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ABSTRAKT

Tato prace se vénuje hranicni oblasti uméni, ve které dochazi k organickému propojovani
hudby/zvukové struktury a jiného druhu uméni. Snazi se pfiblizit tyto specifické umélecké
formy v kontextu oblasti Klangkunst a vidét je v navaznosti na SirSi historickou tradici. Snazi
se zodpovédét, jakym zplsobem dochazelo k propojovani hudby/zvuku s ostanimi druhy a
jak Sel tento vyvoj v 19. stoleti az k intermedialnimu uméni. Osvétluje zakladni pojmy

Klangkunst, zejména v jejich némeckém kontextu a snazi se je zaclenit do Ceského ramce.

Vyznamnou rovinu tématu tvofi télesna zkuSenost a smyslové vnimani. Prace se snazi
zodpovédét, jaka jsou specifika sluchového a zrakového vnimani, soucinnosti obou smyslu,
jak je v tvorbé vybranych autori vyuzivan fenomén celotélové vnimani a vnimani
uméleckého dila skrze vlastni pohyb. Rozmanitymi filozofickymi a hudebnimi nahledy jsou
pojednany kategorie prostoru, €asu a ticha a tyto kategorie jsou zkoumany v tvorbé
vybranych autorli — Heinera Goebbelse, Christiny Kubisch a Bernharda Leitnera. Cilem
analyz je ukazat, jak se posouva vnimani téchto kategorii v kontextu s tradici klasické
kompozice. Dale je prace vedena ve vztahu k vlastni tvorbé, ve které se promitly mnohé
zkoumané aspekty. Hmaty... doteky vznikly propojenim elektroakustické kompozice se
vstupy Zivého interpreta v koexistenci s vytvarnou a pohybovou akci a je spoleénym dilem

nékolika autoru.



ABSTRACT

This thesis is focused on the field of art in which there is an organic connection of
music/ /sound structure and another types of art. It tries to bring these specific art forms
in the context of the area Klangkunst and see them in relation to the broader historical
tradition. It tries to answer how the music/sound was interconnected with other types
of art, and how this development took place in the 19th century to intermediate art. It
explains the key concepts of Klangkunst, especially in their German context, and tries

to incorporate them into the Czech context.

An important level of the subject is body experience and sensory perception. The work
tries to answer the specifics of hearing and visual perception, the synergy of both
senses, as in the creation of selected authors the phenomenon of whole-body
perception and perception of the work of art through its own movement. Various
philosophical and musical insights are divided into categories of space, time and
silence, and these categories are explored in the work of selected authors — Heiner
Goebbels, Christina Kubisch and Bernhard Leitner. The aim of the analyzes is to show
how the perception of these categories is shifting in the context of the traditional
composition tradition. In the next part | analyze my own work Hmaty... doteky, which
was created by connecting the electroacoustic composition with the inputs of a living
artist in coexistence with the artistic and movement action and is a common work of

several authors.
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JESTE PRED UVODEM. OAZY

Praha. Prochazim ruSnou ulici. Kolemjedouci auta vifi prach, ktery se misi
s opadanym listim. Lehce az neskute¢né spolu vytvari odvazné taneéni kreace. Téch
si ale nikdo nevsSima. Pani se chouli do tmavého kabatu ozdobeného drahou Salou,
oCi pevné zapichnuté do trajektorie, jiz sama nasleduje. Hlucny Ital naproti pfes ulici
cosi vytyka své druzce. Neni ho ale slySet. Na kfizovatce se totiz malem srazil
netrpélivy taxik s tramvaji a ta se dala do vytrvalého finCeni. Jako by mu chtéla vyc€init

za jeho troufalost. Ten hluk mi upiné pfetrhl myslenky.

V rytmu odpoledni Spicky chvatam k vytouzenému mistu. Prochazim brankou,
nadechnu se a hluboko ve mné se néco usméje. Krok i srde¢ni tep mizou kone¢né
zpomalit a zapomenout na svUj zavod s Casoprostorem. Ani se neohlédnu. Chaos

hlavniho mésta zvolna odplouva. Oaza...

Takové oazy vnimam i v kontextu sou¢asného uméni, se kterym se muZzeme setkat
v ulicich, parcich, na nadrazich. Zkratka vSude jinde, nez bychom oCekavali. Poskytuji
moznost zastaveni a inspirace, pfenaseji kousek uméni do bézného Zivota a obohacuji
ho. Neschovavaji se za bilymi, potazmo €ernymi zdmi galerii a sall. Ponoukaiji
kolemjdouciho k aktivité, uz to neni pasivni divak, ale spolutvirce, ktery vytvari i
objevuje. Mizi zabéhnuta schémata, otviraji se nové obzory. Aty davaji tusit, Zze za nimi
existuje dalSi prostor, ktery se vyjevuje postupné, nechava se objevovat a pozvolna

k nam pfichazi.

Vzdycky jsem vnimala onu pfitazlivost smérem k tvorbé, ktera propojuje, zkouma,
neboji se odejit od zabéhnutych definic, tvorbé&, po niz zUstavaji otazky a ktera také
na urcité otazky odpovida. Divadlo, hudebni veCery komponované se slovem, vystavy
a pozdéji performance dokazaly nakrmit moji vnitfni touhu nejen slySet néco

estetického, ale i vidét, procitit a zazit.

Ne jinak tomu bylo ve vlastni tvorbé. Zpoc€atku jsem se vénovala — ponékud oddélené
— bud’ hudbé, nebo né&jaké z vytvarnych aktivit, pfipadné tanci. Bohuzel uz za mého
studia na zakladni umélecké Skole se oba obory striktné oddélovaly a vznikaly skupiny

1



hudebnikl a skupiny vytvarnikd. Jen malokdo nav&tévoval zarover hudebni i vytvarny
obor. Tento trend pokracoval i v ramci stfedoSkolského vzdélavani. Byt na hudebnich
konzervatofich ¢&i stfednich vytvarnych uméleckych Skolach najdeme pFedméty
zabyvajici se napfiklad novymi médii (coz je spiSe technicka prlprava a polozZeni
zakladu prace s pocitaCem, technickym vybavenim a pocitaCovymi programy),
predméty slouzi zaméfeni Skoly — tedy na vytvarné Skole se vyucCuje pocitacova
grafika, na hudebni pak pocitaCova notace. Pro sebe jsem nasla vychodisko tak, ze
pfi studiu skladby na hudebni konzervatofi v Ostravé jsem dochazela na vecerni

studium vytvarného oboru na Lidové konzervatofi.

UZSi propojeni jsem nasla az Praze, v ateliéru Milady Dopitoveé, ktera kromé vytvarné
¢innosti podporovala i intermedialni koncepty. Sou€asné se na pudé katedry skladby
na HAMU zacal rozvijet obor elektroakustické hudby, ktery z mého pohledu nastavil
zrcadlo obvyklé studentské instrumentalni tvorbé a nasméroval myslenkové okruhy
i smérem k dalSim oblastem uméni. Interdisciplinarni obory najdeme vétSinou az
na akademické ptdé. Akademie vytvarnych umeéni nabizi nékolik ateliéri intermedialni
tvorby a novych médii, ve kterych pasobil Milo§ Sejn, Milan Knizéak, Michael Bielicky a
aktualné jsou to Milena Dopitova, DuSan Zahoransky, Tomas Vanék Ci Tomas
Svoboda. Od roku 2003 funguije Institut intermedii — sdilené pracovisté CVUT a AMU
vytvarejici platformu pro spoleéné projekty védeckych a uméleckych oborl. Dale
funguje ateliér intermedii na Fakulté vytvarnych uméni VUT v Brné. Obor intermedialni
umeéni nabizi také Ostravska univerzita nebo soukroma vysoka Skola Art & Design
Institut. Audiovizualni tvorbu a digitalni zpracovani videa a zvuku je mozné studovat

v ateliéru Time-based Media na Univerzité J. E. Purkyné.

Jako téma své bakalarské prace jsem si vybrala Intermedialni prvky v ¢eské tvorbé na
pfelomu 20. a 21. stoleti na vybranych prikladech a byla to moje prvni teoreticka sonda
do Sirokého pole intermedialniho uméni. Postupem jsem si uvédomila, ze mé zajima
zejména urcity vysek této oblasti. Hledala jsem autory, ktefi jsou skladateli a zaroven
jsou &inni v jiném druhu uméni a tento svlj mnohostranny talent promériuji
ve specifickych formach svého dila. Je nasnadé, Ze takova tvorba se vzpouzi jasné
kategorizaci a muzeme ji spiSe zkoumat a chapat v blizkosti relevantnich diskurzu. Jak

se pozdéji ukazalo, téchto diskurzi je hned nékolik a vzajemné se prolinaji.



Nazev této prace, Télesna zkuSenost a lidske télo jako vztah hudby a objektu,
prozrazuje hned nékolik zajmovych poloh. Na prvnim misté stoji télesna zkusenost
neboli vnimani skrze lidské télo. Vzhledem k tomu, Ze se nepohybujeme na uzemi
,Cisté“ hudby, Ze jsme vysli z kukatkovych sall ven, Ze toto uméni oslovuje vice smysla
najednou, Ze nas muze prekvapit na cesté do prace, kdy nejsme primarné nastaveni
na jeho ,pfijeti“, dostavame se do novych konstelaci, které pozménuji nase zazité
mody vnimani. Podivame se podrobnéji, jaké tyto mody mohou byt a zda je s nimi
z hlediska tvarcu védomeé pracovano. Zajima mé, jak spolu koreluji zrakové a sluchové
viemy — zda se doplfiuji, zesiluji, zeslabuji & podmiriuji. Ptam se, co dale nam muize
zprostfedkovat nase télesnost ve vztahu k uméni. Co nabizi moznost vstoupit
do vnitfniho prostoru dila nebo jej prozkoumavat v raznych télesnych polohach?

Jakym zpusobem zakou$ime prostor pohybem vilastniho téla?

DalSi rovinu tohoto tématu tvofi vztah hudby a objektu, pfiCemz objektem muze byt
vytvarna realizace, ale i vytvarné/zvukové definovany prostor, v jehoz ramci se
na obecné urovni odehrava tvarci proces. Jedna se o vztah, kdy se zvukova struktura

organicky propojuje se svym protéjsSkem z jiného druhu uméni.

Pokud si tento prostor spojujici vice druht uméni predstavime jako prostor definovany
vektory, jehoz poly by mohly byt duality typu staticky — dynamicky, linearni — nelinearni,
zvukovy — vizualni, technologicky podminény — nepodminény, tak konecCny vybér
osobnosti, do jejichz tvorby detailnéji nahlédneme, tvofi mozaiku, jejiz kazdy dil
odkryva jinou oblast v tomto pomysIném prostoru. Zaroven ale nalezneme styéné body
— témata, ktera jsou autorim spolecna, pfi€emz na konkrétnich pfikladech muzeme
sledovat posouvani akcentd po zminénych vektorech. Témito autory jsou Heiner
Goebbels, Christina Kubisch a Bernhard Leitner. Zatimco Goebbels a Kubisch jsou
vystudovani skladatelé s pfesahy do jinych oblasti — u Goebbelse je to pfedevSim
divadlo arozhlasové uméni, u Kubisch vytvarné uméni a nova média, Leitner je
architektem s celozivotni zalibou v soudobé hudbé, ktery pfenesl své architektonické
mysleni do zvukového svéta. | kdyZ se Leitner snazi o jasné vymezeni vi¢i hudebnimu
svétu, i v jeho pfipadé stale mizeme mluvit o esteticky formovanych zvukovych
strukturach propojujicich se s vizualni realizaci na zakladé urcitého konceptualniho

ramce.



V dalSim textu rovnéz nahlédneme do historickych souvislosti, které nam pomohou
pochopit, co vSe pfispélo k formovani a posileni tohoto specifického proudu
v sou¢asném umeni. Jako referencni bod jsem si stanovila oblast némecky nazyvanou
pojmem Klangkunst, pfiemz je ale zfejmé, ze ne vSechny formy spojujici vice druht
uméni do tohoto okruhu pfesné spadaji, ale spiSe se jedna o aktivity ur€itého okruhu
tvarcu. Co v8ak ramec diskurzu spojeného s touto oblasti nabizi, je pfezkoumavani
nékolika zakladnich kategorii uméni, které pro nas budou uziteCné. Témito kategoriemi
myslim ¢Cas, prostor a dale fenomeény, jako jsou slySeni, ticho nebo dynamika prostoru.
V neposledni fadé sledujeme také proces emancipace zvuku z historické nadvlady
hudby, ktery by se dal shrnout vyrokem Caleba Kellyho: ,Sound does not belong to
any one arts discipline, it turns up in music, theatre, literature, dance, film, architecture

and art.“!

Byt ,netrpim“ synestezii, vytvarné studium ve mné zanechalo vyznamnou stopu.
Hudebni i vytvarné pfistupy totiz formuji pohled na okolni svét i vnimani skute¢nosti,
které nas obklopuji a se kterymi pfichazime do interakce. Vytvarné studium kultivuje
nejen smysl pro esteticno v obecném smyslu, ale také jemnéjSi porozuméni tvaroslovi,
mysSlenkovych forem pretavenych v material, tvar a barvu. Vyvojovou psychologii byl
jiz mnohokrat potvrzen pozitivni vliv uméni a zejména aktivniho provozovani umeéni
na psychiku a vyvoj osobnosti. Zajimavé by jisté bylo prozkoumat, jak se tento vliv
meéni, kdyz se dité vénuje hudebnimu Ci vytvarnému zaméreni, oproti situaci, kdy se

vénuje od poatku obéma oborim.

Pokud nahlédnu na bohatou Skalu intermedialniho uméni, vidim Zivouci mozaiku, ktera
odkazuje na zachyceni podstaty svéta, na fakt, ze i v bézném Zivoté jsou jevy kolem
nas daleko vice propojené, nez si uvédomujeme. To, co je viditelné a slySitelné, je
vnéjSim odrazem skrytych principu, tajemstvi univerza nebo bozského zaméru. A diky
tomu, Zze mame pét smysli, mame Sanci alespor ¢astecné kousek naseho univerza

zachytit.

1 Calleb Kelly. ,Introduction. Sound in Art“. In: Caleb Kelly (ed.). Documents of Contemporary Art.
London — Cambridge: Whitechapel Gallery — MITT, 2011, s. 18.



Dobrodruzna cesta zvuku

Patrné se nedaji opominout staleti, kdy zvuk a hudebni projevy mély funkci pfedevsim
magickou, ritualni, I&éCivou. Ta staleti totiz utvarela néco zakladniho v nas, geneticky
kod, ktery nas pfinejmensim na podvédomé urovni stale ovliviuje. Od té doby se ale
zvuk — syrovy, plny alikvotd, nekultivovany — stale vice estetizoval, harmonicky
oklestoval a postupné se dostaval do zajeti ,hudebnich nazord“, hudebnich sloh,
které se napfi¢ kulturnimi epochami promérnovaly. Ze zvukového univerza byla
upfednostnéna dilCi vysecC, ktera byla selektivné kultivovana a stala se soucasti
propracovaneé hudebni systematiky.

Na pocatku 20. stoleti poukazali futuristé na nerovnopravnost az kastovni systém
v hudbé a bili na poplach za uznani hluku. Byla to kacifska myslenka, nutkani zobrazit
v hudbé dobove trendy, nebo se jednalo o volani nasSi staré duse po zvukové plnosti?
Russolo vytvafi svuj vibrujici, jeCici a pistici orchestr, o deset let pozdéji nechava
~rozjet* svuj Pacifik 231 Arthur Honegger a Ameri¢an George Antheil komponuje Ballet

mécanique, v némz uz nechce pouze prvoplanové napodobovat industrialni zvuky.

Vyvoj navazujici na fenomén emancipace hluku osobné& vnimam jako navrat
ke zvukové plnosti, podvédomé hledani zvukovych frekvenci ovliviujicich na$i
psychiku, odkryvani tajemstvi pomoci zvuku, které je zasazené do uméleckého ramce,

podlozené filozofickou mysSlenkou a je mu vtisknuta osobni a originalni tvar.

John Cage ovlivnény myslenkami zenového buddhismu i stfedovékym mysticismem
(Mistra Eckharta), se rozeSel s do té doby bé&zZznym vnimanim uméni a doSel
k osobitému pfistupu usilujicimu prfedevSim o pFeklenuti propasti mezi uménim a
zivotem. Otevienost ke vSemu, co se stane®, to byla emancipace ticha, ne jako

absence zvuku, ale jako ramce, ve kterém Ziji nikdy neutichajici zvukové frekvence.

Na linii zvuku jako samostatné tvirc¢i kategorie logicky navazujeme rozmanitymi vztahy

k dalSim vybranym kategoriim, pficemz v centru naseho zajmu je pfedevsim:

— jakym zpUsobem se hudba (zvuk) spojovala s vytvarnym uménim a vzajemné

se ovlivhovala,



— jak Sel tento nesmirné rozvétveny vyvoj v 19. stoleti od muzikalizace malifstvi
k jeho abstraktnim formam, k hudbé pro o€i a symfonii o jednom akordu pfes

happeningy a performance az k intermedialnimu umeéni.

Propojovani rliznych uméleckych oboru v jeden celek existuje od pradavna. Okamziky
transgrese hudebniho uméni smérem k vytvarnému, slovesnému ¢&i scénickému
sledujeme od Samanskych ritualnich tanct prfes Wagneriv Gesamtkunswerk az
k happeninglm Allana Kaprowa — v poslednich desetiletich také s vyraznymi pfesahy
k novym meédiim a vyuziti potencialu technologie, internetu, éteru. Nutno dodat, ze
hudebni i zvukové uméni se s dalSimi uméleckymi obory pfekryva, vzajemné se

prekraCuji a vytvareji spolu nové druhy uméni, pro néz hledame nové pojmy.

V souvislosti oborového pfekracovani hudby a zvuku v ramci intermedialni tvorby se
muzeme opfit o diskurz probihaijici jiz pomérné kontinualné padesat let v sousednich
némecky mluvicich zemich. Publikatné aktivné c&innou autorkou je némecka
muzikolozka Helga de la Motte, a to zejména smérem k oblasti nazyvané Klangkunst.
V této souvislosti je tfeba fict, Ze se nevyhneme tézkostem, které prameni
z prevoditelnosti jednotlivych zakladnich pojmU do Ceského kontextu, proto pojmy
uvadim také v jejich originalnim jazyce. Rozhodla jsem se také nepfechylovat

cizojazyCna jména.

Oteviené ¢i uzavrené dilo?

V ramci problematiky intermédii se nemizeme vyhnout obecnéjsi tematice otevieného
dila. Ztohoto pohledu mé& zajima predevSim linie promény vztahu aktivniho
tvarce/autora a pasivniho konzumenta/publika ve vztah ramcového tvirce a aktivniho
interpreta a posléze pfijemce uméni, ktery spoluvytvafi, aktivuje, podili se, ovliviiuje a
je mu k tomu ponechan dostateCny prostor. Umberto Eco si vS§ima této promény, kdyz
piSe, Zze se objevuje ,.... poetika uméleckého dila neznajici Zadny nutny a pfedvidatelny
vysledek, v niz svoboda interpreta vystupuje jako prvek oné diskontinuity, kterou
moderni fyzika jiz neposuzuje jako nedostateCné védéni, nybrz uznava co
nevymytitelny aspekt kazdé védecké verifikace i verifikovatelné a nesporné chovani

subatomarniho svéta.*?

2 Umberto Eco. ,Poetika otevieného uméleckého dila.“ Pfelozila Magdalena Havlova. In: Opus



Tato prace je strukturovana principem od obecného ke konkrétnimu. V prvni kapitole
Poznamky k diskurzu Klangkunst se nejprve vénuji ohraniCeni terénu naseho
zkoumani. Po osvétleni geneze pojmu Klangkunst se snazim zachytit jeho zakladni
aspekty a jeho vztah k ostatnim uméleckym druhum. Zastavim se u vhledu
do filozofickych Uvah na téma Casu a prostoru a zkoumam, co pfinasi tyto razné
pohledy smérem k umeélecké tvorbé. Na konci kapitoly se zaméfuji na riGzné mody
sluchového a vizualniho vnimani. Z takto rozehraného herniho prostoru vyplyvaiji tfi
kapitoly vénované autorskym svétiim vybranych osobnosti — Heinera Goebbelse,
Christiny Kubisch a Bernharda Leitnera. Typické rysy Goebbelsovy tvorby — fenomén
nepritomnosti, zmény modUd vnimani &i remix vlastni prace — sleduji pak podrobnéji
v analytické Casti vénované jeho performativni instalaci Stifters Dinge. U Christiny
Kubisch se zamérfuji pfedevSim na dvé linie, z nichz ta prvni je tvofena dialogickou
praci s konceptem ticha ustici do cyklu instalaci Silent Exercises, ve druhé pak
na odkryvani  zvukového svéta elektromagnetickych impulzi pretavenych
do uméleckého kontextu. U Bernharda Leitnera sleduiji rozvijeni pfedstavy o chapani
zvuku jako stavebniho materialu a jeho fyzického az celostniho pusobeni. Vyrazné
aspekty tvorby téchto tfi osobnosti reflektuji ve vlastni tvorbé v navazujici kapitole
vénované projektu Hmaty... doteky, ktery vznikl prinikem hudebniho, vytvarného a
pohybového svéta nékolika autorl. V zavérecné kapitole shrnuji v koncentrovanych
souvislostech hlavni myslenky, koncepty a feSeni, diky jimz jsem mohla obohatit,
zménit C&i rozSifit dosavadni chapani fenoménu organického propojeni
hudebni/zvukové struktury a jejiho vizualniho protéjSku, prostorové a Casové
soucinnosti, kliC¢ového vyznamu lidského téla jako jedine¢ného média se vSemi svymi

(mnohdy jesté neprozkoumanymi) zakonitostmi.

Cely pfibéh mé dizertani prace vidim pfedevsim jako pfibéh hledani, redefinovani,
znovunalézani a potvrzovani jistého intuitivniho védéni (Ci spiSe tuseni), které se diky
objevenému materialu mize pregnantnéji zformulovat, pfejit do védomé a tim i Iépe
uchopitelné polohy pro vlastni tvarei praci. Byt jsem si védoma, Ze kazdy odkryty dil
tajemstvi zaklada podnét pro nové otazky, budu se v nasledujicim textu snazit osvétlit

ty aspekty, u kterych vidim kli¢ovou dulezitost pro své dalS§i umélecké smérovani.

... Oaza se pfede mnou pomalu otvira. OCi brouzdaji po krajiné a s kazdym novym

Musicum, ¢. 5, 1990, s. 129 — 144.



pohybem se vyjevuje kus nového prostoru, symfonie pfirodnich zvukud plyne nevtiravé
kolem mych usi a svézi vanek pfinasi lehkou vuni jako pfislib osvézeni. Sedam si
na travu a dlanémi se snazim objevit ten skryty jazyk zdanlivé nahodné rozmisténych
kaminkU. Zveda se vitr a kaminky zacinaji tancit. Pfevaluji se z jedné strany na druhou,
honi se, kresli ve vzduchu divoké obrazce a pak zase svorné padaji k zemi. Zaviram
oCi a na chvili se stavam jednim z nich. Nechavam bozsky dech dech, aby si se mnou

pohraval a vedl mé...



1 POZNAMKY K DISKURZU KLANGKUNST

»1alking about music is like dancing about architecture.”

1.1 K pojmu ,,Klangkunst*

LKLANGKUNST (auch Audiokunst, oder aus dem Englische entlehnt, sound art)
bezeichnet die intermedialen Kunstformen, in denen Klange mit anderen Kunsten und
Medien zu einem Kunstwerk verschmelzen. Der Klangkunst konnen aufgrund des
unterschiedlichen Zusammenspiels von Klang, Raum, Zeit, Bewegung und Form
kinstlerische Arbeiten wie Klangskulpturen, Klanginstallationen, Musikperformances
sowie medienkunstlerische Arbeiten mit Horspiel, Feature, Video oder
Computernetzen zugeordnet werden. Wahrend mit dem deutschen Begriff Klang
im Allgemeinen das Ergebnis musikalischer Komposition verbunden wird, schlief3t der
englische Begriff Sound auch das (Alltags-) Gerausch mit ein, welchem in der
Klangkunst eine besondere Bedeutung zukommt. (Alltags-) Gerausche finden dort
eine ebenso haufige Verwendung wie instrumental erzeugte Klange oder Tone.*?

.Begriff Klangkunst wesentlich pragmatischer gebraucht, in der Kombination von Klang
und Kunst bezeichnet er audiovisuelle Phanomene im Grenzebereich von Musik und

bildender Kunst.“4

,Das Wort Klangkunst ist nicht nur ein Kompositum, sondern auch eine Klangfigur, die
die Kombination zweier Kinste durch den Wortlaut besonders betonen will — die
Verbindung von Musik auf der einen und der Bildenden Kunst auf der anderen Seite."”®

Presné definice pojmU z oblasti uméni odpovidaji spiSe potfebam kategorizace neZli
praxi, ve které by mély byt napliovany. Ukazme si to na pfikladu symfonie — formalné
vzato existuji kompozice daleko za mantinely pojmu symfonie, jak jej zname

z klasickych encyklopedickych hesel. V tvorbé Josepha Haydna se symfonie ustalila

3 Wikipedia [online]. 2018 [cit. 28. 4. 2018]. Dostupné z:
https://de.wikipedia.org/wiki/Klangkunst#cite _note-1.

4 Ulrich Tadday. ,Vorwort®. In: Ulrich Tadday. Musik-Konzepte Sonderband. Klangkunst. Minchen:
Richard Boorgerg, 2008, s. 3.

5 Tamtéz.



ve své Ctyfvété instrumentalni podobé. Napriklad v Beethovenové 9. symfonii
se objevuje poprvé a zcela nezvykle sborovy zpév a symfonie tak hranici s kantatou,
6. symfonie je svym typem ,programni®. Linii programnich symfonii pak sledujeme v
dile Hectora Berlioze a Ferenze Liszta. Netradicné mezi klasiky ma Schumannova 3.
symfonie pét vét, misto finalniho vivace vklada pomalou ¢ast. Mahlerova 3. symfonie
je Sestivéta pro altové soélo, Zzensky a chlapecky sbor a velky orchestr, 4. symfonie
pro velky orchestr a sopranové soélo. Osma symfonie (Symfonie tisicll) ma dokonce
pouze dvé véty a na premiéfe v roce 1910 se podilelo 180 instrumentalistd a 858
vokalistl. Mahler vklada do svych symfonii pisné, a to budto jako samostatné &asti,
nebo z nich pouziva motivicky material. V Mahlerové tvorbé doznava klasicko-
romanticka forma symfonie uvolnéné Sirokodeché rysy. lvesova 2. symfonie se odklani
od klasického cCtyfvétého schématu a také pfidava patou cCast, 4. symfonie je
pozoruhodna diky své vicevrstevnatosti a vyZzaduje pro provedeni dva dirigenty. Tato
dila a mnoha dalsi mohou slouzit jako pfiklady toho, ze kazdy pojem ve skuteCnosti
zahrnuje Siroké vyznamové spektrum, a to i pfesto, ze se hudebni teoretikové stale

snazi o jejich pfesné vymezeni.

Podobné je tomu s pojmem Klangkunst, ktery se — nutno Fici — netési pfiliSné oblibé.
Teoretikim vadi jeho pojmova nevyhranénost a umélcim akademicky korzet, ktery
nesplfiuje naroky umeéni, od néhoz se oCekava, Ze bude prekraCovat hranice.
Celistvost ve vnimani a nové porozuméni prostoru a ¢asu tvofi zaklady pro uméleckou
formu, ktera nabizi jiné nez obvyklé formy prezentace. Ve své vSeobecnosti zastfeSuje
jak dila, ktera jsou technicky naro€na a zvukové reprodukovatelna prakticky kdekoliv,
tak i ty nejjednodusdsi koncepty a formy, které se ani nemusi realizovat akusticky. Zvuk
muze byt pouze imaginativné evokovan jako napfiklad u hudebnich grafik Anestise
Logothetise, v optickych basnich Josefa Antona Riedla (Lautgedichten), zvukové
poezii Gerharda Rihma &i v klavirnich kusech Dicka Higginse®, které se pohybuiji
na pomezi klasické notace a vytvarného dila.

Samotny pojem Klangkunst se ¢astéji objevuje az od 80. let 20. stoleti. Soucasné s nim
se uziva pojem Sound Art (dnes také Audio Art &i Akustische Kunst), ktery se vSak
puvodné zacal pouzivat v oblasti vytvarného uméni a byl minén jako protipdl k Visible

Art.” Sound art se vynofil na konci 70. let v prostfedi performance, happeningt a fluxu,

6 V Ceském prostfedi napf. lan Mikyska Partitury pro étenéare (2016) — drobné partitury pro hlas, ktery
zni v mysli.
7 Helga de la Motte. ,Klangkunst: Jenseits der Kunstgattungen®. In: Ulrich Tadday. Klangkunst.
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tedy v hranicni oblasti hudby a vytvarného uméni. Pfi vzniku tohoto proudu hraly
vyznamnou roli mySlenky Johna Cage. Néktefi z pozdéjSich zakladatell skupiny
Fluxus navstévovali v 50. letech Cageovy kompozi¢ni kurzy na New York School for

Social Research.

,von Cage fur die Auffihrungssituation und den zeitgebundenen Charakter des
asthetischen  Geschehens sensibilisiert, entwarfen sie Konzepte einer
Prozessualisierung der Bildenden Kunst.“® Presto byli brzy néktefi umélci
nespokojeni se svou roli performerd. Napfiklad Terry Fox, Christina Kubisch a Akio

Suzuki misto vlastniho vystupovani zacali pouzivat kazetovy nahravac.

Od poloviny 90. let byla v némeckém kontextu vedena intenzivni diskuze nad statusem
Klangkunst jako novym umeéleckym druhem. V této souvislosti hrala dulezitou roli
debata ohledné hranic tradi¢ni koncertni hudby. TeoretiCka Sabine Sanio poukazuje
na to, ze znaky Klangkunst se dotykaji transformace hudebni recepce — s uméle
generovanymi zvuky, koncerty z nahravek a Live--Elektronik pfiSla nezavislost hudby
na interpretech.® ,Eine zentrale Dimension der Klangkunst, die auch die
Rezeptionssituation von Grund auf verandert hat, ist damit bereits benannt: die
Audiotechnik.“ Audiotechnika se tak stala vyznamnym aspektem Klangkunst. MiZeme
fici, Ze od té doby je Klangkunst sou¢asné jakousi zvukovou laboratofi. Podle Sanio
se Klangkunst ve velké mife dotyka estetického prizkumu a pfivlastnéni si riznych

moznosti produkce zvuku.'®

Zvuk se zaroven stava zvukovym objektem, ktery Ize umistovat v prostoru a ktery lze
také jaksi ,intimné*“ prozkoumavat, bez pocetného publika, v klidu galerijnich prostoru,
nameésti, ulic €i parku. V této souvislosti mizeme pfipomenout Pierra Schaeffera, ktery
ve svém textu Traité des Objects Musicaux (1966) popisuje nejen Casove vlastnosti
zvuku, ale také jeho manifestaci ve tfirozmérném prostoru — velikost, silu, hustotu,
polohu v hudebnim prostor a mnoho dalSich charakteristik. Michel Chion napsal
privodce k tomuto Schaefferovu dilu, v némz definuje napfiklad vahu zvukového

objektu: ,Weight is the relative intensity of a given sound (or component of a sound)

Musik-Konzepte Sonderband. Miinchen: Richard Boorgerg, 2008, s. 6.

8 Helga de la Motte-Haber. ,Zwischen Performance und Installation®. In: Klangkunst. Ténende
Objekte und klingende Rdume. Laaber, 1999, s. 231-279.

9 Sabine Sanio. ,Asthetische Erfahrung als Wahrnehmungsiibung?“ In: Ulrich Tadday. Klangkunst.
Musik-Konzepte Sonderband. Minchen: Richard Boorgerg, 2008, s. 47.

10 Tamtéz, s. 51.
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in relation to one or several other sounds (or the other components of the same sound).
The evaluation of a particular weight depends on the specific context, and cannot really
be reduced to a limited number of simple examples [...]* Zvukovy objekt v kontextu
Klangkunst méa nejen svuj €asovy prubgh, realizuje se v konkrétnim prostoru, ale také
se timto prostorem pohybuje, muze byt vizualizovan a tvofi dal$i kontexty s vizualni

dimenzi.

Douglas Kahn, hudebni teoretik zabyvajici se dlouhodobé tématem zvuku
v experimentalnim uméni a déjinami a teorii medialniho uméni, upozorfiuje
na problematiku terminologie také v anglosaském prostfedi. On sam nema oznaceni

sound art rad, a to zejména kvuli jeho mnohdy zavadé&jicimu neostrému pouzivani.

.In my experience, artists started to use sound art in this way during the 1980s,
although there were plenty of artists doing similar things with sound earlier and not
necessarily calling what they did sound art.“'"

U oznaCeni sound art je akcentovana primarné zvukova slozka (sound), a to
i v pfipadech, kdy byly sou¢asné uzity vytvarné materialy, jiné fenomény &i koncepty.
Kahn dodava, Ze pak bychom logicky museli uméni, které zvukovou sloZku
neobsahuje, oznacovat jako ,deaf art, silent art, mute or worst of all, mime art.“'? | pfes
vSechny nepfesnosti vSak zUstava sound art mezi vétSinou umélecké a kuratorské
obce akceptovan. Kahn vyjadfuje svou domnénku, Ze pojem sound art byl vyzvednut
v momenté, kdy metropolitni umélecka centra (a jejich marketing) toto uméni ,,objevila“.
Narazi tim na vystavu v galerii Hayward Gallery v New York City s nazvem Sonic Boom
uskutec¢nénou v roce 2000, ktera svym nazvem a prezentaci ponékud budila rozpaky
ve vSech mistech, kde uz dvé desetileti probihaly podobné vystavy a bylo tam mozné
vysledovat kontinualni praci mnoha umélcli z soundartové scény. Jako pfiklad
takovych vystav uvadi Sound v Los Angeles (Institute of Contemporary Art, 1979) a
Fiir Augen und Ohren v Berliné (Akademie der Kinste, 1980), z umélcl zmirnuje
Reneho a Ursulu Block (Némecko), Heidi Grundmann (Rakousko), Andrew McLennan
a Roz Cheney (Australie) ¢i Dana Landera (Kanada). Dodejme jesté vystavu
Sonambiente konanou v Berliné v roce 1996, jakozto prakticky nejvétsi vystavu

Klangkunst.

11 ,Douglas Kahn: The Arts of Sound Art and Music* [online]. 2018 [cit. 19. 5. 2018]. Dostupné z:
http://www.douglaskahn.com/.
12 Tamtéz.
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Kahn pokraCuje analyzou pojmu sound art. BEhem osmdesatych let se mezi umélci
pracujicimi se zvukem (mysleno v Australii, Spojenych statech a Kanadé) pouzivaly
pojmy odkazujici k anglickému art — radio art, audio art, sound art, pficemz kazdy
z téchto pojmU mél svou vlastni genezi. Vyraz art se etablovat z vytvarného svéta, ale
diky variabilité tvarovani tohoto slova (art, the arts, artists, artistic) se zacal pouzivat
k zobecniovani i mimo svét vytvarného Ci vizualniho uméni. Pojem art byl vice

prostornéjSi jak diskurzivné, tak institucionalné a schopny Iépe pfemodelovat své

mysSlenkové koncepty smérem k soudobym aktivitam nezli pojem music.

,Music, of all the arts, fancied itself as having an artistic monopoly on sound, but during
1980s it was only able to muster up the ideas of two old warriors — musique concrete

and John Cage — to lay aesthetic claim to the new activity.”

Kahn ve svém textu dodava, ze jesté pfed dvéma dekadami se lidé pracujici se
zvukem potykali s reakcemi typu ,oh, that's a concrete piece” nebo ,it's like Cage...",
s Cimz se setkavali jak v osobnich rozhovorech, tak i v odezvach oficialnich instituci.
Kdyz se vratime zpatky do osmdesatych let, kdy se zaCal objevovat pojem sound art,

byly myslenky musique concréte ¢i Johna Cage uz pres tficet let staré.

1.2 Kam zmizely hranice?

Od konce 19. stoleti mze byt historie hudby sotva psana linearnim zptisobem. Spise
pfipomina bujné pletivo, jehoz uzly jako referenéni body zpeviiuji rizné vyvojové linie.
Berlinska muzikolozka Helga de la Motte-Haber se snazi definovat a specifikovat
diskurzy, které probihaji mezi ,tradicni kategorii hudby/zvuku a ostatnimi
médii/uménimi s vyznamovym akcentem na pfechodové formy zvuku a vytvarnych
(vizualnich) uméni.“'3 V publikaci vénované Klangkunst z roku 1996' se de la Motte-
Haber pta: ,Klangkunst — eine neue Gattung?“ V odpovédi se nejprve vraci
k pfednasce Theodora W. Adorna (1966) ,Die Kunst und die Kunste®, ve které ostie
kritizoval rozplyvani hranic mezi jednotlivymi druhy uméni (jak to sam nazyval —

Verfransung'® der Kiinste). Autenticitu uméni vidél pouze v materialové oddélenych

13 Michal Rataj. Elektroakusticka hudba a vybrané koncepty radioartu. Praha: AMU — KANT, 2007, s.
69.

14 Klangkunst. Akademie der Klnste. Berlin: Prestel, 1996.

15 Odvozeno z ném. die Franse — tfasen, tfepeni.
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druzich. De la Motte-Haber dodava, Ze tim formuloval opozici, namitku k dilezité
estetické maximé 20. stoleti, a sice k uvolfiovani, rozpousténi hranic mezi uméleckymi

druhy (Entgrenzung der Kunstgattungen).

V ramci tohoto diskurzu poukazuje de la Motte-Haber na myslenkové koncepty, které
mély za cil najit vSe spojujici syntézu, a to i v obdobi, kdy se jesté zdalo ,povinné*®
oddélovani materialové riznych uméleckych druhl (medienspezifische Trennung).
Philipp Otto Runge (1802) mluvil o ,Universalkunst’, kdyz chtél své malby
predstavovat v kontextu s architekturou a hudbou, zejména v jeho cyklu Zeiten. Julius
Becher se z teoretické perspektivy zabyval otazkou vyssi jednoty hudby a malifstvi
(1840). Zhruba ve stejné dobé zhudebriuje obrazy fenomenalni klavirista a skladatel
Franz Liszt. Leonid Sabajev vidél ve Skrjabinové Prométheu zrealizovanou myslenku
,Zznovuspojeni rozdrobenych uméni“, coz v roce 1910 pak M. Curlionis nazval
uméleckou syntézou.'® Samoziejmé dulezitym konceptem je totalni umélecké dilo
(Gesamtkunstwerk) Richarda Wagnera, ktery ve své dobé probouzel kriticky diskurz
se zastanci hudebniho formalismu, respektive odpurci opery a programni hudby
jakozto ,vyznamové hudby“. Na tomto misté bych chtéla zddraznit, Ze byt se
zabyvame hrani¢nimi ¢i pfechodovymi oblastmi hudby, linie opery jako totalniho

uméleckého dila neni v této praci predmétem zajmu.

,Obraz musi znit... musi byt prostoupen niternym Zarem.“ (V. Kandinskij)

Uméleckou syntézou se ve svych teoretickych uvahach zabyval také Vasilij Kandinskij,
vyznamna postava zacCatku abstraktni malby a zakladajici ¢len mnichovské vytvarné
skupiny Der Blaue Reiter. Vznik moderniho uméni mél sou€asné vyrazné duchovni
rozmeér a pod povrchem ruznych forem vidéli umélci jednotici princip: ,Pronikani hmoty
a vSech viditelnych dojmU skrze duchovni abstrahované hodnoty, jez se skryvaiji
pod povrchem, syntéza okolniho svéta a prozitku (vnitfni rezonance), subtilné jakoby
hudebné ladéné utvareni linii a barev, v€lenéni pfredmétu do kosmické souvztaznosti
— to byly principy, z nichz vychazela skupina Der Blaue Reiter a které se staly

zakladnou pro veskeré moderni uméni.“”

V némecky mluvicim kontextu se bézné& pouzivaly také pojmy Grenziiberschreitung

16 Kunstsynthese nebo také syntetische Kunst.
17 Gottlieb Leinz. Malifstvi 20. stoleti. Prelozila Hana Valkova. Praha: REBO Production, 1996.
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(pfekroeni hranic) ¢i Entgrenzung (odstranéni hranic)'®. Pojem ,pfekro¢eni hranic*
vede podle de la Motte-Haber na jedné strané k ur€itému umeéleckému programu a na
druhé strané k jeho ztroskotani. Vzdyt mySlenka Kandinského — vS8echna umeéni
spojujici syntéza — se nerealizovala. Sice se vyvinuly noveé formy, ty se ale zafadily
vedle forem tradi¢nich. A mizeme dodat, Ze dodnes lze vedle plejady novych
syntetizujicich forem (které nemaji pfiliSnou podporu institucionalniho zazemi) vnimat
vSechny tradi¢ni formy, které tihnou s podporou tradi€¢nich instituci k tomu, aby se

zaziva stavaly muzejnimi exponaty.

Co plati v pfipadé Klangkunst, které zahrnuje jak hudebni, tak vytvarné formy,
performance i kreativné vyuzity technicky pokrok? Jedna se o zcela novy druh uméni,
syntézu uméleckych druhl nebo pfirozeny vyvoj v ramci celého uméleckého systému?
De Ila Motte-Haber je presvédCena, Ze ,...Klangkunst ist zwischen den
im 18. Jahrhundert von einander abgegrenzten Kunstgattungen angesiedelt.“’® A dale
.[...] €s sich dabei um eine immanent im System der Kunst angelegte Entwicklung
handelt. Erst viel spater forderten dann auch die technologischen Innovationen die
kinstleriche Kreativitat heraus.“?° Primarné se tedy nejedna o technologicky/medialné
podminéné aktivity, ale o vyvoj v ramci uméleckého systému, jehoz kofeny sahaji velmi
hluboko.

1.3 Mezi hudbou a vytvarnym umeéni

Systém umeéni, jak je v dnes v tradi€nim institucionalnim zazemi pevné zakotven, se
upevnil teprve v 18. stoleti. Pokud tedy mluvime o Klangkunst jako o diskurzivnim
prostoru mezi zvukovymi a vizualnimi uménimi, neni od véci pfiblizit si kontext
s historickou tradici Paragone delle Arti. Timto pojmem se oznacCovala ,soutéz uméni“
(Wettstreit der Kiinste) pfedevsim v obdobi renesance a raného baroka. Slo o to, ktery
umeélecky druh je hierarchicky nadfazen nad ostatnimi. Pivodné se sice jednalo o boj
mezi vytvarnymi uménimi (malifstvi, sochafrstvi), pozdéji se toto oznaceni prfenesloi na

dal$i druhy uméni (literaturu, hudbu).

18 Vice Otto Kolleritsch. Entgrenzung der Musik. Wien-Gratz, 1987.

19 Helga de la Motte. ,Klangkunst. Jenseits der Kunstgattungen®. In: Ulrich Tadday. Klangkunst.
Musik-Konzepte Sonderband. Minchen: Richard Boorgerg, 2008, s. 6.

20 Tamtéz, s. 7.
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V navaznosti na filozofii Arthura Schopenhauera byla hudba — navzdory dfivéjSim
nazorim — umisténa nejvyse nad ostatni uméni. A mnoho umélct vnima hudbu jako
~propustku do jinych svéti“. Napfiklad Caspar David Friedrich minil, ze diky hudbé
se ustfednim aspektem jeho obrazu stanou imateridlni kvality. Z tohoto davodu mély
byt jeho transparentni obrazy pozorovany v mlhovém oparu a za doprovodu hudby.
,Klang um Klang“ zni jedna basen Josepha von Eichendorffa. Clemens Bretano vytvoril

opakovanim a permutacemi ,Wortmusik®.

Kolem roku 1900 s pfichodem symbolizmu byly vSechny jevy povazovany za pouhy
povrch, za kterym se skryva vSe sjednocujici duch. Pfikladem tohoto myS$lenkového
proudu je i Prometheus Alexandra Skrjabina, ktery mél byt provadén s barevnou
projekci. Celym 20. stoletim prochazi na jedné strané mySlenka miSeni raznych
médii a na druhé strané myslenka strukturalni ekvivalence (Strukturéquivalenz) —
zejména na zacatku 20. stoleti fascinovala malife fuga. FrantiSek Kupka maluje 1912
svUj obraz Amorfa — Dvoubarevna fuga, o dva roky na to maluje obraz s nazvem Fuga
V. Kandinskij, také Paul Klee maluje Fugu v ¢ervené (1921). A de la Motte se pta, jestli
také technika montaze z oblasti fotografie a filmu, nenabizela moznost podrobit si

vSechna umeéni sjednocujici technikou?

Z historickych souvislosti mUzeme spatfit pomérné dlouhou linii propojovani
propojovani mezi hudbou a vytvarnym uménim. ,Es gibt Ubergangsfelder zwischen
alle Kunstformen. Aber die wechselseitige Intergration von zeitlichen und raumlichen
Gestaltungen zeigt sich offensichtlich am starksten in Zwischenbereich zwichen Musik
und Bildender Kunst.“?!

Zacatek abstraktniho malirstvi naSel svlij pfedobraz pravé v hudbé. Malifi prevzali
nékteré kompozicni principy — kontrapunkt, polyfonii, rytmus a zvuk chtéli evokovat
také nazvy obrazll. Vztah k recipientovi byl timto nové definovan.

,Da seine Position nicht mehr durch die Zentralperspektive festgelegt ist, muss er

ahnlich aktiv syntetisierende Leistungen erbringen wie beim Musikhoren.“??

21 Helga de la Motte-Haber. ,Klangkunst: Die gedanklichen und geschichtlichen Voraussetzungen.*
In: Taz (ed.) Klangkunst. Ténende Objekte und klingende Rdume. Laaber 1999, s. 15.
22 Tamtéz, s. 24.
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Co je mysleno timto syntetizujicim vykonem? Pohledy z rGznych Ghli postupné
shrnout a spojit do jednoho simultanniho viemu. Ukon integrujici €as méa byt zazivan
jako pohyb. Néktefi malifi chtéji své obrazy pfimo rozpohybovat. Piet Mondrian
po pfijezdu z New Yorku maluje Broadwayské Boogie-Woogie (1942—-43).

»Z platna tryska proud jasavych barev. Dominuje mezi nimi Zluta, do které se misi
pulzujici modré a Cervené skvrny. V tomto zafivém obraze jako by bylo vSe spojeno

rytmem a kadenci.“?3

Malif Carlo Carrf, ktery se seznamil s futuristy Boccionim a Russolem, vydava v roce
1913 manifest ,Malifstvi zvuku, vani a Selestd®, ve kterém odmitne impresionistické
dédictvi a dozaduje se, aby malifské uméni bralo v uvahu zvukové a Cichoveé vjemy,
které poskytuje moderni mésto.?* Podobné Gino Severini vyjadfuje ve svych malbach
rychlost a prostor (napf. obrazy Spanélské taneénice, Tanec medvéda v Moulin
Rouge), Giacomo Balla zachycuje dynamiku bézicich postav (Dynamika psa
na voditku, Dévcatko bézici po balkoné).

Vedle abstraktniho malifstvi, které v sobé chtélo integrovat hudebni principy, se
na druhé strané rozviji hudebni grafika (a také graficka hudba), ktera pfebira
nékteré vyrazove prostiredky kresby ¢€i malby. Americky skladatel Earle Brown navrhnul
obrazovou partituru, kterd méla stimulovat novou formu improvizace. Byl inspirovan
akéni malbou Jacksona Pollocka. Brownova partitura December 1952 obsahuje pouze
vertikalni a horizontalni linie rizné tloustky a na prvni pohled plsobi jako abstraktni
obraz. Casovy prab&h ,skladby* uZ neni v tomto hudebnim mys$leni integrovan.
Podobné tvofi Roman Haubenstock-Ramati &i Anestis Logothetis. Hudbu pouze
pro o€i (a vnitfni pfedstavivost) zname od Josefa Antona Riedla, Dietera Schnebela Ci

Gerharda Rihma.

,Rozdil mezi hudebni grafikou a grafickou hudbou spo€iva v zaméreni. Hudebni

grafika je zaméfena spiSe ke grafice a zahrnuje vSe, co by se dalo nazvat hudbou

23 Piet Mondrian. Nejvétsi malifi. Zivot, inspirace a dilo. Eaglemoss International, 2000. ISSN: 1212-
8872, s. 27.
24 Futurismus. Nejvétsi malifi. Zivot, inspirace a dilo. Eaglemoss International, 2000. ISSN: 1212-
8872, s.10.
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na Cteni.“ Na rozdil od hudebni grafiky ,graficka hudba je sméfovana spiSe k hudbé a
zastreSuje ruzné typy partitur, jejichZ graficka podoba odkazuje na hudebni vyznam*?S,
vysvétluje pojmovou dualitu ve své bakalafské praci Eva Krémarova. Skladatel je tak
zaroven hudebni i vytvarny autor, graficka hudba pak oborem intermedialnim, protoze

se primarné nefadi ani k vytvarnému, ani k hudebnimu uméni.

Pokud mulze obraz evokovat hudbu, pro¢ by nemohl zvuk evokovat obraz? Zvuk se
pro vytvarniky zacina stavat stavebnim prvkem, jak to vidime u Marcela Duchampa
(Erratum musical), Yvese Kleina (Symphonie Monoton-Silence) ¢i Roberta

Rauschenberga (Soundings).

1.4 Prostorovy ¢as a €asovy prostor

Cas a prostor hraje v souvislosti s Klangkunst obzvlasté vyznamnou roli. V dilech
konkrétnich autorll mizeme sledovat snahu o redefinovani téchto kategorii pfedevsim
ve vztahu k prozivani uméleckého dila. Podivejme se nejprve na Cas z filozofického
hlediska. Aurelius Augustinus celou problematiku pokorné vyjadfil slovy: ,Co jest tedy

¢as? Vim to, kdyZ se mne nan nikdo netaze, mam-li to véak nékomu vysvétlit, nevim.“26

Otazku Co je cas? otevieli v celé jeji Sifce antiCti myslitelé. Platon spojoval Cas
s pohybem nebeskych téles, s kazdodennim uplyvanim ve stfidajicim se rytmu dne a
noci, popfipadé ro¢nich dob. Tento kruhovy pohyb vnimal jako jedinou formu vé&nosti
ve svété, ve kterém netrva nic vécéné, ale opakuje se a navraci.?’ V dile jeho
nejvyznamnéjSiho zaka Aristotela se otazka Casu objevuje na vice mistech. Aristoteles
ve 4. knize Fyziky piSe, Ze samotna existence Casu je nejasna. Je sice délitelny, ale
zadna cast jeho neexistuje — minulé jiz uplynulo, budouci je$té nenastalo a pfitomny
okamzik neni zadnéa &ast asu, podobné jako se pfimka nesklada z bod(1.2¢ Cas také
vnima jako pfi€inu upadku véci, protoZze pusobenim ¢asu chatraji a starnou. Pohyb se

méFi Casem a ¢as pohybem.??

25 Eva Krémarova. Graficka hudba — vyvojovy trend nebo pouhy meandr?. Bakalarska prace. Brno:
Masarykova univerzita, Filosoficka fakulta, Ustav hudebni védy, 2014, s. 15.
26 Aurelius Augustinus. Vyznani. Prelozil Ladislav Kuncif. Praha: Kalich, 2012 [1.vyd. 1926], s. 391.
27 Pavel Novak. Nékolik pohledi na ¢as v hudbé. Dizertalni prace. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni, Hudebni fakulta, 1999.
28 Tamtéz, s. 9.
29 Jan Sokol. Rytmus a ¢as. Praha: Oikoymenh, 1996, s. 46-47.
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Jiny pohled na stvofeni €asu a jeho vyznam pfinesl Plétinos. Ten popira tvrzeni, Ze
Cas je pohyb, protoze pohyb se muze zastavit i pferusit, kdezto ¢as plyne stale dal.
Jeho metafora o Dus$i, tedy aktivnim principu, ktery se prvotnim pohybem vymanil
z klidu, naznaduje, ze se Cas stal privodcem C¢inl DusSe, a zacal jejim sestupem
z vécnosti. ,Genialni metafora o Dusi, ktera se probudila ze svého uzavieni do sebe a
,rozhodla‘ se chtit néco vic, nez je pfitomné, bude pak provazet evropské mysleni az
dodnes.*3° Tuto mystickou koncepci dale rozvinul Aurelius Augustinus, ktery mini, Ze
Cas vznikl v momenté stvofeni svéta, a tudiz nema zadné ,pfed”. Je prfesvédcen, Ze
Cas neexistuje bez ¢lovéka, a nastinuje svou vizi tfi ¢asl: pfitomnost minulého, tedy
to, co se stalo, zpfitomnéné ve vzpominkach Clovéka, pritomnost pritomného a
oCekavani toho, co se stane, jako pritomnost budouciho. Augustinus jako prvni
zkouma otazky Casu z pohledu Clovéka, ktery v kazdodennim Zivoté povaze Casu
rozumi, umi s nim zachazet a méfit ho, i kdyZ neni s to Fici, co Cas je, jak a kde.

Vigvivs

a zaroven klicem k feSeni paradoxu Casoveho védomi je nahled, Ze Casovost uz
predpoklada schopnost rozsifit €i ,rozepnout’ (distendere) pole pozornosti tak, Ze se tu
vedle bezprostiedné pfitomného a vnimaného objevi i minulé a ponékud odliSnym
zpusobem i oCekavané, budouci. Teprve v bezeSvém spojeni téchto tfi tvari ¢asu

vznika specificky lidska ¢asovost.“3"

| pfes mnohasetleté hledani filozofu, umélci a védcu nezname presnou odpovéd
na otazku, co je ¢as. Co nam pomaha Cas alespon Castecné uchopit, jsou urcité
zpUsoby nazirani na ngj. Cas je pro nas v kazdodennim Zivoté odegitatelny diky
cyklické povaze vnéjSiho svéta, je pro nas méfitelny v uplyvajicim toku udalosti.
Mluvime o Casu fyzikalnim (astronomickém, méfitelném v ¢asovych jednotkach), ale
také psychologickém (subjektivnim, zavislém na vnimani), ¢asu hudebnim, a dale
ekologickém, biologickém, geologickém, socialnim, historickém aj. Filozof Jan Sokol
je pfesvédcen, ze ,vychodiskem k pochopeni fenoménu ¢asu musi byt existencialni
lidska zkuSenost, zkuSenost ¢asu jako obzoru lidskych moZnosti“®2. Ve své knize
Rytmus a ¢as upozorfiuje, Ze nejen filozofové, ale také pozorovatelé oblohy, tvurci

kalendara & mechanickych hodin maji zasluhu na dnesnim pojeti Casu. Ve svém textu

30 Jan Sokol. Rytmus a ¢as. Praha: Oikoymenh, 1996, s. 52.
31 Tamtéz, s. 59.
32 Tamtéz, s. 15.
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mimo jiné odryva, jak pochopeni ¢asu obohatily mnohé pfirodni a socialni védy.
,C0 v8ak jest v nasich rozmluvach béznéjsi a znaméjsi nez ¢as? A mluvime-li o ¢ase,

rozumime mu, rozumime, i kdyZ jiny o ném mluvi.“33

V kazdodennim Zivoté nakladame s ¢asem ponejvice utilitarnim zptisobem — hodinky
nam ukazuji, jestli jsme v souladu s nasim c¢asovym planem, naplanovanym
povinnostmi. Jsme z toho Casto ve stresu, protoZe ,nestihame®. Je zajimavé, zZe
povétSinou s Casem vedeme jakysi boj, kdo s koho a pocit, zdali mame ¢ nemame
dostatek Casu, je dan mnozstvim polozek v diafi, které musime zvladnout. Mnohdy
i nelibost €i nevhodnost vyjadfujeme pfenesené lakonickym ,nemam cas“. | toto
nasmeérovani na udalosti budouci, ma v lidské historii svou genezi. Uz paleoliticky
Clovék se svym sbéraCskym a loveckym zplUsobem obzZivy musel projektovat své
zaméry do budoucnosti, ¢asovy horizont byl vSak z pochopitelnych divodd znaéné
omezeny. Hlubokou proménu pfinesla zemédélska civilizace, ktera rozsifila ¢asovy
horizont na nejmensi jednotku — jeden rok a umoznila prozitek principu, kdy dnes

vynaloZzena prace pfinese uzitek v budoucnu (za nékolik mésica).

Kdyz se vratime k filozofickému zkoumani €asu, jiz u antickych textl jsme narazili
na vztah ¢asu a lidského Zivota, v SirSim pohledu vztah byti a ¢asu. To je i tématem
nejznaméjsSiho dila Martina Heideggera, némeckého fenomenologického filozofa a
zaka Edmunda Husserla. Vlastni zkuSenost Clovéka nazyva novovéka filozofie
~Subjektem®, tomuto pojmu se Heidegger vyhyba a dlisledné hovofi o ,pobytu®
(Dasein). ,Ma odliSit byti ve smyslu existovani, existence, od byti ve smyslu vécné
reality. ZdUrazriuje pfedné, Ze lidské byti neni zadna véc, ale ani stav, nybrz Ze se
vzdycky déje [...] nikdy neni lhostejnym pfedmétem zkoumani, nybrz tim, o€ nam
v nadem byti predevsim jde, Ze klade na &lovéka jisté naroky a vyZzaduje jeho Usili. Ze
se déje zde, to jest na svété, ktery k nému neodmyslitelné patfi, a Ze je Casové, to jest
omezené a koneéné.“** Cas neni pfitom nic odtrzeného, neni to zadna vnéjsi ,véc",
,nybrz sama tkan a zakladni struktura nageho byti ve svété, jeho vlastni smysl“.3® Jan
Patocka pak svoiji vlastni koncepci formuje v podobé tfi pohyb existence: pohyb pfijeti
do sveéta, pohyb sebeprodlouzeni a pralomu &i sebepochopeni, jimz se Clovék stava

sam sebou — dodava tak dalSi rozmér Heideggerovu schématu o stupnicha lidského

33 Aurelius Augustinus. Vyznani. Pfelozil Ladislav Kuncif. Praha: Kalich, 2012, s. 391.
34 Jan Sokol. Rytmus a ¢as. Praha: Oikoymenh, 1996, s. 157.
35 Tamtéz, s. 163.
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dospivani a zrani.

Pro ramec nasi prace je vyznamny piedevsim ¢as hudebni a jeho vnimani. Bytostna
Casovost hudby byla umélci obdivovana i kritizovana. Leonardo da Vinci ji povazoval
za slabou stranku hudby:

.Malba vynika a vladne nad hudbou, protoZze neumira ihned po svém vytvofeni jako
nestastna hudba, naopak zlUstava ve svém byti a Tobé se jevi jako zZivouci to, co je
ve skuteénosti jen pouhou plochou.“%® Pavel Novak dodava, Ze z jiného pohledu hudba
diky své témér nehmotné povaze muze sdélovat obsahy, které velmi konkrétni
vytvarné umeéni je schopno pouze naznacit. Vidi také pfednost hudby v tom, Ze
hudebni dilo oziva vzdy v rozdilném interpretacnim Case, kdezto konecCny tvar

vytvarného dila je neménny.

Uzkého propojeni vnimani éasovosti a d&ji rytmicky se opakujicich si v&imla jiz fada
badatelt. Byt se do empirické védy dostavaji poznatky velmi obtizng, véda si zkouma
predevSim rytmy cirkadianni a organické, které maji praktické vyuziti napfiklad
ve farmacii. Je paradoxni, jak slozité a komplexni je pro védu zkoumani téchto
fenoménl a pfitom tak pfirozenych a hluboce zakofenénych v kazdém z nas.
Rakousky spisovatel Stefan Zweig si vSima nepfimé uméry vnimani rytmu a intelektu,
kdyz fika ze ,rytmicka energie neni nikdy intelektualni; neni ani ve slovech, ani
v hudbé&, nybrZ uplatriuje se ryze emotivné a takika télesné.“3” Déti ve véku okolo dvou
let pfi hudbé vzdy tanci, naprosto pfirozené a spontanné, coz také doklada, ze hudebni
rytmy se opiraji o0 senzomotorickou zkusenost — pohyb, tanec, praci — jak napovidaji
i nazvy lehkych a tézkych dob v fectiné (zdvizeni a polozeni).

JArchitektur ist gefrorene Musik.” (A. Schopenhauer)

Prostor je v kontextu uméni a filozofie velké téma. Relativné mizeme prostor popisovat
— mame vysSku nad mofem, nad zemi, geometrii. Prostorové vzdalenosti mohou byt
jednodus$e pfevedeny na ¢asové udaje (napf. z Prahy do Ruhpoldingu je to autem pét
hodin). Prostorové a ¢asové je v naSem vnimani Uzce spjaté diky soucinnosti oka a

ucha. A navic, ucho je dobry prostorovy analyzator, protoZe na rozdil od oka umi

36 Pavel Novak. Nékolik pohledi na ¢as v hudbé. Dizertalni prace. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni, Hudebni fakulta, 1999, s. 21.
37 Jan Sokol. Rytmus a ¢as. Praha: Oikoymenh, 1996, s. 246.
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abstrahovat objemové dojmy (ozvénu, hlasitost, rezonanci). Oko urCuje vzdalenost

na zakladé odhadu.

,2Kazdy vidény predmét se Clovéku jevi ,v prostoru’, i kdyz obraz vnimané scény je
na sitnici dvourozmérny. Schopnost interpretovat dvojici obrazl binokularniho vidéni,
jako prostor je nezbytnym pfedpokladem zrakového vnimani, ale i sluchové viemy se
Clovéku jevi jako prostorové. Podle Kanta tedy pojem prostoru nemlize pochazet
ze smysloveého vnimani, nybrz musi byt dan uz pfedem jako a priori, apriorni forma

smyslového nazoru podobné jako ¢as.“*®

Na pfelomu 20. stoleti zanechala nejen na umélcich, ale i v uménovédnych diskuzich
hluboky dojem teorie relativity. Také z ni se pozdéji vyvinul pojem Casoprostor, ktery se

vSak pouziva zejména v kontextu kosmickych rozméru.

Na hudbu jsme zvykli pohlizet jako na Casové uméni, ale byla nékdy napsana hudba,
ktera by byla zcela oddélena od prostoru? Akustika pfimo souvisi s prostorovymi
danostmi a kofeny znalosti dneSni akustiky najdeme jiz v antickych divadlech a
amfiteatrech. Simon Emmerson analyzuje ve svém textu rlizna prostorova usporadani
akustického prostoru, pfiCemz upozoriuje na fakt, ze Clovék je nastaven na vnimani

smérem dopredu.

.,Humans are built with a perceptual sense of ,forward‘. Vision clearly has limited
angular range with increasing detail towards a central area of focused attention;
hearing (most specifically of location) is more acute in the ca. 120 degrees, straight
ahead’. We automatically turn to face a threat, an opportunity or an invitation, and non-

technological communication (including performance) is usually ,face to face’.“3

Emmerson dale podotyka, ze usporadani divadelniho prostoru (coz plati i pro klasické
hudebni saly a operni domy) se pfili§ nezménilo od doby antického Recka, zmé&na pak
nastala az srozvojem elektroakustickych médii a rozhlasu. Doslo nejenom

na akuzmatickou situaci, ale také na Casové a prostorové rozpojeni od zvukového

38 Wikipedia [online]. 2015 [cit. 31. 5. 2018]. Dostupné z:
https://cs.wikipedia.org/wiki/Prostor_(filosofie).

39 Simon Emmerson. ,Local/Field and Beyond®. In: Martha Brech — Ralph Paland (eds.).
Kompositionen fiir hérbaren Raum. Die friihe elektroakustiche musik und ihre Kontexte. Bielefeld:
transcript, 2015, s. 15.
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zdroje.

.[...] the ,acousmatic dislocations are the consequences of the development of
the new technologies of sound in the last part of the 19th century. Telephone (1876)
and radio (1890s, transatlantic 1901) allow us to displace sound in space, while
recording (1877) allows displacement in time.“4°

Emmerson osmi diagramy zfetelné znazorriuje mozna prostorova usporadani:
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40 Simon Emmerson. ,Local/Field and Beyond®. In: Martha Brech — Ralph Paland (eds.).
Kompositionen fiir hérbaren Raum. Die friihe elektroakustiche musik und ihre Kontexte. Bielefeld:
transcript, 2015, s. 16 — 26.
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Studio — »Allspace« Relocation — Pandirectionality

Studio — ,Allspace* Relocation — Pandirecitonality

Simon Emmerson. ,Local/Field and Beyond®. In: Martha Brech — Ralph Paland (eds.). Kompositionen

flir hérbaren Raum. Die friihe elektroakustiche musik und ihre Kontexte.

Z hlediska naseho zajmu je zajimavy Ctvrty a paty diagram. U ¢tvrtého je naruSena ona
orientace vpred, jednotlivé prostory jsou od sebe oddéleny, ¢imz je umoznén také
volny pohyb mezi jednotlivymi segmenty, které jsou, ale jeSté stale funkcné definovany.

.Recent installation and other open-work formats challenge this fundamental
exclusion: an audience member may be free, after all, to ,wander into‘ the work!“4!

Paté schéma zachycuje pfehodnocovani jednotlivych segmentd na soubor C&tyf
relativné rovnych entit. Mizi ,jistota“, kde se zrovna nachazime, kterému segmentu

Celime. Jako pfiklad tohoto typu prostorové situace uvadi Emmerson Cagovu Inlets.

,In John Cage’s Inlets, for example, the sound of water gurgling inside beautiful large
conch shells as they are rotated is highly amplified — a small ,inside sound‘ becomes a

surrounding landscape.“4?

MuzZeme mluvit nejen o vnéjSim prostoru, ve kterém se hudebni déni odehrava, ale
také o budovani prostoru ,uvniti kompozice (dvoj- a vicesborové techniky, jasnost a
barva vysledného zvuku, dozvuk, prostorovost, konfrontace paralelnich prostor).
Zejména v hudbé 20. stoleti pak vznikaly skladby, které jsou bytostné spjaty
se zamyslenym prostorem a uvedeni jinde by bylo vice nez obtizné (napfiklad skladba
Mareka Kopelenta Lux Mirandae Sanctitatis).*® Za pionyra prostorové hudby ve 20.

stoleti je povaZzovan Charles lves.

41 Simon Emmerson. ,Local/Field and Beyond®. In: Martha Brech — Ralph Paland (eds.).
Kompositionen fiir hérbaren Raum. Die friihe elektroakustiche musik und ihre Kontexte. Bielefeld:
transcript, 2015, s. 18.

42 Tamtéz, s. 19.

43 Tomas Palka: Prostor a tektonika v hudebni kompozici. Dizertani prace, Praha: Akademie
muzickych uméni, Hudebni fakulta, 2008, s. 9-23.
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.[...] sei es in Bezug auf Kompositionen mit der Anlage von musikalischen Schichten,
die unabhangig voneinander gespielt werden, sei es in Bezug auf Auffihrungen mit
einer Verteilung von (beweglichen) Klangquellen im Raum.“** Ve své skladbé The
Unanswered question z roku 1906 pracuje na svou dobu s prostorem velmi netradi¢né.
Skladba ma tfi instrumentalni vrstvy (smyc€cové kvarteto, dechové kvarteto a trubka),
z nichZ kazda prezentuje vlastni vyrazovy a vyznamovy svét, vrstvy maji vliastni tempo
a tonovy systém. Skladatel umistuje smycCcové kvarteto za scénu (ve verzi
se smyccovym kvartetem), v novéjSi verzi se smyccovym orchestrem je za scénou
umisténa trubka. Bohuslav Martin ve svém Dvojkoncertu zroku 1938 vytvari
stereofonni efekt pomoci dvou rovnocennych instrumentalnich skupin smyccovych
nastroju. Karlheinz Stockhausen pak pfichazi s myslenkou ,obklopit* posluchace
masou hudby v svych Gruppen fiir drei Orchester (1958). Tfi orchestry jsou rozmistény
pfed publikem a po obou stranach. Kazdy z orchestri ma vlastniho dirigenta. Podobny
pristup zvolil také Lubos FiSer ve své skladbé Caprichos pro komorni a smiSeny sbor
(1966). Filozofickou rovinu dila Vox clamantis Petra Ebena (1969) psaného
bezprostiedné po okupaci Ceskoslovenska podtrhuje prostorové rozmisténi trubek

a symbolizuji prostor jako otevieny prostor, svobodu a vidinu dalek.*®

Fenoménem prostoru, prostorovymi koncepty v hudbé& a spacializaci se podrobné
vénuje ve své dizertaéni praci Anna Maria Harley*6. Na prikladech prace Henryho
Branta (1913-2008), lannise Xennakise (1922—-2001) a Raymonda Murraye Schafera
ukazuje osobité pFistupy ke spacializaci v hudbé ve 20. stoleti. Kanadsky skladatel
Henry Brant zaloZil svou praci na hesle ,all music is space music“’, ¢imz formuloval

protiklad k dlouhé tradici pojeti hudby jako Cisté ¢asoveého uméni.

Schafer se ve svém hudebné divadelnim dile The Princess of the Stars dostava az

na hranici ritualu, divaci jsou umisténi na brfehu jezera, hudebnici okolo jezera, kde je

44 Christa Bristle. ,Henry Brants Spatial Music. Kompositionen mit Auffirungsraumen.” In: Martha
Brech — Ralph Paland (eds.). Kompositionen fiir hérbaren Raum. Die friihe elektroakustiche musik
und ihre Kontexte. Bielefeld: transcript, 2015, s. 90.

45 Tomas Palka. Prostor a tektonika v hudebni kompozici. DizertaCni prace. Praha: Akademie
muzickych uméni, Hudebni fakulta, 2008, s. 42.

46 Anna Maria Harley. Space and Spatialization in contamporary music: history and analysis. Ideas
and implementation. Dizertani prace. Montreal Quebec: McGill University, School of Music, 1994.

47 Christa Bristle. ,Henry Brants Spatial Music. Kompositionen mit Auffirungsrdumen.“ In: Martha
Brech — Ralph Paland (eds.). Kompositionen fiir hérbaren Raum. Die friihe elektroakustiche musik
und ihre Kontexte. Bielefeld: transcript, 2015, s. 90.
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mezi nimi i kilometrova vzdalenost, dalSi protagonisté padluji na jezefe
po pfedepsanych drahach. Schafer uruje také ¢asové a mistni podminky, kdy se ma
dilo provadét — za podzimniho rana pfi Usvitu, u jezera asi kilometr a pul Sirokého a
kilometr dlouhého ,[...] to allow the principal characters to enter in their canoes from
,off-stage’.“4¢ Soucasti dila je tak velkolepé pfirodni divadlo, voda, Usvit, ptadi zpév.

Harley shrnuje Schaferovu poetiku bytostné propojenou s pfirodou v zavéru:

,1he mystique of the Canadia North, of the purity of natural soundscape, filled with
birdsong, sounds of wind and water, but not the noise of the airplanes, is as utopian as
any other form of belief. Schafer's music, whether integrated with wildlife sounds,
dispersed through an urban park, or found within the concert hall, as all art transcends
everyday reality. It creates its own realm and changes the pre-existing human world
in the process.“?

Hudba je tradi¢né chapana jako ¢asové uméni, protoze se odviji v €ase. Oproti tomu
je napfiklad architektura tradi¢né chapana jako uméni statické. Zda se byt na Case
nezavisla, a presto prostor krasného chramu zazivame také postupné. Vstoupime a
naskytne se nam prvni pohled, pak otoCime hlavu a divame se z jiného uhlu,
pokroCime a tak dale. Tak postupné zazivame a ,Cteme” prostor v Case. ,Architektur
definiert die Bewegung im Raum und wird durch sie lesbar.“*° Pravé diky propojenému
vhnimani Casu a prostoru pfichazime na spole¢nou vlastnost, ktera ke klasickému
vnimani univerzalni harmonie mezi hudbou a architekturou v tradicnim evropském
mys$leni pfidava dalsi dimenzi — pohyb v prostoru. Pfikladem syntézy prostoru, zvuku
a svétla byl Pavilon Philips a Poeme Electronique — spoleCny projekt Le Corbusiera,
lannise Xennakise a Edgara Varése (1958). Pravé Varése je povazovan za vizionare
prostorové zvukové projekce, ktery jako jeden z prvnich skladatelt vzal v uUvahu

moznosti elektroakustické hudby.

Na casovou dimenzi architektury poukazuje i francouzsky architekt a teoretik
architektury Bernard Tschumi ve svém spisu The Manhattan Transcripts (1978): ,Der

architektonische Raum ist kein passiver Raum, sondern ein Raum in Erwartung.“ Tento

48 Anna Maria Harley. Space and Spatialization in contamporary music: history and analysis. Ideas
and implementation. Dizertani prace. Montreal Quebec: McGill University, School of Music, 1994,
s. 319.

49 Tamtéz, s. 324.

50 Klangkunst. Akademie der Kinste Berlin. Minchen, New York: Prestel, 1996, s. 226.
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,prostor v oCekavani“ se stal vychodiskem jeho prace. Architektura pro néj neznamena
pouze prostor a formu, ale také akce, udalosti, to, co se stane v ramci jejiho prostoru.
Tschumi napfiklad stoji za realizaci pafizského parku La Villette. MySlenka aktivace
prostoru (die aktivierung des raumes) se objevuje od osmdesatych let v tvorbé vice
evropskych a severoamerickych architektl (Tschumi, Libeskind, Koolhaas, Lynn,
Hecker, Bates). Na rGznych formalnich drovnich se snazili integrovat dynamiku

prostorového prozitku.

Specifickym pfikladem propojeni architektonického a zvukového mysleni je tvorba
Bernharda Leitnera, ktery se vSak ¢asteCné vzdava klasické matérie a za stavebni
material povazuje samotny zvuk. Projektuje a systematicky prozkoumava nové

zvukové prostory a jejich pusobeni na lidské télo a vnimani.

V oblasti Klangkunst zaujimaji ustfedni misto integrativni koncepty, které chtéji oslovit,
kdyZ ne rovnou vSechny smysly, pak pfinejmenSim oko a ucho (audiovizualni
koncepty). Pravé diky kategoriim prostoru a Casu je pak umoznén celkovy viem a
zazitek. Tato tematika je zfetelna v dile Christiny Kubisch, Rolfa Juliuse, Tilmana
Klntzela nebo Carstena Nicolaie. Kubisch kombinuje audiotechniku ¢asto s UV nebo
Cernym svétlem. Vytvafi takfka umélou, irealnou atmosféru, jakoby prostorovy obraz,
do kterého se muze vstoupit. Instalace Rolfa Juliuse jsou ovlivnéné silnym pfiklonem
k tradicim malby 20. stoleti. Pouziva barvy a pigmenty nalité napfiklad do ¢ajovych
Salkl. Barvu pak micha se zvukem tak, Zze pigmenty poklada na membranu
reproduktoru, aby barva diky vibracim vystfikovala.  Kintzel operuje casto
s narazovym sepinanim zvuku a svétla tak, aby byly smysly stimulované zaroven. A
i pfes toto paralelni zapojeni ucha a oka zaziva recipient akustické a vizualni procesy

nezavisle na sobé.5’

,<Auge und Ohr arbeiten zwar gleichsinnich aber nicht gleizeitig: Der Horsinn reagiert
erheblich schneller.“52

V nasem prostfedi mizeme vzpomenout tvorbu Milana Grygara (Akustické kresby,

51 Sabine Sanio. ,Asthetische Erfahrung als Wahrnehmungsiibung?“ In: Ulrich Tadday. Musik-
Konzepte. Sonderband. Klangkunst. Minchen: Richard Boorgerg, 2008, s. 58.

52 Helga de la Motte. ,Klangkunst: Jenseits der Kunstgattungen®. In: Ulrich Tadday. Musik-Konzepte.
Sonderband. Klangkunst. Munchen: Richard Boorgerg, 2008, s. 5.
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Padorysné partitury). Grygar zacal od 60. let propojovat kresbu se zvukem, které tak
dal prostorovy a ¢asovy rozmér. Prvni jeho akusticka kresba vznikla jednoduse tim, ze
na magnetofon nahraval proces kresby — zvuk bambusového dfivka zadrhavajiciho se
o papir. Losangeleska intermedialni umélkyné Morgan O'Hara vytvafi naopak akeni

kresbu.

»1he Live transmission drawings are a record, performed in real time, of the vital
movement of living beings. They transcend both figuration and abstraction. |
draw methodically with multiple razor-sharp pencils and both hands, as time-based
performance, executing a direct neural transmission from one human action into
another. | condense movement into accumulations of graphite line, which combine the
controlled refinement of classical drawing with the unbound sensuality of spontaneous
gesture. Time-space coordinates for each drawing are described with precision in the

titles.“%3

Jeji archiv obsahuje jiz pres ftfi tisice kreseb prenaSejicich Zivou akci, pohyb
na dvojrozmérnou plochu papiru. Ze slovenského prostfedi vzpomenme tvorbu
skladatele, konceptualniho umélce a muzikologa Milana Adamciaka (1946-2017),

ktery propojoval v ramci intermedialniho prostfedi slovo, zvuk, kresbu i meditaci.

1.5 SlySet a vidét jinak. Akusticky — akusmaticky — audiovizualni.

Zastavme se nejprve u slySeni a jeho rGznych urovni (modech). Pierre Schaeffer
v souvislosti s akusmatickou situaci mluvi o redukovaném slySeni (écoute réduite) a

Ctyfech modech slySeni (les quatres écoutes).

.Reduziertes Horen ist eine besondere Form gerichteter Wahrnehmung. Der Klang
wird als Objekt der Wahrnehmung selbst gehort — daher der Begriff ,Klangobjekt'.
Aufmerksamkeit gilt allen seinen Wesensmerkmalen, und jegliche Spekulation Uber
seine Ursachen wird ausgesetzt [...]. Reduziertes Hoéren ist intentional und in einem

gewissen Sinne unnatrlich.“%

53 ,Morgan O Hara. Statement“ [online]. 2012 [cit. 1. 5. 2018]. Dostupné z:
https://www.morganohara.com/statement.html.

54 John Dack. ,Instrument und Pseudoinstrument: Akusmatische Konzeptionen.“ In: Elena
Ungeheuer. Elektroakustische Musik. Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert. Laaber, 2002, s.
247.
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Redukované slySeni je tedy forma specificky zaméfeného vnimani. Pro detailni
prozkoumavani zvukového objektu je zasadni moznost jeho opakovani. Zvukovy
objekt — kliCovy pojem konkrétni hudby — zavedl také Pierre Schaeffer. Oznacuje jim
akusticky objekt, nejmensi samostatny zvukovy utvar, jez je vyjmut ze sveého

puvodniho kontextu a je na néj nahlizeno fenomenologicky jako na objekt ,an sich*.

Schaeffer oznaCuje Ctyfi urovné slySeni: écouter / listening — ouir / perceiving —
entendre / hearing — comprendre / comprehending. V praxi vSak neexistuji jednotlivé
urovné oddélené a kazdy modus muze vplyvat do jiného. Sluchové aktivity jsou
rozdéleny do dvou kategorii vymezenych opaénymi poly (abstraktni/konkrétni a
objektivni/subjektivni). Ecouter je b&zné naslouchani nékomu &i né&emu, znak jisté
situace (jede vlak). Ouir je konkrétni, avSak neanalyzujici a pasivni sluchové vnimani
— zakladni az primitivni modus slySeni. Zvuk je vniman jako soubor konkrétnich
aspektd zvuku. Sly§ime, co pfichazi, ale nesnazime se poslouchat ¢i porozumét
slySenému. Entendre znamena doslova ,vposlouchavat se“. Zaméfrujeme pozornost
na slySené, vybirame si ¢ast slySeného, ktera nas zajima, abychom ji mohli ,popsat”.
Comprendre oznaCuje chapani vyznamu slySeného v ramci intersubjektivniho

prostoru, odvozeni smyslu na zakladé kédu.

Je zajimavé srovnat, jak sémantické urovné slySeni a naslouchani formuluje pozdéji
francouzsky filozof a sémiotik Roland Barthes (1915-1980). Héren je fyziologicky
fenomén, kdezto Zuhéren psychologicky akt. Barthes popisuje tfi urovné Zuhdren.
Prvni je zakladni slySeni orientované na indicie, slySeni, které nas nijak neodliSuje
od svéta zvirat. ,Dieses erste Zuhdren ist sozusagen ein Alarm.“*® Druhou uroveri
zuhdren nazyva jako Entziffern a oznacuje jim ono typicky lidské slySeni — slySim tak,
jako ¢&tu, tedy podle urcitych kédl. Treti typ slySeni je orientovany na toho, kdo mluvi,
a nikoliv primarné na to, co se fika. ,Es soll sich im einem intersubjektiven Raum
entfalten, in dem ,ich hdre zu‘ auch heilt ,hére mir zu‘...“® Hinhéren pak znamena

,vposlouchani se”.

Rudolf Frisius mluvi o paradoxech ve vyvoji hudby ve 20. stoleti, které se zrcadli

55 Michal Rataj. Elektroakusticka hudba a vybrané koncepty radioartu. Praha: AMU — KANT, 2007, s.
92.
56 Tamtéz.
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v programovych pojmech akcentujicich bud to slySitelné, Ci to viditelné. V souvislosti
s rozvojem elektroakustické hudby, se zacalo mluvit o neviditelné i akusmatické
hudbé (unsichtbare, akusmatische Musik). Pojem akusmaticky v3ak saha uz
k Pythagorovi, ktery vyu€oval za zavésem a jako akusmatickou oznacoval situaci, kdy
posluchac nevidi zdroj zvuku. UZ Pythagoras tak poukazal na latentni souvislost mezi
vidénym a slySenym, byt jeho motivaci bylo, aby se studenti nenechavali rozptylovat
pohledem na jeho osobu. To, co je v pojmu unsichtbare Musik negativné vymezeno, je
v dalSim Siroce uzivaném pojmu — akustische Kunst — pozitivnhé akcentovano. Pojem
zduraziiuje predevSim estetickou nezavislost sluchového vnimani (oproti

zrakovému).%’

Myslenkové okruhy spojené s akustickymi uménimi shrnuje ve své dizertacni praci
Michal Rataj, pfiCemz v centru jeho zajmu stoji radioart. V pojmové oblasti souvisejici
s akustickymi uménimi podtrhava impulzy snazici se jasnéji definovat onu
nepfehlednou situaci ve stale pokulhavajici teoretické reflexi. Rudolf Frisius mluvi
o hernich prostorech (Spielraume), které mohou akusticka uméni nabidnout: ,fur den
Versuch, der Horerfahrung wieder zu ihrem Recht zu verhelfen, indem Gehortes das
Sichtbare entweder ersetzt oder gleichwertig kontrapunktiert...“®®. Rataj pak dale

pokracuje:

~Je zfejmé, Ze specificka podoba takovychto hernich prostort (Spielraume) je v prvé
fadé odvisla od druhového, Zanrového ¢i jakkoliv konceptualné vymezeného pdlu,
pravé jehoz existence (realna &i virtualni, objektivné €i intersubjektivné vnimatelna)

moznost vzniku takovych diskurzivnich hernich prostort zaklada.“®®

K problematice audiovizualniho vnimani (tedy vnimani zacileného paralelné
na zrakovy a sluchovy viem) se dostava Helga de la Motte-Haber, kdyZ upozoriuje
na fyziologicky rozdilné ¢asové vnimani zrakového a sluchového smyslu: ,das Auge
eine Differenz von 17 ms braucht, um ein zweites Ereignis als verschieden von einem

ersten zu empfinden, das Ohr hingegen nur 2 ms, was dem Dirigenten eines

57 Rudolf Frisius. ,Das andere Horen. Unsichtbare Musik oder akustische Kunst?“. In: Elena
Ungeheuer. Elektroakustische Musik. Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert. Laaber, 2002.

58 Michal Rataj. Elektroakusticka hudba a vybrané koncepty radioartu. Praha: AMU — KANT, 2007, s.
35.

59 Tamtéz, s. 34-35.
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Orchesters erlaubt, ein maximales Synchronspiel der Musiker zu erzielen.“® Sluchovy
viem je tedy jemnéji diferencovany nez zrakovy. De la Motte-Haber miuvi také
o takzvaném visual-capture efektu. Pojem pochazi z psychologie a oznacuje situaci,
kdy vizualni vjem pfevlada nad ostatnimi a ovliviiuje dalSi ¢asti somatosenzorického
systému, coz vede k vnimani situace, které neodpovida skuteCnym podnétim.
Typickym pfikladem je bfichomluvec s loutkou, ktery vyvolava dojem, ze mluvi
samotna loutka. Jiny pfiklad — pokud se zvuk pohybuje zleva doprava, ale vizualni
prvek (osoba, véc) zprava doleva, smér zvuku je vniman také jako pohyb zprava
doleva. De la Motte-Haber dale piSe, ze muzeme uvazovat i o urCitém druhu auditory
capture, kdy naopak sluchovy vjem ovliviuje ty ostatni. Tento efekt je vyuZzivan
ve filmové hudbé pfi scénach pronasledovani, kdy se diky zhusténym akustickym
impulzdm dosahuje dojmu zvySené obrazové rychlosti. De la Motte-Haber dochazi
k urCittmu zobecnéni: ,Eine grobe Verallgemeinerung wirde besagen, dass bei
raumlichen Entfernungen die visuelle Information starker gewichtet wird, bei zeitlichen

hingegen die akustische.“¢"

Nez se pfesuneme k detailnim vhledim do praci tfi vybranych osobnosti — Heinera
Goebbelse, Christiny Kubisch a Bernharda Leitnera, pojdme si v zavéru zrekapitulovat

hlavni akcenty, které z vySe zminéného vyplynuly.

Hluboko do minulosti miZzeme sledovat tradici propojovani odliSnych druht uméni.
Vedle klasickych forem, které sice také integruji vice uméleckych druht do jednoho
komplexniho dila jako napfiklad opera, divadelni pfedstaveni ¢i balet a které ale nestoji
v oblasti naSeho zajmu, se formuje proud, jehoz zesilujici tendence jsou patrné
v pribéhu celého 20. stoleti. Vznikaji pfechodové oblasti s rGznou mirou akcentace
toho & onoho uméleckého druhu a zaroven razné optiky jejich kategorizace.

Nejvyraznéji se tyto tendence ukazuji mezi hudbou a vytvarnym umeéni.

Ze Sirokého pole intermedialniho uméni se zaméfujeme na oblast, v niz se zvukova
struktura organicky propojuje s vytvarnou slozkou. Okruh uméleckych aktivit ur€enych
pro usi i oCi se v némecké jazykové oblasti oznacCuje jako Klangkunst a souvisi s nim

Siroky teoreticky diskurz.

60 Helga de la Motte-Haber. ,Audiovisuelle Wahrnehmung®“. In: Sonambiente Berlin 2006. Klang,
Kunst, Sound Art. Heidelberg: Kehrer, 2006, s. 204.
61 Tamtéz, s. 205.
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Zakladni kameny oblasti Klangkunst se ukazuji ve zméné v poslechovém vnimani,
nové interpretované kategorie €asu a prostoru a jejich spole€ny jmenovatel — pohyb
v prostoru. Nova interpretace kategorii Casu a prostoru prosakuje také z malby a
architektury. Z némecké diskuze dale vyplynulo, Ze byt byl rozvoj audiotechniky
pro Klangkunst velmi vyznamny, systémové se jedna o dlouhodoby proces vyvoje

druht umeéni, nikoli nutné podminény technickym rozvojem.
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2 HEINER GOEBBELS

2.1 Autorska cesta Heinera Goebbelse

Heiner Goebbels (narozen 1952) svou tvorbou vyznamné zasahl do riznych oblasti
hudebniho, divadelniho a rozhlasového uméni. Na poc€atku jeho cesty bylo studium
sociologie a hudby, které ho pfivedlo do Frankfurtu — znamého ohniska levicové
smyslejicich kruhud. Studium sociologie zakon¢il diplomovou praci o skladateli Hannsi
Eislerovi, s jehoz dilem vede ve své vlastni kompozi¢ni praci neustaly dialog. Na rozdil
od Eislera se vSak Goebbels ve své tvorbé vyhyba pfimé reflexi politické tematiky.
Skladatelsky a interpretacné byl od pocCatku aktivni nejen na poli klasické hudby.
Uginkoval v avant-rockovych seskupenich (Duck and Cover, Cassix, Cassiber),
spoluzalozil Sogenanntes Linksradikales Blasorchester (Takzvané levicové radikalni
dechovy orchestr), ktery existoval mezi léty 1976—1981, u€inkoval v duu Duo Heiner
Goebbels / Alfred Harth.

Od sedmdesatych let se prosazuje na poli scénické hudby. Psal hudbu k inscenacim
Hanse Neuefelse, Clause Peymanna, Matthiase Langhoffa, Rutha Berghause a
dalSich. Tuto scénickou hudbu vSak dneSnim pohledem hodnoti jako ,podfizenou
soucast Cinoherni morfologie, ktera mu v negativnim smyslu sama pomohla najit jiny

kli¢ k fungovani hudebniho divadla.“?

V poloviné osmdesatych let zacCal psat rozhlasové hry Horspiel, zejména na texty
dramatika Heinera Mullera (1929-1995) — Herakles 2 aneb Hydra, Muz ve vytahu,
Silnice na Volokolamsk I-IV. Ve své praci ukazal, Zze do svéta svych zvukovych
kompozic Ize zahrnout Siroké spektrum hudebniho a zvukového materialu rizného
puvodu, od vazné hudby k punku a noise, od terénnich nahravek k inscenovanému

projevu hercu.

V roce 1984 inscenoval® Zpustly breh (Verkommenes Ufer) a Prométheovo
osvobozeni opét na Mullerovy texty. Jednalo se o drobnéjsi performativni formy, plné

62 Lukas Jificka. Dobyvatelé akustickych scén. Od radioartu k hudebnimu divadlu (Goebbels,
Neuwirth, Ammer, Oehring). Praha: NAMU, 2015, s. 91.
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sceénicky prokomponované. Po téchto prvnich ,scénickych koncertech® se vénuje
vlastnim divadelnim projektim. Umélecké utoCisté nasel ve Svycarském divadle
Théatre de Vidy v Lausanne, kde, jak Fika vlastnimi slovy, ,existuje maly, otevieny a
vysoce motivovany tym lidi“63, se kterym muze realizovat své novatorské umélecké
zaméry, na rozdil od zkostnatélého divadelniho systému v Némecku, které je
v pozitivnim smyslu slova dobrym muzeem pro dila 18. a 19. stoleti, ale systematicky

naprosto nevyhovujici pro nové vznikajici dila Goebbelsova typu.

Jeho prace je pravidelné uvadéna na nejvétSich a nejvyznamnéjSich divadelnich a
hudebnich festivalech po celém svété. Mnoho jeho skladeb je také vydano na CD.
Vénuje se také soudobé hudbé. V roce 2003 byla Berlinskou filharmonii pod taktovkou
Sira Simona Rattle uvedena jeho orchestralni skladba Aus einem Tagebuch. Od dubna
1999 pedagogicky pusobi na Institutu pro aplikovanou divadelni védu v Giessenu.
V roce 2006 byl zvolen prezidentem Divadelni akademie ve Frankfurtu (Hessische
Theaterakademie). Mezi roky 2012-2014 vykonaval funkci uméleckého fFeditele

jednoho z nejvétSich némeckych festivall — Ruhrtriennale.

2.2 Tvorba jako experiment

At uz je Goebbelsova prace nazyvana hudebnim divadlem, scénickym koncertem Ci
performativni instalaci, vzdy se snazi jednotlivé prostfedky oddélovat a dat jim vlastni
prostor tak, aby mohly byt vnimany, slySeny, vidény. Bylo by proto zavadéjici vztahovat
Goebbelsovu praci k mysSlenkam totalniho uméleckého dila. Uméni maji spiSe

koexistovat ve stejném prostoru, vzajemné se potkavat a odpovidat si.

Vyraznym rysem Goebbelsovy prace je velka otevienost k pouZitému materialu, ktera
byla formovana nékolika faktory — reflexi teoretickych texti Bertolda Brechta,
prozkoumavanim hudebniho potencialu dramatickych textu, inspiraci v tvorbé Hannse
Eislera a jeho dliraz kladeny na ,funkéni raz hudby a jeho schopnost dotykat se

srozumitelné a uderné muzikalnosti.“®* Goebbels ¢asto eklekticky kombinuje rtizné

63 ,Talk: Stifter's Dinge — Michael Morris in conversation with Heiner Goebbels® [online].

Soundcloud.com. 2016 [cit. 1. 6. 2018]. Dostupné z: https://soundcloud.com/artangel-

2/talk-stifters-dinge.

64 Lukas Jificka. Dobyvatelé akustickych scén. Od radioartu k hudebnimu divadlu (Goebbels,
Neuwirth, Ammer, Oehring). Praha: NAMU, 2015, s. 95.
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zdroje. Pracuje se samplerovymi zvuky pfirodniho &i industrialniho pavodu, mixuje jiz
hotovou hudbu jinych tvarcu, vyuziva vyfnatky z krasné literatury &i antropologickych
textu. V performativni instalaci Stifters Dinge jde jesté dal a véci ozivaji svym vlastnim
fascinujicim zivotem. Stoupajici mlhovy oblak, hypnotizujici zvuk rozmérné trubice
nafukované ventilatorem, explozivni poryvy péti hrajicich klavird — choreografie
vizualnich a akustickych objektll je evidentné vysledkem védomého posouvani

nahledu na divadelni tradici.

Goebbels netrva na tom, aby byl jedinym autorem hudby — ve Stifters Dinge se objevi
Italsky koncert J. S. Bacha, v inscenaci Eraritjaritiaka zazni hudba Ravela, Crumba,
Scelsiho a Sostakovite. Pro hudebnim divadlo Hashirigaki z roku 2000
zinstrumentoval hudbu skupiny Beach Boys. Goebbels zpracovava nejen fragmenty
jiz existujicich hudebnich dél, rozhlasovych zaznamu, nahranych rozhovort, ale také
Casti své vlastni prace. S materidlem naklada dramaturgickym zplsobem a zasazuje
jej do novych kontextd — jednou jako soucast instalace, jindy v ramci divadelni
inscenace Ci hudebni kompozice, pficemz se nebrani proskrtavat, revidovat a
prepisovat. V duchu ,stale otevieného dila“ zkouma unosnost materialu a nechava ho
znovu ozivat v jinych konstelacich. Byt je tento zplsob prace obecné povazovan
mnohymi skladateli za ,vykradani sebe sama“, osobné ho povazZuji za naprosto
legitimni, ne odliSny od prace vytvarniku, ktefi vytvafi celé cykly obrazl €i instalaci

vénovanych jednomu tématu.

Vyznamnou roli v Goebbelsové tvorbé predstavuje lidska Fe€C ve svych
nejrozmanitéjSich projevech. Neni to vSak sdéleni Ci poselstvi, které by stalo v prvni
linii. SpiSe nez smysl feCeného zajima Goebbelse zplsob mluvy, rytmus, frazovani,
zvuk a hudebnost hlasu. Nechava herce pracovat se slepym textem, aby tak ziskali

svobodu se v textu volné pohybovat.

Znaky otevieného dila najdeme také v procesu jeho tvorby. Goebbels nevychazi
z pfredem daného scénare Ci fixni pfedstavy celku. Ideje vznikajici v prabéhu pfipravy
a zkou$eni se snazi do posledniho momentu intergrovat. Goebbels se také pokousi
vymanit své okoli ze zabé&hnutych roli, s herci pracuje jako s hudebniky a naopak.

V tomto experimentalnim ramci si ovéfuje posouvani hranic ve vnimani umeni.

35



2.3 Fenomén nepritomnosti

Goebbels zacal postupné ve své tvorbé objevovat a ovéfovat zajimavy fenomén —
nepfitomnost (Abwesenheit). ,Ausgangspunkt dieser Experimente war zunachst ein
Versuch uber die Abwesenheit von Darstellern auf der Buhne nach wiederholten
Erfahrungen mit einer gesteigerten Aufmerksamkeit der Zuschauer insbesondere
dann, wenn etwas nicht gezeigt, sondern verweigert wird.“6® At se tato nepfitomnost
tykala plUsobeni netélesného hlasu (Schwarz auf Weil3), konsekvetné prazdného
stfedu jevisté (Eislermaterial), decentralizace déni (Landschaft mit entfernten
Verwandten), ¢i nepfitomnosti protagonistl (Eraritjaritiaka), pozornost a angazovanost
vnitfniho svéta divaka vzrostla. ,Mit der Abwesenheit von Darstellern werden die
Dinge, die Theatermittel und Biihnenelemente selbst zu Protagonisten der Szene.“%®
Vé&ci se stavaji hlavnimi protagonisty scény, a to je i premisa pro Stifters Dinge.

Fenomén nepritomnosti se stal pro Goebbelse klic¢ovym uméleckym postojem.
Touto nepfitomnosti maze byt rozuméno:
1. zmizeni hercl/performerd z centra pozornosti
2. rozstépeni pfitomnosti na vSechny zucastnéné elementy
3. polyfonie elementu, napfiklad nezavislé hlasy svétla, prostoru, textu, zvuku jako
ve fuze J. S. Bacha
4. rozdéleni pozornosti divakl na ,kolektivni protagonisty“ s mnoha performery,
ktefi CasteCné ukryvaji svou individualitu, napfiklad tim, Ze se k publiku to&i zady
5. oddéleni hlasu od téla herce a oddéleni zvuku hudebnika od jeho nastroje
6. desynchronizace zraku a sluchu, oddéleni vizualniho a akustického jevisté
7. vznik meziprostor / prostor k objevovani / prostor, ve kterych se mohou
odehravat emoce, predstavivost, reflexe
8. opusténi expresivity (podle hesla Heinera Millera ,Drama se nekona na jevisti“)
9. prazdné centrum: v pravém smyslu slova jako prazdné jevisté, nepfitomnost
centralniho ohniska, ale také nepfitomnost toho, co nazyvame ,tématem® nebo
»poselstvim* dila

10. nepfitomnost pfibéhu

65 Heiner Goebbels. Asthetik der Abwesenheit. Berlin: Theater der Zeit, 2012, s. 63.
66 Tamtéz.
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11.nepfitomnost véci, které zname z obvyklych scén a otekavali bychom je®”

Pro detailngjSi vhled do prace a mysleni Heinera Goebbelse jsem si vybrala
performativni instalaci Stifters Dinge, ve které muzeme pozorovat velmi zajimavé
propojeni svéta hudebniho, divadelniho i vytvarného. Je to pfesné ona fascinuijici, ale
téZzko zaraditelna forma probouzejici nejistotu, jez dovoluje se otevfit, nastavit se tomu,

co pfijde, bez predchozich usudkl a kategorizaci.

V nasledujici analyze se zaméfim na zkoumani vztah( uprostfed nové vzniklého
prostoru, tedy ve spojeni hudebniho/akustického a vizualniho jevisté, na hranici
divadelni inscenace a vytvarné instalace. V analyze budu sledovat pfedevsim tyto
mysSlenkoveé akcenty:
e Jak koexistuji jednotlivé sloZzky ve sdileném prostoru a jak pevné jsou k sobé
svazané.
e Jakym zplsobem je rozvrzen prostor instalace a jak pracuje autor s jeho
dynamikou.
e Jakou miru aktivity autor oCekava od divaka, zda ma divak spiSe aktivni i
pasivni roli, zda umoznfuje divakovi vstoupit do vnitfniho prostoru dila.
e Jaky pomér je mezi pouzitim harmonického a neharmonického zvukového
materialu, vyznam fe€eného slova, mira remixovaného materialu.
e Jakym zpusobem pracuje se zrakovym a sluchovym vnimanim, zda je chce
autor desynchronizovat.
e Jak konkrétné se v tomto dile projevuje fenomén nepfitomnosti popsany vyse.
e Z hlediska Casového, zda je dilo spiSe linearni €i nikoli.

e Zda autor vizualnim zpUlsobem pracuje se zvukovym zdrojem.

67 Heiner Goebbels. Asthetik der Abwesenheit. Berlin: Theater der Zeit, 2012, s. 18.
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2.4 Stifters Dinge — performativni instalace

2.4.1 V hlavni roli véci

Koncept, hudba a rezie: Heiner Goebbels

Set design, svétlo a video: Klaus Grinberg

Hudebni spoluprace, programovani: Hubert Machnik
Zvukovy design: Matthias Mohr

Vydavatel: G. Ricordi & Co.

Performativni instalace Stifters Dinge byla poprvé prezentovana v divadle Théatre
Vidy-Lausanne v zafi 2007. Poté byla zrealizovana na mnoha dalSich mistech — v
Berliné, Lucembursku, Londyné, Frankfurtu, Mnichové, New Yorku. Instalace byla
dvakrat pfedstavena v podzemni galerii Ambika P3 v Londyné — poprvé v roce 2008
jako neobvyklé predstaveni zahrnujici pFirodni jevy, mechanické objekty, projekci a
hudbu. V roce 2012 se instalace vratila na stejné misto v nové verzi — Stifters Dinge:
The Unguided Tour. Byla uzplUsobena specialné pro tento prostor, umoziovala
divakim volny pohyb a moznost objevovat prostredi, zazivat dilo z vicerych perspektiv

jako kontinualné se vyvijejici instalaci. Sam autor ji komentoval nasledovné:

...t sets the human body to a relations to a non-human machinery. In a performance

you are a group out side of it, now you are inside of it.“6®

Poukazuje tim na zménu prostorového feSeni, zejména na novou roli posluchacq,
kterym tak byl umoznén pohyb v ramci vnitiniho prostoru dila. Dle mého nazoru se
také jedna o zamérny posun v modu vnimani. Zatimco prvni realizace evokovala
divadelni pfedstaveni se statickou pozici posluchacli, druha se pfiblizila spiSe situaci

v galerii, kdy sam divak rozhodne, ze kterého uhlu bude déni sledovat.

2.4.2 Inspirace, pocatecni ideje a zpusob prace

Provoz instalace vyzaduje dva scénické pracovniky, ale mimo né nevystupuji zadni

performefi Ci instrumentalisté a dalo by se fici, ze instalace performuje sama sebe. Jak

68 ,Interview: Heiner Goebbels and Klaus Griinberg, Stifter's Dinge (2012)“ [online]. 2012 [cit. 20. 1.
2017]. Dostupné z: https://vimeo.com/52997063.

38



zminuje Johannes Birringer ve svém textu, miZzeme v této souvislosti vzpomenout
na film, jehoz ustfednim motivem je instalace odvijejici se fetézovou reakci Der Lauf
der Dinge®®, kterou vytvoril Peter Fischli a David Weiss v roce 1987. V hlavni roli se
rovnéz predstavuji véci. Koncept odkazuje ke kinetickému uméni z poc€atku 20. stoleti,
vzpomenme na Russolovy nastroje hluku, Duchampovy Objets trouvé, Christiana

Marclay a jeho LP prehravace ¢i tvorbu Johna Cage.’®

V rozhovoru s Michaelem Morrisem’" se Goebbels dostava k tématu prepinani riiznych
modU vnimani. Prozrazuje, Ze zamérné vytvaii ve svych dilech nejistotu — kompozice
zacne jako koncert, postupné se rozviji do podoby inscenovaného pfedstaveni a

podobné.

Jednou z prvnich mysSlenek Stiffers Dinge byla mysSlenka vytvofit performanci
bez performerd. Goebbels mél brzy jasno v tom, Ze bude pracovat s mnoha klaviry —
v kone¢né instalaci je jich pouzito pét. ZpoCatku vSak nebylo mysleno napfiklad
na praci s vodou. Timto elementem obohatil cely koncept Klaus Grinberg — realizator
mobilni scény, ¢imz do procesu dila pfidal také ekologickou tématiku.

Jeden z posluchacu rozhovoru Michaela Morrise s Heinerem Goebbelsem se zeptal,
zda se jedna o ,prazdny humanisticky kus“ (empty humanistic piece). Goebbels
zduraznil, ze centrem déni jsou divaci, protoze je to divakova pFedstavivost, ktera
dotvari performanci. Poukazal na to, Ze mezi instalovanymi objekty, ¢tenim textd a
dalSimi objekty, které tvofi celkovou choreografii, existuje pouze slaba spojitost a je to
pravé divakova mysl, jehoz fantazie déla predstaveni celistvyym a dava jednotlivosti

do souvislosti.”?

Na otazku Jifiho Jificky, kam bude jeho tvorba dale sméfovat vzhledem k tomu, Ze
zvukové prostorova instalace bez hercl Stifters Dinge se blizi spiSe galerijni instalaci

nez performativnimu uméni, Goebbels odpovida:

69 ,,0 percurso das coisas (Der Lauf der Dinge, Peter Fischli and David Weiss, 1987)“ [online]. 2012
[cit. 20. 1. 2017]. Dostupné z: https://vimeo.com/41630032.

70 Johannes Birringer. ,Choreographic Object: Stifters Dinge® [online]. 2012 [cit. 20. 1. 2017].
Dostupné z: http://people.brunel.ac.uk/dap/Stifters%20Dinge.pdf.

71 Michael Morris plsobi ve vedeni galerie Artangel, kde bylo pfedstaveni Stifters Dinge dvakrat
realizovano.

72 ,Talk: Stifter's Dinge — Michael Morris in conversation with Heiner Goebbels* [online].
Soundcloud.com. 2016 [cit. 1. 6. 2018]. Dostupné z: https://soundcloud.com/artangel-2/talk-stifters-
dinge.
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,Podle mne se jedna jak o divadlo, tak zaroven o instalaci. Stifters Dinge sleduje sto
padesat osob na divadelnich sedadlech, trva osmdesat minut a na scéné je pfitomna
voda, klaviry, mlha a dést, tedy elementy, které v bézném divadle maji pouze
ilustrativni roli. | jednani je pfitomno, akorat ponékud neobvyklé. MiZeme sledovat
dialog mezi klaviry a kovy, kameny, vyjevy a divaky, mlhou a svétlem. Je zde mnoho
dialogickych situaci, ovéem jiného fadu. Nemam problém to za divadlo povazovat.“’3
Lukas Jificka ve své knize predklada vlastni pojeti: .,V mnoha ohledech lze tuto
inscenaci / dramatickou instalaci povazovat za vizualizovany Horspiel, abstraktni a
imaginarni divadelni krajinu s jinym modem jednani a dialogem stroji, pfedméta,
zvukové a hudebni materie.“”“Sledujeme tedy posun vyznamu jednotlivych sloZek dila

— co byva druhotné, se stava dulezitym, co je okrajové, zacina hrat hlavni roli.

2.4.3 Choreografické objekty instalace

Celad mobilni scéna je vytvofena z mnoha na prvni pohled nesourodych objektl.
V popredi jsou umisténé tfi za sebou lezici bazény, podél nich tfi nasvicené nadrze
s vodou, bazény lemuje soustava reproduktorli. Zadni horizont scény je umistén
na rampé. Tvori jej konstrukce trubek a rour riznych velikosti, kovovy plat a motor,
které jsou vyuzity k produkci akustického materialu. Zasadnim vizualnim i akustickym
prvkem jsou nainstalované klaviry bez krycich vik, na kterych jsou pfipevnéné
pohyblivé mechanismy produkujici rizné zvuky (hra ve strunach, klepani o korpus, hra

kladivky na struny a podobné).

Cely mechanismus ovlada sestava péti pocitact. Podle slov autora je programovani
uskute€¢néno v programech MAX a Logic. Scéna je protkana holymi stromy bez listi a
kdry, coz umocnuje nezivy charakter celé scény. Z provazisté visi Ctyfi polopropustné
opony. Po stranach jsou umisténé reproduktory. Zadni horizont, ktery tvofi statickeé
pozadi podobné obrazu, se mize pomoci rampy posunout az k divakim. Tohoto efektu

je vyuzito na konci pfedstaveni, kdy se dojede ,poklonit®.

73 Lukas Jificka. ,Chci nechat stied otevieny” [online]. 2009 [cit. 1. 4. 2018]. Dostupné z:

http://www.heinergoebbels.com/en/archive/texts/interviews/read/776.

74 Lukas Jificka. Dobyvatelé akustickych scén. Od radioartu k hudebnimu divadlu (Goebbels,
Neuwirth, Ammer, Oehring). Praha: NAMU, 2015, s. 94.
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Jak jsem jiz zminila vySe, Goebbels nevidi sva predstaveni jako propojovani
uméleckych druht ve smyslu totalniho uméleckého dila (Gesamtkunstwerk). Vytvari
dvé vzajemné korespondujici, avSak oddélené scény — akustickou a vizualni, ¢imz
dosahuje casteCného ,rozpojeni“ zrakového a sluchového vnimani. Jak sam
komentuje Stifters Dinge, jednotlivé objekty tvofici celkovou choreografii maji pouze
lehkou spojitost, vysledny kontext lezi na divakovi a jeho vlastni imaginaci a

stanoviscich.

Pro vytvorfeni nalady uvadim vlastni popis autora ve tfech momentech, ze kterého Ize

jiz jasné odecist ,kontrapunkt® mezi jednotlivymi vrstvami:

1

.Pred divaky se nachazi tfi za sebou umisténé bazény. Nad nimi visi nékolik gazovych
zavésl, které se na zpusob jakéhosi ,baletu’ posouvaji nahoru a dold, individualné a
nepfedvidatelné. K tomu se spousti nahravka pavodnich obyvatel Papuy Nové Guiney.
Na té Papuanec zaklina jihozapadni vétry, které jsou dulezité pro namoini plavby
domorodcl. Nahravka byla pofizena rakouskym etnografem Rudolfem Péchem 25.
prosince 1905 na voskové role. Asi tfi az Ctyfi metry dlouha trubice namontovana
vertikalné je nafukovana ventilatorem a tvofi tak zvukovou prodlevu, nad kterou se
pohybuji hlasy domorodcul. Za zavésy je upevnén reflektor, jehoz elektronicky zesileny
zvuk clony opakované pfichazi a odchazi, ¢imz akusticky i vizualné cleni scénu.
Na zavésech se zviditelfiuji odrazy pohybujici se vodni hladiny a stiny pohybujicich se
zavésu.

2

Pfedni zavésy mizi v jevistnim stropu. Na &tvrtém a poslednim zavésu v pozadi je vidét
projekce olejomalby. Na malbé Jacoba van Ruisdaela s nazvem Sumpf (BaZina) z roku
1660 vidime propletené stromy kolem vodni plochy vystupujici na pozadi tézkych
mraku. Tato projekce po dobu asi 10 minut plynule, ale velmi pomalu méni své barvy.
K tomu je slySet muzsky hlas, ktery ¢te pasaz z knihy A. Stiftera Die Mappe meines
UrgroBvaters. ,Ich hatte dieses Ding nie so gesehen wie heute': detailni popis nahle
se objevivsiho ledopadu, ktery vyvolava vSechny ty neznamé zvuky a jevy a ktery Cini

planovanou jizdu zimnim lesem nemoznou. ,Wir harreten und schauten hin — man weil}
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nicht, war es Bewunderung oder war es Furcht, in das Ding hineinzufahren.
3

Posledni zavés se dal do pohybu a umoznuje volny pohled na kfidlo a Ctyfi pianina,
vzpfimené v zadni Casti jevisté, umisténé vedle a nad sebou, mezi nimi bezlisty strom,
jiz zminéna trubice, nékolik plechu. Klaviry hluéné koncertuji, mezitim to syc&i a piska,

oblaka mlhy stoupaiji, zvuky pomalu odeznivaji. Zagina prset.

V nasledujicim textu se blize podivame na zvukovou cast tohoto dila — na ono zvukove
jevisté — a budeme se snazit odecCist, zda autor pracuje s materialem také v duchu

tradi¢ni kompozice (vystavba celku, linearni odvijeni skladby, hierarchie materialu,

znaky mikro- a makrostruktury).

Heiner Goebbels — Stifters Dinge

In: Lukas Jificka. Dobyvatelé akustickych scén. Od radioartu k hudebnimu divadlu (Goebbels, Neuwirth,

Ammer, Oehring). Foto Mario del Curto.

75 Heiner Goebbels. Asthetik der Abwesenheit. Berlin: Theater der Zeit, 2012, s. 63-64, prekl. M.
Palka Plachka.
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2.5 Stifters Dinge — zvukova kompozice

2.5.1. Analyza zvukové kompozice

Zvukova Cast puvodni instalace byla v roce 2012 vydana samostatné na CD, coz
Goebbels v rozhovoru s Lukasem Jifickou komentoval takto: ,Nepracuiji hierarchicky —
zvuk, slovo a hluk jsou pro mne rovnocenné elementy. Prace v divadle je vSak
rovnovahu a intenzitu slozek, ale hudbu se rozhodné nepokousim ilustrovat a snazim
se oddélit scénu od hudby, nebot chci mit scény dvé: vizualni a auditivni. A tak pro mé
neni problém pozdéji vydat hudbu z inscenaci na CD.“’® Tuto akustickou slozku tedy
vhimam jako samostatnou zvukovou kompozici, ke které vztahuji kompozicni praci

v klasickém smyslu slova.

Pro analyzu jsem si nejprve vytvofila soupis zvukovych udalosti v ¢ase (viz Pfiloha
€. 1), poté charakteristiku jednotlivych ¢asti z hlediska pouzitého materialu. Optikou
tradiCnich kompozi¢nich postupl se divam, jak je tento material zpracovany a
prokomponovany. Ve vztahu k vlastnimu zpldsobu komponovani meé zajimaiji
predevSim nasledujici parametry — jak se manifestuji zvukové objekty v Case, prace
s motivem/rytmem/hustotou, tektonika dilCich ¢asti, jakoz i celku, kontrapunkt riznych

vrstev. Dale vyznam zhustovani a zfedovani faktury ve vztahu k textu.

Pfi analyze zvukovych objekt(’” vychazim z téchto zdroju:

1. Z poslechu CD Heiner Goebbels Stifters Dinge. V bookletu tohoto CD jsou pretistény
pouzité texty a popsané prameny nahravek. Pfedkladam tedy analyzu na zakladé
vlastniho opakovaného asociativniho poslechu.

2. Z nasbiraného materialu, ve kterém autor sdm komentuje své postupy a pfistup
k tvorbé toho dila (rozhovory, ¢lanky, komentare).

3. Z knihy eseji H. Goebbelse Asthetik der Abwesenheit (Estetika nepfitomnosti).

76 Lukas Jificka. Dobyvatelé akustickych scén. Od radioartu k hudebnimu divadiu (Goebbels,
Neuwirth, Ammer, Oehring). Praha: NAMU, 2015, s. 319.

77 Zvukovy objekt je termin pouZivany v kontextu akustické ekologie a soundscape, poprvé pouZzit
Pierrem Schaefferem (I'objet sonore), ktery ho popisuje jako akusticky objekt pro lidskou percepci,
a nikoli jako matematicky ¢&i elektro-akusticky objekt pro syntézu. (in: Jan Trojan. Akusticka
ekologie a soundscape v kontextu multimédii. AMU, Praha 2011).
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2.5.2 Charakteristika jednotlivych ¢asti a sonogramy

1. The Fog
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Prvni Cast je vysoce komplexni kolazi jednotlivych elementl, které se vraceji a
vynofuji. Jako celek vytvari az trochu nervozni atmosféru, neustalé tepani evokuje
zrychleny srdec¢ni tep. SlySime kontrapunkt kratkych a delSich objektu. Objevuje se
nahravka hlasu W. S. Burroughse, ktera se plné objevi v osmé €asti The Thunder, zde
se vynofuje na tfech mistech jako jakasi pfedjimka. Ma spi$ zvukomalebny charakter,

textu neni dobfe rozumét, je zvukové potlacen a prekryt ostatnim materialem, pfichazi

jakoby z dalky.
2. The Salt
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Druhy objekt neni zvukové oddélen, ale plynule navazuje na objekt prvni. Evokuje
praci v dole nebo v tovarné, dobyvani néjaké suroviny a jeji zpracovani. Zajimavé je
rytmické oscilovani (tepani) mezi levym a pravym kanalem, kdy se dvé stopy tepani
k sobé rytmicky pfiblizuji, az splynou, a zase rozdéluji. Tento objekt ,tepani“ tvofi
prodlevu celé ¢asti, dynamicky dominuje. Ostatni ruchy a Sumy, syCeni se objevuji
v nizsi dynamice.
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3. The Water

V prvni poloviné této Casti tvofi prodleva zvuk tekouci vody, do kterého punktualné
zasahuiji dalSi zvukové objekty, zejména ruchy, udery, klepani. Faktura je ale fidka, tak
aby byl dan dostateCny prostor vodé. V 1:50 vystfida prodlevu vody vrcivy zvuk, ktery
skonci az nékolik malo sekund pfed koncem ¢asti, kdy je ponechan opét prostor vodé.

Druha polovina je vice industrialné ladéna.

4. The Wind
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Zvuk vody a tahly zvuk podobny vétru tvofi z poCatku dominantu, aby se ve chvili
spusténi nahravky stahly do pozadi. SlySime inkantaci papuanského domorodce, ktery
zaklina pocasi, aby pfalo namofnim plavbam. Zpév prerusuji dynamicky silné zvuky
clony (,cvak®), pozdéji hra ve strunach a udery. Patrny je jakysi dialog mezi timto
akustickym ¢lenénim z vyraznych zvuku a tim, co se déje na nahravce. Napfiklad clona
se ozyva v reakci na urCité zvuky domorodce (vysoké ,troubeni“). Vyrazné zvuky na
sebe strhavaji pozornost, az pferusuji poslech nahravky (jisté zameérné), jsou akusticky

v popfedi, pfitomné u nas. Vnimame také rozdil ve zvukové jasnosti/zietelnosti —
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nahravka je ponékud oms$ela, plna Sumu, zvuky clony €i hry ve strunach jsou naopak

velmi ostré, pfitomné.

5. The Trees
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Kromé uvedeni nového zvukového objektu — tfepotavého kovového zvuku, slySime
kousky klavirni melodie / clustert (oznaduiji je jednoduSe slovem ,klavir“), opét se vraci
rytmicky oscilujici tepani z ¢asti The Salt. V 0:32 zaCina nahravka hlasu Billa
Patersona, ktery Cte vytazek z knihy A. Stiftera Die Mappe meines UrgroRvaters
v anglickém prekladu. Paralelni pasmo klaviru umocriuje dramatické napéti. Treti
pasmo tvofi Sumy, ruchy a dalSi ,noisovy“ material. Na mnoha mistech je textura
proCisténa pouze na kovovy zvuk a text, samotny text je pouzity na ¢tyfech mistech
(4:12—-4:38, 6:02-6:12, 7:36—7:53, 9:50-10:04).
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6. The Thing
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Impulzivni jednolity zacatek — koncert mechanické masinerie — se uklidriuje (0:49) a
rozmélfiuje na jednotlivé zvuky, ruchy, skfipani. Mechanicky puasobi i ,hudebni®
material: hra na klavir (i rozladény), rozklady akordl, kousky melodii. Najednou se
v zavéru (3:18) objevuje voda, ktera nema zdanlivé s pfedchozim materialem nic

spole¢ného. Cela ¢ast pusobi jako hold néjaké mechanické hracce.

7. The Rain

Nostalgicka atmosféra Adagia Italského koncertu J. S. Bacha podkresluje rozhovor
s C. Lévi-Straussem, kdy se ho J. Chancel pta, zda si mysli, Ze jesté existuje Clovékem
neobjevené misto neovlivnéné civilizaci. Lévi-Strauss vyjadfuje svou skepsi.

Prozrazuje takeé, ze on sam ma velmi malo pratel a je svym naturelem samotar.
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8. The Thunder
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Cast podkresluiji rytmické prodlevy. V prvni poloviné zazni nahravka Burroughse, jehoz
hlas pusobi az magicky temné&, zpoCatku je velmi Spatné srozumitelny. Jednotlivé
zvuky jsou naaranzovany do opakujicich se vzorcu. Od 2:25 sly§ime Cast televizniho
rozhovoru s Malcolmem X, do kterého jsou namixované rizné zvukové objekty (tikavy
zvuk, zvuk preparovaného klaviru, bassovy ton). Nahravka kon¢i pul minuty pred
koncem c¢asti. Nasleduje plocha jiz pouZitého materidlu (pokraCuje tikavy zvuk,

preparovany klavir).

9. El Sonido
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Devata ¢ast zacina antifonnim zpévem kolumbijskych Indianu, ktery je pferuSovan
kratkym rozhlasovym komentafem ve Spanélstiné. Od 0:48 se pfidava preparovany
klavir, ktery tvofi tfeti hlas k antifonnimu zpévu. Klavir postupné graduje (kolem
3. minuty), pfevlada, az hraje freneticky (3:53-5:32). Nasleduje plocha osmi vtefin

ticha.
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10. The Storm
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Zacatek po kratkém tichu hudebné navazuje na predchozi ¢ast, postupné se zrychlujici
stupnicové béhy se kumuluji a graduji, az dosahnou efektu zvukové bouiky. Ta je
pferuSena dvakrat dozvukem/echem (0:39-0:41, 0:59-1:10). Od 1:11 pfichazi
charakterové naprosto jina ¢ast, pfipominajici ,punktualni material® z prfedchozich
Casti, coz trva pfiblizné jednu minutu a navazuje posledni ploska tvofena zvukem

trsatka jdouciho pfes vysoké struny klaviru, attacca pfechazi do dalSi ¢asti.

11. The Coast
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Tato ¢ast ma vyrazné odlidné bloky. Prvni plochu tvofi prodleva nafukované trubice,
do které se po dvou a pul minutach pfidava Zensky zpév tradiéni fecké pisné
Kalimérisma. V 3:50 dotvari nostalgickou atmosféru klavir hrajici rozklady akorda.
Harmonicka hra klaviru zajimavé kontrastuje s feckym zpévem plnym mikrointervald.
V Sesté minuté zpév konci. Plochu od 6:53 do 8:23 tvofi znamé zvuky (syceni, tikani,
ruchy) pouzité opét punktualnim zplsobem. Od 8:23 pfichazi nova plocha, ve které se
stfidaji opakované tény fis 2 a intervaly pomalu hrané na rozladéném klaviru. Cast

kondi Sesti sekundami ticha.

12. Exhibition of Objects

Znamé objekty se vynofuji ve vlastnim rytmu, dohromady tvofi komplexni mix,
prodlevu tvofi tfepotavy kovovy zvuk a poté tikani/tepani. Do nich jsou punktualné
zasazené objekty z jiz znamého materialu. Cast je bez gradace, v podstaté pusobi
staticky, vzhledem k stale se opakujicimu vzorci pouzitého materialu, a to i pfesto, ze
se objekty pomérné rychle méni. Od tfeti minuty zvuk postupné slabne, konci prodleva.

Od 4:15 pfichazi konec¢né ticho.

2.5.3 Celkova forma
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Trvani celé zvukové kompozice je 61 minut 49 sekund. Z celkové formy vidime
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dynamicky vrchol zhruba ve zlatém stfedu, tedy v Castech El Sonido a The Storm.
Prvni menSi vrchol vnimam v prvni ploSe Sesté Casti (The Thing), ktera se pak opét
uklidni a narlista v osmé a devaté €asti. Autor dramaturgicky pracuje s kumulovanim
a uvolfiovanim energie. PosluchaCsky velmi uklidnujici je ¢ast The Rain, kdy zazniva

Bachovo Adagio z Italského koncertu doprovazené zvukem desté.

Plochy, které jsou tvofeny Cisté zvukovym materidlem, tedy bez mluveného Ci
zpivaného textu: 2, 3, 6, 10, 12. Casti s pouzitymi nahravkami: 4, 5,7, 8, 9, 11. V prvni
Casti se tfikrat objevuje nahravka hlasu W. S. Burroughse, ale pochybuiji, Zze by Slo
autorovi o smysl textu, nebot je mu velmi Spatné rozumét a pusobi spi§ svym ladénim.
Pod mluvenym/zpivanym textem je faktura vzdy fidSi. V celkové dramaturgii je
vyrovnany pomeér pouzitych ploch bez slova (18:34), se slovem (21:31) a
se zpévem/inkantaci (21:49).

Zvukovy material pochazi z velmi riznych zdrojl, pficemz se mnohdy plvod pouhym
poslechem neda jasné urcit, proto se fidim jeho zvukovou kvalitou ¢i charakterem, jak

na mé jako posluchace plsobi a jaké asociace vzbuzuje. Rozdéluji je na tyto skupiny:

e pfirodni zvuky: kapani vody, proud vody, praskani, zvuk kamenu

e instrumentalni: zvuky klaviru (hrané na klaviatufe, zvuky strun, zatlumené
struny apod.), hra o korpus nastroje

e industridlni: tepani kovového pfedmétu, udery, syCeni, ruchy jako pfi praci
v tovarné, nafukovani plastové roury ventilatorem

e elektronicky zpracované zvuky: klavirQ, strun, dozvuky/echa

e nahravky s textem: Cteni z knihy A. Stiftera, rozhovor s C. Lévi-Straussem, hlasy
Williama S. Burroughse, Malcolma X

e nahravky z fonografu: zaklinani Papuancl, antifonni zpév jihoamerickych

Indianu, zpév fecké pisné
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2.6 Shrnuti

Performance, instalace nebo divadlo? Goebbelsovo dilo Stifters Dinge se pohybuje
mezi témito kategoriemi. Z hlediska hudebniho zpracovani o ném mizeme pfemyslet
také v kontextu zvukovych kompozic a tradici Horspielu. Predchozi autorova
zkuSenost s rozhlasovou tvorbou je dobfe patrna v Casti The Rain, jiz tvofi tfi
samostatna pasma — dést, Adaggio a rozhovor s Lévi-Straussem. Na podiu vznika
akuzmaticka situace — hlasy, rozhovory a reprodukovana hudba zazniva, aniz bychom
vidéli jejich realny zdroj. Prokomponovana zvukova ¢ast ma navic silny imaginativni

potencial.

Zvukova kompozice pracuje s pomérné nesourodym zvukovym materialem. Jednotlivé
zvukoveé objekty maji pomérné komplexni zvukovy tvar, ve kterém je zfetelny
kompozi¢ni zamér. Celkovy vyvoj této zvukové kompozice ma svou tektoniku, ve které
hraje svou roli jak nahusténi zvukovych objektu, tak i jejich fidka sazba. Z hlediska
hustoty pasem je jasny rozdil mezi ¢astmi, které jsou sloZzené pouze ze zvukovych
objektl (vétSi hustota) a &astmi zahrnujicimi texty ¢&i historické nahravky (nizsi

hustota).

Tektonicky postupuje kompozice od nervozni prvni ¢asti The Fog, ktera pfipravuje
napéti a oCekavani. Napéti se zvoliuje a opét zintenziviiuje béhem dalSich dvou Casti
The Salt a The Water. Industrialni ladéni vybranych elementt v téchto prvnich tfech
Castech stfida v Casti Ctvrté mysticky ladéna prodleva, ktera navozuje atmosféru
zafikavani Papuancu v ¢asti The Wind. Klimax je rozlozen mezi ¢asti El Sonido a The
Storm. Prvni a posledni Cast jsou si materialové velmi podobné a ramuji celou
kompozici. Skladba svou vystavbou odkazuje k linearnimu zplsobu kompozi¢niho

mysleni, k Casovému planu, ktery ma své vrcholy a zklidnéni.

Vyraznym prvkem kompozice jsou pfedevsim stale znova a znova se objevujici ruchy,
tepani a dalSi zvuky pfipominajici praci v tovarné. Pouziti tohoto noisového materialu,

ktery se neustale navraci, ma podle mého nazoru funkci formotvornou.

Zajimavy kontrapunkt mUzeme sledovat v ¢asti El Sonido: antifonni zpév Indianu
doprovazi samostatné pasmo z tonG preparovanych strun klaviru, které rytmicky

napodobuje antifonni princip. Poté se toto pasmo vyviji smérem ke kumulujicimu
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se pohybu a gradaci celé zvukové kompozice. V této jediné ¢asti neni vibec pouzit
noisovy material (industrialni zvuky, syc€eni, tepani a dalsi), vSe se sklada pouze
ze zvuku klaviru. Na mnoha mistech se nelze ubranit pocitu, ze slySime jakysi

mechanicky orchestrion, coz také odkazuje na utopicky potencial celého dila.

V kontextu s vizualni strankou autor zjevné védomé pracuje s posouvanim nahledu
na to, co je €i neni instalace/performance/pfedstaveni. Snazi se pIné oslovit divakovu
imaginaci a pracuje s decentralizaci zrakového a sluchového vnimani. Nepfitomnost
konkrétnich osob na vizualnim jevisti, které by na sebe strhavaly pozornost, umoznuje
divakovi urcitou volnost v pfesouvani pozornosti. V pfipadé mechanické hry upoutavaji
tuto pozornost klaviry Ci trubice nafukujici se vzduchem, v pfipadech pfevazujiciho

akusmatického déni je tato aktivita pfenechana na posluchaci.
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3 CHRISTINA KUBISCH

Die stille Geister begreifen besser das Wahre, weil ein See besser die Sterne
zurtckstrahlt als ein Fluss.

(Théodor Jouffroy, Das griine Hefft)

3.1 Autorska cesta Christiny Kubisch

Christina Kubisch se narodila roku 1948 v Brémach. Po studiu malifstvi, hudby,
skladby a elektroniky (Hamburk, Grac, Curych) se v sedmdesatych letech intenzivné
vénovala perfomativnimu uméni. Mezi roky 1974 a 1987 zila v Milané, poté se
pfemistila do Berlina. Po prvotni performativni fazi se postupné profilovala jako
skladatelka a medialni umélkyné. Od osmdesatych let tvofi pfevazné zvukové
instalace, zvukové sochy, svételné instalace ve vnitfnich i venkovnich prostorach a
soucCasné elektroakustické skladby. Od roku 2003 se znova objevuje i na Zivych
vystoupenich. Obdrzela mnoho mezinarodnich ocenéni a stipendii, mezi nimi i Karl-
Sczuka--Preis 2016 za Horspiel Desert Bloom (ve spolupraci s Peterem Kutinem a
Florianem Kindlingerem), ktery mapuje zvukova pole poustniho mésta Las Vegas.
Jako hostujici profesorka pusobila na vysokych Skolach v Maastrichtu, Pafizi a Berliné.
V obdobi let 1994-2013 vyuCovala obor audiovizualni uméni na Vysoké Skole

vytvarného uméni v Saarbriickenu.

Veskera jeji tvorba se vyznacuje spojovanim vizualnich a akustickych fenoména. Uz
v performancich v sedmdesatych letech, které €asto vznikaly ve spolupraci s umélcem
Fabriziem Plessim (Videokunst), byly pro ni dulezité prostorové aspekty €i pohyb
publika v prostoru stejné jako neobvykla zvukova realizace. Kubisch byla v této dobé
Casto interpretkou svych dél. Od pocCatku osmdesatych let se Kubisch orientuje
na tvorbu zvukovych instalaci (Ohne Titel, 1981). Jako aktivni aktérka se stahuje
do pozadi a aktivni roli pfenechava publiku. Ustfednim tématem se stava
mnohotvarnost prostoru. Vznikaji prostory a krajiny, které se diky kabelovému
propojeni meéni ve zvukové cesty, prostory Ci sochy (Magnetischer Wald, 1983).
Zvukové pole elektromagnetické indukce pfevadi Kubisch diky dvéma prfenosnym
krychlovym pfijimacum do slySitelného spektra. Odtud uz byl jen krok ke specialnim
sluchatkim (od roku 1984), které pouziva pfi svych zvukovych prochazkach dodnes

(Electrical walks).
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Pozornost Kubisch upoutavaji stale vice neobvyklé prostory, at' uz se jedna o byvalé
industrialni prostory, € podzemni bunkr pod metrem. V takovych mistech pracuje pak
s ,ernym svétlem® (ultrafialové zareni UVA) a fosforeskujici barvou i materialem.
Tajemné osvétleni, které tak vznika, umocriuje dojem fantaskniho prostoru, ve kterém
se mohou misit stejné tak fantaskni zvukové zdroje jako ty realné. DualezZitou roli hraje
v jeji tvorbé nejenom vytvareni fiktivnich &i imaginarnich prostor(, ale také fiktivni
prirody. To plati nejen mistné, tedy pfi instalacich v lesich, parcich a zahradach, ale
také v pfipadé prace se sonickym materialem. Pouzivanim opakujicich se zvukovych
struktur (patterns) odkazuje k pfirodnimu akustickému materialu nebo takovy pfimo
zpracovava. V instalaci Konferenz der Baume (1989) je pfechod mezi uméleckym (i
také umeélym) a pfirodnim velmi neostry. Na jeden stll je nainstalovano pét bonsaji.
Navstévnik se pomoci sluchatek stava také ucastnikem konference, je tedy jednou
nohou ve svété realném a druhou vstupuje do imaginativniho svéta ,rozpravy

bonsaiji“.”®

Od osmdesatych let naCala Kubisch ve svych instalacich mnoho rdznych témat.
Pfiroda versus technika, vztah vnitfniho a vnéjSiho, vzdalena blizkost a blizka

vzdalenost. V mnoha pracich znovu a znovu vyvstava tematika ticha.”

3.2 O tichu

,Dokud Ziji, budou zde zvuky. A zvuky zde budou i po mé smrti. Neni treba strachovat

se o budoucnost hudby.“€? (John Cage)

Kubisch se dlouhodobé zabyva tématem ticha mimo jiné také v navaznosti na zenem
ovlivnénou filozofii Johna Cage, se kterym se osobné znala a byla s nim
v sedmdesatych letech v kontaktu béhem svého pobytu v New Yorku. Kubisch vnima

rozdil mezi vyrazy, které jsou si v némciné podobné — Ruhe a Stille.

~otille ist etwas ganz Komplexes, finde ich. Es gibt Stille, die man innerlich spurt, es

78 Helga de la Motte-Haber. ,Christina Kubisch®. In: Taz (ed.) Klangkunst. Miinchen, New York:
Prestel, 1996, s. 82.
79 Helga de la Motte-Haber. ,Christina Kubisch®. In: Sonambiente Berlin 2006. Klang, Kunst, Sound
Art. Heidelberg: Kehrer, 2006, s. 88.
80 John Cage. Silence. Ptelozil Jaroslav Stastny, Radoslav Tejkal, Matgj Kratochvil. [1. vydani] Praha:
tranzit, 2010.
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gibt Stille, die ganz peinlich sein kann. [...] Stille hat auf jeden Fall einen ganz starken
emotionalen Wert. [...] Larm ist fur viele Menschen besser zu ertragen als Stille.®
Fenomén ticha tedy nevnima pouze v akustickém smyslu, ale pfedevsim jako vnitini

stav (Zustand).

V této souvislosti muzeme pfipomenout knihu Silence Johna Cage, ve které narazi
na neexistenci ticha jako takového a redefinuje tento pojem. Vysvétluje, pro¢
nemuzeme slySet ticho, pokud bychom ho chapali pouze jako nepfitomnost zvuku.
Nelze poslouchat absenci, vzdy lze poslouchat pouze néco. Ani tam, kde bychom
mohli objektivné mit naprosté ticho — ve zvukotésné komofe, se ukazuje, zZe ticho
narusuji zvuky posluchacova téla. Cage tedy predestira, Zze ticho neexistuje, neni
slySitelné, lze ho vSak vnimat jako frvani nezamérnych zvuku. Popisuje vlastni

zkuSenost ze zvukotésné komory na Harvardské univerzité.

,DFive jsem se z neznalosti domnival, Ze ticho je protikladem zvuku — a jejich jedinou
spolecnou vlastnosti je trvani. Pokladal jsem za jediny spravny zaklad hudebni
struktury pravé Cas, a nikoliv (jak je bézné v tradici zapadni hudby) tonové vysky. Ale
po zazitku ze zvukotésné komory — tak odhluénéné, jak dovolovala technologie roku
1951 — kde jsem uslySel dva zvuky vydavané mym organismem (Sum nervového
systému a hukot krevniho ob&hu), se situace uz nejevi jako objektivni (zvuk-ticho), ale
jako subjektivni (pouze zvuky). Zvuky jsou bud zamérné, nebo nezamérné (tém fikame

ticho).“®2

Problematiku tedy sméfuje ke zkoumani vnimajiciho — zkoumani pozornosti,
zamérfeni, chténi a oCekavani ticha. Cageova pozornost se misto ticha zaméfuje
na pozorné vnimani nezamérnych zvuku a dalSich udalosti. V obdobi let 1996-2007
pracuje Kubisch na cyklu Uber die Stille. Zaobirad se pouzitim slova ticho a jeho
vztahem ke zvuku. Vznikaji instalace s pouzitim textd romantické i soucasné literatury.
Neni nahoda, Ze pravé v romantické literature, tedy v obdobi industrialniho rozvoje se
hojnéji objevuje hledani ticha a obecné samotné slovo ticho, které bylo v pfedchozich
obdobich zfidka pouzivano. Romantikové zacali hledat to, co se zdalo byt ¢im dal tim

ohrozenéjsi.

81 Christina Kubisch. Uber die Stille. Referat Kultur der Stadt Kaiserslautern, 2008, s. 43.
82 John Cage. Silence. Prelozil Jaroslav Stastny, Radoslav Tejkal, Matéj Kratochvil. [1. vydani] Praha:

tranzit, 2010. s. 13—14.
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,Die Romaniker waren nicht romantisch im Sinne, dass sie alles durch rosa Brille
gesehen haben, sondern im Gegenteil. Sie haben gemerkt, dass Dinge, die vorher
selbstverstandlich waren und daher auch keine besondere Aufmerksamkeit auf sich
zogen, plotzlich gefahrdet waren.“®3 Ticho v8ak neni pouhym Utékem z reality piné
hluku. ,Stille ist fir mich ein Zustand der Klarheit, auch des normalen Seins, der uns

verloren gegangen ist.“%4

V devadesatych letech uchopila Kubisch tematiku ticha nasledovné: Prostorna tmava
mistnost. V peclivé zarovnané fadé visi podélné tabule, nad kazdou je mala lampicka.
Jakoby ze tmy se objevujici texty odrazejici jemné fialové svétlo. VSechny texty
koresponduji s mysSlenkami o tichu. ,Ich verstand die Stille des Aethers. Der Menschen
Worte verstand ich nie.“ (Uber die Stille, 1996, Stadtgalerie Saarbriicken). Kubisch
pro tuto instalaci pouzila tabule z plexiskla, nad nimiz byly umistény lampy, které se
pouzivaji k odhalovani padélanych bankovek. Na tabulich byl fosforeskujici barvou
vytistény text. Dva mikrofony, které byly umistény na venkovnich oknech galerie,
pfenasely do mistnosti zvuky z venkovniho stavenisté na Potsdamer Platz.
V pravidelnych intervalech byl tento zvukovy pfenos pferusovan. Pfemitani o tichu je
tak preruSovano neustalymi vpady zvukové reality, ktera se odehrava hned za zdi
budovy. Usebrani v tichu se nekona a spis je poukazovano na nemoznost vymanit se

z této reality.

3.3 Silent Exercises

O patnact let pozdéji v cyklu instalaci Silent Exercises uchopuje Kubisch tematiku ticha
jinym zpGsobem. Zatimco ve vySe popsané instalaci Uber die Stille byly stavebnimi
kameny fosforeskujici tabule s tematicky propojenym textem a zvuk pfenaseny
v urCitych intervalech z ulice, tentokrat je zakladnim stavebnim materialem zvukova

kompozice, jejiz material tvofi slovo Stille.

V roce 2011 byla provedena prvni instalace z fady Silent exercises v galerii Aubette
Strasbourg jako 24kanalova zvukova instalace. V témze roce probéhla tato instalace
také v ramci festivalu Donaueschinger Tage 2011, kde vSak dostala i svou vizualni

83 Christina Kubisch. Uber die Stille. Referat Kultur der Stadt Kaiserslautern, 2008, s. 44—45.
84 Tamtéz, s. 45.
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podobu. Mistem Cinu se stal kostel Christuskirche. Instalace byla rozdélena do dvou
Casti, v lodi kostela bylo mozno slySet zvukovou kompozici, v prostorach podkrovi byla

promitana videoprojekce.

,ZVUk muzeme nerusené poslouchat pouze v ramci ticha, coz pfirozené ofekavame v
prostiedi kostela. V pafizském chramu Notre Dame ma jeden zaméstnanec na starosti
zatimco se z reproduktord snasi na hlavy navstévnikl posvatné zpévy. Ticho stfida
kyCovité prozpévovani. Silent exercises jsou stejné takovym vyruSovanim v tichu a

zaroven zplsob zkoumani pojmu per se.“8

Akustickou &ast zprostfedkovavaly skupiny reproduktord nainstalované v nékolika
urovnich — ve velkém ovalném stfedu, v postrannich vyklencich, na empofe, u varhan.
Podle komentare autorky mély tvofit viastni systém ,ostrovu v souostrovi“: ostrov hejn,
ostrov mrakd, ostrov fad. Sémanticky obsah pouzitého zvukového materialu byl pak
zasadnim spojovacim prvkem: Slovo ticho vyslovené a opakované ve zhruba

sedmdesati riznych jazycich Kubisch jiz dlouhodobé sbirala a nahravala.

Ve zvukové realizaci muzeme vychutnavat melodicko-rytmické promeény jazyku
evropskych, asijskych, ale i africkych, jejichz bezpisemné varianty dodnes nékteré
z africkych kmena pouzivaji. Zvukomalebné promény a rytmické patterny jsou
zakladnim kompozi¢nim vyrazivem zvukové kompozice. Nakumulované linky
vytvarejici dojem ostrovl (€i mraku) se proc€istuji sélovymi vstupy. Zhruba minutové az
tfiminutové zvukové ostrovy jsou pravidelné oddélovany zvukem zvonu €i Uplnym
tichem. Evropskému uchu exoticky znéjici asijské a africké jazyky maji zvukomalebnou

kvalitu plsobici misty az magicky.

,V instalaci tvofi tento slovni material rytmické pfekryvy, husté pole zvukovych barev,
vzajemné komunikujici hlasové skupiny nebo také sola — jazykovou zmét, ktera ma
spole¢né jen jedno — vyraz ticho. Navstévnik se mlize pohybovat po prostoru a
sledovat tyto jazykové ostrovy tu zblizka, tu zdalky. Instalace (obrazova) je umisténa

v horni Casti kostela, jez normalné neni pfistupna. Tam se setkaji navstévnici

85 Sidwestrundfunk [online]. 2018 [cit. 25. 4. 2012]. Dostupné z: https://www.swr.de/swr-
classic/donaueschinger-musiktage/programme/2011/werke/kubisch-christina-silent-exercices/-
/id=8023656/did=8594410/nid=8023656/fuyhbo/index.html.
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s prostorovou strukturou, ktera se diametralné liSi od jasné a pfisné symetrie kostela.
Nejsou tu Zzadné jasné formy a linie, nybrz matouci uhly, rohy, Uziny. Lze se pohybovat
pouze pomalu. A je tu ticho. Jediny zdroj svétla je videoprojekce, ktera byla
pFizplsobena této stfesSni architektufe. Promita sekvence sonogramu slov, které jsou
vyslovovany ve spodnim prostoru. Obrazy v pouze Sedych tonech jdou pomalu pfes
sebe a tvofi poklidnou zménou tok abstraktnich linii a ploch. MGzou byt vnimany pouze
Cisté jako obrazovy material, nebo s pokusem znovu rozpoznat jednotlivé jazyky. Tu a
tam mohou byt mozna diky mfizovému stropu hlasy slySeny. Nebo také ne. Po navratu
z bezhluéného a tmavého podkrovi bude cClovék mozna vnimat ticho jinak nez

predtim.“86

Christina Kubisch — Silent Exercises (Sonogramy, Kaiserslautern)
Foto Christina Kubisch

Uvedeni této instalace probéhlo vicekrat na riznych mistech, pfiéemz byla vzdy
pfizplisobena danym podminkam. Poprvé byla uvedena v Cisté akustické verzi jako
24kanalova zvukova instalace v Aubette Strasbourg (2011), v témze roce v ramci
festivalu Donaueschinger Musiktage uz jako zvukova instalace s projekci v podkrovi
kostela Christuskirche a v berlinské galerii Mazzoli jako filmova projekce. O rok pozdéji
byla provedena v Salzburku v Muzeu moderniho uméni, pfi pfilezitosti festivalu k vyroCi
stého narozeni Johna Cage. Dale v Stiftskirche v Kaiserslauternu (2012) a posledné

v ramci festivalu Kortrijk v podkrovi staré véze (2016).

Z mého pohledu akcentuje instalace zvukovou slozku s jasnymi kofeny v hudebni
kompozici. Zvukové pasmo, které mi Christina Kubisch poskytla a které tvofi zvukovy

86 Stdwestrundfunk [online]. 2018 [cit. 25. 4. 2012]. Dostupné z: https://www.swr.de/swr-
classic/donaueschinger-musiktage/programme/2011/werke/kubisch-christina-silent-exercices/-
/id=8023656/did=8594410/nid=8023656/fuyhbo/index.html.
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zaklad instalace, je dlouhé 42 minut a 14 sekund. Je rozdéleno na nékolik Casti
oddélenych zvonénim kostelnich zvonl nebo tichem. Uprostied kazdé casti se
odehrava rytmicky tok navrstvenych hlasl opakujicich v rliznych jazycich slovo ticho.
Vzdy je patrny rytmicky se opakujici tvar (pattern), jehoZz melodie je dana
charakteristikou toho kterého jazyka. Autorka spojuje v jednotlivych ¢astech pfibuzné
jazyky, coz v pfeneseném vyznamu tvofi jakési ostrovy, jak je popisuje vySe. Se svou
vytvarnou Casti, ktera je vSak vice i méné nezavisla, tvofi zajimavy celek, neni vSak
touto vytvarnou Casti podminéna. Spojitost je viditelna az pfi blizSim pohledu, material
obrazové casti, ze které bylo pak zhotoveno finalni video, tvofi zvétSené sonogramy

jazykovych mutaci slova ticho.

3.4 Investigativni prochazky

Kubisch zacala v roce 2003 novou sérii praci ve vefejném prostoru, ve kterych stopuje
elektromagneticka pole v méstském prostfedi formou prochazek (City walks). Prvni
Electrical Walks se uskuteCnila v Koliné nad Rynem (2004). Tuto aktivitu mizeme
sledovat az do sou€asnosti a chapat ji jako jakysi work in progress. BEhem poslednich
patnacti let navstivila Kubisch fadu mést po celém svété (Oxford, Berlin, Lodnon,
Haarlem, New York, Krakau, Mexiko City, Darmstadt, Linz, Porto, KoSice a fadu
dalSich), kde nabidla zajemcim tento zcela zvlastni druh méstské prohlidky Ci
urbanistického zkoumani. Zvuky elektromagnetického pole, jejich hluk a odliSné barvy
se misto od mista, mésto od mésta lii. Jedinég, co je spojuje, je jejich vSudypfitomnost
a pfitomnost i tam, kde by je Clovék neoCekaval. Myslenky elektrickych prochazek
zpracovala v horspielu Desert Bloom, ktery ziskal vibec nejvyznamnéjsi cenu v oblasti
radioartu  Karl-Sczuka-Preis za rok 2016. Zakladem sestaly zvuky

elektromagnetickych poli poustniho mésta Las Vegas.?’

Kubisch prostfednictvim sluchatek zprostfedkovava zvukové udalosti, které kvuli jejich
povaze neslySime, a zarover méni podminky poslouchani. Bézné neslysitelné zvuky?®
zpritomnuje, zhmatatelfiuje a ty se tak stavaji dalSim kaminkem v mozaice vnimani
reality. Cagovo tvrzeni, zZe ticho neexistuje, tak dostava dalSi rovinu. RozSifeny dosah

lidského ucha se jako prodlouzena ruka dotyka novych zvukovych krajin, pfiCemz

87 Horspiel Desert Bloom vznikl ve spolupraci tfi autor(: Christiny Kubisch, Petera Kutina a Floriana
Kindlingera.
88 Zvuky radarovych a bezpecnostnich systému, navigaci, bezdratového internetu a podobné.
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délitko mezi uménim a zivotem (jak o ném mluvi Cage) je obtizné definovatelné, pokud

uZ vubec nezmizelo.

Autorka se touto aktivitou dotyka zcela jasné také oblasti akustické ekologie (acoustic
ecology). Tento puvodné multidisciplinarni obor se zacal utvaret na konci 60. let
minulého stoleti a je spjat s osobou kanadského skladatele, spisovatele a vyzkumnika
Raymonda Murraye Schafera a &innosti jim zaloZzené skupiny World Soundscape
Project (dale jen WSP) ve Vancouveru. Zde vznikl novy pohled na ulohu a funkci zvuku
v ramci zivotniho prostfedi. Schafer je také autorem zakladniho dila tohoto oboru —
The Tuning of the World. Skupina WSP provedla nékolik terénnich studii, ve kterych
se snazila zachytit historické promény zvukového prostfedi na riznych mistech (The
Vancouver Soundscape — studie provedena ve Vancouveru, Soundscapes of Canada
— celostatni nahravaci turné v Kanadé v roce 1973 a Five Village Soundscape,
provedena v péti evropskych méstech v roce 1975). Pravé pfeorientovani se na misto
a praci v terénu odliSoval pristup WSP od tehdy pouzivanych pfistupl — vyzkum zvuku
v laboratornich podminkach. Schaferovym cilem bylo probudit pozitivni konstruktivni
zajem o sonické prostiedi a jeho védomé vnimani.8® Schafer zaved| pojem sonosféra
— anglickém originale soundscape, coz je slovni hficka odvozena ze slov sound
a landscape. Jeho ,zvukova krajina“ je tedy zvukovou sloZzkou mista zahrnujici
vSechny zvuky, jejich vyznamy, asociace a emoc¢ni naboj, ktery mohou mit. Tento
pristup je pozitivni formulaci funkce zvukového prostfedi ve méstech. Oproti
tradi¢nimu hlukovému modelu redukujicimu zvukové prostfedi na vypocet hladiny
hluku, ktera se od urcitého limitu stadva nezadouci, hleda kontexty, vyznamy a specifika
zvukl v danych lokalitach. Sonosféru specifickou pro kazdé meésto vnima jako
bohatstvi a soucast jakési zvukové tradice daného mista. Uvedme jeden pfiklad
za vSechny — odbijeni kostelnich zvon muiUze v bezprostiedni blizkosti také
prekracovat limity zadoucich decibelll, a presto je tento zvuk charakteristicky,

neodmyslitelné spjaty s danym mistem a je obyvateli vniman pozitivné.%°

Pfi pohledu na skupinu lidi se sluchatky na usSich sklanéjicich se na rohu ulice

u bankomatu nebo poslouchajici némou sochu si nejde nevybavit souvislost s dalSim

89 Jan Griger. Akusticka ekologie — pripadova studie zvukového prostredi lokality Loretanského
nameésti v Praze. Diplomova prace, Praha: Univerzita Karlova v Praze, 2007.

90 Toméas Rihacek. ,Jak zni mésto? Zvukové prostfedi mésta z hlediska konceptu sonosféry*. Sociélni
studia. Brno: Fakulta socialnich studii Masarykovy univerzity, 2006, €. 2, s. 155-171. Dostupné také
z: https://journals.muni.cz/socialni_studia/article/viewFile/5541/4639.

61



aspektem. Specialni sluchatka na jedné strané umozriuji slySet neslysitelné, ale
na druhé strané tvofi vlastné urcitou zvukovou bariéru. Mizeme tedy poukazat i
na sociologicky aspekt tématu, kdy vybérem akustického prostfedi definuje Clovék
(zejména to vidime u dospivajicich) sam sebe, sveé nazory, pfislusnost k urcité skupiné
nebo subkultufe.®’ Psycholog Toma$ Rihagéek poukazuje na fenomén vyskytu zvuk(
nepatficnych vzhledem ke kontextu situace. ,Vzhledem k tomu, Ze reprodukovany
zvuk neni jednodu$e oprostén od kontextu, ale je vzdy zasazen do kontextu nového,
bylo by na misté mluvit spiSe o rekontextualizaci.“®> A na adresu uZivatelt walkmand,
mp3 piehravacll a podobnych pfenosnych zafizeni dodava: ,Tato nenapadna
technicka zafizeni jim dovoluji vybrat si vlastni zvukovou stopu k filmu kazdodenniho
zivota‘, ur€ovat si svUj rytmus a fidit svou naladu; pohybovat se prostfedim a pfitom
byt mimo dosah jeho zvuku (tedy alesporn téch méné intenzivnich). Podle Bulla (2001)
umoznuji tyto technologie pretvaret sféru verejného a soukromého — z verejné sféry
Cini pro uzivatele sféru soukromou a jeho soukromi je naopak vystaveno pohledu
vefejnosti.“®® Clovék, ktery si tedy vybere takovy zplsob poslouchani, se vyéleriuje

z akustické komunity, ktera ho obklopuje.

,DFive byla akustickd komunita totozna s komunitou obyvajici urcité misto, napriklad
vesnici. [...] Dnes ziskava tento pojem jiny, abstraktnéjSi obsah. Akustickou komunitu
tvofi lidé spojeni ur€itym akustickym komunikacnim systémem — lidé momentalné
sdilejici jednu mistnost, pFatelé, ktefi jsou v kontaktu po telefonu apod.“® Rihagek dale

shrnuje, Ze zvuk definuje akustickou komunitu prostorové, Casové a sociokulturné.

Electrical walks — zvukova zkoumani mést — Christiny Kubisch je aktivita, pfi niz vznika
specificka akusticka komunita, ktera se navic spolecné pohybuje prostorem. Zvukove
instalace se Sifeji pojato stavaji zvukovymi oazami, v jejichz ramci také vznika, byt

kratkodobé, jista akusticka komunita.

91 Tomas$ Rihagek. ,Jak zni mésto? Zvukové prostfedi mésta z hlediska konceptu sonosféry”. Socialni
studia. Brno: Fakulta socialnich studii Masarykovy univerzity, 2006, €. 2, s. 155-171. Dostupné také
z: https://journals.muni.cz/socialni_studia/article/viewFile/5541/4639.
92 Tamtéz.
93 Tamtéz.
94 Tamtéz.
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3.5 Ticho v dusi

Neni divu, Ze ticho diky své fyzické a zaroven metafyzické povaze je tématem velice
Sirokym, subjektivnim a blize definovatelnym nejlépe v konkrétnich situacich.
Elementarni definice ticha jako absence zvuku se zda byt pfekonana a o jeho
vymezeni se muzeme snazit z perspektiv mnoha obor( — lingvistiky, sociologie,
psychologie, uméni a kultury, fyziky, filozofie... Pokud bychom chtéli ticho definovat
jaksi explicitné, narazime na jeho paradoxni povahu. Max Picard ve své knize The
World of Silence pfedstavuje svij pozitivni postoj k tichu, které nechape jako absenci,
ale autonomni silu pfirozeného stavu v8ech véci.®® Irena Varikova® poukazuje na to,
ze ticho mlize znamenat vSechno i nic, muze vyjadfovat souhlas i nesouhlas, byt
projevem radosti i bolesti, ignorace i soucitu. Ticho a mi€eni muze vykazovat také
intenzitu podobné jako pfi mluvnim procesu Ci kiiku. Zuzana Laskova rozdéluje ve své
aparatem, lze chapat jako viceméné objektivni a méfitelné. Vnitfni ticho naseho
mentalniho svéta je naopak velice subjektivni a obtizné zkoumatelné. Americka
psycholozka Elsa Ronningstam rozliSuje ticho podle jeho vyznamu na zkoumaveé, Sedé
(pfi nedostatku slovni zasoby jedince), vasnivé (pfi silnych pohnutich), hloubavé,
kreativni (ticho pfi tvofivém procesu), hrozivé (tvrdohlavost, protest) a ¢erné (smrt,

odmitnuti, sebezniceni).%”

Ticho je fenoménem, ktery se zdaleka neomezuje na akustickou rovinu véci. Jeho
funkce a vyznam zaslouZi byt analyzovany v interdisciplinarnich souvislostech. Zvlasté
v dneSni dobé, kdy jsme svédky rapidniho narGstu technologii pronikajicich
do nejintimnéjSich rovin nasich Zivotli, vnimam hledani ticha a ztiSeni v roviné
akustické, psychologické, filozofické a samoziejmé nabozenské. Ulohu ticha vnimam
stale silngji ve vlastni kompozi¢ni praci. Ticho jako védomy prostor, ktery otvira a
oslovuje vnitini svét posluchacd, ktery diky kontextu s okolim (at uz vykomponované
hudby, kontextu pohybu Ci svétla/scény, nebo se zcela nahodnymi udalostmi) nabyva
rliznych souvislosti. Pro mé osobné ma ticho silnou duchovni polohu, ktera odkazuje

k moralnim kvalitam, zdrzenlivosti, umirnénosti a vnitini discipliné. Vykazuje pravé ty

95 Zuzana Laskova. Ticho jako ohroZeny fenomén soucasnosti. Diplomova prace, Plzeri:
Zapadoceska univerzita v Plzni, 2014.

96 Irena Vankova. Miceni a fe¢ v komunikaci, jazyce a kultufe. Praha: Institut socialnich vztaht, 1996.

97 Zuzana LaSkova. Ticho jako ohroZeny fenomén soucasnosti. Diplomova prace, Plzeri:
Zapadoceska univerzita v Plzni, 2014.
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kvality, které jsou tolik v kontrastu s rychlym tempem dneSniho méstského zZivota
plného akce, dlrazu na vykon, neustalé aktivity, pfipojeni a propojeni.
Zaneprazdnénost a hektika, kterd nas v bézném zivoté provazi, nas nenecha

odpocinout v tichu a spocinout doma — v tichém chramu nasi duse.

Ticho vidim jako silny umélecky prostfedek, diky kterému |Ize komunikovat se svétem,
a nikoli jako nutnost se od tohoto svéta odfiznout. Pfiklanim se k pozitivné definované
dichotomii zvuk-ticho, pfi€emz mnozina zvuku zahrnuje vesSkerou akustickou Skalu
(i hluk, zvuky elektromagnetickych poli apod.) a ticho je kontextualnim prostorem
s minimem zvukovych udalosti, které v8ak nabizi odstup a psychoakustickou artikulaci

zvukového ¢i hudebniho déni.

Na zakladé prace Christiny Kubisch vnimam ticho jako Siroky dialogicky prostor.
RozSifeni akustické perspektivy o bézné neslySitelnou oblast nastavuje jakési zrcadlo
nasemu konzumnimu chovani. Mudj pohled na ticho se vyvijel — od ticho je soucasti
hudby pfes hudba (Ci zvuk) je soucasti ticha (ovlivnéno Cage) az k poloze zvuk a ticho

se prolinaji a tvofi neustaly proménlivy dialog, stejné jako je tomu ve znaku jin-jang.

Christina Kubisch — Wolken (ZKM Karlsruhe, 2012)

In: Soundart. Klang als Medium der Kunst. Karlsruhe: ZKM, 2012
Foto Felix Grinschloss
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4 BERNHARD LEITNER

4.1 Autorska cesta Bernharda Leitnera

Bernhard Leitner pochazi z rakouského mésta Feldkirch, mladi stravil v Innsbrucku.
Na Technische Hochschule ve Vidni vystudoval architekturu. Z Vidné se pak na Ctyfi
roky presouva do Pafize. V roce 1968 pfichazi rozhodnuti a Leitner se stéhuje do New
Yorku, v té dobé zasadniho centra avantgardy. Brzy se seznamil s mistnimi
avantgardnimi kruhy, i kdyz se podle jeho slov nejednalo o cil jeho cesty jako spi$
vysledek zajmu o tamni déni. Leitner pracoval jako designér na ufadé meéstského
planovani a také pedagogicky pusobil na New York University (1972-1981).

Opustit na néjaky €as Evropu dnes vnima jako to nejzasadnéjsi i nejvice osvobozujici
rozhodnuti. Nicméné v osmdesatych letech, kdy se za vlady Ronalda Regana zacala
umeélecka atmosféra v USA i trh s uménim ménit — od tvurci svobody a experimentu —
smérem ke konven¢nim médiim v malifstvi i sochafstvi, se Leitner znovu vraci
do Evropy. Nejprve na ¢tyfi roky do Berlina, pak do Vidné, kde tvofi a vyu€uje na
nékolika institucich (1987-2005).

Jiz béhem studii navstévoval pravidelné vystavy, koncerty klasické hudby stejné jako
aktivity na poli nové hudby, které byly v padesatych a Sedesatych letech ve videriském
kulturnim Zivoté velmi zivé. Tam a pozdéji i v Pafizi (1963-1966) se seznamil s mnoha
avantgardnimi dily (Mauricio Kagel, Luciano Berio, Gyorgy Ligeti, John Cage,
Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, Luigi Nono, Bruno Maderna).

Velkou inspiraci byl pro Leitnera lannis Xenakis, také architekt a zaroven skladatel,
dlouhodoby spolupracovnik proslulého architekta Le Corbusiera. Leitnera obzvlasté
silné oslovil zazitek z Xenakisova koncertu, kde byla provedena jeho orchestralni
skladba Terretektorh (1965/66) pro osmdesat osm instrumentalistll rozmisténych
v prostoru. V Sedesatych letech hralo prostorové rozmisténi viibec dualezitou roli pfi
mnoha koncertnich provedenich, zejména také diky novym moznostem rozvijejici se

elektroakustické hudby.
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Ve videnském magazinu Die Reihe se mezi roky 1955 a 1962 objevovaly také
teoretické reflexe avantgardnich pocind na poli souasné hudby. Nékdy velmi
komplexni grafiky, kterymi autofi své texty ilustrovali, pusobily na Leitnera jako
,prostorova architektura®“. Leitner postupné nachazi své zivotni téma — akustika, jeji

vyznam v prostoru a prostorové sebeurceni ¢lovéka.

4.2 Slyset celym télem

Leitner plati za mezinarodniho pionyra a systematického vyzkumnika vztahi mezi
prostorem, zvukem a lidskym télem. V sedmdesatych letech experimentoval se svymi
objekty Ton-Anzug &i Trag-Raum, které prenasely zvukoveé vibrace pfimo na télo. Ton-
Anzug (Zvukovy oblek, 1975) tvofi Cerny overal s bilou siti naSitou z vnéjsi strany a
Ctyfmi zavéSenymi reproduktory, kterymi prochazi Ctyfkanalova kompozice. Trag-
Raum (1976) se spojovacim dilem usazuje na ramena tak, aby dva integrované
reproduktory doléhaly na hrudnik a zada. Dvoukanalova kompozice tak prochazi nejen

usSima, ale i skrze hrudnik posluchace.

Bernahard Leitner — Trag-Raum, Ton-Anzug

In: Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur.

Tyto instalace, jejichz integralni soucast tvofi lidské télo, umozrniuje védomé prozit
novou poslechovou zku$enost — poslech celym télem. Clovék oblegeny do zvukového
obleku citi, jak jeho télem prochazi zvukové linie. Zvuk tedy nejen ¢lovéka obklopuje a
prochazi kolem néj, ale i jim pfimo. Perkusivni zaklad kompozice je zaloZen
na redukovaném zvukovém materialu tak, aby nebyl pfiliS komplexni a mozek se mohl

soustfedit na prostorovy pohyb zvuku. At uz se jedna o Ton-Anzug, Trag-Raum nebo
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Ton-Liege, tvori lidské télo soucast celku, bez néhoz by zamyslené dilo nebylo upiné.
Clovéka v8ak nevnima jako pouhou rezonanéni skfifi, ve které se odehravaji akustické

jevy, ale pocita s védomym prozitkem a aktivni, mozna i emocionalni ucasti.

,10ne dringen tief in unsere Seelenwelten ein — sehr subjektiv mit Erinnerung und

Vorstellung verbunden,“® shrnuje Leitner v rozhorovu s Florianem Steiningerem.

Od roku 1977 Leitner experimentuje a zaznamenava zvukove prostory, které vznikaji
mezi vice osobami se zvukovymi obleky. Jde v podstaté o choreograficky feSené
performance, pfi nichz vznikaji elastické zvukové prostory, které meéni svij tvar

na zakladé pohybu &tyf zucastnénych performerd.

O ftficet let pozdéji navazuje na tuto linii a vytvafi instalaci Pulsierende Stille (2007).
Zamérem je pfenos hlubokych vibraci na posluchate uzavieného koridorem
z velkoformatovych Zeleznych tabuli. Dva reproduktory vydavaji zvukové frekvence 74
Hz a 85 Hz a rozvibrovavaji Zelezné platy a prostor mezi nimi v nizké dynamice. Vznika
lehce pulzujici pianissimovy prostor, ktery extrémné kontrastuje s vizualnim viemem
tézkych zeleznych tabuli. Tato Leitnerova prace je pfikladem toho, kdy se oko a ucho
vzajemné nedopliuji, ale protikladnym az paradoxnim vjemem vzajemné umocnuji

rizné zpusoby vnimani.

Bernhard Leitner — Pulsierende Stille

In: Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur.

.Poslech® celym télem je z fyziologického hlediska mozny diky hmatovym receptorim

ulozenym ve vrstvé kiZe nazyvané skara, jez je tvofena pojivovou tkani. Vibrace uvnitf

98 Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur. St. Plten: Kerber, 2016, s. 19.
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téla umoznuji vnimat také proprioreceptory uvnitf kosterniho svalstva zajistujici

spravny svalovy tonus.

U pozdéjSich zvukové-prostorovych instalaci hraje vyznamnou roli také vlastni pohyb
poslouchajiciho. Ten se musi pohybovat, jit prostorem, aby dilo davalo smysl. Sluch
hraje ulohu nejen jako pfijemce zvukovych udalosti, ale celistvé se uplathuje
v prostorové orientaci — schopnost odhadovat prostor, sebeureni v prostoru,

lokalizace sméru a intenzity pfichoziho zvuku.

V tomto duchu vytvofil Leitner prichozi instalaci Serpentinata (prvni verze z roku 2006,
druha verze zroku 2014) a jeji skromné&jsi verzi Verschlingungen (z roku 2015).
Zvukovou instalaci tvofi dvé trubice z PVC (kazda méfi 25 metrd), na kterych je
pfipevnéno Ctyficet osm reproduktord. Prahledny plastovy material prozrazuje
kabelové propojeni schované v jejich utrobach. Cela skulptura diky svému tvaru
pusobi velmi organicky a je na ni Citelna Leitnerova laska k tanci. Elektronicka stfeva
zavésSena a tvarovana pomoci ukotveni ze stropu vybizeji k pohybu mezi svymi zakruty
a prozkoumavani nabizeného zvukového prostoru. Modifikaci tohoto dila je dalSi

instalace s nazvem Verschlingungen, kterou tvofi jedna plastova trubice o délce

dvaceti péti metr a dvacet ¢tyfi zavéSenych reproduktoru.

Bernhard Leitner — Serpentinata

In: Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur.
4.3 Raumgestik
Leitner pfemysli o pohybu zvuku prostorem, o jeho odrazech v prostoru (Klang-

Spiegelungen) v paralele k tanci.
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,ES ist eine Art Raumgestik. Man will den Klang an der Wand, den man férmlich sieht,
auf der Flache auch haptisch ergreifen, man will ihn ertasten [...] Mich hat immer
fasziniert, wie Korper im Tanz Raum in Bewegung, Raum durch Bewegung schaffen,
Raum offnen, schlielen — ob George Balanche im klassischen Tanz oder Merce

Cunningham im modernen Tanz.“%°

Pohyb je tedy prostfedkem, ktery prostor rozpohybovava, ale také pohybem prostor
vytvafi, otevira ho €i zavira. U svych velkych prostorovych instalaci, v ramci kterych se
Clovék ma pohybovat, tim dosahuje lepSiho uchopeni trojrozmérného prostoru. ,[...]
durch die eigene Bewegung wird die Dreidimensionalitat des Raumes mit unserem
auditiven Sinnesorgan genauer, besser abgetastet® a dodava, Zze mizeme mluvit
o ,otevieném dile“. Oproti tomu je napfiklad instalace Ton-Liege jakymsi akustickym
stavem (akustische Zustand) pro jednu osobu ,ein pendelnder Raum im Korper, eine

geschlossene Skulptur“'® a tim i dilo uzaviené (geschlossene Skulptur).

4.4 Soundcube — zkoumani zvukového prostoru

Pro Leitnera — graduovaného architekta — hraje pfirozené zasadni roli koncept
prostoru, potazmo zvukového prostoru a jeho ideové pojeti skrze filtr své technické
prupravy. Od konce Sedesatych let chape Leitner prostor pfedevsim jako nastroj, ktery
svou viditelnou formu vyjadfuje také slySitelné. Vytvafi architektonické skicy
s textovymi poznamkami souborné nazyvanymi Soundcube (Tonwiirfel, 1969).

V komentafi pod obrazkem pise:

,Pohyb zvuku jako prostfedek k formovani a definovani prostoru. Zvukova krychle je
proto vybavena Sedesati Ctyfmi reproduktory na kazdé ze svych Sesti ploch. Zvuk
putuje od reproduktoru k reproduktoru podle zvukové prostorového programu.”
Nasledné vytvafi fadu navrhu a skic, jakym zplsobem muze zvuk v této krychli putovat.

V podobné logice nasleduji dalSi experimenty a zkoumani. Leitner pouziva rovné tyce
s namontovanymi reproduktory, které instaluje v riznych konstelacich. Zvuk nechava

proudit rGznymi sméry, vertikalné, horizontalné, zeSikma a podobné (viz obr. Ton-Feld,

99 Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur. St. Pdlten: Kerber, 2016, s. 16.
100 Tamtéz, s. 17.
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Geneigte Ton-Flache). V Ton-Réhre. Wiegender Raum (1973) tvofi zvuk jakysi tunel,

kterym se prochazi.

cat | i il 1

Bernhard Leitner — Ton-Flache, Ton-Rohre, Ton-Linien-Skulptur

In: Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur.

Postupné rozpracovava na papiru rizné varianty pohybu zvuku uprostied krychlového
prostoru. Z jednoduchych variant formuje stale komplexné&jsi pfedstavy o zvukovém

naplnéni prostoru.

V realném prostoru pak pracuje s ploSnym rozmisténim reproduktort, ukotvenych
na latich v raznych polohach a konstelacich (Ton-Linien-Skuptur, Ton-Schleuse,
Fiihrender Weg). Vytvafi 3D modely prostorll z akrylového skla, s postavou a
naznaCenym pohybem zvuku. V druhé poloviné sedmdesatych let pfenasi princip
pohybujiciho se zvuku do ramce tunelového Ci spiralového prostoru (Spiral-Raum,
1976, Ton-Rbéhre, 1974).

Zpocatku chape zvuk jako imaterialni zvukové-prostorovy stavebni material. Pfesné
vypocitané rozlozeni a umisténi reproduktorti je svym zpusobem druh leSeni, které
podpird zvukové-architektonicky zamér. ,Zvuk sam o sobé& by mél byt chapan jako
architektonicky, skulpturalni a tvarujici material — jako kdmen, sadra, dievo.“1%" A dale
ho vnima jako materialni jev pohybujici se v imaterialnim prostoru: ,Was die Dehnung
des Materials betrifft: Der Ton ist materiell, seine dreidimensionale Bewegung der

immaterielle Raum.“102

101 Bernhard Leitner. Sound: space. Ostfildern: Cantz, 1998, s. 23.
102 Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur. St. Polten: Kerber, 2016, s. 35.
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4.5 Manifest

V sedmdesatych letech zverejnil Bernhard Leitner svuj zvukové prostorovy manifest,
sepsany v New Yorku (1977).19 V tomto manifestu predklada nutnost nové definovat
prostor a tento pojem dale rozsifit.

.,Raum ist hier eine Folge von raumlichen Ereignissen — wesenhaft ein Ereignis der
Zeit. Raum wird in der Zeit entwickelt, wiederholt und verandert.“ Prostor tedy chape

jako fadu prostorovych udalosti v Case. Prostor se v ¢ase vyviji, opakuje a méni.

Jako tézisté své prace vyzdvihuje sluchové-télesnou zkuSenost (die audio-kérperliche
Erfahrung), zaziti prostorli a objektl, jejichz forma a obsah jsou determinovany
pohybem zvuku. To plati jak v pfipadé malych objektd, tak i velkych architektonickych
prostor. Akustické podnéty a informace jsou vnimany a pfijimany nejen sluchovym

aparatem, nybrz celym télem, podobné jako jsme o tom hovofili vySe.

Zvukovy material, ktery pfi svych dilech pouziva, tvofi velmi jednoduché zvuky tak, aby
se minimalizovala jakakoli spojitost s tradi¢ni hudebni zkuSenosti — zvuky perkusivnich
nastroju, rychlé hluboké udery produkované syntetizatorem, drZzené tony violoncella,
popf. sirény. Pro zakladni zvukovy vyzkum mu poslouzily dfevéné laté
s namontovanymi reproduktory, které se daly bez vét§i namahy nainstalovat
do raznych konfiguraci. Tyto konfigurace pak byly zakresleny a pohyb zvuku empiricky
zméfen a ohodnocen a vysledky byly zaznamenany. Leitner nechal zhotovit specialni
mixazni pult, ktery mu umoznoval ovladat poradi dvou az ¢tyficeti reproduktort. Podle

jeho instrukci byl vyvinut také pocitacovy program.

Leitner dusledné rozliSuje mezi némeckymi pojmy Klang a Ton oznacujicimi zvuk.
Zatimco Klang ma kontextové blize k hudbé, Ton je vice univerzalni a otevieny
(podobné jako anglicky vyraz sound).'® Na druhou stranu ale dodava, Ze kazdy Ton

je zaroven i Klang.

103 Prvni vydani manifestu: Bernhard Leitner. TON: RAUM, Kdln: DuMont, 1978, s. 9-12.
104 ,=Eugen Blume im Gesprach mit Bernhard Leitner: Klang als Bau-material“ [online]. Dostupné
z: www.bernhardleitner.at/texts.
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,Wenn ich besonders zu Beginn meiner Arbeiten von ,Ton‘ sprach, dann war das vor
allem ein begriffliches Abgrenzen von musikalich-komponiertem Klang. Aber nattrlich
ist jeder Ton, auch jedes Gerausch ein Klang, und deshalb, [...] umfasst dieser Aspekt
meiner Ton-Raum-Skulpturen die breite Palette von Emotion und Assoziation.“1%
Leitner se tedy disledné distancuje od hudebni tradice a nechce, aby jeho prace byla

vnimana primarné v hudebnich souvislostech.

K zakladnim stavebnim elementdm, které urCuji prostorovou vypovéd, patfi rozvrzeni
pofadi reproduktor, rychlost a smér pohybu zvuku stejné jako jeho sila, vyska a barva.
Jako Casové udalosti maji zvukové prostory (Ton-Rdume) dle charakteru zvukového
pohybu také psycho-fyziologickou dimenzi (Cloveék ji mize vnimat jako natahovani,
tahnuti, vedeni, pruzeni). Leitner zduraznuje, Ze nejde pouze o variace sméru slySeni
Ci poslouchani, ale o télesny prozitek vedeni, posunovani a fizeni skrze zvuk. Vyznam
pfi vnimani prostoru ma také drzeni téla a jeho poloha. Instalace Ton-Liege (zvukové
lehatko) vyzyva k zaujeti pohodiné uvolnéné polohy. Oproti tomu smysl instalace
Spiral-Raum (1976) je mozné zachytit jen pfi chuzi (prochazi se zvukovym tunelem).

Vlastnosti prostort vzniklych a definovanych zvukovym pohybem charakterizuje
Leitner nasledovné: pruzeni, tlak, chvéni, ohybani, klesani, vedeni, otevirani, zavirani,
otaceni, zuzovani, natahovani, posouvani... Podobné Skala pusobeni prostoru mize
byt podle autora uklidnujici, rozechvivaci, vzruSujici, stimulujici, rozSifujici, uvolfiujici,

odpocinkovy...106

V roce 1984 vznikla na schodisti Technické univerzity v Berliné instalace Ton-Raum.
V krychlovém prostoru s perforovanymi kovovymi zdmi bylo instalovano dvaactyficet
reproduktoru. Zvuky pfeklenovaly prostor, zvukové linie ho pfefezavaly i obkruZovaly.
Vznikly prostory, které dychaly, proplétaly se, chvély se, a pfece mohly vyzarovat klid.
V mnoha pracich si Leitner hraje s druhym, tentokrate zvukovym stropem klenoucim

se nad hlavami posluchacu.

Leitner preSel také k praci s vizualni slozkou zvukového zdroje — reproduktory nechal
viditeIné upevnit magnety na kovové predméty. Zde se dostdvame ke kontextu
s némeckym diskurzem tykajicim se tématu (un)sichtbare Musik. Jedna se vlastné

o pfesné inverzni snahu proti tomu, kdy autofi akusmatické hudby zvukové zdroje

105 Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur. St. Pélten: Kerber, 2016, s. 34.
106 Tamtéz, s. 59-64.
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systematicky schovavaji. Jak poznamenava muzikolozka Helga de la Motte-Haber:

»In Unterschied zu den friheren Arbeiten, die dem Raum eine rhetorisch-gestische
Bedeutung geben, wirkt das Sichtbarmachen der Schallquelle so, als wirde die
Zeitachse des Klangs gekrimmt.“107

Zviditelnéni zvukového zdroje tedy pulsobi, jako by byla ¢asova osa ohnuta. Vizualni
prvek tak napomaha k definovani nové vzniklého zvukového prostoru, pfesnéji feCeno
zvukové struktury vibrujici, rytmizujici a pohybujici se v prostoru. Vychozim materialem
pro tyto zvukové mustry byly pfedevsim hudebni zvuky, do kterych se pak naslednym
zpracovanim vetkly prostorové-plastické vlastnosti. Leitner vytvarel partitury, které diky
pocCitatovému ovladani velmi pfesné Fidi Casové a dynamické spoluplisobeni
reproduktord. Zvuky se pohybuji prostorem a diky dynamickym zménam
(crescendo/decrescendo) se preléva jejich posun do jednotného pohybového pribéhu
vytvarejiciho dojem linie, klenby, kolébky a dalSi. (Firmament, 1996, kfeslo a nad nim

je umisténa lat' s Sesti reproduktory, ohnuta do pualkruhu).

SlySime, naslouchame, vposlouchavame se; vidime, poméfujeme, nachazime se,
urCujeme — stale a nepfretrzité vyhodnocujeme udaje z naseho okoli i udaje ohledné
nas samotnych. Dé&je se tak prostfednictvim naSich smyslovych organu, které vzdy
pracuji spole¢né, i kdyZ dodnes nevime, jak pfesné se to déje. A tak pfi pozorovani
zaroven poslouchame a pfi naslouchani zaroven pozorujeme. | samotny sluch a
kvalita slySeni jsou zavislé na mnoha faktorech — nejen na akustickych komponentech
a prostoru, ve kterém se zrovna nachazime, ale také na momentalnim psychickém
rozpolozZeni jednotlivce a jeho fyzickych vlastnostech (stavba téla, vaha, vyska, vék).
Leitner si stale vice uvédomuje toto propojenti ,.... das Ohr sieht, wenn das Auge hort“108
a promita jej do své tvorby. Roviny vizualniho a zvukového vnimani se stale vice
propojuji, klade vyznam jak na zvukovou, tak i vizualni slozku dila. Peclivé vybira
material svych instalaci a jeho barvu. Moderni materialy usnadnuji vytvareni klenutych

a zakfivenych forem.

107 Helga de la Motte-Haber. ,Bernhard Leitner”. In: Téz (ed.) Klangkunst. Minchen, New York:
Prestel, 1996, s. 88—89.
108 Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur. St. Pélten: Kerber, 2016, s. 140.
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4.6 Zvuk, priroda a tvorba ve venkovnim prostoru

Leitner v rozhovoru s Florianem Steiningerem mluvi o své fascinaci zvukem
v pFirodé.'%® Zvuk, ktery ma v pfirodé bezpocet podob, se navic neustale proméniuje
vlivem pocasi — vétru, teploty, denni &i ro¢ni doby. V prubéhu jednoho roku pofizoval
nahravky kukufi¢ného pole, které lezi na dohled od jeho ateliéru. Stavnaté mékké listy,
které se sotva dotykaji, zné&ji v Cervnu jemné a Sepotavé, naCez dozravaji a vysychaiji
a zvuk se tim stava tvrdSim, syrovéjSim. A kdyz je na konci podzimu pole uplné suché,

vytvafi vitr rachotivy, drnCivy, perkusivni zvuk.

Cast své tvorby vénuje Leitner instalacim ve venkovnim prostoru. Nejen pFirodni zvuky
stromlU domalovavaiji jeho pocin v pafizském parku Parc de la Villette, kde byla v roce
1987 umisténa trvala instalace Le Cylindre Sonore. V dvojitém betonovém cylindru
bylo za perforovanymi elementy namontovano 24 reproduktor(i, mezi kterymi vznikaji
akusticko-gestické prostory. Pravé tato zkusenost byla pro Leitnera zvlasté zajimava

a tolik odliSna od prace v galerijnim €i uzavieném prostoru:

,Die Luft, die Feuchtigkeit, die Kalte, die Warme, die Temperatu, auch die eigene
Hauttemperatur haben mit userer akustischen Wahrnehmung im Auf3enraum direkt
zu tun. Naturlich auch das Licht. Wir héren in der Frih anders als am Abend. Eine Ton-
Raum-Arbeit, die in White Cube unveranderbar eingestellt werden kann, andert sich
im AufRenraum permanent, sie wird in sich vielschichtiger und somit auch offener in der

Rezeption.“110

Jinym pfikladem prace ve venkovnim prostoru je instalace Ton-Feld 1020 ve Vidni.
Reproduktory pro tvarované zvukoveé prostory jsou rozmistény na tfinacti stanovistich
v ramci rozsahlého prostoru byvalé budovy IBM. KdyZz tuto plochu pokryje v zimé snih,

zvukoveé pole ztichne.

Od roku 2003 je nainstalovan ve venkovnim prostoru Landesmusea v St. Péltenu
Leitneriv Klangstein. Instalaci tvofi leskly Zulovy obelisk volné stojici mezi stromy
v javorovém parCiku a nedaleko od néj je pétimetrovy ocelovy sloup s parabolickym

talifem, v jehoz ohnisku je umistény pocitaCem fizeny reproduktor. Ten promita

109 Tamtéz.
110 Tamtéz, s. 8.
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zvukovy paprsek (tekouci vody) na obelisk tak, Ze ma pozorovatel a posluchac pocit,
Ze zvuk vydava samotny obelisk. Na internetové strance publikart.at napsal Carl Aigner

trefny komentar:

,ES entsteht in einem begrenzten Raumsegment des Ahornwaldchens das akustische
Bild eines flieRenden Wassers. Mit der Installation Klangstein gelang Bernhard Leitner
die Transgression von Raum, Koérper, Sehen und Héren zu einem neuen sinnlichen
Phanomen. Allerdings geht es dabei erstmals um den Ton als Strahl, der, well
gebiindelt, eine neue verdichtete und projektive Naturerfahrung imaginiert.“'"!

Bernhard Leitner — Klangstein

In: Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur.

V Leitnerovych pracich Ize tedy vysledovat silici tendenci k stale intenzivnéjSimu a

tésnéjSimu propojeni mezi okem, uchem, prostorem a zvukem.

»L---] grudsatzlich ist mir die asthetische Erscheinung meiner Arbeiten wichtig, weil das
Auge mithort und das Ohr mitsieht; das heil3t, wenn eine Ton-Raum-Arbeit horbar ist,

dann ist das Auge trotzdem sehr neugierig.“12
4.7 Zvukové studie na papire
Soucasti jeho tvorby je také znacné mnozZstvi skic, kreseb a studii, které z mnohych

uhlu pohledu zkoumaiji prostorové a akustické fenomény. Nejedna o klasickou notaci

Ci pouze grafické vyobrazeni zvukovych soch a prostord. SpiSe mizeme mluvit

111 ,Bernhard Leitner. Ton-Raume-installation im regierungsviertel st. Pélten® [online]. Publicart.at
[cit. 5. 6. 2018]. Dostupné z: http://publicart.at/propic/projekte/alle/?pnr=436&weiter=1.
112 Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur. St. Polten: Kerber, 2016, s. 12.
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o rozSifené formé& mysleni, o prvotnim zhmotnéni mysSlenky, které teprve k realizaci

vede a nikoliv pouze zaznamenava Ci notuje vysledek.

Eugen Blume se v souvislosti s touto Leitnerovu aktivitou zamysli nad dlouhou tradici
vytvarnych studii (Entwurfszeichnungen), jejichz mistrem byl Leonardo da Vinci. Tehdy
se nejednalo o Cisté umélecky koncept, protoze renesancéni doba jesté neoddélovala
uméni od védy. Takzvané concetto slouzilo da Vincimu jako pfedkres pro malby, ale
také pro mechanické stroje, vynalezy, pfirodni jevy Ci anatomické studie vnitinich
organu. Blume si na tomto misté klade fe¢nickou otazku, zda se pokusil da Vinci
prenést na papir také akustické fenomény, jelikoz hudba byla pro da Vinciho extrémné
dilezita. Otazka vSak zlstava bez odpoveédi, patrné z dvodu nedostatku pramenného

materialu.

U Leitnera prozrazuje jeho kresebny projev nejen davku umu a talentu. ,Man kdnnte
sagen, als Zeichner ist er an der Klangwelten frei geworden,“!'3 konstatuje Eugen
Blume v Uvodni kapitole vydané publikace ukazek z Leitnerovych skicaru. Byt z onéch
kreseb neslySime vyslednou podobu dila, Ize z ur€itého pohledu fici, ze se jedna
o svébytné umeélecké dilo. Kresba jako médium je jedna z nejsenzitivnéjSich metod
zhmotriovani myslenek. Autor se sice nevyhne urcitému omezeni &i zkratce, ale zato
ma k dispozici pradavny nastroj — nejkratsi a nejpfimé;jsi drahu z nasSeho kreativniho

vnitfniho svéta.

V této souvislosti je zajimavé si pfipomenout, Ze obraz byl vychozim bodem pro vyvoj
pisma, které se z néj pozdéji zformovalo. Pismo se postupem svého vyvoje oddélilo a
abstrahovalo. V moderni notaci jsme svédky opétovného propojeni — noty, pismena a
Cisla, nakresy, slovni popis jsou pouzity sou€asné naprosto pfirozené a samoziejmeé.
Kdyz nahlédneme do Leitnerovych skicaru, najdeme pusobivy vytvarny projev, ktery
na prvni pohled nezapfe studia architektury. Definovani prostoru nastinéného hned
z nékolika moznych uhli pohledu kombinuje s naznaenim pohybu zvuku a jeho
vztahu k lidské postavé. Nechybi slovni komentare a Ciselné udaje, hudebni symboly.

Své studie mnohdy kombinuje s realnou fotografii prostoru ¢i postavy.

113 Eugen Blume: ,Gedankenbilderschrift®. In: Gerald Bast (ed). Skizzenbuch, Notation, Ton-
Rédume, Bernhard Leitner. Wien: Universitat fur angewandte Kunst Wien — Hatje Cantz, 2015, s. 5.
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Bernhard Leitner — Ton-Wrfel, Notationsskulptur

In: Gerald Bast (ed). Skizzenbuch, Notation, Ton-Rdume, Bernhard Leitner.

Z vlastni perspektivy skladatelky vnimam pohled do Leitnerovych skicari jako
nesmirné zajimavy a obohacujici a nemuzu se pfirozené ubranit jistému srovnavani
se zachycenim hudebni struktury vice ¢i méné klasickou partiturou. MysSlenkové
pochody zachycené v Leitnerovych studiich vytvafi totiz dalSi rozmér, ktery uz sam

0 sobé ma estetické kvality a muzeme ho vnimat v souvislosti s tradici hudebni grafiky.

4.8 SlySet v hlavé

Leitner rozpracovava myslenku vnitfniho sluchu v ramci svych Kopfrdume (Prostory
v hlavé, 2003). Vychazi z pfedstavy, ze Ize vyuzit vnitfniho zraku, ktery se na rozdil
od fyzickych o&i muze otocit i o 180°, a jim sledovat pohyb zvuku, ktery svou drahou

formuje vnitfni prostor.

,Der Kopf ist dabei als Klangraum gedacht, als Ort, wo durch Bewegungen von Ton-
Linien und von Klang-Masse Raum geformt wird. Die Klange wandern, winden und
wolben sich durch das Gehirn, als hatte es keine Masse. Akustisch-geometrische
Raume im Kopf.“!'* Vnitini prostor hlavy je zde vidén jako prazdny kulovy prostor, jako
oteviena nadoba &i krajina. V roce 2003 vydal ZKM spolu s Hajte Cantz audio CD

Kopfrdume pro tento védomy poslech uvnitf vliastni hlavy.

114 .Bernhard Leitner. Kopfrdume* [online]. Swr.de [cit. 6. 11. 2003]. Dostupné z:
https://www.swr.de/swr-classic/donaueschinger-musiktage/programme/2003/werke/leitner-
bernhard-kopfraeume/-/id=2136770/did=3330192/nid=2136770/11emuuz/index.html.
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Bernhard Leitner — Kopfraume

In: Gerald Bast (ed). Skizzenbuch, Notation, Ton-Rdume, Bernhard Leitner.

4.9 Na zaveér

Na jedné strané je sluch jako smysl nejméné selektivni a téZzko ho jde uchranit
pred pfijimanim zvukovych informaci. Nelze ho jednoduSe zavfit jako v pfipadé zraku.
Jak fika R. Murray Schafer: ,The ear's only protection is an elaborate psychological
mechanism for filtering out undesirable sound in order to concentrate on what it is
desirable.“!"S Filtraci nezadoucich &i pro situaci nepotiebnych zvuku zajistuje slozity

psychologicky mechanismus.

SlySime, kdyz bdime, slySime, i kdyz spime, sluch je neustale pfipraven nas upozornit
na nenadalé impulzy. Na strané druhé muze diky védomym pfesunim pozornosti
aktivné ,ohmatavat akusticky terén ve svém dosahu. ,Neni pochyb, Ze sluch je
,nejinteligentnéjSi‘ smysl. Z hlediska lidské percepce je zvuk pronikavéjSi nez

svétlo.“116

Leitner propuj¢uje uchu ulohu vedouciho nabadajiciho subjektu. Necha-li se ¢lovék
svym sluchem vést, ocita se ve svété s novymi pravidly. Nutno dodat, ze Clovék musi
na tato pravidla hry pfistoupit. Musi se umét otevfit a dovolit zvuku, aby ho vedl|,
smeéroval, aby na néj plsobil. Zaroven musi alespon trochu ,sluchové myslet®,

presouvat védomé svou pozornost, zkoumat akusticky prostor s jeho novou definici.

115 Jozef Cseres. Hermes'ear. The Rosenberg Museum, Brno: Dim uméni mésta Brna, 2009,
s. 18.
116 Tamtéz, s. 4.
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Leitner po desetileti rozviji svou pfedstavu o zvuku, ktery vSak pro néj neni ani hudbou,
ani tim v8im, co nas obklopuje, ve smyslu, jak o zvuku pfemysli John Cage. Vnima
zvuk jako vychozi formovatelny material, ktery ma analogickou podobnost
s vytvarnymi €i sochafskymi materialy. Jako material, ktery ma potencial vytvaret nove

prostory, nové artefakty, ktery komunikuje a pobizi posluchace k aktivité.

V zacCatku své tvorby experimentuje Leitner s pfenasenim zvukovych vibraci
na statické télo. Poté posluchace rozpohybuje a aktivuje ho za ucelem zkoumani nové
vytvofeného zvukového prostoru skrze vlastni pohyb. Zatimco na pocCatku urCuje
posluchaci smér pohybu (pfi prochazeni kolem zvukovym lati), u pozdéjSich dél
(Serpentinata) jde spi$ o volny pohyb v ramci instalace, tedy o jakysi pohybovy dialog
Ci tanec mezi instalaci, sluchem a prostorovym vnimanim a ur¢enim posluchace. Spis
hapticky nez sluchovy vjem vnima poslucha¢ prochazejici Leitnerovou tubovou
architekturou (Tuba-Architektur). V instalacich s parabolickymi talifi, které mohou
projektovat zvuk vzdalené od svého plvodniho sméru, napfiklad na zed stojici opodal,
muZze vzniknout iritujici vjem zvuku, ktery na projektovaném misté zaroven je i neni.
Lehké zmateni sluchu a/nebo zraku osvétluje a rozSifuje komplexni psychoakustickou

zkuSenost v ramci fyzického prostoru.

Zvukove prostorové umeéni Bernharda Leitnera zkouma sluch a lidské smysly z mnoha
rlznych perspektiv a jeho vysledky otviraji nové myslenkové prostory. At uz se jedna
o tvorbu, pfi které se sedi, lezi, stoji i se pfenasi (Sitz-, Liege-, Steh-, Trageobjekte)
a jsou v bezprostfedni télesné blizkosti jediného posluchace, nebo jde o pruchozi
instalace pro vice navstévnikl az po zvukové instalace ve vefejném prostoru ¢i naopak
navigacni pokyny pro vnitfni slySeni. Leitner shrnul sv(j postoj do vystizné formulace:
,Der Raum bin ich.“"7 (,Prostor jsem ja.“) Pfitemz za slovi¢ko ich, miZzeme dosadit

kazdého z nas.

117 Bernhard Leitner. Ton-Raum-Skulptur. St. Polten: Kerber, 2016, s. 142.
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5 VLASTNIi TVORBA

Hmaty... doteky aneb Cestou zivotem béhem péti let prozitych v némeckém
Ruhpoldingu.

Na realizaci se podileli:

hudba — Michaela Palka Plachka, Tomas Palka

klarinet — Jifi Mraz

pohyb — Michaela Dolakova, Karolina Kalinova

malby na hedvabi — Véra PeleSkova

Provedeno 15. Cervna 2017, v prostoru byvalého kostela sv. Vavfince v Praze, v ramci

koncertu sdruzeni Konvergence.

Dotek... uz samotny pojem vytvafi pfedstavu néceho pfijemného, teplého. Mezi
neosobnim hmatem a pfivétivym dotekem je pomérné velka vzdalenost a pfitom
hranice mezi nimi mize byt docela tenka. Setkavam se s nimi kazdy den ve své praxi
— pfes deset let se vénuji masérské a terapeutické &innosti. Casto pfichazeji lidi
s riznymi bolestmi, jini se stresy a nékdo pfichazi jen tak odpocinout si a nechat se

opecovavat.

Jednou vecer jsem si vS§imla svého odrazu ve skle balkonovych dvefi. Odrazu vlastnich
rukou kreslicich na zadech leziciho Clovéka obrazce, které se zrodi a hned zase
umiraji. Obrazce, které ziji jen v momenté dotyku. Co se za nimi vSechno skryva? Co
vypovidaji ty tvarové formy o misté, odkud pfichazeji? Zacala jsem si pohravat
s myslenkou, jak je zachytit, zhmotnit. Chtélo se mi najednou spojit vSe v jedno — svoiji
oblibenou hudbu s lehkosti dotyku, dést zamichat s krouzivym zvukem tibetskych mis,
k tomu vtisknout esenci hor, zavzpominat si... Od zacatku bylo jasné, Ze nepujde
o klasickou skladbu pro kukatkovy sal, jehoz samojediny tvirce bude na konci
postaven na piedestal. Pfedstava komponovani o samoté se mi ¢im dal vice vzdaluje.
Oslovila jsem tedy ke spolupraci lidi, se kterymi mam dobrou zkuSenost. V prvni fadé
to byl mdj muz Tomas Palka. Spolu s nim jsme zrealizovali elektroakustickou skladbu,
ktera tvofila nosnou oporu pro ostatni slozky. Méla také svou vlastni dil¢i genezi.

Postupné vznikaly na sebe navazuijici vrstvy.

V listopadu 2013 jsme v prostorach wellness Vita Alpina v Ruhpoldingu, kde pracuiji,
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vytvofili zvukovou instalaci 5-Elemente-Weg. Jednalo se o pét samostatnych
stanovist, kazdé bylo vénované jednomu z péti elementl podle tradiéni Cinské
mediciny (ohen—kov—voda—difevo—zemé). Pro tuto pfilezitost jsme nahravali rizné
zvukové objekty spojené s danym mistem: Vyzvanéni kostelnich zvonl, Suméni feky
tekouci za na8im domem, cvrkani cvréki na Rauschbergu, dést, ktery v horském
prostfedi nabyva takové intenzity, az mé to zpocatku udivovalo, ohen, ktery vzdy v 1été
plapola pred oblibenym barem, utrzky rozhovorl v kavarné, kam si chodime
odpocinout. Databazi téchto nahravek jsme pak vyuzili i pro pfedstaveni Hmaty...
doteky. K tomuto vychozimu materialu jsme pak nahrali zvuky z prostfedi naseho
wellness — tibetské misy, frekvence specialnich ladi¢ek (Stimmgabel) urCenych
pro terapie zvukem (Klangtherapie) a glissanda naSich domacich chimes, které hraly
jiz v mnoha nasich projektech. Zcela jasny vyznam ma pak zvukovy objekt, ktery
nazyvam Kroky. Nahravka pomalych kroku se pravidelné objevuje b&€hem kompozice

a evokuje posouvani vpred, pout Zivotem, béh veSkerych véci.

Pétadvacetiminutova stopa je vnitfné Clenéna do tfi ¢asti zhruba po osmi minutach.
V jednotlivych Castech se vynofuji kousky naSich dfive zkomponovanych skladeb.
V prvni je to TomasSova skladba X/ pro solovy klarinet, ve stfedni ¢asti je to moje prvni
skladba zkomponovana v Alpach Hory, louky, kravy, ve které se vyznamné odrazi
novy zivotni pocit. V tfeti Casti se pak objevuje moje skladba Zatisi. Tato bakalarska
kompozice pro komorni orchestr byla provedena zarovern s projekci péti obrazi

Vojtécha Palky, které vznikaly sou€asné k této hudbé.

DrobnéjSim pohledem Ize vysledovat jeSté sedmnact menSich jednotek uvnitf téchto
tfi Casti (které vSak nejsou oddéleny, ale vplyvaji do sebe). Kazda z nich je
charakteristicka svym prevladajicim zvukovym materialem. Pracovala jsem s rliznou
mérou hustoty uvnitf téchto jednotek. KliCovymi prostfedky formovani hudebniho tvaru
byla barva, vyznam zvukovych objektd, jejich hustota (od prostého ticha az
k nakumulovani nékolika vrstev pfes sebe) a vzajemna harmonie. Vysledkem byl

prekvapivé velice harmonicky celek i pfes riznorodost a mnozstvi pouzitého materialu.

Na tuto zakladni zvukovou mapu navazuje vrstva ,péti zastaveni“ hraCe na klarinet.
V ramci prostoru salu sv. Vaviince se pohybuje po pulkruhu zleva doprava, kazdé
zastaveni je na jiném misté. Jeho part je CasteCné improvizaCni a vychazi z jiz
pouzitého materialu. Intervalové vztahy v prvnim zastaveni vychazi ze skladby /X, jejiz

81



charakteristické motivy rozpozna posluchac v elektroakustické stopé reprodukované
v sale. Druhé zastaveni ma dvé Casti a zpracovava motivicky material skladby Hory,
louky, kravy. V druhé Casti tohoto zastaveni prejde klarinetista na podium, hraje
do korpusu klaviru pfi seSlapnutém pedalu a rozezniva tak pfirozenou cestou klavirni
struny. V Tfetim zastaveni je dan pouze tonovy vybér vychazejici také ze skladby Hory,
louky, kravy. Zpusob prace s jednotlivymi tény a intonaci (popsanych slovnimi
instrukcemi) ale odkazuje na Palkovu skladbu /X. ZplUsob prace s tény je podobny
i ve Ctvrtém zastaveni, motivicky material se uz ale vaze ke skladbé Zatisi. Zastaveni
paté je i symbolickym ukonCenim cesty a integruje v sobé& material ze vSech zminénych
skladeb.

Klarinetista Jifi Mraz pfistupoval ke své roli opravdu citlivé. V prostoru se pohyboval
velmi decentné&, aby na sebe nestrhaval pfiliSnou pozornost, a tak, aby se pozornost
divaka pfesouvala plynule z jednoho mista na druhé. Nebyl totiZ sam, kdo stal v nasem

predstaveni za pozornost.

A na tomto misté se vracim ke své plvodni inspiraci obrazcl vytvofenych masirujici
rukou, k témto (ne)existujicim formam, t€zko zachytitelnym, a presto tak plsobivym a
mnohdy nezapomenutelnym. Jeden mdj klient ¢asto oznacuje naSe terapie jako
symfonii tancicich rukou. Néco na tomto oznaceni bude. Ritual masaze ma také svuj
zacCatek, pribéh a zavér, také rozpracovava urcita témata, ktera masirovany, ale
i masirujici vnimaiji celym télem. UklidAujici hudba na pozadi zesiluje pocit plynuti,
stav, kdy Cas ztraci svoji iluzi linearniho odsypani. Lidem se zpomaluji mozkové
frekvence az na uroven alfa, dostavaji se do oblasti mezi bdénim a snénim, do oblasti,

Z niz mimo jiné tryska lidska kreativita.

DelSi dobu jsem zvaZzovala, jak pfenést tuto esenci do uméleckého kontextu. Nakonec
jsem se rozhodla pfidat k naSemu predstaveni dalSi vrstvu — pohyb. Ke spolupraci jsem
oslovila Michaelu Dolakovou, tanecnici, mimku a choreografku, se kterou mame
za sebou jiz nékolik spolupraci (na ptidé HAMU to byl napfiklad projekt Hudba poezii,
kombinovany vecer s Zivou i elektroakustickou hudbou, poezii a tancem). S Michaelou
jsme se nékolikrat sesly jen proto, abych na ni pfenesla svoji pfedstavu. Ona se ji
inspirovala a vytvofila choreografii, pohybovy pfibéh pro dvé tanecnice/performerky.
Jako ramec jsem jim vytvofila Casovy scénaf, ktery korespondoval s elektroakustickou

stopou a partem klarinetisty (viz PRILOHA 2).
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Zhmotnéni jemnosti, lehkosti (az néhy) jsem na$la jesté na jiném misté, které jsem se
jako posledni vrstvu rozhodla integrovat do naseho celku. Byly to hedvabné Satky
pomalované barvami. KdyzZ jsem je objevila, puvodné jsem méla chut vyrobit si tyto
obrazy sama s vyuzitim tvarovych forem nékolika mych oblibenych hmat( z masazi.
Nakonec jsem se ale seznamila s vytvarnici Vérou PeleSkovou, ktera se tomuto oboru
vénuje, a oslovila ji ke spolupraci. Véra vytvofila pét podélnych hedvabnych $atku
podle mého navrhu, které jsme vyuZili v pfedstaveni. Tfi jsme nainstalovali do pfedni
Casti pddia (jako triptych) a dva zakomponovaly tanecCnice do pohybové ¢asti. Triptych
Castecné zahaloval déni na pddiu, ale ne zcela vzhledem ke své transparentnosti.
V prostoru pasobil velmi jemné, krasné korespondoval se zbytkem nasténnych fresek

v sdle.

Prala jsem si, aby se jednotlivé slozky inspirovaly mou ideou, ale zaroven jsem chtéla
nechat dostatek volného prostoru pro vilastni kreativitu. To stejné platilo o partu
klarinetu. Vzhledem k tomu, Ze se klarinetového partu ujal Jifi Mraz, muj dlouholety
kolega ze sdruzeni Konvergence a Casty interpret mych skladeb, bylo pfi pfipravé
predstaveni na co navazovat. V tomto ohledu jsou Hmaty... doteky autorskym

setkavanim a vzajemnym dotykanim se.

Je az zvlastni, jak vyznamnou se ukazala byt symbolika Cisla pét. Pét let
v Ruhpoldingu a zvuky péti elementll nahranych v ruhpoldingském okoli jsou
pretaveny do péti zastaveni na symbolické cesté, kterou prochazi hra¢ na klarinet. Je
to jako by Sel Zivotem, kazdé misto pfinasi néco nového a zaroven vyvolava
vzpominky na to uplynulé. Minulé a budouci se vécné dotykaji v neustale probihajicim
ted. Pét maleb na hedvabi, kazda v barvé jednoho z péti elementl, pét riznych

pohybovych struktur integrovanych do dynamiky malby.
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Michaela Palka Plachka — Hmaty... doteky

Prace na tomto projektu mi pfinesla obrovskou radost. Predstavy se formovaly jiz
dlouho a nakonec nasly svou podobu v tésné propojeném celku, jehoz kazda Cast by
s urCitym lehkym zadsahem mohla existovat i samostatné. K vyslednému tvaru mé velmi
inspiroval pfistup Heinera Goebbelse. Pfedstava, ktera na za¢atku ani v nejmensim
neni definitivni, se postupné rysuje a za pfispéni vSech zucCastnénych nabyva své
podoby. Ani nemGzu napsat kone¢né podoby, protoZze kone¢né neni nic, pouze nase
télesna existence na tomto svété. Pfi analyze Goebbelsova dila Stifters Dinge jsem si
naplno uvédomila, jak osvobozujici a tvofivy je tento pfistup stejné jako svobodné
nakladani se zvukovymi objekty, které by mozna samostatné nedavaly Zzadny smysl,
ale v kontextu dila, v kontrapunktu s ostatnimi slozkami nabyvaji svého kompozi¢niho

smyslu a stavaji se tak hudebnim materialem.

V prvni vrstvé — elektroakustické stopé — jsme védomé nechavali prostor pro ticho.
Ticho oddéluje nékteré Casti a dava také prostor pro part klarinetu. Neni to vSak ticho
jakkoli dramatické. Spis jsem chtéla vnést do skladby ono ticho pfirodni, ticho klidné,
ticho téhotné zvukem podobné tichu v lese, diky némuz mohou jeho obyvatelé
vzajemné komunikovat. Tato vrstva vlastné vytvafi jakousi zvukovou krajinu, do které
vstupuji ostatni protagonisté se svym vlastnim vhledem (hudba klarinetu, tanec¢ni

pfibéh, tvary a barvy maleb).

Vérim, ze takika pulhodinovy ramec je dostate¢né dlouhy pro uvédoméni si téchto
propojeni, na vnimani kontextu, na sziti se s vnitfnim svétem pfredstaveni. Jak vyjadfila
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jedna posluchacka po koncerté: ,Vibec se mi nechtélo z toho pfedstaveni fyzicky
odejit,“ €¢imz se vlastné trefila do zadniho planu celé koncepce — celostni vnimani,
pfesouvani pozornosti, kombinace modl vnimani ajakési az fyzické ukotveni
ve stfedu déni. Myslim, ze se nam povedlo vytvofit takovy ,svét sam pro sebe®,
podobné jako Christina Kubisch vytvafri ve svych dilech mikrosvéty s vlastnimi pravidly
a zakonitostmi.

Michaela Palka Plachka — Hmaty... doteky
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ZAVEREM

Patrani v Zivouci oblasti souCasného uméni mi pfipominalo cestu poutnika, ktery
prozkoumava rlizné cesty a moznosti, aby se dostal ke svému vytouzenému cili —
ke své ,0aze“. Nyni uz mizeme tohoto poutnika postavit na vrcholek kopce, abychom
lépe vidéli, co pfineslo jeho snazeni a odkud kam vedla jeho pout. V nasem

vvvvvv

a autorskych feseni, které jsme nalezli v pfedem vytyCené oblasti zkoumani.

Na zacatku jsme se zamysleli nad formujicimi aspekty hrani¢ni oblasti uméni, ve které
se propojuje vice umeéleckych druht. Nahlédli jsme do historickych souvislosti a
osvetlilijsme zakladni pojmy, zejména v jejich némeckém kontextu (Klangkunst, Sound
art, Grenzuberschreitung, Entgrenzung). Tendenci propojovani uméni jsme sledovali
na mnoha pfikladech v hudebnim i vytvarném uméni. Zaméfili jsme se na specifika
zrakového a sluchového vnimani a soucinnosti obou smysli. Objevili jsme také
fenomeén celotélového vnimani a vnimani uméleckého dila skrze vlastni pohyb.
Rozmanitymi filozofickymi a hudebnimi nahledy jsme si pfiblizili kategorie prostoru,
Casu a ticha. V takto rozvrzeném ramci jsme analyzovali tvorbu Heinera Goebbelse,
Christiny Kubisch a Bernharda Leitnera. Kazda z téchto osobnosti stoji svym vlastnim
zpusobem rozkro€ena mezi nékolika oblastmi uméni, pficemz v kazdé dosahuje

vysoké uméleckeé urovné. Autorskou Cast uzavira kapitola vénovana vlastni tvorbé.

Oblast naseho zkoumani jsme definovali nékolika zakladnimi aspekty. Prvnim bylo
organické propojeni hudebni/zvukové struktury se svym vizualnim protéjSkem, at' uz
se jednalo o vytvarnou scénu v pfipadé Goebbelsova Stifters Dinge, vytvarné pojaté
instalace Christiny Kubisch ¢&i zvukové/vytvarné definovany prostor Bernharda
Leitnera. Druhym vyznamnym zdjmem bylo zkoumani ulohy a vyznamu lidského téla,
jeho smyslt a rlznych modd vnimani. Zavitali jsme tak do krajin vytvarnych a
performativnich instalaci, rozhlasového uméni, architektury, nasli kontextualni
souvislosti s oblasti soundscape a zvukové ekologie a s mnohymi formami stojicimi

na rozhrani hudby a vytvarného umeéni.

Teoreticky diskurz reflektujici aktivity v oblasti Klangkunst ukazal, Ze tradici
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propojovani hudebniho a vytvarného svéta Ize sledovat hluboko do minulosti.
O Klangkunst mGzeme uvazovat jako o novém umeéleckém druhu, ktery se usadil mezi
jiz existujicimi druhy. Jeho vyvoj ovlivnilo mnoho faktor(: transformace hudebni

recepce, celistvost ve vnimani, rozvoj audiotechniky a nové porozuméni prostoru.

Na fenomén prostoru mizeme nahlizet z nejriznéjSich hledisek. Mizeme mluvit
o vnitfnim a vnéjSim prostoru. Vnitfnim prostorem rozumim zamérnou snahu vytvofit
ve skladbé dojem prostoru kompozicnimi prostfedky (vicesborové techniky, prace
s paralelnimi vrstvami, obklopeni posluchace masou zvuku, rozmisténi hrac
v prostoru). Vnéjsi — fyzicky — prostor pfimo souvisejici s akustickymi danostmi mista
tvofi obecny ramec, ve kterém se odviji umeélecké déni. Tento prostor mizeme rozdélit
na nékolik funk&nich Casti, jejichz klasické uspofadani vychazi z prostorovych dispozic
antickych amfiteatrl (Emmerson). V ramci experimentalniho uméni dochazi k novému
uchopeni a usporadani téchto ¢asti (vzpomernme na diagram Fragmentation a Change
of Scale), ¢imz se dilo mlze otevrit a umoznit divakovi vstup do jeho vnitfniho prostoru.
V oblasti architektury se objevil novy pohled na prostor, ktery zohledfiuje ¢asovost
vnimani, pohyb i déni v prostoru. Vidi prostor jako dynamicky, nikoli staticky fenomén.
Bernhard Leitner ve své tvorbé ukazal, Ze prostor Ize vystavét nejen z pevné materie,
ale také immaterialnim zvukem (studie na papife, Kopfrdume). Heiner Goebbels
rozdéluje prostor dila na akustickou a vizualni Cast (jeviSt€) a pracuje s jejich
rozpojovanim a opétovnym propojenim. U Kubisch vidime silnou tendenci vytvaret

prostory imaginarni a fantaskni, a zaroven s ni objevujeme zvukové prostory skryté.

Vzhledem k tomu, ze se pohybujeme v oblasti uméni oslovujici soucasné sluchové a
zrakové vnimani, prozkoumali jsme soucinnost téchto smyslu. Jednotlivé mody
slySeni, jak byly popsany Pierrem Schaefferem a pozdéji Rolandem Barhtesem,
reflektuji rizné psychoakustické situace: od pouhé fyziologické schopnosti slySet pres
slySeni podle kédl az ke komunikativnimu naslouchani (hére mir zu). Zjistili jsme, Ze
sluch reaguje rychleji nez zrak. Zatimco sluch potfebuje pouhé 2 ms k rozpoznani dalSi
zvukové udalosti, u zraku je to 17 ms. Jeden smys| mlze navic prevladat nad druhym
a vnutit mu vjem, ktery neodpovida realnému podnétu. V pfipadé visual-capture efektu
prevlada zrakovy vjem, u auditory-capture je to sluch. Leitner vyuziva v nékterych
instalacich také paradoxniho vjemu — zatimco vidime velky tézky objekt, akustické

podnéty jsou jemné a v nizké dynamice (Pulsierende Stille).
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V dalSi Casti této prace jsem podrobnégji nahlédla do tvorby vybranych osobnosti.
Na zakladé téchto tfi autorskych svétl jsem si uvédomila zajimavé posuny ve vnimani
klasickych kategorii z tradi¢niho kompozi¢niho hlediska. Vidime, jakym zplisobem se
posouva pfemysleni o hudbé ve vztahu k obecné kategorii zvuku — kdy se zvuk stava
hudbou, jak se osvobozuje z podru¢i hudby, a v neposledni fadé, jak mize byt chapan
jako stavebni material nového prostoru. Goebbels zasazuje tovarni zvuky, hluk Ci
zvuky pfirodnich jevid do prokomponovanych hudebnich souvislosti a linearné
C¢asového ramce. RozSifuje tim paletu vyrazovych prostfedkd, ale jejich pouZiti vychazi
z klasické kompozice. Christina Kubisch pfenasi zvuky z ulice do galerijniho prostredi,
¢imz je konfrontuje s timto ,umélym svétem®“. Objevuje skryté zvuky
elektromagnetickych impulz( a pretavuje je ve zvukovou kompozici jako v pfipadé
Horspielu Desert Bloom. V Silent Exercices se nahrany material rlznych jazykovych
mutaci slova ticho stal zakladem pro promyslenou zvukovou ¢ast instalace umisténé
ve vnitfnim prostoru. Jeji praci tak vnimam ve dvou polohach. Ta prvni je objevujici
(jako v pfipadé Electrical walks), druha je experimentalné umeélecka — zpracovani
nasbiraného materialu, jeho zasazeni do uméleckého kontextu, velmi casto
v propojeni s vytvarnou realizaci. Bernhard Leitner se snazi o vyvazani zvuku
z hudebnich souvislosti. Na zvuk pohlizi architektonickym zplsobem jako na stavebni
material, kterym Ize vytvaret nové prostory, umélecka dila, ktera az hapticky pusobi
na posluchace, komunikuje s nim a vybizi k aktivité. Zkoumani zvukovych fenoménu
se mu stalo inspiraci pro rozsahlou tvorbu skic, kreseb a studii, které jsou uz samy

0 sobé vytvarnym dilem.

V konkrétnich dilech jsme si ukazali, na kolik aktivni ulohu ma poslucha¢ a co vSe
muze pFinést lidska télesnost ve vztahu k uméni. Goebbels pracuje zejména se
zménami modU vnimani (hudebni, divadelni, vytvarny). V pfipadé druhé londynské
realizace Stifters Dinge otevira dilo posluchaci a umoznuje mu ho zazivat z ménici se
perspektivy. Kubisch pfenechava aktivni roli publiku. Zvukové instalace plynouci
v nelinearnim ¢asovém ramci mohou byt objevovany postupné podle individualniho
pristupu. Zcela aktivni pfistup vyzaduiji jeji zvukové vylety se specialnimi sluchatky
na usich, které maiji zaroven jisté mnoho spole€ného s tematikou zvukové ekologie.
Leitner nechava pusobit fyzické u€inky zvuku pfimo na téle posluchace. Experimentuje
s pfenasenim zvukovych vibraci, chce vést posluchace po zvukovych drahach danych
zvukovou strukturou putujici mezi nainstalovanymi reproduktory. V instalaci

Serpentinata vyzyva pozorovatele az k jakémusi tanci mezi organickymi zahyby
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elektronickych stfev. Leitner vnima pohyb jako prostfedek, ktery rozpohybuje a vytvari
prostor, mlze jej otevirat €i zavirat. U vSech tfi autord vnimam snahu vymanit se
z tradi¢ni poslechové zkuSenosti. Uz to neni posluchac &i divak ukotveny na jednom
misté, ale aktivni pfijemce, ktery diky pohybu vlastniho téla spoluvytvari a dotvari

zazitek.

Nahlédli jsme do riznych konceptll vnimani ticha, nejen v jeho hudebnich, ale i Sifeji
filozofickych a konceptualnich souvislostech. Tvorba Christiny Kubisch je protknuta
dialogickym vztahem k tomuto tématu (Silent exercises, Uber die Stille). Vidim také
paralely v tvorbé Heinera Goebbelse, ktery pracuje s tichem v kompoziéni roviné, ale
také v prFeneseném smyslu diky fenoménu nepfitomnosti, jakozto védomym
zkoumanim pozornosti, zaméreni a oCekavani. Tak jako Cageovo pojeti ticha vysunuje
do popfedi zvuky nezamérné, Goebbelsova estetika nepfitomnosti pFfesunuje

pozornost na jindy okrajové déje.

RUzné aspekty nadeho zkoumani se promitly také v mé vlastni tvorbé, které se vénuiji
v samostatné kapitole. V ramci pulhodinového predstaveni, ve kterém se propojuje
elektroakusticka kompozice se vstupy Zivého interpreta, vytvarna a pohybova akce,
jsem si ovéfila mnoho inspiraci pochazejicich z vyse uvedeného: koexistenci nékolika
vrstev rliznych druhi uméni, autorska setkavani, praci s posouvanim pozornosti,

otevieny pfistup v procesu pfipravy &i integraci idei za¢astnénych aktéra.

Vérim, Zze moje prace pomuze podnitit dalSi badani v této Siroké a velice individualni
oblasti tvorby. Ve vztahu soucinnosti audiovizualniho vnimani zustava jistté mnoho
prostoru k objevovani a experimentalnimu ovéfovani nejen na védecké, ale predevsim
na umeélecké urovni. Propojovani zvukovych a vytvarnych krajin pak vidim jako

fascinujici uméleckou oblast, jejiz rozmanitost rozsifuje vnimani naseho svéta.
... Bozsky dech uticha. V oaze se rozhostilo ticho. Ohlédnu se a vidim, Ze moje kroky

uz davno prekryl prach a pisek. Nelituji vynalozeného usili, protoze, jak fika moudrost:

,Cesta je cilem®.
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PRILOHY

PRILOHA 1

Heiner Goebbles Stifters Dinge

Zvukové udalosti v Case

1. The Fog 2:53 (trvani celé Casti)

0:00 syceni

0:01 ader

0:02 rytmické tepani + rychla skupinka téon( v klaviru

pokracuje tepani + staly tfepotavy kovovy zvuk

0:08 rychla skupinka ténu v klaviru

pokraguje tepani + staly tfepotavy kovovy zvuk

0:17 zasyceni + rychla skupinka tontG v klaviru

pokraguje tepani + staly tfepotavy kovovy zvuk

0:24 rychla skupinka tona v klaviru

pokracuje tepani + staly tfepotavy kovovy zvuk

0:31 zvuk zatlumené struny v klaviru, pokracuje tepani + staly tfepotavy kovovy zvuk
kovovy uder, ruchy, sy€eni

0:34 zacdina prodleva vr&ivého zvuku do 0:53 (fade out) + pokraduje tepani, udery
0:51 rychla skupinka tona v klaviru

od 0:55 5x zasyCeni v pravidelném rytmu co ca. 1s

1:00 drnéeni struny

1:07 se k drn€eni pfidava staly tfepotavy kovovy zvuk

1:08 se pfidava méné srozumitelny muzsky hlas + drneni + tfepotavy kovovy zvuk
1:16 kovovy uder

tfepotavy kovovy zvuk

1:21 kovovy uder

tfepotavy kovovy zvuk

1:25 rychla skupinka tonu v klaviru

1:27 sycivy ruch

tfepotavy kovovy zvuk

1:29 2x kovovy uder, pokracuje tfepotavy kovovy zvuk

1:31 zvuk zatlumené struny v klaviru

1:33 kovovy uder

1:34 drnéeni struny opakované, 1:38 pfidava se muzsky hlas, 1:42 uder — do 1:55
1:55 pouze tfepotavy kovovy zvuk do toho 1:57 kovovy uder

1:59 zasyc&eni
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pouze tfepotavy kovovy zvuk do toho 2:02 kovovy uder

2:06 rychla skupinka tona v klaviru

pouze tfepotavy kovovy zvuk do toho 2:13 rychla skupinka ténu v klaviru

2:17 zacina vréivy zvuk + tfepotavy kovovy zvuk

2:21 kovovy uder + skupinka tén0 v klaviru

pokracuje vrcivy zvuk

2:28 vysSi kovovy zvuk 2x

pokracuje vrcivy zvuk

2:31 zadrn&eni struny 2:34, pokraCuje v drn€eni + 2:38 pfidava se muzsky hlas + 2:44 se pfidava
tfepotavy kovovy zvuk

2:51 se pfidava industrialni hluk, ktery tvofi pfemosténi do dalsi &asti

2. The Salt 2:11

0:00 pokracuje industrialni zvuk se sy€enim z pfedchozi &asti, klavirni dozvuk
0:03 rytmické klepani probiha celym objektem, jeho vySka se postupné ale velmi nepatrné sniZuje,
rytmus kolisa mezi L a P kanalem

0:32 dva udery

0:42-0:51 syceni, pak fade out

1:02 jemné udery

(stéle pokracuje klepani)

1:11 jemné udery

1:18-1:28 pFesypani/Sum

1:34 jemné udery

1:48 Sum

2:10 glissando po struné klaviru tvofi premosténi do dalSiho tracku

3. The Water 3:19

0:00 plynule navazuje na pfedchozi objekt, v ivodu zvuk glissanda na hluboké struné klaviru
0:01 ddery, ruchy, hlubsi tony jakoby na ,bass kytare®

klepani

0:20 rytmické tepani jako v pfedchozim objektu + voda, sy€eni + bass kytara

klepani o korpus klaviru

0:25 skupinka tfi tonG na preparovanych strunach + sy€eni + klepani + zvuk vody

0:43 zvuk rozladéného klaviru + pokracuje tepani

0:59-1:12 hra ve vysokych strunach klaviru + bass kytara

1:14 tepani + voda + 1:19 bass kytara

tepani + bass kytara + glissanda po hlubokych strunach klaviru + zvuky korpusu klaviru
1:50 vréivy zvuk + tepani + ruchy + bass kyt. + klepnuti

3:10 dozvuk bassového ténu, voda
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4. The Wind 5:22

0:00 zvuk vody + tahly hluboky mysticky zvuk, tvofici prodlevu — trubice nafukovana ventilatorem

0:23 se pridava Sum

0:27 gliss po struné + uder na zatlumenou strunu

0:30 stale pokracuje prodleva + za€ina nahravka: inkantace (zaklinani) jihozapadnich vétra dilezitych

pro namorniky (,Karuabu“) na Papui Nové Guinei, nahraném 26. 12. 1905 rakouskym etnografem

Rudolfem Péchem (1870-1921). Péch byl renomovanym pionyrem dokumentarniho filmu a zvukovych

nahravek. Diky pouziti svého nahravaciho pfistroje (tzv. Archivphonographu) byl schopen pofidit

unikatni nahravky domorodych pisni a pfibéhl provadénych v papuanském jazyce pavodnimi obyvateli.

Nahravka je smixovana spolu s industrialnimi ruchy, mystickou prodlevou, zvuky presypani.
0:45 pokracuje nahravka + zesileny zvuk clony reflektoru ,,cvak®

0:48 cvak

0:54 cvak

0:58 cvak + spousti se voda do 1:02

1:03 pokraduje nahravka + prodleva + 1:05 cvak

1:17 se spousti voda + 1:19 cvak

1:34 voda 2 sec

1:53 gliss po struné s ruchem

1:56 — 2:09 glissanda po nejvyssich strunach, do toho 2:06 zvuky rozladéného klaviru ,tyn-dong*“

2:13 kovové zvuky klepani s ozvénou

2:30 zvuk clony cvak, udery

2:38 tyn-dong

2:52 tyn-dong

2:55 pad pfredmétu na zem

3:02 2x cvak

3:09 gliss po struné klaviru

3:11-3:15 hra ve vys8ich strunach klaviru, ukon&ené glissem
3:21 ruch + gliss po struné

3:23 tyn-dong

3:27 tyn-dong

3:29, 3:32 gliss na struné

3:48 kovovy uder

3:57 gliss, poté silngjsi glissy

4:13 — 4:18 rychlé klepani

4:30 gliss + tyn-dong + hra ve vy$8ich strunach klaviru
4:42—4:44 rychlé klepani

4:47 2x gliss

4:52-5:03 rychlé klepani

5:04 konci nahravka

od 5:08 pouze tahly zvuk nafukované trubice + jemné ruchy v pozadi, dozniva
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5. The Trees 10:04

0:00 tfepotavy kovovy zvuk tvofi prodlevu

0:07, 0:11 klavir

0:17 zadina opét rytmické klepani (dalSi prodleva)

0:27 bassovy ton, klavir

0:32 tf. kov. zvuk + klepani + nahravka: vytazek z knihy Adalberta Stiftera (1805-1868) Die Mappe
meines Urgrovaters, tfeti edice z 1864, s. 148-149, ¢tené Billem Pattersonem v anglickém pFekladu
(pfeklad: Miriam Heard).

- 0:55 gliss po struné, 1:05 zasyc€eni, 1:17 bass. struna + klavir,

- 1:20 rytmické tepani + klavir + 1:30 zasyCeni + 1:44 bass struna

2:10-2:28 pouze text + tfepotavy kovovy zvuk

2:29 glissy, klavir, bass struna, tepani + 2:47 zasyCeni

2:50 text + tepani + tfepotavy kovovy zvuk

3:10 text + tepani + hrani ve strunach

4:12—-4:38 pouze text

4:39-5:57 text + prejizdéni pfes struny rytmicky se opakujici

5:58 text + klavir + uder podobny bicim

6:02—-6:12 pouze text

6:13-7:35 text + tfepotavy kovovy zvuk + 6:19, 6:46, 7:24 udery podobné bicim
7:36-7:53 pouze text

7:54-8:34 text + pfejizdéni pies struny rytmicky se opakujici

text

8:39 hruby gliss pres strunu bez textu a jeho dozvuk bez textu

text

8:50 text + klavir + tepani

8:53 text + tepani + 8:58 klavir

8:59 klavir + tepani + 9:28 zasyceni

9:40 text + klavir (tepani skoncilo)

9:50-10:04 pouze text

6. The Thing 3:26

0:00-0:43 mechanické zvuky klaviru, ve strunach, na klaviatufe ve forte
0:44 sy€eni + hluk

0:47 dozvuk + zatlumeny zvuk strun

0:55 gliss + bass kytara + prejizdéni po vysokych strunach klaviru
1:14-1:27 hraji sviZzné zatlumené struny

1:28 zasycCeni

1:30 skfipavé zvuky + struny klaviru

1:39 zvuk rozladéného klaviru + ruchy /struny + 1:54 zasyceni

2:03-2:25 rychlé rozlozené akordy v klaviru (lehce moduluji) + rdzné ruchy

2:26-3:19 tfepotavy kovovy zvuk + hra na rozladény klavir + ruchy + zatlumené struny
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3:18 pouze voda + slaby uder na klavir

7. The Rain 6:22

0:00 tekouci voda

0:14 voda + nahravka J. S. Bach ltalsky koncert, 2. véta, BWV 971 (adagio)

2:14 voda + adagio + rozhovor s Claudem Lévi-Straussem pro Radio France, Radioscopie (France
Inter), moderuje Jacques Chancel, 1988

5:35 na ,C'est triste” (, To je smutné“) dohrava Bach

5:36 rozhovor + voda

8. The Thunder 5:05

0:00 zvuk pracuijicich stroj (podobné jako pfi t&€zbé ropy)

0:30 stroje + muzsky hlas - William S. Burroughs (1914—-1997) ¢te uryvek z jeho textu Nova Express —
Tower Open Fire.

2:13 stroje + muzsky hlas + preparovany zvuk rozklady, sy&eni, ruchy

2:25 k pfedchozimu se pfidava nahravka Malcolma X (1925-1965) — &ast z TV rozhovoru ze zacatku
60. let 20. stoleti

2:50 Malcolm X + bass tén + korpus klaviru + ruchy (stfidaji se) + 3:11 preparované rozklady

4:01 Malcolm X + tikavy zvuk + ruchy

4:21 Malcolm X + tikavy zvuk + preparovany zvuk rozklady

4:24 konCi nahravka, pokracuje tikavy zvuk + preparovany zvuk rozklady + ruchy + zvuky z korpusu

klaviru

9. El Sonido 5:41

0:00 nahravka — Antifonni zpév kolumbijskych Indian(

0:16-0:33 Indiani + vytaZzek z kasetové nahravky rozhlasové zpravy ve Spanélsting, pfidané do
archivniho materialu H. Goebbelse béhem cesty po Jizni Americe v roce 1985

0:34 pouze Indiani

0:48 Indiani + hra na preparovaném klaviru, tvofi tfeti hlas k antifonnimu zpévu Indiant

2:39 Indiani + perkusivni zvuky z korpusu klaviru + hra na preparovaném klaviru s postupné
zrychluje/graduje

3:23 + akordy ve staccatu, Indiani jsou zvukové zatlaCeni do pozadi

3:53-5:32 freneticka hra stale gradujici az k zavéru (zvukova bourka) do toho riizné udery, ruchy
5:33-5:41 ticho

10. The Storm 2:12

0:00 od prvnich tonG (stupnicovité smérem nahoru) graduje opét zvukova bourka, navrstvené zvuky
klaviru, glissy po celém rozsahu
0:30 navrstvené stupnicovité béhy nahoru a dold + ruchy
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0:39 — 0:41 dozvuk

0:42 opét navrstvené stupnicovité béhy nahoru a dold + ruchy

0:59-1:10 zadrn€eni a dozvuk

1:11 jednotlivé zvuky jizZ zndmé — bass kytara, udery na zatlumené struné + ruchy — postupné mizi
2:03 trsatkem po vysokych strunach (vysoky zvonivy zvuk)

attacca

11. The Coast 10:46

0:00-0:05 struny klaviru + mysticky hluboky ton — prodleva + jemné ruchy, udery

0:06 pouze prodleva, jemné pulzujici, patrné pohybem ventilatoru

2:36 prodleva + traditni fecka pisenn Kalimérisma, zpiva Ekaterini Mangoulia, nahrana pionyrem
muzikologie Samuelem Baud-Bovy (1906-1986) v roce 1930 + jemné ruchy

3:50 pfidava se klavir s harmonickymi rozloZenymi akordy, zajimavy kontrast s feckym zpé&vem pinym
mikrointerval( + ruchy a udery, které zesiluji kolem 5:40, vytvaFi az dojem bici soupravy

zvuky rlznych pfedmétl rozeznivajicich struny klaviru

6:53 harmonicky klavir kon¢i, sy€eni + tikani + ruchy

8:23-8:56 opakovany ton (18x) klaviru fis2 + jemny ruch z korpusu klaviru

8:57 rozladény klavir v pomalém tempu intervaly + ader na korpus

9:29-9:48 se vraci opakovany ton fis2 (9x)

9:49-10:20 rozladény klavir v pomalém tempu intervaly

10:23-10:39 opakovany ton fis2 (9x)

10:40-10:46 ticho

12. Exhibition of Objects 4:33

0:00—4:14 tfepotavy kovovy zvuk + hra rozladéného klaviru + praskani vika nebo korpusu + tikani +
fezavy zvuk + opakujici se ton fis 2 + rychlé rozklady
4:15-4:33 ticho
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PRILOHA 2

HMATY... DOTEKY
Ramcovy scénar pro provedeni v byvalém kostele sv. Vaviince

Hmaty... doteky — symbolicka cesta zvukovou krajinou, ktera odrazi pét let Zivota v
Ruhpoldingu. V elektroakusticé stopé se propojuji zvukové objekty nahrané v okoli
Ruhpoldingu (zvuky péti elementl — ohen, zemé&, kov, voda, dfevo) a také ¢asti skladeb,
které mély pro mé zvlastni vyznam (Hory, louky, kravy, ZatiSi, Tomasova Xl a Oasis). Cestu
znazorfiuje v symbolické roviné pohyb klarinetisty po pulkruhu a jeho pét zastaveni. Hudebni
material téchto péti zastaveni integruje material pouzity v elektroakustické stopé (dale jen
EA). Délka EA je 25 minut.

Klarinetista (Jirka Mraz) se béhem péti zastaveni pohybuje se od dvefi (1.) k pravému sloupu
a za néj ke klaviru (2.), na podium (3.), kde je umistény basovy klarinet, pak k levému sloupu
(4.) a dozadu k varhanam (5). V hranatych zavorkach je poznamka, co se déje v EA.

0.00 Jirka za¢ina hrat Z.1, po jedné minuté se pusti EA
0.40 [tib. misa]

1.15 [voda]

2.02 [klarinet] Jirka se otoci

3.30 [ohen] Jirka pfechazi na stanovisté 2

MisSa — tib. misa

4.00-4.40 Jirka hraje Z.2

4.41 [chimes]

5.00 [cvrcek] Jirka hraje druhy dil Z.2 do korpusu klaviru — extrémni dynamika
5.18 [ohen]

6.00 MiSa — tib. misa

7.10 [cvrcek] Jirka pfechazi na pédium

8.02 [kl. multifoniky] tanec bez tib. mis
10.00 [klarinet drzi ton ,a“] Jirka hraje na Bcl. Z.3

11.10 [ohen] Misa — tib. misa

12.10 [voda]

13.55 [kroky] Jirka se pfesouva na st. 4
15.00 [dfevo] nechej pouze dievo
15.26 [krav. zvonec]

15.40 [dfevo] Jirka hraje Z.4

16.48 [oheri] MiSa — tib. misa

17.42 [skl. Zati§i]  tanec
19.15 [ohen] Jirka hraje 2.5

21.10 [skl. Zatisi]  tanec
23.30 [ladicky, hlasy] zavér tance, posledni minuty nechat bez tance
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PRILOHA 3

DVD

1. Hmaty... doteky (zkracena verze)
videozaznam z provedeni 15. 6. 2017, v byvalém kostele sv. Vavfince v Praze v
ramci koncertu sdruzeni Konvergence

video: Sebastian Téth

2. Hmaty... doteky (uplna verze)
videozaznam z provedeni 15. 6. 2017, v byvalém kostele sv. Vavfince v Praze v
ramci koncertu sdruzeni Konvergence

video: Sebastian Téth

hudba: Michaela Palka Plachka, Tomas Palka
klarinet: Jifi Mraz
pohyb: Michaela Dolakova, Karolina Kalinova

malyb na hedvabi: Véra PeleSkova
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