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Predmluva

Predkladana prace je vysledkem trvalého zaujeti autora pro hudbu 20. a
pocinajiciho 21. stoleti, stejné jako jeho Zivotniho zajmu o technologie. Habilita¢ni
praci chapeme jako tvarci Cin osvédcujici schopnost doty¢ného nejen nabyvat
védeéni, ale zejména nad fakty uvazovat, interpretovat je a v Sirsi diskusi predavat
dale. Na rozdil od titulu , doktor”, ktery se odvozuje vyhradné od lat. doctus —
uceny, se titul ,,docent” odvozuje od doceo,-ere, tedy ucit. S trochou nadsazky by
se dalo fici, Ze ucelem disertacni prace je ucit sebe sama, zatimco ucelem
habilitacni prace je dokazat, Ze jsem schopen ucit ostatni. Cilem této prace proto
neni jen prinést poznatky ¢i urcitou sumu védéni o urcitém vyseku (historické)
reality, ale zejména poznatky zprehlednit, kriticky revidovat, usporadat a
syntetizovat tak, aby mohly poslouzit jako vychozi material pro vlastni univerzitni
prednasky. Nasledujici stat je zaroven destilatem vice neZ desetileté praxe ve
vedeni cviceni a prednaskovych kurz(i na Ustavu hudebni védy Masarykovy
univerzity vénovanych hudbé v kontextu novych médii, elektroakustické hudbé a
estetickym koncepcim multimédii. Je tedy, doufejme, provérena casem,
diskusemi se studenty a zejména opakovanim, které postupné relativizuje, vymila
a odplavuje méné podstatna fakta a nekonzistentni argumenty.

Rad bych na tomto misté podékoval nejprve svym inspirativnim uciteldm nejen
z Ustavu hudebni védy Filozofické fakulty, ale napfi¢ Masarykovou univerzitou,
nebot ucitelé neformuji jen studenty, ale ¢asto také budouci uditele. Ve svém
véku si uz snad mohu dovolit podékovat také svym studentim, ktefi mé
inspirovali svymi pracemi nebo pouhymi pozndmkami v ramci prednasek. Velmi
dékuji vedeni Filozofické fakulty za poskytnuti Grantu dékana na podporu
habilitaci vroce 2015, diky kterému jsem stravil fadu obohacujicich dni
v knihovné De Montfort University v Leicestru, bez nichZ by této prdaci chybél
potifebny aktudlni teoreticky ramec. Dale mé podékovani patfi prof. Leighu
Landymu, vedoucimu pracovisté Music, Technology and Innovation Research
Center DMU v Leicestru za podporu vzajemné spoluprace.

Konecné dékuji rodicim za poskytnuté hudebni vzdélani v kombinaci s volnym
pristupem k pocitaci Atari 800XE na prelomu 80. a 90. let a pozdéji k PC 286, které
tehdy rozhodné nepatfily k béZznému vybaveni vétSiny c¢eskych domdcnosti.
Nejvice dékuji své manzelce, ktera tuto praci pfechodné nadradila svym zajmim
a nezdrahala se ji precist a pfipominkovat. Svym détem pak dékuji za to, Ze si ke
hrani vybraly do¢asné jiné médium, nez muj pracovni pocitac.



CLOVEK — HUDBA — TECHNIKA
K otazce vlivu technologii na hudebni mysleni 20. a pocatku 21. stoleti

»Pokud jde o university, tam se o technice dokonce
nemluvi vibec [..]. Zfejmé to s sebou nese
presvédceni, Ze technika se dotyka partikularnich a
sekundarnich sloZek Zivota, kterymi se jaksi z donuceni
museji néktefi lidi zabyvat, avSak nevztahuji se
k ¢lovéku, jako takovému. Konflikty, které dnes
technika zpUsobuje v lidskych spolecenstvich, zrozené
paradoxné z premiry jeji vlastni vykonnosti, zacinaji i
tém nejzaslepenéjS$im davat najevo nezdravou
vzdalenost, do niZ se universita dostala od lidského
udélu, totiz od skute¢ného zivota.”

José Ortega y Gasset: Uvod: Universita a technika®

1 Uvod

Problematika techniky a jeji funkce v lidském Zivoté, kultufe a uméni si zcela
jisté zaslouzi vyssi miru pozornosti, nez jaka ji byla doposud vénovana.
Spanélsky filozof José Ortega y Gasset napsal uz v roce 1933:

»,Bez techniky by ¢lovék neexistoval a nikdy by existovat nemohl. [...] Nikdo
nemuze pochybovat o tom, Ze uZ pred dlouhym ¢asem se technika zaradila mezi
nevyhnutelné podminky lidského Zivota, a to takovym zplsobem, Ze nynéjsi
Clovék by bez ni nemohl existovat, ani kdyby chtél. Dnes uz ¢&lovék nezije
v pfirodé, nybrz je ubytovan v nadpfirodé, kterou stvofil v novém dni Genese:
v technice.”?

Technologicka podminénost lidské existence se vztahuje také na lidské mysleni a
kreativitu. Proto ani hudba, coby produkt mysleni ¢lovéka, neni mozna bez vyuziti
techniky. Hudba vyuziva nejen technologické nastroje, ale také raciondlni postupy

1 ORTEGA Y GASSET, José. Uvaha o technice. \Vlyd. 1. Praha: OIKOYMENH, 2011, s. 13.
2 |bid., s. 12.



pro produkci, organizaci, distribuci a percepci. Technologie je vic nez pouhy
artefakt Zapadni kultury. Je to model mysleni a vytvareni vztah(, jak nam
pfipomind Carlos Gustavo Guerra.? Jini, jako napfiklad Collins and Young, jdou
jesté dale, kdyz predpokladaji, ze

»[--.] music is a technology — the production and dissemination of music is a
technological system, a system whose affordances have the ability to shape not
only the musical content but also the extent to which music can be produced and
distributed. On that basis, changes in technology are an integral part of the story
of music.”

A Aden Evens k tomu dodava:

»Sound, especially musical sound, does not generally arise spontaneously but is
generated through certain techniques and by using certain technologies. The
materiality of music weds it to technology, which enables its production and
dissemination. The experience of music thus demands a technical understanding
of musical technologies.®

Zfejmé prvni text, ktery jsem jako Cerstvy student hudebni védy dostal v roce
1999 do ruky, byl Uvod do hudebni védy Jifiho Fukace a Ivana Poledridka.® V jedné
z Uvodnich historickych kapitol se Fukac snazil argumentacné posilit historickou
relevanci muzikologie odkazem na Boethillv spis De institutione musica. V ném
Boethius déli rozsah pojmu ,musica“ v ramci holistické a vertikdlné orientované
teorie vesmiru na musica mundana, musica humana a musica instrumentalis.
Z Ucty k autoritdm (rané stfredovékym i relativné souc¢asnym) si dovolime tento
koncept vypujcit a aplikovat jej na soucasnou situaci. S klidnym svédomim zifejmé
mUZeme opustit Boethillv model musicae mundanae vychazejici z dobové
aktualni harmonie sfér, ovSem u zbyvajicich dvou kategorii se pozastavime. Vztah
hudby lidské (musica humana) a hudby instrumentalni (musica instrumentalis) je

3 GUERRA, Carlos Gustavo. The Mechanization of intelligence and the human aspects of
music. In Eduardo Reck Miranda (ed.). Readings in Music and Artificial Intelligence.
Harwood academic publishers, 2000. p. 207.

4 COLLINS, Steve — YOUNG, Sherman. Beyond 2.0: The Future of Music. Equinox
Publishing, 2014, p. 9. Pokud neni urceno jinak, vSechny cizojazycné citaty jsou
prelozeny do ¢estiny autorem této prace.

> EVENS, Aden. Music, Machines and Experience: Theory out of Bounds. Vol. 27.
University of Minnesota Press, Minneapolis, 2005, Preface xi.

6 FUKAC, Jifi — POLEDNAK, Ivan. Uvod do hudebni védy. Univerzita Palackého v Olomouci,
2001, s. 65.



mozné povazovat za jadro nasi prace. Pokusime se poukazat na rlizné modality
vztahl mezi ¢lovékem, hudbou a technikou, které se pohybuji na ose od
utopickych uvah o vlivu technologie na hudebni mysleni az po skeptické pfistupy,
které mohou vyustit v prehodnoceni jeji funkce. Domnivdm se, Ze postoj
hudebnich skladatel(i a hudebnikd k novym technologiim je klicem k pochopeni
hudby 20. stoleti a zacinajiciho 21. stoleti.

1.1 Predmét a metodologie vyzkumu

Zakladni otazka, kterou si klade tato prace, je: jak vyvoj techniky, jeji
vztah k hudbé a vyvoj postoju clovéka k technice v procesu hudebni
produkce proménily hudebni mysleni v oblasti artificialni komponované
hudby 20. a raného 21. stoleti.

UstFednim pojmem této prace je hudebni mysleni, které definuje podobu nejen
brnénské, ale celé ceské muzikologie od Otakara Zicha a zejména Vladimira
Helferta. Ten zalozZil objektivni metodu pozndni hudebniho dila na analyze dvou
zakladnich elementl: inspira¢niho zdroje a hudebni struktury. Inspiracnim
zdrojem ma Helfert na mysli podminky a podnéty, ze kterych dilo vychazi, tedy
osobnost umélce a prostredi, vnémz autor Zije, véetné myslenkovych a
estetickych proudd, které na né&j ptisobi.’

»L...] centralnim zajmem kritické historie uméni musi byt kritické pozndni dila.
Poznat predevsim staticky strukturu dila, jeho vnitini zdkonitost, jeho znaky
melodické, harmonické, formové, barevné, po pfip. jeho pomér ke
zhudebnénému slovu. Poznat dale dynamicky souvislost téchto staticky
poznanych hodnot s hodnotami hudby, jez obklopovala dilo v soucasnosti i
v minulosti, tedy poznat hudebné-historickou souvislost a na tomto dvojim
zakladé dospét k syntetickému obrazu o individualni (po pfip. eklektické) povaze
dila [...].“®

7 HELFERT, Vladimir. Ceskd moderni hudba. Studie o ceské hudebni tvorivosti. Olomouc:
Index, 1936, s. V-VII.
8 Ibid., s. VIL.



Centrdlnim bodem zajmu této prace je tedy proména hudebniho mysleni
v podminkdch novych technologii a estetickych proudl, které jejich vznik
reflektuji.

Vztah ¢lovéka (spolecnosti), hudby a techniky, ktery se rozviji v euro-americkém
kulturnim a historickém kontextu, Ize vyjadrit pomoci nasledujiciho modelu:

TECHNIKA

CLOVEK HUDBA

Obr. 1. Vymezeni predmétného pole zkoumani.

Ani jeden ze vzijemné zdvislych elementl neni mozné vtomto modelu
eliminovat. Neexistuje hudba bez ¢lovéka, protoze hudba je zasadné vytvorem
Clovéka a pokud namitneme, Ze neni (napt. v pfipadé ptaciho zpévu nebo
algoritmicky generované kompozice), stale tu zlistava clovék jako recipient, ktery
dané mnoziné zvuk( ddvd smysl a chape ji jako logicky systém. Hudba tedy
nemusi byt nutné produkovana jako hudba, ale rozhodné jako hudba musi byt
vhimana, alespon v senzualistickém smyslu Berkeleyho ,esse est percipi“.
Nehledé na racionalisticky pohled, na zakladé kterého bychom hudbu mohli jen
myslet, ale nemusela by znit. V kazdém pripadé je hudba zavisla na kognitivnich
procesech ¢lovéka.

Technika je dal$i nutnou podminkou existence hudby (kompozi¢ni technika,
technika zpévu, technika ndstrojové hry, technika konstrukce nastroju,
reprodukéni technika atd.). Vlastné bychom problém techniky mohli povaZzovat
za soucast problematiky hudby jako takové. Nicméné umélé vydéleni techniky
z pole hudby ndm umozni tento problém analyzovat v SirSim kontextu (socialnim,
historickém a estetickém).



Vztahy, které budou na zakladé vySe uvedeného triadického modely zkoumany
v této praci, jsou:

1. Vyvoj techniky (nastroju, instrumentare) ve vztahu k artificidlni hudbé.
2. Proména hudby (coby artefaktu nebo procesu) pod vlivem novych
technologii.

3. Hudebni mysleni v artificidlni hudbé 20. a pocatku 21. stoleti v disledku
promén techniky.

Tyto trfi zakladni prvky tvofi zaklad komunikacniho schématu hudby, které je
adaptaci linedrniho pfenosového komunikaéniho modelu Shannona a Weavera®:

AUTOR - AKCE/ZAPIS/ZAZNAM - DILO - [INTERPRETACE/REALIZACE] - RECIPIENT

Jednd se o model jednosmérného toku hudebni informace od autora smérem
k recipientovi (pfipadné jesté dal k reflexim a metareflexim hudby). Pro ucely
naseho pojednani se budeme pohybovat v prvni poloviné schématu, tedy mezi
autorem a dilem, tedy okolo pdlu produkce hudby. K vysvétleni ¢asti schématu
,akce/zapis/zaznam”: jedna se o zpuUsoby tvorby ¢i vzniku hudebniho dila. To
vznikd bud' Zivou akci (improvizaci), fixaci myslenkové struktury v notovém zdapisu
nebo vytvorenim dila pfimo ve zvukovém materidlu (napt. konkrétni hudba, EA
hudba).

Tato prace se nebude zabyvat proménami recepce a konzumace hudby
prostrednictvim techniky (tedy ani problematikou recepcénich navykd, prostredi,
distribuce hudby apod.), protoZe tato oblast zkoumani predpokldadd zcela
odliSnou metodologii.

Po Uvodnich defini¢nich, kontextualizujicich, teoretickych a obecnéji estetickych
kapitolach prinasi tato prace radu pripadovych studii individudlnich tvlrcich
poetik, které vypovidaji o proménlivych vztazich tvirct (hudebnik( a skladatel()
k technologiim v prabéhu 20. a 21. stoleti.

Domnivdme se totiZ, Ze cilem hudebni védy jako humanitni uménovédné
discipliny by nemélo byt jen kladeni instrumentalnich otazek typu ,jak?“ (jako

9 Srov. FUKAC, Jifi. Pojmoslovi hudebni komunikace. Brno: Masarykova univerzita, 1991,
s. 53.
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napr. v pripadé hudebni teorie), ale zejména ontologického typu , proc?“. Toto
plati i vztah hudby a technologie. Je totiz patrné, Ze otazky vztahu technologie a
hudby se doposud omezovaly témér vyhradné na ony typu ,jak?“, namisto onéch
,Pro¢?“ a na zkoumani kontextu. Postrddame znalost pficin a interpretaci toho,
pro¢ hudba 20. stoleti, které je jednoznacné doménou technologii — jak
analogovych, tak digitalnich — existuje pravé v takové podobé, v jaké ji zname.
Technologie neni jen jednim z mnoha faktor( v hudbé, ale je pfimo klicem
k chapani hudby 20. stoleti. Technologii v hudbé 20. stoleti nelze obejit, pouze
k ni zaujmout jeden z niZze uvedenych postojl. Dosavadni literatura se vénovala
vztahu technologie a hudby doposud pomérné jednostranné z pohledu
technologie uzivané k (re)produkci hudby, nikoliv z pohledu hudby samé, ktera je
touto technologii proménovana.

Vzhledem k historické povaze zkoumaného problému vztahu hudby, techniky a
Clovéka, ktery se rozprostird na plose 20. a poc¢atku 21. stoleti je nutné zohlednit
také teorie, které jsou dnes v mnohém povazovany za prekonané, napfriklad
technologicky determinismus. V ramci této kritické reflexe technologie je mozné
UZeji vymezit vztah hudby a technologie v hudebnim mysleni. Modality
koexistence obou oblasti Ize vyjadfit pohybem na ose v zavislosti na mife intenzity
vzajemné interakce (dominance jedné z oblasti) od silného pozitivniho pres slabsi
pozitivni, slabsi negativni az po silny negativni (kriticky) vztah.

TECHNOUTOPISMUS HUDBA TECHNIKA HYPERMEDIACE

U

TECHNOOPTIMISMUS

v

TECHNOREALISMUS

U

TECHNOSKEPTICISMUS HUDBA TECHNIKA IMEDIACE

Obr. 2. Skala postojl ¢lovéka k technice v hudbé v zavislosti na funkci techniky v hudbé

Technoutopismus (technologicky utopismus, do znacné miry synonymni s
technologickym determinismem). Hudba je v submisivni pozici vzhledem
k technologii, které je zde prikladana absolutni hodnota. Automaticky
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prfedpokladd, Ze technologické inovace vedou k (pozitivni) zméné hudebniho
mysleni a vyjadfeni. Z hlediska teorie remediace Boltera a Grusinal® se zde
uplatnuje logika hypermediace, tedy tendence zviditelnovat urcitou technologii.
(Tyto tendence nachdzime napf. u Feruccia Busoniho v jeho Entwurf einer neuen
Asthetik der Tonkunst; u Luigiho Russola v jeho manifestu L’arte dei rumori nebo
u John Cagea v jeho tvaréim Credu.)

Od technoutopismu obtizné odliSitelny je technooptimismus (technologicky
optimismus, technicismus). Jednd se o postoj, ktery vnima techniku jako zdroj
inspirace nebo determinace dila. (Uvedme napf. A. Honeggera: Pacific 231; S.
Reicha: Different Trains; dodekafonii, serialismus, stochastickou hudbu apod.).

Technorealismus (technologicky realismus). Vztah a funkce hudby a techniky jsou
vrovnovdze. Jednda se o instrumentalni vztah, technika zde ziskdva roli
zprostfedkovatele hudby. Skladatelé prisuzuji technologii pfisné vymezenou
instrumentalni funkci ve vztahu k hudebnimu dilu. Primarni je zde dilo a jeho idea.
(Napf. 1. Stravinskij a jeho poetika; E. Varese: Déserts; P. Boulez: Répons; K.
Saariaho a jeji tvarci estetika.)

Technoskepticismus (Technologicky skepticismus, technologicky pesimismus,
technodystopismus). Hudba odmitajici technologii jako samoucelnou nebo
determinativni.

Posttechnologicky postoj, ve smyslu prekonani podminénosti hudby
elektronickou technologii a viry vjeji inovacni potencidl. Z hlediska teorie
remediace lze pouZit termin imediace, ktery oznacuje tendenci skryvani uzité
technologie ve prospéch prezentace dila. (Napf. G. Ligeti: Atmosphéres, tvurci
estetika N. Collinse ¢i J. Richardse.)

Tato skala postojua ktechnologii se castecné prekryva s typologii Davida
Chandlera®* vramci kritiky technologického determinismu, ve které autor
rozliSuje mezi:

10 BOLTER, Jay David a Richard A. GRUSIN. Remediation: understanding new media.
Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000.

11 CHANDLER, Daniel. Shaping and Being Shaped: Engaging With Media. Computer-
Mediated Communication Magazine [online]. 1996. [Cit. 13. 9. 2010]. Dostupné z:
http://www.aber.ac.uk/media/Documents/short/determ.html. Cit. dle MACEK,
Jakub. Pozndmky ke studiim novych médii [disertani prace]. Masarykova univerzita,
Fakula socialnich studii. Skolitel: PhDr. Jaromir Volek, Ph.D., 2010, s. 74.
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¢ silnym technologickym determinismem — technologie jako vyhradni faktor
zmén v socidlnim jednani;

¢ slabym technologickym determinismem — technologie jako klicovy, nikoliv ale
jediny faktor zmén;

e sociokulturnim determinismem - technologie utvarenda spoleCenskym a
kulturnim kontextem;

e voluntarismem — technologie plné kontrolovana intenciondlnim pristupem
subjektu.

V nasem pfripadé se tedy nejednd o zkoumani dopadu technologii na socialni
jednani, ale o jejich vliv na individudIni hudebni mysleni a kreativitu. Od miry
zavislosti ¢i hodnoty techniky v tvlréim procesu odvozujeme jednotlivé kategorie
postojli  tvarch ktechnice. Tyto kategorie budou blize prozkoumany
v samostatnych kapitolach prace.

1.2 K definicim zakladnich pojm(

K definovani zakladnich pojm{ exponovanych v této praci mizeme pouzit celou
§kalu pfistupd. Z mnoZiny typd definic, které nabizeji ve svém Uvodu do
ontologie’? Josef Smajs a Josef Krob, vybirdme pro potieby této prace nésleduijici:

1. vycet vSech prvku patficich do definované tridy,
2. vyCet vlastnosti objektl dané ttidy, tzv. definice deskriptivni,

3. kontextualni definice, kterd definuje tim, Ze objasfiovany pojem pouZivd
v kontextu, z jehoZz celkového smyslu vyplyne ivyznam daného pojmu. Pravé
tento typ se pro potieby nasi prace jevi jako nejpfinosnéjsi. Umoziuje totiz
definovat techniku v kontextu jejich funkci spojenych s produkci artificidlni hudby
20. stoleti.

12 §MAIS, Josef — KROB, Josef. Uvod do ontologie [online]. [cit. 15. 7. 2017]. Dostupné z:
https://www.phil.muni.cz/fil/eo/skripta/kapitola_1.html. 2. opravené a rozsitené
vydani. Brno: Masarykova univerzita Brno, 1994. (1. vydani 1991).
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HUDBA

Obr. 3. Pranik sémantickych poli pojm0 ,hudba“ a ,technika“.

Vzhledem ktomu, Ze technika je transversalnim pojmem, ktery prochazi
nejraznéjsimi sférami lidského mysleni a konani, je nutné pfi jeho kontextudlnim
definovani hledat pfinejmensim v nejblizsich naukdach a védach, jako je estetika a
sociologie.

Encyklopedie estetiky®® je v defini¢nim Usili pfekvapivé Uspornd a heslo ,technika“

vevzs

»,Technika je védomy a fizeny postup, schopny reprodukce a prenosu. Je to
zpUsob cinnosti v jakékoliv oblasti, nikoliv tedy pouze v pramyslové vyrobé nebo
aplikovanych védach: mohou byt techniky uméleckych Ffemesel, techniky
empirického nebo dokonce iraciondlniho razu (napf. techniky zaloZzené na vyuziti
magickych znalosti). Prakticka hodnota jednotlivych technik spociva v Ucinnosti,
s niZ jsou schopny dosahnout poZzadovaného vysledku.“**

Pripousti totiz i mozZnost iraciondlni povahy techniky, ackoliv se zfejmé myli
vinterpretaci. Jakkoliv si totiz lze predstavit magické ritudly zalozené na
iracionalni vire, jejich provedeni a aplikace jsou vidy raciondlnimi akty, protoze
pracuji s predpokladem logické kauzality (akce ndasledované reakci). Autorka
odvozuje hodnotu techniky od jeji potencidlni schopnosti umoznovat dosazeni
intencionalniho vysledku. Jinymi slovy se jedna o teleologickou definici
techniky.?

13 SOURIAU, Anne. Technika [heslo]. In SOURIAU, Etienne. Encyklopedie estetiky. Praha:
Victoria Publishing, 1994, s. 858.

4 Ibid.

15 K tomu déle srov. TONDL, Ladislav. Véda, technika a spoleénost: Soudobé tendence a
transformace vzdjemnych vazeb. Praha: FILOSOFIA, s. 106.
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Heslo Technika uvedené ve Velkém sociologickém slovniku® naopak pfedstavuje
podstatné rozsahlejsi lexikograficky vykon. Vysvétluje, ze:

»technika [...] [pfedstavuje] vSechny uméle vytvorené postupy a vytvory, které
jsou zapojeny do lidského jedndani a socidlnich procesu [...]. Technické produkty
a postupy jsou dnes tak vpleteny do jednani lidi a tak ovliviuji rGznorodé formy

souZiti i podminky Zivota, Ze vznikd otazka povahy techniky z hlediska dusledk(
«17

jejiho fungovani ve spolecnosti a jejiho podfizeni lidskym ucelam.
Pravé oblast kolize dusledkl techniky a lidskych ucelli predstavuje predmét
naseho zkoumani. V obecné roviné jde o dynamické vymezovani miry
vzajemného plisobeni a vlivu sféry techniky a sféry lidského mysleni a kreativity.
Problém je ovSem komplikovanéjsi, nez heslo pfiznava. Dichotomie svéta
techniky a lidského svéta je pouhou teoretickou iluzi, protozZe technika je pouhou
extenzi a aplikaci lidského mysleni a jednani, nikoliv izolovanou entitou.

Dale text hesla uvadi dvoji ¢lenéni techniky, na techniku v uzsim a SirSim smyslu.
V uzsim smyslu se jedna o materialni prostfedky ucelového jednani, tedy stroje,
nastroje, pristroje apod. a také transformacni postupy. V SirSim smyslu jde o
»postupy jedndni a mysleni, které dodrzuji metodickad pravidla operaci a sméruji
k uré¢itému strategickému cili.'® Je nutné zdlraznit, Ze vtomto vymezeni se
technika stava spolecnou strategii pro veskeré lidské konani véetné uméni a védy.
Také tento fakt se stdva jednou z vychozich premis této prace. Chape totiz védu,
uméni a techniku jako oblasti realizace lidského mysleni, které v rlzné mire
vstupuji do vzajemnych vztaha.

Jak ddle v hesle Technologie upozoriuje totéz lexikum, pojmy technika a
technologie se v nasem prostredi prekryvaji, proto je budeme v této praci uzivat
synonymné.'® Techniku miZeme dale povaZovat za soubor aplikaci vysledkd
vyzkumu pfirodnich, respektive technickych véd. Problém vztahu techniky
(technologie) a hudby je tedy na vyssi urovni problémem vztahu hudby a
pfirodnich véd.

Budeme-li v definovani zakladnich vztahl pokracovat ddle metodou fokusace,
tedy postupnym pfribliZovanim se oblasti zkoumani za cenu zuzovani zorného

16 M{iK. Technika [heslo]. In Velky sociologicky slovnik. Il, P-Z. Praha: Karolinum, 1996, s.
1278-1279.

7 Ibid., s. 1278.

18 Ibid., s. 1279.

% Ibid., s. 1283.
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pole, dostaneme se k definici techniky ve Slovniku ¢eské hudebni kultury®. Zde je
problém rozdélen do nékolika ¢asti, ve kterych je technika definovana v rliznych
souvislostech. Heslo autor Jitiho Fukace a Jany Pavlickové definuje techniku jako
soubor postupu a prostredkl (zejména nastroji), které slouzi zajistovani potreb
spjatych s hudbou.?! 0Od 19. stoleti se termin ,technika” pouZivd ve vztahu
k hudbé i v dalSich vyznamech:

1. Technika hry, zpévu, Ci obecné interpretace (etudy, nastrojové skoly).

2. Kompozi¢ni technika (kontrapunkt, instrumentace, raciondlni postupy hudby
20. stoleti).

3. Technika konstrukce hudebnich néstroja.

4. Re-produkéni technika (rozdil mezi produkci a reprodukci neni v nékterych
pfipadech zrejmy, napt. u konkrétni hudby, proto volime toto psani).

5. Technika jako pfedmeét, inspirace a formuijici faktor hudebniho dila.

Z uvedenych vykladl daného pojmu budeme pro potreby této prace vyuZzivat
body 2. — 5. Technika konstrukce nastroji totiZz obvykle predchdazi konceptu
hudebni kompozice. Ta vznikd ve vétsiné pripadl pro konkrétni ndstroj, ktery
restringuje rozsah mysleni skladatele. Technologie sice pfimo nepredurcuji
vysledek tvlréiho procesu, ale poskytuji podminky pro zménu socidlnich a
kulturnich praktik.?? Proto také ¢asto v hudebnich poetikach 20. stoleti (F. Busoni,
L. Russolo, J. Cage, E. Varése, K. Stockhausen ad.) nachazime uvahy o nutnosti
novych nastrojli, které umozini vznik nové hudby. Elektronické re-produkéni
technologie stoji na urovni nastroju, vliastné bychom mohli uvazovat o tom, zda
hudebni nastroje nejsou jen svébytnym typem re-produkéni techniky.

1.3 Diskurzivni rémec, stav badani

Zakladni diskurzivni rdmec pro tuto prdaci tvori systematickda hudebni véda,
zejména hudebni estetika jako specializovand filozofie uméni, hudebni teorie a
sociologie. Hudebné-historiograficky aspekt je zastoupen projekci problematiky
na chronologickou osu.

20 FUKAGC, Jifi — PAVLICKOVA, Jana. Technika [heslo]. In VYSLOUZIL, Jifi a Jifi FUKAC. Slovnik
Ceské hudebni kultury. Praha: Editio Supraphon, 1997, s. 920-921.

21 |bid., s. 920.

22 COLLINS — SHERMAN, op. cit., s. 11.
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Hierarchicky nejvyssimi disciplinami, v nichZ se zvolené pristupy protinaji, jsou
filozofie a muzikologie. Tradice filozofického mysleni nam poskytuje podminky
pro intelektualni reflexi techniky, ktera se tyka dvah o podstaté této problematiky
ve vztahu kclovéku a spolecCnosti, nebo napfiklad ontologického statusu
technologického dila, zatimco muzikologie nabizi analyticky, interpretacni a
pragmaticky rdmec vykladu. Z hlediska filozofie techniky lze pro ucely této prace
zminit predevsim dvé urcujici stati: Otdzku techniky (Die Frage nach Technik)
Martina Heideggera a Uvahu o technice Josého Ortegy y Gasseta.?

Do soucasnosti pretrvava v oblasti teorie fada mylnych predpokladd a rigidnich
kategorii, které znesnadnuji pohled na hudbu 20. a 21. stoleti. Tuto praci bychom
chtéli (s védomim obtiznosti takového zaméru) vénovat rozsifeni mysleni o
novejsi a soudobé hudbé a nabidnout nové pohledy na vztahy hudby a techniky
v hudbé uplynulého a pocinajiciho stoleti.

Vztahem hudby a techniky v obecné roviné se zabyva jen nevelké mnozZstvi
zahranicni literatury, o ceské nemluvé. Je pozoruhodné, jak Uspésné tato oblast
zkoumani unikd teoretické reflexi. Pokud nalezneme publikaci s nazvem ,music
and technology” nebo nékterou z jeho ¢etnych variaci, po otevieni obvykle rychle
zjistime, Ze se jednd o praktickou prirucku pro hudebniky nebo zvukové
designéry, jak nakladat s konkrétni technikou k dosazeni urcitého vysledku, nebo
naopak o publikaci vénovanou vlivu technologii na distribuci a recepci hudby.

Zahranicnich publikaci zamérenych na vztah hudby a technologie nalezneme
poskrovnu. Pokud uz takové objevime, zjistime, Ze obsahuji natolik disparatni a
zaroven Uuzce specializovand témata, Ze mohou jen stéZi pomoci vytvorit
konzistentni pohled na tuto problematiku. Jako priklad mizeme uvést sbornik
zprav a referdtd Music and technology?® ze stejnojmenné akce poradané
UNESCO ve Stockholmu vr. 1970. Podobné roztfistény charakter maji i dalsi
kolektivni monografie v této oblasti, napf. Music and technologies (2013)* a
Music and Technologies 2 (2014)%%, kde nalezneme stejné tak studie z oblasti
pocitacové hudby jako architektury. Ponékud problematicky plsobi i referen¢ni

23 HEIDEGGER, M. Otdzka techniky. Praha: Oikimené 2004; ORTEGA Y GASSET,
José. Uvaha o technice a jiné eseje o védé a filosofii. Praha: Oikiimené, 2011.

24 Paris: La Revue musicale, 1971.

25 KUCINSKAS, Darius a Stephen DAVISMOON. Music and technologies. Newcastle upon
Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2013.

26 KUCINSKAS, Darius a Georg KENNAWAY. Music and technologies 2. Newcastle upon
Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2014.
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autority, jako jsou oxfordské prirucky z edi¢ni fady Oxford Handbook of ... Jednak
pokryvaji specializovana témata, coz Ize vzhledem k témto tématliim povazovat
za pfinos, vzhledem k obecnéjsSimu tématu ,hudba a technika” méné, a jednak
jsou opét sbirkou pomérné rlznorodych studii na velmi uUzce specifikovana
témata. Zde uvadime selektivni vycet existujicich , pfiru¢ek”, které se alespon z
Casti k problematice vztahu hudby a techniky vyjadfuji.

e PINCH, Trevor, BIJSTERVELD, Karin. The Oxford Handbook of Sound Studies.
Oxford: Oxford University Press, 2012.

e RICHARDSON, John, Claudia GORBMAN a Carol VERNALLIS. The Oxford
handbook of new audiovisual aesthetics. Oxford: Oxford University Press,
2013.

e DEAN, Roger T. The Oxford handbook of computer music. New York: Oxford
University, 2009.

e VERNALLIS, Carol, HERZOG, Amy a RICHARDSON, John. The Oxford handbook
of sound and image in digital media. Oxford: Oxford University Press, 2013.

e NEUMEYER, David. The Oxford handbook of film music studies. Oxford: Oxford
University Press, c2014.

e COLLINS, Karen - KAPRALQOS, Bill a TESSLER, Holly. The Oxford Handbook of
Interactive Audio. Oxford: Oxford University Press, 2014.

e GOPINATH, Sumanth a STANYEK, Jason. The Oxford Handbook of Mobile Music
Studies, Volume 1. Oxford: Oxford University Press, 2014.

e GOPINATH, Sumanth a STANYEK, Jason. The Oxford Handbook of Mobile Music
Studies, Volume 2. Oxford: Oxford University Press, 2014.

e WHITELEY, Sheila a RAMBARRAN, Shara. The Oxford Handbook of Music and
Virtuality. Oxford: Oxford University Press, 2016.

Podoborem hudebni védy, ktery se zdd byt nejblize ndmi zkoumané
problematice, je technomuzikologie (technomusicology). Pti blizSim ohleddani
zjistime, Ze se jednd vlastné jen o akademicky kurz Wayna Marshalla na Harvard
University. Obsahem kurzu je historie re-produkce zvuku, technickd mediace
zvuku, soundscapes, rozhlas, podcasting, vzorkovani (sampling), estetika
mashupu, videomontaze (YouTube), mixovani zvuku pro DJ, videoherni design,
prace s hudbou a interaktivita.?’ Jakkoliv kurz éerpd z akademické literatury, jeho
jednoznaénym zamérenim je praxe a prakticka vyuzitelnost jeho metod. Uz
z letmého pohledu na Marshalltv publikaéni profil je zfejmé, Ze vychazi prevainé

27 Music 190r: Technomusicology [online]. [Cit. 5. 9. 2016]. Dostupné z:
http://wayneandwax.com/academic/Music190r-syllabus.pdf.
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z prostredi afro-americké populdrni kultury a rozviji plodny diskurz Siroce pojaté
anglo-americké etnomuzikologie. Daleko prekvapivéjsi je fakt, Ze Marshall
nepublikoval ani jeden akademicky text, ktery by se zaobiral jeho vlastnim
konceptem technomuzikologie.

DalSim akademickym utocistém technologicky orientované muzikologie je Brown
University (USA), kde pUsobi Kiri Miller. Vychazi opét z pozic ethnomuzikologie a
své vyzkumy zaméruje na digitalni hry, popularni kulturu a gender studies. Jejim
nejvétSim publikacnim pocinem je kniha Playing Along: Digital Games, YouTube,
and Virtual Performance (Oxford University Press, 2012). Jako pedagozka nabizi
na Brown University etnomuzikologicky seminar Music and Technoculture. Jeho
obsahem jsou etnografické pfristupy k technologicky zprostfedkovanym
hudebnim praktikdm. Zaméruje se na nahravaci studia, elektronickou tanecni
hudbu, masova média, digitalni hracéstvi, prostory virtualni reality, multimedialni
instalace a recepci popularni hudby. Nové vznikajici obor ludomuzikologie dale
reprezentuji napr. Karen Collins nebo Melanie Fritsch.

V obou pfipadech se jedna o zaméreni na nonartificidlni (populdrni) hudbu a
etnograficky pfristup, ktery studuje hudbu jako vysledek jedndani specifickych
aktérq, jejich skupin a resi problematiku rdznych publik.

DUleZity diskurzivni okruh v daném ramci tvofi socidlni teorie. Collins a Sherman?®
konfrontuji nékolik teorii vztahu ¢lovéka (spolecnosti) a technologie. Prvni z nich,
technologicky determinismus vychazi z tezi Marshalla McLuhana, ktery chape
mechanické technologie jako extenze nasich koncetin a elektronické technologie
jako extenze nadeho nervového systému.?® Technologii pfipisuje rozhodujici podil
na nasem vnimani a mysleni.

Dalsi pfristup, ktery se stava alternativou krigidnimu technologickému
determinismu, lze nazvat podmifovanim ¢&i  vytvarenim  podminek
(conditioning).?° Paul Levinson pozdéji hovofi o mékkém a tvrdém determinismu
(které jsou analogii podmifiovéni, respektive determinismu).3!

28 COLLINS, Steve — SHERMAN, Young. Beyond 2.0: The Future of Music. Equinox
Publishing, 2014.

2 |bid., s. 12.

30 WINNER, Langdon. Autonomous Technology: Technics out of Control as a Theme in
Political Thought. Cambridge, MA: MIT Press, 1977, s. 192-210.

31 LEVINSTON, Paul. The Soft Edge: A Natural History and Future of the Information
Revolution. London: Routledge 1997, p. 3.
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Z opacného polu pristupuje k problematice technologicky konstruktivismus
Wiebeho Bijkera (Social Construction of Technology; SCOT)3*? Jedna se o teorii
vytvofenou jako protipdl ktechnologickému determinismu, ktera situuje
technologie a lidské jednani do jednoho dynamického celku. V ném r(izné socialni
skupiny pfisuzuji riznym technologiim rlzny vyznam. Identita technologii je tedy
spolecensky konsenzualni a flexibilni.

Asi nejvice kompromisni navrh fesSeni vztahu ¢lovéka a technologie prinasi Bruno
Latour a jeho teorie siti aktérd (Actor-Network Theory; ANT).3 (Jeji autor o ni
v nadsdazce poznamenal, Ze na ni nesedi nékolik faktG: aktér, sit, teorie a nesmime
zapomenout na pomlcku.) Tuto teorii propaguji také Madeleine Akrich, Michel
Callon, a John Law. Veskeré systémy chdpe jako sité aktantl (actants), kam
spadaji nejen lidsti, ale i ne-lidsti Cinitelé (tedy jak subjekty, tak technologické
objekty). Schopnost jednani se tedy pfipisuje i nezivym entitdm. Z tohoto pohledu
mulzeme napf. systém kultury chapat nejen jako vysledek plsobeni vztahl mezi
lidmi navzajem, ale také mezi lidmi a technologiemi, lidmi a zvifaty atd.
»,Technologické artefakty lze podle Latoura popsat jako v trojim smyslu
antropomorfni: byly lidmi vytvoreny, nahrazuji lidské jedndni (jsou na né
delegovdny lidské ukony, substituuji lidské aktéry) a tvaruji lidské jedndni.“3*
DulezZitou soucasti této teorie je akt translace (translation), v némz myslenky
inzenyrU definuji podobu technologickych artefaktl a ty zase ovliviuji uZivatele
(uZivatel se tedy stava objektem artefaktu).® Tento dynamicky a nehierarchicky
systém asi nejlépe odpovida zaméreni nasi prace, ackoliv asi nelze jednoduse
souhlasit se zarazenim této teorie do kategorie post-humanistického mysleni.
Skutecnost, Ze technologie je vnimana jako antropomorfni, odkazuje opét

vsve

32 pINCH, Trevor — BIJKER, Wiebe. The Social Construction of Facts and Artifacts: Or How
the Sociology of Science and the Sociology of Technology Might Benefit Each Other.
In Wiebe Bijker, Thomas Hughes and Trevor Pinch (eds). The Social Construction of
Technological Systems: New Directions in the Sociology and History of Technology.
Cambridge, MA: MIT Press, 2012, s. 17-50.

33 Srov. CALLON, Michael — LATOUR, Bruno. Unscrewing the Big Leviathan: How Actors
Macro-Structure Reality and How Sociologists Help Them to Do So. In Karin Knorr-
Cetina and Aron V. Cicourel (eds). Advances in Social Theory and Methodology:
Towards an Integration of Micro and Macro-Sociology. Boston: Routledge, 2014, s.
277-303.

34 MARES, Jakub. ,Ne-sociologie”: pojeti modernosti Bruno Latoura. Diplomova prace.
Vedouci prace: doc. PhDr. JiFi Subrt, CSc. FF UK v Praze, 2009., s. 40.

35 LATOUR, Bruno. The trouble with Actor-Network Theory [online], [cit. 8. 10. 2015].
Philosophia 1997, 25. Dostupné z: http://www.ensmp.fr/~latour/popart/p67.html.
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Timothy D. Taylor v jedné z nejpronikavéjsich publikaci k naSemu tématu Strange
Sounds: Music, Technology and Culture®® tfidi socidlné-technologické teorie
ndsledujicim zpUsobem:

1. Voluntaristicky pfistup — technologie je neutralni nastroj, ktery lidé pouZzivaiji.
Dobrym nebo Spatnym se stava na zakladé zplsobu pouziti.

2. Technologicky determinismus — tvrdi, Ze technologie proménuje svého
uZivatele primo.

3. Technologicky somnambulismus (Langdon Winner) —zminuje nekriticky ptistup
k technologii. At je jeji charakteristika jakakoliv, je produktem technického
mysleni a jako pouhy nastroj si nezaslouzi zvlastni zajem ci reflexi.

NasSe pozice se nejvice blizi voluntaristickému pfistupu stim, Ze je nutné
prozkoumat moznosti a argumenty technologického determinismu. Bod €. 3 je
podle naseho nazoru pfilis vzdalen realité a jeji raciondlni reflexi.

Menser and Aronowitz®” vymezuji tfi zdkladni metodologie zkoumani pozice
technologie ve spole¢nosti, nejen jako artefaktu, ale také jako soucasti praxe:

1. ontologickou — determinuje, co technologie je, zaméruje se na objekt;

2. pragmatickou — zajima se o to, jak se technologie pouZiva a jaké dovednosti
a poznatky vychazeji z jejiho pouziti (DJing, pocitacové hackerstvi apod.);

3. fenomenologickou — studuje dopad technologie na lidskou zkusSenost ve
smyslu nepfimych vazeb na svou plvodni funkci. Miti az za hranice bézného
vyuziti, napr. automobil symbolizuje mladi, médu, muznost atd.

Pro ucely dalsiho vykladu se pridrzime zejména prvnich dvou bodU, které
chapeme jako klicové funkce technologie v hudbé 20. a 21. stoleti. Menser a
Aronowitz na zdkladé vyse uvedenych metodologii popisuji tfi druhy lidského,
kulturné determinovaného jednani Uzce spjatého s technologiemi:

1. interakci — primé zachazeni s technologiemi (fizeni auta, hra na klavir atd.);

36 TAYLOR, Timothy D. Strange Sounds: Music, Technology and Culture. NY, London:
Routledge, 2001,

s. 26.

37 ARONOWITZ, S. — MARTINSONS, B. — MENSER, M. (eds.). On cultural Studies. In
Technoscience and Cyber Culture. NY: Routledge, 1996, s. 15. cit. in Lysloff, René T.
A. — Gay, Leslie C. (eds.). Music and Technoculture. Middleton: Wesleyan University
Press, 2003.
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2. poznani (knowledge) — pochopeni vyznamu zafizeni nebo jevu; ucime se, co
muze nebo ma délat (od intuitivniho chapani po detailni védecké porozuméni);

3. zkuSenost (experience) — vyzaduje porozuméni technologii v jeji minulosti i
soucasnosti (budoucnosti). Pfemysleni o technologii ve vztahu k rdznym
aspektlm Zivota. (Napf. pochopeni klaviru ve vSech socialnich souvislostech:
pfislusnost ke tridé, droven vzdélani atd.). A protoze technologie mohou
nabidnout rizné moznosti vyznamu, ¢asto generuji nova prani, potreby a
zpUsoby poutZiti.

Podobné jako Latour dospivaji k modelu dynamického uzavieného systému, ve
kterém jsou technologie akulturovany ve spole¢nostech prostrednictvim lidského
jednani (uziti ¢clovékem) a zdroven generuji nové potieby a socialni prostory pro
¢lovéka.3® Pravé ontologickd a zejména pragmatickd funkce technologie
v soudobé hudbé jsou dvéma zakladnimi optikami zkoumani uplatnovanymi v
této praci.

Dalsi patrna a velmi silnd tendence v zahrani¢nich akademickych kruzich je
smérovani od zkoumani Cisté hudby jako izolovaného umeéleckého meédia
k transmedidlnim presahim a multimedialnim celkiim. Tato tendence ma svou
vyvojovou logiku: byly to pravé média a technologie 20. stoleti (film, rozhlas,
televize, pocitace, internet ad.), které vnesly do umélecké praxe fenomén
prekracovani hranic (transmediality), krizeni (intermediality) a sluovani
(multimediality) médii. Snahy o reflexi téchto tendenci nalézame uz v manifestu
Futuristicky film (1916), kde F. T. Marinetti spolu s dalsimi oznacuje film za
syntetickou, simultanni a polyexpresivni symfonii. Jednoznacné tu odkazuje k
hudbé, coby vyvojové nejblizsimu a nejkomplexnéjSimu médiu, které se dokazalo
vyporadat s organizaci prvkd v Casoprostoru a muiZe se stat modelem pro
multimédia. Ddle extenze reflexi hudby smérem k multimédiim nachazime ve
francouzském (Michel Chion, Jean-Yves Bosseur), némeckém (Dieter Daniels) i
anglofonnim prostredi (Claudia Gorbman, Jamie Sexton, Randall Packer a Ken
Jordan). Zatimco Michel Chion3® vychazi ztradice Groupe de Recherches
Musicales (GRM) Pierra Schaeffera a rozsifuje principy strukturalni analyzy

38 Technologies become imbedded in cultural systems and social institutions, which, in
turn, are reconfigured by those same technologies.”, ibid., s. 8.

39 )Jeho kli¢ovy spis Audio-vision: Sound on Screen (Pfel. Claudia Gorbman, Columbia
University Press, 1994) nasledovany fadou dalSich, vénovanych zejména vztahu
obrazu a zvuku ve filmu.
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elektroakustické hudby na film, pozice Jeana-Yvese Bosseura®® je intermedidlni:
hleda v evropském prostoru umélecké projevy na rozhrani médii a druhG uméni
Dietra Danielse*!, ktery se orientuje na medialni uméni a v poslednich letech na
problém audiovizuality vumeéni. Vysledek této prace shrnul v tetralogii
kolektivnich monografii Audiovisuology (2010-2015). V anglofonnim prostredi je
nutné zminit alespori Claudii Gorbman®? a jeji vyzkumy funkce zvuku a hudby ve
filmu, Jamieho Sextona* a jeho praci zaméfenou na multimedialni kontext zvuku
a hudby a zejména vlivnou publikaci Kena Jordana a Randalla Packera*
zamérenou na historicky i technologicky Siroce pojaty koncept multimédii.

V Ceském prostredi byl problém vztahu hudby a techniky v povale¢ném obdobi
otevren nejdrive v oblasti ,kybernetické” ¢i elektroakustické hudby. Obecnégji Ize
fici, Ze podstatna ¢ast diskurzu se od padesatych do devadesatych let 20. stoleti
omezuje pravé na elektroakustickou hudbu (dale jen EA hudbu). Po
prikopnickych publikacich €lent Kybernetické komise Svazu Ceskoslovenskych

skladatel( Vladimira Lébla* a Eduarda Herzoga®® to byly zejména prace Miroslava

40 L e sonore et le visuel — Intersections musique-arts plastiques aujourd’hui (Les presses
du réel, 1992).

41 FRIELING, Rudolf a DANIELS, Dieter (eds.). Medien Kunst Netz 1 / Media Art Net 1:
Medienkunst Im Uberblick / Survey of Media Art. Birkhauser, 2004; Dieter
Daniels, Rainer Bellenbaum, Sandra Naumann, Jan Thoben (eds.). Audiovisuology
Compendium: See This Sound. Walther Konig Verlag, 2010; Dieter Daniels, Stella
Rollig, Manuela Ammer (eds.). See This Sound: Promises in Sound and Vision. Walther
Konig Verlag, 2010; Dieter Daniels, Jan Thoben, Sandra Naumann (eds.). See This
Sound: Audiovisuology 2: Essays. Walther Konig Verlag, 2011 a konec¢né Dieter
Daniels, Sandra Naumann, Jan Thoben (eds.). See This Sound: Audiovisuology: A
Reader. Verlag Der Buchhandlung Walther Konig, 2015.

42 GORBMAN, Claudia. Unheard Melodies: Narrative Film Music. Indiana Univ Press,
1987.

43 SEXTON, Jamie (ed.). Music, Sound and Multimedia: From the Live to the Virtual.
Edinburgh University Press, 2007.

44 JORDAN, Ken — PACKER, Randall. From Wagner to virtual reality. W. W. Norton &
Company, rozsifené vydani, 2002.

45 LEBL, Vladimir a Ladislav MOKRY. Nové cesty hudby: sbornik studii o novodobych
skladebnych smérech a védeckych ndzorech na hudbu. Praha: Statni hudebni
vydavatelstvi, 1964; LEBL, Vladimir. Elektronickd hudba. Praha: Statni hudebni
vydavatelstvi, 1966.

46 HERZOG, Eduard. Nové cesty hudby: sbornik studii o novodobych skladebnych smérech
a védeckych pohledech na hudbu. Praha: Editio Supraphon, 1970.
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Kaducha*’. V novych politickych a spoleéenskych pomérech 90. let svou
komplexnosti vynikala Fada publikaci Daniela Forréa*® vedici Musitronika
vydavatelstvi Grada. Asi nejuplnéjsi prehledovou praci vyvoje Ceské EA hudby
sepsala Lenka Dohnalova®, i kdy? v ni postradame napf. vyvoj EA hudby v Ceské
televizi a ve filmu, cozZ je jedna ze stéZzejnich kapitol jejiho vyvoje. SpiSe radioartu
nez EA hudbé se ve své knize vénoval Michal Rataj.>° Je to pochopitelné z hlediska
jeho plsobeni v Ceském rozhlasu 3 (byl dlouholetym autorem pofadu
Radioateliér a kuratorem webového portalu Radiocustica). Dulezitym svazkem,
ktery Rataj editoval, je kolektivhi monografie Zvukem do hlavy*?, ktera se vénuje
fenoménu akustickych uméni vjeho rozlicnych podobach. Velkym
organologickym, resp. organografickym projektem nedavné minulosti je
dvojsvazkova publikace Elektrofony Milana Gustara®?. Pfehledovy charakter dany
vyukovym zamérenim textu ma také elektronicka publikace Elektroakustickad
hudba®? od autora pfitomné prace.

Inspirativni syntetickou studii je Technika a socidlni funkénost hudby** od Jifiho
Fukace. Upozornuje na fakt, Ze diskuze o vztahu hudba-technika zahrnuje tolik
rdznych a zaroven protichldnych pfistupl, Ze lze o ném stézi fici néco
konzistentniho a homogenniho. A nasledujici citat dokazuje, Ze situace v této
oblasti badani se od pocatku 70. let sotva zasadné posunula: , Novd literatura,

47 KADUCH, Miroslav. Zdznamovd technika hudby XX. stoleti. Ostrava: Méstské kulturni
stredisko v Ostravé, 1982.; KADUCH, Miroslav. Ceskd a slovenskd elektroakustickd
hudba 1964-1994: skladatelé, programdtori, technici, muzikologové, hudebni kritici,
publicisté: osobni slovnik. Ostrava: Miroslav Kaduch, 1994.; KADUCH, Miroslav.
Vyvojové aspekty ceské a slovenské elektroakustické hudby. Ostrava: Miroslav
Kaduch, 1997.

48 FORRO, Daniel. MIDI: komunikace v hudbé. \V Praze: Grada, 1993. Musitronika; FORRO,
Daniel. Poéitade a hudba. Praha: Grada, 1994; FORRO, Daniel. Domdci nahrdvaci
studio. Praha: Grada, 1996. Musitronika; FORRO, Daniel. Svét MIDI. Praha: Grada,
1997. Musitronika.

49 DOHNALOVA, Lenka. Estetické modely evropské elektroakustické hudby a elektro-
akustickd hudba v CR. Praha: Univerzita Karlova, 2001.

0 RATAJ, Michal. Elektroakustickd hudba a vybrané koncepty radioartu: problematika
vymezovadni tvircich pozic v prostredi akustickych uméni z pohledu domdci scény
radioartu. V Praze: Kant - Karel Kerlicky pro AMU, 2007. Disk, sv. 3.

>1 RATAJ, Michal. Zvukem do hlavy: sondy do souéasné audiokultury. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze, 2012.

52 GUSTAR, Milan. Elektrofony: historie, principy, souvislosti. Cast |, Elektromechanické
nastroje. Praha: Uvnitf, 2007 a Cast Il, Elektronické nastroje. Praha: Uvnitf, 2008.

33 FLASAR, Martin. Elektroakustickd hudba [online]. 1 vyd. Brno: Masarykova univerzita,
2015 [cit. 2016-08-18]. Elportal. Dostupné z: http://is.muni.cz/elportal/?id=1308636.

54 FUKAC, Jiti. Technika a socidlni funkénost hudby. Opus musicum, 1972, €. 2, s. 33-309.
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solidni a pfimo se obirajici tématem, nedokdzZe tuto viceznacnost zvladnout a
navic — jako obvykle — neni psdna &esky.“>> Fukaé¢ doporuduje rozsifit dyadu
hudba-technika na triadu hudba-technika-Clovék a jeho aktivita. Fukac cely
problém analyzuje ze tfi hledisek: 1. z hlediska techniky ve struktufe hudby a
jejich socidlnich dasledk(i, 2. hudby ve struktufe techniky a 3. autonomni
interakce hudby a techniky. V prvnim oddilu zmifiuje zejména projekci konstrukce
hudebnich nastroji do hudebni struktury a skladatelské ,,techniky”. Sleduje také,
jak technika mlze fungovat coby motivacni faktor zmén skupinovych postojl
k hudbé (zmény praktik v konzumaci hudby) ¢i vznik novych skupin producent(
technicky inovované hudby (historicky ptiklad: instrumentdlni hudba, operni
hudba, elektronicka hudba apod.). V druhém oddilu se zabyva existenci hudby ve
strukture techniky, tedy tim, jakym zplUsobem se technika (v dneSnim smyslu
masova média) podili na distribuci, recepci, konzumaci a institucionalizaci
zajmovych ¢i vkusovych skupin posluchacli. Snad nejzajimavéjsi ¢asti uvahy je
treti oddil, ktery hovofi o potencidlni existenci oblasti prolnuti hudby a techniky
(jakési ,,hudbotechniky“)°®. Jakkoliv spekulativni se tento ndvrh mdze zdat, moznd
nejlépe odpovida realité, zejména z pohledu naseho soucasného cteni. Zatimco
vroce 1972 Fukac piSe, Ze hudebné-technické praktiky zatim nevytvareji
kontinuum, ale jsou pfiliS vyznamnym fenoménem s rozvojovym potencidlem,
nez abychom jen mohli ignorovat, v soucasnosti midzeme tuto tezi jen potvrdit a
povazovat ji za vychozi pro nasi praci. Hudbu od techniky opravdu oddélit nelze,
a to jak na udrovni mysleni a vysledné hudebni struktury, tak na drovni
interpretacnich a distribuénich praktik ¢i pouhé konzumace, kterd ma vyrazné
aktivni charakter.

Ambicidéznim akademickym projektem spojujicim riizna hlediska bylo sympozium
Priimys! a technika v novodobé ceské kulture, pofadany Ustavem teorie a dé&jin
uméni CAV v Praze vr. 1985.57 Odelteme-li ztextd povinnou marxisitickou
rétoriku a ideologii, jednalo se asi o nejsyntetictéjsi pokus o seridzni debatu na
toto téma. Hudba zde byla zastoupena pouze dvéma pfrispévky, z nichz ma smysl
zminit text Ivana Vojtécha Technika a hudebni senzibilita. Autor pronikavé
poukazuje na fakt, Ze uz technika industridlni spole¢nosti 19. stoleti se okamzité

> |bid., s. 33.

>6 |bid., s. 38.

57 Priimys! a technika v novodobé Eeské kulture: [sbornik sympozia pofddaného Ustavem
teorie a dé&jin uméni CSAV ve spoluprdci s Ndrodni galerii v Praze v rdmci
Smetanovskych dnii v Plzni ve dnech 14.-16. 3. 1985. Praha: Ustav teorie a d&jin uméni
Ceskoslovenské akademie véd, 1988.
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promitala do hudebniho mysleniijeho teoretickych reflexi. Po&inaje Hanslickem®®
a Helmholtzem®® je hudba chédpéna jako racionalni, mechanistickd, kauzalni
struktura, jejiz historicky vyvoj mGzeme chapat jako , proces stdle dumysinéjsiho,
rozsahlejsiho a diferencovanéjsiho ovldddni zvukového materidlu v jeho
objektivnich strukturdlné vazebnych moZnostech”.®® Déle hovofi o pojmech
simultaneita, synestezie a spacialismus, které jsme dnes schopni podradit pojmu
,multimédia“®?. Konkluzi Vojtéchova eseje je odkaz na E. A. Poea a jeho Filozofii
bdsnického dila (1846), na zakladé kterého chape uméni jako vztah matematické
konstrukce a kreativniho metaforického modu, tedy vztah kalkulovatelné
raciondlni struktury a pole Zivych vyznamu. Jako pfiklad uvadi Poeme électronique
(1958) Edgarda Varese a Le Corbusiera, ve kterych jsou jednotlivda metaforickd
pole multimedidlni povahy vsazena do racionalné koncipované struktury celého
dila.

Dalsi ucelenou oblasti badani nad vztahem hudby a techniky je problematika
hudby a médii. Vyzkum v této oblasti se u nas rozviji od 90. let 20. stoleti, kdy
vramci projektu TEMPUS Music Media Training Programme for the Czech
Republic vznikla pod vedenim Jifiho Fukace obsahla kolektivni monografie Hudba
a média: rukovét muzikologa®®, kterd spomoci institucionalnich ,insiderd”
zmapovala praxi tehdejsich dominantnich masovych médii (rozhlasu a televize).
V teoretickych aspektech navazovala zejména na sociologické vyzkumy Th. W.
Adorna, W. Benjamina, K. Blaukopfa, V. Karbusického a dale filozoficka zkoumani
M. McLuhana, V. Flussera, J. F. Lyotarda ad.

NovéjsSim prispévkem do diskuze vztahu technologii (médii) a uméni (véetné
hudebniho) je kolektivni monografie &trnacti autord Uméni a novd média®3, kterd
vzedla z prostfedi Ustavu hudebni védy FF MU. O enormnim zdjmu o tuto

58 HANSLICK, Eduard. Vom Musikalisch-Schénen: ein Beitrag zur Revision der Asthetik der
Tonkunst, 1854. 3. verbesserte Aufl. Leipzig: Rudolph Weigel, 1865.

59 HELMHOLTZ, Hermann von. Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische
Grundlage fiir die Theorie der Musik. Vieweg, 1965.

60 \VOJTECH, Ivan. Technika a hudebni senzibilita. In Prdmysl a technika v novodobé ceské
kulture, op. cit., 1988.

61 Multimédium je typ média sloZieného zautonomnich médii, kterd vramci
vymezeného celku ziskavaji novy vyznam.“ FLASAR, Martin. Hudba v kontextu
multimédii. In FLASAR, M. — HORAKOVA, J. — MACEK, P. (eds.). Uméni a novd média.
Brno: Masarykova univerzita, 2011, s. 36.

62 FUKAC, Jifi a Petr MACEK. Hudba a média: rukovét muzikologa. Brno: Masarykova
univerzita, 1998.

63 FLASAR, M. — HORAKOVA, J. — MACEK, P. (eds.). Uméni a novd média. Brno:
Masarykova univerzita, 2011.
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problematiku v ¢eském prostredi svédci fakt, Ze publikace i jeji nasledny dotisk
byly béhem nékolika malo let rozebrany.

vvvvvv

zabyvalo Centrum zakladniho vyzkumu AMU&MU , Vyzkum funkci techniky pfi
vzniku a provozovani muzického dila® fungujici v letech 2005-2008. Zakladnim
zamérenim vyzkumu bylo:

»[...] postaveni a Uloha techniky (od technikos k techné ve vztahu k poiésis, resp.
k invenci a imaginaci) v umélecké praxi obecné a jeji vliv na podobu uméleckych
aktivit i recepci a Sifeni jejich produktd v medialni spolecnosti. Jde o zkoumani
této problematiky ve vSech rovinach, pocinajic rovinou vztahu umélecké tvorby
a femesla (poiésis—techné, ingenium-ars), vcetné vztahu ,vrozeného’ a
,naucitelného’, a pokracujic rovinou vztahu uméni a techniky chapané jako
nastroj (napf. hudebni nastroj ¢i osvétlovaci park v divadle) a ‘médium’
(vyuzivajici elektronické a digitalni technologie) az k roviné Sireni, tj. az k
problematice reprodukovatelnosti a otazkdm spoleCenského postaveni
audiovizualni kultury, tj. k problematice vyrazu a sdéleni v roviné umélecké
produkce, zabavnosti a kontemplace v roviné vnimani a recepce, plvodnosti a
reprodukovatelnosti.“®

Urcitou slabinou celého projektu byla sife jeho zaméreni, nebot pokryval vyzkum
v oblasti divadelniho uméni, audiovizualniho uméni a hudebniho uméni. Jeho
pfinos tedy spocival predevsim v rozsahu pokryvané problematiky, méné pak
v hloubce zkoumadni jednotlivych uméni. Hudba zde byla z hlediska vystupt
zastoupena pomérné okrajové a v selektivnich tématech (napt. vztah operety a
muzikalu). Z pohledu nami zkoumané problematiky tedy projekt jako takovy pfilis
prinosny nebyl.

Svébytnou doménu kognitivni reflexe hudby a zvuku v médiich tvofi filmova
hudba, herni hudba ¢i specifické typy heteronomné funkéni hudby. Tyto typy
hudby byly muzikologii po dlouhou dobu prehlizeny ¢i obezietné obchazeny.
Problém byl zejména v tradi¢nim chapani hudby coby uzavieného uméleckého
dila, které mulze byt analyzovano formdlné, resp. strukturalné s presahy
k hodnotovym soudlm z hlediska estetické, resp. umélecké hodnoty. Oblast

64 Vyroéni zprava Centra zakladniho vyzkumu AMU a MU [online]. [Cit. 10. 7. 2017].
Dostupné z: <https://www.amu.cz/cs/ovvp/msmt/programy-podpory-vav/centra-
zakladniho-vyzkumu/dokumentace/vyrocni-zprava-centra-zakladniho-vyzkumu-
amu-mu-za-rok-2005>.
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funkéni hudby oviem klade zcela jiné otazky. Redi predeviim problémy
dramaturgie zvuku/hudby v celku slozeném zvice médii (intermédia,
multimédia), problémy hudebni psychologie a psychoakustiky (prace s emocemi,
manipulativni/persvazivni techniky apod.), nové formy strukturovani zvuku a
hudby vcéase a prostoru (zejména vherni hudbé), zvuk jako soucast
interaktivnich/responzivnich systém( atd. Pomérné opomijenou oblasti je
doposud také sféra percepce hudby souvisejici se sociologickymi vyzkumy publika
a jeho chovani (nejen v koncertnich sinich a divadlech, u rozhlasu a televize, ale
také ve vefejném prostoru). Zejména v oblasti hernich studii se zvuk a hudba
maximalné podileji nejen na konstrukci vyznamu sdéleni (podobné jako ve filmu),
ale i na konstrukci casoprostoru, posileni imerze a flow hrace.

Dalsi literaturu je nutné hledat v hierarchicky nizsich kategoriich typu
elektroakusticka hudba, soundart, radioart, filmova hudba, herni hudba apod. Na
této urovni uz nachazime historicky solidné rozvinuté diskurzy s vlastnimi
komunitami odbornik(i a etablovanymi publika¢nimi kanaly. Nejvétsi objem
publikaci predstavuji ¢asopisové €lanky a separatni studie. Cesky psané knihy
reflektujici teorii, estetiku a historii téchto kategorii najdeme sporadicky a jejich
pocet se za uplynulé pllstoleti pohybuje spiSe v fadu jednotek nez desitek.

Nejsilnéjsi motivaci ke kognitivni reflexi oblasti hudebnich technologii prokazuji
zejména prakticky orientovani autofi, tedy akademicky cinni skladatelé a
hudebnici. Z poslednich vyznamnych praci vtomto okruhu jmenujme alespon
teoretickou produkci JAMU a HAMU, v pripadé JAMU texty Ivo Medka vénované
multimédiim v navaznosti na prace Aloise Pinose (napf. spolecné s Markétou
Dvofakovou Multimedidlni dilo — teorie a praxe)®® nebo habilitani spis Dana
Dlouhého (Poé&itacem podporovand algoritmickd kompozice)®®. V pfipadé HAMU
jsou to prace Michala Rataje a jeho studentl (napf. Zvukem do hlavy: sondy do
soucasné audiokultury®” ¢&i Digitdini technologie v hudebni tvorbé pro akustické

ndstroje®).

85 |n FLASAR, Martin — HORAKOVA, Jana — MACEK, Petr a kol. Uméni a novd média. Brno:
Masarykova univerzita, 2011.

6 DLOUHY, Dan. Pocitacem podporovand algoritmickd kompozice [habilitaéni prace].
Brno: JAMU, 2013.

67 RATAJ, Michal (ed.). Zvukem do hlavy: sondy do soucasné audiokultury. Praha:
Akademie muzickych uméni v Praze, 2012.

68 RATAJ, Jakub — AGOSTINHO, Gilberto. Digitdini technologie v hudebni tvorbé pro
akustické ndstroje. Praha: AMU, 2016.



Co v oblasti muzikologie tradi¢né velmi chybi, jsou syntetické prace, které by
dokazaly zdolat hranice jednotlivych nizsSich kategorii a povznést se smérem
k univerzalnéji platnym zavér(im a teoriim. Tuto schopnost nachazime ojedinéle
a spiSe u téch, jejichz primarnim zamérenim neni muzikologie. Nejhodnotnéjsi
postfehy tohoto typu nalézame v oblasti filozofie, sociologie nebo estetiky.
Ztejmé je tato situace zpUsobena neschopnosti analyticky a Uzce orientovanych
muzikologl poodstoupit od sumy detaild smérem k vy$Simu nahledu na celou
problematiku. Znalost detailu je jisté klicova, ale vidy jen v ramci skute¢ného
porozuméni celku. Je odlvodnéné se domnivat, Ze je to pravé stile se
prohlubujici specializace v ramci muzikologie, ktera problematizuje vidéni celku a
ktera také ztéZuje komunikaci odbornik( se SirSim publikem. Proto je nutné
ocenovat transverzalni pohledy téch, ktefi nevézi obéma nohama v detailech a
jsou schopni vnimat souvislosti jevll napfic rigidnimi kategoriemi. Pravé s fadou
takovych pruhledd skrz pfiloZzené pripadové studie pracuiji.

Skutec¢nym problém pfi zkoumdni oblasti vztah(i mezi hudbou a technikou je jeji
charakter ,,ndraznikové zény“. Jedna se o zfidka dobyvané Uuzemi mezi oblasti
vnéjsich pristupl ne-muzikologt (filozof(, sociologt, estetikd, psychologl apod.)
a muzikologl limitovanych vnitfni metodologii vlastniho oboru.

pfistup zvenéi / shora dold

ne-muzikologové

4

"naraznikova zéna"

hudba a technika

t

pFistup zevnitf / odspodu nahoru

muzikologové

Obr. 4. Hudba a technika jako metodologickd , naraznikova zéna“.
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1)

2)

Sjistou mirou nadsazky a zjednoduseni by se dalo fici, Ze fidce osidleny
interdisciplinarni prostor tématu hudba a technika je z jedné strany kolonizovan
intelektudlnimi dobrodruhy s pfilis univerzalnim zamérenim a z druhé strany témi
s pfilis uzkou specializaci.

1.4 Predpoklady a cile prace

Tato prace je vysledkem dlouhodobého studia a kognitivni reflexe hudebniho
mysleni elitnich predstavitelli euro-americké artificidlni hudby 20. a 21. stoleti.
Produkty jejich mysleni maji nékolikerou povahu. Jednak se jedna o teoreticky
formulované tvirdi poetiky, jednak o kreativni hudebni vykony. Obvykle jsou oba
svéty propojeny, protoZe kazidy skladatel je intelektualem, ktery se vyjadfuje
v obou médiich (textu i hudbé) zaroven.

Zrejmé nejdllezitéjSim ukolem této prace je predloZit v ceské muzikologii
doposud absentujici syntetickou studii o vztahu technologii a soudobé hudby. Na
zdkladé interpretaci a pripadovych studii mysleni konkrétnich skladateld se
pokusime abstrahovat zdkladni pojmy (resp. klicova slova), ktera se v této oblasti
jevi jako dominantni. Na zakladé téchto rysli pak postoupime k sestaveni
syntetického obrazu technologicky determinované hudby, v némz se pokusime
identifikovat obecnéjsi tendence a strategie.

S jakymi hypotézami pfistupujeme k tomuto tématu?

Lze se dlvodné domnivat, Ze elektronické technologie a prekotny vyvoj v jejich
oblasti znamenal radikalni zménu hudebniho mysleni 20. a 21. stoleti. Pric¢inou
této domnénky je vznik samostatnych skol a druh(i hudby a medidlniho uméni
(jako napr. elektroakusticka hudba, radioart, soundart, sound-based music,
minimal music atd.). V této praci budou kladeny nejen pragmatické otazky typu
»jak?“, ale zejména ontologického typu ,proc?”.

Elektronizace a digitalizace hudby vedly k redefinovani ¢i zpochybnéni funkce a
povahy autorstvi, hudebniho nastroje, interpretace a originality dila. Jinak
feceno, zda se byt zfejmé, Ze povaha kédovani hudebniho dila zménila cely proces
hudebni komunikace a jeho zakladni slozky. Nasledujici kapitoly se budou vénovat
pfi¢indm a charakteristikam téchto zmén.
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3) Usili o kreativni vyuziti novych technologii bylo vyvoldno vnéj$imi i vnitfnimi
faktory. Za vnéjsi priciny lze povazovat zejména voldni evropskych filozofli po
humanizaci techniky spojené s predstavou technologického determinismu,
za vnitfni predevsim tuseni experimentalniho a inovativniho potencialu
technologii pro novou hudbu ze strany hudebnik(i. Tyto pfi¢iny se pokusime
prozkoumat jednak vkontextu zavedenych diskurz(i, jednak analyzami
konkrétnich projevi hudebniho mysieni.

4) Hudebni mysleni citlivé reaguje na promény mysleni, spolecnosti a technologii,
proto by se tyto zmény mély promitnout do samotné hudby. Stale se — navzdory
tezim New Musicology, vyjadrenych Josephem Kermanem ve stati How We Got
into Analysis, and How to Get out®® a v souladu s Helfertovym pfesvédéenim —
domnivame, Ze bez porozumeéni hudebni struktufe neni mozné spravné pochopit
individualni hudebni mysleni a z néj vyvérajici podobu hudebniho stylu. Proto se
pokusime poukazat na paralely mezi individualnim hudebnim myslenim a
obecnym dobovym myslenim o technologiich.

5) Stejné jako intelektudlni postoje k technologiim v prtibéhu 20. a 21. stoleti
prodélaly posun zejména smérem ke kritickému postoji, predpokladame, ze i
v oblasti hudby nalezneme kritické vykony. V nasledujicim textu proto budeme
sledovat postoje hudebnik( vici technologii na ose od utopickych az po kritické
koncepty hudby.

6) Technologii v hudbé nelze eliminovat. Nebo ano? Existuje hudba bez
technologie? Lze se viibec vymanit z technického mysleni pfi tvorbé hudebniho
artefaktu ¢i procesu? Jak by posttechnologickd hudba méla ¢i mohla vypadat?
Tyto a dalsi otdzky poslouzi k otevieni nasledujici diskuze.

69 KERMAN, Joseph. How We Got into Analysis, and How to Get out. Critical Inquiry, Vol.
7, No. 2 (Winter, 1980), s. 311-331 [online]. [Cit. 29. 8. 2018]. The University of
Chicago Press. Dostupné z: https://www.jstor.org/stable/1343130.
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2 Hudba a technika — formulace problému

Problém vztahu hudby a techniky je problém vztahu hudebniho a technického
(instrumentdlniho, utilitdrniho) mysleni. Jak jsme uvedli vySe, neni moiné
vtomto vztahu ignorovat funkci c¢lovéka a antropologickou perspektivu.
K expozici problému vyuZijeme teze Martina Heideggera, které — soudé podle
citovanosti — v prlbéhu casu ziskdvaji na dulezitosti. PFi studiu textd
k problematice technologicky podminéné hudby se ¢tendaf s jeho myslenkami
drive i pozdéji nutné musi setkat. Jejich aktualita a hodnota spocivaji v obecnosti
poloZzené otazky, kterd je kladena na ontologické urovni, vychazi z historické
analyzy pojmu a nabizi Siroké pole mozZnosti vyuzZiti. Navic je autor adresoval
pfimo svétu umeéni. Je proto nutné prijmout jeho navrh jako vyzvu k otevreni
problému.

2.1 Heidegger(v ndvrh

»ProtoZe bytnost techniky neni nic technického, musi se
bytostné zamysleni nad technikou a rozhodujici
vyrovnani se s technikou udat v oblasti, jez je na druhé
strané s bytnosti techniky pribuzna a na druhé strané je
od ni pfece jen zasadné odlisSna. Takovou oblasti je
umeéni.”

(Martin Heidegger: Otédzka techniky)”®

K objasnéni urceni této prace by mélo byt reeno pfrinejmensim tolik, Ze je
pokusem o odpovéd na otazku, kterou pred vice nez Sedesati lety polozil ve své
pfednasce Die Frage nach der Technik v rdmci cyklu pfednasek Uméni v technické
dobé filozof Martin Heidegger. Otazka, kterou nastolil, se zda byt relativné
banalni: ,,Co je technika?“. O to prekvapivéji a vzdalenéji pak plsobi zakouti, do
kterych jeho argumentace zabiha.

70 HEIDEGGER, M. Otdzka techniky. Praha: Oikimené 2004, s. 34-35.
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Peter Sloterdijk ve svém intelektualné provokativnim textu Pravidla pro lidskou
Z00’! pfirovnal filozofii k Fetézovému dopisu bez uréeni adresata, ke kterému se
pripojuji kopisté a opisovaci, ktefi se citi byt k takové ¢innosti povolani nebo jsou
ji jednoduse okouzleni a pfitahovani. Nase motivace zabyvat se Heideggerovym
textem spada spise do druhé ze zminénych kategorii.

Heidegger pfi obhlizeni hranic problému vychazi z disledné analyzy pojmu
technika, protoze fec a zplsoby, jakymi o vécech hovofime, jsou vyrazem naseho
mysleni o nich. Vinterpretacich vyznamd tohoto pojmu nachdzi souvislosti
s dalSimi pojmy, jako je poznani (értiotriun) nebo tvoreni (moienoig).

,Co vlastné fika pojmenovani ,technika‘? To slovo pochazi z fectiny. Texvikov je
to, co patfi k téxvn. Pokud jde o vyznam tohoto slova, musime dbat dvojiho.
Jednak téxvn neni pouze jméno pro rukodélnou ¢innost a dovednost, nybrz také
pro vysoké uméni a pro krasnd umeéni. Téxvn patfi k poskytovani vyskytu,
k moienolg; téxvn je néco poietického.

To druhé, co je tfeba ohledné slova téxvn uvazit, je jesté zavaznéjsi. Slovo téxvn
souvisi od ranych dob aZ do Platéna se slovem £motriun. Obé slova jsou jmény

vvvvv

rozumét.“72

Téxvn je tedy podle Heideggera bytostné spojeno s odkryvanim pravdy a krésy.
Implikace pojmu techné, resp. technika, tedy spadaji do oblasti etiky a estetiky.
Odtud také jeji vztah k umeéni.

,TEXVN pojmenovavala také moienolg krasnych uméni. Na zacatku evropského
udélu dosahlo uméni v Recku nejvyssich vysin odkryvani, jaké bylo kdy uméni
poskytnuto. ... A uméni se jmenovalo pouze téxvn. Téxvn byla jedinym,
rozmanitym odkryvanim. Byla zboZn4, npopog, tzn. podtizovala se vladé pravdy
a starala se o to, aby pravda zlstavala pravdou. Uméni nepochazela z artistniho.
Umeéleckd dila neslouzila k estetickému pozitku. Uméni nebylo sektorem
kulturniho provozu.”3

’LSLOTERDIJK, Peter. Regeln fiir den Menschenpark. Ein Antwortschreiben zu Heideggers
Brief iiber den Humanismus. Sonderdruck. Edition Suhrkamp: Frankfurt am Main,
1999. Cesky: Pravidla pro lidskou ZOO. In Aluze 3/2000, komentaF a preklad Bretislav
Horyna.

72 HEIDEGGER, op. cit., s. 13.

3 bid., s. 33.
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VSimnéme si poslednich vét citatu. MGzeme je Cist reverzné jako vyjadreni
k sou¢asnému stavu umeéni, které je artistni (tedy umélé, vykonstruované,
zjemnélé, odtazité atd.) a slouZi kestetickému pozitku vramci kulturniho
provozu, nebo kulturniho pramyslu (T. W. Adorno, M. Horkheimer). Soucasné
umeéni v Heideggerovych ocich evidentné ztraci auru pravdivosti a identifikace
s realitou.

»,Co bylo uméni? Mozind jen po kratkou, avsak velkou dobu? Pro¢ neslo ono
prosté jméno téxvn? ProtoZze uméni bylo vyskyt poskytujicim odkryvanim a proto
patfilo do ramce moienaots. Toto jméno se nakonec stalo vlastnim jménem toho
odkryvani, jimz je veSkeré krasné uméni jakozto vladnoucim prostoupeno, totiz
vlastnim jménem poezie, basnictvi.“’*

Vyraz techné je tedy synonymem uméni. Mezi technikou a uménim neni
z etymologického hlediska rozdil. Uméni bylo historicky dlouho chdpano
instrumentalné, tedy jako pouhy prostfedek odkryvani a poznavani dobra a krasy.
Technikou Heidegger rozumi jak soubor prostredkd, tak potieby a ucely, kterym
slouzi. Urceni techniky je tedy vyhradné instrumentalni a je nutné dbat disledné
na to, aby se tomuto uréeni nevymykala. To, cemu Celi 20. a 21. stoleti, je zdména
prostfedkd a cild. Technika, se Casto chybné posouvd z pozice pouhého
prostfedku na pozici cile lidského uvazovani a usilovani.

»[...] je tfeba vyuZivat techniku jako prostfedek pfimérenym zplsobem. Je tieba,
jak se fika, ,uchopit techniku duchovné’. Je tfeba umét technice porudit. Mit
techniku pod kontrolou se stava tim naléhavéjsi, ¢im vice hrozi, Ze se technika
vladé ¢lovéka vymkne.“”>

Heideggerova zprdva je srozumitelnd. Neexistuje zadna abstraktni ,technika®.
Technika je jen soubor prostfedk(l a postupl pouzivanych a praktikovanych
Clovékem. O ném — a zfejmé zamérné — Heidegger v textu nehovofi. Pravé
absence Clovéka v textu je provokativni a mlze byt jeho skrytym poselstvim.
Heidegger fika, Ze techniku je treba udriet v pozici nastroje, ktery slouzi
k vytvareni krasy a odkryvani pravdy, a to vSe pod kontrolou lidského ducha,
nikoliv naopak. Dale je z textu pfednasky patrné, Ze némecky filozof nestavi tento
problém jako abstraktni analytickou hru, ale aktualni problém, ktery se snazi
v intencich filozofie resit.

4 1bid., s. 34.
75 Ibid., s. 8.
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Vztahneme-li Heidegger(iv uhel pohledu na problém vztahu hudebniho uméni a
techniky ve 20. a 21. stoleti, najdeme vtéto Uvaze kli¢ k jeho otevreni.
Predstavuje vychozi pozici ke zkoumani problému role technologii v soudobé
hudbé. Klade otazku, jakymi zplsoby dochazi k nastolovani rovnovahy mezi cilem
a prostfedkem, tedy mezi uméleckym vyjadfenim a pouzitou technikou,
respektive médiem? A ktera slozka je ve vziajemném dynamickém vztahu
dominantni? V jakych pfipadech je fidicim principem intence umélce a v jakych
naopak povaha technologie, kterou pouziva? Nasledujici text ma byt pokusem o
hledani odpovédi na tyto otazky. Cilem nasi prace je tedy prozkoumat a
zhodnotit, nakolik se Heideggerem vytyceny ukol soudobého uméni podafrilo
tvarclm naplnit.

2.2 Hudba, véda a technika

Jak jsme ukazali vySe, technika, respektive technologie, byva vykladana také jako
sféra aplikace vysledk( védy. Proto je nanejvys uzite¢né, zamyslet se nad vztahem
hudby k technice v kontextu védy.

Problematice vztahu hudby a prirodnich véd autor této prace v minulosti vénoval
kapitolu Hudba na kfiZovatkdach uméni a pfirodnich véd kolektivni monografie,
kterd na obecné Urovni zkoumala vztahy mezi védou a uménim.’® Proto se nyni
zastavime u nékterych tezi a postfeh( jen ve stru¢nosti a pokusime se je doplnit
o dalsi zjisténi.

K vysvétleni vztahu hudby a pfirodnich véd byvd casto pouzito ndvratu ke
stfredovéké systematice véd, ve které hudba v rdmci quadrivia stoji vedle dalSich
umeéni ¢i véd ,Cistého rozumu“: matematiky, geometrie a astronomie. Musica zde
totiZz neni chdpdna jako pouhd remesina dovednost produkce ¢i interpretace, ale
jako rigordzni véda, kterd je uzce propojena se zakony matematiky. Dodnes
matematika a fyzika hluboce zasahuji do pole hudebni teorie a studium a
porozumeéni hudbé je bez nich nemozné. Hudba, podobné jako technika, je totiz
vyrazem racionality, kterd se projevuje jako ruzné formy radu ve znéjicim
materidlu. Trefné to vyjadril anglicky teoreticky fyzik a matematik John D. Barrow
ve své pozoruhodné syntetické knize Vesmir plny uméni.

76 GIBODA, Michal (ed.). Mosty a propasti mezi védou a uménim. Ceské Budéjovice:
Obcanskeé sdruzeni Dialog védy s uménim, 2010.
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»,Tam, kde je Zivot, je struktura, a kde je struktura, je matematika. Jakmile je tu
onen zdrodek racionality, ktery dokdZe proménit chaos v kosmos, je tu i
matematika.”’” Barrow odkazuje na vyrok Igora Stravinského, Ze ,,vyhradni funkci
hudby je usporaddvat plynuti asu a udrZovat v ném rdad [...], Ze hudba je uméni

permutace Casu“.’®

Tuto tezi potvrzuje také Cesky hudebni teoretik a muzikolog Vladimir Tichy ve své
studii Chaos a hudba:

,K estetickym ideallim, o jejichz naplnéni usilovala klasickd evropska hudba
v oblasti skladatelské tvorby i interpretace, patti Usili o dokonaly tvar. — Neni
sporu o tom, Ze jak pfi analytickém pohledu, tak pti pouhém poslechu Bachova
Umeéni fugy nelze neobdivovat Gzasny a nedostizny smysl pro fad, projevujici se
jak v celku, tak i v kazdém detailu dila a v bohaté siti jeho vnitiné pordadajicich
vztah(; po strance kompozi¢né technologické je toto dilo ukdzkou ,vyssi

matematiky’ skladatelské prace. Podobny hold Ize slozZit dilim Mozartovym,

Beethovenovym, Brahmsovym...“”?

Hudba je ve své racionalni komplexité neoddélitelnd od uméni, humanitnich a
pfirodnich véd. Je totiZ stejné tak raciondlnim, jako emociondlnim usporadanim
akustickych jevl v prisné strukturovaném case a prostoru. Proto v sobé nese rfadu
dichotomii, od objektivni existence k subjektivni, od racionalni k emocionalni.
Také proto ji Ize zkoumat metodami véd, které radime jak mezi védy pfirodni
(fyzika, matematika), tak mezi védy humanitni, resp. socidlni (historie, sociologie).

Zatimco rad byl uz od antiky chapan jako protiklad chaosu, i jako prostredek jeho
zkroceni, chaos zacind ve dvacatém stoleti budit pozornost nejen matematika a
fyzik( (Werner Karl Heisenberg postuluje v roce 1927 princip neurcitosti a Edward
Lorenz se pocatkem 60. let vénuje studiu nelinedrnich dynamickych systém), ale
i umélcl. Geometricka pravidelnost a determinismus hudebni struktury ustupuje
prvklim, které je narusuji a zpochybnuji. Dochazi k rozruseni tradi¢ni harmonie
zalozené na jednoduchych pomérech pravidelného kmitani téles, téon jako
zakladni jednotka vystavby hudebni struktury ustupuje zvuku (ktery je vysledkem

77 BARROW, John D. a Jiti GRYGAR. Vesmir plny uméni. Brno: Jota, 2000. Nové obzory, s.
285.

8 |bid., s. 242.

79 TICHY, Vladimir. Chaos a hudba. In Zivd hudba XIV: sbornik praci Hudebni fakulty
Akademie muzickych uméni. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi, 2005, s. 152.
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nepravidelného kmitani), ddle dochazi k rozbiti pravidelné geometrie formy
odpovidajici obvykle dvou- ¢i tfidobému metru atd. Pojem nepredvidatelnosti,
neurcitosti a pravdépodobnosti se v hudbé druhé poloviny 20. stoleti objevuje u
Johna Cage (indeterminacy), Pierra Bouleze (aleatorika) a lannise Xenakise
(stochasticka hudba).

2.3 Dva modely koexistence védy a uméni

Pokud jsou uméni a véda jen dvéma rdznymi formami poznavdni svéta, pak
prostorem, ve kterém se interakce mezi nimi odehrava, je lidsky subjekt.
Z hlediska vztahu clovéka k védé a uméni mlZzeme na zakladé empirickych
zkuSenosti navrhnout dva modely vzajemné koexistence védy a uméni: model
integrace a model kooperace. Zatimco prvni znich je individualisticky
(intrapersondlni), druhy je kooperativni (interpersonalni).

Individualisticky renesancni ideal spojujici imaginaci a technickou dovednost
umeélce s metodickou racionalitou védce vjedné osobé se od jistého stupné
vyvoje a specializace v oblasti véd zacal jevit jako ¢im dal méné moziny. Za
polomyticky pfiklad naplnéni tohoto idedlniho typu umélce-myslitele byva
obecné povazovan Leonardo da Vinci. Transfer znalosti, dovednosti a zkusenosti
mohl v jeho pfistupu k realité probihat zcela volné. Celostni model koexistence
véd a uméni v mysli lidského individua funkéni jesté v poloviné sedmnactého
stoleti (viz napf. Musurgia universalis Athanasia Kirchera, 1650) se pod pfisnym
pohledem francouzskych encyklopedistli a dalSich osvicenctd v 2. pol. 18. stoleti
definitivné rozpadl na cely trs disparatnich oboru lidského védéni a uméni. Od
tohoto okamziku jsou typy univerzalnich védcid-umélcl spise vyjimecnym zjevem.

Kooperativni model nachdzime ve dvacatém stoleti vSude tam, kde se kfizi linie
védy (a technologie) s linii uméni. Prohlubovani jednotlivych oblasti védy a jejich
dalsi Stépeni na nové podobory nutné vyustilo v existenci odbornik(, specialist(
na uzky vysek oblasti védéni. Transfer ziskaného védéni mezi jednotlivymi
oblastmi zabezpecuje interpersonalni a interdisciplinarni komunikace. Totéz plati
i pro komunikaci mezi predstaviteli uméni a védy. Bez jejich uzké spoluprace by
fada klicovych projektl a konceptl zlstala nenaplnéna. Symptomem tohoto
nového modelu spoluprdce je obdobi po druhé svétové vdlce, kdy je jiz nové
vznikajici uméni nemyslitelné bez védcu ¢i technickych odbornikl, ktefi ovladaji
nejnovéjsi technologie. Dvacaté stoleti je stoletim vdlek, které se stavaji
katalyzatorem vyvoje technologii reprezentujicich vyhodu a pfevahu nad
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protivnikem. Paradoxné praveé valecnym konfliktim ,vdécime” za rozvoj rozhlasu,
zaznamovych médii ¢i internetu. Podobné jako je magnetofonovy pas ditétem
druhé svétové valky, internet je produktem valky studené. Magnetofonovy pas a
jeho moznosti manipulace zvuku jako jsou zmény rychlosti, modulace, sméru
apod. umoznily v Evropé i zamofi vznik novych studii elektronické hudby. Prace v
nich vSak byla nemyslitelna bez spoluprace védcl a umélcl. Ti prvni dokonale
rozuméli a ovladali technologii, ale nedokdazali ji na vy$Si Urovni kreativné
vyuzivat, druzi méli umélecké ambice a intence, ale nedokdzali nové nastroje ke
svym cilim poutzit. Prvni takové Studio d’Essai v Pafizi bylo zaloZzeno na spolupraci
Pierra Schaeffera a Pierra Henryho, Studio elektronické hudby pri Westdeutscher
Rundfunk v Koliné n. R. by zase nemohlo fungovat bez kooperace Herberta
Eimerta a Karlheinze Stockhausena. Dochazelo tak k rozdéleni tvarciho procesu
mezi umélce — autora konceptu dila a technika — realizatora projektu. Teprve
pozdéji, kdyz umélci ziskali technické zkusenosti a dovednosti a technologie se
zaroven zjednodusily, doslo ke konvergenci uméni a technologie do jednoho
integrovaného subjektivniho celku.
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3 Hudba z hlediska techniky

MARENKA, LUDMILA, JENIK,
MICHA, KRUSINA, SBOR:

Dobra véc se podafila,
vérnad laska zvitézila!
Stastné ukonéen jest boj,
vesela se svatba stroj!

(B. Smetana: Prodana nevésta, zavérecny sbor)

Jedna stard anekdota z absolutorii na brnénské konzervatofi hovofi o zkousejicim,
ktery nebohého studenta zaskocil dotazem, ve které ze Smetanovych oper se
vyskytuje stroj. Jak je patrné z vySe uvedeného uryvku, jednalo se o Prodanou
nevéstu. Uvodni citat jistd nevypovida nic o vztahu BedFicha Smetany ke strojdim,
ackoliv jeden z nich zdanlivé ukryl do jasavého zavéru své ziejmé nejpopularnéjsi
opery. Mlzeme jej ale pro ucely této prace chapat jako varovani pred pfilis
pronikavym typem mysleni, které spatfuje imaginarni souvislosti mezi jevy, které
spolu redlné nijak nesouviseji. Pfedmétem nasledujicich kapitol bude zkoumani
posunu od hudby, jejimz méritkem je ¢lovék, k hudbé vytvarené technologicky.

3.1 Clovék a hudebni (nd)stroj

Priklad( interakce mechanické, chemické ci elektronické technologie a uméni
nachdzime od 19. stoleti mnoho. Pocinaje daugherotypii, pokracuje filmem,
rozhlasem, televizi zaznamem zvuku a pamétovymi médii, internetem (zatim)
konce, ve vSech téchto a dalSich médiich spatfujeme moznosti integrace védou
podminéné formy a jejiho potencidlné estetické obsahu.

,Dnesni ¢lovék si vytvoril extenze prakticky vseho, co kdysi délal télem. Vyvoj
zbrani zacéind zuby a péstmi a konéi atomovou bombou. Obleéeni a domy jsou
extenzi biologického termoregulacéniho mechanismu ¢lovéka. Nabytek nahrazuje
diepéni a sezeni na zemi. Elektrické nastroje, bryle, televize, telefony a knihy,
které mohou prendaset hlas ¢asem i prostorem, jsou pfiklady fyzickych extenzi.
Penize jsou prostiedkem k rozsifeni dosahu prace a k jejimu uchovani. Dopravni
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sit ma dnes stejnou funkci jako kdysi nohy a zada. Vsechny hmatatelné véci, které
Clovék vytvoril, mizeme pokladat za extenze toho, co ¢lovék kdysi délal svym
télem nebo néjakou zvlastni ¢asti téla.“8°

Tento citat, ktery inspiroval Marshalla McLuhana k vytvoreni znamého schématu,
ve kterém média vystupuji v roli extenzi lidskych smysl(, Ize s Uspéchem aplikovat
na jakékoliv technologie, véetné hudebnich nastrojl. V oblasti jejich stavby byly
v nevidané mire vyuzivany poznatky z akustiky, fyziky material( apod. Stejné jako
Clovék determinoval povahu a funkci svych extenzi, tak tyto extenze (vlastné
»protézy“) vidy predurcovaly chovani jejich uzZivatele. Hudba a jeji podoba byla
vzdy bez vyjimky determinovdna predevSim moznostmi hudebnich nastroj(.
Jejich frekvenénim rozsahem, flexibilitou jejich aparatu (umoznujiciho rychlé
stfidani ténd rdznych nebo stejnych frekvenci) nebo dynamickymi moznostmi,
které byly vazany na akustické vlastnosti provozovaciho prostoru (chram,
koncertni sdl, salon, music-hall, stadion apod.). Propojeni hrace s hudebnim
nastrojem je natolik Uzké, Ze se jejich hlediska vzajemné prolinaji. Napf. houslisté
budou trvat na svém presvédcéeni, Ze nové housle vyzaduji urcity Cas, aby se
,rozehrdly“. Ve skutecCnosti je jakakoliv zména ve strukture drfeva nastroje
neprokazatelnd a je to jen psychomotoricky systém hrace, ktery se novému
nastroji prizpusobuje. Mdme se tedy obavat zmén, které nds cCekaji pti styku
s novymi technologiemi slouzicimi k produkci hudby? Neni pochyb o tom, Ze
kazdy novy nastroj, nova technologie vnasi do hudby nové zplsoby mysleni.
McLuhan cituje stary &insky pFibéh, ve kterém mudrc Cuang-c’ hovoii o
nebezpedi, které pro ¢lovéka (nd)stroje mohou znamenat:

»[---] ten, kdo pouZiva stroj, déla celou svou praci jako stroj. A kdo déla svou praci
jako stroj, vypéstuje si srdce jako stroj, a kdo nosi v hrudi srdce jako stroj, ztraci
svou prostotu. Kdo ztratil svou prostotu, zacne pochybovat o usili své duse.
Nejistota v Usili duse odporuje smyslu pro cest. Ne Ze bych takové véci neznal:

stydim se je pouZivat.“8!

Smysl tohoto kratkého pribéhu je zjevny: technologie a jejich funkce podsouvaji
uzivateli vlastni logiku a determinuji jeho mysleni a jedndni. Technologie bychom

80 HALL, Edward T. The Silent Language. Cit. in MCLUHAN, Marshall. Clovék, média a
elektronickad kultura: Vybor z dila. Brno: JOTA, 2000, s. 109.
81 cit. in MCLUHAN, op. cit., s. 134,
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tedy mohli vnimat jako potencidlni nastroje dehumanizace a objektivizace. Tento
skepticky postoj je ovsem jen jednim z mnoha postojli k technologiim.

SmiflivéjSi postoj k technice jako objektivnimu principu nabizi napfiklad Igor
Stravinskij. Ve svych harvardskych pfednaskach z r. 1938-39 hovofi o uzitecnosti
a dokonce nutnosti restriktivnich opatreni, které si skladatel musi v nekone¢ném
univerzu hudby uméle stanovit. Jedna se vlastné o soubor objektivnich pravidel,
prekazek a limitQ, které si musi vytvofit, aby v jejich ramci mohl néco
smysluplného vytvofit.8? Stejné tak ve Stravinského mysleni (reflexivnim i
hudebnim) nachazime Ffadu snah o hledani rovnovahy mezi mechanickym
(umélym) a lidskym (pfirodnim) principem v hudbé. Uvedme napf. jeho prakticky
zajem o mechanické Pianoly ¢i rytmickou-mechanickou roli pfipisovanou klaviru
a smyccim v jeho skladbach. Tyto mechanické principy Stravinskij kompenzuje
zajmem o folklor, lidové tradice, pohadky apod. Také jeho vyjadreni o Edgardu
Varesovi jako o skladateli, kterému se podarfilo nové stanovit hranice mezi
mechanickym a lidskym principem v hudbé, je dokladem Stravinského uvazovani
timto smérem.®3

Technooptimisticky a ,tésitelsky” postoj k obavané ,hudbé stroji“ zaujimal,
mozna ponékud prekvapivé, Umberto Eco. Jeho Zivotni epizoda v Milanském
rozhlase, kde sidlilo jedno z pfednich evropskych studii elektroakustické hudby
(Studio di fonologia musicale RAI di Milano), jej k takové obhajobé opravriuje. Eco
odmitd povrchni spolecenskou kritiku hudby produkované pfistroji, pficemz
upozornuje na skute¢nost, Ze veSkerd hudba, kromé vokalni, byla odeddvna
produkovdna pomoci pfistroju.8* Jako klicovy v hodnoceni role technologie
v hudebni kulture vnima vztah technologie a jejiho uzivatele. Vyvraci obecné
presvédceni, Ze nové technologie jsou pfilis sloZité na to, aby mohly byt
humanizovany:

»heni [to] sloZitost zafizeni, co ovliviiuje moZnost ,polidsténi’ toho ¢&i onoho
nastroje, a Ze je tudiz docela dobfe moziné predstavit si hudebnika, ktery
komponuje sled tonl vyrabénych a montovanych s pomoci elektronickych
nastroji a zafizeni a ktery pfitom zna povahu tohoto svého nastroje tak
dokonale, e se pfed jeho panely chova jako klavirista nad kladvesnici.“®®

82 STRAVINSKIJ, Igor. Hudebni poetika. Praha: Arbor vitae, 2005.

8 STRAVINSKIJ, Igor. Rozhovory s Robertem Craftem. Praha-Bratislava: Editio
Supraphon, 1967, s. 426.

84 ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé, Praha: Svoboda, 1995, s. 321.

8 |bid., s. 322.



Dale upozornuje na fakt, Zze s pojmem techniky pracuje uméni odpradavna.
Techniky nebo také technologie nejsou nic jiného neZ soubor zpUlsobu
manipulace materialu, se kterym dané uméni pracuje a ze technologie se spisSe
neZ prekdzkou muze stat jistym ndvodem, nutnou podminkou, limitem, ktery
urcuje moznosti tvlirce. V tomto smyslu ji Eco chdpe jako pozitivni faktor, ktery
mUZe umélce inspirovat nebo pfiznivé stimulovat.

Podivejme se nyni na tfi predchozi postoje z vlastni perspektivy. Pokud je (na)stroj
vysledkem kreativniho mysleni ¢lovéka, jak by mohl ¢lovéku vnucovat svou vlastni
logiku? Ani o hudebnich (na)strojich nelze fici nic jiného. Vztah ¢lovéka a ndstroje
je interaktivni, obé casti uzavieného systému se navzajem ovliviuji. Hra na
hudebni nastroj mozna jednani ¢lovéka mechanizuje ve smyslu akceptovani
konstrukcnich principl nastroje (mechanika klaviatury, klapky a pisty dechovych
nastroju apod.), ale na oplatku mu zprostfedkuje mozZnost organizace komplexni
zvukové struktury v Casoprostoru. Tato magicka zkuSenost vytrhava ¢lovéka z
jeho kazdodennosti a stereotypu. Ve svétd, ktery sdm funguje jako stroj,%® je
hudebni nastroj prostredkem vytrzeni ¢lovéka z jeho bezprostredné Zité reality,
prostfedkem svobodné tvirci realizace individua a zdroven jedine¢nym faktorem
spole¢ného zakousSeni a spoluutvareni sdilené kultury. PouZivani hudebnich
(nd)stroju nas kruhem privadi zpét k clovéku. Bez ohledu na to, zda se jednd o
housle, klavir, syntezator, notebook nebo amplifikovany tistény spoj. Jak pise
Herbert Marcuse:

»»Vysoka kultura’ [...] ma své vlastni ritudly a svQj vlastni styl. Salén, koncert,
opera a divadlo jsou uréeny k tomu, aby vytvarely a vzyvaly druhou dimenzi
skutecnosti. Jejich ndvstéva vyzaduje slavnostni pfipravu; znamena preruseni
kazdodenni zku3enosti a jeji transcendenci.“®’

Sila uméni podle néj spociva v racionalni negaci kazdodennosti. Pravé hudebni
nastroje se mohou stat vtomto procesu raciondlnim prostfedkem k vykroceni
z vSsednodenniho Zivota. | pro dalsi vyklad je nezbytné pokusit se urcit hranice

o

8 Jako &iry mechanismus je svét naopak strojem stroji.“ ORTEGA Y GASSET, José. Uvaha o

technice a jiné eseje o védé a filosofii. Praha: Oikimené, 2011, s. 41.

8 MARCUSE, Herbert. Jednorozmérny ¢lovék: studie o ideologii rozvinuté industridlni
spolecnosti. Vyd. 1. Pfeklad Miroslav Rydl|. Praha: Nase vojsko, 1991, s. 70.
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mezi hudbou produkovanou clovékem a hudbou produkovanou Cisté
technologicky.

Hudba produkovana c¢lovékem (zpév, hra na ndstroj) vychdzi z jeho
psychomotorickych dispozic. Vzhledem k tomu, Ze cloveék pfi hudebni aktivité
tvofi jednotu produkce a percepce, je vysledny hudebni tvar vysledkem rozsahu
jeho pohybovych schopnosti (rychlosti pohybu prstd, dychani, svalové aktivity
hlasivek apod.), stejné jako schopnosti korigovat nepfesnosti sluchem v urcitém
Casovém useku. DalSimi faktory jsou koncentrace, psychicka a fyzicka kondice
organismu atd. Z tohoto uhlu pohledu je ¢lovék sice velmi flexibilni, pfesto vsak
raznymi faktory limitovany jedinec. Je relativné slaby (co do wvyvijeni sily),
nespolehlivy (chybujici), nepfesny v umistovani zvukovych udalosti v case Ci
prostoru (napf. hmat na struné), neni zpUsobily pro dlouhodobé opakovanou
cinnost.

Podivejme se nyni na zakladni slozky hudby determinované limity lidského

organismu:

1. kineticka (pohybova): rytmus a tempo — zavisi na psychomotorickych
dispozicich,

melodicka (ndpévkova) — dana vyskou hlasu, moznostmi svalll hlasivek,
harmonickd (souzvukova) — ¢lovék dokaze zpivat pouze jednohlasné,
dynamicka — kombinace dechu a moznosti svall hlasivek,

vk wnwN

barevna (spektralni slozeni zvuku) — kombinace usporadani vnitfnich partii
hlavy a tvorby ténu,

6. strukturalni (forma a stavba) — dana moznostmi lidské paméti,

7. prostorova —vazana na fyzicky pohyb ¢lovéka v prostoru.

Hudba do 19. stoleti je hudbou clovéka, presnéji receno odrazem jeho
biologickych moznosti. Zejména jeji frekvencni rozsah a tempo vychazeji z
moznosti lidského téla. Tonové frekvence dokonce i instrumentalni hudby se stale
udrzuji v rozmezi reprodukovatelném lidskym hlasem. Proto hudba historicky
vychazi prevainé z frekvence fyziologickych procesl: hudebni tempa respektu;ji
béiny rozsah tepovych frekvenci (tedy pfiblizné: largo je asi 40-50 uderU za
minutu, coZz je klidova tepova frekvence trénovaného Cclovéka, zatimco
prestissimo znamend 200 uderl za minutu, coZ je maximalni frekvence asi
osmndctiletého muze), moznosti jeho pohybu (andante z ital. ,andare” — krokem
apod.) nebo funkéni kapacity (zpévni fraze vychazeji z objemu lidskych plic).
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Proti hudbé definované dispozicemi lidského téla se uz na prelomu 18. a 19.
stoleti vymezuje druhy typ hudby, kterd reaguje na vyvoj mechanickych stroju.
Pripomenme si jejich obecné charakteristiky:

1. Stroj ma specificky vymezenou funkci a cil svého vykonu;

2. je presny a bezchybny;

3. pokud je to nutné, je v maximalni mozné mire rychly;

4. silny — prfesahuje moznosti lidského téla;

5. vytrvaly a spolehlivy — schopen vysokého poctu opakovani pfi zachovani
konstantni vysoké kvality produkce;

6. ekonomicky — zarucuje vyhodny pomér nakladu a zisku.

Specifickou fuzi hudby, jako typicky lidské aktivity a nové se projevujiciho
technického mysleni mechanické éry, byly hudebni automaty 18. stoleti, tedy
jakési prvni hudebni stroje. V evropském novovéku mame doklady o hudebnich
androidech, jako byl napfr. hrac na flétnu Jacquese de Vaucansona z let 1738-41,
ktery méril 188 cm a dokazal zahrat 12 pisni, nebo androidka Svycarského
hodinare Henriho Droze hrajici na varhany z roku 1773, nebo jezdec na koni
malostranského hodinare Petra Heinricha, ktery udajné cvalal i klusal a dokazal
troubit 12 melodii na zdkladé stisku rlznych c¢asti téla. Hudebné-mechanické
figuriny se dokonce stavaly predmétem podnikani, jako v pfipadé ,,mechanickych
umélc(” Jakoba a Karla Sachatzekovych, ktefi v brnénské Reduté predvedli
5. listopadu 1810 vystoupeni mechanického trubace, bubenika, tympanisty a
dokonce mechanického provazochodce.®®

88 podrobnéji se tomuto tématu vénoval Jan Trojan ve své studii Mechanicko-muzikalni
umélecké figuriny aneb O neuvéfitelnych zazitcich ve staré brnénské Reduté. Opus
musicum, 2005, 4, s. 4-8.
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Obr. 5 Cast divadelni cedule avizujici vystoupeni mechanickych figurin
J. a K. Sachatzekovych v Brné (1810). In Opus musicum, 2005, 4, s. 4.

Pocatek 19. stoleti byl charakteristicky zejména rozvojem autonomnich
mechanickych ndstroji, jako byly harmonichord, fysharmonika, salpingion,
chordaulodion, symphonion a dalsi.

Promitneme-li mechanické charakteristiky do Zzivé produkované hudby,
nachdazime je brzy po nastupu prvni primyslové revoluce ve fenoménu virtuozity.

Etymologicky se termin ,virtuozita“, resp. ,virtuos” odvozuje od latinského:

vir — muz;
virtus — dokonalost, ctnost;
virtuosus — dobry, ctrnostny, dokonaly.

Termin se objevuje na prelomu 17. a 18. stoleti a oznacuje sélového umélce (v
této dobé v podstaté vyhradné muze) vyzbrojeného interpretaéni dokonalosti.
V 19. stoleti Franz Liszt nebo Fryderyk Chopin velmi dobfe chapou, Ze burzoasie
vyzaduje od interpreta néco mimoradného, podivuhodného, mechanického a Ze
virtuozita sice neni cilem hudby, ale rozhodné jeji neoddélitelnou soudasti.®
Publiku se virtuos prezentuje jako génius Ci osoba povoland Bohem k Siteni
Umeéni. S rostouci masovosti instituce vefejného méstanského koncertu dochazi
k akcentaci sekundarnich momentl hudebni interpretace, jako je prezentace
rychlosti, presnosti, vydrze, rozsahu schopnosti apod. Méstanstvo tak vytvari

8 Srov. ADORNO, Theodor W. Schéma masové kultury. Praha: Oikoymenh, 2009.
Oikumené. Mala rada, s. 47-49.
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zesilenou poptavku po senzaci, vykonu a soutézivosti, ¢imz se uméni pfiblizuje
sportu, akrobacii nebo Zonglérstvi, jak upozorfiuje T. W. Adorno.?® Do tohoto
schématu dobfe zapadaji dobové fenomény génia, zazracného ditéte Ci nové se
rodici fenomén hvézdy (star), ktera se stava projekci nesplnénych prani a tuzeb
publika a vzorem Zivotniho stylu hodnym imitace.

V procesu virtuozity nachdzime presun ddrazu z autonomni umélecké (estetické)
funkce hudby na technickou stranku jeji interpretace. A co je dulezitéjsi: hudba
zacind byt ve véku virtuozity komponovana pro vnéjsi efekt, kterym je exhibice
techniky hrace, nikoliv pro vyjadreni vnitini umélecké intence skladatele. Dochazi
tu k pfesunu priorit vtradiéni posloupnosti hudebni dilo — interpretace —
publikum. Komponovana hudba se stava prostfedkem prezentace techniky,
technika zde predchazi vzniku hudby, protozZe klade strukturalni pozadavky na jeji
podobu. Skladatelé se v procesu kompozice snazi zohlednit nebo pfimo
akcentovat technické prednosti interpreta nebo — je-li interpret zaroven
skladatelem — snazi se vystavit na odiv své technické klady a skryt nedostatky. Lze
fici, Ze technika je v této situaci jak pric¢inou, tak uréenim hudby. Pfikladem je fada
virtudznich skladeb z 19. a 20. stoleti, typicky napf. 24 Capriccii Nicola Paganiniho,
klavirni etudy Franze Liszta apod. Samotny Zanr etudy v 19. stoleti je vlastné
nacvikem specifické technické dovednosti, pricemz se nutné nemusi vyznacovat
vysokou uméleckou hodnotou.

Jak upozoriuje ve své praci Vztah technologie a rytmu v hudbé 20. a 21. stoleti
Filip Johdnek, podle Herberta Marcuseho se technika stdva spolecnym
jmenovatelem rdznych kulturnich forem:

»Volba historické alternativy stroje jakoZto nastroje k ovladnuti prirody tak zacina
byt dominantnim faktorem ve vyvoji spolecnosti. Tato totalni tendence zacina
pronikat do svéta jazyka, jednani, duchovni i materidlni kultury, tyto svéty si
podmanuje a zacind je utvaret. VSechny partikularity spole¢nosti — ekonomie,
politika (ve smyslu programa), kultura apod. — se vlévaji do jediného média, do
techniky.“?*

9 |bid.

91 MARCUSE, Herbert. One-dimensional man: studies in the ideology of advanced
industrial society. London: Routledge, 2002 cit. dle JOHANEK, Filip. Vztah technologie
a rytmu v hudbé 20. a 21. stoleti. Magisterska diplomova prace. Vedouci prace: PhDr.
Martin Flasar, Ph.D. Brno: Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta, 2014, s. 22.
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Pfemyslime-li o hudbé v intencich dynamiky, resp. sily zvuku, vidime v 19. stoleti
jednoznac¢nou tendenci k zesilovani zvuku jednotlivych nastrojl i orchestru.
Svého vrcholu dosahuje zvuk romantického symfonického orchestru u R.
Wagnera, R. Mahlera a R. Strausse, tedy v dobé, kdy v Evropé vrcholi industridlni
éra a stroje prindseji do Zitého svéta hluk. Tuto situaci popisSe a na jejim zakladé
provede radikdlni esteticky obrat Luigi Russolo v manifestu L’Arte dei rumori
(Uméni hluku, 1913). Jaké estetické a strukturalni ddsledky tedy mechanicka éra
pro hudbu prinasi? Jsou to predevsim:

1. princip opakovani — ostinato, motorika;

2. ddraz na rychlost — figurace;

3. ddraz na pravidelnost — eliminace romantické agogiky;

4. necitovost, objektivita;

5. dynamika — zkoumani moznosti hranic sily zvuku ndastroje, orchestru.

3.2 Technika jako princip objektivni hudby

Ve stati Hudba a hluk®? pise Milan Kundera o krase objektivni hudby, kterd neni
zatizena faleSnym sentimentem. Pokud rozvineme Kunderovu myslenku,
muUzeme za objektivni povazovat takovou hudbu, kterd deleguje zodpovédnost za
vyslednou podobu dila mimo subjekt autora. Napr. na néjaky formalni (statisticky,
algoritmicky, kombinatoricky), ptirodni ¢i technicky princip jako je ndhoda,
krystalizace, mechanicky princip, geneticky princip apod. Objektivita je ovsem
také paradoxné kritériem, které spojuje zdanlivé protikladné kompoziéni
strategie, jako napf. aleatoriku se striktnim determinismem serialismu.

Pomérné cerstvym prispévkem k pochopeni vztahu objektivity a subjektivity
v hudbé 20. stoleti je knihy Marcuse Zagorského Kapitoly z estetiky seridlnej
hudby.?® Ve druhé kapitole se vénuje problematice ,Materialdenken®, kterd
prostupuje Darmstadt prelomu 50. a 60. let. Zagorski si vSima faktu, Ze jak
apologeti, tak kritici serialismu se v souladu s T. W. Adornem jednotné odvolavaji
na ,tendenci materidlu“ k seridlnimu usporadani, které podle nich logicky vychazi
ze Schonbergovy dodekafonie. Celou situaci tykajici se vyvoje seridlni hudby
prekvapivé chapou hegelovsky jako dlsledek plsobeni objektivniho ducha déjin.

92 KUNDERA, Milan. O hudbé a romdnu. Brno: Atlantis, 2014, s. 24.
93 ZAGORSKI, Marcus. Kapitoly z estetiky seridlnej hudby. PteloZil Robert Kolaf. Edice
Paralely. Bratislava: Asociacia Corpus a NM Code, 2017.

47



Jako by se jednalo o logickou historickou nutnost, kterou zdanlivé nelze
zpochybnit dvahou o konsenzualnim smérovani nékolika skladatelskych
individualit stojicich v cele Nové hudby. Celou situaci retrospektivné zhodnotil
Carl Dahlhaus v roce 1982, kdy napsal, Ze tam, kde material zdanlivé ukazoval
cestu, kterou se maji ubirat skladatelé, plsobila ve skutecnosti subjektivita,
kterou nebylo mozné skryt za fasadu historické nevyhnutelnosti.%

Toto prahnuti po objektivité bylo paradoxné dano snahou skladatelll vymanit se
z historicity hudby hledanim nového, historicky nepodminéného materialu.
Zagorski nachdzi pavod tohoto obratu k materidlu u Adorna, ktery nemohl (svij
osobni) problém Schéneberg vs. Stravinskij fesit na irovni formy, nebot historické
formy ve svych dilech pouzivali oba. Nezbyvalo tedy nezZ se priklonit k obsahu,
resp. materidlu, jakkoliv se u Schonberga nejedna o material, ale metodu.
Vsimnéme si, Ze i u samotného Adorna ma cela historicko-objektivni konstrukce
jednoduchou a cisté subjektivni pfi¢inu, a tou je odpor ke Stravinskému a jeho
hudbé. Obecné bychom mohli tvrdit, Ze i alibistické delegovani nékterych slozek
kompozi¢niho procesu na ,objektivni“ faktory ma vidy subjektivni pFicinu,
protoZze kazda rezignace na autorstvi je Cisté subjektivnim a individudlnim
rozhodnutim autora. Pfesto je nutné fici, Ze hudba historicky vidy obsahovala
urcité objektivni slozky, jako napfiklad stopy dobového stylu, kompozicni
techniky, floskule a paradigmata, které zrychlovaly, zjednodusovaly,
zpfistupnovaly a zaroven historicky a geograficky kotvily dané dilo. Pravé technika
jako mechanicky, formalizujici a algoritmizujici princip hrdla v tomto procesu
hlavni roli.

3.3 Technologické promény parametrd moderni hudby

Hudba a muzikologie jako jeji teoreticka reflexe historicky pracovaly do pocatku
20. stoleti prevdiné sténovym materidlem (odtud také némecky termin
Tonkunst). Vyvojové je to ddno skutecnosti, Ze evropska hudebni tradice vychazi
z jednohlasého zpévu, ktery byl pozdéji nahrazen nastrojem. Pro vice paralelnich
hlast byla stanovena pravidla vychazejici z akustiky na zékladé fyzikalni povahy
kmitani téles. Odtud byl odvozen cely harmonicky systém hudby od 16. do 21.
stoleti. Mikrointervaly typické pro arabské nebo indické (indonéské) kultury se

9 DAHLHAUS, Carl. A Rejection of Material Thinking? In Schoenberg and the New Music.
Prelozil Derrick Puffet a Alfred Clayton. Cambridge, 1987, s. 276, cit. dle ZAGORSKI,
op. cit., 2017.
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v evropské kultufe nikdy na delSi dobu vyrazné neprosadily, i kdyz i ty jsou
jednoduse odvoditelné z rady vyssich harmonickych téna.

Existence tradice hudby je podminéna paméti, v niz je fixovana. Vyvojové
nejstarsi typ je lidska pamét, ktera je vazana na svuj nejblizsi reprodukéni organ a
tim je lidsky hlas. Co neni reprodukovatelné lidskym hlasem, se jen obtizné stava
obsahem lidské paméti. Nesmime samozrejmé zapominat na vazbu na slovo. To
je také ziejmé zdivodnénim, pro¢ ma evropska lidova hudba prevainé ténovou
povahu.

Od dostatecné vzdalenych (identifikovatelnych a paméti fixovatelnych) jednotek,
tedy ténul, se dostdvame k nejvyssi drovni tvlréiho mysleni vtomto typu
materidlu, kterym je hudebni uméni.

Na pocatku 20. stoleti je hudba nejrozvinutéjSim a nejkomplexnéjsim uméle
vytvorenym systémem usporadani senzorickych elementd v ¢asoprostoru. Jedna
se o dynamicky systém v nékolika dimenzich, ktery je sloZzen ¢asto z desitek vrstev
(napt. Mahlerovy symfonie), které jsou akusticky a ¢asové koordinovany. Tento
propracovany systém casoprostorovych vztah( se stava vychodiskem pro dalsi
média, napf. film (nebo pozdéji video, digitalni video a digitalni hry).

Otazka, ktera si musime nutné polozit, zni: jak zakladni slozky hudby zareagovaly
na technologické inovace 20. a 21. stoleti? Pokud vyjdeme ze zakladni hudebni
teorie 20. stoleti, ziskdme nasledujici hudebni slozky: kinetickou (pohybovou),
melodickou (napévkovou), harmonickou (souzvukovou), dynamickou, barevnou
(témbrovou), strukturalni/tektonickou (forma a stavba) a prostorovou.

Do pocatku 20. stoleti dominuje v hudbé organizace tfi zdkladnich parametrd
hudby: vysky (frekvence), délky (trvani), sily (dynamiky) a ctvrtd (témbr) se
pozvolna probouzi po ndstupu impresionismu v hudbé. Ve tricatych letech se
objevuji praktické i teoretické pokusy o pfipojeni patého parametru
zvuku/hudby, kterym je prostor. Této problematice byly vénovany uz
pfedchézejici studie autora této prace,® proto ji v nasledujicim textu bude
vénovana jen omezena pozornost. Ve vztahu hudby, resp. zvuku k prostoru je
nutné zminit alespon nasledujici, paradigmatické uzlové body: v predndasce The
Liberation of Sound proslovené v americkém Santa Fe vr. 1936 Edgard Varese

9 FLASAR, Martin. Karlheinz Stockhausen: hudba a prostor. Bakalafska diplomova prace.
Vedouci prace: prof. PhDr. Milo$ Stédro, CSc. Masarykova univerzita, 2003; FLASAR,
Martin. Poeme électronique, 1958: Le Corbusier, E. Varése, I|. Xenakis. Brno:
Masarykova univerzita, 2012. Spisy Masarykovy univerzity v Brné, Filozoficka fakulta.
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kodifikuje Ctvrtou dimenzi hudby: kromé horizontalni, vertikalni a dynamické (o
barvé se nezmiriuje) hovofi o projekci zvuku v prostoru.®® V této dobé uvaZoval o
realizaci globalniho utopického projektu Espace (1929-), ktery mél
prostfednictvim rozhlasu propojit hudebni performance ve svétovych
metropolich do jednoho celku. DalSim vyznamnou technologickou extenzi
prostoru byla Poéme électronique (1958), ve které Varese zrealizoval své
celoZivotni pfedstavy o zvuku jako objektu, kterym Ize manipulovat v prostoru.®’

Klicovou technologii, ktera se stava médiem kolonizace prostoru zvukem, je od
20. let 20. stoleti rozhlas. Umélci, ktefi se k nému upinaji, povazuji za
nejpfritazlivéjSi zejména jeho rychlost a velikost publika. Rozhlasovy pfijimac se
postupné stdva vice ¢i méné predvidatelnym hudebnim nastrojem (John Cage:
Imaginary Landscape No. 4) a mistem neocekavanych zvukovych kolazi a montazi.
Rozhlas také prinasi nové umeélecké zanry a moznosti umélecké realizace, napfr.
rozhlasovou operu. Mezi prlkopniky patfi napfiklad ,rozhlasova kantata“ a
pozdéji opera Der Flug der Lindberghs (1929, 1930) Paula Hindemitha, Bertolta
Brechta a Kurta Weila nebo rozhlasové opery Bohuslava Martin( Hlas lesa, H. 243
a Veselohra na mosté, H. 247 (obé zr. 1935). Dalsi oblast umélecké tvorby se
otevira v rozhlasovych studiich (nejprve v RTF v Pafizi a WDR v Némecku), kde po
2. svétové valce vznikaji rdzné skoly elektroakustické hudby.

V némeckém prostrfedi na Varese chronologicky navazuje Karlheinz Stockhausen
ve své darmstadtské predndsce Musik im Raum (1958). V této dobé uz prakticky
experimentuje s prostorovou projekci zvuku. Kdyz pomineme prostorové
kompozice s Cisté akustickym obsazenim jako Gruppen a Carré, musime zminit
alespon Gesang der Jiinglinge a Kontakte s vicekanalovou prostorovou distribuci
zvuku.®® Zcela odli$né pojednal praci se zvukem v prostoru John Cage, ktery ve
svych multimedialnich Variations V (1965) vyuzil pohyb tanecnikd v prostoru jako
ovladaciho prvku pro audiovizualni systém zvukovych a obrazovych projekci.

V souvislosti s nastupem techniky byly ve 20. stoleti dotéeny zejména hudebni
parametry barvy (témbru) a prostoru. Zatimco do 20. stoleti zastdva témbr (tedy
spektralni charakteristika zvuku) zdavisld vyhradné na kombinaci zvolenych
hudebnich nastroju (instrumentace, orchestrace), ve 20. stoleti dochazi ke
kolonizaci hudby elektronickymi technologiemi (elektroakustickd hudba), které

9 \/ARESE, Edgard. Die Befreiung des Klangs. Ubersetzt von R. Riehn. In CHARBONNIER,
Georges. Entretiens avec Edgard Varese. Paris: Belfond, 1970, s. 12.

97 FLASAR, Martin. Poéme électronique, op. cit., 2012.

98 FLASAR, Martin. Karlheinz Stockhausen, op. cit., 2003.
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umozni skladatellim, hudebniklim i interpretdm manipulovat se zvuky, které neni
mozné produkovat tradi¢nimi nastroji. MozZnosti umélé zvukové syntézy pfinesly
do té doby neslySené virtudlni nastroje ¢i dosud nerealizovatelné kombinace
nastroju ¢i zvuku. Velmi specifickou oblasti je priinik akustické a elektroakustické
hudby na zdkladé témbru. Hned v 50. letech 20. stoleti nachazime u rGznych
skladatelll Nové hudby nejistotu ve volbé prostiredkld témbrové hudby. Nékteri
fesi problém v roviné Cisté akustické (napfr. I. Xenakis v Metastaseis), néktefi
davaji prednost elektroakustice (P. Henry, K. Stockhausen), néktefi hledaji
syntézu obou oblasti (E. Varése: Déserts) a néktefi po zkuSenosti s EA hudbou
skepticky rezignuji na jeji prostifedky a dosahuji tychz vysledk( Cisté akustickymi
metodami (G. Ligeti).

Ke kinetické slozce hudby 20. stoleti v ndvaznosti na technologie se relativné
aktudlné vyjadfril Filip Johanek ve své praci Vztah technologie a rytmu v hudbé 20.
a 21. stoleti.® Sleduje v ni zejména proménu, ke které dochdzi v hudebnim
mysleni pod vlivem nejprve mechanickych, pozdéji elektronickych technologii.

»[...] do audiokultury Machine Age pronikal pravidelny a periodicky zvuk strojq,
jenz byl reflektovan hudebnimi tvirci. Ti jej poté distribuovali dale do prostoru,
kdyzZ tvofili skladby s pravidelnymi rytmy. Kompozice s pravidelnymi rytmy poté
znovu ovliviiovali audiokulturu v éele s posluchaéi a dal$imi skladateli.”*%°

Zatimco se Johdnek snaZzi dokdzat, Ze pravidelny rytmus mechanické éry se
propisuje do dobové hudby (coZ je obtizné dokazat, nebot pravidelny rytmus je
charakteristicky uz pro hudbu preindustrialni éry), u elektronické technologie
charakteristické pro postindustridlni éru uz podle jeho vlastnich slov neni mozné
dokazat, Ze nepravidelnost zvukovych udalosti spojenych s touto technologii vede
k jeji aplikaci v hudbé. Konstatuje pouze — a s timto zavérem nelze neZ souhlasit
— Ze postindustridlni éra vyprodukovala technologické nastroje, které umoznily
nepravidelnosti v hudbé fixovat a pracovat s nimi.!0!

Rytmickou funkci maji ve starsi hudbé predevsim nastroje produkujici zvuk. Jsou
rozhodujici pro horizontdlni ¢asovou dimenzi hudby, zatimco tény a z nich slozené
melodie se pohybuji zaroven ve vertikalni prostorové dimenzi. Zvuk se tedy

9 JOHANEK, Filip. Vztah technologie a rytmu v hudbé 20. a 21. stoleti. Magisterska
diplomovéa prace, Ustav hudebni védy FF MU. Vedouci prace PhDr. Martin Fla3ar,
Ph.D. Brno: Masarykova Univerzita, 2014.

100 |pid., s. 50.

101 |bid.
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pocatkem 20. stoleti jevi zdanlivé jako médium s nizsSim potencidlem nez tén. Brzy
se ovsem ukaZe, Ze je to dano spiSe omezenou schopnosti se zvukem
instrumentalné (fyzicky) nakladat. Zvukové ndstroje jsou zejména ndstroje bici a
vzhledem kfyzické povaze nastroje je obtizné dosahovat vyssi variability
zvukovych vystupl. Situace se méni v okamZiku, kdy dojde k dislokaci'® (¢i
disociaci) fyzického nastroje a zvuku. Ve chvili, kdy se zvuk stane zvukovym
objektem a opousti sv{j fyzicky nosi¢, své médium rozeznéni, stava se volné
transformovatelnym virtudlnim objektem. Nové je nutné jej fixovat v néjakém
typu paméti (fonogram, gramofonova deska, filmovy pds, magnetofonovy pas
apod.).

Novy typ manipulace zvukového objektu, se kterym pfisel Pierre Schaeffer po
druhé svétové valce v RTF, je zpocatku jesté manipulaci fyzického nosice/média
(metoda uzaviené drazky, stfihdni magnetofonové pdsky apod.) za ucelem
manipulace jeho zvukového obsahu, ale s pfichodem digitalnich technologii
(poprvé asi vr. 1957 v llliac Suite for String Quartet) prestava byt manipulace
zvuku fyzickou zaleZitosti a stava se abstraktni algoritmicko-matematickou
operaci.

Z hlediska teorie uméni ovSem stale zlstdvame v oblasti hudby. Hovofime o
musique concréete, akusmatické hudbé, Elektronische Musik, elektroakustické
hudbé apod. Nicméné zvuk jako abstraktni objekt se uz vydava na samostatnou
cestu historii. Skute€nou zménu paradigmatu znamena definice kategorie sound
artu (zvukového umeéni). Termin zaved| kanadsky skladatel a zvukovy umélec Dan
Lander v poloviné 80. let 20. stoleti. Jak upozorfiuje Alan Licht!%, toto oznadeni
se prekryva s dalsSimi kategoriemi, napf. novou hudbou, experimentalni hudbou,
noisem, samplovanim apod. V némeckém prostredi se paralelné uplatnuje termin
Klangkunst.

V muzikologickém diskurzu pUsobi sound art ponékud cizorodé, protoze je
chdpan jako umélecky smér ¢i soubor strategii vyvérajicich spiSe z vytvarného
umeéni nez z hudby. Nejlépe vysvétlitelny je z pozice konceptu intermédii 60. let,
kdy se na stejné pldé mohou ocitat vytvarnici sméfujici k vyjadreni v oblasti
zvuku, stejné jako hudebnici usilujici o materializaci ¢i objektivaci svého

102 5rov. RATAJ, Michal. O zvuku, ktery se hybe v nds i kolem nés. In RATAJ, Michal —
HORINKA, Slavomir — TROJAN, Jan — DVORAK, Tomas. Zvukoprostor — prostorozvuk.
Praha: NAMU, 2018. Kap. 5. Dislokace — prostorové oddéleni.

103 | |ICHT, Alan. Sound art: beyond music, between categories. New York: Rizzoli, 2007,
s. 11-12.

52



zvukového dila. Osvicenéjsi umélci a teoretikové se snazi o zaclenéni nového
pojmu do oblasti hudby (napr. Edgard Varéese, John Cage, Leigh Landy ad.) tim, Ze
redefinuji vyznam pojmu hudba.

To, co je pro situaci moderny, ktera se zvolna rozpousti v 70. letech 20. stoleti,
charakteristické, je usilovani o novost a originalitu. Odtud také hrdé oznaceni
Nova hudba (Die Neue Musik), platné v némeckém a pozdéji Siteji evropském
prostoru 20. stoleti. Soucasny némecky filozof Peter Sloterdijk definoval
priznacné modernu jako , kulturu rychlého spalovani“, resp. prfimo jako explozi
nadbyte¢né energie.’®® Neni proto divu, Ze znakem moderni kultury je
mechanicky stroj, ktery se stava stejné tak nastrojem kreativity, jako tercem
kritiky.

Era mechanickych strojd na bazi elektfiny dala vzniknout elektroakustické hudbé,
ktera se stala nejvhodnéjsim ndastrojem pro zkoumdni a komponovani zvuku.
Jedna se o pozoruhodnou tautologii, v nizZ je zvuk zkouman pomoci nastroj, které
ho plvodné zrodily jako druhotny efekt materidlni produkce.

V prechodu od moderniho k postmodernimu mysleni jsme se pokusili
identifikovat tfi typy tvdréich postojd viéi technologii: technoutopicky/
technooptimisticky, technorealisticky a technoskepticky/post-technologicky.
Nelze jednoznacné a zjednodusené konstatovat, Ze prechod mezi jednotlivymi
stadii je vyvojové chronologicky. UZ v pocatcich nadSeného objevovani
technologii v prvni plli dvacatého stoleti nachazime kritické hlasy (napf. Edgard
Varése), stejné tak jako v hluboko v postmoderni éfe nalezneme autory, kteri
pfisahaji na originalitu Cisté digitalni hudby (napf. Ryoji Ikeda).

3.4 Technologie altermoderny: modernéjsi nez postmoderna

Od 50. let 20. stoleti byly moderni mechanické nastroje postupné nahrazovany
elektronickymi nastroji a posléze digitalnimi pocitaci post-industridlni éry.
Materialni analogova zvukova stopa se rozpousti v binarnim kddu, ktery je inertni,
homogenni a zcela izolovany od plvodniho média zvuku. Bindrni kdd je idedInim
médiem artikulace plurality, kterou pomérné brzy pojmenuje postmoderna

104 SLOTERDIJK, Peter. La pensée sphérique. BAM, 2004, ¢. 2, Vies modes d’emploi, s.
192. Cit dle BOURRIAUD, Nicolas. Altermodern. In Altermodern: Tate Triennial, 2009.
Pfelozil Radovan Baros. [Altermoderna: Nicolas Bourriaud]. Tate Publishing: Londyn,
2009.
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zejména usty J. F. Lyotarda. Binarni kéd definitivné znici predstavu pevnych médii
(jako hmotnych stroji) a umozni volné pfechody mezi vidy nové konstruovanymi
formami vyjadreni. Bindrni kéd je v zavislosti na interaktivnich potrebach
uzivatele kdykoliv mozné interpretovat jako obraz, zvuk, video, virtualni prostor
apod. Stejné jako remediace (M. McLuhan, J. D. Bolter a R. Grusin) starSich
medidlnich forem v softwarovém prostredi odstrani prekazky mezi umeénimi,
konvergence téchto forem (H. Jenkins) pfinese mozZnost jejich akumulace
v jednom casoprostorovém ramci a da vzniknout multimédiim, ktera se jako
metaforicky koncept zpétné uplatni pfi ,Cteni” starSich symbolickych ,text(”,

jako je naptiklad Gesamtkunstwerk Richarda Wagnera ¢&i zvukovy film.1%

Postmodernismus se na evropské intelektualni scéné objevuje zhruba v roce
1973, jako tendence krevizi moderniho vyvoje. Bourriaud®® ho pFirovnava
k depresi ze ztraty technickych a kulturnich ideologii pokroku a pfipomina konec
chapani linearniho vyvoje déjin a v souladu s Lyotardem krach jejich ,velkych
vypraveni“.

»Postmodernismus je filosofii truchleni, je dlouhou melancholickou epizodou
v nasem kulturnim Zivoté. Kdyz déjiny ztratily svij smér a schopnost Cist, nezbylo
nez postavit se tvafi vtvar znehybnélému <&asoprostoru, v némi jako
reminiscence vyvstavaly zmrzacené fragmenty minulosti [...].“%”

Zde je vhodné poznamenat, Ze ztrata viry v technologicky pokrok neni totéz jako
fakticka absence vyvoje. Ackoliv Ize postmodernu povazovat za vyjadieni postojll
spolecnosti vici inovacim a jejich funkci, technologicky vyvoj probihal v oblasti
zvukovych technologii a elektroakustické hudby bez preruseni dale. Dochazi tu
tak napfriklad ke vzniku paradoxniho napéti mezi navratem estetiky staré hudby
po r. 1970 a vyvojem novych zvukovych technologii, digitalnich ndstrojq,
softwaru, komunikac€nich rozhrani atd.

V roce 2009 Bourriaud navrhuje novy termin ,,altermoderna“. Ackoliv podotyka,
Ze je pro néj charakteristickd zejména jeho bez¢asovovst a univerzalnost, Ize mu
sméle oponovat tvrzenim, Ze altermoderna je naopak velmi Uzce spojena s ¢asem
svého vzniku. Pokud byva postmoderné vytykano, Ze je reakci na modernu a jeji
existence je oprdvnéna pouze v podobé antiteze moderny, altermoderna je se

105 Srov. PACKER, Randall a Ken JORDAN. Multimedia: from Wagner to virtual reality.
New York: W.W. Norton, c2002.

106 BOURRIAUD, Nicolas, op. cit.

107 |bid.
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jevi jen jako jedna z dalSich derivaci pojmu moderna. To je také skutecnym
zameérem autora: snazi se nové uchopit zakladni gesto modernity, kterym je podle
néj unik, exodus, vydani se na cestu, nomadismus. Toto tvrzeni je ovSem zCasti
problematické. Jisté nelze pochybovat o zakladnich vychodiscich moderny, mezi
které patfi vzpoura proti tradici. (Najdeme ji stejné v ndzvu videriské secese, jako
v textu ¢eského manifestu literarni moderny.) Nicméné nomadismus zaradil
Zygmunt Bauman ve své typologii postmoderniho ¢lovéka mezi charakteristické
rysy postmoderny.1%® RozliSuje v ni mezi zevlounem, tuldkem, turistou a hra¢em.
Pravé metafora osobnostniho vzorce tuldka se témér identicky prekryva
s Bourriaudovym vymezenim noméada (homo viator). Cim se tedy lisi
altermoderna od postmoderny, kdyz obé pracuji s pojmem nomada?

Altermodernu, ktera ma oznacovat prazdno po postmoderné, etymologicky
odvozuje od latinského alter = ,,jiny”, které méa evokovat rozmanitost a rdznost,
zkratka alternativu k jediné cesté. Je syntézou principl modernity a globalni
soucasnosti. Ma byt Unikem z nacionalismu, reifikace mysleni a praxe, konzumni
unifikace. Bourriaud si ji prfedstavuje jako heterochronni (temporalné pluralitni),
heterotopicky (globalni) a heterosémioticky (,,meziznakovy“) diskurz, ve kterém
se soudoby umeélec vydava na vlastni cestu do ¢asoprostorového znakového
univerza, aby svou originalni trajektorii vytycil formu nového uméleckého dila.

At uz byl Bourriaudlv umysl jakykoliv (pomineme-li propagaci jeho stejnojmenné
vystavy v londynské Tate Modern), je evidentni, Ze z celého eseje vane duch
revolty proti okoukanému postmodernismu. Nelze se zbavit dojmu, Ze prani je
zde otcem myslenky. Bourriaudovy argumenty pro nové paradigma pfilis
presvédcivé nejsou. Jinak feceno, existuje jen velmi méalo divodd domnivat se, Ze
zde hovofime o nécem jiném, neZ jinak nahlédnuté postmoderné. Neékteri
teoretikové totiz postmodernu chdpou jako pokracovani moderny jinymi
prostfedky. Podobné problematicky je do zna¢né miry konkurencni termin neo-
modernismus, ktery vzyva navrat modernich ryst v uméni uz od konce 20. stoleti.
Na vysledek nepfehledného terminologického sporu si budeme muset zfejmé
jesté néjaky ¢as pockat. Jisté je, Ze existuji hlasy pfivolavajici zménu, stejné jako
je jisté, Ze zména musi pfijit.

108 BAUMAN, Zygmunt. Uvahy o postmoderni dobé. Praha: Sociologické nakladatelstvi,
2002.
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Priklad nové modernity v soucasné zvukové tvorbé spatfuje Linda loanna

Kouvaras'®

v renesanci akusmatické hudby. Akusmonium (acousmonium)
vytvorené Frangoisem Baylem v Pafizi v roce 1974 nebylo labuti pisni francouzské
elektroakustické hudby, ale ponékud prekvapivé odrazovym mistkem do 21.
stoleti. Jakkoliv mUZe orchestr slozeny z reproduktord plsobit jako vysledek
futuristického poblouznéni doznivajici moderny, v poslednich dekddach vidime
Cily zdjem evropskych univerzit o podobna zafizeni pro prostorovou projekci
zvuku (CAVE na Technische Universitat Berlin, BEAST na University of
Birgmingham, akusmonium MTIRC na De Montfort University v Leicestru, nové

budované akusmonium na HAMU v Praze apod.).

Aktualni ndvrat k tématu prostorové hudby a akusmoniu jako vrcholnému
aparatu analogové elektroakustické éry naznacuje, Ze se ve vyvoji artificidlni
hudby a zvukového uméni dostavuje Unava z digitality a pocitacové hudby. Ne Ze
by se skladatelé zbavovali multimediadlnich pocitacd, spiSe pocitacova hudba
prestdva byt vzrusujicim tématem.

Kdybychom méli vyzdvihnout nejvétsi objev hudby 20. stoleti, byl by to zvuk. Zvuk
jako material kreativniho mysleni a strukturovani v ¢asoprostoru. Veskeré
elektronické technologie jsou jen nastroji pro manipulaci se zvukem. Kdybychom
se jich nyni zbavili, zGistane jen zvuk. Zvuk, ktery Ize vyloudit stejné tak uderem
dvou kamen( o sebe, jako granuldrni syntézou v pocitaci. Problém, jehoZ vyvoj
mame moznost sledovat poslednich sto let, je, jak se zvukovym materialem nalozi
muzikologie coby tradi¢ni obor. Prvni moznost je, Ze se tradi¢ni hudebni véda
pokusi sonické uméni absorbovat. Druhd moznost je, Ze postupné vznikne daleko
SirSi obor sonologie, kterd z divodu zjevného nepoméru obou oblasti pohlti
historickou muzikologii. Treti a zfrejmé nejpravdépodobnéjsi moznost je ta, Ze
muzikologie bude i nadale existovat vedle studii audiokultury a sénického uméni
jako minoritni obor specializovany na malou exkluzivni vyse¢ zvukového uméni,
kterou nazyvame hudbou.

109 KOUVARAS, Linda loanna. Loading the Silence: Australian Sound Art in the Post-Digital
Age. Routledge, 2013.
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4 Hudebni dilo v procesu abstrakce, digitalizace a materializace

»,Krasa se mozna stane pro lidstvo nepotifebnym
pocitem a uméni bude nécim na pul cesté mezi
algebrou a hudbou.”

(Gustave Flaubert)

,V kazdém uméni z(stdva jako posledni abstraktni
vyraz Cislo.”
(Vasilij Kandinskij)

SVvelké uméni je uciniti viditelnou skutecnosti
neviditelné a nehmotné.”
(FrantiSek Kupka)

4.1 Od abstrakce k digitalizaci

V prabéhu 20. stoleti konverguji dvé vyvojové linie: linie uméni sméfujiciho
k abstrakci a linie technologického vyvoje smérujiccho od mechanické
(industrialni) éry k informacni (postindustrialni). Pokud se nejprve zaméfime na
prvni linii, narazime na nékolik paradoxt. Hovorime-li totiZz o abstrakci v hudbg,
riskujeme argumentacni tautologii: hudba je jednim z nejabstraktnéjSich druhd
umeéni uz ze své podstaty, pokud abstrakci chapeme jako absenci predmétnosti
ve funkéni ¢i obsahové roviné. Materidl hudby je nehmotny (jedna se o pouhé
vinéni Sifené v urcitém prostredi) a manipulace s ni se odehrava zprostifedkované
na urovni symbolické (notového zapisu) ¢i nakladanim s fyzickymi nastroji, které
(re)produkuji zvukové viny. Ve 20. letech 20. stoleti dochazi k nahrazeni
tradi¢niho notového zapisu symbolizujiciho parametry ténu (¢i zvuku) jako je
délka, vyska, barva a sila Ciselnymi hodnotami a jejich fadami. Hudba se tak
doslova digitalizuje, tedy je reprezentovana ¢&iselné. Ciselnd reprezentace
podminuje a umoznuje fadu dalSich proces(, které popisuji teoretikové novych
médii, jako je formalizovatelnost, algoritmizace, komprimovatelnost,
automatizace, modularita, hypertextualita, sitovatelnost, interaktivita apod.°

110 Srov. napf. MANOVICH, Lev.Jazyk novych médii. Praha: Univerzita Karlova,
nakladatelstvi Karolinum, 2018. Studia novych médii. LISTER, Martin. New media: a
critical introduction. 2nd ed. Milton Park, Abingdon, Oxon: Routledge, 2009 nebo
FELDMAN, Tony. An Introduction to Digital Media. New York: Routledge, 2003.
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Racionalizace hudby dosahla v prvni poloviné 20. stoleti nevidané hloubky.
Dodekafonie Arnolda Schénberga a povalecny serialismus uvedly do hudby
matematické metody jako vyraz rostouci abstrakce v uméni. Matematické
koncepce hudby nejsou ,vyndlezem” 20. stoleti, ale spiSe velkym navratem, jak
upozornuje Franz Herzfeld: ,To, Ze se v hudbé tolik zabyvame cisly, neni snad
dukazem pro moderni nadvlddu techniky, [...], nybrZ to znamend ndvrat k zakonu
svétového Fddu [..]“.*'! Homogenni ¢&iselny kdéd se stava spoleénym
jmenovatelem vsech druh( uméni. Tohoto faktu si povsiml uz ¢len skupiny Der
blaue Reiter, Vasilij Kandinskij, kdyZ poznamenal, Ze v kazdém uméni zlstava
vyrazem nejzazsi abstrakce cislo. Jednim z velkych ucelenych matematickych
pojeti hudby je spis francouzského skladatele a architekta reckého plvodu,

lannise Xenakise (1922-2001) Formalizovand hudba.''?

»In 1954, | introduced probability theory and calculus in musical composition in
order to control sound masses both in their invention and in their evolution. This
inaugurated an entirely new path in music, more global than polyphony, serialism
or, in general, ,discrete’ music”, pise Xenakis.''* Novy smér, o kterém hovofi, je
stochasticka hudba, tedy hudba zalozena na teorii pravdépodobnosti. Xenakis jeji
aplikaci reagoval na objevy v oblasti statistické fyziky a teoretické informatiky,
konkrétné koncept ,entropie“ v pojeti Ludwiga Boltzmanna a Claude E.
Shannona. Stochastickd hudba je zaloZena na estetickém vnimani konkrétnich
projevi matematickych vztah(. Xenakis hovofti o ,stochastickém dynamismu,
ktery je esteticky zajimavy“ a zaroven stavi hudbu na Uroven védy:

ythe flux of time is locally equipped with a structure of total order in a
mathematical sense. That is to say that its image in our brain, an image
constitued by the chain of successive events, can be placed in one-to-one
correspondance [sic!] with the integers and even, with the aid of a useful
generalization, with real numbers (rational and irrational). Thus, it can be
counted. This is what the sciences in general do, and music as well, by using its
own clock, the metronome. By virtue of this same structure of total order, time
can be placed in a one-to-one correspondence with the points of a line. It cant
hus be drawn. This is done in the sciences, but also in music.” 114

11 HERZFELD, Friedrich. Musica nova. Praha: Mlada fronta, 1966. Kolumbus, s. 173.

112 XENAKIS, lannis. Formalized music: thought and mathematics in composition.
Additional material compiled and edited by Sharon Kanach. Stuyvesant,
N.Y.: Pendragon Press, 1992.

113 |bid., s. 255.

114 |bid., s. 264.



Funkci pamétového zdznamu mimo vlastni ¢as kompozice zdUraznuje také
Francois Delalande ve své knize Le son des musiques: Entre technologie et
estétique’’. Zde ¢leni hudebni historii na tfi zdkladni paradigmata:

1. oralni tradici,
2. tradici hudebniho zapisu (hudba fixovand notovym zapisem),
3. elektroakustické paradigma (hudba zaznamenana na fyzickém médiu).

Delalandovo hledisko upfednostiuje vtomto tfidéni technologické kritérium
fixace hudebniho dila, aniz by pfrihlizel k povaze zvukového materialu, jak
navrhuje Leigh Landy.!'® Ztohoto postfehu mulZeme vyvodit dalsi disledky.
Clenéni na zakladé pamétovych médii implikuje zptsoby manipulace hudby, napf.
v ordini tradici lze kromé reprodukce pouzit jen zdkladni zptisoby manipulace
hudby fixované lidskou paméti, jako jsou improvizace ¢i ornamentace, v tradici
hudebniho zapisu uz lze wvytvaret slozZité intelektudlni konstrukce a
elektroakustické technologie umoznuji nejen pracovat primo se zvukem samym,
ale navic jej analyticky rozkladat na zakladni elementy a manipulovat jeho
strukturu. V mozZnostech oralni tradice je tedy hudbu predevsim reprodukovat,
hudebni zapis umozinuje kompozici s hudebnimi celky a elektroakusticka
technologie umozZnuje vstoupit dovnitf zvuku samého a pracovat pfimo na jeho
»,mikroskopické” Urovni. Intelektualni komplikovanost hudebnich operaci je tedy
prisné zavisla na pamétovém médiu hudby.

Praxe elektroakustické hudby 20. stoleti poukazala na fadu dulezitych rysa, které
nebyly do té doby docenény. Jedna se predevsim o klicovou roli:

1. interpreta a Zivé performance,
2. pritomnosti nastroje umoznujici Zivou akci,
3. jednoty ¢asoprostorového produkéné-recepéniho ramce.

Tedy slozek hudebni komunikace, které byly nastupem technologické hudby
ovlivnény, naruseny nebo redefinovany. Na jednotlivé slozky se nyni zamérime
podrobnéji.

115 DELALANDE, Francois. Le Son des Musiques: Entre technologie et esthétique. Paris:
INA/GRM Buchet/Chastel, 2001. Cit. in LANDY, Leigh. Understanding the art of sound
organization. Cambridge, Mass.: MIT Press, c2007, s. 178.

116 L ANDY, Leigh, op. cit., c2007, s. 178.
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4.2 Mrtva hudba a absence interpreta

Praxe Cisté akusmatické hudby (rien a voir) pfedstavena na prelomu 40. a 50. let
20. stoleti Pierrem Schaefferem ve Francii a o nékolik let pozdéji Karlheinzem
Stockhausenem v Némecku sice vyhovéla poZadavku soustfedéného poslechu
neruseného vizudlnimi vjemy, avsak zaroven potvrdila vzitou kauzalni vazbu mezi
viditelnou akci a zvukem, respektive mezi zrakem a sluchem. Zvukovy vijem je vidy
vniman jako nasledek fyzické akce, jako jeji znak. Disociace priciny a nasledku,
znaku a oznacCovaného, se samoziejmé v hudbé objevovala vyvojové uz drive.
Jako priklady uvedme nastroje hrané za scénou, liturgickou hudbu, hudebni
nahravky, zvukovy film, rozhlasové vysilani apod. Pricina disociace lidské akce a
hudby byla dvoji: bud se jednalo o heteronomné-funkéni hudbu, v niz by
pfitomnost interpreta v zorném poli rusila, nebo byla disledkem technologické
nedostatecnosti. Coz znamenad, Ze pokud bychom v 19. stoleti méli k dispozici
moznost audiovizudlniho zaznamu, jisté bychom ho pouZzili misto Cisté zvukového.
Co je tedy vtomto schématu nové, je produkce artificialni hudby, ktera je
umeélecky autonomni bez pritomnosti vizualné vnimatelné akce. Jedna se opét o
vysledek technologické nutnosti, nebot manipulace EA hudby v redlném case byla
v 50. letech aZz na vyjimky nemoznad. Tato situace ovSem obnazila slabiny hudebni
komunikace, ve které se interpret objevuje jako zakladni pfedpoklad publika. Tim
také upozorinuje na performativni, divadelni charakter zivé hudby. Pokud byly
verejné poslechy rozhlasu pocatkem 20. let 20. stoleti povaziovany za
spoleCenskou senzaci pravé diky chybéjicimu diegetickému vjemu, tataz
dlouhodobé opakovanad praxe v pfipadé akusmatické hudby potvrdila potfebnost
a dulezitost interpreta jako plvodce hudebniho zvuku. Posluchaci akusmatické
hudby je totiZz odeprena ucast na kauzalité vznikdni hudby v redlném Case, coi je
zfejmé pravé nejvétsi dobrodruistvi a hodnota Zivé produkované hudby.
Poslucha¢ takové hudby nevi nic o jejim plvodu, netusi, zda je vysledkem
slozitych ¢i jednoduchych procest, chybi mu méfitko lidského usili, které musi byt
ke vzniku takové hudby vynaloZeno.

Dulezitost distinkce mezi autentickou a zprostfedkovanou zkusenosti je fixovdna
vsamotném jazyce. Koznaceni autentické hudebni zkuSenosti pouzivame
oznacena ziva hudba, zatimco pro jeji formy fixované a priori zapisem ¢i a

117

posteriori**” zaznamem neuzivame oznaceni ,mrtva hudba“ — i kdyz by se

nabizelo, ale hudba zapsana ¢i nahrana. Nicménég, tyto dvé formy se zasadné lisi.

117 BOSSIS, Bruno. The Analysis of Electroacoustic Music: from sources to invariants.
Organised Sound, 11, €. 2, 2006, s. 101-112.
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Fixace a priori obsahuje znéjici hudbu ve své potenci, hudbu, ktera ma byt
interpretem aktualizovdna a performovana vramci Zivé sdilené kulturni
zkuSenosti. Fixace a posteriori je skutecnym mrtvym otiskem hudby, kterd je
zaznamem jednoho z nekone¢né mnoziny uskutec¢néni v ramci aktu interpretace.
Definitivni a ,mrtvy“ charakter této hudby mulze byt recipientem c¢éstecné
prekonan pouze aktivnim pristupem k dramaturgickému vybéru rlznych
interpretaci téze skladby. Viceznacnost interpretaci tak mize naznacit mnozinu
podob jednoho dila, neni vSak schopna zménit izolované podminky poslechu.

4.3 Fragmentace Casoprostorového produkcné-recepcniho ramce

Az do vzniku prvnich technologii pro zaznam hudby jako byly fonogram (1877) a
gramofonova deska (1887) platilo pro rozeznéni a recepci hudby aristotelovské
pravidlo jednoty mista, ¢asu a déje. Hudba jako linearni narativ znéla
v ¢asoprostorovém ramci, ktery sdruzoval interprety s posluchaci. Pokud chtél
posluchac slySet hudbu, musel se nachazet ve stejném c¢asoprostoru jako hrac na
hudebni nastroj ¢i pévec. S nastupem technologii umoZniujicich zdznam a
naslednou reprodukci zvuku dochdzi ke zruseni autenticity znéjici hudby. O tomto
jevu dostatec¢né pojednal Walter Benjamin v eseji Umélecké dilo ve véku své
technické reprodukovatelnosti (1936). Zde pro autenticitu a pravost uméleckého
dila pouzil pojem ,aura®“ ktery je konstruovdn bytim uméleckého dila v ¢ase a
prostoru a ktery spoluutvafi jeho jedinec¢nost. Mechanickym kopirovanim se tato
jedine¢nost ztraci na ukor jeho masové dostupnosti. Pod vlivem zaznamové a
kopirovaci techniky dochazi ke fragmentaci Shannovova-Weaverova linearniho
komunika¢niho schématu vysila¢-kanal-pfijima¢ v ¢ase a prostoru. Zvuk byl
oddélen od akce, ktera jej produkovala, vytrzen z plvodniho ¢asoprostorového
kontextu, coZz umoznilo jeho dalsi uziti v novych souvislostech, jako zvukovy
objekt. Zvuk zbaveny akce, kterd jej vytvorila, se stava sémantickym znakem (i
gestem bez logické pric¢iny, ne-smyslnym objektem, ktery znovu nabyva smysl
viazeni do nové racionalni struktury. Fonogram, gramofonova deska,
magnetofonovy pas, CD, DVD a nova média umoznujici uchovani vzristajiciho
objemu nejprve spojité (analogové), pozdéji diskrétni kddované (digitalni)
hudebni informace na fyzicky ¢im dal mensi plose vedlo doslova k ,vymizeni“
hudby.

Tento proces nazyvame komprimaci hudebni informace. Princip komprimace byl
samoziejmeé obsazen uz v samém zakladu hudebniho zapisu. Jako pfiklad uvedme

61



grafické znaky pro semibrevis / brevis / longu / maximu nebo pozdéji
Sestnactinovou / osminovou / ¢tvrtovou / pullovou / celou notu, kdy jeden
prostorové stale stejné rozlehly znak oznacuje rdznd c¢asova trvani. Zobecnéné
bychom mohli fici, Ze podminkou komprimace je sam princip znakové
reprezentace hudby, respektive translace hudby z auralni do vizualni sféry, nebo
jinak feceno, preklad hudby z ¢asu do prostoru.

Pokud je cilem hudebniho mysleni a kreativity znéjici dilo — protoze jediné v této
podobé mlzZe hudba (resp. jeji autor) komunikovat s posluchadi, pak neni
podstatné, v jaké podobé je uchovavano. Na zakladé této logiky je smysluplnéjsi
uchovavat nahravky Mahlerovych symfonii, nez jejich partitury, protoze nahravky
tvofi zanedbatelné mnoistvi digitalnich dat. Problém je ale vtom, Ze pokud
bychom se zbavili partitur, pfipravime se o moznost tyto skladby v budoucnosti
studovat, hrat a nahravat. Jako priklad mGzeme uvést Shakespearova dramata a
komedie, ktera mame dnes sice zaznamenana v audiovizualni digitalni formé, ale
kvlli tomu jisté nepdlime jejich texty a scénare. Nejde tu tedy o existenci
realizovaného dila v kultufe, ale také o mozZnost ho kdykoliv znovu realizovat,
rekonstruovat. Tim vlastné kultura potvrzuje zasadni dullezZitost opétovnych
interpretaci uméleckych dél. Jeji pfi¢inou je bud'strach z nemoznosti aktualizace,
nebo — a to je pravdépodobnéjsi — touha byt opakované pfritomen aktu
jedine¢ného znovusloZeni dila v novych podminkach. Je to kreativni hra, ktera se
hraje v proménujicich se ¢asovych, prostorovych, spolecenskych, politickych a
jinych podminkdach na zakladé neménného scénare Ci partitury zaloZzend na silné
estetické kombinaci starého a nového, znamého a prekvapivého. O vztahu kultury
a hry dostate¢né pojednali ve 20. stoleti J. Huizinga a H. G. Gadamer.'!®
Komprimace hudby ma dalekosahlé disledky, které se nam na tomto misté asi
nepodafi prozkoumat do vSech dusledk(. Je ziejmé, Ze v hudebnim provozu
souvisi komprimace susporou mista pfi ukladani informaci, s Usporou
ekonomickych prostredk.

Vztah Zivé a reprodukované hudby zkoumda Mark Katz v hojné citované publikaci
Capturing Sound: How Technology has changed Music.?*® V kap. 1 navrhuje sadu
distinktivnich ryst hudebnich nahravek. S nékterymi lze ale Uspésné polemizovat:

118 HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o puvodu kultury ve hre. Praha: Dauphin, 2000.
Studie.; GADAMER, Hans-Georg. Aktualita krdsného: uméni jako hra, symbol a
slavnost. Praha: Tridda, 2003. Delfin.

119 KATZ, Mark. Capturing Sound: How Techology has changed Music. Rev. ed. Berkeley:
University of California Press, c2010.
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. Hmatatelnost (tangibility) — Katz tvrdi, Ze hudebni nahrdvka jako objekt ma na
rozdil od Zivé provozované hudby fyzickou povahu (gramofonova deska,
magnetofonova kazeta, CD, DVD atd.). Toto tvrzeni je ovSem problematické,
protoze se vztahuje na fyzické nosi¢e (kontejnery) nahrdvek, nikoliv na
nahrdavky samé. Analogicky bychom mohli tvrdit, Ze Ziva hudba je zavisla na
fyzickych hudebnich nastrojich.

. Mobilita (portability) — mobilita nahravek umoznuje vymeénu hudby napfic
kulturami, prostorem a ¢asem, v souvislosti s nékterymi zanry hovori dokonce
o ,record cultures” (reggae, hip-hop apod.).

. Ne/viditelnost (In/visibility) — hudba je socidlné/kulturné komunikovatelna
diky viditelnosti. Zivé provozovand hudba je multimodalni zku$enosti
zahrnuijici jak zrak, tak sluch. Neviditelnost hudby ¢asto souvisela se spiritualni
mimoevropskych kultur apod.). Neviditelnost zdroje zaroven akcentuje
vyhradné auditivni moment hudby.

. Opakovatelnost (repeatability) — Ziva hudba je neopakovatelna.
Opakovatelnost  poslechu nahravky vede k prendseni pozornosti
k interpretaci. Opakovani se stava kompozi¢nim principem (nejviditelnéji
napf. v minimal music), ze skladatel( a hudebnik( se stavaji posluchacdi.

. Temporalita (temporality) — délka skladeb a jejich vybér jsou limitovany
kapacitou nosic¢e (délka LP desky, datovy objem CD nebo DVD atd.). Mohli
bychom dodat, Ze objemové, resp. temporalni omezeni nosi¢l prekonava
streaming (rozhlas, televize, online streamovaci sluzby), ktery dokdaze nabizet
v podstaté nekonecny proud hudby.

. Receptivita (receptivity) — podminky poslechu se zpétné propisuji do
nahravky, které jsou vybavovany umélym dozvukem (reverbem), odrazy
(echy), umisténim v prostoru (panning) apod. Receptivni charakteristiku ma
naptiklad cely Zanr elektroakustické hudby, kde je poslechovd zkuSenost
obsazena uz v hudebnim dile.
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4.4 Hudba jako subjekt a objekt médii

Dematerializace ¢i odtélesnéni jako proces charakteristicky pro umeéni v ére
novych médii neni v pripadé hudby adekvatnim oznacenim, protoze hudba
nebyla nikdy tvorena fyzickym materidlem. Vidy byla nejen subjektem, ale také
objektem dalSich médii, ktera zajistovala jeji produkci, prenos a zaznam. Jako
subjekt komunikovala obsahy, které byla schopna jako znakovy systém
zprostredkovat. Tyto obsahy v ni byly kddovany bud zamérné v pribéhu tvorby,
pfipadné ji (vice ¢i méné nasilné) byly podsouvany pfi aktu interpretace.

Ve funkci objektu se hudba ocita ve vztahu k nasledujicim médiim:

1. Média rozeznéni. Absence fyzického materialu byla v pfipadé hudby vidy
kompenzovana pfitomnosti urcitého média rozeznéni, které povahu
produkované hudby pfimo determinovalo. Ve starsi hudbé hovorime o hudebnich
nastrojich, od 20. stoleti pak o elektronickych technologiich, které se stavaji
garantem vysledné podoby zvuku.

2. Distribu¢ni média. Jako distribué¢ni médium hudby velmi dlouho slouzil prostor
chrdmu, (koncertniho) salu ¢&i ,jiny prostor” (ve smyslu Foucaultovych
heterotopii*?®) atd. Tento, dfive pevné determinovany prostor se zfetelné danou
charakteristikou se stal proménlivym, tekutym médiem, které do plvodniho
LJtextu” otiskuje své vlastni charakteristické rysy. Nové kanaly distribuce hudby
(jako je rozhlas, televize, nahravky na nosicich ¢i internet) ¢astecné nahradily
pfimé zpUsoby sdilené konzumace hudby, jak bylo popsano vyse.

3. Zaznamova média. Problematiku zaznamovych médii zde zfejmé neni treba
hloubéji analyzovat. V zdsadé a s jistou mirou zjednoduseni lze fici, Ze sleduji
vyvoj technologii. Tento vyvoj s sebou pfindsi promény kédovani hudebniho
zapisu/zaznamu. Schopnost dekddovat prislusny kéd je predpokladem preziti
hudby celych historickych epoch i kratSich obdobi. To plati jak pro ¢teni notovych
zapistl obdobi ars nova, tak pro chdpani ztratového komprimacéniho kédu MP3.
Spolu s uchovanim hudby v pfislusném kédu je nutné uchovavat i technologii a
jeji popis, abychom v budoucnu byli schopni tuto hudbu rekonstruovat.

120 FOUCAULT, Michel. Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias [online]. [Des Espace
Autres, March 1967], in Architecture /Mouvement/ Continuité in October, 1984.
Translated from the French by Jay Miskowiec. [cit. 22. 10. 2018]. Dostupné z:
http://web.mit.edu/allanmc/www/foucaultl.pdf.
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Zasadnim prelomem ve vyvoji kddovani hudby byla jeji digitalizace, tedy pfevod
do podoby ciselného kddu (obvykle binarniho ¢i hexadecimalniho). Digitalizace
,rozpustila“ vsechna dila vSech druhd uméni do homogenniho kédu, ktery mlze
byt zpétné interpretovan v ramci jakéhokoliv druhu uméni. Zajistila tak jejich
jednoduchou prevoditelnost mezi riznymi druhy uméni. Neexistuje dtvod, pro¢
by digitalizovany obraz nemohl zaznit jako sound art, pohyb nemohl Ffidit
svételnou projekci nebo atd.

4. Média reflexe hudby. Za nejvzdalenéjsi plivodnimu , textu“ mizeme povaZovat
média reflexe a metareflexe hudby. Do této kategorie bychom mohli zaradit
koncertni program, kritiku v tisku, televizni program, akademické i laické diskuze
atd. Jejich funkce je do jisté miry informacni, pripadné rekonstrukéni (jejich
prostfednictvim Ize plvodni ,text” oZivit).

4.5 (Re)konstrukce digitalni hudby

Digitalizace zvuku, tedy jeho Ciselnd reprezentace, posunula cely problém
abstrakce v hudbé jesté o jednu uroven hloubéji. Pokud bychom se pokusili
vyjadrit vztah znéjici hudby a jeji reprezentace v odstupriované skale, ziskali
bychom v pfipadé paradigmatu notového zapisu'?! nasledujici ¢lenéni:

1. znéjici hudba,

2. interpretace,

3. notovy zapis hudby,

4. Ciselna reprezentace hudby.

Digitdlni podoba hudby je zde Ciselnou reprezentaci notace, tedy meta-
reprezentaci znéjici hudby. Zde se ovsem jednd o digitalni reprezentaci v ramci
starsiho paradigmatu.

V novéjsim (elektroakustickém) paradigmatu vypada hierarchie vztah( takto:

1. znéjici hudba,
2. reprodukce / rekonstrukce,
3. Ciselna reprezentace hudby,
(4. komprimace).

121 DELALANDE, op. cit.



Zatimco reprodukce je obecné srozumitelnym pojmem, ktery je pouZivan
v souvislosti s opétovnym zaznénim hudby v prostfedi zaznamovych technologii,
rekonstrukce je termin, ktery navrhuje Martin Knakkergaard. Ve studii Unsound
Sound: On the Ontology of Sound in the Digital Age.??? Logicky argumentuje, Ze
digitalni informace ve formé kdédu je nehmotna, nelze tudiz hovofit o reprodukci,
ale spiSe o konstrukci Ci rekonstrukci hudby. Dodejme, Ze toto je zakladni
distinkce mezi analogovou a digitalni zvukovou informaci. Je tedy propastny rozdil
mezi prehravanim zaznamu z gramofonové desky a jeho rekonstrukci na
zakladé digitalniho kédu napr. z CD nebo streamu.

»[...] the digital can be read at will because sound and music are no longer
reproduced but reconstructed. Or constructed. For we can read binary tables as
,anything’, without regard to how and by what they are formed.“%3

Lev Manovich ve své pfelomové knize The Language of New Media'** hovofi o
dvojité reprezentaci charakteristické pro novd média. Pro potifeby hudebniho
mysleni v kontextu novych médii bychom ji mohli transformovat do této podoby:

HUDEBNI MYSLENi

N2

HUDEBNI ZAPIS
(reprezentace 1. fadu; znakova reprezentace)

v

DIGITALNI KOD
(reprezentace 2. fadu; c¢iselnd meta-reprezentace)

Knakkergaard si dale klade otazku, jaka je vlastné povaha této ,nové materiality”
hudby? VSima si zasadni promény kompozi¢niho procesu v prostredi digitalnich
médii, kde dochazi nejen k dematerializaci zvuku, ale také hudebnich nastroja.

122 KNAKKERGAARD, Martin. Unsound Sound: On the Ontology of Sound in the Digital
Age. Leonardo Music Journal, Vol. 26, pp. 64—-67, 2016.

123 |bid., s. 64.

124 MANOVICH, Lev. The language of new media. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000.
Leonardo.

66



DAW (Digital Audio Workstations) jsou virtudlnimi studii, ve kterych je zvukova
informace stejné neredlna jako veskeré nastroje, které ma tvlrce k dispozici.
Zaroven predstavuji spojeni doposud oddélenych forem byti hudby: konkrétni
podoby znéjici hudby a jeji abstraktni reprezentace.

K popisu celého schématu Knakkergaard pouziva aparat aristotelovské
kauzality.'?> Jakkoliv je tato metoda uZite¢nd, autorovy pfiklady pfipisované
jednotlivym pricinam nejsou pfrijatelné, resp. mohou byt predmétem polemiky.
Hudebni nastroje totiz zarazuje mezi tvarové priciny, nicméné jako vhodnéjsi se
jevi jejich umisténi mezi ucinné pfriciny. Rovnéz nelze souhlasit se zafazenim tén(
mezi tvaroveé priciny, ale spiSe mezi latkové. Dale neni zjevné, proc radi styl mezi
tvarové priciny a zanr mezi ucelové. Po urcité revizi navrhujeme tuto podobu:

1. causa materialis — zvuky, tony, hluky, Sumy;

2. causa formalis — formy, styly, Zanry;

3. causa efficiens — techniky, hudebni nastroje, hardware, tvarci aktivita
(kreativita, hudebni mysleni);

4. causa finalis — provedeni, produkce, funkéni uziti, distribuce apod.

Knakkergaard analyzuje dUsledky digitializace (virtualizace) a zjistuje, Ze vSechny
se ocitaji mimo redlny (fyzicky) svét a jsou tedy pouhymi simulacemi. Uzavird tim,
Ze digitdIni technologie neni médiem ve smyslu obsahu ani formy. Je pouze
zakladni podminkou ¢i stavem a jeji fungovani je fikéni. Digitalita nic
neprostfedkuje, ale  konstruuje/rekonstruuje.  Vytvari  sebe-obsahujici
nemateridlni realitu (simulakrum), ktera je paralelni k nasemu, fyzickému svétu.

4.6 K estetice digitalniho artefaktu

Estetiku industridlni éry s prichodem prvnich digitdlnich pocitaca ve 30. letech 20.
stoleti pozvolna nahrazuje digitaini estetika (aesthetic of the digital). Stejné tak,
jako je umeéni industridlni éry podminéno funkcionalitou stroje a socialnimi
aspekty jeho praxe, stavaji se vinformacni ére zakladnimi rysy umélecké tvorby
principy organizace informace, jeji distribuce a percepce. Kromé tradi¢nich
konstitutivnich element( dila, jako jsou hmota a energie, prostor a ¢as, forma a

125 KNAKKERGAARD, op. cit., s. 65.
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entropie pretrvavaji podle Cubitta'?® do této éry nékteré charakteristiky
industridlniho obdobi popsané uz Marxem. Napf. chapani stroje jako ,mrtvé
prace”, tedy akumulovaného védéni, technickych znalosti a dovednosti
pfedchazejicich generaci. Vysledkem je anonymni objektivita stroje. Stejny
princip lze uplatnit také na nastroje postindustridlni éry, napfr. hardware i
software. Jiné jsou podle Cubitta nové. Jedna se zaprvé o princip vnitfni
neidentity (non-identity), kdy kazdy digitalni artefakt je jednak kddem a jednak
provedenim tohoto kédu, tedy napf. obrazem, zvukem, animaci apod. Dale je to
princip pomijivosti (ephemerality). Jak autor stati upozorfiuje, nova média jsou
zfejmé méné trvalda a spolehliva nez ta stara. Predstava o nekonecné
kopirovatelnosti a udrzitelnosti digitalnich produktl je utopickd, protoze, jak se
ukazuje, i béhem digitalniho kopirovani dochazi k drobnym zménam v kddu, které
vedou nenavratné k degradaci vysledku. Treti kvalita digitalniho artefaktu je jeho
nepoznatelnost (unknowability). Kéd je navrien ktomu, aby jej cetly stroje,
nikoliv lidé. Ctvrtou podminkou, kterd spojuje a dava smysl pfedchozim tiem je
podle Cubitta subjektivita, tedy pritomnost lidského subjektu coby autora nebo
publika. Pfitomnost ¢lovéka je zakladnim rysem digitalni estetiky. Zdalo by se, Ze
se vtomto bodé jedna o tautologii, protoze recké aisthésis nutné vyzaduje
pritomnost vnimajiciho ¢lovéka. Nejde zde jen o pouhé vnimani, ale o také o
konstrukci smyslu, ktera je projevem mysleni.

4.7 Priciny materializace hudby

Hudba je jednim z nejabstraktnéjsich médii uméleckého vyjadreni. Jejim
materidlem jsou pouhé vibrace rGznych material(l reprezentované symbolickou
formou zapisu ¢i zaznamu. V okamziku, kdy se hudba presunula do prostredi
digitalnich médii, zpfetrhala posledni vazby na materidlni média a stala se
abstraktnim kédem. Uz tak vysokd mira abstrakce hudebniho materidlu byla
zesilena prohlubujici se dematerializaci dalSich sloZzek hudebni komunikace
(interpreta, hudebniho néstroje, dila, zdznamového média, distribu¢niho kanalu
atd.). Dasledkem nesnesitelnosti abstrakce hudby mohou byt rdzné typy fyzické
materializace hudby v jinych médiich. Dalsi nutnou pfic¢inou vedouci k materialni
fixaci hudby je jeji pomijivost spojenda s vazbou na Zijiciho autora &i interpreta.
Pokud neni zapsana ¢i zaznamenana, hudba ¢lovéka umira s clovékem. Déle je to

126 CUBITT, Sean. Aesthetic of the digital. In PAUL, Christiane (ed.). A Companion to
Digital Art. Hoboken: John Wiley & Sons Inc., 2016, s. 265-280.
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vazba na konkrétni ¢ast casoprostoru. Jako pomijivé gesto v ¢asoprostoru vzdy
byla hudba vidy nucena hledat jina média, do kterych by otiskla svou podobu a
vymanila se z vlastni pomijivosti. At uz to byla lidska pamét, kdmen, papir nebo
jind média, vZdy Slo o jediné: dosahnout vlastni nesmrtelnosti. Svoji symbolickou
reprezentaci hudba promitla do jinych vizualnich médii, nez je notace, a to
napriklad do obrazu, skulptury &i architektury (kterou za urcitych okolnosti
muUzeme chapat jako sochu naruby).

Za dalsi pticiny nutnosti materializace hudby mizeme oznacit manipulovatelnost
¢i disponibilitu hudby. Hudba mlze byt manipulovana vidy jen nepfimo —
prostfednictvim hudebnich nédstrojd nebo intelektudlni manipulaci's jeji znakovou

reprezentaci. V jedné z dfivéjsich praci*?’

odkazuji na lannise Xenakise a jeho
postfehy o nutnosti translace temporalnich udalosti do prostoru, respektive
prekladu sluchovych jevd do oblasti vizudlniho vnimani. Xenakis se snazi rozlisit
hudebni struktury existujici v ,éase” a hudebni struktury existujici ,mimo ¢as”.1?®
Xenakis prirovndva notovy zapis k fotografii (podobné jako Stravinskij hovofi v
souvislosti se svou skladbou Piano Rag Music o ,momentce jazzu“), kde jednotlivé
entity, vztahy mezi nimi i formy, které vytvareji, existuji zdsadné mimo cas.
Pfirovndva je ke stopdm v nasi paméti, coZ neni presné, protoze na rozdil od
papiru podléha lidska pamét ¢asu daleko snaze. Xenakis fika, Ze geograficka mapa
téchto pamétovych zaznami je situovana ,mimo“ ¢as. To se tyka napf. stupnic,
cirkevnich modl, morfologickych atvarG a struktur vyssi Urovné. Vytvareji
systémy abstraktnich pravidel, podobné jako matematika nebo logika. Tyto entity
jsou bezprostredné k dispozici a pfistup k nim neni zavisly na linedrnim toku ¢asu.
Ve vztahu znéjici hudby a hudebni teorie ¢i terminologie tak dochazi k paradoxu
Casové dichotomie: hudba se podili na prostoru v case i mimo cas. Prace s
temporalnimi strukturami je ale podle Xenakise mozna jen mimo cas, a to diky
jejich zachyceni (obrazu) v paméti (¢i jakémkoliv jiném pamétovém médiu). Pfi
tomto procesu dochazi k prekladu (translaci) tempordlnich uddlosti do prostoru.
Jen takto — mimo ¢as — mlUzZeme s materialem zalozenym na plynuti ¢asu pracovat.
Upozorniuje tak de facto na jeden z nejvétSich objevl 20. stoleti, kterym je
Casoprostorova relativita. Vysledkem je postreh, Ze casové uméni vznika

intelektudlni manipulaci prostoru.

127 iz FLASAR, Martin. Poéme électronique, 1958. Le Corbusier, E. Vareése, I. Xenakis.
Brno: Masarykova univerzita, 2012. Kap. 5.
128 XENAKIS, lannis. Formalized Music, op. cit., 1992, s. 264.
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4.8 Formy materializace hudby

Média materializace hudby mohou nabyvat riznych podob. Obvykle se jedna o
translace do jinych uméleckych forem, jako je obraz, skulptura, architektura
apod. V ramci své disertacni prace jsem pojednal o vztahu Edgara Varése k hudbé
jako prostorovému télesu, s jehoz formou a pohybem v prostoru Ize racionalné
pracovat. Pro Varese je zvuk materidlem, ktery je organizovan v Ctyfrozmérném
kontinuu na principu ,,metrické simultaneity“'?. V dnesni terminologii bychom
v jeho pripadé hovofili o trojrozmérné (3D) projekci zvuku v prostoru. Na pocatku
téchto uvah stoji predstava zvukové hmoty jako télesa, ktera vychazi z vytvarného
umeéni. Prvni Uvahy o zvuku maji u Varese vizualni analogie, hovofi o zvukovych
krivkach a pfimkach, pricemz pozdéji dospiva od dvojrozmérné k trojrozmérné

predstavé.130

Podobné uvahy nejsou v pripadé abstraktniho uméni ojedinélé. Kuratorka
dila ceského zakladatele abstraktniho uméni Frantiska Kupky Meda Mladkova
vysvétluje malifovu posedlost hudbou: ,,Mnohokrdt jsem zaZila, kdyZ nemél
baterie do rddia, jak byl nestastny, protoZe vZdycky, kdyz maloval, hrdla hudba.
Nejen vdind, ale pozdéji i jazz, [...] Kupka totiZz chtél, aby obraz znél jako
hudba.“*3' Kupka, podobné jako jeho soucasnici hledali univerzalni principy
platné napfi¢ jednotlivymi druhy uméni. Tento smér byl nazyvan Orfismus,
respektive Orficky kubismus. Nazev tomuto sméru udélil G. Apollinaire v roce
1912 na zakladé obrazli Roberta Dalaunaye. Orfeus v této metafore figuroval jako
hudebnik, pévec a basnik.

,2Umélci orfismu Cerpali inspiraci z analogie o metodice linii a barev a vytvareli
tak jakousi polyfonii — harmonie obrazu se odpoutala od umélcova
temperamentu a podfidila se zakonim autonomni kompozice podobné jako v
hudebni skladbé. Byl kladen dliraz na rytmus a dila byla bohaté prostoupena
hudebnosti na zakladé vizudlniho dynamismu. [...] Kazda barva a odstin mély na
platné zvlastni ulohu, ktera byla vélenéna do geometrickych forem jako noty do

125 BATTIER, Marc. A Constructivist approach to the analysis of electronic music and
audio art — between instruments and faktura. Organised Sound 8(3), Cambridge
University Press, s. 249-255.

130 5roy. relevantni pasaze FLASAR, Martin. Poéme électronique, 1958 : Le Corbusier, E.
Vareése, I. Xenakis. Vyd. 1. Brno: Masarykova univerzita, 2012.

131 EARNA, Katefina. Meda Mladkova: Franti$ek Kupka byl vznedeny a krasny ¢lovék
[online]. [Cit. 5. 10. 2014]. Dostupné z: http://www.novinky.cz/kultura/258654-
meda-mladkova-frantisek-kupka-byl-vzneseny-a-krasny-clovek.html.
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osnovy hudebni partitury. Vyvolavala dojem dynamického pohybu postupujiciho
v Case ve zddanlivé rotaci, jako kdyby se jeji prstence tocily a vyluzovaly na
obrazové plose melodii pfehlusujici u¢inek geometricky vymezenych segmenta.
Orfismus byl celkovym vyrazem Usili o vytfibeni principu harmonie a ¢islovaného
basu v maliFstvi. “132

Co umozZnilo materializaci hudby v jiném médiu, byl dUsledek ndstupu
abstraktniho mysleni vumeéni 2. dekady 20. stoleti. Abstrakce nejen od
zobrazovaci (mimetické, piktorialni, figurativni) funkce ve vytvarném umeéni, ale
také abstrakce od charakteristického pojmoslovi kazdého jednotlivého druhu
uméni. Dlsledkem toho se vdaném obdobi objevuje tendence k hledani
spolec¢nych jmenovatell ¢i termind, které by mohly fungovat napfic jednotlivymi
druhy uméni (médii). Ve vztahu mezi vytvarnym uménim (malifstvim) a hudbou
jsou to zejména tyto spolecné rysy: artikulace pohybu (gesto v ¢asoprostoru),
geometrie formy, princip harmonie (vztah fadu a chaosu), princip kontrastu mezi
prvky, plochami, vrstvami a rytmus. Znovu si v této souvislosti dovolim upozornit
na korespondenci umélecké skupiny Der Blaue Reiter, kde Vasilij Kandinskij v
dopise Arnoldu Schénbergovi 18. 1. 1911 pise:

,Ve svych dilech jste uskutecnil to, co jsem ve zcela neurcité formé v hudbé
hledal. Samozirejmy prlichod svymi vlastnimi osudy, vlastni Zivot jednotlivych
hlasu v jejich kompozici je presné to, ¢eho jsem se snazil dosdhnout v malifské
formé. Momentdlné v malifstvi panuje silna tendence konstruktivnim zplisobem

dosdhnout ,nové’ harmonie, ptiéemz rytmickda slozka se opira o témér
«l133

geometrickou formu.
Jako specificky priklad materidlni reprezentace hudby mulze byt vnimana
abstraktni skulptura Eily Hiltunenové Passio Musicae (1967) pripominajici
pamatku Jeana Sibelia v helsinské méstské casti To616. Sklada se ze zhruba Sesti
set ocelovych trubek svafenych do klastru, ktery muzZe reprezentovat jak
Sibeliovu hudbu, tak bfezovy hdj nebo polarni zafi.134 Jak uvadi autorka, stfibfité
trubice odrazeji zmény roc¢nich obdobi a svétla, dodavaji ozvénu ptacimu zpévu a

132 GLENN, Martina. Orfismus [online]. Kone&nd verze — 9. 6. 2009. [Cit. 4. 10. 2014].
Artlist.cz. Dostupné z: http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=87.

133 Der blaue Reiter: Dokumente einer geistigen Bewegung. Leipzig: Verlag Philipp
Reclam jun., 1986, s. 283. Pfeklad M. F. Srov. FLASAR, M. — HORAKOVA, J. - MACEK,
P. Uméni a novd média. Brno: Masarykova univerzita, 2011, s. 31.

134 Eila Hiltunen [online]. [Cit. 5. 10. 2014]. Dostupné z: http://www.eilahiltunen.net/
monument.html.
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samy jsou rozeznivany vétrem vanoucim od more nebo dunénim hromu. Pomnik
je navic instalovan nad hlavou divéka, a tak Ize nékolika prirvami v mase kovu
spatfit nebe a plynouci oblaka. Paradoxné pod tlakem verejnosti musela autorka
pozdéji doplnit abstraktni tvar o figurativni masku skladatele, ktera je instalovana
nékolik metrd opodal. Verejnost evidentné nedokazala prijmout abstraktni
pomnik vénovany hudbé v ocekavani pomniku vénovaného skladateli. Tato
historicka lekce mUze byt interpretovana jako priklad neuchopitelnosti abstraktni
formy hudby pro publikum. Z tohoto divodu také ziejmé prevladaji modely
recepce hudby v jeji fyzicky reprezentované podobé, bud' jako antropomorfnich
déjin skladatell a interpretl i historie hudebnich textld (hudebni paleografie),
zaznamu (fonografie), obraza (ikonografie), nastrojli (organologie).

Obr. 6, 7, 8 Eila Hiltunenova: Passio Musicae. Pomnik Jeana Sibelia, Helsinky. Foto: autor.

72



Edgard Varése v roce 1934 napsal:

»Music and architecture are the only arts alive today — architecture because of
the need of it, and out of which an aesthetic sense will grow; music because it is
the one art capable of reaching the masses. Architecture, however, does not
necessarily crystallize the tendency of the day.“!3®

Toto srovnani hudby a architektury je pro Varése spi$e netypické. Casté&ji nachazel
analogie mezi zvukem a vytvarnym umeénim, pripadné ve vztahu k pfirodnim
procesim. Uvahy o vztazich hudby a architektury se vyraznéji projevuji u
Varesova spolupracovnika v 50. letech, lannise Xenakise. Reprezentativni v tomto
smyslu byl jeho spole¢ny projekt dominikanského konventu La Tourette pobliz
Lyonu (1953-1960) s Le Corbusierem. Xenakis brutalistni ndvrh klastera obohatil
o transparentni ambulatorium opatrené vinicimi se sklenénymi panely ,pans de
verre ondulatoires”. Jejich proporce vypocital na zakladé systému Modulor a sérii
oken tak udélil quasi hudebni rytmus.

Obr. 9 lannis Xenakis: VInité sklenéné plochy v ambulatoriu dominikanského konventu La
Tourette (Francie). Zdroj: history.knoji.com.

135 1n Varése and Contemporary Music, Trend, May-June, 1934, pp. 124-128. Cit. dle
OUELLETTE, Fernand. A biography of Edgard Varése. Translated from the French by
Derek Coltman. New York: Orion Press, 1968, s. 125.
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Princip pouzity pti ndvrhu téchto architektonickych prvk( pak uplatnil ve své
kompozici Metastaseis (prem. 1955 v Donaueschingen). Partitura této skladby
urcena pro velky orchestr pracuje s extrémnim rozdélenim hlast az na jednotlivé
nastroje. Tyto ndstroje jsou vedeny v pfimkach v dlouhych glissandech, ktera se
vzajemné kfizi a vytvareji tak v partiture linedrni plochy. Tyto dvojrozmérné
zvukové prostory pak Xenakis pouzil k projekci do trojrozmérného prostoru a na
jejich zédkladé vytvofil ndvrh pavilonu.**® Cilem ndvrhu bylo maximélné eliminovat
podil architektury na komplexu multimedidlniho dila. Ve snaze co nejvice
dematerializovat architekturu pavilonu jej Le Corbusier pojimal jako pouhou
,hadobu”, kterd bude obsahovat svétlo, zvuk, pohyb a barvy. Své snahy Xenakis
pozdéji vysvetlil takto:

»[1] need to consider sound and music as a vast potential reservoir in which a

knowledge of the laws of thought and the structured creations of thought may
«137

find a completely new medium of materialization, i.e., of communication.
Pro Xenakise jsou tedy zvuk, hudba i architektura jen riznymi médii materializace,
které umozniuji komunikaci. Tato média umozniuji zhmotnéni znalosti zakonu
mysleni a strukturovanych vytvor( mysli.

4.9 Navrat interpreta

Jak jsme uZ vySe zminili a jak upozoriuje Knackergaard, s pfichodem analogového
a pozdéji digitdlniho zaznamu a zpracovani zvuku dochazi k eliminaci nutnosti
pfitomnosti interpreta a ndstroje vramci jednoho produkcéné-receptivniho
Casoprostorového rdmce. S virtualizaci ndstroje dochazi k pomérné zasadnim
zménam ve vztahu autor-dilo, ale i dilo-posluchaé. Produkce hudby uz nevyzaduje
fyzicky kontakt, hardware byl nahrazen softwarem.3® Hudba se nevytvafi fyzicky,
ale mentalné. Cim vice funkci softwaru mame k dispozici, tim vy$si mentalni
aktivitu vyZzaduje. Hudebni software ndm bere moznost absolutni kontroly nad
materidlem tim, Ze ndm nabizi prefabrikované modely mysleni a manipulace
zvuku. Na podobné riziko upozoriiuje Simon Emmerson, ktery fika, Ze prichod
elektronické technologie znamenal dislokaci lidského téla a ndstroje, ktery
nahradil fadou moznosti od vyuziti signal( lidského mozku (napf. Alvin Lucier a

136 Srov. pFisludné pasaze in FLASAR, op. cit., 2012.
137 XENAKIS, |. Formalized Music. Op. cit. Preface, s. IX.
138 TAYLOR, op. cit., s. 110.
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jeho poutziti amplifikovaného EEG v dile Music for solo performer, 1965) po zcela
imerzivni typy ndstroju (nap¥. John Cage a David Tudor: Variations V, 1965).13°

V reakci na tuto situaci dochazi k navratu zivého performera do elektroakustické
hudby. PFic¢iny jsou minimalné tfi:

1. Umoznit posluchaclim porozumét kauzalité zvukovych udalosti (,,co vytvorilo
tento zvukovy efekt?“) - live electronic.

2. Dostupnost vypocetnich operaci vredlném case jako je zvukova syntéza,
modifikace zvuku a difuze zvuku.

3. Interakce ¢lovéka s technologii v realném case = interaktivni performance.

Emmerson identifikuje dvé zakladni kategorie novych fyzickych rozhrani:

1. Ovladace fizené primou akci interpreta. Sleduji a méri fyzickou akci (pfevadéni
haptickych uddlosti na zvukové; prevod pohybu v prostoru pomoci dalkovych
senzorl jako je ultrazvuk, laser atd.; amplifikace lidského gesta).

2. Zafizeni ovladand zvukem. Analyzuji vysledny zvuk produkovany pfi
performanci pomoci technologii jako je sledovani obalky zvuku (envelope
tracking), spektralni analyza v realném case ¢i méreni slozek zvuku. Vysledek této
analyzy se pak pouziva pro fizeni produkce zvuku nebo jeho procesovani.

»We no longer assert our human presence only through hitting, scraping and
blowing the objects around us, but through reasserting our power over the new
medium — and using it as source. To do this we need clearly to perceive that the
medium is the medium, that is far from making it transparent (as our acousmatic
artists have previously avocated) quite the opposite is the case.“14°

PFi¢inou ndvratu ¢lovéka do hudby je — lapidarné fe¢eno — sam ¢lovék. Hudba bez
viditelné pritomnosti ¢lovéka ztraci k ¢lovéku kauzalni vazbu, je hudbou virtualni,
ne-lidskou. Lidskd prfitomnost v technologicky produkované hudbé mize mit
podle Emmersona dvé hlavni podoby:

133 EMMERSON, Simon (ed.). Music, Electronic Media and Culture. Ashgate, 2000, s. 195.
140 EMMERSON, op. cit., s. 212.
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1. Fyzicka pfitomnost Clovéka prfimo pfi vzniku hudby (akce a jednani) —
amplifikace gesta.

2. Psychologicka pfitomnost - technicka hudba vznikajici na zakladé lidské vule,
volby a intence namisto fyzické lidské pritomnosti. Jakkoliv se rozdily mezi
skladatelem, performerem a posluchatem mohou stirat, volba a konstrukce

v ramci aktu poslechu se stavaji aktem samotné kompozice.'*!

4.10 Individualizovana hudebni rozhrani

Vyvoj novych individualizovanych rozhrani pro elektroakustickou hudbu je tedy
dalsim z moznych vychodisek z krize odosobnéné akusmatické pocitacové hudby.
S praxi vytvareni individualizovanych ndastrojli jsme se v historii hudby zatim pfilis
nesetkavali. Hudebnici obvykle pouzivali uz existujici nastroje, pfipadné se pfi
vlastni vyrobé snazili napodobit obecné fungujici modely. Praxe, ve které by
umeélec sam byl autorem nebo spoluautorem hudebniho nastroje je relativné
neobvykla. Oblastmi hudebni kultury, ve kterych jsou tyto tendence historicky
nejpatrnéjsi, jsou lidova a také experimentalni hudba. Vytvareni novych
elektronickych rozhrani bychom mohli vysvétlit jako rozsifovani vlivu
individualizace od kompozice a interpretace smérem k hudebnim ndastrojim
(rozhranim). Individualizace je charakteristickym znakem postindustridlni éry, kdy
jednotlivé produkty mohou byt pfizplsobeny pfani jedince, ktery nemusi
pracovat s prefabrikovanym a standardizovanym vyrobkem nastavenym na Sirsi

142 yyvoj hudebniho

cilovou skupinu uzZivatel(. Jak dokazuje John Richards
rozhrani mizZeme prohldsit za soucast kompozi¢niho ¢i performaéniho procesu.
Problematice alternativnich dotykovych rozhrani v produkci digitalni éry se
v hasem prostfedi vénoval Dominik Oslej ve své stejnojmenné praci.l®
Vysledkem nového vyvoje je digitdlni hudebni nastroj (Digital Musical Instrument;
DMI). Jedna se o systém k vytvareni hudby s vyuzitim pocitacové digitalni syntézy
zvuku, pricemz hardwarovd podoba hracského rozhrani vyuzivd néjaky typ
snimaci technologie. Ovladaci rozhrani a zvukova syntéza jsou v tomto systému

obvykle fyzicky oddéleny. Spojeni gestické akce a hudebni responze je zajistovano

141 Srov. EMMERSON, Simon. Living Electronic Music. Routledge, Ashgate, 2007. Kap.
Living Presence, s. 3.

142 Vjiz kap. 5.4.3.2.

143 OSLEJ, Dominik. Alternativne dotykové rozhrania v hudobnej produkcii digitdlnej éry
[rukopis]. Magisterska diplomova prace. Vedouci prace: Mgr. Martin Flasar, Ph.D.
Brno, 2015.
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prostfednictvim mapovani (mapping) virtudlnich funkci na fyzicky ovladaé.**

Jedna se tedy o spojeni vySe uvedenych principa: softwaru a hardwaru, virtudlni
a fyzické manipulace zvuku.

Oslej predklada dvé typologie DMI, z nichZ vybirame komplexnéjsi variantu podle
Marcela Wanderleyho!#*:

1. Trida akustickych nastrojl rozsitenych s vyuzitim senzor(.

2. Trida gestickych ovladacli navrzenych na zakladé podoby akustickych ndstroja
s cilem reprodukovat v plné mire jejich zakladni vlastnosti.

3. Ttida ovladacu inspirovanych uz existujicimi nastroji nebo nastroje navrzené se
zamérem prekonat omezeni plvodnich modell, které ale neusiluji o jejich
absolutni reprodukci.

4. Trida alternativnich ovladacli, které se zjevné nepodobaji existujicim
nastrojlm.

Oslej konstatuje, Ze alternativni rozhrani stale zUstavaji v zavésu za tradi¢nimi
elektronickymi rozhranimi napf. kldvesového typu. PriCiny spatfuje v prozatim
kratké dobé jejich vyvoje, absenci standardizace (a tim i omezené podpory ze
strany vyrobce) a absenci pedagogické podpory. Tim se ale jen tautologicky
vracime kjejich zdkladni charakteristice, ktera ma byt alternativou
k mainstreamovym hudebnim néstrojiim a rozhranim.

Podobné jako v pripadé analogové musique concreéte, také digitalni pocitacova
hudba poslouZila jako laboratof nutnych podminek pro to, co je spole¢nost
ochotna pfijimat jako hudbu. Z antropologického hlediska#® pIni hudba nejen
funkci komunikacniho média, ale také celou varietu socidlné integracnich,
validacnich a stabiliza¢nich funkci. Kromé toho je také objektem fyzické akce a
reakce. Pokud nékterou z ¢asti komunikaéniho schématu hudby nahradime
médiem, které je pouhou reprezentaci primé Zzivé akce, dochazi k oslabeni
autenticity zazitku z hudby, kterd je komunikovana zprostredkované.
Charakteristickym vyrazem situace mediace a reprezentace hudby 20. stoleti je
vyvojovy oblouk, ktery jsme se pokusili vtéto kapitole popsat. Vychazi
z digitalizace jako nejzazSi formy abstrakce uz tak abstraktniho hudebniho

144 |bid., s. 11-12.

145 WANDERLEY, M. Marcelo — MIRANDA, Eduardo R. New Digital Musical Instruments:
Control And Interaction Beyond the Keyboard. Middleton, Wisconsin: A-R Editions,
2006. Preface, s. XX.

146 Srov. MERRIAM, A. P. The Anthropology of Music. Evanston: Nothwestern University
Press, 1964, s. 209-226.
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(zvukového) uméni, ktera nutné vyvolala antitetickou obrannou reakci v podobé
zesilené potreby navratu zivého interpreta, realnych nastroja a ritualu autentické
sdilené posluchacské zkusenosti.
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5 Hudebni mysleni pod vlivem novych technologii

5.1 Technoutopické a technooptimistické koncepty

Technoutopické koncepty pfisuzuji technice maximalni nebo maximalné pozitivni
podil na produkci hudby. Jejich charakteristickym rysem je legitimizace nutnosti
soucasnych zmén prostfednictvim odvolavani se na budoucnost. V déjinach
hudby 1. poloviny 20. stoleti nachdzime fadu pfikladd, v nichz se budoucnost
stdva nastrojem legitimizace hudebniho mysleni pfitomnosti. Tato tendence Uzce
souvisela s duchem moderny vzyvajicim pokrok a originalitu jako dusledky
osvicenského konceptu racionalismu. Silnou vinu viry vtechnicky pokrok
aplikovany v procesu hudebni tvorby nachdzime brzy po zacatku 20. stoleti.
Dulezitou funkci v tomto procesu ziskava pojem viry. Vira se totiz — na rozdil od
védy — neopird o pozitivistickou evidenci reality. Jeji (byt i raciondlni) konstrukce
jsou predkladany jako dogmata uréena k nekritickému osvojovani ¢i nasledovani.
Vzhledem ke svému radikdlnimu dogmatismu maji nékteré individualni poetiky,
Skoly a sméry prvni poloviny 20. stoleti blize k vifre nez k védé. Napr. Entwurf der
neuen Asthetik der Tonkunst Feruccia Busoniho (1907), Luigi Russolo a jeho L’Arte
dei rumori (1913), Edgard Varese: The Liberation of Sound (1936) nebo John Cage
a jeho Future of Music: Credo (1937). Citime znich patrnou tendenci
ospravedlfiovat nutnost zmén v soudobé hudbé vizemi hudby budoucnosti.
Problematické je, Ze jejich postoj vychazel do znacné miry z utopické viry
v budoucnost.

John Cage formuluje svou hudebni poetiku pod ndzvem Credo, tedy ,véfim“. Ani
Feruccio Busoni ¢i Luigi Russolo neargumentuji logicky ve svych manifestech, kde
vyhlasuji nutnost zavedeni novych nastrojd, nového hudebniho materidlu apod.
Nevysvétluji, pro€ praveé tyto (a ne jiné) inovace se maji stat budoucnosti hudby.
Charakteristické pro danou situaci je Schonbergovo sdéleni jeho Zaku Josefu
Ruferovi v roce 1921, Ze objevem dodekafonie (kterou, jak vime, neobjevil ani
jako jediny, ani jako prvni) zajistil némecké hudbé prvenstvi na pfistich sto let.}%’
Tento vyrok racionalistického skladatele pripomina spiSe dogmatika, ktery se
snazi upoutat pozornost. Je s podivem, Ze se Schonberg posedly matematikou a
raciondlnimi konstrukcemi hudby nechal strhnout k tak détinské proklamaci.
Navic, jak dnes vime, prestaly byt dlsledky Schénbergovy metody zajimavé pro
vétsinu skladatel(l uz o tficet let pozdéji. Navzdory jeho vyznamu v historii hudby

147 Srov. RUFER, Josef. Das Werk Arnold Schénbergs. Kassel, 1959, s. 26.
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tak lze toto tvrzeni povazovat za arogantni a kratkozraké. Zaroven vyvolava
znepokojivé otdzky: pro¢ by mél skladatel usilovat o jakoukoliv formu
»,hadrazenosti” v hudbé nebo proc¢ by némecka hudba méla dominovat ostatnim
hudebnim kulturdm? Nebyly Schénbergovy postoje motivovany spise politicky
nez umélecky?

Prikladem hudebniho mysleni inspirovaného technikou je symfonicka véta ¢. 1
Arthura Honeggera Pacific 231 z roku 1923. Zda se, jako by jeji mechanicky rytmus
vychazel z pohybu parniho stroje stejnojmenné lokomotivy. Honneger prohlasil,
Ze vidy vasnivé miloval lokomotivy, které povazoval za Zivouci bytosti (vyrok jako
vystrizeny z Marinettiho manifestu futurismu), podobné jako jini miluji Zeny nebo
koné&.1* PGvodni program symfonického kusu, ve kterém hovofi ve futuristickém
stylu o ,klidném oddechovani odpocivajiciho stroje”, ovSem autor pozdéji
zpochybnil prohlasenim, Ze oznaceni Pacific 231 vzniklo celkem nahodné az po
dokonéeni skladby, ktera je polyfonnim holdem bachovskému kontrapunktu.#®
Podle Rogera je velmi pravdépodobné, Ze se Honegger zalekl mnoZstvi
zjednodusujicich interpretaci, které jeho kusu pfripisovaly cisté ilustrativni
funkci.’>® Paradoxem této kompozice je fakt, Ze zatimco jeji tempo klesd, redlny
pohyb se zrychluje, sazba se zahustuje a hudba dynamicky graduje. NiZe pfipojena
ukdzka pochdzi ze samého zavéru véty, kde vidime cely orchestr hrajici pravidelné
ostinatni figury. Proti CcCtyrSestnactinovému pohybu hornich hlast stoji
tfiosminovy pohyb spodnich hlast a vytvafi tak jednoduchou bimetrii.

148 ROGER, Nichols. The Harlequin Years: Music in Paris 1917-1929. University of California

Press, 2002, s. 233.

143 HONEGGER, Arthur. Jsem skladatel. Praha-Bratislava: Editio Supraphon, 1967, s. 106-
107.

150 ROGER, op. cit., ibid.
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Obr. 10 HONEGGER, A. Pacific 231. Partitura. Paris: Maurice Senart, 1924. Plate S.6680,
t. 199-201. Dostupné z: http://petruccilibrary.ca [cit. 29. 8. 2017].
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Co pro moderni autory vlastné znamena pojem soudobd hudba? Edgard Varese
pfi poslechu nové zkomponované skladby lannise Xenakise Metastaseis (1953-
1954) uvedl, Ze ,toto je hudba nasi doby".*>! Tento vyrok ale zUstédvd ponékud
tajemny. Znamena totéz co napfriklad Teatro alla moda Benedetta Marcella, tedy
hudbu vyjadrujici obecny vkus své doby? Varese zde nehovofi o hudbé jako
kolektivni normé, ale spise o hudbé, ktera odrazi individualni zkuSenost ¢lovéka
Zijiciho v padesatych letech v Evropé, uprostied studené vélky a zadvodu o ziskani
technologické prevahy. Kompozicni technika Metastaseis je odvozena z
geometrie a jeji struktura je ovlivnéna elektronickymi technologiemi, ackoliv
vyuziva obsazeni tradi¢nich nastrojl. Jeho zvukovost tihne k hluku vyjadirenému
hudebnimi prostfedky. Vzhledem k pobufujici premiéfe na Donaueschinger
Musiktagen v roce 1955 je zcela zfejmé, Ze Xenakisova hudba se neprotnula se
vkusem dokonce ani specializovaného publika. Hudebni historie 20. stoleti zna
fadu situaci, kdy divaci nepfijali novou hudbu jako soudobou. Publikum casto
ocekdva, Ze nova hudba bude starsi, nez ve skutecnosti je. Mozna je to zpisobeno
skutecnosti, Ze publikum ocekava inovaci v ramci stavajicich estetickych a
formalnich norem. Skutecni velci skladatelé ovSem pfindseji zménu stylu,
estetickych pozic, struktury nebo vyrazovych prostiedkud. Prichazeji s novym
systémem mysleni, ktery se teprve ma stat referenc¢nim ramcem.

Dvacaté stoleti objevuje hluk a zvuk nejen v podobé ozvlastiujictho mimetického
principu (ktery zndme uzZ z caccie 14. a madrigalu 16. stoleti), ale zejména jako
plnohodnotny material, se kterym Ize pomoci nové se rodicich technologii volné
manipulovat. Milan Kundera ve stati Hudba a hluk**? vyjmenovéava pfiklady z
hudby 20. stoleti, ve které se nejzretelnéji projevuji tendence k praci se zvuky
neténové povahy. Muzisky sbor Sedmdesdt tisic (1909) Leose Janacka, Svatba
(1914-1923) Igora Stravinského, klavirni suita Bély Bartoka En plein air (1926) ci
jeho Koncert pro klavir a orchestr. A kone¢né skladby ,Varése a Xenakise: ty
obrazy zvukovych svéti, objektivnich, ale neexistujicich, mi vypravély o byti
osvobozeném od agresivni a tiZivé lidské subjektivity; vypravély mi o néziné

nelidské krdse zemé v dobé pfedtim & potom, co po ni presli lidé. *>3

Analogickym prikladem z pozdniho 20. stoleti jsou Different trains (Odlisné vlaky,
1988) Stevea Reicha. Programem trivétého cyklu pro ¢tyfi smycécova kvarteta (tfi

151 DELALANDE, Francois. Entretiens avec Xenakis: ,Il faut étre constamment un
immigré”. Paris: INA-Buchet/Chastel, Pierre Zech éditeur, 1997, s. 56.

152 KUNDERA, Milan. O hudbé a romdnu. Brno: Atlantis, 2014, s. 24.

153 1bid., s. 26.
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ze zaznamu a jedno Zivé hrajici) jsou lidské osudy spojené s vlaky pred, béhem a
po druhé svétové valce. V partiture uvadi, ze ackoliv pro néj vlak v letech 1939-
42 znamenal dobrodruznou cestu mezi rozvedenymi rodi¢i v New Yorku a Los

Angeles v doprovodu porucnice, Evropu té doby kfizovaly docela jiné vlaky.

»While these trips were exciting and romantic at the time | now look back and
think that, if | had been in Europe during this period, as a Jew | would have had

to ride very different trains.“*>*

||||||||

Vin. I-1

T ey (e e
¥
Lo bine. _ _@—To Ta a o
Vin. I1-1 %—H—i—‘—‘——klﬂ—-—f— 1 + ¥ s
N
Via. 1 R el e T e E e e E e S e e R e e =
S T o e e S R =ro= et
— = T—
(ant est traina) (one of the fast| - est trens fast - |est trains one of the fast eat trains) (one of the fast -
. n L e
Vel. 1 ﬂ: o i E = = =
g ; o o 7 '
Vin. 12
Vin. 11-2
Via. 2
Vel. 2
Vin. I3
Vin. 1I-3
Vla. 3
Vet.3 o e e e e P S N e ]
T - - - o - v o - - o

e

:
-

=
- e

Obr. 11 REICH, Steve. Note by the Composer. In Different Trains for String Quartet and Pre-
recorded Performance Tape. Score. Hendon Music, Boosey and Hawkes, 1988, s. 11.

Metodou podobnou Janackovym ndpévkim mluvy (ke kterym se aktivné hlasi) se

autor snazi postihnout jednak psychologii cestujicich a jednak podat ve stru¢nych

uryvcich vét obraz doby. Pracuje s napévky mluvy autentickych cestujicich: jeho

154 REICH, Steve. Note by the Composer. In Different Trains for String Quartet and Pre-
recorded Performance Tape. Score [online]. Hendon Music, Boosey and Hawkes,
1988. [Cit. 31. 1. 2019]. Dostupné z: http://edoc.site.

83



porucnice, vlakového stevarda a tfi mluvcich, ktefi prezili holokaust a pfisli do
USA. Jeho smyccovy kvartet tedy mizeme oznacit za programni a dokumentarni
skladbu.

Melodickou linii feci zdvojuje nastroji, odpoutava ji od reci a ponechava ji jeji Cisté
hudebni vyznam ve znéjici strukture.

Podobné jako Honegger vychazi z mechanické kinetiky stroje, kterou
harmonizuje. Vyvazuje ji ovsem lidskym elementem v podobé mluvenych frazi,
které mechanické (neosobni) hudbé dodavaji velmi osobni obsah a urcuji jeji
melodiku.

Kazda z téchto dvou skladeb sice spada do odliSného obdobi 20. stoleti, zakladni
strukturni princip maji ale spolecny: je jim inspirace mechanickym strojem.
Kinetika stroje se stava fridicim faktorem hudebni struktury a determinuje
hudebni mysleni.

5.2 Technorealistické koncepce hudby

»The great problem of our time is to restore modern
man's balance and wholeness: to give him the capacity
to command the machines he has created instead of
becoming their helpless accomplice and passive victim;
to bring back, into the very heart of our culture, that
respect for the essential attributes of personality, its
creativity and autonomy, which Western man lost at
the moment he displaced his own life in order to
concentrate on the improvement of the machine."

(Lewis Mumford: Art and Technics)*>®

Az do 19. stoleti existovaly voblasti hudby jen mechanické technologie
podporujici jeji produkci. VSechny hudebni nastroje byly konstruovdny jako
sofistikované technologické instrumenty pro vytvareni hudby, mechanicky tisk
vytvofil zaklad kolektivni hudebni paméti. Nejpozdéji od 19. stoleti zacaly

155 MUMPFORD, Lewis. Art and Technics. New York: Columbia University Press, 1952, s.
11.
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technologie postupné nahrazovat dalsi ¢asti hudebné-komunikacniho fetézce.
Uginkujici mohli byt nahrazeni hudebnimi automaty, prostor koncertniho salu
nebo operniho divadla byl nahrazen gramofonovou nahravkou nebo — o nékolik
desetileti pozdéji — rozhlasem. Kolektivni zkuSenost spolecenského setkani ziskala
paralelu v izolované intimité individualizovaného poslechu. Touto zménou
dochazi k oslabeni sdilené kultury®®®, kterd byla zdkladem nejen evropské
civilizace. Technologie si postupné podmanily vSechny aspekty hudebniho
zazitku. Prekvapivé zhruba do 50. let 20. stol. publikum zlstavalo relativné
neruseno témito obrovskymi technologickymi zménami. AZ nové technologické
nastroje, jako byla magneticka paska, oscilatory, Sumové generatory, filtry,
reproduktory nebo mikrofony pouzZivané pro zpracovani hudby a produkci,
otevrely oci (nebo spiSe usi) publika, které se nahle ocitlo v novém kulturnim
paradigmatu. Tfi zakladni pristupy k technologii v hudebnim mysleni 20. a
pocatku 21. stoleti, se kterymi zde pracujeme, odrazZeji vztahy a postoje
hudebnich tvirca k ni. Skutecnou dobovou vyzvu predstavuje hledani rovnovahy
mezi svétem ¢lovéka a svétem technologii. Tento kompromisni a vyvazeny pristup
nazyvame pro ucely nasi prace technorealismem.

5.2.1 Technika versus intence, invence a imaginace

Realisticky pristup k technologii v procesu hudebni tvorivosti znamena poznani a
pochopeni jejiho pravého mista a hodnoty v tomto procesu. V prvni fadé je to jeji
instrumentalni funkce, ve kterém se technika stava prostfedkem ke kreativnim
cilim vytyCenym intenci, invenci a imaginaci ¢lovéka. Technika se sice stava
rdmcem nebo strukturacnim faktorem hudebniho mysleni skladatele, ale jak
upozornuje Ortega y Gasset, smysl technice udéluje svobodna vile ¢lovéka.

»[--.] smysl a pric¢ina techniky lezi mimo ni; totiZz v zaméstnani, které ¢lovék dava
svym volnym silam poté, co je uvolnila technika. Po¢ateé¢nim poslanim techniky
je toto: dat ¢lovéku volnost, aby zlstal volny k tomu byt sdm sebou.“*>?

Smyslem hudebni techniky je osvobozeni mysleni skladatele, realizace jeho tvarci
svobody. Technika by se méla stat nastrojem osvobozeni jeho intence, invence a

156 SCRUTON, Roger. Priivodce inteligentniho ¢lovéka po moderni kultufe. Vyd. 1. Praha:
Academia, 2002.

157 ORTEGA Y GASSET, José. Uvaha o technice a jiné eseje o védé a filosofii. Praha:
Oikoymenh, 2011. Oikimené, s. 41.



imaginace. Zaroven v technice nelze spatfovat oblast realizace smyslu hudby.
Evropskda hudba je a vidy byla individualistickd a jako takova byla realizaci
individualni umeélecké intence skladatele. Existence hudebniho nastroje,
kompozi¢ni techniky Ci stylu nezarucuje vznik osobité hudebni kompozice.
Invence a imaginace predchdzeji intenci, ktera je vyjadfovana ¢i realizovdna
prostiednictvim techniky. Ceho je nutné se obdvat, neni absence nebo regrese
vyvoje techniky, ale absence lidské a umélecké intence, ktera by vlastné byla
absenci smyslu hudby samé:

. Evropa trpi vycCerpanim své schopnosti touZit.” A toto zatemnéni, které
obestrelo Zivotni program, s sebou pfinese zadrhnuti a couvnuti techniky, ktera
dost dobfe nebude védét, cemu a komu slouzit. [...] soucasny ¢lovék nevi, ¢im
byt: chybi mu imaginace k tomu, aby vymyslel obsah vlastniho Zivota.“1>®

Technologicti optimisté a utopisté moderni éry se domnivali, Ze hudba muzZe byt
obrozena skrze vynalézani novych ndstroji a kompozi¢nich technik. Zapomnéli si
ovsem mozna polozit daleko zavaznéjsi otazku, a to otdzku po smyslu a poslani
evropské hudby. Zatimco skladatelé 19. stoleti jsou publikem vnimani jako
vykonavatelé vis maior, uskutecnujici své nadani a uplatnujici svého Génia, autofi
hudby 20. stoleti se museji spokojit s roli aktivnich hudebnik(, dirigentd a
pedagogli Ci vyjimecné osobnosti dotovanych ze soukromych nebo statnich
prostredkd. Symptomatickou reakci na vyvoj postaveni skladatele artificialni
hudby v poloviné 20. stoleti pfedstavuje rozhovor s Arthurem Honeggerem z roku
1951, ktery poukazuje na vnitini rozpory skladatele této doby:

»Jsem presvédcéen o blizkém konci nasi hudby, a pfitom jsem profesorem skladby. Na
Ecole Normale de Musique mam tficet sedm zakd. Lidé vam potvrdi, e kazdy rok
zahajuji vyucovani takovymto malym proslovem: ,Panové, chcete se stllj co stlj stat
skladateli? Rozvazili jste dobre, co vds ¢ekd? Kdyz budete psat hudbu, nikdo ji nebude
hrat, nevydélate si na Zivobyti! Pokud vas mlZe vydrZovat otec, nic vam nebrani, abyste
popisovali papir. Ten najdete vSude, a to, co na néj napiSete, bude pro ostatni
bezvyznamné; nikdo neni Zadostiv, aby objevil vas a vasi sonétu...”“*>

Dulezitym impulzem pro revitalizaci evropské hudby byl po druhé svétové valce
nastup mladé generace skladatelll narozenych po prvni svétové valce (K.
Stockhausen, P. Boulez, I. Xenakis ad.). Jejich tendence distancovat se od
subjektivistické a emocionalné zaloZzené hudby vyustila v pouziti racionalistickych

158 1hid., s. 42.
159 HONEGGER, Arthur. Jsem skladatel. Praha-Bratislava, Editio Supraphon, 1967, s. 27.



metod kompozice. Ktomu je nutné pridat bud pfimo vzdélani v technické ci
pfirodovédné oblasti nebo alespon tendence kni. Vkombinaci s novymi
technologiemi generovani, zpracovani a uchovavani zvuku, jejichz vyvoj byl
akcelerovan druhou svétovou valkou, vznika zcela nova estetika hudby zaloZzena
na elektronickych médiich.®®

5.2.2 Edgard Varese a jeho pojeti role technologie

Ve dvaatfticeti letech formuluje pro New York Telegraph sva esteticka presvédceni
Edgard Varese. Jeho hon za novymi nastroji vS8ak nemda povahu utopické
predstavy vykoupeni hudby skrze aktualni technologie. Varése si je velmi dobre
védom podrizené funkce technologie v procesu hudebni kreativity.

,Our musical alphabet must be enriched. We also need new instruments very
badly. The futurists (Marinetti and his noise-artists) have made a serious mistake
in this respect. Instruments, after all, must only be temporary means of
expression. Musicians should take up this question in deep earnest with the help
of machinery specialist. | have always felt the need of new medium of expression
in my own work. | refuse to submit myself only to sounds that have already been
heard. What | am looking for are new technical mediums which can lend
themselves to every expression of thought and can keep up with thought.“*61

Varese svymi slovy potvrzuje, Ze hudebni mysleni u néj stoji nad technologiemi,
které musi byt chdpany pouze jako docasny prostfedek vyjadreni. O rok pozdéji v
Picabiové Casopisu 391 zverejnil manifest Que la musique sonne, ve kterém
formuluje tuto pozici zcela jednoznacné:

»My dream is of instruments that will obey my thought—and which, by bringing
about a flowering of hitherto unsuspected timbres, will lend themselves to the
combinations it will please me to impose on them and bow themselves to the
demands of my inner rhythm."162

160 podrobné jsem se k problematice elektroakustické hudby vyjadfil v publikaci
Elektroakusticka hudba [online]. 1. vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015 [cit. 2018-
01-09]. Elportal. Dostupné z: http://is.muni.cz/elportal/?id=1308636.

161 QUELLETTE, Fernand. Edgard Varése. Translated from the French by Derek Coltman.
New York : The Orion Press, 1966, s. 46.

162 \VARESE, Edgard. Que la musique sonne. 391, No. 5, June 1917, New York, s. 2, cit dle
OUELLETTE, op. cit., s. 39.
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Této problematice jsme se velmi podrobné vénovali v pfedchozi knizni praci, na

kterou timto dale odkazujeme.1%3

Prikladem vyvaZovani lidského (subjektivniho) a mechanického (objektivniho)
principu je Vareseho symfonicka bdsen Déserts (Pousté; 1954). Varése v ni pouzil
nahravky zvukd z primyslové vyroby, které metodami konkrétni hudby smichal
do tri interpolaci vlozenych do Zivé hrané symfonické véty. Historicky vyznam
kompozice nespociva jen v kombinaci zivé a konkrétni hudby, velkého orchestru
a magnetofonového pasu, ale v pokusu o nastoleni rovnovahy mezi dvéma zcela
odliSnymi zvukovymi prostifedimi (soundscapes). Zvukovy obraz vytvareny
orchestrem se totiz nijak vyrazné nelisi od industrialnich interpolaci. Obé zvukova
prostredi tak vytvareji jednolity celek, ktery je vyrazem hledani rovnovahy mezi
svétem technologické a zivé hudby.

5.2.3 Pierre Boulez: mag a instalatér

Brzy po nastupu elektroakustické hudby dochazi kjeji institucionalizaci
v rozhlasovych a televiznich studiich a také na univerzitach. Asi nejexplicitnéjSim
prikladem statniho zajmu o tento druh hudby se v Evropé stal pafizsky institut
IRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique), jehoz
koncepci a vedenim po zaloZeni vroce 1977 povéfil francouzsky prezident
Georges Pompidou skladatele Pierra Bouleze.

Boulez sdm se elektroakustické hudbé vénoval ve dvou velkych vinach,
v padesatych a na prelomu osmdesatych a devadesatych let. Jednim z jeho
klicovych textl ke vztahu technologie a kompozice je Invention/Recherche zr.
1977 (v anglickém vydani Technology and the Composer).'®** Podle Bouleze
invence nemuUzZe existovat v abstraktni roviné, pochazi z kontaktu s hudbou
minulosti. Pfesto se invence potykd s fadou problémd(: soustredi se zejména na
vztah mezi konceptem (vizi skladatele) a realizaci ideji skladatele ve zvuku. Tato
divergence konceptu a materidlu (kam spadd také pouzita technologie ¢i média)
vede k nerovnovaze, v niz se se bud material, nebo idea vyvijeji nezdvisle na sobé.

163 FLASAR, Martin. Poéme électronique, 1958: Le Corbusier, E. Varése, I. Xenakis. Brno:
Masarykova univerzita, 2012. Spisy Masarykovy univerzity v Brné, Filozoficka fakulta.
164 BOULEZ, Pierre. Technology and the Composer. Leonardo, vol. 11, no. 1, 1978, s. 59—

62. Dostupné z: www.jstor.org/stable/15735009.
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Techniky nahrdvani, zalohovani, prenosu, reprodukce — mikrofony, reproduktory,
zesilovace, magnetické pasky — dospély podle Bouleze k bodu, kde zradily svij
hlavni cil, kterym byla vérna reprodukce. Reprodukéni technologie podle néj
vykazuji stdle silnéjsi tendenci k autonomii a snahu vtisknout existujici hudbé svij
vlastni obraz na ukor Usili o co nejvérnéjsi reprodukci. To je zajisté elementarni
postfeh na Urovni technologického determinismu Torontské Skoly. DalSim
bodem, na ktery Boulez narazi, je dynamika vyvoje hudebnich technologii, které
se neustale méni a podléhaji neuprosnému zakonu pohybu a vyvoje pod
neustalym tlakem trhu. V této souvislosti Ize uplatnit pozdé;jsi termin , tekutosti”
od Zygmunta Baumana.'®® Podle néj charakterizuje uméni obdobi tekuté
moderny, ve kterém cas plyne, ale nepostupuje. Jde o stav konstantni promény
bez vize konce, sled neustdlych novych zacatku.

»Liquid modernity may be characterized as a state in which the important
oppositions which constituted the framework of early, solid modernity have
been cancelled: oppositions between creative and destructive arts, between
learning and forgetting, between forward and backward steps. The pointer has
been removed from the arrow of time; so you have an arrow, but without a
pointer, 166

Paradoxni reakci na neustaly prisun novych technologii v hudbé je totiz podle
Bouleze ustup k historické hudbé. Podle této paradoxni teorie je hudebni
historismus reakci na radikalitu, proménlivost a neuchopitelnost nové hudby.
S timto tvrzenim lze ale souhlasit jen z¢asti. Hudebni historismus je jev daleko
starsi (zhruba o stoleti) nez nastup novych technologii ve 20. stoleti. Schonberg a
jeho Zaci se od 20. let snaZzili o kompromisni spojeni Nové a staré hudby pouzitim
jejich forem (suita, passacaglia apod.) a kontrapunktické techniky, podobnou
cestou Sel také Stravinskij. Pokud by historismus byl bezprostfedni reakci na
povdlecnou Novou hudbu nebo elektroakustickou hudbu, museli bychom
takovou produkci ve zvySené mife pozorovat nejpozdéji v padesatych letech. Déni
v hudbé 70. let (at uz uvazujeme postmoderni — napr. polystylovou — produkci
nebo rozmach poucené interpretace staré hudby) by bylo pomérné pozdni reakci,
kterou bude vhodnéjsi nazvat spiSe vycerpanim Nové hudby.

Podle Bouleze se tedy hudba 70. let nachazi na kfiZovatce dvou odliSnych cest.
Prvni z nich je konzervativni historismus, ktery, pokud invenci Uplné neblokuje,

165 BAUMAN, Zygmunt. Liquid arts. Theory Culture & Society, 2007, 24, s. 117-126.
166 |pid, s. 121.
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zjevné ji umensuje tim, Ze ji neposkytuje Zzadny novy material nutny k vyjadreni
nebo kjeji regeneraci. Namisto toho vytvari prekazky, a brani smérovani od
skladatele k interpretovi, nebo obecnéji od myslenky k materidlu. Druhou cestu
nabizi progresivni technologie, jejiz sila projevu a vyvoj jsou redukovany na Sifeni
materialnich prostfedkd, které mohou nebo nemuseji byt v souladu se skuteénym
hudebnim myslenim, jak bylo feceno vySe. Boulez upozornuje, Ze charakter
techniky je diktovan vynalezci, inZenyry a techniky, ktefi se fidi pfi hledani novych
procesl vyhradné védeckymi zajmy. Hudebnici jako celek se citi byt odrazovani
vSim technickym a védeckym, jejich vzdélani a kultura jim v Zadném pripadé
nedaly zbéhlost ani ochotu resit problémy tohoto druhu. Reakci hudebnikl na
nové technologie je tedy bud vybér ze vzorkdl, které jsou jim k dispozici, nebo
prace na urovni jednodusSe dosazitelné manipulace materialu. Radéji nez by si
polozili otazku, zda je material adekvatni ideji a idea kompatibilni s materialem,
kladou si prostou otdzku: spliiuje material mé okamzité potreby? Vysledkem
Boulezovy analyzy je nutnost spoluprace mezi védci a hudebniky, kterou
metaforicky nazyva ,manzelstvim ohné a vody“.

yUncertain just what it is that musicians are demanding from them, and what
possible terrain there might be for joint efforts, many scientists opt out in
advance, seeing only the absurdity of the situation: that is, a mage reduced to
begging for help from a plumber! If, in addition, the mage imagines that the
plumber’s services are all that he needs, then confusion is total. It is easy to see
how hard it will be ever to establish a common language for both technological
and musical invention.“6”

Ortega y Gasset v podobném duchu dodava: ,Technik jiZz z principu nemuzZe
poroucet, fidit véci v posledni instanci. Jeho role je ohromnd, uctyhodnd, ale
nevyhnutelné druhoradd.“*®®

Vysledkem Boulezovy uUvahy je konstatovani, Zze hudebnici se nakonec budou
muset néjak naucit jazyk technologie a privlastnit si ho. Cely arzenal technologii
bude sice hudebnikovi unikat, protoZze velkou ¢3asti prekracuje jeho specializaci,
ale presto bude schopen asimilovat jeji zakladni postupy a funkce. Jinymi slovy je
nutné zajistit, aby hudebni invence (hudebni mysleni) dosdhla vytvoreni
hudebniho materialu, ktery potfebuje, a dodala potiebny impuls pro technologii,
aby funkcéné reagovala na jeji touhy a fantazie. Tento proces bude muset byt

167 BOULEZ, op. cit., s. 61.
168 ORTEGA Y GASSET, op. cit., s. 43.
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dostatecné flexibilni, aby se zabranilo extrémni rigidité technologického
determinismu, a aby obsahl ndhodné ¢i nepredvidané.

Boulez vlastné navrhuje toto schéma:

TECHNOLOGIE

HUDEBNi MYSLENI HUDEBNI MATERIAL

Obr. 12 Schéma funkce technologie ve vztahu hudebniho
mysleni a materidlu podle P. Bouleze

Podle néj bude logicka extenze materialu inspirovat nové zplsoby mysleni, vyvola
mezi myslenim a materidlem velmi sloZitou zrcadlovou hru, ve které se odrazy
pfenaseji nepretrzité od jednoho k druhému. Jako paralelu uvadi architekturu,
VvV niZ nové materidly prinesly zmény mysleni a stylu. Pokud bude technologie
dostatecné pruznd, bude mozné realizovat mysleni pfimo v samotném materialu:

,At its limits, one can imagine possible works where material and idea are
brought to coincide by the final, instantaneous operation that gives them a true,
provisional existence—that operation being the activity of the composer, of an
interpreter, or of the audience itself. Certainly, the finite categories within which
we are still accustomed to evolve will offer less interest when this dizzying
prospect opens up: of a stored-up potential creating instant originality.“5°

A soucasné doddava, 7e k dosaZeni tohoto bodu vede jen kolektivni Usili. Zadny
jedinec, jakkoliv nadany, nemuZe dosdahnout feSeni vSech problém(, které
pfedstavuje soucasny vyvoj hudebniho vyrazu. Tim lze také vysvétlit potfebu
institucionalizace technologicky podminéné hudby. Vysledkem je kooperativni

163 BOULEZ, op. cit., s. 62.
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model hudebni produkce, ktery bude pozdéji prekonan individualizovanym
(integrativnim) modelem umélce-technika.

5.2.4 Kaija Saariaho: technologie podfizend imaginaci

o

»| just wanted my music to sound as | imagined it.

Kaija Saariaho

Jednou ze zasadnich lekci vyuziti elektronické technologie v soudobé kompozici
pfedstavuje pristup finsko-francouzské skladatelky Kaiji Saariaho (*1952).
Elektroniku zacala pouzivat uz béhem studii na Sibeliové akademii v Helsinkach
zejména kvuli vysledné prostorové upravé znéjicich kompozic, které byly
negativné poznamendany akustikou mistnich koncertnich sald.'’° Studium u
Magnuse Lindberga a dalSich vystridala setkavani s Brianem Ferneyhoughem ve
Freiburgu a konecné pafizsky IRCAM. Zde se sezndmila s pocitatem
podporovanou kompozici (CAC), tape music a také live electronics.'’! Zasadni pro
ni bylo setkdni sfrancouzskymi spektralisty, ktefi si pfipravovali kompozi¢ni
materidl pocitatovou analyzou zvukovych spekter. Na zakladé tohoto pfistupu si
vyvinula vlastni metodu prace s parcidlnimi tony zahrnujici mikrotonalitu a také
vlastni notaci, kterd pokryva Siroké spektrum od téonového po zvukovy material.
Co ovsem zlstava v centru autorcina zdjmu, je zvukovy obraz a jeho struktura.

»Sound quality in electronics is extremely important for me, and for a long time
it was not attainable with real-time technology. So when | worked with the voice,
| prepared processed treatments in sound files to be triggered at given cues in
the score, and | mixed these together with amplification and live electronics,
mostly consisting of reverberation. In this way, | could achieve a satisfying blend
between instrumental qualities and electronics possibilities.“172

170 CAMPION, Edmund. Dual Reflections: A Conversation with Kaija Saariaho and Jean-
Baptiste Barriere on Music, Art, and Technology. Computer Music Journal. MIT Press,
2015.

71 SAARIAHO, Kaija. Biography [online]. [Cit. 1. 7. 2018]. Dostupné
http://saariaho.org/biography.

172 CAMPION, op. cit., s. 10.

Z:
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Po technologicky nedostatecnych pocatcich pfichazeji real-timeové technologie,
které naplnuji predstavu autorky o vysledné podobé zpracovani zvuku
prostfednictvim live electronics.

Saariaho kriticky hodnoti vyvoj v oblasti pocitaCové kompozice v 80. letech, kdy
se technologické inovace a pfistupy jen zfidka propojovaly s hudebné
uspokojivymi vysledky. Jakoby se opakoval vyvoj z pocatkd konkrétni hudby, kdy
technologickd feseni (resp. metoda) znacné predbihala esteticky uspokojivy
vystup.

Asi nejpfihodné;jsim oznacenim pro zanr hudby, kterou tvofi Saariaho, je musique
mixte.r’> Vni se autorka snaii o nalezeni rovnovdhy mezi Zivou a
elektroakustickou hudbou. Zasadni je pro ni pragmaticky pFistup k technologiim,
které musi byt flexibilni, levné a obecné dostupné. Elektronickd (softwarova)
feSeni i hardwarova zapojeni volné nabizi potencidlnim interpretiim jejich
kompozic v online podobé na svych webovych strankach, napf. ve formé patch(
naprogramovanych v softwaru Max nebo instrukci k zapojeni zvukové techniky,
charakteristiky zvuku apod. Tento pfistup je na hony vzdaleny instituciondlnimu
sebevédomi 50. ¢i 60. let, kdy byt soucasti spravné instituce se rovnalo v zdsadé
uréitému stupni mystického zasvéceni. U Saariaho vidy stoji na pocatku
kompozice presna zvukova predstava urcitého dila. Teprve pak dochazi k hledani
¢i primo vyvoji technologickych prostiedk( k jejimu uskutecnéni, ne naopak:

»Kaija has no technical bias in the beginning; therefore, she is not limited by
technological constraints. She imagines something musically and we find a way
to realize it. Many people are the other way around: They discover a specific tool
and then imagine how to use it musically.“174

Pro poetiku Kaiji Saariaho je velmi dllezZitda kompromisni pozice ve vztahu mezi
starym a novym a také mezi pfirodnim (pfirozenym) a umélym (artificialnim).
Tvrdi, Ze dokud pracujeme s ténovymi vysSkami a rytmem, mame co do Cinéni se

173 Musique mixte Ize definovat jako spojeni elektroakustického materidlu

produkovaného reproduktory s Cisté akustickym instrumentalnim nebo vokalnim
materialem. Déli se podle povahy kombinovanych zdroji a podle ¢asu, v némz se
odehrava (realny cas, odloZeny ¢as). Viz rlizné studie Vincenta Tiffona, napf. Musique
mixte : Repéres historiques. Un diaporama avec la définition et les principaux repéres
historiques de la musique mixte, sur ariam-idf.com [online]. [Cit. 2. 7. 2018]. 18. 10.
2012, rev. 28. 8. 2017. Dostupné z: http://www.ariam-idf.com/sites/default/files/18-
support-tiffon.pdf.
174 bid., s. 17.

93


http://www.ariam-idf.com/sites/default/files/18-support-tiffon.pdf
http://www.ariam-idf.com/sites/default/files/18-support-tiffon.pdf

stejnym typem materidlu jako nasi prfedch(dci. Tradice, stejné jako inovace
v hudbé mohou slouzit autorové inspiraci, nesmi se vsak stat limity jeho mysleni
a kreativity:

»As we can be inspired by history without copying it, we can also find different
tools in today’s technologies, not be prisoners of them, customize them for our
needs, develop them to suit our visions, and create music that was never heard
before.”17>

Vunoru 2018 byla celoZivotni prace Kaiji Saariaho ocenéna Frontiers of
Knowledge Award nadace BBVA v kategorii soudobé hudby. Porota v cele
s emeritnim profesorem cambridgeské univerzity Nicolasem Cookem ocenila jeji
schopnost nepostfehnutelnym zplUsobem propojovat svét akustické hudby a
technologie. Tuto cenu pred ni ziskali napfiklad Pierre Boulez, Sofia Gubajdulina,
Gyorgy Kurtadg nebo Steve Reich.17®

5.3 Technoskepticka vychodiska hudby

Z vySe uvedené argumentace je zfejmé, Ze nelze uvazovat o hudbé, aniz bychom
prihlédli k technologii, stejné jako je nemyslitelné vytvarné uméni ¢i architektura
bez technologickych postupu. Jak uz bylo fe¢eno, hudba vyuZiva techniku — coby
aplikaci racionalnich postupl — prinejmensim ke své strukturaci a distribuci.
V tomto instrumentdlnim, resp. pragmatickém smyslu nelze technologii v hudbé
jakkoliv eliminovat. V jinych souvislostech vSak mizZeme premyslet o revizi funkce
technologie v hudbé. Jedna se zejména o ontologickou funkci, ve které se
technologie dostava do popredi hudby (obvykle jako mimeticky objekt i predmét
uctivani). V historii hudby 20. stoleti lze sledovat zietelny posun od objektu
k subjektu tvorby, od mimésis k poiésis, od ontologické funkce technologie
v hudbé k funkci pragmatické.’’

175 Ibid., s. 20.

176 The BBVA Foundation recognizes Finnish composer Kaija Saariaho for breaking down
the divisions between acoustic and electronic music [online].[Cit. 2. 7. 2018].
Dostupné z: www.bbva.com.

177 Srov. FLASAR, Martin. Technology or Theology? Music Beyond
Technology. Musicologica Brunensia. Brno: Masarykova univerzita, 2017, roc. 52,
¢.1,s.63-68.
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Pokud se nadéje nékterych skladateld a hudebnikd v mezivaletné a rané
povalecné hudbé upiraly k technologii jako prostfedku spaseni hudby souc¢asnosti
skrze vize budoucnosti, pak vyvoj hudebniho mysleni v nasledujicich dekadach
dokazal kratkozrakost téchto vizi.

5.3.1 Technologie nebo teologie? Mezi ontologickou a pragmatickou funkci

V modernich kompozicich jesté nachazime hudbu jako prostfedek zobrazovani Ci
oslavy technologie (napf. A. Mosolov: Zavod, op. 19; B. Martinl: Le raid
merveilleux, Thunderbolt P-47; A. Honegger: Pacific 231; P. Hindemith a K. Weil:
Der Lindbergflug, L. Hiller a L. Isaacson: ILLIAC Suite for String Quartet, K.
Stockhausen: Helicopter Quartet ad.) vyvérajici z optimismu rozvijejiciho
osvicensky koncept pokroku. V postmoderni fazi vyvoje hudebniho uméni se
setkdvame spiSe s hudbou jako nastrojem kritiky technologie (J. Adams: Dr.
Atomic, Steve Reich: Three Tales). Nicméné tento posun v ontologické funkci
paradoxné nevyluCuje pouziti elektronické technologie pfi realizaci téchto
kompozic nebo jeji strukturotvornou roli. Mohli bychom hovofit o ironizaci
technologie, protozZe se dostavame do kruhové situace, v niz jsou technologické
prostfedky vyuzivany ke kritice technologie jako takové.

Posun dlirazu na pragmatickou funkci technologie v hudbé spociva v navraceni
technologie zpozice zobrazovaného objektu do instrumentalni polohy.
Technologie prestava byt mimetickym objektem hudby a vraci se do role pouhého
subjektu vyjadreni umélecké intence.

Jako pfriklad moderni objektivace elektronické technologie v hudbé muizeme
uvést Acousmonium Francoise Baylea instalované ve velkém sale RTF v Pafizi,
které se coby virtuadlni orchestr stalo vrcholnym vyrazem snah o ztélesnéni
akusmatické hudby.
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Obr. 13 Acousmonium, velky sal RTF, Pafiz. Zdroj: INA.GRM.

Témto objektivaénim strategiim odpovida v teorii remediace Boltera a Grusinal’®

logika hypermediace (hypermediacy):

»In the logic of hypermediacy, the artist (or multimedia programmer or web
designer) strives to make the viewer acknowledge the medium as a medium and
to delight in that acknowledgement. She does so by multiplying spaces and
media and by repeatedly redefining the visual and conceptual relationships
among mediated spaces - relationships that may range from simple juxtaposition

to complete absorption.”*”®

Potéseni ze sekundarnich moment( hudebniho provedeni se rovna dlrazu na
exhibici technické virtuozity v hudbé od 18. stoleti do soucasnosti. Stale se totiz
pohybujeme na druhotné drovni vizudini kvality hudby, tedy objekt( k produkci
zvuku a hudby, nikoliv na primdrni drovni kvality znéjici struktury.

178 BOLTER, Jay D. — GRUSIN, Richard. Remediation: Understanding New Media.
Cambridge: MIT Press, 2000.
179 |bid., s. 41-42.
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Pokud budeme zkoumat pfriciny revize postojli skladatelll a hudebnikd
k elektronické technologii a narustajici skepse vici ni v pribéhu druhé poloviny
20. stoleti, zjistime, Ze se jednd zejména o tyto dlvody:

1. Elektronicka technologie nepredstavuje dostacujici prostfedek dosazeni nové
zvukovosti. Zhruba v poloviné 50. let 20. stol. predni skladatelé evropské
avantgardy oscilovali mezi elektroakustickou a Cisté akustickou hudbou, pricemz
oba pristupy v obou pripadech vyustily predevSsim do nové zvukovosti.
Rozhodnuti mezi EA a Zivou hudbou ¢asto nekoncilo ve prospéch EA hudby. Jako
priklad uvedme Stockhausenovy Gruppen Ci Carré, Xenakisovy Metastaseis,
Ligetiho Apparitions a Atmospheres. Pricinou byla ¢asto obtiznost elektronického
feSeni, zatimco obdobného vysledku bylo moziné dosahnout i metodami Cisté
akustické hudby. Elektronicka technologie vedla predevSsim k objevu nové
tembrality, pfipadné nové metodologie prace se zvukovym materidlem, které
obohatily komponovanou akustickou hudbu.

2. Obtizné preklenutelna komunikacni bariéra mezi techniky a umeélci. DllezZitym
faktorem pfi zvazovani uziti elektronické technologie v tvlréim procesu byla
védomostni a komunikacni bariéra mezi techniky a umélci ve zvukovych studiich.
Rana elektroakusticka tvorba na tento problém narazela zcela bézné a jeji Uroven
byla zavisla na drovni vzajemného porozuméni. Zminme napf. spolupraci P.
Schaeffera a P. Henryho v RTF, H. Eimerta a Karlheinze Stockhausena ve WDR,
nebo W. Taka a S. L. de Bruina s E. Varésem v Eindhovenu v padesatych letech.
Jako Fedeni disociace téchto dvou kultur se nabizi tzv. tfeti kultura'®, kterd oviem
do dneska zUstava spiSe pranim nez realitou.

5.3.2 Starad a nova hudba — problém mediované historické paméti

Doposud jsme o technologii premysleli bud jako o inspirac¢nim faktoru, nebo jako
o tvlrcéim nastroji. V této kapitole se ji naopak pokusime postavit do negativni
role inhibitoru vyvoje nové hudby v dlsledku zpfitomnovani starSi hudby.
Kategorie staré nebo také historické hudby byla ,,objevena“ v roce 1829, kdy Felix
Mendelssohn-Bartholdy provedl MatousSovy pasije J. S. Bacha v berlinské Sing-
Akademie. Tento pocin byl dllezitym dokladem zmény vkusu, kterd spocivala

180 Srov. SNOW, C. P. The two cultures. Cambridge: Cambridge University Press, 1998.;
BROCKMAN, J. The Third Culture: Beyond the Scientific Revolution. Simon & Schuster,
1995; GIBODA, Michal. Mosty a propasti mezi védou a uménim. Ceské Budé&jovice:
Dialog védy s uménim v nakl. Tomas Halama, 2010.
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v povyseni staré (,,mrtvé”) hudby na droven hudby soudobé (,zivé“). Od tohoto
okamziku objem staré hudby existujici vedle soudobé hudby zacal zvolna
narGstat. Historické sedimentacni vrstvy evropské hudebni kultury byly znovu
archeologicky odhaleny a vyzdvizeny na svétlo, aby se opétovné staly soucasti
zZivé kultury. Tentokrdt ovSsem v jiném spolecenském a historickém kontextu.
Pozornost umélcli i publika pocinaje 19. stoletim byla tedy postupné upoutavana
nejen novou hudbou smérfujici do budoucnosti, ale také novymi nalezy, které
sahaly stdle hloubéji do hudebni historie.

m
T
minulost soucasnost budoucnost

Obr. 14 Schéma narGstani objemu aktualné provozované hudby.

Dalsim milnikem hudebniho historismu byl bezprecedentni tviréi akt Igora
Stravinského v podobé jeho Pulcinelly. Ackoli si Stravinskij evidentné uzival
barokni hudebni reminiscence, jeho kritici byli méné shovivavi. Theodor Adorno,
ktery pouzil ve své Filozofii Nové hudby termin ,hudba o hudbé®” piSe o
Stravinském, Ze zndsilfiuje hudbu nasich otcu. Kritizuje ho pfedevsim za to, Ze je
servilni v(¢&i autoritdm staré hudby.’®! Stravinskij jen kratce poznamenal:
»Pulcinella was my discovery of the past, the epiphany through which the whole
of my late work became possible. It was a backward look of course — the first of

many love affairs in that direction — but it was a look in the mirror too.” 82

181 ADORNO, T. W. Philosophie der Neuen Musik. Frankfurt a. M.: Suhrkamp Verlag,
1976, s. 168.

182 Quoted by GARDNER, Howard. Igor Stravinsky: The Poetics and Politics of Music.
AVANT, Vol. IV, No. 3/2013, s. 229.
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Timto pocinem Stravinskij v Zadném smyslu nezradil svou pozici v Cele
mezivalecné avantgardy. Naopak znovu projevil svou originalitu, tentokrat
v apropriaci stylu, ¢imzZ o pUl stoleti radikalné predbéhl postmoderni polystilismus
Alfreda Schnittkeho. Stravinského rezignace na originalitu stylu byla v jeho dobé
velmi originalni. Jeho idea relativity pokroku v hudebnim mysleni je zaroven
prekvapiveé klasicka (ve smyslu prislusnosti k antickému mysleni), ale ve dvacatém
stoleti neni ojedinéla. Steve Reich k problematice pokroku v hudbé poznamenal:

»There’s no such thing. That’s hogwash! When you go from Gregorian chant to
Machaut, you lose the suavity of one line. When you go from Gregorian chant
to Perotin, you lose the beauty and refinement of one single line, and you gain
these giant massive blocks of one tenor line and three decorative upper
voices. When you move to Machaut, | actually find it kind of fussy, and kind of a
let-down. The massiveness, the weight of Perotin is lost in the refinement, and
the sort of hothouse environment, which was important to the Mannerists in the
late fourteenth century. It’s win some, lose some. When something is well done,
it’s well done. Whether it’s a tune played on a solo flute or a massive orchestra
and chorus is a descriptive situation, not a value judgment. Bigger isn’t better,
newer isn’t better, older isn’t better. Better is better, period. It would be so
much easier if it were otherwise, but it isn’t. [Laughs] We have to painfully
examine each thing as it comes along, and there’s no getting away from that.“183

Stravinského originalita v tomto pripadé znamenala demaskovani avantgardni
naivni viry v pokrok, odhaleni kultu novosti, ktery sdm o sobé nedokaze dodat
hudbé hodnotu.

Problém, ktery Mendelssohn-Bartholdy nebo Stravinskij otevreli, je problém
historické paméti. Upozornili na fakt, Ze cokoliv neni zapomenuto (zni¢eno nebo
ztraceno), se mulze kdykoliv znovu stat soucasti Zivé kultury a soupefit
s aktualnimi produkty hudebniho mysleni. Historickd pamét je samoziejmé
podminéna technologicky (resp. medialné). Pismo, notovy zapis, notovy tisk a
pozdéji zvukovy zaznam jsou jen razné podoby kédovani kolektivni historické
paméti ulozené na riznych nosic¢ich. Dnes diky hudebnim nahravkdm celime
paralelni existenci hudby rdznych historickych obdobi, stejné jako hudby rlizného

183 Composer Steve Reich. Two Conversations with Bruce Duffie [online].[Cit. 9. 10.
2017]. Dostupné z: http://www.bruceduffie.com/reich.html.
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geografického a etnického plvodu. Casoprostor hudebni kultury se diky
mediované hudebni paméti smrstil do singularity.

Pokrok a linearita vyvoje se stavaji v mysleni postmodernismu predmétem
relativizace. Dnes mlZeme s trochou nadsazky fici, Ze budoucnost uz uplynula,
tedy Ze hudba budoucnosti je anachronickd kategorie. Pfi¢ina tohoto
paradoxniho zjisténi mize byt dvoji:

Zaprvé, stara hudba se stala oblasti ocekdvanych objev( blizké budoucnosti (tj.
nové objevenych hudebnich prament, novych interpretaci, oZiveni specidlnich
technik hry na pozapomenuté ndstroje apod.). Z hlediska novosti, prekvapivosti a
neocCekavatelnosti prinasi totéz, co hudba nova.

Zadruhé, koncept nového se stal v prlibéhu druhé poloviny 20. stoleti zastaralym
a omselym. StéZi najdeme néco obtiznéjSiho a nudnéjsiho nez imperativ nového,
ktery byl uz Stravinskym jednoduse nahrazen svobodou starého. MozZna to byl on,
kdo jako jeden z prvnich rozpoznal dllezitost individualni tvlrci svobody, kterd
nemulzZe byt v Zadném pripadé omezovana vnéjsimi okolnostmi, tedy ani
imperativem nového.

Soucasnd hudba neZije z budoucnosti. Projektovani budoucnosti patfi
avantgarddm minulosti. Ohlizime se zpét do historie a pokousSime se ovladnout
nezmérné mnozstvi hudby zkomponované v minulosti. Diky technologiim jsme
ztratili schopnost zapominani, ktera byla vidy zakladni podminkou nové tvorby.
Nase kolektivni pamét fixovana vsemi myslitelnymi typy médii ndm neumoznuje
zapomenout svou minulost. Navic se objem nové hudebni tvorby zda byt
zanedbatelny v porovnani s objemem uz existujici hudby rlznych ¢ast a mist,
ktera je v kazdém okamziku k dispozici komukoliv z nds. Hudba soucasnosti je
tedy stale nutnéji odsouzena ke konfrontaci s hudbou minulosti. Vysledkem muze
byt velka nejistota ¢i ztrdta smyslu hudebni tvorby. Anebo rezignace na myslenku
pokroku a vyvoje.

ItalSti Futuristé, Arnold Schonberg, John Cage a dalsi se stali exponaty ve vystavce
predpovédi vyvoje hudby a dnes — vice nez kdy jindy — ndm pfipominaji, Zze jedind
danost v hudbé je jeji historie. Ta se mlZe i nemusi stat zdrojem tvorby
soucasnosti, zatimco budoucnost je pouhou projekci nasich predstav a prani.
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5.3.3 Osamély autor. Vzkaz v lahvi. Ztrata a transformace publika

V Cele evropského vyvoje v oblasti technologicky podminéné hudby 20. stoleti
stdla bezpochyby Francie. Koreny francouzského povale¢ného technooptimismu
sahaji az do 30. let 19. stoleti, kdy Henri de Saint-Simon a Charles Fourier
formuluji utopickou predstavu dialogu mezi umélci, védci, inZenyry, s umélci
v hlavni roli pfi zkoumani reality.'8* Jak upozorfiuje Hobsbawm?®>, vnéjsi sily
pUsobici na francouzské uméni po 2. svétové vdlce mély technologicky charakter,
protoze ekonomicky boom zemé byl Ziven pravé pokrokem probihajici védecko-
technické revoluce. Co nachazime vranych fazich vyvoje technologicky
podminéné hudby 20. stoleti, je kombinace rozvinuté technologie a primitivni
metody prace se zvukem, které se Casto omezovaly na aleatorni pfistup Ci brikolaz
(J. Cage, P. Schaeffer ad.). V této souvislosti je zajimava Boulezova kritika P.
Schaeffera®®®, v niZ konstatuje, Ze ze snahy ziskat kontrolu nad technologii se stala
posedlost technologii.’®’ Zatimco podatkem 50. let vyvoldvaly nové udalosti
v oblasti EA hudby doslova senzace a skandaly, koncem Sedesatych let se z tohoto
proudu hudby stava néco béZzného, co je zaclenéno jak do oblasti artificialni, tak
nonartificidlni hudby. JiZ v pfedchozich pracich!® jsme odkazovali na DahlhausGv
postreh, Ze okolo roku 1970 EA hudba jiZ ztratila svoji pfitaZlivost, jak negativni,
tak pozitivni, a stala se béZznym jevem.

»,Die elektronische Musik hat ihre Schrecken verloren, zugleich aber auch die
passionierte Teilnahme, der sie in den ersten Jahren begegnete. Sie ist, nachdem
si zunachst von einer augestorten Publizistik ins Zentrum der Neuen Musik
geruickt worden war, zu einem Randphdnommen verblasst.“18°

184 TAYLOR, Timothy D. Strange Sounds: Music, Technology and Culture. NY, London:
Routledge, 2001. Srov. BORN, Georgina. Rationalizing Culture: IRCAM, Boulez and the
Institutialization of the Musical Avant-Garde. Berkeley and Los Angeles: University of
California Press, 1995, s. 71.

185 HOBSBAWM, Eric. The Age of Extremes: A History of the World, 1914-1991, s. 501.
Cit. in TAYLOR, op. cit., s. 44.

186 |n BOULEZ, Pierre. Concrete (Music). In Notes of an Apprenticeship. A. A. Knopf, 1968,
s. 289-290.

187 Srov. TAYLOR, op. cit., s. 55-57.

188 Srov. zejména Der Osten des Westens : Elektroakustische Musik in der
Tschechoslowakei von 1948 bis 1992. In Sound exchange: experimentelle
musikkulturen in Mitteleuropa. Saarbriicken: PFAU Verlag, 2012, s. 172-181.

189 pAHLHAUS, Carl. Asthetische Probleme der elektronischen Musik. In Experimentelle
Musik: Schriftenreihe der Akademie der Kiinste. Band 7. Berlin: Gebr. Mann Verlag,
1970, s. 81.
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Postfeh muzikologa potvrzuje také vyjadieni skladatele Luciana Beria.’®® V roce
1976 si vSima, Ze v uplynulych letech je stale obtiznéjsi potkavat hudebniky a
publicisty, ktefi si udrzuji optimismus a futuristické ladéni padesatych let. Dila
elektroakustické hudby prirovnava ke vzkazu v lahvi vriené do more — jen
malokomu se podafilo jej pfijmout a porozumeét mu. PiSe, Ze je obtizné definovat
samotny termin elektronické [sic.] hudby a nelze ji urcit ani pomoci technickych
prostfedkl, ani prostfednictvim obecnych principt spole¢nych dalsim formam
hudebniho mysleni. Paradoxni je jeho vyrok, zZe elektronicka hudba v urcitém
smyslu uz vlastné neexistuje, protoze je vSude a je soucasti soucasného
hudebniho mysleni. ,,La musica elettronica in un certo senso ,non esiste’ piu
perché é dappertutto e fa parte del pensare musicale di tutti i giorni.“*** Mizeme
popsat jeji specifické techniky, ale nemizZeme je vymezit jako antiteze vici
ostatnim zpuUsobUm a koncepcim hudebni tvorby. Ale pravé proto, Ze je
elektroakusticka hudba béiné rozsirend, je podle Beria jeji znalost klicova pro
kazdého skladatele. Stava se zkratka nutnou soucdsti vzdélani, kterou nelze
ignorovat.

Predmétem této kapitoly je analyza rGznych typQ narUstajici kritiky a skepse vici
technologicky podminéné hudbé od padesatych let 20. stoleti dale. Pravé kritika
EA hudby by nam méla pomoci odhalit a pochopit motivace a pfi¢iny odmitnuti
elektronické technologie jako zachranného mechanismu Nové hudby, ktera se ve
stejném obdobi dostava rovnéz do obdobné krize. Otazkou, kterou si zdroven
musime poloZit a kterd zde muzZe fungovat jako hypotéza, je, zda zmény ve vyvoji
hudby nejsou iniciovany daleko obecnéjsimi trendy, jako je napfriklad
zpochybnéni samotného moderniho konceptu technologického pokroku a
inovaci. DalSim predpokladem, ktery mohl vést k domnénce, Ze EA hudba ztraci
své publikum, je fakt, Ze elektronické hudebni technologie v pribéhu druhé
poloviny 20. stoleti neustéle zlevriuji a stavaji se obecn& dostupnymi nastroji. Cast
publika se tak logicky preléva do oblasti hudebni tvorby a stdva se tvirci namisto
posluchaci. Této hypotéze nahrava fakt, Ze nejpozdéji od 70. let dochazi
k rapidnimu rozvoji nonartificialni hudby (jazzu, rocku a popu), v niz elektronické
technologie hraji hlavni roli. Je to tedy demokratizace technologii, ktera
zpusobuje masovy odliv posluchact a fanouska z koncerta artificidlni EA hudby
smérem k vlastni tvorbé. Tuto domnénku podpiraji ¢asta vyjadreni hudebnik

190 BERIO, Luciano. Prefazione. In La musica elettronica: Testi scelti e commentati da
Henri Pousseur. Milano: Feltrinelli Editore, s. vii.
191 |pjd.
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z oblasti popularni hudby, ktefi se odvoldvaji napf. na Karlheinze Stockhausena
jako na sv(j vzor (Beatles, Bjork, Aphex Twin ad.). Vyjadreni némecké skupiny
Kraftwerk zalozené v r. 1970 je pro tuto situaci pfiznacné:

»Nasim zamérem bylo navazat skutecny dialog a naslouchat diviim technologie,
aplikaci ptirodnich zdkon( v hudbé - fyzikdlnich zdkon( hudby a zvuku
v kombinaci s uméleckymi idejemi — a ne zkratka vSechno ignorovat. Nasi ideou
byla skutec¢né kombinace ¢lovéka a stroje a z nasi strany to fungovalo vyborné.
[...] Zajima nds kreativni stranka stroju, vytvareni hudby pomoci kapesnich
kalkulacdek a pocitacli a vytvareni zajimavych obrazd a uméleckych forem. To je
podstata toho o co jde a vidy Slo, uz od doby Bachova Dobfe temperovaného
klaviru, v dobé&, kdy byl klavir nejnovéjsim vynalezem.“1%2

Ke Stockhausenovi odkazuje pfi liceni svych motivaci islandska hudebnice Bjork:

»Vzpomindm si, Ze jsem ve Skole platila témér za bojovnici a podivinku se
skute¢nou vasni pro hudbu, ale proti vSemu tomu retru véetné Beethovena,
Bacha ajinych kravin. VétSinu ztoho tvofila frustrace ze Skolni posedlosti
minulosti. KdyZ jsem poznala Stockhausena, ulevilo se mi. Kone¢né nékdo, kdo
mluvil mym jazykem. Stockhausen Fikal véci jako: ,Méli bychom poslouchat
,starou’ hudbu jeden den v roce a ostatnich 364 dni novou’. Tak jako jsme si
prohlizeli fotoalbum, kdyz jsme byli déti. KdyzZ se divate na stara alba pfilis ¢asto,
ztrati svou pfitaZlivost. Zacnete si dopravat néco, co nema smysl, a pfestanete se
starat o pritomnost. A takhle se dival na vSechny, ktefi byli posedli starou
hudbou. Pro dité mé generace, kterému bylo v té dobé dvandct, to bylo uzasné,
protoZe v tu samou dobu jsem poznala elektronickou hudbu skupin, jako byli
Kraftwerk a DAF.“193

Zda se, Ze ztrata Ci transformace publika Nové hudby je problémem, jehozZ koreny
sahaji zhruba do 19. stoleti. Nejedna se ale jen o problém hudebni recepce a
konzumace, ale i produkce. Ztrdta publika muize byt pri¢inou i dusledkem
problému nové hudebni tvorby. Pokud vyjdeme z predpokladu, Ze nejvyssi miru
autenticity md kultura sdilend!®*, tedy ta, kterd se odehrava ,zde a nyni“ v jednom

192 Ralf Hiitter, The New York Times, pieklad M. F. In FLASAR, Martin. Elektroakustickd
hudba [online]. 1 vyd. Brno: Masarykova univerzita, 2015 [cit. 2018-01-29]. Elportal.
Dostupné z: http://is.muni.cz/elportal/?id=1308636. Kap. Nonartificidlni EAH.

193 |n ibid.

194 Srov. SCRUTON, Roger. Pruvodce inteligentniho ¢lovéka po moderni kultufe. Praha:
Academia, c2002.

103



Casoprostorovém produkéné-recepénim ramci, pak fragmentace tohoto ramce
musi nutné generovat neautentickou a mediovanou komunikaci a kulturni
zkuSenost. Jakou roli v ném mohou sehravat nové technologie, zkouma Simon
Emmerson v knize Living electronic music.*®> Pi$e, Ze elektronické technologie
vedly ke tfrem velkym ,akusmatickym dislokacim®, tedy odtrzenim publika od
puvodce zvuku ¢i hudby. Prvni z nich je dislokace ¢asova, kterou zpUsobil prichod
zvukovych nahravek pocinaje fonogramem v roce 1877. Druhou je dislokace
prostorova nastolend nastupem nahravek, telekomunikace a rozhlasu a treti je
dislokace mechanickd, ktera do role pUsobici pfi¢iny nestavi ¢lovéka, ale stroj
(nahravky, elektronickd syntéza, telekomunikace)®®. Tyto pficiny se vzdjemné
nevylucuji, ale scitaji. Diky ztraté vazeb ktémto typim kauzality skladatelé
ztraceji mozinost komunikovat svymi dily s publikem. Podobné se ktomuto
problému vyjadruje Taylor, ktery rikda, Zze EA hudba dnes muze byt produkovéna
Zivé, ale vétsinou neni. Vsichni sedi ve svych studiich nebo u pocitace v soukromi

— hudba uZ neni spole¢enskou zkudenosti.*®’

Lze s timto vysvétlenim bezpodminecné souhlasit? Je napriklad uméni romanu
regresi Ustniho vypravéni? Je elektronicka kniha narusenim komunikace mezi
vypravécem a posluchaéem? Toto vysvétleni neni uspokojivé. Mohli bychom
namitnout, Ze navzdory dlouhému technologickému retézci, ktery se nachazi
mezi autorem a prijemcem jeho dila, poslouzily elektronické knihy ke zvyseni
zajmu o staré formy, jako je roman nebo novela. Stejné tak gramofonové desky,
film, rozhlas, magnetofonové pasky, CD, MP3 a streamovaci portdly opakované
stimuluji novy zajem o staré kulturni formy. Méni se jen zplsoby konzumace,
rozhrani a média.

5.3.4 Otazka autenticity technologické hudby

Problém estetické autenticity technologicky podminéné hudby lze také vhodné
demonstrovat na historii pocitatové a herni hudby.'®® Paradoxné se ukazuje, Ze
ve vyvoji herni hudby existuji dvé protichlidné tendence: jedna technologicky

195 Ashgate, 2007.

196 EMMERSON, op. cit., s. 91.

7 TAYLOR, op. cit., s. 139.

198 F| ASAR, Martin. The Hollywood sound paradox: A regress of game music to film music
origins. Hudba — Integrdcie — Interpretdcie. Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa v
Nitre, 2017, roc€. 20, €. 1, s. 247-273.
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inovativni a druha stylisticky regresivni. Zatimco vyvoj hardwarovych technologii
pro vytvareni a zpracovani hudby kraci kupfedu, estetické modely herni hudby
bud’ stagnuji, nebo se pfimo vydavaji zpét ke korenlim tohoto média, kterym je
film. Vzorem pro mainstreamovou produkci herni hudby se pak stava
hollywoodsky film se svoji post-romantickou symfonickou hudbou. Jakoby
estetickym idedlnim typem herni hudby byla od pocatku jeji existence hudba
hollywoodského filmu, jen trvalo nékolik dekad, nez vypocetni kapacita hardwaru
umoznila tuto hudbu do her zahrnout. Dovolime si na tomto misté vyjimecné
ocitovat vlastni text:

»As we can observe, game music since its early beginnings used to bear
distinctive imprints of the medium. Its variety was indisputably limited by both
hardware and software conditions. Thus, music and sound displayed or mirrored
the possibilities of the used media. In terms of aesthetics this type of music can
be perceived as having a high rate of authenticity. The mastery of overcoming
the new technical limitations was comparable to a mastery of a classical music
composer dealing with physical givens of the traditional music instrument.

[...]

What we have been witnessing in recent years is a slow but obvious
disappearance of authenticity of technologically produced game music. Whereas
the first videogames used native sounds produced by rather technically poor
chips and in that way represented an authentic product of contemporary
hardware (i.e. musical instrument), later, following the growing potential of the
hardware, the sounds produced by it became increasingly artificial, virtual and
estranged to its hardware source. The first authors and music makers perhaps
dreamt about the sounds of the violin, the piano or the human voice, but during
the hunt for perfect simulation of traditional musical instruments nobody
realized the loss of something incomparably more valuable, namely the
authenticity of real digital instruments.”%°

Za autentickou tedy mlZeme povaZovat takovou technologicky podminénou
hudbu, kterd je vytvarena na zakladé estetické relevance pouzitych prostredku
vuci vyslednému zvukovému artefaktu. Hudebnim nastrojem softwaru je
hardware, nikoliv simulace realnych akustickych nastrojli. Autentickou
pocitacovou hudbou by tedy podle této premisy méla byt softwarové generovand
hudba, jejiz moznosti jsou limitovany hardwarem. Reéeno jinak, v prostfedi
novych technologii neexistuje objektivni podminénost simulace starych ndstrojq.

199 |bid., s. 248-250.
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Limitem jsou zde mozZnosti elektroniky a zakladni matematické a fyzikalni
procesy. Na této urovni vrcholné abstrakce se hudebnim ndstrojem muze stat

soustava rovnic, jak poznamendava Milan Gustar.?®

Pravé smeérovani estetiky velké c¢asti pocitacové a elektroakustické hudby
k simulacim starSich ndstroj0 a forem mUlZe byt dasledkem zklamani
z nenaplnéného technooptimismu 50. a 60. let. Vysledkem jsou pak rizné podoby
technologické nebo estetické nostalgie, které recykluji napriklad osobitou
provizorni estetiku zvuku osmibitovych pocitacu, jako v pfipadé hudebnich stylG

201 p¥ipadné ndvrat

bitcore, bithop, bliphop, chiptunes nebo micromusic.
k technologickym reSenim, ktera jsou dnes anachronickd, jako napfr.
acousmonium BEAST (Birmingham Electroacoustic Sound Theatre), které
recykluje ideu Acousmonia Frangoise Baylea v Sale Oliviera Messiaena parizského

rozhlasu (RTF) z roku 1973.

5.4 Posttechnologicka reseni hudby

Odmitnuti technologie mlZe mit celou Skalu podob. Posttechnologicka
vychodiska hudby nejsou ani tak postojem proti technologii, jako v pfipadé
technoskepticismu, ale postojem poucenym technologii. Posttechnologicka
feSeni hudby jsou poucena technologickym vyvojem, ale zbavuji se technologie
jako postradatelné, protoze dulezZity je esteticky vysledek, ke kterému jejich
pouziti vedlo. Posttechnologické postoje se objevuji v okamziku, kdy dochazi k
prekonani viry v technologii jako hlavni prostifedek revitalizace ¢i inovace hudby.
Vétsina z téchto strategii prichdzi az v dobé po vrcholné konjunktufe hudebnich
technologii, za kterou povaiujeme dvacetileté obdobi zhruba od konce
Ctyficatych do zacatku sedmdesatych let, nicméné objevili se i taci autofi, ktefi o
smyslu novych technologii kriticky pochybovali i v dobé jejich nejvétsiho
rozmachu (napfr. Gyorgy Ligeti). Néktefi dlouho vahali rozkroceni mezi Zivou
akustickou hudbou a elektroakustickou hudbou a pohybovali se v obou svétech
paralelné (napfr. Karlheinz Stockhausen nebo lannis Xenakis).

200 Sroy, FLASAR, Martin. Hudebnim nastrojem mozZe byt dnes soustava rovnic... In
VOITECHOVSKY, Milo§. Milan Gustar. Praha: DOX Prague, 2013. s. 99-102.

201 Sroy, FLASAR, Martin. Elektroakustickd hudba [online]. 1 vyd. Brno: Masarykova
univerzita, 2015 [cit. 2018-02-06]. Elportal. Dostupné z: http://is.muni.cz/
/elportal/?id=1308636.
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Nasledujici podkapitoly reprezentuji Ctyfi charakteristické posttechnologické
postoje, které identifikujeme u skladatell a umélcl prelomu 20. a 21. stoleti:

1. Kritika technologie — pfichazi s nastupem postmoderny, ktera technologii
zpochybni jako nastroj pokroku a vyvoje skrze inovace, nastroj k vytvareni
trvalych hodnot nebo nastroj kvalitnéjsi hudebni komunikace. Skupina
pristupl v této podkapitole chape elektronickou technologii jako negativni
jev, ktery je vhodné eliminovat.

2. Adaptace technologickych model( v Zivé akustické hudbé — ukazuje moznosti
prekonani elektronické technologie v hudbé pozitivnim pristupem
k technologii. Vybrani skladatelé vychdazeji ztechnologicky vytvorenych
model(, které adaptuji pro podminky cisté ,lidské” hudby. Modely ru¢né
prepisuji do partitur, které jsou interpretovany zivymi interprety.

3. Recyklace technologie — je pozitivni strategie, ktera usiluje o vyuziti
vyfazenych elektronickych technologii k novym zvukovym ¢i hudebnim
ucellim. Akcentuje udrzitelna reseni, kreativitu, hravost a nepredvidatelnost.

4. Inspirace technologii — tato pozitivni skupina exemplifikuje posttechnologické
pfistupy k hudebni produkci, které vychazeji z estetickych zmén nastolenych
elektronickymi technologiemi, nejsou na ni ale nutné nadale zavislé.

5.4.1 Kritika technologie

5.4.1.1 Postmoderni rovnd se posttechnologicky?

Technologické vycerpani, které se dostavilo s nastupem 70. let 20. stoleti, bylo
vycerpanim moderni analogové a ve své podstaté mechanické (industrialni) éry.
Zaroven se tento stav prekryva s nastupem postmoderny ve filozofii a uméni,
kterd jej ze své perspektivy hodnoti. Postmoderna neodmita technologii jako
produkt moderni doby obecné, ale odmita ji vnimat jako nastroj pokroku a
dominance.

»Pokrok, tato kdysi nejextrémnéjsi manifestace radikalniho optimismu a pfislib
celosvétové sdileného vééného Stésti, se prestéhoval ke zcela opaénému pdlu
dystopickych a fatalistickych predpovédi: nyni predstavuje hrozbu v podobé
neustupné a nevyhnutelné zmény, kterd misto aby véstila mir a tlevu, pfinasi jen
neustdlou krizi a stres a nedovoli chvili odpocinku. [...] Misto velkych o¢ekavani a
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sladkych sn(i pfinasi pokrok nespavost plnou noénich mr, v nichz ¢lovék zUstava

pozadu ‘22

Pfed neschopnosti lidstva drzet krok stempem technologickych zmén a
procesem akumulace novych objektl teorie i praxe varuje také Lyotard.2®3
Technika se zpouhého prostfedku stala imperativem ¢&i hrozbou. Reakci
spoleCnosti je rezignace a Uzkost zvlastni nedostatecnosti, které mohou
jednoduse vést k opusténi techniky. Pokrok techniky uz neni pokrokem lidstva,
protoze nevychazi z jeho potreb, ale z potfeb samotné techniky. ,Zdd se, Ze se
pohybuje vpred sdm od sebe, vilastni silou, samopohybem, ktery je na nds
nezdvisly.“?%* Subjektem zmén tedy jiz neni ¢lovék, ale technika sama. Na zakladé
nove vznikajicich technologii je pak zpétné uméle vyvolavana potreba spolecnosti
touto technologii disponovat.

Zvlastni problém predstavuje vztah technologického vyvoje a hudby v obdobi
postmoderny. Jak upozoriuje Vit Zouhar, vyraz ,postmoderna“ se pred rokem
1980 v muzikologickém diskurzu neobjevuje, zatimco v literarni védé ho
nachazime uz vroce 1969 (Leslie Fiedler), v architektufe v roce 1975 (Charles

Jencks) a ve filozofii roku 1979 (Jean-Francois Lyotard).2%

Historicky prvnim hlasatelem postmoderny v muzikologii je Wulf Konold ve své
pozdéji publikované pifednasce Komponieren in der ,,Postmoderne” (1980).2° Za
klicové podminky komponovani hudby v obdobi postmoderny povazuje:

e odklon od experimentu,

e nedUlvéru k novému,

e priklon k institucionalizaci uméni,
e zdajem o posluchace,

202 BAUMAN, Zygmunt. Tekuté ¢asy: Zivot ve véku nejistoty. Praha: Academia, 2008. XXI.
Stoleti, s. 19.

203 LYOTARD, Jean-Francois. O postmodernismu: Postmoderno vysvétlované détem:
Postmoderni situace. Praha: Filozoficky Ustav AV CR, 1993. Zakladni filosofické texty,
s. 71.

204 |bid.

20570UHAR, Vit. Postmoderni hudba?: némeckd diskuse na sklonku 20. stoleti. Olomouc:
Univerzita Palackého v Olomouci, 2004. Edi¢ni fada Monografie, s. 14-16.

206 KONOLD, Wulf. Komponieren in der ,Postmoderne”. In: Hindemith Jahrbuch, 1981,
H. 10, s. 83 cit dle ZOUHAR, op. cit., s. 79.

108



e Unik pred realitou, ktery se vyznacuje regionalizaci, kultem harmonického a

navaznosti na tradici.2%’

Chapeme-li technologicky vyvoj jako podminku experimentalni hudby i
synonymum ,nového”, pak Konoldové definici zakladniho ramce hudebni
postmoderny odporuje. Postmoderna nevéri v pokrok uskutecnovany skrze
technologie, a to ani v hudbé.

Zminéné technologické vyCerpani patrné v hudbé 70. let se feSi aZ nastupem
digitalni kultury novych médii, reprezentované zejména osobnimi pocitaci 80. let,
jako byly Atari, Commodore Amiga a Apple Mclintosh, protokolem MIDI (1983) a
standardem General MIDI (1991) a ndstupem prvniho digitalniho syntetizéru
Yamaha DX-7 (1983). Demokratizace novych multimedialnich technologii a jejich
relativni jednoduchost ovladani z nich ucinily mocné ndstroje v rukou pocetné
uzivatelské zakladny, ale i technologicky nepfilis zdatnych hudebnik(l. Paradoxné
tak dochazi ke schizofrenni situaci: linie vyvoje hudebnich technologii zapocata
modernou neustdle pokracuje, zatimco znacna cast spolecnosti, mysleni a kultury
se od ni odklanéji a stavi se k ni kriticky.

5.4.1.2 Hudba dneska jako odpad zitrka. Tekutost vs. stabilita prostredki

Rizikovym a skepsi budicim faktorem pfi implementaci vysledkd technologického
pokroku do hudby je také dynamika samotného technologického pokroku. O
problému ztizené moznosti stabilizace technologickych prostfedkd v priibéhu
prekotného vyvoje hovoti také jeden z prednich predstaviteld francouzské
elektroakustické hudby Gérard Grisey. V rozhovoru pro Casopis 20th-Century
Music v bfeznu 1996 hovofi o svém vztahu k technologii:?%®

»Technology forces me to go back and work over again. A new tape. Changing
from a tape to computer. And then from computer to a new type of computer.
Or from one synthesizer to a new type. And it's endless. [| suppose there will
come a time when] things are going to be stabilized. Well, | hope. But you know,
a few years ago we all thought the Yamaha DX-7, for instance, was going to be
stabilized. A lot of composers have written pieces for this wonderful instrument,

207 |bid., s. 87-88.
208 GRISEY, Gérard. Gerard Grisey, an Interview [online]. [Cit. 10. 4. 2018]. Dostupné z:
http://www.angelfire.com/music2/davidbundler/grisey.html.
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and | have done it, too -- integrating it in a large orchestra. Here we are with an
instrument that is already totally outdated, and it's going to be hard to find one
in a few years. We belong to a throw-away society, you see, so they ask for pieces
that are not supposed to last more than a few years. | don't want to be part of
that. 2%

Grisey zde narazi na problém prudkého vyvoje technologii. Ty brani stabilizaci
jednotlivych ndastrojud, které jsou neustdle prekonavany novymi a novymi
formami. Tato situace odporuje vzniku virtuozity, jako vrcholné schopnosti vyuzit
technicky potencidl daného nastroje. Vezméme si jako priklad tradic¢ni hudebni
nastroje, které nalezneme v symfonickém orchestru. Historie nejstarSich z nich
Cita nékolik staleti a nékteré se za poslednich nékolik set let principidlné
nezménily. Stabilni nastroj s ukonéenym konstrukénim vyvojem (alespon
v principu, o detailech se nebavme) umoznuje dlouhodobé vznikat repertoaru,
vyvijet technické moZnosti hry, s nimi spojenou didaktiku nastroje atd. Kazdy
nastroj tak v prlbéhu c¢asu konstruuje vlastni sféru v ramci hudebni kultury,
hudebni subkulturu daného néstroje. Dopad technologie je tak pfimo socialné-
institucionalni, vytvari zajmové skupiny sdruzené okolo daného nastroje. Rychlost
a tekutost vyvoje a zmén v druhé poloviné 20. stoleti a ddle zamezuje vzniku
takovych subkultur. DuUsledkem této dynamiky je likvidace potencidlnich
socidlnich skupin, které by rozvijely potencial daného ndstroje. Dochazi k rychlym
feSenim, erupcim zajmu o nové technologie stfidanym stejné rychlym
ochlazovanim zdjmu o né a jejich opousténim.

Problém tekutosti, dynamické proménlivosti a pomijivosti sou¢asného uméni
otevird v navaznosti na svlj koncept tekuté modernity Zygmunt Bauman. Ve
studii Liquid Arts?1° se vénuje promé&nam spolecenskych a estetickych hodnost
v obdobi postmoderny. Jak upozoriiuje, konzumni spolecnost pocatku 21. stoleti
neni charakterizovana ziskavanim a shromaidovanim véci, ale jejich
spotfebovavanim (disposing of things) a nahrazovanim novymi.

,Liquid modern life is a daily rehearsal of universal transience. Today’s useful and
indispensable objects, with few and possibly no exceptions, are tomorrow’s
waste. Everything is disposable, nothing is truly necessary, nothing is

209 |hid.
210 Theory Culture & Society, 2007, 24, s. 117-126.
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irreplaceable. Everything is born engraved with the brand of death. Everything is
offered with a use-by date attached.“?!!

Tuto premisu Bauman vztahuje nejen na véci, ale také na clovéka (ktery je
spotifebovavan v mezilidskych vztazich ¢i televiznich show) a samozfejmé na
kulturu a uméni. Bauman se obraci k estetickému problému krasna a tvrdi, ze
krasné bylo historicky vidy spojovdno s dokonalym (tedy dokoncenym). Jakkoliv
se filozofové uméni nikdy neshodli na obecnych charakteristikach uméni, nalezli
shodu vtom, Ze jde o néco nepomijivého, stalého, dlouhodobého, nejlépe
nesmrtelného s tendenci k univerzalni platnosti. Tyto dvé charakteristiky uméni
Bauman vyslovné vyzdvihuje: nad¢asové a univerzalni. V navaznosti na Albertiho
definici dokonalosti (a v rozporu s teorii otevieného uméleckého dila Umberta
Eka) tvrdi, Ze uméni je sice ditétem zmén a vyvoje, ale dosazeni dokonalosti
znamena eliminaci potreby jakékoliv dalsi zmény, ktera uz by byla jen zménou
k horSimu. Dosazeni dokonalosti znamena konec vsech zmén. V dneSnim stavu
spolecnosti, je podle Baumana ukoncéenost a dokonalost no¢ni mlrou, protoze
ukoncenost predstavuje ustrnuti, konec vyvoje a pohybu, konec dobrodruzstvi.
Proto podle Baumana Zijeme ve svété naplnéném estetickymi objekty, ale ne
umeénim.

5.4.1.3 Posthudba?

Pro nékteré teoretiky je situace soucasné hudby extrémné neutésena. Kanadska
odbornice na vztah hudby a technologii Jody Berlandova pfichazi v roce 2008
s terminem ,,posthudba“, a to dokonce v plurdlu (postmusics).?*? Pfedevsim je
nutné odfiltrovat aktualni touhu autorky po prosazeni ve zmatené post-
postmoderni, posthumanistické, postdigitalni a postinternetové dobé a
prozkoumat jeji argumentaci, kterd ji vede k navrhu takového konceptu. Celkem
logicky navazuje na Attaliho vyrok, Ze soucasny skladatel je dnes stézi né¢im jinym
neZ posluchaéem hudby, kterou vytvofil jeho poéitaé.?'3 Tedy, Ze hudba prochazi

211 |bid., s. 123-124.

212 BERLAND, Jody. Postmusics. In Gerry Bloustien, Margaret Peters and Susan Luckman
(eds.). Sonic Synergies: Music, Technology, Community, Identity. Ashgate Publishing
Ltd.: Hampshire, 2008, s. 27-37.

213 ATTALI, Jacques. Noise: the political economy of music. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1985, s. 115.
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procesem odtélesnéni, ve kterém nevznikd télesnym kontaktem s ndstrojem.
Berlandova pise:

»You do not need guitar or piano lessons; you do not need to practise every day.
If listeners appear they are not sitting in judgement of you. You do not have to
know how to move your hands, sing in tune, count with your breath or vibrate
an object with your body. You just have to study your manual, watch the screen,
listen, choose and press enter.“?14

Pokud sestavime zakladni rysy , posthudby” podle autorky, ziskame nasledujici
vycCet:

1. absence spolupracovnik( — individualni tvorba (komunikace v siti),

2. absence publika — hudba se nataci ve studiu, napodobuje Zivé nahravani,
které napodobuje Zivy koncert,

3. absence hudebni performance — nahrdvka je lepsi,

4. absence sluchu —s hudbou se manipuluje vyhradné ve vizualni reprezentaci,

5. absence nastroju — hudba uz nevznikd pomoci hry na hudebni nastroje, ale
hrou stroji (musicking machine).

6. absence zkouseni - pfi nahrdvani neni interpret odpovédnym za vysledek
nahravky (tim je technik). Je pouhym subjektem nahravky/nahravani
(recording).

Z tohoto vyCtu je patrné, co ma autorka pojmem ,posthudba“ na mysli: je to
absence vlastné vsech zakladnich ¢asti komunikacéniho (produkéné-receptivniho)
schématu, které souhrnné oznacujeme jako hudbu. Nejedna se tedy o negaci
hudby jako takové, ale nahrazeni ¢asti schématu, které prislusely vyhradné lidské
zkusenosti, neosobnim strojam. Kolektivni Zivd zkusenost hudebni produkce je
nahrazena studiovou nahravkou, ve které ¢im dal dllezitéjsi roli hraji stroje na
produkci a zpracovani zvuku.

214 BERLAND, op. cit., s. 36-37.
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5.4.1.4 Petr Nikl: technologickd ekologie

Jedno z moznych FfeSeni uméni v obdobi pomijivosti prfedklada Petr Nikl.
Koncipuje své expozice jako oteviend prostfedi vybizejici k interaktivni hfe.?®
Svou reakci na obdobi pfemrsténé viry v elektronické technologie nazyva
technologickou ekologii. Nikl vyuzil sv(j posttechnologicky umélecky pfristup
k vytvoreni ¢eské expozice Zahrada fantazie a hudby na EXPO 2005 v Aichi.

Obr. 15, 16 P. Nikl: Zahrada fantazie a hudby. EXPO 2005, Aichi.

Zdroj: czechdesign.cz.

215 K pojmu hry v kultufe srov. HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o pivodu kultury ve hfe.
Praha: Mladd fronta, 1971. Ypsilon; GADAMER, Hans-Georg. Aktualita krdsného:
umeéni jako hra, symbol a slavnost. Praha: Triada, 2003. Delfin.
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Jeho audiovizualni interaktivni instalace, podobné jako jeho dalsi vystavy a
umélecké realizace, se zcela obesla bez elektronické technologie vyhradné
s vyuzitim zakladnich mechanickych zakonitosti a pfirodnich jevi. Presto, Zze Nikl
je také aktivnim hudebnikem a autorem, v tomto pripadé koncipoval pouze vnéjsi
podminky pro hudebni hry navstévnik(. Ke strategii své vystavy poznamenal:

,Je to snaha nastavit pocitacové sféfe néjakou alternativu, jakousi
technologickou ekologii. Vracime se k pfirodé tim, Ze do prostoru klademe
nastroje, které funguji na zakladnich optickych a akustickych principech.“?®

Klicové pojmy své tvaréi estetiky, které autor akcentuje, jsou hra, priroda,
fantazie, fikce. Vytvari fik¢ni svéty, které vybizeji k interakci ¢lovéka s hmotou,
pricemz jednoduchymi prostfedky dosahuje komplexnich efektd a vSe podstatné
se odehrdva na urovni individualni imaginace. Za podstatny rys jeho expozic
mUlzZeme povazovat vystavovani jednoduché kauzality mezi akci navstévnika a
reakci nastroje, a tim opétovné nastoleni porozuméni ¢lovéka procesu vzniku
hudby skrze radost ze hry.

5.4.2 Adaptace technologickych modell v komponované hudbé

Redeni Heideggerova teoretického navrhu na vyporadani se ¢lovéka s technikou
v oblasti uméni se v hudbé objevuje prakticky okamzité po jeho formulaci. Jakoby
nutnost humanizace technologie, tedy jeji zaprazeni do tvurciho procesu, bylo
vseobecné pfrijimanym poZadavkem doby. Jakoby kreativni instrumentalizace
novych technologii byla obecné pfijimanym aktualnim udkolem povaleé¢nych
dekad. Ve tfech nasledujicich pripadech se pokousSime induktivné popsat
strategii, kterou nazyvdme adaptace technologickych modeld v Zivé, respektive
akustické komponované hudbé. Jednda se o vybrané Ctyfi typy technologickych
modell prace: aditivni syntézu, princip smycky, princip fazového posunu a
techniku remixu. Strategie osvojeni C¢i prevzeti plvodné technologicky
produkovanych model(i je praktickou reakci skladateld na potfebu humanizace
technologie.

216 MF DNES, aho. Ce$i na Expo: Fie pind hudby a fantazie [online]. 25. bfezna
2005, 9:28. Dostupné z: http://kultura.zpravy.idnes.cz/cesi-na-expo-rise-plna-hudby-
a-fantazie-dhc-/vytvarne-umeni.aspx?c=2005M071a10B.
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5.4.2.1 Gyérgy Ligeti: adaptace modelu aditivni syntézy

Vr. 1956 Ligeti opustil Madarsko a usidlil se ve Vidni. Poté obdrzel pozvani od
Herberta Eimerta do studia WDR v Koliné nad Rynem. Zde v letech 1957-1958
intenzivné studoval hudbu Karlheinze Stockhausena, Mauricia Kagela a Pierra
Bouleze. Vysledkem jeho prace ve studiu bylo nékolik kompozic: Glissandi (1957),
nedokonceny Piéce électronique Nr. 3 (1957) a Artikulation (1958), ktera si ziskala
pozornost odbornik(.2Y” Jak upozorfiuje Jennifer lversonova?®, Ligeti pravé diky
zkuSenosti s elektroakustickou hudbou objevil techniku prace s témbrem, kterou
bezprostfedné uplatnil ve své Cisté akustické mikropolyfonii. Jednalo se o styl
prace se zvukovymi masami (jiného typu neZ u Xenakise), ktery se promitl do
orchestralnich Apparitions (1958-1959) a Atmosphéres (1961). Symptomaticky
byl Ligetiho definitivni rozchod s elektroakustickou hudbou, ktery zdGvodnil
nespokojenosti se zvukovym vysledkem dosazitelnym elektronickou manipulaci.
Ligetiho odmitnuti tedy nesouvisi s urovni ¢i kvalitou dostupné technologie, ale s
esteticky neuspokojivym vysledkem.

»lch befinde mich in den letzten Jahren in einem Zustand, in dem ich ein wenig
unbefriedigt bin Uber die akustischen Ergebnisse dessen, was man im
elektronischen  Studio machen kann, unabhdngig davon, welche
Studioeinrichtung vorhanden ist, es geht nicht um die Perfektion der

Studioeinrichtung“.2%°

Zminény Piece électronique Nr. 3 zUstal nedokonceny z technickych dlvodd,
protoze vybaveni studia neumoZniovalo praci se 48 samostatnymi hlasy. Po
opusténi studia a tim i svéta elektroakustické hudby Ligeti ponechava témbru
Ustfedni pozici ve své estetice, ale schéma aditivni syntézy (sCitdni a vrstveni
zvukovych vinéni) adaptuje na Zivé provozovanou hudbu. Kazidy hlas jeho
Atmospheres ale na rozdil od prosté aditivni syntézy predstavuje celé spektrum
harmonickych ténG. Adaptace modelu aditivni syntézy na Zzivé provozovanou
akustickou kompozici je jednim z kli¢ovych priklad( vyuziti a zaroven prekonani
elektronické technologie v hudbé.

217 Gyérgy Ligeti [online]. [Cit. 5. 9. 2018]. Dostupné z: http://www.schott-
music.com/shop/persons/featured/gyoergy-ligeti.

218 IVERSON, Jennifer. The Emergence of Timbre: Ligeti's Synthesis of Electronic and
Acoustic Music in Atmospheres. Twentieth-century Music, 2010, 7, s. 61-89.

219 LIGETI, Gyorgy. Auswirkungen der elektronischen Musik, GS, vol. 2, s. 77. Cit. in
IVERSON, op. cit., 2010, s. 62, pozn. 9.
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5.4.2.2 Steve Reich: adaptace modelu smycky a fazového posunu

Dalsim prikladem adaptace modelu vytvoreného technologickou cestou v zZivé
provozované kompozici je princip smycky a princip fazového posunu. Ackoliv je
princip smycky (opakovani) stary zfejmé jako hudba sama, v evropské artificialni
hudbé nachdzime béiné dvoji (repetice, expozice-repriza sonatovych forem
apod.) nebo troji (napr. sekvence u A. Vivaldiho ¢i minimalné troji vyskyt refrénu
v rondu) opakovani. Teprve Eric Satie prozkouma vliv extrémniho opakovéni na
vnimani hudebni struktury v pfipadé svych Vexations (1893) pro klavir, které maji
byt opakovany 840 krat. Extrémni pocet opakovani vede ke ztraté vnimani tématu
jako objektu (podle Gestalt psychologie ,figury”) a dochazi k jeji zdméné za
»,pozadi“. Tohoto principu vyuZiva hojné americky repetitivni (nebo také
ostinatni) minimalismus, ktery prenasi dlraz z intencionalniho ,objektového”
vnimani hudby na vlastni podvédomé prozitky na pozadi opakujici se hudebni
struktury.??® Prvni z nich pFfedstavuje americky skladatel Steve Reich (1936).
Charakter jeho tvurci estetiky byl definovan v 60. letech 20. stoleti experimenty
se zvukovymi smyckami na magnetofonovém pasu. Jeho komponovana hudba je
primym vysledkem praktickych technologickych experimentl s timto médiem.
Nejprve se jednalo o experimenty s lidskou feci ve smyckach. Timto zplisobem
vznikly kompozice It‘s gonna rain (1966) a Come out (1966). Dale to byla série
jeho skladeb Phases pro rizné nastroje zalozenych na principu fazového posunu.
Vychdzely z pokusli se dvéma magnetofony, pficemz u jednoho z nich autor pfi
reprodukci manualné brzdil civku s pasem.

221 je uréena pro

Reichova dnes uz klasickd kompozice Different Trains (1988)
smyccové kvarteto a magnetofonovy pds, na kterém jsou nahrany tri dalsi
smyccova kvarteta, vyroky mluvcich (analogické k napévkim miluvy LeoSe
Janacka) a dalsi zvukové vzorky. Vrcholu prace s manipulaci zvuku dosahl Reich
v dokumentdrni videoopere Three Tales (2002), kde kombinuje techniky EAH
(smycky, slow-motion sound, stop-motion sound, fazovy posun apod.)

s kompozi¢nimi technikami tradi¢niho akustického materialu.

220 vice k tématu: FLASAR, Martin. Minimal music jako problém figury a pozadi. In
Rusinova, Zora; Kralovi¢, Jan. Serialita a repeticia : Zbornik z Mezindrodného
interdisciplindrneho sympdzia. Bratislava: Katedra tedrie a dejin umenia, Vysoka Skola
vytvarnych umeni v Bratislave, 2017, s. 64-71.

221 Srov. kap. 5.1.
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5.4.2.3 Martin Smolka: adaptace techniky remixu

V roce 2000 zkomponoval Martin Smolka na objednavku Musica Viva Miinchen
sedmnactiminutovou skladbu pro velky orchestr Remix, Redream, Reflight.
Ackoliv autor v ndzvu pouziva termin ,remix”, tento termin je charakteristicky pro
praci se zvukovym zaznamem nikoliv nota¢nim zapisem. Jedna se tedy o adaptaci
techniky a terminu pro praxi komponované Zivé provozované hudby. Spravnéjsi
termin by znél ,,rekompozice”, protoze se jednd o dekonstrukci ptivodni hudebni
struktury, vyjmuti akordickych objektl a jejich pouZiti v novém kontextu. V prvni
poloviné kompozice autor recykluje objekty vyjmuté ze skladeb L. van
Beethovena, H. Berlioze, C. Francka, M. Kabelace, P. I. Cajkovského a G. Mahlera.
Ze sledu secco akordl (¢tyf mollovych akord(, jednoho durového sextakordu a
jednoho mékce velkého septakordu) vytvaFi smyéku, kterou postupné zkracuje.???
Dalsi material skladatel Cerpd ze tfi sledli prevainé pridchodnych akordl z
Mozartovy Symfonie ¢. 41 Cdur, K. 551, z Beethovenova Dechového oktetu Es dur
op. 103 a z Mahlerova Adagietta ze Symfonie ¢. 5 cis moll. Akordy nastupuji
stfidavé z uvedenych skladeb a jsou dale rozvijeny postupnym ubyvanim
akordickych ténG (nastrojovych hlas(). Namisto variaci prostupuji tuto hudbu
postupné nové prvky ve volné fantazijnim stylu hudby konce 20. stoleti.

Uvodni impulz k této kompozici vysvétluje Smolka takto:

»Na Jezkové konzervatoti jsem zazil dikladnou prednasku o soucasné tanecni
hudbé vytvarené na pocitacich, s ukazkami vSech moznych stylovych odnozi a
také technickych zafizeni. Porozumél jsem tomu tak, Ze tvorivy DJ ma v pocitaci
cely rock a pop, pfip. jazz a jakoukoli dalsi hudbu, rozloZzené na soucastky. Z téch
soucastek sklada kolaze. Zvlasté mé fascinovalo zafizeni, které rovnou hraje, a
tvlrce postupuje cestou odebirani. Cestou domu jsem se bavil pfedstavou, jak
by asi vypadala vazna hudba prepracovana touto technikou. V duchu jsem lepil
za sebe do smycek zavérecné akordy klasickych a romantickych symfonii a misto
duc-duc tvrdil muziku typicky sSlagverk 19. stoleti — velky buben, triangl a par

¢inel(.223

222 Remix, Redream, Reflight (2000) [online]. [Cit. 5. 3. 2018]. Dostupné z:
http://www.martinsmolka.com/works/remix.html.
223 |bid.
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Obr. 17 M. Smolka: Remix, Redream, Reflight (2000), t. 270-274.
Zdroj: http://www.martinsmolka.com/scores/remixsc.html.

Otazka, kterou si skladatel klade, zni: Jak zUstat soudobym skladatelem a pti tom
nepsat novou hudbu? Redenim je rekontextualizace staré hudby v nové hudebni
strukture. Pokud bychom si odmysleli technologickou stranku véci, jedna se o
standardni odpovéd postmoderniho skladatele, ktery celi vSudypfitomné
hudebné-historické paméti metodou kultury samplovani.
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5.4.3 Recyklace technologie

5.4.3.1 Nicolas Collins: hardware hacking jako strategie live electronic music

»We live in a cut and paste world: Control-X and
Control-V give us the freedom to rearrange words,
pictures, video and sound to transform any old thing
into our new thing with tremendous ease and power.
But, by and large, this is also an “off-line” world, whose
digital tools, as powerful as they might be, are more
suitable to preparing texts, photo albums, movies and
CDs in private, rather than on stage. These days most
Jlive electronic music’ seems to be hibernating, its
tranquil countenance only disturbed from time to time
by the occasional, discrete click of a mouse.”

(Nicolas Collins: Hardware Hacking)??*

Nicolas Collins si v§ima faktu, Zze umélec, ktery produkuje na svém laptopu hudbu,
je knerozeznani od nékoho, kdo si na pocitai za doprovodu hudebniho
pfehrdvae vyfizuje e-maily.??®> Odvoldvd se na Millera Pucketta, tvarce
rozSireného audiovizudlniho softwaru Pure Data, ktery jasné rika, Ze pro publikum
musi byt mezi akci interpreta (resp. hudebnimi nastroji ¢i rozhrani, které pouziva)
a zvuky, které slySime, pfimy a srozumitelny vztah. Performer, ktery stiskne
tlacitko a spusti prislusny proces, nam nedava informaci o tom, jak je hudba
skutecné vytvarena. Vse dlleZité se dozvidame na zakladé sluchu. Pocitacova a
generativni hudba tak opét vnaseji do hry stary problém akusmatické hudby
urcené vyhradné k poslechu. Jak jsme se pokusili ukdzat v kap. 4, tato zkuSenost
je pro posluchaée nepfirozena a nezvykla. Clovék se b&Zné neocitd v situaci, kdy
je odkdzan vyhradné na sluchové vnimani. Pokud neni nevidomy, je sluchovy viem
doprovdzeny néjakou vizudlné vnimatelnou akci. Zvuk, ktery neni viditelné
produkovany néjakou fyzickou akci, je bezprecedentnim znakovym systémem,

baudrillardovskou mapou bez teritoria, simulakrem bez pfedchazejici reality.?2®

224 COLLINS, Nicolas. Hardware Hacking. Rev. 2.1, May 2004, s. 4.

225 COLLINS, Nicolas. Generative Music and Laptop Performance. Contemporary Music
Review, 2003, Vol. 22, No. 4, s. 67.

226 Vice k problematice hudebnich simulaker viz CSERES, Jozef. Hudobné simulakrd.
Bratislava: Hudobné centrum, 2001.
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Zaroven je pocita¢ pomérné komplikovanym médiem, které stoji mezi umélcem
a vyslednym zvukovym artefaktem. Vychozim bodem zdsadniho pojedndni Nicka
Collinse o Zivé produkované elektroakustické hudbé&??’ je konstatovani, Ze
pocCitatova hudba nepredstavuje skutecnou ,live electronic music”. Vice nez
Zivou poddiovou produkci pfipomind tichou laboratorni praci, o jejiz
bezprostifednosti v rdmci performance mizZeme jen spekulovat. Podle Collinse
jsou pocitace sice bajecna, ale obycejna rozhrani a jejich ASCII klavesnice a mys
délaji z performance relativné nepfimou ¢innost. Zivd hudba by méla vznikat v
pfimém kontaktu hudebnika se zvukem, v procesu okamzité fyzické manipulace
zvuku. Proto klade dliraz na vytvareni nastroji urc¢enych k Zivému hrani, pomUcek
pro nahravani a také neobvyklych zvukovych nastroju. Jeho strategie DIY (do-it-
yourself) vychazi z fyzické manipulace (hackovdni) hardwaru za ucelem hledani
novych zvuk( a vytvareni situaci, ve kterych nezvyklé kombinace vyuziti
elektronickych soucastek produkuji nové zvukové vystupy. Autor, vynalezce
zvukd, tu neceli prednastavenym hardwarovym konfiguracim komercéné
dostupnych nastrojii (jako v pfipadé syntetizér(l), ale sdm se stdva
manipuldatorem moznosti, které mu elektronika nabizi.

5.4.3.2 John Richards: kompozice postoptimdlnich objektu

,Death by a thousand music apps: a sampler, favourite
virtual synth or mobile studio. Music technology
brought to the fingertips. Record in hi-resolution any
time, any place, anywhere. No limits! But to what
musical ends? It is not necessarily a question of being
anti-technology, a kind of digital Romanticism, but
thinking post-optimal towards a more critical use of and
relationship with technology.”

(John Richards: Slippery Bows and Slow Circuits)?*®

Podobné reseni problému dematerializace procesu generovani hudby nabizi John
Richards. Poetika tohoto anglického skladatele a prfedstavitele DIY elektronickych

227 COLLINS, Nicolas. Hardware Hacking, op. cit.
228 RICHARDS, John. Slippery Bows and Slow Circuits. Musicologica
Brunensia. 2017, ro¢. 52, ¢. 1, s. 31.
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nastroju vychazi z recyklace postoptimdlnich elektronickych objekti. Richards
tento termin pfebird od Anthonyho Dunnea??®, ktery navrhuje posun funkce
elektronickych zafizeni od praktického vyuZiti smérem k poetickému, tedy do
oblasti filozofie, poezie a estetiky. Dunne se totiz domniva, podobné jako
Heidegger v padesatych letech, Ze feSenim technologické otdzky neni popreni
technologie, ale poeticky obrat k ni. Pfipomernme si Heidegger(iv navrh:

»ProtoZe bytnost techniky neni nic technického, musi se bytostné zamysleni nad
technikou a rozhodujici vyrovnani se s technikou udat v oblasti, jeZ je na druhé
strané s bytnosti techniky pfibuznd a na druhé strané je od ni pfece jen zasadné
odli$nd. Takovou oblasti je uméni.“%3°

Tento postoj zdroven napadné pripomind strategii Luigiho Russola navrzenou
v manifestu L’arte dei rumori (1913), kterou navrhujeme nazyvat poetickym
obratem. Russolo a italsti futuristé obecné zaujimaji tento postoj k produktiim
industridlni civilizace, kdyZ odmitnou stroj nadale chapat jako prostredek Cci
sekunddrni produkt vyroby a nahlédnou na néj jako na potencidlné esteticky
objekt. Prvnim krokem je esteticky obrat, tedy zaujeti estetického postoje
k technologii. Druhym krokem je poeticky obrat, ktery uchopi technologii jako
prostfedek (causa efficiens) ¢i material (causa materialis) umélecké tvorby.

Richards v jiz zminéném textu ddle zkouma historické modely kritického pfistupu
k technologii, které vyplyvaji z rGznych strategii jejiho uméleckého chdpani
v pribéhu 20. stoleti. Pfipomindn je zde napf. Nam June Paik a jeho ironické
zkoumdni technologie (,| make technology ridiculous”)?3* navazujici na proud
kritiky vici technologii v uméni a hudbé, kam patfil napf. Jean Tinguely se svymi
absurdnimi, autodestruktivnimi, ubohymi a litost budicimi stroji nebo v hudbé
¢lenové hnuti Fluxus (viz napf. jejich destruktivni Piano activities 60. let). VSechny
tyto aktivity vedly ke kreativni humanizaci technologie, k aplikaci lidskych
(nefunkcionalnich) pristup(l a ptipisovani lidskych atributl strojam. Richards dale
upozorfiuje na kriticky text?3? Friedera Nakea, ktery upozaduje technologii pfed
jejimi strukturotvornymi a socidlnimi dusledky. Richards svou praci v oboru
rukodélné femesiné hardwarové elektroniky (dirty electronics) rozviji novy

223 DUNNE, Anthony. Hertzian Tales: Electronic Porducts, Aesthetic Experience, and
Critical Design. The MIT Press: Cambridge, Massachusetts, 2005.

230 HEIDEGGER, Martin. Otdzka techniky. Oikimené 2004, s. 34-35.

231 RICHARS, op. cit., s. 32.

232 NAKE, Frieder. There Should Be No Computer Art. Builletin of the Computer Art
Society, No. 18, Oct. 1971, 1-2. London, 1971.
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kriticky koncept music of things (hudba véci), kterym nahrazuje starsi paradigma
music of technology (technologicka hudba). Zakladnimi body jeho nové estetiky
jsou zkoumadni vztahl mezi performanci a kompozici, komponovani uvnitt
elektroniky (tak jak tuto strategii formuloval David Tudor), chdpdani nastroje jako
soucasti kompozice a zkoumani kontinualniho pfechodu mezi hudebnim
nastrojem a objektem.?3 Richards upozortiuje na skryty vyvoj elektroakustické
hudby paralelni k institucionalni studiové praxi, kterym byl rozvoj amatérské
elektroniky po druhé svétové valce. Tento proud ,kutilské” amatérské
elektroakustické hudby (DIY) byl vidy spojen se zkoumanim zvukového
potencialu elektronickych soucdstek a obvod(, ktery navic obnasel autentickou
zkuSenost clovéka s hardwarovou kompozici. Mozna bychom mohli mluvit o
analogii k nékdejsi lidové hudbé, ktera vznikala jako derivat kultivovanéjsiho a
|épe subvencovaného typu hudby, na zdkladé amatérsky vyrdbénych nastroja.
Tento proud EA hudby tvofi paralelni vyvojovou vétev k institucionalni studiové
praxi, ktera se definitivné rozpadla s prichodem prvnich osobnich
multimedialnich pocitacd (Commodore Amiga 1000 ad.) v poloviné 80. let.
Zaroven se jednalo o fyzickou manipulaci zvuku (tedy praci s elektronickymi
soucastkami) na urovni nékdejsich hudebnich nastroji. Pocitacovd hudba
prinesla remediovanou virtudlni praxi zvukovych studii, digital audio workstations
(DAW). Tuto situaci bychom mohli zndzornit pomoci néasledujiciho schématu:

VIRTUALNi HUDBA — SOFTWAROVE ZPROSTREDKOVANA MANIPULACE ZVUKU
VS.

REALNA HUDBA - FYZICKE PROVOZOVANi HUDBY NA HARDWAROVE , NASTROJE“

V mozZnostech, které tvirclim obé cesty nabizeji, neni z hlediska materialu a jeho
manipulace zasadni rozdil. Software stejné jako hardware nabizi vybér z pfedem
danych moznosti. Jemnost a pfesnost vysledného tvaru je ddna mirou moznosti
autora ovlivnit vstupni podminky. Tedy, ¢im jemnéjsi nuance a otevienégjsi
mozZnosti software nebo hardware nabizeji, tim bohatéjsi a hodnotné;jsi mize byt
vysledek. Naopak, ¢im vyssi je podil pevné danych (prefabrikovanych)
,soucastek” (at virtuadlnich ¢i fyzickych), tim omezenéjsi moznosti kreativni
manipulace technologie nabizi. Re¢eno zjednodu$ené tradiéni terminologii:

233 RICHARDS, John. The Music of Things. Journal of the Japanese Society for Sonic Arts,
Vol. 9, No. 2, s. 16-20.
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hudebni nastroj ma pro vysledny zvukovy (hudebni) produkt tim vyssi hodnotu,
¢im jsou jeho zvukové a interpretacni moZnosti otevienéjsi. Jako pfriklad
uzavieného a znacné limitovaného softwaru mizZeme uvést tieba Cakewalk,
jehoz protikladem je napf. oteviené interaktivni prostfedi PureData. Prikladem
uzavieného hardwaru mlze byt tfeba peddalovy efekt, naproti tomu relativné
otevieného modularni syntezator.

Zda se, ze tendence k zivému individualnimu provozovani hudby nahrava
fyzickym nastrojim, nebot manipulace fyzickymi objekty je pro clovéka
pfirozenéjsi nez manipulace zvuku pomoci virtudlnich procesu. V zdsadé se zde
dotykame zakladniho rozdilu mezi myslenim a ¢innosti, intelektualnim a fyzickym
vykonem.

5.4.4 Inspirace technologii

5.4.4.1 Leigh Landy: od elektronické technologie k materidlu

Strategie samplovani (vzorkovani) je zakladni technikou kultury remixu, pfipadné

234\ zdsadé jde o pokradovani metody konkrétni hudby Pierra

plunderfonie.
Schaeffera. DUraz na techniku samplovani pomohl k prekonani dichotomie mezi
zvukem a ténem, zvukovym uménim a hudbou. Technika kolaze a montaze je

relevantni pro obé zminéné oblasti.

V této souvislosti musime zminit zakladatele hudebné-technologického centra
Music, Technology and Innovation Research Centre De Montfort University
v Leicestru Leigha Landyho. Jeho teoreticky i kompozi¢ni vyvoj bychom mohli
velmi zjednodusené shrnout do formulace ,,0d elektroakustické hudby k hudbé
zalozené na zvuku”. Jeho koncept sound-based music spociva v presunuti
pozornosti od technologie k materialu.

Typologie EA hudby vychazeji bud z materidlu a metody jeho strukturovani
(musique concréte, Elektronische Musik), z instrumentalné pouZité technologie
(music for tape, computer music, synthesizer music, track music, hardware
hacking, circuit bending, generative music apod.) nebo zpUsobu realizace (live
electronic, musique acousmatique, live coding atd.). Neni pochyb o tom, Ze
primarni pri¢inou a ucelem zavedeni elektroniky do hudby byla prace se zvukem.

234 CSERES, Jozef. Historie plundrovéni zvuku: Autor smrti autora je mrtev! Kdo zdédil
copyright? A2, ¢ 27, 2007 [online]. [Cit. 30. 1. 2019]. Dostupné z:
https://www.advojka.cz/archiv/2007/27/historie-plundrovani-zvuku.
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Strukturovani zvukovych vrstev v ¢asoprostoru by bylo byvalo v prvni poloviné 20.
stoleti nepredstavitelné bez novych technologii, zejména filmu a
magnetofonového pdsu. Zatimco néktefi prikopnici se soustredili primarné na
zvuk jako material (napf. Pierre Schaeffer), jini se nechali unést technologickym
pokrokem v oblasti novych nastrojl a svou pozornost upreli k uplatiiovani novych
technologii v hudbé a definovani jednotlivych paradigmat vyvoje hudby pomoci
technologie (Karlheinz Stockhausen). Zda se, Ze typologizace na zakladé urcitych
technologii je stejné malo uzite¢na, jako kdybychom hovofili o déjinach hudby
vzhledem k jednotlivym ndstrojim, ne k estetickym a Zanrovym a stylovym
aspektam.

Landy se vraci k tomu, co je podstatnym a stalym rysem hudby 20. stoleti, a to
pouziti zvuku jako materialu pro kompozici. Termin sound-based music lze s
obtizemi prekladat jako ,hudba zaloZzena na zvuku” nebo , hudba na zvukovém
principu”. Landy ji definuje jako druh umeéni, jehoz zdkladni jednotkou je zvuk,
nikoliv tén.23> Tento druh hudby neni nutné zavisly na technologii, nicméné
vétSina produkce ji vyuziva. Jedna z jeho novéjsich praci Making music with
sounds (2012) je vlastné praktickou ucebnici prace se zvukem, relativné nezavislé
na elektronické technologii. Je spiSe novou syntaxi hudby slozené ze zvukd,
navrhem struktury mysleni vtomto typu materidlu a jeji pripadné grafické
notace. A co je pfiznacné; je urcena détem starSiho Skolniho véku
nepoznamenanym déjinami (technologické) hudby. Této praktické metodice
pfedchdzi akademicky spis Understanding the Art of Sound Organization
(2007)%%%, ve kterém autor detailné vysvétluje svd stanoviska a snaZi se ukotvit
tento druh hudby v rdmci tradi¢nich kategorii jako je EA hudba, sound art a dalsi.
Landy je také architektem projektu EARS (ElectroAcoustic Resource Site) a EARS2
s napojenim na UNESCO, jejichz cilem je popularizovat a zpfistuprfiovat
kompozicni praci se zvukem, stejné jako kultivovat akty samotného slyseni a
poslouchani.

235 [Tlhe art form in which the sound, that is, not the musical note, is its basic unit.”
LANDY, Leigh. Making music with sounds. Routledge: New York, 2012.

236 | ANDY, Leigh. Understanding the Art of Sound Organization. MIT Press: Cambridge,
2007.
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5.4.4.2 Postdigitalita v hudbé a estetika selhdni

Casto odkazovany text amerického skladatele elektronické hudby Kima Casconea
The Aesthetics of Failure®*” se jen pér let po zadatku 21. stoleti vyrovnava
s technooptimismem digitalni éry. Navazuje na vyrok Nicholase Negropontea,
ktery uz koncem devadesdatych let prohlasil, Ze digitdlni revoluce skon¢ila.?38
Nemysli tim konec digitality jako principu, ktery samozrejmé i nadale prostupuje
vsechny dominantni komunikacni technologie, ale spiSe konec viry v jejich
revoluéni potencial. Negroponte upozoriuje na to, ze ackoliv jsme digitalnimi
technologiemi obklopeni a prostoupeni a Zijeme vdigitalni kulture, ty
nejprekvapivéjsi zmény se uskutecni v jiné oblasti nasi ¢innosti.

Vyvanuti ducha digitalniho optimismu naznacuje také Cascone:

»The ‘post-digital' aesthetic was developed in part as a result of the immersive
experience of working in environments suffused with digital technology:
computer fans whirring, laser printers churning out documents, the sonification
of user-interfaces, and the muffled noise of hard drives. But more specifically, it
is from the ‘failure' of digital technology that this new work has emerged:
glitches, bugs, application errors, system crashes, clipping, aliasing, distortion,

guantization noise, and even the noise floor of computer sound cards are the

raw materials composers seek to incorporate into their music.“?3°

Mohli bychom Fici, Ze chyba je ¢asto zajimavéjsi nez planovany zamér, protoze je
nepredvidatelna, komplexni a je produktem technologického systému, nikoliv
lidského mysleni. Z technologického hlediska je tedy autentickd. V tradici
hudebniho mysleni se s chybou pracuje velmi omezené. Obvykle byva chapdana
jako nezadouci element jinak fizeného a organizovaného radu. Na druhou stranu
mame tendenci chapat ji jako néco specificky lidského — stroje prece ocenujeme
pro jejich bezchybnou funkci. Tam, kde se chyba v déjindch hudby vyskytuje,
prinasi estetické ozvlastnéni, které je nicméné vyjimkou z faddu potvrzujici jeho
pravidla. Prikladem muZe byt improvizace nebo aleatorika (vzpomernme na
Cageovo okouzleni technologickymi chybami, které podnitilo jeho zajem o
nepredvidatelnost), ale tfeba také Zivé koncertni provedeni, tedy interpretace
pfesné zapsaného a kodifikovaného dila. Neni to pravé kontrast mezi fixni

237 CASCONE, Kim. The Aesthetics of Failure: 'Post-Digital' Tendencies in Contemporary
Computer Music. Computer Music Journal, 24:4 Winter. MIT Press, 2002, s. 12-18.

238 NEGROPONTE, Nicholas. Beyond Digital. Wired, 6:12, 1998.

239 |bid., s. 12-13.
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hudebni strukturou a ,nepresnou” a nepredvidatelnou interpretaci hrace, ktery
je zakladnim principem nasi hudebni kultury? Nezalezi na tom, zda je dilo
fixovano v notovém zdpisu nebo v podobé nahravky — stale se jedna o referencni
podobu, model, se kterym interpret vrealném case naklada podle svého
momentdalniho uvazeni a aktualnich dispozic.

V této souvislosti nelze nezminit lidové pfislovi o tom, Ze chybami se ¢lovék uci.
Chyba jednak poukazuje na slabé stranky jakéhokoliv systému, jednak poskytuje
prostor pro jeho zlepSeni a inovace. Kromé toho chyba casto vede k vynalezu ci
objevu, tedy odhaleni principu ¢i faktu, ktery doposud nebyl soucasti naseho
myslenkového svéta. Pro tento typ hudby ma 20. stoleti oznaceni
Lexperimentalni“, at uz znamend cokoliv. Originalita a inovace totiz spocivaji
pravé na principu vnaseni novych prvkd do ustdlenych zpisobl mysleni. Na
médiu inovace nezalezi, dulezity je vysledek.

Zakladem postdigitalni estetiky je chyba i selhani, pro které se vzilo oznaceni
»glitch”. Podle Casconea se tato estetika zacala plné uplatfovat v elektronické
tane¢ni hudbé 90. let, zejména v Zanrech jako house, techno, electro,
drum’n’bass, drill’'n’bass, trip-hop nebo ambient, ¢imz podle néj dlouho unikala
zdjmu akademickych debat.?4

Glitch ovSem nepracuje jen s nahodnymi chybami, ale také s cilenou dekonstrukci
datovych souborl za ucelem vytvareni umélych ,,chyb”, nebo nepredvidatelnych
zvukovych vystupt. Casto souvisi s datovymi manipulacemi, transmedialnim
prekddovanim mezi obrazy, zvuky, animacemi a podobné. V kazdém pripadé
nabizi neomezené pole kreativity, které rozviji nékdejsi pozadavky italskych
futurist (zejména Luigiho Russola) nebo pozdéji Pierra Schaeffera na nové mody
poslechu a zejména na analyticky poslech.

240 1bid., s. 15.
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6 Zavery prace

Pojednani o vztahu ¢lovéka, hudby a techniky jsme otevreli Heideggerovym
navrhem feseni vztahu clovéka a technologie v oblasti uméni. Nasim cilem bylo
prozkoumat, zda a jakymi zplsoby hudba 20. a pocatku 21. stoleti na jeho vyzvu
zareagovala.

Pri¢inou vzniku této prace je fakt, Zze v ¢eském prostredi doposud neexistuje
uspokojivé syntetické pojednani o roli techniky, resp. technologii v artificialni
hudbé, z pohledu hudebni estetiky, pripadné filozofie hudby a techniky, ackoliv
existuje rada vybornych praci na specializovana témata. Jadrem prace je
zkoumani dopadu technologii 20. a 21. stoleti na hudebni mysleni tviarcl
artificialni hudby.

Cilem predkladané prace je na zakladé historického, teoretického a estetického
zkoumani induktivné vyvodit obecné pristupy a kategorie na zakladé kli¢ovych
slov a pojmu, které se v siti vztahll mezi technologiemi, hudbou, myslenim a
jednanim ¢lovéka objevuiji.

1. Nejprve si klademe otazku, zda existuje néco jako specificky , lidska“ hudba a
v protikladu k ni technologicky zprostfedkovand hudba. Ukazuje se, Ze hudba se
bez techniky nemuUZe obejit a dokonce je na ni pfimo zavisla. Nejen, Ze
technologie jsou extenzemi lidského vnimani, mysleni a jednani, ale také hudba
je extenzi lidského mysleni. Jak jsme zjistili, néktefi teoretikové, jako napf. Collins
a Young (kap. 1) pfimo tvrdi, Ze hudba je technika, tedy forma aplikovaného
instrumentalniho mysleni. StéZzi tedy nalezneme ne-technologickou hudbu,
jakousi lévi-straussovskou syrovou hudbu rousseaouovskych ,uslechtilych
divoch(“, protoze hudba je racionalni struktura znéjiciho materidlu a kazdy pokus
o jeji (re)produkci je nutné svazan s ovladnutim zdkonitosti této struktury a
nastroje, ktery ji ma produkovat (byt by to byl jen lidsky hlas). Pokud v této praci
hovofime o posttechnologické hudbé, nemame tim na mysli hudbu, ktera vznika
bez pouziti technologie, ale hudbu, jejiz autofi se vuci technologicky
determinované hudbé stavi kriticky (podobné jako postmoderna neni nutné
negaci moderny a post-internetové uméni neni popfenim existence internetu).

2. Ve vztahu clovéka jako tvlréiho subjektu vici pouziti technologii v hudbé
navrhujeme identifikaci C¢tyf zdkladnich postoji: technoutopického (resp.
technooptimistického), technorealistického, technoskeptického a
posttechnologického. V Uvodu prace navrhujeme rliznou miru participace
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techniky na hudbé, resp. miru dlrazu autora na technologii v procesu vytvareni
hudby, ktera se prekryva se dvéma existujicimi teoriemi z oblasti sociologie, a to
s rliznymi podobami technologického determinismu a zadroven s teorii remediace
Boltera a Grusina. Tyto zakladni postoje se kromé teoretického vykladu snazime
exemplifikovat kratkymi studiemi poetik reprezentativnich hudebnich skladatelt
a teoretika.

3. Dvacaté stoleti a zacCatek stoleti jednadvacatého vnimame jako velky vyvojovy
oblouk, vnémz dochazi k experimentalnimu a empirickému ovéreni moznosti
analogové a digitalni (tedy obecné Ciselné, nikoliv jen binarni) technologie pro
ucely vytvareni hudby. Dnes vidime, Ze elektronické a digitalni technologie se
nestaly jedinou moznou podobou hudby, jak se mohlo jevit napf. v 50. letech 20.
stoleti. Naopak, jejich ndstup upozornil na rfadu (antropologickych) konstant,
které nemohou byt v hudbé — jako specifické formé socidlni interakce —
eliminovany. Teprve diky jejich docasné absenci Ci relativizaci si hudebni kultura
uvédomila jejich nepostradatelnost. Jsou to zejména tyto slozky hudebniho
procesu:

e vizualita / teatralita hudby,

e performativita hudby (pfitomnost hrace na scéné),

e urcitd mira nedokonalosti provedeni,

e interaktivita publika a hrace, strojového a Zivého hréce,

e role autorstvi a ukoncenosti dila,

e ,pomalost” vyvoje technologii nutna pro rozvoj virtuozity.

Jak jsme zjistili, technika zasadnim zpUsobem ovliviiuje nasledujici oblasti hudby:

I. OBLAST HUDEBNIi TVORIVOSTI

1. Kreativni intence, invence a imaginace. Technika se nesmi stat jejich
determinantem, naopak musi vést k jejich osvobozeni a posileni. Zfrejmé nejvétsi
ohroZeni predstavuje ztrata smyslu hudebni tvorby, nebot ten nemize byt
navzdory dobovému ocekavani dodan hudbé zvenci novymi technologiemi, ale
musi byt vyrazem vnitini vile autora. Technika musi byt uchopena kreativné a
stdt se ndstrojem (Ucinnou pficinou) rozvijeni intence, invence a imaginace
autora. Zatimco v roli invence a imaginace sehrala technika klicovou roli zejména
u mezivdle¢né avantgardy 20. stoleti, jeji pragmaticka funkce v elektroakustické
hudbé 2. poloviny stoleti uz tak jednoznacné pozitivné vnimatelnd neni. Ackoliv
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jeji moznosti zpracovani zvuku prispély k rozvoji témbrové slozky hudby, obtizna
manipulovatelnost techniky zejména v prvnich dekadach EA hudby se stala spise
bariérou svobodné kreativity. Ta byvala preklenovana spolupraci skladatell a
technikd, ktefi ovSem reprezentuji dva odlisné svéty mysleni, nebo dokonce dvé
kultury. Tuto propast se dafilo pfekonavat jen obtizné a vétSinou technickym
vzdélavanim hudebnich skladatel(l. Svébytnym pfistupem je v poslednich letech
technicka ekologie, kterd se védomé zrika vyspélé technologie v tvircim procesu
ve prospéch rozvijeni invence a predstavivosti jednoduchymi a zamérné
oprosténymi prostredky.

2. Historicka pamét a produktivni funkce historické amnézie. Jak ukazalo 20.
stoleti, zaznamova technika a pamétova média se stavaji vaznou konkurenci nové
hudebni produkce. Zatimco hudba komponovana do 1. tfetiny 19. stoleti byvala
odkldddna a zapominana (a to navzdory fixaci v notovém zdapisu), prichod
zvukového zaznamu zpfitomnil hudbu riznych ¢asovych obdobi a geografickych
poloh, ¢imZ neuvéfitelné informacné presytil soucasnou hudebni kulturu.
Tvrdime proto, Ze zatimco absence hudby vyvolava potrebu vzniku hudby nové,
presyceni hudbou celého lidstva funguje jako externi inhibi¢ni faktor tvorivosti a
prispivd ke ztraté smyslu hudebni tvorby. Co zUstavd, je individudlni vile a
potfeba autora vyjadiovat se prostrednictvim komponovanych zvukl. Tyto dva
faktory, vnéjsi a vnitini, predstavuji dvé protikladné sily.

3. Nové kompozicni strategie. Pri tvorbé nové hudby se ve shodé s postojem
skladatele k hudbé uplatiiuje nékolik strategii. Pro technologické realisty je
typické hledani podrizené pragmatické funkce novych technologii v procesu
hudebni kompozice. Tyto technologie a jejich procesy se pak stavaji organickou
soucasti dila, bez nutnosti, aby dilu vnucovaly svoji logiku nebo na svou existenci
zvlastnim zplsobem upozornovaly.

Jak se snazime dokdzat v nékolika prikladech (kap. 5.4.2), dalSim dalezZitym
faktorem je adaptace technologickych modell v ,zZivé” hudbé. Technologie a
média vnaseji do lidského jedndni a mysleni svou konstrukéni logiku, kterd se
pozdéji muze do hudby promitnout napfiklad v podobé smycek, komponované
aditivni syntézy i remixu.

Rizikovym faktorem nové tvorby je presyceni novymi technologiemi. Z néj
prameni technologicka ekologie a védomi tekutosti a pomijivosti prostfedka.
Objevuji se tedy strategie recyklujici nejen existujici zvukovy materidl (jako je
sampling nebo plunderfonie), ale i zvukovy hardware (staré tisténé spoje, pouzité
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elektronické soucdstky) casto ve spojeni s amatérskou rukodélnosti Ci
improvizaci.

4. DuUraz na material mize mit v hudbé 20. a 21. stoleti nékolik podob. Bud' je
jeho pficinou snaha o objektivitu hudby (tedy tendence eliminovat
postromantickou subjektivitu autora, jak jsme upozornili v kap. 3.2) nebo
pripominka faktu, Ze elektroakusticka hudba vznikala za Ucelem manipulace
zvuku jako materidlu, ktery se doposud manipulovatelnosti vzpiral. Z dnesniho
pohledu je dilezZitd revize pozice elektronické technologie z ontologické funkce
smérem k pragmatické. Zjednodusené receno, elektronicka technologie prispéla
predevsim ke zkoumani a komponovani zvuku. Tim také nastolila nové paradigma
sonického uméni. | kdyby nyni zcela hypoteticky elektronické technologie zmizely,
zGstala by po nich zména v hudebnim mysleni 20. a 21. stoleti. Elektronicka
technologie bezpochyby vedla prfedevsim k objevu nové tembrality, pfipadné
nové metodologie prace se zvukovym materidlem, které obohatily
komponovanou akustickou hudbu.

Il. OBLAST HUDEBNI KOMUNIKACE

1. Rozpad a relativizace sloZzek komunikacniho schématu hudby. Jednotlivé ¢asti
linedrniho komunikaéniho prenosového modelu vychdzejiciho ze Shannona a
Weavera jsou bud oslabovdny, nahrazovdny nebo pfimo eliminovany. Dalsi
problém je spojen s izolaci autora, ktery se snazi nalézt pro svou komplikovanou
tvorbu publikum, které by ji rozumélo. Navic je publikum akusmatické hudby
nové konfrontovdno s ,mrtvou” technikou, kterd dislokuje hudbu od akce a zvuk
od svého zdroje, coZ predstavuje nejen prohresek proti logice interpretace, ale
také paradox vzhledem k zaZitym zkusenostem. Vkrada se otdzka, zda zachranou
a skutec¢nou (ne utopickou) budoucnosti EA hudby nebyl nastup nonartificialni
hudby, ktera vytézila jeji prostfedky, ovsem s ohledem na posluchace. Rozbiti
(fragmentace, dislokace) casoprostorového produkéné-recepéniho ramce,
v némz je zaroven produkovana a zakousena hudba jako sdilena zkusenost ,zde
a nyni“ predstavuje zasadni problém narusujici zazité schéma socialni
komunikace a je zpochybnénim dosavadni podoby kultury.

2. Problém nastroji. Clovék méni svét okolo sebe primarné prostfednictvim
fyzické akce. Nase tvarci rozhrani maji tudiz fyzickou povahu. Odtud vzesla celd
starsi hudba, jak ji zndme do 20. stoleti. Pouziva fyzické nastroje, pfipadné lidsky
hlas. Digitalizovand hudba se stdvd ndstrojem intelektudlnich, formdlnich a
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symbolickych manipulaci ve virtualnim prostoru. Vzhledem ke sloZitosti novych
hudebnich a zvukovych struktur se tyto manipulace odehravaji v odlozeném case
a velka cast procesl zUstava publiku skryta. Tato mediovana zkusSenost ma
neblahy dopad nejen na publikum, ale také na autora/interpreta hudby, ktery
ztraci moznost primé komunikace. Proto se v poslednich letech objevuji nova
rozhrani (mlzZeme je tradi¢né nazyvat hudebnimi ndstroji) pro ziva vystoupeni,
pomoci kterych je mozZné znovu nastolit pfimou komunikaci mezi obéma
stranami.

3. Hudba jako subjekt a objekt komunikace. V kap. 4.4 jsme se pokusili
rozpracovat problém vztahu hudby k rlznym typdm komunikaénich situaci a
navrhnout jejich stru¢nou typologii. Jak se ukazuje, hudba je nejen subjektem
komunikace, tedy médiem komunikace — kdy kdduje emoce ¢i obsahy mysleni,
ale zaroven objektem komunikace — kdy je sama urcitymi zpisoby komunikovana
a distribuovana. Stava se tak objektem médii rozeznéni, distribucnich médii,
zaznamovych médii a médii reflexe a metareflexe.

Il. OBLAST HUDEBNIHO ARTEFAKTU

1. Problém autenticity technologické hudby. Autentické je dilo, které vznika ve
shodé s myslenim a presvédéenim autora, pouZzitim adekvatnich prostredk
napliujicich autorovu intenci. Takové dilo je ze strukturalniho hlediska organické
a konzistentni. Z hlediska pouzitych tvarcich prostfedkli mizeme za autentickou
povaZzovat takovou hudbu, kterd vychazi z moznosti a logiky pouZitych nastroja.
U technologicky produkované hudby se ovSsem casto setkdvdme s principem
simulace jinych (starsich) nastroja. Z tohoto pohledu ma nizsi hodnotu pocitacova
simulace  symfonického orchestru nez spojeni granularni syntézy
s pravdépodobnostnim poctem.

2. Charakteristiky digitalniho artefaktu. V kap. 4.5, 4.6 jsme se opreli o teoretické
postfehy S. Cubitta a M. Knakkergaarda. Zatimco prvni z nich zkouma rysy
digitalniho dila, druhy se zabyva jejich podstatou v procesu formovani digitalni
hudby. Velmi cenny je zejména Knakkergaard(iv postieh, ze vzhledem ke své
nemateridlni povaze neni digitdlni dilo reprodukovdno, nybrzi vidy znovu
konstruovano, coZz odpovida Cubittové definici neidentity kdédu a vysledného
artefaktu.

3. Formy materializace hudby. Za jeden z nejzajimavéjSich moment( této prace
lze povaZovat zjisténi, Ze hudba se mulZe materializovat i v jinych médiich
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(materialech) nez ve zvuku. Jako priklady uvadime obraz, skulpturu a architekturu
(kap. 4.8). Ackoliv nékteré z prikladli prekddovani sahaji do analogové éry, jedna
se princip vlastni novym médiim, ilustrujici vySe zminény princip neidentity
digitalniho kédu a artefaktu, ktery vznika jako jeho interpretace skrze zvolené
rozhrani. Digitalita rozpousti vSechna dosavadni média a druhy uméni do
nejjednodussiho binarniho kddu, aby z néj posléze bylo mozné konstruovat
cokoliv odliSného nebo shodného s pivodnim vstupem. Tekutost a pomijivost
jako jeden ze zakladnich princip( digitdlnich forem se ovsem v jistém smyslu
vztahuje i na tvarci prostfedky a technologie. Rychly sled jejich objevi casto
zamezuje jejich stabilizaci v hudebni historii a zamezuje rozvinuti vyuziti jejich
plného potencialu. Vysledkem je rychlé stfidani technologii, jejichz mozZnosti
nejsou dostatecné vyuzity a které neumoziuji vznik virtuéznich pfistupt. V tomto
smyslu lze prekotné inovacni tendence povaZzovat spiSe za negativni jev
poskozujici kvalitu hudebni kultury.

IV. FILOZOFICKY A SOCIALNi KONTEXT HUDBY

V koncici moderné mizeme v ndvaznosti na J.-F. Lyotarda (v kap. 5.4.1) pozorovat
situaci, kdy se technologicky vyvoj nefidi potfebami umélct, ale svymi vlastnimi
potfebami. Subjektem zmén je technika sama a dodatecné je vytvarena potreba
a jeji uplatnéni. Narazime tu opét na problém popsany P. Boulezem (kap. 5.2.3),
kdy technologie predchazi potifeby umélecké intence, invence a imaginace (kap.
5.2.1). Technologie jsou projevem moderniho mysleni, proto je zajimavé sledovat
jejich vyvoj a uzivani v postmoderni dobé. Domnivame se, Ze v ni nedochazi
k eliminaci technologii ve spolecnosti, ale spiSe k pfehodnoceni jejich role.
Zatimco moderna prisahala na techniku jako budoucnost hudby, postmoderna ji
chape jako nezbytnou, ale zcela béznou soucast vybéru dostupnych prostredk.
Dochazi ke ,,skryvani“ techniky, prejimani jejich principl v Zivé, netechnologické
hudbé a vytvareni intuitivniho designu rozhrani, ktery je orientovan na uZivatele,
nikoliv naopak. Technika se vraci do své instrumentdini role a stava se
prostfedkem realizace lidské kreativity. Zatimco v moderni ére je ¢lovék objektem
(nd-/pfri-)stroje, v postmoderni dobé dobyva zpét ztracenou dominanci jako jeji
subjekt. V nejaktualnéjsim obdobi, které z divodd témér nulového historického
odstupu muZeme jen obtizné uchopit, lze pozorovat ndavrat urcitych
technicistnich tendenci v hudebnim uméni. Tyto tendence byvaji v teorii uméni
oznacovany jako neo-modernismus nebo altermoderna (kap. 3.4).
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Je velmi pravdépodobné, Ze nelze definitivné vymezit vztah roli ¢lovéka a
technologie v hudbé 20. a 21. stoleti. SpiSe se jevi jako dynamicka interakce tfi
svétl, vniz na zakladé aktualnich spolecenskych, kulturnich ¢i estetickych
podminek previada néktery z nich. Pravé formulaci a analyzou téchto promén se
zabyvala nase prace.
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Résumé

Pfitomna habilita¢ni prace zkoumda modality vztah( ¢lovéka a technologie, které
se promitaji do hudebniho mysleni autord artificidlni hudby 20. a pocatku 21.
stoleti. Diskurzivni a referencni ramec pojednani tvori predevsim individualni
umeélecké poetiky a obecnéjsi hudebné-estetické reflexe zasazené do zakladnich
teoretickych koncepci technologie a jejich funkci v kulture a spolecnosti.
Vychozim momentem prace je Heideggerova prednaska Die Frage nach Technik,
v niz autor navrhuje humanizaci techniky prostfednictvim umeéni. Dale je
problematika vztahu clovéka, hudby a techniky zkoumana z téchto tfi uhl
pohledu. Kap. 3 se zabyva hudbou z hlediska techniky, kap. 4 analyzuje promény
hudebniho artefaktu ve vyvojovém oblouku 20. stoleti od Ciselné abstrakce pres
digitalizaci po materializaci v hudebnich i mimohudebnich uméleckych formach.
Kap. 5 je reprezentaci ¢lovéka a jeho mysleni ve vztahu k technologii v hudbé. Zde
rozliSujeme ctyfi zakladni typy postojl hudebniho mysleni k technologii ¢lenéné
podle miry vlivy pfipisovaného technologii: technoutopicky/technooptimisticky,
technorealisticky, technoskepticky a posttechnologicky. V ramci posledniho
zminéného postoje pak definujeme Ctyfi zakladni umélecké strategie, které
vytvareji samostatné typy: kriticky postoj, adaptaci technologickych modeld,
recyklaci a inspiraci. Tyto strategie jsou sefazeny od obecné negativnich postoju,
pres konkrétné pozitivni po obecné pozitivni.
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Summary

The present habilitation thesis examines the modalities of human relations and
technology as reflected in the musical thinking of the authors of artificial music
of the 20th and the beginning of the 21st century. The discursive and reference
frame of the treatise consists mainly of individual artistic poetics and more
general musical-aesthetic reflections embedded in the basic theoretical concepts
of technology and its functions in culture and society. The starting point of the
work is Heidegger's lecture Die Frage nach Technik, in which the author suggests
humanising technology through art. The following chapters examine the
relationship between man, music and technology from three points of view.
Chap. 3 deals with music from a technical point of view, Chap. 4 analyses the
transformation of the musical artefact in the developmental arch of the 20th
century from numerical abstraction through digitisation to materialisation in
musical as well as non-musical art forms. Chap. 5 is a representation of man and
his thinking in relation to technology in music. Here we distinguish four basic
types of attitude in musical thinking on technology, sorted by the degree of
influence attributed to technology: techno-utopian/techno-optimistic, techno-
realistic, technosceptic and post-technological. In the latter, we define four basic
artistic strategies forming separate types: critical attitude, adaptation of
technological models, recycling and inspiration. These strategies are ranked from
generally negative attitudes, through specifically positive to generally positive.
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Zusammenfassung

Die vorliegende Habilitationsschrift untersucht die Modalitaten menschlicher
Beziehungen und Technologien, die sich im musikalischen Denken von Autoren
kiinstlicher Musik des 20. und Anfang des 21. Jahrhunderts widerspiegeln. Der
diskursive Bezugsrahmen dieser Arbeit besteht hauptsachlich aus individuellen
kiinstlerischeren  Asthetiken und allgemeinen, musikalisch-dsthetischen
Reflexionen, die in grundlegende theoretische Konzepte der Technik und ihrer
Funktionen in Kultur und Gesellschaft eingebettet sind. Ausgangspunkt der Arbeit
ist Heideggers Vorlesung ,Die Frage nach Technik”, in welcher der Autor die
Humanisierung von Technik durch Kunst propagiert. Darliber hinaus wird der
Zusammenhang zwischen Mensch, Musik und Technik untersucht. Kap. 3 befasst
sich mit Musik aus technischer Sicht, Kap. 4 analysiert die Transformation des
musikalischen Artefakts im Entwicklungsbogen des 20. Jahrhunderts von der
numerischen Abstraktion Uber die Digitalisierung zur Materialisierung in
musikalischen und nichtmusikalischen Kunstformen. Kap. 5 ist eine Darstellung
des Menschen und seines Denkens in Bezug auf Technik in der Musik. Hier
unterscheiden wir vier Grundtypen von Einstellungen des musikalischen Denkens
zur Technologie, aufgegliedert nach dem Einfluss der Technologie: techno-
utopisch / techno-optimistisch, techno-realistisch, technoskeptisch und
posttechnologisch. In letzterer definieren wir vier grundlegende kinstlerische
Strategien, die unterschiedliche Typen schaffen: kritische Haltung, Adaptierung
technologischer Modelle, Recycling und Inspiration. Diese Strategien werden von
allgemein negativen Einstellungen Uber spezifisch positive bis allgemein positive
Typen eingestuft.
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Sommaire

La présente these d'habilitation examine les modalités des relations humaines et
de la technologie, qui se refletent dans la pensée musicale des auteurs de
musique artificielle du 20°™¢ et du début du 21%™¢ siécle. Le cadre discursif du
texte comprend principalement une poétique artistique individuelle et des
réflexions musicales et esthétiques plus générales, intégrées aux concepts
théoriques de la technologie et de ses fonctions dans la culture et la société. Le
point de départ de I'ouvrage est I'exposé de Heidegger, Die Frage nach Technik,
dans lequel l'auteur suggere d'humaniser la technique a travers I'art. De plus, la
relation entre I'homme, la musique et la technologie est étudiée sous ces trois
points de vue. Chap. 3 traite de la musique du point de vue technique, chap. 4
analyse la transformation de I'artefact musical dans I'arc évolutif du XX¢ siecle,
qui va de l'abstraction numérique a la matérialisation en passant par la
numérisation, sous des formes d'art musicales et non musicales. Chap. 5 est préte
attention au raisonnement humain vis-a-vis de la technologie en musique. Nous
distinguons ici quatre types d’attitudes de la pensée musicale a I'égard de la
technologie, classées selon le degré d’influence attribué a la technologie:
technoutopique/technooptimiste, technoréaliste, technosceptique et
posttechnologique. Dans ce dernier cas, nous définissons quatre stratégies
artistiques de base représentant quatre catégories distinctes: attitude critique,
adaptation des modeles technologiques, recyclage et inspiration. Ces stratégies
sont classées en fonction de leur relation a la technologie; des attitudes
généralement négatives aux attitudes spécifiquement positives et généralement
positives.

137



Bibliografie

1. ADORNO, T. W. Philosophie der Neuen Musik. Frankfurt a. M.: Suhrkamp
Verlag, 1976.

2. ADORNO, Theodor W. Schéma masové kultury. Praha: Oikoymenh, 2009.
Oikumené. Mala rada.

3. ARONOWITZ, S. — MARTINSONS, B. — MENSER, M. (eds.). On cultural Studies.
In Technoscience and Cyber Culture. NY: Routledge, 1996 cit. in Lysloff, René
T. A. — Gay, Leslie C. (eds.). Music and Technoculture. Middleton: Wesleyan
University Press, 2003.

4. ATTALI, Jacques. Noise: the political economy of music. Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1985.

5. BARROW, John D. a Jifi GRYGAR. Vesmir plny uméni. Brno: Jota, 2000. Nové
obzory.

6. BATTIER, Marc. A Constructivist approach to the analysis of electronic music
and audio art — between instruments and faktura. Organised Sound 8(3),
Cambridge University Press.

7. BAUMAN, Zygmunt. Liquid arts. Theory Culture & Society, 2007, 24.

8. BAUMAN, Zygmunt. Tekuté casy: Zivot ve véku nejistoty. Praha: Academia,
2008. XXI. Stoleti.

9. BAUMAN, Zygmunt. Uvahy o postmoderni dobé. Praha: Sociologické
nakladatelstvi, 2002.

10. BERIO, Luciano. Prefazione. In La musica elettronica: Testi scelti e
commentati da Henri Pousseur. Milano: Feltrinelli Editore, s. vii.

11. BERLAND, Jody. Postmusics. In Gerry Bloustien, Margaret Peters and Susan
Luckman (eds.). Sonic Synergies: Music, Technology, Community, Identity.
Ashgate Publishing Ltd.: Hampshire, 2008.

12. BOLTER, Jay David a Richard A. GRUSIN. Remediation: understanding new
media. Cambridge, Mass.: MIT Press, 2000.

13. BORN, Georgina. Rationalizing Culture: IRCAM, Boulez and the
Institutialization of the Musical Avant-Garde. Berkeley and Los Angeles:
University of California Press, 1995.

14. BOSSEUR, lJean-Yves. Le sonore et le visuel — Intersections musique-arts
plastiques aujourd’hui (Les presses du réel, 1992).

138


http://www.lespressesdureel.com/collections.php?menu=1

15. BOSSIS, Bruno. The Analysis of Electroacoustic Music: from sources to
invariants. Organised Sound, 11, €. 2, 2006.

16. BOULEZ, Pierre. Concrete (Music). In Notes of an Apprenticeship. A. A. Knopf,
1968.

17. BOULEZ, Pierre. Technology and the Composer. Leonardo, vol. 11, no. 1,
1978. Dostupné z: www.jstor.org/stable/1573509.

18. BROCKMAN, J. The Third Culture: Beyond the Scientific Revolution. Simon &
Schuster, 1995.

19. CALLON, Michael — LATOUR, Bruno. Unscrewing the Big Leviathan: How
Actors Macro-Structure Reality and How Sociologists Help Them to Do So. In
Karin Knorr-Cetina and Aron V. Cicourel (eds). Advances in Social Theory and
Methodology: Towards an Integration of Micro and Macro-Sociology. Boston:
Routledge, 2014.

20. CAMPION, Edmund. Dual Reflections: A Conversation with Kaija Saariaho and
Jean-Baptiste Barriere on Music, Art, and Technology. Computer Music
Journal. MIT Press, 2015.

21. CASCONE, Kim. The Aesthetics of Failure: 'Post-Digital' Tendencies in
Contemporary Computer Music. Computer Music Journal, 24:4 Winter. MIT
Press, 2002.

22. COLLINS, Nicolas. Generative Music and Laptop Performance. Contemporary
Music Review, 2003, Vol. 22, No. 4.

23. COLLINS, Nicolas. Hardware Hacking. Rev. 2.1, May 2004.

24. COLLINS, Steve — SHERMAN, Young. Beyond 2.0: The Future of Music.
Equinox Publishing, 2014.

25. Composer Steve Reich. Two Conversations with Bruce Duffie [online].[Cit. 9.
10. 2017]. Dostupné z: http://www.bruceduffie.com/reich.html.

26. CSERES, Jozef. Historie plundrovani zvuku: Autor smrti autora je mrtev! Kdo
zdédil copyright? A2, ¢. 27, 2007 [online]. [Cit. 30. 1. 2019]. Dostupné z:
https://www.advojka.cz/archiv/2007/27/historie-plundrovani-zvuku.

27. CSERES, Jozef. Hudobné simulakrd. Bratislava: Hudobné centrum, 2001.

28. CUBITT, Sean. Aesthetic of the digital. In PAUL, Christiane (ed.). A Companion
to Digital Art. Hoboken: John Wiley & Sons Inc., 2016.

29. DAHLHAUS, Carl. A Rejection of Material Thinking? In Schoenberg and the
New Music. Prelozil Derrick Puffet a Alfred Clayton. Cambridge, 1987 cit. dle

139



ZAGORSKI, Marcus. Kapitoly z estetiky seridlnej hudby. Prelozil Robert Kolar.
Edice Paralely. Bratislava: Asociacia Corpus a NM Code, 2017.

30. DAHLHAUS, Carl. Asthetische Probleme der elektronischen Musik. In
Experimentelle Musik: Schriftenreihe der Akademie der Kiinste. Band 7.
Berlin: Gebr. Mann Verlag, 1970.

31. DELALANDE, Francois. Entretiens avec Xenakis: , Il faut étre constamment un
immigré”. Paris: INA-Buchet/Chastel, Pierre Zech éditeur, 1997.

32. DELALANDE, Francois. Le Son des Musiques: Entre technologie et esthétique.
Paris: INA/GRM Buchet/Chastel, 2001. Cit. in LANDY, Leigh. Understanding
the art of sound organization. Cambridge, Mass.: MIT Press, c2007.

33. Der blaue Reiter: Dokumente einer geistigen Bewegung. Leipzig: Verlag
Philipp Reclam jun., 1986.

34. Dieter DANIELS, Jan THOBEN, Sandra NAUMANN (eds.). See This Sound:
Audiovisuology 2: Essays. Walther Konig Verlag, 2011.

35. Dieter DANIELS, Sandra NAUMANN, Jan THOBEN (eds.). See This Sound:
Audiovisuology: A Reader. Verlag Der Buchhandlung Walther Konig, 2015.

36. Dieter DANIELS, Stella ROLLIG, Manuela AMMER (eds.). See This Sound:
Promises in Sound and Vision. Walther Konig Verlag, 2010.

37. Dieter DANIELS, Rainer BELLENBAUM, Sandra NAUMANN, Jan
THOBEN (eds.). Audiovisuology Compendium: See This Sound. Walther Konig
Verlag, 2010.

38. DLOUHY, Dan. Poéita¢em podporovand algoritmickd kompozice [habilitaéni
prace]. Brno: JAMU, 2013.

39. DOHNALOVA, Lenka. Estetické modely evropské elektroakustické hudby a
elektroakustickd hudba v CR. Praha: Univerzita Karlova, 2001.

40. DUNNE, Anthony. Hertzian Tales: Electronic Porducts, Aesthetic Experience,
and Critical Design. The MIT Press: Cambridge, Massachusetts, 2005.

41. ECO, Umberto. Skeptikové a tésitelé, Praha: Svoboda, 1995.

42. Eila  Hiltunen  [online]. [Cit. 5. 10. 2014]. Dostupné z:
http://www.eilahiltunen.net/monument.html.

43. EMMERSON, Simon (ed.). Music, Electronic Media and Culture. Ashgate,
2000.

44. EMMERSON, Simon. Living Electronic Music. Routledge, Ashgate, 2007.

140



45. EVENS, Aden. Music, Machines and Experience: Theory out of Bounds. Vol.
27. University of Minnesota Press, Minneapolis, 2005, Preface xi.

46. FARNA, Katefina. Meda Mladkova: Frantiek Kupka byl vzne$eny a krasny
clovék [online]. [Cit. 5. 10. 2014]. Dostupné z: http://www.novinky.cz/
/kultura/258654-meda-mladkova-frantisek-kupka-byl-vzneseny-a-krasny-
clovek.html.

47. FELDMAN, Tony. An Introduction to Digital Media. New York: Routledge,
2003.

48. FLASAR, M. — HORAKOVA, J. — MACEK, P. (eds.). Uméni a novd média. Brno:
Masarykova univerzita, 2011.

49. FLASAR, Martin. Der Osten des Westens: Elektroakustische Musik in der
Tschechoslowakei von 1948 bis 1992. In Sound exchange: experimentelle
musikkulturen in Mitteleuropa. Saarbricken: PFAU Verlag, 2012.

50. FLASAR, Martin. Elektroakustickd hudba [online]. 1 vyd. Brno: Masarykova
univerzita, 2015 [cit. 2018-01-29]. Elportal. Dostupné  z:
http://is.muni.cz/elportal/?id=1308636.

51. FLASAR, Martin. Hudebnim ndastrojem mdze byt dnes soustava rovnic... In
VOITECHOVSKY, Milo$. Milan Gustar. Praha: DOX Prague, 2013.

52. FLASAR, Martin. Karlheinz Stockhausen: hudba a prostor. Bakalafskd
diplomova prace. Vedouci prace: prof. PhDr. Milo$ Stédron, CSc. Masarykova
univerzita, 2003.

53. FLASAR, Martin. Minimal music jako problém figury a pozadi. In Rusinova,
Zora; Kralovi¢, Jan. Serialita a repeticia: Zbornik z Mezindrodného
interdisciplinarneho sympodzia. Bratislava: Katedra tedrie a dejin umenia,
Vysoka Skola vytvarnych umeni v Bratislave, 2017.

54. FLASAR, Martin. Poéme électronique, 1958: Le Corbusier, E. Varése, I.
Xenakis. Brno: Masarykova univerzita, 2012. Spisy Masarykovy univerzity
v Brné, Filozoficka fakulta.

55. FLASAR, Martin.  Technology or  Theology? Music  Beyond
Technology. Musicologica Brunensia. Brno: Masarykova univerzita, 2017,
roc€. 52, ¢. 1.

56. FLASAR, Martin. The Hollywood sound paradox: A regress of game music to
film music origins. Hudba — Integrdcie — Interpretdcie. Nitra: Univerzita
Konstantina Filozéfa v Nitre, 2017, ro¢. 20, €. 1.

57. FORRO, Daniel. Domdci nahrdvaci studio. Praha: Grada, 1996. Musitronika.

141



58. FORRO, Daniel. MIDI: komunikace v hudbé. V Praze: Grada, 1993.
Musitronika.

59. FORRO, Daniel. Pocitace a hudba. Praha: Grada, 1994. Musitronika.
60. FORRO, Daniel. Svét MIDI. Praha: Grada, 1997. Musitronika.

61. FOUCAULT, Michel. Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias [online]. [Des
Espace Autres, March 1967]. In Architecture /Mouvement/ Continuité in
October, 1984. Translated from the French by Jay Miskowiec. [cit. 22. 10.
2018]. Dostupné z: http://web.mit.edu/allanmc/www/foucaultl.pdf.

62. FRIELING, Rudolf a DANIELS, Dieter (eds.). Medien Kunst Netz 1 / Media Art
Net 1: Medienkunst Im Uberblick / Survey of Media Art. Birkhauser, 2004.

63. FUKAC, Jifi — POLEDNAK, Ivan. Uvod do hudebni védy. Univerzita Palackého
v Olomouci, 2001.

64. FUKAC, Jiti a Petr MACEK. Hudba a média: rukovét muzikologa. Brno:
Masarykova univerzita, 1998.

65. FUKAC, Jifi. Technika a socidlni funkénost hudby. Opus musicum, 1972, &. 2.

66. FUKAC, JiFi. Pojmoslovi hudebni komunikace. Brno: Masarykova univerzita,
1991.

67. GADAMER, Hans-Georg. Aktualita krdsného: uméni jako hra, symbol a
slavnost. Praha: Triada, 2003. Delfin.

68. GARDNER, Howard. lgor Stravinsky: The Poetics and Politics of Music.
AVANT, Vol. IV, No. 3, 2013.

69. GIBODA, Michal. Mosty a propasti mezi védou a uménim. Ceské Budéjovice:
Dialog védy s uménim v nakl. Tomas Halama, 2010.

70. GLENN, Martina. Orfismus [online]. Konecnd verze — 9. 6. 2009. [Cit. 4. 10.
2014]. Artlist.cz. Dostupné z:
http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=87.

71. GORBMAN, Claudia. Unheard Melodies: Narrative Film Music. Indiana Univ.
Press, 1987.

72. GRISEY, Gérard. Gerard Grisey, an Interview [online]. [Cit. 10. 4. 2018].
Dostupné z: http://www.angelfire.com/music2/davidbundler/grisey.html.

142


http://www.artmuseum.cz/smery_list.php?smer_id=87

73. GUERRA, Carlos Gustavo. The Mechanization of intelligence and the human
aspects of music. In Eduardo Reck Miranda (ed.). Readings in Music and
Artificial Intelligence. Harwood academic publishers, 2000.

74. GUSTAR, Milan. Elektrofony: historie, principy, souvislosti. Cast |,
Elektromechanické ndstroje. Praha: Uvnitf, 2007 a Cast Il, Elektronické
nastroje. Praha: Uvnitr, 2008.

75. Gyérgy Ligeti [online]. [Cit. 5. 9. 2018]. Dostupné z: http://www.schott-
music.com/shop/persons/featured/gyoergy-ligeti.

76. HALL, Edward T. The Silent Language, cit. in MCLUHAN, Marshall. Clovék,
média a elektronicka kultura: Vybor z dila. Brno: JOTA, 2000.

77. HANSLICK, Eduard. Vom Musikalisch-Schénen: ein Beitrag zur Revision der
Asthetik der Tonkunst, 1854. 3. verbesserte Aufl. Leipzig: Rudolph Weigel,
1865.

78. HEIDEGGER, Martin. Otdzka techniky. Praha: Oikimené, 2004.

79. HELFERT, Vladimir. Ceskd moderni hudba. Studie o ¢eské hudebni tvorivosti.
Olomouc: Index, 1936.

80. HELMHOLTZ, Hermann von. Die Lehre von den Tonempfindungen als
physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik. Vieweg, 1965.

81. HERZFELD, Friedrich. Musica nova. Praha: Mladd fronta, 1966. Kolumbus.

82. HERZOG, Eduard. Nové cesty hudby: sbornik studii o novodobych
skladebnych smérech a védeckych pohledech na hudbu. Praha: Editio
Supraphon, 1970.

83. HOBSBAWM, Eric. The Age of Extremes: A History of the World, 1914-1991.
Cit. in TAYLOR, Timothy D. Strange Sounds: Music, Technology and Culture.
NY, London: Routledge, 2001.

84. HONEGGER, A. Pacific 231. Partitura. Paris: Maurice Senart, 1924. Plate S.
6680. Dostupné z: http://petruccilibrary.ca [cit. 29. 8. 2017].

85. HONEGGER, Arthur. Jsem skladatel. Praha-Bratislava, Editio Supraphon,
1967.

86. HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o plvodu kultury ve hre. Praha: Mlada
fronta, 1971. Ypsilon.

87. CHANDLER, Daniel. Shaping and Being Shaped: Engaging With Media.
Computer-Mediated Communication Magazine [online]. 1996. [Cit. 13. 9.
2010]. Dostupné zZ:

143



http://www.aber.ac.uk/media/Documents/short/determ.html.  Cit. dle
MACEK, Jakub. Pozndmky ke studiim novych médii [disertacni prace].
Masarykova univerzita, Fakula socialnich studii. Skolitel: PhDr. Jaromir Volek,
Ph.D., 2010.

88. CHION, Michel. Audio-vision: Sound on Screen. Prel. Claudia Gorbman.
Columbia University Press, 1994.

89. IVERSON, Jennifer. The Emergence of Timbre: Ligeti's Synthesis of Electronic
and Acoustic Music in Atmospheres. Twentieth-century Music, 2010, 7.

90. JOHANEK, Filip. Vztah technologie a rytmu v hudbé 20. a 21. stoleti.
Magisterska diplomova prace, Ustav hudebni védy FF MU. Vedouci prace
PhDr. Martin Flasar, Ph.D. Brno: Masarykova Univerzita, 2014.

91. JORDAN, Ken — PACKER, Randall. From Wagner to virtual reality. W. W.
Norton & Company, rozsifené vydani, 2002.

92. KADUCH, Miroslav. Ceskd a slovenskd elektroakustickd hudba 1964-1994:
skladatelé, programdtofri, technici, muzikologové, hudebni kritici, publicisté:
osobni slovnik. Ostrava: Miroslav Kaduch, 1994.

93. KADUCH, Miroslav. Vyvojové aspekty ceské a slovenské elektroakustické
hudby. Ostrava: Miroslav Kaduch, 1997.

94. KADUCH, Miroslav. Zdznamovd technika hudby XX. stoleti. Ostrava: Méstské
kulturni stredisko v Ostravé, 1982.

95. KATZ, Mark. Capturing Sound: How Techology has changed Music. Rev. ed.
Berkeley: University of California Press, c2010.

96. KERMAN, Joseph. How We Got into Analysis, and How to Get out. Critical
Inquiry, Vol. 7, No. 2 (Winter, 1980) [online]. [Cit. 29. 8. 2018]. The University
of Chicago Press. Dostupné z: https://www.jstor.org/stable/1343130.

97. KNAKKERGAARD, Martin. Unsound Sound: On the Ontology of Sound in the
Digital Age. Leonardo Music Journal, Vol. 26, 2016.

98. KONOLD, Wulf. Komponieren in der,,Postmoderne”. In: Hindemith Jahrbuch,
1981, H. 10, s. 83 cit dle ZOUHAR, Vit. Postmoderni hudba?: némeckad diskuse
na sklonku 20. stoleti. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2004.
Edi¢ni fada Monografie.

99. KOUVARAS, Linda loanna. Loading the Silence: Australian Sound Art in the
Post-Digital Age. Routledge, 2013.

144



100. KUCINSKAS, Darius a Stephen DAVISMOON. Music and technologies.
Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2013.

101. KUCINSKAS, Darius a Georg KENNAWAY. Music and technologies 2.
Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2014.

102. KUNDERA, Milan. O hudbé a romdnu. Brno: Atlantis, 2014.

103. LANDY, Leigh. Making music with sounds. Routledge: New York, 2012.

104. LANDY, Leigh. Understanding the art of sound organization. Cambridge,
Mass.: MIT Press, c2007.

105. LATOUR, Bruno. The trouble with Actor-Network Theory [online], [cit. 8. 10.
2015]. Philosophia 1997, 25. Dostupné z: http://www.ensmp.fr/
~latour/popart/p67.html.

106. LEBL, Vladimir a Ladislav  MOKRY. Nové cesty hudby: sbornik studii o
novodobych skladebnych smérech a védeckych ndzorech na hudbu. Praha:
Statni hudebni vydavatelstvi, 1964.

107. LEBL, Vladimir. Elektronickd hudba. Praha: Statni hudebni vydavatelstvi,
1966.

108. LEVINSTON, Paul. The Soft Edge: A Natural History and Future of the
Information Revolution. London: Routledge 1997.

109. LIGETI, Gyorgy. Auswirkungen der elektronischen Musik. GS, vol. 2, s. 77. Cit.
in IVERSON, lJennifer. The Emergence of Timbre: Ligeti's Synthesis of
Electronic and Acoustic Music in Atmospheres. Twentieth-century Music,
2010, 7.

110. LICHT, Alan. Sound art: beyond music, between categories. New York: Rizzoli,
2007.

111. LISTER, Martin. New media: a critical introduction. 2nd ed. Milton Park,
Abingdon, Oxon: Routledge, 2009.

112. LYOTARD, Jean-Francois. O postmodernismu: Postmoderno vysvétlované
détem: Postmoderni situace. Praha: Filozoficky Ustav AV CR, 1993. Zakladni
filosofické texty.

113. MANOVICH, Lev. The language of new media. Cambridge, Mass.: MIT Press,
2000. Leonardo. [Cesky: MANOVICH, Lev.Jazyk novych médii. Praha:
Univerzita Karlova, nakladatelstvi Karolinum, 2018. Studia novych médii.]

145


http://www.ensmp.fr/%20~latour/popart/p67.html
http://www.ensmp.fr/%20~latour/popart/p67.html

114. MARCUSE, Herbert. Jednorozmérny clovéek: studie o ideologii rozvinuté
industridlni spolecnosti. Vyd. 1. Pfeklad Miroslav Rydl. Praha: Nase vojsko,
1991.

115. MARES, Jakub. ,Ne-sociologie“: pojeti modernosti Bruno Latoura. Diplomova
prace. Vedouci prace: doc. PhDr. Jifi Subrt, CSc. FF UK v Praze, 20009.

116. MERRIAM, A. P. The Anthropology of Music. Evanston: Nothwestern
University Press, 1964.

117. MF DNES, aho. Cesi na Expo: Fise pind hudby a fantazie [online]. 25. bfezna
2005, 9:28. Dostupné z: http://kultura.zpravy.idnes.cz/cesi-na-expo-rise-
plna-hudby-a-fantazie-dhc-/vytvarne-umeni.aspx?c=2005M071a10B.

118. MUMFORD, Lewis. Art and Technics. New York: Columbia University Press,
1952.

119. Music 190r: Technomusicology [online]. [Cit. 5. 9. 2016]. Dostupné z:
http://wayneandwax.com/academic/Music190r-syllabus.pdf.

120. Music and technology. Paris: La Revue musicale, 1971.

121. NAKE, Frieder. There Should Be No Computer Art. Builletin of the Computer
Art Society, No. 18, Oct. 1971, 1-2. London, 1971.

122. NEGROPONTE, Nicholas. Beyond Digital. Wired, 6:12, 1998.

123. ORTEGA Y GASSET, José. Uvaha o technice a jiné eseje o védé a filosofii.
Praha: Oikimené, 2011.

124. OSLEJ, Dominik. Alternativne dotykové rozhrania v hudobnej produkcii
digitdlnej éry [rukopis]. Magisterska diplomova prace. Vedouci prace: Mgr.
Martin Flasar, Ph.D. Brno, 2015.

125. OUELLETTE, Fernand. Edgard Varese. Translated from the French by Derek
Coltman. New York: The Orion Press, 1966.

126. PACKER, Randall a Ken JORDAN. Multimedia: from Wagner to virtual reality.
New York: W.W. Norton, c2002.

127. PINCH, Trevor — BIJKER, Wiebe. The Social Construction of Facts and
Artifacts: Or How the Sociology of Science and the Sociology of Technology
Might Benefit Each Other. In Wiebe Bijker, Thomas Hughes and Trevor Pinch
(eds). The Social Construction of Technological Systems: New Directions in
the Sociology and History of Technology. Cambridge, MA: MIT Press, 2012.

146



128. Priimysl a technika v novodobé Ceské kulture: [sbornik sympozia pordadaného
Ustavem teorie a déjin uméni CSAV ve spoluprdci s Ndrodni galerii v Praze v
rédmci Smetanovskych dni v Plzni ve dnech 14.-16. 3. 1985. Praha: Ustav
teorie a d&jin uméni Ceskoslovenské akademie véd, 1988.

129. RATAJ, Jakub — AGOSTINHO, Gilberto. Digitalni technologie v hudebni tvorbé
pro akustické ndstroje. Praha: AMU, 2016.

130. RATAJ, Michal (ed.). Zvukem do hlavy: sondy do soucasné audiokultury.
Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2012.

131. RATAJ, Michal. O zvuku, ktery se hybe v nas i kolem nas. In RATAJ, Michal —
HORINKA, Slavomir — TROJAN, Jan — DVORAK, Tomds$. Zvukoprostor —
prostorozvuk. Praha: NAMU, 2018. Kap. 5. Dislokace — prostorové oddéleni.

132. RATAJ, Michal. Elektroakustickd hudba a vybrané koncepty radioartu:
problematika vymezovdni tvircich pozic v prostredi akustickych umeéni z
pohledu domdci scény radioartu. V Praze: Kant - Karel Kerlicky pro AMU,
2007. Disk, sv. 3.

133. REICH, Steve. Note by the Composer. In Different Trains for String Quartet
and Pre-recorded Performance Tape. Score [online]. Hendon Music, Boosey
and Hawkes, 1988. [Cit. 31. 1. 2019]. Dostupné z: http://edoc.site.

134. RICHARDS, John. Slippery Bows and Slow Circuits. Musicologica
Brunensia. 2017, roc¢. 52, ¢. 1.

135. RICHARDS, John. The Music of Things. Journal of the Japanese Society for
Sonic Arts, Vol. 9, No. 2.

136. ROGER, Nichols. The Harlequin Years: Music in Paris 1917-1929. University
of California Press, 2002.

137. RUFER, Josef. Das Werk Arnold Schénbergs. Kassel, 1959.

138. SAARIAHO, Kaija. Biography [online]. [Cit. 1. 7. 2018]. Dostupné z:
http://saariaho.org/biography/.

139. SCRUTON, Roger. Prtvodce inteligentniho ¢lovéka po moderni kulture. Vyd.
1. Praha: Academia, 2002.

140. SEXTON, Jamie (ed.). Music, Sound and Multimedia: From the Live to the
Virtual. Edinburgh University Press, 2007.

141. SLOTERDIK, Peter. La pensée sphérique. BAM, 2004, ¢. 2, Vies modes
d’emploi, s. 192. Cit dle BOURRIAUD, Nicolas. Altermodern. In Altermodern:
Tate Triennial, 2009. PreloZil Radovan Baros. [Altermoderna: Nicolas
Bourriaud]. Tate Publishing: Londyn, 2009.

147



142. SLOTERDIJK, Peter. Regeln fiir den Menschenpark. Ein Antwortschreiben zu
Heideggers Brief iber den Humanismus. Sonderdruck. Edition Suhrkamp:
Frankfurt am Main, 1999. Cesky: Pravidla pro lidskou ZOO. In Aluze 3/2000,
komentar a preklad Bretislav Horyna.

143. SMOLKA, Martin. Remix, Redream, Reflight (2000) [online]. [Cit. 5. 3. 2018].
Dostupné z: http://www.martinsmolka.com/works/remix.html.

144. SNOW, C. P. The two cultures. Cambridge: Cambridge University Press, 1998.
145. SOURIAU, Etienne. Encyklopedie estetiky. Praha: Victoria Publishing, 1994.

146. STRAVINSKIJ, Igor. Hudebni poetika. Praha: Arbor vitae, 2005.

147. STRAVINSKIJ, Igor. Rozhovory s Robertem Craftem. Praha-Bratislava: Editio
Supraphon, 1967.

148. SMAJS, Josef — KROB, Josef. Uvod do ontologie [online]. [cit. 15. 7. 2017].
Dostupné z: https://www.phil.muni.cz/fil/eo/skripta/kapitola_1.html. 2.
opravené a rozsirené vydani. Brno: Masarykova univerzita Brno, 1994. (1.
vydani 1991).

149. TAYLOR, Timothy D. Strange Sounds: Music, Technology and Culture. NY,
London: Routledge, 2001.

150. The BBVA Foundation recognizes Finnish composer Kaija Saariaho for
breaking down the divisions between acoustic and electronic music [online].
[Cit. 2. 7. 2018]. Dostupné z: www.bbva.com.

151. TIFFON, Vincent. Musique mixte : Repéres historiques. Un diaporama avec la
définition et les principaux repéres historiques de la musique mixte,
sur ariam-idf.com [online]. [Cit. 2. 7. 2018]. 18. 10. 2012, rev. 28. 8. 2017.
Dostupné z: http://www.ariam-idf.com/sites/default/files/18-support-
tiffon.pdf.

152. TICHY, Vladimir. Chaos a hudba. In Zivd hudba XIV: sbornik praci Hudebni
fakulty Akademie muzickych uméni. Praha: Statni pedagogické
nakladatelstvi, 2005.

153. TONDL, Ladislav. Véda, technika a spolecnost: Soudobé tendence a
transformace vzdjemnych vazeb. Praha: FILOSOFIA.

154. TROJAN, Jan. Mechanicko-muzikalni umélecké figuriny aneb O
neuvéritelnych zazitcich ve staré brnénské Reduté. Opus musicum, 2005, 4.

148


http://www.ariam-idf.com/sites/default/files/18-support-tiffon.pdf

155.

156.

157.

158.

159.

160.

161.

162.

163.

164.

165.

166.

Varese and Contemporary Music, Trend, May-June, 1934, pp. 124-128. Cit.
dle OUELLETTE, Fernand. A biography of Edgard Varese. Translated from the
French by Derek Coltman. New York: Orion Press, 1968.

VARESE, Edgard. Die Befreiung des Klangs. Ubersetzt von R. Riehn. In
CHARBONNIER, Georges. Entretiens avec Edgard Varése. Paris: Belfond,
1970.

VARESE, Edgard. Que la musique sonne. 391, No. 5, June 1917, New York, s.
2. Cit. dle OUELLETTE, F. A biography of Edgard Varéese. Translated from the
French by Derek Coltman. New York: Orion Press, 1968.

Velky sociologicky slovnik. I, P-Z. Praha: Karolinum, 1996.

VOITECH, Ivan. Technika a hudebni senzibilita. In Priimys! a technika v
novodobé Ceské kulture: [sbornik sympozia pofddaného Ustavem teorie a
déjin uméni CSAV ve spoluprdci s Ndrodni galerii v Praze v rdmci
Smetanovskych dni v Plzni ve dnech 14.-16. 3. 1985. Praha: Ustav teorie a
d&jin uméni Ceskoslovenské akademie véd, 1988.

Vyrocni zprava Centra zakladniho vyzkumu AMU a MU [online]. [Cit. 10. 7.
2017]. Dostupné z: <https://www.amu.cz/cs/ovvp/msmt/programy-
podpory-vav/centra-zakladniho-vyzkumu/dokumentace/vyrocni-zprava-
centra-zakladniho-vyzkumu-amu-mu-za-rok-2005>.

VYSLOUZIL, Ji¥i a Jifi FUKAC. Slovnik ceské hudebni kultury. Praha: Editio
Supraphon, 1997.

WANDERLEY, M. Marcelo — MIRANDA, Eduardo R. New Digital Musical
Instruments: Control And Interaction Beyond the Keyboard. Middleton,
Wisconsin: A-R Editions, 2006. Preface, s. XX.

WINNER, Langdon. Autonomous Technology: Technics out of Control as a
Theme in Political Thought. Cambridge, MA: MIT Press, 1977, s. 192-210.

XENAKIS, lannis. Formalized music: thought and mathematics in
composition. Additional material compiled and edited by Sharon Kanach.
Stuyvesant, N.Y.: Pendragon Press, 1992.

ZAGORSKI, Marcus. Kapitoly z estetiky seridlnej hudby. PreloZil Robert Kolar.
Edice Paralely. Bratislava: Asociacia Corpus a NM Code, 2017.

ZOUHAR, Vit. Postmoderni hudba?: némeckd diskuse na sklonku 20. stoleti.
Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2004. Edi¢ni fada Monografie.

149


https://www.amu.cz/cs/ovvp/msmt/programy-podpory-vav/centra-zakladniho-vyzkumu/dokumentace/vyrocni-zprava-centra-zakladniho-vyzkumu-amu-mu-za-rok-2005
https://www.amu.cz/cs/ovvp/msmt/programy-podpory-vav/centra-zakladniho-vyzkumu/dokumentace/vyrocni-zprava-centra-zakladniho-vyzkumu-amu-mu-za-rok-2005
https://www.amu.cz/cs/ovvp/msmt/programy-podpory-vav/centra-zakladniho-vyzkumu/dokumentace/vyrocni-zprava-centra-zakladniho-vyzkumu-amu-mu-za-rok-2005

