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JOZEF CSERES (BRNO)

SKLADANIE DIFERENCIi ALEBO HUDBA MEDZI

Tvorivy l'udsky duch odjakziva trpi posadnutost'ou rusit’ a prekonéavat’ kon-
vencie, inovovat’ reprezentaéné a vyrazové prostriedky a zaroven viest dialog
s tradiciou. Intenzivne, no nie prili§ plodné debaty o postmoderne v 80. a 90.
rokoch minulého storocia splodili ako sprievodny ti¢inok nutnost’ ¢asovo, slohovo
¢i dokonca geograficky lokalizovat modernu, ktorej zdroje a stradnice posuvali
stale hlbsie do minulosti. Originalnu koncepciu hudby a periodizaciu jej vyvoja
vSak este predtym ponukol franctzsky myslitel’ a ekoném Jacques Attali v pro-
vokativnej knihe Hluky: esej o politickej ekonomii hudby (1977), kde rozfazoval
dejiny eurdpskej hudby do Styroch etap. Po obdobi ,,obetného ritualu® nastupili
v hudbe fazy ,,reprezentacie” a ,,repeticie” a tie by mala v budticnosti vystriedat’
éra . kompozicie*. Na Attaliho periodizécii je zvlastne to, Ze nezohl'adiiuje hudobné
myslenie, ale distribucné procesy hudobného umenia. Aj ked’ je jeho koncepcia
dejin hudobnych paradigiem evolu¢na, diachrénna a nie synchrénna, mnohé faktory
a pohnutky hudobne;j tvorby postihuje vo vertikalnych vzt'ahoch a konstelaciach.
Zrejme preto ich autor nenazyva paradigmy ale ,,networky*. Hudba sice vytvara rad
v kazdom z uvedenych networkov, v prvych troch je to vsak rad socialny; poslanie
hudby je tu zredukované na socialnu funkciu. Az v utopickom, kompozicnom
networku bude hudba, podl'a Attaliho predstav, zbavena socialnych, mocenskych
a ekonomickych obmedzeni a bude sluzit’ vyluéne osobnej transcendencii; hudob-
nici nou budi komunikovat’ sami so sebou, budu ju tvorit’ a hrat’ len pre vlastné
potesenie, pre samu radost’ z tvorby a hry. Kym k tomu ale dojde, musia zaniknat’
mimohudobné determinanty, ktoré formovali charakter hudby predchadzajtcich
networkov. Jednou z nevyhnutnych podmienok tejto zmeny bude eliminacia vztahu
odcudzenia a sprostredkovatel'skych mechanizmov medzi autorom a jeho dielom,
¢o v kone¢nom dosledku povedie k prirodzenému zotretiu rozdielov medzi pro-
ducentom, interpretom a adresatom hudobného diela do najvyssej moznej miery.
Teda to, o €o sa uz od 60. rokov marne pokusaji mnohi vytvarnici a performeri,
ktori svoju tvorbu zamerali na spochybnovanie tradi¢nych reprezentaénych ramcov
a vytrvalo nou testuju mechanizmy sveta umenia.

Mnohi myslitelia sa pokusili vymedzit' zakladné rysy modernizmu v umeni.
Od samého zaciatku boli ich pokusy preniknuté skepsou. ,,Zlyhala moderna?*,
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,»Hudba, ktorti takmer nikto nechce pocuvat™, ,Stratila modernisticka hudba
silu?, ,,Degeneracia hudby — ¢o to znamena?, to je len nieckol'’ko nazvov teo-
retickych reflexii, ktoré danu skepsu ilustruju. Nech uz bol projekt moderny
uspesny alebo nie, zaviSeny alebo nedokonceny, zda sa, ze v dejinach umenia je
jeho jedinym spol'ahlivym identifikaénym znakom experiment s jazykom a moz-
nost’ami a hranicami média. Potom, ¢o sa Casové sturadnice a geografické hranice
rozplynuli v technologickych a medialnych simulakrach, ostavaji uz iba znaky,
ktoré Coraz CastejSie odkazuji len samé na seba (pripadne na d’alSie znaky) a spo-
chybnuju a manipuluju tradi¢né referenné radmce v repeti¢nych a redundantnych
zretazeniach. Ak aj komunikuju historicky, geograficky a kulturne identifikova-
telné vyznamy, robia to sprostredkovane a hereticky, bez ohl'adu na existujuce
kontexty. Nediskurzivny symbolizmus umeleckych prejavov je voci nadvlade
znakov najmenej odolny. Jazyky umenia ako prvé rezignovali na metafyzicku
reflexiu skutocnosti, zacali spochybiiovat’ Cistotu médii, zmnozovat' hl'adiska
a vychyl'ovat’ uhly pohl'adu. Multiplikaciou hl'adisk a déslednou babylonizaciou
nakazili aj diskurz humanitnych vied, ktory sa zacal hedonisticky vyzivat' v in-
termedialnych presahoch. Jedina pravda a velky pribeh moderny zanikli v nepre-
hl'adnych ozvenach postmodernych diStancii, citacii a parafraz. Naliehava otazka
modernizmu ,,Ako?* sa zmenila na ,,Kedy a kde?, no ¢akat’ na odpoved’ dnes uz
nikto nema Cas ani trpezlivost’, resp. nikto nechce riskovat’, ze sa docka tusene;j
odpovede ,,Uz vcera!®.

Dialog medzi tradiciou a modernou sa premietol aj do spdsobu komponovania.
V oblasti hudby predstavuje jeho postmodernti podobu napriklad tvorba Davida
Sheu. Spomedzi hudobnikov si ako jeden z prvych uvedomil podstatu toho, co
poststrukturalisticki myslitelia formulovali ako princip différence. Vo svojich hu-
dobnych naraciach spaja realitu a fikciu s rovnakou herézou, s akou kombinuje
kompoziciu s improvizaciou a zivl nastrojovu hru so samplovanim, hrou na gra-
mofonoch a CD prehravacoch. Bez zabran recykluje mytologicky a historicky
material a kolazuje ho s literarnymi a filmovymi inSpirdciami. Rozdiel medzi
»vysokou® a ,,nizkou* kultirou pre neho neexistuje. Nerozpakuje sa juxtapono-
vat’ tie najneocakavanejsie zdroje a fabulovat’ z nich tie najnepredvidatelnejsie
scény. Dielo Hsi-Yu-Chi (Cesta na zapad, 1995) koncipoval ako vypravnu nara-
ciu kinematografického charakteru, ako ,,imagindrny soundtrack k hongkonskému
mytologickému westernu®. Hodinu trvajuce hudobné cestovanie volne kopiruje
historicka, legendami opradent cestu Cinskeho taoistického kiaza Hsuan-Tsanga
do Indie, kam sa v 7. storo¢i vybral Studovat’ a prekladat’ budhistické sutry. Ro-
manoveé spracovanie jeho zazitkov pochadza zo 16. storocia a v poslednych dvoch
desatro¢iach minulého storoc¢ia bola podl'a neho natocena plejada dobrodruznych
a akénych filmov, najmi hongkonskej proveniencie. Reziséri v nich kombinuji
viac ¢i menej Stylizovanu tradiciu s gy¢ovymi euro-americkymi vplyvmi. Sheov
hudobny itinerar tazi prave z nich. V Ceste na zapad vyuzil ako inStruktivnu
partitiru existujuci scenar, tentoraz populdrny roman. Ale kapitoly nového diela
su uz Struktarované nielen podl'a romanovych scén, ale aj podl'a na ne sa podo-
bajucich filmovych sekvencii z hongkonskych filmov. Shea dokonca imituje $tyl
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jednotlivych rezisérov. Kultarne i historické diferencie sa stieraju a relativizuju
sa aj geografické siradnice. Nikomu uz nie je jasné, ¢i Zapad je kalifornské po-
brezie, ¢inska pust’ alebo palenica na irskom vidieku. Postmodernejsie rieSenie si
azda ani nemozno predstavit. Aj v d’al$ich opusoch Shea Zzongluje s kontextami
a historické realia prekladd rozmanitymi ndnosmi ich interpretacii. V Satyricone
(1997), napriklad, skombinoval eklektické Petroniove roméanové spracovanie de-
kadentného prostredia Nerovho cisarskeho dvora zo zaciatku letopoctu s Felliniho
filmovou verziou a adjustoval ho aluziami, citatmi a samplami z hudby Scelsiho,
Morriconeho, Xenakisa, Ligetiho, Morodera a d’alSich skladatel'ov.

Vacsmi nez prostrednictvom Attaliho periodizacie, m6zeme Sheovu poetickt
stratégiu a kompozi¢nit metddu uchopit’ v konceptoch Deleuzovej a Guattariho fi-
lozofie. Napokon, sdm sa k deleuzovsko-guattariovskému odkazu vo svojej tvor-
be niekol'kokrat priamo prihlasil (napriklad v kompozicii Rhizome: No Beginning
No End/Souvenirs d 'un surfer au bord du desert zt. 1995, kde do zvukovej textury
citlivo zakomponoval aj Deleuzov hlas). Ako je zname, aj franctzsky filozofujtci
tandem chépal umenie ako kompozi¢nt aktivitu — vytvaranie kompozicii (alebo
blokov) z perceptov (ne-ludskych krajin prirody) a afektov (ne-ludskych stavani
sa cloveka). ,,Umeni se prostrednictvim latky snazi vytrhnout percept z percepci
objektu a ze stavit vnimajiciho subjektu, vytrhnout afekt z afekci jakozto prechodu
od jednoho stavu k druhému. Extrahovat blok pocitku, cisté byti pocitku. K tomu
je vSak zapotrebi metody, ktera je u kazdého autora jina a kterd je soucasti dila*
(Deleuze — Guattari 2001: 145). Tou metodou je fabulacia. Prostrednictvom nej
sa umelec i prijemca jeho vytvorov (kompozicii pocitov) stavaju. ,,O uméni vii-
bec tedy plati: umelec ukazuje afekty, vynaléza afekty a tvori afekty ve vztahu
k percepetim ci videnim, jez nabizi. Netvori je vsak pouze ve svém dile, nybrz
dava nam je, my se stavame spolu s nimi, jsme soucasti slozeniny* (Deleuze —
Guattari 2001: 153). Stavanie je akt, ktory spaja umenie s filozofiou a zaroven ho
od nej odlisuje. Umenie 1 filozofia maji procesualny charakter, su to diania, no
zatial’ Co filozofické (pojmové) dianie je ,,akt, jimz obecnd uddlost sama unika
tomu, c¢im je* (Deleuze — Guattari 2001: 155), umelecké (estetické, zmyslové)
dianie je ,,akt, jimz se néco ¢i nékdo neustdle stava jinym* (Deleuze — Guattari
2001: 155). Deleuze s Guattarim teda redukuji umenie na re¢ pocitov. ,,Uméni,
pisu, ,likviduje troji organizaci vjemii, afekci a minéni, kterou nahrazuje monu-
mentem sloZenym z percepetii, afektit a pocitkovych blokii, které zaujimaji misto
reci‘ (Deleuze — Guattari 2001: 155). Tento monument (umelecké dielo) vSak nie
je pamétnik, nepripomina minult a ani neaktualizuje budtcu ¢i virtudlnu udalost’.
Monument udalost’ stelestiuje — ,,davd ji télo, zivot, universum. (...) Tato universa
nejsou ani virtudlni ani aktudlni, jsou mozna* (Deleuze — Guattari 2001: 155).
Filozofi zavadzaju kategoriu ,,mozné* aby fiou, vo vztahu k ,,redlnemu®, odlisili
to, Co je ,,virtualne*.

Uvedenu odlisnost’ vysvetlil Deleuze v knihe Différence et répetition (Dife-
rencia a repeticia; 1968). PiSe tam, ze kym mozné je voci redlnemu v protiklade
(mozné podstupuje proces realizcie), virtualne a realne v protiklade nie su (vir-
tualne podstupuje proces aktualizacie). Je to existencna otazka. Mozné je od-
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sudené na obraz toho, na ¢o sa samo podoba. Virtualne sa, naopak, aktualizuje
prostrednictvom diferenciacie: ,,Aktualizacia sa rozchdadza s podobnostou ako
proces a s identitou ako princip. Aktualne pojmy sa nikdy nepodobaju na singula-
rity, ktoré stelesnuju. V tomto zmysle je aktualizdacia ¢i diferencidcia vzdy skutoc-
na tvorba. Nie je vysledkom Ziadneho obmedzenia vopred existujiicej moznosti‘
(Deleuze 1994: 212). Diferenciacia je teda vzdy tvoriva. Vo virtualnom su jej
zakladom diferencie a repeticie, ktoré nahradzaju identity a podobnosti mozného.
»Kazdé vahanie medzi virtualnym a moznym, medzi radom Idey a radom pojmu,*
pise Deleuze, ,, je katastrofalne, pretoze rusi realitu virtudalneho* (Deleuze 1994:
212).

Aj hudba je samozrejme tvoriva. Deleuze s Guattarim ju chapu ako aktivnu
operaciu spocivajucu v deteritorializacii refrénu. Hudbu sice redukuju na refrén
(la ritournelle), no ich redukcia ma hlbsie i SirSie priciny, presahujuce ramec
tradi¢ne i avantgardne chapaného umenia. Refrény maju vzdy teritorialnu a re-
gionalnu povahu (vtacie spevy, starogrécke toniny, hinduistické rytmy, a pod.),
st neoddelitelné od priestoru. Su to akési rytmické vzorce, geograficky determi-
nované sonické motivy, ktoré Struktiruji chaos do milieu a rytmov. Milieu ma
vibracny charakter, je to ,,blok priestoro-casu konstituovany periodickou repe-
ticiou komponentu. (...) Rytmus je odpoved’ milieu chaosu* (Deleuze — Guattari
2004: 345). Chaos a rytmus sa stretdvaju medzi dvomi milieu, v priestore medzi,
ktory Deleuze s Guattarim nazyvaji chaosmos. Prave v tomto priestore medzi
sa z chaosu moze stat’ rytmus. Teritorializaciou millieu a rytmov vznika terito-
rium. Teritérium teda nie je priestor, je to ,,akt, ktory posobi na milieu a rytmy,
ktory ich teritorializuje* (Deleuze — Guattari 2004: 347). ,,Teritorializdcia je akt
rytmu, ktory sa stal expresivnym, alebo zloziek milieu, ktoré sa stali kvalitativne.
Vyznacenie teritoria je dimenziondlne, nie je to vsak metrum ale rytmus.” (De-
leuze — Guattari 2004: 348). Na rozdiel od niektorych etologickych koncepcii,
ktoré spajaju teritorializaciu s agresivnymi inStinktmi, Deleuze a Guattari povy-
Suju teritorializaény faktor (nazyvaju ho T faktor) na umenie. Umenie je podla
nich vlastnicke, apropria¢né a umelec nerobi ni¢ iné, nez prvy oznacuje, signuje
neznamy terén a osadzuje v nom hrani¢né kamene. Hudba je tieZ len objavena
melodicka krajina. Hudobné refrény maju posvétné vzt'ahy s teritoriami a svojou
podstatou pripominaju vtacie spevy. Otazku vyznamovosti v hudbe riesia filo-
zofi stotoznenim refrénu s hudobnym obsahom, ¢i presnejsie ,,blokom obsahu*:
hudba transformuje refrén jeho zaclenenim do procesu stavania, ktory deterito-
rializuje refrén. Nemda podla nich zmysel zostavovat’ historicky ,,katalég* hu-
dobnych refrénov, pretoze by bol iba Statistickou ,,multiplikaciou prikladov tém,
nametov a motivov,* a ni¢ by nehovoril o skuto¢nej podstate a nutnom obsahu
hudby, teda o hudbe l'udi ako forme stavania, neoddelitel'nej od aktov stivania.
A hoci hudba vd’aci za svoju existenciu existencii refrénov (detské riekanky, po-
spevovanie dievcat, trachlivé zalospevy matiek, vtacie spevy, a pod.), refrén nie
je jej povodom ani pociatkom, pretoze deteritorializacia refrénov je len jednym
z prejavov vseobecného procesu, prenikajuceho naprie¢ vesmirom. Nikto nedo-
kaze presne urcit, kde kon¢i refrén a zacina hudba.
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Pre Rolanda Barthesa existovali dve hudby —,,hudbu, ktora poc¢tivame* a ,,hud-
bu, ktort hrame.* Pochopil ich ako odlisné umelecké druhy, s odlisnou histdriou,
sociologiou, estetikou i erotikou: ,,7en isty skladatel moze byt malicherny, ked
ho pocuvame, a uzasny, ked’ ho hrame (dokonca aj zle)* (Barthes 1991: 261).
Prvii hudbu nazval manualnou, muskularnou, druhtl zase tekutou, efuzivnou.
Prva je doménou pre amatérske muzicirovanie, druhd pre profesionalnu prax.
Prva pohana tizba, druht pocit uspokojenia. Prv(i hravame ,,zo srdca®, druhu
hravaja profesionali ,,spamiti“. A prave vysoko cenené amatérstvo sa vyznacuje
tesnym kontaktom tela hraca s jeho umenim. Fyzické limity vlastnej klavirnej hry
inSpirovali Barthesa estetizovat’ a zvyznamnovat’ nepredvidateI'né a neprenosné
nedokonalosti a zvlastnosti umeleckého prednesu, ktoré kritika pranieruje alebo,
v lepSom pripade, bagatelizuje ¢i prehliada. Jeho zanieteny pristup k amatérstvu
konvenoval aj Attalimu a je celkom mozné, ze bol jednym z inSpiraénych podne-
tov k jeho prevratnej revizii dejin produkcie hudby.

Ale hudobnik, najmé ten amatérsky, nehra iba rozumom a srdcom, ale aj te-
lom (jedno, ¢i vlastni hudbu alebo hudbu inych). Aj podl'a Barthesa sa preto
korespondencie medzi telom a hudbou spocutel'nuji prostrednictvom pulzuju-
cich rytmov. Pulz je akymsi kritériom autentickosti (pravdivosti) hudby; prave
prostrednictvom pulzu sa deklaruje presvedcivost hudobnej interpretacie. Pul-
zacia vSak presahuje hudobné prostriedky, je v nej prirodzene pritomny telesny
rytmus (srdca, dychu, pradenia krvi, ohybania kibov, napinania svalov), ktory
profesiondlni hudobnici potlacaji a nahradzaji skolenymi technikami, rétoric-
kymi figurami a naucenym frazovanim, zabijajiic tak umelou virtuozitou vasen
(,,Busit musi telo, nie klavirista!* [Barthes 1991: 303]). Takto pochopena pulza-
cia je organickou zmesou impulzu, rytmu, pohonu (drivu), sily, vitality a vasne.
Je afektivna (mozno ju vztahovat i na také javy ako su trebars arytmia ¢i migré-
na), a preto ju nemozno uchopit’ v konven¢nych metro-rytmickych mierach ani
redukovat’ na senzomotorické pohyby. Barthes postrehol aj rozdiel medzi hlbo-
kym rytmom starej, autentickej kultary (askéza/slavnost’) a ,,banalnym rytmom
modernity” (praca/volny cas). Hladal ho vo svojom vlastnom zivote, ktory
sa snazil podl'a neho zit'. Bol to rytmus nepravidelny, refrény sa v iom opakovali
nie mechanicky, ale urCovali ich rydze stavania, ktoré vedel Barthes majstrovsky
zvyznamnovat’ a rozko$nicky si ich vychutnavat’. Vytusil to, Co po ilom genidlne
sformulovali prave Deleuze a Guattari — ze vzt'ah medzi svetom a hudbou nie je
mechanicky ani matematicky, ale rytmicky, strojovy. Ti sice zredukovali hudbu
na refrén (la ritournelle), ich redukcia ma vsak hlbsie i SirSie pri¢iny, presahuja-
ce ramec tradicne i avantgardne chapané¢ho umenia. Hudbu nemozno vymedzit’
na zaklade rozdielu medzi zvukom a hlukom a Deleuze a Guattari, inSpirovani
etologiou Jakoba von Uexkiilla, filozofiou biolégie Raymonda Ruyera i ornitolo-
gickymi pozorovaniami skladatel'a Oliviera Messiaena, dokonca ani neboli pre-
svedCeni, ze je podmienena vylu¢ne l'udskym faktorom. Jej podstata v§ak podl'a
nich nespociva v makroskopickom rade nebeskych cyklov, ale v mikroskopicke;j,
molekularnej sfére transverzalnych stavani. Pulzacie naprie¢ hudbou a svetom
nie st meratelné opakovania rovnakého, ale ametrické rytmy neporovnatelného
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a nerovnakého. Pre hudobnu reflexiu je dolezité, Ze rytmus nemozno stotoziovat’
s metrom, pretoze na rozdiel od meratelného, ,,dogmatického metra je rytmus
nezmeratel'ny a ,.kriticky*: ,,Neoperuje v homogénnom priestoro-case, ale pro-
strednictvom heterogénnych blokov. Meni smer* (Deleuze — Guattari 2004: 346).

V dnesnom simulakrovom svete oc¢ividne vychadza najavo, ze kultarny vy-
voj je len dialogicka hra reinterpretacii alebo, ako hovoria Deleuze s Guattarim,
realizacia moznosti a aktualizacia virtualit, ¢i premena chaosu na ,,chaosmos*.
Coraz viac umenia dnes vznika prave v priestoroch medzi, kde umelci nerobia ni¢
iné nez oznacuju nezname i zname teritoria. Pri neustdlom stierani, prekryvani,
prepisovani a premal’ovavani textov a obrazov sa mozu spodnejsie vrstvy pulzu-
jucich palimpsestov necakane objavit’ na povrchu. Dokazuje to mnozstvo hudieb
(i ta Davida Sheu), ktoré objavuju a zretazuji udalosti bez ambicie pripominat’
minulost’ alebo aktualizovat’ budiicnost’; ony ich jednoducho stelesiiuju. Zaciatok
moderny, ktord sa v umeni konca 19. storocia odvazne ponorila do hlbin jazyka,
neznamena skoncovanie s tradiciou. Jazykové formy a hry to ani neumoziuju.
Postmoderny dialdg s tradiénymi formami to iba potvrdzuje.

Mozno preto este k téme ,,hudba“ po rozkrytych priestoroch, odhalenych su-
vislostiach, hibkovych interpretaciach a erudovanych argumentaciach, s akymi
prisli v minulom storoc¢i Jacques Attali, Roland Barthes ¢i Deleuze s Guattarim,
vobec nieco zmysluplné dodat? Snad’ iba to, Ze hudba zrejme neméze byt Gplne
slobodna (t.j. mimo networku, bez zavizkov voci kodu a jazyku, odtelesnena,
nedeteritorializovana), a tak sa mozno iba znovu a znovu pokusat’ vyslobodit’ ju.
Syzifovsky tdel oslobodzovatel'ov hudby a marnost’ ich oslobodzovacich pokusov
jej paradoxne prospievaju. Ideologicka a technologicka povaha jej kodov je dnes
0 to zjavnejsia, o ¢o vacSiu mieru rezonancnej rezistencie hudba prejavuje voci
metodologicky roznorodym pokusom pochopit’ ju a institucionalne ukotvit’. Stari
Gréci razili pre takyto typ interaktivnej komunikacie skvostny polysémicky pojem
uerodo, ktory pouzivali aj biblicki proroci, a ktory okrem mnozstva inych konotacii
mozno spojit’ aj s vyznamom ,,rezonujuci medzi-priestor. Spomedzi myslitelov,
ktorym bol tento prispevok venovany, dnes zije uz iba Attali, o hudbe vsak dlho
mlci; zrejme trpezlivo ¢aka na prichod vysnivaného ,.kompozi¢ného (rozume;j
,»mimo koédov*’) networku. A moznoze sa len riadi dobre mienenou (a uzito¢nou)
radou Deleuze s Guattarim, podl'a ktorych ,,najlepsia interpretdacia, najzavaznejsia
i najradikalnejsia, je nesmierne vyznamné ticho* (Deleuze — Guattari 2004: 127).
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SUMMARY
COMPOSING THE DIFFERENCES OR MUSIC IN BETWEEN

Music plays extremely important role in the writings of French thinkers Jacques Attali, Roland
Barthes and Gilles Deleuze with Félix Guattari. Focusing on the concepts of music, noise, silence,
rhythm, refrain, language, code, and meaning, the paper titled “Composing the Differences or Mu-
sic In Between” deals with the contributions of mentioned thinkers to the discourse of aesthetics
and semiotics of music, revealing mutual correspondences, apparent as well as hidden, between
their original ways of thinking and current ways of structuring of music, represented here by music
of David Shea. It was inspired by recurrent reading of the books listed at the end of the paper.






