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Uvod

Nasledujucich desat textov spaja tematické zameranie na Otdz(ni)ky
hudobnej semiotiky a estetiky. Tak znel aj ndzov ¢esko-slovenské-
ho vedeckého sympézia, ktoré sa uskutoc¢nilo 15. oktébra 2009
na pode Filozofickej fakulty Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre,
kde odbornici z réznych oblasti pertraktovali problematiku spor-
nych miest semiotiky a estetiky hudby, ako aj ich vyu¢by na nasich
humanitnych vysokych skolach.

V sucasnosti sa problematika hudobnej semiotiky na nich
prednasa parcidlne ako stcast predmetov hudobnej estetiky bez
adekvatnej opory v samostatnom ucebnom/$tudijnom texte,
ktory by zohladfoval aktualny stav vyskumu. Specifikdm hudob-
nej semidzy, nahliadanym prave z esteticko-semiotického uhla,
sa tak napriek ich délezitosti nevenuje u nas dostatocny priestor.
V tychto limitovanych podmienkach je snaha o inovaciu obsahu
a zamerania vysokoskolskej hudobnej semiotiky a estetiky sice
pochopitelnd, no jej potrebu nemozno zdévodnit len aktudlnym
neblahym stavom akosti vysokého $kolstva. Nevyhnutnost revita-
lizicie ich edukacie je primdrne motivovand zmenenou situaciou
v humanistike posledného polstorocia vobec, ¢o by sa malo pre-
mietnut aj v témach, explikaciach a metddach vyucby.

Uvedené podujatie bolo prave v tychto intencidch venované
nedozitym 70. narodenindm vyznamného slovenského muzikolé-
ga a semiotika Petra Faltina (1939 - 1981), ktory sa na Slovensku
i neskoér pocas emigracie v Nemecku vyznamnou mierou pricinil
o principialne prehodnotenie zdanlivo samozrejmych predpo-
kladovych podlozi semiotickej muzikoldgie. Jeho Sirokospektralne
dielo dodnes podnecuje hlbkou inovativneho myslenia nielen
v hudobnej semiotike, ale i v hudobnej historiografii a interpretac-
no-teoretickej analyze. Spomernme jeho hudobnoteoretické obha-
jenie emancipacie vyznamu sonoristickej Struktury v hudbe mo-
derny, postihnutie ontologickych transformacii novej paradigmy



v hudbe 60. rokov 20. storocia, ale aj nezanedbatelné organiza¢-
né aktivity suvisiace s legendarnymi Smolenickymi seminarmi
(1968 - 1970).

Nie v sumarizujuco retrospektivhom, ale inspira¢ne podnet-
nom premosteni vyskumov Petra Faltina a filozofickej estetiky,
resp. semiotiky aktualnej postmoderny sa cely zbornik svojim ob-
sahovym zameranim snazi, ako to vo svojom posudzovacom texte
popisuje jeden z hlavnych predstavitelov existencidlnej semiotiky
u nas Lubomir Plesnik, ,poukdzat na uz niekolko desatroli zazname-
ndvané limity klasickej euroamerickej, predovsetkym scientistickej/
je ona vtelend do muzikologickej problematiky. Tieto obmedzenia
sa pritom, ako dokladd zbornik, coraz markantnejsie obnazZuju nie-
len v overujucom styku so Zivym vyvinom hudby (aktudine), ale aj
s jej existencidlnym zmyslom (odveky). ... Za niektoré kanonizované
postupy a koncepty sa kladu otdzniky so zretelom na metodologické
¢i paradigmatické posuny v samopohybe samého semiotického mys-
lenia, ale aj s ohladom na vyvinové premeny hudby, ktoré zauzivané
scientistické schémy a vzorce nedokdzu priliehavo vy/po-stihnut.
Tieto problémy sa roztvdraju takpovediac z prvej heuristickej ruky, ale
aj komentujuco sprostredkujicim spésobom; v interdisciplindrnych
presahoch i v striktne muzikologickom priezore; s taZiskovym zacie-
lenim na tedriu, ako i na tvorivi a pedagogicku prax; z historickej
i aktualizujucej perspektivy; s ohladom na pristupnost vykladu pre
Studentov i na jeho podnetnost pre zasvdétenych odbornikov’.

Vstupna Studia estetika a hudobného ,komprovizatora” Juliusa
Fujaka Zdroje revitalizovania edukdcie v hudobnej semiotike pouka-
zuje na niektoré z podstatnych motivov hudobnej semiotiky Petra
Faltina, vyznamného slovenského skladatela a teoretika Vladimira
Godara ¢i americkej semioticky Louisy L. Andersonovej, pricom
prinasa modifikacie referenéného semiotického trojuholnika (resp.
jeho substituciu vlastnym, alternativnym modelom imanentného
kruhu). Popredna ceska semioticka hudby Jarmila Doubravova,
0. i. aktivna Ucastnicka prvych ro¢nikov International Congress on
Musical Signification (ICMS) v 20. storoci, sa zamerala na Historické



koreny sémiotiky Petra Faltina vo vysoko erudovanom, faktograficky
vycCerpavajucom priereze jeho iniciativ. Vladimir Fulka v rozsiah-
lom prispevku Jean-Jacques Nattiez: Hudobnd semiotika a hudobnd
hermeneutika prind%a cennu sonddz do vyvoja myslenia tohto
vyznamného francuzskeho semiotika aj v komparacii s pristupom
Nattiezovho kolegu Nicolasa Ruweta. Moravsky estetik a semiotik
Vladimir Franta tematizuje z réznych uhlov Krizu semiotiky ako obo-
ru v heuristicky odvaznom, interdisciplindrne vyargumentovanom
prehodnocovani zmyslu niektorych akademicky ,osvedéenych”,
aktualne nedostacujucich pristupov v semiotike vébec.

Zuzana Martinakova(-Rendekova) v meritérne prehladnom
texte Postmoderna v hudbe a jej aktudlnost' v sicasnosti sa venuje
charakteristike elementarnych atributov postmodernej para-
digmy presahujucich tradi¢ne chapané kontexty hudby, umenia
a kultury. Dalsie tri $tudie spaja reflexia problémovych okruhov se-
miotiky a estetiky hudby z pozicii r6zne tematizovaného myslenia
postmodernej filozofie. Jozef Cseres, vyznamny estetik si¢asného
umenia a intermedialny konceptualista (znamy aj pod pseudony-
mom He¥*rme®'s), v prenikavom, prizna¢ne ironickom texte Hudba,
Etnoldg, Ekoném, Semiolég a Pojmotvorci (Z cyklu uetaéu) reflektuje
a usuvztaznuje myslienkové nahlady na hudbu C. Lévi-Straussa,
J. Attaliho, R. Barthesa, G. Deleuzea a F. Guattariho. Myslenie po-
sledne dvoch menovanych osobnosti konfrontuje filozof Klement
Mitterpach v indpirativnych premosteniach opat s impulzmi hu-
dobnej semiotiky Petra Faltina v prispevku Komunikdcia, vhlad
a exteriorita. Teoretik postmoderného umenia a skladatel Valér
Miko ponuka zas iny pohlad na produktivnost Deleuzeovej ,ri-
zomatickej” siete pojmov v texte Imanentné procesy v umeleckej
tvorbe a nové moznosti jej interpretdcie, ktory uzatvdra interpretac-
na sonda do experimentéalnych eventov madarského sénického
brikoléra Zsolta S6résa a stru¢ny rizomaticky slovnik.

Naprotivkom abstraktnejsie ladenych Uvah su posledné dva
texty prinasajuce pohlad na mozné vyuzitie hudobnej semiotiky
a estetiky v rizikovych suradniciach samotnej,praxe” Renomovany
sucasny cesky skladatel elektroakustickej hudby, pedagég a teore-
tik radioartu i akustickych umeni Michal Rataj v prispevku Zvuk



a vyznam v perspektivdch souc¢asného vysokého hudebniho $kolstvi
a medidlnich redlii radioartu na konkrétnych prikladoch demon-
Struje opodstatnenost a naliehavost nejednej z otazok, ktoré sa
vyndraju uz v predchadzajucich teoretickych pracach. Hudobna
interpretka a esteti¢ka starej — rozumej stredovekej a renesancnej
- hudby Maria Zilikova-Mandakova v ,hudobnoarcheologickej”
uvahe Niekolko elementdrnych pozndmok o elementdrnej hudbe sa
zas venuje antropologickym dimenzidm semiézy hudby, opierajuc
sa o skusenosti novodobého jokulatora a nastrojara Réberta Zilika.

Zoradenie textov v zborniku zohladnuje pévodné zameranie sym-
poézia na:

1. problémové okruhy hudobnej semiotiky a estetiky hudby
v sUucasnosti (J. Fujak, J. Doubravova, V. Fulka, V. Franta);

2. priemet filozoficko-estetickych koncepcii obdobia tzv.
postmoderny do hudobnej semiotiky a estetiky (Z. Martindkova,
J. Cseres, K. Mitterpach, V. Miko);

3. hudobné, resp. sucasné hudobno-intermedidlne umenie

a akost jeho vedeckej/semiotickej reflexie na vysokych $kolach
(M. Rataj, M. Zilikova-Mandakova).
V prvom a druhom celku su uUvodné texty uréené skor pre
. stupen a dalSie pre Il. stupen vysokoskolského studia (vietky viak
predpokladaju u studentov zakladné znalosti z predmetov semio-
tika, resp. semiotika kultury).

Predkladané studie a Uvahy ponukaju vo svojej kompaktnosti
a komplementarite alternativne pristupy k esteticko-semiotickej
reflexii hudobnej semidzy v opozicii voci niektorym pretrvavajucim
rigidnym ¢i ,sklenikovym” metédam v hudobnej semiotike (bohu-
zial, nielen) na vysokych Skoldch u nas. Ako bolo naznacéené, nejde
o ziadnu didakticki metodicku prirucku, ale o odbornu kolektivnu
monografiu uré¢enu pedagdégom a studentom - akcentujuc esteticko-
pragmaticky rozmer vykladu problematiky so zameranim na rozvoj
ich samostatného a tvorivého myslenia -, ako aj kazdému, komu sa
v suvislosti s (jeho spolu-bytim s) hudbou vynaraju r6zne otaz(ni)ky...

Editor
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ZDROJE REVITALIZOVANIA EDUKACIE
V HUDOBNEJ SEMIOTIKE

(V rozpati iniciativ od Petra Faltina po existencidlnu semiotiku)

Julius Fujak

Katedra kulturologie, Filozoficka fakulta Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre

Na relevantnost schopnosti a moznosti semiotiky hudobného
umenia, resp. diela postihnut $pecifickost jeho bytia sa, bohuzial,
aj v sucasnosti pozera s istou neddverou. Ta viak vyrastd do nema-
lej miery z limitovaného poznania, resp. z oboznamenosti len s jej
istymi, neoscientisticky tradi¢nymi, vo vztahu k Specifikdm hudby
nedostacujucimi tedriami. Neraz prave s nimi (ak vobec) sa streta-
vaju studenti na nasich vysokych $kolach, kde sa otazky hudobnej
semiotiky preberaju okrajovo na predmetoch venovanych semio-
tike kultury, zékladom lingvistickej semiotiky, hudobnej estetiky
20. storocia, resp. na seminaroch interpretacie hudobného diela.
Motivovany vlastnymi, viac nez desatro¢nymi skdsenostami s vyuc-
bou tém tykajlcich sa semiotiky hudby v Ustave literarnej a ume-
leckej komunikacie (ULUK) a na Katedre kulturoldgie FF UKF v Nitre
- kde som skor z vlastnych pohnutok (nez na zéklade oficidlnych
»0snov’, v ktorych problematika hudobnej semiotiky absentovala)
v ramci uvedenych disciplin venoval priestor aj inakosti semiotickej
reflexie hudobnych fenoménov -, chcem v tomto texte poukdazat
na niektoré momenty, ktoré by vo vysokoskolskej vyucbe nemali
byt zanedbavané. Ide o momenty tykajuce sa v istom zmysle sa-
motnej predpokladovej Urovne semiotického nahliadania hudby
- ako vysostne implicitnej, nediskurzivnej a do iného kédu neprelo-
zitelnej formy symbolizmu (S. K. Langerova) —, ktoré sa v niektorych
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semioticko-estetickych interpretaciach nielenze neproblematizuju,
ale sa pokladaju za samozrejmé, hoci v sucasnosti je ich nesamo-
zrejmost zjavna.

Formou selektivnej sondaze spomeniem tie teoretické iniciati-
vy v hudobnej semiotike, ktoré zasadnym spésobom prehodnotili
jej tradi¢né ,a priori” vychodiska, resp. zavadzajuce ,predsudky”
v obluku od vyznamnych teoretickych anticipacii slovenského hu-
dobného semiotika Petra Faltina, cez vlastny alternativny model
hudobnej semiézy, délezitu kritiku novodobej semiotiky u skla-
datela a hudobného teoretika Vladimira Godara az k paraleldam
s istymi motivmi tzv. existencidlnej semiotiky. Predstavuju délezité
zdroje moznej revitalizacie edukacie hudobnej semiotiky u nas,
ku ktorym by mohol siahnut kazdy, kto sa jej problematikou, ¢i uz
z pozicie vysokoskolského pedagdga, alebo Studenta, zaobera.

Peter Faltin sa vo svojej taziskovej praci Vyznam estetickych znakov
- Hudba a jazyk, ¢o moze na prvy pohlad vyzniet paradoxne, ne-
priklana ani k jednej z dvoch hlavnych linii modernej semioldgie,
resp. semiotiky — ani k prvej, vyrastajucej zo Saussurovej tedrie,
zdovodu povysenia lingvistiky na modelovy ,vzor” semiolégie, ani
k druhej, (do istej miery dez)interpretujucej Pierceovo a Morrisovo
dielo, zdbévodu lipnutia na denotativnosti a taxonomizacii znakov.
Zriedlom vhodnej semiotickej reflexie hudby sa mu stala - a to
je (nielen) v kontexte dobového hudobno-semiotického myslenia
velmi cenné - filozofia Ludwiga Wittgensteina z obdobia najma
po jeho praci Tractatus logico-philosophicus. Faltin sa s ohladom
na vsetky konzekvencie nezdraha oznacit jeho kritiku a vyvratenie
matuceho denotativneho fetiSizmu u sv. Augustina v najhlbsom
slova zmysle za kopernikovsky obrat v 20. storoci”. Wittgensteinovu
zndmu premisu z jeho diela Filozofické skumania, esencidlne
vyjadrenu vyrokom ,vyznam slova je jeho pouzivanie v jazyku’,
interpretuje takto: ,Slovo nemd vyznam preto, lebo sa na nieco, ¢o
md vyznam, vztahuje; skér sa méZe vztahovat na nieco, lebo md
vyznam tejto veci” (tamze, s. 314). Osvojuje si tak Wittgensteinovu
prelomovu filozofiu ,jazykovych hier” a ,pouzivania slov v jazyku’,
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resp.,zaobchdadzania s nimi”, pricom poukazuje nielen na moznost,
ale v skuto¢nosti i na primat pragmatického generovania vyzna-
mu znakov v ich (pragmaticky) usuvztaznujucom syntaktickom
uspodsobeni.

Aplikuje toto poznanie na oblast osobitosti estetickej i hudob-
nej znakovosti, pricom odmieta myslienku zdvojenosti vyznamu
znakom, teda jeho hladania ,pomimo” ¢i ,poza” znak. V tychto
intenciach prisudzuje hudobnému znaku (napriklad v odkaze
na pojmy ,autondmny znak” Jana Mukarovského a,autoreflexivny
znak” Umberta Eca) kvalitativhu charakteristiku intencionalnosti.
Umelecky (a teda i hudobny) znak chape ako ,artikulacni formu
Specificky estetickej intencie, t. j. nemateridlnej predstavy alebo idey,
ktord jestvuje len v takomto znaku a tvori jeho jediny vyznam” (Faltin,
1992b, s. 300). V uvedenom kontexte pokladd za principidlne
dolezité a rozhodujuce to, aku Ulohu v hudobnej dialektike usu-
vztazhovania syntaxe a jej pragmatického uzitia hra prave ono
wittgensteinovské,,zaobchadzanie” so znakmi, ktorym je samotné
nacuvanie hudby vyznamotvornym (ne)vedomim ¢loveka'.

Z uvedeného vyplyva, Ze syntaktické usposobovanie intenci-
onalnych hudobnych znakov neméze byt zalozené len na ,prira-
dzujuco” chdpanej sémantike (Z —» 0O). Faltin sa zaroven radi-
kalne odklana od povrchného chapania syntaxe len ako nastroja
modifikacie vyznamu a prichddza so zdsadne inym ponatim,
ktoré jej prisudzuje procesudlnu funkciu,duchovného udelovania
vyznamov’, zavriujuceho sa vyhradne v procese nac¢uvania ,zne-
jucejlogike hudobnych suvislosti” (Faltin, 1992b, s. 304). Adjektivu
»,duchovny” rozumie v zmysle ponimania znejlcej a dejucej sa
~Syntaktickej operacie ako fenoménu vedomia” (tamze, s. 334).

Paralelne s tym, uz v 70. rokoch minulého storocia, pripomina
nedostatocnost vysvetlovania podstaty a zmyslu hudobnoeste-
tickej semioézy len cez prizmu jej komunikaéného rozmeru. V tejto
oblasti jej navyse prisudzuje vyrazné distinktivne Specifikum -
ide v nej o komunikaciu, ktora nie je oznamovanim. V hudobnej
komunikacii sa ni¢ ,neoznamuje” a ,nesprostredkovava“, ale, ob-
razne povedané, ,vypoveda”. Preto v schéme ,vysielatel — sprava
- prijimatel” Faltin nahradza termin ,sprava” pojmom ,vypoved”
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(komparativne pozri nizsie schému Molina & Nattieza). Ta viak
nie je prostriedkom, spravou o niecom inom, ale sebavyjadrenim,
¢ize sama artikuluje do Ziadneho iného kédu netransformova-
telné hudobné myslienky, predstavy a idey (tamze, s. 311). Faltin
popisuje hudobno-komunikac¢né situacie ako osobité semiotické
fenomény, ktoré maju vyznam a ,nie¢o znamenaju bez toho, aby
sprostredkuvali sprdvu, ktorej by boli znakmi” (tamze, s. 312), a to
bez akejkolvek pritomnosti denotatu ¢i inej ,viditelnej manifestac-
nej formy”.V pripade hudby ide teda - podla neho - o principidlne
odlisny pripad komunikacie, ktory nemozno redukovat povrchne
len na interakciu, ale ktory méze nadobudnut aj formu kontempla-
cie, resp. zdielania duchovnych hudobnych idefi a ich v (ne)vedomi
generovanych vyznamov (tamze, s. 317).

Ako uz bolo spomenuté, Faltin rozumie pojmu hudobna syntax
ako ,duchovnému procesu udelovania vyznamov’, pricom predo-
stiera vlastny koncept ,kategérii hudobnej syntaxe” a ,principov
hudobného myslenia“, ktorymi, a to je podstatné, disponuje tak
tvorca, ako i poslucha¢ hudby. Tieto kategérie ako ,regulativne
principy hudobnej logiky” podla neho patria k ,estetické mu kolo-
behu doby? jej kultury a k jej estetickému idedlu, pricom ich moz-
nosti (vyjadritelné simplifikujico verbalne abstraktnymi vyrazmi
ako ,opakovanie’, ,radenie”, ,prechod”, ,kontrast’, ,klamny zaver”,
Lpremena’, ,ndvrat” atd’) su nevycerpatelné: ,Nech to znie akokol-
vek paradoxne: hudobny vyznam znejuceho vztahu sa neodvodzuje
od ténov, ale — celkom v zmysle Kanta — od vyznamu kategdrii hu-
dobného myslenia, podla ktorych sa tény najprv kladu do vztahov”
(tamze, s. 329). Pochopenie zamyslaného vyznamu teda priamo
zavisi od adekvatnosti kateg6rii skladatelovho myslenia v hudob-
nej syntaxi a kateg6rii vnimania posluchaca. Faltin tuto dialogicku
korela(k)tivnost nevnima ako konstantne danu, ale ako neustéle
dynamicky sa meniacu, a to v kontexte historickych, kultdrnych,
regionalne, psychicky a socidlne podmienenych zmien (tamze,

s.329).2
V priamom odkaze na Faltinove myslienky sa pokdsme modi-
fikovat zndmy semioticko-referenc¢ny trojuholnik, kde sa pod ,I”
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rozumie interpreter (niekto, kto znak vnima ako znak) a interpre-
tant (dispozicia k urcitému spravaniu sa vyvolanému znakom),
pod,Z” znakova entita a pod , 0" objektivna entita, ku ktorej znak
odkazuje, pricom 0" zastupuje designat (vyznam znakovej entity)
i denotat (fragment skutocnosti, ku ktorej ,Z" odkazuje) (Godar,
1998, s. 150)*:

z o)

Mnohym nedorozumeniam vyplyvajucim zo splostujiceho chapa-
nia tejto schémy, ku ktorym patri o. i. stotoznenie 0" len s denota-
tom, by bolo mozné sa vyhnut, ak by sme ho upravili:

oZ >" "0,

oZ by znamenalo oZnacujuce (hudobny znak) a O, zas Oznacované
(jeho vyznam)?, pricom Sipka vo zvyraziujucich Uvodzovkach
medzi nimi , —» “ by mohla symbolizovat ono spomenuté, pre
generovanie vyznamov v fudskom (ne)vedomi rozhodujlce witt-
gensteinovské pouzivanie ténov a zvukov v jazyku hudby, resp.
zaobchddzanie s nimi.

Ak by sme vsak vnimali konzekventne intenciu myslienky,
Ze hudobny znak intencionalne a autoreflexivne odkazuje ,0zna-
¢ujuco” na seba a ma vlastne v sebe samom zavinuty,ozna¢ovany”
vyznam (v duchu Faltinovho chapania estetického znaku ako ,ar-
tikulacnej formy $pecificky estetickej intencie, nemateridlnej idey,
ktord jestvuje len v takomto znaku*“)’, potom by sme mohli ist eSte
dalej a (nielen v pripade hudobnej, ale i umeleckej semidzy vobec)
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mohli modifikovany trojuholnik alternativne nahradit schémou
imanentného kruhu.

Oznacované je v nej implicitne skryté v samom oZnacujicom
a prostredie pragmatického, existencidlneho kontextu spome-
nutého ,pouzivania a zaobchadzania”, v ktorom sa udalostny
proces zvyznamfovania ,Z na O, odohrava, symbolizuje plocha
kruhového pola I” (interpreter, interpretant), nahradzajuica Sipku
v Uvodzovkach v predchadzajucej schéme.

V procese vnimania a porozumenia vyznamu hudobného zna-
ku sa do popredia dostane to, ¢o bolo na pociatku (aj v schéme)
v Uzadi®:

Uvedeny alternativny semioticko-teoreticky model hudobnej
semidzy predkladdm na tomto mieste s vedomim jeho mozného
didaktického vyuzitia. VSetky vedecko-vyskumné dosledky, resp.
vyhody ¢i nevyhody z neho vyplyvajice by si zasluzili priestor sa-
mostatnej Studie.

Jeden z najdodlezitejsich textov tykajucich sa nasej problematiky
s nazvom Omyl semiotiky napisal zac¢iatkom 90. rokov minulého
storocia popredny slovensky skladatel'a muzikoldg Vladimir Godar,
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ktory bol publikovany neskér v jeho knihe Kacirske quotlibety,
1998. Okrem meritérne vystizného, koncizneho (napokon i edu-
kacne produktivneho) prierezu dejinami novodobej semiotiky
od F. Saussura, Ch. S. Piercea, Ch. W. Morrisa cez J. Mukarovského
a L. Hjelmsleva az po R. Barthesa poskytuje i cennd komparaciu
istych predpokladovych ,neisté6t” modernej semiolégie/semioti-
ky s jej korenmi v antickej jazykovede. T4 totiz uz rieSila niektoré
zo znovunastolenych otdzok semiotiky na zaciatku 20. storodia.
Parafrazujic Godara, prave ona uz pred viac ako dvoma tisicrocia-
mi skimala vlastnosti myslenia na zéklade jeho produktu - ize
jazyka, a to na platforme triddy skutocnost : myslenie : jazyk.
Riesila aj otazky oznacenia a veci, ako aj kvalitu tohto vztahu, ktory
je verifikovatelny konvenciou, tradiciou a zmyslovou skisenostou.

Godar na zaklade tejto komparacie poukazuje na omyly novo-
dobej semiotiky, ktora automaticky pracuje s vazbou oznacujuce
— oznacované ako urcujuicou a samozrejmou, pricom v suvislosti
so znakom a jeho vyznamom ,ide len o jednu z javovych foriem
zakladnej myslienkovej operacie” (Godar, 1998, s. 153). Zaroven,
ato je dolezité, novodoba semiotika prave vo vztahu k umeleckym
fenoménom podla neho zabuda na to, ¢o sa v antike pokladalo
za klucovy aspekt znakovej reflexie umenia - princip napodoby,
mimésis. Pripomina, Ze pytagorejci ho uzivali na vyjadrenie vztahu
(kongruencie) ¢islo - realita, dolezZité miesto zaujima aj v koncep-
ciach Platéna (dialég Kratylos) i Aristotela. V intencidch hlbinne an-
tického ponimania Godar akcentuje mimésis (v protiklade k jeho
neskordiemu, dezinterpretujuco plochému chapaniu v zmysle
napodobriovania ¢i imitacie) ako aktivny, tvorivy, pretvérajici prin-
cip nadpodoby, ktory je v zhode s pretvarajucou, ,prirodzujicou”
podstatou skuto¢nosti — fysis. Prave kvalita takto chapanej mimésis
verifikovala kvalitu umeleckej vypovede. Bola zmyslovo overiteln3,
zaloZena na principoch idealizacie a fantasknej (obrazotvornej)
transformacie, a to v ukotveni druhej, komplementarne rovnocen-
nej triddy pozndvania sveta a seba vo svete - fysis : mimésis : techné
(skutocnost : ndpodoba : umenie). Podla Godara mnohé tazkosti
novodobej semiotiky vyplyvaju prave z ,exkomunikacie” mimé-
sis, ako aj zo skutoc¢nosti, Ze mnohé jej toporné, len o lingvistické
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modely sa opierajuce koncepcie neberu do Uvahy (v antike nesub-
sumovatelny) paralelizmus jazyka a umenia.’

V odkaze na uvod tohto textu spomenme v ramci inakostnych
semiotickych pristupov k hudobnym fenoménom aj rézne in3pi-
rativne koncepcie tzv. existencidlnej semiotiky Eera Tarastiho, for-
mulované, napriklad, v emblematickej praci Existential Semiotics,
Marka Reybroucka a jeho koncept vzajomne sa podmienujuceho
systému posluchaca a environmentu ¢i tedrie Esti Sheinbergovej
a jej myslienku o simultdanne moznej kontradiktorickosti hudobného
znaku (t. j. znejucom paralelizme harmonicko-melodickych, sono-
ristickych, metricko-rytmickych protikladnych pélov, ktoré v su-
vztaznosti vysledne generuju novu vyrazovu a vyznamovu, neraz
neverbalizovatelnu kvalitu). V tychto suvislostiach spomernme aj
origindlne iniciativy tzv. nitrianskej $koly, konkrétne Frantiska Mika
aLubomira Plesnika.® Natomto mieste v existencidlne hudobno-se-
miotickom kontexte, zdéraznujucom vyznam dosahu fenomenali-
ty a akosti percepcie hudby pre jej teoreticku esteticko-semioticku
reflexiu, sa podrobnejsie pristavim pri studii Louise L. Andersonove;j
The Musical Gesture: Does the Field of Musical Semiotics Describe Our
Phenomenal Experience with Music? (prezentovanej na 9. kongre-
se ICMS v Rime roku 2006). Vychadzajuc z kritiky fenomenoldgie
Edmunda Husserla a opierajuc sa primarne o filozofiu Mauricea
Merleau-Pontyho, zamerala sa v nej na tzv. a priori predpoklady,
ktoré sa v semiotike dodnes uplatiuju aj v oblasti hudby. Podobne
ako Peter Faltin ¢i Vladimir Godar konstatuje bezvychodiskovu
limitovanost hudobnej semiotiky ako aplikovanej lingvistiky, ako
aj definitivnu neudrzatelnost tradi¢ného komunika¢ného, jedno-
smerného ho modelu:

odosielatel —» sprdva —» prijemca

V nadvaznosti na spomenutého Eera Tarastiho, ktory chape vztah
medzi subjektom (prijemcom) a vypovedou ako vysostne dialo-
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gicky, Andersonova uvadza iny, obojsmerny komunika¢ny model
autorov Jeana Molina a Jeana-Jacquesa Nattieza:

producer —» trace <«— receiver
(tvorca) (stopa) (prijemca)
poietic esthésic
process process

Tvorca v poietickom procese vytvara stopu-znak, ktoru (si) prijem-
ca v esthésickom procese interpretuje (Anderson, 2008, s. 290).

Aké hudobno-semiotické ,a priori“ predpoklady, resp. pred-
sudky ma L. L. Andersonova na mysli a ako ich v duchu nazerania
Merleau-Pontyho v uvedenom texte vyvracia?

1) Hudba je typ jazyka, a preto nieco komunikuje, ,tImoci”
Merleau-Ponty v praci Prose of the World interpretuje proces
vyjadrenia ako potrebu pochadzajucu z tela, pricom ,migraciu
vyznamu roztruseného v skusenosti” popisuje ako nieco, ¢o
jenediskurzivnej povahy, a teda nie je centrdlne viazané na des-
cartovské cogito. Rezultat tvorivej cinnosti je podla neho
vteleny do vyjadrenia a potreba vyjadrenia manifestovana
v sénickych formach (zvukovej obrazotvornosti) je extenziou,
predizenim istej formy skladatelovho bytia (tu by sa dala viest
ista paralela s koncepciou recep¢ného bytia umeleckého diela
Frantiska Mika a zakladnou intenciou jeho vyrazovej sustavy).
Ide o jeho gesto, ktoré je gestom tela, ¢loveka vo svete, vo vzta-
hu k svetu. V tomto zmysle podla Merleau-Pontyho styl nie
je akymsi suborom ,inventarizovanych, priliehavych” technik
a metdd, ale je bodom kontaktu, pripadom exigencie, ¢ize
naliehavej nevyhnutnosti ,kolizie” medzi tvorcom a svetom.
L. L. Andresonovd v nadvdznosti na to vyvodzuje tézu:
,Prijimame iluziu hudby, ktord je pravdivd, pretoZe sme stdle ot-
voreni k svetu ako iluzii, ktord obsahuje pravdu” (Anderson, 2008,
5.291 - 292).
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2) Intenciou skladatela je vysielat sprdvu, intenciou posluchdca
je prijat ju a desifrovat.

Merleau-Ponty chépe ludi ako bytosti hladajuce vo vztahu
k svetu rovnovahu, ktorou je stav istého porozumenia svetu i sebe
samému v nom (resp. vyrovnavania sa s nim a so sebou v fnom).
Skladatel dosahuje tento druh rovnovahy vtedy, ked to, ¢o je vy-
jadrené a vypovedané v intencionalnom obluku, napiia to, ¢o
bolo (v procese tvorby, pozn. J. F.) mienené. Pre posluchéaéa nasta-
va porozumenie (a tu je mozné ndjst istl analdgiu s uvazovanim
Petra Faltina) dosiahnutim stavu, ked'to, ¢o je po¢uté, napina jeho
vlastnu potrebu rovnovahy v uvedenom zmysle.

Na tomto mieste Andersonova tematizuje pojem sedimentdcie
minulych i si¢asnych percepcénych skisenosti. Ta umoznuje kazdej
skusenosti ulozenej v pamati tela ¢i (ne)vedomia byt stcastou tej
nasledujucej. Vychadzajuc z vedomia sedimentacie hudobno-vy-
znamotvornych, telesne, celostne zazitych skusenosti, tvrdi, Ze po-
slucha¢ nevnima len vnutorné dianie hudobnych Struktur, ale aj
vsetko, ¢o ho existencidlne v tejto skusenosti obklopuje (obdobne
uvazuje i M. Reybrouck ¢i L. Plesnik).

3) Hudba méze a md byt dekédovand a desifrovand.

Ak Peter Faltin presved¢ivo vyvratil tento predsudokformou sub-
stitlcie pojmu spravy sebavyjadrujicou vypovedou, Andersonova
obracia pozornost v tomto bode (mozno prekvapivo) na tempo-
ralnu strdnku hudby. Prostrednictvom idey Merleau-Pontyho ,ro-
zumiethudbe ako ¢asu a ¢asu ako hudbe” tematizuje otazku, ¢o pod
¢asom v hudbe rozumiet. Cas v jeho chapani podla nej nemozno
redukovat na sukcesivnost momentov ,teraz’, ¢iZze na linearitu uda-
losti v jednom kontinuu. Cas je skor istym ,vlastnym, jednotlivym
fenoménom plynutia (running off)” (ktoré mozno interpretovat
ako isté zmnozujuce sa odvijanie) — to, ¢o zaznelo a bolo pocuté,
nie je fixne odloZzené a nemenné, ale sa meni vo vztahu k tomu,
¢o znie v hudobnom priebehu dalej. Su¢astou nachadzania onej
rovnovahy, teda porozumenia stope/vypovedi, su aj nase myslien-
ky a emécie vynarajuce sa stimulaciou hudobnych tvarov a pro-
cesov. Hudobny ¢as je preto ¢asom zazitym (ktorého legitimnou
sucastou su aj tieto myslienky a emécie), vyznamotvornym ¢asom
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a nie len akymsi desifrovanim a dekédovanim jednotlivych hudob-
nych usekov (Andrerson, 2008, s. 294 - 295).

4) Hudobnd partitira/zvuky/vystupenie su aktom vysielania
spravy.

V uvedenom komunika¢nom modeli Molina & Nattieza je trace
(stopa) v istom zmysle neutrdlna, nie je nie¢im izolovanym a ,naj-
hlavnejsim” (opat moznd paralela s koncepciou Frantiska Mika
o mienenej skuto¢nosti vtelenej do tvarov diela a jej spritomneni
vo vedomi percipienta v udalosti ich vnimania). V duchu tejto
deaurizacie ,piedestalu” hudobného diela je podla Andersonovej
v hudobnej semidéze namiesto tzv. retaze (naslednosti) interpre-
tantov (Ch. S. Peirce) vhodnejsie hovorit o sieti interpretantov.

5) Hudobné tedrie a historicko-kultirne analyzy su urcujuce
vo vztahu k interpretdcii vyznamu hudobného diela.

Podla Andersonovej viak neraz opisuju len povrch skdsenosti
prezivania hudby, pretoze hudba je vzdy konkrétne ,nasou feno-
menologickou skusenostou s nou” (Andreson, 2008, s. 296), ktora
je sice spolocensky determinovana, ale je zaroven nie¢im vopred
neodhadnutelne indeterminovanym. Hudobnd semiotika by sa
preto mala zaoberat len hudobnymi fenoménmi a dielom vzdy
vo vazbe na fenomén zazitej skisenosti s nimi (ako na to okrem
Andersonovej upozornovali u nas uz Peter Faltin ¢i FrantiSek
Miko a Lubomir Plesnik). Cize ma skumat hudbu prave vo vztahu
k tomuto fenoménu, lebo, ako tvrdi L. L. Andersonovd, podstata
avyznam hudby tkvie v jej poznani ako gesta istého modusu bytia,
t. j. hladania spominanej rovnovahy vo svete. V udalosti jej vni-
mania mame teda prilezitost skimat nasu schopnost byt vo svete
tymto spésobom, ¢im sa ndm ponuka moznost prekracovat, resp.
merleau-pontyovsky povedané - ,transcendovat sa” (Andreson,
2008, s. 297).

Vyucba hudobnej semiotiky na nasich vysokych Skolach by
v sucasnosti uz nemala opominat ziadnu z vyssie uvedenych
iniciativ. Nielenze vrhaju zasadne iné svetlo na mnohé neural-
gické body hudobnej semiodzy, ale zaroven revitalizuju zmysel
hudobno-semiotického badania v neprehladnej babylonskej
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ére rozmanitych jazykov a slovnikov (neraz) zjavne disparatnych
poetik postmoderny.

Poznamky

1

Pojem (ne)vedomia odkazuje k chdpaniu viacurovnovej komplemen-
tarity vedomého a nevedomého (aj) v udalosti vnimania hudby (pozri
text Modus /ne/vedomia v hudobnom vnimani /Fujak, 2008, s. 29 — 38/).
Na viacurovriové ponimanie fudského vedomia vo vztahu k jeho neve-
domym obsahom u nas dlhodobo poukazuje skladatel Roman Berger,
jeden z hlavnych predstavitelov slovenskej hudobnej Avantgardy 60.
Napriklad v texte Semiotika a prax (1994) - v jeho piatej ¢asti Vedomie
- Psychika - pise, ze vedomie nemozno redukovat len na ¢innost moz-
gu, resp. pamati. Nie je totiz nediferencovanou totalitou, ale je v iom
mozné rozlisit viacero integralnych Urovni, pricom podla neho feno-
menologicky postulat tzv. ¢istého vedomia (vrcholnej Grovne) nie je,
ako sa obcas zavadzajuco uvadza, s tvorbou a bytim umenia identicky
(Berger, 2000, s. 175 - 176).

Viac o hudobnej semiotike Petra Faltina pozri v autorskej publikacii
Hudobné korela(k)tivity (Fujak, 2008), z ktorej su v meritornom zhrnu-
ti prevzaté tu uvedené myslienky. V publikdcii o. i. formulujem svoje
vychodiska chapania hudobno-semiotickych fenoménov, ako su tvo-
rivost hudobného vnimania, modus viacuroviiového (ne)vedomia
v udalosti hudobného zazitku ¢i korela(k)tivita tzv. tekutej umeleckej
intermediality.

O historickych kontextoch hudobnej semiotiky Petra Faltina pozri viac
v texte Jarmily Doubravovej v tomto zborniku na s. 27.

Na uvedenom mieste tematizujem modifikovanu verziu referenc¢ného
trojuholnika od Ivora A. Richardsa a Charlesa K. Ogdena (The Meaning
of Meaning, 1923) v odkaze na Vladimira Godara (Kacirske quotlibety,
1998), ktory povodnu dvojicu symbol - referent nahradza kategériami
oznacujuce — oznacované (Saussureovou dvojicou signifiant - signifié).
Tym vlastne usuvztaznuje saussereovsky sebesta¢ny motiv binari-
ty s pierceovskou triadickostou. Ako uvadza Lubomir Plesnik v texte
citovanom v Uvode k tomuto zborniku, v tomto modeli sa: ,prepdja
semiotickd linia myslenia o znaku (novoveko odvodzovand od Charlesa
S. Peircea) so semiolégiou (osnovanou Ferdinandom de Saussureom).
Zatial’ ¢o prvu liniu charakterizuje (okrem iného) skér triadickost,
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druhd buduje prevaZne na bindrnom principe. To je aj (vonkajsi) dévod,
pre ktory Saussure s tretim ¢lenom referencného trojuholnika - referen-
tom, t.j. oznacovanym objektom — neoperuje. Znak —a v tom vidim jednu
zepistemologicky najzdsadnejsich odlisnosti oproti troj¢lennym semiotic-
kym modelom - totiz umiestriuje bezozvysku do sféry vedomia (vyslovne
hovori o znaku ako o ,psychickej jednotke” s dvoma strdnkami: ,,akustic-
kym obrazom’, ¢ize zmyslovym vnemom, a — v pripade jazykového znaku
- pojmom ¢i vyznamom; ide tu teda o suvztaZnost dvoch obsahov vedo-
mia” (Plesnik, 2010, s. 2).

Tuto modifikaciu niektorych prvkov schémy semiotického trojuholni-
ka som prvykrat verejne prezentoval v prednaske Otdzniky hudobnej
semiotiky na filozoficko-metodologickom seminari ULUK FF UKF v Nit-
re roku 1999.

Na limitovanost Ogdenovho-Richardsovho trojuholnika referencie
poukazoval o. i. Zdenék Mathauser v $tudii Systémy a jejich zdrodec¢nd
jddra, v ktorej ho rozsiril o trojuholniky genézy, predmetnosti (ontolé-
gie) a morfoldgie, vytvarajuce vo svojej komplementarite tzv. Stvorec
umeleckej Specifickosti (Mathauser, 2003, s. 18). Kritizujuc linearnu jed-
nosmerovost trojuholnika referencie v priamej nadvaznosti na Husser-
lovu fenomenoldégiu intencionality vedomia, vklada do spominaného
Stvorca dalsi, tzv. vnutorny Stvorec inej vektorovosti, vyplyvajucej z pre-
svedcenia, ze vedomie udeluje vyznam vyrazu a intenduje predmet.
Mathauser tak zaroven nastoluje inpirativne koreSpondencie medzi
vrcholmi oboch $tvorcov (viac pozri Mathauser, 2003, s. 20 - 22).

V tychto suvislostiach spomenme i princip implikacie a explikacie zna-
ku Gillesa Deleuza zo siedmej kapitoly Paralelizmus znakového systé-
mu v jeho préci Proust a znaky, ktory popisuje ako zavinutie zmyslu
v znaku a jeho odvinutie, resp. rozbalovanie v priebehu jeho chapania
a interpretacie.

V tejto kapitole rozvija gradujuci systém siedmich kritérii znakov a, vy-
chadzajuc z poetiky Proustovho modusu romanu, rozlisuje Styri rozne
linie ¢asu - Cas, ktory strdcame; strateny cas; Cas, ktory znovu nacha-
dzame; ¢as znovundjdeny. V nich podla neho znaky vzajomne interfe-
ruju a zvysuju pocet svojich kombindcii. Avsak iba znovunajdeny ¢as
umenia (ako najvyssej triedy znakov) obklopuje a zahitia vietky ostat-
né (Deleuze, 1999, s. 100 - 101).

O postupnom vyjavovani skrytého, hoci v inej tematickej suvislosti,
uvazoval v estetickej metafore tzv. magického obrazka Lubomir Ples-
nik v préci Estetika inakosti (ULUK FF UKF, 1999).
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7 Vladimir Godar v zavere uvedeného textu poukazuje na pozadi vzta-
hov v rdmci oboch triad aj na ich nesmierne dolezité prie¢ne suvztaz-
nosti a,hybridizacie” v priebehu dejin.

skutocnost
myslenie ndpodoba

el

jazyk umenie

Napriklad vztah napodoby a jazyka sa podla neho kryje s otazkou
znakovej naturalnosti a ikonickosti (konvenénosti), ktoru prvykrat
v eurdpskom kontexte riesi Platon v dialégu Kratylos (Godar, 1998,
s. 156 — 158).

8 Podrobnejsie som sa koncepciami uvedenych autorov zaoberal v praci
Musical Correla(c)tivity (Fujak, 2005).
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Resumé

The text Sources of Revitalization of Education in Musical Semiotics
(In the Rage of Initiatives from Peter Faltin to Existential Semiotics)
deals with selected theories which point to a certain prerequisite
level of semiotic reflection of musical semiosis, with the inten-
tion to offer impulses of innovation and revitalisation of musical
semiotics in the education at Slovak high schools. The discussed
theories of a Slovak semiotician Peter Faltin, a Slovak composer
and musicologist Vladimir Godédr and an American theoretician
Louise L. Anderson, are mutually linked together as well as related
to the existential semiotics and the Nitra semiotic school. The
author also presents his own alternative semiotic model (scheme)
of an immanent circle of musical semiosis, which can substitute
the well-known, but in the musical context rather limited, Ogden-
-Richards” triangle.
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HISTORICKE KORENY SEMIOTIKY PETRA FALTINA

Jarmila Doubravova

Katedra filozofie, Filozofickd fakulta Zadpadoceské Univerzity v Plzni

Lze vlibec uvazovat o néjaké sémiotice Petra Faltina? A jestlize ano,
pak v jakém smyslu? Pro odpovédi na obé otazky bude treba vzit
v potaz kontext, v némz muzikolog, estetik a hudebni psycholog
vstupoval na odbornou scénu.

Peter Faltin (1939 - 1981) vstupoval na scénu v kontextu
avantgardy 60. let. Byla to doba hledani a nachazeni souvislosti
s avantgardami 20. a 30. let a kontakt{ s centry avantgardni hud-
by v Evropé 60. let, doba ndvaznosti na dobré tradice a odklonu
od politické, umélecké i skladatelské konformity nékterych tzv.
~0dcich” autorl 50. let: totdlni odklon od principl ,sorely” -
tj. socialistického realismu.’

Tento trend se projevil i v psani o hudbé, nejen tématicky, ale
i technicky, tj. co do stylu psani. Objevily se nové tendence (nové
pojmy, analyzy, souvislosti s jinymi uménimi) a dobové nové tren-
dy: jako prvni kybernetika, pak sémiotika, ale také psychologie ¢i
antropologie hudby.? Opét se zacaly pséat klasické formy studii,
tj. teze (nebo hypotéza), jeji prokazovani (zkoumani, hledani sou-
vislosti, snaseni dikazu), komentovani (uvadéni podobnych nebo,
naopak, odlisnych interpretaci) a zavéry. Soucasti studie se stavala
bibliografie, v pfedchozim obdobi vétsinou opomijena nebo sou-
stfedénd k nékolika malo tituldm, garantujicim ,spravny” smér.
Faltin vykonal mnohé jesté pfed svou emigraci v r. 1969: z r. 1965
pochazi jeho monografie o Igoru Stravinském, o rok mladsi je ob-
jevna Funkcia zvuku v hudobnej struktire. K tomu se ptipinaji jeho
prace casopisecké a jeho ¢innost v rdmci Smolenickych seminara.
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Faltinova pozice v ramci oboru byla zvlastni. Patfil k emigran-
tam prvni viny (1969), spolu s Ladislavem Kupkovi¢em ¢i pozdéji
Petrem Kolmanem. V ¢eské ¢asti republiky se obdobné zachoval
Vladimir Karbusicky (1925 - 2002), emigrovavsi do Némecka.
Zatimco se v3ak o slovenskych emigrantech na Slovensku mluvilo,
¢esti v Cechach byli tabuizovéni. Udalosti v kultufe tenkrat naby-
ly velké rychlosti: CSSR vystoupila (uz podruhé!) z Mezinarodni
spolecnosti pro soudobou hudbu (ISCM), pfestoze (nebo protoze)
se pravé u nas konal festival ISCM v r. 1967. Zanikly Smolenické
seminafe a v r. 1970 ¢asopis Slovenska hudba.*

Vratme se viak do CSSR v dobé 60. let. Funkcia zvuku v hudob-
nej strukture® je vénovana Ernstu Kurthovi a Hansi Mersmannovi.
V predmluvé se Faltin distancoval od dobového hodnoceni
E. Kurtha: Kurth sice byl zakotveny jako psycholog ve své dobég,
ale soucasné zdUraznil hledani hudebnich principl,priamo v sub-
jekte vnimania a nie mimo neho” (Faltin, 1966, s. 11). Faltin pak
zdUraznil podnétnost jeho dila a jeho ,latentni dialektiku”. O své
praci psal Faltin, Ze ma diskusni charakter a ze z(istane svédectvim
toho stadia zkoumani, v kterém vznikala (1962 - 1965). Faltin pak
zdUraznil vyznam praci, vznikajicich soucasné, jez mu viak nebyly
pfistupné, at se jednalo o praci Eugena Suchoné o postroman-
tické harmonii, Miroslava Filipa o harmonii klasicismu, o novou
verzi Kresdankova hudebniho mysleni nebo 3. dil Chominského
Historie harmonie a kontrapunktu.® Dale dékoval svému uciteli
prof. Dr. Jozefu Kresankovi’, jakoz i prvnim ¢tenafdm prvni verze
své prace — prof. Dr. Jaroslavu Volkovi (1923 — 1989) a prom. ped.
Miroslavu Filipovi (1932 - 1973). Faltinova Genéza zvukového ided-
lu sicasnej hudby (jak zni podtitul) ma pét kapitol, zabyvajicich se
metodickymi pfedpoklady zkoumani zvuku, systematikou zvuku,
zvukem v primitivnich kulturach, materidlovymi pfedpoklady zro-
du nového zvukového idedlu a obdobim imanentniho zvuku. Jako
celek dilo spadéa do dobového Usili o postizeni sénické slozky hud-
by.V té souvislosti byvaji jmenovani vedle Pierra Schaeffera (Traité
des objects musicaux, 1966) jako predchudci F. Winckel a W. Gurlitt
a jako naslednici H. Lochmann (Klangtypen der neuen Musik, 1970)
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a J. Rohwer (Vom Tonmusik zu Klangmusik, 1972), oba publikujici
v Zeitschrift fir Musiktheorie.®

Zvlastni dllezitost ma v této souvislosti témér soucasné vy-
davana kniha Vladimira Lébla (1928 — 1988) Elektronickd hudba.®
To ovSem byla prace pfedevsim hudebné-historicka (od futuristic-
kych pocatkl po elektronicka studia tehdejsi soucasnosti), teprve
v druhém planu se soustredujici na hudbu a prostor, material elek-
tronické hudby, jeho organizaci a reprodukci elektronické hudby,
tj. téZ problém jejiho zaznamenavani neboli notace. Faltinova
orientace na filozofické pojeti hudebné-teoretickych problémf
byla vyjimecng, i kdyz nikoli ojedinéla.’ Byla to atmosféra doby
a stav spolecnosti i uméni, které ovlivhovaly vznik praci na urcita
témata nebo s pouzitim urcitych metod; tak tomu ostatné bylo
i v pfipadé sémiotiky."

Faltinovy poemigraéni osudy jsouznamy.Pracoval u Reineckeho
(Staatliches Institut flir Musikforschung Preussischer Kulturbesitz),
s nimz se blize poznal mj. na Smolenickych seminafich. Hans Peter
Reinecke (1926 - 2003) se zabyval akustikou a psychologii, v obou
oborech zaujimal vyznaéna postaveni. U¢il v Berliné a Hamburgu
(tam az do 90. let). Faltin se koncem 70. let u néj habilitoval
na zakladé prace Phdnomenologie der musikalischen Form, kte-
rou vénoval rodicdm. Byla, jak to autor formuloval v predmluvé,
Lexperimentalné psychologickym zkoumanim vnimani hudeb-
niho materidlu a hudebni syntaxe” (Faltin, 1966, s. VIl). Na prvni
pohled je zfetelné, Ze autorovi Slo o prokazani metodologické
kompetence a bezrozporné prezentace reseni zvoleného problé-
mu: tim byl dliraz na syntaxi jako vysledku estetického vnimani.
Druhym vyrazné pfipomenutym momentem byla orientace auto-
ra: Theodor W. Adorno a Carl Dahlhaus se stali autoritami, jimiz se
Faltin zastitil (Faltin, 1966, s. VIII). Pak pfeved| pozornost k vlastnim
experimentlm: ,Pfedmétem zkoumani je osmitaktova perioda,
kterd mUGze simulovat (za kontrolovanych podminek) jednotlivé
vztahy. Pokus cili k pfesnéjsimu uchopeni a definovani kategorii
hudebni rozmanitosti” (tamtéz). Dllezity dodatek spocival ve vété,
Ze se prace nezabyva jednoznacnosti, ale odkryvanim rozpornosti
reality, teorie a metody, a to tak, ze ji resi. Autor pak dékoval svému
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$éfoviReineckemu, paniHelze de la Motte-Haber, EberharduJostovi
a Lacovi Kupkovicovi, dlouholetému pfiteli, ktery komponoval hu-
debni pfiklady a nahral je. Zkoumani byla provadéna v letech 1971
- 1973, pak statisticky zpracovavana a v letech 1976 — 1977 pfijata
jako habilita¢ni prace a obhdjena.

Podivame-li se naliteraturu, pfekvapi uvedeniBorise V. Asafjeva,
ale téz Ecova Oteviena struktura, vydana v némeckém prekladu.'
Ze jsou citovany uvedené autority a prace kolegt, jimz Faltin dé-
kuje, je ocekavatelné — pravé tak jako uvedeni Osgoodovy publi-
kace o experimentalni psychologii z r. 1953. Signifikantni je v3ak
uvedeni nékolika praci Riemannovych. Faltin zkoumal melodiku,
harmonii, rytmus a syntaxi, jakozZ i zvuk a syntaxi. Kladl si otazku
typu soudu a estetického hodnoceni. Na s. 221 pak formuloval hy-
potézu o vztahu formy a smyslu: ,Hudebni smysl je intencionalni:
hudba zprostfedkovava primarné hudebniideje;,zpradvou” je zpra-
va o hudbé samé”

Ctenaf se muze citit zklaman. Vysledek se zda byt neimérny
obrovskému Usili véetné aparatu experimentalni psychologie
a statistiky. Jestlize vSak zasadime tento vysledek do kontextu
doby, je jasné, o¢ autorovi $lo: o odideologizovani hudby a teorie
hudby a o zdiraznéni stavebniho tektonického momentu hudebni
struktury. Byl tu v8ak i jiny prakticky cil: etablovat se mezi némec-
kymi kolegy.

Recenze na Faltinovu publikaci vysla v Musikforschung (1981)3,
a to z pera Helgy de la Motte. Autorka, psycholozka', uvedla svou
recenzi tvrzenim, ze rozpor mezi filozofickym, teoretickym a psy-
chologickym myslenim Ize fesit zkoumanim formy, nebot ,smysl
se generuje v procesu vnimani“, Faltin zkoumal 16 hudebnich
frazi, které byly komponovany podle planu, a to tak, Ze k predvéti
byla dokomponovéana zavéti, jejichz hudebni dimenze (melodie,
rytmus, harmonie, zvuk) byly varirovany. Vysledky pak byly hod-
noceny homogenni skupinou muzikant(i na bipolarni skale. Dale
autorka napsala (de la Motte, 1981, 359): ,Faltinova prace je prvni
v hudebni oblasti, v niz se zkouma platny faktor pro uréeni hudeb-
ni sémantiky...” (ukazuje se, Ze celek je vic nez sumarizace ¢asti);
.... forma a smysl jsou neroztrzitelné spojeny.” Recenze, psana
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v Cervnu 1980, koncila pochvalou: ,Pfisné logickd vystavba jeho
prace je proniknuta eleganci’ V tomtéz ro¢niku Musikforschung
vyslataké recenze na sbornik, tykajici se rozuménihudbé a editova-
ny P. Faltinem a H. P. Reineckem, Musik und Verstehen.'> Recenzent
Gerhard Schuhmacher zddraznil, Ze jde o béZici projekt, na némz
se podileji odbornici rlznych obor(: lingvistiky, estetiky, socio-
logie i jednotlivci transdisciplinarné zaméfeni. Stary a pro oblast
tzv. Geisteswissenschaften konstituujici pojem Wilhelma Diltheye
Lporozuméni” se stal tématem Uvah nejen némeckych muzikolo-
gQ, ale i francouzsko-kanadského a dvou polskych odbornikd, totiz
J. J. Nattieze a A. Schaffa spolu s Z. Lissou. Prvné jmenovany nebyl
v tehdejsi CSSR znam: jeho znamost pfisla aZ s jeho navstévou
koncem 80. let v Praze.®

Adam Schaff (1918 - 2006) byl v Ceskoslovensku znam diky
prekladu knihy Vstep do semantiky Pavlem Maternou (1963). Polsky
filozof, piivodné marxista, zakladatel polské asociace Rimského
klubu, ¢lovék s typickymi osudy intelektudla v druhé poloviné
20. stoleti, jednou velebeny, podruhé zatracovany, byl vzdy uvazo-
vany jako silnd osobnost."”

Zofia Lissa (1908 — 1980) se pravidelné ucastnila kazdorocnich
konferenci v Brné pfi podzimnim hudebnim festivalu a jeji studie
vychdzely napt. v Aufsatze zur Musikaesthetik (napf. o funkcich
hudebnich citatd, 1961), ale téz v ¢eskych prekladech.®

C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, H. Goldschmidt, T. Kneif, Otto
E. Laske, H. P. Reinecke a P. Faltin, ale téz V. Karbusicky - to byli au-
tofi, ktefi do sborniku prispéli. Milosi Jizlovi, ktery tenkrat vytvoril
téz studii na toto téma, se viak, bohuzel, uz nezdafilo (z politickych
dlvodu: slo prece o publikaci s emigranty!) byti publikovan. Jeho
studie vysla v Hudebnich rozhledech.”

V publikaci Hudebni véda, kapitole o hudebni psychologii, Ize
najit nasledujici hodnoceni P. Faltina (1988, s. 449):,,Faltinovy prace
(zejména: Predmet, hranice, moznosti a ciele psycholégie hudby
a jej postavenie v systéme muzikologickych disciplin; rozmnozeny
rukopis Musicologica Slovaca 1, 1969, sv. 2, s. 137 ad.; Filozoficka
antropolégia ako metodické vychodisko estetiky; Musicologia
Slovaca 2, 1970, s. 3 ad.) orientované na filozofickou antropologii
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a razné vétve strukturalismu zdstaly vné marxistické linie hu-

debni psychologie” (Za takové se povazovaly napf. prace Josefa

Burjanka, F. Sedlaka ¢i V. Fedora.) Pro rok 1988 je to hodnoceni

prekvapivé politicky ortodoxni. Na emigranty bylo oviem brano

zvIastni méritko (viz vyse nelcast M. Jlizla ve sborniku Musik und

Verstehen) a tvrzeni samo je vlastné pravdivé: Peter Faltin opravdu

k marxistické linii nepatfil.

Jestlize se domnivam, Ze je mozné tohoto autora viadit do linie
sémiotické, je tomu tak ze tii dGvod:

1/ Problémy syntaxe, tj. fetézeni znakd, vytvareni struktur atd. tvofi
jednu ze tfi oblasti sémiotiky vedle sémantiky (co a jak znaky
oznacuji) a pragmatiky (jak jsou znaky uzivany a jak jsou akcep-
tovany, tj. jak je jim rozuméno).

2/Sémiotiku bez diikladné znalosti predmétu, jehoz se tykd, véetné
teorii, jez se jim zabyvaly, nelze povazovat za sémiotiku, tj. obec-
nou teorii znaku, ale v nejlepSim pripadé za vice nebo méné
poucenou a kultivovanou jazykovou kombinatoriku. Obecnost
sémiotiky, ozna¢ované otci zakladateli jako ,organon” - tj. jako
nastroj, metoda viech véd - a tak také rozvijené, jak ukazuje jiz
nékolik encyklopedii z oboru, véetné zatim posledni z 90. let
minulého stoleti, pfedstavuje jeji pfednost jen potud, pokud
se tyka zobecnéni a nikoli zplosténi, zestejnéni nebo prosté jen
LVyuziti” abstraktni terminologie.

3/ Faltinovy prace jsou mimoradné dikladné. Maji historické ko-
feny jak ve svétovém déni, tak v hudebné-teoretickém déni
slovenském. Proto, podle mého soudu, predstavuji modely,
na jejichz zékladé Ize smysluplné rozvijet teorie toho nového
v hudbé i o hudbé, co se od doby jejich vzniku objevilo, véetné
sémiotiky.
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Poznamky

1

Viz k tomu: Doubravova, J.: Hudba 50. a 60. let. In: Ceska kultura na pre-
lomu 50. a 60. let, s. 34 — 39.

Viz k tomu: Doubravova, J.: Mezi estetikou, kybernetikou a sémiotikou.
In: Kybernetika a spole¢nost na prahu XXI. stoleti, s. 27 — 33.

Viz k tomu: Doubravovg, J.: Mytus klicovych slov a kfizovych citaci.
In: Estetika, 1988, roC. 24, €. 1, s. 8 - 12; ale také Karbusicky, V.: Jak jsme
manipulovali s realismem. In: Hudebni rozhledy, 1966, ro¢. 19, ¢. 18,
s. 545 - 550.

Chalupka, L.: Slovenska hudobnda avantgarda 60. rokov 20. storocia
(Vyvoj, osobnosti, diela, vyznam). In: Ceska a slovenska hudba v obdo-
bi totality (v tisku).

Bratislava: SHV 1966.

S odstupem ¢&asu neni jasné, pro¢ Faltin nezminil tehdy vzniknuvsi
a publikované Nové cesty hudby, dil I. Praha: Supraphon 1964, kde
se mj. vyskytla i mimoradné zajimava studie J. Rychlika: Prvky novych
skladebnych technik v hudbé minulosti, hudbé exotické a lidové (s. 54
- 73), reflektujici mj. i onu aditivni techniku, jiz se zabyval P. Faltin jako
zvlastni novou technikou C. Debussyho. Faltin pfitom znal a citoval
Ceské hudebni teoretiky, napf. E. Hradeckého &i J. Huttera, ale také star-
$i praci A. Haby o psychologii tvofeni zr. 1925.

Kresanek odkazoval na P. Faltina ve své Tektonice (1994), a to tam, kde
psal o aditivni technice pfifazovani, typické pro pozdniho Debussyho
(mj. s.379).

Viz k tomu v oddilu, vénovaném hudebni teorii v Il. dilu kolektivni pub-
likace Hudebni véda (publikované ve tfech dilech v r. 1988 ve Statnim
pedagogickém nakladatelstvi za hlavni redakce V. Lébla a I. Polednia-
ka), zvl.s. 390 - 391.

Lébl, V.: Elektronickd hudba. Praha: Supraphon 1966 a dale zvl. Nastin
typologie zvukového materidlu. In: Hudebni véda, 1969, roc. 6,
¢. 3, 5. 260 — 280; Nékteré komunikacni problémy elektronické hudby.
In: tamtéz, 1970, roc. 7, €. 3, s. 267 — 277; O meznich druzich hudby.
In: Nové cesty hudby Il. Praha: Supraphon 1969, s. 216 - 247. Celou tou-
to tématikou se v kapitole Hudba, hudebni kultura, zvukové prostredi
zabyvala J. Doubravova v publikaci Hudba a vytvarné uméni. Praha:
Academia 1982, s. 19 - 33.

Pfipomenme v této souvislosti praci J. Volka Teoretické zaklady harmé-
nie z hladiska vedeckej filozofie. Bratislava: SAV 1954, jakoz i Novodobé
harmonické systémy z hlediska védecké filosofie. Praha: Panton, 1961
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od téhoz autora. Je tieba téz zminit, Ze P. Faltin se podilel na Kapitolach
z tedrie sucasnej hudby se spoluautory L. Burlasem a M. Filipem, které
vysly v r. 1965 ve spolupraci Prahy a Bratislavy.

Viz k tomu napf. a mj. v jiz uvadéné Hudebni védé, dil Il, oddil vénova-
ny hudebni estetice a sémiotice, zvl. s. 483 — 488 a 500 - 505.
Frankfurt 1973; v Polsku vysla v . 1968 pod nazvem Pejzaz semiotycz-
ny, recenzovana byla v Estetice, 1975, ro¢. 12,¢. 1, 5. 57 - 60.
Baerenreiter: Kassel und Basel, ro¢. 34, s. 358 — 359.

Napt. Musikpsychologie. Eine Einfiihrung. Kéln 1977.

Koln: Arno Volk 1973; recenze in: Musikforschung, 1981, s. 227 - 230.
Pripomenme vsak jeho publikaci ze 70. let, stat v Acta musicologica,
1974, roc. 46, sv. 2, s. 153 = 171 (Sémiologie musicale: I'état de la
question); v r. 1976 pak publikoval v PafiZi praci Fondements d’une
sémiologie de la musique.

Pfipomerime rovnéz, Zze se v r. 1973 konal v Bélehradé 1. kongres
o hudebni sémantice. Zminme téz, ze v Hudebnich rozhledech vysel
v 60. letech preklad studie Alana Daniélou: Hodnoty v hudbé. 1966,
ro¢. 18, s. 154 — 156. Uz v r. 1972 v3sak vysel tamtéz preklad studie
Tibora Kneifa: Musik und Zeichen - Hudba a znaky. Aspekty neexis-
tujici hudebni sémiotiky. In: Hudebni rozhledy, 1972, ro¢. 25, s. 230 -
232; v Casopise Estetika pak vysla komentovana zprava pod sifrou MA
(Miroslav Prochazka): Urbino a sémiotika. 1976, roc¢. 13, ¢. 1, s. 57 — 60,
zabyvajici se mj. také italskou hudebni sémiotikou ve spojeni se jmény
G. Stefani, B. Porena, M. Baroni a C. Jacoboni. Oba posledné jmenovani
se pritom zabyvali vyuZzitim pocitacl pro feseni hudebné-sémiotické
tématiky. Tim vSim ma byti naznaceno, Ze sémiotika hudby nemohla
byt nezaznamenana jako novy trend, byt s moznosti negativniho hod-
noceni (viz T. Kneif).

MaternQv preklad odstartoval v poloviné 60. let zajem o sémiotiku pfi-
nejmensim v okruhu teoretik( a estetik(li uméni v interdisciplinarnim
tymu Ustavu pro dé&jiny uméni pfi tehdejsim CSAV. Ddlezité pfitom
bylo, Ze se na mési¢nich zasedanich stykali odbornici z Cech, Moravy
a Slovenska.

Napft. Nové studie z hudebni estetiky. Praha: Supraphon 1982.

In: Hudebni rozhledy, 1974, ro¢. 27, ¢. 2,5. 88 — 91.
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Resumé

The Historical Roots of Peter Faltin s Semiotics: even if Peter Faltin
is not known as a musical semiotician, his work shows semiotic
intentions, concerning the syntactic aspect of music. The author
attempts at exposure of the historical (and personal) context of it.
Key words: the Sixtieth — semiotics of music — syntactic level -
sound and structure.
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JEAN-JACQUES NATTIEZ: HUDOBNA SEMIOTIKA
A HUDOBNA HERMENEUTIKA

Vladimir Fulka

Ustav hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied, Bratislava

Kanadsko-franctzsky muzikolég, priekopnik hudobnej semiotiky
Jean-Jacques Nattiez, formuluje v Gvode svojej knihy Music and
Discourse. Toward a Semiology of Music' program a koncepciu hu-
dobnej semiotiky ako semiologickd tripartitu, ako znakovost troch
urovni alebo rovin: je to 1. neutrdlna alebo imanentna strukturdl-
na rovina (niveau neutre, neutral level); 2. poiesis ako kompozi¢ny
proces, 3. rovina esthesis ako receptivna rovina. Tato koncepcia
je od roku 1975 charakteristicka pre celé Nattiezovo dielo. Nattiez
sa k nej neustale vo svojich Uvahach vracia. Tripartitnd semioticku
koncepciu Nattiez prezentuje ako skuto¢nu holisticku, celostnu vi-
ziu hudby, prekondvajicu dovtedajsie, aj jeho vlastné, semiotické
koncepcie. Pre muzikolégiu a hudobnu analyzu z toho vyplyvaju
nutné praktické a epistemologické doésledky, t. j. muzikoldgia
musi zobrat tuto tedriu do Gvahy: ... musicology, music analysis...
require a theory that deals with the practical, methodological and
epistemological results of this holistic vision of music (,..muzikologia,
hudobna analyza...vyZaduju tedriu, ktord sa zaoberd praktickymi,
metodologickymi a epistemologickymi désledkami tejto celostnej
vizie hudby.’) (Nattiez, 1990, s. 9-10).

Zaujima nas postavenie a vyznam Nattiezovej semiotiky
v kontextoch jeho semiotickych tedrii, ale aj v SirSich v kontex-
toch semiotiky. Nattiezova tripartitnd semiotika je typickym
prikladom prelinania sa, vzdjomnej inSpiracie a interdisciplinarnej
kooperacie lingvistiky a hudobnej teérie. Tato kooperdacia je jeden
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z najcharakteristickejsich javov v hudobnej tedrii druhej polovi-
ce 20. storocia; diapazdn a rozsah vzajomnych prienikov medzi
oboma disciplinami je taky rozsiahly a mnohostranny, ze o tomto
obdobi mozno hovorit do znaé¢nej miery ako o lingvistickej muzi-
koldgii, hoci lingvistika sa uplathovala v nadvaznosti a vo vazbach
na filozofiu, psycholdgiu, antropolégiu a matematiku.? Etablovanie
sa hudobnej semiotiky bolo jednym z rezultatov tejto aliancie. Tato
aliancia viedla nielen ku vzniku mnozstva originalnych hudobno-
teoretickych konceptov, ale aj k typickej modernej profesionalnej
kombindcii lingvista — hudobny teoretik — muzikoldg. Jazykoveda sa
stala vzorom pre mnohych hudobnych teoretikov; podla nich jazyk
a hudba maju spolo¢ny diskurz, maju do znacnej miery spolo¢né
teoretické zaklady. O potrebnosti lingvistickych metéd v muziko-
16gii (etnomuzikolégii a hudobnej analyze) hovoril etnomuzikolég
Bruno Nettl (1958). Nattiez, jeho ucitel Ruwet, rovnako ako pé-
vodca semiologickej tripartity Jean Molino su typickymi prikladmi
muzikolégov-lingvistov. Je pozoruhodné, Ze hudba a hudobna
tedria sa dostava vo vyraznej miere do zaujmovej sféry samotnych
semiotikov a lingvistov, napr. R. Jakobsona, M. Foucaulta, ale aj
antropoldga C. Lévi-Straussa a filozofa jazyka L. Wittgensteina.
Aliancia medzi oboma disciplinami je pre diskurz o hudbe ne-
smierne intelektudlne podnetnd, hoci vyvolava u muzikolégov aj
zasadné pochybnosti (napr. N. Cook: A Guide to Musical Analysis).
Eero Tarasti hovori o agresivnom panlingvizme, nivelizujicom
Specifické rozdiely oboch oblasti. Hudobna semiotika Ruweta vy-
volava otazku, ¢i existuje rovnovaha medzi lingvistickou a muziko-
logickou kompetenciou, ¢i jeho pohlad na hudbu nie je primarne
pohladom jazykovedca.

V Uvode prace Music and Discourse sa hovori o ,nadtextovom”
charaktere hudobného diela: ,The musical work is not what we
used to call the ,text”.. Rather, the work is also constituted by the
procedures that have engendered it (acts of composition) and the
procedures to which it gives rise:acts of interpretation and perception”
(,Hudobné dielo nie je to, ¢o sme zvykli nazyvat ,textom"..Toto
dielo je skor utvarané procesmi, ktoré ho splodili (akty kompozi-
cie), a procesmi, ktoré na jeho zaklade vznikaju: akt interpretacie
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a vnimania.’) (Nattiez, 1990, s. 9). Pojmom ,text” poukazuje Nattiez
na svoj pévodny model hudby a na konvenény zdroj hudobnej ana-
lyzy — Strukturalizmus: ,In conventional analysis... musical work can be
reduced completely to itsimmanent properties. This is... the structuralist
position” (,V tradi¢nej analyze...je hudobné dielo Uplne redukované
na jeho imanentné vlastnosti. Toto je...Strukturalisticky pristup.’)
(Nattiez, 1990, s. 9). V Uvode knihy Nattiez prezentoval zékladny
problém hudobnej semiotiky — Strukturalizmus; problémom semio-
tiky je Strukturalistické ponatie semiotiky, redukcia hudobného
diela na textualitu, ,konfiguracie”, ¢iZze na imanentnu Strukturdlinu
rovinu. Strukturalizmus je pre Nattieza,neutralna rovina” mimo 3ir-
Sich kontextov, aké predstavuje tripartita neutral-poietic-esthesic.
Nattiezova semiotickd koncepcia — ako ju prinasa Music and
Discourse v kapitole A Theory of Semiology - je ,antiStrukturalistic-
kad“. Pochadza zo semiotickej koncepcie Ch. S. Peircea, ktord bola
Nattiezovi sprostredkovana lingvistom G.-G.Grangerom a bds-
nikom P. Valérym. Hudobnoteoretickd interpretaciu Peirceovej
semiotiky ako priamy zdroj Nattiezovej koncepcie predstavovala
Studia Jeana Molina.> Molinova aj Nattiezova semioticka koncep-
cia je postavena na protiklade dvoch lingvisticko-semiotickych
historickych koncepcii: Strukturalistickej bipartitnej teérie znaku
signifier — signifié F. de Saussura a triadickej semiozy, jej elementov
object - representamen - interpretant Ch. S. Peircea. Nattiez bol
svojou knihou Music and Discourse sucastou SirSieho trendu peir-
ceovsky orientovanej semiotiky, do ktorej patrili svojimi pracami
okrem J. Molina aj W. Coker, D. Lidov a V. Karbusicky. Tito semiotici
hladali Sirsi a vdeobecnejsi semioticko-teoreticky rdmec a model
pre hudobnu semiotiku a sémantiku, ktory by nebol uzko $truk-
turalisticky, jazykovo-syntakticky ohrani¢eny a ktory by novym
spésobom ponimal vyznamovy kontext hudby a skutocnosti, jej
zvlastnu dynamickd povahu, mnohoznacnost, ktord nie je len re-
feren¢nd/denotativna, ale aj evokujuca/konotativna a symbolicka.
Peirceovsky pojem interpretant a tridda ikona, index a symbol po-
skytovali takyto ramec. Nattiezova hudobna semioticka tripartita
je adaptéciou Peirceovej vieobecnosemiologickej tripartity a rovi-
na poiesis a esthesis predstavuju siet interpretantov a symbolicku
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formu: ... a sign or collection of signs, to which an infinite complex
of interpretants is linked, can be called a SYMBOLIC FORM” (,..znak
alebo subor znakov, ku ktorym sa vztahuje nekone¢ny komplex
interpretantov, mézeme nazyvat symbolickou formou.) (Nattiez,
1990, s. 8). Interpretant je ,skusenostny” znak a ako taky je vycho-
diskom k Nattiezovej fenomenologickej formulacii vyznamu ako
LSituovania objektu do oblasti Zitej skusenosti sveta” (,meaning
exists when an object is situated in relation to a horizont”) (,vyznam
existuje, ked je objekt situovany vo vztahu k horizontu”) (Nattiez,
1990, s. 9). Podobnu formulaciu znaku ako skusenosti ma Molino,
citovany Nattiezom na s. 8 (1990). Nattiez zd6raznuje, ze jeho se-
mioticky koncept nie je tedriou komunikacie; vyznam nechape ako
kédovanie adekdédovanieinformacie vramci procesu komunikacie,
ale ,meaning as a constructive assignment of web of interpretants to
a particular form” (,vyznam ako konstruktivne priradovanie siete
intepretantov k urcitej forme”) (Nattiez, 1990, s. 11). Recipient-
-interpretant je teda, rovnako ako tvorca v semiotickej tripartite,
autondmny vyznamotvorny cinitel. Nattiez zd6éraznoval vyznam
pojmu interpretant ako vychodiska svojej semiotiky: ... every
component of this volume (t. j. prace Music and Discourse, pozn.
V. F.) is grounded in the Peirceian notion of the infinite and dynamic
interpretant ... defence and illustration of the Peirceian concept of the
sign” (,,... kazda Cast tejto prace je zaloZzend na peirceovskom poj-
me nekonec¢ného a dynamického interpretanta ... je to obhajoba
a ilustracia peirceovského konceptu znaku”) (Nattiez, 1990, s. 8).

Nattiez nastolil semioticku tripartitu v roku 1975 vo Fondaments
dune semiologie de la musique a su¢asne demonstroval tuto teériu
v hudobnej analyze. Analyza na zdklade semiologickej tripartity
sa nachadza v samostatnej programovej analytickej studii, ktorej
predmetom je analyza skladby Edgara Varésa pre sélovu flautu
Densité 21.5"# Studia je zaloZzena na Strukturalnej analyze ,neutral
level” ako vychodisku analyzy. Posledné dve kapitoly (V a VI) v tejto
analyze maju néazov Poietic analysis a Esthesic Analysis. Pri objasrio-
vani Nattiezovej ,holistickej vizie” tripartity — ¢i, ako to formuloval
Molino, ,total musical fact” - sa vSak treba zamerat na jej vychodis-
ko - ,niveau neutre” - v praci Music and Discourse.
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Prace Fondaments d’une semiology de la Musique, Music and
Discourse a studia o Varésovej Densité 21.5 " su teda korekciou a re-
interpretaciou pdévodnej Strukturalistickej koncepcie neutrdlnej
roviny. Nattiezove $tudie a analyzy pred rokom 1975 nepoznali
pojmy poiesis a esthesis a nomindlne ani pojem niveau neutre,
pretoZe tento pojem ma u Nattieza vyznam vo vztahu k ostatnym
ne-neutralnym rovinam. I$lo len o formalny popis hudobnej struk-
tury metajazykom podla modelu strukturalistickej fonetiky. Niveau
neutre ako ,konfiguracia” sa stala v kontexte tripartity jednym
z najdiskutovanejsich, ale aj najdiskutabilnejsich a najspornejsich
pojmov hudobnej semiotiky. Nattiezov koncept neutralnej roviny
bol $pecifickym hudobnym prejavom $trukturalizmu. Podla tohto
epistemologického postoja hudbu a jej vyznam mozno komplex-
ne exaktne uchopit ako univerzalisticky metajazyk: ako gramatiku,
syntaxamorfoldgiu, ich pravidla.V takto ponatejhudobnej semioti-
ke je alfou a omegou vnutorna organizacia hudobného textu, jeho
lexikalnych prvkov, segmentov. Ulohou hudobnej analyzy je popis
hierarchickych drovni, kvantity, frekvencie a Statistiky vyskytu
tychto prvkov, analyzovanych ,objektivisticky’, mimo akychkolvek
kulturno-receptivnych kontextov ¢i aj vazieb na svojho tvorcu
a prijemcu, t. j. mimo interpretanta, a roviny poiesis a esthesis. To
je niveau neutre, neutralna rovina hudobnej Struktury, Ustredny
koncept Nattiezovej semiotiky. Neutralnost znamend z metodic-
kych dévodov ,neutralizaciu” ostatnych dvoch rovin. ,Neutral level
is a descriptive level containing the most exhaustive inventory pos-
sible of all types of configurations conceivably ricognisable in a score...
The level is neutral because its objects is to show neither production
by which the work unfolds (poietics), nor the processes of perception
(esthesics); neutral level provides units in relation to which poietic and
esthesic datain Section V and VI will be examined”(,Neutralna rovina
je deskriptivnou rovinou obsahujucou najuplnejsi mozny zoznam
vsetkych typov konfiguracii vnimatelne rozoznatelnych v notovom
zapise... Tato rovina je neutralna, pretoze jej Ulohou nie je ukazat
sposob, ktorym sa dielo rozvija (poietika), a ani procesy jeho vni-
mania (estetika); neutralna rovina poskytuje jednotky, vo vztahu
ku ktorym budu preskimané poietické a estetické data v sekcii
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VaVl") (Nattiez, 1982, s. 244 — 245). Podla pévodného Nattiezovho
konceptu predmetom analyzy su len tieto ,konfiguracie”; podla
jeho neskorsej tripartitnej koncepcie (zroku 1975) su, konfiguracie”
vychodiskom ku skladatelskej poetike a receptivnosti. Konfiguracie
treba docasne abstrahovat, ,neutralizovat” od tychto rovin do dé-
sledkov, t. j. do vSetkych myslitelnych teoretickych konstrukcii.
Nattiezova analyza neutralnej roviny je objektivisticka a systema-
tickd: , The means utilized for delimitation and denomination of the
phenomena are systematically exploited to their last consequences
- a given procedure is taken right to the end, regardless of the results
obtained” (,Prostriedky pouzité pri vyznacovani a pomenovavani
tohto fenoménu su systematicky zuzitkované az do ich krajnych
doésledkov - dany proces sa sleduje az do konca, a to nezavisle
od ziskanych vysledkov.’) (Nattiez, 1987, s. 35 — 36).

Nattiezova ,neutradlna rovina” je Strukturalistickym konceptom.
Uvahami o svojom 3trukturalizme ako vieobecnej$om epistemolo-
gickom probléme hudobnej semiotiky zac¢ina Nattiez svoju knihu
Music and Discourse. VV dalsom texte poukazuje na ohrani¢enost
klasického strukturalizmu ako imanentnej roviny, ale aj na jeho
historicky prinos pri uchopeni literdrneho textu prekracujuceho
biograficky a historicky rozmer. Strukturalizmus ma v Nattiezovych
textoch vychodiskové postavenie. It is easy to see why models
from structuralist linguistics should thus occupy a favoured position
when we are dealing with the analysis of neutral level” (,Je teda
l[ahké pochopit, preco modely Strukturalistickej lingvistiky tvoria
v pripade analyzy neutralnej roviny preferovany pristup.”) (Nattiez,
1990, s. 29). Medzi pévodnym Strukturalizmom a Strukturalistic-
kym konceptom ,neutrdlnej roviny” je v3ak rozdiel, spocivajuci
v tripartithom kontexte tejto roviny. ,Analysis of the neutral level..
constitutes only one part, one chapter of the semiological program”
(,Analyza neutrélnej roviny...tvori len jednu cast, jednu kapitolu
semiologického programu.’) (ibid., s. 29).

V Music and Discourse Nattiez prezentoval ako pozadie svojej po-

lemiky s ortodoxnym Strukturalizmom podobnu polemiku medzi
poststrukturalistom U. Ecom a Strukturalistom C. Lévi-Straussom
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v Ecovej knihe La struttura assente (1968). Ecova semiotika po-
skytuje Nattiezovi argumenty, Lévi-Straussov Strukturalizmus
je semiotickd koncepcia, s ktorou Nattiez vedie ,spor”. Paradoxne
sa vsak k tomu istému Lévi-Straussovmu Strukturalizmu vracia
v knihe The Battle of Chronos and Orpheus ako k vychodisku k téme
mytus a hudba, resp. temporalita a hudba (¢ast Structure and
Denial of Time, kapitola Myths and musical works are instruments for
the obliteration of Time). Navrat k Lévi-Straussovi znamenal v tejto
knihe poststrukturalistickd perspektivu hudobnej semiotiky (kapi-
toly Musical semiology: beyond Structuralism, after Postmodernism
a Structuralist paradise).

Nattiez sa usiloval koncep¢ne uchopit strukturalizmus v jeho
pluralite. Strukturalizmus sa mu javil nielen ako metdda hudobnej
analyzy, ale ajako kompozi¢nd metdda a skladatel'ska poetika ,hud-
by ako algoritmu” darmstadtskej skoly, predovietkym P. Bouleza,
ktory sa vo svojich textoch odvoléaval na C. Lévi-Straussa. P. Bouleza
Nattiez Casto cituje ako teoretika, ortodoxného Strukturalistu,
ktorého ponatie hudobnej struktury je analogické s Nattiezovym
Strukturalistickym konceptom niveau neutre. Boulezova povestna
analyza Stravinského Svdtenia jari (Penser la Musique Aujourd hui,
1964) bola pre Nattieza modelom hudobnej analyzy.® Nattiez
ponima svoj strukturalizmus ako sucast SirSieho programu takejto
formalizacie, formalnej analyzy (A. Forteho, M. Babbita a i.). Nattiez
videl kontinuitu tejto analyzy a ,protostrukturalistickych” tradicii
hudobnej tedrie E. Hanslicka a najma H. Schenkera ¢i R. Rétiho.*
Takéto je aj ponimanie Nicolasa Cooka, ktory vo svojej knihe
A Guide to Musical Analysis radi Nattieza do Sirsie ponatej formalnej
analyzy. Cook definuje podstatu Strukturalizmu a formalneho pri-
stupu v hudobnej analyze, t. j. aj v Nattiezovej hudobnej analyze:
LAs it simplest formal analysis means any kind of analysis that involves
coding music into symbols and deducing musical structure from the
pattern this symbols make”(,V najjednoduchsej podobe znamena
formalna analyza akykolvek typ analyzy, ktory obsahuje kédovanie
hudby do znakov a vyvodzovanie hudobnej Struktury zo vzorov,
ktoré tieto symboly tvoria”) (Cook, 1994, s. 116). Strukturalizmus
sa prejavuje v hudobnej tedrii ako vysoka formalizacia jazyka
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hudobnej teérie, matematizacia, matematicka symbolizacia, algo-
ritmizacia hudobnych Struktur, ich recepcie a sémantiky. Takto by
mohla byt definovana aj Strukturélna antropolégia C. Lévi-Straussa.
Jeho praca Anthropologie Structurale (1958), analyza orfeovského
mytu mala priniest ,kopernikovsky obrat” v humanitnych vedach,
perspektivu novej exaktnosti a objektivity prirodnych vied. Lévi-
-Strauss pouzival hudbu ako analégiu mytu. Problém hudobného
myslenia sa tak stava sucastou Sirsej epistemologickej, nielen ling-
visticko-kognitivnej problematiky.

Nattiezova hudobna Strukturalistickd semiotika neutralnej ro-
viny bola prejavom vseobecnejsich sndh v muzikolégii 60. rokov
20. storocia. Ich zdmerom bolo novym spésobom, formalnejsie,
exaktnejsie a systémovejsie uchopit hudobnu struktiru a hudob-
no-formové procesy. Lingvistika mala postavit hudobnu teériu
na nové vedecké zaklady. Nielen semiotikom, ale aj matematicky
vzdelanym hudobnym teoretikom a skladatelom sa jazyk hudobnej
tedrie a analyzy javil ako subjektivny, malo presny a malo systema-
ticky. Bol povazovany (semiotikmi) — pausalne a nediferencovane
- za vagny, schematicky a normativny, zatazeny hermeneutikou.”
Semiotika a jej formalny jazyk mali nahradit jazyk hermeneutiky
a tradi¢ny hudobnoteoreticky pojmovy aparat. Rigorézne a pau-
$alne odmietanie dovtedajsej hudobnej tedrie a analyzy sa stalo
typické aj pre skladatelov a teoretikov avantgardy M. Babbita,
P. Schaeffera, P. Bouleza a i. Nattiez uvadza kritiku tradi¢ného
teoretického diskurzu P. Schaeffera (1966) a J. Blackinga (1984).
Vychodisko z tejto krizy hudobnej tedrie videl v metajazyku, v me-
tahudobnom diskurze, vo forméalnom jazyku, o ktorom hovoril
Cook. V Nattiezovom ponati to bola neutrdlna rovina hudobnej
Struktary v ramci tripartity.®

Povod Nattiezovho Strukturalistického konceptu niveau neutre
treba hladat v 3tudii Nicolasa Ruweta Méthodes d’ analyse en
musicologie (1966).° Tato 22-stranova Studia, analyzujuca stredo-
veku jednohlasnu piesriovu lyriku, je povazovana za programovu
proklamaciu hudobnej semiotiky, lingvisticky orientovaného
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Strukturalizmu v muzikolégii. Ruwet je zakladatefom Strukturalis-
tickej hudobnej semiotiky, ktoru chcel etablovat ako novy exaktny
typ hudobnej analyzy, novu exaktnu a rigor6znu metédu na deké-
dovanie znaku — ur¢itého hudobného segmentu. Ruwetova semio-
tika je uzko ponata ako vyssia syntax, syntaktika, metajazyk, para-
digmaticka, segmentacna alebo distributivna, resp. taxonomicka
analyza.” Pristup k hudobnému vyznamu je podla Ruweta mozny
skrze formalne Studium hudobnej syntaxe a popis materidlneho
aspektu hudby. ,The work of analysts... consists of deconstructing
and manipulating the corpus (all given messages) in various ways in
order to derive units, classes of units and rules of their combination,
which together constitute the code” (,Praca analytikov... spociva
v dekonstrukcii a manipulovani korpusu /celok danych sprav/ roz-
licnymi sposobmi tak, aby sa odvodili jednotky, triedy jednotiek
a pravidld ich kombinacie, ktoré spolu tvoria kod.") (Ruwet, 1987,
s. 11). Zakladnym pojmom Ruwetovej paradigmatickej hudobnej
analyzy je paradigma (zo Saussurovej diddy/duality paradigma -
syntagma). Ruwet vychéadzal zbinarneho kontrastu langue - parole,
ako aj z protikladu synchrénneho a diachrénneho aspektu. Tieto p6-
vodne saussurovské lingvistické koncepty preniesol do hudobnej
tedrie.”” Prenesenim tychto lingvistickych binarnych kontrastov
do hudobnej analyzy vznika vertikdlna komparacia a systematika
rovnakych, podobnych a variovanych hudobnych segmentov,
fragmentov a ich syntagmaticky transfer do linedrnej roviny.
Ruwetova analyza v Method of Analysis vSak bola unilaterdlne para-
digmaticka, s dérazom na synchrénny rozmer hudobnej struktury.
Zékladom Ruwetovej formalnej hudobnej syntaxe je opakovanie,
resp. variované opakovanie (transformation): vietko opakované
je definované ako jednotka. Ruwet bol fascinovany fenoménom
opakovania v hudobnych strukturach. V jeho paradigme ide o sys-
tematické zmapovanie, analyzu a popis synchrénnych podobnosti,
systematické vertikalne vrstvenie melodickych segmentov (frag-
mentov) do charakteristickych stipcov, rozfazovanie, segmentova-
nie po vertikalnej osi.

Ruwet (a po hom Nattiez) chcel paradigmatickd analyzu urobit
vychodiskom syntagmatickej. Jeho analyza mala v sebe dualny
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potencidl paradigmy — syntagmy, ale tento potencidl, t. j. linedrne
distributivne modely, v analyze rozvinuli ini teoretici — Nattiez,
Lidov, Meyer, Baroni, Jacoboni.”? Ruwetov Strukturalizmus para-
digmatickej a syntagmatickej hudobnej analyzy ma vyznamnu
paralelu a zdroj v Jakobsonovej poetickej funkcii jazyka (v jeho
praci Linguistics and Poetics, 1960). Poetickou funkciou jazyka su
principy ekvivalencie a princip selekcie. Na tej istej funkcii je podla
Jakobsona zalozend aj hudba. Hudobna syntax je syntaxou ekvi-
valencie, t. j. opakovania. ,Poetic function projects the principle of
equivalence from the axis of selection onto the axis of combination.
Equivalence is promoted to the constitutive device of the sequence”
(,Poeticka funkcia projektuje princip ekvivalencie z vyberovej
na kombinaénu os. Ekvivalencia je povySena na konstitutivny
nastroj sekvencie!”) (Rudy, 1971, s. 704). Jakobson vysoko hodnotil
Ruwetov prispevok k hudobnej semiotike (nim inSpirovany) ako
syntax ekvivalencie, ako tedriu introverzivnej semidzy, ktora cha-
rakterizuje hudobny jazyk ako un langue qui se signifie soi-méme,
t. j. ako imanentnu Struktaru. ,Introverzivna semiéza” zaloZzena na
ekvivalencii znamena paralelism of musical structure. Ten umoziuje
vytvarat a percipovat vyssie syntagmatické suvislosti, konstituovat
vztah signans - signatum, t. j. signifier — signifié, a to v zmysle refe-
rencie znakov na seba samé.'* Jakobson sa tu javi ako Strukturalista
par excellence, ktory anticipoval a inicioval Ruwetovu a Nattiezovu
Strukturalistickd semiotiku.

V Ruwetovej semiotike v Method of Analysis je v pojme syntag-
ma explicitnd nadvaznost na americky lingvisticky Strukturalizmus
(Harrisova distributivna gramatika), ktory sa nazyva aj deskriptiviz-
mus. U Bloomfielda a Harrisa v jazyku — tak ako u Ruweta analo-
gicky v hudbe - je ,snaha vyhnout se otdzkdm lexikdlniho vyznamu
a zalozit teorii jazyka vyhradné na zkoumdni formdlnich rozdild
mezi jazykovymi jednotkami. Tato snaha vedla nékteré deskriptivisty
ke zkoumdni tzv. distribuce jazykovych jednotek, tj. jejich moZné-
ho vyskytu na urcitych mistech vypovédi” (Cerny, 1996, s. 211).
Encyklopedické vymedzenie Ruwetovej a Nattiezovej hudobnej
analyzy ako distributivnej v The New Groves Dictionary of Music and
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Musicians (2001, Vol. 1, s. 566) ma paralelu v Cerného vymedzeni
formalnej lingvistiky ako distribucionalizmu.

Ruwetova a Nattiezova Strukturalisticka semiotika v 60. rokoch
20. storocia predstavuje akusi sofistikovanejsiu a exaktnejsiu verziu
formalnej hudobnej tedrie. Paradoxne sa vracia k zdkladnym otaz-
kam hudobnej tektoniky a nauky o hudobnych formach: k formo-
vym principom, k Strukturalnej hierarchii zakladnych hudobnych
celkov, k ¢leneniu, ,segmentacii” hudobnej struktury na zakladné
stavebné jednotky a ku komparécii hudobnych motivov a vacsich
hudobnych celkov. Na toto ¢lenenie a porovnavanie pouziva
pismenkovu symboliku, podobnt symbolike v nduke o hudob-
nych formach. Inak viak bol medzi nimi hiboky rozdiel: Ruwetova
tedria nenardbala s formovymi schémami ani s tvarovostou
vo va¢som rozsahu, neslo mu o postihnutie tektonickych celkov.
Ruwet obisiel existujuce poznanie na poli hudobnej tedrie, ktoré
pre neho nebolo dostato¢ne metodické a vedecké. Jeho ndauka
o ,hudobnych formach” v3ak bola, na rozdiel od ,klasickej” nduky,
LStrukturalistickd’, t. j. abstrahovana od akychkolvek psychologic-
kych, stylovo-historickych, kompozi¢nych a vyssich tektonickych
kontextov - s univerzalistickymi aspiraciami odkryt pan-strukttry
alebo Ur-strukturen. Bola to vlastne verzia Lévi-Straussovej antro-
polégie a lingvistickej problematiky fonolégie. Ruwetov zékladny
zdroj paradigmatickych analyz - stredoveka jednohlasna piesfova
lyrika — bol analyzovany bez literdrno-poetologickych kontextov
franclzskej stredovekej poézie, ktoré urcovali v rozhodujucej
miere ,hudobné formy” a,,segmentaciu” trubadurskej a truvérskej
piesnovej lyriky. Ruwet nechcel analyzovat stylovo-hudobny stre-
dovek, ale hudobné univerzalie. Jeho paradigmaticka a distributiv-
na analyza bola Specifickym semiotickym metajazykom.

Hudobna semiotika sa na zaciatku 70. rokov rozvijala v inten-
cidch tejto Ruwetovej paradigmatickej distributivnej analyzy.™
Popredné miesto medzi ruwetovsky orientovanymi semiotikmi patri
Ruwetovmu Ziakovi Nattiezovi, ktory svoje Fondements... v Music and
Discourse, ale aj The Battle of Chronos with Orpheus venoval reflexii
Ruwetovej paradigmatickej a paradigmaticko-syntagmatickej ana-
lyzy. Nattiezova semiotika, koncept niveau neutre, je rozvijanim, ale
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najma prehodnocovanim a prekondvanim Ruwetovho dedi¢stva,
¢o vyustilo do ostrych konfrontacii medzi nimi. Nattiezova kritika
Strukturalizmu a formalizmu je kritikou Ruweta. Ruwet odmietol
Nattiezovu koncepciu tripartity (Fondements...) v polemickom
¢lanku v periodiku Music en jeu (1975). Odmietol Nattiezov za-
mer urobit z paradigmaticko-syntagmatickej analyzy Stylovu
analyzu.™

Ako modelové priklady uplatnenia ruwetovskej paradigma-
tickej a linedrno-distributivnej analyzy (v Nattiezovom ponimani
analyza niveau neutre) sa u Nattieza uvadzaju a cituju predovset-
kym tri skladby (analyzované Nattiezom): Brahmsovo Intermezzo
pre klavir, op. 119, No. 3; Debussyho skladba pre sélovu flautu
Syrinx; tretia analyza, tykajuca sa skladby E. Varesa Density 21.5°,
sa odchyluje od ruwetovského vzoru.'® Nattiezova paradigma-
ticko-syntagmaticka analyza je tak ako u Ruweta orientovana
na monofonické Struktury a aj v Brahmsovej skladbe (v ivodnych
60 taktoch) je analyzovana melédia. Analyzy tychto skladieb su
zaloZené na ruwetovskom a jakobsonovskom principe ekvivalen-
cie, opakovania, vertikdlneho vrstvenia melodickych fragmentov.
V ramci analyzy sa mapuju transpozicie a varianty motivoy, identi-
ta, pocet opakovani. Postupuje sa typickym dvojakym spésobom:
de haut en bas a de bas en haut, t. j. zhora dolu, od vacésich segmen-
tov k mensim, alebo naopak: od mikrodrovne ku kombinaciam
vo vacsich frazach na troch stupnoch hierarchie (v analyze Brahmsa
napr. jeden a pol taktu, takt, pol taktu), vyznacenych ré6znou sym-
bolikou (velké pismend, malé pismena, pismena gréckej abecedy).
V Debussyho skladbe je analyzovanych Sest zakladnych motivov
v dizke jedného taktu, oznacenych pismenami A, B, C, D, E, F, kto-
ré su zakladom Siestich paradigiem s opakovaniami a variantmi:
A1, A2... Okrem toho su tu sekundarne ¢iasto¢ne invariantné, nie
paradigmatické mikromotivy X, Y, V, W, Z.'” Druhy analyticky zapis
(chart) zaznamendva 66 jednotiek, fragmentov v dizke zakladnej
metrickej jednotky — doby. Tretia ¢ast Nattiezovej analyzy, para-
digmaticko-distribu¢na siet, je ,lexikdnom” ¢i katalégom motivov
na zaklade principu kontrastnosti alebo réznosti z hladiska nielen
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melodického, ako to bolo v predchadzajucich analyzach, ale aj
z metrorytmického a harmonického hladiska.

Nattiezovym zdmerom je ,totdlna analyza”: az redundantne
detailne ,rozpitvavana” struktura, mechanické ¢lenenie a porov-
navanie hudobnych celkov, zamerané na minuciézne a mikro-
skopické detaily, podobnosti a nepatrné rozdiely, ¢asto na urovni
jedného ténu. Je to analyza smerujuca k vycerpaniu ,vsetkych
teoretickych moznosti” vykladu. Analyza tohto druhu pripomina
kombinatoriku.

Nattiezova analyza skladby E. Varésa pre sélovu flautu Densité
21.57 sa pokusila prekonat tento krajne formalno-Strukturalisticky
paradigmaticky model neutrdlnej roviny (niveau neutre), ktory sa
pri Varésovej skladbe javil ako prili$ redukcionisticky. Na rozdiel
od cisto paradigmatickej analyzy v Syrinxe je Nattiezova analyza
Densité paradigmaticko-syntagmatickou analyzou, a to s dérazom
na syntagmu - ¢iZe na linedrnu distribuciu paradigmatickych seg-
mentov na syntagmatickej ¢asovej osi - s jej modalitami: flight,
descent, permutation, progression.'”® V literatire sa zdéraznuje
najma Nattiezov heuristicky vyznam progresie - ,Sikmej paradig-
my” (oblique paradigma), kombinacie paradigmy a syntagmy, kde
porovnavané strukturalne ekvivalenty su vzdy oproti predchadza-
jucim posuvané a rozsirované.'” To mu potom umoznilo uchopit
hudobnu strukturu ako syntagmu. Nattiezova analyza je extrémne
Siroka, ¢o sa tyka analytického zaberu.

Pri Varesovej skladbe Nattiez po prvy raz analyzoval to, ¢o ako
tedriu programovo nastolil vo Fondaments: neutralnu rovinu ako
vychodisko poietic a esthesic, comu potom venoval osobitné kapi-
toly v zavere analyzy Vareésa. Je to teda konfrontacia s Varésovymi
analytickymi komentarmi a receptivnymi alternativami. ,The
analysis is the first to illustrate links between neutral level and poetic
and esthetic dimension though in no way claims to offer exhaustive
poetic and esthetic analysis” (,Analyza ma ako prvé ilustrovat spo-
jenia medzi neutradlnou rovinou a poeticko-estetickou dimenziou,
aj ked' si neméze za ziadnu cenu robit narok toho, Ze ponuka vy-
Cerpavajucu poeticku a estetickd analyzu.) (Nattiez, 1982, s. 244).
Paradigmaticko-syntagmaticka analyza ma teraz postavenie
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vychodiska k semiologickej tripartite: ... neutral analysis is essen-
tial but intermediary stage in the semiological to musical work”
(,... neutrdlna analyza je podstatnou, ale len sprostredkujicou
Castou procesu od semiologického k hudobnému dielu.”) (Nattiez,
1982,5.301).

Nattiezovi sa nepodarilo realizovat v analyze peirceovsku tria-
du a jej jednotu. Analyza Varésovej skladby je len formalny popis,
paradigmaticko-syntagmatické analyzy rovin poietic a esthesic su
jej verzie a varianty. Roviny poietic a esthesic maju skoér formalny
vyznam ako prakticky.

Zakladnym problémom Nattiezovej semiotiky a zaroven zdro-
jom kritiky Nattiezovej koncepcie je niveau neutre a paradigma-
ticko-syntagmaticka analyza. Niveau neutre je fikcia, neutralizicia
poiesis a esthesis v niveau neutre nie je mozna. Pojem niveau neutre
sa javi v Nattiezovych formulaciach ako relativny a problematicky,
plny protireceni. Pojmy neutrdlnej roviny a tripartity sa stali pred-
metom rozsiahlych kritickych analyz, predovsetkym v suvislosti
s analyzou Varesovej skladby, ktord by mohla mat medzi para-
digmaticko-syntagmatickymi analyzami status ,non plus ultra”
(analyza ma v anglickom preklade rozsah 93 stran!). Jonathan
W.Bernard kritizoval, katal6govy styl“ analyzy Varésa, plnej tabuliek
a grafov, prinasajucich zaplavu detailnych, redundantnych udajov,
ktoré viak charakter hudby zdsadnym spdsobom nevyjasfiuju.?
Podla Bernarda by sme zbytoéne ocakavali, Ze tripartita tu bude
predstavovat nejaky zasadny posun v semiotickej problematike.
S tym mozno suhlasit, pretoze analyza rovin poiesis a esthesis sa
vo svojej podstate od analyzy neutrdlnej roviny nelisi. Ako alterna-
tivu prezentoval Bernard v kritike Nattiezovej analyzy Varésa svoju
vlastnu Strukturalistickd, ovela menej ortodoxnu, menej ,hyper-
metodickd” formalnu analyzu Varésovej skladby, ktora rezignuje
na paradigmatickud analyzu a tripartitné ¢lenenie Struktury.

Zasadnym epistemologicko-metodickym problémom semioti-
ky sa stala v 80. rokoch otézka chapania Molinovho a Nattiezovho
niveau neutre alebo - v SirSom zmysle - formalny metajazyk hu-
dobnej Struktury. Semiotika ako Strukturalisticka disciplina straca
svoju epistemologicku relevantnost. Zac¢ina sa na nu hladiet ako
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na isty konjunkturalny jav sedemdesiatych rokov. Studia Nicolasa
Donina a Jonathana Goldmana (2009) v kapitole On the Relevance
of Paradigmatic Analysis Today v retrospektivnom pohlade tiez
konstatuje, Zze paradigmatickd analyza stratila svoj status vycho-
diskovej discipliny hudobnej semiotiky a stala sa porovnavacou
metddou etnomuzikoldgie Simha Aroma, praktizovanou vo vy-
skumnom centre LACITO (Laboratoire de Langues, Civilisations et
Traditions v Parizi), ako aj vychodiskom ku komputerovej simuldcii
hudobnych Struktur a grafickej prezentacii hudobnych dét v hu-
dobnej analyze. Paradigmaticka analyza nie je napriek tomu podla
tychto autorov uzavretou kapitolou.?’ Podla K. Agawu nadbytok
grafickych zobrazeni a paradigmatickych tabuliek v Nattiezovej
analyze Varesa méze byt ,dymovou clonou” zakryvajucou ne-
dostatok schopnosti syntézy. Donin a Goldman uvadzaju kritické
postoje K. Agawu, N. Cooka a B. Nettla. Podla Davida Lidova para-
digmaticko-taxonomicka analyza je d6lezitou sucastou analytickej
techniky, ale nedava hudbe semiotickii perspektivu. Ruwet ani
Nattiez nerieSia podla neho problém semiotiky uspokojujicim
spbsobom.?

Vratme sa k Nattiezovej praci Music and Discourse. Ako sme uz
povedali, Nattiez prisiel r. 1990 pod vplyvom celkového odklonu
od paradigmaticko-syntagmatickej analyzy s rozsirenou a revi-
dovanou verziou svojej tripartity z roku 1975; prisiel s reviziou
a korekciou svojho a Ruwetovho Strukturalizmu, ktory nazval for-
malisticko-absolutisticky. Tato revizia znamenala moznost séman-
ticko-referenéného radmca semiotiky, otvorenie sa Strukturalisticky
imanentnej, hermeticky do seba uzavretej Struktury, otvorenej
iba paradigmatickej analyze. Novym, dovtedy nepouzivanym
pojmom Nattiezovej semiotiky sa stala referencnost (referring)
v Sirokom zmysle slova. Chcel dosiahnut rovnovahu a jednotu
medzi Jakobsonovou introverzivnou a extroverzivnou semiézou,
ktoré Wilson Coker nazval congeneric a extrageneric meaning.?
Nattiez hovoril aj o extrinsic a intrinsic dimension (Nattiez, 1990,
s. 113). Toto rozsirenie semiotiky podla Nattieza znamena za-
sadnu moznost spojenia hermeneutiky a semiotiky. Peirceovsky
interpretant otvara priestor pre hermeneutiku. Jedna zo zdsadnych
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otazok, ktoré si Nattiez polozil vo svojej knihe, bola: ,How can
we reconcile formal and hermeneutical description, the analysis
of a neutral level... with the web of interpretants?” (,Ako mbzeme
zmierit formalny a hermeneuticky opis, analyzu neutralnej roviny...
sosietouinterpretantov?”) (Nattiez, 1990, s.28). Na zaciatku sedem-
desiatych rokov Nattiez ako ,ortodoxny Strukturalista” v polemike
s Barthesom nepripustal hermeneutiku vo vedeckom diskurze.
V 80. - 90. rokoch je hermeneutika podla Nattieza fundamentdlna
otazka v semiologickom vyskume. Cela kniha Music and Discourse
je pokusom odpovedat na uvedenu otazku. Nattiez odpoveda tak,
ze okrem formalizovaného popisu (paradigmaticko-syntagmatic-
kej analyzy alebo inej formélnej analyzy) je relevantnd aj nefor-
malizovana analyza, intuitivha exegéza — ,impressionistic analysis,
paraphrase a hermeneutic readings of the text” (,impresionisticka
analyza, parafrdzovanie a hermeneutické ¢itanie textu.”)*. Nattiez
oba pristupy, Strukturalisticko-formalisticky a hermeneuticky, po-
vazoval za extrémne a hermeneutiku samu osebe za sekundarnu
oproti formalnym modelom, ktoré boli pre neho stale na prvom
mieste. Medzi oboma krajnostami existuju podla Nattieza interme-
diary models, sprostredkujuce modality; hermeneutickd exegéza
nevylucuje formalno-formalisticky pristup: ,Formalist reductionist
great mistake is to proceed as if gaining precise knowledge of a work
were possible only by working through constraints of formalization...
Between reductive formal precision and impressionist laxity there is
a place for “intermediary models ™ (,Velkou chybou formalistické-
ho redukcionizmu je postupovat tak, akoby ziskavanie presného
poznania diela bolo mozné jedine v obmedzeniach formalizacie...;
medzi reduktivnou formalnou presnostou a impresionistickou
nedbalostou je miesto pre ,prostredné modely”) (Nattiez, 1990,
s. 165). Nattiez otazkou moznosti hermeneutiky v semiotike nasto-
lil otazku ,fenomenoldgie, fenomenologickej interpretdcie Ci revizie
Strukturalizmu, otdzku, ktord bola nastolend vo filozofii a lingvisti-
ke*”. Domnieval sa, Ze existuju sprostredkujuce modely, interme-
diary models, akysi soft formalism, syntéza a flzia oboch, za ktoru
pokladal tedrie orientujice sa na syntagmaticky linedarny model
- tedrie Schenkera, Meyera, Narmoura, generativhu gramatiku

52



Lardahla a Jackendoffa, dokonca tedrie Boretza a Babbita, ktoré
vsak sotva mozno povazovat za také, ktoré maju niec¢o spoloc¢né
s hermeneutikou. Nattiezova semiotickd pluralita bola odrazom
vnutornej diferencidcie semiotiky v 80. rokoch. Nattiezovo pri-
pustenie hermeneutiky a intermediary models do semiotického
diskurzu anticipuje zvrat v semiotike. Signalizuje koniec nad-
vlady paradigmatickej analyzy, resp. formalno-Strukturalistickej
semiotiky, typickej pre ,antistrukturalisticki” klimu v muzikoldgii
80. a 90. rokov, ktoru evokoval J. Kerman v protistrukturalistickej
studii Contemplating Music. Challenges to Musicology (1985). Podla
Naomi Cumming ,studies in musical semiotics reflect the diversity of
semiotics in general. They may be divided into two broad types: the
structuralist and the semantic or referential” (,5tudie v hudobnej
semiotike odrazaju réznorodost semiotiky vo vieobecnosti. M6zu
byt rozdelené na dva Siroko koncipované typy: Strukturalistické
a sémantické, ¢i referen¢né.”) (Cumming, 2001, s. 67). Sémanticka
a referen¢na semiotika otvara branu hermeneutike. R. Monelle
hovoril o hard semiotics a soft semiotics, E. Tarasti hovori v peirce-
ovskom duchu o dvoch orientaciach semiotikov: o tzv. nominalists
a realists (Monelle, 1992, s. 27).2 Nattiez teda stelesnoval obe
smerovania. Usiloval sa dosiahnut medzi nimi kompromis, hoci
v semiotike zmienenych autorov je klasifikovany ako strukturalista
a nominalista.

Nova sémanticko-referencnd semiotika znamend hladanie
svojej identity vo fuzii a komplementarite formalnych modelov
a hermeneutiky, formalnej hermeneutiky v duchu Nattiezovej
vizie intermediarnych modelov. Semiotické koncepty hudobného
gesta W. Cokera, narativity E. Tarastiho, K. Agawa, R. Hattena, vy-
chadzajuce zo semiotiky Ch. Peircea a A. Greimasa, su, podobne
ako Nattiezova tripartita, formalno-semioticko-hermeneutickymi
konceptmi. Prindsaju metaforicky jazyk ako analyticky jazyk. ,A cru-
cial, although easily overlooked distinction between hermeneutic and
theory-based analysis is that whereas the former relies on language,
the letter uses graphs symbols and metalanguage to convey its find-
ings. The enterprise of musical hermeneutics is inconceivable outside
a realm in which a polysemantic nature of the verbal language plays
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acentralrole...Theory-based analysis becomes hermeneutical only at
the point, at which it dissolves its conceptual props into a more open
and flexible narrative space” (KIlu¢ovym, ale lahko prehliadanym
rozdielom medzi hermeneutickou a na teérii zaloZzenou analyzou
je fakt, Zze prva sa spolieha na jazyk, kym ta druha so zamerom spri-
stupnenia svojich vysledkov pouziva grafy, symboly a meta-jazyk.
Hudobna hermeneutika je nemyslitelnd mimo oblasti, v ktorych
hra polysémanticka povaha verbalnej reci kldcovu rolu...; na tedrii
zalozend analyza sa stdva hermeneutickou az v bode, v ktorom
rozpusta svoje konceptualne pomocky do priestoru viac otvorenej
a flexibilnej naracie.) (Agawu, 1998, s. 11, 19).

Nattiezov postulat semiotiky, ako ho formuloval v Music and
Discourse a The Battle of Chronos and Orpheus bol podobny jako
Agawov. Strukturalizmus a hermeneutika, ktorych jednotu mala
stelesfiovat tripartita, vsak predstavuju dilemu, dichotémiu
a rozporuplnost. Nattiez neuskutocnil ich syntézu, na rozdiel
od ostatnych uvedenych semiotikov, len ju teoreticky postuloval.
Nattiez chcel zachovat ,neutral level” a paradigmaticko-syn-
tagmaticku analyzu a zaroven ju chcel ,rozpustit do otvorenej-
sieho a flexibilnejsieho narativneho priestoru”. To vsak nebolo
mozné. Takyto priestor ma vyvolat mytus evokujuci nazov knihy
The Battle of Chronos and Orpheus. Essay in Applied Musical
Semiology. Paradigmaticko-syntakticka analyza skladby Andrého
Sourisa a Paula Hooremana Tombeau de Socrate v tejto knihe
ukazuje Nattieza ako semiotika-Strukturalistu v ramci tripartity ne-
utral level, poiesis a esthesis s charakteristickymi paradigmatickymi
tabulkami a syntagmatickymi Struktdrami. V tej istej knihe ma aj
rozsiahlu analyzu vztahov semiotiky a hermeneutiky s vlastnym
+shermeneutickym krédom” (Nattiez, 1990, s. 31 — 35). Nattiez zo-
stal analytikom v zmysle formalnej analyzy, pévodny rigorézny
analyticky ramec paradigmaticko-syntagmatickej analyzy sa snazil
uvolnit, ¢oho prikladom su analyzy Wagnerovho ,tristanovského
akordu’, skladieb Debussyho, Musorgského, Beethovena.?” Tieto
analyzy sa vsak vracaju k pévodnému ,klasickému” analytickému
formalnemu diskurzu harmoénie, do ktorého sa Nattiez pokusil
implantovat prvky hermeneutickej exegézy. Aj tieto analyzy
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ukazuju, ze pévodnd platforma paradigmaticko-syntagmatickej
analyzy stratila svoju epistemologicku platnost. Nie je to uz ana-
lyza ako v pripade analyzy Varésa na Urovni niveau neutre. Syntéza
formalnych modelov a hermeneutiky, v ktorej by sa zachovala
povodna paradigmaticko-syntagmaticka platforma neutral level,
sa Nattiezovi nepodarila. Nattiezovu viziu semiotiky-hermeneutiky
uskutoc¢nili ini semiotici.
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Resumé

The paper Jean-Jacquez Nattiez: Musical Semiotics and Musical
Hermeneutics presents the analysis of the discipline of musical
semiotics and its development in the course of the last decades
of 20th century. Focus is on the work of the great Canadian musi-
cologist, semiotician and ethnomusicologist Jean-Jacques Nattiez.
His semiotical theories reflect the relationships of linguistics and
musicology, music theory, and aesthetics. Nattiez’s musical semi-
otics may be seen as a continuation of the semiotics of Nattiez's
teacher Nicolas Ruwet, the continuation of his paradigmatic analy-
sis. This analysis was welcomed by many musicologists as the true
scientific procedure to analyze musical structure and its meaning.
Nattiez has been one of those musicologists who recognized the
constraints of paradigmatic analysis and opened the gate to the
fusion of semiotics and hermeneutics, this becoming a new ver-
sion of musical semiotics.

Key words: semiotics of music, linguistics, structuralism,
referentiality, analysis of music, paradigm, syntagm, syntagmatic
and paradigmatic musical analysis, distributive musical analysis,
formal analysis, semiological tripartite, semiological bipartity,
hermeneutics
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KRIZE SEMIOTIKY JAKO OBORU

(Priciny, redlny stav a mozna vychodiska)

Vladimir Franta

Ustav slavistiky, Filozoficka fakulta Masarykovy Univerzity v Brné

Zijeme v epose krizi. Ponévadz jsem terminem ,krize” kontamino-
val uz ¢lanek v Nové rusistice’, ktery se zaobiral i jistym politickym
presahem, chtél bych zde v ramci rozvedeni plvodni Gvahy upfit
pozornost smérem uménovédnym.

Vedle rliznych ,krizi” je pro ¢lovéka soucasnosti pfiznacna jista
nova vina eklektického synkretismu. V tomto duchu tepe kon-
zumni spole¢nost a o provazanost systému se staraji vydobytky
techniky: napt. prdmérny multifunkcni pristroj poskytuje hned
nékolik (dfive samostatnych) sluzeb. Vynikajici ukdzkou muze byt
mobilni telefon. Skryva v sobé napf. fotoaparat, internet, samotny
telefon... Diky témto produktlim se uzavira urcity civiliza¢ni cyklus,
kdy se obraz (video) a zvuk (audio) dostavaji do mystické blizkosti,
kterou v dobach predhistorickych garantoval jen nabozensky
synesteticky ritudl, kdyz spojil slovo-hudbu-obraz a tanec do spole¢-
né singularity (prdniku). V rdmci ndbozenského transu dochéazelo
navic k zostfeni a rozsifeni Citi...

Doba slozité diferencovana (tj. dnesek) pak paradoxné znovu
vyzdvihuje zvlastni genetickou jednotu téchto fenoménu (viz
vyse). O to absurdnéji, ba bizarné pUsobi, ze navzdory technické-
mu trendu je koncovy uzivatel vykfik( techniky (multifunkénich
pristroji) vétsinou clovék pramérny, v duchu zapadni civilizace
jednostranné vyhranény, neuvédomujici si omnipresentni podsta-
tu hmoty, pro niz ¢as a prostor jsou irelevantnimi kritérii.
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Neuvédomujeme si namnoze, Ze hmota je jen jedna, Zze Vesmir
a ¢lovék jsou integrovani do celovztazného (holistického) systému,
kde jedna slozka podmiriuje druhou, aby se s ni zaroven komple-
mentarné dopliovala.? Uzivatelé sofistikovanych technologii,
které se pfitom uz dadvno nezakladaji jen na bazi binarnich opozic
—anaopak, uzivaji tzv. fuzzy logiky —, jsou stéle vice v zajeti genera-
lizujici dichotomie dialektiky socidlniho prostredi: ¢lovék, laterdlné
soumérny, stale vice a vice pausalizuje na,levo” a,pravo’, na,dob-
ro” a,zlo” atd. Humanitni obory, ke vlastni $kodé, stale akcentuji
dnes uz malo vyhovujici pozitivistickou pravo-levou metodologii.
Dochazi k urcitému paradoxu: Humanitni védy se druhotné in-
spirovaly technickou presnosti, staly se povrchné deskriptivnimi.
Technické obory se mezitim vyrazné transformovaly: Hovofi se
napf. o inteligentnich kovech - za urcitych okolnosti méni svoje
tvary, vlastnosti. Mira jejich transformace mlze mit rlznou in-
tenzitu. Nejsou jednoznacné ,takové” nebo ,onaké” Jinymi slovy
vykazuji skalu svych stav.

Védy humanitni a spolec¢enské za timto zaostavaji. Humanitni
prototypy, typologie a archetypy jsou pfilis zkostnatélé, pruzné se
nepfizpusobuji ménici se dobé, dokonce jsou ¢asto nevyhovuijici.
Co hdit, discipliny typu psychologie, filozofie ¢i historie (!) pomérné
obtizné provadi Uc¢innou bilanci a syntézu sebe sama. Timto se
diskredituji a vyvolavaji dojem, Ze humanitni obory — véetné sé-
miotiky — jsou védami na pomezi naboZenstvi a Zivotniho stylu,
Ze jsou ¢&imsi trpénym, médnim, redundantnim...Vyzdvihuje se
naopak technika; svoji provazanosti a synergii (komunikace napfic
mnohymi disciplinami) se zac¢ind podobat poezii v Sirokém smyslu,
zatimco skute¢na moderni  literdrni poezie” zabredla do schizoid-
niho a neproduktivniho honu za originalitou a neotfelosti formy.
Prosto se neprodava a,nikdo” ji necte.

O tovice nas dnes zaskocila svétova krize, jelikoz primarné nevy-
véra z humanitnich obord, tonoucich v postmodernim manyrismu.
Tohoto Soku mohou humanitni védy vyuzit a upozornit, ze nejsou
0 nic méné presné, o kolik nejsou technické (event. pfirodni) védy
méné poetické?, Cili ze jsou rovnopravné. Financni krize je jen
dalSim projevem deziluze z neomylnosti exaktnich obord. Rusky
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zpévak Maxim Leonidov napfiklad zpiva, Ze i letadla a lodé prece
ztraceji obcas kurs nebo vykolejuiji...

Na techniku vibec se za¢al nabalovat urcity teomorfismus. A tak
nelze nepfipomenout filmovy vyrok ze Spole¢nosti mrtvych basni-
ki (Dead Poets Society, USA /1989/), naleZejici postavé vermont-
ského ucitele angli¢tiny na Weltonské akademii. Svym svéfenclim
se snazil vstipit, Ze technika jen udrZuje ¢lovéka na Zivu. Avsak je to
literatura (pfibéhy jinych, s nimiz se neustale porovnavame), ktera
poskytuje ¢lovéku odstup, porozuméni, vasen, zivotni program
a smysl Zivota...

Obrazek 1

|8
————
LITERATURA
pév
/
|
OPERA
. HUDBA melod,-,>._ Einohra
sirokém

v
smyslu |

leitmotiv / tanec

Schéma na obrdzku 1 zachycuje pokus o zndzornéni vzdjemné dependan-
ce obrazu (malifstvi), zvuku (hudby) a slova (hudby + malifstvi). Snazi se
predvést, Ze zabéhané meziobjektové relace vychdzejici at uz z diadickych ci
triadickych sémiotickych koncepci nemuseji vystihovat realitu bezezbytku.
To proto, ponévad? tradici rozliSované hranice mezi objekty byvaji ve své
podstaté prdvé uzudlni, doc¢asné, ¢asto dokonce iluzorni. Sémiotickd praxe
by méla vice stavét na singularité a vzdjemné pribuznosti riznych stavi
hmoty, o emz podrobnéji pojedndvd tento ¢ldnek. Podstata oboru — znak —
pak ziskd adekvdtnéjsi reflexi.
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Svétova krize mliZe byt pozitivnim roz¢efenim stojatych vod sé-
miotiky, ktera v sobé odrazii stupor (krizi) jinych humanitnich obo-
r0. Z tohoto dlvodu je nutné, aby fenomén krize viibec byl peclivé
analyzovan a aby byly vyvozeny odpovidajici zavéry. Samotna
baze sémiotiky musi byt aktualizovédna v popperovském smyslu:
musi obstat pred vlastni kritikou, kritikou sebe sama. Néasledujici
pasaz budiz slouzi ur¢itym podnétem. M4 se stat autorovym pfi-
spévkem do kyZeného procesu majiciho zajistit sémiotice potieb-
ny korektiv.

V nékterych evropskych statech jsou dnes pomérné drahé po-
traviny a knihy (viz Finsko). Knihy byvaji oznac¢ovany za ,dusevni
potravu”. Nedokaze-li se EU shodnout napfiklad na spole¢né uceb-
nici historie, je s podivem, nakolik dobfe si v Evropé rozumime
umélecky. Lidé v Evropé slysi a vidi podobné. Jsme bytosti kultu
pravych uhl{, obrazi Vermeera, hudby Mozarta... Je nepochopi-
telné, ze jedina véc, ktera v EU muze hrat roli spole¢ného jmenova-
tele pro rGizné néarody, je vlastné docela upozadovana.

Je to s podivem pravé proto, vime-li, Ze uméni je kondenzo-
vany svét, historie (¢as) a prostor v kostce”. Staci napfiklad stravit
nékolik vecer(l v Bayreuthu a, fe¢eno mirnou hyperbolou, divak
ma najednou sociokulturni historii Némecka ,jako na dlani”. Toto
a dalsi umoznuje tzv. uméleckd zkratka — dimyslny systém tropt
a figur daleko presahujicich jen doménu prozodie. Zrcadlo uméni
je vice ¢i méné metaforické. Vyslednici ma byt ,zlomek” odrazejici
zkusenost celého lidstva. Zlomek, ktery se vejde do dulezitého
slova hrdiny, vymluvného pohledu hrdinky, dvou-tfi déjstvi atd.

Z vyse uvedeného vyplyva, Ze ¢lovék, aby poznal, musi zjed-
nodusit realitu, kantovsky si ji v predstavé ¢i vzpomince upravit.
Proces poznéani obsahuje dvoji typ chyby - simplifikace. Prvni
zjednoduseni plyne z nevyhnutelnosti ontologicko-gnozeologic-
kych zkresleni, druhy typ chyby (zjednoduseni) je zdmérny a vy-
plyva z lidské potieby hry. Zejména druhy typ generuje dimysiné
umélecké metafory s estetizujicim Gcinkem. Lidsky dar abdukce
je schopen vytvéret vlastni svét ¢lovéka-pro-¢lovéka, ktery ma
$anci dostat se na takovou Uroven, aby se prolnul a doplnil s boz-
skou realitou, ktera nas zplodila, ale k jejimz tvircim nepatiime.
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Velkou roli v tomto procesu tedy sehrdva uméni. Je v nas prirozena
rozervanost: Vime, ze plGvodni realitu téZzko pozname, proto si vy-
tvafime umélou, aby tu plvodni alespon ¢astecné kompenzovala
(nechceme-li ji nakonec prekryt Gplné).

Zde ma pUvod sémioticka krize. Ve snaze dosahnou transceden-
ce smérujici do reality bozské operuje se s principy, které stvofil ¢lo-
vék pro svou vlastni realitu lidskou. Ignoruje se singularita Vesmiru
- a sice predpoklad, Zze ,vie existuje na jednom misté a ve vsech ¢a-
sech” jaksi najednou. Ze kauzalita je ur¢itym ,kulturnim” klamem.
Dochazi k Ipéni na vykonstruovanych axidmech, jejichz smluvni
(arbitrarni) charakter jiz pfestal byt pocitovan a které se zacaly
povazovat za ,plavodni realitu”. Dnes by malokdo napfiklad potvr-
dil, Ze vytvarné uméni, hudba a slovo jsou pfibuznymi fenomény.
Presto je tomu tak. To, co se navrhuje, je pfehodnoceni zakladni
dialektiky, jez se uméle posiluje naptiklad uz od ¢asu Ferdinanda
de Saussura.

Obrazek 2

<JJmeno/slove + obraz + hlaskamelodie

1) Hlaholské pismeno "A™ (Azb )
2) Azb = staroslovénskeé zajmeno " JA"
3) Piktorgram Kiistova ukiizovani
4) Znak majici nizné melodicke realizace:

a

A/ (v dne3nirusting “"prosim?"y

event. ,,Co?*; ,,Coze?*

\ (v dnesni ruitiné "aha!"™")
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Soucasny problém (nejen sémiotiky) tedy spociva v nerovnovaz-
ném stavu definovaném vztahem singularita vs. dialektickd dicho-
tomie. Z jedné strany vidime (absurdni) snahu upinat se extrém-
nim zpUsobem k jedné ze slozek - jak to ¢ini vychodni buddhisté
upfednostnujici ducha na ukor téla (obé dvé slozky pfitom jedno
jsou, pozn. aut.), a to ve snaze dosazeni univerzalni singularity.
Metoda opacnd usiluje o povéstny Archimédlv bod (aby,pohnula
svétem”) cestou uctivani duality typu ano x ne (vpravo x vlevo; jd x
ne-jd), zapominajic na to, ze delimitace jednotlivosti je zaleZitosti
umélou. Staci libovolnou osobu vyzvat, aby se pfedstavila jinak nez
tak, jak ji vidi jeji okoli. Vyvstane nefesitelny problém. Pfitom by
¢lovék fekl, Zze problémy s definovanim vlastni osoby muize mit jen
jedinec silné opozdény. Véc je tedy daleko slozitéjsi. Saussurovské
»0znacujici” a ,oznacované” neodrdzi realitu dostate¢né presné.
Lidé na urcité arovni nejsou s to dobre rozliSovat, co kam ndlezZi,
co kam jiz nenalezi. Je tézké (na urcité Urovni) pochopit, co je jesté
,0znacujici” a kdy se, naopak, ,0znacujici” stava svym vlastnim
reprezentantem, kdy jiz vystupuje samo za sebe: napf. v mentalni
oblasti je téméf nemozno urcit, co jsem jesté ,Ja” (nezavisly je-
dinec) a kdy se do ,mné” zacinaji promitat projekce spole¢nosti,
které jsem si mylné zvykl povazovat za ,sebe”

Obrazek 2 zachycuje syntézu obrazu, zvuku — a sice ve formé
slova. Na obrazku je ,kfiz". Zaroven vsak jde o grafém prvniho
pismenka hlaholské abecedy - ,A". Toto pismeno mélo dokonce
vlastni ndzev,Azb" [azd.,Azb"” bylo soucasné i akustikalizaci osob-
niho pronomina oznacujiciho pojem ,Ja" Inspirace kfizem nebyla
nahodna. Na kfizi trpél pro lidstvo Jezi§ Kristus. Cyril a Metodéj
prisli kfestanstvi Sifit mezi Slovany, pouzivajice pravé hlaholici.
Pocatkem deklarované spasy byla tradovana udalost na Lysé hore,
personifikovanda Kristem. Poselstvi viech poselstvi se tedy ukrylo
do pismene ,A" ,Alfa” — Velky zacatek. Teomorfismus se prolnul
s antropomorfismem.V jednom pismeni se potkal Syn BoZi (repre-
zentant Boha) a lidské kontinuum - kazdy jedinec (,Ja").

V dnesnim chapani je ,A” jen pismeno — znacka ¢i ,nota” pro
zvuk/hlasku o jistych akustickych vlastnostech. Pismeno ,A” viak
také hraje roli prepozice, a proto je i samostatnym slovem* (napf.
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konjunktivni spojkou). MUze se také jednat o castici hrajici roli jed-
noc¢lenné nominalni véty indikativni s vyznamem ,Aha!” (pochopil
jsem). Tato véta muze mit hned nékolik melodickych pribéhu (viz
obr. 2). Vyslovime-li &astici,,A” s intonaci descendentni, dostaneme
onen vyraz ,Aha, pochopil jsem” Bude-li vSak intonace stoupat,
vyznam takovéto struktury (v rustiné ¢&i angli¢tiné)® pak bude:
,Prosim?”,Co?" Do Uvahy pfipadaji i dal$i modulace téchto intona-
c¢i s mnozstvim sémantickych nuanci.

Melodicky pribéh vyslovnosti ,A” Ize navic graficky zachytit
(viz obr. 2). Kfivka pak napadné pfipomene bindrni neumy: mame
na mysli konkrétné saintgallenskou dvoj¢lennou ligaturu pes
(podatus) a st. gallenskou neumu flexu (clivis), které se kdysi pou-
zZivaly v neumové hudebni notaci pro zachycovani melodie zpévu
mnichu. Tyto neumy zpévakim také ukazoval dirigent” Jeho ruka
nazorné urcovala (pfiblizny interval), kam méla klesat ¢i stoupat
melodie gregorianského chorélu.,,A” ma tedy v sobé nejen statiku
muceného Krista [mimochodem, univerzalnim citoslovcem bolesti
je opét,A” /a:/ ], ale i pohyb melodie podpirajici biblicky text, ktery
o Kristovi zvéstuje. Na pfikladé tedy vidime metafori¢nost umé-
ni, které zjednodusilo udélost na Golgoté do obrazové, zvukové
a slovesné roviny. Diky Cyrilovi a Metodéjovi se pro slovanského
véficiho viechny slozky singuldarné protnuly v prvnim pismenu
hlaholské abecedy.

Obrazek 3° OBRAZ

~

Obrdzek 3 predvddi, Ze vyslovnost ,A” Ize namalovat symbolicky (viz vrchni
uhel trojuhelniku). Mdzeme mluvciho nechat vyslovit kvantifikované ,A”
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[a:] a zaznamendvat kfivku vyslovovaného vokdlu. Uvidime nepravidelnou
o kmitoctu 440 Hertzu), dostaneme Ghlednou presnou sinusoidu. Neni bez
zajimavosti, jak uvddi Vladimir Pos (Pos, 1961, s. 23), Ze nota ,al” svdzdna
oblou¢kem a vyplhujici dva ctyfdobé takty vytvdri leitmotiv Wagnerovy
opery Rienzi. Opét tak miZeme ocenit rizné formy ztvdrnéni téhoZ, mezi
¢imz existuje genetickd pfibuznost na urovni elementdrni ,stavebni hmoty
Tyto vizudlni a akustické protoformy mohou byt a jsou rozvinuty do sloZitych
tvar plné diferencovanymi druhy uméni, jako je malifstvi, hudba ¢i scénickd
deklamace a zpév. Na elementdrni trovni jsou tyto fenomény spojeny a skrze
né tusime onu singularitu ,ptvodni reality” NeZ toto téma opustime, je tieba
je prece jen jesté vice zpfedmétnit (Franta, 2007, s 61 — 70; Franta, 2008, s. 107
-112).

Obrazek 4
HUDBA artikulovany jazyk
S1 a2
=y -51
ne-attik. jazyk ne-HUDBA

Vztah mezi hudbou a artikulovanym jazykem necht ukaze obra-
zek 4. Jedna se o aplikaci Greimas-Tarastiho sémiotického Ctverce
na vybrany problém. Ne-HUDBA (-S1) je hudba de-estetizovang,
technickd, z niz se stal (melodicky) suprasegment artikulovaného
jazyka. Tento melodicky suprasegment, ¢ili vétna intonace, je kli-
¢em k sémantice véty. Kdybychom myslenku vyslovili bez vétné
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intonace, z hlediska modalit by nebylo zfejmé, je-li nase véta in-
dikativni, tdzaci ¢i imperativni. Sdéleni by nemélo smysl jasné in-
formace. Vyplyva z toho, Ze ¢lankovanému artikulovanému jazyku
smysl nakonec dava vétna melodie (hudba redukovana na jakousi
sluzebni Uroven). Re¢ bez melodie neni srozumitelna. Naopak,
s melodickym suprasegmentem plni spravné svoji funkci.

Ne-artikulovany jazyk neni ni¢im jinym nezli obnazenym princi-
pem repetice. To, co se v jazyce opakuje, jsou strukturdlni jednotky
(hlasky, slova, celé véty) - a sice ve smyslu pozorovani frekvence
vyskytl provedeného Claudem Elwoodem Shannonem a Georgem
Kingsleyem Zipfem. Jinymi slovy, kazdy element se opakuje se
sobé vlastni frekvenci. Diky tomu se sdélovana myslenka stava ze
strany recipienta do urcité miry predvidatelnou. To usnadnuje ko-
munikaci. Podle Vladimira Pose je zakladnim stavebnim kamenem
hudebniho motivu pravé rytmus (Cili opakovani jednoduchych
i slozitych jednotek struktury). Tento princip je v zapadni hudbé
¢erpan z jazyka. Formalni smysl hudebniho motivu je tedy vice nez
melodii dan rytmem. Takto pro zménu slouzi artikulovany jazyk
hudbé. Princip reciprocity je nasnadé. Oba fenomény (melodie
i rytmus) jsou vzajemné pUjc¢ovany a uzivany jak hudbou, tak ar-
tikulovanym jazykem. Re¢ a hudba se komplementarné doplnuji,
jeden fenomén extenduje druhy, davaje mu potfebnou sémantiku.
Na urovni (sub)struktur Ize sledovat rudiment plvodni singularity,
kdy se formy napadnéji slévaji, proplétaji, misi... Dnesni pokrocila
diferenciace nepopird tento jev, pouze jej ¢ini na prvni pohled
subokultnim.

Lze vidét, Ze Saussurova dichotomie je umélou delimitaci,
protoZe v praxi je ,pravo-levd” metodologie (napf. le signifié vs. le
signifiant) silné schematizujicim kriteriem. Mzeme se zeptat, zda-
li je pravdépodobnou skute¢nosti, Ze sémantiku lze ¢ekat napt. jen
u artikulovaného jazyka (nebo klasického vytvarného dila), nikoli
pak u hudby. Re¢eno jesté jinym pfikladem: Finsky sémiotik a hu-
debni védec Eero Tarasti fikava, ze hudba neni ve stavu artikulovat
situaci typu — ‘Tarja Halonen je prezidentkou Finské republiky’.
Nez zareagujeme na tento Tarastilv predpoklad, podivejme se
na tabulku na obrazku 5.
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Obrazek 5

INDEXOVY

IKONICKY

Novosvétska Die Fraun Pacsirta
ohne Schatten

motiv ptadka sokol skiivan
i Konwepm onn Kapmunru 1812
popmenuarno C GLICTIASKH osepmiropa

¢ oprecmpom Nol

mrony kufdtka EVONY, salvy

Hoaem wmean

(Crazra o nape Canmaree)
Gmeldk

(Partitury k tabulce: obrdzky 7 -9 nas. 75-77)

Demonstrace principu uméleckého zjednoduseni v praxi” je za-
chycena obrazkem 5. Okomentujme prvni fadek tabulky. Mira
intenzity zjednoduseni je patrna na motivu ,ptacka” v kompo-
zicich Antonina Dvoraka (1841 - 1904), Richarda Strausse (1869
- 1949) a Grigorase Dinicu (1889 - 1949). Zatimco prehrajeme-li
nepoucenému posluchaci skladbu od Dinicu nazvanou Pacsirta
(LAlouette), bez nesnazi odpovi, co je objektem tohoto hudebniho
zobrazeni. Snadno pozna hudebni onomatopoeiu malujici ptacka.
Richard Strauss v opere Die Frau ohne Schatten nasazuje na scé-
nu sokola (der Falke). Posluchaci vsak musi napovédét postavou
alegorického sokola, ktery se ,vznasi“ nad scénou a zpiva neono-
matopoicky part, ktery sdm o sobé by asociaci s ptackem nutné
evokovat nemusel. Nejvétsi schematizaci predvadi Antonin Dvorak
v 9. symfonii. Ve Ctvrté vété pred findle je misto, kde ml¢i orchestr
a po kratkych kvintach lesnich rohl v provedeni klarinetl zazni
flétna. Jeji motiv zopakuji v pianu smycce. Dvorak sdm nehovofi
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explicitné o Zddném ptacku. Avsak zname-li logiku romantickych
programnich symfonik( a zndme-li ze zkusenosti charakter pas-
toralnich symfonickych evokaci, neni nemozné v doty¢ném misté
rozpoznat ptacka arbitrarniho — kulturné smluveného, proto cisté
symbolického (flétna nemusi nijak trylkovat, abychom si byli téméf
jisti). Je tedy jasné, Ze nelze hudbu oklestit a jen tak odepsat jeji
komunikativni schopnost. Hudbou patrné nepovime, Ze ‘Tarja
Halonen je prezidentkou Finské republiky, primitivnéjsi sdéleni
vsak hudebné vyslovit Ize.

Abychom pokracovali v ozfejméni principu redukce: napfiklad
Cesky jazyk pouzivéa 5 samohlasek (tén(). Ostatni souhlasky ptipa-
dajinasumy.Naprotitomu hudbauzivd, budeme-lisefidit klavirem,
alespon 88 tonu (vice viz déleni oktdvy A. Habou ¢i H. Partchem
nebo viz elektroakustickd hudba vibec). 5 ténl artikulovaného
jazyka v kombinaci se Sumy bohaté pokryva potfrebné kombinace
k vytvareni jazykovych znak(. Kdybychom nechali kombinovat
88 tonU s dalsimi moznymi Sumy, ziskali bychom nadbyte¢ny po-
Cet jednotek, jez by lidsky mozek patrné nezvladl pouzivat. Proto
také hudbou nekomunikujeme. Mame z ni esteticky dojem, kdyz
manipulujeme pozi¢né (preskupujeme a prestavujeme) jeji jinak
nevyuzivany material. Tento fakt by se dal arbitrarné zménit kdyko-
li. Zatim ale ¢lovéku staci 5 tonl a zavedena praxe. Hudba tedy ,nic
neznamenad’, protoze nechceme, aby néco konkrétniho znamena-
la. Prozatim jsme se ve spole¢nosti nedohodli jinak.

Na citované konferenci v Imatie Tarastiho zak Parttyli Rinne
oprasil myslenku, podle které sémiotiku ¢i filozofii nelze studovat
v jiném nez némeckém, anglickém ¢&i francouzském jazyce. Jiné
jazyky pry postradaji k tomu vhodny pojmovy aparat. Pfekracuje
tak Tarastiho, ktery odpird hudbé sémantiku - Rinne ji odpira
i nékterym jazykam(!). Sémiotikové tedy pokracuji v binomickém
trendu a nijak nereanimuji myslenku singularity, kterd se musi
urcité promitnout do plvodni Saussurovy poucky, chceme-li byt
v prvém smyslu moderni. V opaéném pfipadé se sémiotika stane
Lpourlartismem?’, jak to na konferenci (neoficidlné a v kuloarech)
rekla Svédska sémioticka Mona Vincent.
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Daleko kategorictéjsi pristup sémiotikli se obrazi jesté v ji-
ném axiému. Tarasti napfiklad soudi, Ze kdyby se byl Ize vyjadfit
neznakové, byl by to konec sémiotiky. Tento nazor zaznél i od ji-
nych Ucastnikd mezinarodni konference. Sémiotika se zde ziejmé
dopousti chyby. Misto aby peclivé zvazila moznost neznakové
komunikace (viz Dinicova Pacsirta, ktera je na hranici znakovosti,
protoZe se snazi o vérnou imitaci [tento druh mediace se zaklada
na tendenci ukdazat objekt timtéz objektem]), sémiotika jesté vice
posiluje svij apardt, jez si ale zvykla uplathovat na uzavieném
tzn. laboratornim teritoriu. Tim se obor dostava do krize, kdyz se
odtrhava od ,plvodni” reality. O neznakové komunikaci pfitom jiz
bylo napsano i seriéznimi védci. Napfiklad Carl Gustav Jung v Dusi
moderniho ¢lovéka zcela vazné popisuje telepatii. Boris Sergejev
v knize Delfini nebo radary jiz pred dvaceti lety upozornil na jesté
jiny pfipad neznakovosti: Delfini, krom toho, Ze vedou mezi sebou
Lnormalni” vysokofrekvencni komunikaci (periodicita jednotek
jejich jazyka ma skoro stejny koeficient jako ¢estina ¢i anglictina),
jsou schopni propatravat ocean svym biologickym echolokatorem
(sonarem).Tento organ je dodnes ofiskem pro odborniky. Zjistilo se
vsak, Ze odraz lokatoru, ktery informuje delfina o vnitini strukture
jiného Zivocicha ¢i o rychlosti a sméru pohybu potencialni kofisti,
si delfini mezi sebou umi vyménovat bezprostfedné, podobné
jako si lidé posilaji MMS zpravy. Delfini v3ak k tomu nepotrebuji
zadné technické pomucky. Staci, kdyz delfin pfijaté echo jednodu-
Se ,odrazi” (pfeposle dale), aniz by jej jakkoli vice kédoval (zjedno-
dusoval). To, co vidi (vlastné distan¢né hmata) jeden delfin, mohou
uvidét ostatni bez dalSiho zkresleni, bez dalsiho informacniho
Sumu a nechténé distorze. Takto ani lidé mezi sebou komunikovat
nedokazi, pokud ano, pak jediné za pomoci dimyslnych pfistroja.
To, co bylo popsano, je paraverbalni kontakt, ktery se rovnéz po-
hybuje na samé hranici znakovosti. Je neuvéfitelné, Ze tyto jevy
sémiotika vyloucila. Je to o to zvlastnéjsi, uvédomime si li, Ze na-
pfiklad v tychz Helsinkach provadi Dario Martinelli zoosemioticky
vyzkum (viz jeho kniha How Musical Is a Whale).

KdyZ se autor tohoto ¢lanku pokusil téma paraverbalni (pa-
raznakové) komunikace vyzvednout, nenarazil mezi sémiotiky
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v Imatfe na zvyseny zajem o toto téma. llja Utéchin (St. Petérburk
/Rusko/) se vyslovil podobné skepticky na narazku na teorii tzv.
kvantové nelokality ve fyzice. Fyzikové néjakou dobu pozoruji,
Ze vzniknou-li fotony z jednoho zdroje a zméni-li se zasahem
zvnéjsku rotace (spin) jednoho z nich, ostatni zareaguji rovnéz
zménou rotace (spinu). Dochézi k tomu soucasné, bez prodlevy.
Da se usoudit, Ze kdyby se nechaly rozletét kazdy na jinou stranu
do vesmiru, reagovaly by stejné - v jeden okamzik a synchronné.
Teorie relativity pfitom Fika, Ze ve vesmiru plyne ve viech bodech
¢as jinak a neexistuje nekonecné rychly signdl k synchronizaci.
To, ¢eho jsou védci svédky, je dalsi diikaz singularity, kterd si umi
poradit se viemi ¢asoprostorovymi omezenimi. Utéchin zareago-
val na kvantové nelokalni chovani fotonu tak, Ze prece nema smysl
se tim zabyvat, kdyZz nebudeme komunikovat s fotony. Avsak ne-
jde o fotony, ale o principy, které jasné ukazuji, Ze znakovy systém
zdaleka nepokryva veskerou podstatu komunikace. Pokud toto
sémiotika nezvazi a bude dale rozvijet jednostranné a dnes uz ne-
dostatecné koncepty, ztrati ¢asem veskerou svou aspiraci na védu
exaktni.

Re¢eno sumarné (misto zavéru): Abstrakce je jen ,metaforicky”
pojem. Metafora, feceno ,se zjednodusenim?’, je synonymum pro
nedostatek dat. Sémiotika by méla jit cestou devirtualizace, cestou
zpredmétriiovani a zhmotnovani objektu svého pozorovani. Da se
predpokladat, ze vétsi zabér a vétsi porce technickych dat umozni
sémiotice formulovat nové postuldty, které v kooperaci s jinymi
obory prinesou tolik potfebny a ocekavany benefit, ktery jedno-
znacné obohati lidskou spoleénost i v synchronnim smyslu. Proto
jedulezité nevykazovat krizovy historizujici manyrismus. Je zadouci
potvrzovat vlastni obor jeho kontrolnim zpochybrnovanim. Jistota
a pevnost ziskaného materidalu pomohou lépe zaostfit na racional-
ni gros oboru, které nepochybné sémiotika ve svém epicentru ma.
Je dUlezité neztratit kontakt s ¢irou a dobrou podstatou sémiotiky
a neucinit z ni vysledek manipulace diktovany trendy, mddou,
manyrou, mozna i politikou. Pokud toto bude garantovano, trans-
cendentni prvek existencionalni sémiotiky pomuze poodhalit
fylogenetickou i ontogenetickou bézi ¢lovéka, pomUze ndm lépe
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pochopit i styl naseho mysleni, které se snazi obsahnout véc tak
zasadni, jakou je samotny smysl zivota.

Obrazek 6: Redukce v uméni (*mytologie > viedni zivot). Figuraini
parabola nachazi znakovou pfibuznost v principu obzZivnuti ¢i
znovuzrozeni...

Akseli Gallen-Kallela
Lamminkdinenova matka (1897) (Scéna z finské mytologie)
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Obrazek 7

Obrazek 8
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Obrazek 9 A)
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Obrazek 9 B)

Obrazek 9 Q)
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Poznamky

1

Tento ¢lanek navazuje na studii uvefejnénou v brnénském casopise
Novaja rusistika 1/2009; viz ¢lanek Kpusnc cemmnoTnkn Ha ¢doHe ryma-
HUTapPHbIX U €CTECTBEHHBIX HAaYK: aCMEKT «MO3TUYECKOW TPaHCKPUMLMN»
(Krize sémiotiky na pozadi humanitnich a pfirodnich véd: aspekt ,poe-
tické transkripce”). Jednd se téz o pisemnou podobu Ustné pronesené-
ho referatu na Ustave literarnej a umeleckej komunikécie FF UKF v Nitie
dne 12.11.20009.

Na dany jev po svém poukazuje brnénsky psycholog Lubomir Vasina,
kdyz jej aplikuje na ¢lovéka v psychosomatickém smyslu jako na pro-
pojeny systém dutych organa a trubek, kde vse souvisi se vsim.

Na posledni sémiotické konferenci ve finské Imatre (International
Summer-School for Semiotic Studies; Pan European Culture Heritage
in the Global World, 2009) rumunsky sémiotik a matematik Solomon
Marcus hovofil v tom smyslu, Ze exaktni védci zacali do svych praci
napadné casto propasovavat termin ,metafora” (metafora pivodné
predstavuje basnicky tropus slouzici k navozeni estetického ucinku).
Srovnej s latinskou vétou skrytou pod jedinym pismenem ,|“. Tato véta
rozkazovala:,Jdi!” Cili vyjadfovala imperativ nahus$tény do pouhé ver-
tikalni ¢arky.

[talové misto ,A” v analogickém kontextu vyslovuji ,E Némci ,Hm”
atd.

Obrézek,Ust” a sinusoidy u slova,A” je citovan (viz Hala - Sovék, 1962,
s.119a122).

Virtuézni houslova pasaz je zalezitosti improvizace kazdého hrace.
Autor ji do not nezaznamenal, jen naznacil. (Pozn.: Houslista v tento
okamzik hraje sélo /cimbal mlci/.)
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Résumé

The article Crisis of Semiotics as a Discipline (Reasons, Real State
of Things and Possible Ways Out) concludes some thoughts on
contemporary semiotics especially after the tendency of semio-
ticians to see their own scientific branch still being in crisis has
been repeatedly noticed. Having declared it to be a universal
science, semioticians are paradoxically keeping their distance
from a broader look on basic principles of communication. This is
why semiotics today resembles religion or art more than a pure
science itself. It deepens into some strange sort of self apologetic
instead of developing new methods of grasping the objects of its
study. Even a persistent fear that semiotics will lose its ground and
will dissimilate into other disciplines is observed too. The paper
suggests to some extend what axioms might be reconsidered at
least if not abandoned to improve the situation about semiotics.
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POSTMODERNA V UMENI A HUDBE
A JEJ AKTUALNOST V SUCASNOSTI

Zuzana Martinakova

Katedra kompozicie a dirigovania, Fakulta muzickych umeni
Akadémie umeni v Banskej Bystrici

Co je postmoderna?

Celé 20. storocie - nech je akokolvek Strukturované a divergentné
- spdja jedna evidentna spolo¢na vlastnost: pochybnost a s riou
spojena strata viery v uznavané pravdy a hodnoty. Zarodky mozno
pozorovat uz v 19. storo¢i — napriklad v Nietzscheho pochybnosti
o existencii Boha alebo vo vede a filozofii v postupnom odmietani
kartezidnskeho racionalizmu a zvyseni pochybnosti o poznatel-
nosti sveta, ktord sa umocnila Einsteinovym objavom tedrie re-
lativity, otvarajucej tzv. neklasické stadium vyvinu vedy. V umeni
to boli uz symbolizmus a secesia prelomu 19. a 20. storocia, ktoré
prestali byt stylovo ¢i zanrovo cisté a vylu¢ne dobové (nastala faza
narusenia symetrie historizmu). Moderna a avantgarda sa pokusili
byt racionalnejsie, ale formovali sa predovsetkym na pochybnos-
tiach o hodnotach minulosti, dokonca na negdcii tradicie, veriac
v mozny pokrok v buducnosti. Na rozdiel od nich postmodernu
charakterizuje pochybnost nielen o hodnotach minulosti, ale aj
pritomnosti ¢i buducnosti. To jej umoznuje naradbat s nimi akym-
kolvek sp6sobom ¢i spdsobmi zaroven...

Uvedme prvy charakteristicky znak postmoderny: pluralita -
¢i uz stylov, prejavov, méd, typov myslenia, sebaidentifikovania,
reflexii a podobne, t.j. pluralita na vsetkych urovniach spoloc¢en-
sko-kulturneho diania. Prejavuje sa bud v podobe koexistencie
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viacerych rozdielnych foriem a spésobov bytia vedla seba vdanom
prostredi, alebo kombinaciou a prelinanim réznych, ¢asto diamet-
ralne odliSnych prvkov v ramci jedného prejavu &i spdsobu bytia.
S tym Uzko suvisi strata identity jednej kultury, ktord podmienil
import réznych typov myslenia inych kultdr (napriklad identifi-
kacia reprezentantov zapadnej kultury s vychodnymi filozofiami)
a urychlil zénik platnych kdnonov doby, konvencii a moralky
(spochybnenie ulohy rodiny, sexuélnej vernosti, roly Zeny-matky).
V extrémnych pripadoch dokonca doslo k strate identity samotnej
osobnosti (psychicky rozkol, identifikacia s inym pohlavim, s roz-
dielnymi postavami a podobne). V umeni zacali v jednom priesto-
re koexistovat rézne Styly a zanrové orientacie a tiez umelecké
prejavy roznych etnik, ktoré sa casto prelinali v ramci jedného
umeleckého diela. Neslo viak o koexistenciu pribuznych javovych
foriem, ale predovsetkym kontrastnych, vzadjomne sa akoby vylu-
¢ujucich, ¢o viedlo k strate rozliSovania bipolarit: matéria - dema-
téria (nemateriadlne ¢i duchovné), objekt — subjekt, redlne — iredlne
(skutocnost — sen, redlne - virtudlne), Zivé - nezivé, stabilné - ne-
stabilné, minulé - buduce, progres - regres, tradicia — avantgarda
a podobne. Vyznamnou mierou k tomuto stavu v umeni prispela
veda 20. storocia, ale aj prenikanie mimoeurépskych typov mys-
lenia. Filozofie Orientu nepoznaju pre Eurépu typické dualistické
myslenie: jin - jang su vzdjomne komplementarne polarity, ktoré
sa neponimaju dualisticky, ale len ako odlisné podoby toho istého
javu. Eurdépska, resp. americka' veda dospela k vysledkom, ktoré
su v mnohom pribuzné, ak nie totozné s rezultadtmi mystického
a iracionalneho poznania. Nedokdzala uz striktne rozliSovat medzi
materialnym a nemateridlnym (na subatomarnej baze existuje len
pohyb - energia mikrocastic), zivym a nezivym (moderna bioldgia
nedokaze presne definovat zivi a nezivi hmotu, pretoze znak
reprodukovatelnosti nestaci), medzi objektivnym a subjektivnym
(nova predstava o Case a priestore pod vplyvom tedrie relativity
spochybnila predstavu objektivneho: napriklad vietky javy, ktoré
vhimame, su obrazovou projekciou javov Stvorrozmerného prie-
storu v nasom trojrozmernom priestore, v ktorom sme schopni
vnimat nasimi zmyslami), medzi originalom a képiou (elektronika
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a komputerizdcia umoznila zhotovovanie reprodukcii, ktoré su
totozné s origindlom; dalsie moznosti prinieslo klonovanie a pod.),
medzi minulym a buducim (tedria relativity odhalila vnimanie
hmoty zavislé od rychlosti: napr. pri velkej svetelnej rychlosti
sa predmety javia z hladiska svojej dizky, veku a pod. odlisne).
Uvedomenie si tychto skuto¢nosti bolo zakonite reflektované
v umeni najrozli¢nejsimi sposobmi.

Nova veda dospela k poznaniu, ze pozorovana skutocnost za-
visi od suradnic pozorovatela, a podobne aj umenie 20. storocia
sa nam javi odlisne vzhladom na uhol pozorovania. Iné je pozoro-
vanie uprostred diania, iné s odstupom casu. 20. storocie sa nam
javi ako storocie rychleho tempa a enormnych zmien vo vietkych
sférach ludského bytia. A toto tempo vyvolalo aj pluralitu ndzorov
(nielen vedeckych a umeleckych, ale aj politickych, socialnych,
svetonazorovych, ideologickych a pod.), ktord sa poklada za roz-
hodujuci faktor postmodernej filozofie, sociolégie i ndboZenstva,
postmodernej vedy a umenia.

Terminolégia - vagnost terminov

Termin postmoderna, postmoderny sa zacal pouzivat v SirSich stvis-
lostiach az v sedemdesiatych rokoch, aj ked uz roku 1959 ho pouzil
Irving Howe — v eseji Mass Society and Postmodern Fiction —, ktory
ho prebral zo slavnej prace Arnolda Toynbeeho A Study of History
(1946)%. Toynbee poznamenal, Ze postmoderna je su¢asnou fazou
zapadnej kultury, ktord sa zacala roku 1875 a ktorej charakteris-
tickym znakom je prechod politiky od narodnostatneho myslenia
ku globalnej interakcii. V Sestdesiatych rokoch vznikali viaceré po-
lemiky, ktoré avizovali p4d moderny a nastup postmoderny. Zrod
kritiky moderny uzko suvisel s celkovou kultirno-spolo¢enskou
situdciou, ktoru vo vyspelej Eurépe a USA charakterizovalo uvedo-
menie si nedostatkov industridlnej a vojensky orientovanej spo-
lo¢nosti (zacalo sa hovorit o postindustridlnej a posthumanistickej
spolo¢nosti), smerujucej k permanentnému ohrozovaniu prirody
a ekologickym poruchdm, k vojndm, k maskovanej demokracii
a podobne. Pociato¢ny optimizmus zaciatku 3estdesiatych rokov,
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spojeny s procesom demokratizacie, ale aj s uvolnenim napatia
v tzv. studenej vojne medzi vychodnym a zdpadnym blokom, ktory
vyvolal vznik novych foriem Zivota najma u mladych ludi (uvolne-
nie tabuizovanych foriem sexuality a spolo¢enskych konvencii,
volné uzivanie drog), bol postupne vystriedany stale rastdcou
kritikou ideologickych postojov starSich generacii. Protestné
hnutie mladych Flower-power hippies generacie v USA, protestné
hudobné umenie Beatles, Boba Dylana, Joan Baezovej a inych, ale
aj dalSie rozsiahle demonstracie Studentov v zapadnych krajinach
namierené proti americkej vojne vo Vietname, nekompromisnej
politike trhového kapitalizmu a s tym spojeného konzumného
spbsobu zivota, preferujiceho gy¢, lacnu reklamu a lacny sex, ale
aj proti totalitnym zriadeniam v socialistickych krajinach, dirigo-
vanych z politického centra Sovietskeho zvazu, zakonite vyvolali
pluralizmus v oblasti kultury a umenia. V désledku tychto udalosti
sa svet v priebehu Sestdesiatych rokov stal ,blizSim” a zaroven
diferencovanejsim...

V umeni sa prave v 60. rokoch zrodili pop-art a jeho kritika
konzumnej spolo¢nosti, hnutie fluxus s odlisnou optikou zmyslu
umenia, minimal art a jeho tendencia k dematerializacii a navratu
k primarnym tvarom a konceptudlne umenie, ktoré povysilo men-
talne nad fyzické a materidlne. Uz v tomto desatro¢i mozno po-
zorovat postupny rozklad moderny (zaloZzenej na negdcii tradicie),
ktory urychlil zrod umeleckych orientdcii preferujucich vyuzitie
archaickych pratvarov i prvkov réznych etnickych kultdr (tieto
znaky mozno pozorovat uz v rdmci abstraktného expresionizmu
a lyrickej abstrakcie), navrat k tradicii roznych historickych vrstiev
az k najstarsim mytom, citacie starsich umeleckych diel ¢i vyrazo-
vych prostriedkov, fuzie Stylov a Zanrov tzv. vysokého a nizkeho,
elitdrskeho a masového umenia a podobne. Kedze celkova situacia
v oblasti spolo¢nosti viedla k strate zmysluplnosti nejakej konkrét-
nej formy Zivota, vedeckého ¢i demokratického pokroku, ani ume-
nie nemohlo preferovat jeden konkrétny prejav na ukor druhého.
Pluralita Stylov, smerovani, koncepcii, umelecko-ideovych stratégii
sa este prehibila v nasledujucich desatroc¢iach a viedla dokonca
k akémusi synkretizmu ako opozicii voci ,Cistote” a originalite
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avantgardy. Viaceré z tychto prejavov boli pokra¢ovanim a rozvi-
nutim predchadzajucich, v tejto faze ich viak odlisoval este vacsi
odstup od umenia avantgardy, ktord svojou vylu¢nostou (doéraz
na originalitu, permanentnu novost a zmenu) stratila u percipienta
pritazlivost.

Prefix post- ¢asto dominoval v pojmovych oznaceniach vo vy-
zname neskorsi: napriklad umenie post-pop-art (neskorsie vyvinové
stadium pop-artu), postminimalizmus (v tomto stadiu sa prelinaju
prvky procesudlneho, konceptudlneho umenia, land-artu a bo-
dy-artu), postkonceptualizmus, postfotografia (umenie fotografie
na baze interaktivnych multimedidlych systémov, umoznujucich
digitdlnu manipulaciu), postperformancia a podobne. Tieto pojmy
su viak do velkej miery vagne, pretoze su ¢asto zamiefiané s pred-
ponou neo-, ba dokonca trans-, pricom teoretické rozlisenie sa
¢asto nezhoduje s praxou. Lyotard uviedol tri vyznamy predpony
post-: prvy oznacuje smer ¢asového sledu, druhy stratu viery vo vy-
vojaschopnost* a treti sa viaze na formy myslenia (post- tu nezna-
mena nejaky pohyb, comeback, flashback, feedback, teda pohyb
opakovania, ale urcity proces, ktory mozno oznacit tiez predponou
ana-: napriklad proces analyzy, anamnézy, anagdgie, anamorfé-
zy). Oznacenie orientacie pojmami s predponou post-, na rozdiel
od predpony neo-, malo teda vyjadrit ambivalentnost a kritickost
vztahu voci tendenciam, ku ktorym sa ndzvom viazali, ako aj do6-
raz na vedomé prekrocenie umeleckych limitov predchadzajlcej
tradicie. V skuto¢nosti aj neo-3tyly, ako napriklad neodadaizmus,
neofiguracia alebo refiguracia, neorealizmus, neoexpresionizmus
a neokonceptualizmus, hoci by mali byt evokaciou starsich stylov,
obsahuju v sebe kriticky aspekt (prehodnocuju pévodny vyznam
a zmysel uz aj tym, ze citovany alebo eklekticky preberany 3ty-
lotvorny prvok umelec vsadi do odliSného dobového kontextu).
Neoexpresionizmus, ktory vznikol koncom sedemdesiatych rokov
vNemecku aTaliansku a rychlo sa rozsiril do ostatnych krajin Europy
a USA, chcel evokovanim navratu k figurativnemu expresionizmu
ponuknut inu alternativu umenia, ako bola vtedy uz nezaujimava
a nepopuladrna avantgarda. Sucastou neoexpresionizmu boli preja-
vy umelcov Neue Wilde (Novi divoki, ktori nadviazali na nemeckych
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expresionistov Die Wilde) alebo Wilde Malerei (Divoké maliarstvo),
Figuration libre (francuzska verzia) ¢i Wild Style (Divoky 5tyl, USA).
S Wild Style suvisel aj zrod anonymného umenia Subway Graffiti
(newyorski teenageri zac¢iatkom 70. rokov vytvarali aerosélovymi
sprejmi na stenach ulic, metra a vagénov svoje kredcie, vykazujuce
vplyvy pop-artu, komiksov, reklam, ale aj réznych etnickych sub-
kultar), ktoré sa od roku 1975 institucionalizovalo a autorizovalo
vystavovanim v galériach (Keith Haring, Kenny Scharf, Donald
Baechlers a ini). K neoexpresionizmu patrili aj umelecké prejavy
ako New Wave (Nova vina, ktord zasiahla aj oblast hudby), New
Image (Novy obraz) a Bad Painting (Zly obraz, ndzov poukazuje
na diStancovanie sa od prevladajuceho umenia konceptualizmu
a minimal artu, povazovaného za dobré umenie), ktoré spajal re-
trospektivny pohlad na tradiciu a najma citova zaangazovanost,
intenzita individualneho prezivania, rudimentarnost az surovost
- na rozdiel od citovo neutrdlneho minimal artu, intelektualneho
a odhmotneného konceptualizmu, analytickych a reduktivistic-
kych abstraktnych modelov.

Za neoexpresionistické sa povazovalo aj umenie mladych ta-
lianskych vytvarnikov, prvykrat prezentované na vystave Aperto
v rdmci benatskeho biendle roku 1980, pre ktoré taliansky kritik
Achille Bonito Oliva (nar. 1939) vynasiel termin transavantgarda.
Jej charakteristickym znakom bola inklinacia ku klasickym mytom,
eklekticizmus, Zanrovy synkretizmus a nomadizmus (asociuje ko-
¢ovnictvo nomadskych kmenov vyuzivanim prvkov réznych kultur).
Umenie reprezentantov talianskej transavantgardy — Francesco
Clemente (nar. 1952), Sandro Chia (nar. 1946), Enzo Cucchi
(nar. 1949), Mimmo Paladino (nar. 1948) - tak nesie znaky, ktoré
sa jednym dychom vyslovuju v sdvislosti s umenim postmoderny:
transfer i prelinanie prvkov z r6znych Stylov minulosti i su¢asnosti.

Neokonceptudlne umenie, ktoré sa utvaralo asi v polovici
osemdesiatych rokov v New Yorku v ¢iasto¢nej opozicii voci neo-
expresionizmu, charakterizovalo synkretické prepojenie vplyvov
pop-artu, minimal a concept artu s vyuzitim prostriedkov novych
médii, fotografie a tieZ znakov a symbolov konzumnej spolo¢nosti
(reklama, spotrebny tovar, konzum, odpad). Na rozdiel od umelcov
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pop-artu a koncept artu sa neokonceptualisti podla Sandlera’ citili
byt chyteni do pasce konzumnej spolo¢nosti, ktora im dovolovala
umelecky sa prejavovat len na zdklade preberania uz existujucich
artefaktov a obrazov. Vzniklo tak umenie apropridcie (od slova ap-
propriare — privlastnit si), spochybriujuce unikatnost umeleckého
diela, vyznam kreativity (zrovnopravnenim vytvoreného a najde-
ného, ktoré zacalo uz umenie ready made) a autorstva (umelec si
volne, bez uvadzania pramenov, privlastiiuje akykolvek uz jestvu-
juci obraz velkého i lacného umenia starsej ¢i nedavnej minulosti
alebo obraz ¢i predmet médii a rekldm bez naroku na origindl-
nost). S apropridciou tak priamo suvisela predstava o smrti autora
(ako ju vystizne predostrel Roland Barthes), ale aj spochybnenie
podobnosti medzi predmetom a obrazom, medzi redlnou a zo-
brazovanou podobou, medzi realitou a znakom, ¢im sa zotrel
rozdiel medzi simuldciou reality a realitou samou. Simulakrum
teoreticky popisal francuzsky filozof Baudrillard®, odvolavajuc sa
na rozvoj novych technolégii, veducich k zotreniu rozdielov medzi
origindlom a kdpiou, ako aj novych vedecky poznatkov, naraba-
jucich s pojmami a veli¢inami ludskymi zmyslami nepostihnutel-
nymi (fyzikalny Stvorrozmerny priestor, neeuklidovsky zakriveny
priestor a pod.). Simuldacia prenikla do sveta pocitacov, ktorym sa
simuluje tzv. virtudlna realita a vytvara novy ,redlny” cyberspace.
Simulécia sa ako umelecky princip zacala uplatriovat uz v pocia-
to¢nej faze neokonceptualizmu - v neo-geo (neogeometricky
konceptualizmus), a to v podobe privlastnenia predmetu alebo
priemyselného vyrobku ako fetisa konzumného sveta, ktory si-
muluje nejakd inu realitu (umelci neo-geo z East Village v New
Yorku — Bickerton, Halley, Koons, Vaisman a i.). Jeff Koons (nar.
1955) napriklad vo svojich séridch plastik dosadil novy vyznam vy-
stavenym predmetom (v jednom jeho projekte vakuové vysavace
nadobudaju eroticku a fetiisticki podobu). Prejavy amerického
i eurépskeho neokonceptualizmu, v ktorom sa rozliSovali dva va-
rianty — geometrickd abstrakcia (P. Halley) a figurativny neokoncep-
tualizmus (oznacovany tiez ako chladny barok alebo neobarok) -,
sa neskor obohacovali o filozoficky kontext. Reflektovali aktudlne
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ekologické, psychologické a sexudlne problémy doby, otazky
identity zeny a muza, ulohy zeny, mozné dbésledky civiliza¢nych
chordb ako AIDS a podobne. Neokonceptualisti (napriklad v USA
Gober, Holzerova, Levinova, Shermanova, vo Franctzsku Boltanski,
v Nemecku Hornova, Trockelova a ini) kritizovali spotrebny sp6sob
Zivota, ktory devastuje prirodu (sami tvorili z lacnych a recyklova-
nych materialov). Kritike podrobili aj konzumny spdsob prijimania
informacii (napr. telekonzum) a manipulaciu prostrednictvom ma-
sovych médii, ktora ludom vymyva mozgy a vedie k tvorbe novych
mytov. Relativizacia hodn6t sa v umeni neokonceptualistov odra-
zila v destruktivnom vyraze a ironizujucom skepticizme. Vo svojich
sofistikovanych instalacidch vyuzili aspekty simulécie, apropria-
cie, recyklacie a dekonstrukcie, moznosti viacdimenzionalneho
priestoru, ale aj vedomé iluzie a aluzie (napr. antropomorfizacia
nabytku je allziou na fyzicku stranku ¢loveka) i konotacie, suvi-
siace s medicinskou hermeneutikou, ¢im sa v nich stracal rozdiel
medzi umenim a pseudoumenim. Podla ich ndzoru ni¢ v umeni
nie je nové, a preto skor prezentuju reprezentaciu idey ako ideu
samu. Cindy Shermanova (nar. 1954) este posunula vyznam
autorstva, originality a autentickosti umeleckého diela vo svojich
tematicky ro6znorodych fotografickych cykloch, kde sama vystupu-
je ako tvorca diela, model, reZisér i fotograf; napriklad vo svojom
cykle Historické portréty sa identifikuje aj s muzskymi postavami
(0. i. s postavou z obrazu od Caravaggia, 1990). Paradoxne sa uz
pred nou podobnym spdsobom a presne tym istym obrazom
inSpiroval slovensky vytvarnik Vladimir Kordo$ (nar. 1945) v diele
Chory Bacchus (1981).

Za prejavy postmoderny sa vo vytvarnom umeni pokladaju
aj hyperrealizmus alebo fotorealizmus, resp. hyperiluzionizmus,
ktoré zacali vznikat uz v priebehu Sestdesiatych rokov ako reakcia
na pop-art. Na rozdiel od realizmu nevysli z reflexie videnej rea-
lity, ale z reprodukcie obrazu, ziskaného prostrednictvom inych
médii (fotografia, film), ¢im nastolili novy problém vztahu iluzie
a skutocnosti, jej odrazu a zrkadlenia. Kvalitativny posun v strate
schopnosti diferenciacie medzi realitou a zdanim reality ¢i priamo
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vytvaranim novej reality uskuto¢nilo pocitacové a multimedialne
umenie a umenie virtudlnej reality.

Umenie zaloZzené na vyuzivani prvkov allzie, citacie, kamu-
flaze, persiflaze, invokacie, recyklacie a reinterpretacie dostalo
na Slovensku pomenovanie vytvarnd interpretdcia. Prvé prejavy
mozno pozorovat uz v druhej polovici Sestdesiatych rokov u Alexa
Mlynarcika (nar. 1934), Rudolfa Filu (nar. 1932) a MiloSa Urbaska
(1932 - 1988), ktori vo svojom Manifeste o interpretdcii vo vytvar-
nom umeni (1969) deklarovali, Zze interpretacia vyuzivajlca princip
reinterpretacie ¢i recyklacie povodiny je tvorivym nasobkom
origindlu. V duchu manifestu interpretovali ¢i reinterpretovali
viaceré zname reprodukcie obrazov starsej (Botticelliho, Tiziana,
da Vinciho, Brueghela), noviej (Malevi¢a, Boccioniho) i sucasnej
epochy, pricom analégie videli v hudbe, ktora je odkazana na in-
terpretaciu notového zdznamu.

V suvislosti s konceptuadlnym a akénym umenim sa zrodilo
procesudlne umenie, zalozené na premene materidlu a prvkov
vo vytvarnych objektoch a instalaciach. V obdobi postmoderny
sa naslo uplatnenie viade tam, kde sa akcentovala idea premeny
a transformécie. Vyuzivalo nestabilné materialy ako plesne, hnilob-
né baktérie a rozne biologické materialy umoznujice chemické
reakcie, v dosledku ¢oho diela ¢asom menili svoj charakter a vyzor.
V rdmci tohto nového druhu umenia - Art Recycling -, zalozeného
na recyklatnom procese, dochadzalo, na rozdiel od umenia ne-
podliehajuceho zmene kvality materialu, k akejsi ,alchymistickej”
transmutdcii, k premene kvality materidlu: Rosalind Kraussova,
Marc Quinn (nar. 1964, tvoril skulptury zo zmrazenej krvi a z kysnu-
tého cesta), Rose Finn-Kelceyova (nar. 1945, intalovala roku 1992
v Chisenhale Gallery v Londyne skulptudru z pary) a ini. Zo sloven-
skych autorov to bol Ladislav Carny (nar. 1949), ktory od roku 1995
vystavoval instalaciu Putrefactio est omnium rerum mater (ndzov
podla vyroku Rogera Bacona Hniloba je matkou vsetkych veci),
ktora pozostavala zo Strnastich odliatkov jednej z Charakterovych
bust barokového sochara Franza Xavera Messerschmidta (1736
- 1783). Carny ich nainfikoval hnilobnymi baktériami, ¢im chcel
timocit myslienku transmutécie vietkych veci: Recycling of the Idea
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tak podla neho znamena kultdrny metabolizmus - re-autorizaciu,
re-aplikaciu, re-aktualizaciu a re-interpretaciu zabudnutého diela,
koncepcie, symbolu v novom kontexte.” Pojmy realita a reprezen-
tacia reality sa takto vzajomne prelinaju a stracaju jednoznacnost
vymedzenia.

Umenie obdobia postmoderny tiez podliehalo vplyvom
masmédii a komputerizacie, ktoré ponukali len filtrovanu alebo
imaginarnu a virtualnu viziu reality. UZ v savislosti s rozmachom
komunikacie prostrednictvom posty vzniklo v rdmci hnutia fluxus
tzv. mail art (postové umenie), ktoré predznamenalo krizu obrazu
zaveseného vo fixnom priestore. Nové moznosti umeleckej ,pu-
tovnej” produkcie a elektronického ,vystavného priestoru” vznikli
v dosledku rozvoja telekomunikacnej internetovej siete. Art Com
Electronic Network (ACEN) vytvoril platformu nielen na prezentéciu
a vymenu umeleckych diel z celého sveta, ale aj na uchovavanie
vsetkych informacii. Vznikol cely rad akychsi hybridnych umelec-
kych projektov, vyuZivajucich video, experimentdlne a interak-
tivne projekcie pomocou pocitaca, multiplikaciu vrstiev obrazov
a ich vzajomnu transplantaciu, mixovanie prirodnych a umelych
materialov, vytvaranie neznamych iredlnych priestorov. Este viac
sa prehibila spolupraca umelcov z viacerych oblasti audiovizualne-
ho umenia - napriklad roku 1989 v rdmci festivalu Ars Electronica
v Linzi prezentovany network projekt Aspects of Gaia od britského
umelca Roya Ascotta®, na ktorom sa podielali vytvarni a hudobni
umelci, vedci a mnohi dalsi reprezentanti réznych profesii a kra-
jin sveta®, predstavoval digitalnu formu putovania planétou Zem
v podobe interaktivnej instalacie v elektronickom datapriestore.
Prienik najnovsich vedeckych objavov a metodologickych postu-
pov - napr. synergetické zakonitosti v samoregulujucich a samo-
organizujucich systémoch, holisticky ponimané celky, systémovo-
teoreticky pristup v oblasti skimania javov a podobne - vyvolal
vznik novych umeleckych a filozoficko-estetickych koncepcii.
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Hudba a postmoderna

Hudba v obdobi postmoderny vykazuje podobné znaky ako vy-
tvarné umenie. Na jednej strane dominovala pluralita réznych
smerovani, na strane druhej miesanie, resp. fuzie divergentnych
prvkov v ramci jedného hudobno-umeleckého prejavu. Hudba
viac nez kedykolvek predtym,spolupracuje” s ostatnymi umeniami
v spolo¢nych multimedialnych umeleckych projektoch. Narusila sa
linearita historického vedomia, linearita pokroku v zmysle ,nové
je vyvojovo lepsie”. Transfer prvkov kultur réznych etnik, réznych
zanrov, roznych koncepcii i roznych Stylov sa stal dominantny.
Zaroven vsak vstupila do hry tizba rezonovat a komunikovat s pri-
jemcom. Na rozdiel od izolacie a elitarstva, racionalnych a citovo
otupenych prejavov avantgardy nastupil polylég s polyvrstevnou
minulostou i pritomnostou fudskej civilizacie a zacala sa otvarat
citova brana v komunika¢nom priestore medzi ¢lovekom a biolo-
gickym svetom, ale aj medzi ¢lovekom a Bohom.

Prvé muzikologické ¢i hudobnoteoretické reflexie hudobnej
postmoderny mozno datovat az do obdobia 80. rokov 20. storocia,
pricom hudba obsahujuca znaky postmoderny uz existovala dve
az tri desatrocia. O postmodernej, resp. postmodernistickej hudbe
sa nedd hovorit; aj ked niektori muzikoldgovia tieto terminy po-
uzivaju, v praxi sa velmi neujali. Viac sa hovori o hudbe v obdobi
postmoderny, do ktorej sa zmestia rozli¢né tendencie ako minimal
music, recyklacia v hudbe, novy romanticizmus a pod.

J. Kramer'® rozlisil 16 znakov tzv. postmodernej hudby:
nie je jednoduchym odmietnutim moderny v hudbe a jej pokra-
Covania, ale aspekty oboch tendencii sa prelinaju a rozvijaju,
2. je Ciastocne a ur¢itym sposobom ironicka,
3. nereSpektuje hranice medzi zvukovym vyrazom a postupmi
minulosti a pritomnosti,
4. neredpektuje odliSnosti a bariéry medzi,,vysokym* a ,nizkym*
Stylom,
pohfda ¢asto otaznymi hodnotami a Strukturdlnou jednotou,
6. spochybnuje vzajomnu vynimocnost elitnych a populistic-
kych hodnét,

—_

u

91



7. odmieta totalizaciu foriem (napr. skladba nemusi byt celd
vtondlnom alebo seridlnom systéme a neriadi sa predpisanymi
formalnymi postupmi),

8. nepovazuje hudbu za autonémnu, ale za sucast kultirneho,
socialneho a politického kontextu,

9. vyuziva citacie z hudby a odkazy na hudbu réznych tradicii
a kultar,

10. vnima technolégiu nielen vo vztahu k uchovavaniu a spro-
stredkovaniu hudby, ale aj ako hlboko zasahujicu do produk-
cie a podstaty hudby,

11. obsahuje protirecenia,

12. nedoveruje bindrnym opoziciam,

13. obsahuje fragmentécie a diskontinuity,

14. obsahuje pluralitu a eklekticizmus,

15. prezentuje viacndsobné vyznamy a rozli¢né temporality (¢aso-
vé pasma),

16. je svojim vyznam a dokonca Struktirou zamerand viac na
posluchacov ako na partituru, uvedenie ¢i skladatela.

Ini teoretici popisuju podobné znaky, pridavaju dalsie, resp. ich
reflektuju ziného uhla pohladu. Z nasho pohladu hudba viacerych
skladatelov vykazuje znaky postmoderny, aj ked ich hudobné
prejavy su svojim vyrazom velmi rozdielne. V patdesiatych rokoch
napriklad zmenil taliansky skladatel Giacinto Scelsi (1905 - 1988)
svoj dovtedajsi kompozi¢ny prejav. Po prekonani tazkej osobnej
dusevnej krizy objavil krasu a silu vibracie jediného zvuku, ktory
sa mu stal synonymom komunikacie s Bohom. Uz v tom case,
v duchu neskorsej filozofie postmoderny, sa Scelsi necitil byt au-
torom, ale len médiom éterickej hudby, ktoru tvoril z Bozej vole.
Necitil sa byt Ziadnym ,skladatelom” v p6vodnom vyzname slova
(ktory vychadza zo zadkladu componere, t. j. skladanie ¢i kombino-
vanie), ale len sprostredkovatelom, poslom medzi dvoma svetmi
- jednym nasim, redlnym, a druhym naSmu redlnemu vnimaniu
nepristupnym, mystickym. Délezitym inSpira¢nym zdrojom bola
pre neho aj indickd a tibetskd hudba, zaloZzend na poésobivosti
vibracie zvuku a na praci s alikvotnymi ténmi. Scelsi bol v ¢ase
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objavu tohto nového sposobu umeleckého prejavu Uplne nezna-
mym skladatelom. Eurépska a svetovd hudobna scéna ho objavila
az v osemdesiatych rokoch a jeho hudba si doslova z jedného dia
na druhy ziskala priaznivcoy, tuziacich po novej Zivotodarne;j sile
hudby, ktoru avantgarda svojim odosobnenym, emociondlnej p6-
sobivosti zbavenym prejavom neposkytovala.

Nezavisle od Scelsiho tvoril od Sestdesiatych rokov predu-
chovnenu a citovo neobycajne pdsobivu hudbu aj Gruzinec Gija
Kanceli (nar. 1935). Obdobie netolerantnej expanzivnej politiky
Komunistickej strany Sovietskeho zvazu, v désledku ktorej sa rucali
katedralyamnohé duchovnéhodnoty ¢loveka, Kancelidokazal pre-
zit len vdaka hudbe. V tomto odcudzenom nepriatelskom prostre-
di, ktoré vsak produkuje aj konzumnd zapadna spoloc¢nost, ¢lovek
nachadza utechu v duchovnej sile - vo viere, v BoZej sile, v umeni.
Komponovanie bolo pre Kanceliho vzdy viac nez tuzbou stat sa
sldvnym autorom origindlneho artefaktu: ,Skér mdm pocit, Ze vy-
plfiam ¢lovekom opusteny priestor"' Vzdy veril v silu hudby a v jej
schopnost citovo prebudzat a pretvarat [udi k lepSiemu. Kanceli si
uvedomoval nevyhnutnost prekonania citovej otupenosti ¢love-
ka, civiliza¢nych, demagogickych a nasilnych metéd, ktoré z neho
robia chladného operétora - robota. Clovek je toho schopny, ak
sa dokaze zastavit, reflektovat svoje Ciny a najst spravnu cestu - aj
formou meditacie prostrednictvom umenia. ,Pre mna nie je déle-
Zité, ako bude moja hudba akceptovand, ale ako bude vnimand, aky
stupen ticha bude v sdle. Ticho méze byt rozlicného druhu. Formdline
ticho, intelektudlne ticho a ticho sprevddzané sustredenostou, ola-
kdvanim. Ja sa snazim o ten posledny druh ticha. A ked' sa skonci
skladba, nie je délezité, ¢i sa ludom pdcila, &i nie alebo ¢o o nej napise
kritika. DéleZitd je sustredenost, s akou jej ludia nacuvali”'? Kanceli
~nekomponuje” hudbu z rozumu, vytvorenu na baze racionalnych
algoritmov a origindlnych novotvarov. Jeho hudba prekracuje
ramec individudlneho tym, Ze vznika skér na baze univerzalnych,
archetypalnych principov, ktoré su pritomné uz v najstarsej hudob-
nej duchovnej tradicii, ale aj v etnickych kulturach. Psychologicky
ucinné konsonantné vazby, prikre az vyhrotené kontrasty v oblasti
dynamickych, tvarovych i tempovych zmien, pritomnost hudobnej
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tradicie a schopnost rozochviet genotyp hudobnej pamati vnima-
tela robia Kanceliho hudbu neobycajne pritazlivou, nad¢asovou
a univerzalnou, ale aj individudlnou a nadindividualnou zaroven.
Posluchac vnima, ze ju vytvoril Kanceli, a zaroven si ju privlastiiuje
ako sucast svojho vlastného duchovného sveta. Kazdy jeho opus
je z tohto aspektu pokracovanim predchadzajuceho a predpripra-
vou nasledujiceho diela a akymsi kontinuitnym vypifanim ,¢lo-
vekom opusteného priestoru’, ktory Kanceliho hudbou nadobuda
novu dimenziu. Clovek tak dostava novu 3ancu uvedomit si sam
seba, svoje miesto a postavenie v su¢asnom svete...

Duchovny rozmer a tesné vazby s tradiciou ma aj hudba eston-
skeho skladatela Arva Parta (nar. 1935), aj ked predstavuje Uplne
iny vyrazovy svet, ¢im prispieva k prehibeniu plurality prejavov hu-
dobnej postmoderny. Part sa nemohol stotoznit so 3tylotvornou
bazou tzv. sovietskej umeleckej metddy socialistického realizmu,
ale ani so serializmom a multiserializmom povojnovej zdpadnej
hudobnej avantgardy. V obdobi osobnej krizy (1968 — 1976), ked
sa viac-menej skladatelsky odmilcal, sa intenzivne venoval studiu
gotickej a renesanénej hudby. Dospel tak k novému prejavu, ktory
charakterizuje vyuzivanie jednoduchého trojzvuku a elemen-
tarnych melodickych a harmonickych postupov. Svoj novy Styl
nazval tintinnabuli (latinsky vyraz pre zvonéeky), pretoze jeho
zaklad tvori trojzvuk, ktory vznika aj kombinaciou zvukov kostol-
nych zvonov a ich alikvotnych ténov (treti, Stvrty a piaty tvoria
durovy kvintakord). Podobne ako Scelsi aj Part dospel k potrebe
navratu k archetypalnym a univerzdlnym tvarom a postupom,
ktoré tvoria prapodstatu hudby. Pochopil silu ténového centra,
posobivost jednoduchého vztahu zvukov, ktorej pritomnost
odhalil uz v stredovekej eurépskej hudbe: ,Gregoridnsky chordl
ma naucil, aké tajomstvo spociva v umeni kombinovat dva, tri tony.
... Po isty &as som sa zaoberal gregoridnskym chordlom, monddiovu.
Tusil som, Ze tdto hudba je dobrd a pravdivd, no nemal som s riou
kontakt, nechdpal som jej re¢ — nebola to moja hudba. ... Napokon
som v isty denl pochopil, Ze celé tajomstvo spociva v pritaZlivej sile
medzi prvkami. Cim su bliZsie k jadru, tym je potencidl silnejsi. ... Preto
napriklad folklér ¢i chrdmovy spev je taky silny, Ze vydrZal aj skasku

94



¢asu."® Partova hudba je jasne logicky tvarovana a usporiadana,
pritom cCistd a priezracna ako kristal, pritazliva a podmanivda za-
rovenl, nadobudajuic tak charakter akejsi univerzélnej, autorstva
a originality zbavenej hudby. Namiesto koncepcie avantgardnej
vylu€nosti Part predlozil koncepciu univerzélnosti, reSpektovania
hudbe imanentnych zakonitosti, ktoré dokonca v jeho predstave
splynuli s principmi etiky: ,Ak niekto zahrd jeden ¢i dva tdny krdsne,
v jednoduchej a ¢istej kombindcii, vznikd dobro, dve dobré veci...”"*

Ku konsonancii, k tradicii vaznej i ludovej hudby sa obracia aj
hudba Henryka Mikotaja Géreckého (nar. 1933). Vo svojom kom-
pozi¢nom vyvoji tiez presiel od atonality, dodekafénie a serializ-
mu cez sonorizmus k navratu k tradicii (uz za¢iatkom 60. rokov),
k jednoduchsim melodicko-harmonickych postupom i k redukcii
vyrazovych prostriedkov a v sedemdesiatych rokoch k dérazu
na duchovny rozmer aj v podobe inklindcie k ndbozenskej temati-
ke. Gérecki zaznamenal epochalny Uspech doma i v zahraniéi svo-
jou 3. symféniou ,Symfonia piesni zatosnych” (1976), ktord svojim
podmanivym vyrazom (modalny zaklad melédie i harmonie, in3pi-
racie folklérnou hudbou, kdnonicky princip) a sugestivnym textom
(v prvej casti pouzil text Zalospevu Klastora Svatého kriza z Piesni
tysogdrskich, v druhej ¢asti na stene vazenskej cely objaveny Za-
lostny text 18-ro¢nej dievciny, vaznenej pocas druhej svetovej voj-
ny v Zakopanom, v tretej asti text ludovej piesne z oblasti mesta
Opole s tematikou lasky matky k mftvemu synovi) udiera na najcit-
livejsiu strunu ¢loveka - lasku a stratu milovanej osoby. Gérecki sa
tak svojim kompozi¢nym prejavom stal sucastou tej vyvojovej linie
postmoderny, ktorej doménou je navrat k duchovnym hodnotam
¢loveka, k prapodstate umenia i ludského bytia, hladanie spojenia
s vecnostou a univerzom... Stredobodom sa stal ¢lovek, osamely
v odcudzenom svete materialnych hodnét, hladajuci utechu v du-
chovnej sfére, v spoluvibracii s univerzom, a to aj prostrednictvom
takejto emociondlne nesmierne posobivej hudby...

Priklon k tradicii a archaickym pratvarom charakterizuje aj hu-
dobny prejav Georgea Crumba (nar. 1929), ktory na posluchaca
posobi ako silovy atraktor. Silu tejto hudby podmieriuje schopnost
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autora narabat s pratvarmi, hudobnymi archaizmami (jednoducha
intervalova stavba a pregnantna rytmika), obohacovanymi celou
Skalou rozmanitych zvukov a zvlastnymisposobmihry a artikulacie,
ale aj s elektronickym zosilnenim nastrojov a vizualnymi aspektmi
(svetlo, kostymy, masky, pohyb na pédiu). Vietky tieto faktory do-
davaju Crumbovym dielam atribut mystickosti, zahadnosti, predu-
chovnenosti a zaroven velkej pritazlivosti: ,Verim, Ze hudba dokon-
ca prevysuje jazyk v jeho sile odrdZat vnutorné poryvy ludskej duse. ...
VZdy som povaZoval hudbu za velmi zvldstnu substanciu, substanciu
vybaveni magickymi vlastnostami. Hudba je uchopitelnd, temer
hmatatelnd, a predsa neredina, iluzivna. Hudba je analyzovatelnd
len na velmi mechanistickej rovine; najdéleZitejsie prvky — duchovny
impulz, psychologickad krivka, metafyzické vztahy — st pochopitelné
len pojmami samotnej hudby. Intuitivne citim, Ze hudba je zdkladnou
bunkou, z ktorej pochddza jazyk, veda i ndboZenstvo.”"?

InSpiraciu tradiciou odraza aj hudba Alfreda Schnittkeho (1934
- 1998), ktora bola ¢asto sklofovana v suvislosti s postmodernou
prave pre svoju polystylovost, dosahovanu nielen kombinaciou
rozli¢nych Stylov a Zdnrov od minulosti az po suicasnost (v podobe
citdtov a aluzii), ale aj polyvrstevnostou (kombindcia viacerych
rytmov, melédii, akordov a harménii) a polytvarovostou (rozklad
a transformacia materialu na spésob prace so zvukom v elektro-
akustickomstudiu). Schnittkeho skladby nepésobia pritom roztries-
tene, divergentne, ale napriek pouzitiu rozdielnych stylotvornych
prvkov v ramci jedného diela sudrzne a celistvo. Jednotlivé vrstvy
rozdielnej Stylovej bazy sa vzajomne prelinaju - raz vystupujic
do popredia, inokedy ustupujuic do pozadia, akoby na spésob hud-
by v hudbe, Escherovho'® principu obrazov popredie-pozadie, ale
aj principu metamorfézy tvaru od abstraktného ku konkrétnemu.
Vznika tak akasi meta-metahudba, umoznujica posluchacovi pre-
chadzat réznymi ,realitami” — vrstvami (jednu reprezentuje napr.
stylovy vyraz baroka, druhtd romantizmu, tretiu serializmu a Stvrtu
sonoristicky zahusteného hudobného pradiva, vyrastajuceho
z transforméacie modelov ostatnych vrstiev), ktorej vnimanim vzni-
ka akysi komplexny a zarover kompaktny zazitok. Posluchac si tuto
hudbu viac neuvedomuje ako autorské vlastnictvo Schnittkeho,
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ale ako sucast akejsi univerzalnej hudby, eur6pskeho hudobného
dedi¢stva, ale aj vlastnej osobnej hudobnej skisenosti.

Na Slovensku je estetike postmoderny blizka hudba Vladimira
Godara (nar. 1956), ktory si, podobne ako Schnittke, Kanceli ¢i Part,
nasiel cestu k u¢innym, hudbe imanentnym zdkonitostiam. Godar
sa tak stal jednym z najhranejsich a aj v kontexte nehudobného
publika jednym z najzndmejsich umelcov na Slovensku. Vo svojej
tvorbe si nenarokuje originalitu autorstva, naopak, volhe sa in-
$piruje tradiciou, akoukolvek hudbou minulosti ¢i sicasnosti, ak
dokazZe podporit jeho ideu a zdmer - tvorit hudbu, ktora ma silu
vypovede.

Iny hudobny prejav, viac smerom k minimalizmu a koncep-
tualizmu, reprezentuje tvorba Martina Burlasa (nar. 1955), ktord
vsak nenesie znaky onej neviazanosti americkej minimal music,
ale ¢asto zamernym zddrazhovanim akejsi banality a primitivizmu
vypoveda o vaznych veciach sucasného sveta.

Roman Berger (nar. 1930) vo svojej tvorbe zdbraznil predovset-
kym duchovny (nie religiézny) rozmer, reagujuic na palcivé prob-
[émy sucasnosti i nedavnej minulosti. Umelecka tvorba pre neho
znamena neodmyslitelnd sucast Zivota a Zivotne délezitu potrebu.
Berger neobycajne sugestivnym spdsobom dokaze svoj postoj
k etickym problémom doby transformovat do hudby, ktora svojou
apelativnostou, emociondlnou posobivostou zasahuje vnimatela.
Casto pritom pouziva U&inné az archaické postupy, hudobné citaty
(detské riekanky, citaty z hudby minulosti, motivy z liturgickej hud-
by, $pecifickii znakovost nastrojovej farby a pod.), nadobudajuce
funkciu symbolu, ¢im je jeho prejav blizky estetike postmoderny.

Celkom odlisné, ale tiez duchu postmoderny blizke prejavy
mozno pozorovat u mladsich slovenskych skladatelov — Daniela
Mateja (nar. 1963), Marka Piac¢eka (nar. 1972) a inych —, ktori na-
rabaju s hudbou minulosti ako s recyklovanym a recyklovatelnym
materidlom a nenarokuju si autorstvo (skladby i produkcia suboru
PoZon sentimental).

V obdobi postmoderny v SirSom kontexte eurdpskej i americkej
hudby — podobne ako v oblasti vytvarného umenia - sa prelinali
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a kombinovali r6zne $tylové i Zdnrové prejavy (na spdsob akychsi
hudobnych kolazi), vznikali fuzie medzi vdznou a popularnou
hudbou (populdrna hudba sa obohatila o prvky vaznej hudby
a opacne), ale aj kombinacie réznych druhov umenia v tzv. multi-
medialnych projektoch. VyuZitie principov lahsich Zanrov odrazala
uz minimal music, ktora si nevyzadovala profesionalne $koleného
interpreta, ba dokonca ani tvorcu-skladatela. Zakladom sa stala
podmaniva sila repeticie a pravidelného rytmu, charakteristicka
prave pre rockovu hudbu, ¢im sa prekonala strata zaujmu publika
0 suc¢asnu vaznu hudbu, znudeného a znechuteného elitarskymi
a tazko zrozumitelnymi koncepciami hudobnej avantgardy. Déraz
na hudobny prazéaklad, spolo¢ny hudbe r6znych vyvojovych stadii,
vyuzivanie citacii a aldzii na zndmych autorov a 3tyly, prekonava-
nie dualizmu kontrastov tym, ze sa stali su¢astou jedného prejavu,
poskytlo hudbe nové, priam az do krajnosti a absurdit vyuzivané
moznosti. Prejavy hudobnej avantgardy tak nezanikli Uplne, ale
sa transformovali a stali sa sucastou polystylovych, polyzanrovych
i multimediadlnych koncepcii, ktoré ovela viac nez kedykolvek
predtym nivelizovali a az do suc¢asnych ¢ias nivelizuju autorstvo
umeleckého diela.

Nové technické vymozZenosti viedli k vzniku novych foriem
umenia, z ktorych jednu moznost reprezentuje vizualizdcia vdz-
nej hudby prostrednictvom videoklipov ako volnych obrazovych
asociacii. Za priekopnika v oblasti tzv. klasickych videoklipov sa
povazuje polsky umelec Zbigniew Rybczinski (nar. 1949), ktory
sa tiez venoval experimentdlnemu filmu a avantgardnym pop-
videoklipom.

Ind moznost videoumenia reprezentuje kombinacia videa s kla-
sickym sp6sobom hry na hudobnom nastroji. V tejto oblasti bol
jednym z prvych a najzaujimavejsich tvorcov kérejsky skladatel
Nam June Paik (1932 - 2006). Jeho skladby od konca Sestdesia-
tych rokov pre krasnu celistku Charlotte Moormanovu (1933
- 1991) spobsobili velky rozruch v umeleckom svete. V projekte
TV Bra for living Sculpture (1969) hra naha Charlotte na violoncele,
pricom namiesto podprsenky ma na bradavkach miniattrne ob-
razovky, z ktorych sa pocas hry vysiela televizny program alebo
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zabery na divakov, resp. cez mikrofén nahraté tény su premieriané
na optické signaly, rusiace obraz.

Nezavisle od tychto experimentov vznikla potreba vizualizacie
elektroakustickej hudby, ktorej chybal zivy interpret na javisku. Live
electronics predstavuje kombinaciu techniky a zivého interpreta.
Podobne ako u Nam June Paika sa namiesto cistej elektroakustic-
kej hudby kombinuje zivy hra¢ s videom a televiziou. K zndmym
tvorcom multimedidlnych koncepcii a performancii patrila Laurie
Andersonova (nar. 1947), ktord spievala, tancovala a hrala na elek-
trickych husliach ¢i kldvesoch viac v $tyle minimal music. K jej ob-
javom patri slacik, ktory ma namiesto vlasia napnuty magnetofé-
novy pas s nahravkou urcitého zvuku, pricom tymto slac¢ikom hra
na husliach, na ktorych je namiesto strin snimacia hlava. Pouzivala
aj Specialne okuliare, na mostiku ktorych bol pripevneny kontakt-
ny mikrofén, snimajuci chvenie lebky, umocnené reproduktorom,
v dosledku ¢oho vznikal psychologicky konfuzny dojem medzi vi-
zualnym vnemom do hlavy sa tl¢icej umelkyne a ostrymi zvukmi,
ktoré toto zariadenie vyvolavalo.

K velkym, nielen intermediadlnym, ale aj interkontinentalnym
projektom patril Paikov Good morning, Mr. Orwell, odvysielany
1. janudra 1984 (jasna narazka na Orwellov futuristicky roman
1984) simultanne cez satelit z televizneho $tudia v New Yorku
a zo Centre Pompidou v Parizi, kde sa prezentovali umelci ako
Joseph Beuys, Mauricio Kagel, Merce Cunningham, Philip Glass,
Laurie Andersonova, Peter Gabriel a Charlotte Moormanova v ram-
ci udalosti, simultanne vysielanych z oboch miest a projektovanych
na rozdelenej obrazovke.

Rozvoj pocitacovej elektroniky umoznil vznik interaktivneho
umenia, zalozeného na reakcii na umelecku akciu (auditivnu
alebo vizudlnu) prostrednictvom pocitacového prepojenia ob-
razu i zvuku in real time (t. j. okamzite a v realnom c¢ase). Na tejto
technike su zaloZzené viaceré produkcie live electronics, akuz-
matickej hudby (la musique acousmatique)'’ a intermedidlnych
koncepcii. Velkou interaktivnou instalaciou, ktord predstavovala
akusi vizualizaciu hudby produkovanu dobrovolnymi navstev-
nikmi vystavy, bola napriklad Composition on the Table (1998)
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od Toshio Iwaia (nar. 1962). Na pulte bolo umiestnenych 36 tlaci-
diel, umoznujucich volbu typov hudobnych sluciek (opakujtcich
sa vzorcov - patterns), prepojenych s projektorom, ktory premietal
zo stropu na pult obraz, pozostavajuci z jednoduchych grafickych
symbolov. Zaujemcovia mohli stla¢anim tlacidiel tvorit hudobné
kombindcie, ktoré sa cez projektor graficky vizualizovali na strope.

V takychto produkcidach nedominuje autorsky projekt. Tvorca
zostadva anonymny, nenesie punc vylu¢nosti ako vysledok dlho-
ro¢ného tréningu v oblasti umenia ani znaky geniality. Umenie
je viac nezavaznou hrou neZ prezentaciou ,genialnych tvorcov”,
viazanych na danu vylu¢nd umeleckd oblast, zaner, styl ¢i region.

Problém globalizacie a aktualnost postmoderny

Vyvoj umenia posledného Stvrtstorocia 20. storocia ukazal, ze es-
tetiku vylu¢nosti, elitdrstva avantgardného a moderného umenia
postupne nahradzala estetika globalizacie umenia v kontexte ce-
lej mnohotvérne diferencovanej kultdry ludstva. Postupnd strata
europocentrického a euroamerického postoja a postupné viimanie
si celosvetovych problémov viedlo k zmene na tzv. kultdrny a poli-
ticky polycentrizmus. Stale ¢astejsie dochadzalo a dochadza k sna-
ham riesit globalne problémy [udstva a planéty, ku ktorym patria
hrozby vojnovych vrazednych konfliktov, ekologickych katastrof,
populacnej explozie, plodiacej epidémie a hlad. Potreba globali-
zacie s cielom prekonania tychto nebezpecenstiev skryva v sebe
aj tienisté stranky, prejavujuice sa v nere$pektovani individudlnych
danosti kultur réznych etnik a ¢asto v ndsilnom nanucovani ma-
teridlne ,lepsich” a ,pokrokovejsich” foriem Zivota. Trhovy mecha-
nizmus vyvolal necitlivé vyuzivanie prirodnych zdrojov a lacnych
ludskych pracovnych sil a v désledku toho neustale zvySovanie ne-
zamestnanosti, zhor$enie postavenia zien'® a podstatné zvysenie
kriminality.'® Stale silnejsie sa ozyvaju hlasy, Ze globaliza¢ny proces
musi prebiehat kontrolovane. Niektori politicki reprezentanti eu-
répskych statov vidia vychodisko vo vytvoreni zjednotenej Eurdpy,
vybudovanej na demokratickych zékladoch, a vo vytvoreni takej
Eurdpskej unie, ktord by kontrolovala trhovi ekonomiku, dariovu
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politiku vratane zavedenia dani z luxusu a ekologickych dani, za-
medzujucich vycerpavanie prirodnych zdrojov a znecistovanie
Zivotného prostredia. Pévodny nekontrolovany pluralizmus by mal
nahradit sice demokraticky, ale kontrolovany systém. Poziadavka
novej doby znie: Nielen globdlne mysliet, ale aj spolocne konat, t. j.
konat nielen v mene osobného ¢i lokalneho (statno-uzemného),
egocentricky zameraného prospechu.

Umenie by sa malo vyvijat v prospech spolo¢nej veci. Délezita
a naliehava je potreba prekonat egocentricky postoj a hladat sp6-
soby, ako navratit ¢loveku duchovny rozmer.

Faza obdobia postmoderny charakterizovana stratou zmyslu
a perspektivy moze tak vstupit do novej fazy nachadzania vycho-
disk z morélnej a duchovnej krizy ludstva — a v tom spociva aktual-
nost postmoderny aj v dnesnej dobe...

Poznamky

' Pod americkou vedou myslime predovsetkym vedu v USA, ktord sa
rozvijala prave na baze eurépskeho kulturneho diskurzu.

2 Toynbee, A. J.: A Study of History. Vol. | - VI. Oxford: Oxford University
Press 1946.

3 Prace L. Fiedlera, napriklad The Case for Post-Modernism. Freiburg
1967.

4 Napriklad postindustridlny znamend zaroven stratu viery v pokrok in-
dustridlnou cestou sa uberajucej spoloc¢nosti.

5 Sandler, |.: Art od Postmodern Era. From the Late 1960s to the Early 1990s.
New York 1996.

¢ K znamym Baudrillardovym pracam patria o. i.: Agénia redlneho, 1977;
Simulakrd a simuldcie, 1981; FatdlIna stratégia, 1983.

7 BliZSie pozri: Rusinova, Z.: Rovnica a metafora (Interaktivita vedy a ume-
nia). In: Postmoderna... a ¢o dalej? Bratislava: VSVU 1996.

& Roy Ascott je autorom teodrie tzv. telematického umenia, ktoré je za-
loZzené na prepojeni pocitacov a telekomunikacie medzi geografic-
ky rozptylenymi jedincami a institiciami a medzi ludskym myslenim
a umelou inteligenciou.

° Op.cit, s. 37.
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Kramer, J.: The Nature and Origins of Musical Postmodernism. In" Postmo-
dern Music/Postmodern Thought. Edited by Judy Lochhead and Joseph
Aunder. New York: Routledge 2002. Reprinted from Current Musicolo-
gy, No. 66 (Spring 1999), s. 7 - 20.

Jungheinrich, H.-K.: Sinnbilder in fremden Rédumen. In: Text k CD Abii ne
viderem. ECM 1995.

Levin, T.: Conversation with Giya Kancheli. In: Text k CD Symphony No. 4
and No. 5. Elektra Nonesuch 1992.

Part, A.: Myslienky. In: Slovenska hudba, 1991, €. 2 - 3, 5. 237.

Part, A.: op. cit., 5. 239.

Profile of Composer George Crumb. Peters Corp. New York — London —
Frankfurt 1986.

Znamy holandsky vytvarnik C. Escher uz v tridsiatych rokoch dospel
k pozoruhodnému prejavu, ktory bol zalozeny na optickych efektoch
vnimania, transformacie tvaru a pod.

Pojem akuzmaticka hudba vznikol vo Franctzsku (hovori sa aj o l'art
acousmatique) ako oznacenie pre umenie zvuku. Spdja dva pojmy:
acoustique (akusticky) a acousmate (podla Laroussovej encyklopédie
ma pojem akousma grécky povod a u cloveka znamena schopnost
nacuvania a zaroven predstavy zvukov bez toho, Ze by ich sam tvoril).
Od roku 1974 sa tento termin pouziva (na rozdiel od vyznamu pojmu
elektroakusticka hudba) pre hudbu, ktora sa pripravuje v $tudiu a pre-
zentuje v koncertnej sale cez pocetné reproduktory (bez néstrojov ci
[udskych hlasov) in real time (pozri tiez: Bayle, F.: Musique acousmati-
que. Paris: INA-GRM et Buchet-Chastel 1993).

V zamestnani sa budu uprednostfiovat muzi vzhladom na nizsiu ab-
senciu v porovnani so Zenami, ktoré pre tehotenstvo i chorobu svojich
deti budu Castejsie vyradené z prace.

Alarmujicu analyzu podali Dr. jur. Hans Peter Martin (Rakusko) a Dipl.
Ing. Harald Schumann (SRN) v knihe Die Globalisierunstalle. Der Angriff
auf Demokratie und Wohlstand (Pasca globalizacie. Utok na demokra-
ciu a blahobyt). Hamburg 1998, ktora zozala velky uspech. Poukazuju
na katastrofalne désledky svetovej politiky, ktora v najblizsej buduc-
nosti znizi pocet potrebnych vykonnych pracovnikov na 20% a zvysi
pocet nezamestnanych na 80 %.
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Resumé

The article Postmodernism in Art and Music and its Contemporary
Relevance discusses some of the characteristic marks of postmo-
dernism in art and music, the culmination of which can be notably
seen in the 80’s and 90’s of the previous century. During its further
development, one can see the development of the already exist-
ing just as the new conceptions, which are on one hand a reac-
tion to the symptoms of postmodernism, but on the other also
transformations of its characteristic features. The reflection and
definition of postmodernism has been a subject of many scholars
working in the field of art, art theory, philosophy, literature, politi-
cal science, sociology and other scientific disciplines. Their views
are often highly varied and their definitions seem to be inexhaust-
ible and in many points even contradictory. The aim of this article
is not the comparison of various similar or contradictory opinions
on postmodernism, but the proposition of a single view, which -
despite the attempts to maintain objectivity — couldn’t naturally
escape one’s subjective attitude. In my opinion, postmodernism
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is not only a certain artistic style or movement, but rather a much
more complex sum of worldviews and philosophical attitudes, or
even a reflection of a highly differentiated and complicated period
of time which lasts up to these days.
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HUDBA, ETNOLOG, EKONOM, SEMIOLOG
A POJMOTVORCI

(Z cyklu peraév)

Jozef Cseres
Katedra estetiky, Filozofickd fakulta Univerzity Komenského v Bratislave

KazZdd hudba md taku cenu ako skupina,
ktord ju praktizuje alebo uzndva.
Michel Foucault

Etnolég bol presvedceny, ze Hudba ako jazyk bez vyznamu
(@ najtajomnejsia zahada humanitnych vied) dokaze vyjadrit
siroku a rozmanitu skalu zmyslovej skisenosti aj napriek (alebo
prave vdaka) neprelozitelnosti svojich znakov do socidlne kodi-
fikovanych diskurzivnych kédov, ¢im sa Ciasto¢ne podobd mytu.
To, Ze je neprelozitelnd, eSte neznamena, Ze je aj nezrozumitelna!
Tento komunikacny paradox sa snazil vysvetlit akymsi kompromi-
som medzi logickym myslenim a estetickym vnimanim, ktorého sa
Hudba i mytus (sice odlisSnym sposobom) dopustaju, ked prekra-
¢uju rdmec artikulovaného jazyka (ktory ich splodil). Dokonca si
myslel, ze z historického i Strukturdineho hladiska je Hudba iba Spe-
cifickou ndhradou za modernou spolo¢nostou vykoreneny mytus;
je to vlastne ,mytus kédovany vo zvukoch namiesto slov”. Obidve
symbolické formy totiz podla neho pracuju s ,dvojitym” - vonkaj-
$im a vnutornym - kontinuom; to vonkajsie je podmienené nielen
historickymi redliami a mytmi, ale aj zvukovym univerzom, ktoré
maju k dispozicii, vnutorné zase posluchacovymi psychofyziolo-
gickymi determinantmi temporalnej povahy. Hudba (s vynimkou
vyvojovo mladsej musique concréte) navyse operuje aj na ,prvej
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Urovni artikulacie”, t. j. nepremiena prirodu na kultdru priamo, ale
prostrednictvom hierarchizovanych ténovych systémov a vztahov
a tie maju, ako produkty kultary, znakovu povahu este skor, nez
vstupia do sveta umeleckych reprezentacii. Zmietajuc sa medzi
prirodzenou zmyslovostou neartikulovanych zvukov (prirodou)
a vyznamovostou artikulovaného jazyka (kulturou), berie na seba
autorské podoby, ktoré su raz manifestaciu kédu (Bach, Stravinskij,
Webern), inokedy manifestaciou vyznamu (Beethoven, Ravel,
Schonberg) a inokedy zase manifestaciou mytu (Wagner, Debussy,
Berg).

Pretoze Etnoldég chapal umenie ako proces premeny prirody
na kultdru, ako proces transformujuci ¢asopriestorové objekty bez
vyznamu na c¢asopriestorové objekty s vyznamom, zaclehovanie
najdenych objektov a zvukov prirodného ¢i civiliza¢ného pévodu
do posvatnej rise umenia skomplikovalo Zivot jeho Strukturalis-
tickej stratégii. Tym, ze musique concréte (ale aj duchampovsky
objet trouvé) akceptovala vo svojej Struktire mimoumelecku rea-
litu, uviazla podla neho v pseudo-znakovosti a ne-vyznamovosti.
Etnolog skratka nebol ochotny obetovat rigordznu Strukturalisticku
analyzu za cenu pripustenia ontologického realizmu v umeleckej
tvorbe. V programovom stotozneni sa umelca s materialom, me-
todou, technikou ¢i stylom videl zarodo¢né Stadium degeneracie
umenia na ‘hravy’ pseudojazyk alebo ‘totalny’ jazyk, neschopny
generovat estetické emécie. Nepostrehol, Ze nie abstrahovany tén,
ale konkrétny zvuk je autentické médium, komunikujice potreby
a tuzby Zivotnej praxe.

A prave na tomto zisteni postavil svoju teériu Ekoném, ktory
Etnolégovi vycital nielen to, Ze Uplne ignoruje dihé obdobie, ked
bola Hudba, este skor nez prevzala spolo¢ensku funkciu mytu, jeho
neoddelitelnou sucastou alebo aspon rovnopravnou spoluputnic-
kou, ale najma to, Ze si,pletie tvorivost s pritomnym kédom tvori-
vosti”. Sam ju preto skimal ako network, ako socidlnu krizovatku
medzi Hlukom a Tichom, a hudobné kédy usuvztaznil s dobovymi
ideolégiami a technolégiami, ktoré su nimi podmienené. Inymi
slovami, Hudba (vratane jej elektronickych nahravok) je symbolic-
ka forma a zrkadlo spolo¢nosti; desifrovat znakovy systém Hudby
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znamena zaroven desifrovat aj mechanizmy fungovania, mocen-
sku Struktdru a dynamiku vyvoja danej spolo¢nosti. Ako taka ma
teda vyznam iba vo vztahu k socidlnej praxi a v spojeni s fnou, a to
bez ohladu na jednotlivé zvukové prvky, z ktorych je vytvarana,
a na syntax ich kombinovania. Hudbu nemozno stotoznovat s ja-
zykom, nema pévod v jazykovej komunikacii, nepracuje s kdom
lingvistického typu; skor je to ,jazyk bez vyznamu®, ¢o tvrdil aj
Etnoldg - v tom sa obaja vzacne zhodli. A spajal ich aj nadstan-
dardny pristup k Hudbe; ani jeden z nich sa neuspokojil iba s jej
reflexiou, obidvaja ju pouzili ako metodologicky prostriedok —
Ekondm z nej spravil nastroj svojho teoretizovania, Etnolég zase
vyuzil konvencionalizované eurépske hudobné formy ako Struk-
turdlne modely pre vlastné analyzy mytov Zijucich neeurépskych
prirodnych etnik.

Ekondém sa vsak, na rozdiel od Etnoléga, lingvistov i filozofov
diferencie, nesnazil Hudbu uchopit v abstrahovatelnych a kombi-
novatelnych diferenciach, ale svoju argumentaciu odvodil priamo
zo socialnych kvalit a determinantov Hluku ako takého a prave
nim podmienil aj intelektudlnu reflexiu sveta. Hudbu situoval
do priestoru medzi Hlukom a Tichom a jej dejinny vyvoj rozvrhol
do 3tyroch etdp. Po obdobi ‘obetného ritudlu’ nastupili fazy ‘re-
prezentdcie’ a repeticie’ a tie by mala v buducnosti vystriedat éra
‘kompozicie. Na Ekonémovej periodizacii je zvlastne to, Ze nezo-
hladniuje hudobné myslenie, ale distribu¢né procesy hudobného
umenia. Aj ked je jeho koncepcia dejin hudobnych paradigiem
evolucng, diachrénna a nie synchrénna, mnohé faktory a pohnut-
ky hudobnej tvorby postihuje vo vertikalnych vztahoch a konste-
laciach; zrejme preto ich nenazyva paradigmami, ale networkmi.
Hudba sice vytvara rdd v kazdom z nich, v prvych troch je to
vsak rad socialny; poslanie Hudby je tu limitované jej socialnou
funkciou - nati ludi zabudat (na strach z nasilia), verit (v poriadok
a harmoniu sveta) a ml¢at (o mocenskych strukturach a distribu¢-
nych mechanizmoch). Nie je cestou, ale bojiskom. AZ v utopic-
kom kompozi¢nom networku bude Hudba zbavend socialnych,
mocenskych a ekonomickych obmedzeni a bude sluzit vylu¢ne
‘osobnej transcendencii’; hudobnici hou budud komunikovat sami
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so sebou, budu ju tvorit a hrat len pre vlastné potesenie. Prestane
byt mocensky zneuzivana, vymani sa zo zajatia vSetkych kddov, ¢o
jej umozni prekonat niekolko storoci trvajucu krizu reprezentacie,
do ktorej ju uvrhol repeti¢ny network, ked' presadil nadvladu jed-
notného kodu.

V Hudbe kompozi¢ného networku vsak budu vliadnut medzi hu-
dobnikom, zvukovym médiom a spolo¢nostou nové typy vztahov;
hudobnik bude tvorit Hudbu vylu¢ne pre rozkos z produkovania
zvukovych diferencii. Nebude to nova Hudba, ale ,novy spdsob
robenia hudby”. Nebude v3ak navratom k ritudlu ¢i predstave-
niu, pretoze tieto formy sa v minulosti spreneverili reprezentacii,
spolitizovali sa a komodifikovali, a tak sa historicky znemoznili.
Hudobna kompozicia bude nevyhnutnym désledkom pritomného
repeti¢ného stavu, ktory znicil kédy a odsudil nas na Ticho. Bude
skuto¢nou renesanciou — znovunastoli nase prerusené a defor-
mované vztahy so svetom a inymi ludmi a da im novy vyznam,
zbaveny starych kédov a odcudzenia medzi autorom, interpretom
a posluchacom. Takato Hudba premeni posluchaca na ‘operatora;
presne tak, ako si to predstavoval Semiolog.

Hoci sa snazil byt ‘neutralny’ (le neutre) — neutralitu nechapal
ako nejaky priemer medzi aktivitou a pasivitou, ale ako prelieta-
vU (‘amoralnu’) oscilaciu -, sile Hudby neodolal; aj naprie¢ jeho
dielom sa vinu intenzivne hudobné motivy. No zatial ¢o Etnoldg
si nimi kompenzoval nenaplnenu tuzbu stat sa hudobnym skla-
datelom a Ekoném naliehavu teoreticku obsesiu, Semiolég zuzit-
kovaval vlastnu skisenost amatérskeho klaviristu (a ¢iasto¢ne aj
skladatela) pri odhalovani takych vlastnosti umeleckych textov,
aké tedrii unikaju alebo aké dokonca sama neraz nici. Zmiernujuc
rigoréznost Strukturalistickej metédy a potlacajuc vlastny ‘Struk-
turdlny reflex, zacal preto semiologické diferencie obrusovat
v esteticko-erotickom diskurze, ktory by nemal byt ani politicky,
ani ndbozensky, ani vedecky, ale by mal uvedené diskurzy dopinat.
Predstavoval si, ako‘'ohromna veda Uc¢inkov jazyka’ pohlti aj samot-
ného vedca. Takyto pristup mu poskytol okrem iného aj navod,
ako sa zmysluplne vyrovnat s dekonstruktivnymi praktikami avant-
gardného umenia. Sdm ho viak v oblasti reflexie Hudby uplatnil
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len v obmedzenom rozsahu; akoby mal zviazané ruky vlastnou
muzikantskou skusenostou.

Ticho podla neho nie je ani tak znak, ako skor akasi distink-
tivna medzera ¢i pokyn milcat (,re¢ je akysi odrazovy mostik pre
Ticho”). Etymologicky striktne rozliSoval medzi verbalnym Tichom,
t .j. ml¢anim (lat. tacere), a Tichom ako pokojom, t. j. absenciou
pohybu a Hluku (lat. silere), ,akymsi bez¢asovym panenstvom
veci, predtym, nez sa zrodia, alebo potom, ako zmiznu*” Staval ich
do protikladu; prvé Ticho bolo vysadou reci, druhé prirody alebo
bozstva. Semiol6g nevnimal verbalne Ticho ako vynutené kon-
zumnymi repeticiami (ako ho vnimal Ekoném), no aj on ho chapal
politicky, v tesnej spojitosti s mocou, kedZe existuje demokratické
pravo hovorit, i ekologicky, v suvislosti s technologickou produk-
ciou Hluku v modernej spolo¢nosti, kde toto pravo suzvudi s ¢oraz
tazsie uplatnitelnym pravom nepocut (neziaduce zvuky). Existuje
vsak aj ‘integralne’Ticho, ked'sa tacere spdja so silere, ako napriklad
v taoizme (aby sa mohlo ml¢at, musi sa predsa niekedy hovorit).

V Hudbe sa vsak Ticho stava znakom. Je to st¢asne zvuk i znak.
(Ako velmi len tuzil po zvukoch, ktoré by neboli znakmi; ako in-
tenzivne svojim pisanim brojil proti vyznamom!) Zvuky totiz nielen
fyziologicky pocujeme, ale aj psychologicky pocivame (podla
nejakych kodov), ¢o su dva rozdielne procesy. Tri typy pocuvania,
ktoré rozozndval — ostrazité (naclva indexom), desifrujuce (naciva
znakom) a inter-subjektivne (nac¢udva pévodcovi zvuku) —, opera-
tivne prispievaju vo vzajomnej sucinnosti k premene nediferen-
covanej zvukovej skutoénosti na zvyznamnenud kultdrnu ‘korist”:
,Prostrednictvom svojich Hlukov sa Priroda chveje vyznamom.”

Semioldg dokonca pocuval aj vysostne kulturny fenomén - pisa-
nie—atuto vzruSujucu aktivitu nazval‘pisanim nahlas’ Ako vyznava¢
inej, neklasickej semioldgie, ktora skima ‘telo v stave hudby’ (fiziu
tela a hudby, ktora zmie3avanim ich rytmov a afektov vytvara ¢osi
nové - telo vpisané do hudby ¢i hudbu vpisanu do tela), prenechal
zodpovednost za vyznamovost konvenénym kédom komunikacie
(‘fenotextu’) a svoju pozornost sustredil na fonetické pisanie nahlas
(‘genotext’), rezignujice na ,jasnost posolstiev a divadlo emécii”
a namiesto artikulacie zmyslu usilujuce sa prostrednictvom ‘zrna
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hlasu’ (erotickej zmesi timbru a reci) o artikulaciu tela. Rehabilitoval
tak vo vokalnom a interpretacnom prejave telesnost ludského
hlasu a gest. Hoci svoju argumentaciu postavil na analyze hlasov
klasickych opernych spevékov a vlastnej amatérskej klavirnej
hry, obhajobou laryngu a muskularity urobil ovela vacsiu sluzbu
fonickym poetom, performerom a konceptudlne orientovanym
tvorcom, pracujucim na pomedzi jazyka, prehovoru, textu a obra-
zu. Aj v Hudbe je takato gestickost mimoriadne délezitd; svojim
spésobom je imunna voci vyznamovosti jazyka, nemozno ju s nim
stotoznovat. Hudba je polysémicka, ¢o véak neznamena, ze by mala
viac koexistujucich vyznamoy, ale Ze je dynamickym premostenim
pre pulzujuci, presnejsim interpretacidm odolavajuci pluralitny vy-
znam. Tam, kde Etnolég nachadzal kombinovatelné prvky struktur,
Semioldg narazal na singularity opisatelné iba metaforami.

Pre neho existovali dve Hudby - ,Hudba, ktord pocuvame”
a ,Hudba, ktord hrame”. Pochopil ich ako odlisné umelecké dru-
hy s odlisnou histériou, sociolégiou, estetikou i erotikou (,Ten
isty skladatel méze byt malicherny, ked ho pocivame, a Uzasny,
ked ho hrame [dokonca aj zle]). Prvi Hudbu nazval manualnou,
muskuldrnou, druhu zase tekutou, efuzivnou. Prva je doménou
pre amatérske muzicirovanie, druhd pre profesiondlnu prax. Prvu
pohana tuzba, druhu pocit uspokojenia. Prvd hravame ‘zo srdca;
druhu hravaju profesiondli ‘spamati’. A prave vysoko cenené ama-
térstvo sa vyznacuje tesnym kontaktom tela hraca s jeho umenim.
Fyzické limity vlastnej klavirnej hry indpirovali Semioléga estetizo-
vat a zvyznamnovat nepredvidatelné a neprenosné nedokonalosti
a zvlastnosti umeleckého prednesu, ktoré kritika pranieruje alebo,
vlepSom pripade, bagatelizuje ¢i prehliada. Jeho zanieteny pristup
k amatérstvu konvenoval aj Ekonémovi a je celkom mozné, Ze bol
jednym z in3pira¢nych podnetov k jeho prevratnej revizii dejin
produkcie Hudby.

No Hudobnik, najma ten amatérsky, nehrd iba rozumom a srd-
com, ale aj telom (jedno, ¢i vlastni Hudbu alebo Hudbu inych)!
Kore$pondencie medzi telom a Hudbou sa spocutelfuju prostred-
nictvom pulzujucich rytmov. Pulz je akymsi kritériom autentickosti
(pravdivosti) Hudby, prave prostrednictvom pulzu sa deklaruje
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presvedcivost hudobnej interpretacie. Pulzicia vsak presahuje
hudobné prostriedky, je v nej prirodzene pritomny telesny rytmus
(srdca, dychu, prudenia krvi, ohybania kibov, napinania svalov),
ktory profesiondlni hudobnici potlacaju a nahradzaju Skolenymi
technikami, rétorickymi figirami a nau¢enym frazovanim, zabija-
juc tak umelou virtuozitou vasen (,Busit musi telo, nie klavirista!”).
Takto pochopena pulzicia je organickou zmesou impulzu, rytmu,
pohonu (drivu), sily, vitality a vasne. Je afektivna (mozno ju vzta-
hovat i na také javy, ako su trebars arytmia ¢i migréna), a preto
ju nemozno uchopit v konvenénych metro-rytmickych mierach
ani redukovat na senzomotorické pohyby. Semiolég postrehol aj
rozdiel medzi hlbokym rytmom starej, autentickej kultdry (aské-
za/slavnost) a ,bandlnym rytmom modernity” (praca/volny cas).
Hladal ho vo svojom vlastnom Zivote, ktory sa snazil podla neho
Zit. Bol to rytmus nepravidelny, refrény sa v nom opakovali nie
mechanicky, ale urcovali ich rydze stavania, ktoré vedel Semiolég
majstrovsky zvyznamnovat a rozkoSnicky ich vychutnavat. Vytusil
to, ¢o po nom genialne sformulovali Pojmotvorci — ze vztah medzi
svetom a Hudbou nie je mechanicky ani matematicky, ale rytmic-
ky, strojovy.

Pojmotvorci ponali Hudbu ako ,aktivnu, kreativnu operaciu, ktora
spociva v deteritorializacii refrénu”. SnaZili sa ju uchopit pomocou
trojice zlozZitych, vzdjomne Uzko spatych pojmov ‘teritorializacia,
‘deteritorializacia’ a ‘reteritorializacia’ Zredukovali ju sice na refrén
(la ritournelle), no ich redukcia ma hlbsie i SirSie priciny, presahu-
juce rdmec tradi¢ne i avantgardne chdpaného umenia. Hudbu
nemozno vymedzit na zéklade rozdielu medzi zvukom a Hlukom
a Pojmotvorci, inSpirovani etolégiou Jakoba von Uexkiilla, filozo-
fiou biolégie Raymonda Ruyera i ornitologickymi pozorovaniami
skladatela Oliviera Messiaena, dokonca ani neboli presvedceni,
Ze je podmienend vylu¢ne ludskym faktorom. Jej podstata vsak
podla nich nespociva v makroskopickom rade nebeskych cyklov,
ale v mikroskopickej, molekularnej sfére transverzalnych stavani.
Pulzacie naprie¢ Hudbou a svetom nie su meratelné opakovania
rovnakého, ale ametrické rytmy neporovnatelného a nerovnakého.
Pre hudobnu reflexiu je dolezité, Ze rytmus nemozno stotoznovat
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s metrom, pretoze na rozdiel od meratelného, ‘dogmatického’ met-
ra je rytmus nezmeratelny a ‘kriticky’: ,Neoperuje v homogénnom
priestoro-Case, ale prostrednictvom heterogénnych blokov. Meni
smer.”

Refrény maju vzdy teritoridlnu a regionalnu povahu (vtacie
spevy, starogrécke toéniny, hinduistické rytmy a pod.), su neod-
delitelné od priestoru. Mézu mat rozli¢né funkcie; niektoré ozna-
¢uju a skladaju teritérium, iné ho spdjaju s vnutornymi impulzmi
a vonkajsimi skuto¢nostami, dalSie ho zase sceluju alebo, naopak,
rozdrobuju. Maju teda tak teritorializa¢nu, ako aj deteritorializac-
nu povahu. Hudobné refrény maju posvatné vztahy s teritériami
a svojou podstatou pripominaju vtacie spevy. Su to akési rytmické
vzorce, geograficky determinované sénické motivy, ktoré Struktu-
ruju chaos do milieu a rytmov. Milieu ma vibraény charakter, je to
koédovany ,blok priestoro-¢asu, konstituovany periodickou repe-
ticiou komponentu”. Chaos a rytmus sa stretavaju medzi dvomi
milieu, v priestore medzi, ktory Pojmotvorci nazyvaju chaosmos.
Prave v tomto priestore medzi sa z chaosu méze stat rytmus.
Prostrednictvom rytmu chaos Strukturuje svoju odpoved milieu.
Teritorializadciou milieu a rytmov vznikd teritérium. Teritérium
teda nie je priestor, je to akt pésobenia na milieu a rytmy s cie-
lom ich teritorializacie. ,Teritorializacia je akt rytmu, ktory sa stal
expresivnym, alebo komponentov milieu, ktoré sa stali kvalitativ-
ne. Vyznacenie teritéria je dimenziondlne, nie je to vdak metrum,
ale rytmus.” Na rozdiel od niektorych etologickych koncepcii,
ktoré spajaju teritorializaciu s agresivnymi instinktmi, Pojmotvorci
povysili teritorializacny faktor (‘T faktor’) na umenie. Umenie
je podla nich vlastnicke, apropria¢né, a umelec nerobi ni¢ iné nez
to, Ze prvy oznacuje, signuje neznamy terén a osadzuje v fiom
hrani¢né kamene. Hudba je tiez len objavena melodicka krajina.

Otéazku vyznamovosti v Hudbe riesia Pojmotvorci stotoznenim
refrénu s hudobnym obsahom ¢i presnejSie ‘blokom obsahu'”:
Hudba transformuje refrén za¢lenenim do procesu stavania, ktory
deteritorializuje refrén. Nema podla nich zmysel zostavovat his-
toricky ‘katalég’ hudobnych refrénov, pretoze by bol iba $tatistic-
kou ,multiplikaciou prikladov tém, ndmetov a motivov” a ni¢ by
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nehovoril o skuto¢nej podstate a nutnom obsahu Hudby, teda
o Hudbe ludi ako forme stdvania, neoddelitelnej od aktov stavania.
A hoci Hudba vdaci za svoju existenciu existencii refrénov (detské
riekanky, pospevovanie dievcat, truchlivé zalospevy matiek, vtacie
spevy a pod.), refrén nie je jej pdvodom ani pociatkom, pretoze
deteritorializacia refrénov je len jednym z prejavov vieobecného
procesu, prenikajuceho naprie¢ vesmirom. Nikto nedokdaze presne
urcit, kde sa kon¢i refrén a zac¢ina Hudba.

V dne$nom simulakrovom svete ocividne vychadza najavo,
Ze kulturny vyvoj je len dialogicka hra reinterpretacii alebo, pove-
dané novym jazykom Pojmotvorcov, realizacia moznosti a aktuali-
zécia virtualit ¢i premena chaosu na‘chaosmos. Coraz viac umenia
vznika prave v priestoroch medzi, kde umelci nerobia ni¢ iné nez
to, Ze oznacuju nezname i zname teritorid. Pri neustalom stierani,
prekryvani, prepisovani a premalovavani textov a obrazov sa mézu
spodnejsie vrstvy pulzujucich palimpsestov necakane objavit
na povrchu. Dokazuje to mnoZzstvo Hudieb, ktoré objavuju a zreta-
zuju udalosti bez ambicie pripominat minulost alebo aktualizovat
buducnost; ony ich jednoducho stelesiuju.

Mozno preto este k téme ‘Hudba’ po rozkrytych priestoroch,
odhalenych suvislostiach, hibkovych interpretaciach a erudova-
nych argumentdciach, s akymi prisli Etnol6g, Ekondm, Semiolég
aPojmotvorci,vobecnie¢ozmysluplnédodat? Azdaibato,ze Hudba
zrejme nemoze byt Uplne slobodna (t. j. mimo networku, bez zavaz-
kov voci kédu a jazyku, odtelesnend, nedeteritorializovana), a tak
sa mozno len znovu a znovu pokusat vyslobodit ju. Sizyfovsky udel
oslobodzovatelov Hudby a marnost ich oslobodzovacich pokusov
jej — paradoxne - prospievaju. Ideologickd a technologicka povaha
jej kédov je dnes o to zjavnejsia, o ¢o vacsiu mieru rezonancnej
rezistencie Hudba prejavuje voc¢i metodologicky r6znorodym po-
kusom pochopit ju a inStitucionalne ju ukotvit. Stari Gréci razili pre
takyto typ interaktivnej komunikacie skvostny polysémicky pojem
uetaéu, ktory pouzivali aj biblicki proroci a ktory okrem mnozstva
inych konotécii mozno spojit aj s vyznamom ‘rezonujuci medzi-
priestor’. Dnes Zije uz iba Ekoném, o Hudbe viak dlho ml¢i; zrejme
trpezlivo ¢aka na prichod vysnivaného ‘kompozi¢ného’ (rozumej
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‘mimo kédov’) networku. A moznoze sa len riadi dobre mienenou
(a uzito¢nou) radou Pojmotvorcov, podla ktorych ,najlepsia inter-
pretécia, najzavaznejsia i najradikalnejsia, je nesmierne vyznamné
Ticho”

Namiesto odkazov

InSpirdciou pre napisanie tohto textu a vytvorenie sprievodnej ko-
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Press 2002.

BARTHES, Roland: The Responsibility of Forms. Critical Essays on Music, Art,
and Representation. Anglicky preklad: Richard Howard. Berkeley - Los
Angeles: University of California Press 1991.

BARTHES, Roland: Roland Barthes by Roland Barthes. Anglicky preklad:
Richard Howard. London: Papermac 1995.

BARTHES, Roland: The Neutral. Lecture Course at the Collége de France
(1977 - 1978). Anglicky preklad: Rosalind E. Kraussova. New York: Co-
lumbia University Press 2005.

DELEUZE, Gilles — GUATTARI, Félix: A Thousand Plateaus. Capitalism and
Schizophrenia. Anglicky preklad: Brain Massumi. London - New York:
Continuum 2004.

LEVI-STRAUSS, Claude: The Naked Man. Introduction to a Science of Mytho-
logy IV. New York — Anglicky preklad: John a Doreen Weightmanovci.
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Resumé

Music plays extremely important role in the writings of French
thinkers Claude Lévi-Strauss, Jacques Attali, Roland Barthes and
Gilles Deleuze with Félix Guattari. Focusing on the concepts of mu-
sic, noise, silence, rhythm, refrain, language, code, and meaning,
the paper titled Music, Ethnologist, Economist, Semiologist, and
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Conceptmakers deals with the contributions of mentioned thinkers
to the discourse of aesthetics and semiotics of music, revealing
mutual correspondences, apparent as well as hidden, between
their original ways of thinking. It was inspired by recurrent reading
of the books listed at the end of the paper.
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KOMUNIKACIA, VHLAD A EXTERIORITA

Klement Mitterpach

Katedra filozofie, Filozofickd fakulta Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre

Otazka Specifickosti hudobného znaku, resp. vyznamu sa v 20. sto-
ro¢i prepletad s otdzkou ontologie hudobného diela. Nielen hud-
ba sa ,materializuje’, aby sa dala vzapati rekontextualizovat, ale
i vo filozofii sa odohrava pohyb, v ktorom sa Coraz viac vyuziva
skusenost s materializaciou rec¢i do textu a jej rekontextualiza-
ciou. ,Materializacia” a ,rekontextualizacia” s podla Petra Faltina
crty ,premeny hudobného myslenia” (Faltin, 1992¢, s. 175), ,zmeny
chdpania zmyslu umeleckého diela” (Faltin, 1992c¢, s. 175). S tymto
pohybom suvisi i tendencia zdérazrnovat autonémnost fenoménu
hudby. Teoretické koncepcie, ktoré su jej vysledkom, si prave tuto
autonémnost fixuju ako svoj vychodiskovy predpoklad. Z tohto
doévodu Faltin, provokovany prave spominanou poziadavkou,
preveruje niektoré semiotické vychodiska, aby korigoval vlastné
semiotické predsudky alebo niektoré ich zjednodusenia v aplika-
cidch.Tyka sa to, samozrejme, pojmu hudobného znaku, presnejsie
spbdsobov, akym chapeme to, ¢o sa konstituuje pocuvanim, teda
hudobného vyznamu. Faltin pojem komunikacie rozsiruje, profilu-
je ho ako pojem ,nediskurzivnej” komunikacie a zaroven zaclefiuje
problematiku hudobného vyznamu do oblasti hudobnej syntaxe.
Hudobna komunikacia je tak vlastne nediskurzivnym vnimanim
artikulovanosti tohto procesu konstituovania vyznamu, ktoru
by sme mohli s prihliadnutim na grécke chapanie noésis nazvat
prave ,vhladom®” Faltin vlastne demonstruje, ze ,komunikacia”
a ,vhlad” sa nemusia vylucovat. Je viak zaroven zrejmé, Ze takto
interpretovany pojem komunikacie a vhladu vlastne signalizuje
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presun od vyznamu (obsahu) hudobného diela k jeho ontolégii.
Sucastou tohto ,vhladu” je i skisenost s tym, v akych rolach vystu-
puju dielo a recipient, resp. do akej miery dielo tieto nadobudnuté
roly vyuziva ¢i ich subverzivne rozklada.

Faltinovo akcentovanie dvoch ¢ft ,ontologizacie” hudby, ,ma-
terializacie” a ,rekontextualizacie’, je prejavom tendencie radikali-
zovat autonémne chapanie hudby do tej miery, Ze nasa vyznamy
konstituujuca aktivita vedomia sa zda byt sekundarnou tam,
kde sme ako recipienti vyzyvani zamenit konstituciu vyznamu
za manipulaciu s vyznamom, perceptivnymi navykmi, zvukovym
materidlom ¢&i konceptudlnymi inscenaciami hudobnej situacie
alebo distribuciou roli jej aktérov. Domnievam sa, ze materializacia
a rekontextualizacia nie su iba signalmi ontologizacie hudobného
myslenia, ale i hudobno-teoretického diskurzu. Sebareferenénost
alebo, naopak, Uplné rozptylenie vyznamu ako Faltinom identifiko-
vané potencialne pasce ontologizacie neznamenaju automaticky
Lvyprazdnenie vyznamu” ¢i absenciu zmyslu diela. To nakoniec do-
klada uz dostato¢ne znama a mnohokrat komentovana skisenost
s umenim minulého a tohto storocia. Tato ontologizacia neprodu-
kuje bezvyznamné fakty, resp. artefakty, ale naopak, exponuje nas
chtiac-nechtiac situdcii, v ktorej je ¢oraz tazsie iba sukromne hedo-
nisticky konstituovat vyznamy, resp. nechat sa fascinovane unasat
zazitkom. V tejto ontologizacii sa ohlasuje exteriorita', ktora znova
pripomina, Ze umenie nie je Zziadnym refligiom, nostalgickym do-
movom alebo utopistickym projektom buducnosti.Viac nez utopon
je atopon.? Nejde iba o to, ze sme situovani vzdy mimo spolahli-
vych interpreta¢nych stratégii, resp. mimo vlastnych o¢akavani, ale
o to, Ze dielo bez toho, Ze by utopicky proponovalo nové stratégie,
vzdy znova aktualizuje nasu nepripravenost a stratu schopnosti
rozliSovat, registrovat skuto¢nost aj inak ako korelat mojich, resp.
kolektivnych intencii. Toto ,inak” vlastne vobec nemusi znamenat
.V inom podani’, teda v ,inom estetickom uspésobeni’, ale prave
skonkrétne”. Nediskurzivnost hudby méze teda znamenat prave
prerusenie diskurzivity, a to vpddom konkrétneho, ktorému som
exponovany, s ktorym som konfrontovany, ktorého absencia méze
byt ostentativhe demonstrovana. Primarne méze ist prdve o moju
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skonkrétnost”?, ktora mi je takto pripomenutd, ktora sa v takomto
preruseni diskurzu ozve ako pripomenutie toho, ze nielen Ziaden
zvuk?, ale ani ziadna hra nie je nevinna.

,Exteriorizacia™ sa netyka iba hudby, ale i kategorii teoretickej
reflexie jej ontologického statusu. Tyka sa aj pojmov, ktoré tvoria
pojmové ramce, v ktorych su tieto teoretické popisy formulo-
vané. Prave v 20. storoci sa takmer vetky myslienkové iniciativy
vyrovnavaju s problémom rozlisenia konkrétneho vykladu a jeho
pojmového dedicstva. Ba ¢o viac, viaceré tento problém pojmo-
vo rozvijaju v mysleni, ktoré toto rozlienie nechce definitivne
vypracovat, ale v konkrétnom interpretachom vykone sledovat
samotny poukazujuci pohyb diferencie. Napokon nie jednota
pojmu, ale hra diferencie sa stava kli¢ovou motivaciou myslenia,
ktoré uz nechce byt reflexivne ani kritické, ale tvorivé, ako neustéle
zdoraznuju Deleuze s Guattarim. Filozofovi je zrazu blizka identi-
ta tvorcu a umelec si, naopak, ¢asto prispdsobuje pojmy, tedrie
svojho vlastného pristupu k tomu, ¢o tvori. Nie je tak napokon
ohrozena paradigma autonémnosti fenoménu hudby, a to nielen
tam, kde sa sama konceptualizuje, ale i tam, kde sa myslenie skor
nediskurzivne pocuva (Heidegger) alebo v nekonec¢ne rychlom
pohybe stava rezonanciou, ,hudbou”?® (Deleuze - Guattari, 2001,
s. 46) S ohladom na Faltinovu stratégiu sa mozno zaroven pytat,
¢o v takejto konfuzii znamend ,pocuivanie”. Neontologizuje sa tu aj
recipient, nestdva sa telom, velkym senzorom podnetov?

Ak identita posluchaca nie je syntetickou jednotu vedomia ale-
bo psychologickou sebaidentifikdciou, mozno ju pochopit aj ako
rolu. Recepcia sa nezaobide bez identifikacie posunov v tom, ¢o
Faltin nazval ,zmyslom umeleckého diela” V hre je v3ak ovela viac,
nejde tu len o jeho zmysel, ale o to, aku ¢ast mdjho sveta obsa-
dzuje moja skusenost s dielom, ako s fou nardbam. Nemeni sa iba
,zmysel” umeleckého diela, ale i zmysel a podmienky pouzitelnosti
pojmov umenie a dielo. Ide tu o to, Ze pri roznej hudbe sa stava-
me r6znymi druhmi posluchéacov, resp. podujimame sa na rézne
sposoby pocuvania, mozno aj na také, v ktorych o¢akavania ¢ohosi
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7

Lsumeleckého”, ,diela” alebo ,zvuku’, mézu skdsenost s hudbou
Uplne blokovat.

Exteriorita je vyraz, ktory vlastne doslova znamena ,vonkajsko-
vost”, resp. ,cudzost”. Chcel som tento termin pouzit tak, aby sig-
nalizoval mnohoraku skusenost nielen s odstupom od ¢i prekraco-
vanim perceptivnych navykov a pojmovych referenénych ramcov.
Dielo ohlasuje ,vonkajsok’, a to aj vo svojej dematerializovanej
podobe, akd maju napr. konceptualne diela. Preto pri pocuvani
nie sme iba kontextualizujucimi bytostami, ale i bytostami, pre
ktoré je vytrhnutie z kontextu sucastou recepcie, je mojou kon-
kretizaciou do skutocnosti, ktora je casto prilis,,semiotickou” na to,
aby sa ma vbébec nejako tykala. Prerusenie interpretacného driftu
je.,vykonom?, bez ktorého by umenie nemalo zmysel. Atopickd cu-
dzost si¢asného umenia bud odradza, alebo rovnako dobre mizne
v jeho interpretacii. Atopon sa pritom nemusi presadzovat zamer-
nym vyvolavanim 3oku, prekvapenia, zaskocenia, ale ohlasuje sa
i v roz€arovani z nezvycajnosti, z absencie podnetu ¢i v alergickej
reakcii na minimalne podnety, ktoré, dobre maskujuc svoju sub-
verzivnu povahu, podkopavaju nasu diskurzivnu imunitu.

Faltinov pohyb mozno chapat, parafrazujic Deleuzove a Guattariho
slova, ako ,potrebu pohybu od semiotiky k pragmatike, kde jazyk
nikdy nemd vlastnd univerzalitu, sebestacnt formalizdciu, vseobecnu
semioldgiu ¢i metajazyk” (Deleuze - Guattari, 2004, s. 123 — 124),
ktory vlastne exteriorizuje jednotu diela, ¢im sa, samozrejme,
stava priamou vyzvou filozofii, ktora na fiu vzapati aj odpoveda.
Po Heideggerovom nacuvani reci, ktora sa chce pribliZit reci sa-
motnej, Blanchot pise o exteriorite obrazu, ktory uz ne je reverziou
vnutrajska. Je skisenostou s recou, z ktorej chceme ,vycitat to, ¢o
sa tam ¢itat nedd, a tuZime vidiet to, o tam nemozno vidiet"® (Alloa,
2005, s. 6), je Sialenstvom totdlnej transparentnosti, fascinujlcej
nahoty nepreniknutelného povrchu obrazu. Foucault vo svojom
~,mysleni vonkajska” hovori o reci, ktora nardza sama na seba, ked
Lhenijiz diskursem a sdélovdnim smyslu, nybrz sifenim reci v jejim sy-
rovém byti, ¢&irym rozvijenim vnéjsku” (Foucault, 2003, s. 37). Lyotard
chape neprezentovatelné ako exterioritu vzne$eného, Derrida zasa
povazuje za hlavného reprezentanta exteriority pismo.
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V suvislosti s hudbou sa ¢asto pripomina jej vlastna ,exteriori-
ta”. Naznacuje to mozno aj S. Langerovd, ked hovori, ze hudba
.je ovela nezdvislejSia od svojich prirodnych modelov neZ iné umenia.
Vnimame ju ako ‘vyznamovi formu” neobmedzovanu Ziadnym do-
slovnym vyznamom, ni¢im, ¢o by mala reprezentovat” (Langerova,
1998, s. 79). Deleuze letmo v rozhovore poznamena: ,Prirodzene,
najtaZsia je hudba" (Deleuze, 1998, s. 155), pricom nie je celkom
zrejmé, ¢i ma na mysli iba jej analyzu alebo aj jej percepciu. Tak i
onak, opat vo vylu¢énom postaveni. Na inom mieste Deleuze po-
znamenava, ze hudba ,desi” ludi viac ako vytvarné umenie’, i ked
oslobodenie diagonaly, transverzaly, resp. linie Uniku, linie deteri-
torializacie'?, teda spustenie deleuzovsky artikulovaného stavania
sa, je zdamerom tak hudobnika, ako aj vytvarnika. Ked’ Deleuze pise
,0" hudbe, tak ako o ,stdvani sa“, doslova ,stavani sa — hudbou”
(Deleuze — Guattari, 2004, s. 320), ktoré sa tu objavuje ako posledna
z radu explikacii stavania sa.'" MoZno ho chapat ako exemplarny,
resp. krajny pripad stavania sa. Teraz je mozno zrozumitelnejsie,
preco Deleuze oznacuje Spinozovu poslednu knihu etiky ako hud-
bu, filozofiu ako hudbu, odohravajucu sa nekonecnou rychlostou.
Plati to aj opacne? Deleuzovské pojmy nechcu byt reflexivne, ale
maju vyvolavat pohyb. ,Stdvanie sa je vZdy dvojaké, to, &im sa niekto
stdva, sa stdva prdve tak ako ten, ktory sa stdva — tak sa formuje blok,
bytostne pohyblivy, nikdy v rovnovdhe”'? (Deleuze - Guattari, 2004,
s. 336; prel. K. M.). Stadva sa takto filozofia hudbou alebo hudba
filozofiou? Ak teda ide o pocuvanie hudby, nie su percepcie per-
cepciami pojmov a naopak, pojmy pojmami percepcii? ,Smyslové
déni je akt, jimZ se néco ¢i nékdo neustdle stdvd jinym (aniz by prestal
byt tim, ¢im je), slunecnice nebo Achab, zatimco pojmové déni je akt,
jimzZ obecnd uddlost sama unikd tomu, ¢&im je. Pojmové déni je hetero-
genita v absolutni formé, smyslové déni je jinakost zachycend v Idtce
vyrazu” (Deleuze - Guattari, 2001, s. 155). Podla Deleuza pojmové
dianie a zmyslové dianie, teda dianie perceptov a afektov, z ktorych
pozostava umelecké dielo ako monument, ktory stelesriuje virtudlnu
udalost (porov. Deleuze - Guattari, 2001, s. 155), nie su identické.
Percepty a afekty su bytostami. Percepty a afekty st nezdvislé od tych,
ktori ich vnimaju a podstupuju (porov. Deleuze - Guattari, 2001,
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s. 142). Vyraz , bytost” je teda rezervovany prave pre percepty
a afekty — a nie pre recipientov.

Filozofia, veda a umenie su si vzajomne prostrednikmi. Umenie,
veda a filozofia su viak troma formami myslenia a vietky su za-
roven tvorivé. To je zndma Deleuzova téza, ktoru ilustruje prave
hudobnou analégiou ako ,tri melodické linky, ktoré st navzdjom cu-
dzie a ustavicne interferuja. ... Treba si uvedomit Ze interferencia liniek
nevznikd kontrolovanim alebo vzdjomnou reflexiou. ... Interferencie
nie st vymenami: vsetko je dar alebo korist” (Deleuze, 1998, s. 141).

Filozofia ma filozofov, veda vedcov a umenie umelcov. O po-
sluchacoch tu nie je re¢. Komu je vlastne filozofia ¢i hudba adre-
sovana? Deleuze nehovori o adresnosti, ale o interferencii, ktoru
chape ako myslenie a zdrover tvorbu postupnosti, ktord bude pre-
biehat bud fiktivnymi, alebo Zivymi prostrednikmi (Deleuze, 1998,
s. 141). Sucastou predpokladu autonédmnosti umenia, filozofie,
vedy je zrejme i absencia takejto vyslovene adresnej ,komunika-
cie”. Ak hovori o ,interferencii” liniek, tak ma na mysli vzdy ,dar”
alebo ,korist”, teda to, na ¢o mozno natrafit, <o mozno najst alebo
vziat, resp. prevziat. Hovori o ,koreSpondencii”’ (Deleuze — Guattari,
2001, s. 173 = 174), resp. o tom, ako sa prvok vytvoreny v urcitej
rovine ,dovoldva” ostatnych heterogénnych prvkov. Toto je po-
hlad na dianie, a to vzdy z neho samotného, teda vzdy filozoficky,
vedecky ¢i umelecky artikulovany pohlad, resp. myslenie. Zda sa,
Ze myslenie nevystupuje mimo tohto heterogénneho tvorenia po-
stupnosti, napriek tomu Deleuze a Guattari konstatuju, Ze vietky
tri formy myslenia sebe vlastnym spésobom bojuju proti chaosu,
resp. zapasia s chaosom tym, Ze do neho vytycuju kazda svoju
vlastnu rovinu (imanencie, referencie, kompozicie). Proti chaosu
stoji Mozog. ,Mozek je skloubeni (a nikoli jednota) téchto tfi rovin”
(Deleuze - Guattari, 2001, s. 182). Nie vedomie, ale ,Mozog", ktory
je,krystalizaciou” ¢loveka (Deleuze - Guattari, 2001, s. 183).

Faltin hovori o ontologizacii diela, o jeho rekontextualizicii,
nehovori viak o rekontextualizacii recipienta, o heterogenite jeho
pocuvania. U Deleuza sa recipient rekontextualizuje, resp. reterito-
rializuje z ,vedomia” na ,Mozog". Exteriorizaciou sa stavaju dispo-
nibilnymi jeho presvedcenia, resp. o¢akavania, ktoré marne ¢akaju
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na vyplnenie v nazerani, naopak, su intenzitami stavania sa, ktoré
vsak nie je v nich zaloZené. Namiesto reflexie nastupuje konstruk-
cia, namiesto komunikacie expresionizmus (Deleuze, 1998, s. 165),
¢o nam pripomina, aké dolezité su napr. vo filozofii okrem pojmov
aj percepty a afekty.

Ako v tomto deleuzovskom kontexte ,vyznieva” Faltinova téza
,Najdélezitejsie je pocuvanie” '3, ktori akcentuje v texte o pojme
estetického chdapania? Vdaka deleuzovskému kontextu mozno
vo Faltinovom vlastnom vyklade pocuvania hudby ako estetickej
komunikacie sledovat deleuzovsky rezonujice momenty. Ide naj-
ma o pasaz s ndzvom Pragmatika a hudobny vyznam z textu Vyznam
v hudbe, kde rozvija teériu nediskurzivnej komunikacie. Hudba ,ar-
tikuluje Specifické hudobné myslienky a predstavy, ktoré vyvoldvaju
sprdvanie” (Faltin, 1992a, s. 317). Toto spravanie nie je vyvolané
~Spoznanim ani pochopenim pojmu alebo stavu veci sprostredkova-
nych znakom, ale zavisenim hudobnej predstavy alebo idey, ktord znie
v hudobnom znaku” (Faltin, 1992a, s. 317). Paradigma komunikacie
predsa len predstavuje posluchaca ako subjekt. Nie vsak subjekt
Jreprezentacie”, ale ,realizacie” diela. Aj ked nejde o deleuzovské
stavanie sa, zda sa, Ze Faltin rozvija pojem komunikacie smerom
k dianiu, ktoré ma v3ak z hladiska diela teleologicku povahu. Dielo
ale mozno aj tu nakoniec pochopit ako udalost, ak budeme ono
Ldovisenie” chdpat ako transformdaciu pocuvania na spravanie
a hudobny vyznam ako produkt dialektiky Struktury, kontextu a von-
kajsich parametrov recepcie (Faltin, 1992a, s. 337). Dokladom toho,
ze takto pochopenu komunikaciu nemusime chéapat ako kauzalny
proces, ale ako transformaciu, méze byt aj Faltinovo nasledujuce
konstatovanie: ,Komunikdcia nemusi byt bezpodmienelne interak-
ciou;méZebytajkontempldciou alebo sprostredkovanim duchovnych,
napriklad hudobnych idei” (Faltin, 1992a, s. 317). Ak mozno komu-
nikaciu chapat ako kontemplaciu, je zrejmé, Ze komunikdaciou ne-
mysli kauzalne sprostredkované timocenie spravy, ale nazeranie'®,
ktoré sa tradi¢ne chapalo ako nediskurzivny ,dotyk” s nazeranymi
noémami. Kontemplacia nie je len spravanim bez vonkajsej ma-
nifestacie, resp. ,pocuvanim obrdtenym dovnutra” (Faltin, 1992a,
s. 317), ale povedzme ¢Cinnostou, v ktorej sa neuskutocriuje nie¢o
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iné, ale tato ¢innost samotna. Je viak zrejmé, Ze sa v takomto videni
stale reprodukuje teleologicka schéma. Deleuze a Guattari ale tvr-
dia: ,Kontemplovat znamend tvorit a pocitek je tajemstvi pasivniho
tvoreni” (Deleuze - Guattari, 2001, s. 185); a o par viet dalej dodaju:
~Nekontemplujeme Ideje prostfednictvim pojmu, nybrz prvky hmoty
prostrednictvim pocitku” (Deleuze — Guattari, 2001, s. 185). Faltinova
exteriorizacia vedomia do podoby ,spravania“, ktoré je dovisenim
diela v poc¢uvani, sa u Deleuza a Guattariho predlZzuje do podo-
by dvojitého ,zvonkajsnenia”: idei do ,prvkov hmoty” a pojmov
do ,vnemov’, resp. kontemplacie do ,tvorenia”. Samozrejme,
pouzitie vyrazu ,exteriorita” v tomto pripade vobec nemusi byt
deleuzovské. Deleuze vzdy nastojil na déslednom imanentizme,
ktory nakoniec mozno sledovat aj tam, kde sa rezonancia tvorby
a myslenia medzi filozofiou, vedou a umenim ponéra do chaosu,
ktorému sa snazi vzdorovat. Kazdé ,vystupenie von” je u Deleuza
Lvstupom do” a vietko, o com mdze byt re¢, je vlastne momentom
udalosti, stdvania sa, kde i exteriorita je reteritorializaciou neko-
nec¢ne rychleho, resp. nekonec¢ne rychlo sa deteritorializujuceho
myslenia, teda hudby.

Odmietnutie myslenia v pojmoch transcendencie, absolutnej
oddelenosti ¢i Uplne ,iného” je emblémom filozofického mysle-
nia 20. i 21. storocia, ktoré sa muselo konfrontovat s umenim ako
exteriérnym, no zato komunikativnym ,vyzyvatelom”. Najma pre
filozofa, resp. pre to v nas, ¢o chtiac-nechtiac participuje na nejakej
filozofickej identite, je tu v3ak i ind exteriorita, exteriorita iného vy-
zyvatela. Kym vyzva zo strany umenia je nakoniec vyzvou na hru
oslobodzujicu myslenie od transcendentnych predpokladov, filo-
zof je konfrontovany s vyzvou Uplne Iného, ktora spociva v preho-
vore Tvare Druhého, ktorého slobodu a oddelenost ako transcen-
denciu sa nedd ignorovat, zamaskovat do meniacich sa rol noma-
dicky uvolnenej hry. Takto artikuluje exterioritu Emmanuel Lévinas
ako ,oddelenost”. Tato exteriorita neobsahuje Ziadne relativne, jej
imanentne sa rozvijajuce imanentné stavania sa, resp. udalosti,
a prave preto ma zmysel oznadit ju ako transcendentnu. Kym ume-
nie moze byt rezonujucim liberalizujucim prostrednikom filozofie,
Druhy je imperativom, ktory nemozno sprostredkovat, pretoze
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jeho exteriorita sa ukazuje iba v stretnuti tvarou v tvar. Akékolvek
iné, sprostredkované - t. j. ,inscenované” — stretnutie s ,fasddou”
diela je nakoniec vzdy iba estetickym maskovanim energeticky
potencovanej hry na ,slepu babu”. Aj ked je stretnutie s umenim
pre filozofiu, ktora neustale dekonstruuje vlastné zéklady, vlastne
nevyhnutné, nie je priamym stretnutim s Druhym. Na druhej strane
stretnutie s Druhym, s radikadlnou a transcendentnou exterioritou,
je vyzvou k volbe, nie iba moznostou, na ktoru filozof (na roz-
diel od umelca) musi odpovedat, aj ked' by tou odpovedou bola
ignoracia, resp. nekonecne predlzované a urychlované zabudanie.
Deleuzovsky artikulovana hudba - ako to najradikalnejsie stavanie
sa — totiz nenavidi pamat, je anti-pamatou.'> A mozno je to prave
hudba, ktord v Erazmovej Chvale pod maskou Blaznivosti odkazuje
svojmu filozofujucemu posluchacovi este raz to isté: ,Nendvidim

posluchace, jenz nezapomind.”'®

Poznamky

! Zlat. exterior — vonkajsi, cudzi, na vonkajsej strane.

2 Atopon znamena to, ¢o je nemiestne, vykorenené, resp. zvlastne, div-
né, cudzie, zarazajuce.

3, Konkrétnost” tu neznamenad,jedinecnost”. Znamena skor ,adresnost”,
ktord vobec nemusi byt sucastou intencii autora.

4 Ide o nazov knihy Edwina Prévosta No Sound Is Innocent (Cseres,
2008).

5 Tu priméarne neznamend iba stelesnenie ¢i stvarnenie. Nadvazujeme
na predbezné vysvetlenie, pozri pozn. 3.

¢ Deleuze v kapitole o filozofickom pojme poznamenal o vrcholnom
filozofickom vykone, ktory podla neho reprezentuje Spinoza, toto:
.V posledni knize Etiky proved| pohyb nekonecna a ve tietim druhu poznd-
ni vybavil mysleni nekone¢nymi rychlostmi. Dosahuje tu neslychanych
rychlosti a zkratek tak bleskovych, Ze uz Ize mluvit jen o hudbé, tornddu,
vétru a strundch” (Deleuze — Guattari, 2001, s. 46).

7 Deluze a Guattari su skepticki, ak ide o mozné formalizacie vyrazu.
Dodavaju: ,Even if that is done, there is such a diversity in the forms of
expression, such a mixture of these forms, that it is impossible to attach
any particular privilege to the form of the regime of the signifier’. If we
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call the signifying semiotic system semiology, then semiology is only one
regime of signs among others, and not the most important one. Hence the
necessity of a return to pragmatics, in which language never has univer-
sality in itself, self-sufficient formalization, a general semiology, or a meta-
language” (Deleuze - Guattari, 2004, s. 123 - 124). (,Aj ked by to niekto
urobil, pri takej rozmanitosti foriem vyrazu a miesani tychto foriem je ne-
mozné prisudit forme rezimu ‘oznacujiceho” nejaku zvldstnu prioritu.
Ak nazveme oznacujuci semioticky systém semiolégiou, potom semiol6-
gia je iba jednym a zdaleka nie tym najdéleZitejSim reZimom znakov.
Z toho vyplyva nevyhnutnost ndvratu k pragmatike, v ktorej jazyk ne-
obsiahne univerzalitu ako taku, sebestacnu formalizdciu, vseobecnu
semioldgiu alebo metajazyk.”) (Prel. K. M.)

»The desire to read something that is not there to read, to see something
that is not there to see, has to be understood as the madness of the day”
(Alloa, 2005, s. 6).

JThere is a ‘backwardness " of painting in relation to music, as Klee, the
most musicianly of painters, observed. Maybe that is why many people
prefer painting, or why aesthetics took painting as its privileged model:
there is no question that it “scares” people less” (Deleuze - Guattari,
2004, s. 334). (,Vo vztahu k hudbe mozno pri malovani hovorit o uréitom
‘spiatocnictve’, ako to postrehol ‘najhudobnickejsi” z maliarov - Klee.
Mozno je to dévod, preco mnohi ludia uprednostriuju maliarstvo, alebo
tieZ dévod, preco estetika chdpe maliarstvo ako svoj privilegovany model:
nepochybne desi [udi menej.”) (Prel. K. M.)

,Free the line, free the diagonal: every musician or painter has that inten-
tion” (Deleuze - Guattari, 2004, s. 326). (,Oslobodit liniu, oslobodit dia-
gondlu: to je zdmer kaZdého hudobnika alebo maliara.) (Prel. K. M.)
Tato séria stavani sa figuruje i v ndzve spominanej kapitoly: Stdvanie sa
— intenzivnym, stdvanie sa - zvieratom, stdvanie sa — nevnimatelnym...
~Becoming is always double, that which one becomes no less than the
one that becomes - block is formed, essentialy mobile, never in equilib-
rium” (Deleuze - Guattari, 2004, s. 336).

+Predpokladom chdpania umeleckého diela nie je nevyhnutne raciondlne
chdpanie toho, co je nim redukovatelné na raciondlne prvky. ... Prirodze-
ne, nechceme tvrdit, Ze analyzy su zbytocné; moézu prispiet k chdpaniu,
nemozno ich vsak povaZovat za najdéleZitejsie. Najdolezitejsie je pocuva-
nie” (Faltin, 1992b, s. 167).

Contemplatio je latinskym prekladom gréckeho theorein, pre ktoré
je konstitutivny vhlad, noézis, nazeranie.
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> ,Becoming is an anti-memory” (Deleuze — Guattari, 2004, s. 324). (,Std-
vanie sa je anti-pamdtou.”) (Prel. K. M.)

16 Vidim, Ze ocekdvdte zdvér reci. To jste ale pofddni bldzni, jestlize si mysli-
te, Ze si jesté pamatuji, co vsechno jsem napovidala, kdyZ jsem tu ze sebe
chrlila takovou smésici slov! Staré prislovi Fikd: «Nendvidim spolupijdka,
jenz nezapomind.» V novém vyddni zni: «<Nendvidim posluchace, jenZ ne-
zapomind»” (Erasmus Rotterdamsky, 1997, s. 90).
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Resumé

The paper titled Communication, Insight and Exteriority presents
a confrontation of Faltin’s pragmatically revised semiotic theory of
music listening with Deluze/Guattari’s understanding of music as
a radically self-deterritorializing process and their accentuation of
the creativity of philosophy. The confrontation demonstartes the
movement of ,exteriorization” in Faltin’s own theoretical approach,
in his emphasis on responsivity of the recepient as a condition
of a realization but also a possibility of a creative appropriation of
the musical artwork.

130



IMANENTNE PROCESY V UMELECKEJ TVORBE
A NOVE MOZNOSTI JEJ INTERPRETACIE

Valér Miko

Postmoderné obdobie prinieslo mnozstvo novych artefaktov,
ktoré Baudrillard nazval simulakrami, képiami skuto¢nejSimi nez
ich origindly. Vacsinu z nich dnesné publikum dokaze recipovat
a interpretovat, no niektorym z nich nerozumie. Ide o tvorbu tych
experimentalnych umeleckych aktivit, ktoré vytvaraju nekon-
vencnu oblast postmodernej kultury. V ¢om je tato tvorba ne-
konvencna, preco existuje? Cesta k odpovedi na tieto otazky vedie
cez fenomén nazvany postmoderny ¢lovek, cez podoby, v akych
bol doteraz vnimany.

Neopragmatizmus ho vykreslil ako aktivneho Gcastnika,okruh-
lych stolov’, interpretujuceho svoje bytie v podobe lokalnych
kultdrnych pravd. Hermeneutika vidi postmoderného ¢loveka ako
hraca hry nazvanej hermeneuticky kruh, povzneseného recipien-
ta, ktory rozumie ,vietkému”. Trochu int odpoved na otazku po-
doby postmoderného ¢loveka dali koncepcie poststrukturalistov
M. Foucaulta, J. Derridu a G. Deleuzea. Kulturnu situaciu v 20. sto-
ro¢i popisali ako zahyb v ludskej kultdre a postmoderné obdobie
ako prechodné obdobie medzi dvoma kultirnymi epochami.
Postmoderny ¢lovek ma v iom ,ulohu” akéhosi raftera.

Aby bolo mozné lepsie pochopit poststrukturalisticku predsta-
vu o postmodernom obdobi ako o prechodnom obdobi, je potreb-
né priblizit, aké nazeranie umoznilo vidiet postmoderné obdobie
ako dalsi zahyb ludskej kultary. Najprv viak niekolko poznamok
k fenomenologickému, neopragmatickému a hermeneutickému
pristupu k danej problematike.
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Epocha eurdpskej kultdry bola dobou projektovania a realizo-
vania usuivztazneni medzi vedomim a svetom. Fenomenoldgia ich
vysvetlila a prepisala v podobe komplexity intencionalnych kore-
lacii, zastreSenych transcendentélnou subjektivitou (Pechar, 2007,
s. 86 — 88). Vyslednym ,produktom” fenomenologickej (transcen-
dentalnej) redukcie bolo nazeranie,,podstaty” veci, ale pritomnost
intencionality v procesoch fenomenologického nazerania sp6so-
bovala zameranost (viazanost) subjektu na urcity ,horizont” bytia
(Pechar, 2007,s.77 - 78).

Pokial hermeneutika intencionalitu ponukla aj recipientovi
a neopragmatizmus ju transformoval na presvedcenie, u post-
Strukturalistov sa stala predmetom kritiky. Foucault viazanost
subjektu na urcity horizont bytia vysvetlil tym, Ze v procesoch
tvorby transcendentdlneho vedomia doslo k substiticii reality
exterioritami (Jazyk a Re¢) (Foucalt, 2002, s. 254 — 255; Deleuze
- Guattari, 2001, s. 158). Uvedomil si to, ked' urobil ,rez” fenome-
nologickym diskurzom a popisal jednotlivé vrstvy eurdpskeho
vedenia (Foucalt, 2002, 5.210 — 212). Intencionalitu oznacil za zdroj
Lslepych uli¢iek” moderného chaozmu. Preto hladal moznosti jej
redukovania v novom nazerani na procesualitu fludského vedomia.
RieSenie nasiel v ,hlb3ej” ,urovni” procesov vedomia, akou bola
fenomenolégiou popisana Uroven procesov retencie a protencie.
Foucault amplifikoval svoje vedomie na sféru imanentnych pro-
cesov tvorby vedomia, procesov zvinutia a rozvinutia vedomia,
¢im znovu prepojil proces nazerania s realitou. To mu umoznilo
,fozoznat” kontury postmoderného zahybu ludskej kultury i jej
ostatnych zahybov (Foucalt, 2002, s. 29 - 30, 257 — 258). Etabloval
tym redukciu a amplifikaciu ako procesy nového ,filozofického”
nazerania (Deleuze, 2003, 6, s. 156 — 170).

Podobne koncipoval svoje predstavy o novom neintencional-
nom nazerani aj Derrida. V gramatologickej koncepcii rozvinul
novy proces nazerania, ktory pomenoval novotvarom diferdnce
(Derrida, 1993, s. 156 — 169). Dekonstruoval nim procesy retencie
a protencie, aby odhalil pévod intencionality vyznamu (Derrida,
2003, s. 135 - 136). Pomocou oboch pévodnych vyznamov di-
ferance (zadrzanie v Case a rozostupovanie priestoru) vysvetlil
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existenciu dekonstruktivistickej udalosti ako efekt pdsobenia
dvoch imanentnych procesov tvorby vedomia v postmodernom
zahybe - temporizacie a spacializacie (Sedlackova, 2007, s. 126
- 130, 224 - 228). Proces dekonstrukcie preto mozno tiez chapat
ako doéleZitu sucast procesov rozsirenia vedomia postmoderného
¢loveka (Pechar, 2007, s. 403 — 407; Derrida, 1993, s. 185 - 195).

Precizovanie nazerania na postmoderny zahyb ludskej kultury
dovfrsil svojou koncepciou geofilozofie Deleuze. Postupmi filozo-
fickej (absolutnej) deteritorializdcie a reteritorializacie odhalil
nové suvislosti medzi gréckym kultdrnym obratom a sucasnostou.
Vysvetlil nimi,rota¢ny” pohyb transcendentného momentu v post-
modernom zahybe a jeho prechod do novej roviny imanencie
(Deleuze - Guattari, 2001, s. 79 — 80). Hovori o nich ako o sucastiach
procesuality vnutornej premeny zivota, a to s tym, Ze &lovek ich
registruje citlivejsie vtedy, ked,transfer” do novej kulturnej epochy
vyzaduje pohotovostnu pritomnost celej kultdrnej skisenosti ¢lo-
veka (Deleuze - Guattari, 2001, s. 175 - 190).

Vdetci traja myslitelia vo svojich koncepciach odhalili ima-
nentnu procesualitu vedomia ako procesualitu transferu ¢loveka
do novej kultdrnej epochy, a ak tieto koncepcie berieme ako celok,
vykresluju realistickejsiu podobu postmoderného ¢loveka i jeho
bytostného prostredia (postmoderného zahybu ludskej kultury),
nez ju podali neopragmatizmus a hermeneutika. Tento posun v na-
zerani umoznil pochopit postmoderného ¢loveka ako rizomaticku
osobu, pripravujucu sa na prechod do novej kultirnej epochy. Jej
imanentno-fraktalové nazeranie umoznuje vhlad rozsireny o vhlad
do zdhybov ludskej kultury, preto sa v si¢asnom prechodnom ob-
dobi imanentna procesualita stdva akymsi zastupnym prostried-
kom komunikacie.

Ako na objavenie sa fenoménu,postmoderny ¢lovek” reagovali
sucasné umelecké aktivity? KedZe vacsina sucasnych umelcov este
stale tvori v duchu principov vytvorenych doktrinou fenomenolo-
gického diskurzu, nemaju vnutornu potrebu brat do Gvahy vo svo-
jich projektoch pritomnost intencionality ako zdroja viazanosti
umelca na urcity horizont bytia. Fenomén inakosti v postmodernej
kulture preto vacsina z nich chape len ako potrebu genera¢ného
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a osobného odlisenia. Z tychto dévodov iba ¢iasto¢ne eliminuju
intencionalitu vo svojich tvorivych postupoch a zmysel ich tvorby
mozno vidiet v oslave su¢asného ¢loveka. Hlavny prud sucasné-
ho umenia tak sice vytvara nové fenomény umenia (vznikajice
v synkrézach bytostnych obrazov, bytostnych udalosti a bytost-
nych svetov), ale z poststrukturalistického nazerania realizuje len
nekonecny seridl o Ziti su¢asnych ludi sice v podobe médnych, ale
v skutoénosti slepych uli¢iek postmoderného umenia.

Alternativnym a experimentalnym tvorcom islo od 60. rokov
20. storocia o demonstrovanie kritického pohladu na tie produk-
ty modernej kultury, ktoré v sebe nesu stopy skrytej intenciona-
lity (Sedlackova, 2007, s. 52 — 53). Svoje tvorivé postupy preto
intuitivne stavali a stavaju na procesoch suvisiacich s imanentny-
mi procesmi tvorby vedomia. Pokial alternativni umelci vo svojej
tvorbe akcentovali a akcentuju imanentné procesy odvodené
z konven¢nych dvojic vyssie spominanych imanentnych procesov
(deteritorializacia - reteritorializacia, temporizacia — spacializacia,
redukcia — amplifikacia), experimentalni umelci vo svojej tvorbe
spredmetnuju hlavne to tusené, o potencial imanentnych proce-
sov ponuka. Ide o vytvéranie Uplne novych bytostnych ambientoy,
vnutorne odlisnych od tych, ktoré vznikaju vo vyssie popisanych
tvorivych procesoch hlavného a alternativneho postmoderného
pradu umenia. MoZno dokonca povedat, Ze prisne chdpand expe-
rimentdlna tvorba je postavena na procesoch odvodenych z no-
vych konfiguracii dvojic imanentnych procesov. Ide tu o procesy
odvodené z nekonvenénych dvojic imanentnych procesov, napr.
procesov deteritorializacie a amplifikacie, redukcie a reteritoriali-
zacie, temporizacie a amplifikacie, deteritorializacie a spacializacie,
temporizacie a reteritorializacie, redukcie a spacializacie a ich dal-
Sich konfiguracii. Experimentalni umelci tak pripravuju simulacie
bytostnych diani na novych, nekonvenénych rovinach imanencie,
¢im posuvaju ludsku skidsenost na hranicu dotyku so sférou novej
kulturnej epochy.

Tu niekde mozno vypatrat zdroj nedorozumeni, ktoré vznika-
ju pri recepcii experimentalnych umeleckych projektov. Bezny
sucasny recipient totiz akceptuje iba to, ¢o vznika v ,konvencno-
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-inakostnych” procesoch umeleckej tvorby. V poststrukturalistic-
kom videni ide o projekty, kde su,modernistické” tvorivé postupy
ozvlastnené postupom odvodenym z postupov alternativneho
umenia Sestdesiatych rokov, vyuzivajuc niektord z konvenénych
dvojic vyssie spominanych imanentnych procesov (deteritorializa-
Cia — reteritorializacia a pod.). Kedze postmoderné obdobie tento
recipient este stale chape ako vrcholnu etapu eurépskej kultirnej
epochy, uprednostiiuje prave takto projektovanu tvorbu, lebo
od umenia chce iba ,hodnotu” a ,inakost”. Unika mu, Ze Struktura
jazyka fragmentuje, Ze ,eurépska” kultdra je uz v druhej polovici
prechodného obdobia - v postmodernom zahybe, ze ,systém” jej
hodnét sa ,premiena” do novej, fraktdlovej podoby (Sedlackova,
2007, s.55 - 65).

Poststrukturalistické koncepcie ponukli nové moznosti nazera-
nia na zmysel postmoderného umenia. Ponukaju kritérium, ktoré
sa pyta, Ci sucasna umeleckd tvorba timoc¢i postmodernu dobu
ako prechodné obdobie a pripravuje ¢loveka na vstup do novej
kulturnej epochy. Zmyslom tvorby by zaroven podla nich malo
byt tvorenie zarodkov novej holistickej roviny imanencie, novej
vnutornej ,vybavy” ¢loveka. Mala by byt akymsi kompasom v su-
¢asnom kultirnom chaozme.

Ako priklad novych moznosti interpretacie su¢asnych experimen-
talnych umeleckych aktivit méze posluzit nasledujuci text, ktory
zhodnocuje misiu zndmeho madarského experimentalneho umel-
ca Zsolta Sérésa.

Aké je posolstvo eventov Zsolta S6résa

VystUpenia Zsolta Sérésa ponukaju jedine¢nu prilezitost stretnut
sa s ¢lovekom, ktory okrem toho, Ze vidi svet existencialne, vidi aj
to, ze ludska kultura je v sucasnosti v jednom zo svojich zlomovych
obdobi (zahybov). Preto sa v jeho produkciach stretdvame s nie¢im,
¢o sa z inscendentného hladiska zda byt nezrozumitelnym. Jeho
existencialny nahlad je totiz korigovany novym, dolezitejsim vide-
nim. Je to rizomatické videnie, ktoré umoznuje prekrocit hranicu
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existenciality a slobodne nardbat s bazickymi procesmi tvorby
zakladnych kultdrnych spontdnnosti viazucich sa k ambientnej,
empirickej a transcendentalnejrovine imanencie. Toto videnie viak
nevyuziva na syntézu tychto spontannosti, ale predstupuje pred
nas z tychto spontannosti vyzleceny, aby predviedol nie¢o z novo-
vznikajucej kultdrnej spontannosti, rizomatickej spontannosti.

Aby tuto transgresiu mohol uskutocnit, musel k vlastnej kritike
vyssie spominanych zakladnych kultdrnych spontdnnostiaich syn-
téz (ako ,prirodzenych” nastrojov manipuldcie) pridat aj chapanie
Derridovej koncepcie dekonstrukcie, Foucaultovej koncepcie ge-
nealdgie vedenia a Deleuzeovej koncepcie rizomu. Tieto koncep-
cie totiz umoznili vidiet postmodernu dobu ako dobu prechodu
k novej kultirnej epoche a odhalili procesy, ktoré su,zodpovedné”
za existenciu vyssie uvedenych zakladnych kultdrnych spontan-
nosti. Len v kratkosti pripomeniem, Ze ambientna spontdnnost sa
viaze na Deleuzeom popisané procesy deteritorializacie a reterito-
rializacie, empiricka spontannost je zivena Derridovymi procesmi
temporizacie a spacializacie a transcendentnu spontannost pro-
dukuju Foucaultom etablované procesy redukcie a amplifikacie.
Podstata dnedného kulturneho obratu podla tychto filozofov
spociva nielen v dekonstruktivistickom prekonani viazanosti k do-
terajSim zékladnym kultdrnym spontannostiam, ale i v odmietnuti
tvorby ich syntéz. Treba dodat, Ze syntézami su tu myslené inscen-
dentné procesy amplifikacie a redukcie empirickej a ambientnej
spontannosti.

KedZe odkaz tychto poststrukturalistickych myslitelov ostava
dodnes v mnohom nepochopeny, vytvorenie zdény (teritéria)
prechodu k novej rovine imanencie, zdroju novych imanentnych
procesov a novej kultirnej spontdnnosti je stale okrajovou za-
leZitostou sucasného umenia, a to bez zaujmu 3irSej verejnosti.
Nastastie je vecou niekolkych experimentalnych umelcov. Tito, aj
napriek vieobecnému nepochopeniu, vytrvalo vytvaraju stopy
ludskej pritomnosti v tejto zéne. Dekonstruuju dvojice imanent-
nych procesov, bazy zdkladnych kulturnych spontannosti, aby
mohli hladat nové, nekonvencné, ale zmysluplné prepojenia
medzi jednotlivymi — takto ocistenymi — imanentnymi procesmi.
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V tychto aktivitach sa rodi nové, rizomatické vedomie, umoznuju-
ce registrovat novu kultirnu skdsenost. Hlavnou postmodernou
+hodnotou” je preto tato rizomaticka skidsenost. A tu treba dodat,
Ze po zazitkoch zo Sérésovych eventov sa dostavuje pocit, Zze nieco
znej nam timoci aj on.

Zsolt Sérés v cykle nekonvencného intermedidlneho umenia PostmutArt
29. 10. 2009 v Nitre (foto: Mdrio Katrinec).
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Stru¢ny rizomaticky slovnik

realita — kozmicka celostnost

rovina imanencie - hologram reality v ¢loveku

vedomie - proces komunikdcie s realitou a hologramom reality

kulturna spontannost - schopnost vytvarat exterioritu a interioritu,
zdroj nastrojov kulturnej komunikacie, baza individualnej
spontannosti
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exteriorita — presah vedomia do reality

interiorita - presah vedomia do hologramu reality

kulturny zahyb - proces premeny (derivécie) roviny imanencie
a kultdrnej spontannosti

existencionalita - podoba kulturnej spontadnnosti v procese jej
premeny (v zadhybe)

imanentné procesy — procesy umoznujuce kultdrnu komunikaciu
Vv ramci exteriorit a interiorit (deteritorializacia — reteritorializacia,
temporizacia - spacializacia, redukcia - amplifikacia)

bytie - proces realizovania kulturnej spontannosti

ambient - prostredie bytia

empiria - skisenost bytia

transcendencia — prekracovanie hranic bytia

rizém(a) — mapa stép kultdrnych spontannosti

senzualna rovina imanencie - baza senzualneho vedomia
senzudlna interiorita — paradigma vnemov

senzudlna exteriorita — paradigma stop

senzudlna spontannost — schopnost registrovat vnemy a stopy
senzualne vedomie - proces registrovania zmyslu vnemov a stop

ambientny zahyb - proces premeny senzualnej roviny imanencie
na ambientnu rovinu imanencie

vnem - vstup do senzudlnej interiority

stopa - vstup do senzudlnej exteriority

senzudlna existencialita v ambientnom zahybe - schopnost
komunikovat prostrednictvom stop a vnemov

situs (poloha v hierarchii) - medzny stav senzudlnej interiority

hierarchia — medzny stav senzudlnej exteriority

ambientna existencialita — schopnost komunikovat prostrednictvom
tvarov a vidin

vidina - stav reaktivovania situ (polohy v hierarchii)

tvar — produkt procesu reaktivovania hierarchie

ambientna rovina imanencie - baza ambientného vedomia
ambientnd exteriorita — paradigma lokalit

ambientna interiorita — paradigma afinit

ambientna lokalita - vyskyt ambientného vedomia
ambientna afinita — vztahovost ambientného vedomia

139



deteritorializacia — proces stracania ambientného vedomia

reteritorializcia — proces nadobudania ambientného vedomia

ambientna spontannost — schopnost komunikovat prostrednictvom
komplexit tvarov a vidin, komplexit lokalit a afinit, komplexit
symbolov a symbidz

ambientna rec¢ - proces komunikacie prostrednictvom lokalit a afinit

ambientna formacia - komplexita lokalit

instinkt — komplexita afinit

ambientné vedomie — proces registrovania zmyslu ambientne;j
komunikacie

empiricky zahyb - proces premeny ambientnej roviny imanencie
na empirickd rovinu imanencie

symbidza - Sifra afinity

symbol - sifra lokality

ambientna existencialita v empirickom zéhybe - schopnost
komunikovat prostrednictvom symbolov a symbidz

slovo (item) - medzny stav ambientnej interiority

totem - medzny stav ambientnej exteriority

empiricka existencialita - schopnost komunikovat prostrednictvom tvari
a expresii

expresia — stav reaktivovania slova (itemu)

tvar — produkt procesu reaktivovania totemu

empiricka rovina imanencie - baza empirického vedomia

empiricka exteriorita — paradigma identit

empiricka interiorita — paradigma intenzit

empirickd identita — vyskyt empirického vedomia

empirickd intenzita — Uc¢innost empirického vedomia

temporizécia — proces uchovania empirického vedomia v ¢ase

spacializacia - proces spriestornenia empirického vedomia

empiricka spontannost - schopnost komunikovat prostrednictvom
komplexit tvari a expresii, komplexit identit a intenzit, komplexit
obrazov a znakov

empirickd re¢ — proces komunikdcie prostrednictvom identit a intenzit

diagramaticka sustava — komplexita vztahov identit

dusa - komplexita vztahov intenzit

empirické vedomie - proces registrovania zmyslu empirickej
komunikacie
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transcendentalny zahyb - proces premeny empirickej roviny
imanencie na transcendentalnu rovinu imanencie

znak - Sifra intenzity

obraz - Sifra identity

empiricka existencialita v transcendentalnom zéhybe - schopnost
komunikovat prostrednictvom obrazov a znakov

idea — medzny stav (horizont) empirickej interiority

harmonia — medzny stav empirickej exteriority

transcendentdlna existencialita — schopnost komunikovat
prostrednictvom poriadkov a vyznamov

vyznam - stav reaktivovania idey

poriadok — produkt procesu reaktivovania harménie

transcendentalna rovina imanencie - baza transcendentalneho
vedomia

transcendentdlna exteriorita — paradigma idealit

transcendentdlna interiorita — paradigma intencionalit

transcendentdlna idealita — vyskyt transcendentdlneho vedomia

transcendentalna intencionalita — zameranost transcendentélneho
vedomia

redukcia — proces zjednoduSovania komplexity transcendentalneho
vedomia

amplifikdcia - proces rozsirovania komplexity transcendentalneho
vedomia

transcendentalna spontannost - schopnost komunikovat
prostrednictvom komplexit poriadkov a vyznamov, komplexit idealit
a intencionalit, komplexit struktir a fenoménov

jazyk — proces komunikécie prostrednictvom idealit a intencionalit

systém — komplexita suvztaznosti idealit

duch - komplexita suvztaznosti intencionalit

transcendentélne vedomie — proces registrovania zmyslu
transcendentélnej komunikacie

rizomaticky zahyb - proces premeny transcendentalnej roviny
imanencie na rizomaticku rovinu imanencie

fenomén - sifra intencionality

Struktura - Sifra ideality
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fenomenologicka udalost — proces premeny transcendentalnej
spontannosti na existencialitu, proces komunikacie prostrednictvom
procesov retencie a protencie

retencia — proces vytvorenia existencidlneho vedomia

fenomenologicka diferencia - rozliSovanie medzi existencialnym
a transcendentalnym vedomim

protencia - proces vytvorenia kultirneho horizontu

kultdrny horizont - produkt (fenomenologického) sifrovania
intencionality a ideality v procese premeny vedomia (v zadhybe)

fenomenologicka (transcendentalna) existencialita - schopnost popisat
kulturne horizonty prostrednictvom struktur a fenoménov

existencia - medzny stav transcendentalnej interiority

existencialne vedomie - proces registrovania zmyslu komunikacie
na kultarnych horizontoch

fraktal - medzny stav transcendentalnej exteriority

dekonstrukcia — proces rozloZenia existenciality rizomatického zahybu
na Ciastkové existenciality (ambientnu, empirickd, transcendentélnu)

inscendencia - stav reaktivovania existencie, tvorenie interiority novych
kultarnych horizontov syntézou ¢iastkovych existencialit (syntézy
afinit, intenzit, intencionalit)

simulakrum — produkt procesu reaktivovania fraktalu, tvorenie
exteriority kulturnych horizontov syntézou ciastkovych existencialit
(syntézy lokalit, identit, idealit)

inscendentna existencialita — schopnost prezentovat sa na kultdrnych
horizontoch prostrednictvom simulakier a inscendencii

interpretacia — popis pocitov z prezentovania sa na kultdrnych
horizontoch

rizomaticka udalost — proces premeny existenciality rizomatického
zahybu na rizomatickd spontannost, proces komunikacie
prostrednictvom procesov dekonstrukcie a rizomatizacie

rizomatizacia - proces diferencovania, mapovania a dekonstruovania
dvojic imanentnych procesov, proces zrodu rizomatickej
spontannosti

rizomaticka rovina imanencie - baza rizomatického vedomia

rizomaticka spontannost — schopnost komunikovat prostrednictvom
procesov rizomatickej deteritorializacie, reteritorializacie,
temporizacie, spacializacie, redukcie, amplifikacie
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rizomaticka deteritorializacia - proces opustenia inscendentnej
existencionality

rizomaticka reteritorializacia — proces aktivovania rizomatickej diferencie

rizomaticka temporizacia — proces vytvdrania stop rizomatického
vedomia

rizomaticka spacializacia — proces spriestornovania stop rizomatického
vedomia

rizomaticka redukcia — proces uchopovania komplexit stop
rizomatického vedomia

rizomaticka amplifikacia - proces sifrovania komplexit stop
rizomatického vedomia

rizomaticka exteriorita — presah rizomatického vedomia do reality

rizomaticka interiorita — presah rizomatického vedomia do hologramu
reality v ¢loveku

rizomatické vedomie - proces registrovania zmyslu rizomatickej
komunikacie

rizomaticka diferencia - rozliSovanie medzi existencialnym vedomim
a rizomatickym vedomim

Resumé

The article Immanent Processes in Artistic Creation and New
Eventualities of its Interpretation deals with problems of the recep-
tion of contemporary works of art. The author of the article offers
aview ofthe processes of contemporary experimental artisticworks.
He perceives them in non-conventional connections between indi-
vidual immanent processes of creating human culture. Immanent
processes, as understood here, are the processes described
a) in Deleuze’s conception of geophilosophy (the conception of
creating territories of human culture) as processes of deterritoriali-
zation and reterritorialization; b) in Derrida’s differance conception
(the conception of the economy of inner energy needed for crea-
tion of moments of transcendental being) as processes of tempori-
zation and spatialization; c) in Foucault's conceptions of archeology
and genealogy of knowledge (the conception containing criticism
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of manipulation during creation of transcendental and empirical
knowledge) as processes of reduction and amplification.

These three conceptions in their synergy represent a deeper
insight into the problems of viewing the contemporary cultural
processes than allowed by the post-phenomenological conception
of viewing the substance of being, based on the inscendent process
of viewing and realized in the processes of the interpretation of
being. This process is understood as a synthesis of existential and
transcendental subjects, activated at perception processes of
retention and protention. They indicate that the contemporary
period is one of the periods of accumulation of inner energy of
man, needed for the process of a total change of human culture.
Put more precisely, it is needed for the discovery of new immanent
processes, founding the process of creation of a new human
culture. In this connection, Deleuze says that such an accumulation
happened in the period of the last cultural “turning point” (fold)
about twenty five centuries ago in all world cultures from China
to Greece.

Seen from the point of view of immanent processes it is
then possible to view the contemporary experimental artist as
a rhizomatic person, creating prototraces of a new human culture.
They are the traces of non-conventional associations between
individualimmanent processes, the kind of post-modern reservoirs
of inner energy, needed for the establishment of a new basis of
being of man, a source of new immanent processes. The presence
of these non-conventional associations in creative artistic activities
is, therefore, a condition, bearing witness to authenticity of the
contemporary artistic statement.

Key words: rhizomatic person, immanent processes, deterritoriali-
zation, reterritorialization, temporization, spatialization, reduction,
amplification, inscendency, interpretation, retention, protention.
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ZVUK A VYZNAM V PERSPEKTIVACH
SOUCASNEHO VYSOKEHO HUDEBNIHO SKOLSTVI
A MEDIALNICH REALIi RADIOARTU

Michal Rataj

Katedra skladby, Hudebni a tane¢ni fakulta Akademie muzickych uméni, Praha;
Producentské centrum, Cesky rozhlas

Rad bych tuto pfilezitost vyuzil k zamysleni predevsim nad néko-
lika veskrze praktickymi aspekty tykajicimi se pfemysleni o zvuku
a prace s nim, a to z pohledu svého kazdodenniho pusobeni v poli
vyuky elektroakustické hudby (EA) na prazské katedfe skladby
HAMU a také rozhlasového producenta v oblasti radioartu a zvu-
kového designera rozhlasovych her v Ceském rozhlase. Zamérné
akcentuji hned v Uvodu tuto svou profesiondlni dvojkolejnost,
ktera mne v poslednich deseti letech dnes a denné stavi do jakési
zvlastni estetické (nebo snad dokonce konceptudlni) tenze dvou
sonickych svétld - onoho rozhlasového na strané jedné a hudeb-
né-akademického na strané druhé. Po téchto dvou kolejich a pravé
v jejich vzajemném napéti bych rad rozehral nékolik svych podné-
th k zamysleni.

A/

Kdyz jsem se jako jednadvacetilety praktikant ocitl v prostredi
Ceského rozhlasu a zacal spolupracovat na zvukové realizaci roz-
hlasovych her a literarnich poradd, dychl na mé sice fascinujici odér
temnych studif, rucharskych skfini, velkych mixaznich pult( a kultu
velkych rezisérl, pomérné zahy jsem vsak pocitil, Ze za mytem
na prvni pohled fascinujici radiové profesionality se ¢asto v oblasti
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estetiky zvuku a zvukové kompozice skryva prazdnota obrovské
védomostni a zkusenostni diskontinuity (tolik zndmé snad ze viech
sfér slovenské i ceské spolec¢nosti), chabého estetického povédomi
o dé&jinach akustickych uméni napfi¢ 20. stoletim (v cele s déjina-
mi radioartu samotného) a ovsem také na muj vkus silnd nechut
ke hledani a tfibeni jakési — feknéme - privatni sonické gramatiky.

Jako zacinajici ,rozhlasovy ¢lovék” jsem byl na konci 20. stoleti
(povazme!) uvrzen do redlii, v nichZ jsou proti sobé dodnes na men-
talni i realizacni Urovni nepochopitelnym zplisobem vymezovany
zvukové vyrazové prostiedky a sémantické kvality tfech tradi¢né
takto stratifikovanych vyrazovych prostfedkd radiofonického dila
- mluveného slova, zvukovych efektd a hudby; to vie (povazme
podruhé a jen ilustrativné) osmdesat let po vzniku Schwittersovy
Ursonate, devadesat let po entrée futuristll a muzikalizaci noisu
a v sedmé dekdadé stale se rozvijejici tradice musique concrete.

Dodnes Ize napti¢ riznymi realiza¢nimi tymy Ceského rozhlasu
zazit bizarni situace, kdy se ve studiu pfi realizaci naro¢nych radio-
fonickych Zanr kromé reZiséra potkaji tfi,zvukovi” lidé:

- hudebni skladatel, ktery se jakoby tradi¢né ostychda po3pinit
své mistrovské ruce ¢imkoliv, co nelze zapsat do partitury,

- ruchovy mistr, ktery se ¢asto citi ve vztahu ke skladateli jaksi
ménécenny a ktery bez znalosti jediné noty ze zkomponované
scénické hudby k realizovanému dilu ¢i sluchové zkusenosti
s nahranym slovem prichazi se svou ,zvukové-efektovou” troskou
do mlyna, pficemz se prosté obcas UplIné netrefi,

- zvukovy mistr zUstavajici zpravidla v mentélnich kolejich tra-
di¢ni analogové techniky, jiz se ostatné v domdcich rozhlasovych
redliich mnoho globdlnich sonicko-technologickych avantgard
beztak nedotklo, a tak vétsina jeho prace spociva v obsluhovani
,Klik” mixazniho pultu smérem nahoru a dold.

Na prvni pohled se mize zdat, ze na tomto ,déleni roli“ neni nic
$patného, a mlzeme ostatné tomuto dojmu dat do zna¢né miry
za pravdu, alespon tedy v situacich, kdy dochazi k potifebné vza-
jemné interakci dané zakladni predstavou o vysledné radiofonic-
ké podobé dila. (Ostatné - rozlozeni sil se do zna¢né miry kryje
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napfiklad s béznou filmovou praxi.) Pfi hlubSim pohledu ovsem
zacina v dlouhodobéjsim horizontu vyvstavat fada otaznik( pre-
vazné estetického a konceptualniho razu, které se ostatné zrcadli
v onom akademickém svété, o némz bude fec¢ pozdéji.

Napfi¢ poslednim stoletim a — se vznikem vseobecného digital-
niho interface — pak zejména v poslednich tficeti letech mizeme
vnimat intenzivni synestetické tendence radikalné proménujici
tvlrci i reflektujici zkusenosti napfi¢ doposud relativné individual-
né se odvijejicimi uméleckymi obory. Je dnes jesté skute¢né uspo-
kojivé stale s klidnym svédomim pracovat na vzniku radiofonické-
ho dila bez radikalni zkusenosti se sonickym newspeakem Kurta
Schwitterse ¢i Hanse G. Helmse? Lze se obejit bez privatni reflexe
fady konceptudlnich tradic noisu a ticha od futuristl pres Johna
Cage a lannise Xenakise az k extrémnim zvukovym projevim ja-
ponské noisové scény? Lze minout francouzskou konkrétni hudbu,
vytésnit zdkladni koncepty fenomenologie zvuku a ignorovat dnes
tak fantastickou paletu barev a sémiotickych vrstev, kterymi tra-
dice musique concréte obohatila esteticky, technologicky i struk-
turdlni slovnik akustickych uméni? (Zamérné zde jiz ponékolikaté
pouzivam tento pojem akustickd uméni, ktery rad volivdam pro
oznacovani jakési strechové trovné zvukovych projevll v soucas-
grafickych a konceptudlnich partitur a pojem hudby redukovali
na Spatné posazeny komorni ansambl hrajici provozni mezzoforte?
Abychom se tvafrili, Ze nebyli Ligeti, Berio ¢i Ferneyhough, a z nové
realizovanych partitur znali jen elementarni uZiti nastroji odpovi-
dajici urovni ZUS?

Rigidné ustalené tvlrcirealie pro mne v kontextu spickové medialni
instituce jisté nereprezentuji cokoliv uspokojivého, a to tim méné,
pomyslime-li na fakt, ze pravé rozhlas jako médium stal po celou
dobu své globalni existence u zrodu, podpory a distribuce toho
nejaktudlnéjsiho ze svéta akustickych uméni. Pfresto mezi vyse
jmenovanymi problémovymi oblastmi, které mohu jiz fadu let pfi
realizaci pavodni rozhlasové tvorby pozorovat, vystupuje do po-
predi jedna jaksi zejména - zvuk jako vyznam, ktery promlouvad...
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Neni zpravidla slozité uvédomit si pfi poslechu domacich rozhlaso-
vych her ¢i ostatnich radiofonickych tvard, o ¢em vypovida zvuko-
va stopa netextové povahy. Zpravidla slySime situace, které Heiner
Goebbels oznacuje jako divod pro opusténi své drahy skladatele
scénické hudby: totiz zdvojovani vyznamd.

Uvedme pfiklad: dvé dramatické figury sedi ve vlaku, z textu tato
situace zcela jasné vyplyvd, aby viak nebylo pochyb, onen zvuk viaku
pro jistotu slysime...

Jedna se o posluchacsky Uzus vychazejici vsttic poslechovosti
ve smyslu naplhovani o¢ekavani anebo mame spise co délat s ne-
dostatkem tv{rci predstavivosti, ktera by jinak mohla ve zvuku
vybudovat fantaskni polyvrstevnaté vyznamové struktury? Tolik
umélct nds napfi¢ uplynulymi desetiletimi presvédcilo o tom,
jak fantasticky funguje v posluchacové mozku fenomenologicka
redukce aplikovana na dobfe zndmé zvuky. Nemohu napfiklad
z paméti vytésnit prvni desetinu kompozice z roku 2002 s ndzvem
Un Altro Ferragosto, jejimZ autorem je Alvin Curran — tento matador
soundartu v ni na plose Sesti minut z bézného zvuku ladéni klaviru
pocitové vytvaii ve velké formé kompozice jakysi pseudo-ansam-
blovy doprovod ostatnich konkrétnich zvuk(l na pozadi. (Pozn.
editora: na tomto mieste zaznela ukazka z kompozicie Alvina
Currana Un Altro Ferragosto.)

Anebo ostatné — obratme se do davnéjsi historie - konceptualni
text I'm sitting in a room Alvina Luciera, ztracejici svou srozumitel-
nost a — dnes bychom fekli - convolujici, vyménuijici si parametric-
ké role s akustickym médiem prostoru, do néjz je technologicky
vysilan... A jisté bychom mohli jmenovat desitky autor( a jejich
dél, ktera v globalnim méfitku zasadné ovlivnila koncepty tvarciho
zachdazeni se zvukem, jeho strukturdlni parametrizaci a hierarchi-
zaci v totélu zvukového dila.

V kontextu naseho tématu mam tedy na mysli pfedevsim
fakt, Ze nase rozhlasova tvorba dostate¢né nepoucena hluboce
zaostava v premysleni o zvuku jako nositeli vyznamu, a to nikoliv
ve smyslu primarniho zfejmého sémantického kédu, ale ve smys-
lu zvuku jako izolovaného akustického fenoménu schopného
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generovat nové unikatni, fascinujici vyznamové obrazy presahujici
utok na prvni signalni soustavu a rozehravajici sonické dobrodruz-
stvi, které otevira jakési privatni interaktivni komunikac¢ni kanaly
mezi posluchacem a zprostredkujicim médiem - nebo, chceme-lj,
fe¢eno s rozhlasovym producentem a teoretikem SWR v Baden-
Badenu Hansem Burkhardem Schlichtingem, ustavujici privdtni
zvukovou instalaci?.

Tato zfejma pfimocarost a prvoplanovost, kterou vnimam
v soucasné domdci rozhlasové produkci, generuje otazky po pU-
vodu tohoto stavu. Oviem odpovéd, kterd je nabiledni a kalkuluje
snad s faktem dlouhodobé informacni a zkusenostni izolace, jejiz
dlsledky zajisté stale pocitujeme, tato odpovéd ne zcela uspokoju-
je.Vintenzivnim kontaktu s nejmladsi generaci umélct v prostiedi
hudebni fakulty AMU i dal$ich vysokych uméleckych $kol nacha-
zim dostatek argumentl k tomu, aby odpovéd na takovou otazku
nebyla zjednodusujici.

B/

Kvyuce elektroakustické a multimedidlni hudby na katedre skladby
HAMU jsem byl pfizvan v roce 2004 a od nasledujiciho roku jsem
se na ni zacal podilet. Mé postrehy se tak tykaji ¢tyf vin novych
student skladby, ktefi ptrichazeji z nejvétsiho procenta z prostiedi
konzervatofi a jsou v zadsadé poprvé v Sirsim méfitku konfronto-
vani s problematikou akustickych uméni v Sirokém slova smyslu
- od technologickych forem hudebni kompozice pres real-time
aplikace v hudbé, zvukové instalace az po akusmatickou hudbu
a rzné koncepty radioartu ¢i jiné formy medidlné podminéného
soucasného uméni.

Absolutni vétSina nové pfichodivsich studentll odhaluje svét
akustickych uméni poprvé ve své umélecké draze a zpravidla tak
prodélava Sok nejen ze samotného zjisténi, ze za hudbu byva
dnes povazovano i to, co nelze zahrat na zadny hudebni nastroj,
zapsat do partitury ¢i povazovat za v ¢ase uzavreny celek. Sokem
je zpravidla i zjisténi, ze se takto déje uz mnoho desitek let...
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To neni ostatné tak prekvapuijici, vzdyt o déjinach avantgard se
dosud v domacim hudebnim skolstvi vlastné pfilis nemluvi.

Bavime-li se o idedlni vybavé mladého skladatele v domacim
kontextu, jak ji mGzeme v prevazné mife v soucasnosti vnimat,
pretrvava predstava o tradi¢né femesIné Spi¢kové vybaveném pro-
fesionalovi, ktery bude umét napsat skvély vokalni kontrapunkt,
vystfihnout stylové ¢cistou barokni fugu, zvldadnout bezpecné
zkomponovani velkych ansamblovych, symfonickych ¢&i dramatic-
kych forem a také se zorientovat v zakladnich teoretickych kon-
ceptech (pokud mozno soucasné) hudebni teorie a teorie skladby.
Co se viak bude dit, kdyz se skladatel (sic!) ocitne ve studiu? Kdyz
bude pozadan, aby zkomponoval scénickou hudbu, ale nebudou
penize na hudebniky? Co se stane, kdyz se ze skladatele stane na-
hodou hudebni rezisér ¢i zvukovy designer? Co kdyz bude poza-
dan, aby svou hudbu interaktivné synchronizoval s obrazem, resp.
obraz pouzil ke generovani hudebniho doprovodu? Co kdyz bude
zapotfebi hudbu doplnit materidlem, ktery zpravidla nazyvame
zvukovymi efekty? Atd. Tento okruh otdzek se zacal se zna¢nou na-
Iéhavosti a pravem objevovat s prelomem tisicileti (uz i tak néjakou
tu dekddu opozdéné) a dal vzniknout zcela novému akcentu, ktery
spociva v pokryti bakalarského studia skladby nové formulovanou
sestavou predmétl a praktik z oblasti EA a multimedialni hudby,
jejichz curricula jsem mél moznost spoluformulovat.

Hlavni vize této nové vyuky byla od pocatku vkladana do:

a/ zcela fundamentélniho rozsifeni sluchové zkusenosti mla-
dych skladateld do mist, kam nedosahnou standardné pouzivané
hudebni nastroje ¢i lidsky hlas (tj. zejména rizné typy elektroakus-
tického instrumentare, samplingu, granulacni syntézy, convoluce,
cross-syntézy atd.);

b/ rozsifeni kompozi¢né technickych obzord o zkusenosti
za hranici tradi¢né vyucovanych skladebnych nauk typu tektoni-
ka, rytmika ¢i harmonie (tj. zejména o improvizacni a interaktivni
formy s pouzitim live electornic, soundscape, o zvukovou syntézu,
analyzu a resyntézu, algoritmickou kompozici apod.);

¢/ rozsiteni femesIné zru¢nosti mladych umélci o metody kom-
pozice jdouci za hranice bézné instrumentace (nebo - feknéme
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alespon - té odpovidajici znalostem soucasné doby) a zasahujici
do svéta hudebniho programovani, zakladu akustiky, fyziky a ma-
tematiky v hudbé;

d/ a v neposledni fadé do posileni povédomi o radikalnich
proménach konceptudlnich paradigmat napfic 20. stoletim, které
vsak dodnes ¢asto pékné prehlédnutelny obor hudebni kompozi-
ce definitivné rozostfily a otevrely vlivim, které tézko delsi dobu
uspésné ignorovat.

Prvni zkuSenosti s nové spusténou vyukou pro mne znamenaly
tézko nabyté poznani, Ze totiz vyse popsané vize nebude mozné
ani v nejmensim — a s pfihlédnutim k vétSinovému stavu pfipravy,
s niz mladi adepti pfichazeji za brany HAMU - dosdhnout bez nut-
nych exkurz(, které se bezprostiedné netykaji vlastni kompozi¢ni
prace skladatele v oblasti EA hudby, které viak v zdsadé ani nejsou
soucasti ostatni povinné absolvované vyuky studentll ve sklada-
telském oboru. Takové vynucené exkurzy by snad bylo mozné
shrnout do tfech zakladnich oblasti, které povazuji do budoucna
za kli¢cové:

1/ sociologizujici filozofie — s akcentem na reflektujici pocho-
peni paradigmatickych promén posledniho stoleti s pfihlédnutim
k jeho silné spolec¢enské a masmedialni podminénosti a ke gradaci
pluralitniho vnimani reality a schopnosti orientace v ni;

2/ estetika - s akcentem na schopnost nové orientace v hodno-
tovych hierarchiich sekularizujici se spole¢nosti, které — snad do-
cela prirozené — ne zcela konvenuiji ¢asto vice ¢i méné spiritualné
orientovanym umélclim;

3/ hudebni sémiologie - akcentujici zejména aspekty gra-
matiky privatniho kompozi¢niho jazyka, jeji budovani a rozvijeni
a zejména pak orientovani se v radikdlnich proménach, k nimz
napfi¢ uplynulym stoletim doslo predevsim v oblasti — feceno
tradi¢né — zrovnopravnéni konsonance a disonance anebo - radi-
kalnéji a poctivéji — v procesu muzikalizace noisu, inaugurace
konkrétnich zvukovych vyznamu a narativnich technik a jejich
integrovani do radikalné se rozsifujici palety vyrazovych prostred-
ka akustickych uméni.
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Provedenym vyctem problémovych okruhl mélo byt zaroven
realizovano jakési volani po pomérné radikalni diskusi, ktera by
mohla napomoci k permanentni a stale znovu sebehodnotici dis-
kusi o aktualni strukture studia hudebni kompozice. S pfihlédnutim
k nikterak vysokému poctu uchazecd o studium v poslednich le-
tech se zd4, Ze uz v soucasné dobé nemuseji byt nutné potencialni
zajmy uchazecU stavajici strukturou studia zcela naplfiovany. Lze
anebo nelze tento nesporny fakt povaZovat za relevantni ¢i nikoliv
pfi korekcich stavajiciho curricula?

Jestlize jsem vy3e zminoval fakt, Ze v ¢eské rozhlasové tvorbé
¢asto vnimam ostych z pouzivani zvuku generujiciho nekonkrét-
ni, abstraktni obrazy, odpoutdvajiciho se od evidentni situac¢ni i
dramatickeé role, v prostiedi nejmladsi generace skladatell naopak
vnimam jakysi podivny ostych ze vieho, co materidlové nespada
do tradi¢ni instrumentélni nebo vokalni fiSe. Jakoby svét konkrét-
nich zvukovych vyznam( - vynechdme-li barokni rétorické figury
¢i romantickou zvukomalbu - byl né¢im esteticky zcela neadek-
vatnim, ménécennym, atakujicim svét velké kompozi¢ni instru-
mentalni ¢i vokalni stylizace.

Vnimam tak, v zavéru mé uvahy, z bezprostiedni blizkosti dva
svéty, které jakoby v kfeci a strachu uhybaiji pfed globalni realitou
zkusenosti soucasného tvlr¢iho mysleni pouceného déjinami
avantgard a otuzovaného pluralitnim vymezovanim pozic napfic
uméleckymi obory. Ma otdzka - byt snad jemné schématicka,
ale zcela jisté aplikovatelna s mnohem obecnéjsi platnosti — zni:
nejednd se zde o vzdjemné provazany a zacykleny vztah studia
a potencialni navazujici umélecké praxe, kterému pomuze snad
jen radikalni,,upgrade”?

Citim, Ze by po viech onéch analyzach stavu a néfcich na pozadi
velkych vizi mélo pfijit alespon ¢astecné praktické a pozitivné la-
déné vyusténi.

V roce 2003 jsem mél moznost jako producent Ceského rozhla-
su zacit realizovat rozhlasovy pofad pro stanici Cesky rozhlas 3 -
Vltava s ndzvem Radioateliér. Svyym zaméfenim se jedna do urcité

152



miry o obdobu slovenského Ex-Tempore vysilaného na Radiu Devin
a realizovaného Experimentdalnim studiem SRo.

Radioateliér je od pocatku koncipovan jako program snazici se
pfindset nejnovéjsi informace o soucasné globalni scéné akustic-
kych uméni. Tydenni vysilani Radioateliéru je zaroven kazdou po-
sledni sobotu v mésici doplnéno premiérovym vysilanim, v némz
ve svétové premiéfe zaznivzdy nové zkomponovana akusticka dila,
ktera jsou objednavana u domacich i zahrani¢nich autor( od po-
¢atku s jasné stanovenou vizi: vytvofit autorsky kontext, vytvofit
konflikty privatnich estetik, konceptl a tvlrc¢iho vyporadavani se
nejen s médiem radia jako takovym, ale i sou¢asnym stavem oné
globalni scény akustickych uméni.

V okamziku vzniku pofadu nebylo nejvétsim problémem co
vysilat, ale koho oslovit s novymi objednavkami (neni snad nutné
zdUraznovat, Ze kontinuitu $irsi autorské zdkladny bylo a ostatné
stale je zpétné mozné identifikovat jenom velmi problematicky).
Snad alespon do urcité miry pfirozena cesta vedla mezi nejmlad-
$i generaci umélcl, na domaci vysoké umélecké skoly, jejichz
studenti a absolventi zacali — oviem nikoliv vyhradné - autorsky
zaplnhovat prvni vysilané premiérové programy.

Pfeskoc¢im-li sedm let existence Radioateliéru na vinach Vltavy,
je myslim mozné konstatovat dva kli¢ové postrehy, které pro mne
osobné alespon do uréité miry vytvéreji dlouhodobé platnou reak-
ci na vyse popsanou problematiku:

a/ Za uplynulou dobu bylo odvysildno na osmdesat plivodné
vytvofenych kompozic, jejichz autofi spadaji pfevazné (ovsem ni-
koliv vyhradné) do nejmladsi autorské generace. V kontextu sedmi
let existence pofadu vytvorili de facto doméci scénu radioartu ja-
kozto nemainstreamové progresivni formy autorského pfemysleni
0 soucasné zvukové kompozici akcentujici rozhlas jako aktualni
komunikaéni a distribué¢ni médium.

b/ Radioateliér svedl pod stfechu jednoho rozhlasového pro-
gramu umélce velmi rGznych, az disparatnich zazemi a autorskych
vychodisek, tvarcich a kompozi¢nich koncept(, v nichzZ je v zésadé
mozné rozlisit dvé zakladni skupiny: umélci s bytostné a (fekné-
me) tradi¢né kompozi¢nim zazemim a naopak, umélci pochazejici
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spise ze zdzemi vizualnich uméni, multimédii ¢&i mixmédii, zkratka
principielné bez tradi¢ni kompozi¢ni prlapravy.

Napfi¢ témito dvéma vypozorovanymi zjisténimi vnimam jiz
s dlouhodobgjsi platnosti® jednu zcela zjevnou tendenci. Zatimco
oni,skladatelé” vstupuji do svéta akustické komunikace s relativné
méné zajimavymi koncepty a spiSe prehlédnutelnou zvukovou
invenci, zcela nespornymi zlstavaji zpravidla jejich vytfibeny cit
pro vystavbu formy zvuku v ¢ase, pro ¢asové proporce a velika
zodpovédnost v budovani vnitinich strukturdlnich drovni. Oni
Jne-skladatelé”, ¢asto vytvarnici, intermedialni umélci apod., jsou
jakoby inverzi téhoz: prestoze jejich cit pro vystavbu velké formy
a Casové proporce zpravidla neni idedlni, ¢asto nejsou schopni
idedlné vnimat funkéni nastaveni vnitinich strukturdlnich proporci
a vrstev, zpravidla vnaseji do svych akustickych kompozic fascinu-
jici ramcové koncepty ozvlastnéné az bizardni zvukovou invenci,
ktera je obdivuhodna.

Zavérem

Skrytym pifanim producenta a pedagoga zaroven je pak ve vyse
naznaceném smyslu vznik jakéhosi komunitniho prostredi, v némz
by se pfirozenou cestou odehrila fize obou popsanych autorskych
polu. Je oviem otazkou, jestli toto prani nelezi v roviné jakéhosi so-
beckého ¢iinstitucionalné mocichtivého ideélu, na hony vzdalené-
ho realité pluralu soucasnych tvircich gramatik, které se vzajemné
a bytostné potiebuji vymezovat, konfrontovat, vzajemné iritovat,
provokovat a urcité milovat a nendvidét zaroven.
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Z koncertu Michala Rataja v cykle PostmutArt 15. 10. 2009 v Nitre,
ktory sa konal v ramci off programu sympézia (foto: Julius Fujak).
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Resumé

For the last ten years my activities have been spread on the scale
between teaching electro-acoustic musicat the HAMU Department
of composition and the production and musical-design related
activities for the Czech radio, this in the area of contemporary
radioart.

It is remarkable to notice how the young contemporary
academic composers often dread the articulation of the semantic
elements of their compositions, if they are willing to approach
various forms of such articulations at all - in the sixth decade after
Cage’s Credo..It is noteworthy how impossible the opening of
concrete musical forms to the multi-layered semantic structures
in the most musical media often seems to be — and this all being
one hundred years after the futurists and in the seventh decade
after the articulation of the paradigms of musique concréte. |s it
possible to find the roots of these paradoxes which seem to be so
symptomatic in the Czech area?



NIEKOLKO ELEMENTARNYCH POZNAMOK
O ELEMENTARNEJ HUDBE

Mdria Zilikova-Mandakova

Katedra kulturologie, Filozoficka fakulta Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre

O povode a zmysle hudby

Hudba je stara ako ludstvo samo. Citlivo a presne reaguje na Zivot.
Ochotne spolupracuje so slovom a pohybom. Umochuje nase vas-
ne, podporuje odvahu, vzbudzuje predstavy. Pulzuje v nas od oka-
mihu nasho prichodu na tento svet spolu s rytmom tlkotu srdca,
vnimame ju od prvych zmyslovych skusenosti. Na elementarnych
hudobnych skusenostiach nasich predkov staviame a vytvarame
Coraz zlozitejsie celky, aby sme sa zasa vracali k elementom.

Clovek ma schopnost prostrednictvom materilu a poznania
jeho vlastnosti vstupit do neviditelného sveta vibracii, Sumov, zvu-
kov, ténov, aby hladal ,harmoniu mundi” V3etci sa tuzime naladit
na,frekvenciu najvyssieho blaha*, ked'sa citime dobre, v harmanii,
v sulade so sebou, so svetom. Samotné slovo sulad - ladenie -
predstavuje pokoj, krasu, ale aj vasen, pohyb.

Hudba pre prirodného ¢loveka predstavuje systém, poriadok
(,ordo, ,fad"), ktory sa neustdle snazi aplikovat do svojho Zivota
(praca, organizdcia spolocenstva, liecitelstvo...).

Prostrednictvom reci — hudby - pohybu sa dostava do ,paralel-
ného” sveta, aby ziskal skiisenost, poznanie, odpovede na otazky,
ktoré dostava od svojich blizkych, a vracia sa spat na zem. Ludia
sa pomocou hudby spdjali s nadprirodzenymi silami, s bozstvami,
snazili sa o ich priazen, aby si zabezpecili zdravie, pocasie, Urodu...
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Hudba a nabozZenstvo patria odjakziva k sebe. O posvatnom
povode hudby a hudobnych nastrojov sved¢ia rozpravky, legendy,
myty. Su,mostom” medzi pozemskym a nadpozemskym - medzi
¢lovekom a Bohom - medzi existenciou a esenciou.

Znamy je indicky pribeh o Kr3novi, ktory stvoril svet hrou
na flaute; podla iného pribehu zena-pavuk z indianskeho kmena
Hopi vyspievala vietky zZivé formy. Z arabského pribehu sa dozve-
dame, ze dusa, ktord vstupila do hlineného tela, bola hudba. Zndmy
je mytus o Orfeovi, hrajucom na kithare: vstupil do podsvetia, ¢o sa
nikomu zivému nemohlo podarit.

O vzniku lutny sa dozvedame zo stredovekych arabskych pra-
menov: ,Lames, syn Kainov, ktory bol synom Adama, mal dlhy Zivot.
Mal pdtdesiat Zien a pdit odalisiek. Nemal vsak ani jediného potomka.
Ku koncu Zivota sa dockal dvoch dievéat a jedného chlapca, ¢o ho
naplnilo velkou radostou. Chlapec vsak zomrel, ked’ mal pdt rokov.
Otec plakal ako nikto pred nim, okrem Adama, ked bol vyhnany
zraja. Aby mohol mat syna stdle na ociach, zavesil Lames jeho mitve
telo na strom. Z ¢asu na ¢as k nemu prichddzal, aby ho oplakal. Telo
dietata zostalo na strome tak dlho, aZ spadlo na zem a kozZa sa od-
delila od kosti. Lames odrezal vetvu, na ktorej viselo mrtve telo syna,
a prispésobil ju na jeho podobu. K nej pripojil vidsie zo svojho kona
a napol ju. Ked'sa vidsia dotkol prstami, pocul zvuky, ktoré vyvoldvali
jeho plac. Jedného dna od zdrmutku zomrel. Jedna z LamesSovych
dcér, menom Sala, upravila tento ndstroj a postupne ziskal podobu
dnesnej lutny” (Buchner, 1969, s. 183 — 184).

Napokon i Biblia je pInd zmienok o hudbe a hudobnych nastrojoch:
,Oslavujte Hospodina na citare a na harfe o desiatich strundch, spie-
vajte mu Zalmy. Vezmite Zaltdr a dajte bubon, citaru ltibych zvukov
i s harfou! Trubte na tribe na novmesiac, na splnmesiac, v dert ndsho
sviatku.” ... ,Spievajte Hospodinovi Zalmy pri citare, pri citare nech
sa pocuje hlas chvdlospevu! Chvdlte ho, triby a zvukom surmity!
Pokrikujte Hallelujah! Chvdlte silného Boha v jeho sviityni! Chvdlte ho
na bubon a kolotancom. Chvdlte ho huslami a pistalou! Chvdlte ho
zvuénym cimbalom! Chvdlte ho cimbalom radostného kriku” (Svata
Biblia. 1951, s. 712, 744, 783).
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Hudba bola médiom na ceste z hmotného sveta do sveta ne-
hmotného, prendsala ludi zo stavu vedomia do nadzmyslového
a ¢arovného sveta. Ohlasy tychto pocitov mézeme najst napriklad
v slovenskej balade o zakliatej diev¢ine v dreve Isli hudci horou,
v Povesti o sebechlebskych hudcoch, ktorych chrani od zla kuzelna
moc hudobného nastroja, alebo v pribehoch suvisiacich s gajdos-
mi na Slovensku — Povest o gajdosovi na lehotskej hruske, Povest
o gajddch, ktoré samy hrali pod postelou. Uz nasi predkovia sa za-
myslali nad vznikom a pévodom hudby v metafore vypovedanej
v piesni: Spievanky, spievanky, kdeze ste sa vzali? Ci ste z neba spadli
aciv hdji rdstli?

Nikto dnes nepochybuje, ze hudba, pohyb a slovo Samanov
je médiom, cez ktoré sa dostava liecitel do zmeneného stavu.
Skumaju sa terapeutické uc¢inky hudby; napriklad jej vplyv na en-
dorfiny, imunitny systém, travenie, fyzicki odolnost, vytrvalost,
vzdeldvanie, koncentraciu a uvolnenie, tranz;, hudba ovplyvnuje
mier, dobro (podla Konfucia sa da politicka situacia Statu rozpoz-
nat podla toho, aké piesne si ludia spievaju).

Nas svet je plny vibracii, zvukov, hlukov, ténov. Aj vesmir ma
svoje vibracie. V Pytagorovej filozofii boli zdkony vesmiru, filozofie
a hudby v harmanii a boli si navzdjom rovnocenné. Meléddia a ryt-
mus podla Pytagora su schopné obnovit harméniu duse a tym aj
tela. Boéthius, rimsky filozof, napisal knihu o troch typoch hudby:
vesmirnej, ludskej a nastrojove;j.

Clovek ako tvorca hudby - hudba ako zakladna ludska potreba

Podobne ako hra aj hudba, t. j. potreba vyjadrit sa ténmi a zvukmi,
patri k ludskej existencii - t. j. hudba je vyrazom pévodného zivot-
ného pocitu (Harz, 1982, s. 39). V spievani a muzicirovani si ¢clovek
vytvara slobodny priestor, v ktorom sa realizuje a rozvija vo velkej
miere nezdvisle od vonkajsich podmienok. Akustické vyjadrenie
je pévodné — predstavuje antropologicku konstantu ¢loveka.

H. Plessner vysvetluje hudobné fenomény na baze zékladnej
antropologickej potreby ¢loveka vyjadrit sa. Slobodna hra tonov
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(zvukov) prameniiba v sebe samej, resp. v [udskej potrebe vyjadro-
vania sa. Hudba je determinovana tym, kto ju vytvara, je vyrazom
osobnosti a slobodnej ¢innosti, v ktorej sa tvorca sdm objektivizuje,
znazornuje.

Plessnerova antropoldgia nadvazuje na tzv. ,excentrickd situova-
nost” ¢loveka (Harz, 1982, s. 39 - 40). Na rozdiel od excentricky ziju-
ceho zvierata dokdaze ¢lovek vnimat seba samého ako konajuce JA,
dokaze ziskat od seba odstup a mdze sa na seba zaroven pozerat
zvonka. Zmysel tejto ¢innosti teda spociva v tom, Ze ¢lovek dokaze
ponat seba v akustickom preZivani ako produktivne ,JA", dokaze
sa spoznat ako ¢lovek-tvorca. Clovek sa dokaze zazit ako ,znejuce
telo”, vo vytvarani zvukov zaZiva sam seba zvlastnym spdsobom
ako slobodne konajuci, méze si uvedomit seba samého ako te-
lesné JA. V tomto spritomneni vlastnej schopnosti, v schopnosti
samostatne konat prameni radost, potesenie zo znenia. Je tu stale
pritomné,,nutkanie” k sebapotvrdeniu (vnimat sa v sulade, t. j. mat
sa rad).

Hudba ako telesna ¢innost

Zakladna potreba pohybu sa prirodzene realizuje v hudbe - v ryt-
me a tanci. Rytmus vzbudzuje ,primarny pocit uspokojenia, ktory
ma hlboké fylogenetické korene”. Rané hudobné formy (ako to
vidiet u deti alebo v tzv. primitivnych kultdrach) st nemyslitelné
bez pohybu; hudba je tu zdroven aj rytmom, ktory Zenie k po-
hybu, k telesnej motorike (Harz, 1982, s. 40). Hudba, pritomna
v kazdom ¢loveku, vychadzajuca z prapévodnej hudobnej potencie,
je el ementadarn a hudba(Harz 1982, s. 30 - 31).
JElementdrna hudba je vZdy spojend s pohybom, tancom, recou,
je hudbou, do ktorej je clovek zapojeny nie ako posluchdc, ale ako
spoluhrdé. Elementdrna hudba nepoznd velké formy, prindsa malé
linedrne formy, ostindta a malé rondové formy. Elementdrna hudba
je zemitd, prirodnd, telesnd, pre kazdého naucitelnd, umoZriujiuca
prezivanie, dietatu primerand” (Orff, 1980, s. 16). ,Tdto hudba vznikd
a je dalej rozvijand podla osobnych dispozicii, pricom sa ludské telo
stdva médiom hudobnej produkcie a reprodukcie, je vyuZity jeho
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hlasovy apardt, vietky pohyblivé koncatiny a ich sile primerané
telesné rezondtory. K elementdrnym hudobnym ndstrojom potom
zaradujeme tie ndstroje, ktoré mozZno obsluhovat bez akéhokolvek
technického odborného vzdelania a ktoré sa zaobidu bez mechaniky,
umelo posilfiujicej prirodzené fyzické moznosti ludského tela” (Orff,
1980s. 16).

Hudba ako akusticka ¢innost

V kontraste voci elementarnej hudbe ako motorickej (na telesny
pohyb a re¢ viazanej) ¢innosti stoji hudba nezavisld od motoric-
kého vykonu. Tento vyvoj sa tyka zapadoeurdpskej artificidlnej
hudby, v ktorej motorika prestava hrat vyraznu ulohu. Pohyb sa
objavuje len v hre na hudobnom nastroji a v dirigovani. Hudba
ako akusticky fenomén ziskava samostatnost. Nezavislost hudby
od motorickych vykonov rastie priamo Umerne s technickymi moz-
nostami reprodukovania hudby. Hudba sa stdva zvukovou kulisou.
Relativna hudobna sloboda, ktord ponuka hudobny priemysel,
pocita s pasivitou posluchaca, ¢o jej nasledne umoznuje zvysovat
svoj vplyv, a teda aj obmedzovat (resp. manipulovat) hudobnu
slobodu (porov. Keller, 1980 s. 52).

Z hladiska hudobno-pedagogického je pre nas dolezité, Zze emo-
ciondlne ucinky hudby na ¢loveka (a teda i jeho emocionalna zain-
teresovanost) sa zvySuju nie pasivnym, ale aktivnym pristupom
k hudbe. Tato skuto¢nost je podmienena antropologicky, o ¢om
sved¢ia mnohé priklady z histérie i z muzikoterapie.!

Hudobny néstroj ako prostriedok prebudzania hudobnej aktivity

Ulrike Jungmairova charakterizuje elementarne hudobné nastroje
ako ,nastroje umoznujuce ¢loveku vrodené telesné muziciro-
vanie, ako nastroje, ktoré odpovedaju na elementarne zvolanie
hra¢a (Thomas), ako predizené vyjadrovacie organy vlastného
tela (Oberborbeck)” (Jungmair, 2003, s. 200). Hrou na nastrojoch
sa zhmotnuju (stavaju pocutelnymi i viditelnymi) zvuky a tény,
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ktoré si hra¢ predstavuje, hrou na nastrojoch sa vytvaraju dalsie
hudobné predstavy.

Prednostou elementarnych nastrojov je, ze provokuju k mu-
zicirovaniu. Carl Orff sa v tejto suvislosti vyjadruje o nich takto:
.Je overené, Ze ak sa dostanu ‘velké aj malé deti” k nastrojom
primitivneho orchestra, ktoré lezia niekde nepovsimnuté, zac¢nu
na nich samy od seba muzicirovat. Z hry s nastrojom vznika - a inak
to ani vobec nie je mozné - improvizacia. Hrac¢ovi ani nenapadne,
Ze by mu mohli chybat noty — a tym je dany zaklad jeho samocin-
nosti v hlbSom zmysle. Z nutkania hrat sa (Spieltrieb) vzide najlepsi
vykon, akého je hra¢ v danej chvili schopny, a to isté nutkanie ho
podnecuje sucasne k tomu, aby sa po zvladnuti jednoduchého ob-
racal k Uloham tazsim, a to aZ po hranicu moznosti svojho vykonu”
(Kugler, 2000, s. 221).

M. Blazekova uvadza:,Impulzy k uplatneniu hudobnych nastro-
jov v Schulwerku nasiel Orff predovsetkym v etnologickych nahla-
doch Curta Sachsa? a vo vyrazovom tanci Mary Wigmanovej.”
(Sachs zoznamil Orffa v roku 1923 so zbierkou hudobnych nastro-
jov v berlinskom muzeu - predovietkym bicich nastrojov pouzi-
vanych pri tanci -, ukdzal mu pestrost réznych hudobnych kultar
sveta a poukazal na ich inSpirativnost pre eurdpsku kulturu. Podla
Sachsa prirodné narody su prikladom celostného bytia, ich kultura
je stelesnenim elementarna a intuicie.) Kugler hovori o Sachsovi
ako 0 vedcovi, ktory pomohol Orffovi najst cestu k vlastnej ume-
leckej koncepcii. Sprostredkoval mu antropologicky rozmer hud-
by a tanca a vyrazové bohatstvo bicich nastrojov” (Kugler, 2000,
5. 179).

O Orffovej schopnosti nadchnut hovori svedectvo Orffovej
kolegyne, tane¢nice Maje Lexovej: ,Jeho muzikalita elektrizovala
vietkych. ZazZila som ho vo faze experimentovania s originalnymi
nastrojmi z Afriky, Azie a odvsadial, kde ich len mohol zohnat.
Improvizacie na tychto nastrojoch — vychadzajlce len zo zvuko-
vych vlastnosti jednotlivych nastrojov - boli takym istym dobro-
druzstvom, ako ked jeden z nas uviedol do chodu velky orchester
bicich, dirigentskou improvizaciou postupne vystaval zvukovu
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architekturu, a ked'sa dostal na kulminaény bod, opat sa vratil tam,
kde zacal” (Kugler, 2002, s. 78).

KedZe inStrumentdr elementarnych hudobnych nastrojov nie
je uzavrety subor nastrojov (,V tejto suvislosti U. Jungmairova
pripomina, Zze Orff podnecoval k neustdlemu hladaniu novych
zvukovych moznosti, k rozsirovaniu o nastroje inych kultur aj
o vlastnoruéne zhotovené nastroje a zvukové hracky, ktoré umoz-
nuju elementérne muzicirovanie” /Blazekova, 2009, s. 59/.), jeho
stabilnou stucastou su aj zvukové hracky.

Podla Roberta Zilika* pojmom zvukové hracka (resp. zvukovy
objekt) mozno oznacit prirodniny a predmety dennej potreby
¢loveka, ktoré sa stavaju hudobnym nastrojom v momente, ked
sa spoja s recou (riekankou, piesfou), pohybom, tancom (na-
priklad dupkanie nohami na dlazku, buchanie na brucho koryta,
klopkanie lyzickami, Skrabkanie na ,drislak”..). Takymito nastrojmi
mobzu byt aj novotvary z novodobych materialov (plasty, plexisklo,
celofan...). O svojom ,emociondlnom zasiahnuti” elementarnymi
hudobnymi nastrojmi a nasledne o ich tvorbe R. Zilik v rozhovo-
re povedal: ,Moja cesta za poznanim hudobnych ndstrojov viedla
od samozvuénych hudobnych ndstrojov, pri ktorych vznikd ton pria-
mo chvenim pruZnej hmoty. Boli to detské zvukové hracky: pukacky,
klepdce, rapkdce, chrastidld, hrkdlky, frndZzadld, piskadld. Prvé infor-
mdcie som mal od svojho dedka, ktory mi vyrobil frngadlo zhotovené
zgombika a prevlelenej nite ¢i frndZadlo-dosticku, ktord sa pomocou
Spagdtu toci nad hlavou a ,huka” Potom sme oblepili hreberi tenkym
papierom, do ktorého sme ,mrmlali’. Cez zdpalkovu skatulku stacilo
navliect gumicky a bola citara. Skusali sme piskat na steble trdvy.
Najzndmejsou hrackou v nasej oblasti boli huslicky z kérovia, ktoré
mali namiesto strun a vldsia narezané a vypodlozené pozdizne ras-
tuce vldkna medzi dvoma kolienkami. Obidve Casti sa vzdjomne treli
a,pistali’.

Neskér som si v knizkdch nasiel obrdzky prepeli¢ky, ktord pozostd-
vaz polovicky orechovej $krupinky a palicky, ktord je upevnend nitkou.
Nardzanim pruZnej palicky o okraj skrupinky vznikd jemné klopkanie.
Vyrdbali sme si aj ozembuchy so zvoniacimi plieskami, ktoré sme
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pouZili pri gajdosovi a krahulcoch (nesprdvne rolnicky). Na rytmizo-
vanie sa mohol pouZit aj ,drislak’ doska na pranie bielizne. Zndmy
je pripad z Madacky (osada pri Lucenci), ked muz ,,basoval na dreve-
nej zdrubni”v dome trenim prstov a dlane o drevo. Rytmizovat'sa dalo
pomocou kravskych rohov, zvoncov, ostréh, dvoch lyZic ¢i udieranim
na koryto obrdtené naopak. Frngotavé virenie vzduchu sa dosahova-
lo aj fukanim do ,veterni¢ka” z dutych husich pierok.

Zo skupiny blanozvuénych hudobnych ndstrojov som si vyrobil
ako prvy treci bubienok, tzv. prddk, kréahové gajdy. Je to kréah s na-
pnutou koZou na hrdle, cez dieru koZe drel ,hore-dolu” piest-pali¢ka.
Tento ndstroj maloval P. Brueghel a H. Bosch vo svojich vidieckych
motivoch. ZdZitkom bolo vytvorit tzv. velky turecky bubon, ktory sa
kndm dostal v éasoch tureckej okupdcie a nasiel si miesto v dychovych
hudbdch. V ojedinelom pripade hrou na velkom bubne sprevddzala
gajdosa Jozefa Antalika z Velkého Zdluzia (pri Nitre) pri gajdovani
jeho Zena.”

Josef Hutter vo svojej knihe Hudebni nastroje (Hutter, 1945, s. 19)
pise, ze ,svét krouzi v mracnech zvukd”. Odvsadial sa na zemi dvi-
ha a 3iri zvuk. Stacia tri podmienky, aby sa ozval. Musi to byt Iat-
ka — hmota, ktord je schopnd vytvérat kmity. Potom to musi byt
sila, ktord latku uvedie do kmitov - ,zahra na hmotu”. A musi to
byt i vzdusné prostredie, aby sa Sirili kmity a tén. Na svete ne-
existuje absolutne ticho. Je tu viadepritomnd zvukova atmosféra.
Ak je rozkmit hmoty pravidelny, vznika ton, ktorého polohu moze-
me presne vymedzit. T6n ma svoju farbu — timbre. Zvukovy suhrn
hudobnych ténov je vytvoreny z ténov urcitého ladenia.

Ako podotyka R. Zilik, na svete existuje len niekolko zaklad-
nych akustickych a konstrukénych principov, ktoré sa objavuju pri
stavbe hudobnych nastrojov (struny natiahnuté na ram; dutinové
a trubicové priestory; na rdm natiahnuta blana...); na druhej strane
je svet hudobnych nastrojov vo svojich variantoch neobycajne
bohaty na tvary, vytvarné prvky a timbre (farbu zvuku).

Do inStrumentara ,elementarnych” hudobnych nastrojov kon-
strukéne i zvukovo vhodne zapadaju aj hudobné nastroje, ktoré
dnes mbézeme oznacit privlastkom ,zabudnuté”,
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Nazvy ako ninera, trumsajt, fidula, rebek, $almaj, psaltérium...
(zial) uz nepatria do beznej slovnej zasoby hudobnika. O tom, ze ich
znovuobjavovanie a rekonstrukcia patria (na Slovensku urcite) skor
k,mensinovym zanrom®, sved¢i skromny pocet majstrov-vyrobcov,
ktori su ochotni podstupit aj takéto ,dobrodruzstvo patrania, mys-
lenia a konania”

Robert Zilik hovori: ,Najsilnejsie zastipenie v mojom instrumen-
tdri maju strunové ndstroje. Za najstarsi vyvojovy stuperi chordofé-
nov sa vseobecne povaZuje hudobny luk a hudobnd palica (na rozdiel
od luku nie je ohybnd). Je mozZné, Ze tento vyvojovy stuperi sa zacho-
val v konstrukcii ozembuchu s natiahnutou strunou, na ktort sa vsak
iba udiera. Napriklad v Madarsku existuje bubnovd basa (gardon) so
Styrmi strunami, po ktorych sa rytmicky udiera pali¢kou. Podla Josefa
Huttera pre inStrumentdr pevninovej Eurdpy je typické prednostné
postavenie sldcikového typu a naopak — ,primorskd Eurépa” viac
uprednostriuje brnkanie. V nasom ludovom instrumentdri su zndme
korytkové husle (goralské Zlobcoky, liptovské oktdvky, kysucké vd-
lovce) - podla Pavla Kurfiirsta tzv. karpatské husle — vyrobené z jed-
ného kusa (tzv. monoxyl). Vedci hladaju spojitost karpatskych husli
so stredovekymi lyrovymi dutinovymi ndstrojmi pod ndzvom rebek.
Tento ndstroj (z rodiny rebabu) k ndm prisiel z Orientu uZ v 8. storoci.
Spomina sa 1-2-3-strunovy ndstroj pod ndzvom ,rubebe’, ,rubelle’.
Korytkové husle sa na Slovensku zachovali az do 20. storocia v ob-
lastiach Liptova, Oravy, Goralov. V dedine Zdiar ich vyrdbaju dodnes.
Vysoku droveri remesla, ako aj hry na karpatskych husliach dosahuji
majstri v oblasti polskych Tatier.

V stcasnosti st korytkové husli¢ky a korytkovd basicka takmer za-
budnuté. Pricinou je mald ponuka vyrobcov - husliarov — a technickad
nedokonalost ndstroja. V minulosti sa pouZivali ¢revové struny, dnes
su tazko dostupné a drahé.

Aj mna inspirovali slovenské korytkové hudobné ndstroje, ktoré
boli blizke stredovekym rebekom. A tak som sa pustil do hypotetickych
rekonstrukcii rebekov réznych velkosti, liptovskych uzkych oktdvok
a malej basicky. Zvedavost ma doviedla aZ k finskym ndstrojom
jouhikko a kantele. Rekonstruoval som aj krétsku lyru, stredoveku
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rottu, romdnsku harfu, trumsajt, lutnu, kvinternu, tympanové psalté-
rium, novgorodsky gudok.

Zabudnuty svet prirodnych materidlov - Erevové struny, blana,
Slachy, dlabané drevené dutiny — monoxyly, to je to, ¢o ma pritaho-
valo a ocaruvalo. Zvuky vychddzajuce z ndstrojov som vnimal ako
hlasy ddvnych svetov. Tam som pochopil, ¢o znamend chvejuca sa
rezonanénd doska, chraplavy tén crevovej struny. Tvar ndstroja mi
pripominal plody tekvice a vrchnd rezonanénd doska sa chvela pri
kazdom ndhodnom zvuku v miestnosti. Smrekovd doska so svojimi
mdkkymi a tvrdymi husto rastucimividknami mi pripominala napnu-
té tenké struny.

InSpiroval som sa obrdzkami nddherne vyrezdvanych koli¢niko-
vych hldv a intarzovanych detailov na rezonanénych doskdch, ako aj
bohato vyrezdvanymi pergamenovymirozetami, ktoré byvaji umiest-
nené v rezonancnych otvoroch hudobnych ndstrojov. Pripominaju mi
bohato vysivané dierkované vysivky, tzv. richelieu, z Casti Zenskych
ludovych odevov - &epcov, rukdvcov, rucnikov. OdrdzZaju slohové
architektonické &¢ldnky — romdnske a gotické kamenné kruzby, moza-
rabské ornamentdlne prvky.

Pamdtdm si na jedno stretnutie s kamardtom — vyrobcom gdjd
a gajdosom Rastom Trnovcom — u mna v ateliéri. Vecer si zmyslel
vyrezat'z orechového masivu hlavicku do novych gdjd. Rezal celt noc
a rdno mal hotovd hlavu ¢erta. Namontoval ju do gdjd a vyhrdval.

PoloZil som si otdzku: akd je to sila, ¢o ¢loveka vedie dotvorit hu-
dobné ndstroje aj umelecky?

Som presvedceny, Ze okrem zvukovych kvalit hudobného ndstroja
musi byt ndstroj ergonomicky prijemny a musi prindsat hudobnikovi
a divdkom aj vizudlnu radost.”

Pre majstra, ktory chce rekonstruovat stredoveké hudobné nastro-
je, je doblezitd obrazova ikonografia. Na Slovensku mame viacero
vyznamnych hudobnych motivov na nastennych malbach. Jana
Kalinayova-Bartova vo svojej $tudii Hudobné motivy na nastennej
malbe v rimskokatolickom Kostole sv. Martina v Martin¢eku uvadza:
,Pre stredoveku ikonografiu je najtypickejSou vazba hudobnych
nastrojov na anjelov, ktori v nebeskych sférach muzicirovanim
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oslavuju Boha. Vyjav anjelskych hudobnikov, ktory sa integroval
do viacerych ikonografickych schém (Boh v slave, Korunovanie
a Nanebovstupenie Panny Marie, Narodenie), sa najskor objavuje
az koncom 12. storocia a mozno ho povaZovat za poslednu etapu
vyvoja krestanskych vizudlnych predstdv o kozmickej harménii,
hierarchii nebeskych bytosti a sldveni nebeskej liturgie. Dovtedy sa
anjeli zobrazovali bez hudobnych nastrojov” (Kalinayova-Bartova,
2007, s. 67). Malby s vyobrazenim hudobnikov a hudobnych
nastrojov moézeme vidiet v kostoloch v Martinceku, v Ludrovej,
na Ponikach, v Rimavskom Brezove, v Zehre, Dobgsinej, Levodi,
Batizovciach, Podolinci, Spisskej Starej Vsi, Kocelovciach, Liptovskej
Mare, Spisskej Novej Vsi, Roznave, Kezmarku, Paludzi.

Vzacnym pripadom rekonstrukcie hudobného nastroja podla
jedného z vyssie uvedenych ikonografickych prameriov je fidula
(strunovy slacikovy nastroj, predchodca violy), ktoru v roku 2009
podla fresky zo 14. storocia v ranogotickom evanjelickom kostole
v Rimavskom Brezove (na ktorej je zobrazeny anjel hrajuci na fidu-
le) vytvoril Robert Zilik.

Autor hovorti: ... fidula na freske md hruskovy tvar, tri struny a chy-
ba jej kolicnik; freska je znacne poskodend, v sti¢asnosti sa restauruje.
Rozmer ndstroja som urcil analogicky podla zachovanych informdcii
v zbierke Cantigas de Santa Maria (Spanielsko), ktord pochddza tiez
zo 14. storocia. Tri Erevové struny su ladené v kvintdch. Ide o monoxyl,
ked hmatnik, spodnd a bocné steny su vyrobené z jedného kusa -
z javora. Vrchnd doska je smrekovd. Ndstroj md hlboky violovy hlas,
hmatnik md viazané prazce.

Steny dosiek st dostatocne tenké tak, aby rozrezonovali cely nd-
stroj. Klti¢e v tvare T st osadené zvrchu v dutom okruihlom kolicniku,
struny su ponorené za hornym prazcom dovndtra dutiny koli¢nika,
kde st uchytené v jednotlivych kolikoch. Povrchovu Upravu tvori Se-
lakovd politura.”

Pozoruhodna je — okrem zvukovej - aj vizuélna stranka Zilikovych
hudobnych nastrojov. Energia tvaru jeho nastrojov akoby nas
nutila rozpamatat sa aj na inu nez len estetickd funkciu hudob-
ného nastroja. Treba si uvedomit, Ze v minulosti znaky a symboly
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(uplatriované aj v ornamentike hudobnych nastrojov) neboli len
dekoraciou; pévodne mali ochrannu — magicku funkciu, zabezpe-
Covali prosperitu, boli odrazom mytologickych predstav — nosi¢mi
energie. Bohato vyzdobenému nastroju sa tiez pripisovala nadpo-
zemska moc (zndme su ndrske legendy o hardangerskych husliach
- hardangerfelen, gajdach).

Ornamentika romanskej a gotickej rozety v okne evidentne
inSpirovala a dodnes in3piruje nastrojarov pri tvorbe vyplni
rezonanc¢nych otvorov z dreva alebo pergamenu. Takisto aj
dalsie casti hudobnych nastrojov (koliky, hlavy, tvar kobylky,
nozi¢ky, rezonan¢né dosky a luby, strunniky, hmatniky...) su
analogické so slohovymi prvkami v architektdrach réznych
obdobi a kultur.

Hudobno-semioticky pristup mozno aplikovat i v pertrak-
tovanej oblasti — a jeho produktivnost by sa mohla overit aj
v oblasti edukacie hudobnej semiotiky na vysokych Skolach
U nds, a to prave cez reflexiu semiézy neustalych navratov
k elementarnu, k prirodnym materidlom, k zvukom tradi¢nych
materidlov — a cez ne k antropologickym konstantdm, a to
prostrednictvom:

1. Organologicko-semiotického skimania pravekych, starove-
kych a stredovekych nastrojov, ich rekonstrukcie, ako aj skiimania
ich funkcii, ¢o pomaha dekédovat odkazy minulych, ndm uz vzdia-
lenych kultdr, a tak aj ocistovat nad-/dezinterpretacné nanosy
vo sfére stavby nastrojov - v paleoorganolégii, hudobnej a experi-
mentalnej archeoldgii a archeorganoldgii, ktoré dnes pracuju s fu-
ziou vyskumu prehistorickych hudobnych nastrojov so sicasnou
najmodernejSou technolégiou (prikladom méze byt CD projekt
Waltera Maioliho 200 000 rokov hudby).

2. Semiotickej reflexie tzv. elementarnej hudby — elementarnej
nielen Strukturou — ostinata, ronda a pod. -, ale aj sémanticky -
je totiz archetypalnou hudbou (ktoru postupne ¢lovek informacne
,zatazoval”). Pod elementarizaciou hudby rozumieme aj proces
dekddovania, resp. nadvratu k archetypom (praldtke, prapodstate,
prazivlu...).V hudbe sa prejavuje o. i. tym, Ze je pre kazdého ,nauci-
telna” (C. Orff) a kazdému zrozumitelna.

168



Aj ked' sa na prvy pohlad zd4, Ze remeslo upadéd do zabudnutia,
ubuda remeselna zru¢nost a majstrovstvo, na Slovensku v sucas-
nosti pdsobi mnoho vyrobcov nielen strunovych, ale aj dychovych
nastrojov. V sucasnosti pozorujeme nebyvaly zaujem o hladanie
a rekonstruovanie hudobnych nastrojov réznych historickych ob-
dobi a réznych kultdr na celom svete. D6kazom su pocetné podu-
jatia — festivaly, jarmoky, vystavy, konferencie (jeden z najvacsich
eurdpskych festivalov hudby a hudobnych nastrojov sa kona kazdy
rok vo francuzskom Saint Chartiers). Zdrojom poucenia su aj Spe-
cializované muze3, v ktorych sa nachadzaju expozicie hudobnych
nastrojov (za zmienku urcite stoji muzeum v juhofrancizskom
mestecku Puivert, ktoré predstavuje zrekonstruované ndastroje
trubadurov, manuskripty a zvukové ukazky).

Niet pochyb, ze svet sa uberd smerom k vedomostnej spolo¢-
nosti, ktord prostrednictvom modernych informacnych technolégii
tvori,novy virtualny svet”. Ludska praca je nahradend automatiza-
ciou a robotizaciou. Manudlna zru¢nost a zazitkova skdsenost pri
kontaktoch s prirodnym, ale aj inym materidlom ochabuje. Meni sa
aj vedomie ¢loveka (vkus, vztah k prirode). Silny individualizmus
a tuzba vlastnit spésobuje, ze ¢lovek sa stava nevsimavym k svoj-
mu okoliu, pragmatickym a nesolidarnym. Napriek tomu spolo¢-
nost potrebuje umenie, krasu, Sikovné ruky remeselnika. Robit
svet krajsim a lepSim je uslachtily zmysel umenia.

Poznamky

' Z mnozstva prikladov, ktoré svedcia o mimoriadnych emociondlnych
ucinkoch hudby, uvadza F. Harz napr. Davidovu hru pred kralom Sau-
lom ¢i pribeh o Platéonovi, ktory zabranil utoku na hrajuceho flautis-
tu tak, Ze mu odporucil, aby zmenil téninu. Na zéklade medicinsko-
experimentélnych pozorovani sa podarilo zistit, Ze vrstva osobnosti,
ktord je hudbou podnecovana k telesnému pohybu, je tou ,najstarsou
a najvnutornejsou’, pretoze v pripade trvalej dusevnej choroby osta-
va hudobna oslovitelnost najdlhsie zachovana (HARZ, Frieder: Musik,
Kind und Glaube. Zum Umgang in der religiésen Erziehung. Stuttgart:
Calwer Verlag 1982, s. 49 - 50; citované podla: ZILIKOVA-MANDAKOVA,
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Méria: Hudobnd vychova v cirkevnych skoldch. Dizerta¢na praca. Nitra:
Univerzita Konstantina Filozofa, Pedagogicka fakulta, Katedra hudby
2008, s. 53).

2 Curt Sachs (1881 - 1959), muzikoldg, riaditel statnej zbierky hudob-
nych nastrojov v Berline, vysokoskolsky pedagdg na univerzite v Ber-
line, znalec eurdpskej umelej hudby, etnoldg. Publikoval v oblasti or-
ganoldgie, porovnévacej hudobnej vedy, antickej hudby a dejin tanca.
(Citované podla: BLAZEKOVA, Miroslava: Pedagogické principy Orffovho
Schulwerku a mozZnosti jeho adaptdcie na Slovensku. Dizerta¢na praca.
Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa, Pedagogicka fakulta, Katedra
hudby 2009, s. 56.)

® Mary Wigmanova (1886 - 1973), tanecnica. V roku 1913 absolvovala
$tudium u E. Jacquesa-Dalcroza v Hellerau. Vyuéovala v skole Rudolfa
Labana, kde sa stretla pravdepodobne prvykrat s prepojenim bicich
nastrojov a improvizacie. Jej tanecny koncept bol typicky tym, Ze nie
hudba, ale tanec mal mat veducu ulohu. Aby podporila prepojenie
hudby a tanca, zaviedla vo svojej $kole pre tane¢nikov predmet hra
na bicich nastrojoch. (Citované podla: BLAZEKOVA, Miroslava: Pedago-
gické principy Orffovho Schulwerku a moZnosti jeho adaptdcie na Sloven-
sku. Dizertacna praca. Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa, Pedago-
gicka fakulta, Katedra hudby 2009, s. 56.)

4 Robert Zilik (*1959), vytvarnik, hudobnik, pedagdg, nastrojar. Od roku
2006 sa 3$pecializuje na vyrobu, opravu a rekonstrukciu historickych
hudobnych nastrojov — strunovych brnkacich a sla¢ikovych, bicich na-
strojov a detskych zvukovych hraciek. Je autorom viacerych zvukovych
environmentov (xylofény, klopacky). Doteraz vytvoril 32 hudobnych
nastrojov, ktoré slizia pre potreby interpretov hudby a hudobnych pe-
dagdgov na Slovensku i v zahranici. (BlizSie pozri: www.robertzilik.sk.
/Rozhovor s autorom sme realizovali v januari 2010 v ateliéri v Mojmi-
rovciach pri Nitre./)

R. Zilik: Fidula - hypotetickd rekonstruk-
cia podla fresky z Rimavského Brezova.
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Anjel s fidulou na freske v rano-
gotickom kostole v Rimavskom
Brezove.

R. Zilik: Detské a liptovské husle, fidula, gudok.
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R. Zilik: Jouhikko, kantele, lyra, psaltérium.
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Resumé

The following relations are discussed in the article titled Couple
of Elementary Notes on Elementary Music: music (as a basic human
need) — man (as the creator of music) — musical instrument (as
the means of awaking the inner-elementary powers in man).
In the concept of the “elementary”, we look for the connecting
points between the “spiritual” (music) and the “materia
(instrument) world. We point at the potential of the “elementary”
musical instruments and the possibilities of their utilization for
man. Part of the article is also a certain probe into the concrete
process of creating a musical instrument by a concrete craftsman,
just as an attempt to justify the productiveness of the musical-
semiotical approach in the field of organology.
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