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Synestezie je znovu aktualnim fenoménem. Stimulace jednoho smyslu, vyvolavajici ode-
zvu v jiné smyslové doméné, je specifickym darem, diky némuz komunikuji jinak oddélené
oblasti mozkové kiry. Ackoliv tato komunikace vypadé u kazdého ,postizeného" jedince
jinak (kazdy synestetik napf. vnima jiné barvy &islic, pismen &i t6n(), jeji odraz je moz-
né nalézt v metaforach, v obecné sdilenych ,abstrakcich z nevédomé jednotné syneste-
tické zkuSenosti (napf. ,temny zvuk", ,ostry syr" atd.).? Stejné tak mlze crosstalk od-
délenych smyslovych domén nalézat analogii ve spolupraci rGznych uméleckych slozek
u soucasného multimedialniho dila. ,Rozdily mezi jednotlivymi smysly musi korespon-
dovat s rozdily mezi jednotlivymi druhy uméni,” piSe rakousky etnomuzikolog Erich von
Hornbostel ve stati Jednota smysl/i.® Jednotlivé slozky tohoto dila spolu mohou komuni-
kovat — napfiklad pomoci MIDI, mohou se navzajem ovliviiovat a reagovat na sebe. Inter-
aktivita je v sou¢asném Gesamtkunstwerku na vysoké Urovni a zdaleka jesté nevycCer-
pala své moznosti. Domnivdm se, Ze za pomoci interpretace synestetického fenoménu
a jeho konsekvenci mlizeme Iépe proniknout do podstaty kooperace rdznorodych ele-
mentd — nejen v umén.

DileZitou kapitolou pro porozuméni synestetickému vnimani a jeho zasazeni do Sir-
Sich souvislosti jsou prace psychologt tzv. Gestaltu.* Podle nich je lidské vnimani pro-
cesem, ktery vyhledéava tzv. vzorce (patterns) v nagem okolnim prosttedi, vybira ,spravné“
podnéty a z nich pak sklada smysluplny a komplexni obraz.® Francouzsky fenomenolog
Maurice Merleau-Ponty interpretuje utvareni tohoto obrazu takto: ,Jde o spontanni orga-
nizaci smyslového pole, diky niZ je existence domnélych ,prvkd’ zavislé na celcich, které
samy jsou zaélenéné do celkd Sir§ich."® Tyto prvky, vzorce, formy &i tvary (Gestalt), které
se mohou vyskytovat v rGznych navzajem spolu pfili§ nesouvisejicich odvétvich, ndm po-
méhaji v rozuméni svétu a v lepsi orientaci v ném. Zasadnim fenoménem je téz tzv. Gestalt
switch, preskupeni ¢i nové usporadani prvkd tvaru,” které zméni jeho vnimani. Toto ,pre-
pnuti* z jednoho modu do druhého, které Ize aplikovat i v rdmci uméleckého interdiscipli-
narniho mysleni, umozni podivat se na véc ,jinyma ogima“ a €asto ji timto zplsobem Iépe
¢i vibec néjak pochopit. Zdména védeckého diskursu za umélecky nebo naopak miize byt

1 Text je upravenou verzi nékolika kapitol z Ustfedni ¢asti disertacni prace Synestezie jako tvirci a percepéni
faktor u souéasnych hudebné-scénickych forem (Brno: JAMU, 2014).

2 ...abstractions from preconscious unified synesthetic experience...” Termin Maurice Merleau-Pontyho. Viz
Campen, Cretien van. The Hidden Sense: Synesthesia in Art and Science. Cambridge, Massachusetts: The
MIT Press, 2008, s. 98 (déle citovano jako The Hidden Sense).

3 Hornbostel, Erich M. von. The Unity of The Senses. In: A Source Book of Gestalt Psychology. New York:
Harcourt — Brace, 1938, s. 210-216.

4 Viz napf. Max Wertheimer (1880-1943) nebo Kurt Koffka (1886-1941).

5 Tzv. ,active pattern — searching person“. The Hidden Sense, s. 76.

6 Merleau-Ponty, Maurice. Primat vnimani a jeho filosofické dusledky. Praha: Togga, 2011, s. 21.
7 Zndmé z mnoha vizudlnich hadanek, kdy se tvar z jiného pohledu za¢ne jevit jako néco jiného.
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podle mého soudu uzite€nd, stejné tak jako ,prepinani“ zplisobu uvazovani v rdmci umé-
ni. Tento Gestalt switch se nemusi tykat jen rliznych estetickych &i Zanrovych hledisek,
ale téZ rozdild socidlné-kulturnich — napt. skladatel vazné hudby mlze klidné hrat na ky-
taru v rockové kapele, stejné jako védec mlze psat basné nebo malovat. Fyzik Richard
Feynman, ktery si Udajné predstavoval matematické vzorce v barvé, mél v nékterych svych
pracich velmi blizko k uméleckému mysleni — pfi hledani nového usporadani prvkid i no-
vého tvaru si velmi asto pomahal vizudlni predstavivosti. Rozvijel teorii o blizké pribuz-
nosti mysleni a vnimani v ramci vizualniho uvazovani. Albert Einstein udajné hledal pomoc
pfi feSeni teoretickych problémi ve vizualizaci prvkd ¢asu, prostoru a rychlosti — pred-
stavoval si je v prostorové konstelaci. Gyorgy Ligeti imaginoval abstraktni koncepty jako
kvantita, relace ¢i koheze ve smyslové podobég, hudebni &as byl pro néj dokonce ,mlhavé
bily a plynouci pomalu a kontinualné zleva doprava®.® Schopnost vnimani dané proble-
matiky z rGznych Ghll, podobnd kubistickému zachyceni skute¢nosti, miize podle mne byt
napomocna pri feseni tvarcéich problém(, mize pomoci ,predstavit si nepredstavitelné”.

Nasledujici kapitoly se snaZi identifikovat a popsat riizné zplsoby komunikace umé-
leckych sloZek v sou¢asnych hudebné-scénickych dilech. Vychazim z prace autord, jejichz
tvorba je pro sou€asnou situaci podle mého nazoru pfiznaéné a ve které se synesteticky
¢i pseudosynesteticky fenomén néjakym zplGsobem odrazi. Podotykam, Ze mi nejde ani
tak o klasickou analyzu jejich multimediélnich dél, jako spiSe o snahu zjistit, jakym zpuiso-
bem v jejich tvorbé komunikuji jednotlivé, leckdy navzajem protikladné faktory i stylové
prostfedky. Pozornost vénuji téZ korelaci mezi procesy tvorby a percepce, stejné jako fe-
noménu interpretace, ktery je spojnici vnimani svéta a uméleckého dila. Mym cilem je na-
|ézani a interpretace souvislosti — ty jsou ostatné zédkladnim logem synestezie, at uz coby
neurovédniho &i — v metaforické podobé — uméleckého fenoménu.

Vsechny preklady cizojazycnych textl, jejichZ origindlni znéni je uvedeno v poznam-
kach pod &arou, jsou mym dilem.

1. Souvislost nesouvislého (Goebbels)

Heiner Goebbels je jednim z nejoriginalnéjsich Zijicich skladatell. To, co zni jako fra-
ze, je mozné demonstrovat na komparativnich analyzach jeho tvorby s tvorbou jinych au-
tord — ackoliv mlizete dohledat ur&ité vzory ¢i podobnosti, malokdy narazite na sklada-
tele, ktery by vytvofil tak svébytny svét na pomezi hudby a divadla.® Goebbelsova prace
sahd od scénické hudby pres improvizaci v rockovych (Cassiber) &i nerockovych (So-
gennantes Linksradikales Blasorchester) skupinach, rozhlasové hry, klasické partitury aZ

8 ... time is misty white, it flows slowly and continuously from left to right... “ The Hidden Sense, s. 23.

9 Pfi¢emz podotykam, Ze ,svétem"“ nemam na mysli cosi prvoplanové odli§ného, cosi rigidniho, uzavieného
a z podstaty totalitniho, ale — v pfipadé Goebbelse — svét, ktery je otevienou strukturou, rozepsanou knihou,
na niz se podili tvirce stejnym dilem jako vnimatel.
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po zvlastni tvar zvany staged concert, ve kterém zjednoduSené fe€eno pracuje s hudeb-
nim ansadmblem jako se scénickym utvarem. Nesmime téZ pominout to, Ze Goebbelsova
erudice neni jen Cisté hudebni, je profesi i sociolog a divadelni reZisér — to vSe o ném vy-
povida a dava tusit, Ze Gestalt switch bude v jeho pfipadé obzvlasté podnétny a zajimavy.

Jednim ze zakladnich rysi Goebbelsovy tvorby je na prvni pohled patrny kontrast po-
uzitych uméleckych materiald. Jednotlivé slozky v jeho dilech spolu kontrastuji a to v mno-
ha rovinach:

1/ na Urovni hudebné-stylové (Siroké rozpéti materidlu, prakticky neomezovaného
stylem &i Zanrem, Goebbels zfejmé v kontextu Zanrového vymezovani vibec neuvazuje);

2/ na Udrovni textové (opét texty z rliznych historickych i jazykovych epoch, muiltilin-
gvni pojeti);

3/ na urovni hlasové (Casto pracuje s lidskym hlasem a pouziva — nap¥. synchronné
— nejriznéjsi vokalni projevy);

4/ na drovni inscenadni (kontrasty svételné, obrazové, dramaturgické, kontrasty pou-
Zitych materiald — moderni technologie vedle pfirodnich atd.).

Kontrast je zakladnim stavebnim prvkem Goebbelsova planu. Musime se ovS§em do-
stat v promys$leni ponékud déle — i kontrast jako takovy vlastné znamena, Ze spolu kon-
trastujici slozky néjakym zplisobem souviseji, jsou si protikladné. Heiner Goebbels ale
Casto pouziva materialy nesouvisejici, nebo minimalné takové, jejichZ souvislost je zfejma
az po dikladné analyze — tedy v prvém planu zifejmé nepodstatnd. Souvislost pouzitého
materidlu, jeho homogennost, je pfitom zakladem vnitfni soudrZnosti dila, udrzovani sro-
zumitelné narace a struktury jako takové. Je mozné vibec bez vnitini homogenity materi-
alu smysluplné dilo vytvorit?

Otéazku nejlépe zodpovi dila samotnd — mozZné to je, ale vyZaduje to pfipraveného po-
sluchage, vnimatele. Takového, ktery neprojektuje do vnimaného dila sva o€ekavani nebo
pretenze, ktery nepfichazi do divadla (koncertniho prostoru) pro odpovédi, ale pro otazky
(neboli spolutvirce, jenz je pro Goebbelse velmi dalezitym Elankem procesu recepce dila).

Goebbels komponuje své hudebné-scénické utvary polyfonickym zplsobem, je to
ovSem polyfonie jiného nez tradic¢niho typu: jednotlivé hlasy se v této polyfonii neimituji,
ale pracuji ve svych prostorech, otevienych posluchaci. Sam fika: , Polyfonie uméleckych
hlast (hudba, text, obraz atd.) umoZriuje individudini perspektivy (pro nékoho, koho za-
Jimd pouze hudba, pro jiného, koho zajima pouze vizudlni viem, pro dal$iho, koho zaji-
maé pouze vyznam slov).“1°

Zékladnim autorovym krédem je pfesvédéeni, Ze (u multimedidlni inscenace) nelze
zdvojovat umélecké informace - neboli to, co fika text, nema fikat (dofikavat, ilustrovat)

10 The polyphony of artistic voices (music, text, image etc.) allow individual perspectives (for somebody
only interested in music, for somebody only interested in the visuals, for somebody only interested in the
meaning of the words).” Soukromy rozhovor s autorem textu, uskute&nény po e-mailu 15. 3. 2014,
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hudba, to, co Fika gesto, pohyb, nema byt zdvojeno slovem atd. Nejde o nikterak novy umé-
lecky nazor — ozvény tohoto kréda mizeme nalézt uz v dfivéjSich epochéach.™ Ferruccio
Busoni, skladatel, klavirista a vizionaf v hudebné-teoretické oblasti pocatkem 20. stole-
ti napsal: ,Velkd ¢ast moderni divadelni (scénické) hudby trpi chybnou snahou o opako-
vani scény probihajici na jevisti, namisto naplfiovani svého ukolu, kterym je interpretace
duSevniho stavu postav. Pokud scéna prezentuje iluzi boure, oko to dopodrobna vnima.
Presto se témér vSichni skladatelé snaZi zobrazit boufi v ténech — coZ neni jen zbytec-
né a chabé opakovéni, ale rovnéZ selhéni pfi vykonu skutec¢né funkce (hudby).“'? Po-
dobnym zplsobem se vyjadioval o funkci hudby jiz mnohem dfive Arthur Schopenhauer,
jehoz myslenky jsou stéle inspirujici a aktualni i v oblasti sou€asného uméni: ,,Pokud se
hudba snaZi pfilnout pfili§ blizko ke slovu a formovat se podle déni (akce), jde o sna-
hu mluvit jazykem, ktery ji neni viastni.“'® Ackoliv Schopenhauer nemél hudebni vzdélani,
zde zcela zfejmé trefil hfebicek na hlavicku' — v celém problému jde nejpravdépodobné-
ji o odlisné vyjadfovaci kody hudby a slova (obrazu, gesta). Kody, jejichz piekryvani ne-
prinasi uZitek ani uméleckému dilu, ani jeho recepci. Ze zkuSenosti a poznatkl ziskanych
pfi tvorbé a percepci dramatického dila vyplyva , Ze jeho jednotlivé umélecké slozky by
mély pracovat viceméné oddélené, ve svych myslenkovych oblastech. Francouzsky filmo-
vy rezisér Robert Bresson k tomu podotyka: ,Co je pro oko, nesmi mit zdvojené vyuZiti
s tim, co je pro ucho... zvuk nesmi nikdy pfFijit na pomoc obrazu, ani obraz na pomoc
zvuku... obraz a zvuk se nesméji navzdjem podporovat, kaZdy pracuje ve svém prosto-
ru jako v néjaké Stafeté."'

Schopenhauer dale vysvétluje odli$né vyjadiovaci kddy hudby a slova (obrazu, pohybu):
podle néj je hudba odli$né od ostatnich druhl uméni z toho divodu, Ze mluvi k posluchaci
(vnimateli) pfimo. Zatimco textové i obrazové sdéleni potfebuje symbolickou reprezenta-
ci, materialni hmatatelny objekt, ktery ma v externim svété funkci zprostiedkovatele (obraz,
text), hudba se bez ného obejde. Vytvarné uméni ¢i poezie k ndm mluvi skrze médium,'®

11 V nasledujicich odstavcich vychéazim z knihy anglického psychiatra Anthonyho Storra (1920-2001) Music
and the Mind, jejiz jedna Gast se zabyva totoZnou problematikou.

12 The greater part of modern theatre music suffers from the mistake of seeking to repeat the scenes
passing on the stage, instead of fulfilling its proper mission of interpreting the soul - states of the persons
represented. When the scene presents the illusion of a thunderstorm, this is exhaustively apprehended

by the eye. Nevertheless, nearly all composers strive to depict the storm in tones — which is not only

a needless and feebler repetition, but likewise the failure to perform their true function." Citovano podle:
Storr, Anthony. Music And The Mind, New York: The Free Press, 1992, s. 141 (déle citovano jako Music And
The Mind).

138 | If music tries to stick too closely to the words, and to mould itself according to events, it is endeavouring
to speak a language not of its own.” Tamtéz, s. 142.

14 MGZeme si opét dovolit zminit Gestalt switch jako pomoc pfi nazirani na problém, fenomén. Filosof mluvi
o hudbé trefnéji, nez lecktefi hudebni védci nebo skladatelé.

15 Bresson, Robert. Poznamky o kinematografu, Praha: Dauphin, 1998, s. 51-52.
16 AvSak neni s nim totoZna. Zde miZeme, parafrazujice slavnou moderni myslenku, jit proti proudu ¢asu
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hudba pfimo. ,Hudba v Zadném pripadé neni jako jiné druhy uméni, totiz kopii Ideji, ale
kopie Vile samotné... z toho divodu je efekt hudby mnohem silnéj8i a pronikavéjs$i nez
u jinych uméleckych druhi — ostatni mluvi o stinu, zatimco hudba o podstaté.“'”

Pro Schopenhauera hudba vyjadfuje vnitfniho ducha, cosi, co text ¢i obraz z pod-
staty véci vyjadrit nemlZe. Z toho dlvodu by neméla hudba zabirat prostor dany textu &i
obrazu a obracené. Velmi podobné se o specifi¢nosti hudby vyjadfuje Friedrich Nietzsche,
ktery na Schopenhauerovy myslenky v mnohém navézal (a& svého pfedchidce pozdé-
ji Gasto kritizoval): ,V porovnani s hudbou je ve$kera slovni komunikace nestoudnd; slo-
va fedf a brutalizuji; slova odosobriuji; slova pretvaii neobvyklé v obycejné.“'® Na jiném
misté, ve spise Zrozeni tragédie z ducha hudby fika: ,VSechny fenomény jsou v porov-
nani s hudbou pouhymi symboly: proto ,jazyk’, jako nédstroj a symbol fenoménu, nemuizZe
Zadnymi prostfedky odhalit nejvnitingj§i srdce hudby: jazyk, ve v8ech svych pokusech
o napodobeni, miZe byt pouze v povrchnim kontaktu s hudbou...“"®

Rakousky muzikolog Viktor Zuckerkandl, ktery ve svych analyzach vyuZival poznatkd
Gestalt psychologie i némeckych fenomenolog(, ve své knize Sound and Symbol napsal:
LSlova rozdéluji, tény spojuji. Jednota existence, kterou slovo neustale rozbiji, oddélu-
Je véc od véci, subjekt od objektu — je neustdle obnovovdna ve zvuku, v ténu. Hudba
ochrariuje svét od pfemény v jazyk, od toho, aby se stal pouhym objektem, a ochrariuje
¢lovéka od toho, aby se stal pouhym subjektem...“*® Zuckerkandlovo vyhroceni kontrastl
mezi hudbou a jazykem a jejich identifikace se subjektivnim a objektivnim je bezpochyby
diskutabilnim, pfesto v§ak zajimavym tématem. V kazdém pfipadé je hudba abstraktni vy-
jadfovaci jazyk, ktery je ale zt€lesnén konkrétnim ténem, zvukem a pfimo souvisi s téles-
nym vyjadfovanim (rytmy, pohyby téla). Jako abstraktni jazyk nemdZe pro Schopenhauera
vyjadFit konkrétné danou emoci, naladu, atmosféru, ale vyjadfuje jejich zakladni podsta-
tu, kvintesenci. ,(Hudba) nikdy nevyjadfuje fenomén, pouze vnitini povahu, byti-v-sob&
fenoménu, samotnou Vili. Proto hudba nevyjadfuje tu nebo tu jednotlivou a konkrétni

a napsat: ,Medium is not the message* (viz Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of
Man, 1964).

17 ,Music is by no means like the other arts, namely a copy of the Ideas, but a ,copy of the Will itself'... for
this reason, the effect of music is so very much more powerful and penetrating than is that of the other arts,
for these others speak only of the shadow, but music of the essence.” Citovano podle: Music And The Mind,
s. 140.

18 Compared with music all communication by words is shameless; words dilute and brutalize; words
depersonalize; words make the uncommon common.” Tamtéz, s. 163.

19 All phenomena, compared with it (music), are merely symbols: hence ,language’, as the organ and
symbol of phenomena, can never by any means disclose the innermost heart of music: language, in his
attempts to imitate it, can only be in superficial contact with music..." Tamtéz, s. 164.

20 Words divide, tones unite. The unity of existence that the word constantly breaks up, dividing thing from
thing, subject from object, is constantly restored in the tone. Music prevents the world from being entirely
transformed into language, from becoming nothing but object, and prevents man from becoming nothing but
subject...” Tamtéz, s.165.
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rozko§, to nebo to utrpeni, bolest, smutek, hrizu, veseli, radost nebo klid mysli, ale ra-
dost, bolest, smutek, hrizu, veseli a klid mysli samotné (samy o sobé), jejich zakladni
podstatu, bez cehokoli vedlejsiho a téZ bez jejich duvodt. Presto této jejich extrahované
kvintesenci skvéle rozumime.“?' Jinymi slovy: pro rozuméni hudbé nepotiebujeme slovni
doprovod, vysvétlivky, a naopak vyznam slova nemusi byt zesilen hudbou. Hudba samo-
zfejmé mlze podpofrit ur€itou konkrétni scénu €i emoci, konkrétni obsah té scény ¢i emo-
ce v8ak uZ zavisi na nas, na nasi interpretaci.?? Podle Schopenhauera mdZe napftiklad
stejnd hudba doprovazet vasné v feckém dramatu i neshody v jakékoli béZzné rodiné. Do-
konce i hudbu k vrcholné dramatickému a semknutému Utvaru, jakym je opera, povaZzuje
za nezavislou: ,Hudba opery, jak je zapsana v partitufe, ma pIné nezavislou, oddélenou
existenci sama o sobé (jako by byla abstraktni); udalosti a postavy celého kusu jsou ji
cizi a nasleduje sva neménna pravidla — proto by byla pusobiva dokonce i bez textu."?®

Castym ne&varem oper &i jinych Utvard, ve kterych se hudba n&jakym zplisobem snou-
bi s textem, je zdvojeni emocionalniho obsahu vypjatych dramatickych nebo lyrickych scén.
Ve své komorni opefe Dementia Praecox®* jsem se pokusil této emocionalni dichotomii
predejit tim, Ze delikatni a niternou milostnou scénu (konec prvniho aktu) doprovazi pou-
ze drnkani na prazdnych strundch kytary u struniku. Hudba a déj se v této chvili rozcha-
zeji, hudba by mohla stat sama o sobé, je nezavisld. V momenté, kdy poslucha¢ (divak)
zaCne premyslet o souvislosti obou sloZzek, ma na vybér mnohem S$ir§i pole moznosti nez
u klasické romantizujici milostné scény: co slySim? Odehrava se na scéné skutecné mi-
lostny akt, je-li doprovazen takovouto smésnou ,nimravou” hudbou? M4 to byt snad sym-
bolika milostného aktu kdesi na &inském panovnickém dvofe (drnkéni zni trochu jako né-
jaky exoticky vychodoasijsky nastroj)? Divakova fantazie miize pracovat naplno, moznosti
interpretace je najednou mnohem vice. Shrnuto: hudba a text (pfipadné dalsi slozky) by
mély byt v idealnim pFipadé na sobé nezavislé, operovat ve svych polich, kooperovat, ale
nezdvojovat umélecké informace.

21 (Music) never expresses the phenomenon, but only the inner nature, the in-itself, of every phenomenon,
the will itself. Therefore music does not express this or that particular and definite pleasure, this or that
affliction, pain, sorrow, horror, gaiety, merriment or peace of mind, but joy, pain, sorrow, horror, gaiety,
merriment, peace of mind themselves, their essential nature, without any accessories and so also without
the motives for them. Nevertheless, we understand them perfectly in this extracted quintessence.” Tamtéz,
s. 144,

22 Vyznamny francouzsky basnik pfelomu 19. a 20. stoleti Paul Valéry zavidél skladatelim pfesnou
definici a klasifikaci tond (tonovych vysek, barev), zatimco bésnici a spisovatelé musi podle ného bojovat
s dvojznacénosti slov, kterd budou vZdy nachylna k dezinterpretaci.

23 The music of an opera, as presented in the score, has a wholly independent, separate, and as it were
abstract existence by itself,to which the incidents and characters of the piece are foreign, and which follows
its own unchangeable rules: it can therefore be completely effective even without the text.” Music And

The Mind, s. 143.

24 Na namét dramatu Stanislawa Ignacy Witkiewicze, reZie Jifi Hefman, premiéra v Divadle Inspirace
na HAMU v Praze v roce 2001.
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Vratme se zpét k tvorbé Heinera Goebbelse a pfemyslejme dél. Pokud jsou umélec-
ké slozky v jeho dilech viceméné nezavislé, dochazi nutné ke stretani paradigmat, umélec-
kych vzorct jednotlivych materidlG. Tim vznik4 prostor k domysleni, spolu-tvoreni, prostor
pro zmifiovaného aktivniho divéka. A nejen divdka: Goebbelsova metoda prace je ve své
podstaté velmi demokraticka, své kusy tvofi a dotvari béhem dlouhych tydnl zkouSeni, pra-
cuje s performery (muzikanty, herci) jako s rovnocennymi partnery. Na jedné strané vyuzi-
va jejich pfirozenych schopnosti a na strané druhé je nuti naudit se néco nového, co jim
(a tvofenému kusu) otevie nové prostory. V inscenaci Schwarz auf Weiss? donutil Gleny
frankfurtského Ensemblu Modern, aby se naudili hrat na rdzné Zestové nastroje kvili scé-
né s jakousi ,pohfebni* dechovkou, ktera zahy metamorfuje do jazzového pochodu. Nut-
no podotknout — zni to skvéle a svéZe. Do profesionalniho vykonu vysoce specializované-
ho télesa najednou zavane svéZi vitr amatérského muzicirovani, jehoZz by stézi bylo mozno
dosahnout, pokud by muzikanti hréli na své pGvodni nastroje. Cely napad pokladam za dud-
kaz autorovych schopnosti ucinit Gestalt switch — z polohy skladatele, ktery by z podsta-
ty prace nikdy nemohl pfipustit amatérské provedeni své skladby, se ,pfepnul” do polohy
reziséra, pro kterého je to vitana dramaturgickd zména (moZna i sociolog by zménu atmo-
sféry ve skupiné hudebnikd ocenil). V jiném pfipadé dosahl Goebbels mnohem preciznéj-
8 souhry smy&cového ansamblu jednoduse a necekané: komplikaci — hudebniky posadil
mnohem déle od sebe. Hrace, zvyklé sedét cely svij orchestralni Zivot blizko sebe a pfi-
li§ rutinné se spoléhat na pohybovou a zvukovou souhru s kolegy, pfinutil nastraZit usi,
zbystfit smysly a davat pozor na to, co se déje na druhé strané pédia.

Goebbels je autorem spiSe procesudlnim nez konceptualnim. Pfed striktnim napliova-
nim predem daného konceptu dava prednost procesu, vyvoji, interakci — i v tom je vysoce
aktualni a moderni (demokraticky). Neznamena to, Ze by nemél pfedstavu o vysledku nebo
nefixoval partituru: jen je pro néj pttroces tvorby nedilnou soucasti kompozice samotné.?®
Arthur Schopenhauer popisuje koncept jako Cisté abstraktni a neZivotny produkt mysle-
ni, ktery se odstfihuje od hlubsi inspirace — s timto zjednoduSenym tvrzenim by jisté bylo
mozno polemizovat, pro jednodussi rozliSeni konceptu a procesu si ho v8ak ponechme.

V soukromém rozhovoru jsem se Heinera Goebbelse ptal, zdali jsou pro ného jako au-
tora pfi procesu tvorby (nebo pro vnimatele pfi percepci jeho dila) relevantni Merleau-Pon-
tyho ,metafory z nevédomé jednotné synestetické zkuSenosti* (,temny zvuk" atd.).?” Jeho
odpovéd byla pomérné prekvapuijici, presto vSak vlastné logicka a ,goebbelsovska“: , Pova-
Zuji to za pfili§ masivni. Chci odemknout smysly, nikoli je lepit (kliZit) dohromady. Prostor

25 Cernd na bilém*, ,hudebné-divadelni kus* (Musiktheaterstiick), psany pro Ensemble Modern,
premiérovany v roce 1996.

26 Vysledné tvary, interpretované rliznymi interprety, se pak logicky samoziejmé lisi — staci jen srovnat
zminéné Schwarz auf Weiss v puvodni verzi Ensemble Modern a v prazské verzi Orchestru Berg (dirigent
Peter Vrabel, rezie SKUTR, premiérovano v roce 2009).

27 Viz Gvod, pozn. 2.
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mezi dvéma (&i vice) estetickymi viemy je kreativni prostor pfedstavivosti, imaginace.*?®
Umeélecké slozky v Goebbelsovych dilech jsou na sobé nezavislé. Mezi nimi se tedy ote-
vira prostor (k pfemysleni, imaginaci), ktery by byl jinak zaplnén emocionalnim balastem
¢i zmatkem, zptdsobenym mimo jiné zdvojovanim uméleckych informaci.

Problémem pro vnimatele Goebbelsovych dél mlize byt pravé jejich nejednotnost,
nedesifrovatelnost podle jednoho klice (dramatického, hudebniho). Goebbels téch klicu
poskytuje hned nékolik (v tom je ryzim postmodernistou), ale zaroven nefika, kde je hle-
dat. Pokud poslucha¢ (vnimatel) pfistoupi na jeho hru, ocitd se v novém ,prostoru pred-
stavivosti“, ve kterém je jeho fantazie prakticky neomezovana. Jako by snil v plné bdélosti
a mohl zakousSet nové a nové necekané viemy, nové kombinace, souvislosti. Skute¢né se
stava plnohodnotnym spolutvircem vysledného tvaru (ktery navic neni uzavieny).

Jakkoliv jsou jednotlivé umélecké slozky v dilech Heinera Goebbelse na sobé neza-
vislé, materidl v nich pouzity nikdy neni Uplné nezndmy. Goebbels velmi chytfe pracuje
s multikulturnimi odkazy, symboly, které vSak zasazuje do rdznych kontextl. Vratme se k jiz
zmifiovanému Schwarz auf Weiss a projdéme Cisté hudebné-stylovou stranku kusu: nalez-
neme sloZita rytmickd unisona jako vystfizena z bigbandové sazby, improvizaci na tradiéni
japonsky nastroj koto, pseudojazzové sélo na trubku, zmifiovanou ,pohfebni* dechovku,
odkazy na Novou hudbu i modalni pikolové sélo s doprovodem piskajici Cajové konvice. P¥i
poslechu mame pocit, jako bychom tu ¢i tu ¢ast uz nékde slyseli, misty dokonce divérné
znali. Nase mysl, podpofena vnimanim vSech smysld, ma velmi silny dojem znamého tva-
ru, Gestaltu — a zéroven je zneklidnéna novym kontextem: takto jsme to jesté neslySeli.
Goebbels se neostycha pouzit (jakoby) zndmy materidl a umné pracuje s jeho dramatur-
gickym umisténim (Sasté ostré stylové kontrasty, i kdyZ ne tak rapidni, jako napf. u nékte-
rych kompozic Johna Zorna?®). Stejné tak na scéné pracuje velmi Easto a rad s realnymi
predméty a redlnymi procesy, které opét vyvolavaji dojem zndmosti, divérnosti. V komen-
tari ke své kompozici ,..méme soir.-“ fika: ,Dokonce i mé divadelni kusy obsahuji pou-
ze malé mnoZstvi konvencni expresivity, protoZe mam rad hledani své viastni scénické
reality — zakotvené v mém pojeti jazyka, hudby nebo herectvi. Na scéné se snazim vy-
tvorit ramec, ktery neobsahuje dekorace nebo pretenze, ale ktery herciim nabizi néjaky
druh rezistence, tak, aby mohli pracovat s realnymi vécmi a realnymi procesy.“®® V praxi
to vypada tak, Ze muzikanti (herci) vykonavaji néjakou pomérné béznou ¢innost, na scéné

28 | would consider that as too massive, | want to unlock the senses, not to glue them together. The space
between two (or more) aesthetic perceptions is the creative space of imagination.” Soukromy rozhovor

s autorem textu, uskuteénény po e-mailu 15. 3. 2014.

29 Americky skladatel, saxofonista a ,organizator hudebnik(“, nar. 1953.

30 _Even my theatre work contains only a small amount of conventional expressiveness, because | like
looking for my own reality onstage — be it in my use of language, music or acting. Onstage, | try to create

a framework which does not just consist of décor and pretensions, but which offers some sort of resistance

to the actors so that they deal with real things and real processes.” ... méme soir.-“, dokument BR-alpha
Sendung, Wergo 2008.
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ov8em necekanou a Casto zasazenou do jiného kontextu — tim tato ¢innost proméni svou
plvodni funkci ve funkci hudebné-divadelni (ve Schwarz auf Weiss napfiklad muzikanti
hraji badminton nebo hazeji micky na ozvu€enou plechovou sténu, hraji stolni hry na ob-
racené svrchni desce cembala atd.).®! Tyto redlné véci, objekty, ¢innosti jsou svym zplso-
bem odrazem synestetické predstavivosti, ktera téZ — oproti o€ekavani — €asto obsahuje
vlastné zakladni tvary, vzorce, patterny, nic umélého nebo vyumélkovaného.32

Muzikanti (herci) v Goebbelsovych scénickych dtvarech vlastné neplini Zadnou tradic-
ni dramatickou funkci, nepfedavaji emoce, nevyjadfuji se symbolicky, prosté jsou a kona-
ji. ,RIkaS JA a jsi na to slovo hrdy. Ale vétsi neZ to — adkoliv tomu nebudes véfit — je tvé
t&lo a jeho velké inteligence, kterd nefika JA, ale kond JA,“ napsal opét Nietzsche.® Nej-
sou vlastné herci, ale spiSe ,modely”, smim-li pouzit termin Roberta Bressona. Jeho slo-
va o filosofii a formovani ,modeli” pomérné presné ilustruji i Goebbelsliv rezijni rukopis:
,Radikédlné potlacit ,zaméry* v modelech... Tvé modely se nesmi citit dramatickymi..”.®*
Jejich konani v8ak musi projit vnitfni proménou, musi se naucit néco, o ¢em neméli ani
tuseni, Ze budou (na pddiu) vykonavat, o ¢em netusili, Ze to dokaZou. ,Ddlezité neni, co
mi ukazuji, ale co pfede mnou skryvaji, a predevsim to, co v nich je, aniZ by to tusili."®®

V jiz zmifiované scénické kompozici ,,...méme soir.-* (viz foto s. 39), ktera je napsa-
na pro bubenicky ansambl Les Percussions de Strasbourg, hraji ¢asto muzikanti pou-
ze na fragmenty néstrojd a Casto hraji na nastroje zplisobem, jakym na né nikdy nehrali.
V jedné plsobivé casti dila perkusisté vodi ozvucené Cinely po zemi jako loutky, vznika do-
jem metamorfézy nastroji v jakési zvlastni bytosti, které spolu komunikuji a ,hraji“. V jiné
¢asti pouzivd Goebbels nasvicené a ozvu&ené blany bubnll jako samostatné zvukové-vi-
zualni objekty, které se pohybuiji, zni a opét ,hraji* samy za sebe. Ve vSech ¢astech dila,
kde objevuje novy zplsob zachézeni s objektem a novou artikulaci, vS§ak zaroven nechava
znit — a to je myslim dileZité — ve druhém planu cosi diivérné znamého, co v nas vzbuzu-
je predstavu Gestaltu, hluboce uloZeného vtisknutého tvaru — Casto jde napf. o rytmicky
pattern, ktery je ze své podstaty k takovéto funkci vhodny.®®

31 Goebbels samoziejmé neni prvnim, kdo pracuje s teatralizaci hudby. Mohli bychom v této souvislosti
vzpomenout napt. na Mauricia Kagela a jeho hudebné-divadelni kusy ze 60. a 70. let minulého stoleti.

Napf. nékteré scény ze Staatstheater se Goebbelsovym ,redlnym procesim* dosti podobaji. U Kagela je
ov§em pritomny silny ironicky a absurdni podtext, ktery Goebbels postradd — jeho ,procesy" jsou ponechany
jaksi an sich.

32 Tyto tvary popsal ve dvacatych letech 20. stoleti némecky psycholog Heinrich Kliiver a nazval je ,formové
konstanty* — vétSina z nich se v jeho vyzkumech u riznych subjektt stale opakovala. Dnedni neurovédci (napf.
Richard Cytowic) vysvétluji tento fakt strukturou lidského nervového systému.

33 You say | and you are proud of this word. But greater than this — although you will not believe in it -
is your body and its great intelligence, which does not say | but performs I.“ Citovano podle: Music And
The Mind, s. 163.

34 Bresson, Robert. Poznamky o kinematografu, Praha: Dauphin, 1998, s. 21, s. 73.
35 Tamtéz, s.12.

36 Diky opakovéni a moZnosti rozpominani v Ease.
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V doprovodném dokumentu ke kompozici ,.... méme soir.-* mluvi Heiner Goebbels
o nutnosti toho, aby ,procesy”, které ve svych dilech vyuziva, staly na vice pilifich, jez
je podpiraji — aby meély scénicky, hudebni i aktualni vyznam. Na kazdy proces, na kaz-
dou akci v jeho dile je tak moZno nahliZet z vice Ghlt (podobné jako na kubisticky obraz)
a vlastné jde téZ svym zplisobem o metaforu synestetické situace, kdy konkrétni viem vy-
vola odezvu v nékolika smyslech zaroven. V Goebbelsovych hudebné-scénickych kompo-
zicich Casto narazime na situaci, kdy se na scéné odehrava vice planl paralelng, aniz by
Slo o mizanscénu v klasickém slova smyslu. Spi$ se jedna o evokaci synchronniho vnima-
ni d&ju v néjakém slozitém stroji ¢i v soucasné vizualné-hudebni instalaci. Nékdy to nao-
pak vypada, jako bychom sledovali déni v bytovém domé jeho bo&nim prirezem, coz je
ostatné scéna, kterou Goebbels pouZil ve svém dile / went to the house but did not en-
ter z roku 2008, psaném pro vokalni Hilliard Ensemble.®” Vyhodou tohoto typu insceno-
vani je moznost vybéru: nezvladnu rozhodné sledovat vse, ale mohu si svobodné vybrat,
na ktery z déjii nebo procesUl aktuélné zaméfim svou pozornost, miizu preskakovat z jed-
noho na druhy atd. Jde svym zplisobem o obdobu modelu vnimani, ktery mizeme uplat-
nit napf. pfi percepci minimalistického repetitivniho dila a ktery bychom mohli oznagit jako
»vertikalni vnimani“. Neboli: nevnimam plynuti hudebni matérie horizontélné (Casové), ale
jakoby vertikalné (podobné jako nap¥. vytvarné dilo), protoZe jednotlivé vrstvy kompozice
jsou v8echny v tyZ moment pfitomné a ja mohu pfepinat pozornost tu na basovou linku,
tu na zakladni pattern i na harmonickou kostru. Pfi tomto pFepinani pozornosti se pak
opét ocitdm v onom zmifiovaném prostoru mezi, ve kterém zadina pracovat ma imagina-
ce, a tim se stavam aktivnim spolutviircem.

Pri sledovani Goebbelsovych multidimenzionalnich dél mame nékdy pocit, jako by hud-
ba samotna byla jen vedlejSim produktem scénického déni, tak pfirozené, lehce, nenapad-
né a nenasilné plyne. Jde o vlastnost, kterou ocefiuji, protoZe je pomérné vzacna — nepfi-
li§ Casto se setkdvame se skladatelem, ktery by ndm od pocatku témérF nésilné nevnucoval
své umélecké myslenky, ktery by nds nezahlcoval informacemi, idejemi a koncepty. Ur&i-
ta cudnost, kterd se v Goebbelsové hudbé asto objevuije, je velmi osvézujici a potrebna.
Misty mdme dokonce dojem improvizované hudebni matérie, ale neni tomu tak. Goebbels
skute€né pouZziva improvizaci pfi procesu tvorby, zkouSeni, ale vysledny tvar je pfesné fi-
xovan — ackoliv si ducha lehkosti a improvizace ponechava. Ostatné — improvizace nenf
pro Goebbelse bezbfehym bldbolenim, beztvarou masou ¢&i kolektivnim prekfikovanim se,
ale pravé praci s presnosti, timingem a zékladnimi jednoduchymi motivy, procesy. Inspi-
raci mu pfitom jsou mimo jiné projekty freejazzovych hudebnikd, napf. amerického trum-
petisty Dona Cherryho,®® o jehoZ koncerté pise: ,VSichni tam byli skutecné osinivi diky

37 Nutno podotknout, Ze nejde o Uplné origindlni napad — stejny obraz pouZiva napr. i Alfred Hitchcock
v Gvodu svého slavného filmu Okno do dvora (Rear Window) z roku 1954.

38 Don Cherry, ktery se proslavil napf. v legendarnim kvartetu Ornetta Colemana, pozdéji s Goebbelsem
spolupracoval na ,scénickém koncerté“ Der Mann im Fahrstuhl (1987).
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neuvéritelné intenzité a neuvéritelnému zvuku. Don Cherry je umél presvédéit, aby hra-
Ii velmi jednoduse - redukoval jejich moZnosti na velmi zékladni zvuky, které byly uvnit?
napjaté k prasknuti. Potom je zklidnil pomoci velmi jednoduchych indickych rag. To byla
pro mé velmi dilezZita zkusenost — napéti a rovnovaha mezi sloZitosti a jednoduchosti,
mezi kolektivem a individualnim umélcem, ktery to vSechno dokazal vyvazit."®

Velmi daleko se dostala v pojeti improvizace alternativni rockova skupina Cassiber,
ve které se Goebbels coby klavesista a hra¢ na sampler seSel s bubenikem Chrisem
Cutlerem, vokalistou a kytaristou Christophem Andersem a hra€em na dechové nastroje
Alfredem Harthem. Jejich improvizované kusy, zachycené na studiovych nahravkach, jsou
v podstaté konciznimi, detailné propracovanymi kompozicemi, ve kterych proces improvi-
zace poslouZil celkovému tvaru a nikoli naopak, jak je to bézné napfiklad u pojeti impro-
vizace v modernim jazzu.

Vratme se nyni na pocatek tématu — tedy k souvislosti nezavislych uméleckych slozek
v Goebbelsové dile. Tyto ,rozpojené scénické slozky* (slovy Jifiho Adamka) spolu mo-
hou souviset tu pouzitim ,divérné znamého" materiélu, tu prevracenymi kontexty (néstroj
jako herec), ale pfedevsim maji spole¢nou otevienost vici vnimateli: ,Divdk se kaZdou
chvili potyka s jinymi komunikacnimi kédy, ale pfitom pofdd vidi tvircim do kuchyné.
Je vsechno, jen ne manipulovan.“*® Goebbels vlastné rad ukazuje divakovi ,technickou
stranku“ divadla &i hudby (postava &te knihu, jind pfenasi nastroj a nastavuje mikrofon,
dal$i hybe svétlem) namisto toho, aby mu prezentoval své nazory &i ideje, podporené he-
reckymi emocemi a teatralnim vyrazivem obecné. Divak v jeho dile sleduje otevfeny pro-
ces vznikani dila samotného. ,Nejradéji stavim prostory, které dovoluji divakam vytvorit
si vlastni zkuSenosti“, fika v doprovodném dokumentu ke Schwarz auf Weiss. Ve stejném
kontextu zminuje téZ odliSnost své rezisérské funkce od té tradiéni: ,Nepracuji jako rezi-
sér — nepfidavam své interpretace, ale pracuji s moZnostmi, které mam." Stejné charak-
terizuje svij skladatelsky postup — ,pracuji s tim, co mam (prostorové uspofadani atd.)".
V tom tkvi dal$i jeho specifikum: zatimco skladatel tradi¢niho (evropského) typu kompo-
nuje zplUsobem ,od abstraktniho ke konkrétnimu®, neboli od myslenkovych konstrukci
po co nejpreciznéji zvladnuty notovy zépis, ktery je potfeba interpretovat, Goebbels po-
stupuje opacné — registruje konkrétni zvukovy (pfipadné textovy &i jiny) materidl a s tim
pracuje pomoci improvizace.*' Vysledek ovSem taktéZ fixuje, findlni tvar jeho inscenaci je
velmi precizni a v prlibéhu repriz se neméni. Vyznam &i smysl tohoto tvaru pak uz necha-
va na divakovi (posluchadi): ,Nechci byt popisny pfi tvorbé obrazd." Posluchaé &i divak

39 Citovano podle: Adamek, Jifi. Theatre Musical (Divadlo poutané hudbou), Praha: Nakladatelstvi AMU,
2010, s. 59.

40 Tamtéz, s. 68.

41 Ziejmé prvnim, kdo podobné antipodicky vyhrotil protiklady mezi ,tradiéni (abstraktni)* a ,novou
(konkrétni)* hudbou, resp. metodou jejiho vzniku, byl zakladatel musique concréte, francouzsky skladatel
a zvukovy experimentator Pierre Schaeffer.
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mé fadu moZnosti, jak s Goebbelsovymi ,obrazy* nalozit. Casto mé pocit, e mu konkrét-
ni hudebni, scénicky &i textovy Utvar néco pfipomina — a je na kazdém, jakou interpretaci
zvoli. Je to ,pohiebni dechovka“? Jak jeji pochod souvisi s textem Edgara Allana Poea?
Co je to za postavu, kterou vidime v pravém rohu prinaset koto? Jak je mozné, Ze Cajova
konvice ,hraje" C dur kvintakord? Otéazek by bylo mnoho a neni vzdy nutné na né rovnou
odpovidat. Staci si pfipomenout, Ze otevieni prostoru imaginace zavisi na kazdém z nas.

Na zavér bych snad jesté uved! dileZitou véc, o které dosud fec nebyla, a sice smys-
lovost Goebbelsovy hudby. UZ jsem se zmiroval o stylovém rozptylu jim pouZivaného hu-
debniho materidlu, psal jsem o tom, Ze v jeho hudbé slySime Casté odkazy &i ndznaky
na néco ddvérné znamého. Nic z toho by vSak nefungovalo samo o sobé — bez kontak-
tu se smyslovym vnimanim, prozivanim, bez fyzického ukotveni materidlu, smyslovosti,
spojeni s profannim (podobné jako tfeba u Mahlera). Goebbels se nestydi za pouziti na-
prosto béznych, nékdy az banalnich postupt — za predpokladu, Ze maji vnitini silu, esprit,
interakci s télesnem (v nietzscheovském smyslu), drive, ,groove* (feGeno jazzovou termi-
nologii). P¥i jeho hudbé citime misty nutkani k tanci — to neni pejorativni hodnoceni. Jeho
hudba je ,redlnd”, stejné jako procesy, které se pfi ni na scéné odehravaji. Nenajdeme
v ni slozité teoretické konstrukce Ci koncepty, které maji smysl pouze samy o sobé (viz
Schopenhauerovo hodnoceni konceptu), ale takovy materidl, ktery ,Zije", je v interakci se
jsoucnem a smysly, a proto je ,SMYSLU-piny*.

2. Hledani po(d)védomého tvaru a smyslovost (Romitelli)

Nékdy se nam pfi poslechu hudby (ale i pfi vizualnim vnimani) zd4, Ze ten &i onen Usek,
motiv je velmi povédomy, Ze jsme ho uz nékde slyseli (vidéli), jen ho nedokdZeme zafadit,
kategorizovat. Existuji samozfejmé notoricky znamé motivy, melodie, které okamzité po-
zname, to ale neni tento pfipad. V tomto pfipadé jde o hudebni lryvky, které jsme v uritém
produktivnim véku slySeli ¢i slychévali opakované a ony se uloZily coby vzorec (pattern)
do naseho hudebniho podvédomi. Otiskly se do té ¢asti paméti, ke které neméame okamzi-
ty pfistup, protoZe ji k rutinnim ¢innostem kazdodenniho Zivota nepotfebujeme. Tim spiSe
z ni ovSem Cerpame podvédomé &i nevédomé, slouzi ndm za jakysi zdroj inspirace, rozpo-
mindni se. Patterny v ni uloZené prosly béhem dlouhého &asu, ktery uplynul od jejich ,otis-
ku“, proménou, takZe jejich kontury &i detaily uz nemusime rozeznat. Ale jejich naladu, at-
mosféru si ,pamatujeme” velmi pfesné, stejné jako pocit, ktery je doprovazi, jejich ,vani.

Paul Hindemith napsal: ,Reakcemi, které hudba vyvolava, nejsou pocity, ale obra-
zy, vzpominky na pocity... Sny, vzpominky, hudebni reakce — vSechny jsou ze stejného
materialu“.*> Emoce a vzpominky méa v mozku na starosti tzv. limbicky systém — jedna

42 The reactions music evokes are not feelings, but they are the images, memories of feelings... Dreams,
memories, musical reactions — all three are made of the same stuff.” Citovano podle: Music And The Mind,
s. 76.
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z teorii tvrdi, Ze pravé zde (specidlné v ¢asti nazvané hipokampus) vznika synestezie diky
miseni smyslovych informaci.

Motiv, tsek hudby, ktery je v naSem podvédomi ,otisknut®, ma zjevné co do Cinéni s tva-
rem, Gestaltem, ktery vyhledavdme, aby ndm pomohl rozumét vnéjsimu svétu. Stal se ,sou-
casti nasi mentalni vybavy“*® a slouzi ndm napt. i pfi konfrontaci s novymi podnéty, mys-
lenkami. ,V&fim, Ze hudba ma nejen pozitivni funkci pfi organizaci na$i svalové aktivity,
ale téz — nikoliv tak zjevné — pfi organizaci naSich my$lenek a slov, kterymi je vyjadruje-
me... Hudba in-formuje a strukturuje kazdodenni ¢innosti v mnohem vétsim rozsahu, nez
si vétsina lidi uvédomuje,” pise Anthony Storr.#4 Neboli: hudebni vzorec, ,otistény* v nasi
dlouhodobé paméti (Ci v nasem podvédomi), ndm nejen pomaha pfi nalézani Gestaltu,
pfi orientaci, ale téZ jeho prizmatem Casto pomérujeme nase myslenkové procesy. Mlize
formovat mySlenkové ,udélosti“ klidné i v jiné mozkové oblasti — stejné jako synesteticky
viem vyvola odezvu v jiné smyslové oblasti. Mozna je tato ,in-formace” mysleni pomoci
hudebniho vzorce jednim z diivodd, pro¢ napfiklad fada spisovateld ¢i vytvarnikd vyuZziva
ve své tvorbé struktury ¢i postupy nebo procesy plvodné hudebniho typu.*® Tento vztah
velmi pravdépodobné funguje i opacnym smérem — tj. skladatel miZe sv(j hudebni mate-
ridl strukturovat pomoci procesu vypUjcenych z jinych myslenkovych oblasti. Anthony Storr
uvadi priklad Beethovenova Smyé&cového kvartetu F dur op. 135: strukturace Uvodni fraze
posledni véty skladby je totozna s lingvistickym vzorcem ,otdzka—-odpovéd*“¢. Tento vzo-
rec patii vibec mezi ty nejzakladnéjsi lidské myslenkové patterny, objevujici se v rGznych
oblastech a v rdznych souvislostech. Jeho zédkladni dvoudilna kontrastni struktura muze
velmi dobfe slouZit jako proto-vzor hudebniho motivu, potaZmo tématu (viz napf. predvé-
ti a zavéti tematické periody). A to nejenom v pfipadé hudby evropské: ,question and an-
swer" je téZ zakladnim formotvornym principem americkych spiritudltl, odkud byl prevzat
coby strukturni jednotka do dvandctitaktové formy blues.*

Vratme se ale nyni zpét k hindemithovské ,vzpomince na pocit”. Kdyz jsem poprvé
slySel uvod dila Fausta Romitelliho An Index of Metals,*® mél jsem okamZité pocit ¢eho-
si davérné znamého, motivu, jehoz emociondlni konotace jsou velmi silné, témér jakého-
si ,pra-vzorce” celého jednoho typu hudebniho mysleni. Teprve za néjaky ¢as mi doslo,
o ktery motiv se jedna: Romitelli v ivodu své skladby cituje zacétek slavné skladby Shine

43 ...music can become part of our mental furniture.” Tamtéz, s. 122.

44 | believe that music not only has a positive function in organizing our muscular actions but also, less
obviously, our thoughts and the words in which we express them... Music informs and structures day-to-day
actions to a much greater extent than most people realize.” Tamtéz, s. 123.

45 Za v8echny miZeme zminit napf. britského spisovatele Anthony Burgesse, ktery byl téZ skladatelem a pfi
stavbé svych romant vyuzival své hudebné-strukturni mysleni.

46 Beethoven k této frazi pfipisuje svdj slavny komentar ,Muss es sein? Es muss sein!*
47 Dil A (otazka), dil B (odpovéd), dil A’ (néavrat &i rozieSeni).

48 Video-opera pro sopréan, ansambl, videoprojekci a elektroniku, vytvorena v roce 2003.
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On You Crazy Diamond, kterou skupina Pink Floyd otevird své neméné slavné album Wish
You Were Here. Prisné vzato se vlastné ani o motiv v klasickém slova smyslu nejednd —
jde pouze o jeden jediny drzeny akord (g moll), hrany elekirickymi varhanami, pfes ktery
se misty ozyvaji rizné elektronické Selesty. Jak je mozné, Ze ma tento ,motiv* takovou ko-
notacni silu? Domnivam se, Ze dlvody jsou dva:

1/ naprosto specificky zvuk vyjadfujici cosi, co bychom snad mohli nazvat ,duchem
doby" (rok 1975, doznivani vrcholné rockové epochy, uréita nostalgie po ni, nastup novéj-
8ich hudebnich smérd a novych néstrojd, technologii) a

2/ durata motivu — g moll kvintakord zni témér dvé a pal minuty, nez je vystridan svou
mollovou dominantou. Podobna délka je rozhodné v oblasti popularni hudby neobvykla,
dokonce i v kontextu tvorby Pink Floyd, proslulych svou zélibou v makro-forméach. Jenze
ma svij smysl: za téch dvé a pll minuty se akord stihne ,obtisknout” do nasi paméti a pfi
opakovaném poslechu mize vytvorit ,vzorec*, ktery ma pro nds urgity obsah a ktery si do-
kdZeme spoijit s konkrétni atmosférou. Skute¢né jde o jeden z nejsignifikantnéjsich moti-
vl slavné rockové éry. Romitelli si byl tohoto emocionalniho obsahu zifejmé dobfe védom
a motiv pouzil coby sampl, vzorek z plivodni nahravky. Elektronicky ho ,zabalil* do pras-
kani gramofonové desky, dal§iho atributu rockové epochy, a rozfazoval ho na malé tseky,
trvajici pouze nékolik vtefin a prolozené dlouhymi pauzami. Navic pracoval s jejich téno-
vou vySkou — kazdy Usek uved| vzestupnym glissandem a zakoncil sestupnym, ¢imz do-
sahl dojmu rozjizdéjiciho a zastavujiciho se gramofonu (nebo magnetofonového pasku).
Vysledny dojem je ohromujici — motiv je rozpoznatelny i pres kratické trvani isekd; atmosfé-
ra, emocionalni obsah, ktery v sobé nese, se okamZité zpfitomnuje, vzorec uloZeny v pod-
védomi se aktivuje. Cel4 tato série rozfazovaného motivu je doprovazena videoprojekci,
v niz se pfi kazdém zaznéni motivu objevi cosi, co vypada jako CT zédznam lidského moz-
ku — celek vyvolava dojem jakéhosi audiovizualniho ,zaznamu“ opakovaného probleskova-
ni (hudebni) myslenky hlavou. Romitelli celou sérii opakuje, zkracuje ¢as mezi jednotlivymi
Useky a dryvky motivu postupné ,zabarvuje” instrumentalnimi mikrotonalnimi harmonicky-
mi Utvary, v jejichZ zvuku se charakter pdvodniho motivu rozplyva — jako by se mySlenka,
vzpominka na vzorec rozplyvala pod nanosem myslenek jinych.

Plvodni inspiraci Romitelliho skladby byla — jak jsem pozdéji zjistil — synestezie, ha-
lucinaéni prozitky, ,magma plynoucich zvukd, tvard a barev, které si priviastriuje télo”.4°

Skladba byla od podatku koncipovana jako audiovizudlni, obé slozky jsou v ni hierar-
chicky vyrovnané a pracuji synchronné, v souladu rytmickém i obsahovém (na rozdil od au-
diovizuality v Goebbelsovych dilech). ,Variace filmového materialu (metamorfézy zrnitosti,
textury, vazkosti) by se méla pojit s hudbou: variacemi harmonickymi, proménami témbru...
od Cistoty k absolutnimu znecisténi, vulgarité”, piSe Jean-Luc Plouvier, klavirista a skladatel,

49 (..) magma of flowing sounds, shapes and colours which takes possession of the body*. Cit. v textu
Jean-Luc Plouviera, ktery doprovazel uvedeni skladby v listopadu 2013 v Moskvé. Text dostupny na adrese
http://www.ccmm.ru/en/index.php?page=projects&id=index_metallov&part=release (stazeno 12. 4. 2014).
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zakladatel belgického Ictus Ensemble, ktery Romitelliho kompozice interpretuje.®® Skutec-
né jde o vzacnou symbidzu a doklad toho, Ze Romitelli pracoval s autorem videa Paolem
Pacchinim od pocétku v myslenkovém souznéni. Sekvence videa v celé skladbé vlastné
nezndazornuji nic jiného nez rdznymi zplsoby zvrasnény, potfisnény ¢i dekonstruovany ma-
teridl — prevazné kovy, ale i sklo, tkaniny pfipominajici tapiserie atd. Na pod&atku skladby
jde o zachyceni statického stavu téchto materidld, ve druhé &asti tyto stavy vystfidaji pro-
cesy (vznikani, zanikani, pohyb, volny pad atd.) a v zavéru se objevuji materidly ve fazi roz-
kladu, rozpadu, smiseni riiznych druht v heterogenni hmotu, névrat k beztvarosti (z niz Zivot
povstava a do niZ se vraci). Hudba videoslozku podivuhodné reflektuje — i v ni jde o pro-
cesy, které potfisiuji, znecistuji &i moduluji tematicky material, o textury, které jsou ob&as
témér hmatatelné. Plvodni synestetickd idea je v kompozici bytostné pfitomna — misty
méme velmi silny dojem, Ze poslouchame proces rozkladu materidlu a dotykdme se ténd.

Romitelli pouziva vesmés jednoduché zakladni melodicko-harmonické vyrazivo (v prvni
&asti dokonce oby&ejnou kadenci kvintakord(), které ovéem postupné ,znedistuje” a modu-
luje, ¢imz dosahuje svébytné expresivity, podporené i elektronickymi efekty (distortion, misty
delay) umisténymi na zvukovych stopach nastroju i sélového Zenského hlasu. V celé sklad-
bé vlastné sledujeme jakési ,drama procest“, kdy vznik a zénik jsou jen dvéma strana-
mi téZe mince. Jako bychom byli pfitomni ,cesté do srdce zvukové matérie, naprostému
»ponofeni se* do zvuku jako fenoménu — o tomtéZ vypovida i text pouzity v sélové sopra-
nové lince (kterd je rovnocennym partnerem linkam néstrojovym). Zakladnim autorovym
kompoziénim krédem bylo ,filtrovani®, tedy opét proces — hnéteni materialu, nékdy i od-
padniho, pfi kterém se mlzeme klidné za$pinit, jeho probirani a pretvareni.

Fausto Romitelli mluvil v souvislosti se svou hudbou o ,transu”, o autorské ,odvaze,
o ,kurazi* pti zhmotrovani skladatelskych myslenek.%' Kopirovat estetiku avantgardy, Nové
hudby, pro né&j uz davno projevem odvahy nebylo. Mluvil o ,zbabélosti* a ,lenosti* nasi
doby, ve které se nenosi jit se svou kiZi na (umélecky) trh, zato je velmi oblibené scho-
vavat se za cizi ndzory, ideje &i ideologie — nic to nestoji a nadto ¢lovék zaujimajici tako-
vy postoj byva casto — komer¢né i spolecensky — Uspésny. Protikladem takovému postoji
pro néj byla ,megalomanie rockové éry let Sedesatych”, touha zménit svét pomoci po-
stoje, riffu, elektrické kytary.®? Je mozné, Ze uZiti pfizna¢ného motivu Pink Floyd pro néj
bylo odkazem na revolu¢niho ducha rockové epochy, vzpominkou.5® Stejné tak pro néj

50 The variations of material in the movies (variations of grain, texture, viscosity...) are supposed to ,fuse’
with the music: variations of harmony and timbre, from purity to absolute dirtiness." Tamtéz.

51 Cit. v textu Jean-Luc Plouviera, ktery doprovazel uvedeni skladby v listopadu 2013 v Moskvé. Text dostupny
na adrese http://www.ccmm.ru/en/index.php?page=projects&id=index_metallov&part=release (staZeno 12. 4. 2014).

52  KdyZ se méni modus hudby, tfesou se hradby mésta“, napsal Platén a tato jeho myslenka je mezi
rockovymi hudebniky nejen Sedesatych let velmi oblibena.

53 Tak jako skladba, ze které motiv pochazi, je vzpominkou na zakladatele skupiny Syda Barretta, ktery
psychedelickou éru kapely nevydrZel duSevné a opustil skupinu i hudebni sféru.
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mohl byt tento odkaz prihlaSenim se k éfe, ve které jesté ,0 néco Slo“, ve které se Cas-
to za tvorbu rucilo fyzickym bytim. Mrazivou konsekvenci namétd dila An Index of Metals
(viz foto str. 39) je fakt, Ze se jednd o posledni autorovu skladbu — nésledujici rok zemfel
v dusledku tézké nemoci.

AC je Romitelliho poetika v lecCems protikladna poetice Heinera Goebbelse, nékolik
zakladnich véci maji spole€nych:

1/ smyslovost; vS§echny procesy, at uz hudebni &i vizualni, odehrévajici se v jeho po-
slednim dile, jsou témér fyzického razu, nékdy az k nesneseni; autor sdm dUlezitost pfi-
tomnosti fyzického elementu v hudbé zdlraznoval: ,Obhajuji ideu, Ze t€lo musi byt zno-
vu umisténo do samého jadra hudebni zku$enosti (...) Hudba je zfejmé prevazné fyzicka
reakce na télo."*

2/ jednoduchost pouzitého materidlu; a¢ Romitelli, hlavné ve druhé ¢asti kompozice,
zahustuje hudebni fakturu komplikovanymi melodickymi melismaty, pfipominajicimi nékdy
nitalskou 8kolu* (nap¥. vyrazivo Salvatore Sciarrina) nebo spektralisty, ma stéle svuj jazyk
postaven na témérf tonalnich zakladech; stejné jako v hudebni strance dila, i ve vizualni se
odehravaji vyS§e zmifiované goebbelsovské ,redlné procesy” — jejich uchopeni je ovSéem
povysuje, transcenduje, dodava jim dalsi, téméF magicky rozmér.

Nevim, zda byl Fausto Romitelli synestetikem (ndzev jedné z jeho poslednich skladeb
Green, Yellow and Blue takovou moznost naznaduje), v kazdém pfipadé byl ale autorem
rucicim za svou tvorbu vlastni osobnosti: ,Skladatel je jazykem, ktery tvoii."®

3. Pattern, opakovani, ritualizace (Lang)

Rakousky tvirce Bernhard Lang je skladatelem, ktery se nevyc&lefnuje z ,mainstreamu*”
soudasné hudby ani §i¥i a nezavislosti pouzitych uméleckych prostfedki (jako Goebbels),
ani vyraznou expresivitou a ,fyzi¢nosti* hudebniho materialu (jako Romitelli). Hudebni ma-
térie, kterou pouziva, neni aZz tak neobvykla sama o sobé, neobvykly je zplsob, jakym s ni
zachazi, jak traktuje hudebni pFedivo a v souvislosti s tim i scénicky material.

Langova erudice, podobné jako Goebbelsova, je Sirokd: ma sice akademické sklada-
telské vzdélani, ale studoval téz filosofii, filologii, jazzovy klavir a hral v rlznych jazzovych
souborech. Podobné jako v Goebbelsové pfipadé ho tento Siroky zabér predurcuje k pra-
ci s variabilnimi kompozi€nimi a mySlenkovymi hledisky. Nenfi divu, Ze o své hudbé Cas-
to mluvi ve filosofickych pojmech, a zaroven pouZivd technologie sou¢asnych diskzokejd.

Ustfedni mottem tvorby Bernharda Langa je opakovani. Opakovani hudebnich mo-
tiv, opakovani gest, pohybl. Vychazi pfitom z filozofie Gillese Deleuza, vyznamného

54 | defend the idea that the body needs to be placed once more at the very core of musical experience...
Music is perhaps mainly a physical reaction to a body.” Citovano v dokumentu o CD The Nameless City,
vydaného firmou Diapason d'or v roce 2012. Dokument je dostupny na adrese https://www.youtube.com/
watch?v=F6TG5nkACUo (stazeno 16. 4. 2014).

55 A composer is the language he creates.” Tamtéz.
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francouzského poststrukturalistického filozofa a teoretika uméni, podle néhoz ,,opakovani
neni nezbytné jednoduchym fenoménem: muZe byt naopak nosi¢em vysoce komplexni
vnitini diferenciace uvnit’ objektu”.®® David Hume, slavny skotsky filosof 18. stoleti, zd0-
raziiuje dal$i dulezity aspekt opakovani: ,Opakovédni neméni Zédnou z kvalit (vlastnosti)
opakovaného objektu, ale méni cosi v mysli, kterd ho pozoruje (vnima).*s” P¥i opakovani
se nemusi ménit Zadnd ze sloZek opakovaného motivu (objektu), ale vnimani subjektu se
bude ménit vzdy (viz napf. stavy transu pfi ritudlech doprovazenych hudbou).%®

Nez prikro¢ime k detailim Langova dila, zkusme nyni promyslet, co znamend ,opako-
vani“ v jeho hudebni estetice a jak se liSi od jiné hudby, pouzivajici repetitivni struktury —
rozdil bude dobfe mozné demonstrovat na srovnani s tvorbou Steva Reicha, vaddéi osob-
nosti amerického repetitivniho minimalismu.

Z jakého dlvodu pouziva skladatel metodu opakovani, prace s opakovanymi motivy
(patterny — nyni ve smyslu hudebné-strukturnim)? A z jakého divodu ho pouZivd Bernhard
Lang? Jeho metoda ma velmi blizko k metodé pouZivané soucasnymi turntablisty®®, pro které
ostatné ob&as komponuje. Diky opakovani vynikne melodicko-harmonicko-rytmicka struk-
tura opakovaného motivu, jde tedy o obnazeni struktury; zalezi samoziejmé na hledisku
Gasovosti, poétu repetic, tempu atd. Pfi tomto ,obnaZeni* struktury se mGZeme seznamit
se v8emi detaily opakovaného patternu, s kazdym jednotlivym ténem, s kazdou barvou, ryt-
mickym prvkem. Jsme zvani do ,skladatelské kuchyné®, pozorujeme vznikani celku po jed-
notlivych drobnych ¢asteckach, na které si mizeme navic takrikajic sahnout, ,potézkat"
je v ruce. U soucasné hudby nebyva takové ,obnazeni* obvyklé — skladatel naopak ¢as-
to svou metodu neprozrazuje a strukturu svych skladeb &i jejich asti zahaluje tajemstvim.

Langova metoda opakovani je zhruba nésledujici: uzity hudebni material rozfazuje
na nestejné dlouhé &4sti (motivy) a z nich poté opakovanim vytvofi vzorce, patterny.
Jako by pozoroval mikroskopem néjaky objekt, ale vZzdy pouze jeden jediny jeho segment
(po urdity Cas) a poté zaméfFil objektiv na jiny atd. Tento zplsob prace ma zvlastni para-
lelu v synestetické ,mentalni fadé*,*° ktera existuje v mozku jako celek a vZdy se miZeme
.podivat” i zamérit na néktery jeji detail.

56 Takto interpretuje Deleuziiv pojem rakousky kulturolog Wolfgang Reiter. Viz text v bookletu CD Das Theater
der Wiederholungen, Wien: Kairos, 20086.
57 Tamtéz.

58 | absolutné staticky zvuk se promériuje, protoZe se promériuje nase vnimani," piSe Petr Kofron ve studii
Estetika hudebniho minimalismu. In Dortizka, Petr (ed.). Hudba na pomezi. Praha: Panton, 1991, s. 167.

59 Hra¢ na gramofon, dfive diskjockey (DJ). Je dilezité pfipomenout, Ze prvnimi, kdo zadali experimentovat
se smy¢kami (uzavienymi drazkami) gramofonové desky byli prikopnici francouzské konkrétni hudby Pierre
Schaeffer a Pierre Henry a o pér let dfive i protagonisté némeckého Bauhausu.

60 Mentalni rada" existuje jednak jako forma skute¢né synestezie a jednak jako pseudosynesteticky ¢i
synchronesteticky fenomén obecnéjsiho razu. Ve zkratce jde o to, Ze lidsky mozek vnima zakladni pouZivanou
fadu &isel (a nékdy dokonce i dndl v tydnu) ,prostorové’, zleva doprava, skoro jako jakousi ,mentalni mapu*.
Testy soucasnych psychologl dokazaly, Ze lidé pfi dotazu na rozdil mezi dvéma Cisly reaguii rychleji, pokud je
tento rozdil vétsi (napfiklad mezi Gisly 6 a 82) a naopak pomaleji, pokud je mensi (napf. mezi Cisly 5 a 7).
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Pattern je pro Langa zakladnim strukturalnim i esteticko-filosofickym prvkem. Jeho smysl
chape v mnohem 8ir§im kontextu: , Patterny jsou pro mne struktury v multidimenzional-
nich matricich, tzv. ,univerzech’; jsou schopné odraZet ¢i zrcadlit pfirozené Gestalt®' fe-
nomény jako napf. rust nebo Emergence,®? ale téZ konfigurace hvézd, formovani poca-
si nebo v neposledni fadé stromy.”®® Pattern ma pro néj navic vyznam i koncepcni; ackoliv
zfejmé& neni synestetikem, priznava silné metaforické asociace pfi procesu tvoreni: ,KdyZ
se divam na patterny objevujici se na obrazovce pocitale, zacinam je ,slySet’; mam silné
barevné a svételné asociace se spektralnimi zvuky.“®* MoZné nebudeme daleko od prav-
dy, kdyZ srovname patterny Bernharda Langa se zékladnimi synestetickymi formovymi kon-
stantami, jak je popsal Heinrich Kliver.®®

Po hudebni strance jsou Langovy patterny z odli§né matérie nez patterny Reichovy
(i jingch minimalistd). Lang aplikuje svou metodu opakovéni pfevazné na atonalni mate-
ridl (i kdyZ tonélni dryvky téZ mizeme dohledat), ktery je navic vét§inou amelodicky. Frek-
vence opakovani a tempo hudebniho toku neumoziuji ,melodizaci materialu, coz je jinak
pfirozeny dusledek repetovani jeho fazi, vyuzivany opét napi. Stevem Reichem.®® Zatimco
Reich pracuje s jednolitym tonalnim hudebnim materidlem, kontinuitou melodickou, har-
monickou, tondlni i strukturni, v podstaté monotematickym zptsobem, Langova matérie
je vyrazné heterogenni, rapsodickd, mezi jednotlivymi patterny neni povétsinou tematicka
souvislost; vnitini celistvost struktury jeho dél je tvofena vyhradné pouzitou metodou pra-
ce. DileZitym znakem Langovych patternd je jejich asymetriénost, nepravidelnost; vétsi-
nou pracuije s lichymi takty (na rozdil od Reicha a jeho oblibenych patternd v Sestidobém
metru). | v tom je patrné inspirace ,gramofonovou estetikou* — autor mluvi o své prefe-
renci ,nevyrovnanych asymetrickych loopd*, které by mély vyvolavat dojem ,preskakujici
Jehly na gramofonu nebo chvéni poskozeného CD prehravace”.®” Zatimco Reich buduje

Neurovédec V. S. Ramachandran z tohoto zkouméni vyvozuje, Ze ,mozek chépe &isla jako svym zpisobem
redalnou mentalni ¢iselnou fadu, na niZ se prii porovnani ¢isel kouknete. Cisla, ktera jsou daleko od sebe,
zaostfite snadnéji, zatimco ta, mezi nimiz velka vzdalenost neni, je tfeba provéfit peclivéji, coz obnasi néjakych
péar milisekund navic.” Viz Ramachandran, V.S. Mozek a jeho tajemstvi. Praha: Dybbuk, 2013, s. 142.

61 Tvarové" ¢i ,formové".

62 Vyvstani“; spontanni vznik makroskopickych struktur komplikovanych systémd. Vice viz teorie systému
a evoluce.

63  Patterns are structures in multidimensional matrices for me, so called ‘universes’; they are able to mirror
natural Gestalt phenomena like growth, Emergence, but also star-configurations, weather-formations and,
last but not least, trees.” Soukromy rozhovor s autorem prace, uskute¢nény po e-mailu 25. 4. 2014.

64 While watching patterns emerge on the computer-screen | start to ,hear’ the patterns;| have strong
colour and light-associations with spectral sounds.” Tamtéz.

65 Viz pozn. 32.

66 Viz jeho rané kompozice pracujici s lidskym hlasem a jeho melodickou kvalitou, ktera diky opakovani vynikne
(It’s Gonna Rain, 1965, Come Out, 1966).

67 I focused my interest on the concept of erratic, assymetrical loops, related to the jumping needle on the
record, to the trembling of a damaged cd-player,” fika Lang v komentafi ke své kompozici DW 8 pro orchestr
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melodicko-harmonicky pattern bud za pouziti principu ,vyplfiovani pauz* (napf. Drum-
ming, 1970-1971), nebo pfidavanim melodickych hlast (napf. Music for 18 Musicians,
1974-1976), Langovy patterny jsou — vétSinou, ne vzdy a ne ve v8ech jeho kompozicich
— prezentovany rovnou ve své kompletni a komplexni podobé.

V hudebné-scénické kompozici (jde vlastné o staged concert) Das Theater der Wie-
derholungen®® aplikuje Lang svou hudebni metodu i na scénicky pohyb a na gesta — a to
velmi dlisledné. Muzikanti a zpévaci maji v popisu prace — kromé své bézné Cinnosti — vy-
konavat presné rytmizovana gesta a pohyby, synchronné s hudbou: pianisté vstavaji od na-
stroje a opét se vraci, zpévaci si upravuji blondaté paruky, hraci na dechové nastroje se
rozhliZeji ze strany na stranu — to vSe je rozfazovano a opakovano stejnym zplsobem jako
hudebni patterny. Tato strukturace bé&znych pohybl a gest pomoci smycky, loopu, ma
za nasledek nejen jejich teatralizaci, ale téz ritualizaci. Jednim z principd ritudlu je pravé
opakovani — opakovani néjaké ¢innosti, kterd mize mit jinak zcela rutinni charakter. Opét
jsme zpét u goebbelsovskych ,redinych procesi”: pohyby, které muzikanti a zpévaci v Lan-
gové kusu provadéji, jsou zcela redlné a rutinni, ale diky opakovani se stévaji ritudlem.
pokud nejsou obé stejné dulezité. V dokumentu o hudebné-taneéni kompozici Maschi-
nenhalle # 1°5° fika: ,Pohyb je velmi hudebni element a téZ télesny element gesta... Pro
mne jsou tanecnici v podstaté hudebniky pohybu. KaZdy tanecni pohyb je pro mne vZdy
hudbou. VZdy obsahuje rytmus, obsah gesta... Je témér synonymni s tichou hudbou.""°
Podobné jako pro Romitelliho je hudba prakticky neoddélitelna od fyzického procesu a pre-
tvareni, jsou pro Langa hudba a pohyb dvéma stranami téZze mince. Rytmus hudby a po-
hybu se v jeho kompozicich prekryva, tvofi jeden celek. V nékterych ¢astech kompozice
Das Theater der Wiederholungen mame dokonce pocit, jako by hudebnici &i zpévaci pfi
ritualizovaném otaceni hlavy sledovali ,ubihani* patternu v prostoru — natolik jsou jejich
gesta s hudbou sjednocena. Mame tedy co do ¢inéni s ryze synestetickou situaci (v me-
taforickém smyslu): podGitek v oblasti zvukové vyvolava viem v oblasti pohybové.

Musime téZ pfipomenout, Ze Langa zajima specialné pohyb vysoce komplexni, slozZity
— jako napt. pohyb rukou pianisty pfi hfe. Zarovef mu jde o politicky a sociologicky pod-
text pohybu — pohyb masy koordinované rytmem (vojensky pochodovy krok), pohyb pfi

a dva hrage na gramofony z roku 2003. Dostupné na adrese http://members.chello.at/bernhard.lang (stazeno
17. 4. 2014).

68  Dijvadlo opakovani“ (2000—-2002), premiéra v Grazu v roce 2003.
69 Maschinenhalle # 1 pro 12 znéjicich desek, 12 mechanickych klaviri, 12 poéitact a 12 taneénika,
premiérovano v roce 2010.

70  Movement is very much a musical element and also a bodily element of gesture...To me, dancers are
more or less movement — musicians. To me, every dance movement is always music. It always contains
a rhythm, a content of gesture. It is almost synonymous with silent music.” Dokument Lennarta Laberenze
o kompozici Maschinenhalle # 1. Dostupny na adrese https://www.youtube.com/watch?v=y1KFzRLhKPk
(staZeno 19. 4. 2014).
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transovnim techno-beatu apod. A fascinuji ho i naprosto bézné, obycejné, Casto ovSem
ritualizované pohyby jednotlivce: ,Pokladni v supermarketu, opakujici stéle tytéz pohyby
- to je pro mne velmi silny obraz.""

Vratme se k samotnému zvukovému vyrazivu — specifikem Langovy tvorby je tedy to,
Ze kombinuje dvé v zdsadé odli§né entity, z pohledu historického i socialné kulturniho
- aplikuje metodu opakovani patternt na hudebni material odvozeny spiSe z povalecné
Nové hudby, kterd opakovani jako strukturni princip odmitala. Podobné protiklady najde-
me i v ideové tematice jeho tvorby. Textovy materidl kompozice Das Theater der Wieder-
holungen je stejné jako dilo samo rozdélen do tfi velkych ¢asti, tématickych okruhd, které
jsou navzajem kontrastni ideové i textové. V prvni €4asti uziva autor francouzstinu a texty
Markyze de Sade a Jorise Karla Huysmanse; cela ¢ast je odkazem na ideje evropského
absolutismu. Druhy dil je kontrastni vGé&i prvnimu, pracuje s angli¢tinou a texty Williama
Burroughse; Lang zde tematizuje a pojmenovava evropsky sen o demokracii a liberalnim
kapitalismu, jejz se podafilo uskute€nit az za mofem, a zarovef upozorfiuje na utopické
metafory Sedesatych let, které ve jménu svobody a ,otevieni mysli* pomoci psychotrop-
nich latek otevrely cestu i k nové explozi nasili a terorismu. Treti Cast, ktera je v némciné,
pouziva coby text dokumenty z norimberského procesu a zpravy z rlznych koncentrac¢-
nich taborl. Téma odchodu, odjezdu, osvobozeni zde nazorné koreluje s nekontrolova-
nym vybuchem evropské noéni mlry — nacionalismem v jedné z jeho nejhorsich podob.

S textovym materidlem zachazi Lang velmi podobné jako s materidlem hudebnim. Rozfa-
zovava véty, rozbiji syntax, jednotlivé vétné ¢leny ¢i dokonce jejich Easti pouZiva jako sa-
mostatné jednotky. Text ma pro néj hudebni kvalitu — z textového materialu (z jeho rytmic-
ké a melodické kvality) odvozuje i nékteré stavebni prvky patternd: ,snaZim se poslouchat
inherentni hudbu textu“.”? Zajimavé je, Ze se UpIné nevzdava jeho smyslu: nékteré vyrazy
uziva Cisté foneticky (Ci prozodicky), nékteré vsak opakuje a pracuje s jejich vyznamem —
ty jsou pro n&j v dany moment diileZitou sémantickou jednotkou. Casto pouZiva pFesou-
si téZ povsimnout odli§ného zpisobu préace s jednotlivymi jazyky, coz souvisi samoziejmé
i s odliSnymi paradigmaty zvolenych textd:

1/ francouzstinu pouZiva zvukomalebnym zplsobem, za vyuZiti rliznorodych zplsobU
vokalni artikulace, pracuje s jejim prozodickym charakterem;

2/ anglicky text nechava plynout pomérné pfirozené, civilné; nejCastéji uziva rytmic-
ky pregnantni recitace ve velmi rychlém tempu — Casto i vice textovych Useku paralelné;

3/ v némecké Casti nejvice pouziva klasicky operni zpév, tradi¢ni hlasovou expresivitu.

71 ,To me, the supermarket cashier who sits there and repeats the same movements is a very powerful
image.” Tamtéz.

72 ... | try to listen to the inherent music of text”. Soukromy rozhovor s autorem prace, uskute¢nény
po e-mailu 25. 4. 2014.
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I v hudbé se tyto kontrasty odrazi: prvni, ,francouzsky” dil kompozice je velmi mate-
ridlové heterogenni, vedle Gisté atondlnich &i témbrovych momenttd se objevuji i ¢asti to-
nélni — &tvrta ¢ast, nazvand Vision du Christ jako by vzdélené upominala na messiaenov-
skou poetiku, jeji harmonie pracuje dokonce s tonélnim planem (Gvod s prodlevou na E,
stfed s ukotvenim v paralelni cis moll a vyrazny expresivni ,refrén” se zékladnim ténem Gis,
tedy na dominanté). Druhy, ,anglicky" dil se svym charakterem nejvice bliZi jakési alterna-
tivni rockové hudbé, jde o rytmicky nejpregnantnéjsi ¢ast s exponovanymi perkusemi, kte-
ré v drobnych nepravidelnych hodnotéach kontrapunktuji vokalni rytmizaci. Za zminku sto-
ji miniméalné dva momenty z tohoto dilu: v ¢asti Passage 1: Shootout opakovany ,refrén
,Happiness is a by-product of function” (,Stésti je vedlej§im produktem funkce"), ktery
svou jednoduchou melodikou a kvazirobotickym rytmickym charakterem nemiZe nepfi-
pomenout tvorbu Laurie Anderson” a findle ¢asti Happiness is a by-product of function
(jeden z Ustfednich motivt dila), ve které Lang opousti ,svazujici* strukturaci opakovanim
a popousti uzdu nespoutanému ,freejazzovému” bésnéni. Treti, ,némecky” dil kompozi-
ce je navenek mnohem klidné&jsi, o to vice ovSem vnitiné dramaticky a ve vyrazu temnéjsi.
UzZité hudebni prostfedky se nejvice blizi atonalni &i seridlni hudbé, misty slySime nazvu-
ky na hudbu témbrovou.

Langovo kompoziéni mysleni ma jedno specifikum: autor témér nikdy nepracuje meto-
dou, kterd je pro zvoleny materidl typicka: v ¢asti Die Schwarze Wand 1 nejprve exponuje
sérii cluster(, aby ji vzapéti vystfidal témér tonalni pasazi s centrem na ténice D a nasle-
dujici modulaci do jakéhosi ¢ moll samoziejmé neprovede klasicky, ale pomoci mikrotonalni-
ho ,klouzéani* (oktava d — d' je mikrotonélné roztazena do malé decimy ¢ — es', neboli do ter-
ciové polohy ¢ moll kvintakordu). V &asti &tvrté, nazvané Von Menschen und Engeln, autor
v zajmu hudebniho vypravéni narusuje rapsodizujici strukturu na sebe nenavazujicich motivl
a pracuje témér tradicnim zpGsobem, motivicko-tematicky; i po strance vokalni jde o ,nejtra-
di¢néjsi* ¢ast — s pouzitim pseudooperniho duetu Zenskych hlasu.

Shrnuto: Lang jako by se ve své kompozici dival specifickou optikou (strukturou opa-
kovani) na rizny hudebni a mySlenkovy (historicky, politicky, filosoficky) material. Na roz-
dil od Goebbelse i Romitelliho ho zajima tematicky presah, ideovy zéklad materidlu. Ji-
nym zpusobem téZ uplatfiuje Gestalt switch: na hudbu, motivicky navazujici na povale¢nou
avantgardu, nazird z pohledu sou€asné ,gramofonové” estetiky, taktéz na text a pohyb.
Ve filosofii pohybu jako takového ho zajima kontrast mezi konanim jednotlivce (pouziva
Leibnizdv termin mondda ve smyslu diferencovaného individua, viz série kompozic Mona-
dologie) a konanim skupinovym (jiz zmifiovany organizovany pohyb). Hudba s pohybem
i textem jsou pfitom v jeho dile takrka synesteticky sjednoceny, pracuji v naprostém sou-
ladu a souGinnosti — diky uzité metodé.

78 Americka zpévacka, houslistka, skladatelka a konceptudlni umélkyné (nar. 1947), ktera se ve své tvorbé
zabyva otdzkami jazyka, smyslu novych médii, teatralnosti v hudbé apod.
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4. Gestalt switch v tvorbé

Heiner Goebbels je sociologem a rezisérem, Bernhard Lang filosofem. Jakym zpUso-
bem se v jejich (a nejen jejich) tvorbé projevuje Gestalt switch, pfepnuti pohledu na na-
zirany problém, fenomén, material?

4.1 Zvuky jako text (La Jalousie)

Goebbelse uz z podstaty jeho prace zajimaji jiné nez obvyklé metody zachazeni s mate-
ridlem, resp. aplikuje metody pouZivané v jinych formach uméni. Kdyz pracuje s textem, po-
uzivd hudebni mysleni, hudebni metody. KdyZ pracuje s hudbou, pfedstavuje si ji tfidimen-
zionalné, prostorové — uvazuje o hudbé jako o architektufe. Zmény vnimani jsou pro néj
i pro vnimatele jeho d&l dileZité: ,Prekvapujici zmény modd vnimani (poslouchéani hluku,
Sumu, hudby &i slova, divani se na zvuk, prdce s akusmatickymi hlasy atd.; kontrapunkty
mezi vidénim a slySenim atd.) jsou hnaci silou v mé préci.“’* Mimoradné zajimavym pfi-
padem takové ,zmény vniméni* je jeho kompozice La Jalousie (Noises from a novel),”
inspirovana romanem Alaina Robbe-Girilleta.” Viceznacnost Robbe-Grilletova textu se pro-
jevuje uz v ndzvu samotné novely: La Jalousie znamena ve francouzstiné jak Zarlivost, tak
Zaluzie. Robbe-Girilletova poetika je zaroven té Goebbelsové velmi blizka — jeho ,.anti-no-
vela“ neobsahuje klasickou narativni strukturu, Zadny popis emoci ani komentar vypravéce
(srov. Goebbelsova scénicka poetika), misto toho se v ni objevuje emocionélné chladny, mis-
ty aZ detailné geometricky popis mista, prostoru, pfedmétd atd. (srov. Goebbelsovy ,redl-
né procesy"). ,Hlavni hrdina“, Zarlivy manzel, ktery ovéem sam sebe ani jednou nejmenuje,
sleduje skrze okenni Zaluzie svou Zenu a podezfiva ji z nevéry se sousedem. Jeho konstruk-
ce a podezieni v pribéhu ¢asu narlistaji do takové miry, Ze je té€zké je odlisit od prostého
pozorovani. Namisto klasické vypravécské struktury je roman postaven na popisu chladné
neziiCastnéného pozorovani, pfirovnatelného spiSe ke snimani objektivem kamery. Zaro-
ven je v ,dé&ji* mnoho prazdnych mist, nedofeSenych véci, takze Ctenar musi ,pfibéh” pro
sebe dokomponovavat a interpretovat (opét zcela v souladu s Goebbelsovou poetikou).

Roland Barthes, francouzsky literarni kritik, filosof a sémiotik k Robbe-Girilletovu dilu
napsal: ,Cilem literarniho dila (literatury jako dila) je pfetvofit &tenédfe z konzumenta
na tvirce textu”.”” Svét romanu je podle jeho autora tvofen samotnymi zvuky okolo domu

74 The surprising change of perception modes (listening to a noise, or a music, or a word, seeing a sound,
or working with acousmatic voices etc.; the counterpoints between seeing and listening etc.) is a driving
force in my work.” Soukromy rozhovor s autorem préce, uskutecnény po e-mailu 15. 3. 2014.

75 Kompozice pro sampler a komorni orchestr, napsana pro Ensemble Modern v roce 1991.

76 Francouzsky spisovatel druhé poloviny 20. stoleti (1922-2008), pfedstavitel tzv. ,Nového romanu*
(Nouveau Roman) a scenarista slavného filmu Alana Resnaise Loni v Marienbadu (L'’Année derniére
a Marienbad).

77 ,The goal of literary work (of literature as work) is to make the reader no longer a consumer, but
a producer of the text.” Citovano podle: Delahoyde, Michael, Dr. Robbe Grillet, Jealousy. Dostupné na adrese
http://public.wsu.edu/~delahoyd/20th/robbe.html (staZeno 16. 4. 2014).
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— proto nese Goebbelsova skladba podtitul ,zvuky romanu*. Zvuky samotné, zbavené kon-
textu a zdroje, zvuky tzv. akusmatické, mohou byt zékladem pro projekci ,pfib&hu”, ma-
Zeme do nich projektovat svou vlastni interpretaci situace. Zvuk nastartovani auta (ktery
Goebbels pouZiva v kompozici stejné jako fadu jinych sampll) miZe — zbaven svého kon-
textu — znamenat to, Ze je vedle domu autoservis, stejné jako to, Ze Zena odjizdi se svym
milencem na nakup nebo do kina. Z kostry zachytnych bodi/zvukd miZeme slozit dohro-
mady situaci, ,pfib&h"; zvuky se stavaji narativhim prvkem. Diky ,zméné vnimani“ se
pro nas bézné zvuky mohou stat ¢imsi vyznamnym. Goebbels pouziva tyto ,zvuky roma-
nu” zasazené do jiného kontextu a konfrontované s textem, ktery ¢te vypravég. Vzhledem
k ne-narativnosti textu prebiraji hlavni vyznamotvornou dlohu pravé zvuky, se v8emi jejich
konotacemi. Interpretujeme jejich charakter, jejich naslednost, hierarchizujeme je — a vni-
mame je jako text, vypravéni, skryty pfibéh.

4.2 Zastaveni ¢asu (DW?7)

Bernhard Lang pracuje se vzorci, patterny a jejich opakovanim, tedy s hudebnim &a-
sem, s fenoménem &asovosti. V kompozici DW 7 (Differenz/Wiederholung)™ zazname-
néva probihajici orchestralni déni do loop-generatoru a v momenté, kdy je v jeho paméti
dostatek materidlu, zastavuje plynouci (hudebni) Eas a re-mixuje pravé nahranou hudbu.
Mél jsem to Stésti byt pfitomen na premiére této kompozice a pamatuji si, Ze moment
.prepnuti* z redlného Zivého hrani do remixovani motivl uloZenych v mezipaméti pfistroje
byl nécim takrka magickym. Skute¢né jako by doslo k ,proméné vnimani* Casu, jeho za-
staveni, zamrznuti: to, co pravé odeznélo (rizné patterny v Case, za sebou), bylo najednou
opét pritomné (razné patterny paralelng, pies sebe, v jakési juxtapozici). Jako by autor Fi-
kal — plynuti Gasu (i koncertniho, scénického) je relativni, miZeme ho zastavit a zaméfit se
podrobnéji na jeho maly vysek. Jako by uplatnil mezioborovy Gestalt switch — hudbu ne-
musime jen poslouchat (sledovat v ¢ase), miZzeme se na ni téZ ,podivat”, jako na obraz
nebo sochu. V této souvislosti mizeme znovu zminit metaforu s ,mentaini éiselnou radou”,
kterd existuje v nasi mysli a my se mdzeme zamérit na jeden jeji vysek.

Gestalt switch jako fenomén je pro Bernharda Langa dilezZity — z vicero hledisek.
Na mou otéazku, zdali tento fenomén védomé pouZiva pfi procesu tvorby &i promysleni to-
hoto procesu, odpovédél: ,Je pro mne podstatny, zakladni: fascinuji mne fenomény, kte-
ré prepinaji Gestalt v individud/nim vnimani, jako napf. imaginarni rytmy, metarytmy ¢&i vy-
vstavani spektralniho tvaru v aditivni syntéze“.”

78  Raznost/Opakovani* pro orchestr a generator loopt (smyc&ek), premiérovano na festivalu

v Donaueschingen v roce 2002.

79 ,This is essential for me: I'm fascinated by phenomena which switch gestalt in individual perception
such as imaginary rhythms, metarhythms and the arising of spectral gestalt in additive synthesis.” Soukromy
rozhovor s autorem préce, uskuteénény po e-mailu 25. 4. 2014.
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4.3 Synchronicita a doteky realit (Up-close)

Holandsky skladatel Michel van der Aa (nar. 1970), mj. student Louise Andriessena a téZ
zvukovy a filmovy rezisér, prinasi ve svém dile Up-close®® jiny a inovativni pohled na funk-
ci filmové projekce pfi klasickém koncerté a na interakci vizualniho a zvukového materia-
lu obecné. Uz prostorové rozmisténi scénickych prvkd dila napovida, Ze nejde o béznou
filmovou produkci doprovazenou hudbou — na pravé strané pédia umistuje autor ansam-
bl se soélistkou uprostred® a na levé strané projekéni platno. Toto scénické rovnostranné
,Stereo” feSeni ma svlj vyznam — jednim ze zékladnich strukturnich prvki kompozice
je jakési ,zrcadleni* a prolinani dvou realit, filmové a skutecné. VeSkeré zvuky jsou pro-
duktem reality Zivé, ta filmova je néma.

Kompozice zagind violoncellovou kadenci, kterd ve zhu§téné podobé exponuje nékte-
ré ze zékladnich hudebnich motivl dila.®? Zhruba ve ¢tvrté minuté do déje vstupuje an-
sambl, elektronicka stopa a zéahy film — v prvni scéné vidime prazdné koncertni pédium
a uprostred néj na zemi sedici starsi Zenu, ktera ma na papirech jakousi kédovanou zpravu.
Neni to poprvé ani naposled, kdy autor rozdéluje scénicky prostor na dvé reality, resp. na
dvé podobné strany reality jedné. Hudba samotnd je v té chvili velmi dramaticka, Ziveln3,
expresivni, oproti tomu filmova scéna je strohd, drama se zraci snad jen v soustfedéném
vyrazu Zeny, snaZzici se rozkédovat onu zminénou zprévu.

Ptib&h filmu je sdm o sobé& velmi jednoduchy. Zena se skrze vzpominku &i flashback
ocitne v lese, ve kterém po chvili bloudéni nalezne opustény dim. Na ptdé tohoto domu
je stary kddovaci stroj, diky némuz se ji podafi zpravu rozkédovat. Film konGi opét v lese,
Zena z domu odchazi a na pasece nalezne svitici lampu, u které spocine. Autorovy umé-
lecké zaméry vSak nejsou podobné strohé, naopak, celé dilo vyvolava spiSe otazky, nez
aby prezentovalo hotova feSeni. ViceznaCnost dila je skryta za jeho jasnym prvnim planem.

Zaénéme od pfibéhu a vizudlni stranky véci. Zapletka s kédovanou zpravou by napo-
vidala tomu, Ze Zena je ¢lenkou odbojového hnuti za vélky, totéZ sugeruje jeji neustéle pfi-
tomny strach a napéti, projevujici se i v praci kamery (kamera plisobi béhem celého fil-
mu dojmem skrytého nepfitele, potencidlné pfitomného zla, které mtze kdykoli zasdhnout).
Vice informaci vS§ak nemame a musime jen domyslet — volny prostor ve vizualni kompozici
dila vypliiuje hudba, a to mimoradné zajimavym zpldsobem. Hudba, hrana ansamblem a s6-
lovym violoncellem, totiz nastupuje ve chvilich filmovych pauz. ,Vypravéni“ Zivé hudby a fil-
mu se v kompozici téméf disledné stfida, s vyjimkou scény opousténi domu. Van der Aa
se tak velmi elegantné vyhyba klasickému neduhu doprovazejici hudby, ktera pouze zdvo-
juje vizualni informace.

80 Pro violoncello, smy&covy ansambl, elektroniku a film, vytvofeno v roce 2010.

81 Skladba je psana na objednavku argentinské violoncellistky Sol Gabetty a ansamblu Amsterdam
Sinfonietta.

82 Van der Aa pracuje v podstaté klasickym motivicko-tematickym zplsobem, pouziva i tradi¢ni material
tonélniho nebo modalniho raZeni.
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Umeélecké slozky (vizudlni a zvukovd) tudiz nejsou v Up-close rozpojeny a nezévislé
jako u Goebbelse, ale podle struktury narace se stfidaji. Hudba jako by prebirala funkci
dramatického faktoru, ktery ve filmu chybi (s vyjimkou zminéné scény). Jako by hudba
byla tim podvédomym strachem, tou neustéle pfitomnou hrlzou, ktera je nevyslovena,
nekonkretizovand, abstraktni (jako hudba). Nebo téZ miZeme celé dramatické plynu-
ti Zivé hudby chépat jako metaforu Zeninych myslenek — o kterych nevime vlbec nic.
Naopak elektronicka stopa skladby ¢asto povstava z realnych filmovych scén, z diege-
tického zvuku.®® Nap¥. pfi scéné flashbacku, kdy Zena nachazi v lese platky staniolu za-
véSené na vétvich, slySime elektronické ,tfepotani* a cinkani. Jinym pfikladem takové-
ho propojeni diegetického zvuku s elektronickou stopou je vrcholna scéna filmu, kdy se
Zené podafi nastartovat kddovaci stroj, ktery zacne rozkédovavat zpravu a pfitom vyda-
vat zvuky, ,tvofit* svou vlastni hudbu — ta je zaroven elektronickou stopou kompozice
(a téZ impulsem pro start nasledujici cellové pasaze). Na nékolika mistech je elektronic-
ka zvukova stopa podnétem pro Zenino konani — napf. v osmé minuté jakoby ,zaslech-
ne" orchestralni delay a zacina hledat zdroj zvuku. DilezZité je jesté podotknout, Ze elek-
tronickd stopa ma v kompozici dileZitou dlohu ve chvilich, kdy je orchestralni faktura
jednoduché — jednohlas, drzeny akord apod. —, nebo jednoduse v mistech pauz. Celko-
vé je zfejmé, Ze si vSechny tfi slozky dila (film, elektronika, Zivad hudba) nijak nepfekaze-
ji, naopak se dobre doplnuji, i kdyz ,kaZda pracuje ve svém prostoru“.®* Kazda ma své
pole pusobnosti a jejich prostfedky se stretavaji pouze na konkrétnich, dramaturgicky
dobre vybranych mistech.

Zajimavym zpUsobem fesi Van der Aa vztah hlavni hrdinky filmu a hudebni sélist-
ky. Na nékolika mistech se jejich pohledy stfetnou, vypada to, Ze se navzajem pozoruiji.
Ve dvou pfipadech je pak jejich jednani pfimo identické: zhruba v poloviné filmu sélistka
odchdzi ze scény a pfinasi pokojovou lampu, stejné jako Zena ve filmu — v jednu chvili je
redlny obraz naprosto identicky s tim filmovym. Pfed zavérem filmu sélistka odbiha se Zid-
i (Zena pFesné v tu chvili opousti dum), kterou postavi pred platno. Za par okamzika Zena
tutéz zidli nachdzi uprostred lesa, zveda ji a odndsi — v tutéz chvili s ni odchazi i sélistka
a obé reality se ztotoZfiuji. Pfesné v ten moment hudba poprvé doprovazi dg€j. V iplném
zavéru solistka sedi na své Zidli u rozsvicené lampy a hraje, Zena u totozné lampy spoci-
va — jako by na$la, co hledala. | hudba v té chvili pfechazi z polohy dramatického proce-
su do polohy stavu, klidu, smifeni. Vztah filmové hrdinky a hudebni sélistky je tedy sloZity
a nejednoznacny jako dilo samo. MiZe se jednat o tutéZ osobu v rGznych Zivotnich obdo-
bich? Nebo jde o dvé rlizné osoby, které jsou ale urcitym zplsobem spfiznéné a jejichz
interakce v uréitych momentech dila posunuje dé&j? Je violoncellovy part odrazem &i pfi-
mo ,zdznamem" Zeninych mySlenek podobné jako orchestralni pfedivo?

83 Zvuk, ktery je soucasti filmového vypravéni, filmové reality.
84 Viz slova Roberta Bressona, pozn. 15.
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Koncepce Up-close, podobné jako koncepce jinych autorovych multimedialnich dél
(One pro sopran, video a soundtrack, r. 2002, The Book of Disquiet pro herce, ansambl
a film, r. 2008 atd.) je zaloZena na identité®® a synchronicité. Otazka identity osobnosti
objevujicich se v dile, otadzka identity jeho prvkl atd. je neustéle pfitomn4; taktéz otazka
jejich vztahG v Case, jejich potkavani a mijeni. VSechny slozky dila kooperuji, aniz by ovSem
dorikavaly vSe. Film a realita se zdaji byt dvéma stranami téhoz, presto se vSak prevazné
ubiraji svou cestou a potkavaji se pouze misty. Spojovacim faktorem obou realit je elek-
tronicky zvuk, ktery Casteéné povstava z fiktivniho zvuku diegetického a Castecné obra-
bi Zivy nastrojovy zvuk (&i tvofi jeho dali dimenzi). Autor aplikoval Gestalt switch na cha-
pani riznych realit — ta virtudlni (filmova) se mize na chvili stat tou skute¢nou a naopak.
Obé se téZ mohou protnout — ale pouze na moment, protoZe velmi brzy by se z onoho
protnuti mohla stat karikatura (viz doslovnost pohybu a zvuku v kreslenych filmech). Mi-
chel van der Aa se tedy Uplné nevzdava souvislosti uméleckych vrstev ve svém dile, to-
talné je neoddéluje, ale ponechava jim jejich prostory a chytre pracuje s misty priniku
(uméleckych mnozin).

4.4 Jiny smysl (Carver)

Pripadl aplikace fenoménu Gestalt switch bychom nasli jes§té mnoho. Mohli bychom
zminit lannise Xenakise a jeho meta-art (realizace umélecké vypovédi v jiném uméleckém
druhu pomoci matematickych operaci). Mohli bychom zminit Svycarského divadelniho re-
Ziséra Christopha Marthalera a jeho inscenace, pfi jejichZz dramaturgické stavbé pouZiva
hudebni mysleni a hudebni struktury (sdm je plvodné hudebnikem). Dukladné probada-
ni tohoto fenoménu vSak neni v moZnostech této studie a nenfi ani jejim cilem. Zavérem
si dovolim ponékud osobnéjsi vhled: chtél bych zminit autora, jehoZ prace sice nespa-
dé do okruhu soucasné hudebné-scénické tvorby, ale ktery pracuje se ,zmé&nou vnimani
tvaru* mimoradné originalnim a tviréim zpGsobem. Je jim americky basnik® a spisova-
tel Raymond Carver, jehoZ tvorba mne del$i dobu inspiruje a s jehoZ texty Casto pracuiji.

Carverova tvorba spadé do okruhu americké civilistni literatury druhé poloviny 20. sto-
leti. V jeho dile bychom nasli stopy vlivu Hemingwaye a té% napt. Cechova. Jeho styl
je usporny, vybrouSeny, jeho jazyk neoplyva kvétnatosti, slovni opulenci — proto nékdy
rickych Utvarech; zajimavé je, Ze obé& formy jsou si v jeho podani velmi podobné. Carve-
rova basen nékdy plsobi jako ,kondenzovana“ povidka a naopak. Psanim bésni (které
dusledné oddéloval od psani prézy) jako by se pfipravoval na tvorbu rozséhlejsich pro-
zaickych forem.

85  Kolik jsem (obsahuji) JA?", pté se hlavni postava hudebné&-divadelniho kusu The Book of Disquiet.

86 Ostatné kde jinde nez v basnich bychom se méli potkavat s variabilnimi pohledy na svét? Poetika
,ba-SNENI" je pro takové promény velmi pfihodna.
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Dulezité je vSak néco jiného: jak v basnich, tak v povidkach pouzival Carver metodu,
kterou bychom snad mohli nazvat metodou ,zlomu“, méné vystizné metodou prekvape-
ni. Jeho texty pracuji s obyCejnymi redliemi a oby&ejnymi postavami, spiSe outsidery, kte-
rym se v zivoté pfili§ nedafi; téma, vyvoj textu, jeho struktura vypada Casto velmi banalné,
bez né&jakého dramatického sméfovani — az do onoho mista, které prevrati zavedené po-
fadky a doslova ,zastavi“ pfibéh. Nikoli snad néjakym momentem nasilného zasahu, ktery
by text rozlomil na dvé ¢asti, ale samotnym prepodstatnénim smyslu textu, doslova jeho
transsubstanciaci.®” Dulezité je, Ze jde skuteéné o zménu podstaty (transsubstanciace),
nikoliv formy (transformace). Jde o esencidlni zménu chapani textu a jeho vyvoje, moment
urcitého zastaveni Casu a pfehodnoceni (nebo pfehodnocovani) — v jiném smyslu podob-
ny moment jako v pfipadé vySe zmiflované kompozice Bernharda Langa. A stejné jako
v Langové pripadé je aplikace tohoto momentu ,prozieni* obzvlasté plisobiva diky jejimu
kontrastu s pouZitym materidlem — v Carverové pripadé s oby€ejnym, i kdyz velmi dUsled-
nym a presvédcivym popisem obycCejnych Zivotnich véci a situaci. Po tomto okamziku uz
neni nic jako dfiv, na pfibéh i jeho samotnou strukturu se divdme jinyma o&ima, €as ply-
ne jinym tempem, geometrie prostoru i vypravéni se méni. Nabizi se srovnani s tzv. ,zla-
tym fezem" — i kdyZz Carverovi pravdépodobné neslo o formalni proporce. Gestalt switch
je v jeho podani skutec¢na zména kvality pohledu — podobné jako kdyz na obrazku najed-
nou vidime misto poharu dva obliCeje.

Pro ilustraci Carverovy metody uvadim jeho basen Sit z jeho posledni sbirky A New
Path to the Waterfall (,Nova stezka k vodopadu"):

wKveceru vitr zménil smér. Lodé,

které jesté zbyly v zalivu,

se vydavaji k pobrezi. Na kylu

ztrouchnivélého &lunu sedi

Jednoruky muz a rozpléta tipytivou sit.

Pohlédne vzhiru. Sevie néco

mezi zuby, zatahne a v3i silou se zakousne.

Beze slova projdu kolem.

Nezbyva neZ byt zmateny

z proménlivosti tohoto pocasi,

z neodbytnosti mého srdce. Jdu

dal. KdyzZ se ohlédnu,

Jjsem uZ dost daleko na to,

abych vidél, Ze ten Clovék uvizl v siti."®®
87 Cesky literarni historik a anglista Josef Jafab nazyva tento moment ,poetickou epifanii®. Viz jeho doslov
k vyboru povidek Slon a dvacet povidek, Praha: Volvox Globator, 2013, s. 215.
88 Carver, Raymond. Ultramarin. Prel. Eva Klimentova. Praha: Argo, 2001, s. 219.
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5. Zaveér

Kapitoly o synestezii jako metafore spoluprace uméleckych slozek v sou¢asném hu-
debné-scénickém dile nemaji ambici byt uzavfenym celkem s jednoznacnym cilem detail-
né popsat dany fenomén a porozumét mu — to ani nelze. Synestezie se komplexnimu hod-
noceni vzpird: jednak jde o jev, jenZ ma stale naskok pfed vyvojem metodologie svého
poznani a jednak jde o zalezitost mezioborovou, tedy stéZi popsatelnou prismatem oboru
jednoho. Mym cilem bylo poukéazat na to, Ze dle mého nazoru mizeme diky synestezii zis-
kat prostfedek k jinému nahliZzeni na kooperaci odlisnych uméleckych druhd, kdnond a kli-
¢0. Jinym zpUsobem se pokusit myslet dialog rtiznych uméleckych forem a paradigmat
uvnitf dila. Naucit se vnimat souvislosti na prvni pohled protikladnych typt mysleni a po-
chopit, Ze jejich zaména (&i alterace jejich modd) mize byt ku prospéchu véci, Ihostejno,
zda ve védé nebo v uméni. Pochopit, Ze mysleni neni protipélem smyslovosti, Ze abstraktni
koncept mize byt zakotven v konkrétnim procesu, improvizace mize mit formu kompozi-
ce, tanec &i slovo implikuji hudbu, poslucha¢ miZe byt spolutvircem atd.

Umélecka tvorba je lzce spjata se samotnym vznikem lidské komunikace, je jednim z je-
jich druhl — a synestezie ndm podle mého soudu fik&d néco podstatného o naSem tvoreni
a vnimani, které je svazano s bytim jako takovym. Domnivam se, Ze synestezie je velmi re-
levantnim faktorem pfi tvorbé a recepci sou¢asného (nejen) multimedialniho dila. To totiz
nemusi obsahovat ani klasickou dramatickou strukturu, ani naraci, ani dramaturgii a jiné
prvky, které by ho Cinily srozumitelnym. A presto ho miZeme vnimat jako smysluplny tvar,
celek, ktery ma svij logos, vnitini smysl — diky utajenym souvislostem, metaforickému ¢i
pfimo synestetickému mysleni, Gestaltu a patternim, které v uméleckych dilech vyhleda-
vame nevédomé, snazice se vytvorit jakysi prazakladni tvar, ktery je ndm bytostné vlastni.
Fenomén synestezie nds téZ upozoriiuje na prapocatky uméni a jeho vnimani, kdy jesté
nez analyticky oddélujici a hodnotici pohled. Podle jednoho z nazord jsme byli v8ichni v ra-
ném détstvi synestetiky a ozvény synestezie v sobé neseme zakédované dodnes. Uméni
nam muZze poméhat v rozuméni a dekédovani téchto skrytych, a presto — nebo pravé pro-
to — dllezitych informaci a zprév. Zprav o nas samych.
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scénické hudbé. Jako interpret plsobi v nékolika jazzovych a rockovych projektech (NTS,

Michal Pavligek a Trio atd.).
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Heiner Goebbels: ,... méme soir.“ (2000; snimek z DVD Schwarz auf Weiss; ,... méme soir.")

Fausto Romitelli: An Index of Metals (2003; snimek z DVD An Index of Metals)

Dal$i barevné ilustrace k textu najdete na www.ziva-hudba.info



