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Neviditelné svéty Francisca Lopeze (abstrakt)

Predmétem této prace je teoretické dilo a hudebni tvorba Spanélského autora a
teoretika konkrétni hudby Francisca Lopeze, jednoho z pfednich piedstaviteld soudobé
elektronické hudebni tvorby. Jeho unikdtni chdpani uméni, které oznacCuje za absolutni
konkrétni hudbu, spojuje praci s konkrétnimi nahravkami s ustfedni mysSlenkou absolutni
hudby — oprosténim dila od specifickych vyznam.

Tomuto pozadavku je v Lopezové tvorbé podiizeno vSe. Alba vychdzeji bez obald,
pouze s minimem informaci. Koncertni vystoupeni probihaji v absolutni tmé&, kompozice jsou
abstraktnimi padsmy zvuku, ktera vznikaji manipulaci s konkrétnimi nahravkami. Je vSak

nemozn¢ identifikovat vychozi prvky i metodu, jiz byly zpracovany.

Loépezovo dilo zkoumdm v kontextu filozofie dvacatého stoleti. Komponistovy
teoretické eseje vnimam jako vystoupeni proti omezovani hudebniho dila diskurzem, hudebni
tvorbu pak jako ptiklad fenomenologické redukce a preferovaného cteni. V zavéreéné Casti se
zamé&fuji na jednu z Ustfednich charakteristik absolutni hudby, totiz na otdzku, zda je skute¢né
mozné dilo oprostit od vyznamil konotacni povahy. Pestoze abstraktni kompozice neobsahuji
védomé odkazy, které mohou byt zdrojem referen¢nich vyznamt, mohou odkazovat naptiklad

na spolecenské normy anebo k pravidliim a pfesvédcenim, které vedly k realizaci dila samého.
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Invisible Worlds of Francisco Lopez (abstract)

This essay deals with both the theoretical and musical work of Spanish musique
concréte theorist and composer Francisco Lopez, who is considered among the most
renowned artists within temporary electronic music. Absolute musique concrete, his notion of
sound phenomena, develops the ideas already presented in two different historical musical
genres. The idea of using the prerecorded environmental sounds from musique concréte is
here related to the ideals of absolute music, the one devoid of any non-musical references.

Everything in Lopez’ music is following the concept. His albums are being released
without booklets or information sheets; additional information on recording is reduced to a
minimum. His live appearances are held in total darkness; his compositions are no more than
layers of hiss and rumble. One could hear these were made of processed environmental

recordings, yet both their origin and the technique they were treated remain undetectable.

In different ways Lopez’ work can be related to the late 20" century philosophy. His
theoretical essays could be understood as an attempt to avoid further compositional, formal or
ideological limitations through theoretical discourse. His musical creations could be perceived
as an example of phenomenological reduction and preferred reading. In the final chapter [ am
questioning the very idea of absolute music. It has been historically considered as music
without any non-musical references and thus having no other than formal meaning. The
absence of any evident referential points however does not mean the composition is not

referring to anything outside the music.
Keywords:

Absolute music
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Preferred reading
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1. Uvod

Pfedmétem této prace je fenomén absolutni konkrétni hudby, specificky zanr soudobé
elektronické tvorby rozvijejici se od poloviny devadesatych let dvacatého stoleti. Jeho nazev i
charakteristiky odkazuji na dva jiz existujici umélecké styly: hudbu absolutni a hudbu
konkrétni. Z prvniho zanru piejimad absolutni konkrétni hudba ideal oprostit dilo od
specifickych vyznamt vznikajicich predevs§im ve spojeni s textem. Z druhého pak nejen praci
s pfednatocenymi zvuky coby zaklady kompozice, ale i mySlenku oddéleni zvuku od jeho
zdroje. V hudebni literatufe lze pro tento novy fenomén rovnéz nalézt oznaceni hudby
akuzmatické. Oba pojmy jsou komplementarni, oznacuji odliSné charakteristiky té¢hoz
konceptu. Pojem akuzmaticky odkazuje k jeho percepnim charakteristikam, absolutni

konkrétni pak spiSe k uméelecké metode¢.

Fenomén absolutni konkrétni hudby analyzuji na hudebnim a teoretickém dile
Span¢lského komponisty Francisca Lopeze, ktery je povazovan za jednoho z mluvcich i
pfednich predstavitelt stylu. Jeho tvorbé se dostava Siroké medialni pozornosti. Na rozdil od
mnoha Lopezovych Zanrovych kolegl ji rovnéz doprovazi komplexni teoretické dilo, z néjz
kompozice vyrustaji. Lopezovy odborné stati nejsou pouhou manifestaci uméelecké metody,
jako spiSe analyzou presahti hudby. Dotykaji se pfedev§im otdzek percepce a omezovani dila.
Objevuje-li se v déjindch uméni opakované termin osvobozeni hudby, v Lopezove tvorbe
nabyva podoby pokusu o oprosténi od veskerych vyznamu konota¢niho charakteru. Jak uvadi
hudebni publicista Lenin Simons, Lopezovy kompozice jsou zcela ,proste veskerych
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vizudlnich, proceduralnich, vztaznych, sémantickych nebo virtuoznich elementu.

Dutivody pro vybér tohoto fenoménu za téma diplomové prace mohou byt oznaceny za
osobni. S tvorbou Francisca Lopeze jsem se v prubéhu uplynulého desetileti pravidelné
setkdval nejprve ve své praxi hudebniho publicisty, pozdé€ji 1 vydavatele a distributora.
Zamérem této prace je piedstavit v Ceské republice doposud nepiili§ znamé Lopezovo dilo,
které mize byt podkladem pro dalsi studie soudobé elektronické hudby. A konecné, ve
zvoleném tématu se odrazi obé ustiedni charakteristiky mého studijniho oboru: Lépezovy
nahravky jsou okrajovou podobou elektronické kultury, stejné jako jsou piikladem

semiotického fenoménu, kterému je tteba dale vénovat pozornost.

' SIMONS, Lenin. Interview with Francisco Lopez. DB Magazine 15. 2004, &. 22, s. 18.



Pfinejmensim s ohledem na jeji olbfimi rozsah, neukonceny charakter a neustaly vyvoj
pfedstavit jeji vybrané charakteristiky, at’ jiZz se tykaji teoretického nebo hudebniho dila.

Jadro této prace je rozdéleno do ctyi tématickych kapitol. Prvni z nich je stru¢nym
pfedstavenim komponisty. Obsahuje nejen nastin jeho Zivotopisu, ale i kratky souhrn jeho
teoretick¢ho a hudebniho dila. Pro jejich Cetnost neni soucasti této prace kompletni piehled
veSkerych Lopezovych nahravek i1 ostatnich uméleckych aktivit. V zavéru proto ptipojuji
alesponi seznam doporu¢enych alb, na nichz lze sledovat ustalovani autorského rukopisu i

typické vizualni podoby vydani.

Pro jeho nejen tématickou, ale 1 ,,geografickou® rozttisténost se v nasledujici kapitole
vénované¢ Lopezovu teoretickému dilu snazim o nalezeni spolecnych jmenovatelti jeho
jednotlivych ¢asti. Podrobna analyza vSech textl by ziejmé ptispéla k rozttisténosti této prace.
Lopezovy stati byvaji chapany jako pouh¢ shrnuti pifedpokladli, z nichz vyrasta jeho hudebni
tvorba. Ale také jako série negativnich vymezeni vii¢i vybranym kompozi¢nim metodam,
chdpanim hudby anebo =zastfeSujicim teoriim, které se tykaji vztahu uméni a jeho
prostiednictvim reprezentovanych vyznamd.

Tyto eseje vSak spojuje spolecny prvek v podobé jednoznacného odmitnuti dogmat a
omezeni, kterd vyplyvaji z kulturni tradice. Ta je reprezentovana souborem teoretickych texta.
Jejich souhrn vymezuje historicka paradigmata, respektive v moderni epose ustalena zanrova
pravidla. Zohlednéni kteréhokoli z téchto textli znamena zasah do dila ve smyslu nutnosti
prizptsobeni nékteré z jeho rovin, at’ jiz formalni, kompozi¢ni, vyznamové. Ma-li umélecka
tvorba zustat skutecné¢ svobodnou, musi byt podle Lopeze oprosSténa veskerych téchto
restrikci.

V Lopezové chapani je hudba definovdna pouze pojmem rozhodnuti, ktery
reprezentuje ,,zpisob vnimani urcitého zvuku v urcitém case urcitym posluchaéem.“2 Podobn¢
jako tada dalSich predstaviteli soudobé elektronické scény Lopez vnima hudbu jako ni¢im
neohraniceny zpiisob vyjadreni. Volba kompozi¢nich prostfedkd, formy i vyznamu zlstava
specifickym gestem autora, a nema proto byt omezovéna texty stojicimi pred dilem.’

Selektivni mechanismy, které tyto diskurzy ptedstavuji, pfiblizuji na zévérech dila

némeckého filozofa Viléma Flussera a francouzského ekonoma Jacquese Attaliho. Jejich

> LOPEZ, Francisco. Cagean Philosophy [online]. Prosinec 1996 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z:
www.franciscolopez.net/cage.
> HOVINBOLE, Tom. Nornoise [DVD]. Oslo: [OHM], 2006.




pojmy aparatu, respektive formy jsou pfikladem krajni zavislosti uméleckého dila na
teoretickych textech. Lze znich vSak vyvodit obecné charakteristiky téchto omezujicich

mechanismd.

V kapitole tfeti, uréené Lopezoveé hudebni tvorbé, se zamétuji na trojici charakteristik,
které povazuji za poznavaci znameni komponistova autorského rukopisu. VSechny tfi pfitom
soucasn¢ rozvijeji zavery obsazené v teoretickém dile.

Nedilnou soucasti Lopezovych skladeb jsou dlouhé tseky absolutniho ticha. Ty vedou
posluchace k soustfedéni na nahravku, lze je vSak rovnéz chdpat jako snahu rehabilitovat
ticho jako plnohodnotny kompozi¢ni prostiedek. V historickych chépanich skladby bylo totiz
vhnimédno pouze jako doplnujici prvek. V tradi€ni hudebni estetice sice odmlka umoZiuje
odliSeni jednotlivych skladebnych elementl, avSak nemiize se na kompozici podilet jako
konstitutivni element. V Lopezovych skladbach je ticho zcela vyvazano nejen z této role
diferencujiciho prvku, ale 1 zdalSich historickych chépani, naptiklad jako elementu
utvarejiciho ¢asovy rozmér kompozice, anebo pojeti, v némz ticho znaci absenci autorského
zameéru. Pro Lopeze je pouze jednou z barev palety, je zcela rovnocenné s ostatnimi prvky
skladeb. Zaclenéni ticha ztélesituje jeho pfedstavu o oprosténi hudby od prvki tradice, od
veskerych apriornich omezeni.

Druhym tématickym okruhem kapitoly vénované kompozicnim charakteristikam je
otazka percepce, kterou Lopez pojimé jako femomenologickou redukci. Jeho nahravky i
koncertni vystoupeni jsou stylizovany tak, aby posluchace vedly vyhradné k soustfedéni na
zvuk o sobé a nikoli k pronikani do odkazovaci struktury konota¢nich vyznami, dnes zifejme
nejrozsitenéjsi formé ,,Cteni” hudby. Koncerty proto probihaji v absolutni tmé. Ale ani na
albech neni poslucha¢ vizudlnimi vjemy rozptylovan. Nahrdvky totiz vychézeji bez obald,
pouze s minimem informaci o nahravani i autorovi. Jeho pfitomnost na deskach je redukovéana
pouze na knihovnickou znacku umoznujici zatazeni dila.

Tato stylizace je zdmérna, nebot’ smétuje posluchace ke specifickému druhu poslechu.
Ten shledavam identicky s percepnim modem entendre z dila francouzského teoretika
konkrétni hudby Pierra Schaeffera. Schaeffer vnima poslech jako nékolikastupiiovou
fenomenologickou redukci, na jejimz zaveru stoji soustfedéni na zvuk o sobé. Entendre
predstavuje naslouchani zvuku pouze pro jeho zvukové kvality, nikoli proto, Ze je nositelem
informaci zprostfedkujicich komunikaci ¢i orientaci.

Absence izolovatelnych prvki i1 struktur proméiuje pokusy o tradicni analyzu

skladebnych prosttedkti v Lopezovych hudebnich dilech v pouhé dohady. Proto se zamétuji



spiSe na otazku, proc¢ jsou skladby koncipovéany pravé timto zplsobem. Jejich vystavba je
podle mého nazoru preferovanému zptsobu ,,Cteni* uzptisobena do stejné miry jako ,,vnéjsi‘
znaky nahrdvek a vystoupeni. Proto lze absenci rozpoznatelnych prvkil chapat jako
uzavorkovani potenciondlnich zdrojii konota¢nich vyznamul. Za absenci struktur je tudiz
mozné hledat snahu o uzavorkovani specifickych zptsobii percepce, které se v elektronické
hudbé¢ ustalily v pribéhu uplynulych dvou desetileti.

Podobn¢ jako teoretické dilo, 1 kompozi¢ni charakteristiky Lopezovych skladeb
mohou byt pfedmétem dalSich studii. Vedou totiz k urCitému zplsobu percepce. Prvek
preferovaného cteni je vSak v praci spiSe naznacen, nez uspokojivé vysvétlen. Soucasti této
kapitoly neni ani dal§i zkoumani pojmu autor, jehoz chapani je v Lopezove dile velmi

komplikované.

Ctvrta a zaroven nejobsahlejsi kapitola je vénovana otazce, jaké vyznamy lze hledat v
Lopezovych kompozicich. Jsou koncipovany tak, aby posluchade vedly vyhradné
k soustfedéni na zvuk o sobé. Jsou rovnéz zcela prosté vyznami konota¢niho charakteru. Plati
vsak, Ze 1 pii striktnim dodrZzovani této zdmérné stylizace skladby neodkazuji na nic mimo
sebe sama?

Toto tazani nutné odkazuje k problematice vyznamu v abstraktnich formach umeéni.
Pojem absolutni hudba, znacici tvorbu oproSténou od veskerych spojeni s textem nejen ve
form¢ libreta, ale i programu nebo ndzvu kompozice, pochazi az z devatenactého stoleti.
Spory o pfitomnost vyznamu v instrumentdlnich forméach hudby jsou vSak pfinejmensim o
stoleti star$i.

Pro osmnacté a devatenacté stoleti je pfiznac¢na predev§im polemika, zda tyto druhy
uméleckého vyjadieni nesou identifikovatelny vyznam. Ve stoleti dvacatém pak prevlada
ptesvédceni, Ze absolutni hudba a dalsi abstraktni umélecké zanry obsahuji i vyznamy, které
nejsou pouze formalni. Analytické metody modernich spolecenskovédnich disciplin nabizeji
¢etné moznosti, jak fenomén absolutni hudby dale zkoumat.

Badatel¢ v jejich skladbach nachdzeji stejné narativni struktury, které modeluji i
dominantni vokalni Zanry epochy. Za narativni postup je ¢asto oznaCovano jiz uziti stejnych
vyrazovych prostiedki, které utvaii i referencni styly. Prvek vypravéni je rovnéZ chapan jako
doklad toho, Ze 1 abstraktni hudebni dila mohou odrazet stejné spole¢enské normy a konvence
jako vokalni zanry. Absolutni hudba se rovnéz stdva predmétem sémantickych analyz, je
vysvétlovana jako feCova hra, jako odraz formativnich spolecenskych procesti nebo jako

pfedznamenani zmén v socialnich strukturach.



Tento soubor rozdilnych vykladi se pokousim shrnout v ivodnim oddile ctvrté
kapitoly. Ti1 nasledujici oddily pak ptedstavuji pokus o aplikaci vybranych teorii na

Lopezovy kompozice.

Nasledujici trojici rozdilnych pfistupi k otdzce vyznamu v abstraktnich formach
uméni chapu jako navazujici kroky. Domnivam se, Ze jimi lze naznacit cesty ke konkretizaci
vyznamu v komponistovych skladbach.

Jednim z tradi¢nich vykladl absolutni hudby je jeji chapani jako ryze formalniho
fenoménu. Zastanci tohoto pojeti jiz vSak neodpovidaji na otazky, jak jsou tyto druhy
vyznamy Vv dile formulovany, respektive jak jsme schopni je rozliSit. Podle amerického
muzikologa Leonarda B. Meyera jsou pro nasi percepci kliCové pojmy ocekdvaini a
zkuSenosti, které umoznuji orientaci i v ndm dosud nezndmych Zanrech. Vznik vyznamu
v hudbé je pro Meyera identicky se vznikem informace, hudebni Zanry pro néj predstavuji
piedevsim pravdépodobnostni struktury.

V esejich amerického teoretika Kendala L. Waltona hleddm odpovédi na otazku, do
jaké miry postrddd abstraktni uméni sémantické mechanismy, nezbytné k vyjadieni
referencnich vyznaml. Walton nabizi vysvétleni, ze tyto Zanry jsou oznaujicimi aparaty
samy o sob¢, mohou vSak vyjadfit pouze velmi omezeny okruh vyznamii obecné povahy.
Specifikum téchto uméleckych stylti spo¢ivd v tom, jakym zplsobem vyjadiuji obecné a
jednotlivé slozky vyznamu. Sémantické mechanismy abstraktnich uméleckych zanri jsou
natolik svébytné, Ze jimi vyjadfované vyznamy navic nelze ptevést do prostiedkit bézné
uzivaného jazyka.

Americky filozof Nelson Goodman vyvraci pfesvédceni, Ze reference a exprese jsou
jedinymi reprezentujicimi funkcemi uméni. I sebeabstraktnéjsi umeleckd dila mohou podle
Goodmana odkazovat prosttednictvim exemplifikace, tj. specifick¢ho zplsobu oznaCovani,

odkazu na urcitou vlastnost, metodu, prvek, jiz je dilo zaroven ptikladem.



2. Francisco Lopez
2.1. Curriculum vitae

Francisco Lopez je Spanélsky autor, interpret a teoretik konkrétni hudby, v sou€asnosti
je povazovan za jednu z prednich osobnosti na poli nonkonformni elektronické scény. Narodil
se vroce 1964 v Madridu, prvni nahravky publikoval na pocatku osmdesatych let, na
koncertnich podiich se zacal pravidelné objevovat od jejich druhé poloviny. Do desetileti
nasledujiciho spadaji prvni uvefejnéné Lopezovy teoretické texty i prvni realizované zvukoveé
instalace. Na pielomu tisicileti dosahl Lopez celosvétového renomé, v uplynulych péti letech

pak jeho umélecké aktivity zcela prevazily nad teoretickou tvorbou.

Chci byt neviditelny v jakékoli spolecnosti,** shrnuje Lopez chapani sebe sama jako
autora. Kdokoli ma za kol sestavit jeho alespon stru¢ny zivotopis, proto narazi na nedostatek
informacnich zdroji. Ty dostupné se vztahuji vyhradné ke komponistové tvorbé¢, postrada;ji
vsak jakakoli osobni data. Resumé Lopezova dila je ohromujici. Pétadvacet let hudebni drahy
pfedstavuje na pét set koncertnich a tficet rozhlasovych vystoupeni, vice nez dvé stovky
nahravek nebo padesat prednaskovych cykli spojenych s tvlir¢imi dilnami. Ale také hudbu ke
dvéma desitkdm film1, divadelnich a tane¢nich piedstaveni i fadu dalSich aktivit, od vlastniho
teoretického dila nebo zvukovych instalaci po kuratorstvi projekti v oblasti experimentalni

elektronické hudby.’

Olbfimi rozsah Lopezova uméleckého dila je Castym predmétem kritiky. ,,Vétsina
z techto nahravek je trivialni, dokazuje pouze, ze vydavatelem se dnes muize stat kazdy,” uvadi
vrecenzi osmi Lopezovych CD z let 2000 az 2002 odbornik na hudbu druhé poloviny
dvacatého stoleti Piero Scaruffi.’ Lopezova tvorba zlistava Casto nepochopena, predevsim vné
akademickych kruhi a specializovanych médii. I pro mnohé posluchace abstraktnich

elektronickych zanri je pfili§ odtazitd, jinym je nepiistupnd pro doprovodny teoreticky

* LOPEZ, Francisco. Towards the Blur [online]. Listopad 2001 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z:
www.franciscolopez.net/aphorism.

> Kompletni prehled Lopezova uméleckého dila Ize nalézt na jeho oficidlnich internetovych strankach na adrese
www.franciscolopez.net/resume, posledni aktualizace seznamu vsak pochazi z roku 2009 (bez pfesné datace),
vycet tedy neobsahuje dila vznikla v letech 2009 a 2010. In: LOPEZ, Francisco — RICCI, Massimo. Francisco
Lopez [Resume] [online]. 2009 [cit 20.4.2010]. Dostupné z: www.franciscolopez.net/resume.

% SCARUFFI, Piero. Francisco Lopez. History of Avantgarde Music [online]. 2003 [cit 20.4.2010]. Dostupné z:
www.scaruffi.com/avant/lopez.




program. Na akademické pidé€ vSak Lopez zlistava jednou z prednich osobnosti svého oboru.
Doklada to nejen hostovani na prestiznich univerzitach, které se elektronickou hudebni
tvorbou zabyvaji,” ale i tfi Cestna ocen&ni poroty festivalu Ars Electronica ud&lena za alba
Nav® (1999) a Buildings [New York]® (2002) a za projekt Untitled Sonic Microorganism
(2007), na jehoz vzniku se kromé Francisca Lopeze podilelo padesat dalSich interpretii

soudobé¢ elektronické hudby.

Za pravdépodobné nejznaméjsi Lopezovo hudebni dilo lze povazovat zvukovou
instalaci Virtual Sonic Water ptedstavenou pred dvémi lety coby soucast Spanclské expozice
na veletrhu Expo 2008 ve Span¢lské Zaragoze.

Instalaci tvofi dvé uzce souvisejici Casti, prezentované uvnitt a vné divadelniho salu.
Maji navstévniky upozornit na pojitka i kontrasty mezi tradi¢nimi hudebnimi technikami
domorodych narodii a kompozicnimi praktikami soudobé elektronické tvorby. ,,0bé se
pokousi priblizit vodu jako zdroj neurcitého, mnohovrstevného zvuku, ani jedna vsak neni
pouhou jeho imitaci nebo reprodukci. Jsou snahou o prohloubeni estetického a emocniho
zdzitku, ktery jeji zvuk prindsi<'® Venkovni sou¢ast instalace predstavuje improvizace pro
stovku rainsticki'' hrana skupinou dobrovolniki pred vchodem do salu. Jeji pokazdé odlisny
prubéh je odkazem na neustdle se proménujici charakter zvuku vody, na nestalost jeho
struktur 1 absenci rozpoznatelnych prvka. Druhou soucasti instalace je patnactiminutova
skladba, plné¢ vyuZivajici moznosti 3D reprodukéniho sytému, tvofené¢ho stovkou
reproduktori. V divadelnim sale prezentované Lopezovo komponované pasmo je vystavéno z
nahravek vodstev riiznych casti svéta sesbiranych autorem v pribéhu uplynulych dvou
desetileti. V souladu s Lopezovym chépanim hudby sedi navstévnici ponoteni do absolutni
tmy, interpret hraje v zastinéné projekéni kabing, aby svou pfitomnosti dojmy posluchact

nenaruSoval.

Mezi Lopezovymi aktivitami je 1 nckolik projektd dlouhodobého charakteru.
NejzndméjSim je Sound Matter Cities, tvar¢i spoluprace suméleckymi komunitami

vybranych mést (Brusel, Kolin nad Rynem, Birmingham, Montreal a dalsi). Projekt si klade

" Lopez o elektronické hudbé prednasel napiiklad na Akademii uméni v Malmé (2008), na Univerzité Concordia
v Montrealu (2006) nebo na Technické univerzite v Berlin€ (1997).

¥ LOPEZ, Francisco —- DUNCAN, John. Nav. Tokyo: Allquetions, 1999.

’ LOPEZ, Francisco. Buildings [New York]. Rotterdam: V2_Archief, 2001.

' Expo 2008 catalogue. Zaragoza: Expo 2008, 2008, s. 12.

' Jeden z tradi¢nich néstrojti domorodych kultur — uzaviena, sypkou hmotou z&asti vyplnéna nadoba, vydavajici
chrastivy zvuk pfipominajici tekouci vodu.



“!2 Umélci zkoumaji a

za cil ,,pretvaret méstska zvukova prostiedi do zvukové virtualnosti.
dokumentuji unikatni zvukova zakouti, pofizuji jejich nahravky, z nichz pozdé€ji v souladu
s individudlnimi tviréimi programy vznikaji obsahem 1 formou odlisné kompozice, které
. jsou virtudlnimi zvukovymi pohlednicemi mést."

Od roku 2005 pofada Lopez pravidelné tvirci dilny pro profesionalni hudebniky z
zénru soudobé konkrétni hudby. Dvoutydenni kurzy se odehravaji v brazilské jezerni oblasti
Manori. Jejich soucasti je nejen prace v terénu — pofizovani vychozich nahrévek pro
kompozice — a jejich nasledné studiové zpracovani, ale i teoretické diskuze nebo interakce
s mistnim obyvatelstvem. Seminafe se vénuji predevSim otdzkdm vztahu uméni a reality,
ktery v konkrétni hudbé nabyva zcela specifické podoby, povaze autorstvi 1 dalSim

teoretickym aspektim elektronické tvorby.

Poslednim z projektli, na nichz Lopez participoval, je letoSni expedice Sesti desitek
umgélch a védct do oblasti jihoamerické feky Parand. Mési¢ni putovani lodi mélo za cil
zdokumentovat region stejnymi prostiedky, jaké pouzivaly objevitelské vypravy
devatenactého stoleti, tedy zachytit nejen védecké, ale i kulturni aspekty oblasti. Mezi
ucastniky vypravy byli hydrologové, geografové nebo biologové, ale i etnografové a umélci
z ruznych oblasti. Ti m¢li specifika regionu zaznamenat tradi¢nimi 1 modernimi vytvarnymi a
hudebnimi technikami. Lopez se expedice ucastnil nejen jako komponista, ktery sbérem
nahravek dokumentoval zvukové prostfedi, jako entomolog byl rovnéz soucdsti tymu,

mapujiciho faunu a fléru mistnich ekosystémt.

Francisco Lopez ziskal titul Ph.D. v oboru biologie ekosystémil. Dvé desetileti
akademické kariéry zasvétil nejen prednaSeni na domovské Madridské univerzité nebo
hostovani v jinych Spanélsky hovoficich zemich (Kuba, Kostarika, Chile), ale i vice nez
padesati terénnim vyzkumiim s dirazem na tropické oblasti Australie, rovnikové Afriky a
Latinské Ameriky. Jejich pfedmétem byla nejen pozorovani dynamiky ekosystému, ale i

zkoumani fenoménu dorozumivani hmyzu.

2L OPEZ, Francisco. Sound Matter Cities. DB Magazine 17,2006, ¢. 2, s. 8.
" Tamtéz.
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Loépez opakované ptiznava, Ze je hudebnim samoukem,'* v teoretickém dile i
rozhovorech opakovan¢ zduraziuje, Ze minimum znalosti 0 kompozi¢nich technikach udrzuje
jeho hudbu svobodnou.” Omezenost tviréich metod jej na prelomu sedmdesatych a
osmdesatych let dovedla od bubnovéani ve studentskych kapeldch k vlastni elektronické
tvorbé. S ni se Lopez seznamil jako Elen kazetové scény, hnuti, jehoz prostfednictvim si
studenti vyméiovali alba méné znamych interpreti. Za klicové oznacuje Lopez sezndmeni
s tvorbou italského komponisty Maurizia Bianchiho. Bianchiho pokusy o ,,dekonstrukci®
zvuku mély na rané Lopezovy nahravky enormni vliv. Jesté predtim, nez vroce 1983
oficialn¢ vySly prvni z nich, vypustil Lopez do obchu nékolik svych kompozic
prostiednictvim kazetové scény. Ty se vSak dodnes nezachovaly, stejné¢ jako hudebni

zdznamy Lopezova plisobeni ve studentskych kapeléach.

2.2. Prehled hudebniho dila

K soucasnému datu (15.4.2010) tvoii Lopezovu diskografii na 230 vydanych tituli.'®
Tento vycet neni Uplny: nezahrnuje nckteré jiz dokoncené, presto nevydané nahravky, které
hudebnik zmifiuje v rozhovorech, respektive teoretickych statich.'”” Snahy Lopezovo hudebni
dilo ptehledné katalogizovat komplikuje neucelena vydavatelskd politika, jejiz soucasti je
mnozstvi reedic, vychazejicich v nékterych ptipadech pod odliSnymi nézvy nebo s natolik
pozménénymi zvukovymi charakteristikami, Ze je sporné, zda se jednd o reedici anebo o
novou adaptaci téhoz dila.

Sestaveni pomysiného Kochelova seznamu Loépezova hudebniho dila ztézuje i
nesystematické zachdzeni snazvy. VétSina alb, kompozic a instalaci se ukryva za
anonymnimi ndzvy Untitled ¢i Belle Confusion s pfitazenym pofadovym Ccislem. Tiebaze
jejich pfid€lovani sleduje chronologickou linii, v niz byla dila dokoncena, v rozfazeni

potadovych Cisel mezi kompozice, alba a instalace neni ustaleny princip. Stejné tak, je-li

' Naptiklad: SCYLLA, Magda. Birmingham Sound Matter. In: Birmingham Sound Matter [CD]. Birmingham:
Audiobulb, 2009, s. 9; HOVINBOLE, Tom. Nornoise [DVD]. Oslo: [OHM], 2006.

'> LOPEZ, Francisco. Against the Stage [online]. Leden 2004 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z
www.franciscolopez.net/stage.

' Udaje o komponistové diskografii Gerpam z resumé jeho umélecké dila na jeho oficialnich strankach, toto viak
neobsahuje aktualizace od roku 2009. Na zaklad¢ udaji serveru www.discogs.com je pocet doplnén o alba, ktera
vysla v letech 2009 a 2010. (LOPEZ, Francisco — RICCI, Massimo. Francisco Lépez [Resume] [online]. 2009
[cit 20.4.2010]. Dostupné z: www.franciscolopez.net/resume; Francisco Lopez (heslo). [online]. 18.4.2010 [cit
20.4.2010]. Dostupné z: www.discogs.com/artist/Francisco+Lopez.)

' SILVESTRI, Graciela. Parana Ra’anga. Transatldntico 2, &. 4, s. 8.
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nékterd ze zvukovych instalaci zaznamenana na nahrdvce, neexistuje pravidlo, v souladu s

nimz si bud’ uchovava pavodni nazev a nebo dostava novy.

Prestoze nejstarSi Lopezovy nahravky od nejnovéjsich déli témér tii desetileti, béhem
kterych autor vyménil analogové nahravaci technologie za digitalni, komponistlv rukopis
zustava stale snadno rozpoznatelny. Jeho skladby jsou mnohovrstevnymi pasmy zvuku, u
nichZ je zfejmé, Ze vznikla manipulacemi s konkrétnimi nahravkami, ptesto je zcela nemozné
identifikovat jak vychozi zvuky, tak i metodu, jiz byly zpracovany. Kompozice postradaji
jakékoli zachytné body ve smyslu melodickych ¢i rytmickych, sémantickych nebo
syntaktickych prvkl, operuji s dlouhymi pasdzemi ticha nebo se odehravaji na prahu
slysSitelnosti. Lopezova tvorba se ,,pohybuje vyhradné v teritoriich neurcitého, rozostreného,

“I8 Tyto rysy, stejné jako

Sumu, hluku, prvki, které jsou za hudbu povazovany jen zridkakdy.
znemoznéni notace i rekonstrukce autorské metody, jsou Lopezovym pozndvacim znamenim
od ranych nahravek, které vznikaly jest¢ bez doprovodného teoretického programu. ,,Dilo je
pozoruhodné konzistentni, trebaze se zménilo jak jeho teoretické pozadi, tak nahravaci

metody,” shrnuje jej holandsky hudebni publicista René van Peer."

Za charakteristickou wvnéj§i upravu Lopezovych nahravek je dnes povazovéan
minimalisticky design, jehoz podoba se ustalila v poloviné devadesatych let, kdy se Lopez stal
pfedni tvaii vydavatelstvi specializujicich se na soudobou elektronickou hudbu, jako jsou
Staalplaat nebo V2.

V souladu s programem absolutni konkrétni hudby postradaji alba obal i jakykoli
kreativni design. Vychazeji v jednotné grafické upravé, kdy CD nedoprovazi obvykly booklet.
Na minimum redukované udaje o desce a nahrdvani — interpret, ndzev titulu, vydavatel,
katalogové Cislo, datum a misto dokonceni — jsou uvedeny (v jednotné grafické tipraveé) ptimo
na disku.”

Obdobn¢ strohy, graficky vSak odlisn¢ koncipovany design si uchovavaji i Lopezovy
nahravky na vinylu. I jejich obaly postradaji jakékoli grafické prvky, s nimiz by zvukova

stopa mohla posléze byt asociovana, jejich textova Cast nepiekracuje obvyklé minimum

vvvvvv

'8 DUERREN, Jos-laj. Worlds from behind the Veil. Feardrop 5, 2000, €. 7, s. 9.

' VAN PEER, René. Waterfall Music. Musicworks 25, 2002, &. 82, s. 10.

%% Viz obrazova ptiloha 1 — potisk CD EI Dia Anterior a la Emergencia de los Adultos de Magicicada (LOPEZ,
Francisco. El Dia Anterior a la Emergencia de los Adultos de Magicicada. Praha: Purplesoil, 2006.)

> BOROVAN, Ales. Obal stile prodava. £ 15, 20.6.2009, s. 14.
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— vak v Lopezové piipadé nema dopad na prodejni &isla. Spanélsky komponista ziistava
jednim z nejprodavangjSich interpretii v zdnru experimentalni elektronické hudby. Jeho
nahravky piedstavuji jistotu pro nezavislé vydavatele, objevily se proto na vice nez osmdesati
znackach. Stejné tak nalezi Lopez na tomto poli k interpretim nejdraz$im — zékladni
podminky smlouvy o vydani alba tvoifi mimo jiné garance padesati procent z Cistého zisku

7 titulu.??

Druhou charakteristickou skupinu Lopezovych nahravek tvoii série alb, jejichz
soucasti jsou teoretické texty, které osvétluji koncept absolutni konkrétni hudby v roving

3 nahravka z kostarického

vztahu uméni jako abstrakce a reprezentace reality. La Selva,’
destného pralesa, a Buildings [New York]* exkurze do technického zazemi newyorskych
mrakodrapt, jsou studiemi, jez zkoumaji, do jaké miry miize byt percepce odliSna, ma-li
poslucha¢ k dispozici doplitujici Udaje o nahrdvani a vychozich zvucich, znichZz byly
kompozice pofizeny. Piestoze tato CD vychdzela na riiznych znackéch, jejich design je opét
sjednoceny identickym formatem obalu (takzvany digipak s vlepenou knizeCkou s textem) i

rozvrzenim grafiky jeho titulni strany.”

Zcela odlisnou a v nekterych piipadech na teoreticky program rezignujici skupinu
nahravek tvoii autorské spoluprace s dal§imi predstaviteli soudobé elektronické hudby. Lisi se
jak grafickym zpracovanim, které¢ se spiSe pfizpisobuje ustalenému designu vydavateld, tak i
konceptem. 2CD se Scotten Artfordem?® nabizi dva odli§né zpiisoby zachazeni s identickymi
vychozimi zvuky, nabizi moznost alesponl ¢astecné rekonstruovat autorskou techniku. 2CD se
Zbigniewem Karkowskim?’ je manifestaci odlisnych pristupti nejen ke tvorbg, ale i otazkam
percepce,”® Mavje s Andrejem Kiri¢enkem®® pak ptedstavuje odezvu na klasicky mail-art, kdy

si autofi spolecnou nahravku v riiznych stadiich vyménuji a doplituji ji. 2CD Absolute Noise

** Smlouva o vydani mini CD EI Dia Anterior a la Emergencia de los Adultos de Magicicada, prosinec 2005,
soukromy archiv autora.

» LOPEZ, Francisco. La Selva. Rotterdam: V2_Archief, 1998.

** LOPEZ, Francisco. Buildings [New York]. Rotterdam: V2_Archief, 2001.

3 Viz obrazova piloha 2 — obal CD Wind [Patagonia] (LOPEZ, Francisco. Wind [Patagonia]. Seattle:
and/OAR, 2007.)

26 LOPEZ, Francisco — ARTFORD, Scott. Solid State Flesh/Solid State Sex. Patras: Low Impedance, 2005.

" LOPEZ, Francisco — KARKOWSKI, Zbigniew. Whint. Londyn: Absolute [London ], 2000.

¥ Zbygniew Karkowski je polsky autor, interpret a teoretik elektronické hudby. Vystudoval klasickou
kompozici, v jeho tvorbé Ize nalézt jak elektroakustické improvizace, tak i skladby pro tradi¢ni — konvencni —
nastroje. V uplynulych letech pisobil predevsim v Tokiu. S Franciscem Lopezem jej poji nejen nékolik
spolec¢nych nahravek, ale i umélecka vychodiska — oba autofi vytvaii hudbu oprosténou veskerych konotacnich
vyznamu — nebo zajem o teoretické piesahy elektronické tvorby. Své poznatky tykajici se pfedevsim percepce
avantgardni hudby shrnul Karkowski ve studii Physiques Sonores (Patiz: Van Dieren, 2008).

* LOPEZ, Francisco — KIRICENKO, Andrej. Mavje. Kyjev: Nexsound, 2005.
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Ensemble,”® tvirgi spoluprace s vice neZ dvaceti interprety z zanru soudobé elektronické
hudby, je pak dokladem toho, jaky vliv mély Lopezovy teoretické zavery na dilo ostatnich
pfedstavitelll Zanru.

2.3. Prehled teoretického dila

Teoretickym dilem nazyvam souhrn veSkerych Lopezovych textl, jejichz obsahem
jsou teoretické piesahy autorova chapani hudby, tedy predev§im vysvétleni predpoklada a
vychodisek konceptu absolutni konkrétni hudby. Odborné stati, at’ jiz publikované samostatné
nebo jako doprovodna soucédst vybranych nahravek, vSak nabizeji pouze strohé nastinéni
tohoto konceptu. Stejnou diilezitost proto prikladam vybranym rozhovortim, které jej zasazuji

do Sirsiho kontextu.

Lopezovo teoretické dilo mé charakter nedokonceného, provizorniho. Nikoli ve
smyslu mozného predefinovani zavért, ale predevSim proto, ze z Ustiednich texth — jiz
dokoncenych, autorem piesto neustale dopliiovanych knih Dissipation of Music a Wine and
Dust — bylo doposud uvefejnéno jen nékolik kapitol.®' U citovanych Lépezovych texti se
drzim vefejné dostupné podoby z komponistovych oficialnich internetovych stranek.’” Na
rozdil od nékterych ptetisténych ¢i pieloZzenych verzi byly autorizovany.

Kromé uvefejnénych kapitol kniznich studii tvoii patet Lopezova teoretického dila pét
formou i obsahem odliSnych eseji zlet 1995 — 2002 a trojice doprovodnych texth
k nahravkam.* Neméng dilezitymi prameny pro jeho studium jsou pasma uréena diskuzi o
spoleCenské roli a estetice soudobé elektronické hudby v kanadskych casopisech

. 4 . . . 4 . v r .
Musicworks™ a Experimental Musical Instruments,” 1 Lopezovi vénované kapitoly ve

* LOPEZ, Francisco. Absolute Noise Ensemble. Liburn: Blossoming Noise, 2006.

31 Né&které kapitoly knihy Wine and Dust byly pretistény jako doprovod rozhovoru s Franciscem Lopezem

v Casopisu Loop (VARELA, Daniel. Towards the Blur. Loop 3, 2003, ¢. 8, s. 17 —21.), u tii Lopezovych eseji —
Cagean Philosophy, Environmental Sound Matter a Schizophonia — je naopak uvedeno, ze jsou samostatnymi
kapitolami knihy Dissipation of Music.

*2 www.franciscolopez.net

3 Jedna se o doprovodné texty k CD: LOPEZ, Francisco. Wind [Patagonia]. Seattle: and/OAR, 2007; LOPEZ,
Francisco. Buildings [New York]. Rotterdam: V2_Archief, 2001; LOPEZ, Francisco. La Selva. Rotterdam:

V2 _Archief, 1998.

3 Naptiklad: VAN PEER, René. Waterfall Music. Musicworks 25,2002, ¢. 82,s. 10— 17; VAN PEER, René.
Art of Coexistence. Musicworks 17, 1994, ¢. 59, s. 26 — 31.

> Text Environmental Sound Matter vznikal jako reakce na diskuzi o povaze nahravek piirody, ktera byla
ustfednim tématem casopisu v rocnicich 1994 — 1995.
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filmovém dokumentu Nornoise,”® respektive antologii pfednich piedstaviteli soudobé

elektronické hudby Microbionic Williama Baileyho.3 !

Loépezovy odborné stati, rozhovory s nim, 1 jemu vénovand komentovana pasma lze
nalézt v hudebni literatufe i periodikach okolo celého svéta. Tato ,,geografickd roztfiSténost*
znemoziuje sezndmit se s jeho teoretickym dilem v plném rozsahu, alesponn do doby, nez
bude souborné vydano. Prestoze Lopez o hudbé piednésel ve vice nez tficeti zemich, je
vétSina jeho textdl spojena se dvémi z nich. V Kanad€ Lopez dlouhd 1éta plsobil, v taméjsi
franko-kanadské komunit¢ ma experimentalni hudba silné zazemi, vychazi zde fada
tématickych periodik jako naptiklad jiz zminované cCasopisy Musicworks a Experimental
Musical Instruments, z nichz Lopez vychazi a cituje. Druhou zemi je Chile, odkud pochézi
fada hudebnikovych nahravek véetn& alba Wind [Patagonia]®® s doposud poslednim
publikovanym teoretickym textem. S tamnim ¢asopisem Loop je Lopez navic tzce personalné
propojen — jeho redaktor Daniel Varela je zaroven editorem ptipravované Lopezovy knihy

Wine And Dust.

Podobné jako pro Lopezovo hudebni dilo, i pro teoretické texty je piiznacna
soudrznost. Ackoli nejstarSi publikované eseje pochdzeji z poloviny devadesatych let, lze
mezi nimi a pozdéji uverejnénymi nalézt posloupnost: novéjsi vzdy dopliuji a rozvijeji zaveéry
pfedchozich. Zmén vSak doznala jejich forma. Konfrontaéni charakter starSich texti nahradil
spiSe vysvétlujici ton novéjsich, které se jiz obejdou bez negativnich vymezeni.

Shrnuti obsahu teoretického dila je predmétem nasledujicich kapitol. Zde proto pouze
nastinim tématicky obsah jednotlivych eseji. Cagean Philosophy® je konstatovanim, Ze dilo
teoretikii a skladatelti, jejichz cilem je osvobozeni hudby od omezeni rtizného plvodu i
charakteru, je chapano nespravné, jsou-li jeho zavéry piejimany jako dogma nebo
jednoznacéné definovana tviréi metoda. Schizophonia40 je ptispévkem do sporu o piirozenost
hluku ve smyslu kazdodenniho zvukového doprovodu reality. Pro akustické ekology jako jsou
Murray R. Schafer nebo Hildegard Westerkamp je hluk neptirozenou soucasti svéta, kterou je

treba ddle zkoumat pfedevSim za ucelem jeji regulace. Pro teoretiky konkrétni hudby je

3 HOVINBOLE, Tom. Nornoise [DVD]. Oslo: [OHM], 2006.

" BAILEY, William. Microbionic. Londyn: Creation Books, 2009.

* LOPEZ, Francisco. Wind [Patagonia]. Seattle: and/OAR, 2007.

¥ LOPEZ, Francisco. Cagean Philosophy [online]. Prosinec 1996 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z:
www.franciscolopez.net/cage. (Déle: LOPEZ, F. Cagean Philosophy.)

* LOPEZ, Francisco. Schizophonia [online]. Leden 1997 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z:
www.franciscolopez.net/schizo. (Dale: LOPEZ, F. Schizophonia.)
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nedilnou soucasti svéta, kterou je proto nezbytné zohlednit i v uméni. Ob& myslenkové
platformy se rozchazeji i v otazce, do jaké miry je v uméni mozné oddélit zvuk od jeho
zdroje. Esej Environmental Sound Matter”' je zamyslenim nad otizkou, nakolik miize byt
percepce odliSna, ma-li poslucha¢ k nahravce konkrétni hudby k dispozici dopliujici
informace o nahravani, Against The Stage” shrnuje uvahy o roli autora v soudobé
elektronické hudb& a historicky podminéném chépani jeho role. Towards The Blur®” je
umeélecky manifest formulovany v podobé citaci z ostatnich teoretickych dé€l ¢i rozhovort,

ktery i ptes heslovity charakter opét plisobi kompaktnim dojmem.

Lopezovo teoretické dilo vychazi z riznorodych prameni. Kritika konceptu akustické
ekologie 1 uméleckych vychodisek ji doprovazejiciho uméleckého programu vychazi z
diikladné znalosti kompletniho dila jejiho teoretika Murray R. Schafera i odbornych diskuzi v
Gasopisu Soundscape.** Mozné chapani hudby jako autopoetického fenoménu nachazi oporu

v praci Autopoesis and Cognition Huberta Maturany a Francisca Varely,45

sniz se Lopez
sezndmil béhem vyzkuml v oborech entomologie a dynamiky ekosystémi. Umélecka
vychodiska definuje Lopez na zavérech teoretického dila amerického skladatele Johna Cage*®
a francouzského prikopnika konkrétni hudby Pierra Schaeffera.*’ V otazkach percepce cituje
Lopez fenomenologii Maurice Merleau-Pon‘[yho,48 v otazkéch percepce nahravek piirody pak

piedevsim Casopisy Experimental Musical Instruments a Nature Sounds a teoretiky konkrétni

hudby Barryho Truaxe® a Michela Chiona.”

*' LOPEZ, Francisco. Environmental Sound Matter [online]. Duben 1998 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z:
www.franciscolopez.net/env. (Dale: LOPEZ, F. Environmental Sound Matter.)

*2 LOPEZ, Francisco. Against the Stage [online]. Leden 2004 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z
www.franciscolopez.net/stage. (Déle: LOPEZ, F. Against the Stage.)

* LOPEZ, Francisco. Towards the Blur [online]. Listopad 2001 [cit. 20.4.2010]. Dostupné z:
www.franciscolopez.net/aphorism. (Déle: LOPEZ, F. Towards the Blur.)

* Lopez cituje Schaferovy knihy The Thinking Ear, The Tuning of the World a The Book of Noise (SCHAFER,
Murray R. The Thinking Ear. Toronto: Arcana Editions, 1986; SCHAFER, Murray R. The Tuning of the World.
Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1980; SCHAFER, Murray R. Book of Noise. Toronto: Arcana
Editions, 1998.) i ro¢niky 1995 — 1996 Casopisu Soundscape Newsletter.

4 MATURANA, Humberto — VARELA, Francisco. Aufopoesis and Cognition. Dordrecht: Riedel, 1980.
 Lopez opakovang cituje dvé Cageovy knihy: CAGE, John. Silence. Middleton: Wesleyan University Press,
1973; CAGE, John. Para los Pdjaros. Caracas: Monte Avila Editiones, 1981.

*" SCHAEFFER, Pierre. Traité des Objets Musicaux. Paiiz: Editions du Seuil, 1966.

* MERLEAU-PONTY, Maurice. Phénomenologie de la perception. Paiiz: Gallimard, 1945.

¥ TRUAX, Barry. Sound and Sources in Powers of Two. Contact! 9, 1996, €. 2, s. 48 — 55.

Y CHION, Michel. Le Son. Avon: Nathan, 1988.
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3. Hudba jako mizeni — teoretické dilo Francisca Lopeze

Jaké spole¢né jmenovatele hledat v jednotlivych ¢astech Lopezova nepfili§S obsahlého,
avSak tématicky roztiisténého teoretické¢ho dila? Maji jeho texty i jiny vyznam, nez ze jsou
shrnutim ptedpokladli, z nichz vyristd komponistovo chapani absolutni konkrétni hudby?
Lopezovy studie’' sice predznamenavaji nékteré zakladni rysy jeho tviréi metody, je viak
rovnéZ mozné je chapat jako vystoupeni proti dogmatiim a teoriim, jeZ uméleckou tvorbu
ovliviluji. Zatimco koncept absolutni hudby formulovany v devatenactém stoleti 1ze vnimat
pfedevsim jako reakci na Uzké sepjeti hudby s textem a jim reprezentovanymi vyznamy, je
Lopezovo chapani absolutni konkrétni hudby vystoupenim proti zakoienéni hudby

v teoretickych textech, coZ vede k jejimu omezovani.
3.1. Hudba jako mizeni

Ve snahach definovat uméni estetickymi, technickymi ¢i sociokulturnimi kategoriemi
vnima Lopez selekéni tlak, ktery ovliviiuje podobu kazdého realizovaného tviiréiho aktu.”
Aby za takovy mohlo byt povazovano, musi byt dilo uzplsobeno fadé konsensualnich
vymezeni, ktera se tykaji nejen jeho kompozi¢ni nebo formalni stranky, ale i percepce.
S pottebami technické reprodukovatelnosti vzrista s komplexnosti uméleckého dila i slozitost
téchto vymezeni. Hudba se stava ptredevSim zbozim, vyrobkem, ptfedpoklada se, ze bude
zahrnovat 1 technické roviny souvisejici s potiebami replikace a distribuce, 1 roviny
marketingové nebo produk¢ni. Sili rovnéz sepjeti hudby s vizudlnim elementem. Jak uvadi
britsky hudebni publicista William Bailey v knize Microbionic,” . interpretovy vizudlni
kvality se stavaji stejné diileZitym prvkem jako napriklad virtuozita.“>* Kazda z téchto rovin je

pak definovana souborem teoretickych textd, které maji imanentné selektivni charakter a

' Viz vjGet na s. 15 — 16 této prace.

>> SIMONS, Lenin. Interview with Francisco Lopez. DB Magazine 15, 2004, ¢. 22, s. 19.

> BAILEY, William. Microbionic. Londyn: Creation Books, 2009. (Dale: BAILEY, W. Microbionic.)
* BAILEY, W. Microbionic, s. 29.
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jejichz prostfednictvim jsou umeéleckd dila kodovana. Pro tuto rostouci zavislost hudby na

teoretickych textech uziva Lopez vyraz mizeni hudby.”

Tento Lopezem pouzivany termin vSak nesmi byt sméSovanim s chapadnim pojmu
mizeni ve filozofii dvacéatého stoleti, v niZ je spojovan napfiklad s dilem francouzského

56

filozofa Jeana Baudrillarda.”™ V ném vyjadiuje paradoxni stav, kdy muze byt diky

reprezentované byti. To v disledku umoziuje existenci objektil, kterym je pouze na zakladé
reprezentace pfisuzovana redlnd existence, ttebaze se jedna o umélé — znakové — konstrukce,
jejichz odkazovaci struktura nereferuje k nicemu skute¢nému, existujicimu, ale pouze k
dal§im stejnym zpisobem vytvofenym znakiim. Pro Lopeze piedstavuje mizeni nikoli toto
,sémantické odcizeni®, ale narustajici zavislost uméleckého dila na teoretickych textech.
Tento fenomén je nejen zakladem mnoha analyz popkultury,” je rovn&Z identicky
s pojmem formy v dile francouzského filozofa a ekonoma Jacquese Attaliho. V knize Noise:
the Political Economy of Music™® charakterizuje Attali hudbu dvacatého stoleti jako prechod
od modu reprezentace k modu replikace.” Pro tento proces je typické, Ze historicka vymezeni
hudby v podobé& dominantniho paradigmatu jsou nahrazovana formou.®® Piiklad formy lze
nalézt v soucasné popularni tvorb¢, kterou Ize chéapat jako stfidani producentskych modela,
jejichz obsah i trvanlivost jsou urcovany poptavkou.’’ Forma je extrémnim prikladem
zavislosti hudby na textech — v uvadéném piipad¢ je vytvaiena na zdklad€¢ prizkumu trhu,

marketingovych strategii a dalSich diskurzu.

Pro vysvétleni zavislosti uméleckého dila na teoretickych textech, které musi artefakt
reflektovat, lze pouzit pojmy z dila némeckého filozofa Viléma Flussera.” Jednim z témat,

které jeho uvahami prostupuji, je otdzka, do jaké miry je moZzZnost zachytit svét pomoci

> Tento termin pouziva komponista napiiklad v rozhovoru pro asopis Adverse Effect; WELLS, David.
Interview with Francisco Lopez. Adverse Effect 4,2004, €. 5, s. 8.

*% Pojem mizeni je vysvétlovan piedeviim ve studii Dokonaly zlocin (BAUDRILLARD, Jean. Dokonaly zlocin.
Olomouc: Periplum, 2001.).

ST KLUSAK, Pavel. Krysaf vola: Chyt'te krysaie. Lidové noviny, 6.3.2010, s. 24.

% ATTALL, Jacques. Noise: The Political Economy of music. Minneapolis: University of Minnesota Press, 2006,
s. 118. (Dale: ATTALL J. Noise.)

59 V obdobi reprezentace piedstavuje hudebni dilo notovy zapis, moznost jej znovu vyslechnout znamena byt
pritomen u jeho dalsi interpretace, v epose replikace umoziuje nahravka neomezenou reprodukci téze
zaznamenan¢ udalosti.

% ATTALL J. Noise, s. 87 — 148.

' Tamtéz.

62 FLUSSER, Vilém. Do univerza technickych obrazii. Praha: OSWU, 2001; FLUSSER, Vilém. Za filozofii
fotografie. Praha: Hynek, 1994.
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zaznamovych technologii omezena jejich technickymi parametry i principy fungovani.
Snimek pofizeny fotoaparatem 1 jiné druhy reprezentace vzniklé prostfednictvim
automatickych zdznamovych zatizeni (apardtit) nazyvé Flusser technickym obrazem.

Oba druhy reprezentace — technicky obraz 1 hudba — maji spolecny zplisob, jimz jsou
texty limitovany. Technicky obraz je mechanickym piepisem konfigurace pojml ve vnéjSim
sveté prostiednictvim textl shrnujicich poznatky, které umoziuji fungovani aparatu. Hudebni
dilo pak Ize chépat jako transkripci autorského gesta ustdlenymi prosttedky, které jsou
ustanoveny obdobné¢ komplexnim souborem teoretickych texta.

Kazdy z diskurzi, ktery umoznuje existenci apardatu, v§ak sou¢asné¢ omezuje mnozstvi
jeho prostfednictvim zachytitelnych konfiguraci. Fyzikalni a chemické procesy, které vedou
ke vzniku bodl urcité barvy na fotografii, mohou zachytit pouze cast barevného spektra. To
samé plati pro konfigurace urcitych kvalit (osvétleni, kontrast, vzdalenost aj.). Tato omezeni
vyplyvaji z teoretickych texti, které maji imanentné selektivni charakter.

Druhym piedpokladem, ktery obé formy reprezentace maji spole¢ny, je konsensualni
charakter percepce. U technického obrazu je ustaleny prubéh ,,Cteni® predmétem ,,dohody*
mezi tvirci a odbérateli. Divaci nepovazuji televizni obraz za konkretizaci bodd, ale napiiklad
za fotbalové utkani nebo pienos operniho vystoupeni.”’ Stejné tak ani hudebni dilo, i
v podobé ,,vyplnéni“ formy neni vnimano jako pouha konkretizace marketingovych,
kompozicnich a dalSich pfedpokladi, ale jako zachyceni specifického autorského gesta.

Toto gesto je vSak predmétem kodifikace, mlize byt vyjadienou pouze prostredky,
které shrnuji predchozi teoretické texty. Ty jsou pro Lopeze zdrojem omezovani uméleckého
dila, kazdy z nich umoznuje realizaci pouze nékterych soucasti gesta. Kumulaci text v epose

technické reprodukovatelnosti dochazi k nartstu téchto omezeni.

3.2 Posunovani plotu

Muzikolog Jorg Zimmermann tvrdi, ze tradicni chapani hudebnich déjin — posun
dominantniho paradigmatu — nahrazuje v padesatych letech dvacatého stoleti mnozstvi
paralelné existujicich Zanrti snejasné vytyCenymi hranicemi i vlastnimi, neustdle se

proméiujicimi pravidly.** Lze-li podle n& klasické paradigma definovat jako ,.zdkladni

8 FLUSSER, Vilém. Do univerza technickych obrazii. Praha: OSWU, 2001, s. 73.
¢ ZIMMERMAN, J org. Bach and Aesthetic Discourse. In RANTALA, Vikko — ROWELL, Lewis — TARSTI
Eero. Essays on the Philosphy of Music. Helsinky: Acta philosophica fennica, 1988, s. 306.
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koncept, ktery uréuje charakter hudebni teorie i percepce v urcitém obdobi, “”

pak je toto
vymezeni rovnéz normativem tvorby. Kazdé paradigma totiz preferuje urcité kompozicni
techniky, formy a druhy vyznamu a mé proto nutn¢ restriktivni charakter.

Lépezovy snahy o oprosténi hudebniho dila od veskerych formélnich a kompozi¢nich
omezeni vyplyvajicich z tradice mohou pfipomenout smétfovani tvorby amerického skladatele
Johna Cage. V Lopezovych teoretickych statich je kritice podrobeno nejen historické

6

podiizovani se dominantnimu dobovému paradigmatu & Zanrovym pravidlam,” ale

prekvapivé 1 vybrané zavéry Cageova teoretick¢ého dila, shrnutého ptfedevSim v knize

. 67
Silence.

Problematikou ticha coby souéasti kompozice se zabyvam na jiném misté této prace.®®
Predmétem Lopezovy kritiky jsou kromé této otazky predev§im dvé Cagem navrhovana
vychodiska, umoziujici odpoutani od hudebni tradice. Prvnim je absence védomych zasaht
do kompozice uskute¢nitelnd za&lenénim nahody do skladebného procesu,”” druhym pak
myslenka zahrnout do hudby veskeré myslitelné zvuky.”® Tyto Cageovy zavéry mély podle
Lépeze vyznamny dopad na sméfovani umélecké avantgardy druhé poloviny dvacatého stoleti
a jsou dodnes prezentovany jako revoluéni.”' Pfesto v nich Lépez nachazi pouze odlinymi
prvky predefinované tradicni paradigma, nikoli piekonani tohoto historického chapani hudby.

Nahoda chépana jako plnohodnotny kompozi¢ni prostiedek muize podle Cage piispét k
,»osvobozeni od imperativu lidského zasahu. Jediné tak mize byt hudba oprosténa od vkusu a
paméti.“” Prvky kompozice mohou vznikat bez autorova védomi. Toto odpoutini od
piedchozich chapani hudby umoziuje Cageovi integraci zvuka, které nespliovaly selektivni

kritéria predchozich paradigmat. ,,Hudba je zvuk, zvuk okolo ndas, at’ jiz jsme v koncertni sini

nebo mimo ni,“” definuje Cage své chapani hudby.

6 Tamtéz.

66 HENRITZI, Michel. L'Univers Acousmatique de Francisco Lopez. Revue et Corrigée 12, 1999, €. 40, s. 21 —
22. (Dale: HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lopez.)

7 CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Hannover (USA): Wesleyan University Press, 1973. (Dale:
CAGE, J. Silence.)

% Viz kapitola 4. 3. této prace.

% Toto vychodisko Cage rozviji piedeviim v kapitole Indeterminacy; CAGE, J. Silence, s. 35 — 41, 260 — 274.
" Tamtéz.

""LOPEZ, F. Cagean Philosophy.

> CAGE, J. Silence, s. 39.

7 Tamtéz.
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“M otevira Lopez kritiku Cageova piilis

~Hudba je lidska, existence zvuku nikoli,
sirokého vymezeni hudby. Je-li podle Cage libovolny zaslechnuty zvuk rovnéz i1 hudbou, pak
je ta nutné redukovana pouze na fyzikalni a nikoli jiz esteticky fenomén. Toto pojeti rovnéz
neumoziuje existenci zvuku v jiném nez hudebnim vyznamu. Loépez nabizi piekondni
vagnosti této definice pojmem rozhodnuti. Libovolny zvuk miize byt hudbou, ale nestava se ji
automaticky. Podstatné je subjektivni rozhodnuti podminujici specificky charakter percepce,
,.Zplisob vnimdni urcitého zvuku v urcitém case urcitym posluchacem.*”

Cagem navrhované vychodisko védomého nezasahovani do kompozice nemiize podle
Lopeze prinést skuteéné piekonani tradi¢niho chapani hudby jako paradigmatu.’® Autor je
sice osvobozen od povinnosti do skladby vstupovat, jeho role v kompozi¢nim procesu se vSak
neméni. Soucasti autorského gesta je pocatecni vybér prostiedkii a postupt (ve shodé
s platnymi pravidly aktudlniho paradigmatu). Podobnym rozhodnutim je podminéna i
kompozice, v niz je jako konstitutivni prvek uplatnéna ndhoda. Na jaké trovni dila a na jaké
prvky (fraze, tony, rytmus) ma vSak byt vztazena? Tato moznost volby proméiuje skladbu
v pravdépodobnostni hru. Lopez poukazuje na to, Ze potieba ucinit takovéto rozhodnuti

neumoziuje vytvaret hudbu skute¢né osvobozenou od vkusu a paméti. Prvek ndhody se stava

dalsi soucasti hudebni tradice pfitomné v kompozici, dal§im z formalnich omezeni.

wPouhé zahrnuti nahody mezi kompozicni techniky nemuzZe prinést prekondni

“7 zdiraziiuje Lopez. Cage jej pouze definuje odlisnymi prvky —

predchozich paradigmat,
namisto formalnich a kompozi¢nich pozadavkli je vymezeno proceduralnimi
charakteristikami uméleckého dila. ,,Procedura sama se tak stava hodnotou, odvadi pozornost
od hudby stejné jako napFiklad pojem virtuozity,” vysvétluje Lopez.

Bylo-li Cageovym zédmérem zaclenit do hudby veskeré existujici zvuky, nelze tak
podle Lopeze ucinit pouhym pieformulovanim stavajicich teorii odliSnymi pravidly. Chapani
obraceni pozornosti na zvuk o sobé, nikoli na strukturalni ¢i proceduralni prvky kompozice.

Namisto osvobozeni od ramct, které predstavuji tradicni paradigmata, nabizi Cage pouze

jejich odlisné pojeti.

™ LOPEZ, F. Cagean Philosophy.

7 Tamtéz.

" LOPEZ, Francisco. Cagean Philosophy.
77 Tamtéz.

7 Tamtéz.
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V souvislosti s opakovanou kritikou vychodisek Cageova dila Ize v Lopezovych
teoretickych statich narazit na zjevny rozpor. Myslenka oteviit hudbu veskerym myslitelnym
futurismu, ktery je Lopezovi silnou inspiraci.”” Je-li prepséni tradi¢niho paradigmatu jingmi
prostiedky v Cageové dile namisto ptekonani tohoto chapani hudby Lopezem piirovnavéano k
swpouhému posunuti plotu na jiz vydobytém vizemi,**° podobné rozpory v dile futuristti u néj
zlstavaji nepovSimnuty.

Umeéni hluku, hudb& vénovand kapitola Manifestu futurismu z pera malife Luigiho
Russola,® dnes miiZe slouzit pfedev§im jako doklad toho, do jaké miry bylo dobové umélecké
mysleni zakofenéné v tradici a konvencich. A to nejen v myslich zastdnci konzervativnich
forem, ale 1 predstaviteli avantgardnich smérti, z nichz jednim byl i1 futurismus. Anticka
omezeni v podobé matematického vypoctu vhodnych intervalli podle Russola vystiidalo
sttedoveké chapani hudby coby ,.cistoty, prizracnosti a harmonie zvuku“.** Namisto zcela
nového uchopeni pojmu hudby vSak Russolo nabizi pouze jiné jeho Vymezeni.83 V ném maji
kompozice odrazet i ty casti svéta, které se soucasti kazdodennosti staly v obdobi po
primyslové revoluci a které byly dosud vuméni opomijeny, napiiklad hluk méstské
civilizace. Russoluv piispévek do Manifestu futurismu je pfedevs§im nastinénim kompozi¢nich

metod, jimiz mohou futuristicti skladatelé tyto elementy ve svych skladbach vyjadfit.

V dobé vydani Manifestu futurismu jiz byly zndmé zidznamové a reprodukcni
technologie, diky nimz mohly byt kompozice obohaceny o konkrétni zvuky. Namisto uvah o
vyuziti této technologické novinky se vSak Russolo omezuje pouze na navrhovani nastroji ne
nepodobnych tradi¢nim, které by zvuky z naseho okoli imitovaly. O konkrétnich zvucich
rovnéZ neuvazuje jako o svébytném fenoménu, vyzadujicim zcela nové umélecké metody, ale
pouze jako o materii odliSnych kvalit a proporci, nez jakou nabizeji tradi¢ni hudebni néstroje.

Intonarumori,** jeden z nastrojti, které Russolo k imitaci konkrétnich zvukl pozdéji

sestrojil, se vSak v kompozicich futuristickych skladatelti zcela podfizoval tradi¢nimu chapani

7 Lépez uvadi obdobi italského futurismu jako zdroj své inspirace naptiklad v rozhovoru pro francouzsky
Casopis Revue et Corrigée;, HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lopez, s. 22.

% LOPEZ, F. Cagean Philosophy.

81 RUSSOLO, Luigi. The Art of Noises. In: APOLLONIO, Umberto (ed.). Futurist Manifestos. Londyn:
Thames and Hudson, 1973, s. 74 — 88. (Dale: RUSSOLO, L. The Art of Noises.)

%2 RUSSOLO, L. The Art of Noises, s. 75.

% HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lopez, s. 22.

% Russolo predstavil intonarumori v roce 1913, jednalo se o strunny nastroj, jeho struny byly na jedné strané
uchyceny k ozvuéné blané, na druhé koncily vystupem do tuby. Ke zméné délky tonu hra¢ nepouzival hmatnik,
ale upravoval ji pomoci fady klaves.
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instrumentu v orchestru. O jeho zvucich bylo naddle uvazovano v ustidlenych pojmech
klasické hudebni teorie jako jsou tony nebo stupnice. Avantgardni komponisté se nedokazali
oprostit ani od ustalenych forem a zptisobti prezentace hudby.

Futuristé tedy sice hovoii o ,revoluci v hudbe“,*’ jeji tradiéni chapani viak nijak
neméni. Snahy o proménu dobového vnimani ,.reprezentovaného predevsim orchestrem a

«86

koncertnim sdalem*”> mély pouze omezeny prakticky vystup, navic i hudebni tvorbu futurista

1ze dnes chapat pouze jako dalsi variaci na tradi¢ni paradigma. Lopez jejich neuspéch nepfilis

presvéd&ivé obhajuje pouze tim, Ze se stali ,,obéfmi ndstrojového paradigmatu doby*."’

3.3. Svét je prilis hlu¢ny

Mezi dvojici kritickych vymezeni, kterd prostupuji Lopezovym teoretickym dilem,
nachazi paralelu britsky hudebni publicista a profesor filozofie na Hampshire College
Christoph Cox.* Podobng jako Lopezovym, i Cageovym zdmérem bylo osvobodit hudbu od
univerzalnich pravidel. Piesto Cage podle Coxe ,prilis brzy rezignoval na roli tvirciho
umeélce, kdyz predstavenim nahody coby kompozicni techniky pouze prohloubil evropskou
fascinaci metodologii v hudbé .«

Podobné jako Lopez, obraci pozornost ke zvukové rozmanitosti svéta 1 kanadsky
teoretik, skladatel konkrétni hudby a zakladatel hnuti World Soundscape Project Murray R.
Schafer. Podle Coxe vSak Schafer ,nechava sviij nahled az prilis omezit presvédcenim o
neoddélitelnosti zvuku od jeho zdroje.*° Cilem Lépezovy kritiky Schaferovych vychodisek

neni pouze myslenka oddé€leni zvuku od zdroje, ale 1 predmét zkoumani akustické ekologie,

védniho oboru, ktery si bere inspiraci pravé ze Schaferova teoretického dila.

w~Hlavnim cilem Svétového fora pro akustickou ekologii je sdelovat lidem, Ze sveét je
prilis hlucny (...), ovsem nikde neni receno, Ze by prave takovy byt nemél,” zahdjil Lopez
jeden ze svych piednaskovych kurzd.”' Predmét zkoumani akustické ekologie 1ze hledat
v riznych vyznamech a chapénich vyrazu soundscape. Ten oznacuje komplexni zvuk, v némz

nejsme schopni rozeznat jednotlivé elementy, at’ jiz ve smyslu zvukového doprovodu

% RUSSOLO, L. The Art of Noises, s. 88.

% HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lopez, s. 22.

¥ Tamtéz.

% COX, Christoph. Abstract Concréte: Francisco Lopez and the Ontology of Sound. Cabinet 2, 2000, &. 2, s. 15
—17. (Dale: COX, C. Abstract Concréte.)

¥ COX, C. Abstract Concréte, s. 15.

% Tamtéz.

*! Jedna se o piednasku v japonském Kita-Kjust. In:MIYAKE, Akiho. Substantials. Kita-Kjusa, CCA, 2003.
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kazdodennosti nebo uméleckého dila, které je takto zamérmné koncipovano. Ustfedni rovinu
Lopezovy polemiky se Schaferem piredstavuje pfedevSim myslenka regulace hluku coby
souasti nadeho okoli, kterou Schafer predklada v knihach Book of Noise” a Tuning of the
World.”

Primyslové pfedmésti, kterd se na formovani kazdodenni zvukové kulisy podili, jsou
pro Schafera ,zvukovymi smetisti,” jejich hluk je tfeba hloubégji studovat a nasledné
regulovat. ,,Sladeni svéta je ale predevsim jeho ztiSenim,* shrnuje Lopez zavéry obou
Schaferovych knih a doplituje, ze myslenka omezovani hluku vychazi z mnoha piedpokladd,
které jsou pfedmétem historicky a kulturnd& podminéného konsensu.” ,Japonciim
v priméstskych aglomeracich nevadi hlucné stavebni stroje, které se nezastavuji ani pres noc,

tisice jich vSak nemohou spdt pro kvikdni Zab pod okny,*”°

cituje Lopez jeden z tradicni
schéma nabouravajicich piikladl, uvedenych ve studii zdniku klasické japonské kultury Dogs
and Demons amerického architekta Alexe Kerra.”” Obsah pojmil hluk a piirozenost zvuku je
predmétem hluboko v kulturnich tradicich zakotenéného konsensu. Ideéal bukolické ptirody je
podle Lopeze specificky evropskym fenoménem, stejné tak je i klamem. Soucasti ptirody jsou
1 rusivé, disonantni zvuky, je proto nemozné interpretovat emergenci hluku az jako disledek
pramyslové revoluce, jak &ini Schafer.”®

Je priroda lepsi nez stroje jen proto, Ze je tissi? Jsou stroje opravdovym zlem, proti
kterému je tieba bojovat,*” pta se Lopez. Potteba hluk regulovat je podle n&j soucasti hlubgi
kulturni tradice, kterou oznacuje jako mystickou. Soucasti nabozenskych ritudld byva
monotonni hudba. Neménné rytmy stroji mohou byt stejnou kulisou k meditaci jako zpé&v
tibetskych mnich doprovazeny stejné jednotvarnymi rytmy modlitebnich mlynki. Schafer
navic podle Lopeze opomiji, Ze 1 hluk miize mit identickou spolecenskou ¢i funkéni roli jako
idealizovand zvukova kulisa ptirody. ,,Destny prales je stejné preplnény zvukovymi

. .. Loy . w00 s : 101
informacemi jako krizovatka rusného mésta.™" Otazka ,morality zvuku*

ve smyslu
potieby hluk eliminovat a ptibliZovat tak svét stavu konsensudlné povazovaného za ptirozeny

se odrdzi 1 v konkrétni hudb¢. ,,Kreativni prdace se zvukem ma umélci umoznit zachazet se

2 SCHAFER, Murray R. Book of Noise. Toronto: Arcana Editions, 1998.

% SCHAFER, Murray R. The Tuning of the World. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1980.
% SCHAFER, Murray R. Book of Noise. Toronto: Arcana Editions, 1998, s. 17.

% LOPEZ, F. Schizophonia.

% MIY AKE, Akiho. Substantials. Kita-Kjast, CCA, 2003, s. 140.

T KERR, Alex. Dogs and Demons. Westminster, Penguin Books, 2002.

* LOPEZ, F. Schizophonia.

% MIY AKE, Akiho. Substantials. Kita-Kjagt, CCA, 2003, s. 142.

1 OPEZ, F. Schizophonia.

"' Tamtéz.
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vSemi rozsahy intenzity ve vsech rovindach hudby. Ta md odrdzet, Ze i v realité je zvuk
neohraniceny, at’ jiz co do frekvence, dynamiky, hlasitosti, casové dimenze nebo pritomnosti
ticha.“""* Sougasti konkrétnich kompozic proto podle Lopeze maji byt i ty zvuky, které jsou
v realném svété predmétem regulace, prizplisobovani svéta obecné sdilenému estetickému
idedlu.

Pomyslny spor o (ne)moznost oddéleni zvuku od zdroje je konfrontaci dvou odlisnych
umeéleckych ptistupt. Hnuti Soundscape, jehoz byl Schafer spoluzakladatelem, pro tuto
situaci uziva termin schizofonie. Kanadsky skladatel konkrétni hudby Barry Truax shrnuje
estetiku a kompozi¢ni metody hnuti v €lanku Sound and Sources in Powers of Two jako
wrekonstrukci komplexniho zvukového prostredi® charakterizovanou ,,snahou minimalizovat
nasledky vytrzeni zvuku z puvodniho kontextu.”* Cilem je ,re-integrovat posluchace

«“19 Nahravky tak mohou kromé estetické plnit i dokumentarni funkei.

s celistvosti prostredi.

Myslenku zvukového objektu, formulovanou jednim z teoretikli konkrétni hudby
Pierrem Schaefferem, v niz je zvuk od zdroje zcela odtrzen a stdva se samostatnou entitou
(coz umoznuje az existence nahravacich a reproduk¢nich technologii) povaZzuje Lopez za
vychozi ptedpoklad konkrétni hudby. Stejné jako hudebni teoretik Michel Chion v knize Le
Son'" oznacuje Lopez za jeji podstatu teprve toto odtrzeni, nikoli samotné uziti konkrétnich

zvuk jako zdroje hudebnich prvka.

Pojmy schizofonie i zvukovy objekt predstavuji diametralné odlisné pohledy na stejny
problém, totiz ,,na miru umeélecké svobody v konkrétni hudbé ve smyslu brani ohledu na
ostatni prvky naseho chdpani reality. “!”” Podle Lopeze mohou v dile zachovavat piitomné
kauzalni vztahy (zdroj — zvuk) pouze dokumentarni diivody (koncipovani nahravek jako
zvukovych pohlednic nebo dokumenti), umélecké vSak nikoli. Dilo podle n& , miize
vyjadiovat i extrahovat libovolnou cast reality a znovu ji zasazovat do zcela odlisSnych
kontextu. Ma pravo byt pouze sebereferencnim a nemusi byt podrizeno snaham integrovat
posluchace do zaznamenaného prostiedi. Cim vice jsou tyto vztahy zohlediovany, tim méné je

, G , . 06
dilo umeleckym a o to vice se stava faktickym. *

3.4. Hudba jako oslava bezii¢elného

192 Tamtéz.

103 TRUAX, Barry. Sound and Sources in Powers of Two. Contact! 9, 1996, €. 2, s. 52.
194 CHION, Michel. Le Son. Avon: Editions Nathan, 1988, s. 14 — 17.

151 OPEZ, F. Schizophonia.

1% Tamtéz.
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»INerozumim tomu, co presné délam, to mé ale udrzuje pri Zivote.

wDosavadni Zivot pro mé byl Velkym treskem vyznamu. Co pro jiné miize byt evoluci, je pro
mé mizenim, velkou skvrnou.

., Verim v cilené vytvareni svétii bez vyznamu, urcenych pro nikoho.*

»Boty jsou urcené k chiizi... na nekonecném hledani niceho.*

,Usilovné se snazim vytvaret bezucelné a jsem na to hrdy.”

,Nemdm zdajem ménit svet, stejné zajmu mam vsak i na tom jej nemenit.*

‘

,Postradatelnost je tim, co vSichni potrebujeme.

»Pokud je hudba skutecné organizovanym hlukem, mnoho hodin je skladateli.”

Vybrané citaty z Lopezova tviréiho manifestu Towards the Blur'”’ mohou na prvni
pohled ptsobit dojmem nahodné bez hlubsi souvislosti zvolenych hesel, jeZ by mohly byt
soucasti libovolného programového prohlaseni soucasného uméni. Co by ale u jinych
predstaviteli mohlo nanejvyS Sokovat, je u Ldopeze nastinénim jednoho z diilezitych bodu
teoretického programu. V jeho chapani absolutni konkrétni hudby hraje oprosténi od ucelu,
ucelovosti, 1 nutnosti nést vyznam splitujici specificka kritéria, Gistfedni roli.

Hudebni publicista William Bailey si v knize Microbionic bere pii vysvétleni téchto
hesel na pomoc esej Impossible Exchange francouzského filozofa Jeana Baudrillarda.'® Ten
pfi putovani Patagonii narazil na rozsadhlé¢ Gzemi pojmenované La Bahia Inutil (Zbytecna
zatoka). ,,Jak ale Baudrillardova pozorovani napovidaji, bezucelnost se vidy nemusi rovnat
pustiné nebo désivemu prazdnu. Prinejmensim detailni popis krajiny vas nabadda k jejimu
dalsimu zkoumadni.“'"” Motivu ,,prazdné“ zatoky uziva Bailey rovnéz k pfiblizeni Lopezoych
kompozic, které ,,mohou pri prvnim seznameni piisobit dojmem cehosi pustého, prostého

. 110
vyznamu.*

Skute¢ny vyznam téchto vyroka je vSak podle Baileyho tfeba hledat v zdkladnich

charakteristikdch Lopezova hudebniho dila, které ,je koncipovano tak, aby jeho vyklad byl

«lll

zcela mimo dosah autora. Lépez podle Baileyho ptipousti, Ze hudba mlzZe byt nositelem

"7 LOPEZ, F. Towards the Blur.

"% BAUDRILLARD, Jean. Impossible exchange. Londyn: Verso, 2001.

' BAUDRILLARD, Jean. Impossible exchange. Londyn: Verso, 2001, s. 44.
"9 BAILEY, W. Microbionic, s. 34.

HBAILEY, W. Microbionic, s. 37.
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uré&itych spoledenskych funkei, které se vztahuji k duchovnimu Zivotu,''? zaroveii ale odmita
zastieSujici teorie, které se snazi vymezit jak spoleCenskou roli hudby, tak stanovit okruhy
jejim prosttednictvim reprezentovanych vyznami.'? Rozhodnuti, zda dilo vyznam ponese,
v jakych rovinach bude symbolickym a jaké mnozstvi referenci bude obsahovat, ziistdva pro
Lépeze specifickym gestem autora. ZastfeSujici teorie urcujici vyznamové okruhy degraduji
podle Lopeze dilo na automaticky zapis ur¢itého druhu vyznamu.' 1

Toto presvédCeni lze hledat za Lopezovym radikdlnim odmitnutim zéveéra dila
Jacquese Attaliho shrnutych v knize Noise: A Political Economy Of Music. V ni Attali
predklada koncept, v némz zmény v chapani i vyznamovém obsahu hudby pfedznamenavaji
zmény ve spolecnosti.'”® Kritice Attaliho zavéri vénoval Lopez nékolik piednaskovych
kurzii.''® Hudba dle Lopeze muZe reflektovat spoledenské tlaky, které se v ni projevuji ihned,
zatimco ve strukturdch spolecnosti az s ¢asovym odstupem. Za chybné oznacuje Lopez
pfedev§im zavéry této knihy. Hudba sice miiZze reagovat na stejné formativni tlaky jako
spolecnost, je vSak nemozné ji jen proto pficitat roli formujiciho prvku déjin, jak ¢ini Attali.
»Nevnimam v hudbé jakykoli rozmer, ktery by ji umoznoval predvidat ¢i spoluutvaret
spolecenské deni. Pokud jej miuze reflektovat, pak pouze jeho pritomnost a zjevné i

. 117
minulost.

3.5. Hudba od vodopadu

Je roz8ifenym omylem charakterizovat Lopezovu hudbu jako minimalismus. K tomuto
piiméru mohou podle Baileyho svadét obecné rysy kompozic i zivych Vystoupeni.118 Lze si
ale jen stézi predstavit umélecky styl, ktery by byl Lopezovu chdpani hudby vzdalené€jsi, nez
je soucasny akademicky minimalismus. Mnohé nahravky z zanru experimentalni elektronické
hudby, jejichZ autofi maji zazemi v akademickém prostiedi, mohou znit podobné jako
Lopezovy.'” Vychodiska téchto komponistd viak byvaji zakofendna hluboko v dasledn&

formulovanych pravidlech, kterd se dotykaji nejen kompozice, ale i percepce. Ustiedni

"2 podle Williama Baileyho se Lopez priklani k teorii feckého skladatele Jana Christou, dle n&jz je zvuk jednim

z formujicich prvki lidské osobnosti.

"3 BAILEY, W. Microbionic, s. 37.

U4 BAILEY, W. Microbionic, s. 37.

5 ATTALL J. Noise, s. 134 — 138.

"o MIYAKE, Akiho. Substantials. Kita-Kjust, CCA, 2003, s. 152.
"TBAILEY, W. Microbionic, s. 41.

18 Tamtéz.

19 Tamtéz.
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myslenkou Lopezova teoretického dila je oproti tomu snaha oprostit tvorbu veskerych teorii,

vykladl a konceptt, které vedou k jejimu omezovani.

Za charakteristické rysy Lopezovych nahrdvek oznacuji recenzenti a badatelé
jejich neohranicenost a absenci Uzeji definované tvir¢i metody. Holandskym hudebnim
publicistou Reném van Peerem jsou skladby popisovany jako ,,virtuadalni terén bez hranic,*
vndmz se , miZe pFihodit prakticky cokoli.'*® V rozhovoru s Franciscem Lopezem
pfirovnavd van Peer jeho ni¢im védomé neomezeny piistup ke kompozici k
hudebnim praktikdm domorodych narodii. Ptislusnici kmene Kaluli v oblasti Bosavi na
Papuji-Nové Guineji podle van Peera navstévuji pfi skladani hudby vodopady, ,,coz je velmi
pragmaticky pristup k tvorbé. Vodopad vydava neustale se ménici zvuk v Sirokych rejstricich.
Vnimavému posluchaci nabizi vSechny druhy rytmii i melodickych linii, ztélesniuje soucastné
kteroukoli i veskerou myslitelnou hudbu. Jediné, co skladatel potrebuje, je nechat svoji
fantazii splynout s proudem a v hudbé zachytit vse, co zaznamenal jeho sluch u vodopdaht.“121
Toto pfirovnadni jist¢ nema byt pfispévkem do diskuzi o tom, zda jsou hudebni prvky
imanentné pfitomné v pfirod¢. Je spiSe zdlraznénim, Ze i1 hudba nékterych domorodych
narodl je rovnéZ oproSténa veskerych omezeni. Predmétem tradovani v téchto kulturach
nejsou ani kompozi¢ni pravidla, ani jejich naplnéni v podob¢ uchovavanych skladeb.

Tyto dva prvky — soubor sémantickych a syntaktickych pravidel i ptiklady jejich
realizace — se nachazeji v zakladu kazdého historického hudebniho paradigmatu, upozoriuje

. . 122
Jorg Zimmermann.

Kulturni tradici tak lze pojimat jako posloupnost dél a zobeciiuyjicich
textli. Lopez ji vSak vnima piedevs§im jako soubor omezeni, piedpokladii a stereotypti, které
se promitaji nejen do kompozi¢niho procesu, ale i do percepce nebo filozofie uméni.
Lopezovo teoretické dilo proto nelze chépat pouze jako polemiku s vybranymi
tvir¢imi metodami a piedpoklady tvorby, ale jako vystoupeni proti veskerym omezenim,
které predstavuje tradice reprezentovana timto souborem teoretickych textt. Mé-li hudebni

dilo zistat svobodnym, je tfeba jej oprostit od veskerych selektivnich mechanismi.

Lze opravnéné namitnout, Ze i Lopezova hudebni tvorba vyrista z teoretickych textl a

tiebaze je jejich pojitkem mySlenka osvobozeni hudby od veskerych relaci, mohou v dasledku

120V AN PEER, René. Waterfall Music. Musicworks 25, 2002, &. 82, s. 10.

2! Tamtéz.

122 ZIMMERMAN, Jorg. Bach and Aesthetic Discourse. In RANTALA, Vikko - ROWELL, Lewis — TARSTI
Eero (edd.). Essays on the Philosphy of Music. Helsinky: Acta philosophica fennica, 1988, s. 306.
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vést ke stejnému omezovani kompozice. Tento paradox by vSak vyzadoval podrobnégjsi

zkoumani, které jiz neni pfedmétem této prace.

4. Neviditelné svéty — hudebni dilo Francisca Lopeze

Tato kapitola je veénovana charakteristikdim hudebniho dila Francisca Lopeze.
Postupné se zabyvam trojici prvka, které povazuji za poznavaci znameni jeho autorského
rukopisu. Lopezovy skladby jsou rozvrzeny tak, aby posluchace vedly kuréitému druhu
percepce, k sousttedéni na zvuk o sobé. Absenci tradi¢nich prvkd a struktur i snahy o
minimalizaci pfitomnych vazeb na zdroj zvuku proto interpretuji jako zamérné uzpusobeni
veskerych rovin dila autorem predpokladanému druhu poslechu. Percepéni a kompozi¢ni
charakteristiky Lopezovych hudebnich dél jsou vzijemné podminéné. Terén skladeb
postradajici obvyklé orienta¢ni prvky totiz jiny zplsob ,.Cteni ani neumoziuje. Stejné tak
plati, Ze percepce chapana jako soustfedéni na zvuk o sobé by nebyla mozna pii odliSném
rozvrzeni kompozice.

Kromé percepcnich a kompozi¢nich charakteristik oznacuji za tieti z poznavacich
znameni Lopezovy tvorby vyuziti ticha jako plnohodnotného skladebného prostiedku.
Podobné¢ jako absence struktur nebo izolovatelnych prvki je i tento rys soucasti odpovédi na
otazku, ktera ¢tenare musela napadnout v zavéru predchozi kapitoly, totiz, jakymi prostfedky

lze vytvaret hudbu skutecné osvobozenou do veskerych omezeni.

4.1. Ponoreni do zvuku

Pojitko mezi Lopezovym teoretickym dilem a vychodisky jeho hudebni tvorby lze

hledat v eseji Against the Stage.'”

Je analyzou toho, do jaké miry se hudebni tradice promita
do praktik souCasné elektronické tvorby. Ta pfejima nejen historicky model koncertniho
vystoupeni, ktery je nemyslitelny bez oddé€leni pddia od publika, ale i kategorii virtuozity. Za

specificky rys a revoluéni pfinos elektronické hudby pfitom Lopez oznacuje upiednostnéni

' LOPEZ, F. Against the Stage.
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osobitosti autorské techniky pted techné ve smyslu institucionalizovaného zptsobu ovladani

r . 124 . v .y . . <12
nastroje,'** i moZnost pojimat zvuk pouze jako fenomenologickou substanci.'*

,Casto se potykam s poradateli koncertii kvili problémiim, které zpiisobuje moje
neochota vystupovat na podiu. (...) A to ve vSech komunitach, od klasické ci soudobé vazné
hudby pres rockovou nebo tanecni scénu po festivaly experimentdlniho umeéni. (...) Podium je

vSudypFitomné, je neoddélitelné spojeno s Zivou prezentaci hudby,“'*®

uvadi stat’” Lopez.
Zatimco pro vétSinu hudebnikd predstavuje rozdéleni koncertniho prostoru na podiovou a
jevistni ¢ast pfirozenou slozku prezentace, v Lopezové chapani uméni je tato strukturace
piekazkou, kterd brani absolutnimu charakteru percepce. Rock 1 pop piejaly z klasické hudby
tradicni podobu vystoupeni, v niz je sledovani koncertu Lopezovymi slovy ,kontemplaci
vokdlniho ¢i instrumentdlniho vykonu“,'”’ prab&Znym hodnocenim re-interpretace jiz
existujiciho hudebniho tvaru na podiu. Disledkem pievzeti této tradice je v rockové hudbé jak

vznik kultu rockové hvézdy, tak i roz§ifené uctivani virtuozity.

Co je vsouCasné popularni tvorbé Uzem, muze byt nevitanym piivéskem pro
specifické Zanry elektronické hudby, jejichZ cilem neni ndpodoba jiZ existujici kompozice, ale
jeji vytvareni v redlném case. Podium odd€luje interpreta od posluchact nejen symbolicky.
Jednim z disledkl elektrifikace hudby je, ze vystupujici hudebnik vnimé z odposlechu na
pddiu zvuk odlisnych proporci a kvalit, neZ publikum pod nim. Role interpreta je tim podle
Lépeze rozdélena na dvé funkce: Cisté interpretacni a zvukoveé operativni, ktera je zajiStovana
zvukovymi techniky.

V jiz zminovanych zanrech elektronické hudby dochazi k opétovnému slouceni obou
roli 1 ke smazéani hranic mezi obéma prostory. Kdo hraje na hudebni néstroj, nemtize soucasné
byt zvukovym operatérem, nemiize zaroven ovliviiovat kvality zvuku jako fenomenologické
substance. Tremi piedpoklady, které podle Lopeze tuto opétovnou integraci umoziuji, jsou:
moznost oddéleni zvuku od zdroje, ktera umoziuje hudbu z jiz natocenych snimkil vytvaret;
moznost soucasn¢ zasahovat jak do interpretacni, tak fenomenologické roviny zvuku; a

minimum k tomu nezbytného vybaveni. 128

2 HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lopez, s. 21.
12 Tamtéz.

12 LOPEZ, F. Against the Stage.
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Stejn€ nevitanym je pro Lopeze v elektronické hudbé i rozmér virtuozity. ,,Spise nez o
zdurazneéni vyznamu praxe jde o symbolickou akceptaci prejimanych hodnot. Slepé Ipéni na
tradici je pouze plytvanim skutecnym potencidalem jednoho z nejvétsich prulomii v déjindach
hudby.<'* Jednou z charakteristik sou¢asné elektronické tvorby je absence virtuozity. Za jeji
pfi¢inu povazuje Lopez neexistenci ustalenych tvir¢ich metod i zcela individudlni charakter
vybaveni, jehoz prostfednictvim kompozice vznikaji. ,,Kazdy interpret pouziva odlisnou
kombinaci hardwaru, softwaru, technik a teoretickych védomosti, ktera odpovida jeho

. ; . 130
predstave o zachazeni se zvukem.

Tyto sestavy nejsou nastroji v tradi¢énim chapani, jejich
primarni funkci neni zvuk vytvaret, ale jiZz existujici modifikovat. Tato specifika
elektronickych zanr umoziuji vytvaret originalni dila 1 bez nezbytného objemu teoretickych
poznatkli 1 praxe, které jsou v tradi¢nich chapéanich hudby podminkou ovladnuti néstroje.

Umoznuji tak oprosténi od pojmi virtuozity i zavislosti na instrumentaci.

Tyto uvahy Lopez déle rozviji. Odpovida-li v komponované hudbé¢ kazdému gestu
interpreta urCity sluchovy vjem v podobé€ tonu ¢i fraze, 1ze podobnou souvislost nalézt 1 ve
tvorbé elektronické: kazdou zménu zvuku lze vztdhnout k ur¢itému pohybu. Osvobozeni
hudby od ,,rozdéleni pdédiem* je podle Lopeze nezbytné nejen na strané interpreta, ale i
posluchaée.13 ' Neustalé analyzovani autorské metody, tj. jak zvuk vzniké a s jakym gestem
souvisi, je soucasti téze tradice jako rozdé€leni koncertniho prostoru.

Vychodiskem k piekondni uvadéné tradice je hledani takovych forem koncertni
prezentace, kdy by poslucha¢ nebyl interpretovymi gesty rozptylovan. Lopez nachdzi feSeni
v totalni absenci vizualniho prvku, nejen ve smyslu chybéjici obrazové projekce nebo fyzické
nepiitomnosti interpreta, ale v ponoteni publika do absolutni tmy.

Absence vizudlniho prvku pfinaSi piekondni tradi¢niho chépani koncertnich
Vizuélni vjemy jsou neodd¢litelné od prostoru, jsou spojovany s konkrétnim mistem, z n¢hoz
prichazeji. Zvuk vSak doléha odevsad. S vyjimkou uziti 3D reproduk¢nich soustav znamena
podle Lopeze tradi¢ni spojeni obou elementil trvalé podfizeni dominantnimu — vizualnimu —
prvku. Teprve ponofenim posluchace do tmy se hudba stava skute¢né prostorovou, ,,umoziuje

e . v ’ ’ rooreel32
hlubsi — fenomenologickou — zkuSenost namisto pouhého naslouchani.*

1% Tamtéz.

PO HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lopez, s. 22.
PULOPEZ, F. Against the Stage.

%2 Tamtéz.
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,Odstfizeni® od podia znamend posileni absolutniho charakteru hudby, ktera je tak
oprosténa od dodatecnych rovin a ziistava pouze zvukem o sobé€. Stejné jako ostatni predméty
percepce, je 1 ona fenomenologickou substanci. MliZze byt kombinovana s jinymi substancemi,
jakymi jsou napiiklad obraz nebo text. Cim uzsi viak tato spojeni jsou, tim vice jsou podle
Lopeze potlacovany ptirozené vlastnosti hudby. ,,Zvuk se mize stat branou k novym rovinam
percepce, zkusenosti a tvorby, je médiem v pivodnim slova smyslu, tyto kvality se

. o , s ed33
v kontemplaci v tradicni hudebni percepci ztraci.*

Lopezovo pojeti koncertnich vystoupeni 1 nahravek byva casto oznacovano za
revoluéni."** Podle polského komponisty a hudebniho teoretika Zbigniewa Karkowského jde
vSak pouze ,,0 ditslednou aplikaci jiz znamych teoretickych poznatkui, které se vazi k percepci
absolutni ¢i konkrémi hudby. “'*

V knize Absolute Music and the Construction of Meaning"® oznaduje sémiotik Daniel
Chua specificky zplisob naslouchani za pojitko mezi tradicnimi a modernimi obdobami
absolutni hudby. ,Jeho priibéh se vymyka obvyklé predstavé percepce jako pronikani do
odkazovaci struktury dila. <"’

Tradi¢ni formy absolutni hudby devatenactého stoleti, piedstavované piedevSim
symfonii a fugou, vyzadovaly odliSny zpiisob percepce nez prevazujici vokalni zanry téze

8

epochy (opera a piseft). Jako priklad takovéhoto druhu poslechu uvadi Chua'®® estetiku

Eduarda Hanslicka, shrnutou ve studii O hudebnim krasnu."*’

Jiz podtitul této knihy — Prispévek k revizi hudebni estetiky — naznacuje, do jaké miry
je text reakci na dobovou tendenci vnimat hudbu pfedevsim jako prostfedek k zachyceni a
vyvolani emoci, respektive na jeji chapani jako krasného uméni postradajiciho obsah.'*’
Neschopnost ponoftit se do hudebniho dila nazyva Hanslick patologické vnimani. ,,Nechavaji

(posluchaci — pozn. autora) na sebe hudbu piisobit pouze jako prostiedek rozechveni citu, jeji

skutecné estetické kvality nejsou schopni docenit. Duchovni obsah hudby tkvi v konkrétnich

3 Tamtéz.

13 Napriklad: SCYLLA, Magda. Birmingham Sound Matter. In: Birmingham Sound Matter [CD]. Birmingham:
Audiobulb, 2009, s. 3.

135 KARKOWSKI, Zbigniev. Physiques Sonores. Patiz: Van Dieren, 2008, s. 17. (Dale: KARKOWSKI, Z.
Physiques Sonores.)

13 CHUA, Daniel. Absolute Music and the Construction of Meaning. New York: Cambridge University Press,
1999. (Dale: CHUA, D. 4bsolute Music and the Construction of Meaning.)

BT CHUA, D. Absolute Music and the Construction of Meaning, s. 21.

8 CHUA, D. dbsolute Music and the Construction of Meaning, s. 227.

Y HANSLICK, Eduard. O hudebnim krasnu. Prispévek k revizi hudebni estetiky. Praha: Supraphon, 1973.
(Dale: HANSLICK, E. O hudebnim krasnu.)

MOHANSLICK, E. O hudebnim krdsnu, s. 41.
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ténovych vitvarech, nikoli ve vagnim a povsechném citovém dojmu.“'*" Absolutni hudba je pro
Hanslicka piedevsim specifickym estetickym fenoménem, jeji poslech je prabéznou analyzou
formalni stranky dila. ,,Estetické chapani hudby vyzaduje, abychom skladbu poslouchali kviili
ni samotné. (...) Jakmile ji vyuzivame jako prostredku kvyvolani ndlad, tedy néceho
pridatného a dekorativniho, prestdava puisobit jako ryzi umeéni. (...) Strauss stvoril podmanivou
hudbu, prestava ji vSak byt, jakmile se dame do tance.“'**

Je-li Hanslick povazovan za jednoho zvaSnivych obhdjcti konceptu absolutni
hudby,'* pak predevsim proto, e odmitd veskeré jeji spojeni s textem, nejen v podobd
libreta, ale 1 doprovodného programu, ba dokonce nazvu kompozice. Proti ,patologické
poakiajnosti“144 stavi Hanslick ,,védomé cisté nazirani uméleckého dila. Tato kontemplativni
forma je jedinou uméleckou a pravou formou slyseni, ve srovnani s ni se jevi nezuslechtény
afekt divocha a afektivni blouznéni nadsence jako jedno a totéz.“'** Dilo poslucha¢i odkryva

svét vztahli mezi konstitujicimi prvky a celkem, poslech ma podobu duchovni prace, v niz

posluchac sleduje a piedbiha autorovy zameéry.

I bez Karkowského poznamky k Hanslickovu chépani percepce, v niz zdlraziuje, ze
elektronickd hudba nemiize byt redukovina pouze na formdlni fenomén,“'* je ziejmé, e
Hanslickovo pojeti ,,Cteni* dila je zcela odlisné od toho, které je Lopezovym zamérem.

Charakteristickou podobu percepce novodobych forem absolutni hudby, kterou
predstavuji predevSim abstraktni zanry elektronické tvorby, dava Karkowski do souvislosti
s teoretickym dilem prikopnika konkrétni hudby Pierra Schaeffera.'*’ Schaeffer totiz chape
moznost odd¢lit zvuk od zdroje jako fenomenologickou redukci. Ve svych studifch'*® se
rovnéZ pokousi o definovéani rlznych urovni a druhii poslechu. Percepéni charakteristiky
Loépezova hudebniho dila mohou byt podle Karkowského ,,pouhym prevedenim jeho (rozuméj

Schaefferovych — pozn. autora) podnétii do praxe.“'*’

“I' HANSLICK, E. O hudebnim krdsnu, s. 46.

"“>HANSLICK, E. O hudebnim krdsnu, s. 112,

> DAHLHAUS, Carl. The Idea of Abolute Music. Londyn: University of Chicago Press, 1989, s. 18. (Dale:
DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music.)

" HANSLICK, E. O hudebnim krdisnu, s. 100.

15 Tamtéz.

140 K ARKOWSKI, Z. Physiques Sonores, s. 21.

Y47 Tamtéz.

"% Schaefferova zkoumani shrnuje studie Traité des Objets Musicaux. SCHAEFFER, Pierre. Patiz: Seuil, 1966.
(Déle: SCHAEFFER, P. Traité des Objets Musicaux.)

'Y KARKOWSKI, Z. Physiques Sonores, s. 22.
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»Aniz bych o tom védel, léta jsem vytvarel fenomenologii,”“ uvadi s nadsazkou
Schaeffer v knize Traité des Objets Musicaux." Sva zkoumani, ktera se tykala vyhradng
zvuku, vSak provadél bez pfimé inspirace soudobym filozofickym myslenim. Piesto podle
studie amerického muzikologa Briana Kanea L’ Objet Sonore maintenant: Pierre Schaeffer,
Sound Object and the Phenomenological Reduction'' maji Schaefferovy zavéry prekvapive
blizko k dilu némeckého filozofa ceského piivodu Edmunda Husserla.'>

Schaefferovy 1 Husserlovy tvahy vychézeji z presvédceni o odcizeni védy, ktera sice
nadale ¢ini dilezité objevy, ale jiz ,,se netdze, jak je viibec poznani mozné. Veéda poznava, a
protoze dosahuje vyznamnych uspéchii a objevii, je moznost poznavani pro veédu cosi
samoziejmého. <" 3 Husserl je kritikem realismu a psychologismu, snazi se nalézt objektivni
zéklad pro védu, ktery by nebyl svdzdn s pojmy zkuSenosti a faktu. I Schaeffer obraci
pozornost k (muzikalni) védé, v niz jeho slovy existuje ,propast mezi jejimi akustickymi

«154 3

vyzkumy a hudebni tvorbou. Véda se nijak nezabyva tim, co maji spolecné. Resenim je mu

navrzeni nové ,hybridni discipliny“,'> ktera by hudb& poskytla nové zéklady. Ty jsou
Schaefferovi predpokladem pro navrhovanou taxonomii vesSkerych zvuki, rozliSeni riznych
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druhti poslechu i pro nachdzeni novych kompozi¢nich metod.

Spoleénym prvkem v dile obou mysliteld je podle Kanea rovnéz uziti pojmu redukce,
znagiciho ,.uzdvorkovdni veskerych predpokladii, které stoji pred vnimanym objektem."’ U
Husserla vede redukce k pfimému, nezprosttedkovanému nazirani na fenomén — véc o sob¢.
Uzavorkovani Casové-prostorovych souvislosti percepce umoziiuje poznavat esenci, nikoli
pouze projevy (fakta) objek‘[u.158 U Schaeffera je redukce pojmem, ktery pti poslechu vede k
soustfedéni pouze na zvuk.

Kane upozoriiuje, ze epoché, proces uzavorkovani piredpokladi, je pro Husserla pouze
prvnim stupném fenomenologické redukce.'” Rovn&Z u Schaeffera piedstavuje odd&leni

zvuku od Casové-prostorovych okolnosti percepce pouze CasteCné obraceni pozornosti k

3 SCHAEFFER, P. Traité des Objets Musicaux, s. 262.

13! KANE, Brian. L’Objet Sonore Maintenant: Pierre Schaeffer, Sound Object and the Phenomenological
Reduction. Organised Sound 12,2007, €. 1. s. 15 — 24. (Déle KANE, B. L 'Objet Sonore Maintenant.)

152 Kane cituje predevsim rané Husserlovo dilo, opira se o studie vydané do poloviny dvacatych let dvacatého
stoleti.

13 PETRICEK, Miroslav. Uvod do soucasné filozofie. Praha: Herrmann & synové, 1997, s. 20.

13 SCHAEFFER, P. Traité des Objets Musicaux, s. 31.

'3 K ANE, B. L Objet Sonore Maintenant, s. 15.

156 KANE, B. L'Objet Sonore Maintenant, s. 16.

7K ANE, B. L 'Objet Sonore Maintenant, s. 17.

138 Tamtéz.
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substanci. K proniknuti k podstaté zvuku je tieba dalSi redukce. Co zbyva po provedeni
primarni, tedy odtrzeni zvuku od zdroje, nazyva Schaeffer akuzmatickym.'® Tento pojem
piejima z antické filozofie. Traduje se, Ze Pythagoras pfednasel zpoza zéastény, aby se jeho
74ci mohli soustfedit pouze na sdéleni.'®" Slovo akismatikoi pak oznacovalo posluchace —
novice, kteti behem prvnich péti let studii nesméli ucitele spatfit na vlastni oci.
V Schaefferové dile zasténu nahradila moderni nahravaci a reproduk¢ni zatizeni.

Moznost zaznamenani a neomezené reprodukce zvuku, chipana Schaefferem jako
primarni redukce, vSak odvadi pozornost od zdroje ke zvuku pouze ¢astecné. Stale totiz mize
dojit k zachovani urcitych vlastnosti zvuku, které poslucha¢e mohou vést k tazani po jeho
puvodu. Nahravka klusajiciho koné reprodukovand uprostfed hluéného meésta zistava
indexem, ktery odkazuje na plivod zvuku. Tyto pietrvavajici souvislosti Kane nazyva
rezidudInim oznacovanim."®* Jeho ptitomnost podle Kanea vedla Schaeffera k definovani &tyf

rozdilnych mod poslechu, které se navzajem lisi vztahem k objektu.

Pojem redukovany poslech neni oznaCenim specifického prib&hu percepce, ale
souhrnnym oznacenim pro dva ze ¢tyf Schaefferem definovanych modua percepce, které jsou
oproSténé vazeb na zdroj zvuku (entendre, ouir). Dva zbyvajici (écouter, comprendre) pak
interpretuji zvuk jako specificky znakovy systém umoznujici orientaci, respektive
komunikaci.

Ecouter (poslouchat)'® je zamé&fenim pozornosti na sbér a analyzu informaci ,,Zvuk je

. , . ., . , .. .. Vv v 1s 164
indexem k siti asociaci a zkusenosti, kdy jej spojujeme s pricinou a prostiedim,*

vysvétluje
Kane. Ecouter umozituje orientaci v prostoru, zvukové projevy jevil varuji napiiklad pred
hrozicim nebezpecim pii vstupovani do vozovky. Comprendre (rozumét) je pak vnimanim
zvuku jako média zprostfedkovavajiciho komunikaci. Nejbéznéj$i podobou comprendre je
naslouchani mluvenému slovu, mizZe vSak rovnéz byt ndstrojem porozuméni symbolickym
kodim, které maji zvukovy projev, jakym je naptiklad hudba.

Redukovany poslech ptedstavuje uzavorkovani indikativniho a komunikativniho modu

s r 165 v Mow o7 . o s 1 v ’ . ry
naslouchani. > Az po oprosténi od nich zlstavd zvuk o sobé&, zbaveny rezidudlniho

oznacovani. Neodkazuje jiZz na nic kromé¢ sebe sama. Podle dalSich charakteristik lze i

160 SCHAEFFER, P. Traité des Objets Musicaux, s. 91.

! DVORAK, Tomés. Shérné suroviny. Texty, obrazy a zvuky neddvné minulosti. Praha: Filosofia, 2009, s. 137.
162 KANE, B. L'Objet Sonore Maintenant, s. 19.

19y geské hudebni literatuie neexistuji ustalené pieklady téchto pojmil, uvadéné ekvivalenty jsou dilem autora
prace.

1% KANE, B. L 'Objet Sonore Maintenant, s. 18.
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redukovany poslech rozdélit na dva mody. Ouir (slySet) je pasivni percepci, vnimanim zvuku,
aniZ bychom v ném hledali vyznamy. Entendre (naslouchat) je selektivni aktivitou, zamérem
naslouchat urcitému zvuku ur€itym zpisobem. Je ,pronikinim kesenci zvukového

. 166 v - v ’ ;oeen ’ ’
objektu‘, > predstavuje ponoteni do zvuku, ktery jiz neni reprezentaci.

Navstévnici Lopezovych koncertli sedi v naprosté tmé nebo dostavaji pasky pres oci,
pfipadné jsou oslepovani silnymi halogenovymi svétly. Snaha smétfovat posluchace pouze
k hudbé, k soustfedéni na zvuk a nikoli na dekdédovani pfitomnych vyznami konota¢niho
charakteru, je rovnéz divodem vedoucim k jiz popsané stylizaci Lopezovych nahravek.
Absence dodatecnych informaci o nahravéni, fotografii interpreta i ostatnich vizuéalnich
prvki, jakychkoli odkazli 1 rozeznatelnych hudebnich postupl, znichZ by bylo mozné
identifikovat\ autorsky rukopis, je zdmérnou stylizaci, ktera ma posluchae dovést
k soustfedéni na zvuk o sobé. Ve spojeni s Lopezovymi alby pouZivaji hudebni publicisté

piiznacné stejné pojmy jako pii popisu jeho zivych vystoupeni. Pisi o ,,byti ve zvuku, nikoliv

167 « 168

pouhém jeho pozorovani z vnéjsku* > anebo o ,.fenomenologické zkusenosti*.

r v P T ’ ’ . ’ < 169 Y
O své hudbé Lopez hovoti jako o ,prdazdné fenomenologické substanci®,” o jeji

percepci jako o ,,ponoreni do zvuku."® Jeho chapani hudby i jeji stylizaci lze proto chapat
jako smétovani posluchace k schaefferovskému entendre, k vnimani hudby vyhradné jako

zvuku o sobé.

4.2. Terén bez hranic

Jeden z moznych kli¢a, jak interpretovat Lopezovy nahravky, nabizi na komponistovy
poméry nezvykle adresné pojmenované album Paris Hiss (Sumy Parize).'”" Obvykla sada
privodnich informaci je v tomto pifipadé natiSténa piimo na etiketé kazety. Design je ale
rozvrzen tak, ze text piekryva i otvory nezbytné k pretaceni pasky. ,,Posluchac proto nejprve
musi odstranit veskeré informace o autorovi a nahravani, aby se mu dilo stalo pristupnym,*

172

vysvétluje William Bailey.'”” Podobnou symboliku lze nalézt i na CD La Selva.'” Stranky

1% K ANE, B. L Objet Sonore Maintenant, s. 18.

17 COX. Christoph. Abstract Concréte: Francisco Lopez and the Ontology of Sound. Cabinet 2, 2000, &. 2, s. 17.
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' LOPEZ, F. Towards the Blur.
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' BAILEY, W. Microbionic, s. 29.
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knizecky jsou na ofezu zamérné slepené, odstranénim pojiva ,jakoby posluchac¢ desku
zbavoval peceti, ktera strezi jeji tajemstvi,* uvadi hudebni publicista Denis Boyer.174

Je vSak tfeba rozliSovat dva projevem mozna identické, podstatou vSak zcela rozdilné
koncepty. Baileyho tvrzeni, dle kterého je Lopezovo dilo ,koncipovano tak, aby byl jeho

. . 175
wklad zcela mimo dosah autora,”

1 absence Uzeji definované tviréi metody mohou
vnuknout myslenku, ze nahravky poji snaha o zamérnou absenci autora v dile. Ta by ale
posluchac¢i ponechévala prostor k libovolné percepci a interpretaci. Lopez vSak opakované
zdiraziiyje, ze alespoil v jeho chapani umeéni ziistdva autor Ustfednim bodem kazdé skladby,
nebot’ jeho rozhodnutim jsou podminény nejen kompozi¢ni, ale i percepéni charakteristiky
dila.'™®

Lopezova koncertni vystoupeni jsou stylizovana tak, aby navStévniky vedla ke
specifickému druhu poslechu. Ponofeni do tmy nuti posluchace k soustfedéni na zvuk o sobé.
U nahravek je podobného efektu dosazeno zcela odlisSnymi prostfedky: skladby postradaji
nekteré prvky, které jsou predpoklady ostatnich zptsobti ,,éteni®.

Absenci uzeji definované tvirci metody v Lopezovych kompozicich 1ze opét uvést do
souvislosti se zavery jeho teoretického dila. Pfedstavuje jeden z prostiedkd, jimiz Ize hudebni
tvorbu oprostit od imanentnich omezeni. ,,Vice nez pravidla moje skladby utvadri intuice,
nahoda a snaha vyhnout se veskerym predpokladiim a restrikcim,” vysvétluje Lopez
v rozhovoru pro &asopis Adverse Effect.'’” Tato nezakotvenost tviréi metody viak mize byt
chapéna i jako anomie, absence veskerych norem. Lopezovy techniky zachazeni se zvukem
zistavaji obestfeny tajemstvim. Pfesto i v natolik rozmanitém souboru nahrdvek, jaky
piedstavuje jeho diskografie, Ize nalézt urcité spole¢né rysy, na jejichz zéklad¢ se pokusim o

alespon Castecny nastin Lopezovych kompozi¢nich technik.

Nasledujici fadky mohou byt oznafeny za Cirou spekulaci. Domnivam se vSak, Ze
piesto poskytuji ucelenéjsi obraz o kompozi¢nich charakteristikdch Lopezovych nahravek,
nez snaha shrnout diametraln¢ odli$né subjektivni soudy badatell a recenzentd.

Soucésti smlouvy na komponistova vystoupeni je seznam nezbytného technického
vybaveni.'”® Specifikuje nejen pozadavky na vlastnosti prostoru nebo reprodukéniho systému,

lze zné&j rovnéz odvodit, sjakym vybavenim Lopez na koncertech pracuje. Skladby jsou

" BOYER, Denis. Through Fictional Landscapes. Feardrop 5, 2000, ¢. 7, s. 12.

' BAILEY, W. Microbionic, s. 31.

7 HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lépez, s. 21.

T WELLS, David. Interview with Francisco Lopez. Adverse Effect 4,2004, ¢. 5, s. 8.

'8 Lopezav navrh smlouvy na posléze neuskuteénéné prazské vystoupeni v ramei festivalu Stimul, archiv autora.
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vytvafeny s vyuZzitim minima hardwaru. Krom¢ PC s databazi konkrétnich nahravek jej tvori
pouze dva mixazni pulty, jejichz prostiednictvim jsou zvuky v realném case upravovany a
smé&Sovany. Tuto spekulaci Ize rozvinout dale. Jak uvadi polsky skladatel elektronické hudby
Robert Piotrowicz v recenzi na Lopezovo album Live in Auckland,'” ,pokud jde o metodu,
rozdil mezi koncertnimi zdaznamy a studiovymi nahravkami je u Lopeze sotva

postfehnutelny.“lgo Lze se tedy domnivat, Ze i studiova alba vznikaji pouze témito zakladnimi

upravami a vrstvenim zvukd.

Ve vysledném proudu zvuku lze jen obtizné rozlisit jednotlivé prvky, z nichZ jsou
kompozice vytvareny. Casto dokonce neni mozné ani izolovat rtizné vrstvy nahravky.
Poslucha¢ registruje spiSe posuny v dynamice zvuku, promény jeho barev ¢i dominantnich
frekvenci. Neni jiz ovSem schopen urcit, kdy pfesné k nim dochazi, nebot kompozice
postradaji jakykoli rytmicky ramec.

Krom¢ této absence rozpoznatelnych prvkt a struktur, jejichz vztahy byvaji
predmétem tradi¢nich skladebnych analyz, charakterizuji Lopezovu tvorbu zdmérné Upravy
vychozich konkrétnich nahravek. Tyto zasahy maji za cil redukovat pfitomné vazby ke zdroji
zvuku. Prevazna vétSina hudebnich elementi Loépezovych skladeb proto zlstdva zcela
neidentifikovatelna. Nelze popsat ani zvukové charakteristiky téchto prvki, ani spekulovat o
jejich ptivodu. U nékterych presto zistala zachovédna alespon Caste¢nd vazba ke zdroji. Lze

proto napiiklad tvrdit, e album Untitled #74'®'

je vystavéno z nahravek mote, respektive
Untitled #104"* ze smyGek z metalovych alb pielomu osmdesatych a devadesatych let
dvacatého stoleti. V obou piipadech jsou vSak fragmenty zcela vytrzené z plvodniho
kontextu. Jsou znovu zasazeny do rytmickych a kontextudlnich ramct, v nichZ pisobi zcela
nepiirozené. Tiebaze nesou stopy rezidualniho oznacovani, jsou touto zménou kontextu

redukovany na zvuk o sobé.

Dalsi snahy o postizeni Lopezova autorského rukopisu by ziejmé piinesly jen vice
hypotéz. SpiSe nez na spekulativni jak proto povazuji za nezbytné obratit pozornost ke
konkrétnéjSim proc. Tedy na tdzani po tom, pro€ jsou skladby stylizovany pravé takto, jaky

druh percepce implikuji.

" LOPEZ, Francisco. Live in Auckland. Var$ava: Monotype, 2008.

%0 PIOTROWICZ, Robert. Live in Auckland (recenze). Monotype Newsletter 1,2009, &. 1,s. 17.
11 OPEZ, Francisco. Untitled # 74. Londyn: Authorised Version, 2003.

182 1 OPEZ, Francisco. Untitled # 104. Montreal: Alien8, 2000.
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V ptedchozi kapitole oznacuji za ustfedni myslenku Lopezova teoretického dila snahu
oprostit dilo veskerych omezeni, odpoutat jej od ,, vizudlnich, proceduralnich, vztaznych,
sémantickych, funkciondlnich nebo virtudznich elementii.*'™ Toto vychodisko Ize hledat za
absenci vizudlniho elementu (jak u koncertnich vystoupeni, tak 1 u nahravek) i
rozpoznatelnych hudebnich prvki. Jak uvadi Peter Kivy, pievazna vétSina hudby je
odnepaméti spojena s textem, jeji instrumentalni formy jsou spise V}'Ijimkou.184 V souladu s
potifebami technické replikace sepjeti s texty 1 vizualnim elementem ve dvacatém stoleti jesté
posiluje. U nov€ vzniklych Zanrt 1ze proto percepci chéapat jako pronikani do odkazovaci
struktury konotagnich vyznama, které tyto slozky dila spoluutvateji.' Kazdy hudebni styl
vytvari sva pravidla ,,Cteni* 1 vlastni ikonografii. Jiz na zéklad¢ stylizace obalu proto mizeme
ur¢itou nahravku oznacit naptiklad za meditativni hudbu. Absenci vizualnich prvkd, stejné
jako snahu oprostit konkrétni nahravky od vazeb na zdroj zvuku, 1ze proto interpretovat jako
snahu minimalizovat pfitomnost prvki, které by posluchac¢em mohly byt vnimany jako mozné
zdroje konotac¢nich vyznamii.

Absence struktur vSak u Lopeze piedstavuje komplexnéjsi problém. Zanrové
charakteristiky 1 autorské rukopisy lze Casto vymezit az na zéklad¢ analyz strukturdlnich
prvka skladeb. Jejich absence v Lopezovych kompozicich proto nepiedstavuje pouze snahu
oprostit dilo od dalSiho prvku, ktery miize odkazovat na jina dila, na pravidla nebo Zanry.
Absenci struktur je tfeba rozumét spiSe jako zamérnému uzdvorkovéani nékterych druhi
poslechu, které se v abstraktni elektronické hudbé ustalily v pribéhu uplynulych dvou
desetileti. V konkrétni tvorbé této epochy lze podle némeckého komponisty Marca Behrense
rozlisit dvé zékladni smétovani. Prvni chéape hudbu jako architekturu, druhé jako biofonicky,
respektive geofonicky fenomén.'*®

V obou téchto pojetich konkrétni hudby lze nalézt dila, ktera jsou koncipovéana jako
zvukové pohlednice. Tento format mize byt podle amerického komponisty Brandona LaBella
interpretovan jako narativni zanr. Operuje sice s mnozstvim mimohudebnich referenci jako
jsou obal, fotografie nebo doprovodné texty, avSak narativni charakter se projevuje jiz ve

strukturaci kompozic.'®’

'8 SIMONS, Lenin. Interview with Francisco Lopez. DB Magazine 15. 2004, &. 22, s. 18.

18 KIVY, Peter. Introduction to a Philosophy of Music. Oxford: Clarendon Press, 2002, s 32. (Dale: KIVY, P.
Introduction to a Philosophy of Music.)

" KIVY, P. Introduction to a Philosophy of Music, s. 34.

'8 FRINTA, Petr. Neexistuji univerzalni pravidla. Rozhovor s Marcem Behrensem. 42 5, 2009, ¢. 10, s. 12.
T ABELLE, Brandon. Sound Specific Site. Los Angeles: Errant Bodies, 1998, s. 16. (Déale: LABELLE, B.
Sound Specific Site.)
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Chapani hudebniho dila jako vypravéni je jednou z nejrozsifenéjSich interpretaci
absolutni ¢i instrumentalni hudby. Podle Petera Kivyho pochazi tato tradice jiz
z devatendctého stoleti. Jeji zaklad Ize hledat v rozdilném ¢asovém pritbé¢hu percepce hudby
oproti napiiklad literatufe nebo obrazu. ,,Pldtno i socha stoji pred nami. Je vsak pouze na
naSem zvazeni, jaky cas jim i jednotlivym jejich elementiim budeme vénovat. (...) V hudbé a
literature musime respektovat sled udalosti tak, jak jej navrhl autor.“'® Obraz mizeme
hodnotit z libovolného thlu, percepce hudebniho dila neni uzaviena, dokud skladba neskonci.

Zvukové pohlednice podle LaBella vypravéji ptibeh. Postupné predstavuji jednotlivé
prvky zobrazovaného prostiedi, I1ze v nich rozliSit i narativni elementy v podobé& casti
oznacitelnych za uvod, zavér ¢i vyvrcholeni.

Zamerna absence struktur je vSak pouze jednim z prostfedk, které Lopezovi pomahaji
narativni prvek vhudebnim dile uzavorkovat. Dals§i lze nalézt v komponistové eseji
Environmental Sound Matter."" Autofi zvukovych pohlednic kladou diraz na dokumentarni
funkci skladeb, na jejich autenticitu. Do vychozich konkrétnich nahravek piesto zasahuji ve
vEétsi mife, nez umeélci vytvarejici z tychz podkladii abstrakce. Lopez zminuje paradox
systematického odstranovani stop lidské piitomnosti v nahravkach piirody (mj. dodatecné
vymazavani zvuki dopravnich prostfedki).'” Narativnim strukturam je ale dilo v réiznych
rovinach casto prizpiisobovano jiz ve stadiu sbéru vychozich nahravek. Namisto toho, aby
odrazelo komplexnost prostiedi (tj. zachycovalo veskeré jeho soucasti), je dilo tvofeno pouze
ze zvukd, které prosly autorovou selekei a jsou kompatibilni s jim zamySlenymi narativnimi
strukturami. Pfekonani tohoto problému umoziuje Lopezovi omezeni pfitomnosti interpreta
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pii sbéru vychozich nahravek."

Prikladem dalSich zpiisobl ,.Cteni®, o jejichz zdmé&mém uzavorkovani lze v piripadé
Loépezovych nahravek hovofit, je chapani abstraktnich hudebnich dé¢l jako reprezentace
prostoru. Toto téma je nadmétem doprovodného textu k Lopezovu albu Buildings [New
York]."”® V ném komponista rozviji zavéry z dila Brandona LaBella, shrnuté v knize Sound
Specific Site. LaBellovo chapani ,,Cteni” vychazi ze stejnych predpokladii jako Kivyho tivahy
o narativnich aspektech abstraktnich Zanrd, tedy z uvédomeéni si odliSného ¢asového pritbéhu

»Zpracovani‘“ vizuéalnich a zvukovych vjemd.

8 KIVY, P. Introduction to a Philosophy of Music, s. 156.

% LOPEZ, F. Environmental Sound Matter.

%0 Tamtéz.

P! Tamtéz.

21 OPEZ, Francisco. Buildings [New York]. Rotterdam: V2_Archief, 2001.
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Percepce zvukovych instalaci, jeZz pifedstavuji spojeni abstraktnich nahravek a
prostoru, do n&jZz jsou autorem zasazeny, proto muze podle LaBella byt chdpana jako
,postupné pronikani do tohoto prostoru*.'”® Stejnym zpiisobem mohou byt uchopeny i
kompozice konkrétni hudby. Mohou byt reprezentaci skutecného ¢i virtualniho prostoru, a to
aniz by byly zavislé na dopliiyjicich informacich poskytovanych textem nebo obrazem. Pokud
toto specifické chapani percepce vztdhneme na Lopezovo hudebni dilo, Ize absenci vizualniho
prvku chapat jako uzavorkovani dopliujicich informaci, jez k této rekonstrukci prostoru
mohou slouzit. ,,/ obal, i sebenepatrnéjsi textova reference totiz dava posluchaci predstavu,
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jak je tento prostor rozvrzen,

vysvétluje Lopez.

LaBelle vsak uvadi, ze kompozici je mozné vnimat jako reprezentaci prostoru i bez
textovych a obrazovych voditek. Ma-li hudba plnit tuto prostorové-reprezentacni funkci, musi
byt podle LaBella odpovidajicim zplisobem strukturovéana. Takovouto reprezentaci muze
zprostfedkovat pouze dostatek prvki, které lze vnimat jako indexy k charakteristikdm
prostoru. Namisto soustfedéni na zvuk o sobé&, schaefferovksého entendre, pak 1ze tento druh
»cteni® chapat jako specifickou aplikaci indikativniho modu poslechu écouter na abstraktni

hudebni dila.

Kompozi¢ni charakteristiky Lopezovych skladeb tedy nelze chapat jako sadu
ustalenych pravidel, v souladu s nimiz tvorba vznika. SpiSe je tfeba vnimat je jako zdmérné
uzpusobeni vSech rovin dila autorem preferovanému zpusobu ,,Cteni®. V reprezentujicich
hudebnich Zanrech pfedstavuje soustfedéni na zvuk o sobé pouze jeden z mnoha moznych
zpusobti poslechu. Je vSak podminén posluchacovym rozhodnutim ,,¢ist™ dilo pravé takto.
V Lopezovych skladbach je poslucha¢ pravé k tomuto zplisobu percepce cilené smétfovan.
Minimalizace referencnich prvkii znemoznuje nejrozsitenéjsi zpusob poslechu, jimz je
pronikani do odkazovaci struktury kompozice. I bez spojeni s textovou ¢i obrazovou slozkou
mohou byt abstraktni hudebni dila reprezentaci naptiklad prostoru. Absence izolovatelnych
prvki i struktur v Lopezovych dilech vSak znemoziiuje 1 tento zplisob naslouchani. Posluchac
je tedy cilené¢ veden k soustiedéni na zvuk o sobé tim, Ze jsou mu znemoZznény ostatni
zpusoby percepce. Je-1i dilo autorem koédovano jako zvuk o sobé€, poslucha¢ je sméfovan k
jeho dekodovani jako zvuku o sobé. Lze tedy hovofit o zdmérné strukturaci dila vedouci

k preferovanému cteni.

193 LABELLE, B. Sound specific site, s. 17.
4 L OPEZ, Francisco. Sound Matter Cities. DB Magazine 17,2006, &. 2, s. 8.
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4.3. Ticho jako kompozi¢ni prostiedek

Nedilnou soucasti Lopezovych kompozic jsou 1 dlouhé tseky absolutniho ticha,
kterymi skladby zacCinaji, vrcholi anebo jsou jimi preruseny. V konceptu absolutni konkrétni
hudby je jeho chapani zcela odlisné od ptfedchozich vymezeni. V nich obvykle figurovalo
pouze jako element, pomahajici rozlisit prvky a casti kompozice, anebo bylo vysvétlovano
jako absence zvuku. Jak ale uvadi ve studii Lépezovy tvorby Worlds Behind the Veil hudebni
publicista Jos-Laj Duerren, ,,v Lopezové hudbe je ticho jednou z mnoha barev palety, je
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rovnocenné s ostatnimi vyrazovymi prostiedky.

»Pozornost tichu byla vidy jen okrajovym prvkem kompozicnich nauk a hudebnich

analyz, zvuk a ticho jsou historicky chapany predevsim jako protiklad esence a dopliujiciho

prvku,” vysvétluje holandsky muzikolog Marcel Cobussen.'”

ustalené chapani hudby coby . formy vypinéné zvukem*,"”’ jez neptipousti, ze by zvuk mohl

Odmlka v kompozici naruSuje

byt konstitutivnim prvkem i1 v podob¢ absence.

Presto je ticho neoddélitelnou soucésti tradicniho chapani hudby. Umoziuje rozlisit
nejen jednotlivé casti kompozice, ale i intervaly, tony a dalsi skladebni prvky. Ale az se
zménami pojeti hudby ve dvacatém stoleti se stava rovnocennou soucasti kompozice i
predmétem studii, které se jeho roli snazi definovat jinak nez pouze diferenénim vymezenim
vici hudbé ¢i hluku.

Ke zviditelnéni této problematiky pfispéla skladba 4:33 Johna Cage, ktera je Ctyfmi
minutami a tfiatficeti vtefinami ticha. Stala se predmétem mnoha rozborii a vyklada. Jejich
zavéry sahaji od radikéalnich odmitnuti coby prvoplanové provokace'”® po konstatovani, Ze
skladba pouze poukazuje na relativnost ticha, kterd se projevuje pfitomnosti autorem

nezamyslenych zvuki pii koncertni adaptaci kompozice.'”

Tradi¢ni hierarchické chapani, v némz je ticho ve skladbé zcela podfizeno hudbé, Ize
nalézt naptiklad ve studiich britského estetika Thomase Cliftona: ,,Soustredit se (v hudbé —

pozn. autora) na fenomén ticha je podobné jako v lese systematicky studovat volny prostor

' DUERREN, Jos-laj. Worlds Behind the Veil. Feardrop 5, 2000, &. 7, s. 10.

1% COBUSSEN, Marcel. Deconstruction in Music: Disertacni préace (PhD.). Rotterdam: Erasmus University,
2002. 360 s. Vedouci disertacni prace PhDr. René de Groot. (Dale: COBUSSEN, M. Deconstruction in Music.)
Citace s. 311.

7 ZIMMERMAN, Jorg. Bach and Aesthetic Discourse. In RANTALA, Vikko - ROWELL, Lewis — TARSTI
Eero (edd.). Essays on the Philosphy of Music. Helsinky: Acta philosophica fennica, 1988, s. 326.

8 KOSTELANETZ, Richard. Conversing with John Cage. Oxon: Routledge, 2003, s. 69 — 70.

1 FETTERMAN, William. John Cage’s Theatre Pieces. Oxon: Routledge, 2003, s. 69.
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mezi stromy. (...) Ten se podili na nasem vnimani lesa jako celku, umoziiuje nam napriklad
hovorit o hustoté vegetace. (...) Ticho neni pro kompozici zcela bez vyznamu.“zoo
V Cliftonové pojeti vSak zistava nadale na hudbé zavislé, vyznam ziskdva az skrze ni
umoznénim odliSeni jednotlivych prvki.

Pocatky promeén tohoto jednostranného hierarchického vymezeni spojuje Cobussen se
skladateli druhé videnské Skoly. Kompozice Albana Berga zacinaji nebo konc¢i tlumenymi
pasazemi, které se pozvolna vynofuji nebo naopak vytraceji do ticha. ,,Prestoze jiz neslysime
Zddny zvuk, hudba je stile pritomna, vysvétluje zménu podstaty chapani Cobussen.*”’
Skladby Arnolda Schonberga vyuzivaji ticha nejen ve smyslu funkéniho prvku (odliSeni
nepravidelnych intervali), ale 1 jako souc¢ast hudby. Schonberg ,,stavi posluchace pred otazku,
zda dilo musi zacinat ténem nebo zda jej nemiize uvadét visek ticha.“*”” Charakteristickym je
v tomto ohledu podle Cobussena Schonbergiiv Opus 19, ktery nabizi dva odlisné zpisoby
»cteni. V prvnim ticho vyznacuje hranice zvuku, druhy lze vysvétlit analogii k textu. ,,4Z
mezery mezi slovy vytvari dojem souvislosti, stejné tak jako v Opusu 19 az intervaly utvari
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kompozici jako soudrzny utvar.

Explicitni potfebu roli ticha v hudbé predefinovat, zcela ji oprostit od tradi¢nich
hierarchickych vymezeni, Cobussen nachdzi az v teoretickém dile Johna Cage. Cage
zduraziiuje, ze az doposud byly poymy hudba a ticho vzdy definovany pouze vzijemnym
rozdilem, stejné¢ jako hudba oproti hluku nebo hluk oproti tichu. Cobussen se pii studiu
Cageova teoretického dila zaméfil na promény vzijemnych vztahti téchto tii elementd.
V souladu s pfedchozimi chapanimi povazuje i Cage ticho za nedilnou soucést hudby, jeho
vztah oproti hudb¢é vSak chépe jako asymetricky. Hudbu lze vnimat v relacich ténu, témbru,
melodie a harmonie. Cage vSak povazuje za zdklad kompozice nikoli jeji tondlni a
harmonické charakteristiky (na néz kladly daraz piedchozi chidpani hudby), ale jeji rytmické
rozvrzeni. To je vSak neuskute¢nitelné bez ,,spoluprace* obou prvki.

V obsahlém Cageové dile nachdzi Cobussen tfi riznd vymezeni ticha v hudbé¢:

204

strukturalni, prostorové a ticho jako absenci autorského zameru.”" Ve strukturalnim chapani

doznivaji tradi¢ni hierarchickd vymezeni. ,,Ticho prece nemiize byt jen nécim negativnim,

29 CLIFTON, Thomas. Music as Heard. Londyn: Yale University Press, 1983, s. 163.
21 COBUSSEN, M. Deconstruction in Music, s. 312.

292 COBUSSEN, M. Deconstruction in Music, s. 313.

29 Tamtéz.

29 COBUSSEN, M. Deconstruction in Music, s. 315.
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pouhou absenci zvuku,“ polemizuje Cage.”” Naopak je podle n&j prvkem, od n&jz se odviji
casovy, rytmicky rozmér hudby. Toto Cageovo chéapani vSak lze podle Cobussena
interpretovat jako pouhé prevraceni dosavadni hierarchie. Jejim zdkladem se stava ticho, do
n¢hoz jsou ,,zandSeny* jednotlivé tony.

Zmény v chéapani ticha v pozdéjsim Cageovée dile ptisuzuje Cobussen snaze definovat
jeho pozitivni kvality. Ticho ptfestdva byt pouhym nedostatkem zvuku. Skladbu utvari stejnou
mérou oba prvky paralelng, lohou skladatele je pracovat s obéma soucasné. Jejich vztah je
pfedefinovan na soubéznou existenci jednoho prvku vdruhém: ,,Ticho je prostorem
preplnénym zvuky,“ uvadi Cage.”

Ovsem 1 toto pojeti Cage pozdéji prekonal. Délicim kritériem nove uchopeného vztahu
je zamérnost a nezamérnost zvuku. Ticho pro Cage piestava byt absenci zvuku, je chidpano
jako moment pfechodu, na némz se podili ob¢ slozky — hudba i ticho. Tyto okamziky Cagem
nazyva tichem, ,,protozZe jsou nezamérné. Je to absence zaméru, vyznamu nebo ucelu, ktera

zvuk odlisuje od ticha,* shrnuje Cobussem Cageovy uvahy.”"’

V Loépezovych kompozicich je ticho zcela osvobozené od téchto predchozich
vymezeni, neplni Zadnou funkéni roli, neni pfedmétem uzce definované tviréi metody. Je
pouze ,jednou z mnoha barev palety“.zo8 Lépez v minulosti opakované kritizoval Cageovo
tvrzeni o jeho neexistenci.’”” ProtoZe se ticho podle Cage v absolutni podob& nenaléza ani ve
zvukotésné komote, je vzdy pouze relativnim nedostatkem sluchovych vjemt, které jsou
disledkem toho, Ze sluch dokaZe zpracovavat pouze urcité frekvenéni rozsahy. Cageliv
argument vSak Lopez odmitd jako neodtvodnény. ,.Jen proto, Ze se v realité nevyskytuje
dokonaly kruh, nelze jej odmitnout jako predmét zkoumani anebo prostiedek uméleckého
vyjadreni.“*'° Nevyskytuje-li se ticho v realitg, je podle Lopeze piesto mozné jej nachazet i

vytvaret v umeéni.

2% CAGE, J. Silence, s. 191.

2% COBUSSEN, M. Deconstruction in Music, s. 317.

T CAGE, J. Silence, s. 167.

% DUERREN, Jos-laj. Worlds Behind the Veil. Feardrop 5, 2000, &. 7, s. 10.
*% LOPEZ, F. Cagean Philosophy.

Y19 HENRITZI, M. L'Univers Acousmatique de Francisco Lépez, s. 21.
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5. Abstraktni, konkrétni, absolutni a vyznam

Predmétem této kapitoly je otazka vyznamu piitomného v Lopezovych kompozicich.
Jakym zplsobem jej lze izolovat, co je jeho obsahem? Instrumentalni formy hudby
odnepaméti doprovazi diskuze o jejich vyznamu. Proto povazuji za nezbytné pfed samotnym
rozborem Lopezovych kompozic alespont strucné nastinit nékteré z téchto historickych teorii.
Pro dalsi aplikaci na Lopezovo dilo nasledné vybiram tii studie, jejichZ uplatnéni na problém

slibovalo pfinést konkrétni vystupy.

5.1.  Absolutni hudba jako uméni bez vyznamu

V knize The ldea of Absolute Music ptipomina némecky hudebni historik a teoretik
Carl Dahlhaus, Ze pro evropskou kulturu devatenactého stoleti pfedstavoval koncept absolutni
hudby novum, a to ve dvou ohledech.*'’ Namisto obvyklého posunu paradigmatu nejprve
znamenal rozvoj tohoto nového fenoménu soubéznou existenci dvou zcela odliSnych
paradigmat. Novatorstvi absolutni hudby vSak spocivalo 1 v tom, Ze ,,nepredstavovala pouhou
zménu forem a technik, ale zasadni proménu chapani, ¢im hudba je, co znamena a jak ji miize
byt porozuméno.«*'

Termin absolutni hudba paradoxné nepochazi z dila nékterého zjejich autort,
teoretikQl ¢1 obhdjctli, ale ze slovniku némeckého skladatele Richarda Wagnera, ktery byl
oponentem tohoto konceptu. Wagner pojem poprvé pouzil v padesatych letech devatenactého
stoleti, kdy vrcholil spor o vyznam instrumentalnich forem hudby. Ten dnes mtze byt podle
Dahlhause chapéan predevsim jako pfe mezi Wagnerem a némeckym estetikem Eduardem
Hanslickem.”" Hanslick vnimal specifickou podstatu hudby v jejim formalnim obsahu, ¢ehoz
diisledkem byla snaha o izolaci hudebniho dila od veskerych spojeni s textem. Wagner vSak
h4jil opacny pol: za vrcholné zanry hudby povazoval prave ty, které jsou svazany s textem a

vokalnimi sloZkou.

" DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 2.
22 Tamtéy.
*3 DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 18 — 31.
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Tato diskuze o vyznamovosti rozdilnych chapani uméni i samotny fenomén absolutni
hudby mély vyrazné regionalni charakter. Byly ptfedevs§im stiedoevropskou zalezitosti, navic
uzce spojenou s doznivajici epochou romantismu. Jinak vSak na hudebni scéné staré¢ho
kontinentu, charakterizované nadvladou italské a francouzské opery, mySlenka osvobodit
hudbu od spojeni s textem pfiliS pozornosti neziskala. Diskuze vSak znovu oteviela starsi spor
o smysl abstraktnich forem uméni, ktery 1ze datovat jiz do stoleti osmnéactého.

Za pti€inu obraceni pozornosti k otdzce vyznamu v instrumentalnich Zanrech oznacuje
Dahlhaus vzestup vlivu racionalismu v epose osvicenstvi. Racionalismus podle néj abstraktni
formy uméni odmita jako piili§ neurdité &i odtazité.”'* Instrumentalni kompozice se vymykaji
dobovému chapéani hudby odkazujicimu k antickému vymezeni pojmu prostfednictvim trojice
charakteristik: ,,harmonie, rytmu a logu ve smyslu jazyka lidského mysleni“*" Za ptirozeny
atribut hudby je proto povazovéno az jeji sepjeti s textem. Jeji ryze instrumentalni formy byly
proto vnimény jako nedostatecné komplexni, a tudiz i podifadné. Ze stejného obdobi vSak
pochézeji 1 prvni pokusy o jejich obhajobu. Jako ptfiklad uvadi Dahlhaus dilo némeckého
hudebniho teoretika Johanna Matthensona, jehoZ uvahy rezonuji ve vysvétlenich vyznamu
absolutnich forem hudby p¥inejmensim po dalii stoleti.*'

Matthenson totiz pojimal Zanry symfonie a komorni hudby jako zvukové bdsné,
respektive jako 7ec tonii. I pro dalsi dobové snahy o vysvétleni plisobivosti absolutni hudby je
podle Dahlhause ptiznacné hledani opory v jazyce. Muzikolog Arnold Schering vysvétloval
schopnost nachazet vyznam v abstraktnich Zanrech jejich ,.skrvtym programem**'" Rovnéz
filozof Friedrich Schlegel si pokladal otdzku, zda ,,vétSina instrumentalni hudby nevytvari
vlastni text. Neni v ni snad téma rozvijeno, variovano a kontrastovano stejné jako v sekvenci
filozofické spekulace?*"

Prvni polovina devatenactého stoleti podle Dahlhause pifindsi zcela odlisnéd vysvétleni

219

specifik instrumentélnich Zanrt.”~ Estetik Hans-Georg Nageli ,,vnima jejich kvality v tom, Ze

Y ., . , ’ ’ v , . 22
neimituji a nereprezentuji, presto jsou schopné vytrhnout nas z kazZdodenni reality. 0
Hanslickova estetika, o niz jiz bylo v této praci pojednano, je zavrSenim téch chapani uméni,

kterd obraceji pozornost k formdlni strance dila. Jeho puristickd doktrina se dockala jak

24 DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 3.
2> DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 8.
A1 DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 10.
" DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 11.
218 Tamtéz.

Y DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 14.
220 Tamté.
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Wagnerova odmitnuti, tak pozd&jsich zpochybnéni pro piilisnou literarnost.”*' Stala se i
predmétem fady radikalnich interpretaci. Naptiklad skladatel Arnold Schonberg na zakladé
Hanslickovy estetiky formuloval tezi, v niz skladatel, jenz pii kompozici bere ohled na
posluchace, nemiize ani byt povazovan za skladatele.””

Britsky sociolog Simon Frith v knize Performing Rites dopliiuje Dahlhausovu
chronologii rozdilnych chapani vyznamu v instrumentéalnich hudebnich zanrech o dalsi jméno,
totiz anglického muzikologa Adama Smithe.””> Smith hudbu nepojimal pouze jako rétoricky
fenomén, ale jako svébytné uméni s vlastni estetikou. Zména chapani hudby v obdobi
romantismu spocivala podle Smithe pfedev§im vtom, Ze se stava spiSe Casovym nez
prostorovym fenoménem. Ptinos absolutni hudby spo¢iva pro Smithe zejména ve slouceni do
t¢ doby oddéleného citového a intelektudlniho vnimdni uméni. ,,Vnitini stavba a
nedefinovatelné krasno zaméstnavaji mysl, ktera proto ani nehleda mimohudebni

224
reference.*

Docasny pokles zdjmu o absolutni hudbu, stejné jako o znovu nastolenou diskuzi o
jejim vyznamu v posledni tfetiné devatendctého stoleti Frith i Dahlhaus shodné pfipisuji
nékolika faktoriim. Prvnim je néstup realismu a novych forem hudby snazicich se o alespon
castecné oprosténi od tradice, druhym pak diferenciace spole¢enskovédnich disciplin. Rodici
se obory nabidly zcela nové moznosti uchopeni tématu. Frith tuto zménu v nazirani na
fenomén absolutni hudby objasiiuje prohlubujicim se uvédoménim instituciondlniho a
konvenéniho charakteru umeéni. ,,Vyznam dila vyplyva nejen zjeho diskursivnich, ale i ze
spolecenskych konvenci.“**

Marxista Hanns Eisler vysvétloval fenomén absolutni hudby kulturnimi preferencemi
spole¢enskych t¥id; vjeho dile je Zanr redukovan pouze na zajem burZoazie.”** Eisleriiv
vyklad je prvnim znaznakl, Ze vyznam v uméni je tfeba hledat spiSe ve spolecenskych
strukturadch, nez v artefaktu samotném. Tento prvek byl nadale rozvijen napiiklad v dile

némeckého filozofa Theodora Adorna. V Adornové chapani uméni jsou veskeré vyjadiovaci

21 DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 17.

2 DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 134.

*3 FRITH, Simon. Performing Rites: On the Value of Popular Music. Cambridge: Harvard University Press,
1998. (Dale: FRITH, S. Performing Rites.)

**FRITH, S. Performing Rites, s. 261.

*» FRITH, S. Performing Rites, s. 249.

20 DAHLHAUS, C. The Idea of Abolute Music, s. 2.
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prostiedky historicky podminéné: vybér technologii, interpretll, nastroji i kompozi¢nich

metod pak vzdy odrazi prevladajici spole¢enské ideologie.””’

Dalsi rozvoj spolecenskovédnich disciplin pfinesl ve dvacatém stoleti i fadu novych a
Casto si vzéjemné odporujicich pohledii na fenomén absolutni hudby. Americkd muzikolozka
Susan McClaryova oznacCuje v knize Reading Music za jejich spolecny prvek snahu zanr
demytizovat.”*® PfestoZe jsou kompozice pojaty tak, aby védomé neodkazovaly mimo sebe
sama, jejich nedilnou soucasti jsou vyznamy referencni povahy, jez se vazi nejen ke
spoleCenskym normém, ale i k vyjadfovacim prosttedkiim stylli, vli¢i nimZ se absolutni hudba
snazi vymezit.

Ideal absolutni hudby je tedy pro McClaryovou neuskute¢nitelny. V symfonii a fuze,
zanrech povazovanych za jeji typické formy, lze izolovat stejné struktury a postupy, které
charakterizuji 1 operu nebo pisefi, dominantni styly hudby programové. Z ni pak absolutni
hudba pfejima narativni mechanismy. Symfonie proto muze byt ,pouze odliSnym pojetim
piitbéhu, nez jaky se vyskytuje napfiklad v opere.“**’ Predpokladem orientace v abstraktnich
zanrech je podle McClaryové rovnéz dostate¢na posluchatova piedchozi zkuSenost
s ostatnimi formami hudby. ,,4Z spojeni s textem miize osvétlit smysl nékterych postupii, i to,
Jjak ma posluchac nékteré pasaze cist, i jak se muze v dile orientovat.“*"

PtedevSim ale umélecké dilo zistava dokladem o dob& a okolnostech vzniku.
Teoretikim absolutni hudby McClaryova vycita, ze zcela opomijeji to, do jaké miry uméni
odrazi spolecenské hodnoty. Symfonie ptece ,,vyjadiuje stejnd previadajici presvédceni a

tlaky jako ostatni kulturni artefakty téze epochy.“23 !

Kompozice povazovana puristy za néco
zcela samostatného se podle ni vZdy vaZze k obecné sdilenym kodim spolecenského
oznacovani, a to ve stejné mife jako opera nebo kraméiska piseni. Naptiklad Bachovy fugy
vnima McClaryova jako doklad ,prechodu od stredovéké ritualni spolecnosti k osvicenské
burfoazii osmndctého stoleti.“***

Narativni c¢lenéni dila vzdy odpovida pievladajicimu presvédCeni spole¢nosti o
charakteru uméni. Tradi¢ni techniky, které stoji v poptedi absolutni hudby, tedy jeji tonové a

harmonické postupy, jsou podle McClaryové pouze dal$imi narativnimi prvky zakofenénymi

2T FRITH, S. Performing Rites, s. 257 — 258.

*® MCCLARY, Susan. Reading Music: Selected Essays. Aldershot: Ashgate, 2007. (Dale: MCCLARY, S.
Reading Music.)

* MCCLARY, S. Reading Music, s. 261.

Y MCCLARY, S. Reading Music, s. 241.

! MCCLARY, S. Reading Music, s. 262.

2 MCCLARY, S. Reading Music, s. 264.
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ve spoleCenskych norméch. Ty se v dile projevuji skrze autora — skladba je odrazem jeho
postoje k ptevladajicimu vkusu, i jeho politickych, estetickych, filozofickych a spolec¢enskych
presvédeent, shrnuje své avahy McClaryova.**?

Absolutni hudba byla pozd€ji rovnéz vysvétlovana jako recovda hra. Ludwig
Wittgenstein napiiklad upozoriuje, Ze prestoze neobsahuje védomé reference, jsme schopni
v ni rozlisit evokativni okamiiky.234 Stala se i pfedmétem analyz sémantického obsahu. Jeji
charakteristické skladebné prvky byly oznaceny za narativni struktury (Peter Kivy), nebo za

odlisnou aplikaci pravidel dominantniho — vokalniho — paradigmatu doby (Daniel Chua).

Na otazku vyznamu v Lépezovych kompozicich nahlizim prostfednictvim ti
odliSnych teorii. I pfes rozdilnost jejich vychodisek tyto koncepce nabizeji moZnost, jak
problematiku vyznamu v instrumentalnich ¢i absolutnich formach hudby uchopit. Zaroven se
domnivam, ze je lze chéapat jako navazujici kroky, jez umoZiuji izolaci rGznych rovin

vyznamu piritomného v Lopezovych nahravkach.

V dile amerického muzikologa Leonarda B. Meyera™ nachazim prvky, jimiz lze
odpoveédét na otazku, jak se i v nepfehledném terénu, jaky predstavuji Lopezovy kompozice,
muze poslucha¢ orientovat. Privodcem mu je pravdépodobnostni povaha hudebniho dila,
definovand pojmem ocekdvani. Percepce je pro Meyera predev§im procesem neustalého
vytvareni pravdépodobnostnich modelt dalSiho vyvoje skladby. Vyznam v hudb¢ vsak Meyer
vniméa pouze jako formdlni fenomén, oznaCuje za néj veskeré odkazy, at’ jiz na ostatni
hudebni dila, nebo na pfedméty a pojmy mimo né. Vyznam tedy nepojima jako sémanticky

fenomén, obsahem pojmu je mu samotné odkazovani.

Lopezovy kompozice jsou casto podrobovany kritice, v nichz je jejich obsah
oznaCovan za prili§ vagni. Tento argument lze nalézt jiz v racionalistickém hodnoceni
absolutni hudby. Az Ludwig Wittgenstein vysvétluje jeji plsobivost tim, Zze obsahuje
momenty, které v nas probouzi specifické druhy pfedstav. Aniz by na Wittgensteina v tomto

ohledu védomé navazoval, americky filozof Kendal L. Walton se v eseji What Is Abstract

3 MCCLARY, S. Reading Music, s. 267.

¥ WITTGENSTEIN, Ludwig. Culture and Value. Oxford: Basil Blackwell, 1980, s. 49.

3 MEYER, Leonard B. Music, the Arts and Ideas. Chicago: The University of Chicago Press, 1994; MEYER,
Leonard. Vyznam v hudbé¢ a teorie informace. In: Nové cesty hudby. Praha: Editio Supraphon, 1973, s. 37 — 49.
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about the Art of Music?™® zabyva otazkou, zda absence reprezentaéniho elementu v
kompozici opravdu znamend, ze jeji prvky nemohou odkazovat mimo dilo. Walton se
zaméiuje na dva paradoxy absolutni hudby. Piijmeme-li tvrzeni, Ze je schopna probouzet
pfedstavy 1 bez posluchacovy pifedchozi zkuSenosti svokalnimi Zanry, musi tedy
instrumentalni hudba zakonité disponovat mechanismy, jimiz miZe takovéto obsahy vyjadfit.
Druhym pfedmétem Waltonovych uvah je pak vytka, ze absolutni hudba ,,zobrazuje* pouze
neurcité pocity €1 obecné pojmy. Walton se proto taze, zda to neni disledkem nikoli totalni

absence, ale spiSe omezenosti sémantickych mechanismi abstraktnich Zanra.

Jakkoli jsou Waltonovy tuvahy progresivni, lze namitnut, Zze vénuje pozornost pouze
dvéma ze tfi mechanisml symbolizace, které jsou v uméni pfitomné: reprezentaci a expresi.
Walton zéaroven upozoriuje, ze americky filozof Nelson Goodman kromé téchto dvou
rozliSuje jesté dalsi reprezentativni funkci — exemplifikaci. V ni symbol odkazuje naptiklad na
metodu nebo vlastnost, jiz je soucasné prikladem.

V Goodmanovych statich je estetika pojimana nikoli jako soubor obecnych pravidel
pro vyklad uméleckych d¢l, ale jako specificky zplsob vytvareni svéta prostiednictvim
symboll. Za jiny ptiklad svétatvorby mize byt povaZzovana naptiklad véda. Uméni proto neni
u Goodmana definovéno apriornimi pravidly, ale kombinaci podminek, které vymezuji, kdy

se objekt uméleckym stava. Jednou z téchto charakteristik je 1 exemplifikace.

Nastinéné analytické metody lze postupné vztdhnout na rysy Lopezova hudebniho
dila. Meyerovy uvahy umoziuji odpovédét na to, jak jsme schopni jej ,,Cist™, ttebaze nemame
po ruce voditka béznd v ostatnich Zzanrech. Waltonova tdzani ukazuji, do jaké miry jsou
Loépezova dila reprezentativni, tfebaze jsou zdmérné oprosténd referencnich prvkid. A
kone¢né, pomoci Goodmanovych zavérl l1ze vymezit, k jakym obecnym charakteristikdm —

konceptlim ¢i pravidlim — Lopezovy kompozice odkazuji.

5.2. Vyznam jako pravdépodobnostni fenomén

V ptredchozich kapitolach byla opakované zminéna interpretace absolutni hudby jako

formalniho fenoménu. Eduard Hanslick chéape jeji vyznam jako ryze hudebni, jako upieni

% WALTON, Kendall L.: What Is Abstract about the Art of Music? The Journal of Aesthetics and Art Criticism
46, 1988, ¢. 3, 5. 351 — 364.
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pozornosti na formalni stranku dila: ,,Hudba sestava z tonovych rad, z tonovych forem, které
nemaji Zadny jiny obsah kromé sebe sam)}ch.“23 7 Hanslick se viak zabyva pouze obsahovymi
charakteristikami vyznamu, nikoli jiz zptsoby, jakym jej posluchaci mohou odvodit.

Na toto ,,jak* 1ze hledat odpoveéd’ v dile amerického hudebniho teoretika Leonarda B.
Meyera, jenZ se otazkou vyznamu zabyva piedevSim ve spojitosti se stylovou riiznorodosti
dvacatého stoleti.® Utvafeni vyznamu Vv hudbé je propojenim svéta fyzikalnich jevi,
duchovniho tvofeni a bio-socidlniho chovani. Hudebni styly maji rozdilna pravidla ,,Cteni®,
hudebni vyznamy mohou byt v kazdém z nich zcela odli$né. Pojitkem je pravdépodobnostni
povaha zanru.”’ Vyznam hudebniho dila je tedy kontextualni povahy, vznika az srovnanim

s ostatnimi realizacemi tychz zanrovych pravidel.

Vyznam Meyer definuje jako cokoli, ,,co je spjato s nécim, poukazuje na néco nebo se
vztahuje k néecemu mimo sebe sama, takze jeho viastni podstata poukazuje na toto spojeni a
vném se 0dhaluje.“240 Vyznam je vztahem mezi stimulem, ktery k véci referuje, a
jednotliveem, pro n€jz ma stimul vyznam. V hudbé rozliSuje Meyer dva druhy vyznamu.
Stimuly, které odkazuji mimo hudebni dilo na vyznamy nehudebni povahy, nazyva vtélenymi,
odkazujicimi pak ty, které jsou hudebniho ¢i formalniho razu. Ob& kategorie jsou vzajemné
podminéné: dilo mize plsobit pouze pokud odkazuje na véci mimo sebe sama, at’ jiz na svét
predméti a pojmu ¢i na jiné hudebni kompozice. Vyznam hudby tedy spociva v ni samotné —
utvaii posluchacovy percepéni mechanismy. ,,Rozdil mezi citovou a rozumovou odezvou na
hudbu tkvi spise v dispozicich a ndzorech, které posluchac vnasi do hudebniho zazitku, nezli
v hudebnich procesech, které tyto odezvy vyvolavaji,” vysvétluje Meyer schopnost probouzet

S .7 . ror 241
emoce, ktera vSak stoji stranou jeho zkoumani.

Klicovymi pro Meyerovo chapani hudebniho vyznamu jsou pojmy ocekdvani a
zkuSenost. Vznik a zanik ocCekavani jsou podle né& okamziky, kdy se vyznam utvari.
Ocekavani vyrasta z pfedchozi zkuSenosti, je syntézou dosavadniho poznani o charakteru
hudebniho Zénru a srovnani vnimaného dila s ptedchozimi uskute¢nénimi identickych

pravidel. Percepce ma proto charakter neustalé aktualizace pravdépodobnostniho modelu, na

“THANSLICK, E. O hudebnim krasnu, s. 112.

¥ MEYER, Leonard. Music, the Arts and Ideas. Chicago: The University of Chicago Press, 1994, s. 307. (Déle
MEYER, L. Music, the Arts and Ideas.)

29 MEYER, L. Music, the Arts and Ideas, s. 311.

* MEYER, Leonard. Vyznam v hudbé a teorie informace. In: Nové cesty hudby. Praha, Editio Supraphon, 1973,
s. 37 —49. (Dale: MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace.)

' MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace, s. 38.

51



jehoz zakladé se formuji nasledujici oekavani. Ta se proménuji v estetické zazitky, jsou-li
naplnéna, nebo v poznani, je-1i prib¢h skladby odliény.242

Pravidla Zanru 1 specifické hudebni vyznamy odvozujeme z ofekavani, které je
disledkem stimulu — konkretizace pravdépodobnostnich vztaht v dané situaci. Hudebni
vyznam vznikd ,.kdykoli to, co nase reakce ocekavaji, se opozdi nebo viibec neprijde, kdyz je

g o o ‘oo . . . 243 o
normalni béh stylisticko-mentalnich déjii narusen néjakou formou deviace.*”" Deviaci

rozumi Meyer jiné nez o¢ekavané vyusténi kompozice. RozliSuje tii jeji podoby:

. opozdéni ocekavaného prvku;

o nejasnost vychozi situace, kterda umoznuje nékolik stejné pravdépodobnych
vyusténi;

. navaznost po sob¢ nasledujicich prvka se zcela vymyka pravdépodobnostnim
vzorctim.

Prvni dva druhy deviace pfipousti mnohost moZnych pokracovéani. Pfirovnava-li
Meyer vznik vyznamu v hudbé k teorii informace (Markovové procesu), pojitkem obou teorii
je pocet moznych voleb v daném okamziku. ,,Hudebni vyznam vyvstava, kdyz ancedentni
situace vyzadujici pravdépodobny odhad modii pokracovani vytvari neurcitost tykajici se

. v , v 7. , 244
casove-tonové povahy ocekavaného konsekventu.

Je-li situace hloubéji organizovéna a
nabizi pouze omezeny pocet moznych kauzalnich vztaht, je jeji informacni hodnota nizka.
Cim nepiehledn&jsi se situace stava, tim vzristd podet moznych feseni a informace (vyznam)
se stava hodnotnéjsi. Nositelem maxima vyznamu je proto tfeti forma deviace: ptedstavuje
uptednostnéni zcela nepravdépodobného vyusténi hudebni situace.

Vyznam v hudbé je tfeba chapat jako neustale se proménujici vztah ptiCiny a nasledku,

jehoz pfedmétem je navaznost hudebnich prvkii. Meyer rozlisuje tii druhy vyznamu.**

. Hypotetické jsou ocekavanim urcitého pokracovani skladby na zaklad¢ jejiho
ptedchoziho prabéhu.
. Evidentni pfiitame stimulim zpétné na zdkladé¢ rozeznani posloupnosti

dvojice prvka jako postupu. Jsou potvrzenim hypotetickych, ptehodnocuji

*> MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace, s. 40.

* MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace, s. 40.

* Tamtéz.

* MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace, s. 42 — 44.
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»whypoteticky vyznam pocatecniho stimulu a funkce ukonceného postupu v ramci

rozsahlejsiho kontextu.«**

. Determinované vyvstavaji aZz z komplexniho rozboru vztahti mezi vyznamy
evidentnimi a hypotetickymi na vSech urovnich dila. Pfitomnost deviace na
kterékoli znich je pfedpokladem pro formulovani dalSich hypotetickych
vyznamii. Nevyskytne-li se v§ak Zadna z jejich forem, pak je evidentni vyznam
identicky s hypotetickym. Tim  dochdzi kposileni piesvédceni o

pravdépodobnosti vyskytu ur¢itého vztahu pii¢ina — nasledek.

Mira pravdépodobnosti pfitomnéd v percepci je pfimo imérna komplexité a rozsahu
hudebniho dila. Cim delsiho tiseku skladby se tyka ptedpoklad vyjadieny v hypotetickém
vyznamu, tim méné¢ pravdépodobnd jsou posluchatova ocekavani. Sndze Ize proto
v kompozici pfedpovidat tonové variace, nez fraze ¢i véty.

Pravdépodobnostni logiku lze aplikovat nejen na jednotlivé prvky skladby, ale i na
dilo jako celek. Pfimo umémné s nartstajici délkou ablizicim se zavérem klesd mira
nepravdépodobnosti, a tedy 1 vyznamu a informativnosti. Stejn¢ tak klesa 1 vfadé dél
chéapanych jako variace na identicka Zanrova pravidla.

Navzdory moZnostem zjednoduSeni pomoci prostfedkli kombinatoriky a
pravdépodobnostni logiky vSak hudbu nelze redukovat pouze na logicky fenomén. Jejim
zékladem zistava autorské gesto, jehoZ podstatou je vytvafeni nepravddpodobného.**’” Lze
proto vyloucit, Ze by dilo mohlo mit nulovou informa¢ni hodnotu, Ze bylo zcela prosté

nepravdépodobnych — informativnich a vyznamotvornych — prvk.

Existence vyznamu by nebyla mozné bez redundance, schopnosti posluchace odlisit
prvky, které dilo zafazuji do urcité kategorie ¢i zdnru (napt. rytmus, uziti tonin, konkrétnich
zvukil) od téch, které utvari jeho individudlni charakter v rdmci stylu (rovina tond a frazi).
V jazyce je redundance ,,determinovana nikoli svobodnou volbou odesilatelovou, ale spise
pFijatymi statistickymi pravidly, jez oviddaji uzivani danych symbolii. “*** Ze slovniho sd&leni
je proto mozné vypustit nékteré jeho ¢asti, které jsou podminéné konvenci, vyznam piesto
zUstava srozumitelny. V hudbé poméha redundance nejen odliSovat kategorii identifikujicich

prvkd, je i psychologickym faktorem, ovliviiujicim posluchadovo chovani. Umozinuje rozlisit

* MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace, s. 43.
*"MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace, s. 44.
% Tamtéz.
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mista, kdy mohou nastoupit jeho zvykové reakce, kdy ma c¢as hodnotit dilo v kontextu

piedchozich, i kdy ma ptedjimat dalsi hypotetické vyznamy.

Redundance rovnéz umoznuje obranu pied Sumem. Meyer rozliSuje mezi Sumem
kulturnim a akustickym. Akusticky Sum je naruSenim percepce ve fyzickém smyslu, Sum
kulturni pak Meyer definuje jako ,,rozdil mezi zvykovymi reakcemi vyzadovanymi Zanrem a

«249

skutecnou reakci posluchace. Existuje korelace mezi kulturnim sumem a kulturni

vzdalenosti: ¢im vzdalenéjsi je kultura od nasi vybavenosti zvykovymi reakcemi, tim vétsi
mnozstvi Sumu se nachazi v percepci. V novych formach hudby proto ¢asto dochazi ke stretu
mezi posluchacskymi zvyklostmi a snahou autora vc€lenit do dila co nejvice vyznamu (ve

smyslu nepravdépodobného).

5.3.  Absence vyznamu jako obecnost

Predchazejici stranky mély osvétlit, jakym zplisobem dochéazi ke vzniku vyznamu,
ktery Hanslick oznaluje za ,jyze hudebni“*° i jakym zpiisobem se posluchaé miZe
orientovat v jemu doposud neznamych Zanrech. Pojmy ocekdvdni a zkusenosti uplatituje
Meyer 1 pii ,,cteni® abstraktnich d&l.”" 1 v nich hleda poslucha¢ ptredevsim pravidelnost,
opakujici se prvky a pojitka mezi jednotlivymi realizacemi tychz pravidel, autorskymi
rukopisy a vlastni zkusSenosti s ostatnimi zadnry. Meyer se vSak zabyva pouze odkazovacimi —

ryze hudebnimi — druhy vyznamu. Jiz ale nikoli tim, zda a jakym zpisobem jsou

v abstraktnim umeéni piitomné 1 vyznamy vtélené, které odkazuji do svéta predméta a ideji.

Otazkou vyznamu v riiznych formach abstraktniho uméni od architektury a abstraktni
malby po absolutni hudbu se zabyva profesor filozofie Michiganské univerzity Kendall L.
Walton v eseji What is Abstract About the Art of Music.”>* Moznou absenci referenénich
vyznami zkouma ze tfi rozdilnych hledisek.*>
. Absolutni hudba muze zcela postradat sémantické mechanismy, které jsou ke

konkretizaci referencnich vyznamii nezbytné.

" MEYER, L. Vyznam v hudbé a teorie informace, s. 45

O HANSLICK, E. O hudebnim krasnu, s. 112.

BUMEYER, L. Music, the Arts and Ideas, s. 216 — 218.

2 WALTON, Kendall L.: What Is Abstract about the Art of Music? The Journal of Aesthetics and Art Criticism
46, 1988, ¢. 3, 5. 351 — 364. (Dale WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music.)

233 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 351.
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. Sémanticky reprezentované vyznamy mohou byt ve srovnani s ostatnimi
formami uméni spiSe obecné povahy.
o Absence vyznamu miize byt diisledkem pfirozen¢ho charakteru hudby, ktera je

mén¢ perceptivni neZ ostatni zpiisoby uméleckého ztvarnéni.

Jista mira abstrakce i reprezentativnosti je piitomna v kazdém uméleckém dile.”* Za
pfevazné reprezentativni formy vyjadieni oznacuje Walton filmovou, divadelni a s vyjimkou
avantgardnich d¢l 1 literdrni tvorbu, ale 1 tradicni malifstvi a sochaifstvi do konce
devatenactého stoleti.

Skupinu zanr s pifevahou abstraktniho predstavuje pro Waltona architektura,
alternativni techniky malby a sochafstvi dvacatého stoleti. Pfedev§im pak absolutni hudba,
kterd neodkazuje na mimohudebni realitu. V souvislosti s timto vy¢tem je zajimavé porovnani
s Hanslickovym chapanim poymu abstraktni uméni: ,,Hudba sestava z tonovych rad, z
tonovych forem, které nemaji zZdadny jiny obsah kromé sebe samych. Pripominaji opét
architekturu a tanec, tedy umeéni, ktera ndam rovnéz skytaji krasné vztahy bez urcitého
obsahu.“**

Hudba 1 vytvarné uméni mohou dosahovat stejné miry abstrakce, vychéazi vSak ze
zcela rozdilnych predpokladi. Reprezentaéni funkce je v malbé povazovéna za piirozenou,”°
abstraktni design ma tedy pfevazn¢ dekorativni roli. Ve vétSin€ piipadli pouze doprovazi
reprezentujici formy obrazu. Skutecné abstraktnim se stava jen v piipadech, kdy je pouzit bez
kontextu, naptiklad jako vzor (mozaika, tapeta). Je-li v malbé reprezentace povazovéana za

ptirozenou, zaclenéni rozpoznatelnych zvuki ¢i jejich imitaci do hudebni kompozice mize

’ v , . ’ vz P2
byt povazovano za naivni nebo dokonce nezadouci.*>’

Vyznam v hudbé je podle Waltona tradi¢né chapén jako konkretizace vyznamu, které
vznikaji ze spojeni s textem ¢i obrazem, tedy v pfipadech, kdy kompozice nabyva podoby
pisng, opery nebo filmového doprovodu.”® Zastanci absolutni hudby povazuji toto sepjeti za

nedtistojné.”” Hudba je zcela podiizena ostatnim slozkam. ,,Text ¢i déj miize pouze ilustrovat,

3 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 351.
23 HANSLICK, E. O hudebnim krdsnu, s. 108.

20 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 351.
37 Tamtéz.

8 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 352.
2 HANSLICK, E. O hudebnim krdsnu, s. 74.
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nikoli utvaret, “ shrnuje tato omezeni britsky sémiotik Peter Kivy v knize Music, Language
and Cognition.260

Abstraktni vytvarné techniky mohou byt chapany jako protiklad reprezentativnich.
Divéakovi je absence odkazovacich prvkil v abstraktnim dile zfejma. Podobnou analogii vSak
nelze v hudbé vymezit. Jeji Cisté reprezentativni formy jsou neuskute¢nitelné bez ptitomnosti
textu ¢i obrazu. Absolutni hudba proto nemutze byt v tomto smyslu chapana jako stejny
protiklad, za jaky lze povaZovat abstraktni techniky v malbé. Abstrakce je proto v hudbé
povazovana za stejné pfirozenou jako reprezentativnost ve vytvarném umeéni. Pfitomnost
reprezenta¢niho prvku v kompozici miize byt dokonce chapana jako vybo&eni z norem. >

Tento rozdil v pojiméni pfirozenosti reflektuje odliSnou povahu vizudlnich a
sluchovych vjemu. Sluch umoziuje celkovou orientaci v prostoru, odliSeni jednotlivych
soucasti je vSak bez pomoci zraku nemozné. Zvuk proto mize byt od zdroje oddélen snaze

nez obraz, ten vzdy zlstava vizualizaci ur€ité piedlohy. Zvuk ale mtze byt redukovan na zvuk

o sobé, aniz by na cokoli dale odkazoval.
Abstraktni jako absence sémantickych konstrukei

Do jaké miry postrada abstraktni uméni sémantické konstrukce, které jsou
pfedpokladem pro vznik vyznamu v reprezentativnich Zanrech? Knihy a obrazy mohou
odkazovat k vécem, situacim, mohou byt odrazem skutecného. Znamena to vSak, ze
architektura, instrumentdlni hudba a abstraktni malby jsou pouhymi objekty bez zjevného
vyznamu? Jsou ,,Beethovenovy symfonie pouze organizovanym zvukem beze Sin)/slu,262 jak se

“?63 jak naznatuje Hanslick? ,.Toto negativni

4

taze Peter Kivy, respektive ,,pouhou hrou,
vymezeni jen zdiirazituje zdhadnost abstraktniho uméni,* upozoriiuje Walton. *°

Odpovéd’ na ptedchozi otazky piinasi Waltonovi tdzani po Ucelu abstraktnich forem
umeéni. ,,Proc existuji, proc¢ na nas piisobi, proc¢ se poslechu abstraktni hudby vénujeme? «263
Objasnéni téchto otazek muze byt komplikované i u referencnich Zanri. U abstraktnich je o to
problematictéj$i, jsou-li a priori chépany jako cist¢ formy bez sémantického obsahu.
Literatura je spjata s mySlenim, vnimanim, s objekty naSeho z4jmu, které jsou pfedmétem

obecného sdileni, zachycuje stavy ¢i situace, s nimiz se ¢tendi miize ztotoznit. Touto cestou se

20 KIVY, Peter. Music, Language and Cognnition. Oxford: Clarendon Press, 2007.

' WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 352.

2 KIVY, Peter. Music, Language and Cognnition. Oxford: Clarendon Press, 2007, s. 24.
2 HANSLICK, E. O hudebnim krdsnu, s. 111.

2% WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 352.

2% Tamtéz.
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lze dobrat vyznamu ukrytych v reprezentativnich formach uméni. Jsou-li vSak ty abstraktni
pouhymi objekty beze smyslu, tato pravidla na né aplikovat nelze. Pro¢ tedy nadale ptitahuji

nas zadjem?

Pritomnost sémantickych mechanismit v abstraktnim uméni byla v minulosti
vysvétlovana schopnosti vyvoldvat specifické druhy ptredstav stejné jako v reprezentativnich
zénrech. Tyto predstavy vSak ,,mohou byt pouze projekci posluchacovych prani,” upozoriuje
Walton. 2%

Sémantickym rozmérem byla rovnéZ vysvétlovana schopnost expresivniho vyjadfeni.
Emoce jsou divodem, pro¢ se k hudbé vracime stejné¢ jako k malbé nebo fotografii.
Zobecnéni, ze hudba je schopna napodobovat pouze projevy pocitl a nikoli jejich ,,podstatu*
¢i ,,obsah®, je vSak mylné. Existuje mnozstvi projevil, které skladby vyjadfit neumi, i fada
emoci, které jsou v hudbé znazornovany jinak, nez odkazem na projev. Hudbu je proto mozné
vnimat spisSe jako specificky sémanticky kod, ktery mize zachycovat emoce, podobn¢ jako
napiiklad mimika nebo zviteci chovani.®’ Zpisob, jakym jsou pocity v dile kodovany, je
soucasti hlubsi kulturni tradice. Schopnost ¢teni je neodlucitelnd od posluchacovy zkuSenosti.
Moznosti expresivniho vyjadieni jsou vSak velmi omezené, kompozi¢nimi prostiedky lze
zobrazit jen omezeny okruh psychickych stavi.

Nejsme schopni urcit, kterd slozka dila v nds urcité pocity vyvolava, stejné tak jako

“?%% shrnuje Walton Gvahy o

neni mozné rozlisit, ,,co ¢ini krasnou napriklad sachovou partii,
sémantickych mechanismech abstraktnich uméleckych Zzanri.
Purist¢ povazuji emocni kvality hudby 1 snahu o vyjaddieni myslenek jejim

269

prostfednictvim za jeji znehodnoceni.”™ ,Analyza sémantického obsahu nemiize vysvetlit

vyjimecnost ryze hudebnich hodnot. Jejim odmitnutim ale odmitame i nejslibnéjsi, ba dokonce
moznd jedinou cestu, jak jej pochopit.<*"° ¢j$i

hodnotam, ke skute¢nému zivotu, a to prostiednictvim sémantickych mechanismu
komplikovan¢jSich a méné piehlednych, nez jakymi disponuji reprezentativni zanry.
Nemoznost vyjadfit jej slovy neznamend, ze dilo vyznam postrada. Kod, kterym je obsah

zprostifedkovan, vSak vyZaduje specificky zpisob percepce. Vyznam sam pak muize byt do

26 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 353.
27 Tamtéz.

28 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 354.
* HANSLICK, E. O hudebnim krasnu, s. 108.

20 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 355.
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béZzného jazyka nepievoditelny. PfestoZe nejsme schopni jej pojmové klasifikovat, mizeme

vymezit alesponi jeho zékladni rysy.

Abstraktni jako obecnost vyznamu

»V jistem smyslu znamend abstrakce obecnost. Spise nez Ze postradaji sémanticky

271

rozmer, abstraktni umélecka dila vyjadruji obsahy, které jsou obecné povahy. Walton

pfichazi se dvémi vysvétlenimi tohoto jevu. ,,Hudebni dila mohou mit povahu predikatii,**"
mohou oznacovat pouze obecné pojmy jako budova nebo postava. Odkazovat na jednotliviny
je vysadou literatury a malby.273 V jiné roviné¢ muaze byt hudba obecna ve stejném smyslu,
,jako je pojem budovy ve vztahu k pojmu domu.“*"*

Eduard Hanslick uvadi, Ze hudba neni schopnd konkretizovat pocity, miize vSak

- iz 275
vyjadfovat emoce neurCité povahy.

Tento rozpor Walton vysvétluje jejimi moZnostmi
zobrazovat pouze dynamicky a nikoli jiz kognitivni rozmér emoci. Dynamicky odréazi projev,
kognitivni je shrnutim soudt, pfesvédCeni a ofekavani jednotlivce, v nichz maji tyto pocity
zéklad. .,V hudbé proto nelze dostatecné odlisit ldsku, touhu a nabozensky zdpal,*’® je viak
mozné zachytit obecnou charakteristiku téchto pojmi. Vzhledem k tomu miiZze hudba rovnéz
selhat pti snaze o rozliSeni mezi vyjadienim emocnich stavii a udélosti. ,,Nelze s urcitosti rict,
zda urcitd pasdz predstavuje hnév anebo lesni pozdr.**"’ Kompozice miize zaznamenat pouze
podstatu, kterou pojmy maji spolecnou.

Skladba ¢i jeji tisek mohou byt komplexnim sémantickym odkazem na pojmovou
konfiguraci stojici mimo dilo. Neni vSak mozné s urCitosti tvrdit, ze ,napriklad sonata
pojednava o trojské vilce, je presto moiné ji oznacit za zobrazeni boje.“*”® Jeji dynamickou
charakteristiku poslucha¢ vztahuje k souboru piredpokladi, které jsou pfitomné v jeho

mySleni. Pfedstava boje pro néj miZze byt spojena nejen s vojenskym nebo pravnickym

2 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 356.
22 Tamtéz.

23 Tamtéz.

214 Tamtéz.

2 HANSLICK, E. O hudebnim krdsnu, s. 46.

1 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 356.
277 Tamtéz.

28 Tamtéz.
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stietnutim, ale naptiklad i rodinnym konfliktem. Opravnénost téchto vztazeni nelze ani
racionaln¢ dolozit, ani vyvratit, jsou pfedmétem individuélniho piesvédceni.

Jistd mira zobecnéni je pfitomna 1 v reprezentativnich Zanrech. Zistava zcela
v kompetenci autora, zda bude kniha zobrazovat udalost (napt. valku v podobé Napoleonova
tazeni do Ruska) anebo jen jeji obecné atributy (valka). Hudba v§ak mize zachytit pouze
jejich podstatu (boj). Vyznam v literature vznikd az odd€lenim od textu — média, v hudbé
muize byt vyjadien pouze hudebnimi prostiedky.*”

Moznost zobrazovat obecné ve smyslu spolecné podstaty rliznych pojmli muze
vuméni byt povazovana za piednost. Dilo mize oslovovat §irSi publikum, jeho schopnost
vyvoldvat vyznam neméa omezenou casovou platnost. Stejné¢ tak ale mize byt obecnost
vnimana jako nedostatek. Poslucha¢ si nepiedstavuje ,,obecnou predstavu boje®, ale jeho
uréitou podobu. Lze se tedy tazat, proc jej piesto zajima dilo, které nabizi jen charakteristiky
pojmu? Piib&h pouze s nejzékladn&;si fabuli (,,Byl jednou jeden muz.©) by ziejmé byl oznacen
za piilis banalni. Jeho neurcitost ale provokuje k dalSim otazkdm, podobné jako divadelni
predstaveni, které by zachycovalo pouze dynamickou a nikoli jiz kognitivni stranku emoci.
Vidime-li postavy plakat a smat se, ale nezndme pficiny jejich stavii, budeme se dozadovat
kontextu. ,,Rozdil mezi hudbou a reprezentativnimi formami uméni proto nespocivd
v nedostatecnosti séemantickych mechanismii, ale ve zpusobu, jakym vyjadruje obecné a
specifické slozky vyznamu.“**® Hudba miiZe zachycovat obsahy, které jsou stdZi prevoditelné
do prostiedki jazyka, ,,miize slouzit napriklad k zobrazeni riznych vyznamii pojmu navrat.*!
Tato obecnost je odliSné povahy nez v jazyce. Ukazuje, co maji prvky urcité kategorie
spolecného, co je jejich podstatou, zatimco v jazyce jsou obecné vyrazy spiSe souhrnnym

oznacenim mnozZiny jednotlivin.

Abstraktni jako méné perceptivni

Abstraktni byva vysvétlovano skrze vzajemnou opozici vici konkrétnimu. Vyznamy
prvni kategorie jsou pifitomné pouze ve védomi, ze skupiny druhé se mohou projevovat i
v podobé¢ vizudlnich ¢i sluchovych vjemt. Hudba a malba proto byvaji shodné oznaovany za

perceptivni druhy umeni, v kontrastu napftiklad k literatute. ,,V jistém smyslu je ale hudba

* WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 357.
0 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 358.
2! Tamtéz.
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2 Neodkazuje totiz na

zvukovym uménim ménée, nez malba vizualnim,* zdUrazituje Walton.
zvukové vjemy, ale pouze na objekty a vyznamy mimo sebe sama, zatimco malba je vzdy jiz
reprezentaci vizudlnich pocitkl. Trpélivost 1ze v hudbé vyjadiit naptiklad volné kladenymi
tony, ty vSak nejsou ani jejim zvukovym ,,obrazem®, ani zachycenim jeji podstaty.

Tento rozdil v pfedmétu percepce povazuje Walton za klicovy. ,,Divame-li se na
obrazek, predstavujeme si, Ze hledime primo na to, co reprezentuje.“zg3 Zobrazuje-li naptiklad
kukufi¢né pole, jeho prostiednictvim nazirdme piimo na né. Hudba takovouto imaginativni
percepci neumoznuje. Jejim prostfednictvim nevnimdme vyjadfovanou trpélivost, az
charakteristiky pasdze nam naznaci, co je jejim obsahem. Vytvarné uméni ndm otevira svéty,
do nichz miizeme prostiednictvim percepce vstoupit. V hudbé vSak podobny vztah neexistuje.
Postrada totiz pfimou spojitost mezi reprezentovanym a percepci.

Rozdil mezi obémi formami vyjadieni shrnuje Walton dal§im piimérem z kategorie
jazyka. Hudba je obecnéjS$i povahy nez obraz, ,je obecna stejnym zpiisobem jako

«8 zatimco malba, podobné jako vlastni jména, mtize odkazovat k jednotlivostem:

predikaty,
[ ndkres loutky miize byt vnimdn jako zobrazeni konkrémi osoby.“™ Jsme schopni ji
ptitknout identitu, pfestoze mame jen malo voditek k jejimu urceni. Hudba reprezentuje
pouze koncepty, vlastnosti, obecné, mulze ,zndzornit pocit trpélivosti, ne vsak konkrétni
okolnosti néciho prozivani pojmu.“286

Hudba nezdda imaginativni cteni, ale spise introspekci. ™’ Jeji expresivni rozmér
umoznuje vyjadiit dynamické elementy emoci napodobou projevi. Posluchacovy vjemy
vznikaji aZ introspekei, uvédomovanim si vlastnich pocitli, k némuz dochazi diky schopnosti
jednotlivee vnimat urcité druhy podnétti jako odkazy. Hudba proto mize byt reprezentativni
do stejné miry jako figurdlni malba, miize zobrazovat i jednotlivé. Poslucha¢ si tak
predstavuje konkrétni naval bolesti, urcitou situaci, kterou méa spojenou s pojmy trpélivosti,
boje nebo ndvratu. Vybavuje si vlastni stavy, zatimco v literatufe ¢i na obraze odvozuje
emoce z charakteristik ¢i chovani postav. Tim se introspekce odliSuje od percepce.

Teorie pokousejici se o shrnuti evokativnich funkci uméni odmitd Walton jako pfili$

spekulativni v porovnani s prostfedky reprezentace a pojmovym apardtem sémantiky.

Soucasny oborovy konsensus shrnuje nésledovné: ,,Dila pocity primo nevyvolavaji, ale

22 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 358.
3 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 359.
2% Tamtéz.
*% Tamtéz.
2% Tamtéz.
BT WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 359.
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navozuji u posluchace stavy, kdy si predstavuje, Ze je proziva. (...) Predstavovat si nékoho
zasazeného zdrmutkem neznamend smutek citit. <™

Moznosti  expresivniho  vyjaddifeni byvaji v hudbé spojovany predevSim
se znazoriovanim emoci. Nespravnost tohoto presvédceni vyvraci Walton na piikladech
z dila Nelsona Goodmana.”® Stejnd dobfe jako smutek nebo radost mize byt hudbou
vyjadien naptiklad pocit Zlutého. Expresivni funkce je vSak v téchto ptipadech spojena
s metaforickou exemplifikaci, specifickym zplsobem oznacovani, diky némuz mulze byt
v uméni ,,zobrazen vyznam libovolnych charakteristik.

I tyto vyznamy vSak mohou byt vyjaddfeny pouze v obecné roviné. Na rozdil od
vytvarnych forem nebo literatury totiz hudba postrada perspektivu, kontext, v némz je pojem
licen. ,,Malba zobrazuje véci v urcitem uhlu a vzdalenosti, povidka je vypravéna urcitym

“% Hudba viak umoziiuje vykreslit pouze podstatu pojmu. Je poté

zpiisobem urcitou osobou.
na posluchaci, zda a jakym zplsobem si predstavi konkrétni situaci ¢i zobeciiujici rovinu
pojmu (napf. ,,byt zarmouceny*).

Schopnost interpretovat takovéto neurcité podnéty nevyzaduje v hudbé dalsi
upfesiiovani vyznamu. To je divodem, pro¢ ji reprezentované skupiny pojml ¢asto nejsou
ptelozitelné do bézné uzivaného jazyka. ,,Mdme-li v paméti konkrétni naplnéni pojmii boje
nebo navratu, mame i predstavu o tom, co nam ji pomiizZe vybavit.“291 Neni vSak mozné

stanovit, zda tuto asociaci vyvolava podstata anebo projev véci.

Neurc¢ité v absolutni konkrétni hudbé

Pro dal$i analyzu vyznamu v Lopezov€ hudebnim dile jsou dilezité dva z
Waltonovych zavérd. Prvnim je konstatovani, Ze i1 abstraktni zdnry maji vlastni sémantické
mechanismy, jimiz ovSem mohou vyjadfit pouze omezenou mnoZinu vyznamil obecné
povahy. Druhym je pfesvédceni o obtizné pievoditelnosti téchto obsaht do prostiedki jazyka.

Oba zavéry se opakované objevuji v reflexi Lopezovych vystoupeni i nahravek.

V tradi¢nim 1 modernim chépani pojmu byva podle americké muzikolozky Jennefer

Robinsonové absolutni hudba recenzenty a posluchaci popisovana ,.kombinaci zadkladnich

% WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 360.

% Walton opakované cituje kapitolu When is Art z knizni studie Ways of Worldmaking; ¢esky: GOODMAN,
Nelson. Zpiisoby svétatvorby. Bratislava: Archa, 1996.

0 WALTON, K. What Is Abstract about the Art of Music, s. 360.

#! Tamtéz.

61



“¥2 Tyto ptiméry pomaéhaji

kompozicnich charakteristik a metaforickych vyjadreni obsahu.
wrozeznat kvality skladby pouze na povrchu, Zadnym zpiisobem vsak nemohou vysvetlit
struktury a vazby uvniti- dila.*“*> Absence ustalenych kompozi¢nich postupii, technik i forem
v elektronické hudbé mize podle Robinsonové mit za nasledek, ze i jeji skladebné
charakteristiky mohou byt vyjadieny pouze dalSimi literarnimi opisy.

V souvislosti s Lopezovymi alby pfipomina hudebni publicista René van Peer, Ze i1
pies pokusy o kategorizaci individualnich tvlréich metod, jaké nabizi naptiklad fecky
skladatel Tannis Xenakis v knize Formalized Music,”** budeme na problém terminologické
nedostateCnosti narazet neustale, a to nejen pii popisu percepce, ale i pii deskripci formalnich
prvkl dila. ,,Abychom byli tyto (odstiny zvuku) schopni popsat, bylo by nejprve tieba sestavit

o . ‘o . 1 295
slovnik pojmenovani neurcitych zvukii,” uvadi van Peer.

Podobné¢ jako mohou Lopezovy nahravky odkazovat na problém nesdélitelnosti
hudebniho obsahu, mohou slouzit jako doklad Waltonova tvrzeni, Ze abstraktni formy uméni,
zaméerné oprosténé reprezentacnich prvkia, mohou vyjadiovat pouze omezeny okruh vyznami
obecné povahy. Lopezova alba byvaji kritiky asto oznadovana za vagni, bezobsazna.** Tato
hodnoceni mohou byt disledkem posuzovani nespravnymi méftitky: jiné nez obecné druhy
vyznamu nahravky ani nést nemohou, jejich obsah navic opét nemusi byt prevoditelny do

pojmi bézného jazyka.

Absence odkazovacich prvkd brani tomu, aby mohly byt Lopezovy nahravky
povazovany za zvukové pohlednice, tedy aby krom¢ umélecké mohly plnit i dokumentarni
funkci. Bez piitomnych obrazovych a textovych referenci by posluchaé CD La Selva®™’
ziejm¢ neoznacil za uméleckou reprezentaci skuteéné existujiciho regionu, nanejvyse za
zvukovou pohlednici pralesa. La Selva se od jinych Lopezovych nahravek 1isi i tim, Ze v ni
autor zamérn¢ ponechdva mnozstvi zvukovych referenci, které mohou vést k tdzadni po

puvodu zvuku. Bez téchto odkazi by poslucha¢ CD ziejmé povazoval pouze za ,,anonymni‘

22 ROBINSON, Jennefer. Can Music Function as Metaphors of Emotional Life? In STOCK, Kathleen (ed.).
Philosophers on Music, Meaning and Work. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 158.

2% ROBINSON, Jennefer. Can Music Function as Metaphors of Emotional Life? In STOCK, Kathleen (ed.).
Philosophers on Music, Meaning and Work. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 158.

294 Xenakis v této knize mimo jiné adaptuje matematické interpretace hudby na oblast abstraktni elektronické
tvorby. Individualni autorské rukopisy Ize postihnout definovanim mnoziny vychozich prvki a uzitych dil¢ich
metod. In: XENAKIS, Iannis. Formalized Music. Hillsdale: Pendragon Press, 2001.

25 VAN PEER, René. Waterfall Music. Musicworks 25, 2002, &. 82, s. 14.

*% Naptiiklad: SCARUFFI, Piero. Francisco Lopez. History of Avantgarde Music [online]. 2003 [cit 20.4.2010].
Dostupné z: www.scaruffi.com/avant/lopez.

71 OPEZ, Francisco. La Selva. Rotterdam, V2_Archief, 1998.
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nahravku pfirody, nikoli jiz tropického deStné¢ho pralesa, anebo dokonce pouze za abstraktni
pasmo vyuzivajici nahravek piirody.

Pro absenci odkazovacich prvki nemohou ani virtudlni pohlednice mést vznikajici
v ramci projektu Sound Matter Cities™® byt chapany jako umélecké zobrazeni ur&itého mista.
Mohou-li byt zvukovou pohlednici, pak pouze fiktivni. Vyznam, ktery tyto nahravky nesou,
nelze vylozit jako ,,zvukové zobrazeni naptiklad Montrealu. Alba mohou byt pouze
reprezentaci pojmu mésto, vyjadiuji jeho dil¢i charakteristiky, jakymi mohou byt pojmy

zastavba, ruch dopravy, akcelerace, architektura.

MozZnost v Lopezovych dilech izolovat takovéto druhy vyznamu odkazuje na
problematiku rezidualniho oznacovani. Nékteré zvuky nemohou byt opro$tény od veskerych

vazeb ke zdroji. Lze proto napiiklad rozeznat, 7e album Untitled #74*"°

vznikalo manipulaci
s nahravkami mote a CD Untitled #104°® ze smycek, sestfihanych z metalovych alb z
prelomu osmdesatych a devadesatych let dvacatého stoleti. Utrzky zvuku, s nimiz Lopez dale
pracuje, jsou zcela vytrzené zpivodniho kontextu. Proto nemlze byt Untitled #74
reprezentaci naptiklad vod Biskajského zalivu, ,vyjadfovat® muze pouze obecné vlastnosti

zvuku vody. Ze stejnych divodii nemtze obsah CD Untitled #104 ptekrocit hranice pojmu

pocit metalovych nahravek.

5.4. Hudba jako svétatvorba

Jak jiz predznamenava Kendall L. Walton, abstraktni umeélecké zanry nemusi byt
nutné odkazdny pouze na vyjadiovani blize nepojmenovatelnych emocnich stavii nebo
spole¢né podstaty urcité skupiny pojmu. Diky specifickym mechanismiim ozna¢ovani mohou
vyjadifovat 1 pojmy nebo ideje zcela odlisSnych charakteristik. Odpovédi na otazku, jaké
okruhy vyznamu a jakym zplisobem tak Cini, lze hledat v dile amerického filozofa Nelsona

1
Goodmana.™

% Informace o projektu lze nalézt na jeho oficialnich strankach www.franciscolopez.net/smc.

*% LOPEZ, Francisco. Untitled # 74. Londyn: Authorised Version, 2003.

391 OPEZ, Francisco. Untitled # 104. Montreal: Alien8, 2000.

! Touto problematikou se zabyvaji knizni studie Zpiisoby svétatvorby a Jazyky uméni (GOODMAN, Nelson.
Jazyky uméni. Nastin obecné teorie symbolii. Praha: Academia, 2007; GOODMAN, Nelson. Zpiisoby
svétatvorby. Bratislava: Archa, 1996.)
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Goodmaniiv piinos soudobé estetice shrnuje Stépan Kubalik ve studii Cokoli se
podoba nécemu jinému.”2 Revolu¢nost Goodmanova vkladu podtrhuje podle Kubalika i
nacasovani. Goodmanovy studie vysly v okamziku, kdy estetika ,,musela celit obvinénim
z vlastni vyprazdnenosti, z absence specifického predmetu zkoumani, ktery by ospravedlnil jeji
narok na existenci jakoito samostatné filozofické discipliny.>” Goodmanovo chapani
estetickych disciplin je odlisné od predchozich. Goodman nepojima estetiku jako univerzalni
teorii pro hodnoceni uméleckych d€l, naopak zdaraziiuje, Zze snahy o obecné vymezeni
obsahové stranky umeéni vedou k jeho trivializaci. Osobitost Goodmanova pojeti vnima
Kubalik v tom, ,,Ze postup jeho uvah vstiic této oblasti sméroval primarné zdajem o jinou

problematiku, nez je ta esteticka.«>*

Goodman vychazel ptedevsim z analytické filozofie a
logiky, sjednocujicim prvkem jeho dila je problematika poznani. Ustiedni osu jeho tvah

predstavovaly otazky, jakym zplisobem jej nabyvame, jak poznavame svét, ve kterém zijeme?

Goodmanovy studie se nezabyvaji vyhradné¢ uménim, ale i moderni védou. Mezi
obéma obory totiz podle Goodmana neni mozné vytyCit piesnou hranici. ,,Véda nemd
monopol na ziskavani platnych poznatkii o svéte. Umélecka dila sice sama o sobé nejsou
jednotlivymi vyroky, kterym by bylo mozné pripisovat pravdivostni hodnoty (a ani na né
nejsou redukovatelna), ale néjaky druh poznani nam jisté p;’inds“ejz’,“305 interpretuje Kubalik
Goodmanovy zavéry.

Tradi¢ni epistemologie v Goodmanov€ chapani trvd na pozadavku formulovani
novych vyrokli vyhradné na zaklad€ nezpochybnitelnych premis. Pfedmétem i1 ndstrojem
poznani proto mohou byt pouze texty. Jakékoli informace nonverbalni povahy nelze
povazovat za poznani. ,,Mapy, diagramy, obrazy ¢i hudebni dila tak mohou k procesu poznani
prispét pouze jako pomocné ndstroje, jez nemaji Zadny vétsi epistémicky \/)5271am.“306

Ideal tradi¢ni epistemologie — objektivni poznani zcela nezavislé na pozorovateli — je
pro Goodmana neuskutecnitelny. Pii veSkerém poznavani bychom se museli opirat pouze o
zdroje, které¢ jsou oprosténé od veskeré subjektivity. Ta se vSak neprojevuje v samotném
procesu poznavani, ale ve zptsobu, jakym je vyjadieno, zprostiedkovano, Sifeno. Ve vede i
umeéni odvozujeme pravdivost ze symboll, které predstavuji predchozi vyroky. Zachédzeni se

symboly proto nikdy nemiiZze byt pouze objektivni aktivitou.

%2 KUBALIK, Stépan. Cokoli se podoba né¢emu jinému. Aluze 11,2008, &. 2, s. 60 — 64. (Dale: KUBALIK, S.
Cokoli se podoba nécemu jinemu.)

% KUBALIK, S. Cokoli se podobd nécemu jinému, s. 60.

% Tamtéz.

% KUBALIK, S. Cokoli se podobd nécemu jinému, s. 61.

% Tamtéz.
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Véda 1 uméni se podili nejen na pozndvani, ale i na vystavbé svéta. Stejné tak jako je
mozné urcity védecky fakt vyjadrit riznymi prostiedky, 1ze 1 v uméni stejnou osobu znazornit
odliSnymi technikami. Kazdd znich je soucdsti jiného symbolického systému. ,,Nezdlezi
pouze na tom, co se jevi, ale také na strukturaci tohoto materidalu, ovSem strukturovani, které
mam na mysli ja, je dusledkem uziti jazyka a nepriznavam je nicemu nevyhnutelnému a
nemeénnému, co by se nachazelo v podstaté lidského pozndm'.“w7 Takto definovana
subjektivita umoziiuje naSe podileni se na svété. Toto spoluutvateni vznika ,kategorizaci
prvkii nasi zkusenosti. (...) Svéty, které obyvame, maji takovou podobu, jakou maji, prave

v , ;o . ’ Ve, r ’ o (308
proto, Ze myslime, vnimame a jedname skrze urcité systémy symbolii.*

Celistvost svéta je utvafena mnozstvim jeho subjektivnich vyklada. Véda 1 uméni
umoznuji jeho dal$i uchopovani. Oba obory se lisi pouze odliSnymi charakteristikami
symbolizace, jiz Goodman nazyva svétatvorba. Svét se tedy skladd z mnoZstvi svéth
vytvoienych pouze ze symboli. Pluralismus a nominalismus proto Goodman interpretuje jako
dvé odlisné¢ formulace téze otdzky. ,,Pokud existuje pouze jeden svét, zahrnuje mnohost
protikladnych aspektii; existuje-li mnozstvi svetii, soubor, ktery vytvareji, je jeden. Jeden svét
Ize pojimat jako mnohost svétii nebo mnozZinu svétii jako jeden, podle zpiisobu pojeti %
Mnohosti svéth je minéna Cetnost aktudlnich realnych svéth. Ty jsou pro Goodmana
zpusobem popisu toho jedin¢ho skutecného. ,,Ndas vesmir tvori v jistém ohledu spise tyto
zpiisoby popisu nezli néjaky svét nebo svéty. "

Otazka, jakymi prvky jsou svéty konstruovany, je pro tuto praci spiSe okrajova.
Podstatné zde je, ze Goodman se v ramci analyzy symbolickych funkci zaméfuje na abstraktni

umélecké Zanry.
Kdy je uméni?
, . , v 311 - v % oy
V Gvodu kapitoly Kdy je uméni®"' oznaduje Goodman za moZnou pfi¢inu selhani

dosavadnich pokusti o obecné definice uméni nespravné poklddanou ustfedni otazku.

K vymezeni pojmu wuméni je tteba nejprve hledat zplsoby, jimiz se lze po obecnych

T KUBALIK, S. Cokoli se podobd nécemu jinému, s. 62.

% Tamtéz.

39 Tamtéz.

1 GOODMAN, Nelson. Zpiisoby svétatvorby. Bratislava: Archa, 1996, s. 15. (Dale: GOODMAN, N. Zpiisoby
svetatvorby.)

' GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 70 — 83.
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charakteristikdch tazat. Jedno z moznych feSeni nachazi Goodman v uchopeni pojmu
prostiedky obecné teorie symboli.

Charakteristikou uméleckého dila je, ze odkazuje na néco mimo sebe sama. ,,Symboly
Jsou viici dilu samému vnéjsi a vedlejsi, *'* pripomind Goodman historické piesvéd&eni, které
je zéakladem déleni na abstraktni a reprezentativni umélecké styly. Hovofti-li se vSak o dile
symbolickém, ptedstavime si nejspiSe obrazy s komplexni symbolikou jako je napiiklad
Zahrada rajskych potéseni Hieronyma Bosche. Co zde podle Goodmana stoji za pozornost,
,,neni ani tak spojovani symbolického s esoterickym ¢i nadpozemskym, ale klasifikace del jako
symbolickych na zdkladé toho, Ze maji symboly za sva témata, tj. na podklade jejich
zobrazovani symbolu, nikoli proto, Ze jsou sama Symboly.“313

Za nesymbolicka lze proto povazovat nejen ,.dila nezobraziva, ale rovnéz portréty,
zatisi a krajiny, kde jsou naméty pojaty primocare bez tajuplnych narazek a (dila) sama o

sobé nevystupuji jako symboly.*>"*

Nesymbolické formy Goodman souhrnné oznacuje jako
nepredmétnd uméni. Radi k nim abstraktni malby, kompozice nebo architekturu. Ostatni dila
k né€emu odkazuji, jsou referen¢ni povahy, a jakékoli odkazovani lze rovnéz chapat jako
symbol. ,,Kazdé reprezentujici dilo je symbolem a uméni bez symbolii je zuzeno na umeni bez
predmétu, tématu. "

Co dilo znamend, k ¢emu odkazuje, lze od n¢j oddélit. Jeho nadmét se sklada
z referenci, které jsou soucasti ustdleného slovniku, avSak ,,nemaji nic spolecného s jeho
estetickym ¢i uméleckym vyznamem a charakterem.“*'® Co obraz zastupuje, lezi mimo ngj.
DiileZité jsou pro Goodmana pouze jeho vnitini kvality, nikoli to, co vyjadiuje. Cim vice se
stava referencnim, tim vice odvadi pozornost od svych vlastnosti. Skute¢né Cisté uméni se
proto podle Goodmana jakékoli symbolizaci vyhyba. ,,Mélo by se pojimat a ocenovat takové,
Jjaké je, pro svou inherentni povahu, nikoli pro cokoli, co je spjaté s néjakou takovou odlehlou

L . 317
relaci jako je symbolizace.*

Ptijeti této puristické doktriny nas stavi pted dva paradoxy: vyznam Zahrady rajskych
potéseni je jim redukovan na nepodstatny. Odmitnutim doktriny bychom vsak mohli

vyzdvihnout dulezitost symbolickych interpretaci nad obsah a vlastnosti dila. Pro potieby

12 GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 71.
> GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 71.
314 Tamtéz.
1 Tamtéz.
’1 GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 72.
7 Tamtéz.
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dalstho zkoumani se Goodman pfiklani k puristickému chapani uméni, nckteré jeho
piedpoklady ale a priori povazuje za mylné.

Puristé napftiklad tvrdi, ze cokoli, na co symbol odkazuje, je ve vztahu k dilu vné&jsi.

Goodman viak uvadi ptiklady, u nichz toto pravidlo zjevné neplati:*'®

(a) "tento slovni retézec", ktery zastupuje, oznacuje sam sebe;
(b) "slovo", symbol, ktery se vedle jinych slov vztahuje na sebe sama;
(c) "kratky", ktery se vztahuje na sebe sama, néktera dalsi slova a Fadu dalsich veci;

(d) "majici Sest slabik", ktery ma Sest slabik.

Tyto ptiklady dokazuji, ze to, ,,co nékteré symboly symbolizuji, nelezi zcela vné

o «319
symbolu.*

Mimo kategorii jazyka l1ze vSak podobnych ukéazek nalézt jen omezeny pocet.
Napftiklad malby nebo hudebni dila, kterd by kromé jinych vyznami zobrazovala i sebe sama,
jsou vzacné. Az na takovéto vyjimky lze proto podle Goodmana akceptovat tvrzeni, ze to, co
zobrazuje, stoji vn¢ dila. Spliluje vSak naroky puristii kazdy artefakt, ktery nic nereprezentuje?
Boschova platna podle Goodmana nic nereprezentuji, protoze zobrazované nema redlné
existujici predlohu. Postavy démont jsou zndmé pouze z dalSich maleb nebo z literdrnich
popist. Tvrzeni, Ze je platna ,,reprezentuji*, znamena pouze, ze jsou jejich vyobrazenim, ale
nikoli jiz dikazem jejich existence. Pfestoze dila nic nereprezentuji, pracuji se symboly,
svého druhu odkazy, pro puristy jiz nejsou ,,Cista™.

Symbolickymi vSak podle Goodmana nejsou pouze reprezentativni Zanry uméni.
Abstraktni malba mtize znazornovat ,,urcity pocit nebo jinou kvalitu, emoci ci ideu** Cokoli
dilu vnéjSiho mize byt symbolizovano expresi, ,purista proto odmita abstraktniho
expresionistu stejné jako reprezentujici dila.**' Cisté formy uméni jsou pro puristy prosté
veskerych symbold, nejsou ani expresivni, ani reprezentujici. Neodkazuji na nic vnéjsiho, na
nic kromé svych vlastnosti.

I odkaz mimo dilo vSak Ize stale povazovat pouze za vlastnost malby, nikoli za cosi ve
vztahu k ni vné&jsi. Lze proto uvazovat o rozdéleni vlastnosti obrazu na vnitini (¢i esencialni)
a vnejsi. Oboji jsou jeho soucasti, pouze vazby vné dila jej vSak spojuji s jinymi predméty ¢i
pojmy. Nereprezentujici artefakty by proto podle puristi mély mit pouze vnitrni vlastnosti.

Toto tvrzeni je ovSem vratké: obraz byva vystaven na urcitém misté spole¢né¢ s dalSimi platny.

' GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 73.
'Y GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 1.
2 GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 74.
! Tamtéz.
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Hudebni kompozice je nékde a n€kym napsina, nahrdna a vyddna. To vSe odkazuje
k ¢asovym a prostorovym okolnostem vzniku dila. Absence reprezentace proto automaticky
neznamena absenci vnéjsich vlastnosti. Barva a tvar na obraze, tfebaze nic nereprezentuji,
mohou odkazovat naptiklad k jinym malbdm, na nichz se nachazi identické plochy ve
stejnych odstinech.

Pojmy vnitrni ¢i esencialni byvaji tradicné shrnovany vyrazem formalni. Je vSak
nejasné, k jakym rovindm dila tento termin poukazuje. Moznost oznalit za formdlni
kteroukoli soucast naptiklad obrazu vede k dalSim nejasnostem: ,,Vlastnosti, ponechané
stranou jako neformalni jiz nelze charakterizovat jako pouze a jediné ty, které vztahuji obraz k
necemu vuci nemu vnéjsimu. Jsme tedy stale nuceni Celit otazce, pravdépodobné principialni,

. v . ’ , s . , v , 22
Jak odlisit viastnosti, zdsadni pro nereprezentujici, neexpresivai malbu od téch ostatnich.*
Otazka vzorku

Kromé exprese a reprezentace muze byt umélecké dilo symbolické i1 v jiné roving.
Muze byt exemplifikaci urcité vlastnosti, metody, zaméru. Tuto moznost Goodman vysvétluje
na ptikladu dvou ziejmé smyslenych ptibéhtl, které poukazuji na rtiznd chapani pojmu vzorek.
Jistd pani si nejprve objednala latku u Calounika a pozdé¢ji zédkusky na oslavu. V prvnim
piipadé pii objednédvce trvala na tom, ,,aby byl dodan material presné takovy, jaky je

323 . y . y . o s y .
k<" Ke svému piekvapeni dostala pozadované mnozstvi potahové latky, ovSem nikoli

vzore
veelku, ale v desitkach kouskii tvarem 1 velikosti identickych se vzorkem, vcetné stejné
roztiepenych okraji. V druhém piipad¢ ji byl namisto padesati objednanych zakuskl dorucen
jediny obfi, byt’ jeho ostatni vlastnosti byly bezezbytku shodné s vystavenym vzorkem. ,,Miij
manzel vede obchod s textilem a upozornil mne, Ze vase objednavka musi byt dodana celistva,
prosté v jednom kuse,“*** iZ ji

predtim vracela latku s tim, ze doruen méla byt material stejnych proporci jako vzorek,

ovsem vcelku.

Vzorky latky ¢i cukraiskych vyrobkill sotva mohou byt uméleckymi dily. Nemohou ani
odkazovat na cokoli jim vn&jsi. Jaky soubor vlastnosti tedy zastupuji? Texturu latky, jeji

barevnost, tloustku, zptisob vyroby? V prvnim piibéhu byl vzorek chapan jako

2 GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 5.
> GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 6.
*** GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 77.
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reprezentace vlastnosti latky, spolecnych ustfizku 1 roli. Predstavuje pouze nékteré jeji
vlastnosti, jiné (napf. velikost, tvar) jiz nikoli. Vystaveny zékusek je sice ,,zobrazenim* tvaru i
velikosti, ale naptiklad 1 slozeni, avSak opét nikoli vSech vlastnosti (napt. datum vyroby). Jaké
vlastnosti musi tedy vzorek demonstrovat, aby za takovy mohl byt povazovan? Vsechny
nikoli, ,,nebot pak by byl vzorkem jen sebe sama a niceho jiného. Neni ani vzorkem svych
"formalnich” ¢i "vnitinich" viastnosti, ani rozhodné zZadné jedné specifikovatelné mnozZiny
viastnosti,* odpovida Goodman.” Kazdy vzorek je unikétni, reprezentuje vzdy odlisny
soubor charakteristik. Vlastnosti, které¢ exemplifikuje, ,,se meni podle okolnosti a mohou byt
rozliSeny jako ty viastnosti, jichz je vzorek vzorkem pouze za prisluinych danych okolnosti.“**
Kritériem atributi, jez objekt Cini vzorkem, tedy je, Ze zaujimaji urcity druh vztahu vici

tomu, ¢eho jsou vzorkem.

Pokud budeme problém vzorku aplikovat na oblast abstraktniho uméni, vlastnostmi
jeho puristickych forem by mély byt pouze ty, které dilo predvadi, zvyraznuje, které ,,nejen
md, ale které exemplifikuje, vystupuje jako jejich vzorek.**" 1 ta nejabstraktn&j$i malba tudiz
néco symbolizuje: exemplifikuje nékteré své vlastnosti. I dilo zbavené reprezentace a exprese
zustava symbolem samo o sobé. Nezobrazuje vSak pocity, osoby, ale vzory, pravidla,
struktury, které soucasn¢ demonstruje.

Puristé se tedy podle Goodmana myli pfinejmenSim ve dvou ohledech. Exprese a
reprezentace nejsou jedinymi symbolickymi funkcemi. Ani to, co dilo zastupuje, nemusi byt
vici nému vngj$i. Nesymbolické formy uméni tedy podle Goodmana neexistuji, ze tff modi
symbolizace je vzdy alespon jeden pfitomny. Za podstatu purismu proto Goodman oznacuje

zdmérné omezovani vybranych zplisobt symbolizace (exprese a reprezentace).

Rozpoznani symbolickych funkei v abstraktnich Zanrech poslouzilo Goodmanovi ke
zminovanému piedefinovani pojmu umeéni. Tradicni estetika se snazi odpovédét predevsim na
otazku, co je uméni. Ta je vSak Casto pouhou zastérkou pro stanoveni dalSich kvalitativnich

kritérii, které dilo musi splrvlovat.328

Toto historické chdpani pojmu uméni narusuji jeho
moderni formy, spojované s provokaci nebo vystiednosti. Co odliSuje naptiklad zprohybany
blatnik vystaveny v galerii od stejn¢ zdeformovaného na parkovisti pfed ni? Skutecnost, ze je

oznaCen za umeéni, a nebo okolnost, Ze je vefejné vystaven? Kazdy objekt se muze stat

> GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 77.
26 Tamtéz.
T GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 79.
2 Tamtéz.
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uméleckym dilem za podminky, Ze spliuje urcité pfedpoklady. Otazku po charakteristikach
uméni je tedy tfeba sméfovat na tyto podminky, kdy se objekt uméleckym dilem stava. 1

vzorek totiz mize byt vzorkem pouze po omezené ¢asové obdobi.

Pouhd pfitomnost symbolizace vSak automaticky neznamend uméleckou hodnotu.
Odsttizek latky v katalogu ziistava pouze vzorkem. Symbolickd funkce proto musi spliovat
dalsi predpoklady, které objekt odliSuji jako umélecky. Estetickou funkci vzorku podmiiiuje
Goodman péti vlastnostmi.’*

. Syntakticka hustota: rozdil mezi symboly mulZe spocivat v nejjemnéjSich
detailech, je proto tfeba mit prostfedky k jejich rozliSeni.
. Semanticka hustota ptedpoklada dostateCnou zasobu symboli, liSicich se prave

v téchto detailech.

. Relativni plnost: vice soucasti symbolu mtze byt vyznamotvornych.

. Exemplifikace: symbol, at jiz k néemu odkazuje nebo nikoli, slouzi jako
vzorek svych vlastnosti.

. Vicenasobna reference: symbol vzdy plni nékolik rozdilnych, navzajem se

podminujicich funkei.

Tyto charakteristiky nejsou zarukou, Ze ten ¢i onen objekt bude oznacen za uméni jen
proto, ze je spliuje. ,,Pritomnost nebo nepritomnost jednoho c¢i vice téchto symptomii
nevymezuje cokoli jako estetickeé, ani mira pritomnosti techto rysii neurcuje miru, v niz je

néjaky objekt nebo zdzitek esteticky.***°

Terén bez hranic jako exemplifikace

Je zfejmé, Ze z péti charakteristik, kter¢é Goodmanovi slouzi k vymezeni situaci, v
nichz vzorek mtZze plnit estetickou funkci, 1ze v Lopezovych skladbach nalézt pouze nékteré.
Jak vyplyva z ptredchazejiciho oddilu této kapitoly, komponistova dila mohou nést pouze
vyznamy obecné¢ho charakteru. Jeho alba proto nemohou byt naptiklad zvukovou pohlednici
urCittho mista, dokazi zobrazovat pouze obecné pojmy jako mésto. Prostfednictvim
mechanismi exprese na nich mtize autor vyjadiit pouze dil¢i aspekty takovéhoto obecného

predikatu (v ptipadé mésta jsou jimi akcelerace nebo méstska zastavba). Kompozice vSak

**» GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 80 — 82.
3% GOODMAN, N. Zpiisoby svétatvorby, s. 81.
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zamérné postradaji referencni prvky, které by dalsi konkretizaci téchto vyznaml umoznily.
Tato absence neumoziuje rozliSovat mezi rozdilnymi odkazy mimo dilo (akcelerace, méstska
zastavba). Proto nelze v piipadé Lopezovych nahravek hovofit ani o syntaktické, ani o
semanticke hustote. Symbolicky systém, jehoZ jsou Lopezova hudebni dila soucasti, nema pro
odliseni obou dil¢ich pojmu dostacujici prostredky.

Kategorii relativni plnosti vysvétluje Goodman na ptikladu kiivky. V prvnim piipadé
je jeji tvar identicky s perokresbou a jeji vyznam je utvaren kazdym detailem (sila Cary, jeji
zaktiveni). V pifipad¢ druhém je kiivka shodnéd s grafem, jehoz jedina vypovédni hodnota
vyplyvéa ze vzdalenosti jejich jednotlivych bodi od osy. Relativni plnosti se zde rozumi
moznost, ze veskeré atributy dila (vzorku) se za danych okolnosti mohou podilet na utvareni
vyznamu. Zvukovy ,tvar“ shodny s kterymkoli, ktery se jiz nachdzi na nékteré z
komponistovych nahravek, miize byt dilem ndhody. V Loépezovych skladbach jsou vSak
veskeré jejich charakteristiky 1 pribéh disledkem autorského zdméru. Ten odkazuje
k rozhodnuti formovat dilo pravé timto zptisobem a tim jej oprostit od konotacnich vyznamii,
¢itelnych prvkd nebo rozpoznatelnych struktur. Relativni plnosti v Loépezové dile tedy
rozumim zameérnost upravy veskerych soucasti kompozice praveé takovym zplsobem, jez je

zachycen v jeji kone¢né podobg.

Toto tvrzeni muze byt pouze subjektivnim hodnocenim. Jak ale vyplyva zvyse
uvadéného vyctu, v Lopezovych kompozicich lze dozajista rozliSit pfinejmensim dvé
zbyvajici Goodmanem uvadéné funkce: exemplifikaci a mnohondsobnou referenci.

Mnoho soucasti Lopezovych skladeb plni soucasné vicero funkci. V ptfedchozi
kapitole tvrdim, Ze komponistovo hudebni dilo je prosté izolovatelnych prvki. Nutné se proto
nabizi otdzka, co jako takové prvky miizeme v Lopezovych kompozicich chapat. Za symboly
odkazujici mimo dilo zde totiz nelze povazovat jednotlivé skladebné elementy, kterymi jsou
ve vétsiné konvencné pojatych hudebnich d¢€l rytmy, fraze a dalsi slozky skladby, alesponi ne
v tom smyslu, jak je vnima tradiéni kompozi¢ni analyza. Jsou-li tyto konvencni soucasti
nahrazeny mnohovrstevnym zvukem bez vnitiniho ¢lenéni a izolovatelnych elementt, pak 1ze
za prvky skladby povazovat pravé tyto charakteristiky kompozice. Takto nové definované
prvky implikuji preferované ¢teni, jejich charakteristiky ,,brani ostatnim zptsobiim percepce,
odkazuji zpétné€ na teoretické dilo, jez shrnuje presvédceni, kterda vedla k realizaci napf.
skladby. Jsou tedy symbolické i tim, Ze odkazuji na to, ¢im nejsou, totiZz posluchacem

o¢ekavanymi a konvenci ur€enymi znaky, které utvareji hudebni dilo v tradi¢nim chépani.
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Kazdé umeélecké dilo podle Goodmana knécemu odkazuje a mize tak Cinit
prostiednictvim tfi odliSnych mechanismt: reprezentace, exprese a exemplifikace. Tradi¢ni
chapani umeéni, jak ukazuji naptiklad eseje Kendala L. Waltona, vSak operuji pouze s prvnimi
dvémi symbolickymi funkcemi.

Pro dalsi analyzu je tfeba rozliSit mezi pojmy vyjadrovat a zobrazovat. Prvni termin je
spjat s expresi, druhy pak s reprezentaci. Vyjadrovat proto lze pfedevSim pocity a vlastnosti,
zobrazovat pak predméty a udalosti. Co je v obou modech znazorfiovano a jakymi prostiedky
se tak déje, je vzdy determinovano riznorodosti kulturni tradice i1 specifiky jednotlivych
symbolickych systému.

Tii mody symbolizace jsou odlisné ve zplsobu, jakym odkazuji. Naptiklad obraz
utesu namalovany v odstinech Sedé miize vyjadifovat smutek. Tento popis zahrnuje tii atributy
malby: 1) co zobrazuje 2) jaké ma vlastnosti 3) jaké pocity vyjadruje. Tyto tii prvky se lisi
nejen obsahem, ale i druhem vazby. Malba denotuje utes. Nelze ovSem fici, ze denotuje Sedou
barvu, naopak, je sama denotovdna pojmem JSedy. Byt denotovan vSak neznamena cokoli
symbolizovat. AvSak stejné¢ jako je pojmem Sedy obraz denotovan (tj. k tomuto svému
atributu odkazuje), je jeho ptikladem. Exemplifikuje tedy jednu ze svych vlastnosti.

To, jaky soubor atributi dilo exemplifikuje, z&visi na tom, kterého symbolického
systému je soucasti. ,,Symbol urcitého druhu vyjadruje pouze ty viastnosti, které exemplifikuje

Jjakozto symbol pravé onoho druhu,” vysvétluje Goodman.>'

Zakladem exemplifikace vSak ve
vSech pfipadech zlstavd obousmérnéd reference. Jestlize dilo jako komplexni symbol cosi
exemplifikuje, musi se pravé k tomuto ,,cosi* zaroven vztahovat. Pokud bychom odkazovaci
strukturu byli schopni zndzornit graficky, pak naptiklad mezi popisem dila (A) a urcitou jeho
soucasti, kterd jej exemplifikuje (B), existuji dvé vazby. Denotativni, vedouci od A kB, a
exemplifikujici smétujici naopak od B k A.

Z teCen¢ho vyplyva, ze Lopezovy kompozice jsou denotovany popisy, které
odpovidaji dil¢im charakteristikdm autorova teoretického dila, i jeho zavérim, jak jsou
aplikovany na hudebni tvorbu. Za ptiklad téchto vymezeni mohou slouzit pojmy absence
struktur, absence izolovatelnych prvkii, systematické odstranovani vazeb ke zdroji zvuku,

minimalizace referenci odkazujicich mimo dilo. Kazdy rys Lopezovych kompozic odkazuje

zpét praveé k témto pojmlim tim, Ze je jejich exemplifikaci.

31 GOODMAN, Nelson. Jazyky uméni. Néstin obecné teorie symbolii. Praha: Academia, 2007, s. 65.
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6. Dilo pIné paradoxi

Predchézejici kapitola odpovidd na otdzku, jaké druhy vyznamu lze nachazet
v kompozicich zdmérné postradajicich tradiéni zachytné body, ve skladbach, jez jsou
vystavény tak, aby na né nebylo mozné vztdhnout ustdlené zplsoby ,,Cteni. Aplikace tii
rozdilnych teorii uchopujicich problematiku vyznamu v abstraktnich formach uméni postupné
odhaluje rozdilné roviny vyznamu ptitomného v Lopezoveé hudebnim dile.

Vnimani hudby optikou pravdépodobnostni logiky dnes mize byt povazovano za
anachronismus. Mimo jiné i proto, Ze je uzce spjato s chapanim umeéni jako provokace, jako
zamérného vytvareni nepravdépodobného. Prostiednictvim Meyerova pojmoslovného aparatu
lze vSak naptiklad vysvétlit, pro¢ aktualni Lopezovy nahrdvky jiz nemohou byt pokladany za
stejné informativni jako jeho star$i alba. I v natolik rozdilném souboru dél, jaky predstavuje
Lopezova diskografie, totiz 1ze vystopovat spole¢né prvky. Poslucha¢ se na zaklad¢ piredchozi
zkuSenosti soustfed’uje na sledovani zmén v dynamice zvuku namisto tradi¢ni izolace struktur
¢i prvki, analyzy jejich vztahii nebo dekédovani vyznami konotac¢niho charakteru. Vytvaii si
tak automatické reakce, které jej mohou (podobné jako jiné zplsoby percepce) odvadét od
soustiedéni na zvuk o sobé. Mohou tedy byt v rozporu s autorem implikovanym modem
preferovaného poslechu.

Odlisnou rovinu pfitomného vyznamu piedstavuji u Lopeze odkazy mimo dilo, jejichz
konkretizace by nebyla mozna bez rezidualniho oznacovani ani bez expresivnich funkci
umeni. ,, Zvuk nelze ve vSech pripadech zcela ostiihat od veskerych vazeb ke zdroji, natolik je
nase schopnost orientovat se jeho prostrednictvim rozvinutd,” upozornuje hudebni publicista
René van Peer.”” TiebaZe je zbaven vétiny charakteristickych vlastnosti, nase piedchozi
zkuSenost s abstraktnimi hudebnimi zadnry miize podle van Peera v nékterych piipadech
pomoci urcit, co je jeho zdrojem. Tyto z Casti zachované vazby odkazuji nejen na ptavod
vychozich nahrévek, ale jejich prostfednictvim i k okruhiim vyznamu, které mohou dila
vyjadrovat.

Kategorii vyznam, zcela nezavislou na pojmech rezidudlni oznacovadni nebo exprese,
lze izolovat ve vSech komponistovych dilech. Tyto vyznamy vznikaji mechanismy

exemplifikace, dalsi symbolické funkce uméni. Skladby jejim prostiednictvim odkazuji na

32 VAN PEER, René. Art of Coexistence. Musicworks 17, 1994, &. 59, s. 29.
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metody, koncepty a presvédCeni, jejichz soubor vedl k uskute¢néni dila. Tyto predpoklady
stojici mimo dilo mohou rovnéz slouzit jako jeho popisy. Pravé tento soubor predikatt
skladby exemplifikuji tim, ze jsou jejich piikladem.

Lopezovu hudebni tvorbu lze tedy chapat jako konkrétni ptiklad Goodmanova tvrzeni,
ze abstraktnost n€kterych forem uméleckého vyjadieni spo€iva ve snaze minimalizovat urcité
druhy symbolizace. Reprezentace je omezovana zdmérnou redukci referencnich prvki,
exprese zasahy do vychozich zvuki, jez jsou zbavovany charakteristik, diky nimz by mohly

slouzit jako indexy a symboly. Lopezova dila tedy nejsou hudbou zcela bez vyznamu.

Zde aplikovana kombinace teorii vSak predstavuje pouze jeden z moznych koncepti,
skrze néz lze na otdzku vyznamu v abstraktnich ¢i absolutnich formach hudby nahlizet. Tento
problém, ktery se prace pokousela nastinit, mize byt pfedmétem dalSich studii, stejné jako

jednotlivé soucasti Lopezova teoretického dila. Badatelé se mohou dale zaméftit naptiklad na

vvvvv

Chapani pojmu autor mize byt vsoudobé -elektronické tvorb&é oznaceno za
neukotvené. U Lopeze je o to problematictéjsi, protoze komponista rozliSuje mezi raznymi
rolemi autora-interpreta (Ciste interpretacni a zvukové operativni), stejné tak, jako striktné
odd€luje autora od autora-vypravéce. Na Lopezovych nahravkach je pfitomnost autora (ve
smyslu jednoticiho prvku k dilu se vazicich konota¢nich vyznamt — pozn. autora) redukovéana
pouze na knihovnickou znaCku, pifesto jsou podle komponistova tvrzeni pravé jeho
rozhodnutim podminény jak kompozi¢ni, tak percepcni charakteristiky dila.

Toto rozttisténé chapani pojmu autor odkazuje na rozsahlejsi problém, jimz je otazka
autorstvi v hudbé v obdobi technické reprodukovatelnosti. Soucésti autorského fetézce se
stavaji producenti, studiovi inzenyfi nebo marketingovi experti, ktefi dilo spoluutvafi.
Autorstvi se proto stavd nejen uméleckym, ale napiiklad 1 pravnickym fenoménem. Pojem
autorstvi v hudbé proto zdda komplexni piedefinovani. Lopezovo teoretické dilo, které na

nékteré roviny problému narazi, mize byt podkladem pro dalsi studie tématu.

RozliSit rizné roviny poslechu lze nejen na zdklad€ toho, jaké druhy informaci
obsazenych ve zvuku poslucha¢ interpretuje. Stejné tak lze percepci chapat naptiklad jako na
sob& nezavislé procesy kodovani a dekddovani sdéleni. Pfijemce k nému mize zaujimat rizné

postoje. Od opozi¢niho (jehoZz vysledkem je zcela odlisSny vyklad nez ten implikovany
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autorem) pies vyjednany az po dominantné-hegemonicky. Témito pojmy lze dale zkoumat
prvek preferovaného cteni 1 vyznamu obsazeného v Lopezovych dilech.

Jak vyplyva ze zavéra tieti kapitoly, za ustfedni mySlenku komponistovych eseji
povazuji snahu o osvobozeni tvorby od tradi¢nich omezeni, ptfedstavovanych souborem
teoretickych textd stojicim pted dilem. Na jiném mist¢ této prace hovoiim o dopadu, jaky tyto
Lopezovy uvahy mély na tvorbu ostatnich autorti soudobé elektronické hudby.

N&které nahravky z americké znacky Elevator Bath®? poukazuji na paradox, ktery je
nedilnou soucésti Lopezova dila. Zavéry Lopezovych teoretickych stati i vychodiska hudebni
tvorby jsou na téchto albech pfejimany jako dogma, jako jednoznacn€ definovana tvirci
metoda. Identické rozvrzeni ,,vnitinich® i ,,vnéjSich* charakteristik nahravek vSak v tomto
piipadé nevede ke stejnym cilim jako u Lopeze, tedy k soustiedéni na zvuk o sobé a k
oproSténi dila od specifickych vyznamii. Tyto nahrdvky naopak piedstavuji piiklad
mechanického zdpisu ur€itého druhu vyznamu, jimz je komplexni odkaz k Lopezovym
kompozic¢nim technikdm i pfesvédcenim, shrnutym v jeho teoretické tvorbé. Lopezovo dilo
proto lze podrobit dal§imu zkoumdni z odliSnych pohledf, v hudebni tvorbé lze zohlednit
nckteré z jeho zavéra. Jeho ortodoxnost vSak brani tomu, aby mohlo byt piejato jako obecné

platné umélecké vychodisko.

333 Napt.:PACIONE, Adam. Sisyphus. Detroit: Elevator Bath, 2008; SHEFFIELD, Colin Andrew. First Thus.
Elevator Bath, 2006.
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7. Pi‘ehled pouzitych prament

Primarni prameny:

V textu uvadéné nahravky:

LOPEZ, Francisco — ARTFORD, Scott. Solid State Flesh/Solid State Sex. Patras: Low
Impedance, 2005.

LOPEZ, Francisco — DUNCAN, John. Nav. Tokyo: Allquestions, 1999.

LOPEZ, Francisco — KARKOWSKI, Zbigniew. Whint. Londyn: Absolute [London], 2000.
LOPEZ, Francisco — KIRICENKO, Andrej. Mavje. Kyjev: Nexsound, 2005.

LOPEZ, Francisco. Absolute Noise Ensemble. Liburn: Blossoming Noise, 2006.

LOPEZ, Francisco. Buildings [New York]. Rotterdam: V2_Archief, 2001.

LOPEZ, Francisco. EI Dia Anterior a la Emergencia de los Adultos de Magicicada. Praha:
Purplesoil, 2006.

LOPEZ, Francisco. La Selva. Rotterdam: V2_Archief, 1998.

LOPEZ, Francisco. Live in Auckland. Var$ava: Monotype, 2008.

LOPEZ, Francisco. Paris Hiss. Los Angeles: Banned Productions, 1996.

LOPEZ, Francisco. Untitled # 104. Montreal: Alien8, 2000.
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