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Predslov autora

Posledni dekadu minulého storoCia som zasvéatil poznavaniu saéasného,
najma intermedidlneho umenia. Bolo to velmi vzrusujlce obdobie; len ¢o
civilizovana Cast fudstva zaCala postupne vytriezvievat z euférie, spésobenej
zanikom bipolarneho politického usporiadania sveta, uZz musela Celit dal3ej,
podla mna ovela nebezpeénejSej hrozbe, ktord jej nastraZila ind, tentoraz
informacna revollcia. Medialne Sialenstvo, predpovedané kedysi Marshal-
lom McLuhanom, zapri€inilo, Ze umelec dneska i konzument jeho vytvorov,
prv neZ vdbec pristipia ku kreativnemu &i receptivnemu aktu, musia sa vy-
rovnat nielen so zaplavou viac ¢i menej déveryhodnych informacii, ale dnes
uz aj s technologicky Goraz dokonalej§imi simulakrami. A tak sa jednym
z najddlezitejSich predpokladov zmyslupinej refiexie siéasnosti - intelektudl-
nej i emocionalnej - stava schopnost pohotovo artikulovat pluralitu nasej
postmodernej existencie, ¢o vacSine ludstva spdsobuje nemalé problémy.
Intenzivny zaujem o umenie ma na jednej strane priviedol k nezabud-
nutelnym stretnutiam, podnetnej spolupraci a neraz aj priatelstvdm s mno-
hymi pozoruhodnymi umelcami a teoretikmi z celého sveta; na druhej stra-
ne véak aj k vaznym pochybnostiam o dalSom zmysle umeleckej tvorivosti
v pragmaticky globalizovanej civilizacii. NavySe, ¢im hlbsie som prenikal do
Lpodstaty” problému, tym viac sa mi v celej nahote odhatovala diskrepancia
medzi pdvodnou, nefaldovanou kreativitou histky ozajstnych umelcov a bez-
duchou recykiaciou diletantov, podvodnikov, pozérov, prospecharov, prosti-
tdtov a myslienkovych defraudantov, ktorymi je dnes liberalizovany svet
slicasného umenia doslova zamoreny. Dnes, znechuteny neuteSenym sta-
vom, uvaZujem dalej sa sucasnému umeniu nevenovat. Pred radikalnym
rozhodnutim vycuvat z terénu, kde by som aZ do konca Zivota mohol poho-
dine vegetovat, pokUsil som sa vtesnat osobni skidsenost s avantgardnym
umenim do predkladanej publikacie. Neskromne verim, Ze traktuje iba hod-
notné umelecké prejavy (Ci som sa mylil, ukazZe ¢as). To, Ze som ju venoval
prave hudbe a nie vizudlnym umeniam, ku ktorym mam rovnocenny vztah,
nie je ndhoda a ma to viac prigin: 1. knihu som napisal na objednavku



Hudobného centra; 2. z dovodov mne nepochopitelnych reflexia aktuainej
hudby na Slovensku znacne zaostava (kvantitou i kvalitou) za refiexiou
st¢asného vytvarného umenia a filmu; dokonca aj neSpecializovani filozofi
a estetici, piSuci o umeni, sa hudbe vyhybajd, resp. ju redukuji na jej popu-
larne prejavy; prazdne miesto ma, pochopitelne, lakalo; 3. akosi mimovolne
som si uvedomil, Ze v poslednych rokoch, zrejme nahodou, uréite nie progra-
movo, som sa viac zaoberal hudbou na Ukor inych umeleckych druhov.

Pri pisani Hudobnych simulakier som zGZitkoval skisenosti z viastnych
kuratorskych aktivit - najmé projektov The Rosenberg Museum a Not So
Good Music - a recykloval mnohé myslienky z Hermovho ucha - série re-
fiexivnych eseji o stfasnej hudbe, ktoré som v rokoch 1999-2001 uverejiio-
val v mesacéniku OS a na mojej webovej stranke (niektoré pasaze zo 7. kapi-
toly sa objavili, resp. objavia aj v mojej rubrike Inbetween v revue sicasné-
ho vytvarného umenia Dart). Za $pecidinu pomoc pri vzniku knihy dakujem
tymto osobam: Jonathanovi Abbeymu (Erstwhile Records, New Jersey),
Samovi Ashleymu, Jensovi Brandovi, Emanuele Carcanovej (Alga Marghen,
Milano), Philovi Englandovi (Resonance, Londyn), Thomasovi Epplovi,
Hansovi Falbovi (Konfrontationen, Nickelsdorf), Franzovi Hautzingerovi,
Hillary Jacksonovej (Experimental Intermedia, New York), Jozsefovi R.
Juhaszovi, Hansovi W. Kochovi, Slavovi Krekovicovi, Rainerovi Linzovi (The
Rosenberg Archive, Melbourne), Petrovi Macsovszkému, Alovi Margolisovi
(Pogus Productions, New York), Kenovi Montgomerymu (Ministry of
Lamination, The Kingdoms of Eigaland & Vargaland), Michalovi Murinovi,
Phillovi Niblockovi, Emmetovi O'Brianovi (Fatcat Records, Brighton), Morgan
O’Harovej, Benovi Pattersonovi, Edwinovi Prévostovi, Haraldovi Quendlerovi
(Extraplatte, Vieden), Jonovi Rosovi, Helme Schieifovej (Free Music
Production, Berlin), Zsoltovi Sérésovi (Magyar M(hely, Budapest), Palovi
Téthovi (TPNMC, Budapest), Wolfgangovi Wasserbauerovi (Music Unlimited,
Wels), d'alej vydavatelovi za trpezlivost a, pochopitelne, vdetkym umelicom
(aj Karlheinzovi Stockhausenovi a Dolly Partonovej), o ktorych bola v knihe

rec.
J.C.



2vuk je dvojaky; jeden je skutocny, druhy mozZny.
Aristotelés
MoZnoZe Gaia bola prva skladatelka elektronickej hudby.

Michael Prime



Morgan O'Hara: Priamy prenos
Pohyby ruk Frederica Rzewského, hrajuceho na klaviri skladbu ,De Profundis”
(Opera Plaza Recital Hall, Tokio, 16. 11. 2000)
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1. Orfeove znovuzrodenia

Hlas je zakaZdym uZ mrtvy a iba z nejakého

zlifalého zapretia ho nazyvame Zitim;

tito nenahraditefnd stratu pomentvame modulaciou:
moduldcia je hlasom do tej miery, Ze je vZdy minuld, umi¢ana.
Roland Barthes

Ten obraz dozaista poznate. Vynara sa ako chiméra vSade tam, kde treba
uviest metaforické podobenstvo pre ,vzneSen(” hudbu: Orfeova hlava plava
po hladine Hebra a spieva. Spieva, napriek tomu, Ze bola oddelena od
dékladne diseminovaného tela svojho nositela (bytosti z antickej mytolégie,
azda s vynimkou nedésledného Herma, nerobievali poloviCatd robotu).
Obdaleé plava Orfeova lyra a unisono sprevadza spev svojho byvalého maji-
tela. Z tejto dokonalej ilizie harménie, Zivenej po staroCia orfikmi, pytago-
rovcami i novoplatonikmi, sa zrodila eurépska hudba. Dokonca aj Klement
Alexandrijsky uSetril v znamom spise Protreptikds pros Hellénas Orfea
nekompromisnej kritiky, ktorej inak podroboval amoralny helénsky zmyslovy
hedonizmus.

Postavu spievajliceho trackeho kithardda resuscitovali najskor v 15.
storodi predstavitelia florentskej cameraty, ked' z nej urobili ikonicko-mime-
ticky model rodiaceho sa lamentového idiému hudobno-scénickej reprezen-
tacie intermédiového typu. Orfeus sa stal prvym prototypom operného hrdi-
nu a libretisti dodnes fabuluji jeho zidealizovany pribeh v tych najrozmani-
tejsich variaciach. Orfeovski ikonofiliu v eurdpskej hudobnej kultire ne-
oslabili ani Nietzscheho invektivy proti ,naivnej sokratovskej kultire opery”
s jej .povrchnym, hibdej zboZnosti neschopnym” stilo rappresentativo.
Naopak, aj v minulom storo&i bol Orfeus synonymom vznesenej hudby
a osved&enou znatkou kreativity (nazyvajl sa po hiom orchestre, vydavatel-
stva, hudobno-vzdeldvacie intitlcie i poéitacové programy).

Nevieme sice celkom presne vysvetlit, kde sa vzala hudba, zato vSak
podrobne pozname novodobé dejiny elektroniky a spofahlivo dokazeme
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ur€it vSetko, €o ich zavratna rychlost v oblasti hudobného umenia spdsobi-
la. Orfeus nemohol pochopitelne chybat ani pri tejto paradigmatickej zmene
v eurdpskej hudbe. A tak sa pri poCiatoénych peripetiach konkrétnej hudby
na zaCiatku 50. rokov minulého storoéia, poéas jej dramatického saperenia
s elektroakustickou kolegynou-mizou od magnetického pasu, opaf vynara
znamy obraz:

Vypravuje se - Ze stata hlava - Orfeova - ji volala - volala ji jesté:
- Eurydiko, - Eurydiko; - a ozvéna - temnych bfeht - Erebu - opa-
kovala - opakovala jesté: - Eurydiko, - Eurydiko.

Orfeus zved| prvni masku, kopii své viastni tvare, drZel ji s nata-
Zenou paZi a zacal zpivat dueto se sebou samym. Potom, kdyZ zved|
druhou masku, ukoncil zpév v tercetu, doprovazen konkrétnim
orchestrem dost mimofadnym: zvuky gongu zpracované fonogenem,
fragment ,$kubnuti dechu” doprovazely roztrZeni - vskutku postup-
nim Skubanim - rudého zévoje, jez tvorilo hlavni scénicky efekt.!

Scéna z Henryho baletu Orphée v podan/ suboru Maurica Béjarta

Revolucné zrovnopravnenie profannych zvukov so sakralnymi ténmi i gene-
rovanie a Strukturovanie hudobného materialu elektronickou cestou ohrozi-
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li status Zivého interpreta (Orfea). Multiplikacia Orfeovych tvari v prvej ,kon-
krétnej opere” akoby symbolizovala tento proces. Tvar hudobnika uz nikoho
nezaujima, doleZity je jeho Hlas, ved' prave Hlas mu pomohol prekonat sve-
tobdl, najst novy zmysel Zivota, len vd'aka nemu dokazal preZit viastni smrf
a fungovat dalej ako vestecké orakulum. Napokon, ani Apollén nezniesol
z pozemského sveta Orfeovu vizudlnu podobu; umical jeho Hlas.

No hlas orakula len tak lahko umligat nemoZno. Nevyspytatelny chod
dejin si vhodnych prorokov spolahlivo najde. Ani Orfeus uZ po roztrhnuti
zavoja roku 1953 nespieval o stratenej Eurydike, ale con clara voce zves-
toval svetu zmenu paradigmy. Radiofonicky hlas, sprevadzany solarnou
Iyrou (v skutoCriosti Gembalom), deklamoval, citujic v starogréctine znamy
orficky hymnus, apolégiu Dia. V narcistickom duete mu ziafalo (a mozno aj
posmesne) odpovedala odvrhnutd Eché: ,Eurydika, Eurydikal” Pokorena
nymfa vSak nemohla pocitat s dalSou maskou, za ktorou uZ ¢ihalo nové
simulakrum, nefGtostne multiplikujlce replikovany Hias v temperovanych
mikrofonoch, magnetofénovych sluckach, uzavretych gramofénovych draz-
kach, rozhlasovych reprizach atd. Neznicitelnost Hlasu sa ukazala v novom
svetle a prevratné technologické médium ho tentoraz navy3e reprodukova-
lo bez temporalnych dualit. Na obzore sa ¢rtal novy Lesbos a priblizoval sa
akceleraciou, zodpovedajucou zrychlenému technorytmu moderny. A preto-
Ze v mytolégii miesto skonu ¢i posledného odpocinku boZstva a kultirneho
hrdinu mava obycajne vyznamnejSie postavenie nez ich rodisko, ani Orfeov
novy azyl nevymazal tonainy Olymp z mapy hudobnych reprezentacii; len
vykopol spod Apollona poriadne rozkolisany thronos, z ktorého Musagetes
v egocentrickom opojeni dirigoval vavrinovou taktovkou zbor spevom a tan-
com posadnutych Mz a lukom a (Hermovou) sedemstrunovou lyrou konsti-
tuoval kosmésis ako veény, harmonicky boj protikladov. Na scénu dejin
hudby znovu vstapil Hermés, aby svojmu starSiemu bratovi razantne pripo-
menul nekalé okoinosti, za akych sa kedysi stal bohom muzickych umeni.

Striedanie strdZi sa tentoraz obiSlo bez nésilia; jeho zosnovatelia sice
stotoZnili hudbu so ,znejdcimi stdcnami” a odmietli ju redukovat na
abstraktné parametre ténov, no na druhej strane v rozSirenom hudobnom
univerze velkoryso ponechali aj ténové Struktiry a nepohrdli ani tradiénymi
hudobnymi nastrojmi. Len €o sa cez roztrhnuty zavoj na okamih ukézala
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Orfeova tvar, uZ hladala masku, ktora by ju zahalila. Masiek v3ak bolo v tej
chvili poruke viac (koniec koncov, ani zotata hlava nebola iba jedna): k dis-
pozicii boli viacpohladové masky kubistov, nepredmetné masky abstrakcio-
nistov, za nimi sa drzo ponukali $klfabivé masky dadaistov a vyzyvavé masky
utkané z efemérnych surrealistickych vizii a boli tu, samozrejme, aj masky
atonalne - dodekafonické, seridlne, punktualistické. Orfeus v8ak neomyine
siahol po maske, ktorG odhodili talianski futuristi a po ktorej uz nacahoval
ruku John Cage. Bola to transparentnd maska bez kryptomérnych ambicii,
sénickd maska, ¢o zahalovala a sGCasne zahalenost ostentativne demon-
Strovala. S touto maskou na tvari sa Hlas vydal na strastiplni put do rise
hiukov, nasledujic Russolovu vyzvu spred 1. svetovej vojny.® Posmeleny
Cageovym snom o ,kvartete pre vybusny motor, vietor, tlkot srdca a zeme-
trasenie” animovanim nezivej reality zacal postupnii destrukciu emocional-
neho antropomorfizmu. Zvukova animécia ,veci osebe” akoby postupovala
podla insitnej klasifikacie ,hlukov futuristického orchestra”, ktor(i kedysi
odporuacal Russolo.* Separované hlasy veci sa Soskoro zretazili do artikulo-
vanej reci zvukov, ked v parizskom $tidiu R.T.F. splodili dvaja ,Pierovia”
nové Mdzy a naucili ich spievat paiany v jazyku, ktorého fonémy uz nezod-
povedali strunam posvatnej Apollonovej lyry.

Skladatel' sa na isty Cas stal zvukovym inZinierom, respektive obidve
profesie integroval do experimentalneho vynalezcovstva ,brikolérskeho”
typu. Schaefferove experimentéine Etudy hlukov (1948), Henryho Dobre
temperovany mikrofén (1950-1952) i spolocna Symfdnia pre osamelého
Cloveka (1950) posilnili dualizmus sakralneho a profanneho a zmenili iden-
titu Hlasu, ktory sa opat ocitol in illo tempore. Dokonale zintegrovany Hlas
rezignoval na archetypainu &istotu ordly ako vehikula emocionality a asimi-
loval v reverzibilnom ritudli inStrumentainej vokalyzy. Nazov novej paradig-
my v hudobnom Struktirovani - jej pévodcovia ju nazvali konkrétnou - pria-
mo odkazoval na ,mytické” schopnosti reorganizovat znaky a rekontextuali-
zovat im zodpovedajlce vyznamy. Médium konkrétneho hudobnika je totiz,
na rozdiel od hierarchizovanych ténoradov jeho predchodcov, sémanticky
neposkvrnené a zvyznamnujl ho aZ zasahy umelca. Hoci pracuje s prirod-
nymi (resp. civilizaénymi) objektmi - , zvukmi v stave zrodu”, nedokaZe pre
ne zabezpedit reprezentadnl imunitu: , PfiSel jsem do studia s imyslem dat
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promluvit hiukam, vytéZit maximum z dramatické zvukové kulisy a najednou
jsem se dostal do oblasti hudby. Tak dlouho jsem hromadil zvuky s kvalitou
pfiznak(, aZ se tyto pfiznaky vzajemné anulovaly, pfestaly vyvoldvat pred-
stavu prostredi anebo déjovych fazi jednéni, zacaly se vSak artikulovat
samy o sobé, vytvaret souvislé zvukové retézce, i kdyZ samozrejmé hybrid-
ni,” postaZoval sa na svoje dielo nedtastny autor.® No a pred skutoénostou,
7e akykolvek intenciondlny zasah umelca do materidlu je komentarom,
musel neskor kapitulovat aj Claude Lévi-Strauss a priznat tak status znako-
vého systému aj hudobnym prejavom s ,jednoduchou droviiou artikulécie”.®
Davno pred Edwinom Prévostom pochyboval o nevinnosti zvukov Pierre
Henry: ,Niekedy sU moje zvuky ideogramy. Zvuky maju prezradzat ideu,
symbol... vo svojom diele mam casto velmi rad psychologicky pristup,
chcem, aby bolo psychologickou akciou s dramatickou alebo poetickou kon-
Strukciou ¢i asocidciou timbru alebo farby, vo vztahu k malbe. Zvuky su
vSade. Nemusia nutne pochadzat z kniZnice alebo mizea. Nesmierna boha-
tost zvukovej palety v podstate determinuje atmosféru.”” Dokonca pochy-
boval o existencii asémantickych hlukov vébec, pre neho existovali iba
sémantické Zvuky, ktoré rozpravajl pribehy.

Pévodny funkcionalny kruh priviastiovanych zvukov prirodného i artifi-
cidlneho podvodu, rysovany postupne talianskymi futuristami, Erikom
Satiem, Edgardom Varésom, predstavitelmi konkrétnej hudby a najma
Johnom Cageom, rozsiril ku koncu predchadzajlceho tisicroéia svoj polo-
mer uZ nielen do neuveritelnej Sitky, ale aj do hibky nepredstavitelnej pred-
tym. Hudobné myslenie prekonalo profannu determinovanost prirodnej &i
urbannej sonickej reality a umoZnilo do sakralnej sféry umeleckych idei
vstlpit vietkym zvukom. Teda aj tym, o uZ raz hudbou boli. NemoZnost
zbavit zvuky sémantickych posolstiev, o o sa marne usiloval Cage, viedla
paradoxne k heretickému zaobchadzaniu s nimi. A hoci sa v ,sénickej
demokracii” uplatni kaZdy zvuk, selekcia zdrojov i zamerov je nevyhnutna.
Napokon, sam Schaeffer jasne upozoriioval na vycerpatelnost kazdej para-
digmy: ,Ak bol inZinier-hudobnik schopny nieco vytaZit z vréania strojov,
takisto mé prévo na to, aby bol vystriedany. Nech po filom pride vynacha-
dzavy hudobnik (ingénieux). Samozrejme, nie ten, ktory chce prefabrikaty,
ale ten, ktory by mal zalubu v materiali a v onom nepredvidatelnom spdso-
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be hry na citlivom nastroji a ktory by bol ochotny zriect sa nalinajkovaného
papiera za premenlivé moaré zvukového zaznamu. Ten nech pride znovu
dobyvat, ak ma chut.”®

Musicien ingénieux nakoniec prisiel. PriSiel, pretoZe dozrel ¢as na jeho
prichod. Ani tentoraz v§ak nepriSiel neohlaseny. Ako sa v dejindch umenia
stalo zvykom, jeho prichod zvestovali outsideri Robert Ashley, David
Behrman, Cornelius Cardew, Alvin Curran, Jerry Hunt, Alvin Lucier, Gordon
Mumma, Pauline Oliveros, Richard Teitelbaum, David Tudor a dalsi. Odmietli
prefabrikaty, vyZivali sa v materiati a nechybala im chut experimentovat.
Najma si vSak uvedomili (eSte predtym, neZ na to priSli otcovia konkrétnej
a elektroakustickej hudby), Ze nechat posluchaca celé hodiny sediet pred
reproduktormi a nutif ho pocuvat nahravku z pasu nielenZe ochudobiuje
proces hudobnej komunikacie, ale aj (toéi na primarne médium samej
hudby - jej temporainu podstatu. A tak inZiniera-hudobnika niekedy v 60.
rokoch vystriedal Hrac, aranZér (ne)predvidatelnosti, citlivo komponujici &i
improvizujdci (Casto oboje naraz) na live electronics.

Médium magnetického pasu vSak nezaniklo, naopak, prave pas coraz
Castejsie (¢inkuje spolu s inymi nastrojmi v produkciach odohravajlicich sa
v redlnom Ease. A nezanikla, samozrejme, ani musique concréte. Schaeffer
ju sice tvrdohlavo presadzoval ,&istd”, bez intermedialnych presahov, jeho
kolega Henry viak od samého zaciatku velfkého dobrodruZstva vyuZival jej
schopnost generovat mimohudobné asociacie v scénickych a kinematogra-
fickych projektoch a v polovici 90. rokov dokonca vyhlasil, Ze bez obrazov
a ritudlov je mftva. No a rozko$i z asamblovania akustickych obrazov chvi-
fami podlfahni aj vyznavadi ,abstraktnejSich” spésobov hudobného Struk-
tlrovania a konvencnejSich hudobno-komunikaénych modelov. Niektorych
pritahuje reperabile tempus, inych zvukovy genius loci. Zbierat zaujimavé
Zvuky sa nesporne vyplaca, no kazda zberatelska vasen po Case ochabne,
pretoZe nedokaZe uspokojit intelekt vynachadzavych tvorcov. Oni uz nechcid
.iba” reprezentovat jestvujlicu realitu, chct generovat novd. Aj za cenu, Ze
spolocnost ich ,vy$Sie” ambicie zavrhne, resp. alibisticky odsunie do ,priaz-
nivejSej” buducnosti.

Revizia reprezentacie sa dotkla vSetkych sfér, v ktorych hudba prirodze-
ne operuje, i hraniénych oblasti, ktoré spoluformuje. Elektronické hudobné
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$truktdrovanie manipuluje primarne médium hudby - ¢as; rozsiruje priestor
jej vyskytu a Sirenia; zvyznamiiuje bio-, geo- a ekorytmy; prehodnocuje jej
vztah k slovu i obrazu; novym spdsobom sa zmochiuje kultdrnych tradicii
a hudobného dedidstva; to vSetko za vyraznej pomoci technologickych
a medialnych vydobytkov, ktoré intenzivne exploatuje a modifikuje.
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Poznamky:

1

2

(&)}

Citované podla: Schaeffer, Pierre: Konkrétni hudba. Editio Supraphon, Praha,
1971, s. 47.

Roku 1953 malo v Donaueschingene (Nemecko) nelspesni premiéru spoloéné
scénickeé dielo Pierra Schaeffera a Pierra Henryho Orphée 53. Ku klidovym obra-
zom v zaverecnej scéne patri roztrhnutie zdvoja a prave prepracovanim tejto
scény vznikol eSte v tom istom roku Henryho Voile d’Orphée (Orfeov zévoj).
~Podme sa ttlat po velkom modernom meste a pozorujme viac uSami neZ odami,
rozliSujme zvuk vody, vzduchu alebo plynu v kovovom potrubi, jemné vréanie stro-
jov (ktoré celkom nepochybne dychaji a pulzuji ako Zivé), klapot zaklopiek,
dunenie piestov, Skripanie prevodov, narazy kolies elektricky na kolajnice, pras-
kanie bicov, plieskanie platenych roliet a viajok. Zabavime sa tym, Ze v mysli zo-
stavime orchester z hlukov roliet vykiadnych okien, blchania dveri, ruchu pona-
hiajuceho sa davu, ktory Slcha nohy po dlaZdiciach, ohromnej vravy Zeleznicnej
stanice, kovadskych vyhni, mlynov, tlaGiarenskych strojov, elektrarni a podzemnej
drahy.” Citované podla: Russolo, Luigi: Umenie hiuku, in ,Slovenska hudba”
1-2/1996, s. 282.

Pozri: Russolo, Luigi: Umenie hluku, in ,Slovenska hudba” 1-2/1996, s. 284.
Schaeffer, Pierre: Konkrétni hudba. Editio Supraphon, Praha, 1971, s. 13.

V ,ouvertire” svojej knihy Surové a varené (1964) Lévi-Strauss napisal:

' Existencia musique concréte preto obsahuje zviastny paradox. Ak takato hudba

pouZiva zvuky, aby zachovala ich reprezentacnu hodnotu, bude mat k dispozicii
prvid artikuldciu, ktord jej umoZni ustanovit systém znakov prostrednictvom
sfunkcnenia druhej artikulacie. Tento systém vsak neumoZni povedat takmer
nié. Clovek bude o fiom presveddeny iba vtedy, ked' si predstavi, aké pribehy
mozZno povedat prostrednictvom zvukov, s dostatoénou zdrukou, Ze takéto pri-
behy budi zrozumitelné a zaroven dojimavé.”

Citované podla internetovej anglickej verzie rozhovoru, ktory s Pierrom Henrym
urobil los Smolders. Rozhovor bol pdvodne uverejneny v &asopise ,Vital”
44/1995.

Citované podia: Schaeffer, Pierre: DobrodruZstvo konkrétnej hudby, in ,Sloven-
ska hudba” 1-2/1996, s. 297.

Odporiéané poivanie:
Henry, Pierre: Variations pour une porte et un soupir. Voile d’Orphée. Harmonia

Mundi, Arles, 1994.

Schaeffer, Pierre: Laeuvre musicale. INA-GRM, Pariz, 1998.
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2. Ako sa z Hlasu stavali hlasy

Slova? Hudba? Nie: to vSetko, ¢o je za tym.
James Joyce

V labyrinte nezniitelnych textov sa multiplikovana recidiva Hlasu stala dob-
rovolnou obefou nenasytného metabolizmu a nezainteresované ,znejlce
sticna” Goskoro ziskali reprezentadné, &i dokonca demiurgické ambicie.
Dezintegracia posvatného Hlasu na diseminované hlasy spbsobila echola-
licky efekt: autenticka vypoved Hlasu o svete zanikla vo vlastnych ozvenach
a do-zvukoch, ktoré ju nielen pre-hlusili, ale aj pre-vraveli.

Na zmenend situdciu ako jeden z prvych upozornil Alvin Lucier, ked' roku
1969 nechal vlastny, sémanticky relevantny Hlas rozplynif vo vibruji-
cich rezonanciach prostredia, ktoré Hlas sam rozozvugal. Lucier to urobil tym
najjednoduch3im, analégovym spdsobom: zavrel sa sam - iba s dvoma mag-
netofénmi a jednym mikrofénom - do miestnosti a nahovoril na pas tento text:

Sedim v inej miestnosti, neZ je ta, v ktorej sa prave nachadzate vy.
Nahrdvam zvuk méjho rozpravajiiceho hlasu a chystam sa ho pre-
hrédvat spat do miestnosti, aZ kym rezonujidce frekvencie miestnosti
nezosilneju do tej miery, Ze dplne znicia akikolvek podobnost mojej
redi, azda s vynimkou rytmu. To, o potom budete pocut, budd pri-
rodzené frekvencie miestnosti artikulované recou. Ttto svoju aktivi-
tu nechdpem ako demonstraciu fyzického faktu, je to skbr sposob,
ako vyhladit véetky nepravidelnosti, ktoré moja reC méze mat.

Sedemdesiatpat sekind trvajaci prehovor (alebo skoér performativna
vypoved) uZ po dvanastich mindtach prestava byt zrozumitelny a po dvad-
siatich piatich minGtach by len malokto identifikoval jeho orainy pévod.
Autorov Hlas sa zmenil na anonymny hlas, z parole sa zrazu stal langue
- vokalna matéria, z ktorej moZno tkat texty. Slovo stvorilo hudbu z ni¢oho
- iba tym, Ze jednoducho rozpravalo, €o a ako prave tvori. Vyznamové zhlu-
ky hlasok sa samovolne pretransformovali na ténové motivy bez fixovanych
konotacii, zo slov a viet sa stali melodické frazy. Autor sa nenapadne vytra-
til zo scény a sublimoval do neosobnej, &i skor nadosobnej zvukovej maté-



20

rie - nekoneéného retazca znakov, odkazuijiicich samy na seba bez vyraz-
nejSich vazieb na oznacovani realitu. Funkciu Autora prevzal nesubstan-
cialny, generativny kéd. Ten kéd, ktory bol podla Jacquesa Derridu v texte
pritomny stéle. Magneticky odcudzeny Hlas (stata hlava Orfeova) rozdvojil
a dalej multiplikoval Autora, aZ ho celkom pohltila ozvena miestnosti (tem-
nych breht Erebu). Autor viak este pred svojou exkomunikéciou stihol dise-
minacny proces ukonéit a vnutil mu uzavret( formu: neanonymna, autorské
kompozicia / am sitting in a room pre hlas a magneticky pas je montazou tri-
dsiatich dvoch repeticii; prva je original, dalSie si jeho zvukové odtlagky.
Autor spachal samovrazdu, aby
reinkarnoval v Texte, no ten uZ nie je
identicky s dielom, pretoze ani Hlas
uZ nie je Hlasom, ale hlasom. Struk-
tdru textu sice moZno vymedzit dife-
renciami (v Strukturalizme binarnymi
opoziciami), no je to Struktira dyna-
micka, premenliva, decentralizova-
na, co z textu robi efemérne mé-
dium. Nové chapanie textu azda naj-
krajSie wvystihol Roland Barthes
v znamej stati Rozko$ z textu: , Text,
to znamena Tkanina; ale zatial ¢o aZ
doteraz sme tito tkaninu stale pova-
Zovali za produkt, za hotovy zavoj, za
ktorym sa uchovava viac & menej skryty zmysel (pravda), teraz zdéraznime
v tkanine generativnu ideu, Ze text sa robi, spracovava neustalym preplie-
tanim; subjekt, strateny v tejto tkanine - v tejto textire - zanika ako pavuk,
ktory by zanikol v stavebnych vyluékoch svojej pavuéiny. Keby sme mali radi
neologizmy, mohli by sme te6riu textu definovat ako hyfolégiu (hyphos je
tkanina a pavuéina).”* Lucierov Text je utkany z tridsiatich dvoch textov.
V kaZdej z repeticii najdeme stopy po predchadzajicich, kazda jedna pred-
chadza nasledujlicej, ktord by bez predchadzajicich nemohla vzniknit.
Paradoxné je, Ze nas Autor zacal svoj Text tkat s odliSnym (alebo ajs odlis-
nym) zamerom: , Rozhodl jsem se pouZit nejjednodussi slovni projev, na ktery
Jsem mohl narazit... jelikoZ jsem nechtél vstup komponovat tak, aby odvracel

Amanda Lucier

Alvin Lucier



21

”2

pozornost od viastniho obsahu skladby."” Totalne splynul s materiadlom a radi-
kalna identifikacia mala vaZne ontologické dosledky pre neho samého i pre
jeho dielo. Rezignacia Autora na vyznamovi formu posilnila material a met6-
du, rozrusila subjektovo-objektov( rovnovahu a zbavila reprezentacnych ambi-
cii aj Text: ,Obsahom je to, co vytvaFi samotny prostor”, teda alikvotné ozve-
ny. Fyzikdlne charakteristiky priestoru (rezonujlce frekvencie) pohltili Hlas
a pretransformovali ho na artikulacny prostriedok, Struktirujici ziskany zvu-
kovy material uz nie podla vyrazovych & viznamovych preferencii, ale vyiuéne
podla metro-rytmickych zakonitosti. Hoci sa Lucier podujal preskimat vztahy
v rovine synchrénnej a diachrénnu pouZil iba ako temporalny ramec nevy-
hnutny na demonstraciu Struktirnych transformacii Hlasu Siriaceho sa v kon-
krétnom uzavretom priestore, invenény experiment priniesol napokon ovocie
na opaénom konci a kliSovou sa stala prave horizontélna organizécia textu.
Pouzité stratégia sa osvedcila aj ako kompozicna technika.

Metoda transformacie ludského hlasu prostrednictvom sukcesivnych,
pomaly sa vyvijajdcich repeticii s nepatrnymi zmenami sa v elektronickej
hudbe ujala a Lucier vlastne nebol prvy, kto ju pouZil. Podobnym spbsobom
traktoval Steve Reich parole concréte sanfranciského kazatela Brothera
Waltera uZ roku 1965 v kompozicii ft's Gonna Rain, déleZitom mifniku na
ceste k repetitivnemu minimalizmu. No na rozdiel od Lucierovho demiurgic-
kého Hlasu Reichov voix trouvée neprekrogil hranice diskurzivnej vyznamo-
vosti a rozradosteny, orfeovsky sa obzerajic v elektronickych sluckach, mifa-
jdc pritom vo fazovych posunoch a 3pirdlach viastné simulakra, v tanenom
tempe doskackal do ride Zivjch neotonélnych reprezentécii. ZboZné vzyvanie
dazda bolo sice vysly3ané, no prinieslo iba svieze mrholenie v podobe gra-
dujdcich hudobnych procesov; radikdlna premena Hlasu na hlas zastala
u Reicha na polceste v koncepte Slow Motion Sound (1967), ktory bol v tom
Zase technologicky nerealizovateiny.® Na Diovo elektrizujice hromobitie bolo
treba Gakat eSte tri roky, ked vo ,svojej” miestnosti zvukovy alchymista Lucier
stvoril ,pravé” hlasové simulakrum. Od tych &ias @z Hlas nereprezentuje
hlasy, ale naopak, hlasy sporadicky berl na seba rozmanité podoby Hlasu,
aby nimi pripominali svoj vzneeny pdvod a netransparentn(i znakovi pod-
statu. V Cities of Light (1980) Richard Lainhart najskér podlia vzoru tibet-
skych mnichov rozvrstvil viastny Hias na spodny subharmonicky zéklad a vreh-
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né alikvlty, aby vzapéti ziskané vokalne roviny mulitiplikoval a juxtaponoval
v posobivej elektronickej polyfonii. V Shing Kee (1986) od Carla Stona sa zrazu
dekonStruovany Hlas vynori po napinavom varirovani fragmentu znamej
Schubertovej melddie, na velké prekvapenie posluchéca ju vSak deklamuje
po anglicky, Ustami japonskej popovej hviezdy Akiko Yano. Bob Ostertag ho
nechal zaspievat dekomponovant country&westernovd melédiu v politickom
kuse Burns Like Fire (1992), kde ju nenapadne votkal do autentického zvu-
kového prostredia poulicnych demonstracii, artikulovaného, samozrejme,
podra skladatefovych hudobnych asocidcii. Etericky Hias, ktory Al Margolis (If,
Bwana) a Dave Prescott odnaratizovali v projekte Tu (1988), pochadza
Z audiolistu Adama Bohmana. V Portrait in Shellac (2000) od Aleksandra
Kolkowského Hlas miestami prerazi cez Selakovl vrstvu gramofénového
palimpsestu, pretoze neodold lakave] prileZitosti aspon chvilu si zaspievat
dueto s autentickym violinofénom. Nicolas Collins zase v naZivo samplovanej
Devil’s Music (1985) ulovil Hlas z rozhlasového vysielania a rozklskova-
ny, deformovany a multiplikovany ho napasoval do zauzlenych technodrazok.
V interaktivnej videopoézii Dona Rittera Oh toi qui vis la-bas! (1994) sa Hlas
Geneviéve Letartovej ukryva za pocitacovo animované sekvencie textu, ktoré
s$am na obrazovke generuje. V dokonale odludstenej Viroves sondte (1997) od
Paula D. Miliera ma uZ Hlas absoldtne neidentifikovatelnd nastrojovi podobu.
Miller k tomu poznamendva: ,,Nahravanie hlasu podstupuje ontologické riziko:
nahraty prehovor je ukradnuty zvuk, ktory sa vracia k sebe samému ako schi-
zofénicka, halucina¢na pritomnost iného. No dnes uz hlas, ktorym prehovéra-
te, nemusi byt nutne vas viastny.”® Zrejme aj preto v ,operete” Shanghaied On
Tor Road (1992) od Hansa Reichela Htas uz iba imituja elektrifikované hlasy
mechanicky generované na daxofénoch.’

Vo vyrativani rozmanitych epifanii Hlasu v elektronickej hudbe by sme
mohli pokracovat eSte diho. Stiasnym organizatorom zvukov uZ, pochopi-
tefne, formalnu proceddru transforméacie hlasu a generovania textov z nich
ufahcuja pocitace a samplery. Ma to svoje vyhody i nevyhody. Pierre Henry
kedysi vyhlasil, Ze ,realisticka” kvalita digitalneho zvuku ide na Gkor human-
nosti, pretoZe slovo uZ prestalo byt slovom a zmenilo sa na stavebni Gasti-
cu, atém. A na skladanie viet treba podla neho slova, nie atémy. Ani dehu-
manizovany hlas viak nedokazal zvliect zo seba vSetky tie vyznamy, ktoré
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do neho zakédoval Hlas. PretoZe bol artikulovany Hiasom, nie je oby&ajnym
zvukom, ale vyznamom tehotnym zvukovym objektom, teda znakom, za €o
vdadi prave tomu, Ze bol artikulovany Hlasom.

Reichovym a Lucierovym experimentom predchadzali pokusy vtesnat
neskrotny Hias do Strukturalistického chomtita. Stockhausenov Gesang der
Jinglinge (1956) i Beriova Thema: Omaggio a Joyce (1958) vznikli rekombi-
nac¢nou multiplikaciou fragmentov technologicky upravovaného Hlasu, roz-
loZeného akoby podla zasad Strukturalistickej fonolégie.® Aj v Birtwistlovej
opere The Mask of Orpheus (1986) rozprava synteticky Hlas, zastupujdci
vizualne podobenstvo Apollona, sice umelym, no diskurzivnym metajazy-
kom libretistu Petra Zinovieffa. Phill Niblock sa neskdr snazil Hlas oklamat
diferencovanymi ténovymi blokmi, vydolovanymi po vzorkdch z hrdla
Thomasa Bucknera, nespojita, digitalizovana Struktdra jeho findlneho pro-
duktu je vSak, napriek neelektronickému povodu, prili§ exaktne artikulova-
na, nez aby mohla konkurovat expresivite hrdelného prehovoru. Dokiadna
odista od ,neziadlcich” prvkov - Sumov, nadychovych pauz a inych priro-
dzenych ruptidr - premenila Bucknerov barytén na neosobny metalangue,
z ktorého potom Niblock tkal svoj Text, pripadne ho nechal ,spievat” so sku-
toénym Hlasom (vo verzii A.Y.U., Live, 1999).

V3etky uvedené pokusy ukazali, Ze zlozky ténovej hudby su, podobne
ako zlozky reci, fonicky diferencované, lenZe nie v binarnych opoziciach, ale
v arbitrarnych reldciach medzi vySkovymi hodnotami ténov. Nediskurzivna
povaha hudobného symbolizmu sice odolava sémanticko-analytickym kon-
venciam, uplatnite/nym naopak v diskurzivnych symbolickych formach, to
vSak neznamena, Ze nie je schopna produkovat texty. Naopak, tie mozno
tkat aj z ,nevinnych” zvukov. John Cage si to uvedomil uz vtedy, ked chcel
vo svojej hudbe zrovnopravnit znejlice zvuky s tichom a zistil, Ze ticho ako
také vlastne neexistuje, pretoze je identické so zvukom prostredia, v ktorom
.hema zniet”. Cageovo zistenie nebolo revolucné ani tak pre oblast hudby
ako skér z hladiska povojnového filozofického diskurzu, vymanujlceho sa
pod vplyvom modernej lingvistiky z osidiel metafyziky a orientujiceho pred-
met svojho zaujmu na problematiku jazyka. Prave jazyk totiz, ako vieme pri-
najmendom od Cias Wittgensteina, ohraniuje svet ludskej skisenosti.
Cage preto zaGal vehementne hlasat jeho dosledni demilitarizéaciu.
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Poznémky:

1
2

Barthes, Roland: Rozkos z textu. Slovensky spisovate!, Bratislava, 1994, s. 160.
DeLio, Thomas: Hudba Alvina Luciera. In: ,Na hudbu” 6/1991, s. 5. DeLio cituje
z tohto zdroja: Lucier, Alvin, ,Interview with Loren Means”, Composer Magazine
1977-1978.

Ibid.

Niekolko rokov po Lucierovi ju napriklad GspeSne pouZila Ellen Bandova v kuse
Closet Bird (1976), ktory vznikol postupnym prehravanim spevu jedného kanari-
ka pomocou dvoch mikrofénov a rovnakého poétu cievkovych magnetofénov
v autorkinej obyvacke.

InStruktivna partitira Reichovho kusa Slow Motion Sound (1967) predpisuje
interpretovi postupne a vefmi pomaly spomalovat nahraty zvuk aZ na mnohona-
sobok jeho pdvodnej dizky bez toho, aby menil viku alebo zafarbenie pévodné-
ho nahratého zvuku. ,Zakladnou ideou,” hovori autor, , bolo vziat na pase nahra-
td slucku, zrejme redi, a postupne ju strasne spomalovat aZ na obrovski diZku
bez znizenia vySky. ... VSetky experimenty s rotujicou hlavou magnetofénov, digi-
talnou analyzou a syntézou reci a vokodérmi nedokazali vyprodukovat gradujtice
predliZovanie, dosahujtice aZ 64- i viacnésobok pévodnej dizky, spolu s vysokou
kvalitou reprodukcie reci, ktoré boli nevyhnutné pre hudobny vysledok. ...
Spomaleniu melodického pohybu sa v hudobnej reci hovori augmentacia; pred/-
Zenie trvania tonov hranych predtym v kratSich ténovych hodnotéch. Hoci Slow
Motion Sound nikdy nebol dokonceny ako kus pre pas, myslienka augmentécie
bola v mojej hudbe nakoniec realizovand v skladbach Four Organs z roku 1970
a Music for Mallet Instruments, Voices and Organ z roku 1973.” (Reich, Steve:
Slow Motion Sound. In: Reich, Steve, ,Writings about Music”, The Press of Nova
Scotia College of Art and Design, Halifax/New York University Press, New York,
1975, s. 15-16.)

Miller, Paul D. a.k.a. DJ Spooky that Subliminal Kid: Temny karneval. In: Aimanach
98. Texty o filme, filozofii, hudbe a vytvarnom umeni (eds.: MitaSova, M. -
Kanuch, M. - Michalovi¢, P. - Cseres, J.). SCCA, Bratislava, 1999, s. 92.
Reichelov daxofén (daxophone) je svojou podstatou idiofonicky hudobny néstroj.
Tvoria ho 4 Casti: 1. slacik, ktorym hrac jednou rukou hra na 2. malej drevenej
dosticke (cca 330 x 30 x 5 mm), slGZiacej na tvorbu vibrujlceho zvuku a pripev-
nenej svorkou o pevny stol, a 3. rezonanénu skrinku, ozvuend jednym alebo via-
cerymi kontaktnymi mikrofénmi, a 4. ,dax”, t. j. dreveny pastny klin, ktory hraé
druhou rukou Siicha po dosticke. Daxofon dokaze verne imitovat fudsky hlas,
zafarbenie ktorého sa meni podra dizky a tvaru dosticky i charakteru dreva, po-
uZitého na jej vyrobu. Dielo Shanghaied On Tor Road ma podtitu! ,Prva opereta
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zahrata na niom inom nez daxoféne” a je vysledkom polyfénického, viacstopo-
vého nahravania.

8 Berio neskor dokonca siahol rovno po metodologickom zdroji, ked v Sinfonii pre
8 hlasov a orchester (1968) ziZitkoval textové fragmenty z vplyvnej Lévi-
Straussovej knihy Le Cru et Le Cuit (Surové a varené). Fragmenty pochadzajd
z mytov brazilskych indidnskych kmenov Bororo a Kayapo, ako ich prerozpraval
Lévi-Strauss. Vysvetluji pdvod pozemskych i nebeskych vad, ktory ustvztazniuju
s mytémou zabitého hrdinu (héros tué), vyskytujlcou sa takmer vo vSetkych
mytologickych systémoch. Beria uputal nielen obsah a literarny $tyl (resp. Stylova
pluralita) predlohy, ale predovietkym Struktira analyzovanych mytov. Pouzity text
fragmentizuje a zamerne ho posluchaéovi desémantizuje. Nezaujimajd ho vSak
len rydzo fénické kvality textu, napriek tomu, Ze na ne posluchaca priamo odka-
zuje, ale véima si aj metodologick vyzbroj franclizskeho Strukturalistu. Gvodna
Gast Beriovej Sinfonie je ekvivalentom mytickych transformacii, ktoré Lévi-
Strauss vo svojej knihe opisuje, a skladatel sa v nej dosledne pridrZiaval Struk-
tlrnej predlohy - komparacnej matice juxtaponujlcej pribuzné myty obidvoch
indianskych kmeriov.

OdporiG&ané potivanie a pozeranie:

Collins, Nicolas: Devil's Music. Trace Elements Records, New York, 1985.

If, Bwana w. As If, Bwana: Tu. Sound of Pig Music, New York, 1988.

Kolkowski, Aleksander: Portrait in Shellac. ASC Records, Macclesfield, Cheshire,
2001.

Lainhart, Richard: Ten Thousand Shades of Blue. Experimental intermedia, New York,
2001.

Lucier, Alvin: [ am sitting in a room. Lovely Music, Ltd., New York, 1990.

Miller, Paul D.: Viral Sonata. Asphodel Records, New York, 1997.

Niblock, Phill: Touch Works, For Hurdy Gurdy And Voice. Touch, Londyn. 2000.

Ostertag, Bob: Burns Like Fire. RecRec Genossenschaft, Zurich, 1992.

Reich, Steve: Live/Electric Music (Violin Phase/It's Gonna Rain). Columbia
Records/CBS, Inc., New York, 1969.

Reichel, Hans: Shanghaied On Tor Road. Free Music Production, Berlin, 1992.

Ritter, Don: Aesthetic Machinery by Don Ritter. Aesthetic Machinery, New York, 2001.

Stone, Carl: Mom's. New Albion Records, Inc., San Francisco, 1992.



T —— . PR T TR LR TR B T Y T m;mmumm-;. L

Morgan O'Hara: Priamy prenos
Pohyby rik Davida Tudora, hrajiceho na klaviri skladbu , Coefficient 1991"
(Festival Musik Koin, Alte Feuerwache, 17. 5. 1991)
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3. Pismo - dalSi z Hermovych
pekelnych vynalezov

Ja som ty, ty si ja, spolu s jazykom sme traja.
Paul D. Miller

Novy jazyk - nové poclivanie, mohli by sme parafrazovat Johna Cagea, keby
stdasne nedoslo k babylonizacii hudobného univerza. Kéd, ktory potlacil
autora, uZ tka texty podla novej osnovy a nijaky jazyk mu nerobi problémy.
Texty sa dynamizujud, otvaraji a stavaju sa kriZovatkou rozli€nych typov pisa-
nia, semiotickymi monadami, generatormi zmyslu. UZ nepodliehaji evoluc-
nym zakonitostiam, pretoZe v semiosfére, kde neustale cirkuluju, vrstvia sa
a pohlcujl, recykiuja & spiyvajd, nezanikajl, iba sa navzajom potiacaji
a dezaktualizuji. A poZieraja svojich autorov - pavuky, €o ich utkali.

Autori sa, pochopitelne, nenasytnosti textu snaZia uniknat. Ti chytrejsi
pochopili marnost svojich $anci a z bezmocnosti vymysfaja viac i menej
dspedné stratégie, ako z nej wytict aspoi poeticky kapital. A tak globalnu
a nad@asovid semioticki pamét regenerujt recyklovanim, citovanim, samplo-
vanim & kolaZovanim nezniéitefnych textov. Cage bol jeden z prvych, ¢o
vlastné autorstvo dobrovolne obetovali na oltari globainejsich indpiracnych
zdrojov. NielenZe sa manifestaéne prihiasil k svojim intelektualnym guru,
ale s dévtipom a humorom niekol'kokrat vo svojej tvorbe zosnoval ich neca-
kané stretnutia.’ Saturujic naliehavi potrebu poézie, zaal ich, neraz zna¢-
ne desémantizované texty, preStruktirovavat do ,mezostichov” - kratkych
strofickych Gtvarov, pripominajlcich akrostichy, ich zasifrovani pointu viak
vo vertikdlnom slede vytvaraji pismenad v strede jednotlivych riadkov.
Neskor Cageovi zdihavy proces ,mezostichotvorby” ulahcovali Specidlne
potitatové programy, ktoré pre neho vyvinuli Andrew Culver s Jimom
Rosenbergom. Niekolkokrat sa takymto spdsobom ,prepisal” naprie¢
Joyceovwym Oplakdvanim Finnegana a roku 1979 vytvoril pre kolinsky WDR
(Westdeutscher Rundfunk) hodinovi polyfonick( kolaZz Roaratorio s podtitu-
lom An Irish Circus on Finnegans Wake.?
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Styri vrstvy monumentéaineho diela (kaZda
nahrata na 16-stopovom pase) plynu
simultanne, nezavisle od seba a vytvaraj
prekvapujuco konzistentny prid citaného
slova, irskej fudovej hudby a zvukov vy-
generovanych zlozitymi postupmi podla
literarnej predlohy. Uvedenie Roaratoria
roku 1979 v Koline nad Rynom znamena-
lo v oblasti rozhlasového umenia prelomo-
vy medznik. ESte v roku premiéry zan Cage
dostal prestiznu Cenu Karla Sczuku. Na jej
odovzdavani Heinrich Vormweg predniesol
prorocké slova: ,Roaratorio zrovnopraviu-
Jje Joycea s obycajnym clovekom a obycaj-
ného cloveka s kazdym vyznamom a zvu-
kom, zrovnopraviiuje kazdy zvuk, kaZdy ton, kaZdé slovo s jedinym slovom,
umoZnujtic ich koexistenciu v ramei univerzalnej hudby, ktora - a to je na
tom celom najprekvapujicejsie - ddva cloveku ohromny pocit otvorenosti
a nadeje. Roaratorio je jedna velka tabula s dnesnym klinopisom, pina este
nedesifrovanych klicov a odkazov; je to akt oddanosti i smiechu, apotedza
suhlasu s tymto svetom a zaroven velmi utopicka schéma, radikalna vyzva
pre iny Zivot na tomto svete. Schéma rovnopravnosti a prostrednictvom nej
dosiahnutého mieru. Umenie tu demonstruje krok do buducnosti, budtc-
nosti hodnej svojho mena."* Akokolvek znejl predchadzajice riadky pate-
ticky, Cageove Roaratorio nie je iba poctou Joyceovi, ale aj skutoénym
pomnikom derridovskej dekonstrukcii.

Moderné umenie vobec ponika mnoho paralel dekonstruktivneho filo-
zofovania (Ci skor Gitania) - anticipatorské i epigénske. Hovori sa dokonca,
Ze jednym z inpiraénych zdrojov Derridovej dekonstrukcie bola informelova
malba, akcentujica akt malovania, jeho telesnost a procesualnost.
Rovnako fénicka alebo vizudlna poézia vykazuji mnohé znaky dekonstruk-
tivneho pristupu. HibSie zamyslenie sa nad vyznamovymi konotaciami slova
.dekonstrukcia” nam totiZz ukaze, Ze dekonstruovat neznamena iba decen-
tralizovat, diseminovat, preskupit, presunit, rozptylit, roztriestit a pod., ale

tibor Bachraly
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predovietkym tieZ odmietat mysliet v pojmoch pdvodu, originalnosti, auten-
tickosti, legitimnosti, pravdy, autority, hierarchie, jednoty atd., teda
v pojmoch, ktoré prave moderné umenie uz davno spochybnilo nastojcivym
presadzovanim viacpohladovosti.

Cely problém ma v8ak aj svoju sémantick( stranku, pretoZe vacésina
médii, s ktorymi dnes umelci pracuji, ma mixmedidlnu povahu eSte pred-
tym, neZ vstapi do sveta umenia a stane sa slcastou jeho jazykov. A dokon-
ca ani ,Gisté” média, ako je trebars malba, v podstate Cisté nie su, pretoZe
maliarstvo dnes, to nie je len farba a sposob jej kladenia na podklad (vra-
tane myslienkového sveta umelca), ale aj samotny proces tohto kladenia
- pohyby, gesta i zvuky, ktoré ho sprevadzajd. Mnohi umelci preto tkaju
svoje texty prave z ,podruZnych” charakteristik média, v ktorom pracuju.
K nehudobnikom, ktori pri zvyraziiovani, resp zvyznamnovani akustickych
aspektov viastnej tvorby uplatfiuji dekonstruktivne postupy, patria napri-
klad Morgan O’Hara, Rober Racine, Michal Murin a Brandon LaBelle - prva
kreslenie nahlas, ostatni pisanie, resp. signovanie nahlas.

Vytvarnicka O’Hara dospela v ramci svojej reflexivnej vizualizacie [ud-
ského sveta ku zvuku, ked si uvedomila, Ze ignorovat a retuSovat gesta
a zvuky, sprevadzajlce kresliarsky akt, znamena ochudobnitf ho o Zivotne
dolezité komunikaéné aspekty; zdznam zaznamendvanej aktivity Ci jej
vysledku nutne obsahuje aj stopy po zaznamendvajlcej ¢innosti. V dlhodo-
bom cykle Live Transmissions (Zivé prenosy) preto vysledny vizudiny tvar
vznika interakciou, rodi sa v priamej stcinnosti umelkyne s portrétovanou €i
registrovanou osobou. Vizualizuje pohyby ludi pri vykone najrozmanitejSich
aktivit vrétane hudobnych.* Morgan O’Hara nechape vlastné gestd a zvuky
ceruzky kiZzucej po podklade ako nie€o neziadice, sprievodné, ale naopak,
vidi v nich rovnocennt zloZku kreativneho procesu. Uvedomuje si neexis-
tenciu &istého média a tak vizualizuje nielen svoj vysledny zamer, ale aj pro-
ces, ktorym ho docielila - fyzicky akt kreslenia. PretoZe jeho integrélnou
stiastou sU aj zvuky, niekedy pouZiva ceruzky ozvucéené kontaktnymi mik-
rofénmi. Svoje bytostne interaktivne kresienie predvadza na verejnych per-
formanciach simultanne s este sa len rodiacim zaznamenavanym prejavom.
Jej zaznamy konzervuju stopy po aktivitach zaznamenavaného i zazname-
navajlceho.
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Rober Racine v projekte Sound Signatures (Zvukové podpisy) zasiel este
dalej a zacal akustick( stranku pisania rukou analyzovat podla zvukovych,
¢i dokonca hudobnych charakteristik a nuansi: ,Pisanie rukou ma rytmus,
kadenciu, svoj vlastny zvuk. Kazdy jedinec pri pisani vytvdra jedinecni
hudbu. Pisanie na papieri, tabuli alebo karténe fixkou, grafitovou ceruzkou,
kriedou alebo uhlikom vytvdra nové tény, ktoré rezonuji s akustickou pres-
nostou. ViditeInd strdnka pisania skryva jeho neviditelnu stranku: zvuk.”
Racine je presvedceny, Ze tak, ako méa kazdy rukopis svoju jedineénu grafo-
logicki kvalitu, disponuje aj akustickou neopakovatelnostou. Nevaha preto
signatdru nazyvat ,aurdlnym obrazom” a skiima, ako pouZity nastroj pisa-
nia i podklad, na ktory sa tymto nastrojom piSe, ovplyvauji ,podobu” tychto
obrazov: ,Uhlik poskytuje polyféniu hlasov, ktora je vysoka i vdZna a neuve-
ritelne bohata. Grafit je v podstate monoténny. Aj plniace pero je polyfonne,
hoci vydava drsné tény prerusované skripanim. Hruby papier alebo karton
produkuju timené vibracie na rozdiel od tenkych, jemnych papierov, ktoré
zneju v ostrom, jasnom registri. K tomu vsetkému pridajte Siroku skalu ryt-
mov a temp. Slovo kontrapunkticky, napriklad, nemé rovnaky rytmus ako
slovo zvuk. Ak navySe napisete slovo kontrapunkticky grafitovou ceruzkou,
fixkou, uhlikom, kriedou alebo plniacim perom na rozlicné papiere, dosta-
nete rézne zvukové obrazy. Je to, ako ked' zahrdte rovnakud melédiu na kia-
viri, tribke, fagote a husliach. Je preto moZné orchestrovat pisanie rukou
pre Specifické nastroje. Niekto by mohol skomponovaft kvarteto alebo sklad-
bu pre tridsat &i Styridsat rozliénych pier a ceruziek.”® O akomZe kvartete to
kedysi snival Cage v prorockom texte Buddcnost hudby: credo? V jeho kon-
texte je aj Racinov tridsatStyri mintt trvajlci kus Sound Signatures (1992)
viastne akousi symféniou pre 22 réznych podpisov, nahratych a zmixova-
nych v elektroakustickom Stldiu umeleckého centra v Banffe v Kanade.
RozkoSi z pisania nahlas neodolal ani Brandon LaBelle; dielo Writing Aloud:
A Seismic Rewritings (Pisanie nahlas: seizmické prepisovania, 2000) je
miniatirnou etudou, zaznamendvajlcou dramatické stretnutie ceruzky
s mikrofonom.
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Rober Racine: Zvukowvy podpis (1992)

Ku zvukovym signatiram dospel, hoci z inej vychodiskovej pozicie, aj
Michal Murin. Pred rokmi prevzal vlastny podpis od predéasne zosnulého
otca a dnes ho vystavuje v rozmanitych modifikaciach - materidlovych, pro-
porénych, farebnych i kontextovych, najéastejsie viak vo zvaéSenych siefo-
tlaGovych képiach. Aky paradox: podpis, ktory mé svojou opakovanou neopa-
kovatelnostou spritomfovat jedineénost podpisaného, sa zmenil na ne-
osobny, rutinny multiplikat ,bez aury”. Je mozné, aby podpis odkazoval iba
sam na seba a nezmenil sa pritom na metasignatiru? Zaiste, v Derridovej
dekonstrukcii, kde pismo (écriture) ,existuje” vo forme pochybnej signatry,
alebo v Deleuzovom a Guattariho tragickom” reZime znakov, kde znaky
donekonecna odkazujl iba na znaky, je to dokonca jediny moZny spdsob
referencie. Z hladiska proklamovanej iterability si moZno, samozrejme,
predstavit aj efektivnejSie signatlry (trebars e-mailovi adresu), no ruéne
parafovany podpis je, ako sa nas (i samého seba) snaZi presvedgif Murin,
reprezentacia individuality, je stopou po fyzickej pritomnosti, je obrazom
a odrazom jeho tvorcu, je nositefom niecoho viac, nez moze uniest akékol-
vek slovo v dobe, ked' sa obsahy slov vyprazdfuji a slova hodné tesania do
mramoru stracajl opodstatnenie i svoje vyznamy”. Je nim viak aj jeho tech-
nicka (siefotlacova) napodobenina? MozZe aj ona reprezentovaf individualitu
autora a byt nositefom niecoho ,viac”, neZ si sémanticky vyprazdnené
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slova? A co je vlastne to ,viac”, ktoré ma podla autora podpis imanentne
stelesnovat?

David Subik ozvuéuje
signatiru Michal Murin

Je zname, Ze na rozdiel od slov vizualne obrazy nedokazu vyjadrit ne-
existenciu. Vdaka vnimatelnej vizualnej podobe sa vSetko zobrazené meni
na existujlce. Je to pochybny zisk, pretoZe podoba méze byt aj vymyslena,
resp. simulovana. Ked sa vSak raz nieco zobrazi, zacina to existovat; tazko
niekoho presvedcite, Ze to, ¢o vidi na obraze, neexistuje. Slovami moZete
povedat, Ze nejaka vec neexistuje, akonahle ju viak zobrazite, je tam - teda
existuje. Podobne aj siefotlacovy podpis nepritomn( pritomnost autora iba
simuluje. Prestava byf stopou a stava sa znakom. MdZe sice odkazovaf na
autora, no uZ len prostrednictvom dalSieho znaku. Adjustovany v Stylizova-
nom obale zacina navySe pripominat tovarovi komoditu, ochranna znacku.
Murin dokonalld zvratenost umocnil tym, Ze niektoré ,autorské” signatiry
priamo natlacil na obaly, ktoré ich maju chranit, takZze sa samy stali servil-
nymi ambalazami. Viac teda v tomto pripade znamena menej. Signatdra uz
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paradoxne nielenZe nereprezentuje signatara, ale aj straca schopnost
komunikovat viac neZ vyprazdnené slova, ktoré mala pévodne nahradit.

Doglo teda na Barthesove slova: ,Takie moderny skriptor po tom, ¢o
‘pochoval Autora, uZ viac nemoze verit na zaklade patetického nazoru jeho
predchodcov, Ze jeho ruka je prili§ pomala vzhlfadom na jeho myslenie
a jeho vasne, a teda... musi zvyraziiovat tento gasovy posun a donekonet-
na prepractvat formu; naopak, prefiho je ruka oddelena od akéhokolvek
hlasu a vedie ju Gisté gesto zapisu (a nie vyrazu), ktorym vyznacuje pole bez
povodu - alebo ktoré nema iny pévod, neZ je re sama, teda to isté, ¢o
neustate spochybiiuje akykolvek povod.” Bolo by iste zaujimavé sledovat
dalej ontologické Specifika procesu transformacie textu-signatiry na ume-
lecky text, nas véak vaéSmi neZ podpis-stopa zaujima podpis-udalost, teda
cely podpisovy akt aj s paraaktivitami, ktoré ho sprevadzaji. Procesuéine
aspekty podpisu nas zaujimajd hlavne preto, lebo tvoria premostenie
do druhej, akustickej sféry Murinovho zaujmu. Nepodielaji sa len na zvidi-
teffiovani jazyka, ale aj na jeho performativnosti vratane fénickych kvalit
vizualizovanych textov (v nasom pripade povodnych podpisovych aktov).
V Murinovych signatirach moZno preto vidiet akési kryptogramy; ich Styli-
zovana parafa ukryva gesta a snaZi sa zabranit invazii paralingvalnych javov
do vizualnej kultdry (alebo ju aspofi oddialit). No ani pokusy estetizovat
viastn( signatdru nedokaZu zastavit proces zdiskurziviiovania vizualneho
umenia. Murin preto divakovi pondkol aj menej sofistikovanu verziu - vlast-
né signatdry ako hudobné partitdry. Tie totiz priamociarejSie vedid ku kon-
krétnym zvukom.’

Opisané umelecké stratégie nedmyselne podporuji Derridovu dekon-
Struktivnu reviziu logocentrizmu, ktord presvedgivo ukazala, ako sa zafixo-
vanim Zivého jazyka, jeho petrifikaciou, ¢i uZ v podobe pisma alebo elektro-
nického nosida dat, stracajl doleZité fénické, gestické a akiné kvality reci.
Vietky umenia sU vlastne kompozitné a v3etky média zmieSané, pretoze
kombinuiju rozliéné kédy, diskurzivne konvencie, kanély, spdsoby vnimania
a nazerania. Derrida poukazal na to, Ze pisanie nielenZe reprezentuje a Zvi-
ditelAuje jazyk, ale aj dekonstruuje moznost §istého obrazu alebo textu.
Neurobili to véak este pred nim Marcel Duchamp, Paul Klee, René Magritte,
Kurt Schwitters, Christian Morgenstern, Antonin Artaud, Erik Satie, Pierre
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Schaeffer s Pierrom Henrym, lettristi, Jackson Pollock, John Cage, Henri
Chopin, Allan Kaprow, Joseph Kosuth, Robert Smithson a mnohi dal&f umel-
ci 20. storocia?

Posledny z menovanych, prevracajic naruby Saussurovu revoluéni tézu
o tom, Ze jazyk je systém a nie substancia, paradoxne posudzuje jazyk ako
matériu, nie ako myslienky. ,Jazyk sa stava nekoneénym miizeom, ktorého
centrum je vSade a limity nikde,” napisal v pozoruhodnej eseji Muzeum jazy-
ka v blizkosti umenia (A Museum of Language in the Vicinity of Art).
Smithsonov pohlad, akokolvek sa zda byt ne-, &i dokonca anti-Strukturalis-
ticky, anticipoval mnohé tézy poststrukturalistického diskurzu. Vo svojich
textoch i umeleckych realizaciach neskimail iba decentralizaciu jazyka, jeho
invaziu do vizudlnej kultiry, ale postrehol aj proces decentralizécie a dislo-
kacie samého umenia, jeho Utek z mizei a galérii do inych socialnych pro-
stredi a prirody. Napriek tomu, Ze ho zaujimal najmé vizuainy aspekt jazyka,
za jednu z najvyznamnejsich premien umenia pokladal prave jeho prechod
z vizudinych na verbaline pozicie. Teda to, €o neskér prenikavo postrehol
Jean-Frangois Lyotard vo vizudlnom konceptualizme Josepha Kosutha:
+Jazyk je znovu a znovu zabddany. Existuje vela spdsobov, ako ho zabudnit
(fjeden z nich je aj lingvisticky). Vokalizovanie pisma s ciefom jeho aktuali-
zdcie... je, podobne ako jeho vizualizovanie, ... druh inkarndcie, avak takej,
ktora vznika pod tarchou zodpovednosti Ust alebo odi tela a nie prostred-
nictvom laskavého daru Hlasu. Je to inkarnécia, ktord oznacuje a vyvoldva
pritomni nepritomnost Hlasu z pismena, spodutelfiujic Hlas v dvojznac-
nosti a multiplicite pozemskych hlasov. Toto gesto vokalizovaného a spie-
vaného komentdra vzddva poctu gestu jazyka, ukrytého v Pismenach. ...
Kosuthove vizudine diela prirovndvam ku Stvorcovym pismenam Téry. Tieto
pismena su tieZ texty, no este len akaji na svoje prizvuky, samohldsky,
svoju interpunkciu, intondciu, svoje uvedenie do praxe.” Pismo skratka
ukryva gesta. A zvuky.

Roland Barthes pismo tieZ nielen Gital, ale aj videl. Doslova ho prenasle-
dovali vidiny jazyka. , Trpim chorobou: vidim jazyk,” staZuje sa vo svojej auto-
biografii. ,To, ¢o by som mal jednoducho poéut, zvidstny podnet - perverz-
ny vtom, Ze vo svojej tizbe prehliada viastny objekt - zjavuje sa mi ako vidi-
na... PoCiatocn( scénu, v ktorej poéujem bez videnia, strieda perverznd
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scéna, kde si predstavujem, ako vidim to, o pocujem. Pocuvanie precha-
dza aZ do skopie: pripadam si ako viziondr a voyeur jazyka.”"* Barthes si
vSak nepredstavoval iba vizualizaciu poclvania, ale aj poClvanie pisania
- vzruSujlcej aktivity, ktord nazval pisanim nahlas: ,Samotné pisanie
nahlas nie je expresivne; expresivnost prenechava fenotextu, riadnemu
kodu komunikacie; ono samo patri ku genotextu, k signifiance; nevyslovuje
ho dramatické zafarbenie hlasu, preSibana intonacia, servilny vyraz, ale
zrnko hiasu, ktoré je erotickym zmie$anim timbre a reci a tak mdZe byt aj
ono, rovnako ako dikcia, vecou umenia - umenie viest svoje telo (z coho
vypiyva jeho ddleZitost v divadlach Dalekého Vychodu). S ohfadom na zvuky
jazyka nie je pisanie nahlas fonologické, ale fonetické; jeho cielom nie je
jasnost posolstiev, divadlo emécii; usiluje sa (s vyhfadom na rozkos) o popu-
dové prihody, o rec potiahnutd fudskou koZou, o text, v ktorom by sa dalo
zadut zrnko z hrdia, patinu spoluhlasok, slast samohlasok, cell stereofoniu
telesnej hibky ~ o artikulaciu tela, nie artikulaciu zmyslu, re&i.”*

Brandon LaBelle, in3pirovany Barthesom (ale aj experimentalnou poé-
ziou Arthura Rimbauda ¢i Gertrudy Steinovej), dokonca spochybnil prvot-
nost komunikadnej funkcie jazyka a pri€inu glotogonickych procesov vidi
prave v asémantickej vokalizacii. , Tato vokalizdcia vznika ako odpoved na
expresivny tok, z ktorého je vytvoreny svet: ¢lovek v podstate vokalizuje
preto, lebo svet je piny hlasov. Clovek je prostrednictvom vokalizacie vtiah-
nuty do nesmiernej prebujnenosti sveta a nasledne prispieva k jej artikula-
cidm. Jazyk sa formuje vdaka tejto sonickej hojnosti, vd'aka pociatocnej
vokalizdcii a tvaruju ho vinenia prehovoru. Jeho lexikdine dtvary st odvode-
né z pohybov pier a jazyka, guturainych spazmov, expulzie dychania a pod.
Harmonicka Struktdra jazyka - samohlasky proti spoluhlaskam (alebo pre-
dlZované dychy proti staccatovym dychom) - funguje ako nejaka architek-
tdra, v rémci ktorej sa slabiky prilepuji k inym slabikam, slova radia za iné
slova, fonémy sa spdjaju a stavaju zrozumitelnymi formami. Této architek-
tira umoZriuje Gloveku vytvarat a manipulovat vyznam, osvojovat si po-
zZnatky, reflektovat samého seba; na druhej strane mu vsak aj vnucuje svoju
podobu,”™ hovori LaBelle predtym, nez sam vokalizuje Steinovej legendar-
nu frazu  ruZajeruzajeruia” alebo jej Nené gombiky. Ze by si znama
Wittgensteinova téza vyZadovala novd, radikalnu interpretaciu, ktora by svet
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cloveka zahalila uz nie do jazyka-semiofenoménu, ale do jazyka-svalu?
Ktovie, v kazdom pripade vSak udalosti, odohravajice sa v Utrobach lud-
ského laryngu, a procesy, transformujlce expresivne vokalizaéné akty na
jazykové prehovory a texty, po jazykovedcoch, paralingvistoch, teoretikoch
komunikacie, hudobnych paleontolégoch, filozofoch, estetikoch &i teoreti-
koch umenia vzrusuju uz aj umeleckych tvorcov.

Jazyk, jeho fonické kvality, komu-
nikaény potencial a efemérne mani-
festacie vratane tych, ¢o sprevadza-
ju recové akty a prehovory pred ich
vznikom i po ich dozneni, skiima aj
Gregory Whitehead, pohybujici sa
na neuréitom rozmedzi literatdry,
rozhlasovej tvorby a hudby. Opiera-
juc sa o bohaté skusenosti z vlastnej
vulnerologicke] praxe, testuje vztah
jazyka k technoldgii v rozmanitych
médiach - v Zivom rozhlasovom
vysielani, na CD-nahravkach, vedec-
kych konferenciach i v tlacenom
texte. Z ostrova Nantucket pri seve-
roamerickom pobrezi, kde Zije, vysie-
la do éteru pozoruhodné rozhlasové
hry, fonické poémy, experimentélne dokumentarne programy, konceptuaine
talk shows a rozne vokalne ,trosky”, ako sam svoje bizarné kreécie ozna-
cuje. Nemoznost totdlneho uchopenia jazyka neprivadza Whiteheada ku
skepse Ci rezignacii, naopak, jeho neuchopitelné dielo je skutoénym ,aktom
oddanosti i smiechu, apotedzou suhlasu s tymto svetom i radikalnou vyzvou
pre iny Zivot v nom". Také su aj umelecké experimenty vSetkych autorov,
o ktorych bola v tejto kapitole re¢; ich tvorba reprezentuje ispesné taZenie
za novu, dekonstruktivistick( sonoristiku.

S postStrukturalistickym diskurzom humanitnych vied koketuje vo svo-
jich mixoch aj newyorsky phonowriter Paul D. Miller, znamej$i azda pod dee-
jayskym menom DJ Spooky That Subliminal Kid. Rekombinuje v nich hudob-
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na tradiciu zapadoafrickych etnik a jazzu s hudobnym myslenim europskej
povojnovej avantgardy a konceptuainou umeleckou tvorbou. Svojské cha-
panie deejaya ako kreativnej bytosti, prehovarajicej k fudom prostrednictvom
gramofénov, prezradza uZ etymologicky vztah medzi klG¢ovymi pojmami
Millerovej filozofie: persona (prostrednik zvukov - per sona) a phonograph
(fonetika grafolGgie). Priamy a Zivy kontakt medzi prenoskou v jeho rukach
a vinylovym povrchom gramoplatni zakiadd vztah dekonStruktivnej povahy,
pretoZe ignoruje steriln( dokonalost digitdineho zvuku, dekon3truuje moz-
nost Gistého média a nesnai sa ani imitovat ,autentickost” technologicky-
mi substitdtmi. Naopak, Miller sémanticky irelevantnd zvukova stopu nielen
priznava, ale ju aj zrovnopraviuje s konvendnymi vyrazovymi prostriedkami.
Jeho priznanie méva rozne podoby (praskanie ihly v draZkach gramoplatni,
fadne skrece, syntetické kvilenia a bublania elektronického pbvodu), vyzyva
posluchada ,dotkn(it sa procesu” a vstlpit do jeho dromosférickych (trob.
K Millerovym najvydarenejSim a zarovefi najreprezentativnejSim mixom
patri uz spominana Virovd sondta (1997). Koncipoval ju ako hudobny text
bez slov — soniture, ako ,postsymbolickd naladovi skulptiru”, podla auto-
ra uréent ,audio-neuro-lingvistickému potedeniu” posluchaca. Bola inSpiro-
vanad textami Ludwiga Feuerbacha, Luigiho Russola, lannisa Xenakisa,
Michela Foucaulta, Gillesa Deleuza a Félixa Guattariho, Ralpha Ellisona,
Douglasa Kahna, Josepha Kosutha, Davida Toopa, Boba Marleyho a mno-
hych dalSich vratane ,aerosolovych expresionistov” newyorskych ulic.
Ohybné textlra mixu umoznila spojif jednotlivé ,akustické obrazy” podla
syntaktickych zakonitosti do jedinej amorfnej formy a ignorovat ich povodny
vyznamovy kontext. Autor sa pri jeho Struktdrovani dal inpirovat staroindic-
kymi védami, aby vytvoril ,kyberneticki védu” a dosiahol Jharativnu turbu-
lenciu” ako ,odraz kuitirnej disonancie v dnesnej spolocnosti, kde sa stre-
tévajii staroddvne formy kultirnej produkcie s elektro-modernitou. ... Virova
sonata je svojou podstatou pokusom navodit prostrednictvom zvuku akusi
kultdrnu entropiu, s ktorou sa fudstvo musi vyrovnat, ak ma preZit mnoz-
stvo environmentainych, ekonomickych, socialnych a geopolitickych prevra-
tov a zmien, aké ma pravdepodobne 21. storocie pre nés pripravené.”™ Je
to désledne intertextové dielo, komponované akoby v duchu Paula Virilia,
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ktory nas uZ roky presviedca, Ze realita - to sd len strihy a zlepenia, gene-
rované technoldgiou.

,Ziadny zvuk nie je nevinny,” tvrdi advokét hudobnej improvizacie Edwin
Prévost, pretoZe ,kaZdé zvolanie, kaZdy Suchot a odtiefi je tehotny vy-
znamom.”*® Prévost viak na inom mieste konstatuje, 7e , zvuk nema vyznam,
ked' nie je pocuty,” avSak paradoxne ,vo chvili, ked sa hudba zafixuje, umie-
ra”.*® Jedine&nost chvile genézy zvuku &i oraly je neopakovatefna, no erotic-
ky pritaz!ivé s aj medzivrstvové priesaky, ktoré sa dnes hudobni tvorcovia
pomocou Zivej improvizacie, interakcie i dekonstrukcie snaZia v ruptirach
svojich hudobnych palimpsestov odkryvat. Sonofilnym zvyznamfiovanim tex-
tov najrozmanitejSej proveniencie a povahy pred|Zuji Zivot svojej hudbe
a aktivizuja aj prepletené vrstvy stale neprehladnej3ej infosféry.

V Platonovom dialégu Faidros Sokrates prerozpraval situéciu, ako egypt-
sky kral Thamus spochybnil spolo€enski prospesnost Hermovho (v Egypte
Theuthovho) vynélezu pisma. Faradén odmietol argumentaciu jeho objavite-
la, pretoZe na rozdie! od neho sa nedomnieval, Ze pismo prispeje k rozvoju
vzdelanosti. Naopak, hovori Thamus: ,Tato nauka totiZ zanedbavanim pa-
maéti spdsobi zabldanie v dusi tych, ktori sa ju naucia, pretoZe {udia, spolie-
hajtic sa na pismo, bud( sa rozpamativat na veci zvonka z popudu cudzich
znakov, nie zvnitra sami od seba.”"” Aj hudba, tento ,vnitorny mytus &love-
ka",** najma vo svojej vokainej podobe, od nepaméti slGZila mnemonické-
mu poslaniu, ktoré podla prezieravého egyptského panovnika pismu chyba.
V aliterarnych kultdrach boli spievané a deklamované verdované Struktiry
doblezitym nastrojom memorizacie a vyznamne participovali na komplexnom
procese semiozy.

Jeden z predchodcov Strukturalizmu, lingvista Ferdinand de Saussure,
exkomunikoval pismo z ri§e novej jazykovedy, dokonca aj v spojeni s hovo-
renym slovom: ,Pfedmeét lingvistiky neni vymezen kombinaci psaného
a miuveného slova, jejim jedinym pfedmétem je slovo miuvené."*
Saussurove dovody boli, samozrejme, iné neZ faradnova (resp. Platonova)
argumentacia; neprimerani tyraniu pisma pripisoval jednak 3pecifikdm
vizuainej percepcie, jednak asymetrickému vztahu medzi kodifikovanym
spisovnym jazykom a hovorovou reou. Pozrime sa teraz, skér neZ sa vyjad-
rime k ich opodstatneniu, ako sa s problémom mnemotechniky vyrovnava-
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ja niektori hudobnici v dobe informaénych dialnic, hypertextov a digitdlnych
formatov zvuku MP3.
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Pozndmky:

1

10

11
12
13
14
15

16

V Cageovej rozhlasovej hre Alphabet (1982) naprikiad nahodné operacie umoz-
nili hlavnym protagonistom - Jamesovi Joyceovi, Marcelovi Duchampovi a Erikovi
Satiemu - stretndt sa s Henrym Davidom Thoreauom, Buckminsterom Futlerom,
Marshallom Mctuhanom, Daisetzom T. Suzukim, Pietom Mondrianom, Robertom
Rauschenbergom, Jasperom Jonesom, ale aj s Josephom Haydnom, Wolfgangom
A. Mozartom, Arnoldom Schénbergom, Henrikom Ibsenom a mnohymi dalSimi
vratane Mao Ce-tunga a Houdiniho.

Nézov ,Roaratorio” spaja anglické vyrazy pre rev a oratérium do novotvaru, na
ktory Cage narazil zakaZzdym, ked ¢ital Joyceovu knihu. Podtitut diela zase odka-
zuje na chaos i proces kolobehu zéaroven.

Schoéning, Klaus: John Cage..., in: bookiet k CD ,Roaratorio”, Wergo, Mainz,
1994, s. 10-11.

V rédmci projektu Live Transmissions GCinkovala Morgan O’Hara trebars
s Anthonym Braxtonom ako regularny clen jeho stboru. Niektoré z jej zaznamov
vystipeni elektronickych hudobnikov ilustruju aj tGto publikaciu.

Racine, Rober: Sound Signatures. In: Augaitis, Daina - Lander, Dan (eds.): Radio
Rethink. Art, Sound and Transmission. Walter Phillips Gallery, Banff, 1994,
s. 141.

Ibid., s. 141-142.

Barthes, Roland: Smrt autora. In: Profil sGéasného vytvarného umenia 1-2/2001,
s. 11.

Na Murinovej vernisaZi v brnianskej galérii ,Stfepy” to v maji 2001 vyuZili hudob-
nici Jan Kavan a David Subik.

Holt, Nancy (ed.): The Writings of Robert Smithson. New York UP, New York, 1979,
s 67.

Lyotard, Jean-Frangois: After the Words. In: Kosuth, Joseph: Art after Philosophy
and After. Collected Writings, 1966-1990, G. Guercio (ed.), The MIT Press,
Cambridge, Massachusetts/Londyn, 1993, s. xvii.

Barthes, Roland: Roland Barthes. Papermac, Londyn, 1995, s. 161.

Barthes, Roland: Rozkos z textu. Slovensky spisovatel, Bratislava, 1994, s. 162.
LaBelle, Brandon: The Oral Cavity... In: bookiet k CD Text Equals CD, Errant
Bodies, Los Angeles, 2000, s. 9-10.

Mitler, Paul D.: Viral Sonata. In: booklet k rovnomennému CD, Asphodel Records,
New York, 1997, s. 17.

Prévost, Edwin: No Sound Is Innocent. Copula/Matchless Recordings and
Publishing, Matching Tye, near Harlow, 1995, s. 33.

Ibid., s. 179.
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17 Platon: Faidros. In: Platon, Dialdgy I. Tatran, Bratislava, 1990, s. 851.
18 Takto ju kedysi nazvala Susanne K. Langerova.
19 Saussure, Ferdinand de: Kurs obecné lingvistiky. Odeon, Praha, 1989, s. 59.

Odporiiané podivanie:

Cage, John: Roaratorio. Ein lIrischer Circus lber ,Finnegans Wake”. Wergo
Schallplatten GmbH, Mainz, 1994.

LaBelle, Brandon: Text Equals CD. Errant Bodies, Los Angeles, 2000.

Miller, Paul D.: Viral Sonata. Asphodel Records, New York, 1997.

Radio Rethink. Art, Sound and Transmission. Walter Phillips Gallery, Banff, 1994.

Whitehead, Gregory: The Pleasure of Ruins and Other Castaways. Staalplaat,

Amsterdam, 1993.



Morgan O'Hara: Priamy prenos

Pohyby rik Georga Lewisa, hrajliceho zvukovi kolaZz

+LRG (Trio pre multiinstrumentalistov)” od Roscoa Mitchella
(Tribeca Performing Arts Center, New York City, 27. 4. 1998)
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4. Hlasy medzi Scyllou textu
a Charybdou intertextu

Intertext nie je nutne oblast vplyvov; je to skér hudba figur,
metafor, myslienok-slov; je to signifier ako siréna.
Roland Barthes

Parafrazujic dalSiu Derridovu metaforu, text je mnohohlavy drak a kazda
z jeho hlav ¢ita daisie texty. Vhodnou ilustraciou Citatelskej neukojenosti
textu moZe byt operna trildgia amerického skladatela Roberta Ashleyho. Jej
libreto je dost bizarné a keby sa nebolo byvalo zrodilo na konci 70. rokov,
pokojne by znieslo postmodernistick( signatiru ,David Lynch” alebo
»Quentin Tarantino”:

Zépletka

Dvojica priatelov-hudobnikov - spevak Raoul de Noget a Buddy, ,najvacsi
klavirista na svete” - prichddza v rdmci angazméanu v bare Perfect Lives do
zapadakova na americkom Stredozépade, kde sa zoznami s detmi miest-
neho Serifa - Isoldou a Donniem, prezyvanym ,D” alebo aj Kapitan futbalo-
vého timu. Stvorka sa rozhodne spachat dokonaly zloéin, resp. dokonalé
umeleckeé dielo. D", Cerstvy absolvent strednej Skoly, pracujlici v banke ako
asistent riaditela, zisti, Ze bankova pokladni¢ka Gwyn (,Gwyn pracuje
v banke. Je to jej dZob. Vaésinou pomaha Iudom réatat ich peniaze. Robi to
rada.”) sa chysta utiect so svojim milencom Edom do Indiany, kde sa par
hodla zosobasit. ,D” disponuje pristupom do bankového sejfu a ma diabol-
sky plan: s pomocou svojich kumpanov vezme peniaze zo sejfu, naloZi ich
do Edovho ojazdeného auta a ked' sa I(peZ podari, na druhy den vratia pe-
niaze spat a svetu oznamia ich 24-hodinovu absenciu. Teda Ziadna ,bonnie-
andclydovka”, jednoducho zlo€in pre zlocin, €i skor ,metafyzicky imysel pre-
sunit peniaze”, ako akt nazval sdm autor bizarného scenéra. V den D, ked’
uZ auto s ni¢ netusiacim Edom a Gwyn unasa ,D” a jeho priatela Dwayna
s peniazmi do Indiany, Isolde, Buddy a Raoul zinscenuju v banke tito scénu:
Buddyho psi s ¢udesnymi menami Permanence a Impermanence predstie-
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raju ruvacku, co Isolde poskytne zamienku obliaf ich vodou. Netrafi a obsah
vedra skonci na obleku riaditela poboéky. Premoceny riaditel odchadza pre-
zliect sa do trezoru (ktory zaroven sliZi ako jeho privatna Satia) a zistuje, Ze
je prazdny. Vo chvili, ked oznamuje zamestnancom zmiznutie penainej
hotovosti, pat pokladnicok - Jennifer, Kate, Eleanor, Linda a Susie - zaZije
cosi neoby€ajné, nadprirodzené.

Autor a jeho dielo

Toto vSetko sa udeje v rdmci jedného, presnejsie tretieho, dejstva opery
Perfect Lives od Roberta Ashleyho. Dokonalé Zivoty ich maju spolu sedem
(Park, Supermarket, Banka, Bar, Obyvacka, Kostol a Dvonr), no vo zvysnych
Siestich zapletka viacmenej absentuje. Ashley pisal dielo pat rokov (1979-
1983) ako druhu ¢ast monumentalnej opernej trilégie. Prvou je Atalanta:
Acts of God (1982) a tretou Now Eleanor’s Idea (1984-1988) - ta tvoria dal-
Sie Styri samostatné 90-minidtové epizody o ,americkom vedomi™:
Improvement (Don Leaves Linda), Foreign Experiences, el/Aficionado
a Now Eleanor’'s Idea. V kaidom diele trilégie autor tematizuje ind sféru
sociokulturneho stavu ludstva - v Atalante architektiru, v Perfect Lives
podohospodarstvo a v Now Eleanor’s Idea genealogiu.

Vo svojich sedemdesiatich rokoch
je Robert Ashley priekopnikom Zanru
.televizna opera”; niektori autori ho
z hladiska prinosu pre operné umenie
radia k Monteverdimu a Wagnerovi
a jeho trilogiu prirovnavaju k Wag-
nerovmu Prsteriu ¢i Stockhausenovmu
Svetlu. Ashley, pre ktorého je proces
hudobného komponovania zaleZitos-
fou ustavicného rozhodovania sa, Ci
a ako uz jestvujlce dielo aktualizovaf,
je vSak v hodnoteni svojho diela pod-
statne skromnejSi a pragmatickejsi:
- .Nazdavam sa, Ze vsetky diela, ktoré
Robert Ashley som verejne predstavil, su len variacie
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a zavisia od toho, do akej miery si mozem dovolit veci znovu premysliet.
Niektoré z nich su priamym vysledkom akejkolvek organizujicej ¢innosti
mysle, ktora tvori hudbu. Iné su elaborativne - elaborativne opétovné pre-
myslenia.”

Transcendentéine zaZitky
bankovych dGradniéok

Co také neopakovatelné stretne
Gwynine kolegyne z banky v inkrimi-
novanej chvili? Vsetky maju videnie
(stelesnuje ho, ako inac, chlap) a to
im vnukne mySlienku radikalne zme-
nit svoj jednotvarny Zivot. V jednej
chvili sa, kazda z inych dévodov, rozhodnl zanechat pohodind kariéru ban-
kovej uradnicky a opustif mesto. Pred otami Kate (jej priatel inStaloval
v poboéke sledovacie kamery a po nociach jej zvykne prehravat ich zazna-
my) sa zacne odvijat cela zapletka opery. Eleanor natolko uptta neznamy
vystredny mladik so psami (Buddy), Ze sa vyberie skimat jeho rodokmen, €o
vlastne tvori zakladnu dejovd osnovu tretej Casti trilogie. No a zjavenia Susie
(opernej fanaticky, ktora jedina si vSimla, Ze psi opustili banku verne spolu),
Lindy a Jennifer nds vracaji do davnej minulosti (resp. davnu minulost
inscenuji do pritomnosti). Kazda vidi iného hrdinu (jedno zo zlatych jabik)
z predchadzajlicej opery Atalanta. Ako postmoderny deus ex machina ich do
deja uvadza lietajuci tanier, prilietajuci na Zem na svadbu mytickej Atalanty,
odkial ma podla povodného planu odniest tri zlaté jablka, ktoré osudovo
zasiahli do jej Zivota. Posadka taniera vSak popletie casové suradnice a pri-
stava rovno v banke, kde pred osemtisic rokmi stala vesmirna vyskumna
stanica. Eleanor, Linde, jej manzelovi Donovi a ich synovi Juniorovi Juniorovi
sa vzapati v noci po neobytajnej udalosti v banke prisniju dobrodruzné ces-
tovatelské sny - Styri epizédy posledného dielu trilogie. PretoZe sa sny odo-
hravaji susledne, Ashley odporica predvadzat dve a dve opery tetralogie
simultanne (Improvement s Foreign Experiences a eL/Aficionado s Now
Eleanor’s Idea).
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Materiél

Robert Ashiey vo svojej trilégii recykluje mytologicky a historicky materiat
a mieSa ho s vlastnou fikciou. Napady si rozSkatutkoval do troch skupin,
ktoré nazval podla jednotlivych opier. Atalantska tvoria pribehy (autor ich
nazyva anekdotami) troch muZov, ktorych vidia Jennifer, Linda a Susie; st
nimi surrealisticky vytvarnik Max Ernst, Samansky rozpravaé Williard
Reynolds a jazzovy klavirista Bud Powell. Dej sa odohrava v hareme, sice
mnoho storo¢i po udalosti, prerozpravanej v znamom starogréckom myte,
no mytologickéa leopardia kliatba eSte stale pdsobi. Hlavna hrdinka je oda-
liska, dotyéni pani, jej napadnici, reprezentujd tri rozne muZské charaktery
a zaroven tri aspekty opery: vizudlny, narativny a hudobny. Aj skupina
~Perfect Lives” obsahuje naracie, aviak bez vyznamnejSej dramatickej
Struktdry (vynimku tvori, samozrejme, tretie dejstvo, ktoré predstavuje akusi
dejovi ,vyhybku”); skladatel do nej siistredil prosté rozpravania svojich zna-
mych alebo myslienky, ktoré nejakym spésobom na nich odkazuju. PoloZky
v skupine ,Now Eleanor’s Idea” su este abstraktnejSie - si to akési membra
disiecta, pévod ktorych uZ poznate.

Médium

UZ som uviedol, Ze diela Roberta Ashleyho s televizne intermédia. Integ-
récia pouZitych médii je vysledkom dihodobej timovej prace, ktora si vyZia-
dala zviaStnu schému pre ich koordinaciu. Umelecké predstavy autora-skia-
datefa bolo treba pragmaticky prispésobit ich S$pecifikdm (,elaborativne
znovu premysliet”) a, naopak, medidine diferencie nejakym spésobom zjed-
notit. Ashley sa rozhodol, Ze jednotiacim ramcom celého diela a zaroven
vhodnym memorizaGnym prostriedkom pre interpretov bude rytmus 72 Gde-
rov za minatu. Ten puizuje vo vSetkych epizédach trildgie. Jeho volba mala
rydzo pragmaticky charakter: s &islom 72 sa velmi lahko aritmeticky mani-
puluje pri synchronizacii slova, obrazu a zvuku a vytrvalo uplatiiovany ryt-
mus 72 Gderov za minGtu ma navySe silni fyziologicku Gginnost.

V troch epizédach Atalanty majd hudba i text formu moralnych anekdot.
KIGEové anekdoty, akési jadro opery, spievajl sélové hlasy, ktoré modzu byt
sprevadzané mensimi vokalnymi formami. Na jedinej existujucej nahravke
diela, realizovanej naZivo na rimskom predstaveni roku 1985, ich v taliandi-
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ne spievaji Thomas Buckner, Jacqueline Humbertovd a Carla Tatova.
Anekdoty maji vokélnu i inStrumentainu formu a partitira ich predpisuje
interpretovat so zanietenim momentovej ingpiracie (,boZského vnuknutia”).
.Pri tejto metdde, ktora sa podstatne odlisuje od toho, éo moZno nazyvat
improvizaciou,” piSe skladatel, ,sd postavy opery invokované, niekedy
pocas procesu svojho zobrazovania. Inymi slovami, magické je povolené
ako realita.”* Niektoré vokaine choraly boli preto prednahraté a na predsta-
veni zneju spolu so Zivymi spevmi. To isté plati aj o inStrumentainych par-
toch - ‘Blue’ Gene Tyranny obsluhuje kldvesy s elektronikou v sGé&innosti
s magnetickym pasom s orchestralnymi mixmi.

Kym sa Dokonalé Zivoty docCkali svojho premiérového televizneho uve-
denia (roku 1984 na britskom kanéli Channel Four; vzapati ich vysielalo nie-
kofko eurdpskych a americkych televizii), autor s vlastnym zoskupenim rea-
lizoval ich scénickl podobu na desiatkach vystlpeni v mnohych americkych
a eurépskych mestéch (dielo vzniklo vlastne na objednavku newyorskej
avantgardnej scény The Kitchen). Zivé vyst(ipenia boli velmi doleZité, preto-
Ze prave na nich sa postupne kreovala spominana obdivuhodna audio-vizu-
alna integracia, ktor( Ashley neskdr uplatnil aj v ostatnych operach trilégie.
Vizualne obrazy boli nasnimané autenticky v lokalite samotného deja
(v tate Hllinois) a genidine ho podfarbuji aj bez toho, aby rozpravali pribeh.
Narativne, hudobné a vizualne obrazy su vrstvené velmi citlivo a skutoéne
za nimi citit dokonall sihru, ktori mohla generovat len dlhodoba skuse-
nost. Skladatel sice komentoval zdar fiizie dost lakonicky, no myslim si, e
podstatu vlastnej metddy vystihol velmi dokonale: ,SnaZili sme sa, aby hra
na klaviri vyzerala ako krajina a krajina ako spievajtica osoba.”® Priliehavo
nazval Dokonalé Zivoty ,komickou operou o reinkarnacii”. A skutodne,
medzi Ashleyho lyrizovanymi ,pieshami o kukuriénom lane” a starogréckou
komédiou, napajajlicou sa zo Zriedla ritudlov plodnosti, by sme nejaké tie
paralely zrejme aj nasli.

V Styroch operach ,zavereCnej” tetraldgie Now Eleanor’s Idea vidia hiav-
né postavy sled tych istych udalosti z rozdielneho uhla pohladu a ich nazo-
rova diverzifikdcia sa premietla aj do volby vyrazovych prostriedkov. Opery
sa od seba znacne liSia - v Style, jazyku libreta, vokainom obsadeni i spo-
sobe vzajomného ustivztaZznenia akustického a vizudlineho média. Spologny
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maju azda iba ,grécky chér” - indtitaciu s funkciou komentovat dej, prevza-
td zo starogréckej tragédie.

Najvacsi klavirista na svete

Prototypom pre postavu Buddyho bol Ashleyho dihoroény priatel a spolu-
pracovnik ‘Blue’ Gene Tyranny. ,Blue je, samozrejme, najvacsi klavirista na
svete. Jeden vecer hral nieCo na spdsob Liberace; nasledujici zase Cosi
v dplne odliSnom Style. Takto sme to robili asi tyZdern. Dostéval zo seba
absoldtne nddherné veci. Ja som vsak povedal: «Vies, Blue, takto nam to
nevystaéi na dalsich sedem rokov. Tym chiapikom sa musis stat ty sam.»
A tak sme konecne mali td postavu. Bol to zaciatok Buddyho. Buddy a chla-
pik v strednom veku sa potom vydali na cesty. Robili sme presne to, o com
sa hovori v opere: Obchddzali sme tie mestecka, on hral na kiaviri a ja som
rozpréval tieto pribehy.”* Realita skratka splynula s fikciou. Alebo naopak?

Giordano Bruno

A ako s tym vSetkym slvisi sldvny renesancny polyhistor? Jeho meno sa
niekol'kokrat vynori ako prizrak v posiednom dejstve Dokonalych Zivotov, no
do deja nezasiahne. Skér pomaha formovat a udrZiavat jeho filozoficky ndboj
(, 74 schéma veci obsahuje planéty. Zaber na Giordana Bruna. Problémom
Jje oblik. Meniaci sa uhol zéberu. Odporuje geometrii. Ak v knihdch narazi-
me na kresby sinecnej sustavy s mnohymi centrami, odvraciame od nich
zrak. ... Giordano Bruno. Myslim, Ze ho upadlili. Bo! prili§ pozitivny. Boj ohfia
s ohriom. V tomto zébere je presvedceny o vySSom poriadku, nech uZ to
znamend Cokolvek.”). Perfect Lives boli uZ prirovnané k Danteho BoZskej
komédii, Joyceovmu Finnegans Wake, Duchampovmu Velkému skiu
i k mnohym daldim opusom euro-americkej kuitdry. V predslove k ich kniz-
nej verzii sa Melody Sumnersova pyta, &i toto jedineCné dielo nemozino
interpretovat aj ako list, ktory skladatel' napisal svojmu ,byvalému priatelo-
vi zo 16. storoéia” - Giordanovi Brunovi. K brunovskej inSpiracii sa Ashley
(na rozdiel od danteovskej, freudovskej Ci jungovskej) hrdo prihlasil a priznal
aj, kto mu ju sprostredkoval: vedecké Stldie historicky Frances Yatesovej,
predovSetkym jej vplyvna kniha The Art of Memory.
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Oralna kultirna tradicia najrozmanitej$ieho pdvodu a s fiou spojené
memorizadné praktiky s vdadnym predmetom Ashleyho dihoroéného zauj-
mu - hudobného i mimoumeleckého: ,Prave tak, ako mame my nasho Blue
Gene Tyrannyho, oni (stredoveki uéenci, pozn. J. C.) mali svojho Svétého
Augustina, ktory mal zrejme dokonald eideticki memorizaénd schopnost,
Inymi slovami, kym druhi veci opisovali, on len Cital knihy a vSetko si pa-
métal. Stal sa jednym z najznamejsich filozofov, pretoZe mal pristup ku véet-
kym myslienkam, s ktorymi kedy prisiel do styku.” Mnemotechnika zaujala
Ashleyho aj v Tibetskej knihe mrtvych i v jazzovej improvizacii. Aj spdsob
organizacie materidlu v Perfect Lives odkazuje skor na rané€ formy operné-
ho umenia neZ na predramatizované i prestylizované hudobné divadlo 19.
storodia. Tie boli totiz, podobne ako neskor velkoorchestralny jazz, bezpro-
strednejsie spaté s hudobnou pribehovostou. Aspofi Robert Ashley je o tom
presveddeny: ,Perfect Lives sd akousi jazzovou naréciou. V jazzovom big-
bande boli postavy a ludia sa chodili pozerat na kapely, aby sledovali po-
stavy. Na tieto kapely som sa vZdy dival ako na proto-opery s velmi americ-
kou formou. Perfect Lives vychadzaju z tejto tradicie.”® No skladatel tu méa
na mysli skér zvukové neZ literarne pribehy - zapamatatelné melodické
a rytmické vzorce alebo, ak chcete, obrazy. , V tradicnej opere, t. j. v europ-
skej opere 19. storodia, autor najskdr vymyslel skupinu postav a aZ potom
akcie, aby tieto postavy definoval. Na akcie si najal spievajucich hercov.
Mria viak viac zaujima urobit scénu, v ktorej hrd Blue Gene na klaviri tak,
aby ste ho skutoéne na tom klaviri videli hrat. Ako ked" Duke Ellington zo-
stavoval svoju kapelu. Aj to bola zbierka postav a Ellington to aj tak chapal.
Ellingtonova hudba nie je napisand ako symfdnia, ktord méZe zahrat kto-
kolvek, pretoZe je napisand. Ak vyhodite z Ellingtonovho bandu nejakého
hrééa, musite prepisat part. Perfect Lives st zaloZené na tomto modeli. Nie
sU hierarchické, nepostupujete nadol. ... Poradie scén existuje vdaka pa-
méti. Kradate naspat v genealogickom zmysle: Milenci idd na vychod do
Indiany. Ohliadame sa spét za Eurépou, odkial sme prisli. Ale nezostupuje-
te vo freudovskom alebo jungovskom zmysle, ani podia Danteho hiadiska,
ako ho chdpem ja.”’ Nepripominaji vadm predchadzajlce riadky tak trochu
Foucaulta?
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V hlave sidlia zmysly a tak Nicolas Collins nechal v projekte Sound
Without Picture (Zvuk bez obrazu, 1998) ,dradie hlavy” &itat texty o lud-
skych zmysloch, resp. o ich absencii. Collinsov Text méa Sest hlav (ako mytic-
ka Scylla, poZierajiica vietko, ¢o vplava do jej dosahu):

rovnakvym,«sp” sobom,, aka.0h, kedysi.prisiel.~ po- zasahu bleskom., Fhat duxt
Text, deklamovany hlasom autora, jegitlivo adjustovany dekonstruktivnym
sonorizmoni: elektromagneticky: manipulovanej. glektrickef gitarye. Roztra-
sené’thetalové alikvoty ;éﬁs‘tr@hfmso ’f'skutoéne elektniu jueo a"s& ’seman-
ticky Vérmi-Ginnd :
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rom nevidoma matka priblizuje dospelému dietatu viastnd taktilnd skise-
nost. List opat &ita autor; jeho digitdlne.spracovavany hlas prechadza kovo-
vym telom trombo6nu,: kde je: etektmmckymodlflkovany a:emitovany von cez
maly reprodukmr V- nétrdbku ;

Jazykom exotlky a me futunzmu
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CGuch
Proustovsk
1997)
aranzmany S| uvravene aj, bez hlavneho textu, ktory napmavo hcn banalny
pribeh z-pera Dorothy MacArdlovej — partnerska dvojica hlada zdroj nezna-
mej vone v-dome; kam:sa prave pristahovali. Ovefa zaujimavejSia:je-instru-
mentéacia skladby, p'odriadena‘ zameru autora vnucovat postuchacovi-mimo-
hudobné asociacie filﬁionl prostriedkam Tkanivo sénického; pomtacom
orgamzovaneho textu je rozdrobene na n ‘awsle fragmenty, v ktorych sa
odraza h1as rozpravaca s ‘»elu1uca |ch do ako tak konustentnej formy

u nezaprle anl The Scent Of M/mosa (V /'a mlmozy,

Sluch

Impresionistické tkanivo Sound For Picture (Zvuk k obrazu, 1992) je utkané
velmi jemne s ohfadom na mthv’ tem Hudba komenttue a komplementa—
rizuje text; Juhoafncky basnlk Dawd erght v nom. reﬂektuie, ako ho v detstve
strata sluchu donitita separovaf vizudine vnemy-od zvukov, s ktorymi si.ich
dovtedy 'spajal: Opat podujeme alikvoty:a feedbacky. manipulovanej: gitary,
~Zmitovand™tribky: Bena Neilla, tikajice hodinky, vtagie spevy, neztozumi-
telny fudsky brabot ‘a éitany text to v§etko transformme ha poscbivé aural-
ne obrazy.
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Vizudlna pamat

V Still Lives (1993)° st na zaciatku texty dva - jeden hudobny (Giuseppe
Guami), druhy literarny (Viadimir Nabokov). Obidva si najdené, recyklované.
Prvy text je manipulovany technicky upravenym CD-prehravacom; domysel-
né zariadenie skrecuje naprie¢ nahravkou barokovej inStrumentalnej can-
zony, dezintegruje ju do, preskakujucich slugiek a pretvara jej tonalne tkani-
vo na nespojity digitalny zvukavy prid so.zdanlivo repetitivnou Strukturou,
ktorli citlivo imituje Ziva tribka Bena Neilla. Uryvok 2 Nabokovho autobio-
grafického textu; odkazujici prostrednictvom zraku, €i vizudinej pamati na
detstvo, Gita autor. V'driihej ¢asti kompozicie - Still (After) Lives (1997) sa
k nim pridava treti text - opat hudobny, no tentoraz v akustickom podani
Berlinskeho komorného stboru Novej hudby, usilujicom sa nezaostat za
prvou, elektronickou verziou skladby.

Fara6n Thamus pisané slovo pre-
cenil, lingvista Saussure, naopak,
podcenil. Slova - logos i mythos -
moiZno bezprostredne uchopit aj
prostrednictvom institicie pisma.
.Clovek berie svoj prst, drievko Ci
Stetec, namaca ho do farby alebo
atramentu a na podklade taha ne-
jaké tahy. Pise ¢i maluje?", pyta sa
Lyotard a sam si vzapati odpoveda:
JAni jedno, ani druhé; tento rozdiel
sa dostavi neskor. Prostrednictvom
viditelného-¢itatelného sa obracia
na pritomnost, ¢o je viac, neZ su
pokojné akty pohladu a citania.
Clovek dnes pretvara toto gesto
s typografickymi viastnostami nas-
ho informacného sveta. Vola nés
k tomuto inému, daleko i blizko,
a to je jedinym motivom umenia.”®

Nicolas Collins
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Roku 1985 usporiadai Gregory Whitehead rozhlasové kolokvium Dead
Letters (Nedorucitelné listy) a pozval nai hlasy, ktorjch majitelia nemali
velkd, resp. nemali nijakl Sancu stretnGt sa v redinom &asopriestore.
Egyptologicka z Britského muzea na fiom zastupovala rosettskua tabulku, Sty-
ria doruCovatelia z newyorskej kanceldrie pre nedoruditelné zasielky (Dead
Letters Office) rozpravali o peripetiach s adresatmi a adresami, biznisman na
dochodku o svojej tizbe spamati recitovat v starogréétine Homérovu lliadu,
vyznamny grafolég o Hitlerovych dennikoch a Napolednovom penise, diva-
delna kritiCka zasvatene interpretovala gesticky jazyk Judy Garlandovej,
nezndma Zena pribliZovala vlastné skdsenosti s protetickymi prstami na
ruke... Komu patria hlasy vo Whiteheadovej polyfonickej montazi? Kto
a v mene koho to vlastne hovori? Ma vobec edte vyznam po Barthesovi
a Foucaultovi klast tieto otazky?

Filozoficky, kulturologicky i literarnovedny diskurz uZ niekolko desatroéi
intenzivne pertraktuji témy o zéniku reality, smrti metafyziky, konci dejin,
smrti autora a pod. Postupnd sublimacia autora z roznych typov diskurzu
vyprovokovala svojho Casu Michela Foucaulta poloZit si beckettovsku otazku,
¢i vébec zalezi na tom, kto hovori. Pri pokuse najst na fiu uspokojivi odpo-
ved' narazil Foucault na pribuznost pisania (€criture) so smrtou.” Tvrdi, Ze
stdoba kultira prevréatila orientdlnu a antick( konvenciu rozpravania -
ako predlZovania Zivota hrdinu & dokonca jeho zvednenia - naruby a obeto-
vala autora, Casto na Ukor diela. ,Dilo, jehoZ dkolem bylo pfivodit nesmrtel-
nost, obdrZelo nyni prdvo zabijet svého autora, stat se jeho vrahem.”™™
A hoci si za tento nepriaznivy stav mbéZe podla Foucaulta autor sam, pretoze
zamerne maskuje a zneditatelfuje svoju individudlnu identitu, predsa je len
naSou povinnostou pokUsit sa vymedzit stradnice priestoru, ktory autor po
sebe zanechal, pripadne diagnostikovat funkcie, ktoré sa jeho odchodom
uvolnili. Foucault vonkoncom netvrdi, Ze by autor neexistoval (len sa straca
Ci zahaluje do foriem), iba priplsta (hoci len fiktivnu) existenciu kultdry nepo-
znajdcej institlciu autorstva - akejsi ,bezcopyrightovej” kultiry, fungujicej
ako obeh diskurzov. Meno autora nie je podla neho pasivna sidast toho-kto-
rého diskurzu, ale naopak, tym, Ze aktivne participuje na preskupovani, vza-
jomnom usuvztaZiovani a juxtaponovani textov, pripadne na ich eliminacii,
slGZi ako akysi nastroj na manifestovanie ,spdsobu bytia” & viastnosti jed-
notlivych diskurzov. V takomto chépani sa potom kultdra javi ako suma dis-
kurzov, v rdmci ktorych sa funkcia autora méze, ale aj nemusi uplatnit. Alebo,
ako hovori najslavnej$i vySetrovatel smrti autora - Roland Barthes - autor
musel byt obetovany, aby sa vobec mohot narodit Gitatet/divak/posluchag.
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5. Autor smrti autora je mrtvy!
Kto zdedil copyright?

Nezabidajme, Ze podnikavy John Cage uZ roku 1952 uvalil copyright
na ticho a vrhol ho na trh; vedel, Ze je to mizniica komodita.
Jon Rose

Zrejme by nemalo velky zmysel patrat po vrahoch textu, ani hfadat spdso-
by, ako ich potrestat. Namieste je skor otazka, éo sa stalo po smrti autora
s textom? Barthes tvrdi, Ze ho uZ netreba znasilfiovat. K textu, ktory nazyva
banketom, &ipkou, japonskym gulaSom, zapletenym vrkogom, rozbitou tele-
viznou obrazovkou, cibufou a pod., sa mezno podia neho pribliZit iba meta-
foricky. ,Dat textu Autora znamend vnutit tomuto textu zarazku, znamena
vybavit ho poslednym vyznamom, uzavriet pisanie.”

Vzdat sa véak pisania, ked chcu &itat Gitatel i kritik? Dopyt po textoch
nepripusta recesiu textového priemyslu. Autor je sice po smrti, no ti, o ju
spdsobili, i ti, Go mu vystrojili velkolepy pohreb, argumentuju, Ze autor pisa-
nie v skutoénosti negeneroval, on na fiom iba parazitoval. Naracia tu bola
este pred nim a bude nerudene plynit aj po fiom. JAZ kym nezomriem,
zvuky budi existovat. A budui pokragovat aj po mojej smrti. Nikto nemusi
mat obavy o buddcnost hudby,” vyhiasil kedysi John Cage potom, ¢o vysiel
z anechoickej komory prekvapeny existenciou zvukov vo zvukotesnom pro-
stredi.

0 pohrebe pisali kritici aj roku 1985 po frankfurtskej premiére prvych
dvoch Cageovych Europier. Frieder Reinighaus vtedy k vyznamovym kombi-
naciam name a mean, ktoré umelec v jednej zo scén diela vytvoril zo zvole-
nej konfiguracie pismien a, e, ma n, ustipadne priradil dalSiu: amen. Co
také mohlo edte pobiirit kritiku po radikalizme Cageovho kusa 4'33” (4 mi-
niity a 33 sekind ticha pre [ubovolny hudobny néastroj)? Odpoved je jedno-
ducha a svojim spdsobom ju naznadil uz Foucault: konvencia, podfa ktorej
by kazdé dielo malo mat svojho (hoci anonymného) autora. Cage tGto kon-
venciu porudil, pretoZe vSetky svoje Europery’ Struktaroval vyluéne z frag-
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mentov opier inych skladatefov. NavySe, verny viastnej filozofickej stratégii
vytvarat diela bez sympatii i antipatii autora, pouZil osveddeni metodu
nahodnych operéacii a vynachadzavo sa vyrovnal aj s autorskymi pravami
- ,Znesvétil” iba diela tych predchodcov (od Glucka po Pucciniho), na ktoré
sa uZ tato reStriktivna institlicia nevztahovala. Cage svoje operratiques’® kon-
cipoval ako multimedialnu scénickl kolaZz z fragmentov opier inych sklada-
telov. Pomer Zivych vokainych a inStrumentalnych partov voci partom pus-
tanym z gramofénov a pasu je v kaZdej z opier rozny, vietky véak spajajl
aleatorické postupy, uplatiiované nielen na hudobn( zloZku, ale aj na libre-
to a scénografické rieSenie.

Jednoduchéd odpoved sa potom ndka aj na vyGitavi otdzku Friedera
Reinighausa, ¢o bolo v Europerach odstranené alebo pochované: Predsa
autor! Na jeho demontazi sa vo vzajomnej sucinnosti podiefali Cage, Zivi
interpreti a zvolené nahodné operéacie. Cage sa ocitol v Glohe Barthesovho
spisovatela, ktorému neostdva ,ni¢ iné neZ imitovat predchadzajdce, nikdy
nie pdvodné gesto” a ,premieSavat jednotlivé pisania, vzajomne ich kon-
frontovat, aby nenachéadzal taZisko na Ziadnom z nich”.°

Casy, ked jedinym pripustnym stavebnym materialom hudby boli tony,
sl teda nendvratne za nami. A zda sa, ze pominula aj doba, ked hudobni-
kov uspokojovali zvuky, ¢i uZ prirodného alebo syntetického pdvodu.
Najnovsim paradigmatickym $ldgrom hudobného myslenia je Struktirovat
hudbu z inych, uz jestvujlcich hudieb. Vlastnych i cudzich (podmienkou
je ich znejica podoba), so stihlasom poévodnych autorov i bez neho.
V Cageovych stopach dnes kracaju vynachadzavi ,organizatori zvukov”, ako
s0 Philip Jeck, Erik M, Christian Marclay, Merzbow, Bob Ostertag, John
Oswald, Yoshihide Otomo, David Shea, DJ Spooky That Subliminal Kid, Carl
Stone, Martin Tetréault a mnohi dal$i. Svoje kompozitné majstrovstvo opie-
rajd o virtuézne manipulovanie s gramofénmi, CD prehravaémi, samplermi
a notebookmi, ktoré sa v ich rukach stavajd novodobymi hudobnymi néstrojﬁ
mi. O rozmach novych skladatelskych postupov sa pricinila najméa techno-
I6gia samplingu, umoZiujica prenos a multiplikdciu zvukov na zéaklade
transformécie kratkych akustickych vzoriek (po anglicky ,sample”) do digi-
talnej podoby s cielom ich daisieho poéitatového spracovania. PretoZe nim
mozZno podla fubovdie menit jednotlivé charakteristiky pévodného zvuku,
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hudobnici si sampling velmi oblGbili a siahaji po fiom pre jeho univerzal-
nost, jednoducht obsluhu i cenovi dostupnost.

Samplingovi brikoléri s obfubou kreuji svoje ,opusy” z nahravok diel
inych skladatelov. Ich neukojend obsesia je viastne napinenim odvekej
tizby Sloveka po audioprotetickej reprezentacii viastného hlasu Ci hudob-
ného prejavu, ktort po niekolkych tisicrogiach mytologicko-alchymickych
predstav a jednom storoéi exaktnych a pragmatickych experimentov umoz-
nil az siéasny stupen technologického rozvoja. Cesta od cinového valteka
k digitalnemu sampleru bola sice diha, no dejiny plunderfénie,” ako sa
o chvifu presvedéime, vobec nie si nudné. Obidve ich drovne - technolo-
gickd i umeleck( - zjednocovala nevyCerpatelna imaginacia fudského
ducha a dlazdili invenéné experimenty, prekracujlce hranice vedy a umenia
z oboch stran.

V Cageovej Europere 3 (1990) Uginkovalo popri Siestich speva-
koch, dvoch klaviristoch a magnetickom pése aj Sest obsiuhovacov klasic-
kych gramofénov. Podla detailne vypracovaného scenara prehravali na sta-
rych victrolach na rychlosti 78 otacok za minGtu zname operné arie. Dva
roky pred Cageom John Oswald vydal svoj prvy album s Lplunderféniami”;
vietky Styri skladby na fiom vytvoril z uZ existujdcich nahréavok inych inter-
pretov - znamych melddii od Dolly Partonovej, Elvisa Presleyho, Counta
Basieho a Igora Stravinského. Tri roky pred Oswaldovym albumom vySlo
biele elpétko Christiana Marclaya Record Without a Cover (1985), kde autor
do zvukovej stopy obohratej platne vmanipuloval tradicné hudobné nastro-
je, prevzaté z inych gramoplatni. Sestnast rokov pred Marclayom Karlheinz
Stockhausen pouzil v skladbe Opus 1970 (1969) pas s nahratymi frag-
mentmi Beethovenovej hudby. Dva roky pred Stockhausenom Frank Zappa
na prvych albumoch The Mothers Of Invention ostodest ,plundroval” Gryvky
z dobovej pop music. Dva roky pred Zappom Keith Rowe na koncertoch
siiboru AMM poufil prednahraté pasy so surfovymi Slagrami od Beach Boys.
Styri roky pred Rowom James Tenney v skladbe Collage No. 1: Blue Suede
(1961) invenéne zmanipuloval zndmy hit Elvisa Presleyho Blue Suede
Shoes. Desat rokov pred Tenneym John Cage ,skomponoval” svoju Stvrtd
Imagindrnu krajinu (1951) pre 24 hracov na dvanastich radiach. Tri roky
pred Cageom Pierre Schaeffer vmontoval do jednej zo svojich Etad hlukov
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(1948) fragment z preskakujlicej gramofénovej nahravky piesne Saschu
Guitryho. Dvadsatosem rokov pred Schaefferom Stephan Wolpe na jednom
dadaistickom vecierku prehraval platne sti¢asne na 6smich gramofénoch,
manipulujlc rychlost otdcok. Devatnast rokov pred Wolpem si knihovnik
newyorskej Metropolitnej opery Lionel Mapleson zadal na valCek, ktory
dostal od svojho priatela, vynalezcu Edisona, nahravat oblUbené arie
z opernych predstaveni. A koneéne, 16. decembra 1877 Thomas Alva
Edison ohlasil svetu epochdlny vynalez fonografu a proces vrazedného fono-
pisania sa mohol zacat.

V 90. rokoch minulého storocia sa na scéne elektronickej hudby objavi-
lo podozrivo vela albumov s nazvami akoby vystrihnutymi z Barthesa; za
vietky spomenme sampler Death Of Vinyl (Smrt vinylu, 1991) s plunderfé-
niou Brown od Johna Oswalda, The Night Before The Death Of The Sampling
Virus (Noc pred smrtou samplingového viru, 1993) so 77 zvukovymi virmi
od Otoma Yoshihide, Plexure (1993) od Johna Oswalda, spajajlci do novo-
tvaru anglické vyrazy ,pleasure” a ,texture”, Necropolis (1995), ktory z pri-
spevkov newyorskej illbientnej scény namixoval DJ Spooky That Subiiminal
Kid, a konceptualny Death in the Light of the Phonograph (Smrt vo svetle
fonografu, 1997) od Paula D. Millera. Hladacsky optimizmus avantgardnych
hnuti vystriedal podozrievavy pocit posthuméanneho individualizmu v mé-
diami globalizovanom a manipulovanom svete. Realita sa zmenila na tech-
no-medialnu kolaz, jej reflexia sa uZ nepiSe, ale strihd a lepi. Histéria ako
velka linedarna naréacia sa skoncila a rozdrobila sa v mnozstve drobnych pri-
behov. Va&Sinu dnesnych umeleckych tvorcov zamestnava prave hladanie
sUvislosti medzi nimi - skutoénych i moZnych, triezvych i nostalgickych.
Casové a geografické hranice sa rozplynuli v nespojitej, piknoleptickej sku-
senosti nasho vedomia, ktord Coraz vaéSmi determinuje tempo technolo-
gického a medialneho rozvoja.

.Dajte mi dve platne a stvorim vam vesmir,” vykrikuje DJ Spooky That
Subliminal Kid a demiurgické ambicie maja aj dalsi phonowriteri. Naracii
prepadol aj David Shea. Vo svojej hudbe spaja realitu a fikciu s rovnakou
herézou, s akou kombinuje Zivl nastrojovi hru so samplermi, gramofénmi
a CD prehravacmi. Bez zabran recykluje mytologicky a historicky material
a kolazuje ho s literarnymi a filmovymi inSpiraciami. Rozdiel medzi ,vyso-
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kou” a ,nizkou” kultirou pre neho neexistuje. Nerozpakuje sa juxtaponovat
tie najnedakanejie zdroje a fabulovat z nich tie najnepredvidatelnejSie
scény. Albumy Shock Corridor (Chodba Soku, 1992) a Hsi-Yu-Chi (Cesta na
zépad, 1995} koncipoval ako vypravné naracie kinematografického charak-
teru. Shock Corridor je poctou rovnomennému filmu Sama Fullera a opisu-
je pribeh novinového reportéra, ktory sa déa zavriet do Ustavu pre choromy-
selnych so simulovanou diagndzou, aby tam objasnil vraZzdu. Bizarny scenéar
slizZi Sheovi ako algoritmus pre zoradovanie jednotlivych hudobnych uda-
losti do vySSieho celku. Niektoré z nich nasamploval priamo z filmu, na iné
ho indpirovali filmové hudby réznych autorov, od Ennia Morriconeho aZz po
Quincy Jonesa. Vysledna hudobnd kompozicia je vSak autonémne dielo
a funguje aj bez sémantickych vazieb na svoju filmovi prediohu. V daldej
skladbe albumu, improvizacii pre klavir (Anthony Coleman) a sampler (Shea)
Cartoon for Scott Bradley, naloZil podobnym spdsobom s hudbou k zname-
mu kreslenému serialu Tom a Jerry.

Hsi-Yu-Chi je ,imaginarny soundtrack k hongkonskému mytologickému
westernu”. Hodinu trvajlce hudobné cestovanie volne kopiruje historicka,
legendami opraden( cestu ¢inskeho taoistického knaza Hsuan-Tsanga do
Indie, kam sa v 7. storodi vybral dtudovat a prekladat budhistické sutry.
Romanové spracovanie jeho zaZitkov pochadza zo 16. storocia a v posled-
nych dvoch desatrotiach minulého storocia bola na jeho zaklade natoéena
plejada dobrodruznych a akénych filmov, najma hongkonskej proveniencie.
ReZiséri v nich kombinuji viac & menej Stylizovani tradiciu s gycovymi euro-
americkymi vplyvmi. Sheov hudobny itinerar tazi prave z nich. Podobne ako
v Chodbe Soku, aj v Ceste na zapad vyuZil ako inStruktivnu partitdru existu-
jci scendr, tentoraz populdrny romén. No kapitoly nového diela s uZ Struk-
tdrované nielen podla romanovych scén, ale aj podla filmovych sekvencii
z hongkonskych filmov podobajlcim sa im. Shea dokonca imituje 3tyl jed-
notlivych rezisérov. Kultirne i historické diferencie sa stieraji a relativizuji
sa aj geografické suradnice. Nikomu uZ nie je jasné, ¢i Zapad je kalifornské
pobreZie, &inska pust alebo palenica na irskom vidieku. Postmodernejsie
rieSenie si azda ani nemozno predstavit.

David Shea aj v dal3ich opusoch Zongluje s kontextami a historické rea-
lie prekladad rozmanitymi nanosmi ich interpretacii. V Satyricone (1997)
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skombinoval eklektické Petroniove romanové spracovanie dekadentného
prostredia Nerovho cisarskeho dvora zo zaciatku letopoétu s Felliniho fil-
movou verziou a adjustoval aliziami, citdtmi a samplami z hudby Scelsiho,
Morriconeho, Xenakisa, Ligetiho, Morodera a dalSich skladatelov.

Priekopnikom metddy ,.cut & paste” v hudbe bol viak vytvarnik Christian
Marclay. Jeho zavratna hudobnicka kariéra sa zaéala na konci 70. rokov,
ked ako Cerstvy absolvent Zenevskej Ecole Supérieure d’'Art Visuel a Mas-
sachusetts College of Art v Bostone prepadol médiu gramoplatne. Posadnu-
tost nim ho drZi dodnes. Cierne elpécka, vytrhnuté z pévodného hudobného
kontextu a Casto zbavované utilitdrneho Gcelu, viak v rukach deejaya
a akustického sochdra stracaji fetiSisticky charakter a stavaji sa staveb-
nymi prvkami origindlneho umeleckého jazyka. Umelec trpezlivo spriada
z ich vizuainych i akustickych charakteristik siet novych vyznamov a votka-
va do nej viastné skisenosti a predstavy. Na vyslednej prezentaénej forme
mu azZ tak nezalezi - mdZe nou byt koncert, performance, video, objekt,
inStalacia, vizualna &i akusticka kolaz, fotografia alebo aj nova gramoplat-
na. DolezZité je, aby jeho kreacie kombinovali rozliéné kddy, spochybfiovali
Jjednostranné pohlady a eliminovali totalitu myslienkovej artikulacie i nedis-
kurzivnych spdsobov reflexie. V tom je Marclay désledne postmoderny. Jeho
poetika sa preto nezaobide bez citacii, reinterpretacii a manipulacii rozneho
druhu a nie sa jej cudzie ani principy dekonstrukcie.

Obidva pristupy spéja uZ jeho iéiﬁié‘ffsémyé’gramoplatﬁa - legendarny
biely vinyl Record WIl’hOU -4 Cover (Platria bez obalu, 1985). Piatfia forma-

y; usbk aky by mu John
'or.)tmgenmu bez toho aby

k Duchampovmu Velkému skid i-Cagevmii chapaniu artefaktov moderné-
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ho umenia, ktoré bez problémov koexistuju s ,rusivymi” vplyvmi svojho oko-
lia.

Zakladnu hudobnu osnovu Platne bez obalu vytvéra symptomaticka zvu-
kova stopa obohratej platne, do ktorej Marclay postupne vmanipulovava tra-
diéné hudobné nastroje, prevzaté, samozrejme, z inych gramoplatni.
Vo fragmentovanej kakofonickej kolazi rozmanitych hudobnych citatov a ald-
zii sa navySe rafinovane pohréava s fenoménom hudobného éasu. Skreémi
manipuluje rychlost prehravania a simuluje rézne neZiadice vedlajsie Géin-
ky gramofonového nosica - preskakovania drazok, praskania, Sumy a pod.
Rozdiel medzi redlnymi a nahratymi zvukmi sa stiera a dielo sa meni na
dokonalé zvukové simulakrum. Priznanim nedokonalosti média chce zrejme
posluchacovi prizvukovat, Ze sterilna Cistota digitalneho zvuku konca tisic-
rocia je len dalSou (zdaleka nie idealnou) sluchovou konvenciou, tak ako
nou bol trebars gregoriansky choral.

DalSie dve Marclayove platne véak
boli nemé, respektive umliéané.
Elpécko Untitled (Bez nazvu) vyslo roku
1987 vo vydavatelstve Ecart Editions
v limitovanom naklade 50 signovanych
kusov, bez draziek, zato vsak so zlatou
etiketou a v luxusnom ciernom textil-
nom obale. O rok mladsi poniklovany
disk Secret (Tajomstvo) sice hudbu
obsahuje, no zamknuta zamka, previe-
¢ena cez jeho stred, znemoZiuje jej
poCuvanie. KIUC, samozrejme, nie je
priloZzeny. Tajomstvo vySlo v naklade
len 5 kusov, ¢o z neho robi skutoénu
Christian Marclay zberatelski raritu. Konceptudlny na-

pad posobi na pohlad velmi odlahée-
ne, mozno ho vsak ¢itat aj v zloZitejSom referenénom ramci Duchampovej
filozofie, konkrétne ako postmoderni parafrazu na jeho slavny objekt
A Bruit Secret (With Hidden Noise) z roku 1916.
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Z roku 1988 pochadza aj album More Encores (Pridavky). Marctay ,piun-
drované” Pridavky lakonicky pooznacoval menami pévodnych autorov:
Johann Strauss, John Zorn, Martin Denney, Frederic Chopin, Fred Frith,
Louis Armstrong, Arthur Ferrante & Louis Teicher, John Cage, Maria Callas,
Jimi Hendrix, Jane Birkin & Serge Gainsbourg a Christian Marclay. VSetky
boli zmixované a nahraté analégovym spdsobom na viacerych gramof6-
noch, s vynimkou kusa John Cage, ktory Marclay pracne vyrobil z viacerych
platni s Cageovou hudbou, ked' ich najskér mechanicky rozrezal a ziskané
fragmenty heterogénne pozliepal.

Christian Marclay nema nijaké Specialne hudobné vzdelanie, okrem gra-
mofénov nehrd na Zziadnom hudobnom nastroji. K hudbe sa dostal cez jej
vizudlnu stranku. Vo svojich umeleckych zaciatkoch bol sice ovplyvneny
Duchampom (ten napokon svoje rotoreliéfy Odajne tiez prehraval na gra-
mofénoch - Ze by prvy konceptualny deejay?), Cageom, Fluxom a koncep-
tualistami, no sam tvrdi, Ze eSte vacsi vplyv na jeho hudobn( produkciu mal
bezprostredny expresionizmus punkového hnutia, rezignujlceho na nastro-
jovi techniku. A, samozrejme, popularna kultira kaZzdého typu. Marclay
rozhodne nebol prvy, kto pouZil gramofén ako hudobny nastroj, dokonca ani
spomedzi vytvarnikov. Davno pred nim experimentoval s de(kon)Struovany-
mi gramoplatiami Milan KniZak, iny Cesky vytvarnik, Blahoslav Rozbofil,
prehrava na fyziofonografe (bizarnom mutantovi historického gramofénu
a Sijacieho stroja) okrem starych vinylov aj viastné linorytové platne, ktoré
zaroven sliZia aj ako matrice pre tlac originalnych grafik.

Marclay, vyStudovany sochar, hiadal spociatku v gramoplatniach spé-
sob, ako prekro€it vizualny ramec, i dokonca vizibilitu samu (,Najradsej by
som robil umenie, ktoré je nevidite/né.”). Na druhej strane si vSak od samé-
ho zaciatku svojich experimentov uvedomoval Goraz vacsiu materializaciu
hudby ako takej a fetiSizaciu jej nositelov i nosiov. ,Nahrdvacie technolégie
zmenili hudbu na objekt, prchavé nehmotné vibracie sa stavaju hmatatel-
nym objektom,” povedal v rozhovore pre brniansky Sasopis Ticho.® Za tie
roky, o sa vytrvalo snaZi vo svojom umeni najst idedlnu rovnovahu medzi
hudbou zhmotnenou vo vinylovych platniach a hudbou v jej efemérnej, zvu-
kovej podobe, sa z neho, mozno nechtiac, stal improvizujlci hudobny virtu-
6z. Svoje deejayské schopnosti uplatfiuje nielen vo vlastnych projektoch, ale
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ich aj prepoZitiava inym hudobnikom - Johnovi Zornovi, Davidovi Mossovi,
Elliottovi Sharpovi, Jonovi Rosovi, Butchovi Morrisovi, Zeene Parkinsovej
a dalsim prominentom s(¢asnej hudby. V poslednom Case vystupuje aj
s gitaristami zo Sonic Youth ¢i s inymi deejaymi (Yoshihide Otomo, DJ Olive)
a snaZi sa mixovat Zivych hudobnikov rovnakym spdsobom ako gramoplat-
ne.

Popritom stale ostava verny vizudlnym médidam - fotografii, videu
a najma gramoplatni. Roku 1987 pouZil v inStalécii pre newyorsk( galériu
Clocktower 850 kusov LP platni, nasledujlci rok v Berline ich uzZ bolo rov-
nych tisic. 3500 kusov Marclayovho eipécka Footsteps (1989) so zdzna-
mom na jednej strane bolo expedovanych aZ potom, €o na nich asi tisicpat-
sto navstevnikov galérie zanechalo odtlacky obuvi; autor nimi totiZz pocas
trvania svojej vystavy vydiaZzdil podiahu zlriSskej galérie Shedhalle. Divaci
sa nevedomky stali spotuatormi zvukovej kolaze, zmixovanej z ,redinych”
ozvien krokov, nahratych v chodbéach opustenej veZe v New Yorku, stepova-
nia Keiko Uenishi a dotvorenej nahodnymi skrec¢mi nié netusiacich navstev-
nikov Marclayovej vystavy. Po velkolepej pocte Fredovi Astairovi nasledoval
roku 1991 v Tokiu hudobny performance pre 100 gramofénov, o dva roky
neskdér Marclay zaangaZoval do Beriinskeho mixu vySe 180 simultanne
Géinkujlicich hudobnikov. Marclay viak, navzdory posadnutosti kumulac-
nym efektom, nie je Ziadny megaloman. Namieste je skor oznaéenie ,velky
resuscitator a rekontextualizator”; resuscituje vinylové hudobné ,konzervy”
a aranzuje z nich nové kontexty. Extrémna kvantita zodpoveda masovej dis-
triblcii hudobnych nosicov v redundantnej popularnej kultire poslednych
desatroéi a svoje zohrava aj nostaigia za preZitym médiom, ktoré sa po
rokoch konjunktdry ocitlo zrazu na periférii zaujmu tvorcov i konzumentov.

Na rozdiel od Marclaya ¢i Sheu Bob Ostertag neprepadol nostalgii za
preZitymi médiami a vyho! sa aj obsesii recyklovat redundantné banality
postmoderného trhu a medidineho zrkad!a. Jedine¢nost jeho samplingovej
filozofie je zrejma uZ z odpovede na otazku, ktord som roku 1998 poloZil
jemu a sacasne Paulovi D. Millerovi. Ked' som vyzvedal, Ci za spdsobmi
Struktlrovania hudby prostrednictvom vertikdlneho kolaZovania zvukov
hudobného i nehudobného pdvodu moZno hladat snahy zbavit hudbu jej
temporalneho ramca, alebo v fiom dokonca vidiet analégiu s mytologickou
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cyklizaciou Casu, dostal som dve celkom odliSné stanoviska. Ostertagovo
stanovisko bolo zna&ne skeptické: ,Clovek mus byt velmi opatrny, skor ako
vyhlasi, Ze nové technoldgie si schopné umoZiovat nové druhy umenia.
Nevidim ni¢ také, ¢o sa da z hladiska hudobného &asu so samplermi do-
siahnut, €o by nebolo moZné dosiahnut aj bez nich.” Nebol ani presvedce-
ny o schopnosti samplingovej technolégie prediZit nase zmysly, ako si to
kedysi myslel Marshall McLuhan o médiach. Podia neho moznosti samplin-
gu netreba precenovat: ,Nedajme sa uniest. Sampling znamena len nahra-
vanie, naozaj. Je sice nahrdvany digitdlne, no v kone¢nom dosledku len
nahrdvame zvuk. A zvuk sa nahrava uZ davno.” DJ Spooky naopak spaja
svoju hudbu so SirSimi kontextami, v ktorych sa ludsky intelekt vZdy nanovo
snazi reflektovat premenlivi a veéne unikajicu podstatu javov: ,Hudba sa
stava jednym z pristupnejSich aspektov tejto naliehavej tuzby a méze sym-
bolizovat celti schému toho, ¢o sa deje - v akejkolvek forme. TakZe ano,
domnievam sa, Ze myticka viastnost gramofénov spociva v ich schopnosti
dokonale absorbovat a prenasat zmysel celkovej premenlivosti.”
Gramofény podia neho umoinuji Eloveku ,dotkndt sa procesu”, pricom
v hudobnikoch, obsluhujlicich samplery a gramofény, vidi novodobych
Samanov, ,filtre pre transcendenciu”, akychsi deleuzovskych prostrednikov
medzi ,egom a fikciami vonkajSieho sveta”. Nazory obidvoch umelcov sd
také rozdielne, aka rozdielna je ich hudba i svety, v ktorych Ziji a tvoria.

Ostertag sa na scéne elektronickej hudby pohybuje od konca 70. rokov.
Komponuje a hra na mnohych hudobnych nastrojoch, no preslavil sa najma
tym, Ze vo svojich Zivych improvizacidch uplatiiuje technolégie, pouZivané
obyCajne len v nahravacich Stidiach, Vdaka kreativnemu a neortodoxnému
zaobchadzaniu so samplingom sa stal vplyvnym priekopnikom v oblasti
tohto média. Ostertagova hudba predstavuje vyvaZenud syntézu syntaktické-
ho a sémantického aspektu a symbidzu intencie s kontingenciou. Je neskry-
vane a hlavne nepokrytecky angazovana a prave imanentné politikum jej
zabranhuje v degradacii na technokratickl Groven. NavySe je vzacne nedog-
maticka, o je v politicky angaZzovanom umeni obdivuhodna zriedkavost.
Bob Ostertag si velmi dobre uvedomuje Uskalia technologického pokroku
a potencialne dosledky jeho diktatu. Preto ta skepsa, vanica z odpovede na
moju otazku.
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Bob Ostertag

Na zaciatku vacsiny Ostertagovych skladieb stoja realne akustické uda-
losti - hudobné i nehudobné. Skladatel nasnima ich vzorky, prostrednic-
tvom samplera zmeni fyzikalne charakteristiky a podfa potreby dalej variru-
je a multiplikuje. Na albume Attention Span (Rozsah pozornosti, 1990) je to
solova nastrojova hra saxofonistu Johna Zorna a gitaristu Freda Fritha.
Vychodiskovym materidlom Sooner or Later (Skor ¢i neskor, 1991) st zase
zvuky salvadorského chlapca pochovavajuceho svojho otca - obet Na-
rodnej gardy: jeho hlas, narazy lopaty vnikajucej do pody a bzukot obdaleé
poletujucej muchy. Mame tu do Cinenia so symptomatickou reprezentaciou,
akymisi zvukovymi odtlackami reality. Ich vyber je uvazeny a podmieneny
sémantickou relevanciou pre autora, ¢im sa Ostertagova poetika znaéne
odliSuje od pristupu trebéars Johna Oswalda a Yoshihide Otoma, ktori svoje
skladby Struktiruji z mnoZstva disparatnych, neraz banainych sénickych
atrzkov. ,Ak sa pozrieS na to, ¢o samplujem, zisti§, Ze vo vSeobecnosti
samplujem len tie veci, ktoré su mi nejakym spésobom blizke: hudobnikov,
s ktorymi blizsie spolupracujem, demonstracie, na ktorych som sa zlcast-
nil, udalosti z politickych bojov, do ktorych som bol hiboko zapleteny. Nebavi
ma az tak samplovat populdrnu kultiru alebo stovky rozliénych veci. SnaZzim
sa byt velmi rozvainy a vyberat si veci, ktoré maji pre mia skutoény vy-
znam. ... Pritahuje ma zvuk, ktory ma mnoho vyznamovych vrstiev: politickd,
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sociélnu, osobnd, sexualnu, akikolvek. Musi byt vSak, samozrejme, zauji
mavy aj ako ZVUK ako taky,” povedal mi o tom Ostertag v spomenutom roz-
hovore."*

Ale aZ skladby Burns Like Fire (Hori ako ohen, 1992) a All the Rage
(VSetka ta zlost, 1993) predstavuji dokonall syntézu hudobného a nehu-
dobného aspektu. Obidva kusy maju spoloéni genézu. Roku 1991 dostal
Ostertag objednavku na slacikové kvarteto od suboru Kronos Quartet.
Na jesef toho istého roka, po tom, ¢o kalifornsky guvernér Pete Wilson veto-
val prijatie zakona o obcianskych pravach homosexualov a lesbidiek, vypuk-
li v San Franciscu rozsiahle demonstracie, ktoré vyastili do podpélenia
Kahfornskeho statneho uradu Ostertagov magnetofon a sampler

Wojnarowicz, bohuzial, krat
§l«)u ktora aktlvovala

artikulované: podla hudobny
no technologicky dekompo van

Obaly obidvoch-albumov re itelr
mentalne malby so zodpovedgiilist et Glostivej téme AIDS
a Wojnarowiczove] smrti sa 03 V '
nom projekte Spiral (Spiréla). lereto traktUJe dve metafory z Womar&
wiczovho reflexivneho textu, ktory pisal na smrtelnej posteli - ,Spiralu Elove-
ka k smrti” a ,skleneného Eloveka, rozplyvajliceho sa v dazdi”. Dielo je
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inStrumentované pre hlas (Ostertag), kontrabas (Stefano Scodanibbio), per-
kusie (Gerry Hemingway), elektroniku (Ostertag) a sklenené nastroje (vSetci
Gcinkujuci), ktoré Specialne pre tito prileZitost zostrojil znamy konstruktér
hudobnych nastrojov a akustickych skulptir Oliver DiCicco. Ostertagov elek-
tronicky park tvoria primitivne, ruéne obsluhované magnetofony i moderné
digitaine zariadenia. Scénografické rieSenie kalkuluje s moznymi interaktiv-
nymi spojmi medzi amplifikovanymi tabulami zo skla a pohybmi hudobni-
kov. Tabuie si zaroven projekénymi platnami pre rucne ,$kriabané” fil-
mové a diapozitivové obrazy experimentaineho filmara a animatora Pierra
Héberta. Obrazy sa premietajl aj na vzdivajlcu sa priesvitnl oponu, ktora
sa pocas celého predstavenia hrozivo vznasa ako prizrak AIDS. Skiadatelom
hovoreny i deklamovany text - samplovany hlas amerického svedomia
~ zanika in vitro, pohlcuje ho sklo, ¢o koreSponduje s Wojnarowiczovou
predstavou disipacie Cloveka, o ktorej vypoveda.

Bob Ostertag vymedzil v naSom rozhovore vlastni sampligovi metddu
ako protikladn( k postupom, ktoré pouziva John Oswald: ,0n sampluje cely
svet a zhustuje ho do jednej skiadby, ja sa zase, naopak, snazim nasamp-
lovat jednu mald vec a potom ju zvacsit, az kym neobsiahne cely svet.”*
Oswaldova kompresia hudobného vesmiru kuiminovala na albume Plexure
(1993). 0d predchadzajlcich plunderfénii, traktujicich obyCajne jediny
hudobny zdroj - popularnu melédiu, sa Plexure li§i mnozstvom a aktual-
nostou citovanych zdrojov. Zatial' o v prvych plunderféniach manipuloval
a transformoval jeden citat, v Plexure je citatov aZ niekolkotisic. VSetky
spaja Zanrova a Casova pribuznost. Necelych dvadsat minut trvajica sklad-
ba je koncipovana ako zvukovy sprievodca anglo-americkou popularnou
hudbou 80. rokov. Do dvanastich dvojcastovych skladieb, z ktorych iba dve
presahujl dizku dvoch minit, Oswald nahustil asi pattisic znamych hitov
v podani asi tisicky interpretov. Z niekolkohodinového sonického vzorkovni-
ka vypreparoval pomocou Specialneho pocitacového programu zlomok
sekundy trvajuce sample a tie rekombinoval podia sociologicko-esteticko
-percepcnych kritérii. Sociologickych preto, lebo zdmerne pouZil material
popularnej hudby ako masmedialny fenomén; estetickych preto, lebo tvorba
i konzumacia popularnej hudby zvldstnym spdsobom formuje, resp. defor-
muje vkusové sldy; a percepcénych preto, lebo v pracne ziskanej kolazi tes-
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tuje extrémne hranice hudobného vnimania - to, ¢o sam nazval ,prahom
poznatelnosti”. Volba uvedenych kritérii vysvetluje aj dalSiu odliSnost od
Ostertaga, t. j. preco Oswald sampluje pop music: , PretoZe kazdy ju pozna
a je presvedceny, Ze rozumie aspon jej ¢asti. Odhliadnuc od toho, Ze znie
zvidstne, stéle je este znama. A ako vacsina ludi, aj ja mam na pope nie-
ktoré veci rad. Je to vyzva pokusit sa vytvorit naozaj revoluénti popovu plat-
nu"" ,Kde existuje vacsie mnoZstvo zdrojov, ako v pripade Plexure,” hovo-
ri Oswald dalej, .tam existuje aj vacsie mnoZstvo synergistickej informacie:
informacie, ktora nie je pritomna v zdroji; a informacie, ktora by sa neocitla
v kompozicii, keby nebola byvala taka referencna. TakzZe, ak to celé vezme-
te ako strucny, nenahodny, porovnavaci prehlfad podobnosti v tisickach
popovych nahravok, potom sa kvantita stava jasne popisnou.”
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Na albume Plexure ,autor” priviedol metédu audiocitovania k dokona-
losti, hraniciacej, ¢i dokonca prekracdujlcej percepcné dispozicie ludského
pocéavania. No Oswaldov prenikavy digitdlny morphing sa neuspokojil iba
s auditivnym médiom a odvazne napadol aj daiSie aspekty konvencéného
chapania autorstva - vizualne, terminologické i pravne. Obaly jeho albumov
kolazuji navrhy a vizudlne motivy inych autorov, pod ndzvami skladieb s0
zase uvéadzani ,autori” s menami zloZzenymi z mien skutoénych autorov
~plundrovanych” zdrojov. Oswald sa tak dobrovolne vystavuje rizikdm vyply-
vajlcim z prekracovania ramca zakonnosti. Resamplovanim a kolazovanim
diel inych autorov sa dostava do konfliktu s konvenciami v oblasti autor-
skych prav. SnaZi sa sice rafinovane vyhybat pravnym aspektom svojich
Lsvatokradezi"™, ked maskuje vlastné pohntky estetickymi kritériami a ar-
gumentuje, Ze akustické médium neumoZiluje davat citaty do Gvodzoviek,
navzdory tomu sa vSak jeho Usilie stretdva s nepochopenim u pravnikov
i umelcov. Prvi ho obvifujl z poruSovania autorskych prav, druhi z plagia-
torstva. Co na tom, Ze citovali uZ stari hudobni majstri.

Lionel Mapleson si svoj operny kompilat vyhotovil eSte pred vznikom pri-
slusnych legislativnych noriem; John Cage sa strasiaku autorskych prav ali-
bisticky vyhol, pretoZe pouZil vyluéne diela davno neZijucich skladatelov,
teda tie, za ktoré uz nemusel platit tantiémy. Ich epigdni st viak voéi insti-
ticii autorstva menej ohfadupini a tak necudo, Ze o ich kredcie sa viac nez
kritici zaujimaja pravnici. Apropriacné stratégie ¢i dokonca ,médium pirat-
skej kopie”*® sa pritom v postmodernom, najma vizudlnom umeni udomac-
nili uZz davno. Prec¢o potom tolko rozruchu? Samozrejme, najma kvdli penia-
zom, no ekonomické zretele zohladnujd len ti, ktorym unikajd poetické
aspekty tolko rozoberaného problému. Chris Cutler preto upozorfiuje prave
na ne a v ramci nich si v§ima aj otazku originalnosti: ,Jednou z podmienock
novej umeleckej formy je, Ze vytvdra metajazyk, tedriu, pomocou ktorej ju
mozZno adekvatne opisat. Nova hudobna forma potrebuje takito tedriu.
Mam dojem, Ze Oswaldova Plunderfénia asporni postavila do ostrého svetia
mnohé kritické otazky, okolo ktorych méZe takato teédria vyrast. Oswald
nowym pojmom identifikoval a konsolidoval hudobni prax, ktorej sa aZ
dovtedy nevenovala pozornost. A zda sa, Ze ako kaZzdé podobné pomeno-
vanie, aj ono sa uplatiuje retrospektivne, vytvarajic svoju novd archeold-
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giu, predchodcov a korene. Plunderfénia je zo vsetkych procesov a produk-
cii, ktoré sa vynorili z nového nahrdvacieho média, vedome najviac seba-
reflexivna; zaéina sa i konéi jedine nahrdvkami, ktoré uZ boli prehrdvané.
Preto... nemé6Ze vyhovovat nasmu stdéasnému chapaniu pévodnosti, indivi-
duality a viastnickych prav, méZe ich len spochybfiovat. Do tej miery, v akej
zvukovéd nahrdvka ako médium neguje notdciu a ozveny v transformovanej
forme biologickej paméti, to nie je aZ také prekvapujice. V ritudli a fudovej
hudbe, naprikiad, by bolo nase chapanie pdvodnosti zavadzajice - ¢i do-
konca prehreskom - pretoZe vlastné predvedenie je vZdy opakovanim.
Tam, kde sa vytvaraji alebo oGakévaju osobné prispevky, musia zotrvavat
v ramci jasne predpisanych obmedzeni a opakovat sankciované a tradicné
formy. V takych hudbdch niet miesta pre génia, individualitu alebo pévod-
nost - ako ich poznéme - ani pre inétitdciu intelektudineho vlastnictva.”"

Génius mdZe mat, pochopitelne, aj kolektivny rdz a pdvodné nie su ani
Homérove eposy i Biblia. A komu dnes patri Pergolesi? Stravinskému alebo
CBS? A komu CBS? Firme Sony? A komu bude o par rokov patrit Sony?
Billovi Gatesovi? A nie je perverzna pravna norma, podla ktorej smie hudob-
ny skladatel traktovat material iného skladatela, iba ak je dotyEny po smrti
predpisany podet rokov? Copyright na piesne The Beatles vlastni Michael
Jackson, hoci ich spoluautor nie je edte po smrti... Velky Autor eSte vacsie-
ho Diskurzu na pdvodnost zvysoka kasle a keby sme texty zacali dosledne
posudzovat podla autorskych noriem, zrejme by umelci onediho tvorili na-
miesto ateliérov a §tudii vo vézenskych celach a v koncertnych sélach a ga-
lériach by préavnici viedli nekonedné (zato v3ak lukrativne) spory o povod-
nosti tvorivych aktov. (Niekedy to naozaj vyzera, akoby najvacSimi umelcami
dnegka boli prave pravnici.) Foucaultova premisa bezcopyrightovej kultiry
stratila v informaénom veku charakter premisy a pri sti¢asnom autorskom
liberalizme (& dokonca agnosticizme) by radikéine rieSenia jeho stipencom
zrejme zavideli aj sami zvestovatelia smrti subjektu.

Ked roku 1984 Heiner Goebbels a Alfred 23 Harth nasamplovali pre
spoloény album Goebbels Heart patnast rokov starii nahravku revoluénej
pekinskej opery, zrejme netusili, Co vSetko svojim, &iastoCne recesistickym,
ginom spbdsobia. O jedenast rokov neskdr totiz s ich rovnomennou skladbou
urobil tokijsky sibor Ground-Zero to isté. Vysledkom bolo CD Revolutionary
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Pekinese Opera (1995), ktorého neCakany Uspech donutil ¢ienov siboru
samplovat dalej. A tak sa zakratko zrodila dalSia, rozSirend a aktualizovana
verzia Cinskej revolucnej opery - Revolutionary Pekinese Opera Ver. 1.28
(19986). V Gcinkovani Ground-Zero, ¢i vlastne uZ ,Post Ground-Zero”, ako ho
pohotovo v jednom rozhovore premenoval jeho veduci Yoshihide Otomo,
otvorila kvalitativne novi etapu. Etapu, na zaciatku ktorej stalo Otomovo zis-
tenie ddlezitosti editovania a adaptovania uz jestvujicich zvukov hudobné-
ho i nehudobného pévodu, ¢o sa naliehavo premietio aj do obsadenia subo-
ru. Po niekolkonasobnych personainych zmenach v predchadzajlcich
rokoch vykrystalizovalo do stabilnej zostavy dvoch gitar (Otomo a Kazuhisa
Uchihaschi), jednej elektrickej basy (Mitsuru Nasuno), zdvojenych bicich
{Masahiro Uemura a Yasuhiro Yoshigaki) a dvoch samplujlcich &lenov
(Otomo, obsluhujici aj gramofény a CD prehravace, a Sachiko Matsubara).
Samozrejme, za intenzivnej asistencie hojného poctu fyzicky nepritomnych,
samplovanych hosti. Na poslednej verzii Pekinskej revolu¢nej opery boli
nimi, okrem pdvodnych opernych stiborov a uz spominanych Goebbelsa
a Hartha, husle Jona Rosa, zvuk zoskupenia Compostela, hiasy Amaya
Norimizu, Steva Beresforda, Rudolfa Ebnera, Hashimita Osamu, Tanaku
Yumiko, ¢€i bizarnych Mao Singers. Nekonvenény ansambel doplnili zdhadny
DJ Mao a Christian Marclay, presnejSie jeho legendarna Platria bez obalu,
ktor( Otomo pouZil ako podklad pre Medzindrodny epilég a Paraiso - 2, uza-
tvarajlice novu verziu Pekinskej revolucnej opery naozaj ambientnym spd-
sobom. To, ¢o vS8ak ambientnému vyvrcholeniu nahravky predchadzalo,
nemozno nazvat inak nez triumfalnym taZenim samplingovej technolégie
naprie¢ cageovskou sonoristickou hedonistikou, freejazovou improvizaciou,
punkrockovou estetikou a apropriacnou filozofiou ambient music a junk cul-
ture. O multikultirnej a transZanrovej transgresii ani nehovoriac; potvrdzuji
ju uz samy bizarné nazvy skladieb: Flying Across the J.P. YEN, Red Mao
Book by Sony, Crossing Frankfurt Four Times, The Glory of Hong Kong -
Kabukicho Conference, Announcing Good News from the West,
Revolutionary Enka 2001, Grand Pink Junction Ballad, Crossing Snow
Mountains with Yamaha Bike Ci Yellow Army, Beloved of the Various
Nationalities.
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Pekinska revolucna opera je z poetického hladiska viastne akasi hudob-
néa skulptlra. ZastreSuje sochu i plastiku, pretoze je tesana a zaroven lepe-
na. Skulptira ma vSak povahu hypertextu. Je dokonéena i dokonditelna
a prave potencidina interaktivnost ju odliSuje trebars od soch Richarda
Lippolda, ktoré svojho ¢asu John Cage pouZil ako metaforu pre ambientné
umelecké Gtvary, pretoZe v zornom poli divaka zrkadlili i priamo kalkulova-
li s vopred nepredvidatelnymi ,narusitelmi”. Interaktivny bol vSak aj
Ground-Zero ako taky. Posluchal ho mohol presamplovat podla viastnej
chuti a doslova skonzumovat.

Sedemroéni existenciu stboru zavfsil roku 1998 trojstupriovy projekt
Consume (Konzumujte). Predstavuje jednu z moznosti, ako originalne re-
flektovat omnipotentny proces spotreby, pretoZe vyzval posluchacov
podielat sa na realizacii finalnej verzie. Projekt bol rozvrhnuty do troch etap;
kazdd mapuje jedno CD. V prvej faze Yoshihide Otomo nasamploval a rein-
terpretoval Zivé vystlipenie korejského folkidrneho hudobnika Kim Suk
Chula, virtuéza na tradiény nastroj hojok. Clenovia Ground-Zero potom zis-
kany material kolektivne zaranZovali a pod nazvom Consume Red (Kon-
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zumujte cervend, 1997) realizovali ako svoju prvii ambientni produkciu,
DalSou fazou projektu bolo CD Conflagration (Vzplanutie, 1997) s kompozi-
ciami od Siestich hudobnikov &i stiborov, ktorych Otomo poziadal o vlastny
remix nahravky Consume Red. Svojskou verziou prispeli DJ Mao, Gastr Del
Sol, Stock, Hausen & Walkman, Violent Onsen Geisha, Bob Ostertag a Dick-
son Dee. No a napokon tretia faza, zo vSetkych ,najkonzumnejsia”, pontik-
la posluchacom lakavi moznosf zrekonstruovat hudbu z predchadzajlcich
dvoch albumov podla viastnych predstav. Limitovana bola len dizka remixov,
nesmeli presiahnut sedem minit. A aby bolo vietko dokonalé aj po pravnej
stranke, uchadzaéi, ktorych kreacie presli sitom Otomovho vyberu a dostali
sa na CD, sa za symbolicky honorar museli pisomne zriect tantiém. Cias-
tocne pragmatické bolo aj rozhodnutie pouZit ako vychodiskovy material
prave hudbu Kim Suk Chula; ako Ziva sicast kérejského religi6zneho a kul-
tarneho bohatstva je prili§ svata na to, aby ju mala poskvrnit profanna inti-
tucia copyrightu. Nepatri nikomu a zéroven patri véetkym.

@34 IWNSNOD - OM3Z-ONNOYD

+




77

Posledny stadiovy album Ground-Zero s priliehavym nazvom Consum-
mation (Konzumdcia, 1998) teda nielenZe spochybnil zauZivané chapanie
autorskej institdcie, ale aj sdm vznikol za cenu zaniku siboru. Doslova ho
rozpustil v kreativite ,konkurenénych” autorov i posluchacov. Individua-
listicky apropriacny akt presie! plynulo do nepretrZitej kolektivne] recyklacie
a recyklované si aj vytvarné rieSenia obalov poslednych dvoch albumov.
Druhé diseminuje motivy prvého a tretie oboch predchadzajicich. Cely pro-
ces generuje zavazné, navzajom (zko spaté problémy. Pravne i filozofic-
ko-estetické. Dotykaji sa umeleckého diela, jeho ontologického statusu
i autora.

Ani Yoshihide Otomo sa, samozrejme, nevyhol pravnym aspektom autor-
stva: ,Je lahké a mozZno dokonca aj cool vyhiasit: «Do Certa s copyrightom.»
Veci vsak, samozrejme, nie s v skutocénosti také jednoduché. Aky je viast-
ne rozdiel medzi niekym, kto bez vasho sthlasu pouZije vasu hudbu na svo-
Jjom viastnom CD a zarobi na tom kopu periazi, a medzi Ground-Zero, samp-
lujdcim Pekinski operu z revoluéného obdobia s ciefom vytvorit CD, ktroré
nezarobi Ziadne peniaze? Stve ma, ked JTN (Japanese Television Network),
topiaca sa v peniazoch, pouZila moju hudbu bez toho, aby som o tom vedel,
a dodnes som z toho nedostal ani halier. No kedZe JTN plati JASRAC-u (jedi-
nej organizacii pre autorské prava v Japonsku), musim povedat, Ze to nie je
nezakonné. Znamena to teda, Ze aj ja méZem nasamplovat uvedeny tele-
vizny kandl bez toho, Ze by som im zaplatil Co i len halier, a urobit z toho CD?
A Co sa stane, ak toto CD nasamplujui dalej Stock, Hausen & Walkman?
Autorské prdva existuju z dvoch hlavnych dévodov. Ak niekto vytvori nejaké
dielo, existuje viastnictvo tohto diela. A ak takéto viastnictvo existuje, otdz-
ka je, ako ho ospravediniteine premenit na peniaze. M6j problém je v tom,
Ze nie vsetky formy kreativity moZno pripisat konkrétnej bytosti. Ak mam
pravdu, ¢o potom s copyrightom? Ako méze niekto pri celkovom chode veci,
ktory jednoducho netvoria len osamotené, kmitajlice vytvory, ale aj veci
samplované a resamplované, s istotou povedat, kto vytvoril Co? Prvu otaz-
ku treba nasmerovat k myslienke, Ze umelecké dielo zrodila kreativita jedi-
necnej bytosti. A tak dalej a tak dalej. Takze mam népad, vykaslime sa na
dalsie diskusie a jednoducho to urobme po svojom.”**
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Otomo vo svojich , kacirskych” myslienkach zabfdol aj do problému ume-
leckého diela, a to aZ tak velmi ignorovat nemoZno. Umelecké stratégie po-
slednych desatrodi neohrozili iba jeho korporedine kvality, ale tieZ ontolo-
gicky status. Spochybnili aj zauZivané kritéria taxonomizacie a klasifikacie
umeleckych diel i eurdpske chapanie dejin umenia ako sumaru autorizova-
nych (v krajnom pripade anonymnych) opusov. Eurépskej hierarchizujicej
mysli je cetkom cudzia predstava neautorizovaného umeleckého prejavu.
Viete si predstavit galériu vystavujlicu artefakty bez akychkolvek informacii
o ich pévode? Sli by ste na koncert, na ktorom by anonymni interpreti hrali
skladby bez udania ich nazvov a mien ich autorov na plagéate ¢i v programe?
Skusili ste sa niekedy zamysliet nad tym, do akej miery ovplyviiujii vase
estetické sldy a zazitky informacie o pdvode umeleckych diel a renomova-
nosti ich autorov? VSetko anonymné a nekatalogizované akosi automaticky
odkazujeme do sféry insitného, folklérneho, amatérskeho, nekonvencného,
diletantského a pod., teda menejcenného. Vysok(i umeleckd hodnotu méa
pre nas len zndme a certifikované. No a o tom vSetkom je ,konzumna” smrt
jedného z najzaujimavejSich hudobnych zoskupeni 90. rokov 20. storocia
- Ground-Zero Yoshihide Otoma.

Fonograf, magnetofén ¢i sampler v rukach experimentujlcich hudobni-
kov radikalizovali predstavy o umeleckom diele i jeho autorovi a argumen-
tadny potencial hudobnej estetiky doviedli daleko za jej tradi¢ne vymedzo-
vané hranice. ,KaZdy nahraty zvuk,” tvrdi Chris Cutler, ,je ako taky informa-
ciou rovnakej kvality. Nahravka nahravky je iba nahravka. Ni¢ viac, ni¢
menej. Z toho musime vychadzat. Len potom méZeme zacat skimat... ako
Jje posoistvo média kvalifikované komunikacnym zamerom, ktory deformuje
Jjeho limity. Sddy o tom, ¢o je plagiat a citat, Co je legitimne pouZitie a co je,
ak uZ nie pravo, tak aspon material vo verejnom viastnictve, nemozZno vyslo-
vovat prostrednictvom legislativy, odvodenej od technoldgii, ktoré nie su
schopné dokonca ani len pochopit takéto otazky. Ked' je rovnaka vec takd
odlisna, Ze konstituuje novii vec, uZ to viac nie je rovnaka vec - dokonca ani
vtedy, ked je, ako v pripade Oswaldovho podiivania nahrévky Dolly
Partonovej, ocividne rovnaka a nie ina. KI'i¢ k tomuto zjavnému paradoxu
spoéiva v mnohostrannej sebareflexivnosti nahrdvacej technolégie, spoje-
nej s obchddzanim jej produkénych a reprodukcnych aktov; ich viastnosti st
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nekompatibilné so starymi modelmi, odvodenymi z notacie, z ktorej vycha-
dza nase stiCasné myslenie a ktori komercné autorské prava neprestavaju
odréaZat. Metéda plunderfénie tak podkopava tri zakladné piliere paradigmy
hudobného umenia: pévodnost - zaobera sa iba képiami; individudinost
- rozprava iba hlasom inych; a autorské pravo - jeho porusenie je pod-
mienkou jej viastnej existencie.”*

Opisané kvalitativne zmeny v hudobnom mysleni a z nich vyplyvajtce
prehodnotenie origindlnosti a transparentného autorstva by sme mohli
azda prirovnat ku zmene nasho postoja k pocitacovym virom. NielenZze sa
¢lovek po rokoch niiteného spoluZitia s nimi zmieril s ich existenciou, ale bol
tieZ nakoniec dondteny najst v desStrukcii kreativitu. Okrem vedcov, skiima-
jacich autoreprodukénil povahu virov v teoretickej rovine, a programatorov,
vyvijajlcich praktické rezistentné antivirové aplikacie, operujd vo virtual-
nom kybernetickom priestore aj ini ,virolégovia” - anonymni ,viropisci”
(virus-writers), ktori sa z nejakych pricin ocitli v ,cyberspaceovom undergro-
unde” a zamernu produkciu virov chapu ako akusi elektronickd formu graf-
fiti. Podobne ako samplujlci hudobnici (vystupujici dnes uzZ aj v koncert-
nych séalach §tatnych filharménii) alebo aerosolovi grafomani (vystavovani
dnes uZ aj v prestiznych, Statom dotovanych galériach), aj oni okupuja
vysostné vody niekoho iného. Neustale si preto na Gteku - unikaja pred
~Skutocnymi” majitelmi a ,opravnenymi” najomnikmi inkriminovanych prie-
storov i pred konvenciami verejnej mienky, braniacej sa novodobym formam
nomadstva velkohubo proklamovanymi ekologickymi stratégiami ¢i dokon-
ca kriminalistickymi opatreniami. Umelci vSak pred pravnymi ddsledkami
unikaja méarne. Ziadne totiZ neexistujd. V eurépskej umeleckej kultdre uz od
antickych ¢ias dominuje koncepcia tvorivych transformacii uz existujucich
modelov. Teda to, ¢o Vladimir Godar diagnostikoval ako ,kompoziciu
s modelom”: ,Kompozicia s modelom nestavia do popredia javovd totoZ-
nost, zmysel vztahu transformécie k modelu spoéiva predovietkym v trans-
formacii; totoZnost predstavuje vychodiskovi vztahovd rovinu, esencia arte-
faktu sa nachadza v stdine totoZnosti a odliSnosti. KonStatovanie totoZné-
ho v dvoch artefaktoch mapuje kompozicné vychodisko, nie finalny vysie-
dok."
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Poznémky:

1

Niektori autori, naprikiad Nicholas Zurbrugg, dokonca Barthesa podozrievaj(, Ze
iba Sikovne zinscenoval zdanie ,smrti autora”, alebo si ju dokonca vymystel. Por.:
Zurbrugg, Nicholas.: The Parameters of Postmodernism. Routledge, Londyn,
1993, s. 16-17.

Barthes, Roland: Smrt autora. In: Profil siasného vytvarného umenia 1-2/2001,
s. 12,

Cage, John: Experimentalna hudba. In: ,AVALANCHES 1990-1995", Murin, M.
(ed.), SNEH, Bratisiava, 1996, s. 138.

Cage skomponoval dovedna pat Europier. Europeras 1 & 2 (1987), Europeras
3 & 4(1990) a Europera 5 (1991), pritom prvil nemoZno predvadzat bez druhej
a tretiu bez Stvrtej.

Novotvar Michela Leirisa, spajajlci dva franclzske vyrazy: ,opéra” (opera)
a ,erratique” (stahovavy, bludny),

Barthes, Roland: Smrt autora. In: Profil si¢asného vytvarného umenia 1-2/2001,
s. 11.

Autorom bizarného pojmu ,plunderfénia” (z anglického ,plunder” = 1. vykradat,
drancovat, rabovat; 2. slang. zisk, profit;) je kanadsky hudobnik John Oswaid
a spdsob Struktirovania hudby z uZ existujlcich nahravok inych hudieb sa nim
zacal oznadovat po tom, o na prelome rokov 1989 a 1990 boli po rozhodnuti
sldu zniené naklady jeho EP a CD Plunderphonic. Paradoxné na celej afére
bolo, Ze Oswaldov album vySiel vdaka podpore Arts Council of Canada a s varu-
juicim upozornenim ,not for sale” na obale. VSetky skladby vytvoril Oswald z uz
existujicich nahravok inych interpretov: EP z roku 1988 obsahovato verzie Sty-
roch znamych melddii od Dolly Partonovej, Elvisa Presleyho, Counta Basieho
a Igora Stravinského, o rok mladsie CD bolo dopinené o dal$ich dvadsat skladieb
vratane parafrazy hitu Michaela Jacksona Bad. A prave td sa stala kamenom
drazu: Jacksonovi pravnici spolu so zastupcami spolocnosti CBS a Asociacie
Kanadského nahravacieho priemyslu Oswalda Zalovali a std ho obvinil z plagia-
torstva a poru$enia autorskych prav. Rozhodnutie poroty neovplyvnil ani dokaz,
7e préve Jacksonov hit Will You Be There? z albumu Dangerous sa zacina vySe
minttovym ,plundrom” z Beethovenovej 9. symfonie v podani Clevelandského
symfonického orchestra, pritom tdaje na obale platne uvadzaji ako autora
i aranZéra skladby Jacksona a ani nahodou neobsahuja formulu ,not for sale”.
Sam pdvodca pojmu ,plunderfénia” ho vymedzuje ako poznatelné sonické cito-
vanie, zaloZzené na transforméaciach znamej, uz raz nahratej hudby, ktoré nemusi
byt nevyhnutne jej parddiou.
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Stastny, Jaroslav - Tejkal, Radek: Rozhovor s Christianem Marclayem - ,virtuo-
sem na gramofony”. In: Ticho 10/1998, s. 4.

Cseres, Jozef: ,SnaZim sa nasamplovat jednu mali vec...” (rozhovor s Bobom
Ostertagom). In: Ticho 10/1998, s. 23.

Cseres, Jozef - Miller, Paul D.: Wittgenstein a hip-hop. In: Almanach 98. Texty
o filme, filozofii, hudbe a vytvarnom umeni, MitdSova, M. - Kafiuch, M. - Micha-
lovi€, P. - Cseres, J. {eds.), SCCA, Bratislava, 1999, s. 102.

Cseres, Jozef: ,SnaZim sa nasamplovat jednu mali vec...” (rozhovor s Bobom
Ostertagom). In: Ticho 10/1998, s. 22.

Ostertag, Bob: Burns Like Fire. In: http://www.detritus.net/ostertag.

Cseres, Jozef: ,SnaZim sa nasamplovat jednu malid vec...” (rozhovor s Bobom
Ostertagom). In: Ticho 10/1998, s. 22.

V3etky Oswaldove citdty v tejto kapitole, ktoré uvaddzam bez oznacenia zdroja,
pochadzaji z jeho rozhovorov s Normom Ingmom uverejnenych na Oswaldovej
internetovej stranke (www.plunderphonics.com) a v zborniku Arcana. Musicians
on Music, Zorn, J. (ed.), Granary Books/Hips Road, New York, 2000, s. 9-17.
Oswald, napriklad, poctivo uvadza pévod pouZitych citacii a nosic¢e s jeho plun-
derféniami su distribuované zdarma, obsahujdc formulku ,Nepredajné”.
Americka vytvarnicka Sherrie Levinova, napriklad, Casto prezentuje ako originaly
«vlastné” fotografie, ktoré vznikli jednoduchym prefotografovanim fotografii inych
autorov. K diskurzu o pdvodnosti a képii pozri: Kraussova, Rosalind E.. The
Originality of Avant-Garde, in Ingeborg Hoesterey (ed.), Zeitgeist in Babel,
Bloomington, Indianapolis: Indiana University Press, 1991, s. 66-79; krateny slo-
vensky preklad in: Profil si¢asného vytvarného umenia 1-2/2001, s. 80-90.
Cutler, Chris: A History of Plunderphonics. In: www.l-m-c.org.uk/texts/
plunder.html, s. 3. Cutlerov text bol napisany na objednavku kanadského perio-
dika ,MusicWorks” a neskér reprintovany v anglickom Casopise ,Resonance”
(1993/2 a 4).

Otomo, Yoshihide: Consume Ground-Zero! In: booklet k CD Ground-Zero:
Consume Red, SANK-OHSO discs/creativeman disc., Tokio, 1997, s. 2.

Cutler, Chris: A History of Plunderphonics. In: www.-m-c.org.uk/texts/
plunder.html, s. 4-5.

Godar, Vladimir: Analyza vplyvu - kompozicia s modelom. In: Aimanach 98. Texty
o filme, filozofii, hudbe a vytvarnom umeni, Mitasova, M. - Kafnuch, M. - Micha-
lovig, P. - Cseres, J. (eds.), SCCA, Bratislava, 1999, s. 126.
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Odporiiané po&uvanie:

Cage, John: Europeras 3 & 4. Mode Records, New York, 1995.

Cage, John: Europera 5. Mode Records, New York, 1994.

Death of Vinyl. DOVentertainment, Toronto, 1991.

DJ Spooky That Subliminal Kid (mix.): Necropolis. The Dialogic Project. Knitting
Factory Works, New York, 1995.

Marclay, Christian: Record Without a Cover. Locus Solus, Tokio, 1999.

Marclay, Christian: Footsteps. RecRec Genossenschaft, Zarich, 1990.

Marclay, Christian: More Encores. ReR Megacorp, Thorton Heat, Surrey, 1997.

Miller, Paul D.: Death in the Light of the Phonograph: Excursions Into The Pre-
Linguistic. Asphodel Records, New York, 1997.

Ground-Zero: Revolutionary Pekinese Opera. Trigram, Tokio, 1995.

Ground-Zero: Revolutionary Pekinese Opera Ver. 1.28. ReR Megacorp, Thorton Heat,
Surrey, 1996.

Ground-Zero: Consume Red. SANK-OHSO discs/creativeman disc., Tokio, 1997.

Ground-Zero: Conflagration. SANK-OHSO discs/creativeman disc., Tokio, 1997.

Ground-Zero: Consummation. SANK-OHSO discs/creativeman disc., Tokio, 1998.

Ostertag, Bob: Attention Span. RecRec Genossenschatft, Zarich, 1990.

Ostertag, Bob: Sooner or Later. RecRec Genossenschaft, Zlrich, 1991.

Ostertag, Bob: Burns Like Fire. RecRec Genossenschaft, Zurich, 1992.

Ostertag, Bob/Kronos Quartet: All the Rage. Elektra-Nonesuch, New York, 1993.

Oswald, John: Discosphere. ReR Megacorp, Thorton Heat, Surrey, 1991.

Oswald, John: Plexure. Avant/Disk Union, Tokio, 1993.

Oswald, John: 69plunderphonics96. Fony/Seeland, Toronto/Concord, 2001.

Otomo, Yoshihide: The Night Before The Death Of The Sampling Virus. Extreme,
Preston, 1993.

Shea, David: Shock Corridor. Avant/Disk Union, Tokio, 1992.

Shea, David: Hsi-Yu-Chi. Tzadik, New York, 1995.

Shea, David: Satyricon. Sub Rosa, Brusel, 1997.
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6. Komu a ¢comu dnes vlastne
sldzi Mnemén?

Semioticka paméat nie je ukladanie, ale mechanizmus regenerovania.
Jurij M. Lotman

Pre pamét je v umeni len mélo miesta...

Gilles Deleuze - Félix Guattari

Thamove obavy pred pismom ako degeneratorom fudskej pamati dnes vy-
striedali obavy pred pocitami a digitalnymi nosiémi informacii. Elek-
tronické databazy rozhodne necibria nadu biologicki pamat, rovnako ako
syntezatory €i samplery va¢§inou neobohacuji muzikantski erudiciu. l'ud-
stvo si v8ak musi poradit aj s touto dilemou, inak kultdra zanikne a bez nej
sa do slepej ulicky skor &i neskor dostane aj civilizadny pokrok. Citlivymi
seizmografmi uvedeného nebezpelenstva si opat umelci. ,V dnesnom
svete logiku nahradila pamat,” konStatuje jeden z nich, americky interme-
didiny tvorca Tom Sherman. ,Sami si vdak pamétame vefmi mélo,” pise
Sherman dalej. ,Pri stelesriovani minulosti sa spoliehame na nage stroje.
Stroje disponuja presnou a rozsiahlou pamétovou vybavou. Stroje nés zba-
vuju zodpovednosti za uchovévanie a organizovanie spomienok. ... S pomo-
cou nasich strojov si uZ nepamétame, ale sa roz-pamétavame. A v partner-
stve s nasimi strojmi nastolujeme pravdu porovndvanim zaznamov a doku-
mentdrnej evidencie minulosti. Roz-rozpamétavanim presadzujeme nasu
viastnu perspektivu. Roz-roz-roz-rozpamétavanim... ROZ-roz-roz-roz-roz-roz-
roz-roz-rozpamétavanim. ... TeSime sa z konzistencie nasej perspektivy.
Sme priputani nasou pamétou, nasou strojovou pamétou. Sme od nasej
strojovej paméte zavisli. Bez nej sme strateni.”* Na hudobnikov by zrejme
pripadna degeneracia pamati dolahla najviac. Hudba totiz Gzko stvisi
s nasimi pamétovymi mechanizmami. Pamét je nielen predpokiadom jej
produkcie i reprodukcie, ale aj sama hudba prispieva k formovaniu semio-,
¢i dokonca infosféry.
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Theatrum memoriae

Jedna postava vo Whiteheadovom opuse Dead Letters - obchodnik na dé-
chodku Powelson - si na staré kolena‘zaumnem naucit sa spamati recitovat
v starogréttine cell Homérovu Il:adu“Ph Getyhodnej diZke eposu - 15 693
riadkov - je jeho zamer viac neZ bizarny a zrejme aj priekopnicky - chce
»dosiahnyt, vJajstr;ﬁ nesmrternost prostrednictvom poémy, ktora je sama
nesmrtelna”. Ako inpirainé zdroje svojej obsesie uvadza Powelson staro-
gréckych basnikov Nikarita a Simonida. Prvy Gdajne vedel naspamét obidva
Homérove eposy, druhy vosSiel do dejin ako genidiny memorizator, spajajuci
vokalny prednes s vizudinymi asociaciami predmetov, miest a tvari poslu-
chadov. Na Simonidove mnemotechnické praktiky sa spolieha aj Powelson,
obéva sa len, Ze suma predmetov v jeho pribytku zdaleka nedosahuje pocet
verSov v Homérovej lliade. Powelson si vyratal, Ze pri normalnom tempe mu
bude prednesovy akt trvat asi 28 hodin, z nedostatku asu viak chce zrych-
lit tempo a skréatit tak dobu recitdcie zhruba na polovicu. Ako zarytému paci-
fistovi mu viak ovela VESST problém spbsobuje namet: dielo pokiada za naj-
krvavejsm vojnovt epopeju v dejmach zapadnej Ilteratury
Whitehead prlrovnéva Powelsorovt’ memortzacnu ambiciu neobvyklej
kapacity k fonografn {spomeiite si len na Milterovu ,fonetiku grafolgie”)
a samo-vpisanie rozsiahleho textu do vlastného tela nazyva divadiom pamati.
~Powelson opisal postupy svo;ho sukromneho divadla pamat: prostrednic-
tvom analog/e predstavte sj rad dera vych vedier, kazde z n/ch reprezentu-
Jjace jednu kmhu Ihady Zakazdym, ked sa nasledu;uce vedro naplmlo (tre-
bars jeho viastnou mozgovou tekutmou), voda v ostatnych vedrach postup-
ne vytiekla von a Powe/son sa muse/ vratit a napln/t /ch znovu KaZda nova
kniha, kniha-vedro,. kazdy ,kroczk:knesmrtelnostl znamenah dalsiu dieru
v Powelsonovej hlave Odvyky elamm odysey. jeho cudesnej lliady v rozhlase
som aspori pomohol preniest mtermed;alny cyklus o 360°. Vojnové pribe-
hy, diery v hlave a vytekanie GiastoCne straveného mitveho jazyka - v ramci
tohto slovnika je radio dokonale schopné rozprévat samo za seba.”
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Hypertextovd metafora pamati

Na zaciatku bola banaina udalost: V polovici 80. rokov minulého storoCia
natrafil americky hudobnik a intermedialny tvorca Arnold Dreyblatt v jednom
istanbulskom antikvariate na knihu Who's Who in Central & East Europe
(1933). Dreyblattov, vytlacok pochadzal z druhého vydania knihy z roku
1934 a obsahoval ako. prilohu samostatny zvazok Handbook of Central
& East Europe (Prirucka o Strednej.a Vychodnej Eurdpe). Najdeny text sa
stal podkladom -pre- multimedialne dielo. Who's Who in Central & East
Europe 1933, hypertextov( operu, ktorda mala premiéru roku 1991 na ber-
linskom festivaie .Inventionen™ a v nasledujtcich rokoch ju v modifikova-
nych verziach uviedli aj v dalsich europskych mestach.

7]
c
£
o
o
@

Arnold Dreyblatt

Kniha -obsahovala; 10.000  hesiel -~ 10.000. individualnych, biografii.
Dreyblatt z nich vybral 765, pricom sa sustredil na jedincov, ktori ,prepadli”
céz sito dejin, vySmykli'sa z kolektivnej pamdati fudstva a upad|i do zabud-
nutia, napriek tomu, Ze vo svojej dobe zréjme nieco znamenali. Hoci bolo
Dreyblattovo selekéné kritérium subjektivne a hoci ho fascinoval intimny
charakter hesiel (pozoruhodné je, ze ich autormi neboli cudzie osoby, ale
sami nositelia Zivotnych pribehov), nezaujimala ho az tak sujetova stranka
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jednotlivyich biografii, ale skér moZnosti ich potenciéineho prepojenia; resp.
fiktivneho rozvijania a interpretacného dotvarania Viac'nez kolorit nepokoj-
nej doby a loKality ho pritahovala ich dynamika. Deterministicka i civilizaé-
na, Dreyblattov opus je z tohto hladiska velmi postmoderné dielo. Velki
modernistickl naraciu. trieti na, mnoZstvo. drobnych individudlnych pribe-
hov, ktoryeh vzdjomna juxtapozicia oslabuje hegeméniu a teror univerzal-
neho'a legimitizuje sféru jedineéného, intimneho a ,iného”. A'neobjektivnu
kolektivnu pamat miesa so subjektivnymi individuainymi'spomienkami.

YBLATI
EUROPE 1933

:'_""Il

WHO'S

Dreyblatt preto’ pochopitelne siahol po- médiu, ktoré uz svojou interak-
tivnou' podstatou spochybriuje linedrne chapanie dejin, aké pozname z vaé-
Siny tradi¢nych médii. Multidimenzionalna sief hypertextu nas vovadza do
multimedialneho sveta, kde sa zvuky, obrazy, texty (pisané, tlacené i gene-
rované pocitatom), gesta a pohyby tvoria a mixuji v rozmanitych interak-
ciach, podfa mozZnosti.scénického alebo. CD-ROM-ového predvedenia. Na
Zivom ‘predstaveni-oddefuji’ aéinkujicich od seba kéje; ktorjeh priesvitné
steny ‘maju symbolizovat’ Struktiru 'Klasickej knity. Od  divakov ich” zase
oddeluje opona, sliziaca zaroven ako hlavné premietacie platno. Divadelné
obrazy za nim a filmove a diapozitivové na fiom zamerne percepéne redu-
kuju realitu na efemérny tok neplastickych obrazov. Premietané dobové
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obrazy zo Strednej a Vyehodnej Europy spred 2. svetovej vojny majul, podob-
ne ako autobiografické texty, ‘autenticky povod & pochadzaji 'z bludapes-
tianskych archivov. DéleZitou sucastou vizualnej scény je filmova projekcia
animovanych pocitacovych textov, beZiacich na platne vo forme titulkov.
V predstaveni (cinkuje autorov siibor The Orchestra of Excited Strings, sdlo-
va spevacka (Shelley. Hirschova) a traja vokalisti spievaji alebo deklamuju
fragmenty. z textovej prediohy diela. ZloZitu, poéitaémi koordinovani multi-
mediainu vypravu doplfaji zvukové efekty Hansa Petra Kuhna,

| '-'\c.l'i.ln.; -

Iroius, Kon
“"'-"1:'"}6(1‘- Rat

unt Leo

Zivé predstavenie Dreyblattovej hypertextovej opery i jej CD-ROM-ova
verzia simuluju usmeriovani put mnohovrstevnatou krajinou autentickych
dato Autor zamerne zatahuje divaka-posiuchaéa do nepreskimanych zakuti
kolektivnej pamati; pretoZe je presvedéeny, Ze ‘prave v nich leZi'mnoho
nediskurzivnych ‘odpovedi' na existencidine otdzky Tudstva. Prvetnost kodu
pred textom relativizujd aj protire¢ivé juxtapozicie simultanne pouzitych pre-
zentacnych medii, ktoré maji zaroven manifestovaf nedoveryhodnost stéas-
ného, médiami deformovaného, i simulovaného sveta. ,Toto pretazenie
zmyslov,” hovori autor, .fungovalo ako metafora aj, va,wvoji diela, ktoré iisti
do  kataklizmatického kolapsu,-ked' paoéitadovy text -z celkovej databéazy
akoby implodoval na projekénom piatne; ked' vSetky preZité textové a obra-
zové 'spomienky akoby minuli divakove' predstavwy. Divak sa poéas hodinu
a pol trvajuceho predstavenia moze sUstredit na iastkovy detall, trebars
vetu alebo frazu, ktorého vyznam potom narasta vo vztahu k inému frag-
mentu; postupne mu, viak unikne, pretoZe za kazdou z tychto osab stoja
milony dalsich s ich snami a spomienkami, nepriamo odkazujicimi na uda-
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losti v historickom ¢ase. Databaza ludstva je neuchopitelna. V scénickom
predstaveni sme sa snaZili dosiahnut integraciu textu, obrazu, svetla
a zvuku, ktora by bola viac asociativna neZ interaktivna v najstriktnejSom
vyzname tohto slova. Zatial ¢o ozajstnd interaktivnost ¢asto vyplyva z jed-
noduchej pricinno-nasledkovej banality, predstierana interaktivnost umoz-
nuje maximalne predpovedatelny efekt.”

Powelson z Whiteheadovych Nedorucitefnych listov si na déchodku cib-
ril pamat recitovanim Homérovej lliady v originale. Cheel ,dosiahnuf vlastna
nesmrtelnost prostrednictvom poémy, ktord je sama nesmrtelna”.
Nominalistické peripetie Dreyblattovych Zidovskych predchodcov, ktori si,
v snahe unikndt pred smrtou, menili viastné mena, priviedli ich zvedavého
potomka k elektronickym archivom a hypertextu.
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Styridsat rokov neskor Yoshihide Otomo o cyklickom projekte Sampling
V/rus V Otomovom ponati je sampling virus nekonecnym work- lnmprogress
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nebolo vytvorit umelecké dielo, ale obnaZzif proces samplovania. A hoci nim
Otomo testuje navyky a predsudky hudobnej recepcie, predsa len kladie
déraz na vedlajSie G€inky, ktoré projekt moéZe spdsobit. Tie totiZ najlepsie
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reprezentuju autoreproduként povahu virov, pretoZe ignoruju pévodny (ne-
umelecky) zamer a vymykaji sa akejkolvek kontrole zo strany svojho stvori-
tefa. Ten uvadza len zdroje, z ktorych jednotlivé samplingové viry pochadza-
Ji - televizne a rozhlasové programy, spravy, reklamy a jingle, filmové sound-
tracky a hlasy, rozne platne, cédecka a kazety, policajné vysielacky atd.
Jediné Zivé hlasy patria dvom vokalnym hviezdam japonskej hudobnej
avantgardy 90. rokov minulého storoCia - spevaCke Tenko a spevakovi
Yamatsuka Eyovi.

Dalsie pokragovania (re)cyklického projektu Samplingového viru nahral
Otomo s dvoma skladatelmi zo San Francisca - Carlom Stonom a Bobom
Ostertagom. S prvym si od jina do septembra 1994 vymiefiali DAT pasky
s akustickym materidlom, ktory obidvaja postupne dotvarali do (pre nich)
zvukovo i sémanticky prijate/nych tvarov. Autorstvo bolo spochybnené na
samom zaciatku procesu, pretoZe uZ vychodiskovi pasku koncipoval Otomo
ako kolaz z hudieb Steva Beresforda, Jona Rosa, Sachiko Matsubary,
Carlosa Zingara, stboru Negativiand, zapadonemeckého vojenského
orchestra, Cinskej revoluénej opery, hlasu Mao Tse-tunga a i. Stone ju
resamploval podla vlastnych predstdy, pridal hudbu z japonskych animova-
nych a americkych sci-fi filmov a poslal spat Otomovi. Pasku si vymenili est-
krat, priCom sa pouZity zvukovy materiadl postupne rozrastal o dal$ie zdroje
- tradiéni hudbu z franu, Tibetu, Kérey, Japonska, rock & roll, japonski
Ustavu, hlas Martina Luthera Kinga, barokovi hudbu atd. Disk Monogatari:
Amino Argot prezentuje vSetkych Sest verzii retazca a uz druha sa znacne
Ii8i od prvej. Z hladiska obsahu traktuje Otomove obltUbené témy: komuniz-
mus a postkomunizmus, kapitalizmus a konzumnd spoloénost vo vychodne;j
Azii. ESte kuridznejSiu formu mail-artovej komunikacie predstavuje Otomov
spoloény album s Bobom Ostertagom Twins! (Dvojicky!). Na zaéiatku si
Otomo, Ostertag a producent Shigenori Noda vybrali po jednom muzikanto-
vi-rodicovi. Otomo bubenika Chrisa Cutlera, Ostertag trubkara Herba
Robertsona a Noda kotistku Michiyo Yagi. Kazdy rodi¢ potom nahral jednu
svoju skladbu a poslal ju obidvom protagonistom projektu, ktori ju vzapati
kazdy zvlast resamplovali. Naklonovali spolu 3est dvoji¢iek: Yoshihide
a Boba Cutlerovcov, Yoshihide a Boba Yagiovcov a Yoshihide a Boba
Robertsonovcov.
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Problému pamaéti zasvatil Otomo aj svoj dalsi projekt Memory Disorder
(Zmétena pamaét). V rdmci neho realizoval niekotko vystupov: rovhomenny
videofilm, ktory roku 1993 natodil s reZisérom Hideaki Sasakim, sélové CD
Vinyl Tranquilizer (Vinylové sedativum, 1997), zvukov( kolaZ z vlastnej
hudby na DAT kazete Melted Memory (Rozpustena pamét, 1997), CD Sound
Factory (Zvukova tovdren, 1998), akustickd instalaciu Melted Memory 2 na
vystave RAPID na Novom Zélande roku 1997, scénicki hudbu pre sibor
DanceArt Hong Kong Music for DanceArt Hong Kong's ,Memory Disorder”,
vinylovy dvojalbum Memory Defacement (Znetvorens pamét, 1998), mini-
disk Digital Tranquilizer Ver. 1.0.(Digitalne sedativum ver. 1.0., 1999} i vizu-
alno-akusticki inStalaciu so Sachiko M a slovenskym duom LENGOW
& HE"RME™S Warholes/Warhol Memory Disorder v Mazeu moderného
umenia rodiny Warholovcov v Medzilaborciach roku 1999.

Vinyl Tranquilizer ponika posluchacovi paméatové sedativa v estdesia-
tich kapsulach s presnou minutazou 60 sekiind. Otomo ich namiesal zo
Sestdesiatich rozdielnych vinylovych platni s experimentalnou hudbou.
KaZda davka teda obsahuje minitu koncentrovanej experimentalnej hudby.
Ich poZitie mbzZe spdsobit ospalost, preto sa posluchdéom neodporicéa
pocas pocuvania ani po fiom riadit motorové vozidld, ani manipulovat s iny-
mi strojmi, varuje nas déleZité upozornenie na obale. Kym dve skladby
so6lového albumu Sound Factory reprezentuji Otoma ako invenéného Stu-
diového manipulatora so zvukmi na rozsiahlejdich plochach a predstavuji
dost extrémnu polohu aj v ramci jeho tvorby, dvojalbum Memory
Defacement znamenda opat koncentraciu napadov do mnoZstva niekolko
seklnd trvajucich miniatir. Na prvej platni albumu je Otomova kolaz k inta-
lacii v Kébe, druha je Zivym zaznamom vystipenia na jej otvoreni v duu so
Sachiko M, s ktorou po rozpusteni Ground-Zero G&inkuje v zoskupeniach
Filament a 1.S.0. Digital Tranquilizer Ver. 1.0. obsahuje péat digitalnych
miniatlr v impresionisticko-minimalistickom $ate a zavereéné Stvorsekun-
dové ,hardcorové vydychnutie”. Autor ich lakonicky oznagil skratkou DT
a poradovym &islom a ,ver. 1.0.” za ndzvom naznaduje, Ze sa dockame aj
dalSich resamplovanych verzii tohto pdvabného dielka. Resamplom sa
napokon samo zacina: DT 1 nasamploval Otomo z CD Sachiko M Sine Wave
Solo (1999). Zvuky ostatnych su ,pdvodné”. To odliSuje Digitdine sedativum
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od jeho vinylového predchodcu. A je tu aj dalSi markantny rozdiel: Kym
minttové kapsuly s vinylovymi sedativami su, vzhladom na povahu pouZité-
ho stavebného materialu i ¢asovo limitovani formu, zvukovo expresivne,
minimalizmus Digitalneho sedativa je paradoxne menej konceptudlny a viac
hudobny, mmlatury na )m su prekomponovanejéle a vyznacuju sa povest-
nym cn.pm S au ra pre formu‘a detaily.
im moderného umenia rodiny Warholovcov
gresampluje bizarné myslienky a pocity ,progra-
nedialneho Sialenstva Andyho Warhola, vratane
jeho obsesie po ciu redundancie a banality na esteticky princip.

KaZda zq zucas dvojic si k realizécii prizvala jedného insitného
umelca - LE ' gstneho maliara a prileZitostného pa-
stiera kréav Pe (4] vide & Sachiko M mysteriézneho DJ-a

Maa z Ciny. Rozsiahla wzuélmikusllcka inStalacia pozostavala z troch
navzajom prepojenych ¢asti: 1. pred budovu Mizea bola dotiahnuta stara
maringotka vratane jej sezonneho najomnika Petra Skalu a doasne pre-
menena na bizarnd galériu; 2. pri vehode do hlavnej vystavnej saly si nav-
Stevnici mohli vystrelit z vodnych pistoli na képiu Warholovho Maa z pozicie
strielajliceho Elvisa Presleyho, respektive zatancova{si MMpodl’a zZnamej
Warholovej schémy taneénych krokov, namal’ovand na podlahé’.‘ivg vystav-
nej sale LENGOW & HE'RME"S ,osignovali® Warholove origindlne tlace
nalepkami ,warholes”. Nalepili ich na skla ob w ‘tak, aby p
vane dotvarali pdvodnu ikonografiu, resp. provoko!
originaly boli nahradené Skalovymi parafrazam
tunga a malbami krav. Vizualnu instalaciu spre
ka kompozicia Warhol Memory Disorder, v ktore|
M pouzili zvukové vzorky z nedalekého rodiska Wa Jycl
ny material ziskany od DJ-a Maa. Genius loci ad futuram memoriam!

Po zaniku Ground-Zero vhupol Otomo do ,postsamplingového” obdobia.
Minimalizoval vyznam i vyraz; vyprazdnil pamatovl kapacitu samplerov,
submisivne drazky gramoplatni nahradil sémanticky neutralnym povrchom
Cinelov a hrava uz aj na ,akustickych gramofénoch”. V poslednom &ase ho
viac nez mimohudobna pluralitna realita zaujimajd ,zvuky v stave zrodu”,
zvuky ako procesudlne stavania, ich zdanlivo asémantické charakteristiky
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Yoshihide Otomo

i vedlajSie produkty a GEinky ich elektro-
nického generovania - Sumy, praskoty,
feedbacky, skraty atd. Nec¢udo, Ze si dobre
rozumie prave so Sachiko M, ktora trpezli-
vo spriada lyrické elektronické haiku zo
sinusovych vin vyprazdneného samplera,
¢i s Toshimaru Nakamurom, virtuzom na
mixaznom pulte bez vstupov. Zmatena
a znetvorena pamat akoby prechadzala
regenerujucou ocistou. Nechcime radsej
vediet, coho sa dockame po jej rekonva-
lescencii.

Powelson z Whiteheadovych Nedorucitelnych listov si na déchodku cib-

ril pamat recitovanim Homérovej lliady v originali. Chcel ,dosiahnuf vlastna
nesmrtelnost prostrednictvom poémy, ktora je sama nesmrtelna”.
Nominalistické peripetie Dreyblattovych Zidovskych predchodcov, ktori si,
v snahe unikndt pred smrfou, menili viastné mena, priviedli ich zvedavého
potomka k elektronickym archivom a hypertextu. AZ kym nezomriem, zvuky
budu existovat,” zglosoval pred rokmi svoju skisenost z anechoickej komo-
ry John Cage. A vizionarsky dodal: "A bud( pokracovat aj po mojej smrti.”
“Tento virus preZije moju smrt," presvieda néas Styridsat rokov po Cageovi
Yoshihide Otomo v cyklickom projekte Sampling Virus.
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Memoria pro futuro

Roku 1995 sa vo vydavatelskom katalogu znameho newyorského hudob-
ného klubu Knitting Factory objavil album so zviastnym nazvom Necropolis.
SedemdesiatSest minut diha mixaz s podtitulom ,dialogicky projekt” zosta-
vil muz s este zvlastnejsim pseudonymom DJ Spooky That Subliminal Kid.
Booklet albumu obsahoval pozoruhodnu esej O parataxe a karnevalovef
ambivalencii, v ktorej sa zra€i syntéza bachtinovsko-lotmanovskej interpre-
taénej tradicie s foucaultovsko-deleuzovskym sposobom myslenia a pod
ktorou je podpisany Paul D. Miller. Na tom by eSte nebolo ni¢ zviastne, keby
DJ Spooky That Subliminal Kid (resp. That Ontological Assassin) a Paul
D. Miller neboli jedna a ta ista osoba. Rozne mena reprezentuju rozlicné
identity jednej fyzickej osoby: na jednej strane je to postmoderny deejay,
ktory sam seba poklada za ,kybernetického dedica” afro-americkej tradicie
jazzovej improvizacie, na druhej strane sa hlasi k odkazu eurépskeho
poststrukturalistického kritického myslenia a konceptualne orientovanej
umeleckej tvorby. Ich fyzicky nositel sa rozhodol prispésobit preZita instita-
ciu autorstva aktualnej potrebe artikulovat pluralitu postmoderného sveta.
Schizo-, ¢i skor polyfrénia, je povySena na modus operandi vlastnej rozno-
rodej a zaroven eklektickej tvorby.

RIMENTAL

J IXED BY
BLIMINAL KID
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Miller pochadza z New Yorku a genius loci multikultirnej megapolis
(alebo azda necropolis?) do neho zakédoval vietky predpoklady pre kritick(
reflexiu redundantnej kulttry konca minulého tisicroéia. VyStudoval filozofiu
a francuzsku literattru, po Stidiach Zil nejaky ¢as v Parizi, kde zaéal pisat
dve knihy: sci-fi roman o zvuku a pamaéti a ich manipulovatel'nosti And Now
A Message From Our Sponsors (A teraz odkaz od nasich sponzorov) a teo-
reticky nacrt dejin samplingu od kanibalizmu az po poéitacovi kultiru Flow
My Blood the DJ Said (Rozprdd” moju krv, povedal DJ), odhalujlci spojitosti
medzi semiotikou, elektro-modernitou a urbannou mladeznickou kultdrou.
Popritom sa intenzivne venoval dj-skej praxi, rekombinujic viastni hudbu
s hudobnymi remixami a kompilaciami inych autorov. Je jednym zo zakla-
datefov newyorskej illbientnej” scény, pre ktorl je priznaéna Stylova ne-
uchopitelnost a ktora svoju recyklaéni poetiku mixuje z najrozmanitejsich
idio- i sociolektov, nevyhybajlic sa ani jednému z hudobnych Stylov a preja-
vov. Miller stihol na svojich remixoch spolupracovat s takymi rozdielnymi
osobnostami, ako sa lannis Xenakis, Ben Neill, Ryuichi Sakamoto, Butch
Morris, Arto Lindsay, Bill Laswell, Thurston Moore, Nick Cave &i heavy-meta-
lové zoskupenie Metallica.

2
3
A

g
.I'E
5

Paul D. Miller a.k.a. DJ Spooky That Subliminal Kid

Millerov text O pafataxe a kamevafovej ambivalencii je uryvkom z jeho
druhej knihy a hovori o jazyku ako ,metapriestore [udskej komunikacie”,
ktory'sa tyka vSetkych aspektov medzifudskej interakcie. Niektoré myslien-
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ky z neho zneju pnkladne wnttgenstemovsky (., Prostrednictvom toho /steho

Byt ,.mekedyznamena byt vysloveny "5) a nezapru ani contmgwky reahzmus
stéasnych/umeleckych vytvorov, rezignujlicichna’ reprezentaciu jestvujdcej
reahty a"aéplrwu«‘:rch«na tvorbu ‘rovef’ ‘reahfty A]fMiller pedoﬁne al«) OtOmo

p|se Mmer v spommanej esejly. Je to veru-zviastna: mytolegra, premze SVOJe
konstitutné udalosti a akty nehladé v.-minutosti; ale-v-budacnosti: 1ch nosi-
term" su reahtrﬁ hackerr aky51 ’tricksten kybérhétickeho vek f“bravurhe

2 > latnami”
a; ohape ake "somalne konstrukc*e pamati V e!ektramckom -prostredi,”
plse e spommanej kmhe, ,,kde sa dnes V$€t6l pahybujeme, je DJ kustodom

2 Jomsa oplodnu; ;,SPOJ‘,nla me dzj, pamat;ou, c,asom a mtestom
sd external/zovane a posluchéadovi spristupriovné z hladiska DJ-a, vytvéra-
jiiceho mix. Mix preto pdsobi ako nepretrZite sa pohybujdci fotograficky
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Memoria loci

0 pdvodnosti a akejkolvek ¢istote v umeni pochybuje aj Jon Rose, ktory tiez
zasvatil niektoré projekty problému hudobnej paméti. V monumentalnom
rosenbergovskom Gesamtkunstwerku sa stelesnenim memoriza¢ného kon-
ceptu stala fiktivna postava bizarného huslistu Joa ‘Doca’ Rosenberga.
Insitny australsky improvizator, krac¢ajlc v hlbokych Simonidovych stopach
(Rose s Weingartenom nas bud(, samozrejme, presvied¢at o inej vplyvnej
tradicii), koncipoval svoju prevratnu teéria ,boo” ako memorizacn( techni-
ku, spéjajlicu jazzovi improvizaciu so schopnostou asociovat zvukové
a hudobné fenomény podla spacialnych a lokalitnych zvlastnosti.

Rose a jeho Rosenbergovci podrobuji diachrénnu organizaciu empiric-
kého materialu synchrénnej redukcii Strukturalistického typu, aby prostred-
nictvom rdznych idiolektov a kultdrnych anomalii odhalovali klamlivost
médiami umelo exponovaného mainstreamu. Povrchné, zaujaté a vacsSinou
kratkodobé scanovanie ustupuje podrobnému, objektivnejSiemu mapova-
niu ,okétovaného” terénu a dihodobej archivécii ziskanych dat. Exaktny
vyskum je, samozrejme, s nadhladom diStancovany postmodernou iréniou.

V multimedialnych kusoch Maps & Mapping (Mapy a mapovanie, 1995)
a Violin Factory(Husﬁ%f;tovéreﬁ, 1999) sa Rose zameral na prieskum efe-
mérnych (hudobnycw" mimohudobnych) fenoménov, ktoré obyéajne stoja
na periférii ,serigzng :zéujrr%u. V prvom interaktivnymi technolégiami
mapuje priestor; e, fyzické pohyby hudobnikov v fiom, kontin-
provizovanej hudby, redlny i iluzérny casovy
ramec, v druhB ‘ ujal odhalif euro-americkému kuitdrnemu
okruhu bizarny kﬁ ho husfového velkopriemysiu a tajomstvo
jeho komerénéh hi-v zglobalizovanom svete.

Rosova mapovacia obsesia kulminuje v monumentainom projekte The
Australia Ad Lib (2001), kde jeho iniciator traktuje auralnu tradiciu v odlah-
Iych, najma vidieckych katoch dneSnej Austrdlie. Jej nositelia - ,pouliéni
hudobnici, kabinetni archivari, lacni experimentatori, mizerni kopirovaci, €le-
novia Zachrancov Zivota & Ligového klubu, exteriérovi reénici s p6zou,
improvizujlci kostolni organisti, environmentalne skazeni alebo indpirovani
Sudaci, pocitaovi hackeri, virtuézi na gumovnikovych listoch, hlavné ¢isla
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programov, draZitelia, domoradi,_rozpravadi , pribehoy, hviezdy karaoke,
degradovani filozofi zachodovych stien, amatérske zbory, manazéri gitaro-
vych a organovych obchodikoy, fénicki basnici, poobednajsi reénici atd.” -
oni_vSetci sa rovnocenne podielaji na bizarnej. kultire gutsideroy, pricom
len nepatrné percento prenikne do dejin elitarskeho, profesiondlneho ume-
nia. ,A hoci profesionalini zvukovj umelci nie su z projektu vyldceni,” hovori
Rose, ,ddraz je viac.na.amatérskom, okrajovom... obskirnom sound-artis-
tovi ¢i chuliganskom. performerovi.”*

The Australia Ad Lib je viastne zvukovy
archiy, ktorého autentické polozky koexistu-
ju.v_ prikladnej zhode. bez cenzorskych ¢i
hierarchickych, selektivnych mechanizmov.
Spaja ich jiba  geograficka . prislusnosft
a zamer archivara preskimat moznosti pre-
Zivania. neelitarskych, periférnych aurél-
nych kultar v nelGtostnych. podmienkach
technologického, medidlneho a globalizac-
ného dtlaku. SuU dnes takéto kultirne ende-
mity nevyhnutne odstdené na stratu viast-
nej identity, zdegenerovanie 'na turisticky
Jon' Koz artikel a‘postupny zanik? Podobné existen-

cidlne 'otazky viria aj v Rosovej hlave: ,Je
verejné! Zivé vystdpenie. umelca pred obecenstvom jpe néstupe intemetu
a vsadepritomnych c«laptapovyehs umelcov u? -iba 'dévnou minulostou?
MéZu dnes amatérski umeloivystupovat u? iba doma pred ztkadlom? Stane
sa aj v tomto pripade z'rozhlasu prosperujiic! priemysel, ibaZe tentoraz ako
sucast ‘osobnej domacej zébavne) vybavy? Spésobi tyrania vzdialenosti,
ktord -v" Austrélii’ urobila 'rozhlas' takym: déleZitym,” oZivenie' prostrednic-
tvom: novych; vzdialenosti-niciacich ' médii? Wiveri nové pocitacéva kultira
VacSiu konformnost (kedZe mnoZstvo pocitabovyeh programov pracuje rov-
nakym' spbsobom), alebo-tam hadam Vznikne rovnaké mnoZstvo nonkon-
formistov, demacich majstrov, ikonoklastov... ibaZe odstdenych na virtual-
ne javisko internetu? Co bude tvorit zébavu v rémei spolocenskych udalos-
ti vo vidieckom ‘meste s ‘300 obyvatelmi'a’ jednym golfovym  kiubom?
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Postavi sa este niekedy (horko-{aZko)-miestny lekar, zaZiada. o Uvedny kia-
virny akord a skisi to? Alebo azde vSetci-pojdu peknesami domov k doko-
nale nablyskanému hollywoodskemu braku ¢i ku.svojej Sony Playstation 27
Zije este vobec v Austrélil nejaka vibrujica auféina’ tradicia amatérskej
hudby mimo aborrgﬁnsked rrad.fcfe alebo neskodnej zabavy pre turisticky
priemysel?"™!

Rose V&ak 'prezieravo’ necaka 'na’negativhe' ‘odpovede, ktoré prinesie
Fivot, ani'sa’ pateticky riekocha v produkte, ktory svojim vyskumom naaku-
muloval. Vié 'sice, ze Zivot je neustala zmena, no' zmeéna nemusi smerovat
witéne k horsiemu. Ziskany audioarchiv preto resuscituje ako prvy: v tele-
fonickom a Intermetévom ‘spojeni s hudobnikmi z celej Australie, sprevadza-
Ay Stiidiovym siacikovym orchestrom @ interaktivnym MIDI systémom, ovia-
dajlicim zozbietané vZorky, komponuje a improvizuje hazivo pred realnym
publikom i posluchaémi priameho rozhlasového ¢ internetového vysielania.
Ajto je Jedna Z ciest, ako nedcwollt' technologﬂ diktovat fudstvu podmienky
a degenerovat jeho Kultdrne dedlcstvo, ale naopak, ako Ju zmyslup!ne zapo-
jit do procesu ku Itivovanla kolektlvnej pamatl ' \

Velkym, nlelen zvukovym archwom je a dalsi_Rosov projekt Rosen-
bergovo muzeum. “Kontinualne ho rozvua uz od polovuce 80. rokov ked sa
vybral v srapajach fktwneho dr. Johanna Rosenberga do Berlma aby tam
exaktnym vyskumom na Rosenbergovom msmute pre vyskum a rozvoj vnie-
sol raz a navidy objektivne svetlo do akmm rozrasta;ucej sa dynastne
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Rosenbergovcov. Resenbergovo: muzeum dnes sidli.v malickej juhoslo-
venskej dedinée Violin a disponuje zbierkou,za ktord by sa' nemuselo hanbit
Ziadne muzeum moderného umenia. Tvoria ju dokumenty a objekty spojené
nejakym spésobom s aktivitami fiktivhej dynastie Rosenbergovcov, dalej
vsemozné huslové gyie a nakoniec umelecké diela s husiovou tematikou.
Niekedy viak posledne dve Kategérie navzajom splyvaju.

V zakladoch Rosenbergovho mazea
sa ‘miesa historia a faktografia s fikciou,
umeleckou svetotvorbou; -hrou @ humo-
rom. Cely projekt vhodne koreSponduje
§ hravym charakterom sGgasného ume-
nia, vehementne sa braniacim seba-
Gprimnejdim ‘snaham o metafyzické
uchopenie. Jeho neodmyslitelnou sicas-
tou st ‘humor, ir6nia, kamuflaz a fikcia.
Rosenbergovo mizeum" je dnes takou
organickou zmesou reality a fikcie, e uz
len malokto, vratane priamych téastni-
kov velkej hry, dokdze identifikovat a se-
parovat tieto' vrstvy a ‘vlastne to ani
nema vyznam. Na hrach okolo néeho su
najfascinujlcejSie prave kontaminacia
médii ‘a textov, stieranie rczdielov medzi
umenim a jeho reflexiou, balansovanié na pohyblivych hraniciach” medzi
realnym a viftuélnym svetom, ich neustale prekracovanie obldvoma smermi
bez bezprostredného ohrozenia identity G€astnikov hry. Jedineénost projek-
tu spociva v fom, ze Zivot pretransformoval povodne virtudlny koncept na
realitu; Rosenbergovci s vari jedina virtuaina dynastia, ktora sa stala real-
nou. Objavenim dedinky Violin pmjekt znacne evalvoval a ziskal nové smery
pre svoj dalsi vyvoj. Realna existencia Violina i skutoéného Eloveka z masa
a kosti, ktory davno predtym, nez rosenbergovsky fenornén Splodlla fantazia
umelca, pouZival pseudonym Rosenberg podl‘a maesta svcuho rodsska -
slovenskeho Ru!ornberka a dokonca realizoval umelecké koncepty akoby
Sité na miery svojej buducej fiktivnej predlohy, robi z celého projektu origi-

The Violin String Quartet (P. Durrant;
A. Kolkewski, K. Matthews, J. Rose)



103

naine kolektivne umelecké: dielo. Toto dielo je ¥Sak otvorené;:je to ozajstny
work in progress, ktory dotvara a zhodnocuje nahoda. Nie vSak nahoda-me-
téda, ale nahoda s velkym N, nahoda, akirdokaze zaranZovat azda len sém

Poweison z Whiteheadovych Nedorucitefnych listov si na déchodku cib-
ril pamat recitovanim Homérovej /liady v originale. Chcel ,dosiahnut viastny
nesmrtefnost prostrednictvom poémy, ktord je sama nesmrtelna.”
Nominalistické peripetie Dreyblattovych Zidovskych predchodcov, ktori si,
v shahe uniknit pred smrtou, menili vlastné mena, priviedli ich zvedavého
potomka k elektronickym archivom a hypertextu. ,AZ kym nezomriem, zvuky
budu existovat,” glosoval pred rokmi svoju skiisenost z anechoickej komory
John Cage. A vizionarsky dodal: ,A budl( pokradovat aj po mojej smrti.”
. Tento virus preZije moju smrt,” presviedCa nas Styridsat rokov po Cageovi
Yoshihide Otomo v cyklickom projekte Sampling Virus. ,Ludstvo sa presunie
do inej éry sociéinej evoldcie iba prostrednictvom mixu a véetkého, 6o spb-
sobuje - premenou etnickej, ndrodnej a sexualnej identity. Ja méZzem iba
dufat, Ze presun sveta do tejto novej matrice sa zaobide bez velkého roz-
vratu,” prorokuje dnes Paul D. Miller v knihe Flow My Blood the DJ Said.
A Jon Rose vzapati dokazuje, Ze v zglobalizovanom, zmedializovanom a zvir-
tualizovanom svete simulakier sa aurdlnym omfalom mobZe stat kaZzdy
.zapadakov” a i ten najbizarnejsi protoumelecky prejav mdze byt latentnou
Giernou dierou, nenasytne pohlcujlcou texty, aby ich v nepredvidatelnych
okamihoch vyvrhovala v novych kontextoch, stradnice ktorych uréuje omni-
potentna povaha Zivota.

Pre€o teda Deleuzova a Guattariho pochybnost o pritomnosti paméti
v umeni v motte tejto kapitoly? NuZ preto, lebo kreacie umelcov sice odka-
zuji na minulost, sami st v8ak zmesou pritomnych pocitov, ich vykonom nie
je pamat, ale fabulacia. ,Spisovatel,” zddraziiuji Deleuze s Guattarim,
.nepide prostrednictvim vzpominek z détstvi, nybrZ pomoci bloku détstvi,
JjeZ jsou pfitomnym stavanim se ditétem. Hudba je toho pind. Na to neni
tfeba pameéti, nybrz komplexni latky, kterou nenajdeme v paméti, ale ve sio-
vech: «Nenavidim té, paméti.»"*



104

Poznémky:

1 Sherman, Tom: Machines R Us. In: Fleshfactor - Informationsmaschine Mensch,
Stocker, G. - Schopf (eds.), Ars Electronica Center/Springer, Viederi/New York,
1997, s. 1991-1992.

2 Whitehead, Gregory: Holes in the Head. Theatre of Operation for the Body in
Pieces. In: Radio Rethink. Art, Sound and Transmission, Augaitis, D. - Lander, D.
(eds.), Walter Phillips Gallery, Banff, 1994, s. 151.

3 Dreyblatt, Arnold: In: www.dreyblatt.net

4 VSetky Otomove citaty v tejto kapitole pochadzaji z nasho nepublikovaného roz-
hovoru z roku 1997.

5 Miller, Paul D.: Of Parataxis and Carnival Ambivalence. in: booklet k CD
Necropolis. The Dialogic Project, Knitting Factory Works, New York, 1995, s. 2.

6 Ibid.,s. 2.

7 Miller, Paul D.: Flow My Blood the DJ Said. In: booklet k CD DJ Spooky That
Subliminal Kid: Songs of a Dead Dreamer, Asphodel Records, New York, 1996,
s. 10-15.

8 Ibid.

9 Rose, Jon: The Australia Ad Lib. In:

10 ibid.

11 Ibid.

12 Deleuze, Gilles - Guattari, Félix: Co je filosofie? OIKOYMENH, Praha, 2001, s. 146.

Odpori&ané poéivanie a pozeranie:

DJ Spooky That Subliminal Kid (mix.): Necropolis. The Dialogic Project. Knitting
Factory Works, New York, 1995.

DJ Spooky That Subliminal Kid: Songs of a Dead Dreamer. Asphode! Records, New
York, 1996.

Dreyblatt, Arnold: Who's Who in Central & East Europe 1933. In:
www.dreyblatt.net/whoswho/Titlepage.html.

Miller, Paul D.: Death in the Light of the Phonograph: Excursions Into The Pre-
Linguistic. Asphodel Records, New York, 1997.

Miller, Paul D.: Viral Sonata. Asphodel Records, New York, 1997.

Otomo, Yoshihide: The Night Before The Death Of The Sampling Virus. Extreme,
Preston, 1993.

Otomo, Yoshihide/Sasaki Hideaki: Memory Disorder. Trigram, Tokio, 1993.

Otomo, Yoshihide/Carl Stone: Monogatari: Amino Argot. Trigram, Tokio, 1994.

Otomo, Yoshihide/Bob Ostertag: Twins! SANK-OHSO discs/creativeman disc., Tokio,
1996.



105

Otomo, Yoshihide: Vinyl Tranquilizer. Noise Asia Ltd./Sonic Factory, Hongkong, 1997.

Otomo, Yoshihide: Melted Memory. Valve/Amoebic, Tokio, 1997.

Otomo, Yoshihide: Sound Factory. Gentle Giant Records, Kalamazoo, USA, 1998.

Otomo, Yoshihide: Memory Defacement. Noise Asia Ltd./Sonic Factory, Hongkong,
1998.

Otomo, Yoshihide: Music for DanceArt Hong Kong’s ,Memory Disorder”. Noise Asia
Ltd./Sonic Factory, Hongkong, 1999.

Otomo, Yoshihide: Digital Tranquilizer Ver. 1.0. F.M.N./Sound Factory, Tokio, 1999.

LENGOW & HERME™S/Otomo Yoshihide & Sachiko M: Warholes/Warhol Memory
Disorder. HE”RME “S/Discorbie, Nové Zamky, 2002.

Rose, Jon: Forward of Short Leg. Dossier, 1987.

Rose, Jon: Violin Music for Restaurants. ReR Megacorp, Thorton Heat, Surrey, 1987.

Rose, Jon: Brain Weather. The Story of the Rosenbergs. ReR Megacorp, Thorton Heat,
Surrey, 1992.

Rose, Jon: Rosenberg’s Revised Timetables. Erosha, Bologna, 1995.

Rose, Jon: Rosenberg Museum. Condor, Amsterdam/Londyn, 1998.

Rose, Jon: Violin Factory. HE”RME ”S/DISCORBIE, Nové Zamky, 2001.

Sachiko M: Sine Wave Solo. Amoebic, Tokio, 1999.

Whitehead, Gregory: Dead Letters. Staalplaat, Amsterdam, 1994.



Phill Niblock: Bez ndzvu



107

1. Astro-, geo-, eko-, bio-, cyber-
a Al-hudba

Akykolvek fyzicky priestor je potencialny hudobny priestor, rovnako
ako je hocijaky denny ¢i nocny ¢as vhodnym hudobnym ¢asom. Kazda
hudba sa zacina vZdy odznova, ako keby pred nou neexistovala Ziadna
hudba.

Alvin Curran

Musica mundana

Pytagorovci kedysi mysleli hudbu sfér, John Cage si v anechoickej komore
predstavoval hudbu Struktdrovani zo zvukov nervovej slstavy a krvného
obehu Gloveka, Jon Rose dnes sniva o hudbe pre mitve slacikové kvarteto.
Anglicky ekolég a hudobnik Michael Prime zverejnil roku 1992 manifest Za
novi ekoldgiu zvuku, v ktorom piSe: ,Kratkovinné signdly nepretrZite preni-
kaju nasimi telami a vytvdraju nekonecny hudobny zdroj. Signaly mézu
pochadzat bud' z kozmickych zdrojov, ako sinko, pulzary a kvazary, alebo
Z ludskych zdrojov. Tak Ci tak, vSetky st modifikované a intermodulované
nervovou sdstavou Zeme, magnetickymi ciastockami, ktoré obklopuji pla-
nétu ako vrstvy cibule. Pod vplyvom pocasia, cykiu sinecnych skvin, cykiu
striedania dria a noci a dalsich kozmickych sil sa tieto vrstvy rozpinaju
a stahujd a produkuju zloZité vzorce manipuldcie. Mnohé charakteristické
efekty elektronickej hudby (ako napriklad kruhova modulécia, filtrovanie,
fazové posuny a elektronické bzucivé textury) bolo prvy raz pocut, ked’ dosio
k interakcii raného rozhlasového vysielania s magnetickymi vrstvami
Zeme.”

Primov koncept kozmickej zvukotvorby nie je v elektronickej hudbe oje-
dinely. Davno pred nim, uz v polovici 70. rokov, Annea Lockwoodova skom-
binovala v skladbe World Rhythms (Rytmy sveta) zvukové zdroje astrono-
mického (radiové viny z pulzarov), geologického (zemetrasenia, vulkanické
erupcie, vinobitie, rieky, gejziry, mociare a pod.) a biologického (kfkanie
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Ziab, krakanie vran, dychanie &loveka) pévodu s archetypainymi prejavmi
hudobnej kultary (hra na tam-tamoch). , Tieto zvuky,” vysvetiuje filozofiu
kompozicie autorka, ,st manifestdciou energii, ktoré neprestajne formuja
nas i nase prostredie, energii, ktoré si nie vidy uvedomujeme, no ktoré silne
vplyvaju a pdsobia na rytmus nasich tiel. Maji viastné vndtorné nytmické
vzorce a af ony sd navzdjom interaktivne. Niekedy ich dokdZeme vnimat,
ako v pripade prepojenia medzi morskymi vulkanickymi erupciami, vin tsu-
nami a pobreZnych zmien. Pre ludské vnimanie je viak asto Sasovy inter-
val prili§ velky alebo tcinky prili§ slabé. World Rhythms sledujd intuiciu, Ze
uvedené rytmy sd zloZkami jediného obrovského rytmu."”* V Lockwoodovej
presvedEeni o jednotiacom rytme moZno vystopovat afinitu s niektorymi teé-
riami o samoreguladnom charaktere nasej pianéty ako akéhosi makro-sys-
tému. Na Rytmoch sveta pracovala vyse dve desatrodia, Struktira diela sa
vyvijala, nahravka z roku 1997 integruje niekolko rovin - kompoziénych
i percepcnych. Na Zivom predvedeni stoja hra¢ na tam-tamoch a Glovek
obsluhujdci mixazny pult v strede saly a obaja viastne predstavuju improvi-
za€ny aspekt predstavenia. Z desiatich reproduktorov, umiestnenych okolo
auditéria, znie hudba z pasov: z jedného paru stereo nahravka sopeénych
erupcii, zo zvySnych 6smich ostatné zvuky. Spacidlny ramec skiadby sa
ustavicne meni tak, ako sa kombinujd jednotlivé, rytmicky (a teda aj per-
cepcne) velmi roznorodé kandaly. Procesuélny spdsob predvadzania vhodne
koredponduje so spominanou vierou vo vSetko prenikajlici jednotiaci rytmus.

Lockwoodova chape zvuk ako zdroj energie. VA&siu pozornost preto
venuje Struktlre neZ syntaktickym a sémantickym kvalitdm jednotlivich
zvukov. PretoZe v3ak inherentna Struktira a energia kazdého zvuku si jedi-
necné, nechape zvuky ako asémanticky stavebny material, ale skor ako pro-
cesualne entity, schopné dynamizovat autorsky zémer, ¢asto nepredvida-
telnym spdscbom. Od polovice 60. rokov pracovala na rozsiahlom projekte
The River Archive (Archiv riek). V spolupraci s dal$imi umelcami zazname-
navala zvuky rieCnych tokov na celom svete a v 70. rokoch ich prezentova-
la na audio-vizualnych inStalaciach a exteriérovych realizaciach. Projekt
vyvreholil roku 1982 audioin$talaciou A Sound Map of the Hudson River
(Zvukovd mapa rieky Hudson), kde zmixovala zvuky severoamerickej rieky
Hudson na mnohych miestach od jej pramefia aZ po Gstie do Atlantického
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oceanu.” Nahrévka kombinuje aurdlneho genia loci s kultirno-antropologic-
kym milieu, pretoZe jej sicastou su tieZ vypovede niektorych ludi existenéne
spatych s povodim rieky. Lockwoodovej zamer obsahoval aj hudobno-psy-
chologické aspekty; autorka nesklimala iba jedinecné, geologicky a meteo-
rologicky podmienené zvukové charakteristiky tecucej rieky, ale aj ich pri-
padny vplyv na psychiku posluchaca. Sénické ,odtlacky" prirodného proce-
su majl nepochybne znakovi povahu, umelkyna ich predsa zdmerne vsa-
dila do konkrétneho kontextu, teda im aj priradila isté vyznamy (hoci bez
vazby na jednoznacne interpretovatelné konvenéné znaky). Na druhej stra-
ne vSak maju prirodzeny povod - ich akustickld Struktdru uréila priroda. Ich
vyznam je neoddelitelny od ich zvukove] Struktlry a ta je priamym ,odtlaé-
kom” reflektovanej reality. PretoZe st indukované svojim viastnym vy-
znamom, s to vlastne symptomatické (vo flusserovskom chapani tohto
pojmu) reprezentacné Struktary. Struktiry, ktoré sa stali formami prostred-
nictvom rytmu - zvukového i percepéného. No samotna Struktira, rytmus
ani forma eSte nie st umenim. Su len jeho nevyhnutnym predpokladom,
predispoziénym univerzom. Na umelecky prejav ich povySuje aZ intencia
umelca, presvedéeného o spravnosti, resp. adekvatnosti svojej volby.

Annea Lockwoodova

Medzi prirodou a umenim nie je vztah substitlcie, umenie prirodu nena-
hradza. Umelcom vSak ni¢ nebrani imitovat alebo exploatovat jej procesy.
A s oblubou to aj robia. Niektori povrchne, ini exaktnej$ie a ohladuplinejsie.
K tym druhym patria Giancarlo Toniutti a spominany Michael Prime.
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Obidvaja vo svojej hudbe zOro€ujd skusenosti z mimoumeleckej profesie:
Toniutti sa zaobera interdisciplinarnymi vyskumami na hraniciach paleonto-
l6gie, antropolégie, etnoldgie, porovnavacej jazykovedy a akustiky, Prime je
ekoldg. Spaja ich nedogmatické environmentalistické myslenie i presvedde-
nie, Ze hudba, resp. intencionalna zvukotvorba, je kultirny fenomén, presa-
hujlci rdamec umenia a tradiCne chapanej estetiky.

Toniutti je solitér, ktory po ranych experimetoch s elektronickou hudbou
na elektroniku Uplne zanevrel a odmieta zaradit svoju tvorbu do akejkolvek
linie z&dpadnej umeleckej tradicie. Hudba je pre neho individuéina forma re-
flexie sveta a jeden zo spdsobov komunikéacie s inymi (aj davnymi) typmi
kolektivneho i individudlineho symbolizmu. Ako taka je vZdy spata s urditou
geo- a etnografickou lokalitou, s priestorom, ktory je v3ak otvoreny.
.Priestor,” hovori Toniutti, ,.je vZdy otvorenym priestorom. AZ my ho zatvéra-
me. Proces zatvarania priestoru nemozno chapat ako obmedzovaci, ale ako
vymedzovaci proces. Je to kultdrny akt, ktory je sticastou vitainej dynamiky
biologickych systémov.” Sugastou, velmi déleZitou stéastou priestoru sG
zvuky. Podla Toniuttiho prave zvuky aktivizuju niektoré fyziologické funkcie
a kompetencie Cloveka a zaroveri v Aiom spuastaji kultirotvorné mechnizmy.
JAktivita zvuku v priestore je svojim spésobom podobna aktivite takzvanych
neurotransmiterov v nervovych systémoch,” pise v tejto suvislosti.
~Presnejsie povedané, neurotransmitery v skutoénosti neprenésajid spravu,
no v zaujme roztvorenia vyznamu prenasaji atraktory. Zvuk teda sam
osebe nie je informacia. MdZe sice ziskat podobnd funkciu ako signal, je to
vSak velmi obmedzena a zvlastne zakédovana socidlna trover zvukov. Zvuk
Je forma so Struktirou fenoménu, atraktor priestorovej dynamiky. Ako taky
funguje na nasich kognitivnych mapdch. Plati to najmé v tom pripade, ak
zvuk pokladame za sucast akustického fenoménu, ktory nazyvame hudbou,
pretoZe takato morfologia artikuldcie obsahuje pojmovo-kognitivne funkcie
na primitivnej urovni. Artikulacné procesy dalej roztvaraju substrat-priestor
artikuldcii a umoZznuja tak primitivnym funkénym poliam spustit rezonand-
né toky medzi rozlicnymi morfogenetickymi sférami. Priestor sa preto
v tomto pripade stéva sucastou rozsirenejsej morfologickej predstavy, zahr-
nujdcej prechod zo substrétu-priestoru, spojitej funkcie biotickych systémov
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(ktoré nikdy nie sti opustené), k sémantickému priestoru, nespojitej funkcii
kozmogonického systému kultiiry.”®

KlGcom do semiosféry je teda zvuk. Zvuk sa v3ak nediri iba priestorom,
ale aj v Case a prave temporalnost determinuje a komplikuje proces hudob-
nej komunikacie. Efemérna povaha zvuku odjakZiva provokovala na techno-
logickd reprodukciu. Mnohi, najmé improvizujiici hudobnici sd viak presved-
Ceni, Ze technologické zafixovanie a irenie zivej hudby zabija jej podstatu.
Dokonca aj taki, €o s oblubou vyuZivajl elektroniku na generovanie alebo
Sirenie zvukov, odmietaji zabehnuté reprodukéné hudobno-komunikagné
prostriedky, ¢i uz tradini partittiru, magneticky pas alebo iné zvukové ,kon-
zervy”. Niektori z eticko-poetickych dévodov, z obav pred petrifikaciou, fetii-
zaciou, komodifikaciou, teda dehonestaciou ,nevinne vinnych” zvukov, z pre-
svedenia, Ze aj intenciondine hudobné zvuky maji narok na ,nezavislq”
existenciu; ini preto, lebo préave linearnu ireverzibilitu zvukového média pokla-
daju za déleZity predpoklad semidzy, za jej spiritus movens. Z podobnych
ddvodov, z akych Derridova dekonstrukcia odmietla zafixovanie Zivého jazyka
v pisme €i na elektronickom nosiéi (v snahe zabranit Gniku doélezitych fonic-
kych, gestickych a akénych kvalit reSového prejavu), aj vacsina sucasnych
zvukotvorcov - umelci ako Al Margolis, David Dunn, Adam Bohman, John
Duncan, Michael Prime, Giancarlo Toniutti, Gregory Whitehead, Sam Ashley,
Brandon LaBelle, Steve Roden, Achim Wollscheid, Asmus Tietchens,
Bernhard Glnter, Marc Behrens, Ken Montgomery, Jens Brand, Hans
W. Koch a dalsi - obhajuje svoj narok na ,neéisté”, dekondtruktivne auralne
a sonické texty a vypovede. Ich pristup nerozsiruje definicny odbor hudby iba
smerom von, za hranice rise tonov, ale aj dovnlitra, k artaudovskému (kruté-
mu) Telu a barthesovskému grain. Ci uz obnaZovanim imanentnych hlaso-
vych a zvukovych textdr, alebo ich konceptualizaciou a virtualizaciou.

Aj priestor, ktory pre svoju hudbu vymedzil Michael Prime, je priestorom
rozSirenej semiosféry. Jeho siradnice uréuju prirodzené zvukové aktivity
a procesy fl6ry, fauny a civilizacie: bioelektrické polia, ktoré produkujd rast-
liny, huby a ludsky organizmus, dalej mechanické a elektronické zdroje zvu-
kov, ako sl voda, ohen, rozhlasové viny, domace elektrospotrebice, podita-
Ce, lietadla a pod. Prime sa sice, na rozdie! od Toniuttiho, nevyhyba elektro-
nike, no vacsinou ju vyuZiva iba ako médium - na amplifikéciu volnym
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uchom nepocutelnych procesov. Pre tieto Ucely pouZiva tzv. .translatory bio-
aktivity”, zariadenia na meranie elektrického napétia, produkovaného Zivy-
mi organizmami. Tato energia pohana malé oscilatory, ktoré Prime pouZiva
ako zdroje zvuku. Jeho empaticka tvorba obsahuje popri ekologickej a envi-
ronmentalistickej ambicii aj poetické, ,cageovsko-feldmanovsko-prévostov-
skeé" aspekty. ,VZdy som uprednostnoval pracu so zvukmi, ktoré maju svoj
nezavisly Zivot a ktoré sam nedokaZzem tplne preduréit,” hovori v rozhovore
s Frangoisom Couturom. ,Nemusia to byt nutne zvuky z prirodnych zvuko-
wych zdrojov, ale trebars zvuky mojej vodarne, kratkych vin, feedbackové
systémy ¢i pocitacovy software zacleriujuci nahodné prvky; vsetky maju svoj
viastny, zloZity kyberneticky Zivot. M6Zem upravit ich vonkajsie parametre
a interakcie, zakaZzdym im vSak ostane prekvapujuca viastnost, na ktoru
musim reagovat. V tomto zmysle je moja hudba zaloZena na tvorbe ekosys-
tému rozlicnych zvukovych elementov.”

Michael Prime

Ekologické a environmentalistické presvedcenie prikazuje Primovi veno-
vat zvySenu pozornost zvukovej aktivite rastlin a nizSich organizmov.
Nadvazujic na priekopnicke Ciny Johna Cagea v tejto oblasti - filozofic-
ké, poetické i mykologické,® dospel k bioelektrickému nahravaniu Zivych
rastlin a hdb a naplnil Cageovu davnu tGzbu pocavat zvuky hib, ¢o v blizkej
budicnosti mala podla neho umoznit vyspela technologia. Uz len sam
poznatok, Ze huby produkujd odpadavajuce vytrusy, inspiroval kedysi Cagea
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na dalSiu sonofilnu predikciu: ,Iste tam dochddza ku zvuku."' Medzi
Cageovou a Primovou rastlinnou” hudbou si viak dva podstatné rozdiely;
prvy sa tyka povahy procesu generovania a prenosu zvuku, druhy charakte-
ru improvizacie. Kym Cage pouZil rastlinny material i kontaktné mikrofény,
ktorymi ho ozvuéil, viac-menej ako mechanické, perkusivne zdroje zvuku
v rukédch hudobnikov, Primove translatory bio-aktivity snimaji prirodzené
bioelektrické polia. Kym Cage akceptoval improvizaciu (ktord inak prilis
v laske nemal) v hudobnom procese z nadze, pretoZe, na rozdiel od Zivych
interpretov, spravanie rastlin nedokazal predvidat ani oviadat (ani v ramci
konceptu nahodnych operécii), pre Prima je improvizacia solou a korenim
vSetkych biologickych procesov." NieGo véak maji Cage a Prime predsa len
spoloéné - nadmieru liberalny pristup ku zvukom, vytrvaly boj za ich eman-
cipaciu a snahu zachovat si od nich &o najvacsi odstup, skratka, nechaf ich
Zit viastnym Zivotom do najvacsej moznej miery.

Na rozdiel od Cagea, ktory prisvojené zvuky ,vI4&il" za posluch&gom, pri-
padne ho nutil, aby si sam zvyznamrioval akustické environmenty a situacie,
Prime zvuky amplifikuje a nahrava in situ, v ich pévodnom prostredi.
Ziskané zvukové obrazy potom ,dokomponovava” v §tidiu. Hoci vychodis-
kové zvuky sam negeneroval, iba citlivo zaznamenal, uvedomuje si, o svo-
jim zasahom do cudzieho prostredia sposobil, Ze zvuky jeho hudby sa nepri-
rodzené, umelo stimulované reakcie nahravaného prostredia, ktoré viastne
takymto spdsobom ,zatvara”. ,Mitva rastlina alebo ovocny Gi zeleninovy
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plod,” hovori Prime, , by produkovali iba staticky tén.”** ,Zatvaranim” vznikol
aj projekt L-fields (1999) - ,zvukové portréty” troch halucinogénnych rastlin
(Cannabis sativa, Amanita muscaria a Lophophora williamsii), trpezlivo
nahravané v ich vlastnom ekosystéme a dodatoéne editované v §tadiu do
Casovo i tektonicky prijatelnej struktdry. Napriek tomu obsahujii aj auten-
tické temporalne akty. ,Naprikiad,” vysvetluje autor, ,drsné vybuchy na
zaciatku skladby God’s Own Dibber vydala rastlina, ked bola nahle oZiarend
sinecnym la¢om. Po nich nasledujice suvislejsie zvuky vznikli v zamrace-
nych podmienkach, ktoré inak v ten den previadali.” A zdévodnil aj vo!bu
Zivych rastlinnych halucinogénov: ,V L-fields som sa rozhodol pouZit haluci-
nogénne rastliny pre ich symbioticky vztah k ludskému vedomiu, ktory mali
v staroveku (ked” mozZno préve uZivanie halucinogénnych rastiin priviedlo
ludi k prvym religibznym idedm), i v suéasnosti (psychedelickd hudba
a pod.). Mysiim si, Ze by bolo zaujimavé zistit, &i je nejaky druh ludskej sku-
senosti s ich uZivanim pozorovatelny aj vo zvukoch, ktoré vydavaju samy
rastliny. Zda sa mi 4Zasné, Ze zvuky rastliny Cannabis akoby mali istd tran-
zovl viastnost (s prileZitostnymi nasilnymi vybuchmil), kym zvuky Amanity
muscaria akoby obsahovali rytmy, aké mozZno pocut v bubnovani sibirskych
Samanov!"® Nazov prevzal Prime z terminolégie vedca Harolda S. Burra,
ktory kedysi meral elektrické napétie stromov a zistil, Ze zavisi nielen od
striedania dha a noci, ale aj od lunarneho cyklu, sineénych $kvin a magne-
tickych barok. Aj bioelektrické polia fudi determinuje mnoho faktorov
- okrem prirodnych rytmov aj zdravotny a mentalny stav jedinca a pod. Burr
sa domnieval, Ze tieto polia, ktoré nazval ,poliami L, si akési morfogene-
tické obaly, ovladajlce rozvoj Zivého organizmu. A Prime sa pokusa tieto
skryté Zivotné rytmy spoéutelnit.

PretoZe Clovek cielavedome pretvara ekosystém, do ktorého sa narodil,
prispdsobujlc si ho vlastnym, stale sa zvySujicim civilizaénym narokom
a ,potrebam”, v Primovej hudbe sa nutne objavuji aj akustické odtlacky
nebiologickych procesov. Napokon, niektoré rastliny nahréval v urbannych
lokalitach, v bezprostrednej blizkosti zvukov kultirneho a technického povo-
du; v projekte Domestic Science (1998) zase pouZil ako zvukové zdroje
vyluéne pristroje a elektrospotrebice z doméacnosti. Jeho koncept ,zvukovej
ekoldgie” preto zastreSuje okrem zvukov nedotknutych (dnes uZ raritnych)
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ekosystémov aj prostredia poznacené civilizaciou. A tyka sa, samozrejme, aj
prirodzenej podstaty zvukov, z ktorych Struktiruje svoju hudbu a z ktorej
vyZaruje zasadny nesuhlas jej autora so vSetko prenikajucim sénickym zne-
gistovanim, najma zo strany agresivnych médii.

Primove hudobné i mimohudobné skdsenosti kulminuji v muitimedial-
nom projekte Psychotropic. Spolupracuje na fiom s ,noisemakerom”
Geertom Feytonsom a vytvarnikou Emmou O’bongovou. Scénické predsta-
venie, resp. audiovizualna instalacia kombinuji moderné technolégie
s bezne dostupnou spotrebnou technikou so zamerom spristupfiovat diva-
kovi-posluchadovi v epoche "multisenzoridlneho bombardovania civiliza-
cie”™ skryté a nepovdimnuté kazdodennosti Zivota, ktoré mu unikaji, i uz
z ignorancie - alebo z obmedzenosti jeho zmyslovych organov. Skratka,
stransparentiiovat menej uvedomované Zivotné rytmy a odhalovat pribuz-
nosti medzi réznymi formami Zivota.

interaktivnu komunikaciu umelca s prostredim hidsa a vlastnou tvorbou
presadzuje aj daldi moderny polyhistor - David Dunn. V jeho interdiscipli-
narnej tvorbe sa bohaté hudobné skiisenosti*® snibia s dihorotnymi exakt-
nymi vyskumami v oblasti experimentainej jazykovedy, analytickej filozofie,
ekolégie, etoldgie, bioakustiky a kybernetiky. V 70. a 80. rokoch minulého
storogia vytvoril Dunn niekolko zaujimavych diel, zalozenych na zvukovych
interakciach s prirodnymi i urbédnnymi prostrediami. Dunnov pristup je znac-
ne odlidny od Primovho, pretoZze angazuje Zivych hudobnikov alebo elektro-
nické nastroje a nahravacie techniky, reagujlce na rozmanité podnety oko-
lia, resp. stimulujlice jeho dalie odozvy.”® Prikladom takejto komunikacie
mdze byt kus Mimus Polyglottos z roku 1976. Je to interaktivna kompozicia
pre elektronicky generované zvuky a drozda viachlasého (Mimus polyglot-
tos), znameho pre svoju neobycajnl schopnost imitovat hlasy inych vtakov
&i dokonca zvuky okolia. Nahravka je vysledkom reakcii vtdka na tri typy sti-
mulov: nezmenend nahrévku viastného spevu, deformovanu nahravku
viastného spevu a nahravku syntezatorovych imitacii viastného spevu.
V inych kusoch, ako su Entrainments 2 (1985) alebo Sonic Mirror:
Simulation 1{1987), Dunn kalkuluje s geografickymi, priestorovymi a orga-
nickymi interakciami medzi Gastnikmi a konkrétnym prostredim.



116

Fota: http:// artscilab.org/dunn_fixed s

David Dunn

Dunnovo dielo je komplexné a celistvé - z kognitivneho, etického (&i
skor etologického) i estetického hladiska. No princip dynamickej jednoty
rozmanitosti (hérakleitovské palintropos harmonié | panta rhei) sa v iom
neuplatriuje v médnom eklektickom ¢&i ezoterickom, ale v modernom envi-
ronmentalistickom duchu. Dunn nepotrebuje spajat zdanlivo nespojitefné
z nedostatku invencie alebo lacnych provokaénych pohnitok, jeho predvi-
davé spojenia si vysledkom dosledného skiimania transverzalnych stvis-
losti a dlhodobo formovaného ekologického svetonazoru i interdisciplinar-
nych nastrojov na jeho uplatfiovanie. Umenie a veda sa v reflexii sveta dopl-
fajl. Odvolavajic sa na postulaty Batesonovej "ekologickej” filozofie, Dunn
odporica cloveku hudobni tvorbu nielen ako velmi Géinny néstroj intro-
spekcie, ale tieZ ako vhodny prostriedok komunikacie s inymi Zivo&iSnymi
druhmi a ekosystémami: "V procese uvedomovania zneji vedomie a neve-
domie suzvucne; pravda je vSak aj to, Ze toto uvedomovanie poméha
pochopit, ako sa ja straca vo vonkajéich cestickach Sirsej mentalnej Struk-
tdry. Tento systém obsahuje aj dalSie formy Zivota, s ktorymi, kracajic po
vysliapanych fyziologickych chodnickoch evoluénej kontinuity, méme spo-
loénu nadej, Ze preZije celok i jeho casti."" Povedané sa, samozrejme, vzta-
huje aj na nevysvetlitelny proces estetického zvyznamfiovania sveta, na
povahu estetickej reakcie subjektu, ktord Dunn (opat zhodne s Batesonom)
poklada za formu interakcie jeho mysle s prostredim: "Vidime a citime, ako
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sa na$a individualizovand mysel rozsiruje, aby pofala cosi, o com sme
dovtedy nepredpokiadali, 7e je to Gastou nds."

A tak sa teda Hudba znovu oklukou vracia k archaickému poslaniu vel-
kej symbolickej formy, aby tentoraz preverila vynimo€nost humanitas v komu-
nikagnych ,hrach” s niz&imi Zivotngmi druhmi. ,Dnes$nd masova destrukcia
prostredia obklopujicej nds divociny,” upozorfiuje Dunn, argumentujuc
vysledkami vyskumov Roberta Eislera a Paula D. Macleana, ,je a/ destruk-
ciou takych ekosystémovych dmyslov, po ktorych tuZi nasa predvedoma
fyziolégia. To, o uZ dalej nemoZno uspokojit prostrednictvom interakcie
s inymi formami Zivota, uspokojuje mnohostranna stcinnost cicavéich zlo-
Ziek (t. j. medzi fudskymi jedincami), aby takto generovala potlaceny instinkt
stddového vedomia. Strach z tohto iraciondlneho potencidlu v nas urychlil
pokusy skrotit zviera seba-domestikaciou a vykorenenim uvedenych ekosys-
témovych mentdinych Struktur. Je to popieranie zloZiek nasej fyziologie,
ktoré nds volaju spat k nasim prechodcom z rise plazov a cicavcov. Zni¢enim
toho, ¢o je mimo nds, sa snazime znicit to, o citime vo vndtri. ... Ku komu-
nikdcii so zvieratami nedochéddza iba kvéli desifrovaniu komunikacnych
kédov medzi Zivocisnymi druhmi. Je to zmierenie sa s animalnymi zloZkami,
ktoré pretrvavaji v hibokej Struktire nasej fyziologie. UCit sa neba t tejto Casti
naseho ja znamend aj uéit sa tolerancii a laske k inym formam Zivota.”®

Dunn je presveddeny, a niektoré komunikané systémy sugasnych pri-
rodnych etnik mu davaja za pravdu, Ze pra-, €i protohudba, ktora vznikla imi-
tovanim zvieracich a vtadich zvukov, nesl(Zi iba na formovanie Zivotného
priestoru fudského spologenstva, ale aj na bezni medziludsk( komunika-
ciu a ozajstni hudobni tvorbu. Skladba Mimus Polyglottos vytryskla préave
7 tohto presvedéenia; kompozicny algoritmus bol vysledkom konsenzu
medzi prirodzenym spevnym prejavom drozda a stimulaénymi experimentmi
skladatela. ,Skladbu pokladam za tspesnd, pretoZe to bol koherentny jazy-
kovy konstrukt, ktory kreativne zaclenil kognitivny aparat vtaka,” zhodnotil
projekt skladatel, ktory stravil rok intenzivnym Stadiom imitaénych schop-
nosti zvladtneho operenca, nerozpakujiceho sa zaclenit do svojho reper-
todra ani zvuky automobilového motora &i automaticke] pracky.”®

David Dunn zdaleka nie je jeding hudobnik, ktorého indpirujd na tvorbu
zvuky fauny. S vtakmi &asto hrava a nahrava aj Paul Panhuysen a jeho



118

Maciunas Ensemble; za roky sklsenosti si ¢lenovia stboru (vratane kanari-
kov) vypracovali invenéné moduly a techniky vzajomnej (proto)hudobnej
komunikacie.” Anne LeBaronovi zase na napisanie skladby Planxty
Bowerbird (Pocta skorcovi, 1982) inSpirovalo vystredné spravanie tokajlce-
ho samca australskeho $korca, ktoré sa snaZi imitovat v Zivom dial6gu pre-
parovanej harfy so stidiovou hudbou z magnetického pasu. V Koncerte pre
aktivne Zaby (Concerto for Active Frogs, 1975) ta ista autorka skombinova-
la komorné obsadenie muZskych hlasov, bicich a paru dychovych nastrojov
s koldZovanym kfkanim Ziab, provokujdcim z pasu Zivych interpretov
na improvizované reakcie, o umoZnuje aj nekonvencnd partitlra kusu. Aj
v tomto pripade umeleckému dielu predchadzal prieskum sexualneho Zivo-
ta zaangaZovanych ZivoCichov. Ina skladatelka, Miya Masaoka, s oblubou
zapaja do vlastnych Zivych hudobnych vystdpeni insekty. Jej projekt s rojom
bzudciacich véiel (datovany rokom 1996 a instrumentovany pre husle, koto,
perkusie a veely) vyuZiva ich prirodzend sociainu a zvukovi organizaciu: roj
tvori asi 3000 prislusnicok, ktorych vibrujice kridla spésobuji zvuk s vys-
kou okolo stredného C. Zaujimavé je, Ze véely sU aj v takomto pocte schop-
né synchronizovat kmitanie kridiel podla ur€itych rytmov, ¢o autorku vypro-
vokovalo do otazok, Ci improvizuju, alebo sa riadia signalmi ,dirigenta”, Ci
ma Sestuholnikova Struktura plastu vplyv na organizaciu zvuku a pod.

Zda sa, Ze starovekd, najma anticka tradicia chapat umenie ako invenc-
né vyuZivanie, dopifhanie alebo napodobovanie prirody a jej procesov, ste-
lesnena v Platonovej ktetike a demokritovskej Ci aristotelovskej mimetike, je
stale Ziva a neoslabuje ani v postindustridinom veku digitalnych technologii.
~Nikto neméZe povedat, Ze priroda alebo kvety ni¢ nevyjadruju. Vyjadruji
vela a pritom nepovedia ani slovo,” vyhlasil kedysi John Cage.”” Zrejme si
uvedomil omyl umeleckého indeterminizmu, no zabudol dodat, Ze vyjadrujd
vela pre Cloveka. Po rakoch vytrvalého presadzovania nezdmernosti a ndho-
dy vo vlastnej tvorbe asi predsa len prisiel na to, Ze Ziadnu ludskd aktivitu
(ani ,pasivne” vnimanie) nemoZno zbavit subjektivnych dispozicii jej nosite-
la. Napriek tomu sa pokd3al amplifikovat parky™ a velmi t0Zil angaZovat
v hudbe zvieraté ¢i motyle, prorokujlc, Ze vdaka technologickému pokroku
k takejto bio-techno-umeleckej symbiéze raz urcite dbjde. Ako sme prave
videli, v tomto sa Cage nemylit. V poslednych dvoch desatrociach minulého



119

storogia naozaj vzniklo vela projektov, kde sa hudba rodila v interakcii
s nadimi ,nemymi” spoluobyvatemi planéty. Mnohé z nich ukazali, Ze zvie-
rata a rastliny a7 také nemé zase nie si. Vedci a teoretici komunikacie uz
diho analyzuja zvukové signaly, ktoré vysielaja velryby, delfiny a iné tvory,
predpokladajlc o nich, Ze s to kédované komunikaéné systémy. A niektori
upozorfiuji, Ze tieto signaly viac neZ artikulovand ludski re¢ pripominaju
nadu hudbu. No hladat za spravanim a vytvormi zvierat, pripominajacimi
umelecké aktivity fudi, esteticky zamer, alebo im dokonca pripisovat ume-
lecké prvky, je scestné. ,Ak mame zvieratd pokladat za umelcov,” upozor-
fiuje Susanne K. Langerovd, ,potom bud’ musia mat, aspon do istej miery,
na$u mentainu schopnost symbolického vyjadrenia, ... alebo musime ume-
nie chapat ako dinnost, ktord si nevyZaduje symbolické vyjadrenie.”™
Langerova, samozrejme, obidva predpoklady odmietia. Prvy preto, lebo
v zvieracej risi nenasla ani len zarodoény stupen kultarnych institicii (skupi-
ny zvierat nie s klany, ale stada, Griedy, kfdle, roje a pod.), druhy preto, lebo
pseudo-umelecké aktivity zvierat sU iba stereotypné instinktivne reakcie na
konkrétnu situaciu (sezénnu, sexudlnu, rodicovskd a pod.) bez akejkolvek
symbolickej vézby na ostatné stranky Zivota a ekosystému. , Zvierata,” hovo-
ri, ,Gasto prejavuju inteligenciu, no nie intelekt. Rozdiel medzi inteligentnou
reakciou na signély, pochadzajice z konkrétneho prostredia, a intelektual-
nymi funkciami, charakterizujicimi mysel, spociva v intuitivne zakotvenej
symbolickej aktivite, ktord je u loveka spontdnna a rozmarna a u zvierat
vel'mi zriedkava alebo celkom absentuje.”™

Zvierata a nizdie Zivotné formy mdzu ziskat status ,umelca” iba v ramci
umeleckého konceptu &loveka a ten nemusi mat nutne exaktné ani metafy-
zické ambicie. Homo ludens méze podnecovat prirodzenl imitacnd schop-
nost niektorych Zivoginych druhov, aktivizovat ich empaticky a komunikaény
potencial. Jeden takyto projekt inicioval roku 2000 David Soldier v Thajskom
centre pre ochranu slonov v Lampungu. ,Sloni orchester” hral na nastrojoch,
ktoré pre jeho &lenov - skutoéné slony - zostrojili traja americki umelci v spo-
lupraci so zamestnancami Centra. Soldier a Ken Butler akustické, Don Ritter
obrovski interaktivnu klavesnicu. Slony pritahovali k sebe chobotmi zvislé
Klavesy z teakového dreva, &im spistali hudobné sekvencie, generované na
pripojenom, po&itatom ovlddanom syntezétore. Parametre elektronicky vylu-
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dzovanych zvukov sa menili v zavislosti od rychlosti a trvania mechanického
zatiahnutia chobotom. A slonom i ludom sa to pacilo.

Don Ritter: Klavesnica pre slony

Alan Lamb je dalSi vedec, ¢o preniesol viastné sklsenosti z neumelec-
kej profesie do hudby. VyStudovany biomedik s postgradualnou Specializa-
ciou z mozgovej neurofyziolgie Gplne prepadol hudbe, ktorl produkuju
rezonancie drotov telefonneho vedenia. Od polovice 70. rokov ju objavuje
a podnecuje v odlahlych kiatoch australskeho kontinentu. Za svojraznu
obsesiu vdaci zaZitkom z detstva, straveného na Skotskom vidieku; na pre-
chadzkach ho pestinka upozoriiovala na zviastnu ,hudbu” telefénnych sti-
pov a drdtov, €&im malému Alanovi sugerovala sny, v ktorych Gdajne pocul
konsonantné, rozvliaéne akordy, vyludzované viakom uhanajicim hornatou
tické a procesualne umenie, odkial uz viedla priama cesta k experimentom
s nekonvenénym generovanim a Sirenim zvukov. Ked preto Lamba jedno
leto poéas dovolenky v Skotsku prebudil zo spanku v karavane zvuk velkej
sexty, aky predtym pocul iba vo sne, vybral sa za nim, aZ v GZase ostal stat
pred telefonnym vedenim, ktorého droty ,spievali” vo vetre. Lamb sa vtedy
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rozhodol zacat ,astralno-terestridlnu” hudbu nahravat. Neskor objavil pri
zépadoaustralskej usadlosti Faraway opustené, nefunkéné telefénne vede-
nie (12 stipov a 6 drdtov). Odkupil ho za par dolarov a ziskal pre svoj kon-
cept prvy hudobny nastroj - Faraway Wind Organ (Farawaysky veterny
organ). Coskoro sa naudil, ako na novodobej aiolskej lyre Jhrat” a ako pre
fiu ,komponovat”. Inymi slovami, ako zapriahnut prirodné sily do tvorby
hudby. Na jeho nastroji nehrajl iba vietor a pocasie, ale aj Zivé tvory - zvuky
generované zvukmi a pohybmi lietajliceho hmyzu a vtakov si prirodzene
rovnocennou suéastou Lambovej ,najdenej” hudby.

S hudbou ,dlhych drotov” experimentuje mnoho hudobnikov, niektori
prileZitostne, ini systematicky. Alvin Lucier uZ roku 1977 zostrojil prototyp
pytagorovského ,monochordu”: audio-oscilator rozoznieval dlhy, cez stol
natiahnuty drét s elektromagnetom na konci. Z nevinného experimentu
vytazil Lucier slavnu skladbu Music On A Long Thin Wire (Hudba na dlhom
tenkom dréte, 1979), ktord odvtedy reinStaloval v mnohych priestoroch
a predstaveniach. Najvytrvalejsi z ,drotarov” je Paul Panhuysen. Za dvadsat
rokov vyskisal azda vietky mozZnosti a kontexty, ako a kde nechat dlhé stru-
ny zniet. Buduje pre ne $pecidlne nastroje, vedia na ne tradi¢né hudobné
nastroje, vytvara z nich rozmanité instalacie v interiéri i exteriéri, priCom cit-
livo zohladfiuje vizualne aspekty svojho vytvoru i priestoru, kde ho realizuje.
Ani Lucier, ani Panhuysen viak nedali drdtom taky indeterministicky rozmer,
aky im dal Lamb. Napriek tomu, Ze aj on ¢asto ,surovy” material dalej spra-
covava podla empirickjch poznatkov a zberatelskych konvencii (sam si
vypracoval invenéné taxonomizaéné a katalogizatné met6dy, podfa ktorych
,ulovené” zvuky usporadiva), psychologickych dispozicii a percepénych
navykov, vlastnych poetickych principov a kompoziénych konvencii, zakaz-
dym respektuje fyzikalne danosti najdenych zvukov. Ich prvym hybatefom je
vietor; skladatel' plni iba funkciu aranZujiiceho distriblitora. Ako myticky
Aiclos, aj on uZ po rokoch praxe dobre pozna meteorologické a akustické
charakteristiky vetrov a ich média, dokaZe predvidat ich sprévanie a invenc-
ne s nimi manipulovat. Vie napriklad, o moZe ofakavat od vetrov, pradia-
cich v réznych roénych obdobiach a z réznych svetovych stran, pozna, aké
efekty sposobuji izolaéné obaly drétov, dokaze odhadnit a usmernit Sirenie
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zvukov, pretransformovat ich v §tidiu na zvuky, nerozoznatelné od zvukov
konvenénych hudobnych nastrojov a pod.

Prvou velkou Lambovou kompoziciou bol Primal Image {Prvotny obraz,
1982). Uz sam nazov prezradza, Ze autor nepochybuje o reprezentacnej
schopnosti najdenych (konkrétnych) zvukov evokovat rozne mentaine obra-
zy a deje. Neambientnd ambiciu potvrdzujd aj ndzvy skladieb z nasledujd-
cich rokov - Beauty (Krésa, 1984), The Last Anzac (Posledny Anzac,” 1984)
i Skysong (Pieseri oblohy, 1985). Necudo, Ze sa Lambovo umenie dockalo
mnohych rozhlasovych vysielani a dokonca aj médnych remixov z dielne
mladSich kolegov.”®

V hudbe 20. storogia by sme nasli vela prikladov, ked' sa hudobnici sna-
Zili odosobnit od kreativneho procesu a preniest zodpovednost za zvuky na
iné faktory. ,Neznasilfujte zvuky, umoznite im volny priebeh,” vravieval
s oblubou Morton Feldman, sam sa vSak touto tézou prilis neriadil. VASmi
sa jej pridrziaval jeho Ziak Tom Johnson. Ten sa vyjadril, Ze hudbu nechce
skladat, ale jednoducho najst, ani on vSak vo svojich konceptoch nezaSiel
tak daleko ako Cage a postmoderni organizatori zvukov. Alebo procesualni
Jbrikoléri” David Tudor a Jerry Hunt, ktori hrali na home-made elektronic-
kych zariadeniach, kon$truovanych asto na jediné pouZitie bez toho, aby
presne poznali ich Zivotnost a ,spravanie”. Filozofia tvorby Michaela
Prima, Davida Dunna ¢i Alana Lamba je eSte radikalnejSia. Zvukové envi-
ronmenty, ktoré odkryvaju, su skutoéné procesy s minimalnou mierou zasa-
hovania zo strany ich ,autorov”. Novy, nemimeticky spésob umeleckej repre-
zentacie velmi vystizne svojho ¢asu formuloval madarsky spisovate!l Miklds
Mészély, ked v slvislosti s elektronickou a konkrétnou hudbou a Warho-
lovymi ,minimalistickymi” filmami, teda dielami, ¢o kvalitu vztahov medzi
pouzitymi vyrazovymi prostriedkami (zvukmi, obrazmi) menia z hierarchickej
na Statistickd, hovorit o ,pristihnuti skutoCnosti”, eliminujlcom jej antropo-
morfickd interpretaciu.®® A skutoéne, Lockwoodovej, Toniuttiho, Primove,
Dunnove i Lambove diela ,pristihuja” zdanlivo nevinnd prirodu pri vykonoch,
aké jej umelci mozZu iba zavidiet. Mnohi to pochopili, preto sa snaZia zmenit
povahu hudobnej reprezentacie, prispievajlc nevedomky k zmene paradig-
my. ,Na pfirodu,” vSimol si Karlheinz Stockhausen uZ pred Styridsiatimi
rokmi, ,se zatim naziralo pouze jako na uditele, mistra hodného napodobe-
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ni. PFiroda je vdak zde mozZnd také proto, aby nam lidem ukdzala, jak to
délat nemame, nebot nejsme opice, které vsechno napodobuji. Pfiroda odo-
14vé4 a je v prevaze, abychom ani na okamZik nezapomnéli, co k ni mame
pfipojit jako uméni: nds umély, nas lidsky Zivot.”™

Ale aj priroda podlieha neustalym premenam a za mnohé z nich ,vdaci”
prave civilizaénému rozmachu. Ku kozmickym vibraciam a vibraciam orga-
nickej hmoty sa pripajaju rusivé signaly telefonnych vedeni, radiofonickych
vin, laserovych lGdov, poditaCovych sieti, diafkovych oviadacov, mobilnych
telefonov atd. A hudobnici sa, pochopitelne, brania. Niektori proti zvukové-
mu a informaénému znedistovaniu (,vizudlnemu hiuku” a ,auditivnemu
svitu”) bojuju konvenénymi zbrafiami, ako napriklad Jon Rose v projekte
Techno mit Stérungen (Techno a ruchy, 1995), kde do siiboja s prenikavym
techno-environmentom zapriahol hudobnikov improvizujlicich v redinom
¢ase. VAcSina sa vSak riadi osvedéenou Cageovou metédou pokusit sa okla-
mat agresivneho nepriatela jeho vlastnymi Gto€nymi prostriedkami.™ Carl
Stone v diele Kamiya Bar (1992) artikuloval dojmy z neutichajaceho a pre-
menlivého zvukového ambientu Tokia, parafrazujic metaforu Rolanda
Barthesa, ktory nazval japonski metropolu priliehavo ,cisarstvom znakov”.
V Stonovom ,cisarstve zvukov” v3ak samplované (vacSinou amplifikované)
zvuky tokijskych verejnych priestorov stracaji, resp. prezliekaji poévodné
civilizaéné vyznamy a menia sa na schaefferovské ,zvuky v stave zrodu”.
Skladatel navy3e zloZitym technologickym manipulovanim zmenil ich fyzi-
kalne charakteristiky a prispdsobil ich viastnym sonoristickym a tektonic-
kym predstavam. Z tohto hladiska je Kamiya Bar velmi muzikalny.
Obyvatelia Tokia by podla neho (zrejme na velkl radost autora) vo svojom
meste urdite zabludili. Sample velkomestského ruchu zGzZitkovali aj Don
Ritter a Tom Walsh v audio-vizualnom projekte Excity (1995). Skombinovali
ich so syntetickymi hudobnymi zvukmi a tato idiomatickd kolaz pouZili na
interaktivne ovladanie video-materiatu. Dekonstruktivny Madrigal (1980) od
Davida Dunna je ovela rafinovanejsi. Vychodiskovym materialom prefi boli
jednomindtové zvukové sample prirodnych a civilizaénych zvukov. Autor ich
o najvernejsie imitoval viastnou vokalnou artikulaciou a nasledne prepisal
do fonetickych symbolov. Nekonvenénd partitiru, ktora takymto spdsobom
vznikla, dal interpretovat siedmim vokalistom. Vysledna nahravka je juxta-
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poziciou tychto hlasov a elektronickych transformacii pévodnych zvukovych
zdrojov.

Hranice hudby sa rozsiruju, moze
sa nou stat cokolvek. Hudba sa
dnes moze vyskytnif alebo prihodit
kdekolvek a uZ ju ani netreba tvorit,
staéi ju, ako hovori Johnson, najst. Aj
lovcov a zberatelov zvukov pribdda.
Zberatelskej vasni nakoniec podla-
hol aj Phill Niblock. UZ roky zbiera
v odlahlych konéinach sveta zauji-
mavé zvuky, no svoju zbierku zacal
usporaduvat aZ nedavno. Prvym
vysledkom je hodinova zvukova
kolaz Ghosts and others (Duchovia
a dalsi), ktora vysla ako CD priloha
i texaského hudobného casopisu ND
Phill Niblock (. 22/1999). Obsahuje material

nahraty v rurdlnych i urbannych
prostrediach v Hongkongu a Madarsku, vo viakoch do a z Hartfordu v State
Connecticut a zo Stokholmu do Kodane. Nema vela spoloéného s ostatnou
Niblockovou hudbou, skér s jeho filmami. Jej autor-zberatel ju dokonca ani
za hudbu nepoklada: ,Nie je mikrotonalna. Nie je to hudba, urCite nie moja
hudba, nema ni¢ spolocéné s monolitnym jadrom hudby, ktora tvori moje his-
torické (hysterické) dielo."”* Hudba to, samozrejme, je, a nech uZ Niblock
tvrdi cokolvek, je aj jeho (dokonca na svoj vytvor vztahuje estetické kritéria,
ked hovori, Ze ,znie dobre”). Je to ukdzkovad musique concréte, ktora vznik-
la selektivnym zoradenim a editovanim zozbieraného redalneho zvukového
materialu. To, Ze skladatel zvolil minimélnu mieru Stylizacie a uprednostnil
Statistické usporiadanie pred hierarchickym, zodpoveda jeho poetickym
predstavam; podobné principy pouZiva aj pri artikulovani vizualnych obrazov
vo svojej filmovej tvorbe.

Obycajné zvuky ucarovali aj mladsim ,sound-artistom”. Ti dnes lahko
pristupné a efektivne audio- a video-technolégie vyuZivaja na tvorbu celist-
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vych, nedezintegrovanych foriem, ktoré v duchu novej senzibility netriestia
audiovizuainu (pripadne aj taktiln() skisenost ¢loveka podla percepénych
kanalov. Steve Roden a Brandon LaBelle spojili svoje sily i audioarchivy
v projekte The House Was Quiet and the World Was Calm (V dome bolo ticho
a svet bol pokojny. 1999), aby z jednoduchych zvukov, najdenych i umelo
vzbudenych, stvorili pdsobivé sénické etudy. Su sice striedmo Struktdrova-
né, avéak o to narativnejSie. PIné napinavych dejov a vizuainych asociacii,
velmi efektivne artikuluji posluchacove mimohudobné predstavy.

Marc Behrens je tieZ presvedéeny, Zze hudbu mozno tvorit selektivnym
asamblovanim zvukov podla ich imaginativnych a asociativnych Gcinkov na
posluchagovu mysel. Doverne zndme, konkrétne zvuky maju, pochopiteine,
sémantickl vyhodu (resp. nevyhodu) pred abstraktnymi, umelo generova-
nymi zvukmi. Konkrétna zvukomal'ba v8ak Behrensa nezaujima, zda sa mu
prili§ prvoplanova. Svoju hudbu a inStalacie Struktdruje z jemnych zvukov
a posluchaé nedokéaze jednoznatne identifikovat ich povod. Zamerne mieSa
prirodné zvuky s civilizagnymi, pretoZe dnes sa uz v rydzej Gistote vyskytuji
ten velmi zriedkavo; krajina je Eoraz hustejSie zamorena zvukmi penetruju-
cej techniky. Hoci Behrens pracuje najméa v elektronickom médiu, elektroni-
ku vyuZiva skér na manipulaciu a transformaciu prirodnych neZz na genero-
vanie syntetickych zvukov. Hiadé vyvaZenu jednotu medzi prirodnymi a elek-
tronickymi (t. j. technologickymi) zloZkami komplexného zvuku, ktoré dnes,
vzhtadom na novi, technolégiou formovand percepciu, len vefmi tazko
mo3no odli&it. Behrensovo umenie preto aktivuje posluchdéovo vnimanie ply-
nulymi mikrozvukovymi Struktdrami, €asto na hranici auditivnej percepcie.
Produkuje napéatie (a zarovef stiera rozdiely) medzi hudbou a hiukom pro-
stredia i medzi hudbou prirodzeného, akustického a technologického, elek-
tronického pdvodu. A samozrejme, testuje ontologickeé i gnozeologické zako-
nitosti medzi neintencialnymi zvukovymi environmentmi, ich psychologicko-
estetickou percepciou a evalvaciou a intencialnou zvukotvorbou. Nastrojom,
ktory Behrens pri hladani proklamovanej jednoty pouZiva, je pocitat - pro-
strednictvom neho moduluje zvukové Struktiry a dokonca imituje prirodné
zvukové procesy. V Behrensovom pripade pini poéitat funkciu generatora
zvukovych textir a nie hudobného nastroja na vyludzovanie artikulovanych,
hierarchicky usporiadanych audio-elementov. Digitdlnych textdr, ktoré je
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vedomie posluchaéa nachylné zvyznamiovat nepredvidatelnym smerom
a transformovat na akoby realne jestvujlice obrazy a deje.

Huslistka Kaffe Matthewsovd sampluje irelevantné hiuky prostredi,
v ktorych prave Gcinkuje, a pomocou démyselnych poéitadovych softvérov
z nich konstruuje vibrujlice zvukové skulptlry a environmenty. Zdanlivo rusi-
vé zvuky kombinuje so zvukmi ziskanymi hrou na husliach v redlnom &ase,
resp. s jej omeSkanymi digitalizovanymi dozvukmi. Sénicky genius loci zba-
vuje ambientnej bezhraniénosti, dramatizuje ho a nenapadne meni na zre-
tazené deleuzovské udalosti - imanentné, procesualne ,stavania”, ktoré
~Nemozno posudzovat podia koneénych vysledkov, ale podla kvality ich prie-
behu a sily ich napredovania”.** Matthewsova v3ak spochybfiuje najma tem-
poralne suradnice generovanych udalosti ked prostrednictvom poéitada
manipuluje rozdiely medzi minulostou a pritomnostou. Dokonala digitalna
pamat stroja je juxtaponovana s nedokonalostou ,analdgovej” reality a efe-
mérneho ludského vykonu. Matthewsovej hudba tak spolu s LaBellovymi,
Rodenovymi a Behrensovymi experimentmi predstavuje sviezu alternativu
voCi nelprimnym prejavom pretechnizovaného ,mainstreamového”
ambientu vacsiny ,sound-artistov” mlad$ej generacie, ktori uviazli v simu-
lakrovych stavidlach globalizovanej informacénej spolo€nosti, neuvedomujtic
si, Ze redundantné, partikularizované pseudoalternativne (zdaleka nielen
hudobné) kultdry nie si v skutoCnosti jej opoziciou ale potvrdenim sebazni-
Cujlicej agonie.
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Poznamky:

1

1c

11

12
13

Myslienka napisat hudbu pre mitve slacikové kvarteto skrsla v Rosovej hlave
vtedy, ked som mu oznamil, Ze nemecky anatém Gunther von Hagens sa chysta
vytvorit Stylizovany plastinat hragov slacikového kvarteta.

Citované podla nepubtikovanej kdpie, ktord mi poslal autor; pdvodny nazov textu:
Towards a New Ecology of Sound (oktéber 1992).

Lockwood, Annea: World Rhythms. In booklet k CD Annea Lockwood - Ruth
Anderson: Sinopah, Experimental Intermedia, New York, 1997, s. 2-3.

Vizualnou paralelou k Lockwoodovej zvukovému atlasu rieénych tokov mézZu byt
kresby morom &eského vytvarnika Martina Zeta. Od roku 1995 ich realizoval asi
v patdesiatich primorskych a rieénych lokalitdch celého sveta (vratane rieky
Hudson). Zetove ,oceanotypie” si jedineéné umelecké obrazy, ktoré zviastnym
spdsobom integrujl autorski intenciu a imaginaciu s nepredvidatelnym a ne-
opakovatelnym vysiedkom prirodného procesu, v jeho pripade ,malby” morskou
alebo rie¢nou vodou. Niektoré z nich dokonca ponal ako partitary.

Toniutti, Giancarlo: Space as a Culftural Substratum. In: Site of Sound: of
Architecture and the Ear, LaBelle, Brandon - Roden, Steve (eds.). Errant Bodies
Press/Smart Art Press, Los Angeles/Santa Monica, 1999, s. 37.

Ibid., s. 40-41.

Couture, Frangois - Prime, Michael: rozhovor z jala 2000, uverejneny na inter-
netovej stranke: http://inentendu.ctw.net/interviews/prime.htmil.

John Cage, popri bohatych vlastnych hubarskych skdsenostiach a v duchu pro-
klamovaného sénického liberalizmu, experimentoval aj s ozvu€ovanim rastlin.
V 70. rokoch vytvoril kusy (Child of Tree a Branches), ktorych partitira predpiso-
vala hradom improvizovat so zvukmi, ziskanymi perkusivnym spdsobom z kaktu-
sov a inych rastiin, amplifikovanych pomocou kontaktnych mikrofénov.
Kostelanetz, Richard: Conversing with Cage. Omnibus Press, Londyn/New
York/Sydney, 1989, s. 89.

Michael Prime je ¢lenom dvoch vyznamnych slborov elektronickej improvizova-
nej hudby Morphogenesis a Organum, roku 1997 sformoval s Geertom
Feytonsom zoskupenie Negative Entropy a pravidelne spolupracuje s mnohymi
improvizujacimi hudobnikmi vratane Edwina Prévosta a Jima O’Rourka.

Couture, Frangois - Prime, Michael: rozhovor z jala 2000, uverejneny na inter-
netovej stranke: http://inentendu.ctw.net/interviews/prime.html.

Ibid.

Ibid.
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Tymto vystiznym terminom oznadil kedysi taliansky teoretik vizudinej komunika-
cie Giovanni Anceschi pretrvavajici stav postindustridlnej spoloénosti, ktord
oslepla z prebytku vizudlneho hluku a auditivneho svitu.

David Dunn $tudoval hudobnii kompoziciu u Kennetha Gabura a bol blizkym spo-
lupracovnikom Harryho Partcha aZ do jeho smrti roku 1974.

Z tohto hladiska je vynimoéna Dunnova digitdlna audio koldZ Chaos & the
Emergent Mind of Pond (Chaos a vyndrajica sa mysel rybnika, 1990), ktord
Struktiroval z amplifikovanych zvukov drobného vodného hmyzu v réznych siad-
kovodnych prostrediach v Severnej Amerike a Afrike.

Dunn, David: Speculations: On the Evolutionary Continuity of Music and Animal
Communication Behavior. \n: Rahn, John (ed.): Perspectives on Musical
Aesthetics, W. W. Norton & Company, Inc., New York/Londyn, 1994, s. 192.
Lampert, Michael R.: Environment, Consciousness, and Magic: An Interview with
David Dunn. In: Rahn, John (ed.): Perspectives on Musical Aesthetics, W. W.
Norton & Company, Inc., New York/Londyn, 1994, s. 239.

Dunn, David: Speculations: On the Evolutionary Continuity of Music and Animal
Communication Behavior. In: Rahn, John (ed.): Perspectives on Musical
Aesthetics, W. W. Norton & Company, Inc., New York/Londyn, 1994, s. 187-188.
Lampert, Michael R.: Environment, Consciousness, and Magic: An Interview with
David Dunn. In: Rahn, John (ed.): Perspectives on Musical Aesthetics, W. W.
Norton & Company, Inc., New York/Londyn, 1994, s. 240.

K problému hudby, indpirovanej vta&imi spevmi, pozri podnetni Stidiu René van
Peera Songs Soaring. in: Pfeifen im Walde - Ein unvollstdndiges Handbuch zur
Phanomenologie des Pfeifens, Straebel, Volker - Osterwold, Matthias - Collins,
Nicolas - Maly, Valerian - Moltrecht, Elke (eds.), Berlin, 1994 alebo http://inter-
act.uoregon.edu/MediaLit/WFAE/readings/Natsound/Songs.html.

Kostelanetz, Richard: Conversing with Cage. Omnibus Press, Londyn/New
York/Sydney, 1989, s. 260.

Na konci 70. rokov v Ivrei v Taliansku.

Langerova, Susanne K.: Mind: An Essay on Human Feeling, volume I. The Johns
Hopkins UP, Baltimore/Londyn, 1985, s. 142.

ibid., 5. 141. Percepdnym, empatickym a komunikaénym schopnostiam a moti-
vaciam zvierat a rozdielom medzi mentalitou zvierat a fudskou myslou zasvatila
Langerova prvé Styri kapitoly (12-15) 2. dielu svojej vrchoinej prace: Mind: An
Essay on Human Feeling, volume II. The Johns Hopkins UP, Baitimore/Londyn,
1988, s. 1-214.

V laboratériu Wesleyanskej univerzity v spoluprdci s fyzikom Johnom Trefnym ako
pomocku pre vyuébu hudobnej akustiky.
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Vyraz ,Anzac” vznikol pdvodne ako skratka pre ,Australian and New Zealand
Army Corps” (Australsky a novozélandsky armadny zbor), neskodr sa nim zacali
oznadovat aj austraiski &i novozélandski vojaci i obyvatelia tychto krajin.

Roku 1996 vysli na australskej znacke Dorobo pod nazvom Night Passage demi-
xed ,demixy” Lambovej hudby od Ryojiho Ikedu, Thomasa Kénera, Lustmorda a
Bernharda Guntera.

Pozri: Mészoly, Miklés: Warholova kamera - niekolko poznatkov z ,pristihnutia pri
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Musica corporalis
Telo je zméteny hovorca: hovori ,makké”, ,vlaZzné”, ,modré”, ,tazké”,
namiesto aby hovorilo o priamkach, krivkdch, ndrazoch a vztahoch.
Jean-Francois Lyotard

Na stole leZi naznak obratena naha Zena. Po jej nehybnom tele lezi obrov-
ské madagaskarské Svaby. ich pohyby snima kamera a v sprievode strhujd-
cej elektronickej hudby sa zvégSene a detailne premietaji na velké platno,
ozrejmujiic divakovi relativnost percepénych ndvykov i recepCnych konven-
cii. Zivé ludské telo sa odhmotfuje, zbavuje rodovych, rasovych, etnickych
a estetickych dispozicii a meni sa na text - nediskurzivne a predovetkym
polysémické médium. Nevinné, v§znamovo nezainteresované insekty do
neho ,vpisuji” nové (pripadne zotierajl uZ existujlce) vrstvy - akustické
(ich prirodzené sykavé zvuky sa menia na hudobny material) i vizuaine (ich
kamerou prenasané pohyby spoluuréuji efemérnu Struktdru premietaného
obrazu).

Spojenie fudského tela s elektronickou technoidgiou méZe, ale nemusi
evokovat biologické &i bionické rieSenia. Nemusi mat ani zakazdym negati-
vistické zafarbenie, priznaéné pre vagdinu umeleckych produkcii traktujd-
cich tato tému dnes. Ludské telo je nelinedrny systém, preto odolava Struk-
turalistickému uchopeniu. ,Je to figira a nie Struktdra,” poudil nés Gilles
Deleuze,* ktorému pritakéva Roland Barthes, ponikajlc ho ako metaforu
nekoneéného textu - nastroja na identifikdciu monstra totality: , Predstav-
me si (ak vieme) Zenu zahalend do nekonecného richa utkaného zo vset-
kého, o Gom sa pise v médnom Gasopise...,” piSe vo svojej autobiografii.
,Této predstava, kedze navrhuje platny pojem sémantickej analyzy (,neko-
neény text’), je odividne metodickd a v skutocnosti sa (tajne) snazi odhalit
mongtrum Totality (Totalitu ako monstrum). Totalita vyvolava smiech i strach
zérover: podobne ako ndsilie, nie je vZdy groteskna (teda zotavitelna len
v estetike Karnevalu)?"

Nahé telo na stole patri kalifornskej umelkyni Miyi Masaoke. Ona je aj
autorkou hudby. Pdsobivi interaktivnu multimedidinu one-woman show
nazvala Ritual a spojila v nej orientalnu divadelnd tradiciu s body-artom,



132

konceptualnym umeleckym myslenim i $irSimi biologicko-kultirnymi stivis-
lostami. Juxtapozicia dvoch projeknych pldch (telo umelkyne a videoplat-
no) manifestuje réznorodost pohladov a ich uhlov. Minimalizovany pohyb
tela pIni funkciu ,nekoneného textu” a relativizuje tolko diskutované pojmy
rodu, pohlavia, rasy, etnika, naroda, sexu ¢i moci. Pojmy vyvoidvajice
»Smiech i strach zaroven” - v zavislosti od kontextu.

V Masaokinom projekte The Sound of Naked Men (Zvuk nahych muZov,

208?)“%5&&?3@&6‘ r%ﬁﬁl% *E\%"hy g&%rmer Saimant i, Aj jeho t,%

pini funkciu. pasivneho média, este len cakajdieeho na Sockinu &i kult
|r#éiéciu*imm§rhu aktu viak predchadza biologicka ldenti’ﬁ* pr

endogenne fyuologlcke pochod
a transformuji ich parametre na;

Ingans‘ klannet, John
Khanna - pe%%

muje na zvukovy ’ "?’Tﬁxwe‘ podfa ténovych \/37§
binuje so zivym i prednahratym hranim hudobnikov.

Skryty ,orchester” fudského tela Casto angaZuje aj Stelarc (viastnym
menom Stelios Arcadiou). Znamy austraisky performer zapéaja najmodernej-
Sie vydobytky mediciny, protetiky, kybernetiky a informatiky do odvaZnych
multimedidinych experimentov so $pecidinymi technologickymi ,dopinka-
mi” k vilastnému telu. Stelarcovymi nastrojmi a partnermi sg tretia ruka,
extra ucho, vnutrotelova skulptdra, virtualne rameno a pod. MdZu byt k telu
proteticky pripojené, vsunuté do neho ako hibkova sonda, alebo s nim
komunikovat prostrednictvom virtuainej internetovej siete. Rdzny je aj sp6-
sob ich aktivacie a pohonu (elektromagnetické signaly, dotykovy displej,
pocitatova mysS v rukdch divaka atd.) i funkcie, ktoré pinia (emisia svetel-
nych licov, zber a prenos zvukovych signalov, mechanické alebo elektro-
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magnetické drazdenie roznych Casti tela a pod.). Obecenstvo ¢asto samo
moZe prostrednictvom déomyselného pocitacového systému naprogramovat
pohyby umelcovho tela.

.Predstavte si telo, ¢o je schopné vysundt svoje vedomie a konanie do
inych tiel alebo casti inych tiel na inych miestach. Alternujucu operacnu

LY el

,_'\ %6 f/#f"f‘

; , \__/ L./
fyzlcky rozde!ené telo méze mafjedno rameno, gestikulujice nedobrovolne
(aktivované na dialku neznamym agentom), kym druhé rameno mézZe
vdaka exoskeletovej protéze ucinkovat s obrovskou zruénostou a extrém-
nou rychlostou. Telo schopné inkorporovat pohyb, ktory by bol chvifami
rydzo strojovym pohybom, robenym bez paméti a tuzby..."*
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Nedajme sa zmiast Stelarcovym futurdinym kondicionalom! Toto nie je
utopicka fikcia, ale tele-prezentovana realita! Realita, ktord, skor nez ju
umelcom umoznili realizovat, resp. simulovat technoldgie, mysleli fitozofi
(Barthesove ,plurdine telo”, Deleuzove a Guattariho [Artaudove] ,telo bez
organov”...). ,Ktoré telo?' pytal sa podudovane Roland Barthes uzZ roku
1975. ,Mame ich niekolko. Mam traviace telo, mam nauzeézne telo, tretie
telo trpi migrénami a tak dalej: zmyslové, svalové (spisovatelsky ki), humo-
rélne a hiavne emotivne: dojaté, vzrusené, deprimované alebo povznesené
&i zastrasené, bez toho, aby to na iom bolo vidno. Dalej ma pritahuje aZ fas-
cinuje socializované telo, telo mytologické, artificidlne (telo Jjaponskych kos-
tymov) a prostitujice telo (herca). A okrem tychto verejnych (literdrnych,
napisanych) tiel mam este, dalo by sa povedat, dve lokéine teld: pariZske
telo (ostraZité, unavené) a vidiecke telo (odpodinuté, tazké).”

Umelci vidy zvyraziovali telesnost a rozmanitost identit, preto majd
o ne, pochopitelne, obavy. Spravy, prenikajice v poslednych rokoch na
verejnost z laboratérii a kulodrov reprodukéného lekarstva, im vela dovodov
na optimizmus ani nedavajd. Prognézuja totiz schopnost genetikov uz v bliz-
kej buddcnosti vyrabat identické kdpie Zijlcich fudi a domyslaju aj latentné
désledky tohto vedeckého zazraku: vynosny obchod s embryami, pramenia-
ci z moZnosti dat si urobit z vlastného potomka niekolko képii, a hrozba
vzniku tzv. ,dvojtriednej spolo&nosti”, v ktorej by klony sldZili ako akési
depozity nadhradnych dielov pre ,originaly”. Jeffrey Deitch uZ na zaciatku 90.
rokov zorganizoval kolektivnu vystavu Post Human, aby nou apeloval na sku-
tognost, e dnedny Elovek uZ pomaly zacina zdedeny geneticky kéd pocito-
vat ako pritaZ, &o, ruka v ruke s prudko akcelurujlicim vyvojom genetiky,
mbze zadat artificialnu evollciu ludského druhu. Predvidavy kurator uz
vtedy vystrihal pred Uskaliami eugeniky; v jej zavratnom progrese vytusil
potencialny zénik ,&istych ludskych bytosti”.

A skuto&ne, plastickd chirurgiu, genetické inZinierstvo, eonickd trans-
plantaénii metamorfézu pohlavia, Gfelovo sugerovani anorexiu, virtualny
sex a dokonca uz aj poditaom simulovany rodicovsky cit pokladame poma-
ly za samozrejmé symptomy nasej doby. Velky podiel naich etablovani majd
média, ktoré do ludi zaodkovali imunitu voci agresivite, nasiliu a zlo€innosti
a spdsobili, 7e vzajomny vztah expanzie brutality a jej i€inkov na fudské
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vedomie sa pohybuje po Klotoide. Realita a jej krivé medialne zrkadlo sply-
nuli do takej miery, ze Soraz vacsi poet fudi ma vazne problémy rozoznéavat
skutotnost od jej pragmaticky produkovanych fiktivnych surogatov.
Deformovana hodnotova hierarchia fudi je schopna pripisat rovnakd vy-
znamovost skutognym vojnam (hoci v priamom televiznom prenose) i simu-
lovanym pogitadovym hram alebo $portovym prenosom, genocide i akéné-
mu thrilleru a pod. Hrozbu AIDS, problémy ,tretieho” sveta alebo mozZné
dosledky ekologickych katastrof si fudia ¢asto uvedomia aZ vdaka presne
cielenej a transparentne koncipovanej reklamnej kampani Gspednej odev-
nej firmy, ktorej autora vzapéti obvifiujd z vizudineho terorizmu; masova dis-
tribucia pornografie ich poburuje menej nez gesto umelca, ktory zo svojho
sobasa, spoluzitia a rozchodu so sldvnou porno-hviezdou dokazal efektivne
vytaZit prostriedky umeleckého vyrazu; tragick nezmyselnost vojny si uve-
domia, aZ ked im jedného dha renomovand umelkyia oznami, ze na tlac
obalky oblibeného Easopisu, ktory prave drZia v rukdch, bola pouZita farba,
obsahujica krv nevinnych obeti. Viac neZ kedykolvek v minulosti akoby
dnes platilo, Ze umelec je ozajstnym svedomim doby, zodpovednym za jej
hriechy. Ostrie drastickosti, otupené pravidelnymi vydatnymi porciami bru-
tality, ktoré ndm serviruji krvilainé média, akoby sa opat malo nabrasit
katarznou silou umenia.

Biologicko-psychologické podstata aristotelovskej katharsis ako o€isty
vedomia od nadbyto&nych citov, ich sublimécia v ireverzibilnom deji tragé-
die, v ramci ktorého sa naturalisticky simulovala tragickd udalost, nasla sice
pokragovanie v mnohych umeleckych prejavoch modernizmu, no aZ v dé-
sledku cielavedomého Gsilia &loveka redefinovat svoju, uz nielen intelektu-
ainu identitu, ale aj biologickl podstatu i v dosledku spominanej masovej
medidlnej distribticie brutality do vSetkych sfér fudskej skuto€nosti vratane
detskych hier, zadali sa brutdlne a obscénne motivy vo zvySenej miere
uplatiiovat a? v poslednych destrotiach. Z hladiska subjektu uvedenej
urychlovanej artificialnej evollcie sa podla Deitcha fudstvo préve nachadza
v prechodnom ,obdobi rozpadu Ja” (postmoderna epocha), niekde medzi
,obdobim odhalovania Ja” (éra moderny) a budicim ,obdobim rekon$truk-
cie Ja” (éra ,posthumannej” spolognosti). Seizmografom jeho prichodu je
opat, ako nakoniec doteraz vidy v dejinach, umenie.
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Nova skusenost s technoldgiou a médiami si Ziada novl senzibilitu
a pontka nové druhy rozkoSe. Aj filozofi a estetici prehodnotili pojem ais-
thesis a vratili mu pévodni baumgartenovskl konotaciu zmyslového vni-
mania. Estetika dnes integruje estetické s anestetickym; prvy aspekt zdd-
raziiuje vnimanie (zmyslové i kognitivne), druhy tematizuje necitlivost.
VSetko prestupuijlici proces estetizacie sa v postmodernej spoloénosti para-
doxne zmenil na svoj anestetizaény opak. Na jednej strane za to mbze
mediélna distribGcia nasilia, brutality a faloSnej krésy médnych trendov, na
druhej strane nasa obsesia ,estetizovat” véetky aspekty Zivota a prostredia.
Redundancia pseudoesteticna vedie k rapidnej devalvacii skutocného este-
tina, k baudrillardovskej pornografii. ,Umenie dnes,” napisala Susan
Sontagova uz roku 1965, ,je nowy druh ndstroja, nastroja uréeného na
modifikaciu vedomia a organizaciu novych modov senzibility. Prostriedky na
umeleckd prax sa radikalne rozsirili. Umelci by sa naozaj mali stat, ak majid
reagovat na tito novi funkciu..., estetikmi seba-vedomia: neustale by mali
spochybriovat svoje prostriedky, materidly a metédy.”®

Niektori z nich sa s novym poslanim bez vyhrad stotoznili. ,Fyzicka este-
tika” Dona Rittera prekracuje ramec tradiéného chapania estetiky umenia
a vizualne a auditivne aspekty percepcie rozsiruje o kinestetickl a somato-
senzorick( skisenost. Ritterovym médiom sG multimedidlne inStalacie
a Zivé vystlpenia, jeho pracovnou metédou interakcia a spolupraca - s di-
vakmi i s kolegami z nevizualnych, najma hudobnych médii. Svoje instalacie
nazyva ,neobmedzenymi”, pretoZe divadk v nich interaktivne komunikuje
s dielom priamo, bez pridavného technického zariadenia, pripojeného k te-
lu, ako s my$ pocitaca alebo VR rukavica Ci prilba. Takyto spdsob genero-
vania estetického zaZitku prostrednictvom novych technolégii a médii ata-
kuje mysel i telo. ,Konceptudiny aspekt umeleckého diela,” vysvetluje
Ritter, ,je velmi doleZity, no nepokladam ho za postadujici. Konceptuélne
zaloZené umenie modZe uspokojit mysel, no vizuaina a auditivna s(stava Clo-
veka maju tiez potrebu zazZitku, dafajme takého, ktory ma silny emocional-
ny vplyv. Moje dielo sa snazi kombinovat konceptuélne, percepcéné a tech-
nické aspekty vytvaranim interaktivnych zazZitkov, ktoré uspokojuji mysel
i telo prostrednictvom inovativneho a zruéného vyuZivania technologie.”
Ritter preto radSej hovori o svojom umeni ako o responzivnom nez interak-
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tivnom, takom, ¢o ,odpoveda divakovi takym sposobom, ako Zivy Clovek
odpoveda inému Zivému Elovekovi. Neinteraktivne umenie je mftve, pretoze
v odpovedi divakovi nie je schopné menit svoju formu. Pojem «mftve» som
nepouzil v hanlivom, ale v opisnom zmysle. ... Na rozdiel od umenia predo-
3lych Gias interaktivne umenie poklada divakov za integralnu zloZku zaZitku,
ktorého kvalita sa meria pojmom «fyzicka estetikas, Fyzicky zaZitok, ¢i u pri-
jemny, alebo neprijemny, sa dosahuje oviddanim interaktivnej skisenosti.
V zaangaZovanosti divaka do umeleckého diela moZno vidiet demokratic-
kejSiu skisenost, ktord nahradila uZ autokratickd skisenost starSich ume-
leckych foriem.."®

Don Ritter/Trevor Tureski : Strukturalna teéria emécii (1992)

V zéplave neokonceptudlnych a experimentalnych umeleckych prejavov
dneska je Ritterova .fyzicka estetika” skor vynimocna. Vacsina umelcov
tematizuje telesnost v mimopoetickych kontextoch - rodovych, kulttrno-his-
torickych, sociologickych, politickych a pod. Ani hudobnici nie st vynimkami.
Na pouliéné predstavenie What is the Difference Between Stripping and
Playing the Violin? (Aky je rozdiel medzi striptizom a hrou na husliach?, pre-
miéra roku 1997 v San Franciscu) inpirovala Miyu Masaoku brutalna vraz-
da piatich prostititok v bezprostrednom susedstve jej bydliska. Autorku
pohorsila neadekvatna reakcia verejnosti i policie: ,Sknytym posolstvom
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(diela, pozn. J. C.) je tolerované ndsilie na Zendch, najmé na tych, ¢o lamu
spolocenské pravidla dobrého sprévania. Na ulici sd rasa a rod komodifi-
kované v uzko zvinutom mikrokozme spolocnosti - podvojné exoticizujlice
nélepky a stereotypy kasty a spodiny (ako napriklad vietci Azijci sd spodina
a vietci Cierni Spica) su zakotvené v mytoldgii/realite ulice. Dielo sa snaZilo
osvetlit tito zloZitd komodifikdciu erotizmu, tela, etnicity a hudobnej tvorby
a spochybnit, metaforicky i doslovne hudbou, estetické a socidlne katego-
rické predpoklady intelektuala/nevzdelanca a dobrého dievéata/zlého diev-
Cata.” Pre svoj smely a palGivy zamer Masaoka zostavila a dirigovala 16-Clen-
ny orchester (Masaoka Orchestra), pre ktory napisala hudbu. V projekte
vystupovali aj profesiondline/i striptérky/ a do orchestralneho tkaniva dyna-
mickej, invencne inStrumentovane] suity votkala autorka pomedzi party
improvizujlcich nastrojov aj autentické hlasy aktivistiek, angazujlcich sa
v boji za prava sexualnych pracovniok/kov, | hlasy respondentov sprievod-
nej poulicnej ankety. Umenie opéat raz vyslo do ulic, aby sa stalo nastrojom
politického boja, tentoraz nastastie bez poetickych kompromisov.

Telo ako politikum vel'mi ¢asto vystupuje v tvorbe Boba Ostertaga. V 5.
kapitole uZ bola rec o jeho projektoch Burns Like Fire, All the Rage a Spiral,
kde traktoval fudsky a politicky rozmer homosexuality a AIDS, i o jeho spo-
lupraci s Davidom Wojnarowiczom. K nim treba priradit aj konvenénejsi
piesiovy album Fear No Love (1994), ktory je zmesou rozmanitych hudob-
nych Stylov (rhythm & bluesu, soulu, dance-flooru, techna, industrialu, hard
coru a pod.) a subkultdrnych konvencii - autora na exkurze do svetov inych
sociolektov sprevadzajii renomované spevacke hviezdy i menej zname,
bizarné postavy sanfranciskej homosexuéinej a transvestitnej scény. K naj-
siinej§im umeleckym fackdm do tvare amerického politického cynizmu
a ignorancii voéi problematike AIDS vSak nesporne patri Wojnarowiczov
expresivny projekt ITSOFOMO (1989)", ktory v predsmrtnom kfgi stihol zrea-
lizovat s trubkdrom Benom Neillom a perkusionistom Donom Yallechom.

Z iného, kultarno-historického siidka je hudba k japonskym ,bondazam”
od tokijského noise-makera Merzbowa. Spltavacie umenie ma v japonskej
kultare staroCn( tradiciu a patri k rozSirenym prejavom sadomasochizmu
a fetiSizmu. Merzbow (vlastnym menom Masami Akita) podrobne analyzuje
jeho kanonick( estetiku, sleduje jeho stopy aZz do raného stredoveku
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a nachadza mnohé paralely s muéiarskymi praktikami ranych krestanov.
Bizarnosti projektu zodpoveda kolaZovana elektronicka hudba.

Filozoficko-esteticko-kulturologicka diskusia o reprezentacii a temporal-
nej povahe bytia v bez&asovom vesmire dostéva na prahu tretieho milénia
nové impulzy i prudsiu razanciu. Stelarcov prispevok do nej patri k tym naj-
radikalnej$im. Stelarc sa domnieva, Ze evollicia ludskej telesnej schranky
dospela do hrani&ného bodu, ked nam, ¢i sa ndm to paci aiebo nie, ne-
ostava ni¢ iné, len ju vylep3ovat artificidinymi zasahmi. Jeho rozdelené telo
s ,kizavym” vedomim a diseminovanymi, navzajom komunikujdcimi organ-
mi, nie je artaudovskym telom bez organov ani odludStenym kyborgom.
Stelarc so svojim telom nebojuje, ani sa ho nezbavuje, on iba testuje mozni
symbidzu organickej dynamiky ludského tela s mechanicky generovanymi
pohybmi stroja. Ked ju nedokaZze docielit v redlnom svete, uchyluje sa k vir-
tualite, stahujuc svoje experimenty do kyberpriestoru. Rediny svet vSak ne-
opusta, vysiela zneho do virtudlneho prostredia domyselné a citlivé sondy
(agentov), resp. hybridnych, redlno-virtualnych mutantov. A predsa ma cosi
spoloéné s Artaudom: obidvaja spajaji svoje telo s citlivostou, ktord chapu
akomodadne. Aj Artaud tGZil zadlenit viastni korporealitu do vy$Sieho sys-
tému, ibaZe vhodny priestor hladal vo svojom vntri, prispdsoboval sa vnd-
tornym stavom a bolesti (morku); Stelarc sa, naopak, do tej miery, ako je to
len moZné, prispdsobuje cudzim (aj virtualnym) formam dynamickej hmoty.

Zvuky st neodmyslitefnou sucastou Stelarcovho organicko-masinistic-
ko-virtuélneho sveta (odhliadnuc od toho, Ze ich produkuji uz samé pouzité
zariadenia). Aj on v niektorych projektoch spocutelfiuje prirodzené procesy,
odohravajtice sa v hlbinach fudského tela (krvny obeh, tikot srdca) a psy-
chiky (mozgové vinenie), v inych sam stimuluje telo a psychiku na zvukové
reakcie (snimané signaly svalov). V odhalovani visceralnych zvukov fud-
skych Gtrob mu uZ roky poméaha Rainer Linz, ktory svoju skiadatefskou kom-
petenciou garantuje ich transformaciu na hudbu.



140

Poznamky:

1 V stidii ,Francis Bacon. Logique de la sensation”, Editions de la Difference,
Pariz, 1981.

2 Barthes, Roland: Roland Barthes. Papermac, Londyn, 1995, s. 179-180.

3 Projekt je stdastou vofného cyklu performancii ,Azijské tela”, ktory pranieruje
zauZivané predsudky a stereotypy v nazerani rodovej, etnickej a sexudlnej identi-
ty, a pévodne v fiom malo tiginkovaf aZ desat nahych Azijcov.

4 Stelarc: Parasite Visions: Alternate, Intimate and Involuntary Experiences. In:
Fleshfactor ~ Informationsmaschine Mensch (eds.: Stocker, G. - Schdpf, Ch.), Ars
Electronica Center/Springer, Vieder/New York, 1997, s. 150.

5 Barthes, Roland: Roland Barthes. Papermac, Londyn, 1995, s. 60-61.

6 Sontag, Susan: One culture and the new sensibility. in: Sontag, Susan: Against
Interpretation, Anchor Books, New York, 1990, s. 296.

7 Cseres, Jozef - Ritter, Don: , Neinteraktivne umenie je mftve.” In: Profil sG¢asné-
ho vytvarného umenia 4/2000, Bratislava, s. 53; anglickd verzia rozhovoru in:
http://www.aesthetic-machinery.com.

8 Ibid., s. 55."

9 Masaoka, M.: What is the Difference Between Stripping and Playing the Violin?
In: booklet k rovnomennému CD (Victo, Victoriaville, Kanada, 1998), s. 2.

10 Nazov ,ITSOFOMO” je skratka aglického vyrazu ,In the Shadow of Forward

Motion” (V tieni napredujiceho pohybu).

Odportéané pocivanie a pozeranie:
Masaoka Orchestra: What is the Difference Between Stripping and Playing the Violin?

Les Disques Victo, Victoriaville, 1998.

Merzbow: Music For Bondage Performance. Extreme, Preston, 1991.

Merzbow; Music For Bondage Performance 2. Extreme, Preston, 1996.

Merzbow: Ecobondage. Distemper, 1994.

Ostertag, Bob/Kronos Quartet: All the Rage. Elektra-Nonesuch, New York, 1993.
Ostertag, Bob: Fear No Love. Avant, Tokio, 1994.

Ritter, Don: Aesthetic Machinery by Don Ritter. Aesthetic Machinery, New York, 2001.
Stelarc: Fractal Flesh, Ping Body & Parasite. NMA Publications, Burnley, 1999.
Wojnarowicz, David/Neill, Ben: /TSOFOMO. Robi Droli, San Germano, 1992.



141

Musica cerebralls

Mozog hovori Ja, ale Ja je niekto iny. ... A toto Ja nie je iba ,ja chapem”,
ktoré patri k mozgu ako filozofii, ale je to aj ,ja citim”, ktoré patri k mozgu
ako umeniu. Pocit je mozgom rovnako ako pojem.

Gilles Deleuze - Félix Guattari

Priestor ani kyberpriestor nie si koneCnd hranica... je riou mozog,
alebo aspori nase chapanie, ako vlastne funguje,” napisal Jon Rose v slvis-
losti so svojim interaktivnym kusom Perks, o ktorom bude eSte re¢ v dalse]
kapitole. Dih3ia existencia akéhokolvek fudského spologenstva bez hudby
je zrejme nepredstavitefna. Hudba preto neméZe absentovat ani vo virtual-
nych svetoch. Tvorcovia kyberpriestoru ho zagali ,zahudobfiovat” uZ od
samych kolonizaénych zadiatkov. Niektoré vyskumy umelej inteligencie
(napriklad Marvina Minského) ukazujd, Ze sidlom produkcie hudby mdZe byt
rovnako motoricka, ako aj senzorickéa oblast mozgu. Minsky, usudzujlc, Ze
hudba je bez evoluéného pociatku, dokonca predpokiada, ze ,v kaZdej
hudobne nadanej osobe sa v ddsledku istej ranej udalosti nejaky hudobny
procedurdlny poznatok zahniezdil v takom kisku mozgu, ktory sa nezaobe-
ral ni&im inym."* Znamenalo by to teda, Ze kaZdé fudské individuum ma jedi-
neéné cerebralne predispozicie pre tvorbu jedinecnej hudby.

Podla koncepcie tzv. ,propoziénej” hudby Gloha hudobného tvorcu spo-
giva vo vynachadzani a navrhovani kognitivnych hudobnych modelov a ich
naslednom rozvijani v konkrétnych zvukovych predvedeniach. Jej tvorca,
americky vedec a hudobnik David Rosenboom, pionier experimetov s pre-
pojenim interfejsu Zivej elektronickej hudby s fudskou nervovou sdstavou,
sa preto uZ roky zaobera interakciou a moznostami aplikacie umelej inteli-
gencie v umeleckej tvorbe. Okrem erudovanych knih a $tidii z uvedenej
oblasti je autorom pozoruhodnych interaktivnych diel, v ktorych do hudob-
ného procesu zapojil aj viny fudského mozgu. V Portable Gold and
Philosophers’ Stones (Prenosné zlato a kamene filozofov, 1972) sl zvuky,
generované na tzv. holoféne (sistava Specialnych rezonantnych filtrov),
vysledkom biologickych spatnych vazieb medzi hudobnikmi a oviadajd ich
mozgové viny. Jedineéné zvukové predvedenie zavisi od stupfa synchroni-
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zacie a odchylok. Posolstvo diela kore-
Sponduje s tibetskym mysticizmom, kde
kamen filozofov" symbolizoval prvopo-
ciatocnu substanciu, praprincip organi-
zujuci vesmir. V Rosenboomovom diele
sa stava prenosnym (zlatom) a rezonuju-
ce koincidencie medzi mozgovymi vine-
niami kooperujucich hudobnikov mani-
festuju jeho veénu, neuchopitelnu, stale
unikajucu podstatu. Efemérnu povahu
ma aj kus On Being Invisible (O nevidi-
telnom byti, 1976-1977); je koncipovany
ako ,samo sa organizujici, dynamicky
system... a jeho ndzov odkazuje na
ulohu jedinca v rozvijajicom sa, dyna-
mickom environmente, ktory sa rozho-
duje, kedy a ako byt vedomym iniciato-
rom akcie a kedy len umoznit viastnej individuélnej, vnitornej dynamike
spolu sa rozvinut v ramci makroskopickej dynamiky systému ako celku.”
Analyza mozgovych vin Géinkujlcich tu sliZi na zaznamenavanie zmien
a rozhodnuti v ich vedomi a jej cielom je ovplyvnit hudobni formu este
v zarodku vznikania. Dielo existuje vo viacenjch verziach vratane multime-
dialnej opery On Being Invisible Il (Hypatia Speaks to Jefferson in a Dream),
kde analyza mozgovych vin dvoch Géinkujdcich ovplyviuje dokonca aj vyvoj
scenara.

Aj v tomto kontexte sa vynara pioniersky &in Alvina Luciera. Ten uZ roku
1965 v Hudbe pre sélového Gcinkujlceho (Music For Solo Performer) ampli-
fikoval mozgové viny. Autor sedel ,necinne” na padiu a hudbu za neho tvo-
rili alfa-viny mozgu. Elektrédy, umiestnené na temene hlavy, distribuovali ich
nizke frekvencie prostrednictvom malého predzosiliiovaéa do audio-repro-
dukénych sustav, kde sa priamo napéjali na rdzne bicie a perkusivne hudob-
né nastroje. Lucierov kus je priekopnicky aj v tom, Ze skladatel' pred poho-
dinou Studiovou verziou uprednostnil opakované Zivé predvedenia, aby
akcentoval procesualnost témy, materialu i metody, &im zarover vyznamne

David Rosenboom
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zasiahol do vyvoja live electronics ako Zanru. Richard Teitelbaum, Alan
Lamb, Miya Masaoka boli dalSi, ktori invencne pouZili bioelektrické polia
ludského mozgu ako hudobny material. Ich efemérne multimedialne ume-
nie, unikajlce Strukturdlnym analyzam a jednostrannym interpretaciam,
dokazuje po rokoch aktudlnost odvaznej myslienky Susan Sontagovej, ze

~hamiesto hermeneutiky potrebujeme erotiku umenia”.’
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Hudba a umela inteligencia

Nové technolégie, ktorych zakladom je elektronika a informatika...

treba chapat ako hmotné extenzie nasej schopnosti pamétania...,
pretoZe treba vidiet tlohu, aku tu méa symbolicka rec ako zvrchovany
kondenzator” vietkych informdcii. Tieto technoldgie svojim spésobom
dokazuju, Ze medzi hmotou a duchom, prinajmensom pokial ide

o reaktivne, t. j. performativne funkcie, nie je Ziadny preryv. Si mozgovou
kérou alebo aspori Gastou mozgovej kbry, ukazujicim tito viastnost
kolektivneho bytia, ktoré ma fyzickt a nie biologicku povahu.
Jean-Frangois Lyotard

Odvaine hypotézy Marvina Minského nas privadzaji k existencialnej
otazke, ¢i ma vobec pri redundantnom singularizme hudobnych prejavov
a exkluzivnosti ich psycho-fyziologickych vychodisk a spdsobov generovania
edte zmysel pokisat sa kondtruovat ,hudobnikov” s umelou inteligenciou?
Odpoved na fu, jedno &i kladna alebo zépornd, je dnes zrejme eSte kon-
traproduktivna a, vzhladom na fakt, Ze vyskumy v oblasti umelej inteligen-
cie st eéte stale ,v plienkach”, aj predéasna. Ak by sme Statisticky zistova-
li pomer medzi zastancami a odporcami experimentov s jej vyuzivanim pri
tvorbe hudby, zrejme by bol vyvaZeny. A tak avantgardni hudobnici dneska
uspokojujt nepokojného hladatského ducha najmé prostrednictvom inter-
akcie. Zda sa, Ze prave interaktivna komunikacia - so spoluhraémi, posiu-
chadmi, stale inteligentnej$imi hudobnymi nastrojmi, pocitacmi i s prostre-
dim - je vefmi G&inny nastroj na artikulovanie plurality postmoderného
sveta. Opat by sme jej korene na$li u klasikov experimentainej hudby:
v Cageovom Sachovom kuse Reunion (1968)," Lucierovej miniopere The
Duke of York (1971),7 v Unforeseen Events (1991) Davida Behrmana® i
v Tudorovom elektronickom environmente Neural Synthesis (1992).

Vvzhladom na otvorenost formy i Struktiry interaktivneho opusu je
pochopitelné, Ze k interakcii maju velmi blizko prave hudobnici z okruhu
experimentalnej a improvizovanej hudby. K najagilnej$im v tomto smere uz
roky patri Richard Teitelbaum. V kompozicii Concerto Grosso (1985), kopi-
rujicej Struktiru znadmej barokovej hudobnej formy, ustanovil interaktivny
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vztah medz| fudskym concertinom™ a ,robotickym ripienom”, Concertino
tvoria traja_hraci (autor, Za~klavirom a<dychari Anthony Braxton a George
Lewis), ktory r’owzacle v rpé!norn Gase splistaju pr?dmctvom sys-
cie poéitaégygmﬁﬁ [dv echanicky ovladané
atory, di slacikov, bicich, vokalov
a Specialne zvuky). Pocitacové" p’ﬂgramy transformuji gesta hudobnikov na
digitalne signaly a tie oviépla}u.néslroj rta. Kontrolovand improvizacia
a interaktivita-artikuluju Iburalmi_[ndi ualnycrr'ﬂrscskych vkladov a moi-
nych nastrojovych kombindgii.inovuji—a-dynamizujd tradiéna formu.
Kompoziény plén sa otvara nahode a rodi sa nova, decentralizovana Struk-
tura s nehierarchicky preskupovanymi prvkami,
Teitelbaumov dlhodoby zaujem
o umeld inteligenciu a pocitacové
umenie kulminoval v multimedialnej
opere Golem (1994).° Podtitul diela
prezradza jeho inStrumentaciu: hlasy
(Shelley Hirschova, David Moss), trom-
bon (George Lewis), husle (Carlos
Zingaro), bicie nastroje (David Moss),
robotické klaviry (Richard Teitelbaum)
a interaktivny video systém (Ben
Rubin); k nim treba priratat eSte elek-
Richard Teitelbaum troniku (Lewis, Moss, Teitelbaum,
Zingaro) a v jidi§ nahovoreny hlas
Golemovho ducha (Justus Rosenberg). Kybernetizacia a robotizacia umelec-
kej tvorby sa v jeho diele spojila s rovnako intenzivnym vyskumom vlastnej
etnickej identity, spoloénym menovatelom pre obidva aspekty sa stala poly-
sémicka metafora mytického Golema. V tomto svetle sa nikajd autobiogra-
fické interpretacie a paralely: kabalisticky Zidovsky rabin v rudolfinskej
Prahe, zmietanej antisemitskymi pogromami - experimentalny Zidovsky skla-
datel v multietnickom New Yorku, plnom nasilia (aj rasisitického) a zlogin-
nosti; technolégia a magia ako prostriedok boja proti genocide - technolégia
v sluzbach humanistického umenia; stvorenie artificidlnej bytosti - stvorenie
artificialneho klaviristu a pod. ,Ako na vSetky archetypaine metafory,” vysvet-

klaviry, dv.
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luje autor, ,aj na mytus o Golemovi moZno hladiet z mnohych drovni - ste-
lesniuje pojmy so zdanlivo dalekym dosahom, ako su tajomstva Stvorenia,
nebezpecenstva magie a technoldgie, vyzvy kybernetiky a umelej inteligen-
cie, ¢i dokonca problémy rasizmu, nasilia a utlaku. VSetky tieto temy, urovne
a historické kontexty boli votkané do muitimedidlnej opery, integrujicej
osvetlenie, projekcie diapozitivov a interaktivneho videa s akustickou a elektro-
nickou hudbou.”

Predstavenie sa zacina chaos-
mickou scénou, symbolizujicou
obdobie rasového (tlaku a nasilia,
pocas ktorého sa praisky rabin
Léw rozhodne, podla vzoru staroza-
konnej Genezis, stvorit si viastného
ochrancu. V dalSich scénach vypra-
cuje so svojim asistentom algorit-
mus heretického aktu, spolu vzyva-
ji duchov predkov, kongregati pred-
nasaji modlitby za vykupenie
a tesne pred animaciou monstra
Golemov duch varuje Lowa pred moznymi ddsledkami svojho €inu. Rabinova
alchymicka obsesia je véak mocnejSia neZ zdravé uvazovanie, a tak sa v 7.
dejstve rodi artificidiny protektor Golem. V nasledujlcich scénach sme sved-
kami jeho postupnej premeny z priatelského a poslusného ucenika svojho
stvoritela na agresivneho rebela. Pribeh sa preto uzatvara Golemovym zani-
kom a znovunastolenim pokoja.

Transpozicia historickej legendy do multimedialnej umeleckej formy kyber-
netického veku nie je v pripade Teitelbaumovho Golema iba metaforicka. Nad
kontextovymi paralelami vitazi simulakrova reprezentacia. Hlineny korpus
archaického protokyborga je nahradeny virtudinym podobenstvom so samplo-
vanym hlasom, napriek tomu si véak zachovava robotickl podstatu. Arche-
typalnu ritudlinu udalost tentoraz rekonstruuji hudobnici z masa a kosti s pri-
rodzenou inteligenciou, ktori resuscituji Golemov kremikovy softvér pomocou
7ivotodarnych inflzii s nehmotnymi infosignalmi. Vajizer Adénaj Elohim eth
ha-adam vajipah be-apau nismath chajim va jehi ha-ddam lenefes chaja.
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George Lewis sice uz roky pravidelne G&inkuje v Teitelbaumovych inter-
aktivnych projektoch, no vacésinou ,iba” ako improvizujici trombonista.
Lewis je vSak aj skvely skladatel, hudobny vedec a odbornik v poditacovych
technoldgiach a sdm sa aktivne venuje interaktivnemu umeniu. Jeho vztah
ku pocitacom je inStrumentdiny. Politad je pre neho prostriedkom, nikdy
nie ciefom; z tohto hladiska je dosledny tradicionalista. Od Teitelbauma ho
navy3e odliSuje aj postoj k umelej inteligencii. ,,V zdpadnej kultire sice exis-
tuje vyznamny golemovsky tropus o fudoch vyrobenych élovekom,” vysvet-
luje v rozhovore s Lawrencom Casserleyom, ,no ja z neho nevychadzam.
V knihe Francisa Bebeya o africkej hudbe je pasaz, kde ktosi kupuje africky
hudobny nastroj, vklada ho do rik iného cloveka a vravi mu: «Si African,
takZe na tom dokazZes hrat.»... Jeho odpoved' bola viac-menej takéto: «Ja na
tom naozaj neviem hrat, pretoZe tento néastroj rozprava inym jazykom nez
Jja.» A presne takéto chapanie interpretacie ako dialogu je v skutocnosti Cas-
fou situdcie Voyager. Dalsi aspekt pribehu o africkom néstroji ma do Gine-
nia s animistickou koncepciou a ja tieZ uvaZujem o pocitacovej hudbe ani-
misticky. Hudobnik z pribehu uvaZoval o ndstroji ako o subjekte inteligen-
cie; mame tu do cinenia s inou osobnostou. Diskurz o pocitacovej hudbe je
skutocne prestupeny protetickymi koncepciami. Ja vSak nefungujem na
protetickej baze, preto ked' fudia rozpravaji o ndstrojoch ako o «kontrold-
rochn, o jazyku ovlddania a moci, alebo ked' sa z hudobného nastroja stava
len akysi «uZivatelsky interfejs», vZdy trochu znervozniem. Je to pre miia
maélo animistické; ja potrebujem inkarnaénu koncepciu. V pripade Voyagera
mame do ¢&inenia s druhom «emociondinej transdukcier». Ked' vietko beZi,
ako by malo, pocujete, Ze to, ¢o ludia do poéitaca hraju, vychddza z neho
s urcitym aspektom emocionainych &i inych posolstiev, ktoré su sti¢astou
nedotknutého zvuku. Hraci hraji len opory pre iné signély; zvuky, ktoré
pocujeme, nie su to hlavné.”’

A tak sa skladatel Lewis v interaktivnom projekte Voyager (1993) meni
na architekta pocitaCového softvéru, aby prostrednictvom neho analyzoval
jednotlivé aspekty hudobnej improvizécie v redinom Case a vysledky analy-
zy potom bezprostredne aplikoval v procese generovania zlozitych reakgii na
hru improvizujicich hudobnikov. Systém spracovdva mnoZstvo hudobnych
parametrov (hlasitost, diZku znenia, register, rozpatie intervalu, vysky, arti-
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kuldciu atd.) a zasahuje do melédie, harménie, kontrapunktu, rytmiky i or-
chestracie. Niektoré volby su generované prostrednictvom nahodnych ope-
récii, ¢o systému dodava ,osobnostné” kvality a zabezpeéuje jeho akénu
nezavislost od G&inkujicich hudobnikov. Na takomto sposobe Struktdrova-
nia hudby je najfascinujlcejSia nepredvidatelnost vzajomnych reakcii
medzi hrou hudobnika a spravanim pocitaca; Voyager je navrhnuty tak, aby
na rovnaké podnety nereagoval rovnakym spdsobom a dokonca robi roz-
hodnutia aj vtedy, ked hudobnik préave nehra. Nie je to hudobny nastroj,
nemozno na fiom hraf, mozno s nim len komunikovaf. Ku klicovej otazke,
& poéitaée mdZu mysliet, sa pridava dalSia: ,Mo6Zu robit estetické rozhod-
nutia?” Ak ano, rozhodne sa netykajd nastrojovej virtuozity. ,Je absurdné,
ak posluchaéi stracaju ¢as sledovanim virtuozity; pre pocitace je virtuozita
bezvyznamnd,” tvrdi paradoxne jeden z najvirtu6znejsich trombonistov na
svete." Treba azda rukolapnej§i dokaz o neuZitoénosti konzervativnych
improvizaénych modelov a nezmyselnosti precefiovania hracéskeho exhibi-
cionizmu v stGc¢asnej hudbe?

Na Voyageri pracoval Lewis tak-
mer desaf rokov a jeho moZnosti tes-
tuje dodnes (naposledy s anglickym
saxofénovym improvizatorom Evanom
Parkerom). Na rovnomennom albume
vstupuje do interakcii s pocitaovym
systémom okrem autora esSte saxofo-
nista Roscoe Mitchell. Spomedzi
deviatich kusov, ktoré CD obsahuje,
iba jeden je dialégom medzi Zivymi
hudobnikmi, zvySnych osem sa odo-
hrava medzi ¢lovekom a pocitacom.
Vetky sU sice improvizované, no ich ramec spoluuréuje poCitacovy program
navrhnuty skladatefom. Ide teda o kvalitativne novy typ rieSenia vztahu
medzi hudobnou kompoziciou a improvizaciou. Lewis v fiom vychadza z pre-
svedéenia o aktudinej nutnosti kombinovat disparatne spdsoby hudobného
myslenia. ,Z totalnej predpovedatelnosti, rovnako ako aj nepredpovedatel-
nosti, sa stava nuda. TakZie musite mat $kalu pésobnosti - hfadam mozZ-
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nost a teda kompoziénd zaleZitost. Komponujem druh hudobného priesto-
ru, v ramci ktorého improvizujeme. A neodlisuje sa to od mnohych inych
kusov, ktoré integruji kompoziciu s improvizdciou. ... Je to véak kompozicia
v zmysle navrhovania environmentu. Ludia v tomto environmente konaju,
rozsiruji ho, natahujid, problematizujd, robia s nim vSetko mozZné, no stéle
st v iom.”

Samozrejme, aj komunikacia s poCitatovym systémom ma svoje Speci-
fika i limity a George Lewis si ich v plnom rozsahu uvedomuje. Napriek obdi-
vuhodnej teoretickej vyzbroji a eSte obdivuhodnejSej praktickej erudicii
nikdy neprepadol mddnej kybernetizacnej vine. Tvrdi, Ze ako Zivy interpret je
schopny hrat aj s tymi hudobnikmi, s ktorymi to poéita¢ nevie. Nie viak
preto, Ze je ludska bytost, ale preto, Ze ma za sebou ovela va&siu muzi-
kantsk( skdsenost. Voyager je predsa len jednostrannejsi a podlieha aj Sty-
listickym obmedzeniam. Jeho vyhodu vSak Lewis na druhej strane vidi
v tom, Ze pri komunikacii s nim hudobnik nemusi zohladhovat technické ani
psychologické kvality, také doleZité v kolektivnej improvizécii. Na poslednej
nahravke Voyagera® (z newyorského koncertu v roku 1995) autor komuni-
kuje na trombdne uZ nielen s pocitacom, ale aj s publikom, ktoré sa stava
sucastou rozhodovacieho procesu.

Do interaktivnych véazieb vstupuje Lewis Casto aj v projektoch inych
autorov - popri hudobnych Coraz CastejSie aj vo vizualnych. Uz v polovici 80.
rokov spolupracoval s Davidom Behrmanom na sérii interaktivnych instalé-
cii integrujlicich elektronick( hudbu s pocitadovou grafikou. Spolupraca
s videoumelcom Donom Ritterom sa zrodila na konci 80. rokov pocas
Ritterovych postgradualnych $§tidii na Massachusetts Institute of
Technology v Cambridge, kde vtedy Lewis pdsobil ako hostujici pedagog
v medidlnom laboratériu. Nehudobnik Ritter vyvinul interaktivny videosys-
tém schopny zoradovat videosekvencie podla Zivych hudobnych improviza-
cii, v danom pripade na Lewisovom trombéne. Pévodne jednorazovy experi-
ment prerastol do viacroénej spoluprace, ktord vyvrcholila v kuse Media
Play (1990), prezentovanom na desiatkach Zivych vystlpeni v Severnej
Amerike a Eurdpe. Ritterovo interaktivne umenie si spolupracu s nevizual-
nymi umelcami, najma improvizujicimi hudobnikmi priam vyzaduje. Z typo-
logického hladiska moZno jeho multimediaine diela rozdelit na interaktivne
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predstavenia a interaktivne inStalacie. V prvych generuje zmeny improviza-
cia na hudobnych nastrojoch v redlnom ¢éase, v druhych fyzicka pritomnost
navstevnika (Intersection, TV Guides, Skies a i.).

Don Ritter/George Lewis: Media Play (1990)

Hoci Ritter pouziva zlozZité technologie, nie je technokrat; interakcia pre
neho nie je ciel, ale prostriedok na testovanie vplyvov a dosledkov prirody,
strojov a médii na ludskid osobnost. Podobne ako Lewisov Voyager, aj
Ritterov interaktivny softvér Orpheus umoznuje inStrumentalnu manipulaciu
vizuadlneho materialu a jeho synchronizaciu so Zivou alebo nahratou hudbou
v redlnom ¢ase, pocas Zivého vystipenia. Obrazy priraduje ku zvukom podla
rozliénych hudobnych parametrov - hlasitosti, tempa, vySky a dfiky Zvuku
a pod. Tento inteligentny, nelinedrny program je dokonca schopny na zakla-
de metrorytmickych a estetickych aspektov synchronizovat mimiku a gesti-
kulaciu videolcinkujucich s naladou znejlcej Zivej hudby. Aj tu su zrejmé
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paralely medzi Lewisovym pocitacovym ,animizmom” a Ritterovym ,respon-
zivnym” umenim: ,Ak ma George pod animizmom na mysli to, Ze systém je
Zivy, potom s nim slhlasim. MozZno by bolo vhodnejSie opisat interaktivne
umenie ako responzivne, teda umenie, ktoré odpoveda divakovi spbsobom,
ako Zivy ¢lovek odpoveda inému Zivému &lovekovi.”™ V ,neobmedzenych”
inStalacidch Dona Rittera sa divak odpovedi skutoéne docka a jeho pohyb-
livé obrazky ne€akane reaguju aj na Zivi hudbu Georga Lewisa, Richarda
Teitelbauma, Bena Neilla, Johna Oswalda, Trevora Tureského, Toma Walsha,
Thomasa Dimuzia, Lea Smitha, Katheleen Supové &i na spievan( poéziu
Geneviéve Letartovej. A hoci poditate méZzu ,mysliet” iba formalne, na syn-
taktickej drovni, a bez humannej biologickej identity sotva dokaZu nieCo
citit, Lewisove] ,emociondlnej transdukcii” ani Ritterovej ,fyzicke] estetike”
nemozno upriet humanistickd, netechnokraticki ambiciu.

Prave ona je vel'mi ddleZitd aj v interaktivnych projektoch Boba Oster-
taga. No Ostertagov humanizmus neprameni vo fyzickej estetike, skor méava
mimohudobné (rodové, sociologické, politické) vychodiska. Vynimkou je
zoskupenie Say No More, kde je interakcia poetickym vehikulom a Ciasto¢-
ne aj prostriedkom na uplatnenie spoluhraéskej empatie. Ostertag ho zalo-
Zil roku 1993 a okrem neho v fom G&inkuja vokalista Phil Minton, kontra-
basista Mark Dresser a bubenik Gerry Hemingway (spociatku s nimi hraval
bubenik Joey Baron). SUbor predstavuje kvalitativne nové chapanie syntézy
kompozi¢ného a improvizacného procesu i vztahu medzi skladatelom
a interpretom a doteraz realizoval Styri albumy. Prvy, Say No More (1993), je
kuridzny v tom, Ze prezentuje ,kolektivnu” improvizaciu saboru, ktorého Cle-
novia v podstate spolu vébec nehrali. Jeho hlavny protagonista ju pomocou
potitaca skomponoval z fragmentov od seba nezavislych sélovych improvi-
z4cii jednotlivych ¢lenov sdboru. Nahrata asamblaZ sa potom stala podkla-
dom pre zivé vystipenia stboru i jeho druhy album Say No More In Person
(1994), zaznamenavajlici viedensky koncert z oktébra 1993. Obsahuje ZivaQ,
&i skor resuscitovani realizaciu materidlu z prvého albumu. Ostertag ho
opat pocitaCovo spracoval a reStruktiroval do novej formy a pod nazvom
Verbatim vydal ako treti album Say No More (1996). Ten dalej znotoval
a nasledovalo CD s koncertnou verziou: Verbatim, Flesh & Blood (2000).
Demarkacéné linia medzi komponovanim a Zivou improvizaciou sa rozpista
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a, ako vystizne postrehol Zdenek Plachy, ,zde se jiZ nelze opirat o pojmy
Jjako virtudini, skuteéné, elementarni, utopické apod. Jejich hranice jsou
touto hudbou zpochybnény a pfekrodeny.”*

Hudba siboru Say No More je exemplarnou ukazkou Ostertagovho
netechnokratického pristupu k novym technolégiam a médiam v umeni.
Hudobna dekompozicia reality nie je exhibicionistickou manifestaciou tech-
nickych moZnosti, ale generuje ju potreba artikulovat vyznamovo aktualny
material spdsobom, ktory neignoruje postupne mizniice kvality humanity.
V oktdbri 1999 predstavil Ostertag vychodo- a stredoeurépskemu publiku
svoj dal§i interaktivny a politicky projekt Yugoslavia Suite, indpirovany radi-
kalnym riesenim kosovskej krizy. Po svetovej premiére na festivale Real Art
Ways v americkom Hartforde bol autor, pochopitelne, zvedavy, ako jeho pro-
vokuijice dielo prijma [udia, ktorych skisenost s traktovanou témou je pred-
sa len bliz8ia, ba dokonca priama. Preto va¢Sinu koncertov eurdpskeho
turné situoval do krajin teraj3ej a byvalej Juhoslavie. Ostertagovo presved-
&enie o globalne] povahe problémov sifasného sveta i predchadzajdce Zur-
nalistické sktsenosti z dihoroéného pobytu v Strednej Amerike, zasvatené-
ho boju proti americkému militarizmu, mu velili nerezignovat na pokusy pre-
sveddit fudi o tom, Ze skutodnost nikdy nie je Cierno-biela a jej redukcia na
dva extrémy mava obyCajne tragicky koniec.

Juhoslovanskad suita ma tri autonémne Gasti: War Games (Vojnové hry),
These Hands (Tieto ruky) a Yugoslavia Journal (Juhoslovansky dennik).
Pocas Vojnovych hier sedi autor na podiu a hréa bojovi po€itacova hru viast-
nej vyroby. Jeho rozhodnutia sa okamZite premietaji na projekéné platno
nad (resp. pred) nim. Pogita¢ je vybaveny Specialnym softvérom (vyvinul ho
Tom Demeyer z amsterdamského centra pre pocitatové umenie STEIM),
ktory umoziiuje herné tahy nielen nekonvenénym spésobom manipulovat
ale aj mixovat s video-zaznamami redlnych i simulovanych bombardérskych
operacii. Povodne jasne rozli§iteIné vizuaine vrstvy sa v priebehu hry navza-
jom mieSaji, aZ postupne prejdi do chaosu, z hladiska genézy neprehlad-
ného. Hranica medzi readlnym a virtudlnym sa zotrela a v istych chvilach hra
pripomina vojnovii skutoénost a naopak. To vietko za improvizovaného
hudobného sprievodu.
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Bob Ostertag: Yugoslavia Suite (1999)

V druhej Casti je interaktivna technolégia transparentnejsia. Vizudlnu
i akusticku Struktiru Tychto rik generuji pohyby a zvuky rik Ostertagovho
spolupracovnika Richarda Boarda (okrem performerskej roly je aj konstruk-
térom rafinovaného svetelného riesenia scény). Stoji za platnom a v redl-
nom case tlieska a imituje pohyby rik srbskych politikov z filmovej doku-
mentarnej projekcie pred nim. Vdaka domyselnému softvéru je prostrednic-
tvom pohybov viastnych rik schopny manipulovat filmové obrazy na platne;
dokaZze podat ruku srbskému politikovi alebo pohladit uplakani tvar alban-
skeho dietata. Scéna je zatemnend a divak-posluchaé vidi iba projekéné
platno, cez ktoré presvitaji Boardove ruky, vstupuji a miesaju sa so stopa-
Zou videozdznamu i s vlastnymi, asovo posunutymi deformaciami a multi-
plikdciami. Spolu s hudbou, vytvaranou nazivo v Ostertagovom poéitaéi
vyluéne zo zvukov tlieskajicich rik, integruja do ucelenej formy nielen vyra-
zové prostriedky, ale aj sémantické posolstvo celého diela. V postindustrial-
nej spoloénosti, kde hodnotova hierarchia oraz EastejSie zavisi od rychlosti
distriblcie nehmotnych bitov, kde geografiu priestoru nahradila geografia
asu (aspof tak to tvrdi Paul Virilio), totiZ tie isté ruky neraz stoja za kontra-
diktickymi manifestaciami ludského intelektu. Sam Ostertag s oblubou
uvadza ako priklad svojho priatefa, dizajnéra hudobnych nastrojov, ktory,
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aby si privyrobil, predava viastné technologie na vyrobu hudobnych nastro-
jov NASA. ,Prisiel som na to aj ako umelec,” hovori Ostertag v tejto suvis-
losti, ,ktory vo velkej miere vyuZiva vo svojom umeni technologiu. A je
2vldstne, Ze technoldgia, ktord NATO pouZivalo na bombardovanie
Juhoslavie, je ta istd technoldgia, ktord pouZivam ja na tvorbu hudby. A rov-
naka technoldgia sa pouZiva aj na tvorbu pocitacovych hier simulujdcich
vojny redlneho Zivota. Z historického hladiska je to novy stuperi rozvoja. Ani
technologie, ktoré sa pouZivali na vyrobu, trebérs husli, futbalovych I16pt
alebo automatickych pusiek, sa prili§ neligili. No dnes su uZ nastroje, pomo-
cou ktorych sa zabdvame, zabjjame a komponujeme hudbu, rovnaké.”*
Jeho zistenia sd len predstupfiom k Viriliovej filozofii ,Cistej” vojny, podia
ktorej militaristickd masinéria pohlicuje stale viac populdcie a spdsobuje
neuvedomovany rozpoftenost identity uZ aj tych, o na nej priamo neparti-
cipujd. Vojna totiz zneuZiva cell oblast poznania. Rychlost, s akou k tejto
okupacii dochadza, je podmienend rychlostou technologického rozvoja a téa
je dnes zavratna. Technoldgia uz nestruktaruje iba nasu priestorov( skise-
nost, ale od zakladu meni nase temporéine navyky, metabolické i technolo-
gické. Nage vedomie je nepretrZite vystavované piknoleptickym preruSova-
niam, v ddsledku Eoho sa fragmentarizuje a meni na montaz strihov a Zle-
peni. Jej Struktdru uz davno neuruje iba ¢as, ale Soraz vagdmi aj technold-
gie, ktoré ho organizujl. Juhoslovansky dennik je neinteraktivne, literarne
spracovanie umelcovych zaZitkov z premiérového turné po strednej a juho-
vychodnej Eurépe.™

Najnovsim intermediainym, na interakcii zaloZenym projektom Boba
Ostertaga je spolotné scénické predstavenie s filmarom a animatorom
Pierrom Hébertom Between Science and Garbage (Medzi vedou a odpa-
dom, 2001). V improvizovanom prdde obrazov a zvukov Hébert maluje,
kresli a Skriabe obrazy na skio, dreveni tabulu, deformuje a manipuluje
objekty, Ostertag zase tvori hudbu digitdinou ceruzkou, ktorou kresli rozma-
nité obrazce na displeji poéitaga. Obrazovy i zvukovy material nazivo digital-
ne spraciva Specialny softvér. Dielo je oslavou bezbariérovej kreativity,
ktora by nemala byt otrokom technologického pokroku, ani jeho vedlajsim
produktom. Vztah medzi poetikou a médiom ¢i technoldgiou musi byt vyva-
7eny v kazdom umeleckom diele.
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S(hlasi s tym aj Jon Rose, ktory
tiez velmi invenéne aplikuje inter-
aktivne technologie vo svojej tvor-
be. Ako u vacsiny jeho kolegov
z oblasti elektronickej hudby, aj
Rosove interaktivne programy
vznikajl v sucinnosti so softérovy-
mi odbornikmi zo STEIM-u, najma
s Tomom Demeyerom. V spolupra-
ci s nim vyvinul Rose znamy inter-
aktivny slacik, vdaka ktorému
dokaZe v realnom ¢ase manipulo-
vat zvukové sample i videostopaZ. Pre projekt PERKS (1995)* zase
Demeyer a Frank Baldé zostrojili interaktivny softvér a dokonca si v fiom
spolu zahrali badminton. Badmintonové ihrisko si totiZ Rose zvolil ako
(kyber)priestorovi metaforu pre ludsky mozog, rozéesnuty cerebrol6gmi na
dve hemisféry s odliSnymi kompetenciami. Podla Marvina Minského sice
zauzivana polarizacia nie je najSfastnejSia, pretoze multiplexny mozog
mozno rozdelit na dve polovice viacerymi spdsobmi, Rose ju véak pouZi,
lebo potreboval vyjadrit schizofrenickd rozpoltenost myslienkového sveta
bizarného australskeho skladatela a klaviristu Percyho Graingera (1882
- 1961), ktorému projekt venoval.” A tak, kym sa na oboch strandach moz-
godvorca striedaji hraci (okrem Demeyera a Baldého aj Butch Morris &i Phil
Minton-Badminton), aby raketami, ktoré s, rovnako ako sief, vybavené kon-
taktnymi mikrofénmi a akcelerometrami, aktivizovali zvukovy i vizualny
material a svojimi pohybmi modifikovali jeho charakteristiky, autor v tlohe
rozhodcu prostrednictvom pianoly, ovliadanej systémom MIDI, usmernuje
prad allzii a citacii z Graingerovej hudby. Jej duch pulzuje aj v digitalnych
samploch vygenerovanych z nastrojov a nahrévok zo zbierky Graingerovho
mizea v Melbourne, skladatefovych zvukovych objektoch zrekonstruova-
nych Rainerom Linzom i Zivych improvizaciach Rosa (husle), Morrisa (kor-
net), Mintona (hlas) a Stevie Wishartovej (ninera). Spolu s autentickym
videomaterialom a skladatelovou koreSpodenciou dekonStruuji rozporu-
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_plny odkaz nepochopeného génia, ktory sa pred¢asne podujal vysporiadat
s rozmanitostami pluralitného sveta.

Ludsky mozog to tentoraz nezvladol, pretoZe, ako hovori Rose, ,svo-
Jjou podstatou je v odpovediach takmer na vSetky otazky od politiky aZ po
hudbu poruchovy, konfiiktny... a kmefiovy... Rasové predsudky, pojem
ndrodného $tatu, futbalovi fanisikovia, naboZenstvo alebo nejaky iny exkiu-
zivny klub, to véetko svedci o tom, Ze si Zeldme, aby orgie kmeriovej nezmy-
selnosti spbsobili zanik nasho druhu. Ak dnes nasa vetva na Strome evold-
cie Zivota uplne zrastla s budtcim, moZnym, no malo pravdepodobnym roz-
vojom, nezaobideme sa bez zmyslu pre humor, pretoZe tato hra bude neis-
to pokradovat aj v dalSom tisicroci”” Zmysel pre humor Rosovi rozhodne
nechyba, pre istotu v3ak, z obavy, Ze digitaine technolégie Gplne zdecimujd
fyzicky aspekt (aj hudobnej) kreativity, siaha po interaktivite, aby odhaloval
neprirodzené deformécie fudskej Casopriestorovej skisenosti, resp. pred
nimi varoval.'®

Interaktivita v sliéasnom hudobnom umeni méava mnohoraké podoby
(poetické i technologické) a byva aj rozlicne motivovana. Don Ritter citi z ne-
ustaleho pohybovania pocitacovou mySou Unavu v zapésti, Laetitia Sonami-
ova si naf natahuje Stylizovani damsku rukavicku so senzormi priSitymi
namiesto flitrov, odpormi namiesto ozdobnych $vikov, tlakovou vypchavkou,
ultrazvukovymi vysielatmi, ortutovym spinaom a akcelerometrom, vdaka
ktorym sa gestd umelkyne stavaju dolezitym induktorom elektronickej
hudby. Mozgova opera (Brain Opera, 1996) Toda Machovera je oslavou
Minského premisy o singuldrnej hudbe a exkluzivnej povahe procesov jej
produkcie i percepcie; divaci-posluchaci materializujd svoje individuaine
hudobné predstavy na §pecialnych, lahko ovladatelnych néstrojoch so sam-
plovanymi zvukmi, ktoré pocitacovy program selektivne mixuje s uZ jestvu-
jacou elektronickou hudbou autora, vysiedkom ¢oho je efemérny, z predve-
denia na predvedenie odlidny opus. Jon Rose Sermuje interaktivnym slaci-
kom a roz8afnymi gestami ovplyviuje uz nielen zvukové sample, ale aj suk-
cesivnost vizualnych obrazov z Rosenbergovho archivu i ¢inskej tovarne na
husle. Bob Ostertag na podobné Gcely pouZiva digitdinu ceruzku, ktorou
.6mara” po miniatirnom displeji notebooku. Miya Masaoka, kombinujic
Zivy sampling a ultrazvukové prstence s digitalnym signalnym spracovanim
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dat, priddva k tradicnému japonskému kotu virtudlne laserové struny. Aj
Kaffe Matthews Coraz CastejSie odklada husle a vymiena ich za notebook,
v ktorom nazivo, avSak s ¢asovymi posunmi, mixuje ich zvuk s nepredvida-
telnymi zvukmi aktualneho prostredia. Carl Stone v Acid Karaoke (1994)
dekonstruuje cinske popularne piesne v Zivom podani Min Xiao-Fen, vytva-
rajlic hudbu z ich poéitadovych manipulécii. Clenovia Sensorbandu - Edwin
van der Heide, Zbigniew Karkowski a Atau Tanaka - ovladaju svoje hudob-
né nastroje vyluéne prostrednictvom pohybov a neurosignalov viastného
tela. Elliott Sharp navlieka ¢lenom slacikového kvarteta pocas hry slichad-
la, aby mohol lepsie, prostrednictvom zariadenia Buchla Thunder, manipu-
lovat hudobny ¢as kompozicie. Posluchaé Montgomeryho interaktivneho
CD-ROM-u Outer Ear/Inner Eye (Vonkajsie ucho/Vnitorné oko, 2001) si zo-
stavuje zvukovu krajinu sam poslepiacky mySou pocitaca; autor z média cel-
kom eliminoval vizualnu stranku - neviditelny je dokonca aj kurzor. No
a Jaron Lanier, jeden z rodicov virtualnej reality, konstruuje virtualne hudob-
né nastroje uz v kyberpriestore, kde na nich sam virtuézne preluduje.

Reni Hoffmdller

Carl Stone

Kam sa ubera interaktivna hudba? David Behrman ju prirovnava k 3por-
tovym zariadeniam - bicyklu alebo plachetnici: ,Dizajn je sice velmi délezi-
ty, no vSetky zaZitky z bicyklovania i plachtenia nemoZno predvidat ani
oviadat..."" Zda sa vam Behrmanovo prirovnanie pritiahnuté za viasy? Nuz,
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paradigmy sa menia vo vietkych oblastiach a ich zmeny prinasaji stale vac-
Sie prekvapenia. Veda a technoldgia ovplyviiuji umelecké stratégie a menia
aj charakter mnohych $portovych disciplin. Umenie a Sport, eSte donedavna
neporovnatefné aktivity, méZu mat odrazu k sebe blizko. Pytate sa, prebo-
ha, v éom? ,V3etky nové 3porty - surfing, windsurfing, deltaplan...,” odpo-
veda za mna Gilles Deleuze, ,vyuZivaju pripojenie k uZ jestvujicej vine. To
uZ nie je zadiatok ako vychodisko, je to isté uvedenie sa na obezni drahu.
Zakiadny rozdiel je v tom, Ze uZ nejde o to, byt pévodcom Usilia, ale o to, dat
sa unadat pohybom velkej viny, stipom stipajlceho vzduchu, o to, dostat sa
medzi,"® Poéitate mézu, samozrejme, umeniu velmi pomoct a Casto to aj
robia. Nedokdzu véak za umelcov mysliet (hoci to tak, Ziafbohu, v praxi
neraz vyzera). Potita¢ sa, na rozdiel od samocinného ludského mozgu,
nezaobide bez naprogramovaného aigoritmu. DokazZe sice dokonale imito-
vat, braviirne kombinovat, virtuézne variovat a bleskovo reagovat, nedoka-
7e sa v8ak sam (bez programu) pomylit. Preto ta nostalgia za stratenou fyzic-
kou gestikutaciou Zivych hudobnikov, ktoré vanie napriklad z projektov Dona
Rittera alebo Jona Rosa. Medzi my$lienkou ¢i intuitivnou reakciou a jej zvu-
kovou realizaciou sa toho méze udiat velmi, velmi vela. Ide o to, dostat sa
medzi, a potom len staéi dat sa unasat pohybom uz jestvujicej viny!
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Poznamky:

1

10

11

Sachovy kus Reunion (Stretnutie) venoval Cage vytvarnikovi Marcelovi
Duchampovi. Aktéri diela hraji Sach na elektronickej Sachovnici a prostrednic-
tvom tahov s figlirkami generuji alebo prerusuji zvuky. Zariadenie vyvinul Lowell
Cross a hudbu preh dodali David Behrman, Gordon Mumma a David Tudor. Na
premiérovom ,turnaji” v Toronte hral Cage s Duchampom a jeho manZelkou
Teeny.

Lucierovo dielo The Duke of York (Vojvoda z Yorku) pre hlas a syntezatory je zalo-
Zené na Zivej interakcii medzi spevakom/rozpravacom a hra¢om na syntezato-
roch (pripadne na podo‘bn)’/ch elektronickych zariadeniach). Vokalista interpretu-
je vokalne Gtvary podfa vlastného vyberu {piesne, arie, Uryvky z filmov, televiz-
nych, rozhlasovych a divadelnych inscenacii, (auto)biografické rozpravania atd')
v fubovol'nom poéte a poradi a inStrumentalista ich vzapati spamati imituje a rein-
terpretuje na syntezatoroch, provokujuc vokalistu na nové prejavy a interpretacie.
V Behrmanovych Unforeseen Events (Nepredvidatefnych udalostiach) vstupuje
do interakcii s pocitacovym softvérom ,mutacna tribka” Bena Neilla.

Tudorova skladba Neural Synthesis (Nervova syntéza) je unikatna live electro-
nics, ktorej neopakovatelna Struktira bola inSpirovana procesualnostou organic-
kej hmoty. Specidlny neural-network syntezator je vysledkom dihoroénej spolu-
prace autora s timom umelcov, vedcov a inZinierov.

Projektu predchadzalo mnoZstvo kompozicii, v ktorych skladatel traktoval gole-
movskU tému a zaroven experimentoval s interaktivnymi technoldgiami: Golem
Sketches pre husle, syntezatory a poéitace (s Carlosom Zingarom), Golem | pre
syntezatory, digitainy sampler, poéitace a hudobnikov, Golem Studies pre synte-
zatory, digitadlny sampler, pocitace a hudobnikov a Golemics pre roboticky klavir,
amplifikovan( citaru, syntezatory a hudobnikov.

Teitelbaum, Richard: Golem. In: booklet k CD ,Richard Teitelbaum - Golem”,
Tzadik, New York, 1995, s. 2.

Casserley, Lawrence - Lewis, George: Person ... to person? In: Resonance 1/97,
s. 32.

lbid., s. 32.

Ibid., s. 33.

Je sGéastou Lewisovho profilového albumu Endless Shout (Tzadik, New York,
2000).

Cseres, Jozef - Ritter, Don: ,Neinteraktivne umenie je mrtve.”. In: ,Profil sGfas-
ného vytvarného umenia 4/2000, Bratislava, s. 55; anglicka verzia rozhovoru in:
http://www.aesthetic-machinery.com.
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Plachy, Zdenek: Bob Ostertag/Say No More. Viden, 13.1. 98. In: Ticho 10/98,
s. 21.

Ostertag, Bob: In: http://detritus.net/ostertag.

Skratena verzia Ostertagovho Juhoslovanského dennika bola uverejnena v ang-
lickom mesa&niku The Wire (204/2001), kompletny text je stifastou putovnej
vystavy ,Not So Good Music” (kurator: Jozef Cseres).

Vyrazom ,Perks” (resp. ,yr Perks”) podpisoval svoje listy Percy Grainger, hlavna
postava Rosovho projektu, angliétina v3ak ponlika aj konotécie ,vedlajsi prijem”
¢i ,dalSie vyhody".

Graingerovo dielo sa zmieta medzi konvegnymi hudobnymi formami a odvaznymi
experimentami, ktorymi anticipoval mnohé postupy euro-americkej hudobnej
moderny. Ovela znamej$im sa v3ak stal vdaka kontroverznym nazorom a vystred-
nému spravaniu; pouZival vlastny jazyk, neskryval antisemitizmus (nevztahoval
ho véak na oblabenych ZFidovskych hudobnikov), prejavoval incestné a sadoma-
sochistické sklony, bol posadnuty $portom (najmé badmintonom) a flagelant-
stvom, bol ateista, abstinent, nefajéiar a vegetarian, sam si navrhoval oblecenie
7 uterakov, ozZenil sa uprostred viastného koncertu v Hollywoode, eSte za Zivota si
zriadit viastné mizeum, kde chcel po smrti vystavit svoju kostru a pod.

Rose, Jon: PERKS. In: www.jonroseweb.com/t_projects_perks.html.

Dal&i Rosov multimedialny interaktivny projekt Maps and Mapping (Mapy a ma-
povanie, 1995) traktuje Styri okruhy probiémov: fyzicky (nielen hudobny) pohyb,
funkcie priestoru, ndhodné udalosti v hudobnej improvizacii a linearnost casu
a jeho vnimania.

Uvedeny citat je uverejneny na internetovej stranke Davida Behrmana ako motto.
in: http://www.cdemusic.org/artists/behrman.html.

Deleuze, Gilles: Prostrednici. In: Deleuze, Gilles: Rokovania 1972 - 1990, Archa,
Bratislava, 1999, s. 137. Zvyraznil J. C.

Odpori&ané potivanie a pozeranie:

Behrman, David: Unforeseen Events. Experimental Intermedia, New York, 1991.
Burgener/Teitelbaum/Miller: Shift. For4Ears Records, itingen, 1997.

BTMZ (Burgener/Teitelbaum/Miller/Zingaro): 11 Ways to Proceed. For4Ears

Records, Itingen, 1998.

Digital Dedelle. K2IC, Nové Zamky, 2001.

Lewis, George: Voyager. Avant/Disk Union, Tokio, 1993.

Lewis, George: Endless Shout. Tzadik, New York, 2000.

Lucier, Alvin: Bird And Person Dyning/The Duke Of York. Cramps Records, Milano,

1975.
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Montgomery, Gen Ken: Outer Ear/Inner Eye. Generator, New York, 2001.

Ostertag, Bob: Say No More vol. 1 & 2 (Say No More/Say No More in Person).
MVORL, San Francisco, 2001.

Ostertag, Bob: Say No More vol. 3 & 4 (Verbatim/Verbatim, Flesh & Blood). MVORL,
San Francisco, 2001.

Ritter, Don: Aesthetic Machinery by Don Ritter. Aesthetic Machinery, New York, 2001.

Rose, Jon: Brain Weather. ReR Megacorp, Thorton Heat, Surrey, 1992.

Rose, Jon: Pulled Muscles. Immigrant, 1993.

Rose, Jon: Perks. ReR Megacorp, Thorton Heat, Surrey, 1996.

Rose, Jon/Masaoka, Miya: Sliding. Noise Asia Ltd./Sonic Factory, Hongkong, 1998.

Sharp, Elliott: Xenocodex. Tzadik, New York, 1996.

Teitelbaum, Richard: Concerto Grosso. Hat Hut records, Ltd., Therwil, 1988.

Teitelbaum, Richard: Cyberband. Moers Music, Moers, 1993.

Teitelbaum, Richard: Golem. Tzadik, New York, 1995.

Tudor, David: Neural Synthesis. Lovely Music, Ltd., New York, 1993.
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8. Estetické simulakrum:

Not So Good Music
alebo

The World Will Simply Decompose As Time Goes By

Sokrates prepadol na dvore Harvardu Rzewského a neohrabane sa ho
opytal: ,Rzewski, preco si ty taky siucasny?” Ked' to zacul Cage, vynoril sa
spoza rezornancného hriba a rozhorcene namietol: ,Ale Sokrates, ved' to je
veta z mojej IV. nortonskej predndsky.” Sokrates si srial tmavé okuliare,
zamyslene poloZil svoj altsaxofén na mramorovi lavicu a odpovedal:
.Drahy pane, kim nahodné operacie su iba sucast tohto existencidlineho
mezostichu, Rzewski je pre mia muZ ¢. 1.” Rzewského sice tento
ustipacny ,aprilovy Zartik” rozosmial, no na druhej strane aj naplnil
pychou. Vzapéti si digitdinym seque, rychlejsSim neZ MTV, vytiahol pravi
ruku z l'avého podpazusia, zvierajic v nej pokrkvanu partitiru svojej novej
opery Das Kapital, aby ju - sta Diskobolos vrhajici virivym hodom
umelohmotny tanier - odhodil do rieky Charles. Ked' sa dvaja

svedkovia scény Zeus a Thoreau vrhli strmhlav nadol ako par

tokajtcich rieénych orliakov v snahe uchmatndt premocené noty, boli
ndteni zabrzdit a oddelit sa. Zbadali totiZ, ako na brehu rybdr Martin
Buber, tisko si pospevujic talmudsky napev, navija teraz uZ tpine
pokrsteny tilovok, v domneni, Ze chytil vefkého kapra. Ci préve toto

viedlo k jeho sldavnej knihe Ja a ty, to sa uZ nikdy nedozvieme, no mokra
opera a o niekol'ko rokov aj cely archiv legendarnej rimskej légie MEV
skondili v spalovni odpadkov v Rzewského ndjomnom dome vo
Washington Heights. Procedtra na vysusenie mokrej hudby bola radikaina,
avsak v porovnani s tym, Ze by tato hudba raz mala byt predvedend alebo
pocuvana, rychlo a na 100 % zredukovala faktor entropie.

Alvin Curran, z nedokoncenej biografie o Fredericovi Rzewskom
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Americky dirigent Robert Craft uvadza v denniku zo spolonych ciest
s Igorom Stravinskym vesel( prihodu, ktori so skladatefom zaZil v Benatkach.
Na opacnych koncoch Piazzy vyhravali sic¢asne dve kapely. Stravinskij, sto-
jaci uprostred namestia, vzniknut zvukov( situaciu komentoval ironicky:
»1U v strede znejG dokopy ako Darius Milhaud.” Mnoho inych, neironickych
prikladov, ako sa za istych okolnosti beZné zvukové situacie mézu stat hud-
bou, ponikio neskér dielo iného velikana hudby 20. storodia - Johna
Cagea. Trebars jeho zndme kusy pre tranzistorové radia. To, &o Stravinskij
vnimal ako situaény humor, Cageova poetika roz&ireného sonorizmu, inde-
terminizmu a kontingencie uZ mohla bez probiémov akceptovat ako seri6z-
ny umelecky prejav. Tak velmi sa v priebehu niekolkych desatroéi zmenila
euro-americka hudba.

A meni sa dodnes. Principy irénie, nahody, konceptu, apropriacie, envi-
ronmentu (ambientu), banality a hry (to vS8etko moZno vystopovat
v Stravinského i Cageovom priklade) si v3ak zatial zachovava. Siéasni
hudobnici k nim, v duchu postmodernistického povedomia, pribrali dalsie:
citovanie, kolaZovanie a samplovanie. Obidvaja skladatelia navy3e inpirova-
li povojnovy hudobny diskurz aj svojou formalistickou poetikou. Prvy para-
doxne tvrdil, Ze hudba nie je schopnd komunikovat Ziadne vyznamy mimo
seba samej, druhy sa ju trpezlivo (no nelispedne) snaZil zbavil uz nielen
sémantického, ale aj ontologického predurgenia a sympatii a antipatii tvorcu.

Zda sa, Zze hudobnikom dneska su vizie i zlyhania naSich dvoch sklada-
telov lahostajné. Tradicie recykiuji po svojom (Gasto s obrovskou davkou
herézy), ignoruji axiologické kritéria a normy, reprezentaéné stratégie zne-
uZivajui na tvorbu novych kontextov a proti srsti si im aj mesianistické ambi-
cie modernistov. Tvorivy potencial si vybijaju v sonoristickych a temporal-
nych danostiach média a inSpiraciu Cerpajl z pornografickych redundancii
informaéného veku. A neprekazaji im ani hranice medzi redlnym a virtual-
nym svetom, ktoré im umoznuji prekraCovat uZ nielen mytologicka ¢i ume-
lecka fikcia, ale aj simulagné technoldgie.

Zkomodifikovana, zideologizovana a najma zglobalizovana masova ,kul-
tarna” produkcia im prileZitosti poskytuje neltrekom. Umberto Eco, jeden
z jej najznadmejSich kritikov (a Ciastocne aj apologétov), v vahe Nezavisié
radio v Taliansku (1977) analyzoval newspeak mnoZiacich sa nezavislych
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rozhlasovych stanic, ktoré boli v tom &ase v Taliansku sice ilegalne, no tole-
rované, takto:

Proliferacia rozhlasovych stanic je dnes uZ taka, Ze pocas jazdy
z centra Milana do Florencie po dialnici Autostrada del Sol zistite, Ze
vase autoradio nachddza a straca stanice, navzdjom ich mixuje
a vrstvi, ako keby vytvéralo nepretrZiti zvukovd krajinu. Pocas jazdy
centrom Mildna si posluchaé dokonca ani nevsimne, Ze autoradio
neprestajne preladuje na rozlicné stanice, pretoZe vécsina nezavis-
Iych radif vysiela rovnaky druh hudby. Kontinudina sukcesivnost sta-
nic neznamend problém, ked' pieseri od Glorie Gaynorovej vystrieda
piesen od Esther Phillipsovej. Ked' si vSak predstavite, Ze poctvate
Canale 96 (viacmenej stanicu Novej lavice) a té sa zrazu preladi na
(neofasistické) Radio University, posluchac je velmi dezorientovany.
Téma vysielania je chvitami politicky jasna, inokedy v3ak nie. Omyly
v skutocnosti nespésobuje podobnost hudobného vysielania, ale
homogénnost jazyka, ktory vietky nezavislé radid pouZivaji. Pocas
jazdy na dialnici je uZ vztah posluchdca k rédiu jednoduch$i. Radio
ostdva naladené na ti istd stanicu takych tridsat kilometrov (pri-
bliZne Stvrt hodiny). Nové stanice zachytené pocas jazdy moZno roz-
liSovat podla regionainych prizvukov moderatorov a dorazu na lokal-
ne spravy. ... Tieto radid nepatria do McLuhanovho sveta, pretoZe
neexemplifikuji jeho vieru v médium ako posolstvo. V dneSnom
Taliansku je médium nositefom velkého poctu rozmanitych posol-
stiev. ... Analyza jazykov, ktoré nezavislé radia pouZivajd, odhali to,
do by sme mohli nazvat rétorikou okamZitosti, pritomnosti a jej klisé.
... Jazyk nového radia vytvara dojem nekontrolovaného posolistva
podobny psychodrame. ... Rozhlasové vysielania sa stévaju pokra-
dujticou psychodrémou, pridom vedomia a zvnitornenym diald-

L XAl

gom, ktory sa rozvija v usiach posluchaca.

Uryvok z Ecovej eseje som si poZical preto, lebo samoginné sukcesivne
preladovanie rozhlasovych stanic podas jazdy autom sa mi javi ako vefmi
vhodny prikiad ,nie prili§ dobrej hudby”. Hodi sa mi pre svoj vulgarny a inde-
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terministicky pdvod, apropriatni a citaén{ stratégiu, formovi mnohotvar-
nost i polysémicky a multiinterpretovatelny charakter. Uvedena zvukova
situdcia je dobre predstavitelna ako cageovskad imagindrna krajina, kap-
rowsky happening, brechtovsky event & cornerovsky dematerializovany kon-
cept (musica specolativa). Mohli by sme dokonca skonstruovat jej partittru
- trebérs schému, kombinujicu geografické a kmitoStové siradnice s vysie-
lacou Struktdrou lokéinych rozhlasovych stanic, a ta dalej sformalizovat do
Strukturalistickej matice vztahov, §tatistickej tabul'ky, matematického vzor-
ca pre vypocet probability vyskytu javov... Soho len chcete. A ex post ju paso-
vat na hudbu - bez ohladu na to, &i sa realizuje vo zvukovej podobe, alebo
iba v nadej ,autorskej” fikcii. Nakoniec, jeden z protagonistov tejto knihy,
Jon Rose, podobny radiovy koncept u? navrhol (alebo viastne realizoval),
ked' v autobiografickej eseji A Radio Affair napisal:

V Austrdlii je jedind cesta, po ktorej sa dostanete zo Sydney do
Adelaide. Nie je to celkom bus, no podfa eurdpskych noriem je to
iste zapaddkov. V jednej chvili sa dostanete do akéhosi bermudské-
ho radiofonického trojuholnika. Zaénd sa diat tie najzviastnejsie
veci. Rozhlasové stanice, vysielajice z troch rozlicnych $tétov, sa
zaénu uchddzat o rovnaki vysielaciu frekvenciu na vasom displeji a
skacu si navzajom do vysielania, jedna po druhej, vefmi rychlo.
V jednej chvili sa mi traja rozni chiapici snaZili ozndmit presny éas -
boli to, samozrejme, tri rozdielne asy.’

O niekofko rokov neskér sa aj Heinz Weber cageovsky pohral s poly-
frekvenénostou rozhlasového prijimada a v kuse 6-pack with interludes
[snare-drum] (2000) vyzval posluchada, aby si sam zostrojil happeningovy
radio-environment:

1. Zapnite vsetky radia, ktoré méte. Zapnite si stereo v obyvacke,
rédio-budik v spélni, kuchynské radio atd. Zaparkujte svoje auto
pred vasimi vchodovymi dverami, zapnite v fiom autoradio a otvorte
okna. Zvolte si jednu stanicu a naladte na fiu vSetky radia.
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2. Poprechadzajte sa po vasom byte. Chod'te ku vchodovym dveram,
kde je auto. Navstivte svojich susedov - poZiadajte ich, aby si aj oni
naladili svoje radia na td istd stanicu. Prechadzajte sa po celom
dome z jednej miestnosti do druhej a pocivajte radia. Merite spo-
sob chédze - prechddzajte sa pomaly, beZte rychlo, kracajte krizom-
krdZom, obcas zastarite a pocivajte.

3. Zmerite frekvenciu na vsetkych radidch. Vyhladajte novd stanicu
a naladte radio trochu vedla nej alebo pustite biely Sum medzi sta-
nicami. Potom opakujte ingtrukciu &, 2°

Cageov prorocky text Budicnost hudby: credo z r. 1937 sa zadina slo-
vami: ,Verim, Ze pouZivanie hlukov na tvorbu hudby bude tak diho pretrva-
vat a rast, aZ kym sa nedostaneme k hudbe vytvaranej pomocou elektric-
kych nastrojov poskytujlcich vSetky mozné pocdutelné zvuky na hudobné
acely.” Dnes mdZeme bez vyhrad konStatovat, Ze proroctvo sa naplnito.
Lineadrna akceleracia technologického a informacného pokroku, medidlna
dravost jeho extenzie i efektivnost rizomatickej distribdcie v poslednych
desatroéiach sice Cageove slova mierne bagatelizovali, predsa im v3ak
nemozno upriet aktivizaény dosah na aktualne Struktirovanie hudby. Cage,
samozrejme, nemohol predvidat nicivy potencial nekorporeaineho virtuél-
neho priestoru, ani odhadn(f vSetky jeho negativne désledky pre fudski
kreativitu, no jeho filozofizujaci optimizmus rozptylil obavy o budicnost Zivej
a zmysluplnej hudby ,v epoche jej digitainej reprodukovatelnosti” a zrejme
prediSiel eSte vacsim stratam spdsobenym jej technokratickou pornografi-
zaciou.

Zvukové zdroje, ktoré si nova hudba Ziada, nemusia pochadzat prave
z najmodernejdich technologickych laboratérii.® Naopak, ,varit” sa da sku-
toCne takmer z niGoho, vSetko zavisi od spravnosti intencie a miery inven-
cie. Dejiny nas o tom opakovane presviedcajd. Prikladom je lapidarny recept
na pikantn( ,minestrone” a la Musica Elettronica Viva (dalej MEV), ktorym
svojho Casu Alvin Curran charakterizoval neuchopitelni poetiku jedného z naj-
zaujimavejsich siborov modernej euro-americkej hudby:
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Najlepsie polievky sa oby¢ajne podaria takmer z nicoho. Stara kost,
trochu zelerovej viate, Cokolvek zabudnuté, odhodené, na o ste si
prave spomenuli, hocaky zvySok, o inak nestoji za poviimnutie
- Z toho vietkého moéZe byt polievka. Polievka je hocio. Vietko.
Chce to iba nddzu, hru a inSpirovand improvizaciu, ako v starej dob-
rej kuchyni.

A preto, radi Curran dalej:

Zoberte jednu velki miestnost - vypracte ju a vyGistite. Umiestnite
do nej:

1 velky ocelovy bubon;

1 staré piano (s hrdcom);

1 R. A. Moog syntezator (s hrdcom);

1 syntezator viastnej vyroby;

2 velké rezonancné sklené tabule;

1 5.litrovd plechovku od mazacieho oleja Agip (prazdnu);
1 vwychodoafricktd mbiru;

1 chromaticky hrackarsky klavir;

1 sadu zvuénych sklenenych pohdrov (8-40 cm vysokych);
3-4 rézne dlhé televizne antény (zavesené);

6 roznych zavesnych cinelov;

3 naladené indické Cinely;

3 tavie zvonce;

1 sadu bong;

3-4 staré kravské alebo kozie zvonce;

1 ozvucné drevo;

1 sadu hrkélok;

1 hrackarsky xylofon;

3-4 vysdvacie pistaly s roznym rozsahom;

1 pofovnicku vabnicku;

1 anglicku policajnd pistalu;

1 dstnu sirénu;

1 juhoslovansku dvojitd pistalu;
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4-5 réznych vtacich vabniciek;

3 Zidovské harfy;

3 diatonické harmoniky;

2 bandonedny;

1 sopréanovii tribku (s hrdcom);

1 sopranovy saxofon (s hracom);

1 sopraninovy saxofon (s hracom);

1 husle (s hracom);

1 violoncelo (s hracom);

1 trombén (s hracom);

1 kridlovku (s hracom);

hlasy;

rozlicné hrnce, panvice, kovové vrchndky, plechovky, pruZiny,
elektrické zvonce a bzuciaky, kovové platy, bubenicke palicky,
umelohmotné Skrabky, ping pongové loptiCky a flase;

2 magnetofény;

1 radio;

1 kratkovinny rozhlasovy vysielac a prijimac;

5 vzdusnych mikrofénov;

20 kontaktnych mikrofénov a lacné japonske mikrofdnové mixpuity
pripojené na 2 mixpulty zn. Uher a tie na 2 zosilfiovace so 4 dobry-
mi reproduktormi;

K uvedenym hraéom pridajte maly pocet pozvanych hracov-priate-
fov. Pomaly pridavajte posiuchacov-divdkov, no nie viac ako 30.
Postupne miesajte hracov s posluchacmi, aZ kym z nich nevznikne
harmonickd zmes, nerozoznatelnd od zvukov, ktoré robia alebo
pocuju. Celé to privedte pomaly do varu a 2-3 hodiny varte na mier-
nom ohni.?

Je to stary recept (8éfkuchdr ho spisal vo februari 1969), no polievka nava-
rena podla neho chuti fajnSmekrom aj po rokoch. Dokazom je Cerstva
porcia z ponukového listu milanskeho vydavatelstva Alga Marghen,” ale tre-
bars aj reaktualizovana verzia zo zaciatku 90. rokov v podani slovenského
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stboru Transmusic Comp., stéle svieZa cracked everyday-electronics st. gal-
lenského dua Voice Crack, ¢i sicasné ,sound-artové” brikoldZze Achima
Wolischeida, Heinza Webera, Hansa W. Kocha, Jensa Branda, Kena
Montgomeryho a dalSich.

Sémantickd neambiciéznost Currenovho receptu by mohla zdanlivo
budit dojem, Ze poetika MEV spocivala v bohapustom kumulovani, na kongi
ktorého stal zvukovy agregat bez vyraznejSe] kompoziénej idey. Omyl!
Recept je nelplny - nehovori ni¢ o kvalitdch $éfkuchéra, ktory ho spisal.
A viastne Ziadny Séfkuchar neexistoval, pretoZze MEV bola vZdy jednoliaty
tim. Na samom zaciatku ,formy pre hudbu bez formy” stéla, ako hovori dal3i
¢len legendarnej rimskej légie - Frederic Rzewski, ,skupina Gcinkujdcich
a idea. Tou ideou sU dva druhy priestoru: okupovany a vytvoreny.” Hudbou
v sliéasnosti mdoZe byt naozaj vietko a mdie sa vyskytn(t kdekolvek.
JAkykolvek fyzicky priestor je potencidiny hudobny priestor rovnako, ako je
hocijaky denny ¢i noCny ¢as vhodnym hudobnym casom. KaZda hudba sa
zadina vZdy odznovu, ako keby pred fiou neexistovala Ziadna hudba,” dopina
Curran svojho kolegu.’ Nejaké hudba pred vidy nastastie existuje; hypotetic-
ky kondiciondl ,ako keby” odporuje cirkulaénym zakonitostiam semiosféry,
kde informacie a texty (palimpsesty, recepty) pradia a kriZujd v terénoch s ne-
vyspytatefnymi a zradnymi Gtesmi, koridormi, labyrintmi, jaskyfiami, kanaimi,
kanonmi, priepastami, schodi§tami, mostmi, nadjazdmi, tunelmi, prekazka-
mi, prepadlinami, zakutiami, zahybmi, drazkami, brazdami...

V brazde za Johnom Cageom sa na vindch pohojdavala plastovd
flasa. Obsahovala zvidstne veci: kamen z Knossosu, manzanitovy
list, vrchndk od flase s vyrobkom Dr. Peppers, tii kaktusu i list zo
Schonbergovej Harmonielehre. Vylovili sme ju z mora a ndlez ohla-
sili miestnym dradom - znalecky rozhodli, Ze islo o material pre novi
skladbu, v kaZdom pripade vsak tplne bezpecny pre deti. Len ¢o
som to napisal, cez rieku Krym preletel vyr Skvrnity na solarny pohon
a prilis odkloneny kurz jeho letu spdsobil, Ze v tej chvili sa vsetka
hudba na svete zniZila asi o 50 centov, ¢i 0 pol temperovaného
tonu. Na brehu rieky stal Sierra Club - najhordcejsi podnik na okoli:
v td noc tam uvadzali evolu¢ni hudbu devonského obdobia: v piano
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bare Jerryho Hunta a Mariu Callasovd, v hlavnej tanecnej sale
Braxtona a LaMonte Younga a v diskotéke na poschodi mixovali
Maryanne Amacherovd a Karlheinza. Carl Stone prave robil inter-
view s erudovanym dj-om Fredericom Rzewskim: ... Homér uvadza
pét ohrozenych korenin® - mandragoru, newyorsky képor, island-
skl raketu, popinavy citronovy tymian a prasaciu bylinu...”

Boli tam vSetci: Bird, Mack the Knife, Duckworth, Fats, Christian
Wolff, Moondog, Svéta Ursula a Cecilia, Suzuki Akio, Wadada Leo,
Dreyblatt, Big Ludwig, Pavarotten, Elton Johnson, Mongoli, Dog No
More, Oliver Lake, albanska mafia, Hildegard Bingo, Carl Stallings,
Rubenstein, Denpasarské kvarteto anglickych rohov, Kosugi, Monk,
Rimske pinie, Billie, Mama La Mozart, Bald Eagle Arnold, Waltzing
Matilda, The Rova, The Oakland Exhaust and Muffler Co., Fernet
Branca, Spike Jones, The Minnesota Dumbeg Union, The Sorelle
Sisters, Xenakis a Edible Weeds... Bol to stopercentny natural, dosy-
teny na Midi - zmes surovej a varenej Antropologie, davno pred zle-
galizovanim Késera. Bolo to ako Falosna kniha. Pistoletto vrazil do
zrkadla, ked tancoval vo zvukovom bazéne s mokrym betonom.
V rohu bola velka kopa Elektrickych Utrzkov."* Satie bol prezieCeny
za predavada nabytku™ a hromovym hlasom vyslovoval pat jedno-
slabicnych slov. Rzewského ste opat mohli vidiet ako ladi svoju ace-
tylénovi baterku do Teitelbaumovych tibetskych gul pre novd verziu
Attiky,* kde kedysi Studoval u Pytagora. Teitelbaum zase defibrilato-
rom samploval Golemovo srdce.™ A vtom rychla hneda liska presko-
¢ila lenivého psa, v Toskansku zareval lev, slon zatancoval v jede-
néststvrtovom takte, Aki Takahashi vmontovala do svojho klavira
katalyticky konvertor a Steve Lacy objavil v prdzdnom ateliéri v Rige
opustené intonarumori, opravil ho a zacal pisat Futuristickd operu.
Listky na toto predstavenie predavaji v prieCinku pre batoZiny s nad-
vahou oproti Patologickému letiskového terminélu. Prineste si so
sebou sane a organické rytmy.

Nedajte si to ujst - ja tam skusim prist tieZ.®
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Alvin Curran, ktory takymto sposobom pozyval roku 1998 na predstavenia
svojich Ohrozenych druhov (Endangered Species) - s6lového kusu pre live
electronics, tam, samozrejme, chodit nemuse!; bol tam davno predtym - a nie
v lohe pasivneho pozorovatela, ale spolustrojcu novej hudobnej paradigmy.
Niekedy to naozaj vyzera, ako keby estetické vychodiskd a postulaty
aktuélinej, prevazne elektronickej hudby svorne formulovali literdrna scien-
cefiction a vedecky diskurz o umelej inteligencii. O stéasnej hudbe sa
nezriedka mozeme docitat aj toto: , Pri vii své nekonecné pestrosti nedo-
kédzal uZ vesmir nabidnout nic jiného neZ zbytecné malebné obmény tisic-
krat obehranych témat. K Semu zase znovu, uZ poixté, popisovat to nebo
ono prapodivné Ustroji, které ve snaze dostat vSem svym zavazkum zplodi-
la predstavivost Prirody? Jednim z takovych invariant( je, pokud hodné ze-
véeobecnime, rozhodné hudba.” Alebo: ,Ako sa vesmir vyvija? Aka je priro-
dzena forma jeho evolucnej trajektcrie? Aké miesto zohravaju v tejto evolu-
cii ludstvo a spracovanie inteligentnych informacii? Sa kolektivha mysel
a telo hudby aktivne zloZky tohto transformacéného scendra? Ako vnimame
hudbu, v ktorej sa kompozicny jazyk vyvija a vyndra v posluchovej skise-
nosti a nie je a priori znamy? Mentainy stav hfadajici inteligenciu mimo nas
- dany tym, Ze podstata tejto inteligencie je nezndma - je pre ludského
ducha povzbudzujici a nezastupitelny pre zdravie a preZitie nasho druhu
i nasich evoluénych nasledovnikov.” Predchadzajlice citaty pochadzaji od
dvoch rozdielnych autorov, no keby boli v tomto texte spojené a neodliSené
prekladovymi jazykmi, pokojne by mohli splyniit do jedinej homogénnej mys-
lienky. Pritom ide o dva totaine odli§né Zanre - scifi fejton a vedeckud Sti-
diu. Autorom prvého citatu je Pierre Schaeffer (nie, nemylite sa, je to znamy
stvoritel' konkrétnej hudby) a pochadza z jeho vedecko-fantastickej povied-
ky Trychtofania (O hudbe) z r. 1981;* druha myslienka je z novej Stadie
Davida Rosenbooma,” exaktného vedca, muzikoléga a hudobnika, intenziv-
ne testujuceho vo svojej vedeckej i umeleckej tvorbe moznosti vzajomného
prepojenia hudby s poéitacovymi technolégiami a vyskumami v oblasti ume-
lej inteligencie. Z obidvoch dryvkov je zrejmé, ako ich autori hypoteticky
predpokladaji, Ze hudbotvorba je antropologicka konstanta a Ze existencia
tohto spésobu kreativity je myslitelna aj mimo nasich druhovych & dokonca
galaktickych saradnic. Co ich vedie k tymto smelym premisam?
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Ak budeme vychadzat z elementarnych faktov, Ze kazdy pohyb, kazda
aktivitu sprevadza zvuk, ktory je zakazdym zvukom v priestore, a jeho per-
cepcia si vyZzaduje isté fyziologické predispozicie, mozno ziskame nielen
vhodny prototerén pre jednu z potencidlnych teérii vzniku hudby (tie vSak
rad3ej prenechajme exaktnym vedeckym vyskumom), ale aj kfi¢ k mnozia-
¢im sa umeleckym snaham zvyznamiovat prave sonické charakteristiky
nehudobnych priestorov, dejov, textov i kontextov.

Po hudobnikoch, ktorjch odddvna laka prekracovat obmedzenia zvuko-
vého média, najcastejSie smerom k obrazu a architektonickému priestoru, sa
0 sonizaciu vizualnej a spacialnej sféry v poslednych desatrociach intenzivne
zadali zaujimat aj vytvarnici a architekti. A tak tu zrazu mdme ,sound art” Ci
»audio art”, terminologické nalepky, ktorych zmysel a opodstatnenie dosial
nikto rozumne nevysvetlil.*® Ved' ostali vari po talianskych futuristoch, pariz-
skych konkretistoch, Johnovi Cageovi, Alvinovi Lucierovi, Davidovi Rosen-
boomovi, Annee Lockwoodovej, Giancarlovi Toniuttim, Michaelovi Primovi,
Stelarcovi, japonskych noise-makeroch a onkyotvorcoch vobec eSte nejaké
zvuky, resp. ich vizualne alebo mentalne obrazy, ktoré by sme nemohli pokla-
dat za hudbu a ktoré si preto vyZaduji nov( kategoriu? Asi sotva.

Na druhej strane je vSak pravda, Ze hudobnici mali va&dinou tendenciu
vnimat spacidlne determinanty Siriaceho sa zvuku ako podruzné a zvySend
pozornost vidy venovali fenoménu ¢asu. Je to pochopitelné, pretoze tem-
poralny ramec hudobného média bezprostredne spoluurcuje kvality vysled-
ného diela vo vietkych etapach jeho produkcie. Hudba, to je predovSetkym
¢as a ten z nej nedokaZe eliminovat Ziaden technologicky zazrak. Hudobny
¢as i jeho vztah k redinemu ¢asu moZno maniputovat rozmanitymi spdsob-
mi, no zbavit hudbu temporalnej podstaty nie je mozné. Odvija sa v €ase
vidy a véade ~ v mysli svojho autora, v diachronickom Citani partitary, v kon-
certngj sale, v slichadlach walkmana, v hlave posluchaca i na internete.
A hudba si svoju temporalnu podstatu, pochopitelne, prindSa so sebou aj
do fuzii s inymi umeleckymi druhmi.

Hoci ma Alvin Curran vo svojom liberdlnom vymedzeni hudobného
priestoru a Gasu nesporne pravdu, neznamend to, Ze netispeSné pokusy
revidovat v hudbe spaciaino-temporalne sdradnice nemdzu sem-tam spiodit
tspesné symptomy alebo vedlajSie priznaky. Ved napokon, zriedkavé nie su
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ani nazory, ze sama hudba je ,iba” akcidentalnym produktom fylogenetic- '
kého vyvoja ludského druhu. Marvin Minsky, priekopnik vyskumov v oblasti
umelej inteligencie, napriklad pripista, Ze ,hudbu umoZnila nejaka anatomic-
ka inovéacia, ktora jednoducho ulahdila interakcie medzi inymi, starSimi funk-
ciami, napriklad medzi tymi, ¢o sa zaoberaj( planovanim pohybu v priestore,
a tymi ¢astami, ktoré sa zaoberaj( jazykom alebo pribehovymi paméatovymi
systémami. Ak by to bolo tak, dalo by sa tym vysvetlit, preco pocivanie urci-
tych typov zvukov vyvolava pocit porozumenia alebo zaZitok, Ze ste niekde
inde. Ak je to tak, mohli by sme dokonca hudbu pokiadat za nejaky typ hard-
warového defektu, ¢o postihol azda mozgové oblasti zaoberajlice sa vizuali-
zaciou, kinetickym zobrazovanim, jazykom ¢&i ¢imkolvek - nejakou kombi-
naciou Struktdr, ktord by mohla viest k takmer autonémnym druhom ¢&in-
nosti a ktorlG oznadujeme hudobnd.”* Tento ,hardwarovy defekt” nasho
mozgu podia neho zrejme ani nema evoluény pociatok: ,.... v kaZdej nadanej
osobe sa v dosledku istej ranej udalosti nejaky hudobny proceduréiny
poznatok zahniezdil v takom kusku mozgu, ktory sa nezaoberal niéim inym.
Asi sa to v kazdom &loveku uskutodni inak.”® Minsky sice svoj, uz raz cito-
vany predpoklad rozviedol do utopickej predstavy, podfa ktorej vraj raz vydo-
bytky umelej inteligencie umoznia vytvarat na objednavku hudobné Gtvary
pre jedine¢né vkusové oakavania posluchacov (jedine individuélny poslu-
chad bude potom arbitrom rozhodujticim o kvalite hudobného diela), no roz-
let svojej vedecke] fantastiky predsa len zabrzdil pesimistickou vy€itkou
svedomia: ,Existuje nebezpecenstvo, Ze ak pochopime hudbu alebo ume-
nie &i chuf jedla, neostane uZ ni¢ déleZité?"*

Predstava, Ze by o tvorivostnych kritériach a parametroch umeleckych
diel nemali rozhodovat ich tvorcovia, ale adreséati (objednavatelia = zakaz-
nici = klienti = konzumenti atd.), je skutone desiva a okamzite evokuje
prostiticiu (aspoh mne). Hypotetické doésledky tohto scenara degradujd
akUkolvek tedriu, filozofiu Ci estetiku umenia na efemérny fyziologicky ple-
zir. No ruku na srdce: nie je to iba ad absurdum dovedena moZnost komu-
nikacného retazca, ktord ma svoj pévod v médnej technokratickej redukcii
umeleckej tvorby na multiinterpretovatelny (a teda fahko deSifrovatelny)
semiologicky konstrukt? Ved komunikaciu v poslednych desatroéiach spro-
fanovali predovietkym sami umelci a kuratori, ked' ju hypertrofovali na Gkor
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vyznamovych a vyrazovych kvalit umeleckych diel. Donekone¢na omielané
tézy ,medium is message”, ,everybody could be an artist” Ci ,anything
goes” neobisli ani sféru hudby a aj tu, hoci nechtiac, napachali vela zla. Aj
v hudbe je Casto viac neZ konecny artefakt pritaZlivejSi samotny proces kon-
cipovania a realizacie umeleckého zameru, vdaka comu vystipili do popre-
dia prave komunikadné aspekty tvorby. Zijeme skratka v dobe, ked sa
média umelo estetizujli a na Gkor obsahu prendsanych informacii sa fetisi-
zuja ich formalne charakteristiky a technologické parametre.

Progresivny rozmach novych technolégii a médii eSte neznamena kvali-
tativny pokrok v oblasti poetiky. Naopak, umelci pracujdci s vyvojovo primi-
tivnej$imi médiami dosahuju paradoxne ¢asto presvedcivejSie vysledky nez
ich technokraticki kolegovia, po zuby ozbrojeni najmodernejSimi vydobytka-
mi techniky. Priamym désiedkom medialnej revollcie je redundantny vyskyt
pseudo-kreativity. McLuhanova prorocka téza ,médium je posolstvo” sa,
bohuZial, ukédzala pravdivd. Médium je schopné formovat naSe vedomie
v ovela vadej miere, neZ sme Casto schopni uvedomit si a ochotni pripus-
tit. Prehliadky sGéasného umenia v poslednom desatrodi ukazujd, Ze je
navy3e schopné formalizovat proces umeleckej komunikacie na vSetkych
jeho stupfioch. A zavadzajlci je aj frekventovany pojem media artist, ved
ktoryZe umelec nepracuje v nejakom médiu?

Stéale viac hlasov prorokuje zanik umenia ako takého. Nemam teraz na
mysli stratu viery v jeho reprezentaéndi silu, ani nihilistickd baudrillardovski
skepsu, ale prirodzen( integraciu, ktorl svojho Casu sformuloval prave
Marvin Minsky do optimistického presvedCenia, Ze pred nami je obdobie
symbidézy vedy, umenia a psycholdgie. Napokon, o ¢omsi podobnom uz
davno rojéia mnohi, najma intermedialni a akéni umelci. Za v3etkych uve-
diem Marinu Abramovigovi spred desiatich rokov: ,Verim, Ze 21. storocie
bude svetom bez umenia, ako ho pozndame dnes. Bude to svet bez objektov,
kde l'udska bytost dosiahne taky vysoky stuperi vedomia a taky silny men-
talny stav, Ze bude schopna prendsat myslienky a energiu na dalsich ludi
aj bez sprostredkujicich objektov. TakZe nebudu Ziadne sochy, malby alebo
indtaldcie. Bude len umelec stojaci zoc¢i-voci publiku s vyvinutymi schop-
nostami prijimat posolstvo alebo energiu. Budu len sediet ako samurajovia
v starom Japonsku, pozerat sa na seba a prendsat energiu."*



176

Nepripominaji vam Abramovicovej slova mierne ironickl art-fiction franc(z-
skeho architekta Frangoisa Dallegreta z konca 60. rokov minulého storocia?
Alebo hypoteticku otazku skiadatela Frangoisa-Bernarda Machea, ktory sa
raz opytal, ¢i azda prave umelec nebude v buddcnosti jedind neSpecializo-
vana profesia vo svete Specialistov?

Umenie sa uz davno zrieklo mimetickych konvencii, popretfhalo zvazu-
jace puté s predmetnou realitou a rezignovalo aj na niekdajsie mesianske
ambicie. Uz v ranom obdobi modermizmu sdstredilo svoju pozornost na
vlastny jazyk, akcentujlic jeho nediskurzivne Specifika, aby v postmoder-
nom $tadiu svojho vyvoja t(to orientaciu rozéirilo o poznanie neexistencie
univerzélneho jazyka, uhla pohladu &i kritéria. Ddslednou ,babylonizaciou”
naockovalo dokonca aj diskurz humanitnych vied. Umenie dnes v mnohom
pripomina wittgensteinovské jazykové hry a distingvovane sa vracia k dada-
istickym konceptom zo zaciatku storocia, zbavujlc ich politickych podténov
a inovujdc prostrednictvom technologickych a mediélnych vymoZnosti.
Tymto hram vSak vobec nechyba intelektualna iskra, len je sofistikovane
zamaskovand ,nevinnou” povahou homo ludens. Hravy charakter sicasné-
ho umenia, s fikciou, nostalgiou, banalitou, iréniou, kamuflaZzou a humorom
ako jeho neodmyslitefnymi atrib(tmi, protireGi pretrvavajicim snaham
0 jeho metafyzické uchopenie a akademicki prezentaciu. Dnes uZ vazine
veci nemoZno prezentovat vazine, pretoZe to Casto vedie k faloSnému pato-
su, ktory vzapati bagatelizuje dobre mieneny pdvodny zamer. Zmenenej
situacii musia, chtiac-nechtiac, prispdsobit svoje prezentacné a explikacné
stratégie aj kultlrne institlcie, tedria a kritika.

Nasa hierarchizujica mysel je eSte stale nachylna polarizovat umelec-
ké prejavy na profesionalne a amatérske, kvalitné a diletantské (v lepSom
pripade insitné), dobré a zié, zaujimavé a nezaujimavé a pod. Koncept ,Not
So Good Music” tato schému nablrava a ponika umelecké hry bez akych-
kolvek axiologickych zamerov. Teoretik a kurator stracaju status arbitra
a umelci rezignuji na metafyzické sposoby reflexie sveta i na reprezentac-
né &i dokonca demiurgické ambicie. VSetko je len velka Hra so zakladmi
namieSanymi z reality i fikcie. A samozrejme z hudby - t4 vSak nemusi byt
az taka ,dobra”. Ako ste sa mohli presvedcit na mnohych miestach knihy,
ktora ste prave doditali, ¢lovek ju moZe Struktlrovat aj z nezavisle existujd-
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cich, nehudobnych zvukov, aké vyludzujd prirodné procesy, fléra a fauna,
jeho vlastné telo, civilizaény ruch, zle vyladené radio, poskriabana gramo-
platfha, prazdny mixpult, chladnicka, zubarska vitacka, tladiaren pocitaca
alebo laminovaci stroj. MoZe dokonca vzniknut invenénymi manipulaciami
(technickymi i poetickymi) uZ jestvujdcich hudieb. Efemérnost a limity kaz-
dej reprezentacnej paradigmy vytusil aj Rosov dr. Rosenberg a tak jeho stvo-
ritel uz roku 1990 v rozhlasovej fraske Play It Again, Doc rezignovane (hla-
som Shelley Hirschovej, spievajicim znamy $lager) svetu oznamil:

Co na tom zéleZi, éo je to pokrok
a co vSetko este mozZno zdokonalit.
Veci sa maja jednoducho tak,

Ze si ich nemoZno zamienat.

UZ len rychlost zvuku
drZi nds pri zemi
a kladie nam otazky.

Na veci to ni¢ nemeni, ked cas leti.
Naco hrat na husle,
ked' to tak Skripe.

Na to mézes vziat jed.

Co na tom zélei, So prinesie budtcnost, das leti.
Cierne diery a paradoxy
nikdy nevyjdu z médy.

Fikcia vytvara fakty,
nie je to tazké robit.

Doktor vie, Ze vZdy prideme prilis neskoro
- to nikto neméZe popriet.
Musime sa s tym vyrovnat ja aj ty
a niekedy zahrat falosne,
skor neZ umrieme.

Svet sa jednoducho rozpadne, a éas leti
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Eco, Umberto: Independent Radio In Italy. In: Eco, U.: Apocalypse Postponed (ed.:
Robert Lumley), Flamingo, Londyn, 1995, s. 225-226.

Rose, Jon: Radio Affair. In: Resonance 2/1997, s. 29.

Weber, Heinz: 6-pack with interludes [snare drum]. Instructions for making @ 6-
pack. In: booklet k rovnomennému CD, Generator, New York, 2000, s. 2-3.
Cage, John: Buddcnost hudby: credo. In: Slovenska hudba 1-2/1996, s. 294.

V Zivej paméati mam vyzvu Hugha Daviesa, ktord r. 1992 na seminari IFEM
v Dolnej Krupej adresoval vychodoeurdpskym hudobnym tvorcom, aby nevyha-
dzovali zastaralé elektronické hudobné nastroje a zariadenia domécej vyroby len
preto, Ze majli mozZnost nahradif ich kvalitnej$imi a dostupnejSim vyrobkami zo
Zapadu. Davies bol presvedéeny nielen o ich muzealnej hodnote, ale aj zdoraz-
foval najma rolu, ktord zohrali ako aktivizaéné mechanizmy kreativity.

Curran, Alvin: Last Thoughts on Soup. A recipe/a.c. feb. 1969.

In: www.mills.edu/ACAD_INFO/MUS/ACURRAN/Curran.homepage.html.

Musica Elettronica Viva: Spacecraft/Unified Patchwork Theory. Alga Marghen,
Milano, 2001.

Rzewski, Frederic: Plan for ,Spacecraft”. In: booklet k CD ,Musica Elettronica
Viva: Spacecraft/Unified Patchwork Theory’, Alga Marghen, Mildno, 2001, s. 1.
Curran, Alvin: On Spontaneous Music (1995).

In: www.mills.edu/ ACAD_INFO/MUS/ACURRAN/Curran.homepage.html.

Ide o slovnu hragku, spdsobent podobnostou anglickych vyrazov pre ,druh” (spe-
cies) a ,korenie” (spices) (pozn. J. C.).

Electric Rags I (pre sampler, pocitac a klavir MIDI), Electric Rags Il (pre saxoféno-
vé kvarteto, poéita a syntezatory) a Electric Rags Il (pre live electronics) st
zname Curranove interaktivne kompozicie z 80. rokov. (pozn. J. C.).

NardZzka na Satieho ambientny koncept musique d’ameublement (hudba ako
nabytok); (pozn. J. C.).

Narazka na Rzewského angaZovanu skladbu Coming Together - Attica (1972),
pomenovanu podia vaznice Attica v State New York, kde roku 1971 do$lo ku krva-
vo potlacenej vzbure vaznov; (pozn. J. C.).

Narazka na Teitelbaumovu interaktivnu operu Golem; pozri 4. cast 7. kapitoly;
(pozn. J. C.).

Curran, Alvin: Endangered Species (1998).

In: www.mills.edu/ACAD_INFO/MUS/ACURRAN/Curran.homepage.html.
Citované z ceského prekladu ,Trychtofané (O hudbé€)”, in: Schaeffer, Pierre:
Promirite, umiram, Odeon, Praha, 1990, s. 128-144.
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17 Rosenboom, David: Propositional Music: On Emergent Properties in
Morphogenesis and the Evolution of Music. In: Arcana. Musicians on Music (ed.:
John Zorn). Granary Books/Hips Road, New York, 2000, s. 203.

18 O odlidnostiach medzi hudbou a sound-artom hovori Minoru Sato v Studii
Dynamic Perception. In: Sonic Perception 1996 (ed.: Minoru Sato). Kawasaki City
Museum, Kawasaki, 1996, s. 21-29.

19 Minsky, Marvin: O hudbe. Rozhovor s Ottom Laskem. In: Slovenska hudba
3/1995, s. 434.

20 Ibid., s. 434.

21 Ibid., s. 432.

22 Abramovic, Marina: Interview. In: Art meets Science and Spirituality in a changing
Economy (eds.: Tisdall, C. - Wijers, L. - Kamphof, I.). SDU publisherss,”s-
Gravenhage/Stichting Art of Peace, Hague/Amsterdam, 1990, s. 298.

23 Z anglictiny volne prebasnil Peter Macsovszky.

Odporiiané (nie prili§ dobré) po&ivanie:

Ashley, Robert: String Quartet Describing the Motions of Large real Bodies/How Can
| Tell the Difference? Alga Marghen, Milano, 1999.

Behrens, Marc: Elapsed Time. Intransitive Recordings, Cambridge, 2001.

Big City Orchestra: Greatest Hits and Test Tones. Pogus, New York, 1993.

Bolleter, Ross a i.: Left Hand of the Universe. WARPS, Perth, 1998.

Borbetomagus & Voice Crack: Concerto for Cracked Everyday-Electronics and
Chambre Orchestra. Uhlang Production, St. Galen, 1994.

Cage, John: Roaratorio. Ein lIrischer Circus (ber ,Finnegans Wake". Wergo
Schaliplatten GmbH, Mainz, 1994.

Collins, Nicolas: 100 of the World’s Most Beautiful Melodies. Trace Elements
Records, New York, 1989.

Erik M: Recycling Rectangle. Rectangle, Pariz, 1999.

Flies in the Face of Logic. Piano Music by Didkowski, MaclLean, and Vrtacek. Pogus
Productions, New York, 1994.

Ground-Zero: ,Plays Standards”. Nani Records, Tokio, 1997.

If, Bwana: Freudian Slip. Sound of Pig Music, New York, 1984.

If, Bwana: Radio Slaves. Generator, New York, 2000.

If, Bwana: /, Angelica. Pogus Productions, New York, 2001.

LaBelle, Brandon: Music On a Short Thin Wire. Ground Fault Recordings, Downey,
2001.

Marclay, Christian: More Encores. ReR Megacorp, Thorton Heat, Surrey, 1997.

Merzbow: Great American Nude/Crash For HI-FI. Alchemy Records, Tokio, 1991.
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Montgomery, Egnekn: The Sound of Lamination. Firework Edition Records,
Stockholm, 1999.
Musica Elettronica Viva: Spacecraft/Unified Patchwork Theory. Alga Marghen,
Milano, 2001.
Negativland: Escape From Noise. SST Records, Lawndale, 1987.
Nihilist Spasm Band a. i.: No Music Festival ‘98. Tartete Kunst Recordings, 1998.
Nihilist Spasm Band a. i.: No Music Festival ‘'99. Tartete Kunst Recordings, 1999.
Oswald, John: Plexure. Avant/Disk Union, Tokio, 1993.
Oswald, John: 69plunderphonics96. Fony/Seeland, Toronto/Concord, 2001.
Otomo, Yoshihide: The Night Before The Death Of The Sampling Virus. Extreme,
Preston, 1993.
" Otomo, Yoshihide: Vinyl Tranquilizer. Sound Factory, Hongkong, 1997.
Otomo, Yoshihide: Re/Cycling Rectangle. Rectangle, Pariz, 2000.
Panhuysen, Paul: Engines in Power and Love. Het Apollohuis, Eindhoven, 1992.
PantyChrist (Bond, Justin/Ostertag, Bob/Otomo, Yoshihide). Seeland, Concord, 1999.
Patterson, Ben: Early Works. Alga Marghen, Milano, 1999.
Prime, Michael: Domestic Science. Mycophile, Orpington, 1998.
Reichel, Hans: Shanghaied On Tor Road. Free Music Production, Berlin, 1992.
Rose, Jon: Violin Music for Restaurants. ReR Megacorp, Thorton Heat, Surrey, 1987.
Rose, Jon: The Virtual Violin. Megaphone Records, Baltimore, 1993.
Rose, Jon: Violin Music for Supermarkets. Megaphone Records, Baltimore, 1994,
Rose, Jon: Violin Music in the Age of Shopping. Intakt Records, Zirich, 1995.
Rue, Rik: Sample/Shuffle/Interplay. Extreme, Preston, 1999.
The Los Angeles Free Music Society: The Lowest Form Of Music. The Los Angeles
Free Music Society (1973-94). LAFMS, Los Angeles, 1994.
Tone, Yasunao: Solo For Wounded CD. Tzadik, New York, 1997.
Weber, Heinz: 6-pack with interludes [snare drum]. Generator, New York, 2000.
Wollscheid, Achim: Moves. Selektion, Frankfurt nad Mohanom, 1996.
Zorn, John: New Traditions in East Asian Bar Bands. Tzadik, New York, 1997.
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