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ANOTACE

Vtéto praci se budu =zabyvat estetickou recepci a percepci uméleckych i
mimouméleckych objektdi, jez maji jako svou hlavni nebo vedlejsi népln hudbu.
Hlavnim zaméfenim prace bude pozorovani promény estetické distance u subjektu
v zé&vislosti na jednotlivych typech a smérech hudby a jejim plsobeni, také ovSem na
vnitinich dispozicich subjektu. TéZ se budu snazit odlisit zdkladni typy hudby dle miry
jeji vnitini distance a nastinim historicky vznik a vyvoj jejich forem. Stézejnim ukolem
je odpovédét na otazku, zda v hudbé moderni doby obecné hrozi spiSe ztrata distance
pod-distancovanim nebo pie-distancovanim. Jako vychozi zdroj pouZziji praci Edwarda

Bullougha ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip.



ANNOTATION

In this work, I will be engaged in aesthetic reception and perception of artistic and also
non-artistic objects, which main or ulterior contens is music. Main focus of the work
will be observation of transformation of aesthetic distance of subject in dependence on
particular types and tendencies of music and their activities and on inner dispositions of
subject, too. I will try to differentiate elementary types of music in consonance with
considerations of their inner distance and sketch historical origin and evolution of their
forms, too. Fundamental task is answer the question, if there is threat of lack of distance
in music of modern time in general caused by under-distance or over-distance. As the
source, | will use the work of Edward Bullough ,,Psychical distance* as a factor in art

and aesthetic principle.
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PROBLEMATIKA ESTETICKE DISTANCE V HUDBE A JEJICH
PROJEVECH

1. UVOD

Co je esteticka distance vhudbé a jak plsobi? Distance v bézné uzivané
terminologii zna¢i vzdalenost ¢i odstup. Mluvime-li o distanci v ramci estetickych
prozitkd, jedna se o psychicky mechanismus, kterym ,,vypindme* zacastnény pohled na
sveét se vSemi povinnostmi, touhami, motivacemi, potiecbami a naladami — percep¢ni
procesy v nas navozuji stav mysli zndamy pod ndzvem psychickd distance. Z Cisté
praktického ohledavani svého zivota se na chvili staneme jeho pozorovateli a divime se
na realitu jakoby zrakem objektivu ¢i kamery. Na rozdil od chladné techniky v nés vSak
probihaji silné emocni vzruchy, byt jsou nase osobni afekce, naklonnost ¢i odpor
oddéleny od probihajiciho zazitku; zkoumame ,,svét pro sebe®, ne ,,svét pro nas.” Tento
vhled do novych tusenych a imaginaci stavénych realit nazyvame estetickou distanci.
Ta je esencialni podminkou pro rozliSeni uméleckého dila od ostatnich predméti a jeva
tohoto svéta. Tato distance se vZzdy odehrava v nékolika rovinach zaroven a to mezi
objektem (umeéleckym dilem) a subjektem (pozorovatelem, posluchac¢em). Kromé toho
se déje v case avkolisavém zvySovani nebo snizovani jeji stupné s moznosti jeji
prilezitostné ztraty.

Pti percepci uméleckého dila jsou kromé téchto stupni distan¢niho spektra mozné
dva extrémy: pod-distancovani a pie-distancovani. Ob¢ moznosti jsou v piipadé¢ umeni
povazovany za percepcni chybu - maji za nasledek ztratu distance a nevyvoléavaji
adekvatni vztah kumélecké tvorbé. Pod-distancovanost ssebou nese aspekt
zameény uméleckého dila za skutecnost praktického zivota, ktera obsahuje nase osobni
afekce, zajmy a pragmatickou zamétenost. Na umeéni je pii tomto nahledu pohlizeno
jako na uzitnou véc, redlnou situaci nebo Cistou zabavu. Opaénym extrémem je pie-
distancovani, kdy je uméni brano za naprosto umély jev, budici pouze chladny z4jem o
technickou dokonalost, formalni raz, kompozi¢ni ¢i harmonickou piesnost a dalsi
kvality, které jsou pro nas sice v uméni dilezité, ale samy o sob& v nas nevytvori zadné
sledy asociaci, abstrakci a subjektivnich emocnich spojitosti, nutnych k pochopeni

vyznamu dila.



V této praci budu zkoumat, jsou-li pii estetické percepci uméleckého dila u subjektu
obecné tendence spiSe k pod-distancovani nebo pie-distancovani. Pro své zkoumdani
jsem si vybral oblast hudby, uzivajici velice abstraktni jazyk; ve form¢, ve které se
dostane pted posluchace je v podstaté zbaveny veskeré materidlnosti. Diky tomu se
vramci jeji recepce a percepce vyskytuje distance v nékolika rovinach a stupnich

intenzity a je podminéna fadou dalSich okolnosti, urcujicich esteticky prozitek.

2. ROVINY DISTANCE

Roviny distance mtizeme pojmout jako hlediska, které ptsobi na estetickou percepci
jednoho objektu spolecné a mira jejich plisobeni je dana zamétenosti subjektu vuci
objektu. Hudebni vystoupeni je ¢asto brano jako ritudl, pospolitd slavnost, propaganda
politickych stran a ¢inovnikl, vysoce zuSlechtujici zazitek, terapie, meditace nebo
tane¢ni euforie. Dusledkem je, ze je hudba kromé estetické funkce Casto podrobovana
fadé¢ jinych. Kazdy si pak vyklada zékladni funkci hudby jinak, vyhledava rizné druhy
hudby a kromé toho si vybird momentdlni hudebni zéazitek i podle svého
kratkodobé&jsiho psychického naladéni.

Diky své nematerialnosti se hudba vaze jako ucelujici percepcni objekt na vniméni
komplexniho estetického zazitku. Vysledny dojem tedy budeme posuzovat jako reflexi
ucelené zkuSenosti a naSich mentalnich procest z ni vyvérajicich — tedy jakasi ,,reflexe
reflexe.” V jeden okamzik miizeme vnimat jak pfitazlivost prostfedi, miru sympatie
s ostatnimi posluchaci, ptfimou fyziologickou reakci na hudebni vibrace (-tedy i roviny
ryze mimoestetické!), sled naSich vlastnich asociaci nebo obdiv nad technickou
zruénosti muzikantd nebo genidlnim novatorstvim autora skladby. Pozorujeme, ze
hlubsim ponotfenim do estetické percepce a postupnou ztratou osobné¢ motivovaného
pristupu se prvotné jmenované — mimoestetické - roviny vytraci. Jakmile dame sviij
souhlas vici prostiedi, divakiim a vlastnimu fyzickému a psychickému stavu, zaméii se
nase pozornost ryze na estetickou stranku, piedeslé podminky pro nds ptestanou byt
urcujici, a neupozorni-li na sebe néjakym vyraznym stimulem, viibec je jiz nevnimame.
Jsou pro nés jakousi ,,nadobou”, ve které si zac¢iname pfipravovat dusevni krmi

z uméleckych objekti.



2.1. Prostorova distance
Prvni rovina distance je odstup v pivodnim, nepifeneseném smyslu slova, prostorova

distance. Vzdalenost mezi nami a zdrojem zvuku ma na vnimani hudby nepopiratelny
vliv. Mluvime-li o Zivém koncertnim vystoupeni, mizeme potvrdit, ze krat$i vzdalenost
mezi divaky s interpretem znac¢i vEtSi zdjem a pozornost vici jeho vystoupeni. Blizsi
socidlni kontakt sumélcem vede publikum k intenzivnéjSimu a SirSimu sdileni
kolektivniho zaZitku a tim i k vét§imu pocitu sounaleZitosti. Siroka Gdast velké masy
lidi navic snizuje i fyzickou distanci mezi lidmi navzajem - pomyslny prostor intimity,
ktery si kolem sebe kazdy nevédomé utvaii pro pocit bezpeci a svobody pohybu.
Kraceni vzdalenosti umélce od publika také motivuje vystupujici k diaveérngjsi
komunikaci a moznosti vétSiho apelu na posluchace, at uz mluvime o abstraktni
komunikaci hudebnim jazykem nebo o snaze zaséhnout je pifeddvanim mysSlenek a
nazort, které umeélec reprezentuje. Obrovskou tllohu v tom sehrava textova slozka, ktera
k hudb¢ a priori nepatii, ale kterou jsme si v moderni dobé ve vétSin€ zanr jaksi
hudebniho projevu. Diky tomu hudba ¢asto slouzi jako néstroj propagandy — setkdvame
se sni na volebnich mitincich, charitativnich a politickych akcich, vyuziva se jako
nastroj predavani politickych nebo filozofickych ideji a podobné. Lidé jsou ochotnéjsi
nechat se oslovit, popfipad¢ zfanatizovat nazory, preddvanymi krasnou formou, kterad
,»utoCi* $irSim plisobenim, nez zdatna rétorika, srozumitelny politicky program nebo
charisma fecnika. Efektem, ktery za to zodpovida, je nepochybné tendence moderni
hudby k pod-distancovani — divak diky tomu nepohlizi na interpreta jen jako na umélce,
ale udéluje mu i role obCana, ,,muze z lidu*, mluvc¢iho urcité generace ¢i subkultury atd.

Prostfedi, ve kterém se nachazime, spoluutvaii nase zaujeti a pted-pfipravenost na
esteticky zazitek. V prostfedi hudebnich klubl, prostranstvi letnich festivald,
koncertnich sali nebo divadelnich jevist jsme s ocekdvanim recepce hudby piedem
obezndmeni. NaSe pied-pfipravenost na estetickou zkuSenost nds nastavi na
distancovany pfistup vnimani reality. Naproti tomu setkdvame-li se s hudbou na
mistech, jako jsou obchodni domy, kavarny, restaurace apod., pozorujeme, Ze hudba zde
funguje viceméné jen jako soucast prostredi, jakasi ,,dekorace®, ktera se ale na rozdil od

materidlniho vybaveni mistnosti nedéje v prostoru, ale Case.



2.2 Temporalni distance
Dal§i rovinou je distance temporalni. Ta znac¢i vzdalenost mezi aktualnim

estetickym zazitkem subjektu a okamzikem vzniku objektu, ktery vnimame. Tato rovina
urcuje, jak moc je pro nas dilo aktudlni, zda mizeme je$té porozumét jeho piivodnimu
vyznamu (ma-li néjaky), jestli v kontextu moderni doby otevird nové otazky, je-li
nadcasové a plynutim let neztratilo nic ze své plsobnosti ¢i si naopak utvrdilo svoji
pevnou pozici ve svété umeéni a podobné. Temporalni distance miize byt zkracena i
v samotném objektu — posledni dobou jsou zvlasté v hudbé¢ stiedniho proudu oblibené
nevkusného havu hip-hopové nebo rhytm'n’bluesové ,.estetiky.” Pii tomto vykradani
ptvodnich vnitinich kvalit skladeb a zabalenim do libivosti soucasné¢ho trendu se
z hudby masové stdva Cistd zabava, obchodni artikl a modni doplnék, uréeny tém, pro
které je hudba predevSim ozdlibka vlastni osobnosti — tedy opét nastava trend pod-
distancovani, jakozto odpoveéd’ na zrychlujici se zivotni tempo moderni doby, inklinaci
k prazdné zabavé a neochotu vétSiny ,,zdrzovat se“ kontemplaci nad estetickymi

kvalitami hudby.

2.3. Medialni distance
Dalsi distanci bych oznacil pfivlastkem medidlni. Mam tim na mysli ,,vzdalenost*

mezi hudebnim dilem a nasimi smysly, které ho pfijimaji. Sestavme si pro tuto
problematiku tento umély fetézec:
,sumelecké dilo — médium + interpret — smyslova recepce*

Néktery z ¢lanki tohoto fetézce by de facto mohl byt vypustén, nechceme-li
povazovat aparat potfebny pro ziva vystoupeni za médium, nebo je li celé vystoupeni
v provedeni zpévu a capella, pak se médium kryje s interpretem, protoze je jeho piimou
fyzickou soucasti; nebo je-li naptiklad v piipad€ tzv.klasické hudby stejna skladba
uvedena rtiznymi orchestry o stejném ndstrojovém slozeni a ve stejném tempu a
dynamice, je pii jejim estetickém vnimani (pro hudebniho laika) jiny interpret
v podstaté zanedbatelny. V ptipadech, kdy se od sebe esteticky 1isi podéani skladby napt.
na hudebnim nosici a pfi zivém provedeni hudebnika (a takovy ptipad nastava, ¢i spiSe
m¢l by nastavat téméf vzdy), je na misté uvést médium spolecné s interpretem jakozto
korelaci védomé tvorici lidské slozky a slozky néstroje a techniky, diky které skladbu

interpretuje.
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Zminil jsem termin ,zivé vystoupeni®, které bych mél definovat z hlediska
podminek, kdy mtizeme hudebni performanci zastitit timto ndzvem. Obecné mizeme
fici, ze ,,zivé koncertni vystoupeni je aktivni reprezentace dila interpretem za pouziti
hudebnich vyrazovych prostiedkli v redlném case. Predpoklada se ucast publika. Diky
jeho pfimé ucasti a reakéni odezvé vici interpretovi vznika v idealnim piipadé mezi
hudebnim dilem (objektem), médiem (interpretem) a subjektem (posluchacem) neustala
zpétna vazba a silny pocit sdileni kolektivniho zazitku a urcita forma katarze. Rytmus a
abstraktni komunikace jazykem hudby miize piivést vystoupeni do formy ritudlu,
pocitu soundlezitosti a strhnuti atmosférou. Prakticky zamétené lidské ego je umlceno
vyvolanim emoci a asociaci z podvédomi a archetypll, na povrch vyplyne ona ,,opojna
skutecnost, jez nejen ze jednotlivce nezachovava, nybrz snazi se ho zniCit a spasit
mystickym pocitem jednoty':

.,V dionysskem dithyrambu clovek je drazden k nejvyssimu stupiiovani vSech svych
symbolickych schopnosti; cos nikdy nepociténého chce byti vyjadreno: zniceni zavoje
Madjina: pocit jednoty jakozto genius rodu, ba jako genius celé prirody. Ted ma se
podstata prirody vyjadrit symbolicky; je treba nového svéta symbolii, je treba veSkery
symboliky téla, nejenom ust a tvare a slova, lec¢ plného tanecniho posunu, jenz vSechny
udy uvadi v rythmicky pohyb. Pak vzrustaji ostatni symbolické sily, pak promlouva
hudba rythmikou, dynamikou a harmonii, nahle a neodolatelné. Ma-li kdo pochopiti
toto hromadné rozpoutani vsech symbolickych sil, je tFeba, aby byl uz dostoupil vysky
odosobneéni, ktera se v onéch silach symbolicky chce projadriti: dithyrambicky sluha
Dionysiiv miize tedy byt chapan jen kymsi, kdo je stejného rodu! S jakym as uzZasem
dival se nari Rek apollinsky! S iZasem, jenz byl o to vétsi, jezto se k nému pridruzovala
hriiza, Ze mu ono vSe prece jenom neni tak docela cizi, ba Ze jeho apollinské vedomi je
pouhy zdvoj, pod nimz se taji svét Dionysin’.

Co si predstavit pod pojmem ,hudebni vyrazové prostiedky“?Jednd se o
nemateridlni zvukové prvky, které lidska mysl dokaze chapat jako tony. Kromé nich se
k nim pfipojuji 1 perkusivni zvuky (bici néstroje), o kterych neuvazujeme jako tonech,

protoze v podstaté nedisponuji jednou z nutnych podminek, pro ton danych — vyskou

! Samoziejmé, Ze snaha o tento metafyzicky uéinek je zachovana i v reprodukované hudbg, ale pravé
povaha kolektivniho sdileni jednoho estetického objektu a pozorovani jeho ,,produkce® v realném case
tyto pocity rapidné umocnuje.

Nietzsche, Friedrich: Zrozeni tragédie z ducha hudby, ptel. O. Fischer, Praha: Studentské nakladatelstvi
Gryf, 1993, str.17
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tonu. Je tfeba podotknout ze tonalni koncepce je ryze konvenciondlni a svym vznikem
by se dala pfirovnat ke vzniku abecedy z neartikulované fe¢i — na zaklad¢ hudebniho
citéni se vytvofila stupnice tonli, které odpovidaji urcitému frekvencnimu kmitoctu
zvuku, ale rizné narody a etnika maji ,,sv€“ stupnice sestavené zruznych tond o
riznych intervalech (opét stejné jako rtzné znaky abeced). N4&S tondlni systém je
pulténovy, mensi odchylky nez pllténovy interval (napi. c/cis, c/h) zpravidla hudebni
laik nezaznamena. Napf. arabska tonina je Ctvrttonova, tedy v podstaté dvakrat citliveéjsi
oproti naSemu vnimani intervali! Diky kombinaci, gradaci a celkové synchronizaci
(harmonizaci) tonti a ostatnich zvukil (bez tonové vysky) vznika hudebni projev. Jsou
vytvarené Sirokym spektrem hudebnich nastrojii. Ty jsem sefadil podle stupné vzdaleni
se od materidlu lidského téla od nejméne distancovanych po nedistancovanégj$i (z

pohledu umélce):

a) primé fyzické soucasti lidského téla (hlasivky, vyuziti téla pro rytmicky uder)

b)  klasické strunné, kldvesoveé, dechové, bici a perkusivni néstroje (housle, klavir,

klarinet, hi-hat ¢inel, konga,...)

c) analogové nastroje s vyuzitim elektrického proudu nebo elektromagnetického pole

(elektrické kytary, programovatelné bici, theremin)

d) moderni nastroje, zpracujici zvuk digitaln€, popiipad¢ pracujici s ,.hudebnimi
polotovary*“-jiz pfipravenymi programovanymi zvuky, samply, smyckami,
fragmenty jiz hotovych skladeb nebo i celymi skladbami (syntezatory, samplery,

pedaly a multi-efekty, gramofony pro DJing, procesory, pocitace,...)

Pfitom v jednom hudebnim uskupeni mohou byt obsazeny vSechny vyse zminiované
sorty nastrojii v jednom vyvazeném kompozi¢nim celku. Rozhodujici je slouceni
témbru, neboli barvy zvuku jednotlivych instrumenti. Pozorujeme, ze postupnym
vyvojem se moznosti hudebnich néstrojii vzdaluji z nizce distancovaného lidského téla,
pfes nastroje vyrobené z pfirodnich materidli — dfevo, kovy, zin¢ a klize zvifat - do
vysoce distancovanych digitalnich pfistroji, slibujicich Siroké moznosti nastaveni
barvy, intenzity, miry ruznych zkresleni, frekvenci a korekci zvuku a dalsi veliCiny;

nebo moznost vytvareni nové hudby uz z hotovych celkt. Presto ziistdvaji stale nastroji
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— pritom diky modernim technologiim za pouziti plastl, kiemiku a integrovanych
obvodu a kyber-kultufe méni konvence ve smyslu ,,co jesté je a co uz neni hudba.*
Tento jev mé svoji analogii u vytvarného umeéni. To v podstaté pracuje se tfemi
elementarnimi barvami — Cervenou, modrou a zlutou (a spektrem svétlosti/tmavosti
v podobé bilé a cerné). Jejich kombinaci ale vznikaji desitky novych barev, které se
postupem vyvoje malifstvi zacaly také pripravovat v tubé, aby umélec nemusel cely
proces michéni ze tfech zakladnich barev absolvovat znovu. To dalo malifi mozZnost
vetstho mnozstvi kombinaci 1 ziskdni citu pro drobnéjsi nuance v jejich pouzivani. Od
zacatku dvacatého stoleti se navic do malifskych platen zacaly integrovat rtzné
pfirodniny (Picasso) nebo pfedméty kazdodennich potieb (Schwitters), které nemély
s tehdy konvencnimi vytvarnymi potfebami nic spolecného, ale po jejich uznani se jimi
obohatil vyrazovy rejstiik vytvarného umeéni. Stejné¢ jako Schwittersovy ,,Merz“ je i
michani hudby zjiz hotovych zvuki ¢i dél, ,vystfizenych® zjejich kontextu,
vytvarenim uméleckych kolazi a vyhledem k novym tviir¢im a tvofivym moznostem.
Ptestoze vidime, ze v objektu dochazi k vysokému distancovani od svéta prirody a
jeji miméze, pii kterém si néstroje diky nepfebernym moznostem prace se zvukem
témet ,,ziji vlastnim Zivotem*, subjekt zasahuji velice divérné a pfimo Uto¢i na
poslucha¢liv materidl téla vice nez kdy dfive v historii hudby. Moznost kvalitniho zvuku
pousténého sluchatky ptimo do usniho bubinku, pfenosné piehravace, eliminace Sumi,
vykonné sound-systémy a obliba v tzv.remasterovanych vydénich starSich hudebnich
nosicl, (jakasi aktualizace celkového zvukového zdznamu) umoziuje veétsi
transparentnost hudebniho jazyka a zvyraziuje (ve smyslu ,.Cini CitelnéjSimi) jeho
jednotlivé slozky. Technologické moznosti estetickou distanci zvysuji’, poukazuji na
potencial pro hudbu budoucnosti a celkové zjemiuji nuance od upravy zvuku po zptlisob

kompozice — fenomény zvysujici estetickou distanci a technickou vytfibenost.

2.4. Identifikacni distance

Z dalSich rovin distance uvedu distanci, kterou jsem zastfeSil umélym pojmem

»identifikacni.“ Ta je ze vSech zminénych distanci tou viibec nejsmérodatnéjsi. Mam

* Ted’ oviem mluvim o hudebnich smérech, které p¥i recepci obecné vyzaduji v&tsi stupeii distance —
netyka se to tedy napf. tanecni hudby, u které kvalitn&jsi technologie zvukovych aparatii naopak
zprostiedkuje silngjsi intenzitu zvuku a jeho fyziologické ptsobeni, ¢imz svadi subjekt k pod-
distancovanosti. Toto téma vice proberu v ¢asti prace zabyvajici se rozliSenim zakladnich hudebnich
smert.
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tim na mysli jednak identifikaci uméleckého dila — jeho rozuméni, kontemplaci, analyze
jednotlivych hudebnich fenoménti (melodie, rytmus, vysky tont apod.), pak také ovSem
1 miru identifikace s hudebnim dilem u subjektu — tedy nuance pozitivniho ¢i
negativniho (nebo nulového) hodnoceni hudby a zplisob jeji percepce a mentalni
pochody z ni vyplyvajici. Jedna se tedy o distanci od celku estetického objektu. Na tuto
sféru plisobi viibec nejvice vlivll ze vSech rovin distance, protoze vice nez u ostatnich
klade duraz na percepcni dovednosti subjektu — jeho cit pro rytmus a melodii, vkus,
zazité¢ konvence viCi svétu umeéni, zdnrovou oblibenost, psychicky stav, mentalni a
asocia¢ni schopnosti a jeho dalsi stranky. Neni pochyb o tom, Ze hudba piisobi na bytost
kazdého clovéka jinak. Pfi percepci hudby jsme castecné determinovani — ,,pied-
naladéni‘ vici hudebnim postupim, na které reagujeme. Tak se stdva, ze je nam hudba
cizi od prvniho poslechu a sami sobé odmitame déle k ni zaujimat esteticky postoj —
»hecitime® ji a ignorujeme ji. Nikdy ve své historii neméla hudba tolik poloh jako
vmoderni dobé. Zanry, které svym zalozenim a zptisobem exemplifikace ¢asteénd
vychazi z ptirody a jeji miméze, jako je folk, etnickd nebo meditativni‘je vytlatovana,
¢1 spise snad integrovana do tvorby s novymi médii, ovlivnénymi kyber-kulturou a stale
se zrychlujicim zivotnim tempem a technologickymi moZznostmi lidstva. I hudebni
nastroje se zacinaji vzdalovat pfirod¢ v materidlech, ze kterych pochéazi a které jim
dodavaji barvu a spektrum toni. Od rezonancnich kvalit dfeva a Cistého lidského hlasu
se presunujeme do syntetického tvoreni hudby za pomoci digitalni techniky.

Kromé naladéni na urcité hudebni Zanry a techniky hudebni interpretace nas vzdy
ovliviiyji 1 podminky zcela mimo svét estetickych jevl. Ty stahuji na§ nezaujaty postoj
smérem k pod-distancovanosti, opousténi estetického pohledu a pronikani prvka
prakticky zaméteného postoje do estetické kontemplace. Je Castou distancni chybou
sméSovat umélce za jeho dilo a na zakladé nelibosti vii¢i jeho osob¢ zavrhnout 1 kvality
jeho tvorby. Naopak i sympatizace s interpretem usti v snizeni distance vici jeho hudbé
- chvilkové mlize i zmizet Gplné; Casto je prave tato tendence k pod-distancovanosti ze
strany subjektu zadouci autorovou intenci diky moZznosti oteviené komunikace s divaky.
Nemiizeme vSak vtomto ptipadé¢ hovofit o estetické recepci, protoze nespliuje
podminku oddéleni osobnich afekci od zazitku. Prilezitostnd ztrata distance dava na

chvili odpocinout proudu estetickych pocitki, jez mohou mit v disledku delsiho trvani

* Kdyz mluvim o p¥irodé jako vychodisku, mam tim na mysli nejen naméty textové slozky a adekvatni
impresivni formu jeji prezentace, ale i tézeni ze specifik kulturnich tradic naroda ¢i entity a intenci
napodobeni kontemplace nad pfirodnim krasnem typickém praveé pro meditativni hudbu.
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v Case za nasledek tnavu ¢i snizeni pozornosti posluchace — je tedy mozné, ba casté, i
prepinani mezi distancovanym a nedistancovanym pohledem subjektu. Za piipad pte-
distancovanosti pak mizeme oznacit napiiklad zaméfeni na ryze formalni a technickou
stranku hudby. Tento postoj byva nejcastéji distancni chybou hudebné vzdélanych nebo
konvenci vychovanych lidi, ktefi svou pozornost piili§ obraci vici jednotlivym
detailiim, jako je ¢istota harmonie nebo part jednoho nastroje. Pak se mtize snadno stat,
ze si tito lidé v§imaji jen téchto naucenych kvalit, které povazuji za urcujici pro hodnotu
dila, a skladba jako celek jim unika. V tomto ptipadu bude psychickou reakci na dilo
patrné bud’ ¢ira lhostejnost nebo naprosté nepochopeni a neschopnost piipustit hudbé

kvality, které¢ pfesahuji konvenéni ramec vnimani posluchace.

3.  DIFERENCIACE HUDBY OD OSTATNICH DRUHU UMENI{

Dale bych rad ptedeslal, ¢im se hudba jakozto umélecké odvétvi primarné odlisuje
od ostatnich druhli uméni. Je to diilezité pro urceni rysu jazyka, ktery se pii jeji tvorbé
pouziva. Na zéklad¢ jeho aplikovanych forem potom snadnéji pochopime dopady na

estetickou distanci a dalSi percepcni mechanismy ¢lovéka.

3.1. Reprodukovatelnost hudby

V prvni fadé¢ je to jeji reprodukovatelnost. Protoze je zvuk na rozdil od obrazii, soch,
instalaci, budov, knih ¢i herci na jevisti nehmotny, mad hudba moznost obklopit a
oslovit nas na kazdém kroku. Na rozdil od vytvarného a dramatického uméni neni jeji
pusobnost institucializovana v uzavienych budovach vybranych ktomuto ucelu
(samoziejm¢ nepopirdm existenci hudebnich klubt a koncertnich sali, na rozdil od
se stavd kazdodennim doprovodem naSich vSednich ¢innosti. Hudebni zaznam se
snadno nahrava, kopiruje, nebo se jiz nahrany na raznych nosicich zpracovéava dal§imi
zpusoby (DJing, mixovani hudby, samplovani,...)

Je nepochybné, Ze timto kvantitativnim narGstem klesa kvalita hudebni tvorby,
slouzici pak pouze jako kulisa pro ty, ,.kdo se boji ticha®, jako to zndme z vysilani
mainstreamovych radii nebo v pfipad¢ tzv. muzaku v supermarketech. Pfi tomto typu

poslechu se bézné setkavame s pod-distancovanim hudebniho dila — poslucha¢ ho jiz
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diky svazanosti s obvyklym béhem Zzivota neni schopen soudit jakozto umelecké dilo,
neprakticky zaméreny esteticky postoj viibec neprobehne.

Samoziejmé se diametralné lisi ptistup k takovéto hudbé, ,,servirované®™ bez ambice
vyvolat vy$§i umeélecky zazitek a pifimym koncertnim vystoupenim, kde sile hudby
napomahaji dalsi vlivy, jako moznost v redlném case sledovat soustfedéné ¢i energické
vykony muzikantl, svételné efekty, podiova show, pocet divakil, kouf nebo sluzby
nabizené podnikem. Friedrich Nietzsche hudbu oznacil jako ,,dionyské umeéni®, vazici
se k euforickym a extatickym staviim, proudu energické radosti a pudové télesnosti. Na
zakladé tohoto tvrzeni se zda, Ze budeme hudbu vnimat s velice snizenou distanci,
jakozto télesny ritual s okamzitou smyslovou odpovédi. Ve 20.stoleti se ale vyrazné
vyhranily rGzné hudebni Zanry, které vyuzivaji rizné hudebni postupy, kompozicni
koncepce, harmonizace, skladbu nastroji a témbr — pravé diky Sirokému poli jejiho
pusobeni a dostupnosti se hudba inovuje snad nejrychleji ze vSech uméleckych odvétvi.
Nové kreativni prvky, jsou-li zdvanem néceho origindlniho v soudobé scéné, jsou brzy
prejimany dal§imi umélci, a tim se specifika vySe uvedenych hudebnich jevl
konvencializuji — systém téchto specifik s ur€itou esencidlni podobnosti vytvaii za
spoluucasti odborné kritiky styl a tim i cilového posluchace. Rtizné styly maji v centru
svého zajmu rizné druhy kvalit, které nabizeji a podobné jako u vytvarného uméni se
k nim Casto vaze ideovy manifest, ktery obhajuje a vysvétluje pouziti svych ptiznaénych
hudebnich prvkl v kontextu s modernim svétem. Diky tomu vnima poslucha¢ kazdy
zanr s odliSnym stupném distance - zkuSenost s hudebnimi dily a posluchacem
objevované a preferované kvality urCuji jeho estetické hodnoceni. Tyto ideové
manifesty, vypovidajici o Zanrovém svétondzoru a aplikaci uméleckych forem na néj se
vazou jak k hudbé, tak k jejimu textovému doprovodu, v soucasné dob¢ jiz tolik
konven¢né zakotvenému. Hudba pouziva symbolicky, netransparentni jazyk, ktery je ve
srovnani s textem velice arbitrarni, nejednoznacny a neprihledny — mtize se proto zdat,
ze hudba zde teprve svou ndladou, energii, zabarvenim, tempem a rytmem vychazi
vsttic idejim obsazenym v textech, vypovidajicich o sv&tonazoru interpreta.’ Proto pro
nas — povrchné feCeno - zpopu CiSi bezstarostnost, z jazzu rafinovand nezavislost,

zrock'nrollu a punku revolta, z funku sexudlni apetit, z hip-hopu materidlnost a

>V pozdgjsi ¢asti této prace se ale pokusim dokazat, e proces svazovani hudby s textem se ve vét3ing
pripadt (az na vyjimky jako je komponovani hudby k ur¢itému pfedem danému narativnimu ramci, napf.
skladani opery podle libreta nebo zhudebnovani poezie — i tady ma ale ptisobeni arbitrarnosti hudebniho
jazyka za nésledek velkou volnost pfi jeho aplikaci) déje praveé naopak — jako objektivace hudby pomoci
textu — text funguje v idealnim piipadé¢ jako konkretizace abstraktniho hudebniho projevu. Tento
predpoklad vychazi z déjinného vyvoje hudby a pozdéji ho zde jeste rozvedu.
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zemitost a z klasické hudby Cistd krasa a vzneSenost. Tyto pfedstavy jsou sice klisé, ale
pro mnoho lidi predstavuji hodnoty svazané se svym Zivotem a tak se stdvd poslech
hudby toho kterého zanri souhlasnou identifikaci s postojem ke svétu a zivotu,
proklamovanym interpretem a pfizivenym medialni ,,masazi“, jez ho provazi. Opét
ovSem pozorujeme hrozbu ztraty distance, kdy prakticky el hudby (psychologicka
identifikace) téméf prekryva jeji estetickou hodnotu. O vlivu médii a lidské potieby
psychologické identifikace na esteticky soud subjektu pojednava zajimavy experiment:

,, Ctrndct tisic dobrovolnikii rozdélenych do dvou skupin mélo za iikol poslouchat a
hodnotit popové pisne riznych zanriu. V prvni skupiné hodnotili uZivatelé pisné
nezavisle na sobe, vté druhé utvorili osm riznych , svetu”, vjejichz ramci meéli
uzivatelé pristup ke statistikam nejoblibenéjsich pisni. V okamziku, kdy se néktera
skladba stala oblibenou u vice uZivatelii jednoho ,,svéta“, ji uz tento samotny fakt ucinil
jeste popularnéjsi. Lidé si jednoduse oblibili pisne, o kterych vedeéli, Ze jsou uz oblibené
u jinych, protoze mohli sviij puvodne nejisty esteticky soud oprit socialné. Neni to

viastné v jadru princip, na kterém funguje pop?°*

3.2. Svazanost hudby se stylem Zivota
Dalsim bodem diferenciacnich rysti hudby je tedy jeji svazanost se ,,stylem Zivota.*

Hudba vzdy byla uménim nejbliz§im prostému lidu — diky své snadné
reprodukovatelnosti pouhou Ustni formou dava moZznost jejiho uzivani a opétovnych
interpretaci takika vS§em. Dnes se hudba stdva komunika¢nim nastrojem subkultur, jeji
interpreti ,,mluv¢imi® ¢i idoly jednotlivych generaci, Zivé koncerty jsou pak svatky,
které¢ vraceji do té€l posluchaci ritualni archetyp mystického zazitku pospolitosti a
euforie.

ProtoZze mé hudba schopnost stmelovat lidi se stejnym svétondzorem a vyvolavat
v nich pocity kolektivni identifikace, vznikaji diky tomu casto myty, zakladajici se na
nespravném a povrchnim pausalizovani spoleénych rysi u milovnikli zanrového
elitarstvi — napfiklad Ze poslouchat jazz je zndmkou intelektu, nebo country ze je
hudbou vyhovujici pouze venkovskému publiku apod. Tyto myty vyvraci a ironizuje
sama postmoderni tendence sluCovani protikladli a vytvéafeni novych forem volnou

kombinaci jiz existujicich, hledani novych vyrazii a tviarCich postupt vytvarenim

6 Vesely, Karel: Na dno vkusu se Céline Dion, 42, roénik VI., 2009, str.17
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Lhybridi“ napfi¢ zanrovym spektrem. Piedpoklad identifikace samoziejmé vychazi
z predeslého, diky Sifitelnosti hudby a jeji moci oslovit alespon zdnrove témét kazdého
jedince, ktery se ztotozni s idejemi obsazenymi v textové slozce hudby, s postoji jejiho
interpreta nebo s niternou percepci samotnych téni a rytmd. Tomu vychazi vstiic
showbusiness a marketing, ktery sleduje popularnost hudebnich ,hrdinii*, ptipadné si
néjakého uméle vytvofti, a zaplavuje trh oblecenim, plakaty, hratkami a dalSimi vyrobky
s motivy hudebnich ikon. Pak se stavd, ze ma tato hvézda maximalni vétSinu svych
priznivcu také pouze ,,vyrobenych* showbusinessem a médii a zdjem o samotnou hudbu

ustupuje do pozadi. To je piiklad uplné ztraty distance s nasledkem degradace hudby.

3.3. Fyziologické ptasobeni hudby

Za tteti je pro hudbu typické piimé somatické ptisobeni na lidské télo. Na rozdil od
ostatnich druhti uméni, které vnimame ptevazné zrakem, ojedinéle hmatem (sochatstvi)
je pro hudbu signifikantni, ze krom¢ sluchové recepce ji pfijimame v podstaté celym
naSim télem. Diky tomu mohou naptiklad na hudbu tancit i neslySici — diky vibracim
prochdzejicim nasimi svaly a rezonujicim uvniti vnitinich orgéni. Je znamo, ze hutna
basova vibrace byva svym pocitovanim v bfisni oblasti pfirovnévana k té¢hotenstvi a pii
prilis silné intenzité zplisobuje pocit zauzleni stfev a nevolnosti. Takové pocity vétSinou
nejsou pii recepci hudby adekvatni. Mluvime- li ale o tanecni hudbé, kterda svymi
stereotypnimi, ale gradujicimi rytmy uvadi posluchace do extatick¢ho tranzu, je
fyziologicky ucinek velice dulezity — piisobi na svalovou a organovou soustavu,
upozoriuje na motorické dovednosti vlastniho téla a davd mu tak moznost povazovat ho
za nastroj exprese a interpretace jazyka hudby do jazyka tanecniho uméni. Mluvime- li
o vibracich, je tfeba zminit hlasitost, ktera vymezuje jejich intenzitu. Hlasitost ovliviiuje
to, jak moc si hudbu ,,ptipustime k t€lu®, a jakou roli v dané situaci ji chceme pienechat
(¢1 jak ndm to umozni prostiedi). Rzné hudebni Zanry maji riiznou optimalni intenzitu
hlasitosti, pfi které vyvolavaji cileny ucinek. Jak uz jsem zminil u tanecni hudby, silna
vibrace a hlasity zvuk je zcela zddanym jevem. Naopak meditativni hudba nebo
ambiente by méla byt dle svych tvlrch pifijiména na hranicich slySitelnosti, aby pfilis
neupozoriiovala na svou kvalitu, ale nastolila klidnou atmosféru a nahradila

potenciondlné rusivé a znepokojivé ticho.
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3.4. Abstraktni jazyk hudby

Jako dalsi prtvodni jev hudby uvedu abstrakci jejiho jazyka. Hudba sama, v Cisté
formé¢, je uménim zcela nemateridlnim, protoze pii jeji percepci nekontemplujeme nad
zadnym hmotnym objektem. SpiSe nez v prostoru se déje v Case. Proto nemiizeme
obsahnout esteticky objekt (skladbu) v jediném okamziku, jako je to mozné naptiklad u
subjektu, protoze plynutim ¢asu si musime jeji kvality podrzet v kratkodobé paméti,
abychom si mohli vychutnat zazitek komplexné. Pamét jako schopnost subjektu je
vibec pfi percepci hudby mimotadné smérodatnd — rozliSujeme nékolik druhti hudebni
paméti a kazda je u individudlniho subjektu vyvinuta v jiné mite. Jedna se napiiklad o
pamét’ pro vysku tonu, pamét’ pro hudebni intervaly mezi tony, pamét’ pro harmonizaci,
pamét’ pro hudebni motivy(delsi melodické tseky), pamét pro témbr apod. Hudebni
pamét je v podstaté naucenda schopnost, kterou je mozné rozvijet a zjemmovat
zkuSenosti s hudebnimi dily. Piesto vychazi z vrozenych dispozic ¢lovéka — od narozeni
jsme vybaveni zakladnim citem pro rytmus, relativni vysku tonu,” harmonii,*melodické
motivy a dynamiku. Kazda tato stranka urcuje jiny duSevni uUcinek, ktery by bez
podrzeni v paméti nebyl schopny manifestovat zadné pifedstavy a nalady. Kdyz
zmifiujeme piedstavy a nalady, je na misté zminit koncepci Otakara Zicha.” Ten
klasifikoval naladu jako emocni kvalitu hudby, tedy voln€jsi ramec; a piedstavu jako
emocni obsah. Jejich miru u rizné¢ muzikélnich jedinch experimentdlné pozoroval.
Zjistil, ze smysl pro naladu vychéazi ze samotného objektu za pomoci hudebni paméti a
je rozvinutéjsi u osob s vetsi hudebni zkuSenosti ¢i praxi. Smysl pro piedstavu vychazi
spiSe ze subjektu a jeho asociaci a je Casty u nemuzikalnich lidi obdafenych velkou
fantazii. Z toho vyplyva, Ze cit pro naladu je vysadou distancovangjs$i kontemplace
skladby, protoze vice sméfuje k samotnému objektu a jeho kvalitam.

Kvalitni hudba se vyznacuje jistou gradaci a dynamikou, melodickou urcitosti a

komplexni jednotou. V tzv.klasické nebo ,,vazné“ hudbé, kde se neptfedpokladala

7 Nepijemné na nas pisobi dva zvuky s mensi frekvenéni vyskou, nez je nejmensi interval mezi tony —
tedy ,,falesny* ton, pokud jsou zahrané brzy po sob€ — frekvencni vyska prvniho tonu zistala v paméti.

Disponujeme ptirozenou paméti toniny (stupnice, ze které jsou dosazeny tony melodie), ve které je
skladba napsana. Proto plsobi nahld zména klice (jak se téz tonin€ fikd) silnym dojmem ,,vzedmuti* nebo
Lpropadnuti® — cely systém jednotlivych prvki, jako jsou tony, motivy, harmonické kruhy apod. je nahle
prenesen. Téz se potvrdil fakt, Ze interval kvinty se objevuje v lidové hudbé vsech narodi svéta, které
spolu v déjinach nikdy nemohly pfijit ke styku (je znamy i v nasi lidové a dechové hudb€ — znamy
zakladni doprovodny bas). Z toho se vyvozuje, Ze tento harmonicky postup je lidem vrozeny.

? Zich, Otakar: Estetické vnimdani hudby, Praha: Supraphon, 1981
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¢etnost koncertnich vystoupeni a integrace textové slozky do hudebniho dila, jsou tyto
atributy maximalné splnény, protoze skladatelé byli nuceni naplno rozvijet Cisté
hudebni prostfedky, aby méla hudba dar ,,mluvit sama za sebe.“ Pomineme-li arabskou
ctvrttonovou soustavu, disponuje nas tondlni rozsah 13 ptltony v radmci jedné stupnice.
Z této na prvni pohled omezené zakladni sestavy se rozviji nekonecny pocet variaci a
kombinaci - vytvafenim melodii, akordi a jejich harmonickych obrati, skladbou
nastrojii a moznosti jejich barvy zvuku a tondlniho rozpéti, harmonii, dynamikou, rytmy
a gradaci vznikaji moznosti, jez plisobi ve srovnani s jazykem ostatnich uméleckych
odvétvi vskutku neomezené. Tyto moznosti a abstrakce vyrazového jazyka Casto vedou
ke srovnani hudby s matematikou — zvlasté v logice jeji kompozice a v posloupnosti
intervali mezi tony pii vytvafeni akordl a harmonii. Na druhou stranu se ovSem
moderni hudba vyznacuje i toleranci logiku kompozice opustit a nechat interpreta
strhnout k spontannimu proudu improvizace. Nedokazu si ptedstavit tvofivou silu, ktera
by se vice vymykala imitaci pfirody a vSech zobrazivych tendenci a zaroven tolik
piipominala zivelny proud jeji energie a primarni poznani vnitinich pochodu ¢lovéka,
pro které vétSinou nemame pojmové mysSleni. Jakoby slova a obraznost byly az
odvozeny od vnitinich pocitl, které zakouSime z poslechu hudby. Piesto mulizeme
pojmovému oznaceni uznat objektivni platnost pfi definovani hudebnich G¢inkl jen
s velkymi obtizemi. Mlizeme se shodnout na tom, ze je skladba klidna, vasniva, jimava,
smutna, elegantni, pochmurnd, désivd, monumentalni, agresivni nebo hloubava, ale tyto
vlastnosti jako by byly pouze viditelnym odrazem SirSich nepoznatelnych skutecnosti.
Lidova hudba, ktera ma své kofeny v asociovani melodie na zakladé¢ poezie je
vybornym ptikladem konkretizace vyznamové predstavy z vyrazu hudebni abstrakce a
snahou toto nepoznatelné vylozit lidskému védomi:

,Lidova pisen je nam vSak nejprve hudebnim zrcadlem svéta, je to puvodni melodie,
ktera si teprve hleda soubézny doprovod snovy, aby jej vyslovila basnicky. Melodie tedy
je zivel primarni a spojujici a muze tudiz projiti nekolika objektivacemi v nékolika
Melodie ze sebe rodi basen, a to vidy znovu, tot také smysl strofické formy lidové
pisné.

Ba i kdyz komponista o néjaké skladbé mluvi v obrazech, oznaci-li treba symfonii za
pastoralni a jednu vétu za ,,scénu u potoka*, jinou za ,,vesely shluk venkovanit*, jsou
to rovnéz jen podobenstvi a predstavy, jejichz vznik je v hudbé - ne Ze by hudba

predmeéty snad napodobovala,- jsou to predstavy, jez nds nizadnym smérem nemohou
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pouciti o dionysském obsahu hudby, ba jez vedle jinych obrazii nemaji viitbec vylucné
hodnoty. Preneseme-li tento ukaz, jak se hudba vybiji v obrazech, na mladistvé svezi a
Jjazykove tviirci dav lidu, zaciname tusiti, jak vznika stroficka lidova pisen a jak vSechna
Jjazykovd schopnost je vznécovana novym principem napodobovdni hudby. “!°

Nalady a predstavy jsou disledkem snahy o objektivizaci - srovndni s néjakou
zkuSenosti ze Zzivota, sndladou vyplyvajici zasociaci z tempa, rytmu, melodie a
harmonie 1 z pfiblizeni se k melodii mluveného slova v fec¢i. Tato snaha o porozumeéni je
snad dana i archetypem - vnimani tondlnich zmén v neartikulované tfe¢i archaického
¢lovéka byly teprve pfic¢inou jejich porozuméni a prevedeni do artikulace ve slovo.
Hudba (v surové podobé melodickych zmén lidského hlasu) je tedy jakousi predzvésti
skutecné teci, fe¢ objektivizuje ,,pra-hudbu®. Pravé k feci byva Casto hudba vztahovéana

a asociovana (,,je to jako vykfik, plac, jasot, hadka,...).

3.5. Inspirativnost hudby pro ostatni uméleckd odvétvi
Tim se dotykame posledniho specifika hudby, a to je jeji inspirace a integrace do

ostatnich uméleckych i mimouméleckych odvétvi. O textu zpivaném jako doprovodna
nebo 1 stéZejni ¢ast uméleckého projevu jsem se jiz zminil. Tato symbidza hudby a
literatury funguje vlastné jiz od okamziku zrozeni antické tragédie, kdy se nejprve
zvysil pocet hercli z jednoho na dva a pozdé¢ji se pfidal chor. Ten obstaral déjové
pfedély a dramatiénost situaci. Sifeji se hudba s textem smisila pii skladani oper,
hudebni motivy byly v jistém smyslu vzdy svazany s uritou postavou nebo situaci,
takze tato tvorba byla vysoce ,architektonicka®, s ohledem na autorské definovani
vhodnych zvukovych prvkii pro narativni skute¢nosti a nasledné komponovani
komplexni jednoty celku dila. Dulezitost a koncepce textu v hudbé je rliznoroda a
zavisla jak na konvencich hudebnich Zanrd, tak na intenci a invenci umélci, ktefi se na
dile podili. Hudba samotna by se bez néj ve své ucinnosti obesla, ale poezie nasla
v hudb¢ idealni zpisob reprezentace basnickych symboll. Text napomahé v objektivaci
abstraktniho jazyka hudby do urcitych nalad, pfedstav a asociaci, nebo hudba
dramatizuje ¢i exemplifikuje vyznam a vyraz slov. Proto se pouziva i jako ,kulisa®, ve

scénické nebo filmové podobé je jeji funkci byt kvalitou, kterd by na sebe neméla

10 Nietzsche, Friedrich: Zrozeni tragédie zducha hudby, pfel. O. Fischer, Praha: Studentské

nakladatelstvi Gryf, 1993, str.25
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upozornovat vice, nez je zadouci pro ucelené momentalni vyznéni situace - zdiraznéni
nalady, Soku, napéti, citu, akce apod. Kromé téchto odvétvi, kde je integrace hudby jiz
béznym jevem, se sni setkdvdme 1 ve vytvarném uméni — piedevSim od zacatku
20.stoleti, kdy v ramci exprese zacalo byt uméni ryze abstraktni. Vasilij Kandinskij,
jehoz platna byla poseta geometrickymi utvary a rGznorodymi objekty za Ucelem
poznani vztahl mezi tvarem a barvou, fekl: ,,Obraz musi znit, musi byt prostoupen
niternym zarem!''* FrantiSek Kupka asto tvofil abstraktni kompozice, které zval
»fugy,‘sestavajici pouze zmodré a cervené barvy, a vyzdvihoval inspirativnost
Bachovy hudby, poslouchanou pfi tvofeni. Stejné tak miizeme vidét predstavu hudby na
platnech Paula Kleeho (ktery byval sdm houslistou) — odstiny barev jsou usporadany
v rytmizovanych ctvercich a pasech, které jsou fazeny pod sebou jako tuseky
polyfonické hudby. S vizualizaci hudby se setkdvame 1 na tane¢nich akcich, kde
hypnotické barevné obrazce pulzujici v monoténnim rytmu napomahaji k prohloubeni
tranzu a zapomenuti na realitu. Pii tanci se hudba stdvd matrici, kterou tanecnici
nevnimaji esteticky, ale soustiedi se na jeji vitalni a fyziologické projevy — pohyby téla
nebo pohnutky k nim, které prevdzné rytmickd ¢ast hudby obstardva — pozornost je
zamétena na reflexi vlastniho materidlu téla, ktery se stava vyrazovym rejstiikem pro
transformaci hudebniho zakladu do dalsiho uméleckého odvétvi. Pritom esteticky postoj
vlastné za strany tanecnika viibec neprobéhne, pro né¢j méa hudba v podstaté prakticky
ucel, vychodisko jeho tvofivé Cinnosti. Vnimani ze strany pozorovatele je odlisné, a
opét muzeme piipomenout i scénickou a filmovou hudbu. Protoze vétSina lidi se
koncentruje na vizualni pocitky, vnima hudbu jako spoluutvatejici ramec. Plnym
védomim se soustiedi na vizudlni skutecnost, a pfitom je védomé ¢i nevédomée zasahuje
muzikalni stranka dila. Nezaujme-li nas hudba néjakym jasnym punktem, neobracime
se k ni esteticky, spiSe je zaClenéna do celkové estetického vnimani mimod¢k, Casto

aniz bychom o ni véd¢li (jako o estetickém faktoru).

4.  PROMENLIVOST ESTETICKE DISTANCE V HUDBE

Ukazali jsme, ze hudba plni dle kontextu, ve kterém je zahrnuta, rizné funkce,

vcetné funkcei zcela mimo svét estetickych jevl. Vychdzi to z riznych statust, které jsou

1 Kandinskij, Vasilij: O duchovnosti v umeni, ptel. A. Pelanova, Praha: Triada, 1998
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ji udileny. Sjeji snadnou reprodukovatelnosti a schopnosti specificky doplnit uz
stavajici esteticky objekt jde ruku v ruce i jeji masové vyuziti a ztrata uméleckych
intenci. Na druhou stranu vyvoldva tento nartst kvantity hudebni tvorby volani po
originalit¢ a vynalézani novych zvukovych moznosti a procest tvorby. Nuancim
estetické¢ distance ob¢ tyto protichidné tendence poskytuji krajni moznosti svého
spektra. Uz jsme se dotkli ztraty distance pod-distancovanim, pii které se hudba stava
Cist¢ konzumnim artiklem a cistou zabavou. Abych uvedl piiklad vysokého
distancovani, zminim se o experimentu Johna Cage. Jeho slavnd ,,skladba* 433 byla
reprodukovéana hudebnikem sedicim u klaviru, aniz by zahral jakykoliv toén. Jen dle
metra ,,skladby* otacel stranky s ,,notovym zéapisem.*“ Vysledkem u posluchacti bylo
jednak pochopeni pauzy jako silného hudebniho vyrazového prostiedku, pak téz
estetizace zvukli, vydavanych samotnym publikem. Pokus poukdzal na neexistenci
absolutniho ticha a vradmci performance vyvolal distancovani konvencionalné
neestetické reality. Ticho vSak, nemluvé o této experimentdlni performanci, casto
vnimame esteticky, ale podobnym zpiisobem, jakym kontemplujeme nad piirodnim
krasnem. To samé plati pro nehudebni zvuky piirody — zpév ptakl, Suméni listd,
klokotani potoka apod. hodnotime témétr vzdy jako libé, ale s védomim jejich
mechanismy, potiebné pro uchopeni uméleckych dél. Zpévni ptaci sice vyluzuji zvuky,
které nam asociuji piedstavy hudebni melodie, ale vzhledem k dorozumivajicimu
charakteru jejich zpévu, nastroji komunikace, se jednd asi o takové ,,uméni“ jako je
bézné promluva v lidské feci.

Soustiedime-li se tedy na skutecnou hudbu, méli bychom si ji pro potieby zkoumani
miry distance rozd¢lit do nékolika skupin. Dfive (do pocatku dvacatého stoleti) se
hudba délila na dva hlavni proudy — hudba absolutni (instrumentalni) a
programni'*(melodrama, opera, taneéni — predpokladalo se vyuziti piidavné literarni
slozky, poptipadé ndzev - ,,program* definoval hudebni piedstavy (Vyzvani k tanci, Na
krasném modrém Dunaji) a tanec mél pro svou interpretaci v tanec¢nich salech jinou
funkci nez estetickou kontemplaci). Vidime, ze jakmile byl hudbé poskytnut ramec
pfedstav, vychazejici zintence autora a ne zcist¢ hudebnich pifedstav (srovnejme
Humoresku a Symfonii ¢.9 e moll od Antonina Dvotédka), pokladdala se uz za jisty

konglomerat muzikéalni stranky se slozkou sni zcela nesouvisejicich — literarni,

12 Zich, Otakar: Estetické vnimdni hudby, Praha: Supraphon, 1981
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scénickou, tane¢ni apod. Pro potfeby dne$ni hudby, kdy by do kategorie ,,programni*
spadalo 90% hudebni produkce, je tfeba vymyslet kategorie jiné. Za ucelem rozliSeni

stupn¢ distance navrhuji tyto kategorie:

4.1. Tanec¢ni hudba

Pouziti minimalnich melodickych a harmonickych postupl ve spojeni s vyraznou
gradujici rytmikou vyvolava odklonéni subjektu od dil¢i analyzy hudebnich kvalit.
Vitalni rytmicka slozka se rozviji v ¢ase a piedpoklada delsi trvani recepce. Castym
kompozi¢nim procesem pii vytvafeni tohoto typu hudby je tzv. vrstveni — jednodussi
hudebni tseky se s urcitou pravidelnosti prekryvaji ptes sebe, ¢imz se dosahuje zvukové
hutnosti za pouziti minimalnich prostiedkli. Tento zptsob tvorby vychazi z charakteru
digitalnich médii, kterym vdéci za svlj vznik. Zéklad této hudebni odnoze lezi ale uz
v pravéku. Diky mnozstvi archeologickych nalezii mame alespoit mlhavou ptedstavu o
primarnim objeveni hudby u prehistorického clov€ka — pii zkoumani ptirodnich
predméti byl Clovék mimod€k upoutan zvukovou kvalitou materidlu, kterou dale
rozvijel. Tvorbu prvnich hudebnich nastrojii (v podobé znélych kust dieva, kosti, bubnil
a primitivnich fléten) 1ze chépat jako distancni proces, kdy ¢lovek na zakladé ptirodniho
materidlu vytvaii produkt lidské kultury. Objeveni rytmu pak tizce souvisi s hledanim
cyklickych procest v pfirod¢ a jejich ovladnutim pro potieby clovéka. Stejné jako
prakticky zaméfené zkouméni zmén ro¢niho obdobi, hledani vhodné doby k lovu nebo
k zaseti plodin je rytmus né¢im, co zasazovalo nahodilé zvuky do celkového kontextu
znalosti o svété. Schopnost analyticky rozlisit jednotlivé zvukové slozky a synteticky je
zahrnout do rytmizovaného ramce dala Clovéku na pocatku kultury povédomi o
komplexit¢ — o tom, ze celek je vic nez souhrn casti a ze 1 komplexni celek miize
vyvojem nabyt podoby jednotlivého detailu v Sir§Sim celku (napt. Panova flétna miize
byt brana jako soustava nckolika samostatnych fléten, které se diky postupném
ovladnuti techniky prvnich hudebnikli proménuji v jediny néstroj s Sirsi skdlou tont a
ducha v ramci kmenu a v podobé tohoto spojeni ,,mnohého v jeden* vlastné predchazela
pozd¢jSim nabozenskym predstavdm a snaze o absolutni syntézu se svétem. Na zaklad¢
téchto predstav byla tedy hudebni tvorba ve svych pocatcich distancovana v invencnim
vyrabéni nastroju, ale zaroven jeji magicky charakter vracel ¢loveka zpét do souznéni

s ptirodou. Zminil jsem pojem ,,technika hry* — je na misté uvést tento termin v plném
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vyznamu tohoto slova. Poprvé se totiz setkdvame s fenoménem, ktery je pro svét uméni
jednim z nejzasadnéjSich — fenomén hry. Ovladani hudebniho nastroje pfinaSelo radost
z vytrhnuti od existencnich a biologickych potfeb a mystickou zkuSenost prvotniho
poznavani ,,véci o sob¢.”“ Hra naplno zaméstnava prozivani ptitomného okamziku —
v praktické lidské zkuSenosti se vzdy objevuji prvky minulosti i budoucnosti, védomi
urcitého kontinua lidského Zivota. Proto je hra obstastiiujicim ,,Gnikem* a tvofivym
vytvafenim novych realit. V dneSni dobé je snadné symbolické tendence hry,
kolektivizace a magického piirodniho ritudlu u tanecnich zanrt znovu nalézt - intenzita
zvuku a rytmus naplno zaméstnavaji subjekt-tanecnika ve svém ptimém fyziologickém
pusobeni, schopnost paméti pro hudebni iseky a harmonizaci je diky zesileni momentu
bezprostfedni pritomnosti ucinku hudby utlumena, coz vychazi vstfic zdméru vnimat
hudbu ,,vice télem nez mysli“, nehled¢ k tomu Ze v Sirokém povédomi je tanecni scéna
spojena s konzumaci drog a psychotropnich latek, podporujicich hypnoticky a extaticky
charakter recepce. Tim uz se ale dostavame pfili§ mimo oblast uméni.

., ...jeho [tance] smysind vitalita vSak Ccasto neni odlehcena ani naznakem
duchovnosti a o to vice svadi k pod-distancovani. Ve vyssich formach tance prispivaji
vysoce narocné technické vykony velkou mérou k jeho vnitrni inklinaci ztracet distanci a
jako populdarni podivana, alespon v jizni Evropé, si uchoval mnoho ze svého
starovekeho kouzla svym zvlaste jemnym balancovanim mezi Cistym potéSenim
z télesného pohybu a vysoce technickou dokonalosti.””

S dne$nim Sirokym rozSifenim tance pfibyva pocet aktivnich tane¢nikli na ukor
pouhych divakd a vysoké technickd dokonalost nema tak silny vyznam jako fyzické
potéSeni z pohybu téla a socidlniho kontaktu — tak je tanec motivovan spiSe nez

esteticky aspekty spoleCenskymi a sexudlnimi.

4.2. ,UZita* hudba

Uzita hudba je nedilnou soucasti mnoha uméleckych i neuméleckych zanrt. Do této
sekce zahrnuji tvary, jez vyuzivaji hudbu jako vedlejsi utvary posilujici intenci daného
celku. Od bandlniho vyuziti v televiznich reklaméach po balet ¢i operni pfedstaveni je
slozkou zesilujici emocni vyznéni dila. Patii sem i uziti hudby ve specidlnich ptipadech

lidské cinnosti, jako je hudba pracovni, vojenska, liturgickd apod. Vzhledem

13 Bullogh, Edward: ,, Psychicka distance” jako faktor v umeéni a esteticky princip, ptel. Z. Bohm,
Estetika, 1995, str. 18
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k podbizivosti a kalkulaci u komeréniho vyuziti v pfipadé¢ reklamy a podobny
propagacnich artikld mizeme o jejich estetickych strankdch pravem pochybovat. Na
druhou stranu casto pro svij ucel devalvuji ptivodné kvalitni hudebni dila nebo jejich
¢asti pro svuj prakticky ucel, jejich pod-distancovanost tedy nemusi leZzet v samotném
estetickém objektu, ale vjeho uziti (pfipadné zneuziti). Jinak je ale v mnoha
uméleckych odvétvich konglomerace s hudbou esteticky vysoce efektivni. Jeji ptivod
v této podobé bychom mohli vystopovat az k antické tragédii. Uziti choru, zpivajicich
hercu, ktefi pfedstavovali satyry - sluzebniky boha opojeni a ptirodnich pudit Dionysa
— meélo vlastné dva protichiidné distan¢ni zaméry — jednak u publika zvySovalo distanci
ve svém vn&jSim ucinku — kromé sborového zpévu a uziti masek i scénickym
postavenim — obklopenim jinych hercti — po stranach pddia na vyvysSenych mistech. Za
druhé ji ovSem zarovenn snizovalo - nikoli vSak v pfimém ucinku na divaka, ale
v samotném objektu, vnitinim vyznamu, kdy chér reprezentoval onu pfirodni silu,
dopady osudu, jez zakousi hrdinové tragédie:

., Sbor, tot’ Zivouci hradba proti naporu skutecnosti, nebot satyrsky sbor zpodobuje
Zivot pravdivéji, skutecnéji, dokonaleji nez kulturni clovek, jenz sam sebe obycejné ma
za jedinou realitu. “"*

Hudebni cast antické tragédie tedy stoji jakoby mezi vysoce distancovanym
dramatickym zpracovanim, které dava divakovi pocitit situaci jako umély vytvor
kultury a nizce distancovanym afektivnim zdmérem soucitu s hrdinou, fascinaci
pfirodnimi silami a empatii s lidskymi hnutimi duSe. Zasadnim znakem antické kulturni
vyspélosti je rozvinuta schopnost distance vic¢i svétu. To znamend, ze jsou lidé této
civilizace schopni vnimat esteticky i objekty, které jsou pro nas pfili§ spojeny se
,,Svetskymi* touhami a potfebami, ze se nad né nedokazeme ,,povznést a pro umélecké
ztvarnéni jsou tabu. Proto nés na antickych uméleckych vytvorech fascinuje télesnost a
erotika, vSudypfitomnd at’ uz ve skulpturdlnim uméni, mozaikéch, freskach ¢i keramice.
Tato smyslnost, jez jednoznacné vykazuje nizky stupenn obecné distance ukazuje, Ze pro
tehdejSi spoleCnost a jeji zplsob Zzivota lidé vramci recepce estetickych objekta
nepotiebovali stylizaci, idealizaci a monumentalnost.

Nabizi se srovnani s (téméf) soubéznou civilizaci egyptskou. Na rozdil od

demokratického politického ziizeni v antickém Recku je pro nas Egypt symbolem

14 Nietzsche, Friedrich: Zrozeni tragédie z ducha hudby, prel. O. Fischer, Praha: Studentské

nakladatelstvi Gryf, 1993, str.30
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absolutni monarchie, veskeré moci zemé koncentrované do jediné osoby v podobé
faraona — pfimého potomka boht. Diky absolutické politice byla spolec¢nost vysoce
hierarchizovana a piistup ke vzdélani a kulturnim hodnotam byl zalezitosti vyssich tiid
obyvatelstva — rddcti panovnika, Gfedniki, pisatfti ¢i architektl. Bohové byli mystické
bytosti, pfedstavované spiSe zvifaty nebo spojenim zvifat a lidi. Diky nedostatku kultury
u vétSinového rolnického obyvatelstva byl proto objektem uctivani a ,,zrcadlem svéta“
sam faraon, poptipadé jeho rodina. Jakozto potomek bohti byl zobrazovan v idedlnich
pozach, staticky, s minimem redlnych ryst jeho skutecné osoby, zbaven télesnych
deformaci, s androgynnim vzhledem a vypuSténim zobrazeni genitalii a ostatnich
sexudalnich znakl — zkratka vSeho, co by ho ptipodobiiovalo k ¢lovéku v jeho ptirodni
nahoté¢ a dynamicnosti. Jakozto idedl krasy povazovali Egyptané monumentélni obraz
mystické strnulosti, bezpohlavni metafyzické zbozsténi.

Uméni antického Recka bylo témto tendencim zcela protikladné — diky moznosti
podilet se na politickém systému demokraticky — pomoci svobodnych voleb - méli lidé
moznost daleko vétSiho seznameni s vlastni kulturou. V centru zajmu nestal absoluticky
vladce, ale obcan, kterému byla doptana moznost ovlivnit politicky systém svého
méstského stdtu a s lehkou nadsazkou tedy 1 déni své civilizace. Diky kulturnimu
sebevédomi byli bohové zpodobnéni jako zcela antropomorfizované postavy — a to
vcetné lidskych vlastnosti v celé jejich barvitosti, v€etné negativnich stranek lidské
povahy, jejich skulpturalni ¢i vytvarné spodobnéni si nekladlo zadné zébrany. Protoze
byl objektem estetické distance svét obecné (adorovany v objektivizaci ptirodnich dé&ji
v bozich ztélesnénych lidmi), vnimani krasy splyvalo s poznavanim objektivnich pravd
0 povaze zivota a svéta. Svédéi o tom doklady z antické filozofie, kdy je za krasné
povazovano to, co je pravdivé a uméni je degradovano na pouhou napodobu (s
Platonovym ustanovenim boha jako primarni pravdy dokonce napodobu napodoby)
pravdivé skuteénosti. Tato piirozend distancovanost Rekii viiéi svétu (a obzvlaste
uméni) podava vysvétleni uziti choru jako distanniho nastroje, ktery dionysskym
principem hudby nastoluje rovnovéahu v estetickém plisobeni tragédie na divaka. Hudba
neni napodobivé uméni a proto je v tomto pojeti povazovana za ,,pravdivou® a tedy
krasnou, vhodnou k oslavé bohil pfirodnich zivli (a zejména pudového Dionyssa). Jeji
neodolatelnou piirodni smyslnost ztvarnili Rekové v mnoha bajich a povéstech —
napfiklad vlegendé¢ o Sirénach, jejichz krasa zpévu vSechny, kdo ho uslysi,

neodolatelné ptitdhne, prestoze si jsou védomi, ze se tim vrhaji vstfic smrti; nebo se
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dozvidame o dojimavé sile hudby, v podani Orfea schopné obmék¢it samotného vladce
podsvéti Hada.

Dalsim krokem vyuziti hudby v jinych odvétvich se stava liturgicka pisen — hudebni
doprovod k modlitbé. Zde hudba napomahd zamérné distanci vyluéného textu, jeho
vytrzeni z ostatni promluvy knéze a zapojeni kolektivu do jeho reprezentace. Hudba
distancuje text a zaroven ¢ini duchovni texty atraktivnéjSimi a plisobivejSimi — ovSem
ne ve smyslu sniZeni distance'” - naboZensky Gcel v podstaté vyluduje sklouznuti
hudebni slozky k Cist¢ zabavé a ke slouceni s prakticky zaméfenymi potiebami
individua.

., Samozrejme, Ze ve fenoménu tak slozitéem, jakym je uméni, mohou byt jednotlivé
pripady [vysoce distancovaného uméni] oznaceny témér a priori za Spatné. Na prvnim
misté mezi takovymi pripady stoji podrizenost uméni néjakému vnéjsimu cili
vyjimecného piisobeni. Takova podrizenost spocivala — v riznych udobich historie
umeni — v tom, ze umeéni bylo nuceno slouzit ucelum ritudalnim, posvatnym, obecné
nabozenskym, panovnickym ci vilasteneckym. Predmét, ktery mél byt pripominan, musel
vystupovat mezi ostatnimi jesté existujicimi predméty nebo osobami, véc nebo bytost,
ktera meéla byt uctivana, musela byt odliSena co mozna nejvyraznéji od profannéjsich
predmetit ucty a musela byt obdarena zavojem svatosti, vytrzeni z kontextu jejiho
normdiniho prostiedi's.

Spojeni s vysoce idealizovanym ndbozenstvim (monoteistické nabozenstvi je
vlastné nejvyssim stupném dosazeni distance ve vztahu ke svétu, kdy je cely piirodni
svét veéetné lidi povazovan za Bozi dilo, v podstaté tedy ,,umélecky vytvor®) dava hudbé
v této podobé¢ ilustrativni charakter, uméle zvétSujici posvatnost (distanci) Boha a
neesteticky zaméteny apel na zapojeni jednotlivce do kolektivni modlitby, coz byl
vlastné posledni pozistatek po dionysském principu v kiest'anské hudbé.

Mira distancovanosti se v této kategorii tedy pfipad od pfipadu extrémné lisi. Na

jedné strané¢ mame aplikaci hudby v mimoestetickych odvétvich — reklama, propagace

' Ted” mam oviem na mysli prevazné zapadni, fimsko-katolickou kfestanskou tradici. Bereme-li v potaz
duchovni hudbu vychodni civilizace, afrického nebo australského domorodého obyvatelstva, ptivodnich
domorodych kmenti na riznych ostrovech a podobné, pozorujeme, Ze jejich hudba, postavena na
jednoduchosti nastrojl, u¢inku rytmu a monoténnosti vyvolavajici tranz nebo spiritualni mystické
vytrzeni. Ta se svym charakterem se podoba hudb¢ tanec¢ni a navozuje proto cilené pod-distancovani.
Vychazi to ze samotné povahy vychodniho uméni, kdy na rozdil od kultury Starého kontinentu neslouzi
umeéni k potlaceni pudové slozky osobnosti, ale naopak k jejimu naplnéni a uvolnéni.

16 Bullogh, Edward: ,, Psychicka distance” jako faktor v umeéni a esteticky princip, ptel. Z. Bohm,
Estetika, 1995, str.18
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nebo znélka — kdy se hudebni prvky stavaji libym podbarvenim praktické skutecnosti —
misto krasna zde plni funkci pouze piijemného. Uvedu piiklad takové devalvace
estetick¢é hodnoty hudby — ze zavérecné Casti Rossiniho opery William Tell se
z monumentalni orchestralni skladby stal popévek kreklamé na konzervovanou
zeleninu, pouziti pravé takovéto skladby nema jiny smysl a vysvétleni nez je Siroka
znalost vyrazného hudebniho motivu a snaha dodat praktickému komerénimu zajmu
esenci (lehce identifikovatelné) estetické kvality. Na druhou stranu za stejného zptisobu
aplikace hudby na esteticky objekt — film, divadlo, vytvarné umeéni, performance c¢i
recitace poezie zvétSuje hudba umély charakter celkového dila a je legitimni slozkou
napomahajici celkovému (piedev§im emoc¢nimu) vyznéni. Hudba v této podobé tedy
ptusobi jako zesilujici faktor, ktery ,katalyzuje® Zadany tucinek, at’ uz se jedna o
umeélecké dilo nebo mimoesteticky jev, snizovani distance nebo jeji zvySovani. Pro
ptiklad vysoké distance se nabizi opera, jeZ je v dne$ni dobé ve své klasické podobé
natolik umé¢ld diky stoletimi provérené kvalité, ze jeji obrovsky vysoka distance
(podporovana temporaln€) vyhovuje v moderni dobé pouze velice tzkému kruhu
posluchact. Aura elitni kulturni vylu¢nosti, kterou tato pie-distancovanost zplisobuje
ma za nasledek, Ze velké mnozstvi navstévnikii opery se snobsky povazuje za
opravdové znalce a milovniky uméni, aniz by byli schopni viibec zaujmout skutecny
esteticky postoj. Misto toho se pozitkarsky oddavaji vnéjsi krase scénického provedenti,
okézalosti kostymu a vytvarného zpracovani a technické virtuozité slavnych pévci,
takZze namisto estetické kontemplace dochdzi k hedoénistickému konzumovani. Aby
zamezili takovymto percepcnim tendencim, ,,oblékaji* scénografové, kostyméti a dalsi
vytvarnici operni realie do moderniho prostfedi, soucasnych kostymii a vlbec

tsporn&jsiho jevistniho zpracovani, aby vyvazili pfemiru distance do spravnych mezi'’.

4.3. Lidova hudba

Lidova hudba vychazi z kulturnich odkazii narodua a jejich historického vyvoje. Ve
svych pocatcich byva bezprostfedni reakci na svét ¢i Zivotni situaci. To implikuje silné
individudlni rdz tvorby. Piedobraz této hudebni formy mizeme hledat u starovékych

pevcel, keltskych bardl a stfedoveékych trubadirti a minneséngert. Je pozoruhodné, ze

"7 Tato tendence neni manyrou moderni doby, ale jevem, ktery doprovazi uméleckou tvorbu po celou jeho
historii. Pro ptiklad uvedu vytvarné umeéni - renesancni ztvarnéni svatych vychazelo z tehdejsi mody a
svétci byli odéni v ,,modernich* renesan¢nich Satech. Stejné tak u Caravaggiovych obrazl pozorujeme u
biblickych vyjevii soudoby barokni styl odivani, nemluvé o tom ze etnicky se postavy na platné cloveku

z oblasti dnesniho Izraele a Palestiny neblizi ani ndznakem — svédci byli zobrazeni jako bézni lidé této
doby. Pro ztvarnéni téchto ideji nebyla doslovna forma nutna — bylo to dano i probihajicim obdobim
obecné nizké distance, ve kterém tato dila vznikala.
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ve vSech castech svéta se vyvinuly urCité ustdlené formy, které maji shodné prvky,
hudebni postupy a smétfovani plisobnosti.

,,Jeji ohromna rozsirenost, obepinajici vSechny narody a stupnujici se vidy v novych
vytvorech, je nam dokladem, jakou silu ma onen dvojmy pud umélecke prirody, jenz
naroda. Ba dalo by se dojista i historicky dokazati, ze kazda doba, bohata a produktivni
v lidovych pisnich, byla téz nejsilnéji vznécovana proudenim dionysskym, v néemz je vidy

spatiovati podklad a predpoklad lidové pisné."*

,Umeélecka pfiroda® je vystiznym pojmem, vysvétlujici povahu lidové pisné. Na
pocatku zrodu lidové pisné stoji siln¢ osobni afekce — okouzleni laskou, radost z ptirody,
respekt z heroickych ¢inli hrdiny vlasti (zde se lidova tvorba uzce dotyka eposu), zal,
smrt blizké osoby, konejSeni malych déti nebo osobni vztah k uritému mistu. Proces
»prekladu® téchto fenoménti redlného zivota do jazyka hudby (a vétSinou nasledné i do
jazyka poezie) je spojen s principem odosobnéni, ktery v ,lidovém* autorovi patrné
vyvola reakci emocionalni katarze. Pfedpoklad silné emocionalni zkuSenosti, ktera stoji
na zacCatku takové tvorby vychdzi znaivni povahy lidového umeéni. Pod terminem
»haivni“mam na mysli pozitivni vyznam slova, tedy blizky vztah k pfirod¢ a duSevni
souziti s ni. Naproti tomuto predpokladu vychézi i skutecnost, ze lidovy umélec nemél
prili§ moznosti obeznamit se se svétem umeéni vysSich vrstev, uméleckych tendenci
oficialniho proudu uméni (podporovaného cirkvi, Slechtou, panovniky, vladou, mecenasi
¢i sbérateli a milovniky uméni), chybélo vyssi teoretické vzdélani, umoziujici zapis
skladby a vétsi moznosti jeji Sifeni, ani z hlediska védomi hierarchizované spolecnosti
nem¢l patrné realné ambice byt slavnym, uspéSnym a vlivhym umeélcem vysokého stylu.
Diky tomu byla takova tvorba druhem dialogu se svétem a pokusem o jeho reflexi. Je
otazkou, zda predchazela poeticka slozka textu nebo vitdlni slozka hudebni. Kviili
okolnosti, ze hudebni jazyk vyzaduje mensi stupen distancovanosti od pfirodniho svéta a
poskytuje vétsi kreativni volnost nez jazyk poezie se priklanim k nazoru, Ze prvotnim
krokem je hudba. OvSemze vyvoj lidové hudby, inklinace autort vice k jedné nebo druhé
sloZce (objektivné bychom jesté méli brat v potaz tieti slozku, a tou je reprezentace dila
pfed publikem) skladby (¢i spravnéji teprve pisn€) i samotné jednotlivé dilo a jeho

vnitini vztahy toto tvrzeni relativizuji. D&jinny vyvoj hudby a feci vSak poukazuje na to,

18 Nietzsche, Friedrich: Zrozeni tragédie zducha hudby, pfel. O. Fischer, Praha: Studentské

nakladatelstvi Gryf, 1993, str. 24
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ze te¢ patrné vznikla jako zasazeni melodickych a rytmickych projevii hlasu do
artikulovaného systému a na rozdil od jazyka, kde maji jednotliva slova sviij vyznam
ustaleny konvenci, dovoluje hudba volné kombinace a variace nejelementarnéjSich prvka
dopliuji.

Mulzeme se shodnout na tom, Ze ve srovnani s oficidlnimi proudy
,»Vysokého“umeéni nebylo hledani optimalni formy pro vyjadieni idey dano tak dlouhym
usilim, komplexni promyslenosti, pozadavkem originality vyjadieni a Cistotou forem, a
proto je lidovd hudba idedlnim nastrojem spontaneity a autentického individualniho
vyrazu — dokladem toho je, Ze pisn€ na stejny text se v riznych oblastech zasadné 1isi
svoji melodii (text byl tedy bud’ dodate¢né dosazen nebo byla pivodni melodie

zapomenuta a nahrazena novou)'’.

4.4. Hudba ve spojeni s textovou slozkou

Hudebni dilo v této podob¢ je nejCastéjsi a nejrozsitenéjsi formou hudby v nasi
moderni dobé. Pravé diky jejimu soucasnému postaveni ve svété umeéni jsem ji odlisil
od kategorie ,,uzité¢* hudby, ve které hrala muzikalni slozka spiSe vedlejsi roli a zdaleka
nenabyvala tak ustadlené podoby jako v aktudlni dobé. SpiSe nez z opernich a operetnich
kust, vzeslych z evropské tradice vysokého uméni ma tento druh hudby sviij piivod ve
formé prejaté ze strofické lidové pisné a bluesového Zanru, ktery vnesl do historie
hudby novy postup. Socidlni a existencialni témata, ktera byla jeho textovymi naméty,
tradicné predstavuji hrozbu pod-distancovani — decentni kytarovy doprovod, kterym
byla opatiena, se ovSem ukézal jako neotfely prostiedek rovnovazného zvysSeni distance
za pouziti minimalnich prostfedkii. Tento proces tvorby spojil fe¢ a hudbu vice nez kdy
jindy — melodie fec¢i byla v nejstarSich syrovych skladbach kopirovéana totoznymi tony
v melodické lince kytary. Jedna se o revolu¢ni népad, ktery estetizoval jev mimo
uméleckou sféru — zvukovou stranku jazyka — a pfedznamenal tim obrovsky posun
v chapani hudby, z jehoZ odkazu Cerpame i v moderni dobé. Staci si povSimnout diirazu
na rytmické frazovani slov a hlasovou intonaci u rappert, zpévakl R'n’B, funku, soulu

a obecné hudby, vyristajici z kofent ¢ernosské kultury. Hip — hop je v soucasnosti snad

' Hudba tedy mohla byt objektiviza¢ni reakci na dany text a jeho re-formovanim do celku pisng. Jde
vlastn€ o aktualizaci symboli v textu, ktery v jinych kulturach, jiné dobé¢ a jinych umélcich vyvolal jiné
uchopeni a pochopeni namétu, kvili proméné hodnot, zivotniho postoje a diky spolecenskému vyvoji
obecné.

231 -



nejextrémnéj$im piikladem distancovéani feci do svébytného hudebniho utvaru, diky
minimalnimu hudebnimu zékladu a silnou svdzanosti se stylem Zivota, proklamovanym
nasledné i v textech®® a image interpretf, velkd skupina poslucha¢ti nedokaZe vnimat
tento hudebni projev esteticky a zlOstdva pro né¢ zivotni ideologii a nastrojem
identifika¢niho zatrazeni se do této medidln€ zprofanované subkultury.

Literarni 1 hudebni ¢ast dila jsme schopni vnimat dohromady i odd¢lené - kazdou
s jinym stupném distance. Diky globalnimu rozsifeni kultury rozli¢nych narodt dnes
mame pfistup k rozmanitym hudbam ze riznych stath svéta. Pii estetické percepci
hudby se zp&vem v ieci, které nerozumime si casto dotvaiime vyznam pomoci
objektivace. Ta vychazi ze zaméteni pozornosti bud’ na klesani a stoupani melodie
hlasu, rytmu fe¢i a jejich asociovani s vlastni fe¢i a jejich zakonitostmi - vztaha
vyznamu a emocionalnich afekci a ,,hudebnosti* konkrétni promluvy (napf. u otazky je
pfiznacna vzestupna tendence melodie hlasu na konci véty, klid je charakterizovan
tichou fe¢i s melodickou stilosti a bez vyrazného dynamického vyboceni) nebo
formujeme svoje predstavy pfimo z nalady samotné hudby. Tak se Casto stava, ze
za fecCi, ktera je ndm zahadou, si za silného pisobeni hudby pfedstavujeme tuchvatny
vyznam slov, a kdyZ se pak dobereme k piekladu textu, zklamani sezndvame, Ze se
jedna o naprostou banalitu. Hudebni jazyk je tedy univerzalnéjsi ve vyvolani estetické
imprese, prestoze vyznamova predstava subjektu se vyrazné lisi (nejen mezi rtiznymi
kulturami, ale i mezi riiznymi jedinci téze kultury). Je to dano tim, ze hudba je sama o
sobé nepojmové umeéni a jeji objektivace je véci citu pro jemné nuance ve tvaru
skladby, témbru, harmonii, rytmu, tempu, dynamice, hudebnich motivech atd. a jejich
kombinacich. Mira téchto dispozic se u kazdého jedince 1isi, rGzni lidé maji odlisné
intenzivni nadani pro kazdou z téchto hudebnich kategorii a kazdy tyto kategorie pojima
téz distancné rozdilné — nekteti si naptiklad 1 intenzivné vitalni rytmus distancuji do
tich¢ statické vnitini kontemplace a jini ho pfijimaji celym télem a doslova ho nedokazi
vnimat v klidu. Vidime, Ze tento cit pro jednotlivé strdnky hudby vychdzi z vnitini
povahy jedince — v piedchozim ptikladu bude prvnim subjektem patrné intelektualné
zalozeny introvert a v druhém motoricky nadany extrovert. Zda se tedy, ze urcité vzorce

pro aktivni vniméni hudby jsou lidskym bytostem jiz vrozené. Musime si byt ovSem

0 Zrcadleni ,image subkultury* v textech neni ov§em vysadou hip — hopu. V rtizné¢ velké mife se
ideologie zanru objevuje v textech vSech styld. Jejich ¢asto manifestacni charakter vypovida o
specifickém zplisobu vnimani a chapani svéta a prozivani zivota, kterym se ptislusnici subkultur odlisuji
od zbytku spolecnosti a ostatnich subkultur. Tyto ideje ov§em nevychazeji z tvorby, ale ze stylu Zivota a
dodate¢né vytvari ramec pro naméty literarni slozky dila — jsou tedy uméle dosazeny do primarni
objektivizované zkuSenosti v podobé hudby.
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védomi relativity tohoto tvrzeni pii stfetu sriznymi druhy hudby i momentalnim
naladénim subjektu.

Ur¢itou zménou pristupu v hudebni tvorbé oproti predchazejicim ptipadim je Casté
jednotlivych muzikantl. Elektrifikace hudebnich ndéstroji ptinesla dal§i rozmér —
hlasitosti smyc¢cového orchestru bylo nejen dosazeno, ale dokonce mnohondsobné
piekroceno, za redukce poctu aktivnich hudebnikti. Diky zhutnéni sily zvuku jednoho
nastroje se mohla vice rozvijet technika jeho ovladéani, protoze na rozdil od ,lesu
smyccu‘ pln€¢ vynikly specifika zvuku elektrifikovaného néstroje. Diky tomu ptestalo
byt komponovani zalezitosti jednoho skladatele, ktery byl nucen svou hudebni paméti
obsahnout skladbu v jejim celku a zvladnout rozepsat party vSech nastroju ,,z hlavy.*
Nyni byla hudebni tvorba zjednoduSena analyzou jednotlivych slozek a Sirokym
spektrem novych potencialnich syntéz. Diive byli hudebnici pouze interpreti, hrajici dle
notového zapisu od skladatele. Dnes se stava kazdy z muzikantl participalnim autorem
a komplexni skladba je kolektivnim dilem viech z(&astnénych?'. V&tsi autorsky
potencial jednotlivych ¢lentt hudebniho uskupeni zvyraznil fenomén hry v hudbé —
mnoho skladeb dnes vznikd ,jamovanim“ — improvizaci s hudebnimi prvky nebo
variovanim urcitého hudebniho tématu. Tak se serioznimi hudebnimi postupy stava i
volné kombinovani hudebnich utvarii a princip objektivni ndhody. Charakter takovéto
spontanni tvorby se vyskytuje i pii Zivém koncertnim vystoupeni, diky ¢emuz se stava
kazdé provedeni jedine¢nym originalem ,tady a ted.“ Zivelnost bezprostiedni hry
s tony snizuje distanci u subjektu, zaroven je vSak vyvazovéna technickou kvalitou

vykonu hudebnika — schopnost improvizace je dnes u muzikanti povazovana za stejné

vvvvvv

4.5. ,,Absolutni hudba

Pod toto oznaceni zahrnuji hudebni formy, jez se obejdou bez doprovodného textu,
scénického provedeni, konglomerace s dalSimi uméleckymi i mimouméleckymi zanry

obecné. Diky Cistoté pouziti vyhradné hudebniho jazyka hrozi u tohoto odvétvi hudby

21 Samoziejmé to neplati vzdy — je Gasté, ze autorem skladby je ,,lidr* hudebni skupiny, ktery vymysli
party i svym spoluhracim. V pop-music je dokonce bé€zné, Ze autor neni nikdy interpretem a jeho skladby
nachdzi rizné verze zpracovani v mnoha zemich svéta. Téz je v dnesni dob¢€ obvyklé, ze mimoradné
proslulé skupiny ,,produkuji své ,,dvojniky* — tzv.revivalové kapely prebiraji jejich repertoar, aby ho
zpfistupnili posluchactim v jinych zemich, ve kterych je cetnost vystoupeni ,,originalu® pocitatelna na
pocet koncertil za stoleti. Pro plisobivéjsi imitaci kapely ptebiraji revivaly i jejich image a pédiovou
show. Tento fenomén ma podobné rysy i v jinych uméleckych odvétvich — pfipomenime napf. kopie a
faksimilie ptvodnich dél u vytvarného umeéni.
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malokdy pod-distancovani ze strany subjektu — diky proklamaci kvalit ze strany médii,
povazovanych za seridzni zastupce s neomylnymi kritickymi soudy je ¢astym jevem
opacny extrém. Tradi¢né vysoka distance vychazi z ndro¢nych percep¢nich pozadavki
na posluchace — pro vskutku hodnotnou estetickou zkusenost musi disponovat hudebni
paméti pro relativni vysku tonu, tonové intervaly, harmonie, hudebni motivy a delsi
celky, rytmickym a melodickym citénim, schopnosti zachytit jemné nuance témbru,
dynamiky a dalSich hudebnich veli¢in. Tim ovSem netvrdim, ze jimi musi disponovat
védomé a je povinen byt s t€émito kategoriemi obeznamen — stejné jako nemusime byt
teoretiky vytvarného uméni, abychom dosahli kvalitni estetické kontemplace pfi
percepci hodnotného obrazu. Myslim tim, ze musi disponovat citem pro jejich
ptisobivost a schopnosti synteticky pojmout vSechny tyto jednotlivé slozky

v komplexnim celku dila. Pravé premira znalosti hudebni teorie — tedy védomi téchto
kvalit a pozorné zaméfeni se na jejich detailni pisobnost - ma ¢asto za nasledek
upusténi od estetického vnimani a nastoleni pfistupu technického. Na viné je ptiliSna
analyticka tendence rozlozit dilo na co nejmensi skutecnosti, jez formuji jeho celkovou
podobu; a neschopnost této syntézy dosahnout.

Vysoké distance absolutni hudby je dané téz historicko-sociologickymi
skute¢nostmi. Jeji ptivod nachazime v renesanci, kdy se hudba zac¢ina oddélovat od
femesel. Autoriim se dostalo hudebniho vzdé€lani, zahrnujicim jak znalosti o
komponovani, tak dovednosti hry na mnohé ze strunnych néstroji. Objeveni polyfonie
odhalilo moznosti vrstveni melodii ptes sebe, zplisob sklddani komplexniho celku jiz
z hotovych celkll niz§iho fadu. Nésledujici éra baroka pfisla s plisobivym kontrastem
sopranu (vysokych tont) a basu (nizkych tonit). Takto postupné vznikalo povédomi o
kvalitdch hudebnich slozek a jejich ptisobeni. Moderni doba ptinasi v rdmci absolutni
hudby kakofonii (v experimentalni hudb¢ od pocatku 20. stoleti) — upozornéni na
vyznam harmonie jejim popfenim, fizenou improvizaci (v jazzu) — zaméteni na gradaci
hudby a zahrnuti do oblasti hudby zvukové ttvary piivodné povazovany za rusivé nebo
mimo-hudebni (estetizace hluku, ruchli a Sumu v noisu a industridlu nebo estetizace

ticha u jiz zminovaného Cageova experimentu).

5. PROMENLIVOST DISTANCE V PRISTUPU SUBJEKTU

Jak uz jsem zminil, hudba diky své reprodukovatelnosti a svazanosti se stylem

zivota subkultur a riznych socidlnich skupin podléha trendim, novym tendencim a
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inovacim Castéji nez jiné hudebni zanry. Také se stava néastrojem komunikace, exprese a
identifikace, coz vede kjejimu ,pfivlastnéni poslucha¢i, trznimu vyuziti a
produkovani pro masovou populaci. Stejné jako ve vytvarném uméni fikédme, ze
expresionismus (nizky préh distance z hlediska autora — ,,subjektivni® uméni) je reakci
na impresionismus (vysoky prah distance z hlediska autora - ,,objektivni* uméni),
stiidaji se 1 v d§jinach hudby Zénry s vysokym a nizkym stupném distance (nizce
distancovany punk — ,hudba ulice” je reakci na vysoce distancovany artrock —
monumentalizace provedeni). Obecné¢ byvd u pocatku zrodu stylu distance nizka,
protoze byva cCasto reakci na konkrétni soudobé spoleCenské jevy. Piejimanim
typickych prvki této hudby a vyhranovanim stylu jeji distance stoupa, az do mezi kdy
se stava samoucelnou manyrou a pro posluchace pozbyva aktudlni platnosti, vypovédni
hodnoty a obecné ditvodu, pro¢ se jejimu poslechu vénovat. Od poloviny dvacatého
stoleti v populdrni kultufe pozorujeme, Ze se jednotlivé hudebni Zzanry svazuji
s historickym obdobim, ve kterych vznikaly, mély nejvétsi pisobnost, kterym ,,pattily®;
nasledné se v téchto hudebnich odvétvich hledaji asociace, které piipodobiiuji povahu
uméleckych pocinti k znamenim doby — mitizeme-li si dovolit povrchni generalizovani,
pak 50.1éta jsou spojena s rock n’rollem (a snahou o bezstarostnou zdbavu po znicujici
2.svétove valce), 60.1éta s psychedelickou hudbou hippies (a rozhoi¢enim nad valkou ve
Vietnamu a hledanim duchovni podstaty c¢lovéka v materidlnim svét€), 70.1éta
s hardrockem a punkem (a revoltou proti svazujicim systémiim, at’ uz monarchistickym,
kapitalistickym nebo etickym, nespokojenosti a frustraci dé&lnickych vrstev
obyvatelstva), 80.léta s metalem, tzv.novoromantismem a diskem (a bezmoci nad
setrvavajici Studenou valkou a kulturni stagnaci), 90.l1éta s grungem, crossoverem
(volnym michanim hudebnich styld a vlivl) a elektro hudbou (a narGstem
technologickych moznosti, osvobozujicim rozpadem SSSR a pfislibem demokracie a
svobodnych moznosti v nové vzniklych stitech Evropy) a soucasnd ,nulta™ 1éta
21.stoleti jsou ve znameni hip — hopu, tanecnich stylt jako je drum’'n’bass, jungle ¢i
techno a alternativnich odnozi rocku, jako jsou napft. hardcore, noise, crust nebo grind (a
globalizaci, multikulturou a masmédii). Je tifeba poznamenat, Ze tato klasifikacni spojeni
historického obdobi s dilem v zadném ptipadé nejsou obsahem samotného dila. Jedna se
o zpétné reakce s uréitym Casovym odstupem (tempordlni distanci) a disledek snahy
najit v tvorbé cosi priznacného pro urcitou éru — kdyby byl proces tvorby opacny, bylo
by uméni ,,odindividualizovano* a podfizeno zcela nedistancovanym ,,objektivnim

z4jmim doby, instituci, politiky, trhu, médii a dalSich mimoestetickych cinitelt. Je
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ovSem pravda, ze popularni hudba, kterd si neklade ambice byt né¢im vic nez Cistou
zébavou se s duvérou obraci na PR, marketingové, manazerské agentury a rtzné
vyzkumy médii, aby zachytily trendovni moédu vétSinového obyvatelstva a prodaly
hudebni prefabrikat co nejmasovejsSimu publiku.

Samoziejmé, Ze tyto zanry se volné inspiruji mezi sebou a piejimanim rozlicnych
prvkil vytvaii roztodivné kombinace. Ptebiranim téchto kvalit, tedy védomou distanci
hudebnich znakl ze strany umélct se definoval urcity styl. SpoleCensky a politicky
vyvoj piinasi neustale nova témata, vhodna k umeélecké reflexi. Plynutim Casu odpadaji
kratkodeché hudebni tendence, samoucelné manyry a slepé ulicky inovativnich pokusi.
Casem provéiené kvality se zafazuji do rejstiiku hudebni tradice a poskytuji volné
vyuziti a inspiraci pro dal$i tvorbu. Jakkoliv ov§em umélci jesitné prohlasuji, ze je jejich
dilo podminéno vnitini nutnosti a vlastnimi reflexemi, vzdy je brano v potaz cilové
publikum. To je formovano mnohymi dispozicemi - vkusem, citem pro hudbu a uméni
obecné, intelektem, motorickymi schopnostmi, asociaénimi dovednostmi, fantazii,
temperamentem, toleranci va¢i alternativnim kulturdm, vlastni kulturou, jejimi
technologickymi moznostmi, jejimi uméleckymi konvencemi a spoustou dalSich vlivi.
Na zaklad¢ této skuteCnosti jsem se pokusil vymezit nékolik typd subjektu, tedy
hudebniho posluchace. Sefadil jsem je podle jejich nakladani s estetickou distanci ve
vztahu k objektu — hudebnimu dilu — od nejméné distancujicich po nejvice distancujici
typy; tyto postoje se samoziejme rizné prolinaji a méni v zavislosti na typu recipované
hudby, momentalnim stavem posluchace 1 okolnostmi, za kterych je hudba
prezentovana. Téz neni neobvyklé na zdklad€ téchto podminek ,,pfepnout” jednu z
téchto perspektivu na jinou. Tato klasifikace vznikla pozorovanim reakci jedinca
rizného zameéteni, vkusu a citu pro uméni na rizné druhy hudby a je odvozena na
zéklad¢ schopnosti subjektu zaznamenat a kontemplovat kvality samotného dila,

3

oprosténé od ,,ndnosu“ medidlnich pfedsudki, fyzikalniho piisobeni zvuku, vlastnich
mysSlenek praktického razu, kulturocentrizmu a Cisté formalni stranky dila. S ohledem
na tyto aspekty, branici plné estetickému pfistupu, je néasledujici rozdé€leni ilustrativnim
znazornénim postupného vyvoje pristupu subjektu od praktického zaméfeni pies

estetickou kontemplaci po zaméfeni technické.

a)  konzumni typ — se vyznacuje sklony chapat hudbu jako Cistou zdbavu. Jako zdroj
hudebnich zazitkli mu ¢asto vystaci komerc¢ni radia a televizni hitparady; objekty

jeho zdjmu jsou masmédii profanované celebrity a trendovni moderni hudba,
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b)

pfizna¢na pifimym a vyraznym rytmem, strofickou kompozici, jednoduchou
melodii a harmonizaci, snadno uchopitelnou i méné rozvinutou schopnosti
hudebni paméti. Casté jsou tendence k ikonizaci a idolizaci interpretd a snaha se
identifikovat s ur¢itou subkulturou ¢i socidlni skupinou, pfejimani postoji a
nazoru ,,svého* idolu a upnuti se na jeho tvorbu jako vyhradni hudebni zkuSenost.
Tento typ posluchaci je silné pod-distancovany, zatizeny praktickymi z&jmy a
neschopnosti od nich oddé¢lit estetickou zkuSenost. Kritické hodnoceni téchto
posluchaci nemé ptredpoklady k objektivnimu pfistupu. Byva dominantni u
mladych jedinci, ktefi nemaji s recepci uméleckych dél piili§ mnoho zkuSenosti a
jako lidské osobnosti teprve uzravaji, proto je pro né formovani hudbou procesem

vytvateni své identity.

vitalni typ — je tanecnik, ktery hudbu vnima spiSe celym télem neZz vnitini
percepci. Byvd motoricky nadany. Nechdva se naplno zasahnout smyslnosti
piimého fyziologického plisobeni rytmu a vibracemi zvuku. Hudebni objekt je
pro n&j matrici, ktery tvoiivé zpracovava v taneénim umeéleckém odvétvi. Tanec je
se svou télesnosti na pomezi se sportem — v moderni dobé se navic Casto chéape
jako aktivni relaxace, spolecenska udalost a pfilezitost k novym sociadlnim
kontaktim. Prostiedi, ve kterych se tanecni akce potradaji navic obvykle
zduraziuji bud’ spolecenskou roli tance (,,vstup je mozny pouze v obleku*) nebo
napomahaji jeho efektivit¢ riznymi laserovymi a svételnymi zafizenimi,
vizualizacemi a masivni reproduktorovou soustavou (sound — systémem). Pfestoze
je tento pfistup ve vztahu k hudbé pokrokem od ptredesi¢ho, stale jeste je zatizen

praktickymi zajmy subjektu.

asociativni typ — prosazuje imaginativni pfistup k hudbé. Opousti pozornost od
samotného hudebniho objektu a dava volny prichod fantaziim a asociacim, které
vném objekt vyvolava. Volna obraznost, kterou vyzdvihuje, mu dava pocitit
hudbu v mentalnich obrazech mysli. Zac¢ina se tedy profilovat urcitd kontemplace
nad dilem. V urcité mife je tato imaginace samoziejmé zaddouci autorskou intenci.
Problémem je, Ze se tento typ snadno necha unést proudem myslenek s hudbou
zcela nesouvisejicich, upada do siti osobnich inklinaci a vlastnich vzpominek.

Namisto percepce hudebnich vjema reflektuje vlastni ptredstavy, které v ném
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d)

poslech vyvolal, a od této primarni predstavy se asociativn¢ noii do zkusenosti

z vlastniho realného zivota.

selektivni typ — se vyhranuje vramci urcitého hudebniho Zanru, specifické
imprese, hudebnich postupii nebo vybranych témat textové slozky. Pfiznac¢né je
pro né¢ hledani kvalit v hudbé samotné, zaméfeni se na vyhledavani podobnosti
vni a siln¢j$i mira estetické kontemplace nez u piredchazejicich. Schopnost
percepce se ovSem piiliS vaze na vybrany okruh specifického stylu a jeho
rozuméni. Znovu, jako v prvnim pfipadé jde o zalezitost subkultur a sepjeti
s vlastnim zivotem, tentokrate uz je ale subjekt schopen estetické recepce,
prociténi, kritického hodnoceni a reflexi jazyka hudby, evokace hudebnich nalad a
predstav. Zavadou je dogmaticky pfistup ortodoxnich vyznavacu stylu, stale prilis
subjektivni hodnoceni a snizend tolerance vuc¢i jinym hudebnim Zénrim ¢i

postuptim, kulturocentrismus a konvencionalizace hudebnich jeva.

kontemplativni typ — je ideadlnim ptedstavitelem publika s adekvatnim estetickym
pfistupem. Pravé pro né&j je charakteristické vyhovéni Buloughovu pozadavku
,maximalniho snizeni distance bez jeji ztraty.“Vynika schopnosti balancovat mezi
kontemplaci nad jemnymi nuancemi dila, paméti pro ucelenou kompozici dila a
citem pro reflexi piedstav a nalad z hudby vyvérajici. Casto se nechaji esteticky
pohltit dilem, diky soustfedéné pozornosti zcela oprosténi od svych Zivotnich
Siln¢ji talentovani (a zkuSeni) poslucha¢i jsou schopni ocenit jedinecnost
provedeni dila a technické dovednosti hudebnikli a zpfitomnit si motivy dila ve
své paméti. Maximalni pozornost na samotné umélecké kvality a zaroven
zachovani reflexe pro emocni kvalitu a obsah ¢ini z kontemplativniho typu

optimalni publikum.

komparativni typ — byva charakterizovan obsadhlym povédomim o hudbé,
kritickym nadanim a Sirokymi znalostmi uméleckych dél. Estetickou kontemplaci
se snazi spojit s objektivnim hodnocenim kvalit dila. Miva urcité teoretické
zaklady o procesu komponovani a ,,stavebnim materidlu“ architektury hudby. Za
citovou strankou dila dokdze odhalit zpatecni cestu k autorovi, zplsobu jeho
sklddani a jeho intencim. Zkouma odliSnosti hudebnich prvka a struktur,

urCujicich vyznéni dila. To vede k hodnoceni hudby na zaklad¢ jeji originality,
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h)

neotfelosti a inovativnosti. Diky tomuto védomi je schopen reflektovat aktualni
tendence v hudb¢ a nahlizet do budouciho sméfovani jejiho vyvoje. Piekazkou se
ovSem miize stat snizeni estetické libosti na ukor snahy o dosazeni objektivniho

hodnoceni.

kriticky typ — se pokousi vnimat hudbu maximalné objektivné, oprosténé od vSech
osobnich inklinaci. Na cesté k nezaujatému postoji je tieba dlouholeté zkusenosti
se svétem hudby a dovednosti zasadit hudebni projev do kontextu kultury (a
subkultury), ze kterych vzeSla. Krédem jeho pfistupu je zachyceni hudby jak
v detailech provedeni, tak v celistvosti hudebniho dila a jeho pozici ve svété
uméni obecné. Zasadni je znalost kofenti hudebnich sméri — ptivod modernich
hudebnich zanrt, jako je napt. hip — hop, rthytm'n’blues a koneckoncii v mnoha
ohledech i rock bychom mohli vystopovat az sto let zpatky, na zacatek dvacéatého
stoleti, k prvnim afroameri¢aniim, pro které byl syrovy bluesovy projev - texty o
zivotnim udélu a zemité decentni doprovod na akustickou kytaru - jednim z mala
dostupnych nastrojii vyrovnavani se se svétem a pocitem vyvrzeni. Tyto fakta
uruji komplexni hermenauticky piehled vztahu hudba — spole¢nost (svét).
Predpokladem je vysokd percepéni distancovanost, ¢asto omezujici intenzivngjsi

vnimani emocni stranky hudby.

konstruktivni typ — je zatizen divérnou znalosti formalniho jazyka hudby. Jedna
se o aktivni hudebniky ¢i skladatele, profesionaly v oblasti zvukové techniky a
odborniky na hudebni teorie. Maximalni pozornost je upoutdna k technickému
provedeni, at’ uZ kompozi¢nimu, instrumentalnimu nebo zvukovému. Paradoxné
stoji Casto za touto extrémni pre-distancovanosti prakticky zajem, napf.
vstiebavani novych hudebnich postupii a prvkl pro néasledné obohaceni vlastni
tvorby, testovani kvalit zvukové aparatury a hudebnich nastroji nebo zvédavost na
instrumentalni um hudebnika. Upé&nlivé pozorovani formalnich ryst hudby a jejich
zvukovych kvalit vede k nemoznosti vychutnat si zazitek s estetickou nezaujatosti.
Ackoliv se jedna o opacnou pfiCinu ztraty distance nez u konzumniho typu,
disledky v podobé neestetického vniméni a ztraty kontemplace si jsou velice

podobné.
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6. ZAVER

Prozkoumali jsme estetickou distanci pii recepci a percepci hudebnich dél
v rovindch jejiho plisobeni, v jejich specifikach u hudby pojaté diferenciované od jinych
uméleckych odvétvi 1 mimouméleckych jevii, u signifikantnich znakt jednotlivych
smért, zanra a stylll hudby 1 v jeji zavislosti na estetickych, kritickych, technickych a
motorickych schopnostech a dovednostech subjektu. Bylo zjisténo, ze mira distance se
vyrazné li8i jak v jejich jednotlivych rovinach, tak v jeji d&jinné pisobnosti a ¢asovému
odstupu od ni, dale ve funkcich, kter¢ hudba zastdva (vypozorovali jsme jeji Casté
tihnuti k prakticky zaméfenym zdjmim), v jejim slouceni s jinymi uméleckymi i
mimouméleckymi fenomény, v mife ,,nizké¢ho*/*“vysokého uméni, ke kterému nélezi,
v intenci autora/autord, v jeji aktualnosti ve shod¢ se spolecenskym zivotem a jeho
klasifikovanim do subkultur, v zprostfedkovani hudby vetfejnymi médii (masmédii),
v charakteru médii — nosicti hudebniho zaznamu, v technologickych moznostech hudby
a zpracovani zvuku, v jednotlivych hudebnich dilech i jeho vnitinich kvalitdich a
pfedevsim v pfistupu subjektu k hudbé. Na zdklad¢ této miry distancovani jsme urcili
nejzéakladnéjsi hudebni sméry a nastinili jejich historicky vznik a vyvoj. Diky Sirokému
rozSiteni a jeho snadnému zptisobu, pudové ZivociSnosti, pfivlastnéni vetejnosti jako
stranky Zivota a soucasti osobnosti, nemateridlnosti jejiho symbolického jazyka a vlivu
na sféru uméni i mimoumeéleckou a z4jmu médii o ni podléhé v soucasné dobé jeji vyvoj
snad nejrychlejsim obménam ze vSech druht uméni. Postmoderni éra, ve které zZijeme,
Casto sméSuje konvencionalni znaky uméni riznych obdobi, smérii, zanrti a styld do
jednoho celku, spojuje znaky ,,nizké* a vysoké* kultury; pravidla tvorby dila a objektd,
kterym je pfid¢len status uméni, ikonizuje, ironizuje a parafrazuje. Vysledkem je vysoka
volnost tvorby a velky vybér kreativnich postupti a pouzitych prostredkii. Globalizace,
diky které mame povédomi o kulturach vétSiny naroda svéta, tomuto plsobeni jesté
napomaha tim, Ze rozsifuje zasobu hudebniho jazyka a kulturnich paradigmat.
svém hodnoceni je ¢astecné determinovan i vrozenymi dispozicemi své osobnosti. Dalsi
percepcni dispozice se rozviji az po zkuSenostech s hudebnimi dily a jejich ptisobenim.
Spektrum stupiiovani distance mlzeme obecné pojmout fetézcem ,Cistd zdbava —
fyziologicky vitdlni vnimani — estetickd kontemplace — kriticky technické vnimani —
snobsky zajem.”“ Pozorujeme, ze u obou extrémil jiz zdaleka nemizeme hovofit o

estetické percepci. Tihnuti vice k tomu ¢i opacnému extrému se ovSem liSi jak
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v jednotlivych skladbéach, tak v jejich interpretaci rtiznymi umélci, tak v hudebnim
zénru, dale v souhrnu hudby obecné a rozhodné i1 v paradigmatu historické dekady
(zpozorovali jsme obecné nizkou distan¢ni Groven u antiky a renesance, jako piiklady
obdobi s vysokou distan¢ni irovni bychom mohli uvést starovéky Egypt a napft. rokoko,
které je zndmé svym manyrismem, stylizovanosti a distancovalo pfedméty denni
potieby tolika okazalymi zdobnymi prvky.

Pfi¢inou pod-distancovani byvaji nejcastéji libivost popularni hudby, bagatelizovani
kvalit hudby médii a jejim komerénim ¢i propagacnim zneuzitim, spojenim hudby
s zivotnim stylem, dale fyziologické plisobeni hudby a jeji spojeni s tancem, kdy
smyslné rytmické kvality nabiraji vrchu nad ostatnimi. Tento typ vnimani se vyskytuje
u lidi, pro které je hudba pouhou zabavou, nastrojem sebe-identifikace, relaxaci nebo
zvukovym materialem, ktery pietvari v tanec.

Ptic¢inou pre-distancovani je obvykle pfilisny diraz na technické provedeni skladby,
naro¢né pozadavky na percepcni dispozice subjektu, méfitko hodnoceni zpracovani jako
konvencni ¢i progresivni, zamsteni subjektu na rtzné detailni stranky komplexni
skladby a aura vysokého umeéni, jez ji provazi. Touto distancni chybou trpi nejcastéji
lidé s bohatou hudebni zkuSenosti, kriticky nadani, odborni znalci hudebni teorie a
aktivni hudebnici, ktefi jsou schopni analyzovat v skladbé jednotlivé tony a posuzovat
adekvatnost jejich uziti. Tento typ posluchact hledd v hudbé pusobnost provérenych a
inovativnost originalnich kvalit, technickou zru¢nost skladateli a muzikantii a bohuzel
téz ryze prakticky snobsky zajem piisobit jako znalec kvalitniho uméni, ptestoze k jeho
percepci takovy jedinec nedisponuje potfebnymi percepénimi schopnostmi.

Méme- li rozhodnout verdikt, ktery z t€chto dvou principi je v nasSi spolec¢nosti
rozSitenéjsi a ktery typ ztraty distance hrozi v moderni dobé vice, ptiklanim se k pod-
distancovanosti. I Bullough ve své praci pfipousti, ze ve vztahu k uméni je obecnou
chybou subjektu spiSe pod-distancovani. Je to déno z velké ¢asti mimouméleckymi
fakty, jako je vétSinova ateistickd (nebo vlazné katolickd) demokratickd spolecnost, ve
které zijeme, dale medializaci svéta a umélym vytvatfenim celebrit, ikon a idolu, které
maji na svédomi, velkou svobodou jednotlivce, Sirokou nabidkou profesnich obort
s velice Uzkym zaméfenim a technologickymi moznostmi zjednodusujicimi zivot. Diky
témto jevim chapeme hudbu dosti Casto jako ritudlni nastroj, jez vraci ¢lovéka zpét do
svéta prirody a ¢asteCné napliuje jeho metafyzické a mystické potieby, pro které jinak
neni v tomto svété priliS mista. Pozorujeme to u extatického vytrzeni a kolektivniho

splyvani ,,mnohych v jednoho®, jak tomu byvéa na velkych koncertech adorovanych
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umélct, letnich hudebnich festivalech a tane¢nich party. Velkd svoboda jednotlivce a
obrovské mnozstvi Gzce zaméfenych oborli zaméstnani ma i svou odvracenou stranu
v nejistoté, Cemu zasvétit svij zivot a co vném ma skuteCnou hodnotu. To vede
k ideologizaci hudby subkulturizaci spole¢nosti a spojenim hudby s vlastnim bytim —
jejim pfivlastnénim. Marketing této tendenci vychazi vstfic, protoze nejisty clovék
s potfebou identifikace skrze hudbu se stava méné odolnym v konfrontaci s komerénim
svétem, ktery pro néj jednak hudebni idoly vytvari, stejné tak jim je i prodava. Hudba se
tak stava nalepkou zivotniho stylu a prodejnim artiklem, zbozim mezi jinymi, soucasti

konzumniho svéta.
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. Vasilij Kandinskij: Kompozice VIII

Australsky abstraktni malif Roy de Maistre zavedl k spektru tona ve
stupnici jejich analogické barevné ztvarnéni.

Roy de Maistre: Barevna stupnice na hudebni téma z Beethovena
FrantiSek Kupka: Amorfni fuga ve dvou barvach

Paul Klee: Nova harmonie

Laserova show, svételné efekty a vizualizace byvaji nezbytnou soucasti
tanecnich akci.

Paul Klee: Davny zvuk

. Wolgang Amadeus Mozart, pfestoZze zemiel nemocen a v chudobé¢, byl

za svého Zivota ,,celebritou’ své doby.
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