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Predmluva sestavovatele a prekladatele

Paradigmatické zmény, k nimz v 20. stoleti doslo v zapadni filozofii, védé i uméni, vyznacné
poznamenaly jazykovédny a uménovédny diskurz. Po obratu k jazyku (Rortyho linguistic
turn) a obratu k obrazu (Mitchelllv pictorial turn) je nacase intenzivnéji pojednat téz obrat
ke zvuku, tim vice, Ze pravé zvuk se v novém védeckém a technologickém kontextu ukazuje
jako jeden z nejdulezitéjSich determinant( kulturotvorni semidzy i moderni audiovizualni
situace. Jak lakonicky napsal Jacques Attali hned na zacatku své vlivné knihy Bruits: Essaj
sur I’économie politique de la musique (Hluk: Esej o politické ekonomii hudby): ,V
nepfitomnosti hluku se nedéje nic podstatné.*

Zvuk a gesto, jez spolu s obrazem predstavuji média stojici ve vzajemni interakci na pocatku
symbolické reflexe svéta, byly aZ do 20. stoleti vazany na Zivy, efemérni a neopakovatelny
akt performance/reprodukce/interpretace. Zatimco obraz konstituoval virtudlni prostor,
zvuk a gesto operovaly ve virtuadlnim cCase. Tuto dlleZitou skute¢nost pochopili uz anticti
Rekové, kdyi rozdélili uméni na expresivni (muzickd) a konstruktivni (vytvarna). Jejich
klasifikace byla hierarchicka: expresivni uméni (tanec, hudba a zpivana poezie) byly
nadfazeny konstruktivnim (architekture, socharstvi a malifstvi) pravé pro jedinec¢nou
neopakovatelnost performativniho aktu. V oblasti umélecké reprezentace skutecnosti se
prostfedkem mimésis stalo gesto performera, jez predchazelo napodobujicimu obrazu
vytvarnika.

Jesté nez v 20. stoleti nové technologie rozsifily statické vytvarné Zanry o tempordlni rdmec
a dynamizovali nasi percepci, klicové osobnosti euro-amerického avantgardniho uméni —
Marcel Duchamp, John Cage, Robert Rauschenberg, David Tudor, Allan Kaprow, Nam June
Paik, Joseph Beuys a dalsi — pfivedli tradi¢ni umélecké formy k nové syntéze zvuku, gesta a
obrazu. Zejména jejich zasluhou se radikalné zménilo chapani uméni jesté predtim, nez jej
k nepozndni proménily nové technologie, umoziujici elektronickou (nejdfive analogovou,
pozdéji digitdlni) reprodukci a distribuci zvuk(l a gest. Zmény se tykaly zejména ctyr
aspektl: 1. filozofie reprezentace a ontologického statusu uméleckého dila
(konceptualizace a dematerializace); 2. estetiky (bagatelizace aisthésis v procesu
komunikace s uméleckym dilem a programova odluka uméni od krdsy); 3. remesla
(rezignace na staré a vznik novych zruénosti); 4. zaniku druhovych a Zanrovych taxonomii
(intermedializace a multimedializace). K nim se na sklonku tisicileti pridala (digitalni)
interaktivita jako kvalitativné novy zplsob strukturace umélecké formy a organizace
procesu umélecké komunikace.

Zménéna situace v humanitnich védach a uméni si pochopitelné vyzadala novy pfistup k
zvukové reprezentaci, pfehodnoceni zvuku v historicky novych podminkach, plynoucich z
moznosti jeho technologického zaznamenavani a sifeni. Zménou technologickych aspektt

L ATTALI, Jacques (1977): Bruits: Essai sur I’économie politique de la musique (Pafiz: Presses Universitaires
de France, 1977), s. 7.



MALA ANTOLOGIE TEXTU KE ZVUKOVYM STUDIIM

zvukové tvorby se zménilo téZ jeji postaveni v systému uméni a audiovizualni kultury.
Ambici zvukovych studii — mladého moderniho interdisciplinarniho projektu — je uchopit a
vysvétlit funkci zvuku v lidské komunikaci a kultufe obecné. VyuZivaji a kombinuji tudiz
poznatky, pfistupy a metody rGznych védeckych disciplin, jako jsou kulturni antropologie,
psychologie, sémiotika, akustika, muzikologie a v neposledni fadé filozofie a estetika.
Pfedkladana antologie je koncipovana tak, aby obsahla aktudlni filozoficko-estetickou
reflexi zvukové reprezentace, s dlirazem na vyuZiti zvuku v umélecké tvorbé a zvukovém
designu, a nevyhybda se ani hrani¢nim disciplinam, jako jsou auralni historie a zvukova
ekologie. Vybér textl byl podminén potfebami dvousemestralniho kurzu Zvukova studia
pro novy interdisciplinarni obor Zvukovy design a multimedidlni technologie, ktery se zacal
vyucovat na Ustavu hudebni védy Filozofické fakulty Masarykovy univerzity v $kolnim roce
2021/2022. Reaguje na vyse zminéné myslenkové, percepcni, spoleéenské a technologické
pohyby, jeZ se snazi postihnout v Sirsi Skale oblasti a pristupl. Svédci o tom zamérné volena
historicka, Zanrovd a metodologickd pestrost predkladdanych textli, kterda zaroven
zohledfiuje ne pfili§ uspokojivou situaci, jakd dnes panuje v Ceské republice v oblasti
vydavani relevantni prekladové literatury z dané oblasti. Snad tento skromny edi¢ni pocin
oceni posluchaci nového studijniho oboru i jejich kolegové z pfibuznych humanitnich a
uméleckych obor.

Jozef Cseres
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Za akusticky design

R. Murray Schafer

1. Poslouchani

Akusticka ekologie a akusticky design

Nejdulezitéjsi revoluce v estetické vychové dvacatého stoleti probéhla v Bauhausu. Na
Bauhausu vyucovali mnozi zndmi malifi, jejichZ Zaci se vSak znamymi malifi nestali, protoze
to nebylo zdmérem Skoly. Spojenim vytvarného uméni s pramyslovymi femesly vynalez/
Bauhaus zcela novy pfedmét — priimyslovy design.

Stejnou revoluci si ted Zadaji mnohé oblasti sonickych studii. Tato revoluce bude spocivat
ve sjednoceni disciplin zabyvajicich se védou o zvuku s disciplinami, které se zabyvaji
zvukovym uménim. Vysledkem bude interdisciplinarni propojeni akustické ekologie s
akustickym designem.

Ekologie je studium vztahl mezi Zivymi organismy a jejich prostifedim. Akusticka ekologie
je tudiz studium zvukl ve vztahu k Zivotu a spolecnosti. Nelze ho provadét v laboratofi, ale
pouze tak, Ze bude zkoumdna lokace uUcinkd akustického prostiedi na bytosti v ném Zijici.
Akusticka ekologie je zdkladni studium, jeZ musi pfedchazet akustickému designu.
Nejlepsi zpUsob, jak pochopit to, co mam na mysli pod akustickym designem, je predstavit
si zvukovou krajinu [soundscape] svéta jako ohromnou hudebni kompozici nekonecné se
odvijejici kolem nds. Jsme jejimi posluchaci a zaroven hradi i skladateli. KdyZz pozname,
které zvuky chceme uchovat, podnécovat a multiplikovat, stanou se nudné nebo
destruktivni zvuky dostate¢né zretelnymi a my pochopime, pro¢ je musime eliminovat.
Jediné celkové zhodnoceni akustického prostfedi ndm muize poskytnout prostiedky pro
vylepSovani orchestrace zvukové krajiny. Akusticky design neni zdlezitost pouze
akustickych inZzenyr(; je to ukol vyZadujici energii mnoha lidi — profesionali, amatéru,
mladych lidi — kohokoli s dobrym sluchem, protoze univerzalni koncert porad probihd a
sedadla v auditoriu jsou volna.

Akusticky design se nikdy nesmi stat designem ovladanym shora. Je to spi$ zdleZitost
hledani podstatné aurdlini kultury, a to je Ukol pro vSechny. Pfesto vSechno by néktefti
jedinci méli sehravat v podnécovani zajmu o design dllezitéjsi roli. Zejména skladatelé,
kteti pfilis dlouho zlstavali stranou spolec¢nosti, ted musi byt ndpomocni v usmérnovani
lidi. Skladatelé jsou architekti zvuk(. Méli by mit nejvic zkuSenosti v efektivnim
podnécovani specifickych ohlast u posluchacl; nejlepsi z nich umi mistrovsky modulovat
pohyb téchto ucinkd tak, aby poskytovaly sloZité a variabilni zazitky, jez néktefi filozofové
popsali jako metaforu pro samu Zivotni zkusenost.



MALA ANTOLOGIE TEXTU KE ZVUKOVYM STUDIIM

Skladatelé ale jeSté nejsou pripraveni prevzit vedouci roli v reorchestraci prostfedi svéta.
Nékteri jsou jesté porad s jizlivou horkosti oddani nékterému ze tfi Parnasd. Dalsi tusi
dllezitost SirSiho tématu environmentalni rekonstrukce, a proto se s nim nemistné
pohravaji, pficemz je zrazuje nezkuSenost anebo hedonismus. Vybavuje se mi setkani s
mladym australskym skladatelem, ktery mi fekl, Ze zanechal psani hudby poté, co ho
uchvatila krasa cvrlikani cvrcka. Kdyz jsem se ho vsak zeptal, jak, kdy a proc cvrcci cvrlikaji,
nedoved| odpovédét; jednoduse je jenom rad nahrdval a prehraval velkému publiku. Rekl
jsem mu, Ze skladatel je dluzen cvrékiim znat takové véci. V takovémto pripadé se ze
skladatele stava biolog, fyziolog — sam cvrcek.

Spravny akusticky designér musi dikladné rozumét prostredi, jimZ se zabyva; musi byt
vycvi¢eny v akustice, psychologii, sociologii, hudbé a krom toho jesté v leccem dalSim,
podle Zadoucich okolnosti. Neexistuji Skoly, které by takovy trénink umozniovaly, jejich
ztizeni vSak uZz nelze oddalovat, protoZe jakmile zvukové zatisi klesne na lo-fi Uroven,
pohotovi hudebni promotéfi uz ¢ihaji v pozadi, aby si pfivlastnili akusticky design jako
néjakou krdsnou véc.

Moduly pro akusticky design

Modul je zakladni jednotka pouzZivana jako voditko k méreni. V lidském prostredi je
zakladnim modulem lidska bytost. KdyZ architekti organizuji prostory pro lidské bydleni,
pouzivaji jako své voditko anatomii ¢lovéka. Ram dvefi je prizpisoben kostfe clovéka,
schody lidskému chodidlu, strop lidskému naprazeni. Se zamérem demonstrovat vzajemny
vztah mezi architektonickym prostorem a lidskymi bytosti udélal Le Corbusier z ¢lovéka se
vzpazenym ramenem vlastni moduldrni symbol a vtisknul ho vsem svym budovam.
Zakladni moduly pro méreni akustického prostredi jsou lidské ucho a lidsky hlas. V této
knize zastavam teorii, Ze mimolidskym zvukiim dokaZzeme porozumét jediné tehdy, kdyz je
usouvztaznime s vnimanim a vytvarenim nasich vlastnich zvukd. Prvnim poZadavkem je
poznani svéta skrze zkuSenost. Za ni se nachazeji Uzasna cviceni predstavivosti, treba hudba
kamend, hudba mrtvych ¢i hudba sfér, ty vSsak mGzeme pochopit jen tehdy, srovname-li je
s tim, co sami dokdZzeme slySet nebo opakovat.

O chovani a toleranci ucha a hlasu toho vime hodné. Kdyz zvuk prostfedi dosahne takové
proporce, ze prekryje nebo prehlusi zvuky lidského hlasu, jak je tomu dnes, znamena to, zZe
jsme vytvofili nelidské prostifedi. Kdyz zvuky ndsilné doléhaji na ucho do té miry, Ze ho
muzou fyzicky ohrozit nebo psychologicky oslabit, znamena to taktéz, Zze jsme vytvorili
nelidské prostredi.

V pfirodé existuje jenom malo zvukd, jez prekdzeji nasi schopnosti vokalné komunikovat, a
témér zadny, jez by jakymkoliv zplsobem predstavoval hrozbu pro nds sluchovy aparat. Je
tfeba zajimavé, Ze zatimco izolovany hlas lze zvysit na dosti vysokou hladinu hlasitosti
(feknéme kolem 80 decibell na vzdalenost nékolika stop), v bézné lidské komunikaci ho
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nelze zvysit do té miry, aby ohrozil ucho (90 decibeld).! Lidské ucho pfihodné filtruje z
hlubin téla takové zvuky, jako jsou mozkové viny a krevni obéh v Zilach, a to na ukor zvuk
nizké frekvence. | prah lidského poslechu byl vhodné stanoveny hladinou, kterd by
umoznila vnimat nepfretrZity recital vzajemnych srazek molekul vzduchu. Ticha efektivnost
vSech télesnych pohybu je dalsi ¢rta génia. A zamyslel se vibec nékdo nad tim, jak by bylo
nepohodIné, kdyby nebyly usi umistnéné po strandch hlavy, ale pobliz ust, kde by byly
vystaveny tésné blizkosti hlasitého Zzvanéni a srkani polévky?

Bdh byl prvotfidni akusticky designér. My jsme naSe stroje navrhovali nesikovnéji.
Dokonaly stroj by mél byt tichy a vSechna jeho energie efektivné vyuzita. Anatomie ¢lovéka
je tudiz nejlepsi stroj, jaky zname, a mél by byt pro nas vzorem inZenyrské dokonalosti.

V protikladu k témto jednoduchym lekcim z akustické ekologie Zijeme v dobé, ktera Casto
potlacuje lidské zvuky, zatimco podnécuje mechanické breptani. KdyZz nasi studenti méfili
hluk na stavenisti v centru Vancouveru, bavili je ¢lenové sekty Hare Krisna, vychodniho
hnuti uctivajiciho boha zpévem. V roce 1971 byla tato skupina uvéznéna za poruseni
natizeni o snizeni hluku; byla odsouzena, proti rozsudku se odvolala a odvolani bylo
zamitnuto. Zminéné nafizeni okamzité vyloucilo veskery hluk zplsobovany stavebnimi a
demoli¢nimi zafizenimi, pfestoze studenti zjistili, Ze tento hluk ¢asto dosahuje 90 decibeld,
coz byla presné Uroven, za kterou byli zpévdci Hare KriSna uvéznéni. Je pravda, Ze zpivani a
kvileni v ulicich byva ¢asto neptijemné, kdyz vSak zmizi, spolu s nimi zmizi téZ humanismus.

Ocdista usi

Naucit se poslouchat je prvni Uloha akustického designera. V této souvislosti pouzivame
pojem ocista usi [ear cleaning]. Pro vyplachovani usi Ize vymyslet rlizna pomocna cviceni,
prvorada a nejdllezitéjsi jsou vsak ta, ktera uci posluchace respektovat ticho. To je dllezité
zejména v rusné, nervozni spolecnosti. Cviceni, jez ¢asto ddvame studentlim, spociva ve
vyhlaseni celodenniho re¢ového moratoria. Pfestante na chvili vydavat zvuky a nendpadné
naslouchejte zvukdm jinych. Je to naro¢né, nékdy az désivé cviceni, a ne kazdy ho dokaze
splnit. Ale ti, ktefi ho zvladnou, pak o ném vypravéji jako o zvlastni udalosti ve svém Zivoté.
Pfi jinych pfrilezitostech si zase cvi¢ime naslouchaci zkuSenost propracovanou relaxaci nebo
cvicenimi koncentrace. Schopnosti jasného poslouchani mlze predchazet i hodinu dlouha
pfiprava.

Nékdy je uzite¢né hledat pouze jeden zvuk s konkrétnimi vlastnostmi. Snazte se napfiklad
najit zvuk s rostouci pocatecni vyskou anebo takovy, ktery sestava z rady kratkych
neperiodickych praskani; snazte se najit tupy uder, po némz ndsleduje vysoké cvrlikani
nebo zvuk, jez je kombinaci bzuéeni s piskanim. Tyto zvuky nelze samozfejmé najit v
kazdém prostredi, posluchace je vsak tfeba nutit, aby béhem svého hledani peclivé
prozkoumal kazdy zvuk. Ve svych seSitech hudebni vychovy (The Composer in the

17 anglického Scarboroughu pochazi zprava, podle které britsky rybar vyhral soutéz nazvanou Svétovy

zavod v ktiku, kdyZ dokazal zvysit svidj hlas na 3 decibely na vzdalenost tFi metrd.
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Classroom, Ear Cleaning, The New Soundscape, When Words Sing; Toronto, 1965, atd.)
nabizim mnoho dalSich podobnych cviceni.

Nékdy je uziteCné zaznamenavat ve zvukové krajiné pouze jednotlivé zvuky, abychom
ziskali lepsi predstavu o jejich frekvencich a vzorcich vyskytu. Automobilové klaksony,
motocykly ¢i letadla dokaze spocitat kazdy slysici ¢lovék, je vsak prekvapivé, jak snadno
zacne pfi vzajemné izolaci zvuk( nékteré z nich upfednostiovat. Lze téZ provadét socidlni
prazkumy, v nichZ jsou ob¢ané vyzyvani odhadovat pocet vyskytu téchto zvuku za dany cas.
Opakovanymi cvi¢enimi tohoto druhu jsme zjistili, Ze mira pomysiného dopravniho ruchu
je mnohem mensi nez toho skute¢ného, ¢asto az o 90 %. Napftiklad kdyZ jsme se v roce
1969 ptali obyvatel zapadniho Vancouveru na pfiblizny pocet zamorskych letl nad jejich
domy, priimérny odhad Cinil 8 let(i za den, kdeZto skutecny pocet byl az 65. KdyzZ jsme pak
v roce 1973 experiment zopakovali v té samé oblasti, prGimérny odhad vzrostl na 16 letd,
publiku. Upozornovat na néjaky zvuk znamena premyslet o ném; nechat ho uniknout
znamena slyset ho pfristé.

Uzite¢nym pomocnikem ucha mlze byt magnetofon. Pokouset se izolovat néjaky zvuk pro
hi-fi nahrdvku pokazdé upozorniuje ucho na detaily zvukové krajiny, které predtim
nepostirehlo. Zvukové udalosti a zvukové krajiny Ize nahravat a posléze analyzovat a
nahravky i vysledky analyzy uchovévat pro budoucnost. Neni tfeba zvlast zdGraznovat, Ze
pro tyto Ucely je nutné pouzivat nejkvalitnéjsi magnetofony. K nahranym zvuk{m
priklddame karty s ndsledovnymi informacemi: poradové Cislo; nazev; datum nahrdvky;
jméno nahrdvajiciho; pouzité zatizeni (7 % p/s, 15 p/s, jiné, mono, stereo, kvadro); misto
nahravani; vzdalenost od zdroje; atmosférické podminky; intenzita (dBA, dBB, dBC);
historickd pozorovani; sociologickd pozorovani; jind pozorovani; jména, vék, povolani a
adresy dotazovanych mistnich obyvatel.

Zvuky, jimz hrozi zanik, si vyzaduji zvlastni pozornost a je nutné nahravat je jesté predtim,
nez nadobro zmizi. S mizicim zvukovym objektem se ma zachazet jako s dulezitym
historickym artefaktem, protoZe archiv s peclivé nahranymi mizicimi zvuky mize mit
jednoho dne velikou hodnotu. V souc¢asnosti budujeme takovy archiv. Seznam jeho polozek
je velmi rozsahly, pro ilustraci vSak uvadime nékteré priklady.

Zvonéni starych registra¢nich pokladen.

Prani tkanin na dfevénych valchach.

Stloukdni masla.

Brouseni britev na femeni.

Petrolejové lampy.

Vrzani kozenych brasen.

Ruéni kavomlynky.

Rachot mlékarenskych konvi na koriskych povozech.
Hlu¢né zavirani tézkych dvefi a spousténi jejich zavor.
Ruéni Skolni zvonky.

Drevéna houpaci kfesla na dfevénych podlahach.
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Tiché vystrely starych fotoaparata.
Rucné obsluhované vodni pumpy.

Studenty cvi¢ime v nahravani zvukovych krajin tak, Zze jim ddvame nahravat specialni zvuky
jako tfeba tovarenskou sirénu, vézové hodiny, zabu ¢i vlastovku. Jestli ma byt vysledek
,Cisty”, bez rusivych zvukd, neni to viibec snadné. Novacek v nahravani zvuka, vyslany
nahrat ,kompletni“ prelet letadla, nejednou vypnul zatizeni jesté predtim, nez zvuk klesl
uplné pod atmosféru. A dokonce i zkuSenéjSi nahravajici miva ¢asto Zivot plny rizik.
Napftiklad jednou sledoval maly chlapec nds$ nahravaci tym, jak si pfipravoval zafizeni pro
nastaveni hladiny zvuku a magnetofony, aby jimi zméfil a nahrdl poledni sirénu. Jakmile
zaCala houkat, chlapec, neobezietné ponechan v blizkosti mikrofonu, fekl: ,Pane, je to ta
siréna, kterou jste chtéli?“

K nejvétSim problémU0m nahravajiciho patfi vymysleni zplsobu, jak nahrdvat socidlni
situace, aniz by je rusil. Zafizeni vzbuzuje podezieni a mnohokrat je podeziely i sam
nahravajici.

[...]
Turista ve zvukové krajiné

Student akustického designu by si mél vést denik zvukové krajiny, mél by z mista na misto
a €as od €asu zaznamenavat zajimavé variace ve zvucich. Ucho je vidy mnohem ostrazitéjsi,
kdyz cestuje v neznamych prostredich, dikazem cehoZ je bohatd cestopisna literatura
mnoha spisovatel(, jejichZz bézna dila nejsou z akustického hlediska az tak pozoruhodna.
Zda se, Ze to plati alesponl o autorech, jako jsou Thoreau, Heinrich Heine a Robert Louis
Stevenson. Jeden americky student byl v roce 1969 po navratu z Ria de Janeira schopny
vyprodukovat mnohem Zivéjsi popis brazilské zvukové krajiny nezli mésta, ve kterém Zil.
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Rio de Janeiro New York

Pouli¢ni prodejci Dopravni ruch

Sjednavani na trznici Klaksony taxika

Zivé slepice a ptdci na trznici Tuldci na ulicich ve Village

Muz chodici dokola v restauraci a zabijejici mouchy | Autobusy

Usekdvani ledu z blok( (nikoli drceni ledu) Vlaky podzemni drahy

Auta a vozy jezdici po kocicich hlavach Cizi jazyky na ulicich a v restauracich
Rucni zametani ulic Prilezitostni opilci na ulicich v noci

Zvlastni spojovaci a obsazovaci signaly a vyzvanéni L,
\ Policejni sirény
telefond

Prevaha starych aut ze Ctyricatych a padesatych let

Zpév a tanec na ulicich; hudba znéjici z amplionl po
celém mésté (karneval)

Staré, ru¢né obsluhované vytahy

Parni stroje na venkové

Absolutni ticho pfi vstupu ucitele do tridy

Zadné elektrické stroje v obchodech a bankach

250 000 lidi skandujicich spolu na stadionu

Papousci kakadu

Opice

Rezéni palisandru

Kdyz nékdo cestuje, nové zvuky se mu rychle dostanou do védomi a zméni se na figury. Ale
akusticky designer musi byt vytrénovany, aby neomylné vnimal vSechny aspekty jakékoli
zvukové krajiny a aby byl schopny vhodné ji posoudit. Jak by jinak dokdzal zméfit ucinek
signall a zvukovych znacek a poznat funkci zakladnich ton( a zvuk( v pozadi?

Nestaci sice zlstavat v pozici turisty ve zvukové krajiné, nicméné je to uzite¢ny stupen
vycvikového programu. Umoziuje ¢lovéku, aby byl vici fungujicimu prostfedi nestranny,
aby ho vnimal jako zajimavy objekt estetického potéseni. | tento zplsob vnimani, stejné
jako turizmus, pfinesla neddavnd zména v evoluci lidské civilizace. Jak napsal americky
geograf David Lowenthal: ,Scenérii dovedou vnimat pouze ti, ktefi v krajiné nehraji
skutecnou roli.“ Lowenthal ilustruje svij postieh citaty z Marka Twaina a Williama Jamese.
Twainlv cestujici na parniku popisuje, jak zapad slunce vymluvné zafi nad vinici se
stfibrnou vodou. Pro lodivoda vsak ,toto slunce znamen3, Ze zitra budeme mit vitr ... Ze
Sikma znacka na vodé odkazuje na strmy utes, ktery maze nékterou z nadchazejicich noci
znicit néjaky parnik ... Ze stfibrny pruh ve stinu lesa je ,ulomek‘ nového pahylu.”

William James, jeden z prvnich turistl v Nové Karoliné, dokazal zaznamenat, jak farmari
znicili nadherny les: ,KdyZ se vSak podivali na ohavné parezy, vzali to jako osobni vitézstvi.
Trisky, stromy zbavené kliry a odporné rozstépené kualy vypovidaly o poctivém potu,
vytrvalé lopoté a konecné odméné.” Nicméné to Jamesovi ,zanechalo v mysli dojem uplné
Spiny. Osadnik musel ... vykacet poddajnéjsi stromy a zanechal po nich spalené parezy. ...
Vétsi stromy zbavil kiry a zahubil ... a kolem scény svého pustoSeni vztycil vysoky klikaty
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plot z dfevénych kall. ... Les byl znien; a jeho existence byla ,zuslechténa‘ ohavnym
viedem, bez jediného naznaku umélého pulvabu, jez by zamaskoval ztratu prirodni krasy.”
Zavislost moderniho ¢lovéka na vizualnich podnétech zpUsobila, Ze umoznil turistickému
pramyslu, aby ho ptivedl k vife, Ze turismus spociva jenom v prohlizeni. Citliva lidska bytost
vsak vi, Ze prostfedi neni pouze to, co vidime nebo vlastnime. Dobry turista zkouma celé
prostiedi, kriticky i esteticky. Nejenom prohlizi, ale pokazdé téz naslouchd, cich3,
ochutnavd a dotykd se. Turista ve zvukové krajiné by nemél hledat pouze
Sehenswiirdigkeiten, ale téz Hérenwiirdigkeiten. S narUstajicim volnym ¢asem se turistou
ve zvukové krajiné muiZe stat kaidy a s dojetim si muZe vybavovat vzpominky na
navstivenou zvukovou krajinu. Chce to jenom trochu penéz na cestovni naklady a ostrazité
usi.

Zvukové prochazky

Poslechova prochdzka a zvukovd prochdzka neni to samé, anebo je alespon uzZitecné
zachovat mezi nimi jemny rozdil.

Poslechova prochazka je jednoduse prochazka, pfi které se soustfedime na poslouchdni.
Lze ji provadét volnou chlizi a v pfipadé, Ze ji podstupuje skupina lidi, byva dobrym
pravidlem rozptylit ucastniky tak, aby kraceli jeden od druhého na doslech krokd. KdyzZ usi
neustale slySi kroky clovéka kracejiciho vpredu, zlstavaji ostraZité a soucasné maji
zabezpecené soukromi na reflexi. SlySené i neslySené zvuky je pak mozno probirat s dalSimi
Cleny skupiny.

Zvukova prochdazka je prazkum zvukové krajiny jisté oblasti s vyuZitim partitury jako
pravodce. Partitura obsahuje mapu upozoriujici posluchace na neobvyklé zvuky a jejich
zabarveni, které mlZe cestou slySet. Soucasti zvukové prochazky mlzou byt tréninkova
cviceni. Lze naptiklad porovnavat vysky zvuk( raznych registracnich pokladen nebo trvani
raznych telefonnich zvonéni anebo hledat charakteristické téony [Eigenton] rlznych
mistnosti a chodeb.? Lze také zkoumat rozliéné povrchy stezek (dfevo, stérk, trava, beton).
,Kdyz slySim na prochazce vlastni kroky, vim, Ze jsem v ekologickém prostredi,” fekl jeden
student. Kdyz je zvukovy chodec instruovany, aby naslouchal zvukové krajing, je
posluchacem; kdyz je pozadan, aby s ni participoval, stava se z néj skladatel-interpret. Na
jedné zvukové prochdzce student vyzval Ucastniky, aby vstoupili do obchodu a poklepavali
po vSem pocinovaném zbozi, a tak proménili prodejnu potravin na karibsky steel band. Na
jiné prochdazce byli Ucastnici vyzvani, aby porovnavali tdnové vysky odtokovych rour na
méstské ulici; jindy méli zase zpivat melodie v blizkosti neonovych svitidel s rliznymi
harmonickymi kmity.

2 Eigenton je némecky vyraz pro zakladni rezonanci mistnosti, vytvarenou odrazem zvukovych vin mezi
paralelnimi povrchy. Lze ji zjistit empiricky zpivanim rozdilnych ténu. KdyzZ zazni spréavny tén, mistnost

(zejména prazdna) bude hlasité rezonovat unisono s hlasem.
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Cyklus dlmyslnych zvukovych prochazek by se mél stat predmétem zajmu turistického
pramyslu a mélo by velkou cenu, kdyby se ocista usi zavedla ve Skolach.

Cviceni podobnad vyse uvedenym jsou zdkladem programu akustického designu. Nevyzaduji
nakladna zafizeni a nekamufluji jednoducha akusticka fakta obrazky nebo statistickymi
vyobrazenimi, jez nejsou akustickymi informacemi, jelikoz jsou némé.

Ocista usi musi byt zakladnim kurzem v kazdé Skole akustického designu hodné tohoto
nazvu.

2. Akusticka komunita

Akusticky prostor

UZ jsme narazili na konflikt mezi vizudlnim a akustickym prostorem. Nase vizudlni orientace
ovlivnila nejenom umeélecka dila, ale téZ pravo, a dokonce mnohem diraznéji. Majetek se
méri ve fyzikalnich pojmech, ¢tverecnich metrech nebo kilometrech. Vlastnikovi je v ramci
uzemnich omezeni majetkového vlastnictvi dovoleno, aby vytvofil Zadané prostiedi se
srovnavaci volnosti. Kdyz byl svét ti$si, soukromi bylo efektivné zabezpecovano zdmi, ploty
a vegetaci. Kdyz byly vizudlni a akustické prostory vhodné sladény, ten druhy si jesté
nevyZadoval zvlastni pozornost.

Akusticky prostor ma dnes dullezité environmentdlni a pravni disledky, jez se ne zcela
docenuji. Akusticky prostor znéjiciho objektu je rozsah prostoru, v némz lze slySet zvuk.
Maximalni akusticky prostor, ktery je obydleny lidmi, bude tudiz oblast, v niz |ze slySet jejich
hlasy. Akusticky prostor radia nebo motorové pily bude rozsah prostoru, v némz Ize slyset
jejich zvuky. Moderni technologie poskytla kazdému jedinci nastroje, jimiz mize aktivovat
vétsi akusticky prostor. Zda se, Ze tento vyvoj vyusti v kolizi mezi rlistem populace a
ubytkem fyzického prostoru, ktery ma jedinec k dispozici.

Zakon umozZnuje majiteli omezit vstup do své soukromé zahrady nebo loZznice. Jaké jsou
viak jeho prdva, co se tyce rezistence vici zvukovému narusiteli? Aniz by napfriklad letisté
fyzicky rozsifilo sv(j areal, mize zacit v prlibéhu let vykazovat dramaticky nardst hlukového
profilu a zasahovat do akustického prostoru sousedici komunity. Souéasna legislativa
nedéla nic pro to, aby tyto problémy vytesila. Nyni mGze ¢lovék viastnit pouze padu; nema
narok na prostfedi nachazejici se metr nad ni a jeho Sance vyhrat pravni spor ve véci jeji
ochrany jsou chabé.

Je nevyhnutelné prehodnotit socidlni a zejména pravni vyznam akustického prostoru
jakozto odlisSného, ale stejné dullezitého prostiedku méreni. Nasledujici historicka
pozorovani snad pomUzou nanovo definovat tento pojem.
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Akusticka komunita

Komunitu Ize definovat mnoha zpUsoby: jako politickou, geografickou, nabozenskou nebo
socialni entitu. J4 vSak hodlam navrhnout, Ze idedIni komunita mdze byt vhodné vymezena
podle akustickych hranic.

Dam Ize chapat i jako akusticky fenomén, ktery je navrzeny pro zakladni komunitu — rodinu.
V ramci néj mlzou jeji ¢lenové produkovat soukromé zvuky, jeZ jsou za jeho zdmi
irelevantni. Farnost byla tézZ akustickd, vymezena dosahem kostelnich zvonU. Kdyz uz jste
neslySeli kostelni zvony, ocitli jste se mimo farnost. Cockneydom je jeSté porad vymezeny
jako ctvrt ve vychodnim Londyné, jeZ je na dosah zvonu kostela Sv. Marie-le-Bow. Takovéto
vymezeni komunity je zauZivané téZ v Orientu. Na Stfednim vychodé je to oblast, kde Ize
slySet hlas muezzina svolavajiciho lidi z minaretu na modlitbu.

Zajimavym prikladem akustické komunity z 9. stoleti jsou Hunové vytvarejici sva akusticka
spolecenstvi v fadach deviti opevnénych soustfednych kruhd. ,,Mezi témito hradbami byly
umistény osady a statky takovym zplisobem, aby bylo z jedné do druhé slyset lidsky hlas.
... Mezi dvéma kruhy byly vSechny farmy a sidla rozmistény tak, aby bylo mozné sdélovat
zpravy o jakychkoliv udalostech jednoduchym troubenim na trumpetu.”

V déjinach se setkdvame s pfipady, kdy rozsah lidského hlasu slouzil jako dulezity modul
pro urcovani, jakym zplsobem se seskupovala lidska sidlisté. Podminil napfiklad vznik
»dlouhych” farem prvnich severoamerickych osadnik(, ve kterych byly domy rozmistény
na doslech vyktikd v pfipadé prekvapivych napadeni, a od dom( se pak vinula v uzkych
pasech pole. S akustickymi farmami se Ize potkat jeSté i dnes podél brehl feky Svatého
Vavfince, prestoze jiz ztratily svlj raison d’étre.

Platon ve svém modelu republiky celkem jasné omezuje velikost idealni komunity na 5040
lidi, coz byl pocet, ktery dokazal pfimérené oslovit jeden Fecnik. Byl to zhruba pocet
obyvatel Vymaru v Goethovych a Schillerovych ¢asech. VétSina ze Sesti ¢i sedmi stovek
vymarskych domu se jesté nachazela uvniti méstskych hradeb; hlas poloslepého no¢niho
hlidace, jak nam fikd Goethe, doléhal vSude uvnitf hradeb, coz nejlépe vyjadiovalo cit pro
miru lidskosti, jez tak mocné pritahovala basniky v malém mésté.

Soucasti uvazovani o akustické komunité by mél byt i vyzkum toho, jak se Ziva informace
zvendi dostdva do usi obyvatel komunity a ovliviiuje jejich béznou praxi. Méli jsme to
pfilezitost zjistit, kdyZ jsme provadéli studii zvukové krajiny francouzské rybarské vesnice
Lesconil na jiznim pobfezi Bretané. Lesconil je ze tfi stran obklopen mofem a vystaven cyklu
vétrll vanoucim od pevniny i morfe, znamému jako ,slunecné vétry“ (les vents solaires).
Vzdalené zvuky se do vesnice dostavaji ve sméru pohybu hodinovych ruci¢ek: zacinaji v noci
na severu, béhem dne se presouvaji na vychod a vecer kon¢i na zdpadé. Brzy rano, kdyz
rybari vyrazeji na more, je zfetelné slySet zvony plobannaleckého kostela a zvuky z
nedalekych farem. V 9.00 jsou to zvony z Loctudy na severovychodé, kolem 11.00
»nafukovaci” bdje na vychodnim pobrezi, poté, kolem poledne, motory rybarskych traulerd
na motfi z jihu. (Za bezvétrného dne je Ize slySet az na vzdalenost 12 kilometru.) Kolem 14.00
je zfetelné slysSet bdje na zdpadé a kolem 16.00 Casto i proudy vody z nozder velryb u Point
de la Torche, vzdaleného 12 km zapadné. KdyzZ je pocasi mlhavé, odpoledne pfinasi zvuk
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velké mlhové sirény v Eckmiihle, nachdazejici se na stejném pobfrezi. K veCeru se smérem k
severozapadu vraceji zvuky z farem a spolu s nimi i zvony z Treffiagatu.

Tento vzorec je charakteristicky zejména pro letni mésice, kdy je pocasi jasné a preje
rybareni. Jeho vnitini variace indikuji zmény pocasi: kdyz jsou napftiklad slySet nékteré bodje
mimo obvykly sled, bude bourka, anebo kdyz je na zapadé silny pfiboj, znamena to, Ze bude
nasledovat dobré pocasi. Kazdy rybaf a kazda rybarova Zena vi, jak Cist tyto akustické
signaly a fidi se podle nich Zivot celé komunity.

Akustickd komunita se eventualné mlze dostat do kolize s prostorovou komunitou, jak
dosvédcuji mnohé zdkony pro snizovani hluku. Tento konflikt zaznamenava i Upadek
krestanstvi, kdyZz se v disledku bombardovani dopravnim hlukem smrskla farnost, stejné
jako upadal isldam, kdyZz se na minarety zacaly véset reproduktory. A epocha Goethova
humanismu pominula, kdyZ uz hlas hlidace nedoléhal ke vSem obyvatellim méstského statu
Vymar. (DalSim znakem umlceni vymarského humanismu byl zakon z 19. stoleti, ktery
zakazoval hrat hudbu v mistnostech s otevienymi okny.)

Moderni ¢lovék ustupuje dal dovnitf, aby unikal pred zruSenymi prostfedimi vnéjsiho svéta.
V lo-fi zvukové krajiné soucasného velkomésta lze obtiznéji vnimat akustické definice.
Zvukovy vystup policejni sirény (100+ dBA) muze prehlusit sldbnouci zvuk kostelniho zvonu
(80+ dBA), avsak pokusy vytvorit novy fad mocensky se dnes ukazuji jako anachronismus,
coz dokazuje narlist anomie a socidlni dezintegrace. Dnes, kdyZz Spina a podhoubi
velkomésta vyvolavaji zmnoZeni sonického brebtani, je uloha akustického designera pfi
tfidéni neporddku a opétovném zarazeni spolec¢nosti do humanistického ramce stejné
obtiznd jako Ulohy urbanisty a planovace; je vSak stejné nevyhnutelnd. Soucasti problému
predefinovani akustické komunity by mélo byt i ustanoveni zdnovych regulaci, nelze ji vsak
zredukovat pouze na né, jak se to dnes bézné déla; zaménovat trajektorie zvukové krajiny
s vlastnickymi hranicemi v krajiné je chyba. Akustické zénovani ziska Uroven inteligentniho
podniku jenom tehdy, kdyZz budou vnéjsi dosahy a vzajemné prliniky sonickych profilQ
znamé a akceptované jako operativni skutecnost.

Vnéjsi zvuky versus vnitini zvuky

Prostor ovliviuje zvuk nejenom tim, Ze modifikuje jeho vnimanou strukturu
prostiednictvim reflexe, absorpce, refrakce a difrakce, ale ovliviiuje téz vlastnosti produkce
zvuku. Prirozena akustika rozdilnych geografickych oblasti Zemé mulze mit podstatny
ucinek na zZivoty lidi. Thomas Nuttall*si napriklad vSimnul, Ze na arkansaskych prériich ,hlas
nemad ozvénu a jeho tény zanikaji v neohrani¢enych a zeslablych vinach” (1819). Husté lesy
Britské Kolumbie naopak maji hluénou ozvénu. ,Husty les vSude kolem jako kdyby
napodoboval varovné tdény fecénikova hlasu a kdyZz se hlasy spojily v chvalozpévné
shromazdéni, zdalo se, Ze samotné stromy propujcovaly melodii svou kadenci.”

Vnéjsi zvuky jsou odlisné od vnitfnich. Dokonce i ten samy zvuk se zménou prostoru zméni.
Venku se lidsky hlas pokazidé zvysi. KdyZz vynesete prenosny magnetofon se zapnutym
nahravanim z interiéru ven a budete u toho nepretrzité mluvit ve stejné vzdalenosti od



MALA ANTOLOGIE TEXTU KE ZVUKOVYM STUDIIM

mikrofonu, nahravka zaznamend zvySenou hlasitost vaseho hlasu. Je to zplsobeno
zvySenym ambientnim hlukem i skutec¢nosti, Ze pfi snizené reverberaci je nutné vynalozit
vice hlasové energie na stejnou zjevnou hlasitost zvuku. Verejny prostor vSak nahradil
soukromy téz psychologicky a lidé maji ¢asto instinktivné sklon byt ve verejném prostoru
venku, maji sklon mluvit hlasitéji nez lidé Zijici vevnitf. Je téZ charakteristické, Ze severany
jako kdyby vic rusil hluk nez jizany.

Jakykoli zvuk vyféeny na oploceném majetku je vice ¢i méné soukromy, vice ¢i méné
spojeny s kultem — at uzZ je to kult milenecké postele, rodiny, ndboZenské slavnosti nebo
tajného politického spiknuti. Primitivni c¢lovék byl fascinovan specidlnimi akustickymi
vlastnostmi jeskyn, v nichz bydlel. V jeskynich Trois Fréres a Tuc d’Audobert v Ariége se
nachdzeji kresby zobrazujici maskované muze zafikavajici zvifata s pomoci primitivnich
hudebnich nastrojl. Lze si predstavit, jak se v téchto temnych prostorach s ozvénou
provadéji posvatné ritualy jako pfiprava na lov.

Mistnost v neolitickém jeskynnim hypogeu na Malté (asi 2400 let pf. n. |.) pfipominajici
néjakou svatyni ¢i komoru ordkula ma pozoruhodné akustické vlastnosti. V jedné sténé je
dost velka dutina v drovni odi, kterd je tvarovana jako Helmholtz(v rezonator,® s rezonanéni
frekvenci kolem 90 Hz. KdyZz tam muzZ s hlubokym hlasem pomalu mluvi, nizkofrekvenéni
slozky jeho mluvy znaéné zesili a hluboky zvonivy zvuk zaplni komoru orakula i pfilehlé
mistnosti hrlizostrasnym zvukem. (Dité nebo Zena by nebyly schopné vytvofit tento efekt,
jelikoz zakladni vyska jejich hlast by byla pfilis vysoka na to, aby aktivovala rezonator.)

V davnych dobdch se zvukovi inZenyfi snazili prenést podobné specifické akustické
vlastnosti do babylonskych zikkurat( a kfestanskych katedral a krypt. Ozvéna a reverberace
jsou proto silné zatizené nabozenskou symbolikou. Neimplikuji vSak stejny typ ohraniceni,
protoze zatimco reverberace predpoklada jednu obrovskou mistnost, ozvéna (pfi niz Ize
odraz rozeznat jako opakovani nebo ¢astecné opakovani plivodniho zvuku) prfipomina
odraz zvuku od nespoctu vzdalenych povrch. Je to tudiz situace mnohopokojového palace
a labyrintu.

3 Helmholtzilv rezonator je rezonator dutinového typu, ktery je sestrojeny tak, aby vibroval pouze na uréité
frekvenci. Vynalezl jej v 19. stoleti némecky fyzik Hermann Helmholtz pro analyzu harmonickych slozek
sloZitych zvuka.
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Ozvéna vsak skyta jeSté tajemnéjsi zahadu. Akustici vysvétluji, Zze odraz zvuku od
vzdaleného povrchu je jednoduse pfipad zpétného odrazu plvodni viny, pficemzZ uhly
narazu a odrazu jsou stejné. Abychom pochopili tento efekt, miiZzeme projektovat zrcadlovy
obraz ptivodniho zvuku hluboko za povrchem, presné v té samé vzdalenosti a vtom samém
Uhlu od povrchu, jako je ten pavodni. Jinymi slovy totiz kazdy odraz implikuje zdvojeni
zvuku svym vlastnim fantémem, ukrytym na druhé strané povrchu, od néhoZ se zvuk
odrazZi. Je to svét mnoha alter eg, ktera sleduji realny svét a pohybuji se v ném o okamzik
pozdéji, napodobujice posmésné jeho blaznovstvi. Proto je obraz Narcisova alter ega,
posmésné napodobujiciho jeho hlas z neviditelnych mist za skalami, mnohem u¢innéjsi nez
jeho odraz ve vodé. Lucretius, jehoz filozofie je chytrou smésici védy a poezie, zachytava
cosi z této magické vlastnosti ve svém opisu ozvény:

,TudiZ se jediny hlas je$té ve mnoho hlasti najednou §tépi. ... Sestkrat i sedmkrat skala mi
vratila slovo zvolané jednou; sraz je podaval srazu, takZe znovu a znovu se vracely zvuky. V
takovych mistech pry bydli faunové, nymfy a satyfi kozonozi; tak baji a tvrdi taméjsi lid ... a
selsky lid i z dalky rozpozna Pana, kdyzZ tfepaje chvojovym véncem své zvireci hlavy naspuli
pysky a fouka v otvory trtiny, bez konce loudé z té lesni pistaly pisen. ... Proto i odlehlé
kouty se hlaholem plni, véecko se dokola zvini a rozlehne zvukem.“**

Reverberace a ozvéna davaji zvuk(m iluzi permanence i dojem akustické autority.
Proménuji tak nasledné tény melodie na simultanné slySené akordy harmonie. Jelikoz
reverberace méla v otevienych reckych amfiteatrech zanedbatelny vyznam (,,nikdy vic nez
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nékolik desetin vtetiny”), v hudebnim systému absentovala harmonie. Pomaly vyvoj
zapadni teorie harmonie byl zfejmé disledek zptsobu, jakym papeZ Rehof a stiedovéci
teoretici prevzali feckou hudebni teorii. Je to pfiklad toho, jak kulturni dédictvi brani
pfirozenému rozvoji, tj. polyfonickému potencidlu uzavienych romanskych forem a
gotickych katedral. Reverberace gotického kostela (do 6 az 8 vtefin) zpomalovala téz
mluvu, ménila ji na monumentadlni rétoriku. Zavedeni reproduktord do téchto kostell, k
némuz doslo nedavno, nedokazuje akustické nedostatky kostell, spiS svéd¢i o tom, jak
postupné ztracime pfi poslouchani trpélivost.

Velikost a tvar interiérového prostoru bude vidycky ovliviiovat tempo aktivit v ném. Znovu
to Ize ilustrovat odkazem na hudbu. Modulaéni rychlost gotického nebo renesancniho
kostela byla pomala; v 19. a 20. stoleti byla mnohem rychlejsi, protoZe byla vytvorena pro
mensi mistnosti nebo rozhlasova studia. Tento vyvoj vyvrcholil vysoce koncentrovanou,
informacné nasycenou hudbou dvandactitéonovych skladatel(l. Administrativni budova
dneska, kterou téZ tvori malé, suché prostory, je podobné vhodnd pro rusny moderni
provoz, a tudiz Zivé kontrastuje s pomalym tempem mse nebo jakéhokoliv ritualu, jez se
provozoval v jeskyni nebo krypté. | utlumujici Gcinky nejnovéjsi hudby jako kdyby
povzbuzovaly soudasnou touhu zpomalit Zivotni tempo, tak jako byla kdysi hudba
Stravinského nebo Weberna predzvésti praktik moderniho provozu.

Architekt jako akusticky inZenyr starovéku

Za chvili feknu nékolik drsnych véci o schopnostech modernich architektli v oblasti
akustického designu. Jesté predtim vSak bude nutné porovnat je se starovékymi kolegy.
Architekti minulosti védéli mnoho o ucincich zvuku a pozitivné s nimi pracovali, na rozdil
od jejich modernich naslednikud, ktefi o nich védi malo, a tudiz se s nimi potykaji negativné.
Stafi stavitelé stavéli usima i o¢ima. Vyjimecné akustiky feckych amfiteatr(, z nichz je asi
nejlepsim prikladem Asklépiovo divadlo v Epidauru, sice nedokazuji, Ze by ve starovékém
Recku byla akustika na nejvy3si Grovni, nicméné ukazuji, Ze existovala obecnd filozofie
stavitelstvi, v ramci které pravé akustickad hlediska pomahala uréovat formu a umistnéni
struktury. V prdzdném amfitedtru v Epidauru lze zietelné slySet upadnuti Spendliku z
kazdého z 14000 sedadel; toto tvrzeni jsem si sdm otestoval. Skute¢nost, Ze recti herci
byvaji ¢asto vyobrazeni v masce s Ustnim megafonem, jeSté neznamen3d, Ze by akustika
starovékého divadla byla Spatna, ale pouze to, Ze rfecké divadelni obecenstvo bylo
pravdépodobné neukdznéné.

Nejhez&i budova, s jakou jsem se kdy setkal, je mesita Sdha Abbase v Isfahdnu (dokonéena
v roce 1640), prepychoveé a elegantné zdobena zlatem a azurovymi dlazdicemi, se slavnou
sedminasobnou ozvénou pod hlavni kupoli. KdyzZ ¢lovék stoji pfimo pod vrcholem kupole,
dokonale slysi ozvénu sedmkrat; jestli vak stoji byt krok bokem, neslysi Zadnou. Kdyz
zazivate tuto pozoruhodnou uddlost, nemUzete si pomoci a napada vas, Ze ozvéna nebyla
pouze vedlejSim produktem vizudlni symetrie, ale byla zdmérné navriend designéry, ktefi
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dobfre védéli, co Cini, a mozna dokonce vyuZivali princip ozvény pfi uréovani parabolickych
vlastnosti kupoli svych staveb.

S né¢im podobnym se ocividné setkavame i v Chramu nebes v Pekingu. Samotny chram je
kruhova budova, obklopend kruhovou zdi, za kterou jsou uvnitf dvé obdélnikové budovy,
naznacujici pravdépodobné polohu Zemé ve vesmiru. Kdyz ¢lovék stoji uprostied tohoto
mista a zatleska, docka se série rychlych ozvén, zplsobené odrazy od vnéjsich zdi. Na
ostatnich mistech pobliz stfedu jsou akustické podminky dokonce jesté slozitéjsi a ozvény
se méni jiz pfi nejmensi zméné postaveni plivodce zvuku. V ramci této struktury mohou
lidé prirozené konverzovat na velkou vzddlenost, pokud zrovna stoji uvniti kruhové zdi,
protoZe tato plocha zed' s tvrdym povrchem odrazi zvuk podél svého povrchu s minimalni
ztratou prenosu.

Nemame bohuzel zdznamy o tom, jak a proc byly specidlni akustické vlastnosti zaclefiovany
do podobnych davnovékych budov, ale jelikoZz vSechny starovéké kultury byly silné
auditivni, jejich stavby byly pravdépodobné koncipovany se zamérem vyjadfit bozska
mystéria. At tak i tak, rozhodné v jejich pfipadé neslo o nepredvidatelné disledky
nastinénych nahodilych udalosti. W. C. Sabine, nejlepsi akustik architektury moderni doby,
studoval ,Septajici galerie” v nékterych novéjsich budovach, jako jsou katedrdla sv. Pavla v
Londyné, Sochafsky sal Kapitolu ve Washingtonu a vazy v Salle des Cariatides v pafizském
Louvru, kostel sv. Jana Laterdnského v Rimé a Katedrala v Agrigentu. Jeho zavér zni: ,Je
pravdépodobné, Ze vSechny existujici Septajici galerie, a zcela jisté Sest nejznaméjsich z
nich, jsou ndhody. A je téZ nepochybné, Ze vSechny mohly byt k tomu jevu snadno
predurcené a pak, jak to uz u nahod byva, pouze vylepsené.” Bylo to vsak vyjadreni doby,
jez vyménila své usi za oci, doby, kdy se inZenyrsky vykres staval predpokladem
architektonického mysleni. To ale nebyl piipad Asklépiova divadla, mesity Sdha Abbase
nebo Chrdmu nebes. Tyto stavby nemohly byt ,vylepSeny”, protoze byly vysledkem
synchronni interakce oka a ucha.

Ze vsech klasickych textl o architekture je nejobsahlejsi a nejrespektovanéjsi Deset knih o
architektufe Rimana Vitruvia s pFibliZznym datovanim 27 let p¥. n. |. Pata kniha adekvatné
demonstruje autorovu znalost vyznamu akustiky, zejména pfi stavéni divadel, kde po
rozsahlém vykladu principl fecké védy pojednava o vyuziti ozvuénych nadob v divadlech, s
cilem vylepsit tvorbu zvuku. Vitruvius pise:

»Na zakladé téchto prlizkumi se pak pomoci matematiky vyhotovi v pfislusSném poméru k
velikosti divadla bronzové nddoby a sestroji se tak, aby pfi uderu mohly jednotlivé mezi
sebou vydat zvuk v kvarté, v kvinté a po radé dale az po dvojoktdvu. Potom je tfeba umistit
je podle hudebniho usporadani v komurkach zfizenych mezi divadelnimi sedadly tak, aby
se nikdy nedotykaly zdi a aby mély kolem sebe prazdny prostor. Musi se polozit obracené
a na strané obrdacené k jevisti podlozit kliny vysokymi ne méné nez % stopy. Proti témto
komUrkam se na Celnich strandch spodnich schidk( ponechaji 2 stopy dlouhé a % stopy
vysoké otvory. ... Pfi tomto rozvrieni bude hlas, ktery vysel z jevisté jako ze stfedu a ktery
rozbihavé nardzi pfi svém dopadu na dutiny jednotlivych nadob, vyvolavat vétsi zretelnost
a souznénim jemu odpovidajici konsonanci.“***
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To, Zze uvedené techniky nebyly pro Vitruvia nijak zvlastni, dokazuje jeho dalsi tvrzeni:

,N&kdo snad ukaZe na to, Ze se v Rimé postavilo kazdoroéné mnoho divadel a Ze v nich
nikdy nic takového nebylo. VV tom je viak na omylu..."****

Tyto zvukové nadoby dnes nazyvdme Helmholtzovy rezonatory. At u? pochézeji z Rima
nebo ne, zda se, Ze byly v pozdéjsich staletich hojné pouzivany v Evropé i Asii. Byly pouzity
i v mesité Sdha Assaba v Isfahdnu a nasli je zabudované ve zdech mnoha starych kostelG ve
Skandindvii, Rusku a Francii. Co se tyce evropskych kosteld, ukazuje se, Ze jejich stavitelé
nepochopili dostatecné princip ozvuénych nddob, jelikoZ se v nich nevyskytuji v
dostatecném poctu pro to, aby vytvarely zjevny zvukovy efekt. Nedavny objev velkého
mnozstvi ozvucnych nadob (celkem 57) v malém opatském kostele z 15. stoleti v Pleterje
mezi Lublani a Zahfebem ale dokazuje, Ze tato tradice byla dostate¢né znama
jihoslovanskym stavitelim, protoZe vysledkem dvojitého rezonanéniho systému, ktery byl
v tomto pripadé pouZit, byla vysoka mira absorpce pfesahujici Sifi frekvenéniho pasma od
80 do 250 Hz, tedy rozsah, pfi némz byva standardné v cihlovych kaplich ¢as reverberace
prilis dlouhy.

Od pozitivniho k negativnimu akustickému designu

Architektura se podobné jako socha nachazi na rozhrani mezi prostory vidéni a zvuku.
Kolem a uvnitf budovy jsou jista mista, jez funguji jako body vizualnich i akustickych akci.
Jsou to ohniska parabol a elips anebo prisecikové Uhly rovin; pravé z nich Ize nejlépe slyset
hlas fe¢nika nebo hudebnika. Pravé v nich, nikoli na metopé, tympanonu ¢i portalu,
naleznou metaforické hlasy vytesanych postav svoji pravou pozici.

Staré budovy byly tudiz akustickymi i vizudlnimi vyjevy. Hezka mista v dobfe navrzenych
budovach inspirovala fecniky a hudebniky k tvorbé svych nejplsobivéjsich dél; tam
ziskdvali silu, jakou jim pfirozenéjsi scény odepiraly. Kdyz vSak tyto budovy prestaly byt
akustickymi epicentry komunity a staly se z nich obycéejné funkéni, tiché pracovni prostory,
architektura prestala byt uménim pozitivniho akustického designu.

V tichém svété vzkvétala akustika budov jako uméni sonické invence. V hluéném svété se z
ni stava jenom femeslo, jez mda v budové utlumovat vnitfni zmatky a izolovat ruchy
pronikajici z turbulentniho vnéjsiho prostredi. A tak velké vyskové véze svéta stoji nad
méstem jako na Spic¢kach a divaji se ven na jeho zar. Bellevue — mais mauvais son.

Moderni architekt jako akusticky designér
Jednoho dne jsem diskutoval se skupinou studentl architektury o problémech, jez nds

spoleéné zajimaly. Nakreslil jsem na tabuli obraz mozného mésta budoucnosti a zeptal jsem
se, jaké jsou dle nich vyznacné ¢rty daného prostfedi. Na mé kresbé bylo na obloze sedm
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helikoptér, zaddny student to vSak nepovazoval za vyznacné. (Rozhoiéené) jsem se zeptal:
»Slyseli jste vibec nékdy sedm helikoptér?“

Moderni architekt navrhuje pro hluché.

Usi ma zacpané mazem.
Dokud nebudou vycisténé cvicenimi urcenymi k ¢isténi usi, moderni architektura se bude
podle vieho ubirat stejné zkazenym smeérem. Studium zvuku existuje v moderni Skole
architektury pouze jako redukce, izolace a absorpce zvuku.
Naslouchejte, jaké zvuky vyddva budova, kdyz v ni nikdo neni. Dycha vlastnim Zivotem.
Podlahy vrZzou, tramy praskaji, radiatory rachoti, kotle sténaji. | budovy minulosti vydavaly
charakteristické zvuky, avsak v sile a délce vyddvaného zvuku nemohou soutéZit s
modernimi budovami. Moderni systémy ventilace, osvétleni, vytahl a topeni produkuji
silné vnitfni zvuky; ventildtory a odsavaci systémy navic uvolfiuji ohromné mnozstvi hluku
do ulic a na chodniky kolem samotnych budov.
Architekti a akusticti inZenyfi se nejednou spiknuli, jenom aby udélali moderni budovy
hluénymi. Pfidat muzak nebo bily Sum (jeho zastanci ho radéji nazyvaji ,bilym zvukem” i
»akustickym parfémem®) je dnes dobfe znama praktika. Jejim cilem je prekryt mechanické
vibrace a kroky a mluvu lidi. Nasledujici myslenky ze soucasné ucebnice jsou typickou
ukazkou dnesniho poucovani absolvent( architektury a rddoby architektd.

Environmentalni kontrola dnes dokdaZe vytvofit v budovach sloZité umélé prostredi, jez
vyhovi véem fyzikdlnim, fyziologickym a psychologickym poZzadavkim jejich obyvatel.
Takovéto uméle vytvorené syntetické prostredi je v mnoha ohledech lepsi nez pfirozené
prostfedi. Zadné vné&jsi ovzdusi se nevyrovna mistnosti vybavené klimatizaci a regulaci
vlhkosti. V soucasnosti dostupné osvétlovaci télesa nejenomze simuluji denni svétlo, ale
vytvareji vylepSené (bez stin(l) svételné prostfedi, jez je pro nékteré Ccinnosti
nepostradatelné.

Autorem téchto komentdra je Leslie L. Doelle a pochazeji z knihy vydané v roce 1972. O
tlumeni hluku Doelle Fika:

Na druhé strané je v pripadé nezaddouciho zvuku (hluk sousedova televizoru nebo dopravni
hluk) nutné zajistit pro produkci, prenos a pfijem ruseni nepfiznivé podminky. Abychom
ztlumili intenzitu hluku ve zdroji, je tfeba provést méreni; méli bychom se pokusit
presunout zdroj hluku co nejdal od prijemce. Musime zredukovat ucéinnost pfenosové
vibracim, a prijemce ochranit pred rusenim nebo v ném alespon probudit vys$Si miru
tolerance vUci ruseni tim, Ze vyuzijeme hluk nebo hudbu v pozadi. VSechna uvedena méreni
patfi do oblasti kontroly hluku. ...

V environmentalni kontrole hluku se vhodné vyuziva fenomén prekryvani. Kdyz je kryci hluk
neprerusovany a ne pfilis hlasity a postrada informacni obsah, mize se stat pfijatelnym
hlukem v pozadi, ktery potlaci jiné nepfijemné rusivé hluky, coz zplsobi to, Ze budou
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psychologicky znit tiSeji. Hluky ventilace a klimatizace, nepretrzity dopravni hluk na dalnici
nebo zvuk vodni fontany jsou dobré zdroje kryciho hluku.

Tolik pamatné ,,zvatlani“ Leslieho Doella.

Kdysi snad mohly byt kryci techniky v designu zvukové krajiny uziteéné, nikdy vsak
nedokd?ou zachranit zpackanou architekturu soucasnosti. Zddné mnoZstvi parfému
neprekryje zapdachajici praci.

Profese si zad4, aby byl ¢lovék hodné pfisny. Pfestoze architekti a akusticti inzenyfti privedli
akusticky design koncertnich sall a auditorii na durovent dokonalé védy, Wallace Clement
Sabine, objevitel prostorové akustiky, z(stava i po pétasedmdesati letech existence této
takzvané védy jeji jedinou skute¢né vyznamnou osobnosti.” * * ** Jeho Symfonicky sal v
Bostonu byva jesté i dnes povaZovany za pravdépodobné nejlepsi koncertni sal v Severni
Americe, a to byl otevien uz v roce 1900. Sabinovym cilem bylo dosdhnout stejné akustiky,
jakou ma lipsky Gewandhaus, ve kterém je ¢as reverberace 2,3 vtefiny, kdyz je sal prazdny.
PfestoZe bostonsky sal mél mit asi o 70 % vic sedadel neZ sal v Lipsku, povedlo se mu
neuvéritelné k nému pfriblizit casem reverberace 2,31 vtefin (v prdzdném sdlu).
Problémem vétSiny modernich sall je, Ze jsou pfilis velké. | v jejich pfipadé, jako nakonec
ve vSech dalSich aspektech moderniho Zivota, si kvantitativni hlediska vynutila kvalitativni
obéti. Srovnani nékterych z nejlepsich evropskych sali (postavenych jesté predtim, nez
nastoupila tzv. véda o akustice) s nékterymi dllezitymi modernimi budovami celkem jasné
odhaluje tuto skutecnost.

Misto Datum postaveni Celkova rozloha v m?
Viden: Grosser Musikvereinsaal 1870 1115
Lipsko: Neues Gewandhaus 1886 1020
Amsterdam: Concertgebouw 1887 1285
New York: Carnegie Hall 1891 1985
Boston: Symphony Hall 1900 1550
Chicago: Orchestra Hall 1905 1855
Tanglewood: Music Shed 1938 3065
Buffalo: Kleinhans Music Hall 1940 2160
Londyn: Royal Festival Hall 1951 2145
Vancouver: Queen Elisabeth Theatre 1959 1975

Jednou z nejpusobivéjSich budov moderni architektury je Operni dlim v Sydney. Pohled na
jeho obrovska krémova motyli kfidla z malych obstaroznich trajektd, jez brazdi pfistav, je
vskutku nezapomenutelny, prestoZze umistnéni budovy je, vzhledem k vulgarnosti
panoramatu Sydney za ni a zejména k obrovskému neelegantnimu mostu po jeji strang,
spi$ vyhodné nez inspirujici.

Kratce pred otevienim Operniho domu v roce 1973 mne zvukovy konzultant vzal na svou
prohlidku. Udélalo mi radost, kdyz jsem zjistil, Ze do zdi koncertniho salu zabudovali velké
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pfirozené Helmholtzovy rezonatory, fungujici viceméné presné tak, jak je popsal Vitruvius
pred dvéma tisiciletimi. Pokud vim, je to jediny sal, ktery se mlze pysnit oZivenim této
techniky. Ve vestibulech jsem si vSak vSimnul nes¢etného mnozZstvi malych reproduktord
prozrazujicich nutnost zfidit prostor pro bezcilné prochazky navstévnikl. ,Zda se, zZe
verejnost si to zada,” fekl tiSe m(j pravodce.

V restauraci, jez se nachazi ve treti, mensi, avSak pfevdiné klenbové budové komplexu,
mne informovali, Ze podlaha v ni musela zUstat bez kobercl a ve stfedu umistnéna kuchyn
oteviend. Vzal jsem asi osm stop dlouhou desku, jez lezela po ruce, a upustil ji na podlahu.
Reverberace, v kladném smyslu srovnatelnd s tou v mesité Hagia Sofia v Istanbulu, pfesahla
pravdépodobné osm vtefin.

MuUj privodce si strcil prst do ucha a mrknul.

KdyZ budete v Sydney, nezapomerite tam vyzkouset ozvénu se lZici k vasi polévce.

Poznamky prekladatele:

* Thomas Nuttall (1786-1859) byl britsky botanik a zoolog, ktery v prvni poloviné 19. stoleti
provadél botanické vyzkumy v Severni Americe.
** P¥evzato z Titus Lucretius Carus, O pfirodé. Praha 1971, s. 140-141. Pieklad: Julie Novakova.
*** Pfevzato z Vitruvius, Deset knih o architekture. Praha 1979, s. 169—-170. Pfeklad: Alois Otoupalik.
* %k %% .

lbid., s. 171-172.
¥ Wallace Clement Sabine (1868—1919) byl americky fyzik, zakladatel architektonické akustiky.
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Svetozar llavsky: Koncert pre Johna Cagea (2008-2022)
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Zvukova ekologie Johna Cage a Raymonda Murraye
Schafera

Jozef Cseres

vaevys

revoluce, dvé svétové valky, nevhodné vyuZiti nukledrni energie, letectvi a kosmonautika
nemaji z hlediska zvukové intenzity, zplisobené ¢lovékem, historické paralely. Zda se, Ze
hluk patfi k symptomatickym jeviim nasi antropocéni situace. Soucasny rozmach ekologie
a environmentalismu je tudiz logickou a legitimni obranni taktikou. Nasledujici text
pojedndvd o svérdzném prispévku Johna Cage ke zvukové ekologii v SirSim humanitné-
védnym kontextu, zejména ve vztahu k pozdé;jsim pribuznym koncepcim Jacquese Attaliho
a Raymonda Murraye Schafera. Uhel pohledu, metodologie a zplsob argumentace, skrze
néz uvedeni tfi myslitelé uchopili fenomén zvuku a jeho roli v kulture a Zivotnim prostredi,
jsou podle mne bezprecedentni. Jejich plvodni teorie predstavuji nejurgentné;jsi a nejvice
vizionarské vyzvy vuméni a humanitnim védéni, jez poukazuji na socidlni a
environmentalni disledky zvukové produkce.

Ackoli vumeéni hlu¢né ohlasili ,obrat k hluku“ italsti futuristé jiz na zacatku dvacatého
stoleti, nejradikdlnéjsi konsekvence z néj vyvodili teprve skladatelé John Cage a Pierre
Schaeffer. Jejich oddané apologetiky posléze teoreticky podpofili Jacques Attali a R. Murray
Schafer. Prvni z nich pojednal hluk jako antropologickou konstantu, socialné-politicky
fenomén lidského vyjadieni a mezilidské komunikace, druhy ho uchopil environmentalng,
jako ,nezadouci zvukovy signal”. Zatimco pro Attaliho byla filozofie hluku spiSe marginalni
zalezitosti mezi jeho rozmanitymi zajmy, pro Schafera se hluk stal odrazovym mUstkem pro
komplexnéjsi zvukové studie a akustickou ekologii. PfestoZe Schafer je zndmy predevsim
s respektem ke kulturnim tradicim a poetickym konvencim, v oblasti teorie ho hluboky a
Siroky zajem o zvuk pfivedl k nekonvenéni zvukové tvorbé a aktudlnim interdisciplindarnim
pfistuplm. Od konce 60. let minulého stoleti, poté, co zaloZil World Soundscape Project
(WSP), vyzkumni a vzdélavaci platformu pfi Univerzité Simona Frasera ve Vancouveru, je
povazovany za iniciatora modernich zvukovych studii. Cage a Attali nam odhalili a vysvétlili
bytostnou dulleZitost zvukl pro lidskou existenci a tvorbu. Schafer nds upozornil na ty
fyzikalni a fenomenologické vlastnosti zvuku, jez nas nejen formuiji, ale téZz deformuiji a
Casto i ohrozuji. Dozili jsme se totiz ¢asU, kdy zvuk ztraci svou ptirozenou informacni a
estetickou funkci a stava se spolehlivou, nekontrolovatelnou zbrani hromadného niéeni
lidské schopnosti naslouchat. Schafer tudiz ve svych textech zohlednil prfednosti i Uskali
vyuziti zvukd ve zménéném kontextu, kdy je ,, prevence pred zvuky stejné tak duleZita jako
jejich vytvdreni“. (Schafer 1969: 57)
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Je toale John Cage, z néhoz hluboky a upfimny zajem o ambientni a environmentalni zvuky,
povySeny na legitimni poetickou strategii, cini nejrespektovanéjsiho organizatora,
nejzanicenéjsiho obrance a nejpozornéjsiho posluchace zvuk(ll. Podle néj je kazdy svétsky
zvuk hoden nasi pozornosti a estetické kontemplace. ,Nic se nedéje v tichosti” a ,zZadny
zvuk neni nevinny“ jsou zakladni premisy Cageovy filozofie a estetiky, ovlivnéné zenovym
buddhismem a texty Henryho Davida Thoreaua, Teitara Daisetsu Suzukiho a Buckminstera
Fullera. JelikoZz pric¢inou kazdého zvuku je pohyb, ticho neznamend absenci zvuk(, ale
znamena neaktivitu. Navic, v Cageové ,hudbé nahody”, jak ji sam nazyval, zvuk nemusi byt
nutné nasledkem pric¢iny. Cage vysvétlil tento paradox v rozhovoru pro casopis Zero:
,Zabyvam se ted’i hudbou, kterou nazyvam hudba ndhody. ... Ndhoda znamend, Ze mate
pric¢inu, ale nemdte nutné ndsledek. TakZe udélate néco, co moZnad vytvori zvuk, ne vsak
nutné. Napriklad, kdyZ naplnite musli vodou, otdcite ji tak, aby probubldvala, a pak to
probubldvdni zesilnite, jak to déldm jd ve skladbé Inlets. Clovék nevidi, Ze to probubldvdni
produkuji komdirky uvnitf musle, kdyZ se voda prelévad z jedné do druhé. ProtoZe nevidim
dovnitf musle, nemusim pokaZdé, kdyZz opakuji svoji akci, docilit nutné stejného zvuku,
prestoZe musli otacim stejnym zptsobem. Musle bubld, kdyZ je k tomu pfipravena. Shledal
jsem tuto situaci velice zajimavou, jelikoZ ¢lovék je v ni nezbytné a zdroveri neoviadatelné.”
(Zero 1979: 73) Narazime zde, jako nakonec mnohokrat v Cageové filozofii, na dilema: na
jedné strané se producent zvuk( snaZi osvobodit od zamérnosti, spoléhaje na ndhodu
(indeterminismus), na druhé strané by chtél asociovat zamérné produkované zvuky s
psychologicky neutralnim stavem, rdd by v tvaréim aktu potlacil svoje ego, vytvoril
prazdnou formu. Ale nemit zamér je taky jenom zdmér, a navic, v oblasti kultury néco jako
prazdna forma neexistuje. | ty nejabstraktnéjsi nebo nejminimalistictéjsi umélecka dila
vzbuzuji asociace a interpretace. Cageova legendarni kompozice 4°33” (1952) je toho
nejlepSim prikladem. Lze na ni nahliZzet jako na mnoha vyznamy vibrujici milieu, kde se
americky smysl pro experimentovani potkdva s evropskou (kompozi¢ni forma a
institucionalni prezentace) a orientdlni (zenova tolerance a empatie k environmentalnim
aspektlm vsech procesU a situaci) tradici. Kus 433" je plny paradox(. Vlastné je to hudba
bez hudby svého autora a tato absence autorské hudby je verejné manifestovana
hudebnim zplGsobem (partitura, vydavatel, hudebni nastroj, renomovany hudebnik, slavny
koncertni sdl). Je to tudiz absence zamérnych zvuk( a zdroven prezence nezdmérnych
zvukl v ramci socidlné potvrzeného ritudlu (koncertu). Kus 4°33"" nemanifestuje ani tak
absenci zvukd, ale absenci aktivity, coZ totdlné méni ucinkujiciho. Misto hudebnika zde
ucinkuji publikum a akustické vlastnosti prostredi, v némz se koncert odehrava.

Na Cagelv poeticky indeterminismus mél kromé zen-buddhismu znacny vliv uz zminovany
Thoreau. Svérazny myslitel a literat probudil v americkych intelektudlech a umélcich zdjem
o asijskou kulturu a filozofii, o pojem clovéka jako organické soucasti vyssich pFirodnich a
kosmickych celk(. Hlavné je vSak naucil introspekci a empatii k pfirozenému prostredi. Ve
své vlivné knize Walden aneb Zivot v lesich (1854) vénoval zvukim samostatnou, ¢tvrtou
kapitolu, kdyz v predchozim textu vyresil existencni problémy ekologického bydleni
na samoté uprostfed odlehlych lesti. Thoreau vyzdvihl Zivotni prostfedi nedotcené
civilizaénimi hluky, povazoval ho za podstatny cinitel vhodného zplsobu Zivota.
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Romantickym jazykem popsal situace, kdy se pfirozené atmosférické a zvifeci zvuky lesnaté
krajiny michaji se zvuky Zeleznicni a cestni prepravy, ktera ji kolonizuje z priimysinych a
obchodnich dlivodi. Pasaz z Thoreauova Deniku, z néhoz Cage Casto citoval a jehoZ veskeré
odkazy na zvuk a hudbu v recykloval v experimentalnim textu Mureau (1970), nemohla

vevs

vevs

vevs

vzbudil a myslel na sStékani psa, jeZ jsem slysel ddvno predtim, utdpéje své byti v téch
zvukovych vindch, stejné jako se casty ndvstévnik opery budi a vzpomind na hudbu, kterou
slysel.” (Thoreau 1906: 227) Cage nasel v Deniku mnoho podnétnych postfehl i pfibuznosti
s vlastnim chdpanim ticha. PfestoZe objevil Thoreaua az koncem Sedesatych let, kdyz uz
mél navzajem souvisejici koncepty hudby nahody a hudby ticha vymyslené a realizované,
byl to pro ného objev do té miry uzZitecny, Ze se k nim po letech vratil, aby je promyslel
v SirSich environmentalnich souvislost?ch. V kompozici pro televizi WGBH-TV (1971),

performanci One® = 4°33”” (0°00”") + “5 (1989) ave filmu One!! (1992) otev¥el plvodni
koncept za rdmec hudebni interpretace a recepce. Prehistorie skladby 4°33"" ostatné
vypovida spi$ o filozoficko-estetickych pohnutkach autora, jez odsunuly hudebni zajem do
pozadi.

V Unoru 1948 se Cage v predndsce na Vassar College pfiznal k touze ,zkomponovat kus
neprerusovaného ticha a prodat ho spolecnosti Muzak Co. Bude 3 nebo 4 a % minuty
dlouhy, coZ je standardni délka hudebni ‘konzervy’, a bude se jmenovat ‘Tichd modlitba’.
Zacne jednoduchym ndpadem a pokusim se ho udélat stejné vdbivy, jako jsou vdbivé barva,
tvar anebo vuné kvétu“. (Kostelanetz 1993: 43) Z vyroku jednoznacné vyplyva, ze Cage
zajimala vic estetika nez sémantika vlastni hudebni vypovédi, kterou se snazil — nejcastéji
dlmyslnym uplatiiovanim nahodnych operaci v kompozi¢nim procesu — zbavit autorskych
zaméru, myslenek a pocitd, anebo je alesport maximalné zredukovat. Zaroven si vSak dobre
uvédomoval, Ze ,neexistuje totiz néco jako prazdny prostor nebo prazdny c¢as. Vidy je tu
néco k vidéni, néco k slyseni. Ve skutecnosti ticho nemlzZeme slyset — at délas, co délas,
ticha nedocilis.” (Cage 2010: 8) Presto vSechno se nevzdaval atrpélivé vyuzival
nejrozmanitéjsi Zivotni udalosti a procesy, jen aby mohl realizovat vlastni poeticky program
indeterministického uméni s nejmensimi moznymi kompromisy. Zaélenil do néj téz ticho,
o némz uvazoval v kontextu bipolarni relace ,aktivita/neaktivita“. Nebyl sice jediny ani
prvni, kdo spojil ticho s neaktivitou, byl vsak prvy, kdo z konceptu ticha vyvodil filozofické,
estetické ipoetické dlsledky pro umeéleckou reprezentaci a komunikaci. Stal se
prakopnikem ,nekochlearniho” akustického uméni, které pracuje se zvuky, slysitelnymi
i neslysitelnymi, konceptudlnim zpldsobem. Jinymi slovy, zvukové uméni, jez se zaobejde
bez slysSenych zvuk.

Cage si své ,tiché skladby” nesmirné vazil. ,Domnivam se, Ze mym nejlepsim, nebo alespon
nejoblibenéjsim dilem je tichy kus [4°33"°, 1952],“ nechal se slySet v rozhovoru s Jeffem
Goldbergem (1974). ,,Md tri véty a ani v jedné z nich nejsou Zdadné zvuky. Chtél jsem, aby
bylo moje dilo oprosténo od mych viastnich sympatii a antipatii, protoZe si myslim, Ze hudba
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by méla byt oprosténa od pociti a myslenek skladatele. Citil jsem a doufal, Ze privedu jiné
lidi k pocitu, Ze zvuky jejich okoli vytvdreji hudbu, jeZ je mnohem zajimavéjsi, neZ ta, jakou
uslysi, kdyZ vstoupi do koncertniho sdlu.” (Kostelanetz 1989: 65) V dfivéjSim rozhovoru
s Johnem Koblerem (1968) se vSak rozmluvil o rozéarovani z chovani publika, které
nenaplnilo jeho nadéji: ,Ale nepochopili to. Néco takové, jako ticho neexistuje. JelikoZ
neuméli poslouchat, bylo to, o ¢em si mysleli, Ze je ticho [v mém kusu 4°33""], plné
nahodilych zvuki. Mohli jste slysSet [na premiére], jak béhem prvni véty venku huci vitr.
Béhem druhé véty zacaly na strese bubnovat kapky desté a ve treti lidi sami délali riizné
zvuky, kdyZ mluvili nebo vychdzeli ven.” (lbid.)

Napad s Tichou modlitbou (Silent Prayer), jez se nakonec ukdzal byt nerealizovatelny, a
praktickd zkuSenost s novym poslechem, jaky si jeho experimenty Zadaly, donutily
zaniceného experimentatora se zvuky hledat nové strategie, jak uchopit ticho. Ukazalo se,
Ze ticho je virtualita a tudiz ji nelze realizovat, ,pouze” aktualizovat. Abstrahovany ideal
absolutniho ticha bylo mozné uskutecnit jenom v symbidze s doprovodnym zvukem, ¢im
se potvrdilo, Ze vyznam je vidy konstituovany médiem, bez néhoZ prakticky nem(ze
existovat. Muzakova verze by navic byla v rozporu s Cageovym proklamovanym nezajmem
o reprodukovanou hudbu a hudebni nahravky, které odmital, protoZe popiraji performacni,
zazitkové, prostorové a Castecné i socidlni aspekty Zivé hudby. Misto plvodniho
autorského ¢i hudebnického vykonu nabizeji poslucha¢im jeho technickou reinterpretaci
tvdrcem nahravky, a tudiz zabijeji socidlni funkci a potfebu hudby. Vynalézavy Cage vsak
nasel prijatelné tfesSeni, tentokrat filozofické, aticha se nevzdal. Zac¢al fenomén ticha
konceptualizovat, co ho pfivedlo k prototyplim sound artu, jako nového zvukového uméni,
pracujiciho se zvuky bez ohledu na hudebni tradice. Pouceny studiem zenu, pfestal vnimat
ticho a zvuk jako nesmifitelné polarity a zacal o nich uvazovat jako o dvou navzdjem
podminénych aspektech téhoz procesu — Sifeni zvuku v prostoru. V Pfedndsce o nécem
(Lecture on Something; 1959) k tomu napsal: ,,Néco a nic nestoji proti sobé, ale potrebuji
se k vzajemné existenci.” (Cage 2010: 129)

Thorealv transcendentalismus a naturalismus se v Cageové mysleni potkaly a promichaly
s asijskymi podnéty, které Cage nasal ztextl srilanského filozofa uméni Anandy K.
Coomaraswamyho a prednasek japonského zenového mistra Suzukiho. Nejenze pro sebe
objevil zpUsob indeterministického komponovani (slavnou metodu nahodilych operaci), ale
radikalné prehodnotil funkce uméni a misto a poslani umélce v globalnim svéte. Uz nechtél
dal prostfednictvim uméleckych forem komunikovat s vnéjsim svétem, nybrz objevovat pro
sebe i pro jiné zajimavé zvuky a hledat zpUsoby, jak je organizovat, aniz by utrpéla jejich
prirozena existence. Chtél se oprostit od subjektivnich hodnotovych a estetickych soudi a
nechat za sebe promlouvat apropriované a nezdmérné generované zvuky. Roland Barthes
v slavném eseji Smrt autora (1967) zabil autora a nahradil ho kédem, komunikujicim
tvofivému ctendfi autorovy intence; Cage, i kdyZz z naprosto odliSnych pohnutek a
v rozdilném kontextu, ohlasil smrt hudebniho skladatele. Spravnost nastoupené cesty k
objektivnimu uméni mu po letech potvrdil pravé Thoreau, v jehoz textech nasel skvélé
paralely s vlastni verzi supernaturalismu: ,, Thoreau, Indové a ja po celou dobu fikdme, Ze
zvuky vsude kolem nds jsou totozné s hudbou. V Indii fikaji, Ze hudba je kontinudlni;
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pfestavd, jenom kdyz se odvrdtime a prestaneme ji vénovat pozornost. Thoreau fikal, Ze
ticho je jako koule a kaZzdy zvuk je bublina na jejim povrchu. Nechci pferusovat ticho, které
je jiz tady.” (Kostelanetz 1989: 44)

Diky neobvyklym kompozicnim metoddm a intermedidlni a environmentalni orientaci
ziskal Cage renomé prominenta nové umélecké avantgardy. Na rozdil od zarytych
avantgardistl se vSak nevzdal zkompromitované krasy, naopak, objevil ji za (nebo pred)
hranicemi uméni, kde jako bytostny anti-esencialista, podlehl pfitaZlivosti pfirozené
procesudlnosti, nendsilné simultdnnosti a nendpadné vsSednosti. Zpochybriovanim
zauzivanych poetickych konvenci dospél az k ontologickému realismu, kdyZ rozpustil vlastni
ego v médiu — prisvojenych zvucich (v€etné ticha, jako jejich ptirozené manifestaci),
prazdnych slovech, stopach prostredi atd. — které se snazil, nejcastéji s pomoci invencné
aplikovanych nahodnych operaci, pfiblizit k pfirodnim procestiim. Ackoli ho pfitahoval
predevsim svét prirodniho indeterminismu, stranou jeho zdjmu nezlstaly ani socidlni
vztahy. CeloZivotni snaZzeni dosahnout filantropicko-ekologické syntézy se u néj odvijelo od
ambice depolarizovat dichotomii ,pfijatelné/neprijatelné”. Léta se snazil zabezpecit pro
pouzivana média (zvuky, slova, obrazy atd.) reprezentacni imunitu, a prestoze se mu to
nepovedlo, vedlejsi ucinky jeho experimentl byly nesmirné uzZite¢né a mnohokrat i krasné
—z percepéniho i konceptudlniho hlediska.

Cage byl estét k pohledani; plati to stejné o vychodiskach, pfistupech i finalizacich jeho
originalnich reseni. Jev(, které se rozhodl reflektovat, se nejdfiv fenomenologicky zmocnil,
pak se snazil empaticky s nimi szit, az si je nakonec oblibil. | v tomto spoléhal na zenové
praktiky téZici z paradoxU a absurdit. KdyZ prostfednictvim indeterminismu, jez si osvojil
jako filozofii i poeticky princip, nedokdzal zbavit svoje uméni peceti autorskych intenci,
filistinsky prohlasoval selhani za zamér a zacal jeho necekané dusledky zvyznamnovat
alespon esteticky. Liboval si ve stochastickych hrach, které mu pfinasely zfejmé potéseni a
privedly ho ke svérdznému supernaturalismu. John Ruskin byl pfesvédcen, Ze kazdy citlivy
Clovék by zcela jisté vyménil i ten nekrasnéjsi obraz na sténé za okno do realného svéta.
Cage zfejmé taky pfilis nevéril distancovanym a stylizovanym uméleckym obraz(im, at uz
vizudlnim nebo zvukovym, a tudiz do nich zaclerioval vSedni realitu; nechal za sebe
promlouvat nahodu, protoze byl presvédcéen, Zze pfiroda a hold skutecnost ,vyjadiuji”
podstatu a zakonitosti svéta |épe nez sebedlmysInéjsi symbolickd forma. Miloval orientalni
mysleni a uméni, protoZze nepojimalo a nereprezentovalo ¢lovéka jako nejvyssi formu
Zivota, ale jako pouhou soucdst prirodni skute¢nosti.

Cage a Schafer predstavuji typ univerzalniho intelektudla s individudlni tvarci vizi, ktery ji
vSak nevahd prizpUsobit vysSimu spole¢enskému zdjmu. Je to ziejmé i z jejich, i kdyz
rozdilnych, pfistupl ke zvukové skutecnosti. Schafer se snazil obhajit akutni zménu
pfistupu ke zvukdm a hluku v praci The New Soundscape (1969), kde soudi, Ze béhem
reprodukce a distribuce zvukd dochazi k odtrzeni zvuku od jeho plvodniho zdroje a vztah
mezi generatorem zvuku a jeho vlastnostmi a Ucinky se stava nejasny. Sam tuto nejasnost
nazval ,schizofonii” a pfipisuje ji rozmachu elektronickych technologii na produkci a Sifeni
zvuk(l, jez se nam vymkly z rukou do té miry, Ze to ohroZuje nase zdravi a pfirozené
poslechové schopnosti. Schafer proto do aktualniho diskurzu akustickych studii zavadi
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pojmy, nezbytné pro reflexi fenoménd, jaké ,,nova zvukova krajina” prindsi — pojmy jako
»Zvukova prochdazka”, ,ocista usi, ,,akusticka ekologie”, ¢i ,,akusticky design”. Novy diskurz,
jez ma v mnohém blizko k newspeaku a argumentaci nékterych poststrukturalistickych
myslitell (Barthes, Deleuze a Guattari) ma lépe artikulovat naléhavé problémy civilizace,
ktera v dasledku ,multisenzoridlniho bombardovani“, jak tika italsky teoretik vizualni
komunikace Giovanni Anceschi, ,,oslepla z pfebytku vizualniho hluku a auditivniho svitu“. |
Schafer tvrdi, Ze naSe informacni spolecnost produkuje enormni nadbytek akustickych
informaci, coz vede k oslabeni schopnosti lidského sluchu rozliSovat a zpracovavat subtilni
parametry zvukU. Aby nedoslo k jeji Uplné ztraté, apeluje na elity i jednotlivce, aby vénovali
zvySenou pozornost akustické ekologii a kultivovali své poslechové schopnosti a navyky.
Jako prevenci pred nezadoucimi Ucinky hluku, hldsa selektivni, trénované tvofivé
naslouchani ambientnim i hudebnim zvukiim a zaroven zdUraziuje duleZitost prijemnych
zvuk( a ticha pro psychologicky vyvoj kazdého ¢lovéka, socidlni komunikaci i rovnovahu lidi
s prostfedim. Sv(j apel doklada exaktnimi otologickymi a psychiatrickymi argumenty i
mirou pozornosti, jakou tichu vénovaly a dodnes vénuji pfirodni narody a orientdlni
kultury. Ty sice do svych mytologickych systému zaclenili téZ tabuizované zvuky a posvatny
hluk, avsak ticho v nich vidycky mélo privilegované postavéni, zejména diky schopnosti
aktivovat mysleni (meditaci). Podobné jako pred nim Cage, i Schafer pochopil ticho v
intencich aktivity a pasivity — fyziologické, kreativni i komunikacni; ticho je spi$ télesny
a dusevni pokoj nezli stav bez zvuk({l. Moderni kultury Zapadu mély tendenci pfipisovat
tichu negativni vyznamové konotace, chapali ho jako nicotu, prazdno, vakuum, preruseni
nebo zanik aktivity. Na rozdil od orientdlniho mysleni, jeZ si ticho osvojilo a docenilo
(nejednou az precenilo) jeho meditacni a kontemplacni aspekty, zapadni mysleni ho ¢asto
spojovalo s pominutelnosti a smrti a obavalo se ho jako ¢ehosi neznamého, ¢i dokonce
hrozivého. Vyznam ticha si opét uvédomilo az hlu¢né 20. stoleti. Evropska kultura
korigovala svij negativisticky pristup k tichu teprve po hroznych déjinnych udalostech, po
vymizeni tichych o0az pokoje v dlsledku civiliza¢niho rozmachu, a pod pfimym vlivem
vychodniho mysleni.

Zatimco Cageovi stal jakykoli zvuk za povSimnuti, estetické zvyznamnéni a hudebni uziti,
Schafer rozdélil zvuky na ,Zivotu prospésné” a ,Skodlivé” a na této polarizaci postavil
zaklady své akustické ekologie i nové hudebni pedagogiky. Cageovskou sonofilii nahradila
schizofonie. Podrobna klasifikace zvuk, kterou Schafer uvadi v knize Tuning of the World
(1977), bere v uvahu zvuky realné (tj. moiné, jiz alesponi jednou slySené) i virtudlni
(ptedstavované, prisnéné, halucinované atd.), které, jelikoz jde o potenciality odkazujici na
idedlni aspekt reality, Ize jenom aktualizovat. Nicméné kdyz zvuky klasifikuje, micha
generické hledisko se sémantickym. Rozdéluje je totiz do Sesti zakladnich kategorii — 1.
pfirodni, 2. lidské, 3. socidlniho plvodu, 4. mechanické, 5. klid a ticho, 6. zvuky jako
indikatory —, knimz navic pfifazuje zvuky, jenz bychom mohli oznadit jako virtualni
(mytologické, utopické, psychogenické, apod.). DUslednd analyza a charakteristika zvukové
krajiny ale vyZaduje, abychom ke zvuklm, které ji formuji a ur€uji v nasi percepci jeji raz,
pristupovali podle dalSich, spis statistickych kritérii — dlezZitosti, rozsifenosti, dominance
danych zvuk(. Proto je nutna dalsi, sémanticka kategorizace, rozliSujici mezi zvuky
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zakladnich téna (keynote sounds), signdly (signals), zvukovymi znackami (soundmarks) a
nakonec archetypalnimi zvuky (archetypal sounds), jimiz Schafer rozumi prastaré akustické
symboly, jejichZ vyznam je urcovan letitymi kulturnimi konvencemi. Zvuky zakladnich tént
jsou pro identifikaci a charakterizaci zvukové krajiny nesmirné dulezZité, jelikoZz pravé ony
poskytuji lidem, ¢asto na podvédomé urovni, zakladni informace o jeji geografickych a
biologickych aspektech. Vytvarnickym jazykem by se dalo fict, Ze rysuji jeji kontury a kolorit.
Signalim naproti tomu naslouchdme védomé, s ocekavanim znamych zvukd, jez jsou casto
soucasti vyssich kddovanych systém( (zvonéni zvond, hukot sirén atd.). Zvukové znacky
jsou nezaménitelné akustické charakteristiky zvukové krajiny, podle nichZz jsou jeji
obyvatelé a navstévnici schopni identifikovat jeji jedine¢nost i svou pfislusnost k ni. Jsou do
té miry jedinecné, ze by mély byt podle Schafera povazované za plnohodnotnou soucast
kulturniho dédictvi, stejné jako architektonické pamatky, literarni, vytvarna a hudebni dila.
Navrhuje téZ prostfedky a strategie, jak se naucit zvukové znacky rozliSovat a poznavat:
naslouchaci a zvukové prochdzky (coz neni to samé), jasné slySeni (clairaudience),
sonografii (vizualni reprezentaci zvuk), akusticky design a akustickou ekologii.

Schafer povazuje hudbu za ,, barometr poskytujici kli¢ k nasemu celkovému postoji k tvorbé
a poslouchdni zvuku,” a tudiZ navrhuje spolecnosti, aby odpovédnosti za CcCistotu
a nezdvadnost zvukového prostfedi povéfila pravé hudebniky, protoZe , hudebnici jsou
architekti zvuk(; zabyvaji se vytvdfenim rovnovdhy mezi zajimavymi zvuky a jejich
aranZovdnim s cilem produkovat Zddouci estetické ucinky.” (Cox — Warner 2004: 35, 37)
Schafer zcela nevylucuje hluk z hudebni tvorby a vyuky, naopak, je pfesvédcen, ze ,kaZdy
pokus o prehodnoceni hudby se bude podrobné zabyvat hlukem. Hluk je totiZ zvuk, ktery
jsme se naucili ignorovat.” (Schafer 1969: 11) Na rozdil od Cage neprecenuje estetickou
funkci nové zvukotvorby, nicméné, podrobuje kritické reflexi jeji sonoristické i
biopsychosocidlni dusledky a vyzyva angazované obcany novodobé liberalni zvukové
demokracie, jez vyrazné rozsifila poetické a estetické hranice hudby, aby nepodceriovali
akustické extrémy a anomalie. A rozhodné se nehodla smifit s faktem, Ze koncertnim salem
budoucnosti se stane hi-fi sestava v obyvacim pokoji (po novém, dokonce uz smartphone
¢i iPod), protoze tento nepfirozeny posun v poslouchani ochuzuje , fascinujici pestrost
zvuki a dramaticnost jejich spolecenského souZiti.“ (Schafer 1969: 50)

V sedmdesatych letech se z Johna Cage umélce stal duchovni viidce, nebo spisS poradce,
jelikoz odmital systematickou, a hlavné kolektivni edukaci. Pfestoze ovlivnil celou generaci
avantgardnich umélcli Sedesatych let, svét uméni se mu odcizil. Prostfednictvim textl a
rozhovor(i sdéloval svétu své vize, tykajici se socidlnich a ekologickych problém( moderni
civilizace, a navrhoval nekonvencni feSeni, jako je odstranit nebo alespori zmirnit.
Nar(stajici zajem médii o svoji osobu vyuzil k tomu, aby komunikoval prevratné myslenky
svych oblibenych myslitelQ, jimz média pozornost zatim nevénovala. Kromé Thoreaua to
byli zejména Buckminster Fuller a Marshall McLuhan. Cage se jejich dila zmocnil stejnym
zpUsobem, jako ve svém uméni pristupoval k hudebnim a zvukovym zdrojam — kolazoval a
parafrazoval je, dekonstruoval jejich formu i vyznam.

Na rozdil od Schaferova pojeti se Cageova ekologie neomezovala pouze na akustickou sféru
Clovéka, ale tykala se Sirsiho biologického prostoru. Velkorysost, s jakou Cage toleroval v
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hudbé vSechny zvuky, se promitla i do jeho pfistupu k ptirodé. Od pocatku sedmdesatych
let verejné brojil proti jeji muzealizaci, tj. proti zfizovani pfirodnich rezervaci, kde jsou
navstévnici donucovani chovat se k pfirodé jako v muzeu, a ne jako lidi, jimz druhova
podstata veli pfirodu umné vyuzivat. Cage v tom vidél pokrytecky pfistup, skrze néjz se
Clovék, poté co zdevastoval pfirodni prostiedi, znecistil ovzdusi a narusil rovnovahu
ekologickych systému planety, snazi obelhat a korumpovat pfirodu nesmysinymi odpustky.
Jeho ekologické ndzory byly ovlivnény zenovou toleranci a mykologii, které se vasnivé
vénoval teoreticky i prakticky. Velkorysé respektovani a legitimizace veskerych entit
vyustilo do supernaturalismu, z néjz prameni Cagelv ekologicky a environmentalisticky
svétonazor.

V roce 1985 John Cage na otdzku, proc je anarchismus 19. stoleti dnes opét relevantni,
stru¢né a trefné odpovédél: ,ProtoZe skutecCnost existence separdtnich vidd ohroZuje
pokracovadni Zivota na této planeté. Nase vilastni zajmy nejsou politické, nybrZ globdlni.”
(Kostelanetz 1989: 44) Jak aktudlné zni jeho slova pravé dnes, kdyz globalni krize odhalila
dalsi neudrzitelnost oddélenych zajmu, program(, ideologii a strategii v feseni klicové
otazky preziti civilizace a jesté vic vyhrotila spory o validitu pojm0 individuum, etnikum a
stat v globalizovaném svété v dobé antropocénu. Cage byl presvédcen, Ze svét je globalné
propojeny na pfirodnich i duchovnich drovnich a jestlize v ném lidé chtéji pohodIné a
dlstojné Zit, musi to respektovat. Véril v silu lidské inteligence, kterad podle ného jednou
zajisti rovnovahu mezi svétovymi zdroji a lidskymi potfebami a spravedlivé rozdélovani
zdroju v zajmu zachovani Zivota na pfirozené regulované planeté. Véfil, Ze ndm vtom
pomohou technologie a uméni, nikoli politika, jez se pokazdé zvrhne na boj o co nejvétsi
moc a materidlni bohatstvi. Moudry a proziravy mistr neurcenosti, basnik vSednosti a
prakticky filozof supernaturalismu dospél od hudebnich zvuk, s nimiz jako umélec zacinal,
ke zvuklm jako autonomnimu akustickému médiu, které muze prispét k procitnuti lidi
z falesné viry v druhovou nadrazenost. Jeho dlouhd a nekompromisni cesta od hudby a
uméleckych intermedii k socidlni filozofii a ekologicko-environmentalistickému aktivismu
patfi k nejangazovanéjsim prispévkim uméni k snaze zlepsit svét.
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Svetozar llavsky: Koncert pre Johna Cagea (2008-2022)
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Reunion: John Cage, Marcel Duchamp, elektronicka
hudba a sachy

Lowell Cross

V roce 1999 uplynulo jednatficet let od performance Reunion, v niz hra v Sachy urcovala
formu a akustické prostfedi hudebni udalosti. Koncert, jez se konal v Ryersonové divadle
v Torontu v Kanadé, zacal 5. bfezna 1968 v pll devaté vecer a trval asi do jedné po plilnoci.
Hlavnimi hraci byli John Cage, ktery dilo navrhl (ale ve skutec¢nosti ,,nezkomponoval®),
Marcel Duchamp s manzelkou Alexinou (Teeny) a skladatelé David Behrman, Gordon
Mumma, David Tudor a ja, ktery jsem navic navrhl a sestrojil elektronickou $achovnici,
dokoncenou teprve v noci pred performanci. Az na kratkou dékovacku po predstaveni
Taneéniho souboru Merce Cunninghama o mésic pozdéji v Buffalu ve statu New York! bylo
Reunion Duchampovo posledni vefejné vystoupeni.

Mylné predstavy

Za poslednich jednatficet let se vdokumentech o Cageovi a Duchampovi objevilo o
Reunionu vic vymysl( neZ faktl, dokonce od autor( s prestizni reputaci. Nicolas Slonimsky
ve vydani Baker’s Biographical Dictionary of Musicians z roku 1978 napsal:

“[Cage] se zacal zajimat téZz o Sachy a sehral demonstrativni hry se slavnym malifem a
Sachovym mistrem Marcelem Duchampsem [sic] na Sachovnici navrzené Lowellem
Crossem tak, aby fungovala na aleatornich principech s pomoci pocditate a soustavy
laserovych paprsk(.“?

Cage a Duchamp sehrdli pouze jedinou verejnou ,demonstrativni” hru, Reunion, a do roku
1999 jsem sestrojil pouze jednu takovou Sachovnici (v téchto dnech pravé buduji druhou).
Co se ty€e zminéné Sachovnice, nepouZili jsme pocitac¢ ani ,laserové paprsky”. (Na vyvoji
své prvni ,laserové svételné show” jsem zacal pracovat teprve pfisti podzim, kdyz jsem
spolupracoval na projektu se socharem a fyzikem C. D. Jeffriesem na Kalifornské univerzité
v Berkeley, a pozdéji s Tudorem.)?

David Revill ve své biografii o Cageovi The Roaring Silence — John Cage: A Life napsal:

1 Calvin Tomkins, Duchamp (New York: Henry Holt & Co., 1996), s. 446.

2 Nicolas Slonimsky, ed., Baker’s Biographical Dictionary of Musicians, 6. vydani (New York: Schirmer, 1978),
s.267.V 7. a 8. vydani publikace (1984, 1992) Slominsky na mé naléhani opravil chybu v Duchampové jméné
a zminil se o jedine¢né Sachovnici, ponechal vsak chybné tvrzeni o pocitaci a ,laserovych paprscich”.

3 Lowell Cross, , The Audio Control of Laser Displays”, in Sound Engineering Magazine 15, €. 7 (Cervenec 1981),
s. 30-41.
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»ZaCatkem roku 1968 Cage realizoval Reunion. Tudor, Mumma a David Behrman pfipravili
nékolik zvukovych aparatur, jeZ fungovaly nepretrzité. Zvuky se ménily podle pozice figurek
na specialné upravené Sachovnici, kterou sestrojil Lowell Cross z Polytechnického institutu
v Torontu. Vystupy aktivované figurkami spoustély pasaze hudby Cage, Tudora, Mummy
nebo Behrmana. JelikoZz zvukové systémy fungovaly nepretrzité, dokonce i opétovny pohyb
tou samou figurkou vedl k odliSnému zvuku.

Teeny Duchampova prihlizela ke hife Cage s Marcelem Duchampem. Na zacatku vecera bylo
pocetné obecenstvo, kdyZ se vSak po nékolika hodinach diim vyprazdnil, Cage a Duchamp
prerusili hru. Nasledujici rdno hru dohrdli: Duchamp porazil svého Zéka, prestoze se predem
vzdal jezdce.”“*

RevillGv popis obsahuje nékolik zavadéjicich tvrzeni. Systémy generujici zvuky jsme vytvofili
Tudor, Mumma, Behrman a ja; do vstupl Sachovnice nevchdzela Zzadnd Cageova hudba.
Nemél jsem nic spolecné s [Ryersonovym] polytechnickym institutem, to jenom divadlo
Ryersonova kampusu hostilo nasi performanci. Vtom c¢ase jsem byl postgradualnim
studentem a vyzkumnym pracovnikem v Elektronickém hudebnim studiu pfi Torontské
univerzité. MUj navrh Sachovnice byl zaloZzeny na fotorezistorech, nikoli na hradlech ¢i
spoustécich obvodech.

Z Revillova textu navic sald mylny dojem, Ze udalost zahrnovala pouze jednu hru. Ve
skutecnosti Teeny Duchampova sledovala, jak jeji manzel (bilé figurky) porazil Cage (¢erné
figurky) za pul hodiny, navzdory handicapu jediného jezdce, nacez Cage (bilé figurky) a
Teeny (Cerné figurky) hrdli az do jedné po pllnoci druhou hru v pfitomnosti ubyvajiciho
obecenstva v po¢tu méné neZ deset osob, z nichZ jedna kficela: ,Encore!“ Duchamp si
zapamatoval posledni tahy a pozice figurek této nedokoncené hry, kterou posléze vyhrdla
Teeny o nékolik dnli pozdéji v New Yorku. Neexistuje zaznam tahll ze Zadné z her Reunionu.
Nasledujici stru¢ny popis od Duchampova Zivotopisce Calvina Tomkinse se blizi pravdé, jak
to jenom lze:

,Udalost nazvana Reunion sestdvala ze Sachové hry, kterou hrali Cage a Duchamp (a pak
Cage a Teeny) na Sachovnici vybavené kontaktnimi mikrofony; kazdy pohyb figurky vyvolal
Skalu zesilenych elektronickych hlukli a osciloskopickych obrazi na televiznich
obrazovkach, jez divaci mohli sledovat.”?

Funkce Sachovnice byly ve skutecnosti zavislé na zakryvani anebo odkryvani ¢tyfiaSedesati
fotorezistorl (jednoho pro kazdé policko), nikoli od deviti kontaktnich mikrofont
instalovanych uvnitf Sachovnice. Na Cageovo naléhani jsem dovnitf Sachovnice umistil
kontaktni mikrofony tak, aby obecenstvo mohlo slySet fyzické pohyby figurek na ni
pokazdé, kdyz doslo k odpovidajicim ndhodnym spojenim mezi vstupy, vystupy a pohyby

4 David Revill, The Roaring Silence — John Cage: A Life (New York: Arcade Publishing, Inc., 1992), s. 223.
5 Tomkins, Ibid., s. 445-446.
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hrace. Tyto zvuky mély v lepSim ptipadé charakter jemnych ,,dunéni”, dokonce i v pfipadé,
kdyZz byly velice zesilené. Z mnou upravenych monochromnich a barevnych televiznich
obrazovek, které slouZily vizudlnimu monitorovani nékterych zvukovych udalosti, jez se
odehrdavaly na Sachovnici, vyzafovaly osciloskopické obrazy.

Predpoklady

Jednoho chladného vecera na konci ledna nebo zacatku unora 1968 mi John Cage
zatelefonoval do bytu na Spadina Road v Torontu, kde jsem tehdy Zil se svoji Zenou Norou.
Doslechl se o vysledcich v oblasti elektronickych pohybt zvukd, jez produkoval maj systém
obvodd Stirrer.? Cage se mne zeptal, jestli bych pro néj nesestrojil elektronickou $achovnici,
ktera by byla schopnad selektovat a prostorové distribuovat zvuky do obecenstva béhem
hry. JelikoZ jsem zrovna dokoncoval svou absolventskou praci na Torontské univerzité,
nejdiiv jsem jeho nabidku zdvofile odmitl. Rekl: ,Mo?na 7e zménite nazor, kdy? vam
prozradim, kdo bude muj Sachovy partner.” Az kdyZz jsem odpovédél ,0K“, Cage rekl:
»Marcel Duchamp.”

Samoziejmé, ze mé tim presvédcil. Nehledé na absolventskou praci jsem se okamzité pustil
do navrhu Sachovnice. (Cage byl vyznamnou postavou mé prace, v niz jsem zkoumal
historicky vyvoj elektronické hudby a pocatky studii elektronické hudby v letech 1948 az
1953.)7

Cage mi rekl, Ze kus nazval Reunion, protoze chtél dat v ponékud domacké, a prece
divadelni inscenaci dohromady umélce, s nimiz byl ve spojeni v minulosti. Na hlavni scéné
méli on a Duchamp hrat Sachy, pficemz tahy jejich hry mély uréovat vybér zvukovych
zdroju, prostorové distribuovanych mezi divaky. Duchamp mél sedét v pohodIiném lehkém
kresle, zatimco Cage se spokojil s obycejnou kuchyriskou Zidli. Teeny by sedéla pobliz a
prihlizela by hfe. Na scéné by mély fungovat moje ,osciloskopické” televizni sestavy. Na
hlavni scéné by pak Sachovi nadsenci popijeli vino a koufili (Duchamp doutniky, Teeny a
Cage cigarety). Cageovi spolupracovnici — Behrman, Mumma, Tudor a ja — by po celou dobu
koncertniho zazitku zabezpecovali elektronické a elektroakustické zvuky. Reunion mél byt
zcela jasné verejnou oslavou Cageovy radosti ze Ziti vSedniho Zivota jako umélecké formy.
Cage prenechal dalsi detaily mné a fekl mi, abych se zkontaktoval s kanadskym skladatelem
estonského plvodu Udem Kasemetsem, ktery v Torontu organizoval festival
Sightsoundsystems, jehoz zahajovaci udalosti mél byt pravé Reunion.

Cela desetileti byly Sachy soucasti Duchampova kazdodenniho Zivota a v 60. letech se staly
také soucasti Cageova Zivota. Skladatel obdivoval Duchampa od jejich prvniho setkani
v roce 1942, léta viak svdj obdiv udrzoval v uctivém odstupu. Casem nasel dost odvahy k
tomu, aby pozddal Duchampa o lekce 3achu, v podstaté s cilem poznat ho.® Inscenace

6 Lowell Cross, ,, The Stirrer”, in Source, music of the avant garde, €. 4 (1968), s. 25—-28.
7 Lowell Cross, ,,Electronic Music, 1948-1953“, in Perspectives of New Music 7, ¢. 1 (1968), s. 32-65.
8Viz Tomkins, s. 410-411.
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Reunionu na podiu Ryersonova divadla — s impozantnim kfeslem pro Duchampa, doutniky
a cigaretami, vinem a Sachy — byla ocividna imitace scény z bytu Duchampovych ve druhém
poschodi méstského domu v New Yorku, kam Cage chodil jednou nebo dvakrat tydné na
Jlekce”. ,Zpisob, jakym Marcel ucil, spocival v tom, Ze nechal Teeny a mne hrdt sachy...,”
vzpominal Cage. ,, Tu a tam k ndm pristoupil, aby ndm sdélil, Ze hrajeme velmi spatné. Bez
Zddnych opravdovych instrukci.”® V 50. letech americky velmistr Edward Lasker povaZoval
Duchampa za jednoho z 25 $pi¢kovych $achovych mistrd v USA.1°

Sachovnice

Kromé urceni kontaktnich mikrofon( a prani, aby Sachova hra urcovala vybér a distribuci
zvuk( mezi divaky, nemél Cage zadné jiné pozadavky na fungovani Sachovnice. Vzhledem
k tomu, Ze jsem poznal jeho esteticky nazor z konce 60. let, u€inil jsem nékolik rozhodnuti
ohledné systému obvodU Sachovnice, o nichz jsem védél, Ze ho potési.

Bezprostfedné pred uvodnim tahem prevladalo ,ticho” (v cageovském smyslu). Dva Siky
figurek, sefazené na obou stranach Sachovnice pred za¢dtkem hry, byly v poloze ,off” (tj.
neprochazel jimi signal), kdyZ bylo jejich 32 fotorezistort zakrytych; ctyfi Siky uprostred
byly v poloze ,off“, kdyZ bylo zbylych 32 fotorezistor(i odkrytych. Diky Sestndcti vstupim
(pro ctyri signaly od kazdého ze ctyr spolupracujicich skladateld) a osmi vystupim
(vedenych do reproduktorové soustavy) zvukové prostiedi obklopujici obecenstvo
nabyvalo na komplexnosti vyvojem uvodni ¢asti hry; postupnym ubyvanim figurek ze
Sachovnice se vSak komplexnost snizovala.

Propojenim vnitfnich komponentl Sachovnice jsem nesledoval Zadny konkrétni cil. Chtél
jsem pouze dosahnout toho, aby se kazdy z 16 vstupl (oznacenych 1-16) mohl zjevit ve
Ctyrech z osmi rozdilnych vystupt (oznacenych A—H). Napftiklad signal ze vstupu 1 se béhem
hry mohl zjevit ve vystupech B, E, F a/anebo G. Moje usporadani bylo arbitrarni,
nepldnované a kvazi nahodilé, avsak kterykoli z 16 vstup(l mél ,Sanci” zjevit se az ve ¢tyfech
z osmi reproduktor( obklopujicich obecenstvo. Za predpokladu, Ze jevisté bylo orientovdno
»na sever” od divadelnich sedadel, reproduktory byly sefazené podle bodi kompasu:
reproduktor A na severozapadé, B na severu, C na severovychodé, D na vychodé, E na
jihovychodé, F na jihu, G na jihozdpadé a H na zapadé.

Cageovo prani, aby se zvuk béhem hry pohyboval, bylo vdany vecer naplnéno
nékolikanasobné. Napftiklad kdyz Duchamp (bilé figurky) pfesunul svoji kralovnu z pozice
ykradlovna 1“ (Q1; vstup 1; vystup F) na pozici ,krallv stfelec 3“ (KB3; vstup 1; vystup B),
zvuk pfitomny ve vstupu 1 se presunul z reproduktoru zezadu salu (F, jih) do reproduktoru
pied obecenstvem pod hlavnim podiem (B, sever). Vedlejsi ucinky vybéra a pohybl zvuku
byly zplsobeny stiny rukou a ramen, kdyz hraci pohybovali figurkami; Cage mél ohromnou
radost zejména z téchto dodatecnych prvkd.

9Viz Tomkins, s. 411.
10 Viz Tomkins, s. 289.
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V Reunionu méla byt na jedné strané dodrzena domdcka atmosféra, na druhé strané byl
vsak docela teatralni; s rolemi uréenymi vic pro hvézdy (sedicimi na hlavni scéné) nez pro
hrace Sachu. Uziti fotorezistor(i (jednoho v kazdém z 64 policek Sachovnice) vyZzadovalo,
aby byl jeji povrch nepretrzité jasné osvétlen. Sachovnice i hvézdy byly ve svétle reflektord.
Cage nechtél svételnymi pozadavky komplikovat situaci, nicméné mi rekl: ,,Jsem nesmirné
rad, Ze Marcel bude ve svétle reflektori.”

Fotorezistory a pevné rezistory tvofi pasivni odporovou matrici. Nebalancované vstupy a
vystupy maji ,liniovou uroven“ a mizou fungovat budto spolu s néjakym spotrebi¢em,
pripadné s profesionalnim audio zafizenim; at tak ¢i tak, vystupy vyZaduji zatizeni vysoké
impedance. Vyhradné odporovy obvod zeslabuje vstupni signaly. Adekvatné, kdyz je
policko v poloze ,,on” (tj. prochazi jim signdl), je zapotiebi zesilit zvuk na 12 decibell ve
dvou parech zadnich Sikl a na 24 decibell ve Ctyfech Sicich ve stfedu Sachovnice.

K zeslabovani signdld slouzi tlumice T (T pad). Dva pary zadnich Sik(i obsahuji ve vstupech
fotorezistory, ctyfi prostfedni Siky maji fotorezistory pfipojené k podlaze. Kdyz jsou
v poloze ,off” (zakryté), dva pdry zadnich Sik( (zakryté) zeslabuji vstupni signaly o
dodatec¢nych 62 dB, ctyfi prostfedni Siky (odkryté) o dodatecnych 56 dB. Obvod
neumoznuje absolutni polohu ,,off“, pro Reunion to vsak stacilo.

Vyhradné odporovy obvod Sachovnice pfidava ke zvukovym signalim jenom nepatrné
mnozstvi distorzi a frekvence na né reaguje rovnomérné. Po secteni jejich Sirokopasmovych
hodnot byla reakce zeslabeni mensi nez 0,3 dB pfi frekvenci 20 Hz a 1,3 dB pfi frekvenci 20
kHz. Nevyhodou je samoziejmé pozadavek silnéjsiho maskovani po zeslabeni.

Zafizeni jsem vyhotovil na dvou masonitovych deskach® ve velikosti turnajové $achovnice.
Vrchni deska méla do stfed(l policek zabudované fotorezistory, spodni slouzila jako
podkladova baze. (Na Sachovnici Reunion lze hrat téz ,neelektronické” Sachy.) Dvé
masonitové desky jsou oddélené obycejnymi, ¢erné namalovanymi hranoly. Hranol na
pravé strané od bilého hrace ma dva otvory — jeden pro pripojeni k 24 RCA jackiim (16
nebalancovanych vstupl, 8 nebalancovanych vystupl) a druhy pro devét kabeld pro
pfipojeni dovnitf vmontovanych kontaktnich mikrofon(. Rozméry hranoll jsou 420 x 420
x 77 mm (nebo 16,5 ¢tverecnich palcd o vysce 3 palca).

Vino

Podobné jako v navrhu Sachovnice, i zde nechal Cage zaleZitost ohledné vina Uplné na mné.
Védom si toho, Ze Duchamp lehce porazi Cage v nékolika hrach asi za hodinu, rozhodl jsem
se pro hvézdy veclera koupit jenom jednu lahev vina. Mé rozhodnuti bylo posileno
védomim, Ze za vino musim zaplatit z vlastniho a, navzdory svému finanénimu postaveni
diplomujiciho studenta se ode mne ocekdvalo, Zze dodam vino vysoké kvality. Vysledkem
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bylo Chateau Kirwan roénik 1964,! jez jsem koupil v centrdle Rady pro kontrolu lihovin
(LCBO) v Ontariu se specialnim ,,svolenim“ poddvat jej publiku.

»Kolik lahvi vina?“ zeptal se prodavac LCBO?

»Jednu,” odpovédél jsem.

,Kolik lidi se zucéastni vasi akce?”

»Je to verejny koncert, mozna 500.“

,»Co? A vy kupujete pouze jednu lahev vina?“

,Ano.“

Zapsal si to, ironicky pokrcil rameny a pak mi podal kopie objedndvky a rychle vyexpedoval
lahev Chateau Kirwan roc¢nik 1964 z velkého skladu za svym pultem. Sklenice na vino na
veCer dodala Nora.

Poté, co Duchamp hlu¢né porazil (navzdory handicapu) svého Zaka-protivnika v prvni hte,
se za 25 minut vypilo vic nez pUl lahve vina. Pofad jesté uchovdvame sklenici, ze které pil
Duchamp; dalsi dvé se ztratily spolu s prazdnou lahvi. Po nékolika stéhovanich od roku 1968
je dnes jeho sklenice nastipnutd. Jsem si jisty, ze kdyby Duchamp Zil, neodpustil by si
poznamku, Ze chybéjici odStépek pouze kompletuje plvodni design.

Prvni hra

Kratce po ohldseném casu 20.30 v utery 5. brfezna 1968 byl Reunion zahajen.
Spoluucinkujici skladatelé zacali ,,razantné” produkovat zvuky vlastnich, jiz existujicich dél,
v nichZ poutZivali specidlniho zafizeni, jez sestrojili nebo si pfizplsobili samotni umélci.
Behrman pfispél kompozici Runthrough, Mumma predved| svoje kusy Hornpipe a Swarmer
a Tudor, ktery nepfijal toto angazma s pfiliSnym nadsenim, se spokojil s nazvem Reunion.
Dila Behrmana, Mummy a Tudora byla vSechna pfiklady ,zZivé elektronické” hudby,
predvadéné nepretrzité cely vecer. Ja jsem zvukové prispél dvéma kusy prednahrané
hudby z pasu, Video Il (B)'? a Musica Instrumentalis, které téZ produkovaly osciloskopické
obrazy na televiznich obrazovkach.

Jak uz bylo zminéno vySe, Duchamp (bilé figurky) poskytl v prvni hfe svému Zakovi-
protivnikovi Cageovi (Cerné figurky) vyhodu, kdyz sejmul ze Sachovnice kralova strelce a
nahradil jej americkym ctvrtdolarem. Timto ¢inem demonstroval své chapani funkce
Sachovnice a vskutku i chdpani celé akce. V ten vecer hrdl Duchamp svou roli Sachového

11 pdvod lahve ze Chateau, kde vyrobili toto Margaux rocnik 1964, Chateau Kirwan, mi potvrdil v kvétnu
1998 pan Wally Plahutnik, ndkupéi vina pro John’s Grocery, Inc. v lowa City po peclivém prozkoumani
vinné etikety na fotografiich Sigeko Kuboty.

12 7e vSech dél, jez zaznéla na predstaveni Reunion, vysla na nahrdvce pouze moje hudba pro
magnetofonovy pas Video Il (B), a to v ramci pfilohy k publikaci Source Records €. (1971). ,Zivé
elektronika® ostatnich skladatell byla vesmés improvizovand a efemérni a uz nikdy nezaznéla v podobé,
jakou méla v ten vecer. Nicméné celd udalost byla nahrana pro pfipadné vydani na CBS/Columbia

(producent David Behrman), avSak soucasna lokace a stav magnetofonovych pasi jsou neznamé.
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mistra s pokojnou, vyrovnanou dustojnosti, jako kdyby udalost méla byt pouze tim, ¢im
vlastné méla byt — soucasti vSedniho Zivota. Jak uz bylo feceno vyse, razné rozdrtil Cage za
asi 25 minut; handicap nemél vliv na vysledek hry.

Cage dodal Reunionu specidlni vyznam tim, Ze na néj pozval Marshalla MclLuhana
z Torontské univerzity, medialniho guru, v té dobé na vrcholu své slavy. McLuhan byl tehdy
jednim ze skladatelovych oblibenych mysliteld a ja byl zrovna v tom Skolnim roce 1967/68
jeho studentem v seminafti ,Média a spolec¢nost”. To, Zze McLuhan byl v publiku a odesel
hned po prvni hfe, mi pozdéji sdélil Udo Kasemets. Nikdy jsem se McLuhana nezeptal na
Reunion a on se ani nikdy v seminafi o udalosti nezminil.

Druha hra

Zatimco si hvézdni performefi vyménovali delikatni podrobnosti, pfestdvka mezi hrami
zpUsobila preruseni, coz byla prileZitost pro exodus velké ¢asti obecenstva. Pak se asi
v21.15 scéna vratila k obvyklé situaci Sachovych ,lekci“, které se odehravaly u
Duchampovych v méstském domé €. 28 na Zapadni 10. ulici v New Yorku: Cage hral s Teeny
a Duchamp jim pfihlizel (nebo podfimoval). Spolulcinkujici skladatelé opét svédomité
dodavali své elektronické signaly do vstupt Sachovnice, zatimco partie mezi Cagem a Teeny
dlouho pokracovala. Jako Sachisté byli dobfe sehrani a hrdli vazné a cilevédomé.

Konecéné 6. bfezna 1968 v 1.00 po pulnoci Duchamp oznamil, Ze je unaveny. Cage a Teeny
souhlasili s odloZzenim hry do budoucna. Uddlost tak skoncila bez vysledku.

Interpretace

Velkd ¢ast Cageovy estetiky neurcenosti byla zamérena na jeho touhu zbavit umeéni
osobnosti autora. Byl schopen uskutecnit a odtvodnit svlij indeterministicky ,systém®, tj.
presné urceny systém, coz Cinil pouzivanim mimohudebnich prostiedk( pfti realizaci svych
dél, jako byly I-Ging, hdazeni minci vzajmu dosaZzeni nahodnych operaci, vyuZivani
tiskarskych chyb na notovém papiru, nahodné upousténi prahlednych papirQ s klikyhaky
pres sebe atd. Pouzit Sachy k realizaci hudebné-divadelniho dila patfi k jeho nejtvorivéjsim
napadlim, jelikoz v ném soucasné uplatnil svou neskryvanou slabost pro vysoké divadlo,
intelektudlni pfitazlivost Sachu a Ziti vSedniho Zivota. KdyzZ uz nic jiného, John Cage byl, jak
to jen Slo, origindlni intelektual, samouk a American.

Jeho hledani ,,zdmérné nezamérnosti neboli nezamérné hry“!® bylo elegantné definovéno
v konceptu Reunionu, oviem jako hudebni performance zlstala konecnd realizace dila
vskutku nezavrsena. Jedna hra skoncila pfilis rychle, nez aby mohlo publikum plné zakusit
zasadni myslenky dila; druhd se vlekla tak dlouho, az bylo nutné odlozit ji kvlli vycerpanosti

13 John Cage, ,Experimental Music”, in Silence (Middletown, Connecticut: Wesleyan University Press, 1961),
s. 12,
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hlavnich protagonistl a ubyvani obecenstva. Okolnosti doprovazejici Reunion nakonec
neumoznily korelaci mezi Cageovym elegantné vylou¢enym aplikovdnim systému
neurcenosti a jeho zasadni touhou, Ze elegantni hra v Sachy by mohla zplodit elegantni
hudebni struktury. Hry zjevné nebyly elegantni a asi ja jediny jsem neocekdval, Zze by mohly
zplodit elegantni nebo alespon zajimavé hudebni struktury. A co vlastné zlstalo z Reunionu
po této nezavrSené uddlosti? Vysoké divadlo, Cageova volani po intelektualizmu a viedni
Zivot.

Posléze

Jak vidno z odpoledniho vydani novin Star z 6. bfezna 1968 a dnes jiz zaniklého Telegramu,
Reunion poboufil kritiky z torontského tisku, ktefi reagovali jednomysiné. William Littler,
hudebni kritik piSici pro Star, napsal uz v titulku, Ze udalost byla ,velice nudnd“. Jeho
kolegovi Robertu Fulfordovi pfisla ,,nekone¢né nudnd” a shledal v ni pfiklad ,totdlni
nekomunikace, Uhrnné vzato.“'* Kenneth Winters z Telegramu usoudil, Ze ,zatuchli,
sucharsti a prosluli hosté jsou témér dostatecné zkamenéli pro pietni izolaci na néjaké
univerzité“.’> Vydavatelé konzervativniho deniku Globe and Mail se ani neobtéZovali vyslat
na Reunion svého redaktora.

Jesté tého? jara se uskutecnila dvé dodatecna predvedeni dila: jedno v newyorském klubu
Electric Circus, druhé na Mills College v kalifornském Oaklandu. Duchampovci se akce
v Electric Circus nezucastnili, prestoze bydleli v New Yorku; Cage si misto nich nasel
Sachového partnera v redaktorovi The Saturday Evening Post. Poté, co jsem pfipravil
Sachovnici, zasvétil jsem Cageovu pfitelkyni Jean Riggovou do uméni michani koktejlu
margarita, protoze v nepfritomnosti Duchampovych se nepodavalo vino. Na mixér Waring
jsme prilepili kontaktni mikrofony a dokud nedosly ingredience, vSude kolem se servirovaly
margarity a vSichni si to uzili.

Na Mills College jsem byl Cageovym Sachovym protivnikem ja. Dodrzuje Duchamplv a
Cagelv kodex oblékani, mél jsem na sobé tmavy oblek a kravatu, Cage byl vSak oblecen
méné formalné. Paul Hertelendy, zpravodaj pro Oakland Tribune, tvrdil, Ze Cagelv
protivnik nevypadal jako hrac sachu, ale jako mafidn nebo agent FBI. Mél jsem bilé figurky
a provedl jsem velice odvazné zahajeni, jakousi variaci na ,,mat blazni“. Cage mél komentar
k mé agresivité poté, co jsem mu vzal nékolik figurek, nicméné takové zahajeni je
nebezpecné, kdyz Celite zkusenému protivnikovi, a tak muj souper razné pokracoval az do
vitézného konce. Nakonec prece jen v predchozich tydnech dost praktikoval Sach, zatimco
ja jsem zapasil s dokonéenim svého studia.

Nezaznamenal jsem jméno redaktora The Saturday Evening Post ani data a ¢asy téchto
dodatecnych performanci. Reunion se tehdy na ¢as stal souéasti mého vSedniho Zivota a
byl jsem spokojen, Ze tomu bylo praveé tak.

14 The Toronto Star (6. brezen 1968).
15 The Toronto Star (6. brezen 1968).
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Hraci

Henri-Robert-Marcel Duchamp se narodil 28. Cervence 1887 v Blainville ve Francii. Byla to
jedna z nejvlivnéjsich postav avantgardniho uméni 20. stoleti. Zemftel 2. fijna 1968 ve svém
byté v Neuilly-sur-Seine (ulice Parmentier 5) ve Francii.'®

John Milton Cage ml. se narodil 5. zafi 1912 v Los Angeles do rodiny vynalezce.'’ Byl
jednim z lidrG hudebni avantgardy 20. stoleti. Cage zemfel na silnou mrtvici 12. srpna
1992 [v New Yorku].*®

Alexina (Teeny) Duchampovd se narodila jako Alexina Sattlerova 20. ledna 1906
v Cincinnati.'® V roce 1954 se vdala za Marcela Duchampa. Zemfela 20. prosince 1995 ve
svém domé ve Villiers-sous-grez ve Francii ve véku 89 let.2°

David Eugene Tudor se narodil 20. ledna 1926 ve Filadelfii. Stal se jednim
z nejprominentnéjsich avantgardnich klavirist( a skladatel( elektronické hudby nasi doby.
Na zacatku 50. let zacal spolupracovat s Cagem jako ¢len souboru Merce Cunningham and
Dance Company (MCDC). Po Cageové smrti pfevzal post hudebniho feditele MCDC. Tudor
zemfrel ve spanku 13. srpna 1996 ve svém domé v Tomkins Cove v New Yorku ve véku 70
let.!

Gordon Mumma se narodil 30. bfezna 1935 ve Framinghamu v Massachusetts. V letech
1966 az 1974 byl skladatelem/hudebnikem (spolu s Cagem a Tudorem) MCDC. Pat¥i
k prvnim skladatelim, ktefi vyuZili elektrické obvody vlastniho navrhu pfi tvorbé hudby.??
V soucasnosti je v dichodu po skonceni svého plsobeni na Hudebni fakulté Kalifornské
univerzity v Santa Cruz.

16 \/iz Tomkins, s. 18, 449-450.

17 Viz Slonimsky, 8. vydani (1992), s. 282.

18 Laura Kuhn, vykonna reditelka The John Cage Trust, e-mailova korespondence se mnou (3. a 4. prosince
1998). Sachovnice z Reunionu je soucasti sbirky The John Cage Trust.

19 Datum a misto narozeni Teeny Duchampové mi potvrdily jeji déti, Jacqueline Matissova Monnierova
(faxem) a Paul Matisse (telefonicky) 2. zaFi 1999.

20 Calvin Tomkins, faxova korespondence se mnou, 20. kvétna 1998.

21Viz biografickou sekci David Tudor Pages, kterou spravuje Electronic Music Foundation na webové
strance <http://www.emf.org/tudor/Life/biography.html

22 Viz stranku Gordona Mummy v on-line katalogu umélcl vydavatelstvi Lovely Music, pfistupnou na
<http//www.lovely.com/bios/mumma.html>.
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David Behrman se narodil 16. srpna 1937 v Salzburgu v Rakousku.?* Spolu s Mummou,
Robertem Ashleym a Alvinem Lucierem zalozZil v roce 1966 seskupeni Sonic Arts Union a
v letech 1970 az 1977 pUsobil jako skladatel/hudebnik v MCDC. Od té doby také vyucoval
elektronickou a pocitacovou hudbu na Bard College, Mills College a dalSich fakultach v USA.

Lowell Merlin Cross se narodil 24. ¢ervna 1938 v Kingsvillu v Texasu. Od roku 1972 vyucuje
na Hudebni Skole pfi lowské univerzité.

Podékovani

s

Dékuji Juanu Maria Solareovi, v Némecku Zijicimu argentinskému skladateli, jehoZ poéetné
e-mailové otdzky o Reunionu mne podnitily napsat tficet let po udalosti tento ¢lanek. Dékuji
téZ velmi profesorce Elizabeth Aubreyové, muzikoloZce, kolegyni a drahé pfitelkyni, ktera
trpélivé Cetla rukopis a méla k nému mnoho uzitecnych navrha.

Poznamka prekladatele

*Lisovana devovlaknita deska znatky Masonite™

23 David M. Cummings, ed., International Who’s Who in Music and Musicians’ Directory, 15. vydani

(Cambridge, UK: International Biographical Centre, 1996), s. 65.
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Audiouméni v hluchém stoleti
Douglas Kahn

Uméleckd fotografie je béina véc, jak je to vSak s uméleckou fonografii? Fonografické
uméni je ve srovnani s fotografickym uménim zaostalé. Pfispiva k tomu mnoho faktoru,
zejména uprednostiiovani vizuality v zapadnich spolecnostech, tedy to, co se nazyva
,rezimem vizualniho”.

Na tomto rezimu se podili technologicka, institucionalni a diskurzivni nadfazenost
fotografie nad fonografii, a to tak chronologicka, jako i konceptuadlni. Zatimco
zaznamendvani a Sifeni oblasti vizudlniho svéta zapocalo jiz v 19. stoleti, pfislusné
panorama auralniho svéta —rec, hudba a zvuk/hluk — se dostdvalo do socidlniho povédomi
teprve diky zvukovému filmu na konci 20. let minulého stoleti. Navic, Siroké pfijeti rané
fotografie bylo do zna¢né miry vysledkem vykonu jinych masové reprodukovanych forem.
Jinymi slovy, fotograficky modus gramotnosti byl pfipraven ddvno pred Sirokou
dostupnosti samotné fotografie, a tudiz jeho socidlni zakotveni jeSté vic predbéhlo
fonografii. Fotografie potopila znacku rukodélnosti (tim, Ze ji vypovédéla ven z ramu,
z produktu do produkce), kterou grafické techniky litografie a leptu rutinné prendsely
miliontm lidi. Zcela jisté vytvorila rupturu ve zplsobech reprezentace, ovsem jako rezolutni
kulminace analogové formy, o co? jiz dlouho usilovalo vizualni uméni. Fonografie byla dale
znevyhodnéna tim, Ze byla pfijata jako socidlni vSednost mechanického zaznamu per se, co
zpUsobila fotografie. Edison mluvil o ,fonografickém zvuku®.

Vyjma reprodukce hudby, fonografii nepfedchdzely zadné odpovidajici aurdini formy;
nedostalo se ji vhodného uvedeni. Zatimco hlavni kandidat, telefonie, pfemistovala cizi hlas
pouze prostorové, fonografie jej pfemistovala téZ v ¢ase. Fonografie vracela ten samy hlas.
Jak rekl Malraux, ,Jiné lidi slysite v usich, sv(j vlastni hlas v hrdle.” Dopoustéje se dualniho
¢inu znasilnéni a kradeze, fonografie vyrvala hlas pfimo z hrdla jeho produkce a pak ho
ulozila do mechanické paméti jako néjakou ozvénu bez krajiny. Zvuk byl ukradeny pouze
proto, aby se znovu a znovu navracel ke svému majiteli. Proto to Edisonovo prekvapeni,
kdyz uslySel prvni nahravku: ,V Zivoté jsem nebyl tak prekvapeny.” Jeho hlas se presunul
z hrdla do usi.

Dalsi faktor: zatimco omezeny pocet vlivnych uméleckych a politickych zajmd mél monopol
na socialni prostory uréené pro predvadéni a distribuci, podfizené prostory, v nichZ mohla
sidlit alternativni produkce, zlstaly nerozvinuté. Masova distribuce fotografii byla zcela
bézna jiz v druhé poloviné 19. stoleti, avSak fonografie, az na ojedinélé vyjimky novinek,
zacCala byt masové Sifena teprve od zacatku 20. stoleti, kdyZ ni zacal disponovat obchod
diky jeji schopnosti reprodukovat hudbu. V oblasti uméni se fotografie rozsifila do mnoha
mist a napfic¢ kulturnimi praktikami, bojujice za legitimni postaveni, jez nakonec ziskala.
Mozné fonografické umeéni trpélo zejména v podruéi hudby, ktera byla, podobné jako
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malba ve vztahu k fotografii, kulturné dominantni do té miry, aby mohla snadno deklarovat
a udomacnit svoji herezi.!

Dalsi komplikaci v souvislosti se zaostavanim fonografickych uméni je fakt, ze nemaji svoji
historii; zadné fonografické uméni neexistovalo. Neni to vSak nutné nezadouci stav,
naopak, signalizuje to expanzi uméleckych moznosti v situaci, kdyz jind uméni zapasi
s vyCerpanosti. Zatimco jinde lze opét mluvit o konci hry, zde zrovna zacina sezona.
Podstatnym charakteristickym rysem fonografie je replikovani celé oblasti zvuku, véetné
téch zvukl, jez pochazeji z jinych uméleckych forem. Neni tudiz mozné rozsifit zadny
esencialismus, jelikoZ je obsazeny v samotném hluku. Zdomacnél témér vsude, v pfechodu
a proméné. Bez ukotveni degraduje jeho kompetence ve chvili, kdy se otevira
idiomatickému chapani samotného chapani: naslouchat a umoznit naslouchat.

Problém byl v tom, Ze fonografie nemigrovala celou oblasti zvuku, nybrz byla omezena na
reprodukci existujicich aurdlnich kulturnich forem — hudby, poezie a literatury, divadla,
reportaze —, ackoli mohla reprodukovat vsechny tyto formy najednou, ovlddnout jejich
konvence, rozbit je a otevfit obecnému auralnimu prosttfedi. V audiovizudlnich formach
filmu a videa trpélo nahravani zvuku tim, Ze bylo zafazeno do vizudlni oblasti a, v rdmci
hierarchie samotného zvuku, byla celd $kdla zvuk( prifazena k reci.

Absence rozvijenych uméleckych praktik fonografie je zfejma téz z dalSiho porovnani
fotografie s fonografii. KdyZz srovndme umélecké vyuziti mechanického zaznamu objektu
dvou stéZzejnych smysly, tj. zraku a sluchu (John Cage je nazyva verejnymi smysly), mizeme
si vS§imnout znacného historického rozdilu mezi obéma smysly — pfiblizné sto let; je to
ponékud zavazna mutace, jez neobsahuje ani kulturni ani fyziognomickou (mira klobouku?)
rovnost. V poloviné 19. stoleti, poté co fotografie udélala posun k tvarnosti papiru, umélci
se rychle chopili noZe, pera a Stétce v pfistupech k ni. Az do obdobi po 2. svétové vélce, kdy
koncem 40. let vznikly v Pafizi kusy musique concréte Pierra Schaeffera, se v oblasti
fonografie nic podobného neobjevilo. Vizudlni stigma pretrvavalo jeSté koncem 40. let,
vzdyt napfiklad o magnetofonech se bézné mluvilo jako o ,zvukovych zrcadlech”, v shodé
s vyrobni znackou.

Technologie

PUsobnost fonografickych aktivit po 2. svétové valce byva témér vidy nespravné
pfisuzovana dostupnosti magnetického zvukového pasu. TrebaZe zvukovy pas skutecné
mohl zpUsobit rozmach fonografie, prvni dila musique concréte byly vytvorené na zafizeni
pro lisovani gramodesek. Pierre Schaeffer se ve skutecnosti zdrahal vyménit toto zatizeni
za magnetofony. Z technologického hlediska Schaeffer mohl vytvofit sva prvni dila na

1Vice o ,,hudebnim sebevédomi”, tj. zrovnopravnéni uméleckych zvukovych praktik s hudbou, viz mj
pfispévek , The Sound of Music”, publikovany v némciné i angli¢tiné v katalogu Ars Electronica 1987,
LIVA, Linec, Rakousko, s. 33-51. Cela diskuse bude zahrnuta i do mé nadchazejici knihy The Sound of the
Avant Garde.
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podobném zafizeni, které bylo dostupné uz ve 20. letech, podobné jako bylo mozné dila na
magnetickém zvukovém pdasu z 50. let realizovat uz na zacatku 30. let, kdy zacinal byt
masové dostupny opticky zvukovy film. Plasti¢nost optického zvukového filmu, jeho
souvislé linedrni editovani, byla velice blizka schopnostem magnetického zvukového pasu.
Harry Potamkin popisuje v cldnku zroku 1930 setkdni sruskym filmarem G. V.
Alexandrovem, béhem kterého diskutovali o jeho kratkém experimentalnim filmu
SentimentdIni romance. Film zkoumal techniky manipulovani se zvukem, jaké si mnohem
pozdéji osvojila musique concréte. Alexandrov ve zminéném filmu udélal mnohé véci, o
nichz se domnivam, Ze byly podstatné pro ,hratky se zvukem®, jako napfiklad zpétné
prehravani zvukové stopy, zapisovani nebo navrhovani zvuku (nakonec, zvuk je jenom
zapis).?

Prvky béiné struktury zvuku, dejme tomu jeho atak, bylo moZné odstranit odstranénim
vizualni reprezentace ataku, nebo bylo mozné manipulovat zvuk takovym zplsobem, aby
zménil specifické vlastnosti, jez jsou podstatné pro rozpoznani konkrétniho hudebniho
nastroje nebo néci mluvy. Mluva jako takova ,mUlze byt plynuld, natazena, prerusovana
koktanim, deformovana Sislanim, muize byt soucdasti vSemoznych zvukovych kombinaci, €i
uz v diskriminaénim m/[e’Jlange nebo v stfidajicich se opakovanych motivech.“3 Potamkin
téZz zdlraznil, Ze spolecnosti byly Uspésné v katalogizovani zvuk(; jedna z nich méla
»knihovnu s nékolika tisici nahrdvek a stovkami filmovych kotoucl se zvuky.” Rudolf
Arnheim ve své knize Rddio* obhajoval vyuzivani past se zvukovymi filmy a zvukovych
archivl v rozhlasovém uméni, ¢i presnéji vtom, o ¢em doufal, Ze se vyvine v zvlastni
rozhlasové uméni. Moholy-Nagy jiz na konci 20. let explicitné navrhoval experimenty se
zvukovym filmem a vyhlasoval, Ze se zvukem by se mélo experimentovat zvlast jesté pred
jeho integraci s vizudlnimi obrazy, ¢imZ G¢inné koncipoval fonografické uméni.® Inspirovén
navrhy Carlose Chdaveze predloZené v jeho knize Za novou hudbu: Hudba a elektfina
(1937)%, John Cage se na zalatku 40. let pokousel zaloZit ,,centrum experimentélni hudby,”
které by vyuzivalo filmové pasy: , Lidem nenapadlo pouZivat magnetofony, nybrZz filmové
fonografy'. Mysleli jsme si, Ze s pomoci konkrétniho typu kamery dokdZzeme uchovat urcité
zvuky, budovat jejich fonotéky a komponovat na bdzi téchto katalogizovanych poloZek.”” |
pres néktera drivéjsi inovativni vyuziti zvuku, v déjinach filmu byly podobné vyzkumy nutné
pojedndvané v ramci vizuality, nikoli slepého poslouchani, jak to nazval Arnheim.

2 Harry Potamkin, Playing with Sound. In ,The Compound Cinema: The Film Writings of Harry Alan
Potamkin,” New York: Teachers College Press, Columbia University, 1977, s. 86—88. Co se tyce filmového
zvuku, G. V. Alexandrov je mozna znaméjsi jako spolusignatar slavného ,Prohlaseni” z roku 1928“ spolu
s Ejzenstejnem a Pudovkinem.

3 Tamtéz.

4 Rudolf Arnheim, Radio. Londyn: Faber & Faber, 1936.

5 Laszlé Moholy-Nagy, Problems of the Modern Film. In Kostelanetz, Richard (ed.), “Moholy-Nagy,” New
York: Praeger, 1970.

6 Carlos Chavez, Toward a New Music: Music and Electricity. New York: W. W. Norton & Co., 1937.

7 John Cage, For the Birds: John Cage in Conversation with Daniel Charles. Boston: Marion Boyars, 1981.
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Obdobné, zatimco rané fonografické ndvrhy Dzigu Vertova, Guillauma Apollinaira a
Moholy-Nagye mohly vyslovné vést k otevreni budouci praxe, Arnheim nafikal nad tim, zZe
rozhlasové uméni nevyuzilo vyhodné nové zdroje. Chdvez zaznamenal podobné prazdno z
hlediska hudby a Cage odkladal své experimenty tak dlouho, az s nimi ptisel Schaeffer a
dalsi. Jinymi slovy, existovaly navrhy a technologie pro rozvoj fonografického uméni, ne
vSak fonografické uméni.

Od poloviny 20. let az do pocatkl fonografického uméni, to znamena pocinaje dostupnosti
elektrické nahravani, amplifikace a rozhlasové vysilani az po léta po 2. svétové vilce, a
urcité béhem rozvoje optického filmového zvuku, existovalo relativné malo
technologickych prekazek, jez zabrafovaly rozvoji zvukové umélecké formy. Do té doby byl
Cylindr fonografu a vyroba desky byly na pfelomu stoleti v plném rozmachu, byla to bézna
véc pro avantgardni explozi té doby, tj. kolem roku 1910. | pfes nepfretriity spor o
reprodukéni kvalitu vzhledem k originalu, obecna spokojenost byla dostatecnd pro to, aby
byl vybudovan pftislusny priimysl, a zaroven existovalo dostatec¢né odhodlani k tomu, aby
citlivé usi velkych skladatel( zacaly tolerovat reprodukovany zvuk. Napfiklad Ferrucio
Busoni se po jednom nahravani nestéZoval na kvalitu zvuku, ale na ¢asovou tiser.?

At uZ jsou nedokonalosti v feseni jakkoli vnimany, nemusi byt vidycky na skodu. Naopak,
zdliba avantgardy v drsnych povrsich a hlucnych prostfedich je ocefuje zejména poté, co
se od druhého desitileti 20. stoleti zacalo ze vSech koutl evropského kontinentu Sitit
nadseni pro bruitismus. Podle Tristana Tzary, napfiklad, bylo dada schopné , elegantné a
nezaujaté preskocit do jiné sféry bez ujmy na harmonii, do drdhy slova, jeZ bylo vrZeno jako
vFestici gramofonovd deska.”?

Pfesto byly s nahrdvanim na dalku a editovanim problémy, které ziejmé zadusily pokus
vytvorit fonografii jako technologickou bazi pro autonomni uméleckou formu byl ojedinély
a vyjimecny. V tomto smére mél predpoklady Vikend Waltera Ruttmana, ten vSak vykazoval
spiS znamky filmu nez pocatku néjakého programu pro fonografické uméni. Nicménég,
v nékterych pripadech se fonografie stala soucasti idey nebo provedeni pfijatych forem,
jindy byla spi$ jedine¢nym zpUsobem prozivand v rdmci kazdodenniho Zivota té doby.
Jednim z nejstarsich prikladl je povidka Alfreda Jarryho Fonograf (1884) zalozena ,na
technice opakujiciho se motivu, jak je tomu na poskrabané gramodesce.“*C Stroj se tak

8 7 dopisu své manzelce. In Sam Morgenstern, ed., ,Composers on Music,”“ New York: Pantheon, 1956, s.
354, Jini skladatelé samoziejmé zanicené brojili proti ,foe-nografii“ a pozdéji i proti rozhlasovému
vysilani hudby. Debaty tohoto typu sice pozdéji ustaly, avSak dodnes pretrvavaji mezi audiofily,
sporicimi se o vlastnostech kompaktnich disk.

% Tristan Tzara, Dada Manifesto 1918. In Robert Motherwell (ed.), ,The Dada Painters and Poets,” New
York: Whittenborn, 1951, s. 81.

10 Maurice Marc LaBelle — Alfred Jarry, Nihilism and the Theatre of Absurd. New York: New York University
Press, 1980, s. 26—-27.
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oCividné zapsal do uméni a pro Jarryho to byl kricek k pouzivani marionet. Fonografy,
nepravdépodobny zvuk, hudebni stroje a zvldstni akustické jevy se prenesly do dél
Raymonda Roussela Locus Solus a Africké dojmy skrze tuto tradici pozdéji pokracovaly v
sonickych idejich Duchampa a Artauda.* V roce 1920 Raoul Hausmann pouZil fonograf na
Dada-Soir(é)e v Drazdanech: ,Jevisté bylo oddélené velkou oponou ze zeleného sametu
s vyrezem, pres ktery jsem prostrcil troubu gramofonu a zacal pfehrdvat néjakou tuchvatnou
jazzovou hudbu. Zpoza opony bylo slyset fev davu. Obcas jsem hodil na podium nékolik
petard.“*? lwan Goll, Erwin Piscator a dal3i za¢lenili fonografii mezi dalsi chytré zazraky
divadelni vypravy. V poloviné 20. let Darius Milhaud a pozdéji téZ Paul Hindemith a Ernst
Toch experimentovali s proménlivou rychlosti gramofonu. George Antheil vroce 1925
navrhl vyuZit ,,phoneygraph” k vytvoreni fantomového orchestru, jimz nahradil skute¢ny
orchestr v nedokonceném dile Pan Bloom a Kyklopové podle Odyssea Jamese Joyce.
Vroce 1889 Edward Bellamy rozvinul v dile Se zavienyma ocima (utopickém textu
prerusovaném pouze zaznamenanymi instrukcemi Zen) utopii vymoZenosti, v niz byly
hodiny obdareny nejen schopnosti mluvit ale téZz hadat se. Zatimco Henri Martin-Barzun
obhajoval simultanni poezii pomoci fonografu,** kontrolorky gramofonovych vyliskd
zazivali simultanni kakofonii vydavatelského katalogu pfimo béhem préace. Zvukova poezie
Balla, Hausmanna, Schwitterse a mnoha dalSich predstavovala neimyslny precedens, kdyz
se fonografem vybavené hudebni skfinky, hracky a novinky konce 19. stoleti zacaly kazit.
Automaticky podavac cigaret, jeZ se po otevieni plvodné zeptal uZivatele ,Nemate chut na
cigaretu?”, po opotfebovani vydal cosi jako ,Aaahjouaaakkmmenn?“!#* Zanedlouho po
vynalezeni fonografu kdosi dostal ndpad ,vztycit sochy v Zivotni velikosti populdrnim
recnikiim, napriklad p. Henrymu Wardovi Beecherovi, reprodukovat jeho rec na cinové fdlii,
vlozit dovniti sochy fonograf a postavit ji na pédium, aby opakovala novou predndsku o
odpadech a bfemenech spolecnosti.“*>

Kromé ohlast na postiehy z knihy Jacquesa Attaliho Hluk® o prvofadém poslani fonografie
zmrazit fec¢ spolecenskych elit nam fonografické uchovavani proslova pripomina lysou
siamskou koc¢ku z Rousselova dila Locus Solus, kterd pomdahala Dantonové useknuté hlavé
znovu promluvit po mnoha letech suspendovaného mlceni, nebo Bloomlv napad
pohtebniho gramofonu v Odysseovi Jamese Joyce: ,Kraahraark! Hellohellohello
amawfullyglad kraaark awfully gladasseeragain hellohello amarawk kopthsth.” Ve filmu
Moholy-Nagye The Sound of ABC byly prehravany grafické figury vyryté do optické zvukové

11 Raymond Roussel, Locus Solus. Londyn: John Calder, 1983.

12 Raoul Hausmann, Dadatour. In Mel Gordon, ,Dada Performance,” New York: PAJ Publications, 1986, s.
86-87.

13 Henri Martin-Barzun, Voix, rhythms et chants simultanes. Pafiz, 1913.

14 Arthur W. J. G. Ord-Hume, Clockwork Music. New York: Crown Publishers, 1973, s. 281-282.

15 Roland Gelatt, The Fabulous Phonograph. New York: Appleton-Century, 1965, s. 30.

16 Jacques Attali, Noise: The Political Economy of Music. Minneapolis: University of Minnesota, 1985.
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stopy (pismena, &ary a profily): ,,Jsem zvédavy, jak bude znit tvij nos.“*” Kanadsky animator
Norman Mclaren, proslaven svymi kreslenymi zvukovymi filmy, uved! v eseji z roku 1950
jako své predchidce i mnohé vyzkumniky z Institutu védeckého experimentdlniho filmu
v Leningradu a z Leningradské konzervatofe na zacatku 30. let, prestoze jejich pokusy,
podobné jako Iépe znamé dilo Oscara Fischingera, byly v prvni fadé syntetickou hudbou a
¢asto dokonce pouze hranim jiz napsané hudby.’® ,Psani zvukem,” jak zaznamenal
Potamkin, se manifestovalo v experimentech Alexandrova a téZ Ejzenstejna, ktery to ale
vehementné odmital: ,,Alexandrov mi fekl, Ze se hrdl s designem zvuku tak, Ze ho zapisoval
pfimo do negativu, ¢imZ umozZnil svétlu, aby udélalo findIni zdpis ... KdyZ ¢lovék blize
zkoumal inskripce, mohl je poznat preciznéji a Cist je stejné lehce jako kdyZ nékdo cte a
zdrovefi slysi hudebni noty. Zapis feci se lisi od zdpisu zvuku pouze v kompozici intervalt a
zkoumavy badatel se nauci rozezndvat zvldstnosti riznych dojmda. Ve skutecnosti se vytvori
zvuk, aniZ by byl vysloven.“1?

A pak tu byla udalost z roku 1924: ,KdyZ byla planeta Mars nejbliZze k Zemi, radia na celém
sveté prestaly vysilat, jen aby umoZnily zachytit vSsechny moZné zprdvy z vesmiru. KdyZ se
prijaté signdly pfepsaly na filmovy pds, vytvorily hrubé obrysy lidskych tvdri.“?°

Spojeni mezi zvukem a zapisem, uvedené fonografii resp. fonoautografii, jez mu
predchazela, poeticky rozvinul v roce 1919 Rainer Maria Rilke v eseji Prvotni zvuk.?* Nejdfiv
v ni opisuje projekt, jak ve Skolni tfidé sestrojil primitivni fonograf, a pak asi o patnact let
pozdéji na studiich spatfil koutkem svého oka klikatou linku, pfesné takovou, jakou vpisuje
fonograf. Byla to linka koronarniho stehu navrchu lebky uré¢ené ke kontemplaci. Kdyby bylo
mozné podle linky vepsané fonografem znovuziskat hlas/zvuk, jeZ ji vytvoril, jaky zvuk
bychom vlastné ziskali z koronarniho stehu nebo z kterékoliv linky podle jakékoli kontury z
viditeIného svéta? Jakmile zbavime tento napad absurdnosti, miZe se stat vzneSenym a
naznacit zpusoby, jak postupovat auralné, prostrednictvim sonicko-semiotické animace,
v zprostornéni nejen vizudlniho ale téZ konceptudlniho svéta.??

Dle mych znalosti byla prvnim nastrojem, ktera skutecné vyuzivala mimetické schopnosti
fonografie, jinymi slovy prvnim samplerem, fotoelektrickd Zpivajici klavesnice (Singing
Keyboard) Fredericka Sammise z roku 1936. Sestrojena v Hollywoodu pro komer¢éni Ucely,
vyuZivala smycky optického zvukového filmu. Kromé instrumentdlni hudby a , novych

17 Sibyl Moholy-Nagy, Experiment in Totality. New York: Harper & Brothers, 1950, s. 68 a 97.

8 Norman Mclaren, Animated Sound on Film (1950). In Robert Russett a Cecil Starr, ,,Experimental
Animation: An lllustrated Anthology,” New York: Van Nostrand Reinhold Co., 1976, s. 166—168.

18 potamkin, s. 87.

20 Wwilliam Levy — William de Ridder, Radio Art. Amsterdam: Gallery “A”, katalog k vystavé, cca 1982.

21 Rainer Maria Rilke, Primal Sound. In ,,Rodin and Other Prose Pieces,” New York: Quartet Books, 1986.

22 \e spojeni s Rilkeho stopovacimi fonografickymi fantaziemi mi pfijdou uZiteéné myslenky Michela de
Certeau o ,prostorovych pribézich”. Viz de Certeau, The Practice of Everyday Life, Berkeley: University
of California Press, 1984.
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hlasovych vlastnosti a sborovych efekt(i“ mél Sammis, pracujici v provozovnach zvukového
filmu spoleénosti RCA, nasledovni predstavy o svém ndstroji:

,Predstavme si, ze bychom méli pouzit tento stroj jako ndstroj se specidlnim zdmérem
vytvaret ‘mluvici’ kreslené filmy. Najednou by bylo zfejmé, Ze mame docinéni se strojem,
s nimZz mUze skladatel zkouset rozlicné kombinace slov a hudby a zaroven se ucit, jak budou
znit v dokonceném dile. Nastroj by mél pravdépodobné deset nebo vic zvukovych stop
nahranych na filmovém pdsu vedle obrazovych poli¢ek a obsahoval bych slova jako ‘kvak’
pro kachnu, ‘miau’ pro kocku, ‘md’ pro kravu apod. Mohl by to byt téz stékot psa, mumlani
lidského hlasu urcité vysky nebo tlachani, jakému se oddavali autofi pisni z okruhu Tin Pan
Alley.“23*

Neni zifejmé ndhoda, Ze dnesni dodavatelé pastisu byli inspirovani hudbami ke kreslenym
filmdm ze 40. let, jez doprovazely obraz nazivo — jako by Spike Jones Ucinkoval na néjakém
foley jeviti. ™ Bylo by zajimavé zjistit, jestli se viibec kdy délali predvadéci koncerty na
Zpivajici klavesnici nebo, co se toho tyée, na varhanach zvukovych efektli a strojich
pouzivanych v divadle, némém filmu a rozhlasovych hrach. Pfimymi predchidci Sammisova
nastroje byly: hlukograf, dramagraf, kinematofon, zvukograf ¢i kabinet zvukovych efekt(
Excelsior, atd., jejichZ klaviatury vyluzovaly zvuky cvalajicich koni, Zelezni¢nich sirén a
zvonU, kokrhani kohoutt, buceni krav, Svitoreni kanarl, volani drozda mnohohlasého,
pistal remorkéru, klaksont aut, kravskych zvonct, uderd na kovadlinu, pochodovych krokd,
vystrell z pusek, tamtamu, hromobiti, kostelnich zvon(, kastanét, kvakani zab, klouzavych
hvizdl, tamburin, vyzvanéni telefonu, rozbijeni skla, vréeni automobilového motoru,
$plichani vody, ¢&i foukdni nosa.?*

Uméni mimetického zvuku

Podobné jako neexistovalo mimetické zvukové uméni, neexistovalo ani umélecké vyuziti
fonografie v obdobi jejiho vynalezeni a ranych avantgard. Nakonec, pravé schopnost
zjevného napodobovani spojuje fonografii s fotografii a odlisuje ji od hudby. Teprve
mimetické uméni mohlo polozit zdklady fonografického uméni. Zndmy vyrok Waltera
Benjamina o varovném umeéni —,,dadaismu oplyvajicim barbarismy“ jako latentnim filmu —
Ize aplikovat téz na diskutovana auralni uméni:

23 Tom Rhea, Photo-electric instruments. In Greg Armbruster (ed.), ,The Art of Electronic Music,” New York:
Quill, 1984, s. 15.

24 Raymond Fielding, The Technological Antecedents of the Coming of Sound: An Introduction. In Even
William Cameron (ed.), ,Sound and the Cinema: The Coming of Sound to American Film,” Pleasantville:
Redgrave Publishing Co., 1980.
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»D&jiny vSech uméleckych forem maji kriticka obdobi, v nichZ se usiluje o efekty nenasilné
dosazitelné pouze za zménéného technického standardu, to jest tehdy, vznikne-li néjaka
nova umeélecka forma. Umélecké extravagance a barbarismy, vznikajici v takzvané
upadkovych dobdach, vzchazeji ve skutecnosti z ohniska uméni, jez je bohaté na tvarci
sily.“?>

Rozdil je vtom, Ze kdyz Benjamin mluvi o formé, kterd je vnimana jako degradovanj, je
nutné mluvit o degradaci ve smyslu absence, odmitnuti, potlaceni néjaké umélecké formy,
tj. totalni degradaci, jez vede k pozoruhodné absenci aktivity, kdy ma byt ,za zménéného
technického standardu” koncipovana ,nova uméleckd forma“, obzvlasté ve chuvili, kdy ji
umoznil pravé ten zménény technologicky standard.

Postieh o absentujici praxi se mlze zdat ponékud neobvykly. Charakterem se vsak nelisi od
Attaliho naprosto vérohodného opisu hudbou vynuceného ticha. Ve skutecnosti byly
uméni mimetického zvuku a fonografické uméni umléeny predevsim sebevédomim
hudebniho diskurzu. Podle Attaliho pravé masové fonografické reprodukovani hudby
slouzilo, prakticky i emblematicky, k umléeni hudby a utlumeni socialni transformace. Na
druhé strané to vsak byly obecné pfijimané hudebni pojmy, oddélené od faktor( repetice,
jez umlcely fonografické uméni schopné strategicky operovat v novych prostfedich masové
reprodukce.?®

Ticho muzZe byt intenzivné pfitomné v ¢emkoli. Lze nan vztahovat vSechny adjektiva: mize
byt ohlusujici, poddajné; pauzy mohou byt plodné. Pfiklady hudebniho umléeni zvuku Ize
najit vsamém jadre moderniho uméni. Explicitnim prikladem je italsky futurismus, ktery
diky ,,uméni hluku” Luigiho Russola nejnaléhavéji uved| do avantgardy rozsitené chapani
zvuku. Prestoze vramci rané avantgardy existovaly téz dalsi bruitistické aktivity, ta
Russolova byla prvni a nejsystematictéjsi, diky ¢emu se stala zdrojem inspiraci nebo
dokonce rivality pro to, co pfislo po ni. Byla téZ méné marginalini, slyseli ji tisice lidi v celé
Evropé a dostalo se ji kritické i praktické odezvy od klicovych postav uméni 20. stoleti, jako
byli Marinetti, Dagilev, Majakovskij, Stravinskij, Vertov, Mondrian, Prokofiev, Varése a
dalsi. Russolo postupné presvédcivé vylozil své myslenky v nékolika manifestech, navrhl
celou skupinu nastrojd na ,intonaci hluku®, tzv. intonarumori, a dokonce vytvofil novy

25 Walter Benjamin, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. In ,Illuminations,” New York:
Shocken Books, 1969, s. 237. [Zde citovano podle ¢eského prekladu Véry Saudikové. In, Walter
Benjamin, ,Dilo a jeho zdroj,” Praha: Odeon, 1979, s. 36.] Esej o Benjaminovém vlastnim kratkozrakém
opomenuti aurovosti dosud nebyla napsana.

26 Attaliho vlastni pojem hudby jako umélecké oblasti zvuku, jeZ nepfipousti svobodnou hru mezi
mimetickymi a nemimetickymi entitami, dnes zacina slouzit k umlceni radikalnich uméleckych praktik
zvuku a ,hluku”“ a neméné téz k umlceni strategii negativniho rozsireni fonografie. Jako néjaky posmrtny
luddista, nedavérujici hi-fi technice, fonografie je skodlivy parni stroj soucasné nezadouci epochy
,repetice” a nikterak nepredznamenava varovni aktivity pristi ocekavané epochy , kompozice”, jejiz
pravodni aurdlni uméleckou technologii je podle Attaliho pravé hudebni nastroj.
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notacni systém. V celé jeho praxi, pocinaje zplisobem, jakym koncipoval syrovy material
svého uméni na molekularni drovni, az po recepci svych dél jinymi, bylo vSak radikalni
umeéni zvuku vskutku potlatované zauzivanymi pojmy hudby.

Russolova praktika uméni hluku, jak ji v roce 1913 navrhl v manifestu Uméni hluku,?’ byla
vyslovné zformulovdna v pojmech hudby. Chapal ji pfedevsim jako ,velkou renovaci
hudby“. Pfesto je vjeho manifestu pfitomné hluboce zakofenéné napéti, zdali ma byt
umeéni hluku nezavislym uménim nebo ma byt zavislé na hudbé. Jelikoz? je tato otdzka bez
problému vyreSena v prospéch hudby, Russolo vnima v konceptualizaci svého projektu
zminéné napéti jako néjaké schizma a nepfretrzity zdroj rozporu a vahani.

Jesté zjevnéjsi je kontradikce v historickém scénafi manifestu. Russolo situoval uméni
hluku do kulminaéniho bodu historické trajektorie hudby. Hudba se podle néj zrodila
oddélenim od svéta zvuku, od samotného svéta, oddélenim, jez se nakonec stalo zdrojem
posetilé transcendentdlni sily, celé véky odloucené od konstituéniho momentu Zivota, a
prekazkou kulturniho rozvoje. Hudba se v podstaté provinila tim, Ze doddva , fantazii, jez je
nadrfazend skutecnosti”. Historicky nedavny hluk ,narlstajiciho poctu strojd” jiz dal
nedovoloval takovou superimpozici. Misto toho se sam vnutil do chranéné oblasti hudby,
kde narazil na hranici mezi Zivotem a uménim. lJinymi slovy, mechanické zvuky
modernismu, mésta a valky udélily plnou moc uméni hluku. Jakmile vSak Russolo vstficné
pfijal tyto zvuky, okamzité odmitl jejich zakladni mediacni vlastnost — imitaci. VSechno, co
neodpovida vazbé na fenomendlni svét zvukl, muselo byt vyloucené; signatura hluku méla
byt jako tamburina, tj. sonicka a ne plné sémanticka. Vyvrcholeni trajektorie hudby mélo
zjevné zlstat hudebni.

Russolo podfidil nereferenénosti hudby dokonce i vlastni ideji uméni ve vSeobecnosti:
umeéni je o emocich a mimésis nema nic spole¢né s emocionalnimi hloubkami duse. Navic
chtél, aby sam umélec ovlddal material do té miry, jez se v nasi pocageovské dobé zda byt
az donucovaci. Tato touha se ubira proti imitovani, které, jak sam fika, pfilis pfipomina
lidem jejich vlastni zapasy se svétem, a takovéto mnemonické aktivity jsou mimo
skladatelova dosahu.

Hodné rozporuplné byly téz nastroje. Jelikoz intonarumori byly zdanlivé vysledkem
umeélecké odpovédi na hluk mechanizovaného modernismu, jejich design necerpal ze
soudobé technologie, nybrz z technologie tradi¢nich hudebnich nastrojd — bubnu, ninéry,
lviho fvu,™ ™ varhan, atd. Jak ve skute¢nosti ve své dobé znély, je predmétem spekulaci,
protoze se nezachoval zadny z pGvodnich intonarumori. A je tézké poznat to i z popisl
koncertl a demonstraci intonarumori. Na téchto popisech je ovsem zajimavé, Ze byly stejné
rozporuplné, pokud jde o otazky imitace a hudby. Russolo pfizndval, Ze intonarumori mély
dobrou schopnost mast, sdm se vSak na tom nechtél podilet. VétSina z téch, ktefi se

27 Uvedeny manifest je publikovén v pfekladech v téchto pracich: Nicolas Slonimsky, Music Since 1900 (New
York: Coleman Ross Co., 1946); Michael Kirby a Victoria Nes Kirby, Futurist Performance (New York: E. P.
Dutton, 1971); Umbro Apollonio, ed., Futurist Manifestos (New York: Viking Press, 1973); Pontus Hulten
(komisar), Futurismo & Futurismi (Milano: Bompiani, 1986). Hlavnim zdrojem k Russolovi je: G. F.

Maffina, Luigi Russolo e L’Arte dei Rumori (Turin: Martano Editore, 1978).
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jakymkoliv zptsobem chopili jeho myslenek, hajila nepoddajnost imitace, a tudiz jim uméni
hluku pfipadalo nesrovnatelné s hudbou; a jelikoz hudbu chapali jako vyhradni zvukové
uméni, bylo nesrovnatelné s uménim jako takovym. Tam, kde bylo citit vliv uméni hluku na
hudbu, tfeba v hudbé Varese, dokonce zdomacnély sonické prialomy jako potvrzeni
renovace zapadni klasické hudby. Samotné uméni hluku vsak bylo budto odmitano jako
vulgdrni pfipad zvukovych efektli nebo pfimo pouzivané jako zvukové efekty.

Russolo branil své uméni hluku pred utoky kritiky i pfed zneuzivanim intonarumori na
zvukové efekty. Pfesto si po mnoha letech osvojil nazor, ze jeho uméni ma v podstaté
imitacni charakter. V 20. letech 20. stoleti zac¢al navrhovat nastroje v imita¢nim trendu, coz
kulminovalo russolofonem, kldvesovym ndstrojem, jez byl do té miry schopny imitovani, Zze
byl pouzivan k doprovodu némych filma. Z tohoto hlediska dospél k nastroji s funkci, jakou
celd léta plnily varhany zvukovych efektl. Po nastupu zvukového filmu byl viak spolu
s varhany zvukovych efektd shleddn jako zastaraly.

Kdyby bylo Russolovo uméni hluku koncipovano a realizovdno s ohledem na mimeticky
aspekt svétského zvuku, a ne vtésnané do redukujici formy hudby, navrat potlacovaného
mimetického by nenabyl trivializovanou formu zvukovych efektl a jeho uméni by nebylo
tak lehce vymazano novymi technologiemi zvukového filmu. Kdyby Russolo integroval
mimésis do samotného materidlu svého uméni a nepfemyslel o zvuku jako o fyzikalnim
jevu a o hluku jako o jeho komplexni (dez)organizaci, identifikace s hudbou by byla tézko
udrzitelnd. Hybny moment trajektorie hudby by se preklenul do néceho jiného.

S podobnou pfilezitosti se utkal téZz kubismus a tézZ ji potlacil. Analyticky kubismus zrusil
reprezentaci pod znamenim hudby. Hudba poskytla model pro pohyb smérem
k nereferencnosti a pro konstrukci relacniho systému per se — prostrednictvim
polyfonickych figur, rytmu, kontrapunktu, harmonie, melodie atd. Simultannost, napfiklad,
byla pro hudbu détskou hrou. Tudiz, kdyby existovala néjaka zvukova praktika zaloZzena na
principech analytického kubismu, byla by na nerozeznani od hudby. Synteticky kubismus
byl zcela jiny pfibéh; zaclenéni skutecnych predmétd, jaké pouzival, by vedlo k podstatné
odlisné zvukové praktice. Pfi kazdém prikladu malifské, sochaiské, fotografické a literarni
kolaze z obdobi ranych avantgard bychom se vlastné mohli zeptat, jakd zvukova praktika
by ji odpovidala. Je ale nutné mit na paméti, Ze to, co bylo, a jesté stale je povazované za
hudebni koldz, se omezuje na nesourody, vSehochutovy zplsob organizace rozdilnych sfér
hudebni kultury.

V ramci kubismu skutecné existoval pokus uvddét zvuky na oznacovaci uUrovni. Doslo
k nému bé&hem produkce Parddy, pfedstaveni Ruského baletu Sergeje Dagileva, na kterém
vzajemné spolupracovali Jean Cocteau, Léonide Massine, Erik Satie a Pablo Picasso.
Pardda, jeden z klicovych momentl v uméni 20. stoleti, byla koncipovdna jako vykroceni
kubismu za jeho malifské a literdrni hranice, do divadla a tance. Tato extenze vsak zUstala
omezena na uvedené oblasti. Cocteau dvakrat navrhl neortodoxni, nehudebni uziti zvuku,
jez mohlo byt, diky apropriaénimu charakteru, klidné oslavovano jako kubistické. Prvni
navrh byl zamitnut a druhy zredukovan k nepoznani. Byl to zfejmé Picasso, kdo prfesvédcil
Cocteaua, aby opustil své predstavy. Picassiv nazor sdilel téz Satie, nemél vsak nad
Cocteauom stejnou moc. Dagilev, naopak, pokladal Russolovo uméni hluku za ,napad
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génia” poté co se snim obeznamil, kdyz pobyval v Itdlii. Nanestésti vSak nesehraval
klicovou roli v umélecké strance spole¢ného projektu.

Apollinaire, nejvyrecnéjsi reprezentant kubismu, napsal o Parddé ¢lanek, v némz zkritizoval
Cocteaullv prispévek. Zrejmé nevédél o Cocteauovych frustrovanych pokusech, protoze
tyto pokusy byly v zachdzeni se zvukem vyrazové podobné Apollinairovu vlastnimu navrhu
fonografické poezie v prednasce Novy duch a bdsnici z listopadu 1917. Anebo mozna o
Cocteauovych pokusech védél, no pokladal je za Spatné koncipované, pfilis vzdalené jejich
asociativnim vyznamUm, ¢i prizplsobené potiebam fonografické realizace, jelikoz ve své
eseji napsal:

,Bylo by absurdni ne-li nebezpecné ... omezit poezii na jakousi imitujici harmonii, jez by
dokonce neméla zadnou omluvu pro exaktnost. Pomysiné by mohla imitujici harmonie
sehrdvat néjakou roli, no mlze byt zdkladem pouze takového uméni, jez pouziva stroje.
Treba v basni nebo symfonii, v nichZ fonograf prehrava néjaky part, se mizou vyskytovat
umélecky vybrané a lyricky kombinované ¢i vzajemné srovnané hluky; ja sdm si vsak
nedovedu predstavit basen, vytvofenou pouze z imitaci hluku, ktery nelze asociovat se
zadnym lyrickym, tragickym nebo emoénim smyslem.“?8

Lze se téZ zeptat, jak byla na tom auralita v surrealismu, coZ je ovSem otdzka, s jakou se
v této eseji nemUlzZeme primérené zabyvat; nicméné, nékolik pfiklad( se nabizi. O absenci
hudby u surrealist, ¢i dokonce jejich odporu k ni, se ¢asto mluvilo, nikdo se tim vsak
uspokojivé nezabyval. Jednu anekdotu na téma nabizi Man Ray ve své autobiografii:

»,Ve svém ateliéru jsem mél radio, jeZz hralo pokazdé, kdyz jsem pracoval, s vyjimkou
navstév mych surrealistickych pratel. Surrealisté odmitali hudbu, v jejich skupiné nebyl ani
jeden hudebnik, protoZe povazovali hudebniky za podifadné mentality ... Pozdéji, kdyz jsem
dostal od pritele dalsi radio, to staré jsem daroval jednomu surrealistickému basniku, ktery
se nan hodné navazal, nicméné predstiral, Ze posloucha pouze zprdvy; kdyz jsem byl
nablizku, pokaZzdé ho nahle vypnul. KdyZ se porouchalo, prosil mné, abych nasel néjakého
opravére, ktery by radio spravil.“?°

Dvé nedavno publikované eseje o surrealismu a hudbé obesly historicky problém tak, ze
hledaly surrealisticky ,poeticky duch® v blues a kreativni ¢erné hudbé soucasnosti;
kategorické zarazeni hudeb, jez nevznikly v ramci uzSiho surrealistického hnuti, se
z jakéhosi zvld$tniho divodu vnima jako véc, jeZ je nutné udélat.3° Misto toho, abychom

28 Guillaume Apollinaire, The New Spirit and The Poets. In Francis Steegmuller, ,Apollinaire: Poet Among the
Painter,” Freeport: Books for Librairies Press, 1978.

2% Man Ray, Self Portrait. New York: McGraw-Hill Book, 1963, s. 175.

30 paul Garon, Blues and the Poetic Spirit. Londyn: Eddison Press, 1975. Franklin Rosemont, Black Music and

the Surrealist Revolution. In ,Arsenal: Surrealist Revolution, €. 3, jaro 1976.“ Podobné i J. H. Matthews,
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neuznaval. Hudba samoziejmé nikdy UpIné nechybéla v kazdodennim Zivoté surrealist(, na
druhé strané ale nikdy nezvali interprety zapadni klasické hudby do svych fad.3! Socidlni
struktura uméni té doby véci neusnadrfiovala. Jen malo skladatell mélo blizky vztah
k surrealistim. Mezi hudebni modernou a umélecko-literdrni avantgardou existovala
propast. Prostiedi, jez diky industridini vdze mohlo podporovat technologie orchestru, se
sotva prekryvalo s méné zuzenymi obzory avantgardy, kde byly pfislusni technologie — pero
a papir, barva a platno apod. — kapitdlové méné ndrocné. Kava a kapital pfitahovaly dvé
rozdilné skupiny lidi. Dusivy vliv na hudbu vyjadfil Edgard Varese, jeden z nemnoha
skladatel(, ktefi patfili k bohémstéjSim skupinam, kdyz v roce 1924 rekl:

»,Burzoazie ma pouze malou nadéji. Vzdélani této tridy je témér uplné zdlezZitost paméti; ve
véku pétadvaceti let se prestavaji vzdéldvat a zbytek svého Zivota Ziji s omezenou
pFedstavivosti, minimalné jednu generaci pozadu.“??

Zde bychom se misto toho, pro¢ neexistovala Zadna surrealistickd hudba, mohli obecnéji
zeptat, proc¢ neexistovala surrealisticka zvukova praktika jakéhokoli typu. Mohlo to byt tim,
Ze pozadovany pohyb byl také bezprecedentni. Surrealisté nebyli z vdznych davodl
naklonéni pobytu v néem neobvyklém. Jejich pohyb smérem k mimetizaci (nevédomi) byl
vlastné nasmérovan proti celkové tendenci avantgardy. Jaké by vlastné mélo byt
automatické psani zvukem? André Breton, Phillipe Soupault, René Crevel, Louis Aragon,
Robert Desnos a dalsi, obeznameni s francouzskou dynamickou psychiatrii, hypnézou a
praktikami spiritualistickych medii, byli zaméstnani kvazi-védeckou transkripci hlasu/téla
nevédomi, zatimco pfi automatické kresbé, jakou délal tfeba André Masson, bylo
nevédomi naléhavé vepsané prostfednictvim téla ruky. Podle Bretonova Manifestu
surrealismu z r. 1924 takové automatické cinnosti ucinily ze zacastnénych jedinca ,prosté
nahravaci nastroje”, coz byla varianta pojmu ,jednoduchy nahravaci nastroj” odvozena

jinak nejhorlivéjsi anglicky pisici komentator surrealismu, hledd rozhlasovy surrealismus v [britském
rozhlasovém komedialnim serialu] The Goon Show™*™ a Nicolas Slonimsky, autor se zaslouzené velikou
reputaci, piSe katastrofalni ¢lanek, v némz pripisuje surrealistické Crty témér kazdému ,,zatracenému”
hudebnimu kusu v 20. stoleti. J. H. Matthews, Toward the Poetics of Surrealism. Syrakusy: Syracuse
University Press, 1976. Nicolas Slonimsky, Surrealism and Music. In ,, Artforum, zafi 1966“. Jsem velice
vdécny (stejné jako dotycna telefonicka spolec¢nost) za to, Ze jsem mohl dlouho telefonovat s Chrisem
Schiffem o surrealismu a hudbé a zvuku.

31 DlleZitou vyjimku ze zabavniho radikalniho vyuZiti hudby a zvuku v surrealismu nachazime u Antonina
Artauda, samoziejmé do té miry, do jaké jej Ize opravnéné spojovat se surrealistickymi kruhy.
Zpracovani jeho pfispévku se objevi v mé nadchazejici knize. ****

32 Edgard Varese, The Music of To-morrow. In , The Evening News (New York), 14. ¢ervna 1924“; znovu
publikovano v Timothy Day, ,The Organized Sound of Edgard Varése”, in ,Recorded Sound (The Journal
of the British Library National Archive), ¢. 85, leden 1984“.
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z psychiatrického popisu individudlni volné asociace neboli ,autoanalyzy”.3 Jak by tedy
automatické psani zvukem znélo pfi nahrdvani a mimésis, jez byly v surrealistickém
projektu klicové? Jaky by byl aurdlni ekvivalent Bretonova a Soupaultova troufalého
podniku automatického psani, Magnetickych poli, dnes, kdyZ mame nauku o magnetismu?

Vytouzena audiouméni

Pravda je, Ze vavantgardé pred 2. svétovou vdlkou se mimetické zvukové nebo
fonograficky zalozené uméni nerozvijelo. Neznamena to vsak, Ze by se v tomto sméru
nepodnikl Zadny pokus. MlzZeme ho najit u Rusa Dzigu Vertova, zndmého zejména jako
revoluéniho filmate, souputnika Ejzenstejna, Subu, Pudovkina, Kule$ova a Alexandrova.
Vertov se vlastné nechystal stat filmafem, misto toho se, poté co uz mél background
v literatufe a hudbé, pokousel o to, co se dnes nazyvalo audiouménim. Jesté jako kluk
intenzivné psal texty v mnoha Zanrech a kdyz dovrsil Sestnact, nastoupil na tfi roky na
konzervatof, aby tam studoval housle, klavir a hudebni teorii. V roce 1916, jesté jako
posluchace Psychoneurologického institutu v Petrohradé, predstavili jej nékterym
z nejvétsich hracl ruské avantgardy, v€etné Brika, Rodéenka a Majakovského. Kombinace
literarniho a hudebniho backgroundu uprostied dobrodruznych imoerativ( avantgardy

»Vvyustila v nadSeni vydavat stenografické zaznamy a gramofonové nahravky, do
specidlniho zajmu o mozZnosti dokumentarniho zvukového nahrdvani. Do experiment(
s nahravanim, slovy a pismeny, hlukem vodopdadu, zvuky pily atd.“3

Koncem roku 1916 se Vertov pokousel realizovat , Laboratof sluchu®, jak sv(j projekt sam
nazyval, vyuZivaje nahravac voskovych diskd zn. Pathephone, model z r. 1900 nebo 1910:

»MUj plvodni napad spocival v potifebé rozsifit nasi schopnost organizovat zvuk,
poslouchat nejenom zpév nebo housle, tedy obvykly repertoar gramofonovych desek,
nybrz prekrocit hranice bézné hudby. Usoudil jsem, Ze pojem zvuku bude zahrnovat cely
slySitelny svét. Jako soudast svych experimentt jsem se odhodlal pofidit nahravku pily.“3*

33 Jennifer Gibson, Surrealism Before Freud: Dynamic Psychiatry’s Simple Recording Instrument. In , Art
Journal, ro€. 1, jaro 1987“.

34 Dziga Vertov, Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, Annette Michelson (ed.). Berkeley: University of
California, 1984, s. 40.

35 Dziga Vertov, Speech of 5 April 1935. Citovano v Seth Feldman, ,,Evolution of Style in the Early Work of
Dziga Vertov,” New York: Arno Press, 1977, s. 13. Odkazuju na Feldmanovy komentare na s. 12-15,

v nichZ bystre srovnava s Russolovym dilem, jeZ ovlivnilo Vertova.
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Lze se domnivat, Ze Vertov byl zklamany nizkou kvalitou zvuku. Skute¢né mluvil o svém
prechodu k filmu kvuli nevhodnosti fonografické technologie:

yVracejice se z nadrazi, v usSich mi porad znély signaly a dunéni odjizdéjiciho vlaku ... Cisi
kleni ... polibek ... isi vykfik ... smich, hvizd, hlasy, zvonéni nddrazniho zvonu, odfukovani
lokomotivy ... Septani, plac, louceni. ... Kracejic mi napadaly myslenky: Musim ziskat néjaky
pristroj, ktery nebude opisovat nybrz nahravat, fotografovat tyto zvuky [kurziva D. K.]. Jinak
je nebude moZné organizovat a editovat. Zenou se do minulosti jako ¢as. Filmovou kameru,
snad? Nahrdvat viditelné ... organizovat nikoli slysitelny, nybrz viditelny svét. Mozna pravé
tohle je vychodisko.”3®

V tomto smyslu se proslavené Kino-Oko, fetis mnohych avantgardnich film{ po 2. svétové
valce, jevi jako dlsledek frustrovaného ucha. Neschopnost ,fonografovat tyto zvuky”
vyustila, dle Edisonovych slov, v touhu ,fotografovat tyto zvuky”. Jak bylo zminéno dfiv,
tuto neschopnost nelze hned srovnavat sabsenci zvukové kvality. Je mnohem
pravdépodobnéjsi, Ze uvedeny nedostatek spi$ vySel najevo v souvislosti s Vertovovou
vytouZenou montdzni organizaci akusticky zaznamenaného materidlu. Bez elektronického
nahrdvani a zesilovani, jez zacaly byt dostupné ve dvacatych letech, by nebyl schopny
opétovné nahravat, aniz by neoslabil generacni ztratu.

Jakmile Vertov nastoupil filmovou kariéru, navzdory svym zmarenym ranym podnikim
v oblasti zvuku, nec¢ekal na vhodnou technologii zvukového filmu, aby mohl zacit realizovat
vlastni predstavy o zvuku. Od chvile kdy zacal délat filmy aZ do svého prvniho zvukového
filmu Entusiasmus (1931) zabyval se virtudlnim zvukem, aby byl pfipraven na neodvratny
nastup zvuku vruském filmu. Mimochodem, doslo k nému pfed nastupem zvuku
v americkém filmu. Vertov uvedl tento ,implikovany zvuk” ve svych filmech, teoreticky
diskutoval o zvuku, obhajoval rozsiteny koncept radia a argumentoval proti dogmatu
asynchronnosti mezi zvukem a obrazem, jez hlasali Ejzenstejn, Alexandrov a Pudovkin
v manifestu Prohldseni o zvuku (1928). Mél namitky téz vici ,teorii vieskd“. V roce 1929,
v obdobi, kdy Vertov zacal pracovat na Entusiasmu, filmovy kritik Ippolit Sokolov v textu O
mozZnostech zvukového filmu napsal, Ze pFirozeny svét zvuku neprospiva nahravani.3’ Vnéjsi
a vzdalené zvuky, zvuky préace, primyslu, oslav, verejnych shromazdéni, tj. velka ¢ast
oblasti pro dokumenty, nebyly ,,audiogenické”.

»Agitacni a védecké filmy se nebudou vytvaret v linu pfirody, ani v hluku ulic, nybrz za
zvukotésnymi zdmi filmového studia, kam nemuze proniknout Zadny vnéjsi zvuk. Kamera
zvukového filmu alespot proméni kazdy film na ,nevédomky zachyceny Zivot”.
Neorganizované a nahodilé zvuky naSich ulic a budov se stanou ryzi kakofonii, doslova
koncertem viesk(.“38

36 Feldman, s. 40.
37 Vertov, pozndmka na's. 112.

38 Citovano v Herbert Marshall, Masters of Soviet Cinema. Boston: Routledge & Kegan Paul, 1983, s. 81.
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Vertov pochopil Sokolovovu ,teorii viesk(” jako ,anti-Zurndlovou®, tj. naprosto v duchu
formalistickych kritikQ, ktefi preferovali pouze herce a hrani pro filmové platno, v Zargonu
yhrané filmy“. Navic byla podle néj pfiznacna pro exkluzivistickou jeSitnost odvozenou
z hudby:

»-. VSechno, co neni ,ostré’ nebo ,ploché’, slovem vSechno, co ,nedoremifasolizuje’, bylo
bezpodmineéné oznaceno jako ,kakofonie’.3?

Meél za to, Ze skute¢nym poprenim Sokolovovy ,teorie vieskd” bude sam Entusiasmus. V

»SCéné rachotu a finceni, uprostfed ohné a Zeleza, mezi tovarenskymi dilnami, vibrujicim

zvukem, neni zadné do-re-mi.“4° Vertov ,pronikl do doli hluboce pod zem,” zcela jako
o

Nadar do katakomb, a jezdil na ,,stfechach uhanéjicich vlak(,” viacice dva tisice sedm set
liber tézké nahravaci zafizeni, vyvinuté specialné pro film.

»Poprvé v déjindch nahral, dokumentarnim stylem, zdkladni zvuky prlmyslové oblasti
(zvuky dold, tovaren, vlakd atd.).*!

Vertov mozna odmital Sokolovovu radoby hudebni vyluénost, avSak neodmital — a diky
svému backgroundu a pfistupu ani odmitat nemohl — samotnou hudbu. O vlastni roli
filmafe mluvil spi$ jako o skladatelské neZli rezisérské profesi.*? Entusiasmus nazval
»symfonii hlukd“ a podtitul filmu, pod nimzZ je zndmy v Rusku, je ,Symfonie Donbasu®.
»Symfonie” jako figura je v jednom z mnoha sluchové reflexivnich momentu filmu rozsifena
tak, aby signalizovala ,harmonickou” organizaci aktivit pétiletého planu v donbaském
regionu i jeji paralelu v strukture a procesu samotného filmu. Charlie Chaplin v poznamce,
kterou poslal Vertovovi z Londyna (v listopadu 1931), napsal:

,Vlbec jsem nevédél, Ze tyto mechanické zvuky Ize organizovat tak, aby znély nadherné.
Pokladam ji za jednu z nejradostnéjsich symfonii, jaké jsem kdy slysel. Pan Dziga Vertov je
hudebnik.“*3

Vertov apeloval, Ze hudebni metafora se ma obecné uplatfiovat v ramci kulturniho diskurzu
bez toho, aby byla zredukovéna, regulovana nebo estetizovand, protoze musi interagovat
s dokumentarnim kontextem. Vertov tento kontext nazyval ,entusiasmem faktd“ a

39 Vertov, First Steps, s. 114.

40 Vertov, Let’s Discuss Ukrainfilm’s First Sound Film: Symphony of the Donbas, s. 109.

41 Vertov, s. 109, pGvodni zvyraznéni.

42 Jay Leyda, Kino: A History of the Russian and Soviet Film. New York: Collier Books, 1960, s. 177.
43 Vertov, From Notebooks, Diaries, s. 170.
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literarnim procesem, do néhoZ byly zapisované samotné zvuky; v Entusiasmu byl zvuk
opatfen scénafem, jeZ byl nadfazeny vizudlu.**

Jelikoz jeho uméni zvuku mélo byt zachyceno ve vztazich k vizualnim obrazdm, mizeme
pouze chabé spekulovat, jako by znélo jako autonomni praktika nahravani zvuku. Filmovy
historik Seth Feldman fika, Ze to, jak mohla znit produkce Radiopravdy, Ize usoudit podle
sonické animace titulkl a zaclenénych zvuk( v Kinopravdé ¢. 23. Ale co si pocit
s predrevolu¢nim dilem dvacetiletého mladika v Petrohradu, jez bylo jeSté porad v zajeti
kubofuturistického rozmachu? Jak by se asi vyvijelo po Rijnu 1917, v dvacatych letech, nebo
v Casech stalinistického anti-formalismu 30. let? Dédictvi, jeZz jsme po Vertovovi ziskali,
spocivd v nedogmatickém, ,pandisciplinarnim“ zplsobu, jakym pfistupoval k novym
uméleckym moznostem zvuku, podél , hranice maximalni rezistence”, jak to sdm nazyval.
V druhé poloviné 20. let nastal ve Vymarské republice bleskovy vzestup radia, ktery popsal
vroce 1926 Kurt Weill: ,Z radia se za pozoruhodné kratkou dobu stal jeden
z nejzakladnéjsich prvkd verejného Zivota. Dnes je to jedno z nejdiskutovanéjsich témat u
vSech vrstev obyvatelstva a ve vSech organech verejného minéni.” Ackoli podle Weilla bylo
jesté pfrilis brzo , pfedvidat, jaké nové typy nastrojl a zafizeni pro produkci zvukd se mohou
vyvinout,” nelze vibec ,pochybovat o tom, Ze predpoklady pro rozvoj néjakého
Stejné, jako radikalni zastanci zvukového filmu varovali pfed jeho vyuzivanim pouze pro
jednoduchou reprodukci divadla, Weill téZ argumentoval, Ze rddio musi odolat
»reprodukovani drivéjsSich umeéleckych vymozenosti“ a misto toho pracovat na rozvoji
autonomniho ,rozhlasového uméni“.**

Jednou z hlavnich prekdZek tohoto rozvoje ve Vymaru bylo politické pravo kontrolovat
rozhlasové viny, které témér uplné vylucovalo délnické organizace a radikalni umélecké
pokusy. Pravidelné se vysilaly nacionalistické, militaristické a antisemitské programy, avsak
programy, v nichZ se mluvilo o zkusenostech délnické tfidy jenom zfidka, zejména kdyz je
srovname s impozantni Skalou délnické kultury obecné. Deutsche Welle (Némecka
rozhlasova sluzba) se snazila zmirnit situaci vysilanim ,Sluzby délnikim“, jez nabizela
porady jako ,,Némecka idea statu od Bedficha Velikého po soucasnost”, , Lid, stat a narod”,
,Povinnosti ob¢ana vidi statu” a ,Zaklady politiky“.6

V roce 1927 Bertolt Brecht v otevieném dopisu fediteli berlinské rozhlasové stanice navrhl
pouzit radio pro vysilani dllezitych zasedani Reichstagu, posléze vsak dostal jiny napad:

44 Porovnej Vertov, Sound March, s. 289-293 a Michelsonovy komentare na s. 327.

45 Kurt Weill, Radio and Restructuring of Music Life (1926). In Jost Hermand a James Stealkley (eds.),
»Writings of German Composers,” New York: Continuum, 1984.

46 Friedrich Knilli, The Radio Culture of the German Working Class in the Weimar Republic. In Frank D.
Hirschback a dalsi (eds.), ,,Germany in the Twenties: The Artist as Social Critique,” New York: Holmes &
Meier Publishers, 1980.
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JJelikoZ by to pfedstavovalo pokrok, je tfeba to omezit Fadou zdkon(.“*” V “pozdéjdim
komentari z roku 1930 o obecném stavu némeckého rozhlasu napsal:

»Moc bych si pfal, aby burZoazie ptidala ke svému vynalezu radia dalsi vyndlez — takovy, co
by umoznil celou dobu nahravat vSechno, co lze komunikovat skrze radio. Dalsi generace
by tak mély Sanci v UZasu vidét, jak néjaka kasta diky moznosti sdélit néco dalezité celému
svétu, sdéluje mu, e mu vlastné nemd co Ffict.“ ..., Clovék, ktery ma co fict a nenachazi své
posluchace, je na tom Spatné. Ale posluchacstvo, které nem(zZe najit nikoho, kdo by mu
mél co fict, je na tom jesté hir.“48

Brecht hledal, samoziejmé rétoricky, sofistikované fonografické zafizeni (mozna jedno
z Weillovych ,,novych zafizeni na produkci zvuk(“), jez by umoznilo némecké burZoazii
pouzivat radio pro stejné ucely, pro jaké byly v Bilém domé nahrdvané Nixonovy rozhovory
na pas. Podobny nazor zastaval téZ Rudolf Arnheim, pfipoustél vsak naivni predstavu, Ze by
to mohlo vést ke stavu, kdy ,,promluvi historie, ale alespori bude obtizné&ji falsovatelna.“4°
Jakkoli, kdyby takové zafizeni existovalo, burZoazie by se mohla okamzité sama parodovat;
nebylo by nutné ¢ekat, az kym ¢asem jeji banalita poklesne na odhaleny stav kriminality.
Takové zafizeni by bylo mozné pouzit k bfichomluveckému obraceni skutecnych hlas( proti
nim samotnym, presné tak, jako John Heartfield pouZival obrazy fotoZurnalismu ve svych
parodickych fotomontdZich anebo jako polskd Solidarita pouZila hlas generdla
Jaruzelského, ¢i anarchistickd punkova skupina Crass hlasy Thatcherové a Reagana.>® Kdyz

47 Bertolt Brecht, Radio as a Means of Communication: A Talk on the Function of Radio a Gvodni text Stuarta
Hooda Brecht on Radio, in ,,Screen, ro€. 20, €. 3/4, zima 1979/80.“
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49 Rudolf Arnheim, Radio. Londyn: Faber & Faber, 1936, s. 119.

%0 Douglas Kahn, John Heartfield: Art & Mass Media. New York: Tanam Press, 1985, s. 131-132. V Polsku na

podzim 1983 se Solidarita ohradila vici magnetofonové nahravce, kterou vldda sestfihala z falesné

konverzace mezi Lechem Watesou a jeho bratrem, tak, Ze nabidla svoji vlastni nahravku, aniz by se pokousela

podvadét. Nahravka byla pofizena ze smutné znamého rozhlasového vysilani generala Wojciecha

Jaruzelského z roku 1981, v némz vyhlasoval stanné pravo. General na nahravce v neobycejné upfimné chuvili

bfichomluvou fika: ,,Ob¢ané, muzi a Zeny, nasleduje v struc¢nosti pravda o stanném pravu. Zakratko vejdou

v platnost zakony o zesmésriovani principl moralky a spravedInosti.”

Andy Palmer, €len skupiny Crass, vysvétlil akci témito slovy: ,Vzali jsme dryvky z Thatcherové a
Reaganovych projev(, zmixovali je s néjakymi telefonnimi hluky a anonymné distribuovali v Evropé. Néjaky
holandsky novinar vzal nahravku do USA, kde skoncila az na ministerstvu ve Washingtonu, které promptné
vydalo vyhlaseni v tom duchu, Ze maji dojem, Ze jde o soucast ,,sovétské dezinformacni kampané”. Nahravky
se nasledné zmocnily (londynsky) Sunday Times a, pocinaje si jako néjaka hlasna trouba ministerstva,
uverejnily ¢lanek s nazvem ,Jak se KGB snazi balamutit zapadni tisk.”

Reagan a Thatcherovd na nahravce lituji invazi na Falklandské ostrovy a nuklearni zbrojeni. O osm
mésicl pozdéji Crass vyhlasili, Ze to oni, nikoli KGB, vyrobili nahravku, ¢im zpGsobili velké rozpaky vlad a tisku.

Mozna bylo unahlené obvinit ministerstvo, jelikoz vysly najevo informace o pozadi CIA na podvodu.
»S cilem §ifit nespokojenost s exilovym politikem princem Sihanukem mezi kambodZskymi rolniky,

kteri jej uctivali, zvukovy inZenyr CIA za pouziti sofistikované elektroniky vytvoril vynikajici



MALA ANTOLOGIE TEXTU KE ZVUKOVYM STUDIIM

¢lenové Némecké komunistické strany prerusili rozhlasové vysilani Hindenbergova
novorocniho projevu mésic pred Hitlerovym uchopenim moci, dokdazali nahradit jeho odkaz
skute¢nym hlasem recnika, kterym vypocitavali jeho zloc¢iny, misto toho, aby jednoduse
vysilali své vlastni opozi¢ni vyhlaseni.

Snad nejucelenéjsimi avantgardnim navrhem, jez se mél zaklddat na novych
technologickych moznostech elektronickych médii, nebo dokonce na samotné fonografii,
byl italsky futuristicky manifest La Radia. V roce 1933 jej napsali Pino Masnata a F. T.
Marinetti v ramci polemické platformy, jez zplodila rozhlasové sintesi (kratka predstaveni),
psané a realizované v Italii v 30. letech minulého stoleti. Tyhle aktivity byly nepochybné
umoznéné skutecnosti, Ze Marinetti a treti generace futuristl sympatizovali s fasistickou
vladou.>! Jenom pro pfipad, Ze by o tom nékdo pochyboval, zminéné sympatie se objevily
jiz v prvni ¢asti La radia, v mnoha vyhlasenich véetné jedovaté antisemitské, genocidni
poznamky. Tato ¢ast obsahovala také soupis domnélych uUspéchl italského futurismu od
jeho vzniku. Druhd ¢ast dal rozviji ndvrh pfehnaného programu nového anti-realistického
radiofonického umeéni, ,které zac¢ina tam, kde konci divadlo, film a narace.” Posledni ¢ast
manifestu obsahuje nejpozoruhodnéjsi umélecké napady jako:

»detekce, amplifikace a transfigurace vibraci, jaké vydavaji Zivé i mrtvé lidské bytosti a
materialy jako jsou ,démant ¢i kvétina‘; ,gastronomicka hudba’; orchestrace zvuk( a ticha,
jez bude plsobit jako ,zvlastni Stétec’ uréeny ke zprostornéni nekonecné temnoty rddia;
vyuziti interferenci mezi stanicemi a vznikani a zanikani zvuk(; geometrické omezeni a
budovani ticha; atd.“>?

Digitalni fonografie
Abych alespon zdanlivé dodrzel volné uréenou chronologii, mél bych prejit k aktivitam po

2. svétové valce, kdyz Pierre Schaeffer a Pierre Henry uvedli musique concréte, kdyz Cage
a druzi vytvofrili fonografické kusy jako soucast projektu Hudba pro magneticky pas [Music

napodobeninu princova charakteristického hlasu a zplsobu feéi — udychaného, pronikavého a
hihnavého. Tento hlas, vysilany tajnou rozhlasovou stanici v Laosu, sdéloval poselstvi, obratné
zesnované tak, aby urazily kazdého dobrého Khmera. V jednom vysilani Sihanuk nabadal mladé Zeny,
aby v zajmu véci spali s udatnymi pfislusniky Vietkongu.” Bill Blum, The CIA: A Forgotten History.
Londyn: Zed Books, Ltd., 1986, s. 154.

51 Nedavné kritické Uvahy o néklonnosti Marinettiho a futurismu k fasismu se pokou3eji bagatelizovat silu
ideologické aliance tvrzenim, Ze kdyz Ustfedi statu zbavilo futuristy prav, byl to zaroven ,rozkol”. Chtéji
dosahnout, abychom tomu uvéfili jen proto, Ze futuristé neméli oficialni potvrzeni od vlady o tom, Ze se
distancovali od fasismu.

52 F. T. Marinetti a Pino Masnata, La Radia. In F. T. Marinetti, , Teoria e Invenzione Futurista,” Verona:
Arnoldo Mondadori Editore, 1968, s. 176—180. Preklad: Barbara Poggi a Douglas Kahn.
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for Magnetic Tape], kdyZz William Burroughs pouzil sviij Wollensack, aby aplikoval
na zvuk vlastni a Gysinovu ,,stfihaci metodu®, kdyz experimentalni Hérspiel rozsvitil radia
v Zapadnim Némecku. Nebudu vSak komentovat toto obdobi, ani aktivity zasahujici od néj
do soucasnosti. Magneticky pds zpUsobil proliferaci dila, to se vSak vétsinou prizplsobuje
stejnym omezenim, jakym podléhalo na pocdtku minulého stoleti. Existuje mnozstvi
vyjimek, ty vSak posoudim pfi jiné pfilezitosti. Misto toho presko¢im toto obdobi a svoji
esej uzaviu navrhem jednoho zplsobu, diky kterému se vyjevi trendy v uméleckém
(ne)vyutziti fonografie (a mimetického zvuku).

Soucasna digitalni zvukova technologie nevyhnutné rozsitila pojem nastroje. Nemdam na
mysli ani tak nové nastroje, ale spi$ odliSny zpUsob pfemysleni o podstaté a funkci nastroje.
Tyka se to zejména samplingu; samoziejmé, sampling byl jiz prohlaseny za zdroj celé nové
skupiny hudebnich ndastroji zaloZzenych na nahrdvani, které byly navic vybavené procesy
syntézy. Ale v Sirsi perspektivé vyvoj nastroji nesignalizuje vtomto smére kvalitativni
zménu; jakoby ani nebyl podstatny rozdil mezi nahravkou a syntézou. Zjistujeme, Ze
kldvesové samplery a jiné interaktivni konfigurace jsou uplné pfizplsobeny replikaci
existujicich hudebnich ndstroji a akceptovanym hudebnim slovniklim. Jsou schopné
zhustit mnozZstvi nastroji do jedné pozice, expedovat vyjadreni urcitych zvuk( nebo
rozvinout celé skupiny zvuk(, jaké predtim hudebni interakce neméla k dispozici. Jako
takové slibuji Uzasné véci, napfiklad sentimentdlni pisné zaloZené na presunutych
bolestivych uddlostech, opravdivou krajinu v country hudbé apod. Obvykle ale za nimi
nejsou houzevnatéjsi hudebni poslani, tj. ovladnuti a vylouceni referencniho zvuku.

Délka samplu, jakou vétsina samplert dokaZe, jednotlivé nebo v sekvencich, dosahnout,
postacuje k vyvolani zvukovych fragmentd, jeZz zachovavaji aspekty svétského vyznamu
z kontext(, jimz vdéci za svlij zrod. Samozrejmé, ¢im vétsi je samplovaci kapacita, tim vétsi
jsou téZz moznosti. Je to minimalni pozadavek pro vyvolavani takovych druh( vyznamu,
s jakymi se , kSeftuje” v poezii, literature, filmu, divadle atd., tzn., jakym zplisobem dochazi
k vyznamim v percepénim modu ,slepého slySeni“. Byl by to navic potencial pro volné
migrovani mezi vSemi vyznamy i mezi vsemi dalSimi zvuky, v€etné hudebnich.

To, Ze se dnes samply srovnavaji s fragmenty, jez byly zbaveny znakd svych predchozich
existenci, je zajisté dlsledek pozadavkl hudby, no jsou v tom i mnohé dalsi faktory. Kazdy
faktor je pfricinou prekazky, zabranujici radikdlné rekonceptualizovat pojeti nastroje. Je
vsak nadéje, Ze tyto prekazky zlstanou, protoZe podporuji transformace fenoména
zvukového svéta na umélecké artefakty, co lze provadét s relativni lehkosti a jistotou.
Nedavno demonstroval tuto sensibilitu zakladatel musique concrete Pierre Schaeffer, kdyz
pro ¢asopis Elektronicky hudebnik (Electronic Musician; prosinec 1986), komercni platek
pro studiové hudebniky, fekl: ,,0d chvile, kdy zadinate akumulovat zvuky a hluky, zbavené
jejich dramatickych konotaci, nepomuzete si, ale jiz délate hudbu.“>3 Na obdlce &isla byl
rozhovor se skladateli Pierrem Schaefferem a Pierrem Henrym ohlasen sloganem
»Schaeffer & Henry: V 40. letech vynalezli sampling ... a hudba jiz vic nebyla jako predtim.”

53 John Diliberto, Pierre Schaeffer and Pierre Henry: Pioneers in Sampling. In ,,Electronic Musician,
December 1986:“
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Historie je zde zrestaurovana v industridlnich podminkach. Nejednoznaénosti a promrhané
prilezitosti musique concréte jsou potopené, Schaeffer vSak poskytuje zaruku, Ze alespon
zvéstoval technologicky ne-li umélecky rad.

Na jiném misté, vérny Helmholtzové védecké obecni kategorizace zvukl, Schaeffer
opakuje:

»Mate dva zdroje zvuku: hluky, jez vam vzdy néco fikaji — vrzani dvefi, stékani psa, hrom,
boure; a pak mate nastroje. Nastroj vam rika ,la-la-1a“ (zpiva stupnici). Hudba musi najit
néjaky prichod mezi hluky a nastroji. Musi unikat. Musi najit kompromis a zaroven unik,
cosi, co nebude dramatické, protoZze to nds nezajima, néco, co bude zajimavéjsi nez zvuky
jako ,do-re-mi-fa.“>*

Schaeffer kauzalné odmitd referencni schopnost nahraného zvuku; ,nezajima nas“ a je
»dramaticky” jelikoZ je zkarikovany. Kdyz odmitd ,dramatické”, odmita vSechno, co je
literarni, ne viak vzhledem k celistvosti kompozice, protoze tu mohou zabezpecit slova a
libreta, nybrz vzhledem k samotnému zvukovému materidlu. Hudebni kultura 20. stoleti
odmitla referencni zvuk prostfednictvim metafor fotografie. Literatura a fotografie byly
vnimany budto jako schopné invokovat pfili§ mnoho aspektl svéta, nebo klast pfiliSny
dlraz.

Z historického hlediska fonografie, jejiz soucasti je sampling, de facto nese v sobé napéti
mezi psanim a hudbou, napéti, jaké digitdlni zvukovd nahrdavka dokaZze rozptylit. Po
komerénim Ustupu na konci 19. stoleti méla fonografie zejména stenografické vyuziti.
Edison o ni plvodné neuvaZoval jako o prostfedku masové reprodukce hudby; pozdéji se
musel vyrovnavat s faktem, Ze pravé toto byl hlavni zptsob socidlniho uplatnéni fonografu.
V roce 1913 neuvazené slibil vylepsit svij fonograf a udélat z néj ,nejuzasnéjsi hudebni
nastroj na svété.” Premyslet o fonografu jako o hudebnim nastroji je nevhodné, protoze to
pfisuzuje aktivni povahu v podstaté pasivnimu nahravacimu zafizeni. MUzZete na svém
stereu prehravat, no nemuizZete na ném hrat jako na saxofonu. Dokonce aj skre¢ pouze
skrecuje povrch. Aktivni prvek v Edisonové formulaci pochazi ze stenografické minulosti
fonografu; je to aktivita zdpisu zapojena do psani. Obchodni znackou Gramofonové
spole¢nosti (The Gramophone Co. Ltd.) byl andél s psacim brkem v ruce a fotografie byla
podobné nazyvana ,tuzkou prirody”. Dnes uZ na stejném pocitacovém monitoru mlzete
zobrazit digitdlni editaci zvuku, fotografickou manipulaci a zpracovani textu. Digital
neudélal z Edisonova fonografu pouhy hudebni nastroj, udélal z néj ndastroj pro jakékoli
kulturni zpracovani zvuku.

54 Ibid. V této souvislosti se mi vybavuje Schaefferova smutni logika z neddvného rozhovoru pro britsky
Casopis, v némz zavrhl celou vlastni kariéru jako bezvyznamni. ,Trvalo mi Ctyficet let, neZ jsem dospél
k zavéru, Ze bez solmizace neni nic mozné.” Rozhovor s Timem Hodgkinsonem, in ,,RER Records
Quarterly, ro€. 2, €. 1, brezen 1987“. Reakce na Schaeffer(iv rozhovor v celém casopisu jsou podobné

zpdtecnické v hudebni problematice.
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V nesmirnych uméleckych mozZnostech, jaké jsou v soucasnosti dostupné, vézi hrozba
hlubokého rozvratu, coz vytvafi situaci, které by se méli vyvarovat zejména ti, jez jsou
fascinovani digitdlnimi technologiemi (matematickd hudba, psychoakustika), jinymi slovy,
vSichni, kdo ovladaji, institucionalné i diskurzivné, technicka zafizeni. Spolu s aurdlni
kulturni praxi byla ignorovana téz rozsahlejsi skala vyznamovosti: pretrvavajici neskryvana
mimésis, pokud moZno, co nejvic asémantické tény, a vSechno mezi tim — vSechno
polyfonické a polysémické. Umélecka praxe tohoto charakteru je predevsim socidlni,
politickd, kulturni a komunikaéni. Méla by byt oteviena vsem, kdo piSou, napftiklad, a
nejenom tém, ktefi néco spojuji. Mohla by snad rozptylit atmosféru ,panskych hracicek”,
kterou jsme jeSté porad zamofreni, a zadit, alespon ¢astecné, demokratizovat technologii.
Zatimco vétSina véci klade prekazky, zplsob, jakym fonografie replikuje celou oblast zvuku,
véetné zvukl pochdzejicich z jinych uméleckych forem a jinych médii, nabizi nesmirné
plodnou vyzvu. Je to tim, Ze klade jednoduchou otazku: kde je a co je nastroj? Ovsem neni
to jednoducha otazka. Zvuk hudebniho nastroje je obsazen v samém ndstroji; zvukovy
material housli lze pfimo zjistit z fyzickych materiadld a mechaniky housli. To lokalizuje a
omezuje zvuk, ddvd mu prezenci a poskytuje metafyzické pohodli kauzality. Ale zvuk
samplera spociva nékde jinde, kdekoliv.

Typy zvuku, nehledé, kde a jak byly vyvolané, zdali existujici anebo vynalezené, determinuiji
diskrétni zaklad nastroje; nastroj mlZe byt pojmenovany podle oblasti zvuk(, kterou
invokuje. V tomto smyslu jiz nastroj neni dal fonograficky. Sampler, v jakékoli performativni
konfiguraci, neni ndstrojem, nybrz nastroj je tfidou zvuk(, které sampler organizuje, a
zaroven zplsobem, jakym je organizuje. Na tomto misté se nem(zZeme zabyvat otazkami
jako jsou klasifikace zvukl, povaha materialu uréeného k organizaci, zplisoby organizace,
typy pozadovanych zruc¢nosti, ani otdzkami kompozice a zvukového predvedeni. Na zavér
stadi fict, Ze digitalni sampling nevytvofil novou tfidu nastrojd, vytvoril moznost pro
nekonec¢né mnozstvi nastroja.

Poznamky prekladatele:

* Tin Pan Alley je oznaceni pro okruh hudebnich skladatelt a textatd, soustfedénych na prelomu 19.
a 20. stoleti v New Yorku kolem stejnojmenného obchldku s hudebninami na dolnim Manhattanu,
jez vyznamné ovlivnil déjiny populdrni hudby. K autorim TPA patfili napf. bratfi Ira a George
Gershwinové, Irving Berlin nebo Scott Joplin.

** Lvi fev (angl. lion’s roar) je hudebni néstroj, sestavajici z bubnu se $nlirou nebo strunou $ndirou
provle¢enou skrz jeho membranu.

**** \ hranatych zavorkach je pozndmka prekladatele.

***** Douglas Kahn: Noise, Water, Meat. A History of Sound in the Arts. Cambridge, Massachusetts
/ Londyn: The MIT Press, 1999.

¥ Wollensack byla populdrni americka vyrobni znacka prenosnych nahravacich zafizeni — kamer
i magnetofon(.
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Svetozar llavsky: Koncert pre Johna Cagea (2008-2022)
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Usporadavani zvukl: Homogenizace poslouchani ve
véku globalizovanych zvukovych krajin

Sabine Breitsameter

Uvod

V roce 1977 vytvofil kanadsky klavirista Glenn Gould pro rozhlasové vysilani CBS Ticho
v krajiné (The Quiet in the Land), hodinovy dokument o Zivoté mennonitd ve méstech
Kitchener a Waterloo (Ontario) a Winnipeg (Manitoba). Tvofily jej zvukové krajiny
z rozhovorl a hlas. Uplatnil v ném vlastni polyfonni audioestetiku , kontrapunktniho
radia“, michaje materidly zplsobem, jaky se v profesionalnim rozhlasovém vysilani viibec
nepouzival: mluvené slovo smichané s mluvenym slovem. Pro posluchace to byla zcela
nova zkuSenost; ztraceli se ve smési neidentifikovatelnych slov, jez se rozplyvala
v bezvyznamném zvuku, coZ bylo vrozporu s jejimi dlouho vytvarenymi navyky, jak
poslouchat rddio. Gould podfidil materidl nahranych rozhovor( kompozi¢nim principdm
fugy, které funguji podle sonickych, nikoli sémantickych vzorcd. Charakteristické hlasy
mluvicich osob v nich Ize sledovat podle jejich vysky, intonace nebo melodie véty, ale stézi
podle obsahu. Dokonce i dnes je Ticho v krajiné vnimano jako odvaZzna produkce, poucné
ramcujici téma celosvétové homogenizace v urbannich zvukovych krajinach a zpusobl
poslouchani. A pravé tuto homogenizaci budu zkoumat ve svém pfispévku.

Smysly a spole¢nost

,Utvdreni péti smysl( je prace celych dosavadnich svétovych déjin,” napsal Karl Marx v roce
1844. ,[Lidsky] smysl, ktery je zajaty hrubou praktickou potfebou, ma jen omezeny
smysl.“‘Marx zde naznafuje, Ze jelikoz ekonomické a socidlni formy organizace
ve spolec¢nosti urcuji smysly lidi, formuji tudiz i jejich zajmy, objekty a zplsoby vnimani.
Tyto zajmy a vjemy se pfizpUsobuji klicovym hodnotam vlddnouciho spolecenského
systému, a proto jsou v kapitalistické spolecnosti formovany zejména hodnotami majetku
a vlastnictvi. ,Misto vsech fyzickych a duchovnich smysld nastoupil tedy ... smysl mit,“
dodava.?

Karl Marx a Friedrich Engels ve svych spisech rozsahle popisuji, jaka stradani smysld musi
prislusnici délnické tfidy snaset, aby fungovali ve vyrobnim procesu. Jsou to horko, prach,
oslepujici svétlo, bolestivé télesné pozice a opakovana gesta, Spina, zapach, Spatna strava

1 Marx, Karl, Economic and Philosophical Manuscripts of 1844, prel. Martin Milligan (Mineola,
New York: Dover, 2007), s. 108—109.
2 |bid., s. 106.
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a v neposledni fadé téz hluk. Tyto ponizujici podminky drtily, ochromovaly, zdrsfiovaly a
mrzacily jejich smysly a smyslové organy, coZz znamena, Zze délnickym masam byl zfidkakdy,
pokud vlbec, umozinén volny pfistup k rozsahu moznosti, jez byly jejich smysly a mysli
schopny zakusit. Vychdazejice z Marxe bychom mohli fict, Ze rGzné spolecenské podminky
formuji téz sluchové skutecnosti a vytvareji specifickd zvukova prostredi. Dnes, v obdobi
konzumniho kapitalismu, jiz zvukové krajiny neobsahuji stejné mohutné hluky, jaké
produkovalo gigantické strojirenstvi v 19. a na zacatku 20. stoleti. At tak ¢i tak, zvukové
krajiny kapitalistické konzumni spolec¢nosti obvykle nedokazou drzet krok s estetickou
rafinovanosti pfislusnych vizualnich prostredi. Produktovy a graficky design, architektura a
moda, které zapficinila komodifikace, stvofily nadmérné estetizované vizudlni prostredi,
avsak jejich zvukové krajiny zlstavaji beztvaré, bezvyznamné a dost casto i Skaredé
z hlediska designu.

Konformace a ekvalizace urbannich zvukovych krajin

Posledni dva roky jsem na rliznych sympoziich prezentovala zvukové krajiny, které jsem
nahrdvala v dopravni Spi¢ce tak odliSnych velkomést, jako jsou Riga, Frankfurt, Chicago,
Singapur a Sao Paolo. Vsechny tyto zvukové krajiny byly nahrany stejnym zplsobem —
z perspektivy chodce stojiciho u rusné ulice presné tak, jak to neustdle zaZivd vétsina
obyvatel mést v prostiedi, v némz Ziji. Je dlleZité poznamenat, Ze moje téma neni
propracovanou naslouchaci praktikou esteticky nebo umélecky zamérené osoby, nybrz
obvyklou zkusenosti kazdodenni rutiny.

Ani jeden ¢lovék z publika nebyl schopen z poslechu identifikovat Zadné z nahranych mést
ani geografickou ¢ kulturni oblast. Nahravky jednoduSe neobsahovaly signifikantni,
rozpoznatelné zvuky. Kazda z nahravek obsahovala podobné zvuky stroju, jaké produkuji
obecné oblibené znacky aut, prehlusujici vétSinu zvuk( prostredi, jez jsou pro oblast
jedinecné. Zvuky vétru a ptakl, zvuky obuvi mistnich obyvatel a zvuky jinych lidskych
¢innosti a konverzaci byly potladeny, v disledku ¢ehoz zUstaly charakteristické jazykové
stopy nezjisténé.

Sesbirala jsem rovnéZz mnoistvi nahravek zvukovych krajin v nakupnich centrech
v Londyné, Buenos Aires, Varsavé a Bangkoku. Pokazdé to byly stejné druhy popularnich
pisni, jez fvaly z mdédnich butikl a supermarketl. Pipani c¢tecek registracnich pokladen,
rachoceni kovovych ndkupnich kosikd, bzuceni klimatizacnich vétrakd, huceni vytah,
vyzvanéci tény mobilnich telefonl a hlasy nespoctu lidi se spolu nerozlisSitelné michaly
v rezonujici akustice ndkupnich center na celé planeté, které vypadaji a znéji vesmés
podobné. Diky témto sluchovym dojmim se odpovéd na otdzku ,Kde to vlastné jsem?“
stdva nemoznou.

Kdo znds si dokdZe vybavit, jak znélo hlavni mésto Vietnamu Hanoj v poloviné
devadesatych let minulého stoleti, kdyz zvukové krajiné dominovalo jemné bzuceni tisicl
jizdnich kol? A kdo si pamatuje zvukovou krajinu jihoindického praimyslového centra
Bangalore z poloviny osmdesatych let, na jeho Siroké bulvary s kiny a alejemi strom, kde
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davy lidi velmi Zivé vyjadrovaly vasen chodit do kina. Jsou to jenom dva ptiklady a neuvadim
je zde z nostalgie. Tak ¢i tak, byvalé zvukové krajiny téchto dvou mést napadné ilustruji
akustickou identitu, z niz dnes nezlstalo témér nic.

Akusticka identita a kvalita Zivota

Zkusenost mnoha lidi se zvukovou krajinou kazdodenniho Zivota je specifickd a
nezaménitelnd do té miry, Ze kdyz ji slysi, intenzivnéji pocituji ,tady a ted”. Maji dobry
dlvod k tomu, aby napfiklad mluvili o svém oblibeném misté na pobrezi, kde
charakteristické zvuky morskych vin, vétru a vody vytvareji vyjime¢nou atmosféru. A
naopak absence akustické identity znamena, Ze pokud necitime divérnou atmosféru nebo
nas nefascinuji jedinecné zvuky néjaké lokality, jsme s néjakym mistem méné srostli. Kdyz
lze méstské zvukové krajiny zaménit, protoze znacky aut, popularni hudba a
Arbeitsrhythmen (pracovni rytmy)? jsou podobné nebo stejné, specifiénost mista se nevryje
tak intenzivné do mysli a paméti jeho obyvatel. To, Ze jsme schopni identifikovat jedinecné
a specifické akustické usporadani, tudiz Gzce souvisi s nasi schopnosti zbavit se odcizeni.

Globalni pfizpGsobovani zvukovych krajin: estetické dasledky

KdyZ se vyroba, fizeni a spotieba fidi podobnymi principy, metodami a infrastrukturou a
sleduji stejné ekonomické cile, vysledkem budou identické strojové hluky, komunikacéni
prostfedky a dopravni proudy, které Usti do podobnych zvukovych prostiedi. Takovou
asimilaci zvukovych krajin Ize chapat jako nehmotnou manifestaci nespoutané ekonomické
asimilace, kterd se oby&ejné oznacuje pojmem ,globalizace”. Estetické ,vyrovnavani“* a
jeho dusledky, zplUsobené mohutnym, vSeobsdhlym, technologicky a ekonomicky
pohanénym celosvétovym pohybem, se v minulém stoleti staly pro nékteré myslitele
prominentnim tématem. Napfiklad psychiatr a filozof Karl Jaspers na zacatku tricatych let
kritizoval ,,planetarizaci”, jak to sam nazyval, kterd homogenizuje vSechny aspekty Zivota,
zejména proto, Zze minimalizuje rozmanitost postojli a viemu a proménuje lidské bytosti na
pouhé funkcionare v ramci ekonomicky a technicky hnané vyroby a spotieby.

Mnohem pozdéji, v roce 2003, vysvétlil kanadsky védec David Howes estetické dlsledky
globalizace, kdyZ popsal zmény ve zvukovém prostiedi, jez vedly ke smyslovému
zjednoduseni a audio-estetickému ochuzeni.> Howes v pojednani cituje antropologa

3 Némecky pojem Arbeitsrhythmen odkazuje na rytmy pracovniho rozvrhu ¢lovéka — zacatek a
konec pracovniho dne nebo pracovniho tydne a rytmus, v jakém se sttidaji napéti a uvolnéni.

4 Srovnej Jaspers, Karl, Die geistige Situation der Zeit [Duchovni situace doby] (Berlin: W de
Gruyter, 1931), s. 74. Jaspers pouziva némecky pojem Nivellierung (nivelizace).

5 Howes, David, Sensual Relations: Engaging the Senses in Culture and Social Theory (Ann Arbour,
Michigan: University of Michigan Press, 2003), s. 217.
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Stevena Felda, ktery v osmdesatych letech 20. stoleti provadél v Papui Nové Guineji
vyzkum vztahl mezi zvukovou krajinou pfirozeného destového pralesa a zpévem a
zvukovou tvorbou kmene Kaluli. Jejich pavodné akusticky bohaté prostiedi bylo pozdéji
odlesnéno a vyuZito pro komercni ucely. Howes tvrdi, Ze tyto zmény donutily pFislusniky
kmene Kaluli migrovat do méstskych center, ve kterych se stali pracovni silou. Poté, co byli
vystaveni smyslovym dojmUim méstského Zivota, se mnozi z téchto délnikd snazili szit
s novou zvukovou krajinou tak, Ze se vzdali slozitych tradi¢nich vokalizaci a nahradili je
vlaznymi, radoby lidovymi imitacemi dobové australské smy¢cové hudby.® Stali se souldsti
komerci pohanéného globaliza¢niho procesu, coZ zasadné ovlivnilo tento dramaticky zlom
v jejich auditivni kulture.

Nékteri z kmene Kaluli podstoupili adaptacni proces, aby mohli fungovat v expandujicim
svété primyslové masinerie, konzumerismu a kapitalistické ekonomiky. Tato zména
estetiky Uzce souvisi se zménami v etice a md vyznamné spolecenské disledky. Stézi, pokud
vlbec, Ize znovu ziskat pocity, které, jako v tomto pfipadé, jedinec nadobro ztratil. Celkova
atrofie zvukové diverzity Usti ve zjednoduseni nejen méstskych zvukovych krajin, ale téz
sluchového vnimani a produkce.

Nehledé na Marxovy politicko-ekonomické idedly je pro nas struktura jeho argumentace
zajimava. Jeho myslenky byly ovlivnény Montesquieuovou teorii prostiedi [milieu] a
Kantovym odmitnutim ,Cisté intuice”, pozdéji je dal rozpracovali myslitelé jako Freud,
Walter Benjamin, Jaspers, Martin Heidegger, Marshall McLuhan, Félix Guattari a Gene
Youngblood, ¢imz wvytvofili pfimou linii k praktikim, jako jsou fyzioterapeut Moshé
Feldenkrais a zvukovy vyzkumnik, skladatel a pedagog R. Murray Schafer.

Schafer ve svém Ladéni svéta rozpracovava estetické disledky mizeni akustické identity.”
Rekonstruuje a popisuje zmény ve zvukovych krajinach — pocinaje venkovskym prostiedim
antického Recka aZ po primyslovou a elektrickou revoluci — a vztahuje je ke zméndm
poslechovych metod a praktik i k roli poslouchani v pfislusnych spoleé¢nostech. Schafer
zkoum3, jestli ma ve spolec¢nosti absence schopnosti a ochoty naslouchat plivod v mnoha
nediferencovanych, nezamérnych a neatraktivnich zvukovych krajinach, jimz jsou lidé stéle
vic vystavovani a které oslabily dulezZitost naslouchani v kazdodennim precvicovani
percepce.® Zvukovd krajina podle Schafera nejenom reprezentuje pfirodni, kulturni a
technologické objekty a jevy, ale téZ ndam umoziuje udélat si predstavu o prioritach,
nedostatcich a mocenskych strukturach spolecnosti. Duasledkem je hierarchizace
spolec¢enskych hodnot, jez klade na jedince sluchové pozadavky. Tyto hodnoty formuji
sluchovy rozsah nasich usi i zplsob, jak vnimame zvuky. Globalné vyhovujici ekonomické a
pramyslové struktury generuji a Sifi specifické hodnotové systémy, jez jsou pricinou toho,
Ze zvukové krajiny na celém svété jsou relativné vyrovnané.

6 |bid.
7 Murray, R. Schafer, The Tuning of the World (McClelland and Stewart, Toronto, 1974).
8 |bid., s. 4.
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Usporadavani zvukt a role zvukovych médii

Takto uzplsobené zvukové krajiny nejenze urcuji objekty poslouchani, ale téz metody, jak
poslouchdme svét kolem nas. SchaferQv pfistup implikuje, Ze existujici struktury a formy
sonického prostredi, jimzZ jsou ¢lenové té které spolecnosti neustale vystaveni, se samy
vryvaji do védomi jako individudlni a socidlni poslechové postoje a vzorce. Cizeluji a
ustanovuji zplsoby poslechu a vytvareji poslechové navyky. Schafer vtomto kontextu
pripisuje dllezitou roli prostorovému sluchovému povédomi, které spojuje s pojmy , lo-fi”
a ,hi-fi“ zvukové krajiny.? Hi-fi prosttedi je zvukova krajina, v niz ucho jasné slysi vsechny
zvuky, vzddlené i jemné, a dokaze je specifikovat z hlediska sméru i prostoru. Lo-fi zvukova
krajina je charakterizovdna Sirokopasmovou sténou hluku, jez dovoluje ¢lovéku vnimat
pouze zvuky vomezeném dosahu. Diky zUZenému horizontu slySitelnosti zakryva
Sirokopasmovy hluk vSechny vzdalené a jemné zvuky.

Lo-fi prostfedi jsou ptiznacnd pro urbanni zvukové krajiny, jez sestdvaji z nepretrzitych
automobilovych zvuk(, rachotu klimatizacnich zafizeni ¢i vibrujicich stavebnich zafizeni.
Typicky design méstské zastavby navic umoznuje, aby byly podél ulic stavény obytné bloky,
které znemoznuji slySet jakékoliv pouli¢cni a méstské zvuky. Vysledkem jsou rozsifené
poslechové ndvyky, jez se soustfeduji na silné zvuky popredi, a opomijeji vzdalené nebo
nizké zvuky. Odpovidajici typologie urbannich zvuk( a nasledné poslechové ndavyky
sugeruji, Zze lidské poslechové vzory jsou socidlné konfigurované tak, aby blokovaly nékteré
zvuky.

Tyto poslechové vzorce jsou zachované diky globdlné rozsitené estetice audio-medidlni
produkce, s jakou se potkdvdme zejména ve zpravodajskych nebo zdbavnich rozhlasovych
Ci televiznich programech, filmovych soundtracich a pocitacovych hrach. Je to estetika, jez
reprodukuje zkusenosti urbanniho poslouchani do té miry, do niz je sled zvuk( silné
zhustén, a pauzy nebo ticha lze ztidka slyset; zvuky jsou nahrany jenom v kratké vzdalenosti
od mikrofonu, tudiz se uchu jevi jako blizké; vzdalené nebo nizké zvuky jsou zcela
vyjimeclné; a prostor jakoZzto variabilni parametr zvukového designu sehrdva jenom
nepatrnou roli. Nase zkusenost koncipovat se promitd do nasi zkuSenosti poslouchat, a
naopak.

Popsana produkéni estetika téZz odpovida komprimacnim principm datového formatu
MP3, ktery je zaloZeny na predpokladu, Ze zvukovd data Ize redukovat eliminovdnim
sluchovych hodnot, jez audioprimysl povaZuje za neslysitelné. O téchto méné napadnych
zvucich se soudi, Ze jsou prekryvané jinymi soucasné znéjicimi zvuky. Redukce a prekryvani
souvisi s typologii globalizovanych urbannich zvukovych krajin, s formatem MP3, ktery
umoziuje vétsi dostupnost zvuku, ktery Ize snadnéji ukladat, rozmnozovat a Sifit. Tento
format tudiz ved| k dalSimu zjednodusSeni a komodifikaci zvuku. Lo-fi zvukova krajina
zaroven usporadava zvuky takovym zplsobem, Ze vnucuje slySitelnému svétu redukce,
pomahajic tak posluchac¢im filtrovat vzdalenéjsi nebo tissi zvuky a jasnéji rozezndvat rozdil
mezi ,signalem”a ,hlukem”.

91bid., s. 8.
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Ticho v krajiné Glenna Goulda Cini pravy opak, kdyz navzajem micha mluvena slova a vybizi
posluchace, aby ocenili vSechny zvuky a neignorovali ,,hluk”. Je to odlisny pfistup od toho,
v némz se formuje, redukuje a zhustuje posloupnost signald, jimz je pfipisovan domnély
vyznam, s cilem pfimét posluchade rozpoznavat urcité zvuky. Gouldovym zdmérem bylo
reflektovat viru a praktiky mennonitl, ktefi se alespon castecné pokouseji zfict svéta,
jemuz dominuji stroje, komercionalizace a utilitarismus. Gouldovu produkéni estetiku Ize
chapat jako rezistenci vic¢i homogenizaci poslouchani a asimilaci vSudypfitomnych
mainstreamovych priorit a hodnot. Ticho v krajiné misto toho oslavuje autonomii lidského
sluchu, aniz by byl usmérfiovdn a ,,vytvoren k poslouchani“.

Je pozoruhodné, Ze Gouldlv typ produkéni estetiky Ize vytvaret a vysilat jediné v nékterych
programech verejného radia, zejména v Evropé, v ramci rliznych dokumentl a forem
experimentalni hudby, jeZz odporuji konvencnéjsi produkéni estetice a usporadavani zvukd.
Vétsina siti vysilajicich tyto druhy programi neprodavaji svij vysilaci ¢as a dosud jesté
uplné nepodlehly komeréni hierarchii hodnot. Rozhlasové spolec¢nosti, které vysilaji
programy s nekomercnimi formaty hudby, dokumentd nebo rozhlasového uméni, ve
skutecnosti odolavaji komodifikaci, a tudiz neslouzi ,vlastnickému smyslu“, ktery Marx
formuloval jako nejdlezitéjsi motivator smyslového privlastnéni.

Zaveér

Nékteri lidé jsou presvédceni, Ze neexistuje globalni shoda v akustické identité. Pro né se i
to nejstylizovanéjsi nakupni stfedisko nebo nejhustsi méstska dopravni situace vyznaduji
specifickymi, esteticky zajimavymi zvuky, jez jsou jedinec¢né identifikovatelné. Vskutku
existuji umélci, ktefi vytézili jemné poslechové hodnoty z urbannich poslechovych zazitka,
jako jsou Pierre Henry v radiogenni kompozici La Ville, Peter Cusack ve zvukovych krajinach
vytvofenych z materidld z Londyna, Berlina a Pekingu nebo pozdni Steven Miller, ktery
provozuje audioblog ,Sights Sounds Words“.1° Miller témér denné sloZitymi a poetickymi
terénnimi nahravkami dokumentoval zvukové krajiny velkych mést, v nichZ Zil. Tyto
nahravky nereprodukuji obvyklé urbanni zvukové vzorce, jaké jsem popsala vyse. Naopak
se diky nim rodi odliSny zplsob poslouchani, ktery bychom mohli nazvat gestaltendes
Héren anebo ,tvarujici poslech” a ktery funguje jako néjaky protipohyb.

Poslouchat dokonce i tehdy, kdyz neocekdvame nic, co by stalo za to, znamena prekondavat
omezeni kolektivné praktikované rutiny a ortodoxnosti a zkoumat zpUsoby a perspektivy
alternativniho poslechu. Lze toho dosahnout uUpravami mikrofonu, prozkoumdvanim
novych fazi a zfidkavych momentl sonické aktivity a poslouchanim sluchovych tvar( a
forem, jez proudi mimo zdanlivé stabilni a o¢ekdvana usporadavani zvuk(. Tento zplsob
poslouchani umoziuje Clovéku pochopit, Ze existuji koncepty, jez dokazou svrhnout
obvyklé, homogenizované poslechové vzorce a umoznit rozSifenou akustickou realitu.

10 https://stghtssoundswords.wordpress.com/about; zpfistupnéno 15. ledna 2015.
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Podpora vyvoje tvofivych a inovativnich forem zvukového uméni nas vede k otdzce, jak by
se nové zplsoby poslouchani mohly stat dalezitéjSimi pro SirSi spolecnost, v niz Zijeme.
Pokud nas vedou k hlubSimu porozuméni a poznavéani svéta kolem nas, neni dulezité,
abychom je poznali? Jak si mGzZeme byt jisti, Ze poslouchdani zlistane svobodnym aktem,
umoznujicim kazdému posluchadi ziskavat nové zplisoby vnimani, a nejenom se podridit
spolecenské shodé?

Dulezitym cilem je pfimét kazdého clovéka, aby ocenil svij sluch ve vsech situacich a
neomezoval ho pouze na hudbu, to znamena neoddélovat poslouchdani od kazdodenniho
vnimdani a nevztahovat poslouchani pouze ke kulturnim nebo uméleckym aktivitam. Lze
toho Uspésné dosahnout jenom tehdy, kdyZ bude zvukové prostiedi povazovano za hodno
poslechu posilnénim své vlastni akustické identity. At tak Ci tak, tato mefitka Ize rozvijet
jenom tehdy, pokud budou posluchaci zkoumat moznosti diferenciovaného zvukového
vnimani. Vychova k estetickému poslouchdni je klicovd; je svobodna, co se tyce
zpochybriovdni poslechovych ndvykl a ekonomického utilitarismu. Integruje rdGzné
kategorie nau¢eného hudebniho uméni s kazdodennim zvukovym vnimanim.!

Stejné dlleZité je iniciovani a podpora diskursu, ktery oceriuje spolecenské priority
zohlednujici kvality Zivota, komunikacnich vzorcd, autonomie a zdravi. Jakmile budeme
schopni zaloZit nové usporadavani zvukl na novém chapdani a nau¢ime se, jak rozumét
kofenlim sonickych problému, jasnéji pochopime, Ze zvuk ma politickou dimenzi a neni
pouze estetickou zkusenosti.

11 podle mych znalosti to neodpovida osnovam dnesni hudebni vychovy. Némecké skoly se
napriklad prevazné drzi tradicnich pojm@ hudebniho usporadavani zvukd.
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