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Uvod

Predkladana disertacni prace se pokousi o nezvyklé porovnani dvou odlisnych ptistupt
k reflexi spolecenskych jevi, které na prvni pohled nemaji mnoho spole¢ného. Podnétem
k tomuto pocCinu se vSak staly autorovy vlastni zkuSenosti s obéma predmétnymi odvétvimi
prostfednictvim studii na pravnické 1 filozofické fakulté. Dulezity moment vSak
pfedstavovalo nalezeni relevantniho a nosného priseciku obou oblasti, na zdklad¢ jehoz
vymezeni by ona komparace mohla byt feSitelnd. Tento sty¢ny bod je mozno odhalit
v terminu umélecké dilo, s nimz operuje jednak autorské pravo a jednak uménovédné
discipliny. Pro ucely nasi prace pak zredukujeme termin umélecké dilo na dil¢i oblast hudby,
coz nam poskytne piimé srovnani specidlnéjSiho, hudebniho dila v kontextu
autorskopravniho vymezeni, které se timto predmétnym zuZenim nemize zménit co do
platnosti zakonem stanovenych defini¢nich kritérii, s oblasti muzikologie. Z ni je nicméné
zapotiebi opét selektovat, jelikoz systematika hudebni védy vymezuje mnoho dil¢ich
pohledi prostiednictvim jednotlivych muzikologickych disciplin. Pro nase téma se jevi
vhodn4 hudebni teorie, kterd reflektuje hudebni dilo z pohledu analyzovani dil¢ich prvka
hudebni struktury. Rovnéz pomoci hudebni estetiky mizeme odkryt zajimavé tieci plochy
praveé s oblasti autorského prava, nebot’ dilo zasazuje jako celek do jistého normativniho
kontextu a reflektuje tak jeho obecnéjsi konotace, na jejich bedrech lezi také posuzovani
novych tutvarti prekracujicich svou koncepci ¢i pojetim hranice tradi¢nich hudebnich dél.
V dil¢ich momentech se dotkneme rovnéz dalSich hudebnévédnych disciplin — kupt. hudebni
historiografie, teorie nonartificialni hudby, etnomuzikologie, teorie interpreta¢niho uméni,
hudebni komparatistiky, v neposledni fadé¢ pak hudebni sociologie (mj. v souvislosti
s globalizaci coby novym spolecenskym fenoménem, rozvojem a vlivem techniky obecné
a digitalnich technologii zvlast’ na oblast hudby) a hudebni psychologie (pii reflexi dila ve
smyslu jeho vnimani poslucha¢em, coz v praxi bude piedstavovat rovnéz styéné body
s autorskym pravem).

Jednim ze zakladnich souvisejicich a problémovych okruhi, ktery bychom jiz na
tomto misté radi vytkli pted pomyslnou zavorku prace samotné, je vlastni vyklad terminu
umeéni, s nimz operuje vedle obecné teorie uméni a estetiky hudby praveé i1 autorské pravo
(konkrétné ve spojeni se souslovim umélecké dilo). Dochazi zde k zajimavému momentu,
kdy na jedné strané¢ uménovédné discipliny jsou na definici uméni z povahy véci zavislé,
vychdzeji z ni, na strané druhé autorsky zakon tento vyraz bézné pouziva (vedle vlastniho
uméleckého dila dle § 2 a uméleckého vykonu dle § 67 napt. v odkazech na pozadované

ambice tzv. minimdlniho uméleckého ucinku), nikde jej vSak pifesné nevysvétluje,



nespecifikuje ani necharakterizuje. Zakladni obecna definice uméni ve smyslu lidské
cinnosti vytvarejici slovesnd, vytvarna, hudebni aj. dila jako specificky, esteticky pusobivy
odraz skutecnosti® se pak blizi vymezeni vytvorim ve smyslu autorského prava (§ 2
Autorského zdkona), coz jiz v praci (mj. v rdmci autorskym pravem uzivaného terminu
tvorivost) reflektujeme. Nicméné tato jistd obsahovd nevyvaZenost stran povahy téchto
vytvorl, az do jisté miry jakasi lehkomyslnost autorského prava, vypovida o mozna jesté

vétSich disproporcich obou zkoumanych oblasti, nez se na prvni pohled mize zdat.

Sam nazev této prace vymezuje dva zdkladni tematické okruhy. Jednim je jiz vyse
zminéné srovnani piistupi k hudebnimu dilu zobou rozdilnych odvétvi, druhy pak
predstavuje reflexi fenoménu plagiatorstvi, tedy dil¢iho vyseku porusovani autorského prava
na zaklad¢ protipravni shody ur€itého vyseku hudebniho materidlu, strukturni ¢asti (slozky
¢i stranky) hudebniho proudu. Byt se zprvu muze jevit, Ze se jednd spiSe o samostatnou
oblast zkoumdni, jez pfili§ nesouvisi s prvnim vyty¢enym okruhem, opak je pravdou.
Muzikologicky pohled na relevanci totoznych ¢i spornych tuseku, konkrétnich aspekta
hudebni struktury dvou riznych skladeb, naopak ptindsi novy rozmér dané problematice a
spolu s hudebni psychologii a vystupy dalSich hudebnévédnych oborl muze relativizovat
mnohdy zazité ¢i prezité pravni pohledy na hudebni dilo a v praktickych vystupech ve
smyslu konkrétnich soudnich kauz piipadné odhalit a poukazat prave na jeho nedostatky.

Navzdory vydéleni dvou hlavnich tematickych blokt je télo prace rozclenéno do tii
kapitol — v prvé je pozornost uptena na vyhradné terminologické a teoretick¢é porovnani
pojmu hudebniho dila v obou zminénych odvétvich, druha pak ptredstavuje jakysi vhled do
praktickych aspekt autorskopravni ochrany hudebniho dila, které konfrontuje s rozborem
hudebni struktury dila v duchu hudebni teorie a dalSich obort hudebni védy. Tieti kapitola
se pak orientuje jiz smérem ke konkrétnim kauzdm tykajicich se fenoménu plagiatorstvi.

Prvni kapitola tedy vyty¢i hlavni defini¢ni teorie dila z pohledu autorského prava
ruznych pravnich systémi, dale pak nejdilezitéjsi koncepce hudebniho dila z pohledu
vybranych muzikologickych disciplin a v zavéru se je pokusi porovnat a zjistit odliSnosti,
které urcuji rozdilny ptistup k tomuto fenoménu v obou zminovanych védnich oblastech.
Nedélame si v této Casti prace ambice postihnout vSechny existujici muzikologické
koncepce hudebniho dila, nasim zdmérem neni ani podrobna analyza konkrétnich pohledi,
spiSe z dil¢ich teorii akcentujeme takové prvky, mnohdy i1 napii¢ diachronni osou, které

zajimavym zplisobem rezonuji s praktickou autorskoprévni oblasti reflexe dila.

% Filipec, Josef: Slovnik spisovné cestiny pro Skolu a verejnost. Academia (nakl. CSAV), Praha 2000, 648 s.,
zde s. 469.



Druha kapitola, reflektujici vyvoj a souasné zmény hudebniho paradigmatu, ptichazi
nejprve s obecnym vymezenim moznosti a limith autorskopravni ochrany, sleduje obsah,
prosttedky a institut tzv. kolektivni spravy autorskych prav. Dotkne se téZ zdkonem
dovolenych ptipadl uZiti i autorskopravné chranénych dél, ptipadné vynatkd z téchto dél.
Z pohledu muzikologie i autorského prava se zde stfetava princip citace, v dnesni hudbé
velmi Casto pouzivany, a to jak z pohledu vazné, tak téz populdrni hudby. Budeme zde
sledovat na konkrétnich hudebnich piikladech dil¢i vyznamové posuny v jednotlivych
slozkach a strankdch hudebni struktury, které ptfedstavuji vliv na oblast autorskopravni
ochrany. Byt se tato ¢ast prace muze jevit misty jako historicky exkurz do hudby 20. stoleti
¢i jako az pouhy vycet priklad raznych typi hudebnich dél (coz vSak samo o sob¢ piinasi
1 z muzikologického hlediska podstatnou informacni hodnotu coby ur€ity ditkazni material
zv1adté s prilozenym DVD, na némz se nalézaji ukazky téchto skladeb),’ stézejni cil této
kapitoly lezi o pomyslné patro vyS. Je jim snaha o vymezeni a charakteristiku
prace s hudebni materii, rozvoje informacnich, vypocetnich a komunika¢nich technologii, ¢i
posunti sociokulturnich kontextl, coz vSe dohromady piedstavuje zasadni vliv nejen na
hudebné esteticka, ale predev§im praveé na autorskopravni kritéria vnimani hudebniho dila,
ktera s novymi pojetimi dila vytvareji specifickou interakei.

Zaverecna kapitola se pak zaméii na analyzu plagiatu, vedle obecného vymezeni
vyuzije poznatky z oblasti hudebni psychologie pro uchopeni podstaty tohoto fenoménu a
provede komparaci s praktickou rovinou, tak jak jej pouziva autorské pravo. V nasledujicim
rozboru cca 100 nejvyznamnéjSich konkrétnich americkych i evropskych soudnich piipada
tykajici se oblasti plagiarizovani hudebniho dila bude cilem klasifikovat a zobecnit jejich
nejcastéj$i predmétné piiciny, které bude zajimavé opét porovnat z pohledu autorského
prava a hudebné estetickych resp. hudebné teoretickych aspektii. Rovnéz bude vénovana
pozornost dosud jediné realné existujici Ceské soudni kauze v této oblasti poruSovani
autorskych prav.

Nase prace by se tedy méla pokusit zhodnotit v pfedmétném diskurzu dosavadni vyvoj
a stav autorského prava, porovnat a zhodnotit spole¢nou teoretickou oblast terminologického
aparatu s oblasti disciplin hudebni védy, nastinit praktické dopady promén hudebniho
projevu v 20. stoleti na autorské pravo a jejich nasledné zpétné projevy v souvisejici oblasti
hudebniho plagidtorstvi. V ramci ptiloh umisténych na DVD, na némz je mj. dostupny i text

této prace v elektronické podobé, je Ctendfi nabidnuta databdze textli pravnich piedpist,

3 Zarovei tato Gast prace mize slouzit jako jisté kompendium pro &tenafe ,,z druhé strany®, tedy zabyvajici se
primarné autorskym pravem.



snimiz je pracovano v 1. kapitole, dale stéZejni audio- a videoukazky zminénych dél
dokléadajicich zmény hudebniho paradigmatu a principy tzv. apropriace ¢€i citace, o nichz se
pojednava ve 2. kapitole. Ve zvukové i notové podobé jsou zde dale zafazeny skladby
probirané v souvislosti s hudebnim plagiatem (uvadéné ve 3. kapitole). Ctenaf si tak sam
muze k dané problematice vytvofit autenticky ndzor srovnanim inkriminované dvojice d¢l.
Tato databaze propojend s vlastnim textem elektronické verze této prace a zpracovana
v interaktivnim webovém rozhrani je k dispozici na ptislusném DVD disku (vedle toho jsou

vlastni ptilohy uloZené na samostatném DVD disku spolu s pdf verzi této prace).

Coby zékladni zptsob odkazovani na literaturu je v této praci pouzit aparat poznamek
pod Carou. Pii opakovaném odkazu je uvedeno piijmeni a jméno autora a souslovi ,,cit.
dilo®, uvadi-li se vpraci vice jeho citovanych polozek, je zpfesnén rok jeho dila.
U opakovaného odkazu na literaturu, kterda ma vice autorli, jsou uvedena pouze jejich
pfijmeni. Nasleduje-1i bezprostiedné za sebou vice citaci ¢i parafrazi z jednoho zdroje, je
v pfislusné poznamce pod Carou z divodi vizualni piehlednosti pouzit vyraz ,tamtéz* a
ptislusna strana citovaného resp. parafrazovaného dila. Doslovné citace jsou psany kurzivou
a jsou uvedeny uvozovkami, parafraze jsou bez uvozovek se standardnim fontem pisma.
Delsi citované cizojazy¢né pasaze byvaji zpravidla v poznamce pod Carou, a to z divodu
presnosti, jisté stravitelnosti hlavniho textu, ale také z divodii hlubSich a podrobné&jSich
nuanci, které obsahuji a které jdou mnohdy 1 nad ramec nasi prace. Vlastni text, opatieny
pfislusSnym cislem odkazu, pak obsahuje jejich parafrazovany pieklad. Cizojazycné
jednoslovné, ptipadné dvouslovné terminy nebo kratké polovétné tryvky, doplnéné ceskym
prekladem, jsou ponechdny v hlavnim textu v zévorce a graficky vydéleny kurzivou.
Vyjimku pak predstavuje citovani znéni celych paragrafii ze zakonu, které je ptipadné
uvadéno vzdy v poznamkovém aparatu, kdy jsou Cisla paragrafu, pfipadné nazvy téchto
ustanoveni vZzdy vyznaceny tu¢nym fontem a vlastni text téchto ustanoveni, byt’ se technicky
vzato jedna o citaci, je pak jiz ponechan normalnim pismem bez uvozovek. (Naopak uryvky
z textu pisni jsou graficky odliSené — jsou psany v uvozovkéch ale standardnim fontem
pisma; cilem tohoto podrobného systému je snaha o lepsi ptehlednost v ptipadech jejich
kumulace bezprostiedné za sebou.) Kurzivou jsou dale opatfeny vlastni nazvy, at jiz
hudebnich skladeb, literatury, atp. v pozndmkovém aparatu i vlastnim textu. Pro zvyraznéni
jistych myslenek ¢i vyrazl je pouzito tuéného fontu (pro jemné zdiraznéni font kurzivy),
ktery se objevuje vedle jiz zminénych ptipadi ¢isel paragrafii v poznamkovém aparatu
rovnéz v nazvech a spisovych oznacenich uvadénych soudnich kauz, v celé praci ho pak

uzivame rovnéz pro zdliraznéni jména a piijmeni dilezité osoby. Ve tfeti kapitole se tuény



font uplatni rovnéz pro nazvy vybranych hudebnich formaci ¢i kapel — v tomto ptipadé plni
funkci Cist¢ grafickou, ulehCuje orientaci v daném textu. Takto zdiiraznéné mohou byt
1 nazvy publikaci ¢i hudebnich skladeb, pak dochdzi ke kombinaci obou font.

Z praktickych divoda dal§itho nekomplikovani vlastniho textu uzivame v praci také
ur¢ité neologismy, které zatim cesky spisovny slovnik neznd, nicméné se da predpokladat,
alesponn v nékterych piipadech, Ze se toto Casem zméni. Jednd se piedevSim o vyrazy
plagiarizovani, ptipadné plagiovani a od téchto vyrazl vytvorené adjektivum a verbum, tedy
terminy oznacujici proces tvorby plagiatu, a label (hudebni vydavatelstvi). Dale jsme v praci
pouzili z anglictiny ptevzaté slovo appropriation, v ¢eské podobé¢ jako apropriace ve smyslu
obecného piebirani hudebniho materialu, i ve smyslu pouhého odkazu na jiny konkrétni
rukopis ¢i styl hudby (aluze), pouziti riznych hudebnich prvka v novém kontextu, jedna se
souvisejici predev§im s procesnim postupem ve zminovanych piedmétnych soudnich
kauzach vysvétlujeme na pfislusSném misté v praci, posléze cizojazycny terminus technikus
uvadime casto v pitvodnim znéni (z nejpouzivanéjSich napt. copyright — ekvivalent anglo-
amerického pravniho systému pro autorské pravo; copyright infringement — poruseni
autorského prava; substantial similarity — tzv. podstatna shoda pii posuzovani podobnosti
dvou d¢l; striking similarity — tzv. napadna shoda, pravné silnéj$i mira podobnosti nez
v ptipad¢ shody podstatné; acces to work — tzv. ptistup zalovaného k dilu zalobce, zakonna
podminka plagiatu, tedy ze zalovany inkriminované dilo mohl v dobé vzniku udajného
plagiatu viibec znat, pticemz se ptihlizi téZ k vSeobecné znamosti skladby, jeji popularité).

V prvé kapitole také pfi analyze dil¢ich piistupti k hudebnimu dilu vyuzivame tzv.
poznamek na okraj, které svou relevanci lezi zhruba mezi vlastnim textem a poznamkou pod
carou; v této Casti prace rovnéz aplikujeme pro snadngjsi orientaci a zdiraznéni hlavnich
myslenek dil¢i shrnuti jednotlivych koncepci, které vkladame na konec kazdé subkapitoly
¢asti 1.2. pod specificky symbol ,, * * * “ Cela 1. kapitola pak obsahuje vlastni samostatny
zaver (1.4), jehoz myslenky v koncovém Zaveru nasi praci jiz neopakujeme, ale pouze na né

odkazujeme.

Prace obsahuje také fadu zkratek, které jsou pfi prvnim uvedeni vysvétleny v zavorce.
Pro orientaci vSak jiz na tomto misté¢ uvedeme nékteré nejdilezitéjsi a nejfrekventované;si:
APO = autorskopravni ochrana; AZ = cesky autorsky zdkon; AH = artificidlni, vazna
hudba; CA = americky kodex autorského prava, figurujici rovnéz jako Title 17 of the United
States Code (téz v této praci jako 17 USC); CDPA

britskd legislativni Gprava prav

dusevniho vlastnictvi véetn¢ autorského prava; CPI = francouzska legislativni uprava

autorského prava, obsazena ve spoleCném tzv. kodexu duSevniho vlastnictvi; EH =

10



elektronicka hudba; EHS = zde harmoniza¢ni smérnice Rady EU 89/104/EHS, kterou se
sblizuji pravni piedpisy ¢lenskych stati o ochrannych zndmkach; ESD = evropsky soudni
dvir; GEMA = némecky kolektivi spravce autorskych prav v oblasti hudebnich dél; HD =
hudebni dilo (v navaznosti pak Ccasto pouzivime kombinaci APO HD ve smyslu
autorskopravni ochrany hudebniho dila); KS = kolektivni spravce prav nebo kolektivni
sprava prav; LZPS = Listina zékladnich prav a svobod, vtélena do ustavniho poradku CR;
MGG = encyklopedie Musik in Geschichte und Gegenwart; NAH = nonartificialni, tj.
popularni hudba; OchZn = ¢esky zdkon o ochrannych zndmkéch; OSA = ochranny svaz
autorsky, kolektivni spravce v oblasti hudebnich dél; OSR = &esky obdansky soudni ¥ad;
OZ = obcansky zakonik; PDV = pravo dusevniho vlastnictvi, $ir$i predmétnd oblast, do niz
spada vedle autorského prava kupt. pravo patentové, ochranné znamky atp.; RUB = Bernska
umluva, prvni a zékladni mezinarodni ptedpis upravujici autorska prava; SAZ = slovensky
autorsky zakon; TZ = Cesky trestni zakonik; UPA = polsky autorsky zakon; URG =
némecky autorsky zakon; URhG = rakousky autorsky zakon; VUAP = Vieobecna umluva
o autorském pravu; ZP = Cesky ptestupkovy zdkon; ZVyn = Cesky zdkon o vyndlezech a
zlepSovacich navrzich, zékladni legislativni predpis patentového prava. Cisla zminénych
pravnich ptfedpist a piesna znéni zvlast' cizojazy¢nych ndzva jsou obsazena piimo v textu

prace a jejich piehled je rovnéz v zavéreCném soupisu pouzité literatury a uzitych pramenti.
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Stav badani a pojeti nasi reflexe

Predkladand disertace zasahuje svym svym zabérem do pomérné mnoha oblasti. Snazi
se zmapovat v ¢eském prosttedi problematiku v takovéto komplexni podobé dosud
nereflektovanou, z ¢ehoz plyne i pomérné velky pocet polozek pouzité literatury a jeji
znacny obsahovy rozptyl. Tento aspekt nicméné Cini pravé tuto Cast prace, zabyvajici se
reflexi vlastniho badani, pomérné problematickou na vymezeni, nebot’ tato disertace se snazi
o novy pohled na zaklad¢ fuze jiz existujiciho a probadaného, ovSem vedle vlastniho
pramenné¢ho vyzkumu (viz kapitola 2.2 a predevsim rozsahla 3.3).

Nas piehled proto koncipujme podle struktury nasi prace, kterou (jak jsme jiz uvedli)
¢lenime do tii hlavnich ¢asti — v prvni je feSena otazka terminologie hudebniho dila, a to jak
z hudebnévédnych tak autorskopravnich hledisek. Druhd cast pak nabizi jakysi vhled do
praktické roviny APO a zaroven pristupuje k hudebnimu dilu analyticky po hudebné
strukturni strance, coz piinasi na APO nové pohledy, z ¢ehoz se pak snazi o vymezeni
hlavnich hudebné paradigmatickych zmén. Treti kapitola se pak zabyvd hudebnim
plagiatem, tedy situacemi, kdy dochazi k poruseni APO z hlediska originality a jedine¢nosti
konkrétniho dila. Kazda tato ¢ast prace s sebou nese specifické naroky na uzitou literaturu.
Téma prvni 1 druhé kapitoly je v samostatnych jiz existujicich studiich reflektovano
dostatecné (byt svym zplisobem jedine¢ny zpiisob ndhledu nasSi prace piinadsi i do této
problematiky nové podnéty), z tohoto thlu pohledu vsak ptredstavuje nejvétsi piinos této
prace kapitola treti, kterd odkazuje predevsim na pramennou zakladnu, jez neni v ¢eském, a
troufame si fici, ze ani v evropském kontextu, dostate¢né zmapovana a zpracovana.

Pomérné hodné je reflektovdno samotné téma prvni kapitoly, vymezeni hudebniho
dila, ptredevsim pak v rovin¢ hudebné estetické. Vedle piislusnych slovnikovych hesel dilo,
kompozice a pribuznych souvisejicich pojmi-termint (autenticita, tvorivost, originalita)
v nejdilezitéjSich hudebnich slovnicich a encyklopediich (kupf. Musiklexikon, Riemann
Musiklexikon, MGG, New Grove of Music and Musicians, Slovnik ¢eské hudebni kultury,

Stru¢ny slovnik hudebni psychologie)* se snahdm o vymezeni hudebniho dila vénuje téméf

* Seeger, Horst: Musiklexikon in zwei binden. VEB Deutscher Verlag Fiir Musik, Lepzig 1966, 528 s.;
Dahlhaus, Carl — Eggebrecht, Hans Heinrich a kol.: Brockhaus-Riemann-Musiklexikon: in vier Bdinden und
einem Ergdnzungsband. Piper & Schott Ed., Mainz, Miinchen 1995.; Blume, Friedrich — Finscher, Ludwig a
kol.: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopdidie der Musik. Sachteil, vol. 5.
Bérenreiter-Verlag Karl Vétterle GmbH & Co. KG, Kassel, und J. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung und
Carl Ernst Poeschel Verlag GmbH, Stuttgart 1996, 1812 s., zde s. 505-557; ed. Tyrrell, John — Sadie, Stanley:
New Grove of Music and Musicians. V1. a XVIII. svazek. 2. vyd., Oxford University Press, Oxford 2001; ed.
Fukag¢, Jiti — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni kultury. Editio Supraphon, Praha 1997; Polednak, Ivan:
ABC strucny slovnik hudebni psychologie. Editio Supraphon, Praha 1984.
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kazda propedeutika hudebni v&dy & ucelengjsi publikace hudebni estetiky.” Z historického
hlediska se s vymezenim pojmu-terminu umélecké dilo dotyka pojem uméleckého krasna,
zasadni jsou v tomto sméru dila idealistického filozofa Georga Wilhelma Friedricha Hegela
a hegelovsky, pozdé€ji spiSe herbartovsky orientovaného Eduarda Hanslicka, ktery jiz
v obsahu hudby vnimal zn&jici pohybové formy.® Ohledné pojmii souvisejicich s vlastnim
hudebnim dilem pak v pfipad€¢ pojmu-terminu autenticita cituyjeme vedle vySe zminénych
encyklopedii napf. zdila Theodora Wiesengrunda Adorna, Dusana Sindelafe, Ludka
Novaka, ohledné tvofivosti pak mj. z psychologickych studii Michala Salamouna, Daniely
Kusé, ohledné originality opét zjiz vySe zminéného dila T. W. Adorna, ohledn¢ tzv.
autenticnosti tvorby pak ze studie Jaroslava Volka.” Autorskopravni definice uméleckého
dila, potazmo tedy i umeleckého dila hudebniho, lze nalézt v § 2 aktualniho znéni AZ.
Dtlezité jsou potom komentované vyklady ptislusného znéni a autorskopravné teoretické
publikace — z nejzasadngjsich pak aktualni dilo Ivo Telce, Pavla Tamy, Karla Knapa;®
k zakladni orientaci co do defini¢nich kritérii hudebniho dila 20. stoleti je vhodna starsi
studie Véry Cizkovské, ohledn& vyvoje autorskopravni ochrany podrobné studie Stefana
Lubyho a Karla Kadlece ¢i Jana Lowenbacha ohledné historie AP a definice dila v ¢eskych
zemich.” Tento pohled je rovnéz konfrontovan s aktualni zahrani¢ni legislativou a

komentovanymi vyklady."

* Z tuzemskych nejznaméjsich zmifime alespoii tyto zakladni publikace: Lébl, Vladimir — Polediak, Ivan a
kol.: Hudebni véda, sv. 1. SPN, Praha 1988, 344 s.; Vicar, Jan — Dykast, Roman: Hudebni estetika. HF AMU,
Praha 2002, 184 s.

% Hanslick, Eduard: Vom Musikalisch-Schonen: ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst. WBG
(Wissenschaftliche Buchgesellschaft), Darmstadt 2010; ke kategorii dila a uméleckého krasna — Hegel, Georg
Wilhelm Friedrich: Estetika I. (Ptekl. Patocka, Jan). Odeon, Praha 1966, 439 s.; k hudbé konkrétné se pak
vyjadiuje v druhé casti — Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Estetika II. (Ptekl. Patocka, Jan). Odeon, Praha
1966, 452 s.

" Adorno, Theodor W.: Estetickd teorie. Pfel. Dugan Prokop. Panglos, Praha 1997; Sindelaf, Dusan: Casové a
nadcasové v uméleckém dile. In: Estetika, ro¢. 1977, s. 1-21; Novak, Ludék: Hranice umeni a experiment. In:
Estetika, ro¢. 1966, s. 105-116; Salamoun, Michal: Ochrana ndzvii, postav a pribéhii uméleckych dél.
Nakladatelstvi C. H. Beck, Praha 2003, 156 s.; Kusa, Daniela: Zjavna a skryta tvorivost. Ustav
experimentalnej psychologie SAV, Bratislava 2006, 153 s.; Volek, Jaroslav: O autenticnosti tvorby. In:
Hudebni rozhledy, ro¢. 1986, s. 417-421.

8 Viz Telec, Ivo a Tama, Pavel: Autorsky zakon — komentar. Nakladatelstvi C. H. Beck, Praha 2007, 971 s.;
Telec, Ivo: Tviirci prava dusevniho viastnictvi. Dopln€k, Brno 1994; Telec, Ivo — Ttma, Pavel: Prehled prdva
dusevniho viastnictvi — 2. Ceska pravni ochrana. Doplnék, Brno 2006; Knap, Karel: Autorsky zdkon a
predpisy souvisici, 4. podstatné prepracované vydani. Linde, Praha 1993; Knap, Karel: Autorské pravo.
Orbis, Praha 1960; Knap, Karel: Quo vadis autorského prava. In: Aktualni otazky prava autorského a prava
pramyslového. Sbornik Univerzity Karlovy, Praha 1986.

? Cizkovska, Véra: Dilo jako predmét autorského prava. In: Aktudlni otazky prava autorského, prav
primyslovych a prava soutézniho. Universita Karlova, Praha 1972, s. 24-53; Luby, Stefan: Vyvin ochrany
autorskej tvorby v predkapitalistickych spolocenskych formaciach. In: Pravnické stadie, Bratislava 1962, €. 1,
s. 185-248; Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby za kapitalizmu. In: Pravnické $tadie, Bratislava
1966, s. 5-66.; Luby, Stefan: Autorské pravo. Vydavatel'stvo Slovenskej akadémie vied, Bratislava 1962;
Loéwenbach, Jan: B. Smetana — boj o pravo autorské. In: Soutéz a tvorba XVIIIL, ro¢. 1947, €. 6., s. 102—-105;
Lowenbach, Jan: Pravo autorské: Zdakon ze dne 24. listopadu 1926, cislo 218. Sh. z. a nar. s vykladem,
Jjudikaturou i provadécim narizenim a hlavni normy mezinarodniho a zahrani¢niho prava piivodského.
Ceskoslovensky Kompas, Praha 1927, 508 s.; Lowenbach, Jan: Wuzijme svych autorskych prav. In: Hudebni
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Pfi mapovani nejdtlezitéjSich muzikologickych koncepci vlastniho pojmu hudebni
dilo se nas zajem upiral v prvé fadé k tém, v nichz lze vysledovat podobné defini¢ni prvky
jako v autorskopravnich koncepcich, nebo se dotykaji aspektii, které se posléze ukazuji jako
ve vlastni pravni koncepci problematické. Neni tedy nasim cilem vymezit vSechny existujici
teoretické ptistupy k hudebnimu dilu, které nabizeji dil¢i muzikologické discipliny. Jedna ze
zékladnich otazek pro nas tedy zni, kdy je mozno povazovat dilo za hotové, nebot’ tento
okamzik je vyznamny téZ pro vznik vlastntho AP k takovému dilu. K této otdzce se
vyjadiuje ve svych spisech Otakar Hostinsky, Otakar Zich, Ferruccio Busoni, René
Leibowitz, ve své shrnujici studii pak Miroslav K. Cerny, reflektujici i nazory dal$ich
hudebnich védct a hudebnich estetiki.'' V této souvislosti byly reflektovany i nazory
Arnolda Scheringa s koncepci tfi jevovych forem hudebniho dila a Siegfrida Borrise
s péticlankovym procesem vzniku dila. Do popiedi se zde (ve shodé s ndzory Milose Jizla,
Gisele Brelet ¢i Ladislava Hejdanka) dostavd vyznam interpretace jako soucinitel hotové
podoby dila.'? Postupné tedy pievladaji nazory akcentujici procesualni charakter dila a jeho
vnitini strukturu nad vnimanim dila coby statického momentu, zaroven se zac¢ina dirazné
odliSovat jeho nehmotnd podstata (dalsi klicovy moment ve svétle AP, které rovnéz
s iredlnou podstatou uméleckého dila teoreticky dlouho zépolilo). Zasluhu na tom mél
bezpochyby Prazsky lingvisticky krouzek v c¢ele sJanem Mukarfovskym. K problému
vymezeni dila Cerpame z nazort Edmunda Husserla, zakladatele fenomenologie, jeho zaka

Waldemara Conrada a pfedev§im Romana Ingardena, ktery stanovil pro naSe ucely stéZejni

Revue, ro¢. 1908, s. 197-200; Kadlec, Karel: Pocdtky prava autorského: studie o vzajemnych pomérech
tiskarii a spisovatelii v minulych stoletich. Casopis Musea kralovstvi Ceského, Praha 1893; Kadlec, Karel:
Provozovaci pravo k dilum dramatickym a hudebnim. Srovnavaci studie prihlizejici k cizim zdkoniim
autorskym. Ceska akademie cisate Frantiska Josefa pro védy, slovesnost a uméni. Praha, 1892, 118 s.

10viz kupt. Murin, Peter: Autorské pravo II: komentar k novému autorskému zdakonu. EPOS, Bratislava 2004,
303 s.; vnémeckém pravnim prostiedi viz kupt. Loewenheim, Ulrich: Geschiitzte Werke — II. Werke der
Musik. In: Schricker, Gerhard a kol.: Urheberrecht. Kommentar — 2., neubearbeitete Auflage. C. H.
Beck’sche Verlagsbuchhandlung, Miinchen 1999, s. 55, odstavec 12—13; s. 56, odstavec 15; s. 99, odstavec
124-127; ve francouzském Bonet, Georges a kol.: Code de la propriété intellectuelle. Edition Dalloz, Paris
1997, 1209 s. Zde s. 6, odstavec 9; Barta, Janusz a kol.: Prawo autorskie. System Prawa Prywatnego — Tom
13. Wydawnictwo C. H. Beck, Warszawa 2003, 772 s., zde s 9; z britského common law viz kupf. komentaf
Phillips, Jeremy J. — Durie, Robyn — Karet, lan: Whale on Copyright. Fourth Edition. Sweet & Maxwell
Limited, London 1993. 170 s. Zde s. 28; podrobnéji viz ve vlastnim textu.

i Hostinsky, Otakar: Hostinsky o hudbé. Statni hudebni nakladatelstvi, Praha 1961, 462 s.; Zich, Otakar:
Estetické vnimani hudby. Estetika hudby. (ed. Juzl, Milo§) Editio Supraphon, Praha 1981, 454 s.; Busoni,
Ferruccio: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst. Noetzel, Wilhelmshaven 2001, 152 s.; Leibowitz,
René: The Composer and His Double. (Translated from the original French by Bruce Charles (Portland).
[online]. Dostupné na http://www.rodoni.ch/busoni/hisdouble.html [citovano 22. 3. 2011]; Cerny, Miroslav
K.: Problém hudebniho dila, jeho podstaty, identity a forem existence. Estetika, ro¢. 11, 1974, s. 164—182,
193-212. Dale také Cerny, Miroslav K.: Hudebni dilo z hlediska hudebni historiografie. Hudebni véda, rog.
1965, s. 474-499.

12 Schering, Arnold: Die Erkenntnis des Tonwerks. In: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1933, Leipzig,
1934, s. 13-27.; Borris, Siegfried: Gegensdtzliche Authentizitdt in der Interpretation. Zur Grundlegung einer
Interpretationskunde. In: Vergleichende Interpretationskunde. Berlin Verlag Merseburger, Berlin 1963, 55 s.,
zde s. 7-8.; Juzl, Milos: Estetika hudby ve svétle knihy Jaroslava Zicha. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1978,
s. 313-317; Hejdanek, Ladislav: Dilo jako udalost. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1970, s. 498-500.
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definici dila, ktera se jiz v mnohém stfetava s AP, a kterou posléze rozvinula do zdsadni
podoby pro naSe pojednani Zofija Lissa.”” Podobn& jako Ingarden nastinil novou
metodologii hudebnich dél pfi analyze stavu Ceské moderni hudby i Vladimir Helfert,
v rakouském prostiedi pak k podobnym zavérim jako Ingarden dosp&l Alfred Schiitz.'*
Z dal$ich néazort striktné vymezujici nehmotnou podobu dila vedle jeho hmotného nosice
cerpame rovnéz z nazoru Samuela Alexandra, Stephena Coburna Peppera, Robina George
Collingwooda, Alfreda Northa Whiteheada, Benedetta Croce ¢i Natalje Korychalové;
¢asteCné souhrnny prehled teoretickych konceptli vyse zminénych fenomenologl poskytuje
ze soucasnych autor v ceském jazykovém prostiedi napi. Martina Stratilkova,
k procesualité se vyjadiuje kupf. Ivo Medek."> V &eském, resp. eskoslovenském prostiedi
se ujala koncepce pojeti dila ukotveného v Case specificka procesudlni tzv. teorie intonace
Borise Asafjeva, jiz reflektovali a rozvinuli Jaroslav Jiranek, Vaclav Kucera, Premysl
Novak, Antonin Sychra, Oskar Elschek, Jaroslav Volek ¢i Karel Risinger.16 Neudrzitelné
problémy tradi¢niho pojiméni dila, diky infiltraci vlivi rozli¢nych hudebnich kultur a vyvoji
hudebniho jazyka v 2. poloviné 20. stoleti, pak pfinesly potiebu novych pohledl a reflexi,
kupt. ve studiich mimoevropskych kultur Hanse Mersmanna, Waltera Wiory, Arnolda Feila,

¢i reflexe novych kompozi¢nich prostiedki Johna Cage, Umberta Eca a jeho koncepce

13 Mukatovsky, Jan: Studie z estetiky. Odeon, Praha 1966, 371 s.; Husserl, Edmund: Experience and
judgement. Northwestern University Press, Evanston 1973, 433 s.; Conrad, Waldemar: Der dsthetische
Gegenstand. In: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, ro¢. 3, 1908, ¢. 1, s. 71-118
Ingarden, Roman: Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
1973, 185 s. (téz in: Studia z estetyki II, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1958, 478 s., zde
$.163-295); Lissa, Zofia: Nowe szkice z estetyki muzycznej. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1975,
169 s. (Ceské vydani: Nové studie z hudebni estetiky. Piekl. Jindfich Bri¢ek. Supraphon 1982, 221 s.)

 Helfert, Vladimir: Ceskd moderni hudba. Index, Olomouc, 1936, 173 s.; Schiitz, Alfred: Fragments on the
Phenomenology of Music. In: Music and Man, ro¢€. 2, 1976, ¢. 1-2,s. 5-71.

' Pepper, Stephen Coburn: The Basis of Criticism in the Arts. Harvard University Press, Cambridge 1946, 177
s.; Collingwood, Robin George: The Principles of Art. Oxford paperbacks, Oxford 1963, s. 142.; Whitehead,
Alfred North: Adventures of Ideas. Free Press paperback, New York 1961/7, 360 s.; Korychalova, Natalja:
Hudebni dilo a zpiisob jeho existence. Hudebni rozhledy, ro¢. 26, 1973, s. 131-134; Podrobngji viz
Stratilkova, Martina: Ingardenovo pojeti hudebniho dila a etnicka hudba, in: ed. Polediak, Ivan: Promény
hudby v ménicim se case. Vydavatelstvi UP, Olomouc 2007, s. 193-202; Stratilkovd, Martina:
Fenomenologie v hudebni estetice a analyze. Diserta¢ni prace FFUP, Olomouc 2010, 217 s.; Medek, Ivo:
Uvod do procesuality jako komplexni kompozicni metody. JAMU, Brno 1998, 87 s.

' Asafjev, Boris Vladimirovi¢: Teorija muzykalno-istoriceskogo processa kak osnovamuzykalno-istoriceskogo
znanija, in: Glebov, Igor (ed.): Zadaci i metody izucenija iskusstv (Peterburg, 1924), s. 124—154; v Ceském
prostredi pak odkazuji na publikaci Ji¢insky, Bedtich: Asafjev Zivy v terminech. In: Asafjev — hudebnévédné
studie. (Edice: Klasikové hudebni védy a kritiky, 2. fada, svazek 6), SHV, Praha 1965; Asafjev, Boris
Vladimirovi¢: Hudebni forma jako proces. Kniha druha: Intonace. (Edice: Klasikové hudebni védy a kritiky,
2. tada, svazek 5), SHV, Praha 1965; Jiranek, Jaroslav: Prispévek k teorii a praxi intonacni analyzy. Dilia,
Praha 1965. 397 s.; Jiranek, Jaroslav: Zdkladni filozofické problemy marxistické muzikologie. In Hudebni
véda, ro¢. 1962, ¢. III-1V, s. 28-64; Kucera, Vaclav: Intonacni teorie v krizi? In: Hudebni véda, 1964, 1.,
s. 19-33, zde i definice Antonina Sychry a odkaz na vystoupeni O. Elscheka na mezindrodnim seminéafi
v kvétnu 1963, viz Protokol seminéfe, VI. Den zasedani, s. 75-77.; Kucera, Vaclav: Umélecky obraz v hudbe.
[s.n.] Praha 1965, 308 s.; Novak, Ptemysl: Intonace a jeji uplatneni v pozndavacim uméleckém procesu. In:
Hudebni véda III-IV, 1962, s. 344-347; Volek, Jaroslav: Teorie intonace, jeji geneze, soucasny stav a
problémy. In: Hudebni véda, ro¢. 1964, ¢.1., s. 287-288; Risinger, Karel: Hierarchie v hudebni formé a
tektonice. In: Hudebni véda, ro¢. 1966, ¢. 111, s. 438-461.
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otevieného dila, Theodora Wiesengrunda Adorna a pojeti dila opét jako déni a zaroven
syntéza neslucitelnych momentt, které jej spojuji, €i jiz vySe zminéné prace Zofije Lissé,
jejiz teze (vychazejici z Ingardena) se staly zdkladem pro nasi komparaci hudebné
estetického pojeti s koncepcemi autorskopravnimi, a které jiz byly zminény vyse.'” Tyto
nazory nezustaly bez odezvy ani v Ceském muzikologickém terénu, kde se k reflexi
hudebniho dila 2. poloviny 20. stoleti vyjadfil ve svych odbornych statich kupt. Jaroslav
Volek, Ctirad Kohoutek, ¢i Jan Mukafovsky ve svém uceleném souboru stati a prednaSek
(zminén jiz vySe v souvislosti se strukturalismem). Jeho nazory, genera¢né star$i, vSak
ovliviuji té7 dalsi védce — kupt. Lud’ka Novéka &i Kvétoslava Chvatika.'®

Ze soucasnych dulezitych reflexi hudebniho dila, které reaguji mj. t€z na aktualni
trendy masové kultury, zmiime ptedev§im praci Vlastimila Zusky, Tomase Kucery a jeho
pro nase zaméry dulezité analyzy dila pohledem hudebni komparatistiky, z prelomu tisicileti
i dalsi shrnujici pohledy Jense Kulekampffa ¢i Ivana Polediidka.' Nejdalezitdj$i pro nasi
srovnavaci studii je vak relativné nedavna prace Norberta Adamova,*’ ktera se jako jedina
vnasem jazykovém prostfedi vénuje srovnani vymezeni autorského uméleckého dila
v oblasti hudebné¢ estetické s oblasti slovenského AP, které neni od ceského pfili§ odlisné.
Adamov vsak vymezuje nejen podobné jako my defini¢ni autorskopravni a muzikologické
zdzemi, ale dale se také v limitované mife zabyva problematikou poruSovani autorského
prava a podporou autorskopravni ochrany hudebnich dél. Podobné jako nase prace se tak
1 Adamov pta po dominujici slozce hudebni struktury, zabyvé se kategorii spojenych dél,

zpracovanim dila a uzitim namétu, vyde€luje i1 specifickou situaci, ktera vznikd v Zanru

17 Mersmann, Hans: Angewandte Musikdsthetik. Hesse, Berlin 1926, 752 s.; Wiora, Walter: Die vier Weltalter
der Musik. W. Kohlhammer, Stuttgart 1961, 185 s.; Feil, Arnold: Musikmachen und Musikwerk. In:
Musikforschung, ro€. 21, 1968, s. 7-17.; Feil, Arnold: Volksmusik und Trivialmusik. In: Musikforschung, roc.
26, 1973, s. 159-166.; aktualni ¢eské reflexe 1ze nalézt kupf. v publikaci Matousek, Vlastislav: Rytmus a cas
v etnické hudbé. TOGGA, Praha 2003, 158 s.; Cage, John: Silence. Wesleyan University Press, Middletown,
Connecticut 1959, 276 s.; Adorno, Theodor Wiesengrund.: Esteticka teorie. /Piel. Dusan Prokop/. Panglos,
Praha 1997.

18 Volek, Jaroslav: Zdklady obecné teorie uméni. SPN, Praha 1968, 259 s; Volek, Jaroslav: Novodobé
harmonické systémy z hlediska védecké filozofie. Kniznice hudebnich rozhledt, Praha 1961, 360 s. Volek,
Jaroslav: Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filozofie. Kniznice hudebnich rozhledi, Praha
1961, 360 s.; shrnujici studie o J. Volkovi viz Kramat, Véclav: Jaroslav Volek — hudebni teoretik. Diplomova
prace FFUP, Olomouc 2006, 142 s.; Kohoutek, Ctirad: Projektova hudebni kompozice. SPN, Praha 1969, 133
s.; Novak, Ludek: Hranice uméni a experiment. In: Estetika, ro¢. 1966, s. 105-116; Chvatik, Kv¢toslav:
Artefakt a esteticky objekt. In: Estetika, ro¢. 1992, €. 2, s. 1-15.

19 Zuska, Vlastimil: Divdk na ztracené ddlnici soucasného uméni neboli krok k ,, Sedé estetice . In: Estetika,
ro¢. 1998, ¢. 4, s.1-6; Zuska, Vlastimil: K ontologii uméleckého dila. In: Estetika, ro¢. 1994, ¢. 3, s. 69-82;
Zuska, Vlastimil: Ky¢ je ... kdyz neni umeni. In: Estetika, ro¢. 1994 €. 2, s. 44-8; Kucera, Tomas: Originalita
hudebniho dila ve svetle hudebni komparatistiky. In: Opus Musicum, ro¢. 2005, ¢. 6, s. 10—15; Kulenkampft,
Jens: Existuje ontologicky problém umeéleckého dila? In: Estetika, ro¢. 2007, s. 151-172; Polednék, Ivan:
Hudba jako problém estetiky. Nakladatelstvi Karolinum UK, Praha 2006, 288 s.

20 Adamov, Norbert: Hudobné dielo v kontexte autorského prava. Ustav hudobnej vedy SAYV, Bratislava 2007,
129 s.
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hudebni parodie, a snazi se rovnéz v teoretické rovin€ definovat plagiat. Na tuto praci se
tudiz pfi naSem badéani obracime na vice mistech, ve 2. a 3. kapitole.

Uvodni subkapitoly druhé &asti prace se odvolavaji na autorskopravni teorii, instititut
kolektivni spravy hudebnich dél a k jeji historii, kterd je v eském prostiedi,”’ na néz se
v této souvislosti z divodt jakéhosi ,,uvedeni do déje* na tomto misté okrajoveé soustiedime,
— ale pochopitelné i v literatufe zahrani¢ni*> — dostate¢n& zmapovana. Zajimavgjsi je situace
kolem tzv. zvukové ochranné znamky, jejiz reflexi se ¢aste¢n¢ vymykame piimo z vlastniho
autorskopravniho pohledu, nicméné tento institut poskytuje zajimavy dodateCny pravni
ramec v kontextu prav pramyslového vlastnictvi”® Dulezitou roli zde pii analyze
konkrétnich znamek v evropském pravnim prostiedi hraje i jejich pramenna zakladna
v podobé internetové online databize EU.** Zakonné aspekty mezi APO, jimiz se mysli
ptedevsim specifické typy licenci, prolamujici legalné vlastni APO, pak pro muzikologickou
oblast predstavuji prinikovou ¢ast v podobé¢ tzv. citaci. Tato problematika je v obou nami

reflektovanych oblastech rovnéz dostateéné feSena.”” Budeme-li néslednd zkoumat

= Kupt. Harvanek, Jaromir a kol.: Teorie prava. Masarykova univerzita, Brno 1998, 342 s., Luby, Stefan:
Autorské prdavo. Vydavatel'stvo SAV, Bratislava 1962, 402 s.; Telec, Ivo: Tviirci prava dusevniho viastnictvi.
Dopln€k, Masarykova univerzita, Brno 1994, 344 s.; Telec, Ivo — Tama, Pavel: Prehled prdava dusevniho
viastnictvi — 2. Ceskd pravni ochrana. Doplnék, Brno 2006, 114 s. Tama, Pavel: Praktické aspekty vykonu
kolektivni spravy autorskych prav k diliim hudebnim. Rigorozni prace, PrFMU, Brno 2002; Hartmanova,
Dagmar: Kolektivni sprava autorskych prav a prav souvisejicich s pravem autorskym. Linde, Praha 2000,
143 s.; zvlastni detaily historie KS Ize vSak nalézt i v muzikologické literatuie, kupt. v rozsahlé publikaci
Ocadlik, Mirko — Smetana, Robert: Déjiny ceské hudebni kultury. 1. dil (1890—-1918). Academia, Praha 1972,
299 s.

2V obecné roviné kupi. Mihély, Ficsor a kol.: Colletive Administration of Copyright and Neighboring Rights.
WIPO, Zeneva 1990; konkrétng v sousednim Némecku Wehnhardt, Harald: Autorskd prava a GEMA — co
stoji hudba? In: Multimedia extra, ro€. 1995, €. 2.

2 K obecné systematice PDV odkazujeme k vySe zminénym propedeutickym publikacim tykajici se AP,
konkrétnéji k ochranné znamce kupt. Hajnalova, Zdenka — Suja, Jozef: Ochrannda znamka Spolocenstva
(CTM). Urad priemyselného vlastnictva Slovenskej republiky, Bratislava 2002, 65 s.; Hora¢ek, Roman a kol.:
Zakon o ochrannych znamkdch, zakon o ochrané oznaceni piivodu a zemépisnych oznaceni, zdkon
o vyméhani prav z primyslového viastnictvi: komentar. 2. vyd., C. H. Beck, Praha 2008, 539 s.; Cermak,
Karel.: Evropské ius commune a nas vstup do EU v oblasti znamkového prava. Pravni radce, ro¢. 2003, ¢. 11,
s. 15. Dostupné téZ [online] na http://pravniradce.ihned.cz/2-13669020-F00000_d-28 [citovano 13. 3. 2012];
k méné typickym a konkrétné zvukovym ochrannym znamkam viz napt. Dvorakova, Katefina: Zapisnd
zplisobilost nékterych druhii ochrannych znamek, zejména netradicnich. In: Primyslové vlastnictvi. 2005, ¢.
7-8, s. 108; Schonbornova, Markéta: Ochranné znamky v pravnim #adu Ceské republiky a jejich nové typy.
In: Primyslové vlastnictvi. 2009, €. 2, s. 60-64., zde s. 62; Petr, Michal.: Zvukové a cichové ochranné
znamky v judikature ESD. In: Obchodni pravo, ro¢. 2004, ¢. 6, s. 12—16.; Hansel, Martin: Zvukovd ochrannd
znamka v pravu ES. [online]. ¢2005. Dostupné na http://pravniradce.ihned.cz/c1-15548100-zvukova-
ochranna-znamka-v-pravu-es [citovano 19. 3. 2012].

** Dostupna [online] na http://oami.europa.eu/CTMOnline/RequestManager/ [citovano 19. 3. 2012].

» Krom piisluinych encyklopedii a hudebné historickych publikaci, které citaci (ve starsi i sou¢asné hudbg)
gasto reflektuji (viz dale citované dilo Nadi Hrékové) zmitime kupf. stat’ Lissa, Zofia: Asthetische Funktionen
des musikalischen Zitats. In: Die Musikforschung 19/1966, s. 364-378; Tarnawska, Krystyna: Cytat
muzyczny. Referat na sémiotickém kongresu v Edinburghu, 1978, rkp. Citovano podle Hrckova, Nada:
Déjiny hudby VI — 20. stoleti (2. dil). Euromedia Group, Praha 2006, 543 s., zde s. 51; Schnittke, Alfred:
Polystilistische Tendenzen in der modernen Musik. In: Musiktexte 30, Koéln 1989, s. 29-30; Ohledné
autorskopravni koncepce lze rovnéz odkazat na pfislusné vyse zminéné komentafe k riznym autorskym
zakonim (kupt. Telec, Ivo — Tuma, Pavel: Autorsky zdkon — komentar. Nakladatelstvi C. H. Beck, Praha,
2007, 971 s., zde s. 359-362; Voigtlander, Robert — Elster, Alexander — Kleine, Heinz: Urheberrecht —
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a analyzovat jednotlivé slozky a stranky hudebni struktury ve snaze zjistit jejich konkrétni
vyznam piedevsim v hudebnim dile 20. stoleti, ohledné melodické slozky, povazované za
nejdilezitéjsi v tradicnim hudebnim dile, 1ze kupt. v némeckém pravnim prostiedi poukazat
na piislu$na komentovana znéni URG a némecké pravni teoretiky,”® nebot’ némecké pravo
obsahuje specidlni zdkonnou ochranu melodické slozky. V ostatnich aspektech hudebni
struktury pak mozno odkazat viceméné opét pouze na vybrané muzikologické rozbory,
zfidka téZ na pravni komentafe.”” Témito analyzami nasledné definujeme z n&kolika pohledi
a zasadnich fenoméni soucasnosti zmény hudebniho jazyka a sdélovacich moznosti moderni
hudby, které s sebou museji nést i zasadni disledky pro AP (fenomény kupt. masové kultury
¢1 world music jsou co do poctu dostupné souvisejici literatury stale preci jen hojnéji

zastoupeny v anglické jazykové provenienci).”* Ohlednd modernich fenoménd typi

Kommentar, 4. Auflg., Berlin 1952, 264 s., zde s. 116); piislusnou kapitolu tykajici se citaéni licence
nalezneme rovnéz ve stézejni publikaci Hanser-Strecker, Carl Peter: Das Plagiat in der Musik. Ein Beitrag
zur Frage des urheberrechtlichen Schutzes von Werken der Musik. Rechtswissenschaftlichen Fakultit der
Johann Wolfgang Goethe-Universitéit, Frankfurt am Main 1968, 187 s.; srovnani obou odvétvi poskytuje
do jisté miry rovnéz vySe zminéna publikace Norberta Adamova.

 Kupf. Hanser-Streckera, konkrétné v jeho vyse zminéném spise na s. 119, pozn. 18, kde analyzuje na toto
téma i dalS$i nazory pravnich teoretiki i hudebnikti (Henri Marteau, Engelbert Humperdinck, Felix
Weingartner, Max Weber). K tomu také viz Baumann, Karl: Das Urheberrecht an der Melodie und und ihre
freie Benutzung. Ziiricher Beitrdge zur Rechtswissenschaft NF76. Sauerlander, Aarau 1940, 175 s., zde s. 83
nebo Nitze, Hans: Das Recht an der Melodie. Duncker & Humblot, Miinchen, Leipzig 1912., 163 s., zde
s. 52. Hanser-Strecker rovnéz rozebira i ostatni stranky a slozky hudebni struktury (neuvadime tedy jiz jeho
jméno v nasledujicich poznamkach).

27 Srovnej Janeéek, Karel: Tektonika. Editio Supraphon, Praha 1968, 248 s.; ohledn& harmonické slozky kupf-.
Volek, Jaroslav: Teoreticke zaklady harmonie z hladiska vedeckej filozofie. SAV, Bratislava 1954, s. 180;
Volek, Jaroslav: Novodobé harmonicke systéemy z hlediska vedecké filozofie. Kniznice hudebnich rozhledu,
Praha 1961, 360 s.; Erpf, Hermann: Studien zur Harmonie und Klangtechnik der neuen Musik. Breitkopf &
Hartel, Wiesbaden 1969, 209 s.; Meyerhofer, Robert: Organische Harmonielehre. Schuster & Loeffler, Berlin
1908, 247 s.; Janecek, Karel: Zdklady moderni harmonie. CSAV, Praha 1965, 383 s.; Risinger, Karel: Nauka
0 harmonii XX. stoleti. Supraphon, Praha 1978, 660 s.; Karg-Ellert, Sigfried: Polarische Klang- und
Tonalitdts-lehre (Harmonologik). Leipzig 1931.; ohledné vyznamu rytmické slozky kupt. Tichy, Vladimir:
Uvod do studia hudebni kinetiky. Akademie muzickych uméni, Praha 1992, 175 s.; ed. Nejedly, Zdengk:
Otakara Hostinského estetika. Dil 1, VSeobecna esthetika. Jan Leichter, Praha 1921, 453 s., zde s. 243-253;
Messiaen, Olivier: Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologie: (1949-1992). Leduc 2002, 334 s.;
v némeckém pravnim prostiedi také okrajové napi. ve spisech Kuner, Wolfdieter: Gemeinschaft und
Abhdngigkeit im Urheberrecht. Disertacni prace, Freiburg 1957, s. 162; Gerst, Artur: Der Gegenstand des
musikalischen Urheberrechts und das Recht der melodie als Recht des Urhebers. Disertacni prace, Miinchen
1912, s. 16 a 47; ohledn¢ témbru viz kupft. pravnik Piittlingen, Johann Vesque: Das Musikalische Autorrecht.
Wien 1864, s. 33 an.; zhudebnich teoretikii a skladatelll prislusnou pasaz nalezneme kupt. v publikaci
Kohoutek, Ctirad: Hudebni kompozice. Strucny komplexni pohled z hlediska skladatele. Editio Supraphon
Praha 1989, 519 s., zde s. 106-107; Motte-Haber, Helga de la: Merkmale postmoderner Musik, zde s. 61
(citovano podle Zouhar, Vit: Postmoderni hudba? Némecka diskuse na sklonku 20. stoleti. Univerzita
Palackého, Olomouc 2004, 258 s.).

8 7 vybéru literatury: Kohoutek, Ctirad: Hudebni kompozice. Strucny komplexni pohled z hlediska skladatele.
Editio Supraphon Praha 1989, 519 s.; Faltus, Leo$: Metoda montaze v teorii kompozice. JAMU, Brno 1998,
75 s.; Zavery posudku Ustavu prava autorského a prav primyslovych na PrFUK v Praze k autorskopravni
problematice dél elektronické a konkrétni hudby. In: ed. Knap, Karel: Aktualni otazky prava autorského, prav
priumyslovych a prdava soutézniho. Univerzita Karlova, Praha 1972, 108 s., zde s. 7.; ed. Polediak, Ivan a
kol.: Promeény hudby v ménicim se svété. Vydavatelstvi UP, Olomouc 2007, 352 s.; Mitchell, Tony: Popular
music and Local Identity. Leicester University Press, London and NYC 1996; Shuker, Roy: Key Concepts in
Popular Music. Routledge 1998, 365 s.; Polediiak, Ivan: Uvod do problematiky hudby jazzového okruhu.
Vydavatelstvi Univerzity Palackého, Olomouc 2005, 232 s.; Matzner, Antonin — Poledinak, Ivan —
Wasserberger, Igor: Encyklopedie jazzu a moderni populdrni hudby. Cast vécna. Editio Supraphon, Praha,
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samplovani pak jiZ existuje spousta elektronickych odkazii dostupnych v online podobg.*
Obdobna situace nastava v subkapitole tykajici se technickych elementti ¢i vlivu internetu,
které souviseji s hudebnim dilem (v elektronickych zdrojich pro jejich mnozstvi odkazujeme
plné na zavéreény piehled pouzité literatury a pramentl, subkapitola 3).*

Tieti kapitola, tykajici se plagiatu, se po obecnych a pravnich vymezenich®' zabyva
problematikou jeho posuzovani, zde ¢erpa mj. z hudebné psychologické literatury, ktera zde

o v v .y , . I ’ . 32 roNs gt v o ’
muze vytvorit zajimava teoretickd vychodiska,” v podstatné ¢asti vSak vychazi ze soudnich

1980, 376 s.; Mills, Charles Wright: White Collar: the American middle classes. Oxford University Press,
Oxford 2002, 394 s.; Eco, Umberto: Skeptikové a tésitele. Nakladatelstvi Svoboda, Praha 1995, 422 s.;
MacDonald, Dwight: Against the American Grain. Random House, New York 1962; Nelson, Robert S.:
Apropriacia. In: ed. Nelson, Robert S. — Shiff, R.: Kritické pojmy dejin umenia. Nadacia — Centrum
suc¢asného umenia/Slovart, Bratislava 2004, s. 197-211. (ptfel. Emil Visnovsky); Lindenbaum, John: Music
Sampling and Copyright Law. CACPS Princeton University 1999, 130 s.; Jameson, Frederic: Postmodernism
and Consumer Society. In: ed. Foster, Hal: The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture. Bay Press,
Seattle 1983, 159 s., zde s. 114; Benjamin, Walter: The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction.
(ptekl. Zohn, Harry). Shocken, New York 1969; Barthes, Roland: The Rustle of Language. (Ptekl. Howard,
Richard), University of California Press, Berkeley 1989, 373 s.; Hampel, Sherri Carl: Note: Are Samplers
Getting a Bum Rap?: Copyright Infringement of Technological Creativity? In: University of Illinois Law
Review 559, roc¢. 1992.

¥ Piinosnd jsou piislusna hesla na elektronickych encyklopediich (viz opét zavéreény piehled pouzité
literatury a prament) a pouzité odkazy z portalu YouTube; z nejzajimavéjsich odkazi dale jmenujme kupf.
Samply a kopirovani hudby — 1. dil. [online]. ¢2009. Dostupné na http://crackers.cz/samply-a-kopirovani-
hudby-1-dil/ [citovano 9. 4. 2012] (dalsi dily viz zavéreény piehled pouzité literatury a pramentl); Zaméreno
na: Jay-Z — Empire State of Mind feat. Alicia Keys. [online]. ¢2010. Dostupné na
http://www.cream.cz/?novinka=zamereno-na-jay-z-empire-state-of-mind [citovano 9. 4. 2012]; Zamereno na:
Kanye West. [online]. c2010. Dostupné na http://www.cream.cz/?novinka=zamereno-na-kanye-west [citovano
11. 6. 2012];_Licence Creative Commons. [online]. Dostupné na http://www.creativecommons.cz/ [citovano
I1. 6. 2012]; Kopecky, FrantiSek: Historie elektronické tanecni hudby. [online]. c2012. Dostupné na
http://www.ejazz.cz/tanecni-hudba/ [citovano 4. 7. 2012]; Vavrouskova, Tereza: Hudebni zlociny. (Sestidilny
serial na portale iReport). [online]. c2012. Dostupné na http://www.ireport.cz/style/14621-hudebni-zlociny-i-
dil.html [citovano 25. 7. 2012] (dalsi dily viz zavéreény pirehled pouzité literatury a pramentl); Haman, Jifi:
Volné  zvukové  samply na internetu  (Free Samples). [online]. ¢2007. Dostupné na
https://jirkas.signaly.cz/0710/volne-samply-na-internetu [citovano 10. 3. 2012]; Who sampled — ultimate
database of sampled music, remixes and cover songs. [online]. Dostupné na www.whosampled.com.

Nz listinnych prament viz kupt. Cermak, Jiti: Internet a autorské pravo. Linde, Praha 2003, 251 s.; Gfivna,
Tomas — Pol¢ak, Radim a kol.: Kyberkriminalita a prdvo. Auditorium, Praha 2008, 220 s.; Pachet, Frangois:
The Continuator: Musical Interaction with Style. In: ICMA, Proceedings of ICMC, s. 211-218, Géteborg,
Sweden, 2002. ICMA; Tomlinson, Don E. — Nielander, Timothy: Unchained Melody: Music Licensing in the
Digital Age. In: Texas Intellectual Property Law Journal, ro¢. 1998, s. 277; Nelson, Chris: News Flash:
Record Biz Rep Wins War Against Net Music Sites. In: Addicted to Noise, 21. 1. 1998; Neuman, W. Russell:
The Future of the Mass Audience. Cambridge University Press, Cambridge 1991; Kushner, David: Chuck D:
MP3 Won 't Kill Labels. In: Wired, February 24, 1999; Mirapaul, Matthew: Tablature Erasa: Guitar Archive
Closed by Lawyers. In: New York Times, June 6, 1996; Thomas, Douglas.: Criminality on the Electronic
Frontier. In: ed. Thomas, Douglas — Loader, Brian D.: Cybercrime, law enforcement, security and
surveillance in the information age. Routledge, London 2000, 300 s., s. 17 an; Lessig, Lawrence: Free
Culture. The Penguin Press, New York 2004, 352 s.; I zde navic odkazujeme na praci Lindenbaum, John:
Music Sampling and Copyright Law. CACPS Princeton University 1999, 130 s.

31 Eco, Umberto: Skeptikové a tesitelé. Nakladatelstvi Svoboda, Praha 1995, 422 s., zde s. 303.; Rothlisberger,
Ernst: Das Plagiat. In: UFITA — Archiv fiir Urheber — und Medienrecht, bis 2007, H. 1, s. 135-192. Pvodni
vytisk in Zeitschrift fiir Schweizerisches Recht, 1917, N. F. 36, s. 131-200, zde s. 134; Hanser-Strecker, Carl
Peter: Das Plagiat in der Musik. Ein Beitrag zur Frage des urheberrechtlichen Schutzes von Werken der
Musik. Rechtswissenschaftlichen Fakultdt der Johann Wolfgang Goethe-Universitit, Frankfurt am Main
1968, 187 s.; Zakonna legislativa pojem-termin plagiat neobsahuje, s timto vyrazem se tedy operuje pouze na
urovni pravni teorie opét komentaid k prislusnym AZ.

32 polediiak, Ivan: ABC strucny slovnik hudebni psychologie. Editio Supraphon, Praha 1984, 459 s.; Rubinstejn,
Sergej Leonidovi¢: Zdklady obecné psychologie. SPN, Praha 1964, 762 s.; Zich, Jaroslav: Sdélovaci
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kauz, a to reflektovanych jiz ve zminéné praci Carla Petera Hanser-Streckera, ktera sméiuje
asi nejblize (vedle publikace Norberta Adamova v teoretické rovin€) k podstaté nasi
3. kapitoly, avSak ptfedevSim z pramenné databaze Music Copyright Infringement Resource
pod zastitou USC Gould School of Law, dostupné v elektronické podobé na adrese

cip.law.ucla.edu (od prosince roku 2012 automaticky pfesmérované na http://mcir.usc.edu/).

Tento unikatni projekt shromazdil od roku 2002 na 150 zésadnich soudnich rozhodnuti
pfipadii hudebniho plagiatu a plagiatorstvi pfedevS§im v podminkach angloamerického
pravniho systému (zde tedy zavaznych judikatd, lze ovSem dohledat téZ vybrané kauzy
kontinentalniho evropského prava), doplnil je o komentafe a odborné posudky, pfi¢emz se
nabizi varieta zobrazeni tohoto seznamu kauz, v zdkladu fazenych chronologicky do
souvisejicich hudebnich pojmt, nové se zde naléza rovnéz sekce zabyvajici se modernimi
technologiemi, které pomahaji pti analyze melodicky spornych mist hudebnich d¢€l (je zde
uveden piehled nejznamngjsich melodicky spornych pripadt),’* a také zde nalezneme
aktudlni a aktualizovany seznam piipadi, které jsou momentéalné v Setfeni ¢i neskoncily az
pfed soudnim tribundlem. Tato posledni zminéna databaze je vSak zcela nova a obsahuje
prozatim pouze nékolik polozek.”® Svym vyznamem a rozsahem jde celkové o ojedingly
projekt, ktery je srovnatelny mozna jen s ndmi rovnéz reflektovanou rozsadhlou databézi
skladeb, v nichzZ (¢i z nichz) byly pouzity nékteré samply Who sampled — ultimate database
of sampled music, remixes and cover songs.*® K ostatnim zpracovanym kauzam piedev§im
evropského kontinentalniho prava odkazujeme opét na pfislusné internetové zdroje, uvedené
v zavéreéném prehledu pouzité literatury a pramend, konkrétné v teti ¢asti, ktera se zabyva

internetovymi zdroji.

schopnost hudby. In: Hudebni véda, ro¢. 11, €. 1, 1965, s. 31-75, 152—-156; Adorno, Theodor Wiesengrund:
O fetisovém charakteru v hudbé a regresi sluchu. In: Divadlo, 1964, ¢. 1 a2, s. 16-22,s. 12—18.

%3 Dostupné [online] na http://mcir.usc.edu/cases/Pages/default.html [citovano 29. 12. 2012].

3* Dostupné [online] na http://mcir.usc.edu/newtechnologies/Pages/default.html [citovano 29. 12. 2012].

33 Dostupné [online] na http://mcir.usc.edu/inplay/Pages/default.html [citovano 29. 12. 2012].

36 Dostupné [online] na www.whosampled.com [citovano 29. 12. 2012].
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1 Terminologické vymezeni hudebniho dila

1.1 K obecnym definicim stéZejnich pfredmétnych pojmi

1.1.1. Dilo, opus, kompozice

Slovnik spisovného jazyka eského®’ definuje pojem dilo tfemi zptisoby. Za prvé jako
vysledek pracovni ¢innosti, praci, vytvor, vyrobek, coz odpovida i naSemu obsahu. Autor
dodava jesté vyraz opus, coby specialni dilo hudebni. Zde se vSak jedna o skladbu, popf.
soubor n¢kolika skladeb, majici stejné poradové Cislo v tvorbé urcitého skladatele. Druhy
mozny vyklad spoc¢iva v chapani tohoto pojmu ve smyslu prace, zaméstnani, urcité ¢innosti
nebo konani. Tieti vyznam je pak spatiovan ve smyslu zplsobu prace, provedeni nebo
vyroby.*®

Vychazi-li se ze zakladnich, obecnych definic pojmu dilo a hudebni dilo, Ottiiv slovnik
nauény” obsahuje pouze latinsky ekvivalent tohoto vyznamu, pojem — termin opus, ten ho
charakterizuje jako praci, dilo, podrobnéji jej specifikuje pouze v architektute, a to jako
druhové jméno rozmanitych technickych praci** V Iustrovaném encyklopedickém
slovniku®" (r. 1980) je moznost do&ist se rovnou o tzv. dile chranéném, neboli uméleckém
dile literarnim, vytvarném nebo hudebnim, jehoz autorovi ptislusi vyhradni opravnéni podle
vnitrostatniho a mezindrodniho autorského prava. Rovnéz je zde dovétek, ze predpokladem
ochrany je zjisténi piivodu dila.** Tento vyklad akcentuje spiSe praktickou stranku pojmu a

T o v v 1 L sz . . . r a4
uziti dila, k SemuZ vyuziva podobné vétné konstrukce, jakou je pojem autorské pravo.*

37 Havranek, Bohuslav a kol.: Slovnik spisovného jazyka ceského. 1. dil, Academia (nakl. CSAV), Praha 1960—
1971.

¥ Tamtéz, s. 319 a dil IL, s. 415. Etymologie slova dilo nas zavede ke staroteskému terminu dielo (plural
dela), postverbalni slovni utvar od dé¢lati. V jihoCesStiné znamenajici téz ,,Spickovou praci (kupf. zn¢),
v moravském dialektu pak figuruje délo jako medné plasty, zdpadomoravska oblast pouzivala téZ souslovi
tym dilem ve smyslu zté priciny, tim. V CeStin€ se rovnéz etablovalo toto slovo se specializovanym
vyznamem ve smyslu kanonu (délo). Podle Machek, Vaclav: Etymologicky slovnik jazyka ceského. Academia
(nakl. CSAV), Praha 1957, 866 s.

39 Maly, Jakub: Ottitv slovnik naucny. Dil XVIII. Ottovo nakladatelstvi, Praha 1902 (1888-1909), 1026 s.

“ Tamtéz, s. 831.

1 Kozesnik, Jaroslav — Stépanek, Miroslav a kol.: llustrovany encyklopedicky slovnik. 1. dil. Academia, Praha
1980, 970 s.

* Tamtéz, s. 489-490.

# Ne kazdy encyklopedicky slovnik tento vyraz osvétluje. Napi. publikace nakladatelstvi Odeon pojem —
termin dilo viibec nedefinuje, ani hudebni dilo, setkaime se zde pouze s heslem hudba coby druhu uméni
s vyrazovymi prostiedky jako jsou tony a zédkladnimi slozkami (harmonie, melodie, rytmus, barva), za ¢imz
nasleduje vycet moznosti rtizné klasifikace tohoto umeéni, kratce se stat’ dotkne i hleddni novych
vyjadfovacich moznosti ve 20. stoleti. Jistou kompenzaci za absenci dila mizeme spatiovat ve vydé¢leni
specializovaného terminu hudba témbrti, kde jsou akcentovany zvukovost a zvukové spektrum tond,
nastrojové obsazeni, barevny vyznam sledu intervall. Vyznamna je zminka o rozSifovani zvukového
materialu o zvuky a Sumy. Tim je naznacen dal§i mozny vyvoj posuzovani hudebnich vytvord, v nichz se jiz
nelze plné spolehnout pouze na tradicni kritéria vymezena zhruba do pocatku 20. stoleti. (Kolektiv autor:
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Nahlédne-li se do specializovanych hudebnich slovnikd, tak v Musiklexikonu**
definici dila pod pojmem Werk neni mozno nalézt. Objevuje se zde definice Komposition™ —
z latinského componere, skladat — coby originalniho hudebniho dila, které je zaznamenano a
vznika jako vysledek tviiréiho procesu. Zahrnuje komponenty psychické (intuice, inspirace)
a femesIné (rytmus, dynamika, instrumentace, vedeni hlasti atd.). Charakter téchto procest
muze byt riznorody, saha od téméf improvizovaného zépisu az po pomalu a ztézka rodici se
praci. Nasleduje hudebné teoretické vymezeni pojmu, jez zahrnuje pojmy a nauky, jakymi
jsou kontrapunkt, generalbas, harmonie, formy, instrumentace a vlastni teorie skladby.
V nejstarsich dobach je urcujicim prostiedkem vicehlas. Improvizace je zde vnimana jako
jakysi ptirozeny protiklad k pfisné notovym zdznamem fixované kompozici. Nasleduje
historicky prehled vyvoje tohoto pojmu po&inaje Guidem z Arezza.*

V Riemann Musiklexikonu"’ se nabizi moznost nalézt pod pojmem — terminem
Werk definici, jez tento vyraz spojuje se zejména vicehlasou kompozici obdobi od pocatkl
humanismu do soucasnosti. Ta je individualnim vytvorem autora, je fixovana notovym
zapisem, je uzaviena a trva v ase.” Jedna se o pojeti v duchu vymezeni hudebnich dél
podle Romana Ingardena a Zofie Lissy (viz dale). Zarovenl je zde zduraznéno, Ze se
pouzivani tohoto terminu s timto specifickym obsahem rozsifilo az v raném novovéku,
ackoliv jiz dfive existovaly skladby — kompozice, které by tomuto vymezeni mohly
odpovidat.* Koncept hudebniho dila, v podob& jak je vymezen od pocatku 19. stoleti,
zdiiraznil jeho originalitu — jedinenost a filozofickou troven.”® Rovné&Z jsou zde
reflektovany zmény, které nastolilo 20. stoleti prostfednictvim napi. oteviené formy,
aleatoriky a riznorodé experimentalni hudby viibec, asto se nachazejici na pomezi riznych

druhtt uméni, kdy jiz napt. v rdmci tzv. work in progress nelze hovofit ani o dile uzavieném,

¢i ohrani¢eném. Tato dila nespliiuji pojmové znaky tak, jak byly osvédcené vymezeny

Encyklopedicky slovnik. Odeon, Praha 1993, s. 402.)

* Seeger, Horst: Musiklexikon in zwei binden. VEB Deutscher Verlag Fiir Musik, Lepzig 1966, 528 s.

* Tamtéz, Dil L., 5. 498-499.

46 Pripominaji se zde pojmy cantus compositus, Listeniovo troji ¢lenéni na musica theoretica, practicaa poetica,
akordicky princip snastupem 17. stoleti, pfehled ucebnice hudebnich nauk, teorie a kompozice
a v samém zavéru slovnikového hesla najdeme namatkovy vycet praktickych skladeb, které mohou k vyuce
hudebni kompozice slouzit — napt. Bachiiv Das Wohltemperierte Klavier ¢i Ludus Tonalis Paula Hindemitha.

" Dahlhaus, Carl — Eggebrecht, Hans Heinrich a kol.: Brockhaus-Riemann-Musiklexikon: in vier Béinden und
einem Ergdnzungsband. 4. dil, Piper & Schott Ed., Mainz, Miinchen 1995.

¥ Werk in der Musik seit dem Humanismus insbesondere die mehrstimmige Komposition als notenschriftlich
fixierte, in sich abgeschlossene, die Zeit iiberdauernde, individuelle Schopfung eines Autors.” Tamtéz, s. 347.

* Napt. jiz v roce 1533 némecky hudebni teoretik Nikolaus Listenius vidél kompoziéni nauku coby néstroj
uméni Musica poetica, kterd dovede stvofit opus perfectum et absolutum, tedy dilo perfektni — dokoncené
a absolutni, takové, které ptezije smrt svého stvotitele — skladatele. Tamtéz, s. 347.

0 Kunstwerks seit Beginn des 19. Jh. betont dessen Einmaligkeit (Originalitit) und philosophische
Gehaltlichkeit.*
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ve starSich dobach. Naskyta se zde proto logicky otazka, zda tyto obecné znaky hudebniho
dila maji platit i pro nové kompozice.”'

Tento slovnik rovnéZ samostatné ptinasi heslo Komposition. Vidi ji pravé jako hudbu
zachycenou notovym zdpisem, tedy v duchu vySe definovaného hudebniho dila (s vétsim
dirazem na urcity proces jeho vzniku a zdznamu), jez je determinovano socialni a duchovni
situaci doby vzniku. Komponovani, pfesnéji proces vzniku, znamena specifické ,,mysleni
v tonech®, které se ftidi poznatky teorie hudby, zarovenl vSak je samo predmétem
teoretickych reflexi, které na ni maji zpétné¢ novy, dal§i vliv. Skladatel sam vychazi
z principid dél jinych mistrt, které poklada za jakysi vzor, nicméné musi mit vzdy na paméti
pozadavek novosti a originality. Proti psané¢ hudbé¢, jez je spojena s vyvojem notace, stoji
improvizace. Stou ale kompozice, poufena pravé technikami soudobé hudby, také
vriznych provedenich pogitd.”*> Nasleduje opdt piehled historického vyvoje, forem
kompozic i teoretickych spist.

Encyklopedie Die Musik in Geschichte und Gegenwart (dile MGG)> k heslu
kompozice ptedkladd nejprve uvedeni do vyznamu a pouziti tohoto pojmu vcetné
souvisejicich hudebnich implikaci, po nichz opét nésleduje historicky vhled do vyvoje
hudebni kompozice jako takové az do soucasnosti, teoretické spisy i1 psychologické aspekty
kompozice.”* V klasické lating je vnimén s $ir$im vyznamem i ve smyslu zdznamu riznych
dusevnich projevil, v souCasnosti se tak oznacuje obvykle objekt s uméleckymi ambicemi,
tedy se zvlastnimi pozadavky na podobu, expresivitu, piipadné smysl pro hloubku apod.
Mini se tim sama produkce této tviir¢i ¢innosti, tj. proces vzniku — komponovani, zaroven
i cil této ¢innosti, Cili jedine¢nost dila. A do tfetice je to celkova oblast umélecké tvorby a
jeji (historicky zavedené) doktriny. Na rozdil od uméni vytvarného je u dél hudebnich (a zde
1 literarnich) zdiiraznéna pfitomnost dvoji varianty jeji existence — v rovin€ psané a posléze
auditivni (naZivo prezentované), které se navzajem dopliiuji.”> Kompozice stoji v protikladu
k fenoménu improvizace, ktera postrada fakticky zapis své struktury. Kompozice se az do
vynalezu zvukového zdznamu musela obejit bez moznosti naprosto presné reprodukce

(notovy zépis neni absolutni). Kritérium jedinecnosti, pomoci n¢hoz se vymezuje dilo

U (...) wird der Begriff des mus. W. seitens des Kriteriums der fixierten und abgeschlossenen Form in Frage
gestellt, jedoch keineswegs aufgelost, da wesentliche Merkmale des mus. W. auch fiir derartige
Kompositionen giiltig bleiben. * Tamtéz, s. 347.

*2 Tamtéz, s. 316 an.

33 Sachs, Klaus-Jiirgen — Cahn, Peter — Kelterborn, Rudolf — Résing, Helmut: heslo Komposition. In: Blume,
Friedrich — Finscher, Ludwig a kol.: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der
Musik. Sachteil, vol. 5. Barenreiter-Verlag Karl Vétterle GmbH & Co. KG, Kassel, und J. B. Metzlersche
Verlagsbuchhandlung und Carl Ernst Poeschel Verlag GmbH, Stuttgart 1996, 1812 s., zde s. 505-557.

> Tamtéz, s. 505-512.

> Propojeni hodnoceni d&l hudebnich a literarnich nebyva piili§ $tastné. Auditivni podoba je v dilech
literarnich ¢asto rovinou pomocnou, u dél hudebnich primarni.
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potazmo kompozice, je paradoxné naopak vlastni improvizaci, tu vSak nelze nikdy ptesné
zopakovat.”® V&t§i sémantickd otevienost hudby, na rozdil tieba od mluveného slova,
literatury, zpisobuje Gzky vzajemny vztah kompozice s interpretaci. Ta je ale determinovana
nejen vlastni kompozici, ale i dalSimi faktory — kvalitou vykonnych umélct a jejich
dispozicemi. K tomu je zapotiebi vzit opét v potaz jiz vyse uvedenou improvizaci, ktera
diky ur¢itym modelim a pfipravenym schématim muze byt v dneSni dob¢ vtélena rovnéz do
vlastni ,,pevné* kompozice.

Pojem kompozice je pouzivan v riznych uméleckych oblastech, nejvice vSak souvisi
s hudbou (ato jiz od 15. stoleti). Zvlastni pozornost je vénovana kompozicim modernim
vzniklym po 2. svétové valce. V nazvech titult je do kontrapozice postaven na jedné stran¢
zajem o staré jazyky, jakymi jsou latina a stard fectina — tvorba Xenakise, Ligetiho, na druhé
stran¢ se objevuje zaujeti a okouzleni védou a technikou — tvorba Vareése. Nazvoslovi tak
obohacuje estetickou funkci dila. Obecné pluralitni a vibec znaéné¢ komplikovana
soucasnost modernich kompozi¢nich trendt osciluje v mnoha stupnich mezi eklekticismem
a riznymi metodami koladZe. Pouziva libovolny zvuk, pfirodni i uméle vytvofeny. Stat’
kompozi¢nich postuptl, jez jsou samy o sobé mnohdy dilezitéjsi nez vlastni vysledek.
Dotyka se nejen struktury stavby dél, jeji exkluzivity, ale také pozvolné snahy o vétsi
masovost a sdénost vazné hudby, o propojeni s popularni hudbou. Ovliviuji ji
i mimohudebni aspekty a naméty, jakymi jsou nabozenskd a duchovné témata, pocity
odcizeni, a v§ima si ustupu od témat politickych. V zavére¢né ¢asti slovnikového hesla jsou
potom feseny psychologické aspekty kompozice. Ta je chapana pohledem tviréich procesi,
na jejichz konci je vysledné dilo. Tyto procesy jsou podminény urcitymi objektivnimi
faktory socidlnimi, ekonomickymi, politickymi, kulturnimi, subjektivnimi volnimi;
mimovolnimi vlastnostmi skladatele, tj. jeho védomostmi, schopnostmi, motivaci;
vyrobnimi aspekty, pf. misto vyroby a vyrobnimi strategiemi. Poté se slovnikové heslo
vénuje recepci ocenéni dila. Zminény jsou rovnéz Ctyii zdkladni faze kreativniho procesu:
ptiprava, inkubace, iluminace, verifikace.”’

Na rozdil od encyklopedie MGG, kterd vlastni pojem dila nezahrnuje, je

encyklopedie New Grove of Music and Musicians (dale jen New Grove) o néco sdilngjsi.

%% Rozdil je zde demonstrovan z oblasti literatury na dvou protikladnych estetickych textech, na eseji The
Philosophy of Composition zroku 1845 Edgara Allana Poea (popis pfesné a dikladné vystavby dila The
Raven) a Uber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden H. von Kleistse (1805, piipady
inspirace okamzikem, momentem rozhovoru apod.). Psana podoba ukryva vice v literatufe — bésni, nez
notovy zapis v hudbé. Interpretacni moznosti basné jsou §irsi nez v hudbé. Na rozdil od literatury v§ak nutno
doplnit, ze hudba Ipi na svém zapisu o néco méné. Tamtéz, s. 507.

57 Jak formuloval Graham Wallas ve 20. letech 20. stoleti. Tamtéz, s. 543.
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Anglicky termin work of art zde nenajdeme, ale nalezneme zde latinsky ekvivalent opus.”
Historicky se tento vyraz poprvé spojuje s renesancnimi kompozicemi. Némeckymi
vydavateli pak byla terminem opus oznacena vzdy celd sbirka skladeb, napt. Magnum opus
musicum z roku 1604. Pifevaznd cast hesla je vSak vénovana vyznamu slova ve smyslu
opusového Cisla skladby urcitého autora, které¢ se tykalo kompozic vydanych tiskem a
nevyjadfovalo chronologické pofadi skladby uréitého autora.>

Mnohem podrobnéji se New Grove zaobira pojmem composition — kompozice,
skladba, kde v jedné podkapitole tykajici se tohoto pojmu — terminu pfipomina opét dilo a
specifické hudebni mysleni.® T on kompozici ve smyslu komponovdni vnimé jako aktivitu
nebo proces vytvareni hudby a novych dél a stejnym vyrazem téZ oznacuje onen vysledny
produkt této aktivity. Kompozice spliiuje definiéni podminku, Ze v ni lze vydélit (vymezit)
jisté specifické prvky ¢i Casti, pficemZz mnoZstvi resp. rozsah téchto vydélitelnych,
sjednocujicich a koordinujicich jednotek je kulturné variabilni.®" Cinnost komponovani je
v historii neziidka spojovana s fadou mytickych, metafyzickych a spekulativnich aktivit. Jiz
Aristoxenes poukazoval pifi popisu této Cinnosti na dualezitost intuice a porozuméni, coz
oboji je dnes mozno zafadit pod definiéni znak jakési intence.”* Vyraz componere
s etymologickym zakladem z latinského slovesa je od 16. stoleti uzivan pro hudebni dila.
Autor hesla zde zdUraziiuje jejich setrvavajici rozpoznatelnost, identifikaci v riznych a
rozliénych provedenich.”* Tvorba i interpretace se odliSuje od improvizace, v niZ se
rozhodujici aspekty objevuji az pfimo b&hem vlastniho provedeni.®*

Potieba fadného nakladani s uméleckym dilem, kompozici, vyvstala z pozadavku na
jeho ptesnou reprodukei, dalsi interpretaci a ptipadné dalsi revize. Skladatelim mohla byt na
zéklad¢ nesporného autorstvi pfisouzena zasluha tfeba 1 na vzniku urcitého Zanru, dilci

kompoziéni metody ¢i techniky, jez ve svych skladbach pouzili. Pojem kompozice je zde

% Jelikoz plural opera pak italstina prejala do singularu pro specificky typ hudebniho divadla, angliétina proto
radéji vyuziva plural opuses, aby se predeslo zdménam. (Fuller, David: Opus. In: New Grove of Music and
Musicians. XVIIL. svazek. 2. vyd., Sadie, Stenley ed., Oxford University Press, Oxford 2001, s. 503.)

> Jako jeden z nejstarich dochovanych piikladi jsou uvedena Motecta festorum op. 10 Lodovica Viadany
(vydano v Benatkach roku 1597). Vedle rGznych historickych variant konkrétniho cislovani zde neni
opomenut ani vycet typu skladeb, které vétsSinou nebyly opusovym ¢islem opatiovany. Jednalo se o drobné
skladby, skladby pro divadlo a manuskriptni.

5 Blum, Stephen: Composition. In: New Grove of Music and Musicians. 2. vyd., VI. svazek, 935 s., s. 186—
201, zde s. 195.

*' Tamtéz, s. 189.

62 As one of the condition of compositional aktivity, , intentness* is comparable to , intuition* or
., understanding* (synesis) in the Tudory of Aristoxenes. (...) Both terms denote a capacity that enables
musicians to coordinate several factors. Tamtéz, s. 190.

63 The primary sense of composition are the condition of being composed and the action of composing. Since
16th century the English word (...) applied to pieces of music that Romain recognizable in different
performance as well as to the action of making new pieces. “ Tamtéz., s. 186.

8 The distinction hinges on Chat performers are expected to do in various situations and on how they
prepade themselves to meet such expections. “ Tamtéz, s. 186.
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davan do vztahu s moznostmi jeji prezentace, coz determinuje vlastni zptsoby a podminky
jejiho vzniku.®

Dana problematika je zkouména v osmi podrobnéjSich subkapitolach a pohledech:
zanry a repertodr; ritudl a obfad; myty tvorby a pfenosu; terminologie a teorie; kompozi¢ni
prostiedky; kontrapunkt; dila, styly, hudebni myslenky; moderna. Zanr je charakterizovan
jako piirozeny limitujici prostfedek, ktery ovliviiuje pfipravovanou novou, popf. starou
kompozici, jeji variaci, kompozici spontdnni atd. Determinuje ji funkéné i co do zplsobu
interpretace, napf. nabidkou néjakych ocekdvanych a vhodnych hudebnich prostiedki. Na
druhé stran¢ se lze pii vymezené materii soustfedit na objevovadni novych moznosti
zpracovani. Jde tak o jakési protiklady, kdy na jedné strané stoji dokonald interpretace, na
stran¢ druhé jeji originalni pojeti, tedy vérnost proti originalit€. V mnoha kulturach dochézi
k béZznému prekomponovavani ¢i uziti jiz existujicich skladeb (napf. ugandské pisné).
Jednotliva provedeni se mohou liSit v rozdilném dtrazu na urcitou zvukovou a pohybovou
sekvenci, na jejich vzdjemnou souslednost apod. Jinde vznikd spontanni kompozice ptimo
v reakci na konkrétni prostfedi.®® Prebirani modeld, jejich napodobovani a kopirovani byva
Cast¢j8i nez snahy o objevovani naprosto novych a neprozkoumanych cest.

New Grove se dale vénuje pojeti kompozice v souvislosti s dnesni koncepci world
music — zminuje funkcnost skladby pii obfadech a ritudlech, upozoriiuje na krajové
zvyklosti, ptipadnou textovou stranku, jez skladbu co do hudebniho obsahu ¢i materie néjak
limituji a determinuji. V8§ima si napf. i vlivu solmiza¢nich slabik (ve smyslu symbolickém
i ikonickém) na vlastni kompozici.” Vystizné popisuje dva extrémni ptipady, kdy se
kompozice ve své interakci s publikem opird zamérné bud’ o behaviordlni normy a
spoleCenské potieby, v druhém piipad¢é zase striktn¢ dodrzuje pravidla formalni — jakasi
zazitd hudebni schémata.®® Kompozi¢ni prostiedky, které jsou obsazeny v jednotlivych
kompozicich, jsou chapany jako potencialné novy material, repertodr urcitych modeld, ktery
lze dale zpracovat ¢i prepracovat. Pozornost vénuje napf. riznym modim a jejich

specifikim (ambitus, findla apod.). AvSak velkd rozmanitost riznych pojeti vlastni

% Snahy zapamatovat si piesné tyto skladby pak objasnily moznosti (a jisté proporce) lidské mentalni aktivity,

jez pozivala odjakziva znacnou spolecenskou uctu a byla obestfena az jakousi mysti¢nosti. Napf. antropolog

Claudie Lévi-Strauss nazyval hudbu ,, nejvétsim tajemstvim lidské dovednosti (supreme mystery aminy the

human science) . Tamtéz, s. 187.

,In certain performance genres of the Kaluli people Papua New Guinea, an act of spontaneous
copomosition creates a path so that composer and listenters can simultaneously experience a progression of
lands and places and a progression of dreply felt sentiments associated with them. " Feld, Steven: Sound and
Sentiment: Birds, Weeping, Poetics, and Song in Kaluli expression. University of Pennsylvania Press,
Philadelphia 1990, 297 s., zde s. 151.

%" Tamtéz, s. 191.

68 There is a little need for names in performance genres where the interaction of ensemble members is
governed more by behavioural norms than by any appeal to explicit rules of formal schemes. At the opposite
estreme stands the idel of a fully regulated music, in which discrete elements and units are arranged
according ti canonical standars. *“ Tamtéz, s. 191.

66
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kompozice znemoznuje formulovat obecna kritéria, kterd by odlisila pravé dilo od takového
modelu, ktery jen pln€ vyuziva jisty kompozicni prostiedek bez vlastni umélecké nadstavby.
K potvrzeni téchto premis uvadi dalsi priklady z etnické hudby.” Dale se pak New Grove
zabyva pojetim a vyvojem kompozice z historického hlediska az po 20. stoleti véetné.
Slovnik Ceské hudebni kultury (dale Slovnik CHK)™® nabizi definici, ktera de facto
kombinuje predeslé vyklady a dopliuje je o svlij pohled. Dilem oznacuje obecné neptirodni
produkt, ktery je vysledkem zdmérné cinnosti Clovéka. Zdaraznény jsou estetika a
uménoveédy, které zpfesiiuji vymezeni na jednotlivy a ohraniCeny objekt, plnici funkci
umeéni; pro dilo jsou tyto objekty ptiznacné (pouziva se i vyraz artefakt). V oblasti hudby se
pak vyraz dilo vztahuje na evropské artificialni skladby, pfenaSeni pojmenovani na jiné typy
produktii je problematické.”’ Tato charakteristika upozoriiuje na soudobé rozostieni tohoto
pojmu, ktery se tizce dotyka i posuzovani téchto rozlicnych jeva s autorskym pravem pfi
poskytovani pfipadné autorskopravni ochrany (dale APO), pro n€¢hoz je tento vyraz klicovy.
Tento pojem — termin je podrobnéji specifikovan z muzikologického aspektu: znovu je
zdiraznén Casovy pribeh a Casoveé ohranicend aktivita ¢innosti, jez vede ke vzniku dila coby
zamérné¢ produkovaného, mysleno komponovaného, a k naslednému rozeznéni urceného
hudebniho objektu pomoci notace. Tim je déana relativni stdlost — identita objektu,
uzavienost — ohranicenost v ¢ase, jedinecnost a vazanost na autora. I zde nechybi poznamka,
7e se pojem dilo historicky méni.”* Nésleduje etymologicky vyklad slova a jeho jinojazy&né
uzance (opus — jako prvé v historii s vyznamem ,,umélecky objekt®, work, das Werk, oeuvre,
npoussedenue). Jde o vysledky pracovni ¢innosti, produkty majici rdz urcitého systému.
Nalezneme zde zminky o humanismu, od jehoz doby je s timto vyrazem pocitino
1 v hudebni terminologii. Dale se heslo zminuje o ide4dlu notacné¢ fixovaného produktu
v okruhu musica poetica, o oznaceni opus v titulech tiSténych sbirek a o souvislosti
s pojmenovanim opera a operetta. Dotud existuje zna¢na podobnost ve zpracovani hesla
s encyklopedii Riemann Musiklexikon i MGG. Slovnik CHK viak na tomto mist&
upozornuje, ze opusovy — tedy dilovy raz — zacina byt pfiznavan i projevim z oblasti NAH.
Dale fesi prostiednictvim formulaci Romana Ingardena’ a Zofije Lissé’* identitu hudebniho

dila, jeho vztah ke konkretizaci a zvukovou realizaci. Na zakladé studii Jaroslava Volka”

% Hudba africka, arabska, korejska, indicka, ¢inska, perska, skotska, ze Sardinie, ad. Tamtéz, s. 191-192.

70 ed. Fukag, Jiii — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni kultury. Editio Supraphon, Praha, 1997.

" Tamtéz, s. 152.

™ Tamtéz, s. 152-153.

7 Ingarden, Roman: O tozsamosci dziela muzyczneho (1933) nebo Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci.
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1973, 185 s.

™ Lissa, Zofia: Nowe szkice z estetyki muzycznej. Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1975, 169 s.
(Ceské vydani: Nové studie z hudebni estetiky. Piekl. Jindfich Bri¢ek. Supraphon 1982, 221 s.)

5 Volek, Jaroslav: Zaklady obecné teorie uméni. SPN, Praha 1968, 259 s.
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rozlisuje jiz také dilo a artefakt (viz podrobnéji dale). Stat’ také upozornuje na prechodové
typy dé€l a typy kombinované s ,jinak vytvarenym projevem‘ hudby 20. stoleti, a také na
produkci v oblasti NAH, v nizZ se vybrana funkéni hudba pftiblizila ,,dilové tvorbé* a jazzova
improvizace nastolila rovnéz velmi specifickou situaci pii posuzovani téchto jevu.
I u opusové hudby lze najit a uplatnit ,,momenty zamerné uplatnéné nahodilosti*. Dilo navic
nastoluje novou kvalitu hudebni utvarnosti posilenim invariantnich slozek struktury. Diky
zaznamov¢ technice miize fungovat improvizace jako ,,dilovy produkt®.

Ve Slovniku CHK rovnéz nalezneme pojem — termin skladba a je synonymem pro
kompozici. Ta je zde definovana nejprve obecné z mluvnického hlediska jako stavba vét,
resp. 1 jako nauka o této stavbé. Jde obecné¢ o vysledek cilevédomé, pravidly fizené
vystavby. V hudbé se pak jednd o ucelenou, tvarové fixovanou, nejcastéji notacné
zaznamenanou, hudebni strukturu dosahovanou zdmérnym tviréim procesem na zakladé
kompozi¢né technickych, teoreticky zdivodiiovanych dil¢ich i globalnich postupi.”® Ne
kazdy hudebni projev ma charakter skladby, za skladbu lze naopak pocitat i vysledek
kompozi¢niho cviceni. Skladba se ale stavd onim tzv. dilem az diky pfevazujici esteticko-
umélecké funkci. Slovnik zde zminuje 1 pojeti autorskopravni, jez definuje skladbu jako
samostatny vytvor nezavisly na umeélecké hodnoté, jehoz plivodcem je autor. Dale se
slovnikové heslo v mnohém podoba svym cizojazy¢nym souputnikiim: zminuje ptivod slova
skladba (skladat, klast) coby doslovny pieklad zlatinského componere, nasledovany

historickym ptehledem uziti tohoto vyrazu v terminologii praktické i teoretické oblasti

hudby.

Poznédmka na okraj:

V oblasti NAH se vzhledem k uzsi varieté uzivanych forem ujalo mylné synonymni
oznaceni pro obecny hudebni projev ve smyslu uzavieného dila — pisenn. V dil¢i sféte
elektronické hudby se zase setkame s vyrazem pievzatym z angliCtiny, kterym je tzv. track
(doslova stopa mechanického zaznamu konkrétniho dila). Konotace zde tedy smétuji jiz
k vlastni zvukové nahravce (zvukovému zdznamu) tohoto dila, na mysli vSak mame jednu
konkrétni skladbu, jednotlivou hudebni stopu napt. na CD, nikoliv ale urcité album jako
celek. Vyraz track je podobn€ uzivan téz v kontextu nahravacich softwarovych technologii

pro oznaceni konkrétni dil¢i zvukové stopy hudebniho (¢i jen zvukového) zaznamu.

% ed. Fukag, Jiti — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni kultury. Editio Supraphon, Praha 1997, 1036 s., zde
s. 835.
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1.1.2. Pojmy objevujici se v souvislosti s dilem — autenticita, tvorivost,
originalita

Nasledujici pasaz se dotykd dvou pomocnych kritérii, ktera se ¢asto pii uchopeni a
definovani dila, resp. dila uméleckého, zminuji a kterd je dobré pokusit se na tomto misté

uvést do souvztaznosti, nebot’ je o nich zminka i1 v dalsich kapitolach prace.

Dilo by m¢lo vzdy byt vysledkem néjaké tvotivé — tviir¢i ¢innosti autora, mélo by jit
o vytvor v jistych aspektech jedine¢ny (origindlni). Nékteré definice zmifuji pouze vyraz
pivodni (autenticky).”’ Je ziejmé, 7e hudebné estetické definice i autorské pravo voli spise
kritérium jedineCnosti (pfipadné originality); rovnéZz sémantika vyuzivaného vyrazu
ptivodnost (ptipadné autenticita) je tomuto pojmu velmi podobnd, nicméné se zcela nekryje.
Rozdil mize byt vnimén jen ve vyznamovych nuancich, které napt. autorské pravo neni s to
reflektovat, hudebni estetika vSak tyto pojmy — terminy rozliSuje. Pivodnost dila je uzeji
spjata s dobou vzniku dila, miize byt naplnéna i zplisobem vybéru neorigindlnich prvki nebo
zpuisobem jejich za€lenéni do nového kontextu, vice akcentuje zkuSenosti femesIné prace.
Originalita by pak vtomto smyslu mohla ptfedstavovat vys$i metu invencnosti, jez se
projevuje v neobvyklosti dila, novosti, zvlastnosti, ptivodnosti, osobitosti ve smyslu
nezavislosti na zadném vzoru.”

Vyznam slova autenticky rovnéz dohleddme v tadé obecnych lingvistickych
i specializovanych hudebné-védnych slovniki a encyklopedii. Podle zékladniho Slovniku
spisovné cestiny”® pochazi tento vyraz z Fedtiny, znamena pivodni, hodnovémy, pravy.
Encyklopedicky slovnik (1980) ptindsi definici totoznou, jen doplituje vyklad o odvozené
slovo autentika ve smyslu jednoduché pisemnosti cirkevni spravy, jez ovéfuje pravost

svatych ostatki.*® Druhy encyklopedicky slovnik (1993) pak definuje slovo autenticita jako

pravost a puvodnost, pifiddva vSak vedle toho filozoficky rozmér terminu v pojeti

7 Pojem autenti¢nosti se nemusi zcela kryt s pojmem pivodnosti. Kupt. Ludék Novak ve své studii Hranice
umeni a experiment (in: Estetika, ro¢. 1966, s. 105-116, zde s. 109) autenti¢nost dila vnima
v pfimém vyjadieni aktualniho konkrétniho stavu autora, ptivodnost dila je naplnéna i tvorbou inspirovanou
dilem jinym. Umélci vidi v dile kone¢ny bod usili, historikové napak c¢lanek vyvojové tady. Novak
upozoriuje, ze si dilo po smrti autora zije svym dal$im Zivotem, variace konkrétni umélecké myslenky jsou
naprosto bézné (pf. nechténa ovlivnéni, védomé inspirace, az dokonce parafraze). Dokonce néktera nikdy
nerealizovana dila (tedy de facto ne-dila), pouhé umélecké myslenky ponechané pf. ve stadiu nacrtu, mohou
mit vy$$i hodnotu pravé pro svou pfipadnou schopnost ovlivnit dalsi vyvoj. Novak koncepce vzajemného
uméleckého ovliviiovani ¢i prebirani vita (srovnej dale s pojetim tohoto jevu v AP). Ad kritérium ptivodnosti
dila podle AP viz 1. kapitola této prace, pozn. 373.

8 petrackova, Véra — Kraus, Jifi a kol.: Akademicky slovnik cizich slov. Academia, Praha 1998, 836 s., zde
s. 81 a 549. K tomu srovnej Kucera, Tomas: Originalita hudebniho dila ve svétle hudebni komparatistiky. In:
Opus Musicum, ro€. 2005, ¢. 6, s. 1015, zde s. 13.

" Havranek, Bohuslav a kol.: Slovnik spisovného jazyka ceského. 1. dil, Academia (nakl. CSAV), Praha 1960—
1971, s. 61.

% Kozesnik, Jaroslav — Stépanek, Miroslav a kol.: lustrovany encyklopedicky slovnik. 1. dil. Academia, Praha
1980, s. 144.
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existencialismu, kde je pod timto vyrazem minéno plnohodnotné lidské byti, chapajici
struktury starosti a Gasovosti své existence.” Owiv slovnik naucény definuje nékolik
odvozenych vyrazil: authenticae (neboli constitutiones) ¢ili vytahy z novel glosator
Justinidnovych zékonikl; authenticky coby hodnovérny, spolehlivy, pravy a pivodni
(v hudbé téz jako tzv. autentickd kadence ¢i tony), authentisovati neboli ovéfit a dokondit
listinu podpisem a pfidanim peceti, a konecné authenticnost — puivodnost, hodnovérnost
né&jaké véci, predevsim knihy ¢i listiny, dokaze-li se, ze skutecné pochazi od autora, kterému
se dilo pfisuzuje. U anonymnich dél pak znaci, ze nalezi dobé, mistu a okolnostem
tradovaného vzniku. Posuzovani autenti¢nosti nalezi vyssi kritice a déje se dle urcenych
kritérii. Autor hesla téz poukazuje na nutnost odliSeni tohoto slova od autenticity,
dogmatického pojmu, oznacujiciho vlastnost biblického textu, kterou se kvalifikuje pfi
tfednim cirkevnim Fizeni za priivodni material prostiednictvim cirkevniho uznani.*

Z némeckych hudebnich a muzikologickych slovnikii a encyklopedii pouze Riemann
Musiklexikon nabizi alespoil stru¢nou definici. Nicméné 1 zde se setkdme pouze
s némeckymi synonymy echt a selbstindig — v piekladu tedy pravy a nezavisly,
samostatny.* New Grove pouzivé tento pojem pouze v souvislosti s hudebni kadenci (ve
smyslu autentického zavéru D — T) a s pivodnimi cirkevnimi mody.

Akcentujeme-li hudebné-esteticka hlediska tohoto vyrazu, jsou podle Theodora
Wiesengrunda Adorna autentickd dila pouze: .,... ta, ktera se odevzdavaji historickéemu
latkovému obsahu své doby (...) jsou déjepisectvim své epochy, jez si neni védomo samo
sebe.* Soutasny skladatel pfi z4mémé historizujici stylizaci nemtize dosahnout
uspokojivého vysledku, nevznikne tak plnohodnotné dilo, ale pouze cviceni ptesahujici
rovinu parodie nebo napodobenina.

Definice Dugana Sindela¥e pak vnima autenti¢nost dila jako ,,souhrn jeho urcitjch

85 ,
“® Jedna se

stabilnich predpokladii pro prekracovani uméleckého dila ve smyslu uzitkovosti.
tedy o predpoklad, ze se dilo stane v idedlnim ptipadé¢ nadCasovym, v jistém smyslu
dokonalym, s trvalou hodnotou. V tomto vyznamovém kontextu se jedna o hlediska riznych
hodnoceni daného dila, coz je problematika, kterd nehraje napt. pro autorskopravni uchopeni
dila zadnou roli, naopak je znéj dokonce vyslovné vyloucena (viz dile ve srovnani

s autorskopravnim pohledem na dilo). Autorské pravo autenticitu hudebnich dél netesi,

8! Kolektiv autorti: Encyklopedicky slovnik. Odeon, Praha 1993, s. 78.

82 Maly, Jakub: Ottitv slovnik naucny. Dil II. Ottovo nakladatelstvi, Praha 1890 (1888-1909), 1141 s., zde
s. 1077-1078.

% Dahlhaus, Carl — Eggebrecht, Hans Heinrich a kol.: Brockhaus-Riemann-Musiklexikon: in vier Binden und
einem Ergdnzungsband. A-D. Piper & Schott Ed., Mainz, Miinchen, 1995, 359 s., zde s. 72.

84 Adorno, Theodor W.: Estetickd teorie. Ptel. Dusan Prokop. Panglos, Praha 1997, s. 240.

% Sindelaf, Dusan: Casové a nadcasové v uméleckém dile. In: Estetika, ro¢. 1977, s. 1-21, zde s. 7.
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autorsky zakon pozaduje jedine¢ny vysledek tvirci ¢innosti autora. Umélecké dilo z pozice
rovin — vztah mozného a skuteného, nového 1 tradicniho, prostfednictvim
neopakovatelného, jednoznaténého a mnohoznaéného.*® Vsechny tyto roviny, do nichz
spadaji i dalSi estetické ¢i filozofické pristupy, o nichz bude psano v souvislosti
s podrobn¢jsim rozborem muzikologickych ptistupl k pojmu dilo, jsou naopak

v autorskopravnim thlu velmi zplostény ¢i zcela pominuty.

Tvorivosti rozumime ¢innost, jez ma ve vysledku produkovat kvalitativné¢ nové
hodnoty, vyznacujici se originalitou a spolecensko-historickou jedinecnosti. Je specificka
pouze pro ¢loveéka, souvisi s jeho praci a schopnosti vydélit se z okolniho svéta, prameni
z lidského védomi, etabluje se vztahem subjekt — objekt. Tvofivost je predmétem
psychologického zkoumani, je vnimana jako proces i se svymi vysledky a je spojovédna
s vyzkumem vlastnosti osobnosti, jez tvofivost podminuji. Nejvyssim stupném dispozice je
genialita. Proces tvorby probihd zcasti nevédomé, avSak primarni ulohu ma i zde tzv.
diskursivni mygleni, fantazie a volni usili.*’ Etymologicky slovnik™ uvadi pod vyrazem
tvoriti nejprve dva historické vyznamy neslovanského plivodu — z litevstiny pévne drzet a
ohrazovat plotem. Tento druhy vyznam posléze pronikal i do slovanskych jazyka. Existuji
domnénky, ze nas vyznam tvofiti opravdu pochazi od ,,stavéni ohrady®, posléze se zobecnil
pro stavéni, d&lani, tedy vytvaieni.® Vyse zmitiované vieobecné hudebni encyklopedie tento
pojem nereflektuji, maximalné pouze v souvislosti s pojmem — terminem dilo (viz vyse).
Samostatné¢ se tomuto vyrazu vénuje hudebni psychologie.

Ve Strucném slovniku hudebni psychologie’® Ivana Polediidka je tvofivosti
oznacena urcita kvalita lidské aktivity, kterd je zvlast vyznamna pravé pro oblast umeéni.

RozliSuje tvotivost (kreativitu, relativné stalou ,,generdlni* schopnost, jez je zaclenéna do

% Tamtéz, s. 19.

87 Kozesnik, Jaroslav — Stépanek, Miroslav a kol.: llustrovany encyklopedicky slovnik. 111. dil. Academia, Praha
1980, 975 s., zde s. 655-656. Doba vzniku této publikace vykladové pasdze hesla ideové poznamenala;
nékteré postiehy je zde zajimavé pfipomenout, najdou svilj odkaz pfi pozdé€j$im srovnani pojeti zakladi
Ceskoslovenské autorskopravni tpravy pocatkem 50. let 20. stoleti: ,,/dealismus obklopil tviirci akt (v prvé
rade umélecky) zdvojem iracionalismu a mystiky; chapal jej jako bozskou posedlost (Platon), jako syntézu
uvedomelého a neuvédomelého (Scheling), jako Zivotodarny dech nevedomi (Hartmann), jako plod mystické
intuice (Bergson), jako projev hlubinnych pudovych sil (Freud). I marxismus-leninismus ma svou teorii
tvorby a kultury (odhaluje podminénost tviirci cinnosti spolecenskymi vztahy). Procesu tvorby se ucastni cely
clovek se svymi duchovnimi silami, svym rozumem i citem, svou obrazotvornosti, vrozenymi i ziskanymi
viastnostmi, uplatituje v ni své schopnosti ziskané ucenim a praxi.(...) Ukolem komunismu (bylo) piekonat
odcizeni prace a lidskych schopnosti, jez je vlastni spolecnosti zalozené na soukromém vlastnictvi. Engels
pokladal tvorivou prdci za nejvetsi pozitek.

% Machek, Vaclav: Etymologicky slovnik jazyka ceského. Academia (nakl. CSAV), Praha 1971, 866 s., zde
S. 662—663.

8 Oporu tohoto tvrzeni mozno nalézt v luzickém slovu twar, znamenajici stavebni diivi, stavbu, budovu.
Tamtéz, s. 662.

% polediiak, Ivan: ABC strucny slovnik hudebni psychologie. Editio Supraphon, Praha 1984, s. 389-398.
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celého komplexu spolu s konkrétni schopnosti, motivaci apod.) a tvorbu (produkei, tviréi
proces, realny proces vznikani dél — a to nejen umeéleckych). Vysledkem tohoto procesu
tvorby vSak podle Poledindka vzdy bude dilo, které oplyva urcitou originalitou, jedine¢nosti
a hlavng hodnotou.”’ Dale se Polediiak ve svém hesle zabyva psychologii uméni, jez
v historii z pohledu osobnosti tvlrce vénovala otazkadm tvofivosti a tvircitho procesu
znagnou pozornost.”> Kreativni postupy obecnd vystupuji jako protiklad schematickych,
automatickych cCinnosti. Tvofivost je nesena urcitymi specifickymi vlastnostmi; mezi ty
hlavni Polediak zminuje senzitivitu, flexibilitu, fluenci (lehka formulace napadu),
originalitu, elaboraci (smysl pro detail, fad), redefinici (schopnost vidét a realizovat dalsi
mozna tfeSeni). Dale jsou podrobné rozebirdny mozné modely tvotivych piistupl; i zde se
nabizi moderni koncepce péti etap tvlirciho procesu: orientace (vznik motivace, zaméteni),
preparace (inkubace, konkretizace pfipravy), iluminace (nalezeni rozhodujiciho feSeni),
realizace, evaluace (korekce, verifikace). Polediidk nezapominad na dal$i roviny tviiré¢iho
procesu: rysy tvofivosti se totiz uplatiiuji specifickym zplsobem ve vSech hudebnich
&innostech, tedy nejen v hudebni produkei, ale i v interpretaci a recepci.”

Autorské pravo s pojmem tvorivost operuje rovnéz. Jedna se dokonce o dilci
komponent jednoho z hlavnich tzv. pojmovych znakii definice dila podle ¢eského autorského
zékona (dale jen AZ), které je vysledkem tviirci cinnosti autora. Akt tvorby autorského dila
vSak nelze povazovat za pravni tkon, jednd se o Cinnost faktickou, neni k ni zapotiebi
zpusobilost k pravnim tkoniim. Umélecké kritérium tvofivosti (zdkonem rovnéz de facto
ptedepsané formulaci literarni ¢i jiné umélecké dilo hned v § 2 AZ) pravo posuzuje podle
vykladi ptredev§$im z trovné smysluplnosti vypovédi. Jednd se o pomérné amorfni a
neptesny vyklad (i sebesmyslupln€jsi mySlenka nemusi automaticky piedstavovat znak
uméleckosti). Jistym stupném tvotfivosti oplyvaji také zvirata, v dneSni dobé pak miiZe tvofit
hudbu i pocitac; vlastni tvofivost je na urovni pravni teorie specifikovana alespon tak, ze
musi prevySovat instinkt (zvifata) i pouhé uméle generované kombinace (pocitac). Oklikou
se pravo dostava k zékladni vlastnosti tvotfivosti, kterd je tedy dana pouze Clovéku. Mira
tvofivosti modernich kompozic obcas hranici s kompildtem (dila vznikld metodou kolaze —
zde pak zélezi na mife vlastniho druhotného piinosu do hudebni struktury) nebo napi. byva
naru$ena priliSnou mérou uplatnéni prvku nahody (aleatorni kompozice). Pro dal§i vyvoj

hudby by bylo pifinosné, kdyby existovala kritéria jakési minimalni urovné tvotivého

! Tamtéz, s. 389. Polednak vedle toho poukazuje na dalii vyznam slova tvorba ve smyslu dilo.

%2 Vedle zprvu pouze filozofickych postiehtl, nasledn& prvnich teorii a praktickych vyzkumi hudebni kreativity,
vyzdvihuje Polednak vlastni vypovedi skladateld, teoretické prace Leose Janacka a dalSich. Za tii hlavni
okruhy kreativity z hlediska psychologie byvaji povazovany vlastnosti tvofivé osobnosti, tviiréi proces a jeho
podminky a faze, vysledky tohoto tviiréiho procesu. Tamtéz s. 389-392.

” Tamtéz, s. 397.
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vkladu.”* Ve snaze o analyzu tohoto pojmu z hlediska pravni védy se &asto operuje s tim, jak
je vyznamné piekonavat rutinnu, femeslnost ve smyslu pejorativnim, schematismus,
Sablonovitost, stereotyp, zastaralost apod. Casto vSak musi v konkrétnich piipadech
rozhodovat o mife naplnéni tohoto terminu cit namisto exaktnich kritérii.”> Oproti tomuto
nahledu existuji definice, které vymezuji konkrétni faktory tvofivosti, a to v souvislosti
s jistym typem mysleni.”

Uchopeni tohoto pojmu neni jednoznacné, jak vyplyva z mnoha dalSich, pfedev§im
psychologickych studii. Kupf. Michal Salamoun je pfi vymezeni tvofivosti coby &innosti
benevolentnéjsi. Za tvofivou c¢innost povazuje kazdou cinnost, kde se tvofivé prvky
vyskytuji, nejen pievazuji.”’ Daniela Kusa zase poukazuje, Ze jde pouze o to, jakou hodnotu
dilu subjektivné ptisoudi ur¢itd komunita lidi; napt. hodnota malého napadu se pozornosti
expertli zvysi. Tvofivost tak neni, resp. nemusi byt, ani univerzalni dispozici vdzanou na
tvofivé mysleni, napf. na originalitu.”® Hodnota tvofivého napadu coby svébytného atributu
tvotivosti nemusi byt pfimo timérna jeho originalité. Originalita a hodnota jsou dva klicové

e e 1y : 99
znaky tvofivosti, nicméné originalita nemusi byt nositelem hodnoty.

Je dulezité hloubégji se vénovat jiz zminénému dil¢imu znaku — originalité. Theodor
Wiesengrund Adorno'” reflektuje jeji historické spojovani (diky momentu toho, co tu jesté
nebylo) s genialitou a géniem, pojmy vstupujicimi do podvédomi v 18. stoleti. Pfed timto
obdobim k reflexi originality nedochazelo, podobnou tendenci nalezneme i v dobové bézné
praxi kopirovani tsekil cizich i1 vlastnich hudebnich dé€l do vytvori pozdéjSich, nicméné
ztoho nelze vyvozovat, ze by tato dila originalitu postradala. Adorno ji vnima jako
specifickou podstatu urcitého dila, kterd nestoji proti logice dé€l, kterd implikuje obecnost.

Originalita (taktéz ve smyslu ptvodnosti) piedstavuje objektivni vyznam kazdého dila,

% Adamov, Norbert: Hudobné dielo v kontexte autorského prava. Ustav hudobnej vedy SAYV, Bratislava 2007,
129 s., zde s. 21.

% Tento stav v&ci neni viem lhostejny, precizn&ji vymezeni kritéria tvotivosti pro pravni Géely pozaduje napf.
Jan Svidroii ve své publikaci Zdklady prava duSevného viastictva. Ivo Telec pak ve své publikaci Tvirci
prava dusevniho viastnictvi definuje tvorivost alespon oklikou pfes tzv. vysledek tvirci ¢innosti, kterym ma
byt: idedlni pfedmét pravnich vztahli (dosud neexistujici nehmotny statek), nebo vysledek objektivnimi
podminkami nedeterminovany, a do tfetice vysledek coby jedine¢ny vyron osobnosti svého tviirce (s. 82, viz
dale v textu).

% Zmifime zde alespoti 18 faktorti tvofivosti Joye Paula Guilforda, které vaZe na tzv. divergentni mysleni, tedy
mysleni, které je nezacilené, oteviené, flexibilni a origindlni. Podrobnéji k tomu napf. in Hartl, Pavel —
Hartlova, Helena: heslo Mysleni divergentni (tvorivé, tviirci). In: Psychologicky slovnik. Portal, Praha 2000,
774 s., zde s. 333.

7 Salamoun, Michal: Ochrana ndzvii, postav a piibéhii uméleckych dél. Nakladatelstvi C. H. Beck, Praha
2003, 156 s., zde s. 9.

% Kusé, Daniela: Zjavnd a skrytd tvorivost. Ustav experimentalnej psychologie SAV, Bratislava 2006, 153 s.,
zde s. 24. Dostupné téz [online] na
http://www.psychologia.sav.sk/upload/DK_zjavna%?20a%?20skryta%?20vorivost.pdf [citovano 23. 12. 2012].

* Tamtéz, s. 10.

190 Adorno, Theodor W.: Estetickd teorie. /Pfel. Dusan Prokop/. Panglos, Praha 1997, 303 s., zde s. 225-227.
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evokuje pro néj jistou stopu utopie. Adorno totiz dale popisuje jeji chovani jako piedstirani
stale néceho nového, aby dila ziskala zakazniky. Nutno k tomuto podotknout, Ze v dnesni
postmoderni dobé&, nejen diky samotnému hudebnimu primyslu, je tomu tak z tohoto thlu
pohledu spiSe naopak, a jakési originalita, jez méa byt alespont v minimu pravniho slova
smyslu uméleckého hudebniho dila splnéna, by méla evokovat néco jiz slySeného, starého a
znamého, aby byla zaruCena vétsi pravdépodobnost prodejniho tspéchu takového dila. Tuto
teorii nepiimo Ardorno potvrzuje, konkrétné ve vyroku o sméfovani umeéni spise k produkci
novych typd, nez k originalité jednotlivého vytvoru. Méni se kvalitativné, aniz se tim n¢jak

vycerpava — tato proména odlisuje originalitu od napadu.

O autenticnosti tvorby pojednal v 80. letech v jedné ze svych studii také Jaroslav
Volek,'"! jenz rozlisoval v prvé fadé autentiénost znaku od autentiénosti vyznamu (od
feckého autos — sam). Autenticnost znaku zdlraziuje absenci ¢ehokoliv ciziho, jakékoliv
upravy puvodni podoby (napf. autenticky folklor, umélecky vykon). Autenticita je v tomto
smyslu vzdy pouze relativni a v absolutni podob¢ neredlna, nebot’ Zadny jev ve spolecnosti
neexistuje staticky pouze sam o sob&. Dvojnasob to plati o vykonném uméni, kam se
ambivalentné promita i hledisko autenticity vyznamu, a kde si naopak interpret musi pfimo
pridat vzdy néco vlastniho, odtud plynou znacné nesnaze pti urovani tzv. autentické, ¢i
dokonce dobové interpretace. Autenticita vyznamu se plné projevuje napt. v uméleckém dile
jako celku — pfedstavuje specificky odraz skutecnosti, jde tedy oto, zda je skladbou
vyjadiena jeji zamysSlend podstata. Autenti¢nost byva doboveé upirdna vzdy na jedné strané
experimentim a provokacim, na strané¢ druhé tradicionalismem, akademismem a
konzervatismem. Zrovna tak lze nahlizet na autenti¢nost ve smyslu regionalnim, zda je
dilem vyjadieno to podstatné a specifické pro urCitou oblast. V disledku Ize takto
piistupovat i k autenti¢nosti individualniho ,rukopisu“.'”> Sama autenti¢nost je viak
odhalovéna postupnég, skrze poznavaci subjekt; ponéti o jisté autenti¢nosti je ziskavano
praxi. Autenticita je jednim z hodnoticich kritérii, je spojena prostiednictvim vnitinich
vztahl s dalSimi kritérii, jeZ slouzi k rozpoznani hodnoty dila, ptipadné odliSeni tvir¢iho od
predstiraného. Tato osobnostni autenticita nds pfivadi k hranici mezi ,,opravdovou‘ tvorbou
a jeji imitaci.'” Bez autentické a konkrétni invence sice lze naplnit formu, se

skladatelskou autenticitou je to vSak obtiznéjsi. Prostfedek vyjadieni, napf. hudebni nastroj,

se nikdy nema podle Volka zaménovat za cil tvorby.

" Volek, Jaroslav: O autenticnosti tvorby. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1986, s. 417-421.

12 7de by mohlo nastoupit i autorskopravni hledisko problematiky, v soudnich sporech tykajicich se
plagiatorstvi, tedy pii soudnim zkoumani pivodnosti dila na zakladé specifik autorova rukopisu.

"% Tamtéz, s. 420.
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1.2 K zikladim raznych muzikologickych definic hudebniho dila

Pomérné paradoxné je problém definice podstaty hudebniho dila pro muzikologii
relativné novy. Predstavuje velmi Siroky okruh problematiky, ktery zasahuje do fady
muzikologickych disciplin i mnoha dalSich védnich obort. Hudebni véda se od pocatku své
existence zajimala spiSe o historickou reflexi hudby. Pozadavek ontologického vymezeni
podstaty hudby a jejiho dila se objevil az v souvislosti s pfidruzenymi problémy, jako je
napt. pojeti interpretatniho umeéni, zdjem o mimoevropské kultury, masivni stratifikace
hudebnich projevi a také nartist kompozi¢nich prostfedkii a moznosti ve 20. stoleti. Pozd¢ji
se objevuje snaha o vystizeni psychologickych a sociologickych aspektti plisobeni hudby.
Pivodni zajem o pouhy moment vzniku a jednotlivé podoby dila byl tak ¢asem navySen
o pokusy hlubsiho uchopeni z hlediska vnitfnich tvart a vazeb strukturnich ¢asti uvniti dila,
oreflexi jeho plsobeni prostfednictvim vniméni recipientd, ¢i analyzu jeho promény

v souvislosti se zménami hudebniho paradigmatu béhem 20. stoleti.

1.2.1. Variabilita podob hotového dila

Jednim z prvnich divodi zabyvat se vymezenim hudebniho dila byl problém
stanoveni presného momentu vzniku dila, a tedy jedny z prvnich otazek v souvislosti
s tématem této prace, které zni: kdy a v jaké podob¢ lze povazovat hudebni dilo za hotové?
V zasad¢ se mohou vydélit dva zakladni poly pristupi k hudebnimu dilu. Klasicka,
historicky orientovana muzikologie vychazela tradi¢né pouze z notového materialu, zapisu,
ktery podrobovala studiu autentické podoby textu. Tento, coby jediné dostupné vychodisko
poznani hudebniho dila, snim (dilem) de facto splyval. Dil¢i odchylky v provedeni
historicka vétev muzikologie bagatelizovala a fesila na trovni kritiky interpretacniho uméni.
Takto kupt. Eduard Hanslick vnimal jednou sloZenou hudebni skladbu za hotovou véc, bez
ohledu na provedeni. Problém subjektivniho a objektivniho faktoru hudebni interpretace
fesil jednozna¢né ve prospéch absolutizace objektivni stranky, tedy pevné zaznamenané
skladby. Obdobn¢ se k notacné zachycené struktufe dila vice obracel z pozice historika také
Vladimir Helfert. Proti tomuto pfistupu vystupoval Otakar Hostinsky, ktery naopak vidél
v interpretaci dotvafeni a pokratovéni tviréiho procesu.'® Tento opaény pol, zdiraznéni
subjektivni stranky interpretace, podporovala estetika celého romantismu. Podle
Hostinského Ize rozlisit dvé faze vzniku hudebniho dila, pficemz predmétem estetického

zkoumani ma byt az: ,,... skladba zaznivajici ve smyslové pritomnosti a hotovym uméleckym

1% Hostinsky, Otakar: Hostinsky o hudbé. Statni hudebni nakladatelstvi, Praha 1961, 462 s., zde s. 66.
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dilem je teprve bezvadné provedeni této skladby. “'* Na n&j pak navazal napt. Otakar Zich,
pro néhoz byla hudba vzdy primarnd zn&jici Gtvar, nikoliv pouze napsany.'®® Hudebni dilo
vSak neni pouhym souctem svych casti, ziskdvd vy$§i hodnotu. Prostfednictvim jeho
podstatnych vlastnosti se vytvari adekvatni postoj k uméni. Objektivni hodnotu konkrétniho
dila ale métit nelze, Zich hovoii pouze o pocitu libosti — nelibosti, ktery nazyva estetickou
cenou, kterd je zavisla na proménlivych strankach lidské povahy,'"” je tedy vydana zcela do

rukou recipienta — posluchace.

Rovnéz Ferruccio Busoni vnimal notovy zépis jako pouhy ,pomocny prostredek
k zafixovani improvizace pro jeji nové vzkriseni®, primarni pro né¢j byl napad. Zapis
1 pfednes, tedy jak notovy zapis, tak interpretace, predstavovaly pouhou transkripci tohoto

. 108
napadu.

Naopak interpretaci jako pozitivni pfinos a dotvoieni hudebniho dila opét vnimal
René Leibowitz,'” ktery v osob¢ interpreta vidél dokonce jakéhosi skladatelova dvojnika,
ktery z vlastniho dila, resp. jeho zapisu v notach, piejima ptedstavu o jeho pojeti.'’
Leibowitz se u interpretace zastavuje déle a pripisuje ji mnohem vétSi vyznam, nebot
zaroveni v jedné urcité partitufe nalézd pouze jednu konkrétni hudebni piedstavu
s jedineénym smyslem, jenz spolu s hudebnimi strdnkami a slozkami dila, tj. s dil¢imi
elementy, vytvari jakysi stimul pro interpretovo védomi. Pfi spravném provedeni dila se
interpret neomezuje jen na to, co nalezne v partitufe, ale odhali vlastni podstatu dila, tudiz
hraje to, co dilo doopravdy pifedstavuje, znamena. Mezi interpretem a dilem vznika zvlastni
obousmérna vazba, kdy se dilo odhaluje hraci a zaroven odhaluje dilo samotného. Objeveni
smyslu dila pak zaroven zpétné ,,objevi“ i interpreta. Leibowitz dale upozoriuje, Ze pokud si
interpret piida néco tzv. nad plan, néco, co samo dilo nevyjadiuje, nelze hovoftit o autentické
interpretaci tohoto dila. Pii vlastnim pfedstaveni, hie, interpret zastupuje skladatele, pomaha
realizaci vlastni zvukové predstavy skladatele. Klade je svym zpiisobem na roveil. Na tomto
misté si vSak Leibowitz poklada z logiky véci plynouci klicovou otdzku, jez oslovuje 1 nas

zamér: ktera kritéria rozhoduji o autenticitd takového aktu interpretova védomi?''' Jde

' Tamtéz, s. 67.

1% podrobngji viz Zich, Otakar: Estetické vnimdni hudby. Estetika hudby. (ed. Jazl, Milo§) Editio Supraphon,
Praha 1981, 454 s., zde s. 33550, 117—144. Pivodné Estetické vnimani hudby. Ceska mysl, ro¢. 1910, s. 6—
22,250-265,330-347, 389-421.

197 Zich, Otakar: Hodnocent estetické a umélecké. In: Ceska mysl, ro¢. 16, 1917, &. 34, s. 129-165, zde s. 138.

1% Busoni, Ferruccio: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst. Noetzel, Wilhelmshaven 2001, 152 s.

19" Dostupné [online] na http://www.rodini.ch/busoni/hisdouble.html [citovano 22. 3. 2011].

"% Jedna se doslova o intentional object of imagining consciousness, jimz se tento objekt cilend poznava.

(Tamtéz.)

,All this poses a new question, no less important than those which we have tried to answer thus far, namely

by which criteria do we judge the authenticity or inauthenticity of such an act of consciousness?* (Tamtéz.)
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ve svych uvahach jesté dale a pta se po obecnych normach, které jsou schopny posoudit

kvalitu hudebni interpretace.''

Poznamka na okraj:

Vlastni notovy zapis se vSak postupem casu, tj. s rostoucim casovym odstupem,
staval jiz pocatkem 19. stoleti stale méné spolehlivym a urcitym i pro hudebni historiky, coz
si vynutilo vznik specialni subdiscipliny zabyvajici se provozovaci praxi historické hudby —
tzv. Auffiihrungpraxis.'”® Jejim dal§im pfedmétem badani se pak stala pravé autenticita
dobové interpretace, potazmo obecné uznani prava interpreta na vlastni tviiréi projev a jeho
zasah do podstaty hudebniho dila jako takového. Ona autenti¢nost, coby vztahova kvalita, je
hledana v hmotném artefaktu, konkrétné¢ v jeho obsahovém smyslu a jeho uzptisobeni
k recepci — vnimani. Jeji dokonala znalost vSak skyta rizika, jeZ jdou ruku v ruce se stale se
zdokonalujici reprodukéni technikou, nebot’ ta ,paradoxné vzdaluje ono dilo pitvodnimu
urceni, dovoluje vytvaret dilu nové typy estetickych reakei<.'™*

Definice a vymezeni hudebniho dila 1 jeho jednotlivych podob se dostalo v ramci
feSeni problematiky teorie interpretatniho uméni do poptedi zdjmu. V této souvislosti
rozliSoval kupf. Arnold Schering tfi jevové formy hudebniho dila: vedle zvukové a
pisemné, jez zde jiz byly nékolikrat uvedeny, zminoval jest¢ podobu duchovni, neboli
predstavu dila ve védomi konzumenta & badatele.'”® Interpretaci ve vztahu k dilu chapal
jako dopln€k, ktery je zastupitelny. To naopak Siegfried Borris zatradil pfimo do své
definice dila interpretaci, coby vécny umélecky pocin, do péticlankového procesu vzniku
dila. Jednotlivymi stadii pak jsou: Imaginatio (pravzor v hlavé skladatele), Res facta (notovy
zapis skladby), Interpretatio (zvuk, vyklad rei factae), Aperceptio (zézitek posluchace) a
kone&n& Memoriam (vzpominka na onen zvukovy proZitek).''® Podobné ani Gisele Brelet,
neuznavala absolutni platnost notového materidlu a upfednostiiovala zvukové provedeni. Za

hudebni dilo nepovazovala ani tuto jeho realizaci ve své neopakovatelné jedinecnosti.

"2 This means that here we ask ourselves, by which standards do we judge the quality of a musical
interpretation?* Na tuto otdzku zminuje nutnost nejen pouze hudebné teoretickych dovednosti interpreta,
ale nad tento zaklad pfistupuje jako nezbytnd soucast uméleckého vykonu téz jeho praxe, zkuSenosti,
odvaha, sebevédomi a umélecka ,,jiskra®.

'3 Uved'me na tomto misté Adlerovy snahy dosahnout ditkladného a detailng presného poznani gregorianského
choralu jeho naprostou izolaci od vnéjsiho hudebniho svéta a pozdé&jsich hudebnich vlivi. Vysledek vSak
byl i podle jeho slov problematicky. (Adler, Guido: Der Stil in der Musik. Breitkopf & Hartel, Leipzig
1911,279 s.)

114 Sindelat, Dusan: Casové a nadcasové v uméleckém dile. In: Estetika, ro¢. 1977, s. 8. Co bylo dfive mozné
provadét jen verejné, navic neslo s sebou urcitou atmosféru, je nyni mozno poslouchat z nahravky zcela
v jiném, napf. intimnim prostfedi. Dilo plsobi jinak, nové.

"3 Schering, Arnold: Die Erkenntnis des Tonwerks. In: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1933, Leipzig,
1934, s. 13-27.

"% Borris, Siegfried: Gegnsitzliche Authentizitit in der Interpretation. Zur Grundlegung einer
Interpretationskunde. In: Vergleichende Interpretationskunde. Berlin Verlag Merseburger, Berlin 1963, 55
S., zde s. 7-8.
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Vyznamnou se stdva myslenka tzv. Cisté¢ ideje dila, tj. urcita absolutni hodnota, ktera je
zobrazovana v jednotlivych provedenich. V popfedi dila tak stoji konstanta jakési
permanentni neukoncenosti dila s neuzavienym mnoZstvim potenciondlnich interpretaci.
Dutlezité je, Ze ona autenticita dila jiz neni vazdna na historickou podobu k dob¢ vzniku dila,
ale je od ni odd¢lena a ma tak absolutni povahu.

Stejné tak podle estetika MiloSe Juzla je opravdové umélecké dilo naprosto
neopakovatelné, rovnéz — ve shodé s Breletovou — jako kazd4 opravdova interpretace.'’’
Véda, zkoumajici a snaZzici se teoreticky zobecnit jejich zékonitosti, musi brat v tvahu
i znaky této umeélecké neopakovatelnosti. V ¢emz lze spatfovat podle Jizla do jisté miry
paradox, nebot’ se tak estetika snazi svym zpiisobem zobecnit jedinecné. Jizl spravné varuje
pted pouzitim téchto vysledkl ke tvorbé nadvodu, jak skladat — tvotit hudbu, znamenalo by to
podle n&j nevyhnuteln¢ konec uméni a individuality.

Ladislav Hejdanek zase ve své studii''® odmita srovnani dila s udalosti, ta nastava
v situacich vzniku a tvorby dila; nelze vSak takto oznacovat dilo samotné, pouze
v preneseném slova smyslu, tj. ve smyslu vyznamné skutecnosti v kunsthistorii. Na konci
procesu tvorby je vytvor stabilni, neproménny, dokon&eny a nehybny.'"” U hudebniho dila si
Hejdanek opét klade zakladni otazku, ktera jiz byla zminéna: je takové hudebni dilo opravdu
hotové? Narazi na jeho zprostiedkovanost pomoci notového zdznamu, ktery predstavuje pro
n¢j jen jistou Sifru, ale vlastni hudbu vnimé opét v souvislosti s zivou produkci, interpretaci.
Hudebni dilo musi byt provedeno, aby existovalo, a rozdilnych provedeni je pfitom
nekonecny pocet. Vysledkem tvorby mé byt nikoliv pevné zachyceni struktury, a to
prostfednictvim néjakého notového zapisu, ale urcita struktura, jez by se stala obsahem —
soucasti dila. Ta naopak mé byt otevienim cesty k tomu, aby se dilo jako celek mohlo stat,
udat — vzdy a znovu, stat se slySenou procesudlni udélosti. V tom tkvi interaktivita mezi
vnéj$i a vnitini strankou dila. Dilo jako celek musi ptfesahovat svou vnitini strankou:
¢asovou, udalostni, vlastn¢ ,nehotovou” vnéj$i fixovanou podobu. Bez interpreta a
vnimatele viak toto dotvofeni neni mozné.'”” Proto se novodoba muzikologie vyhyba
ztotozilovani pojmu hudebni dilo s jeho notovym zépisem, statickou podobou, stejné jako
jeho pfilisnému propojovani pouze s vlastni interpretaci; snazi se dilo chapat spiSe

v soucinnosti a jednot¢ jeho produkce, interpretace a apercepce.

"7 Jazl, Milos: Estetika hudby ve svétle knihy Jaroslava Zicha. In: Hudebni rozhledy, ro&. 1978, s. 313-317,
zde s. 313.

"8 Hejdanek, Ladislav: Dilo jako uddlost. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1970, s. 498-500.

"9 Autor si zde dale klade otazku, zda pozdéjsi tvorba neni ovlivnéna spi§ predchozi tvorbou (procesem) nez
hotovym vytvorem. (...) ,, 4 neni kazda nemennost, dokoncenost spise hrazi a prekazkou dalsi tvorby? A na
druhou stranu nedokadze nékdy takova inspirace poprit to, co bylo piivodné jejim zdrojem? “ Tamtéz, s. 499.

120 Tamtéz, s. 500. Autor tamtéz lehce pateticky vyvozuje a dodava: ,, Dilo je tedy nejen uddlosti, v niz se dilo
stava dilem, ale také a zejména uddlosti, v niz a skrze ni se clovek stava clovekem.
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Zakladni problematika nastolend v této prvni podkapitole je zfejma: kterd podoba
hudebniho dila je ta prava, takova, jez urc¢i bezpochyby jeho status s vlastnostmi neménnosti
a jedinecnosti? Za posledni dvé¢ staleti se zpochybnil a vyvratil dlouho pievazujici nazor, ze
notovy material je prioritni. Postupné zacind dominovat zvukovy vjem, notovy zapis se
stava pouhym druhotadym zprostfedkovatelem kontaktu s dilem. Interpretace se tak stava
vyznamnou a nedilnou soucasti definice dila. Rizni teoretikové ji prikladaji odliSny stupen
dulezitosti, od spolutvlirce vlastni skladby, az po stejné zprostfedkujici a nevyznamnou
funkci, jako je notovy zapis. Vytvafi se tedy zékladni dvojice nazori na pojeti dila. Od této
zakladni polarity — notovy zapis versus zvukové déni prostfednictvim interpretace — se
muzikologickd stanoviska, resp. ruzné estetické koncepce, uchyluji k dal$im rozsitujicim
variantam a rozvijejicim teoriim, které¢ by mohly postihnout jesté 1épe ve skutecnosti Casovy
a tudiz krajn€ efemérni charakter hudebniho dila. Naptf. v podobé vlastniho napadu dila,
jakési sine qua non podminky skladby, ¢i dopliuji navic jesté prvek vnimani a definitivni

pretvareni skladby posluchacem — apercepci.

1.2.2. Duraz na vnitini strukturu dila, jeho nehmotnou podstatu a
procesuani charakter

Jak jsme jiz naznacili, dalSi piistupy pfinesly teoretické zdjmy o dilo jako proces,
dale postizeni vnitiniho slozeni dila a vyznamy dil¢ich slozek pro jeho celkovy cCasové
proménlivy tvar. Strukturalismus v 1. polovin¢ 20. stoleti zdlraznil prioritu celku vici
jednotlivym jeho ¢astem (synergicky efekt), nebot’ mezi celkem a sumou jeho Casti existuje
kvalitativni  odliSnost. Skute¢nost nemiize byt zachycena pouze prostfednictvim
matematickych a mechanickych zdkont, protoze ty predpoklddaji pouze kvantitativni,
mnohostni rozriznénost. Casti netvofi celek ndhodng, nybrz podle svého vyznamu v celku.
Proti psychologizujici estetice zkoumajici subjekt postavil Prazsky lingvisticky krouzek
v &ele s Janem Mukafovskym do centra z4jmu dilo a jeho vystavbu.'?! Jeho struktura je
vnimdna jako urcity proces, odtud tzv. procesudlni charakter dila, kteryzto koncept se
(zvl4st pro analyzu skladeb 20. stoleti) rozviji a vyuziva dodnes.'** Napt. Ivo Medek chape
procesualitu coby metodu tvorby a organizace procest jako zakladni pfirodni postup, kdy se

vse vyviji od jednoduchého k dokonalejSimu a po dosazeni vrcholu kulminace zase zpét

2! Hodovsky, Ivan — Jazl, Milo§: hesla Strukturalismus a Strukturalismus esteticky. In: kol. aut.: Strucny
filozoficky slovnik. Nakladatelstvi svoboda, Praha 1966, 535 s., zde s. 430.

122 Vedle biologického holismu, postaveného na principu jakési homeostizy harmonickych celki, a tvarové
psychologie zase s dobfe uzavienymi celky, je ona struktura pravé nééim neklidnym, jakoby procesem,
ktery ,,se déje”. Parafrazovano podle Zuska, Vladimir: K ontologii uméleckého dila. In: Estetika, ro¢. 1994,
¢. 3,s.77.
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k jednodussimu, prechézejici do jiné kvality ¢i podstaty. Syntéza jednotlivych procest tvoii
komplex s pfedem danou podobou, hierarchii i vzajemnym ovlivilovanim se. Tento princip
je pak vyuzitelny vdruzich uméni, které vyuzivaji casovy faktor, mezi néz hudba
nepochybné patfi. Hudebni strukturu, jejiz jednotlivé prvky jsou tvofeny specifickymi
procesy (jak v horizontalni, tak vertikalni vystavbé), pak Medek definuje z kompozi¢niho
pohledu jako ,,urcitou cast skladby, tvorici prirozeny, logicky systém, dany vnitrnimi vztahy
a souvislostmi a jasné vyseparovatelny z celku“.'” Ji¥i Fuka€ ji pak ptimo vnima jako ,.sit
vnitrnich vztahii mezi castmi hudebniho celku, ktera konstituuje jeho kvalitativni urcenost
(...). Hudebni struktura vznika diky pohybovym, v case probihajicim aktivitam. Pohybem a
casem je pak implikovdna kategorie zvukového prostoru*.'**

Podstatné je rovnéz rozliSeni artefaktu, zde hmotného nosie urcité struktury, a

125 Jednotlivé

vlastniho estetického objektu, struktury samé, resp. recepce dan¢ho artefaktu.
slozky, napt. v hudebnim dile, se rovhomérné podileji na vzniku urc¢itého vyznamu, ktery
nese celek. Tim je stanovena mozna definice uméleckého dila, ktera jej pojima jako znakovy
proces a zajima se predevsim o zpiisob jeho existence v komunika¢nim systému. Znaky se
v tomto procesu vyskytuji bud’ origindln¢ inovacné, nebo konvenéné a redundantné. Ma-li
znak nabyt ur¢it¢ho vyznamu, vyskytuje se s ur€itou vyssi cetnosti; ¢astéjSim opakovanim se
logicky konvencionalizuje.'”® Pravé pii analyze skladby je nutno uréit jisté konstantni
utvary, ona pevna a predpovéditelna schémata, jez se vyskytuji ve stejnych nebo obdobnych
tektonickych funkcich a vyznamech. V tomto ohledu se to zafalo objevovat jiz
v romantismu, zprvu formalizaci svych dominantnich funkci — napt. melodického vrcholu,
¢i jen zdanlivého vrcholu vyraznych gradaci, nebo zavéru. Tehdy se institucionalizuji dalsi
pojmy jako kupk. kli¢ovy interval.'”” Tento piistup, akcentujici kvalitativni p¥istup k astem,
znichz je sestaven celek dila, se zdanlivé na$i srovnavaci studie s autorskym pravem
nedotykd, nebot’ to totiz pfimo de lege lata zakazuje jakékoliv kvalitativni hodnoceni nebo

posuzovani dila — je taxativn¢ vylouceno z kritérii umeéleckych d¢l, tudiz by tomu logicky

12 Medek, Ivo: Uvod do procesuality jako komplexni kompozicni metody. JAMU, Brno 1998, 87 s., zde s. 9—
10.
24 Tamtéz, s. 10. Citovano podle Fuka¢, Jifi: Pojmoslovi hudebni komunikace. FFMU, Brno 1991, 114 s.
125 7de je na misté alespoii okrajové zminit Saussurovo rozliseni langue — parole (kazda promluva ,parole*
predpoklada existenci pozadi, systému kodi, norem ,,Jlangue®, tak ze zadny dil¢i vyraz neni srozumitelny
bez odkazu k tomuto systému, jazykovému koédu. Podle Felixe Vodicky se pak kazdé dilo mlze stat
nekonecnou sérii konkretizaci, estetickych objekti. Mukarovsky dale rozliSuje v ramci estetického znaku
dilo, vyznam znaku (esteticky objekt) a referenci (vztah znaku k denotované entit¢), neboli obecné znak —
smysl — referenci.
Vztahova stranka dila je interpretovana v pojmech pravdépodobnosti a hudebni slohy jsou chapany
v podstaté coby komplexni systémy pravdépodobnostnich souvztaznosti, v nichz vyznam kteréhokoliv
¢lenu zavisi na jeho vztazich k ¢lenim ostatnim. (...) Sdélovaci procesy se pii poslechu konkrétniho dila
nedé&ji v pojmech hudebné teoretickych, ale spiSe zprostfedkovatelné ve sféfe emoci. In: Dehner, Jan:
Hudebni dilo jako sdéleni a problémy jeho analyzy. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1970, s. 511-513, zde s. 512.
"7 Tamtéz, s. 513.
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mohlo byt i vuvahach o vnitfnim uspofadani jednotlivych casti — slozek dila. To vSak
v praxi pravda neni, zde ma kvalitativni hledisko nepominutelny vliv na potvrzeni
autorskopravni ochrany konkrétniho dila zvlast’ v pravnich sporech tykajicich se mozného
plagiatu.

Piibuznym smérem dotykajici se tematiky a definice dila, etablovanym v case a ve
specifickych vztazich, byla fenomenologie. Slovy zakladatele je to véda ,,0 univerzalnich
moznostech pozndvacich aktii védomi, ktera mize urcit meze a formy kazdého mozného
poznani a kterd ma navratit dilezitost bezprostfedni zkuSenosti, ve které se odehrava nase
interakce se svétem. Oblast hudby, resp. uméleckd tvorba viibec, pak poskytuje pro tento
pristup poznani idealni terén, nebot’ bezprostfedni zkusenost s produktem uméni, jakym je
napt. poslech hudby, ptredstavuje zdklad pro jeho poznani a analyzu. Nezbytnym
predpokladem je vSak teoretické zmapovani tohoto pfedmétu.128

Edmund Husserl, zakladatel fenomenologie, se dotkl problematiky definice
uméleckého dila spiSe ve svych pozdnich spisech. Povazoval jej coby kulturni a duchovni
produkt za iredlny predmét, ktery sice vychazi z n¢jakého fyzického predmétu, nicméné se
muze stejné tak objevit v odliSném zhmotnéni v naprosto identické podobé, tj. nejen jako
podobny piedmét.'” Naproti tomu realny piedmét musi byt v &asoprostoru
individualizovany. Narazi zde tak na protikladnost a zaroven provazanost vlastniho
idealniho dila a jeho hmotného provedeni. Pficemz se tento idedlni pfedmét, vtélujici se do
smyslové uchopitelné véci, svymi jednotlivymi provedenimi — v naSem ptipad¢€ vlastnostmi
zn&jici hudby — nevycerpava, mizeme fici, Ze se neznehodnocuje. Jeho jakykoliv zptlsob,
jimz se zhmotni, zjevi, zpfistupni, je mozno podle Husserla povazovat obecné za
pravoplatné zakotveni v realném svéts."”° Jeho zak, Waldemar Conrad, na tyto podnéty
navazal' a postavil proti sobé& individualni vé&c s realnou existenci a intencionalné psobici
pfedmét idedlni. Aby idealni dilo mohlo byt vnimano, potiebuje své provedeni, z n¢hoz je
mozné¢ odvodit jeho vlastnosti. Aby vkazdém provedeni, které nikdy nemulze byt

stoprocentné shodné s jinymi, mohlo zaznit identické dilo, je tfeba v ném odlisit vlastnosti

128 Podrobnéji in Stratilkova, Martina: Fenomenologie v hudebni estetice a analyze. Disertaéni prace FFUP,
Olomouc 2010, 217 s., zde s. 21 an.

129 Husserl, Edmund: Experience and judgement. Northwestern University Press, Evanston 1973, 433 s., zde s.
265-266: (...) all that which, in real things in the broader sense, is, acording to its sense, essentially
individualized by its spatiotemporal position, but we call irreal every determination which, indeed, is
Sfounded with regard to its spatiotemporal appearance in a specifically real thing, but which can appear in
different realities as identical — not merely similar.“ Citovano podle Stratilkova, Martina: Fenomenologie
v hudebni estetice a analyze. Disertacni prace FFUP, Olomouc 2010, 217 s., zde s. 148—149.

B0 Autorskopravni ptistup k pojeti dila neni v riiznych legislativach jednotny, vyskytuji se tak rtizné ptisna
kritéria ohledné zhmotnéni dila coby nehmotného pfedmétu, na zakladé néhoz mtize byt v realném svéte
udélena APO. Nekteré legislativy vyzaduji trvalé zachyceni, jiné se spokoji i sefemérnim pojetim
hudebniho projevu.

B! Conrad, Waldemar: Der dsthetische Gegenstand. In: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, ro¢. 3, 1908, ¢. 1, s. 71-118.

41



relevantni a irelevantni. Ty druhé pak tadi do sféry irelevance a nemaji tak vliv na identitu
dila, ovliviiuyji jen vlastni dokonalost provedeni. V tomto bod¢ uvah vstupuje do zorného
uhlu problematiky pojem estetického objektu, jehoz vyznamovy obsah je, ¢i neni v dile
naplnén, coz zavisi na posouzeni posluchace. Conrad urcil tfi stupné jeho uspeSnosti,
v nejhor§im piipadé neni posuzovany utvar viibec zafazen do kategorie hudby a ziistava
pouhym zvukovym predmétem.'**

Fézi vnimani dila povySuje britsky filozof Samuel Alexander natolik, Ze dokonce
bere umélecké dilo jako fuzi vlastniho objektu s vnimatelovou mysli, ¢imz se pro néj dilo
stava iluzi sui generis, ktera trva navzdory tomu, Ze vime, Ze jde o iluzi.'> Na n&j pozdgji
navazal Stephen Coburn Pepper, zavedl, podobné jako Mukafovsky, pojem — termin
estetické umélecké dilo, aby odlisil vlastni umélecké dilo od fyzického objektu — artefaktu.
Slozkami dila jsou hmotny nosi¢ (tzv. fyzicky kontinuant) a vnimatel (tzv. subjektivni

kontinuant)."**

Tim vznikaji tzv. perceptni série (s kumulativhim ucinkem), jez jsou
estetickym uméleckym dilem v zakladni podobg.'*

Bipolarnost idealniho pfedmétu a jeho realného projeveni neni nijak Sokujici ani
ojedinéld. Z dalSich tviircti obdobnych koncepci zmifime napt. anglického estetika Robina
George Collingwooda, jenz se v mnohém pftiblizuje Husserlovi, a pro néhoz je dilo pouze
imaginarni objekt, ktery odd€luje redlny, vécny aspekt — stimul pro vytvareni emotivnich
ucinkd na publikum — a tzv. vlastni umélecké dilo, jistou imaginaci ,,za dilem®, kterou si

R ] N 136
dotvafi recipient z nabidky onoho vécného aspektu.

Definuje zde také procesualni pojeti
dila, v némz hmotny substrat je pouhou soucésti, zatimco imaginace, kreativita a dotvaieni

s . roxr r ’ r .1 Y roN_ 1 v ’
recipientem jsou tou hlavni &asti, které dilo zakladaji."’’ Ve vySe zmin&né myslence dila

12 Jedna se o tzv. idedlni esteticky objekt, &asteén& vyplnény esteticky objekt a puisobici (wirkende) umélecké
dilo. Blize k tomu souhrnny piehled in Stratilkova, Martina: cit. dilo, s. 36. Pojetim hudebniho dila coby
estetického objektu a jeho vnimanim se vSak nyni zabyvat nebudeme. Tato problematika by sama vydala na
samostatnou kapitolu, pro nas ptrehled by byla nefunk¢ni. Spokojime se tu s pouhym konstatovanim
existence takového pohledu. Pii srovnani s AP znovu zopakujme, Ze to naopak zakazuje posuzovat kritéria
uméleckého dila pomoci stupné jeho estetické hodnoty. Tim dochézi pochopitelné k vyraznym odchylkdm
v chapéni tohoto pojmu.
V téchto zavérech se de facto ztotoziuje s Collingwoodovym pojetim dila jako imaginarniho objektu.
Je mozno srovnat toto vymezeni s autorskopravnim pojetim uméleckého dila (v nasledujici kapitole).
Pepper, Stephen Coburn: The Basis of Criticism in the Arts. Harvard University Press, Cambridge 1946,
177 s., zde s. 168. Heslovité mozno zékladni teze Pepperovy filozofie nalézt v podobé dostupné [online] na
http://www.dailylife.cz/2011/05/16/pepper-supplementary-essay/ [citovano 11. 7. 2011]. Subjekt a fyzicky
objekt se spolu propoji v tzv. prvni percepci (P1), probiha pocit bezprostiednosti. Po pferuseni a opétovném
navazani percep¢niho spojeni (P2) dojde ke zméné emoce, ale jiz vramci stanoveného ramce prvni
percepci. Tim se vytvaii ona percepcni fada, fundovanad percepce, jez tvori vlastni objekt estetického
hodnoceni. Neni stanovena délka ani maximalni pocet dil¢ich percepci. V prubéhu percepcni tady se
vytvafi vyznam (vyznamovy proces), skazdou nasledujici percepci se rozliSuji vétsi detaily, soucet
jednotlivych percepci pak dohromady tvoii esteticky umélecky objekt (pro srovnani — u Mukatovského je
timto estetickym objektem znak).
3¢ Collingwood, Robin George: The Principles of Art. Oxford paperbacks, Oxford 1963, s. 142.
7 Podrobngji tamtéz, s. 151 an. Alfred North Whitehead hovoii v této souvislosti piimo o ne-smyslovém
vnimani, podstatou percepce je podle ngj intencionalita, pfi vnimani se dale navic stietavaji minulost
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coby vyjadieni emoci navazuje na italského estetika jménem Benedetto Croce, jenz pojimal
hudebni dilo jako intuitivné uchopovany vyraz emoci, jakysi piechodovy utvar mezi
objektivni danosti a aktivni tvorbou vnimatele.

Problematice ontologie uméleckého dila se velmi podrobné¢ vénoval Roman
Ingarden."** Dilo nevnimal jako pfedmét idealni, existujici odtrzené mimo &as a prostor, ale
chapal jeho existenci vice ve vztahu k tviirci, jako pfedmét intencionalni, vznikajici v urcity
konkrétni moment z intencionalnich akt skladatele. Umélecké dilo, pfedmét uzavieny a
ohraniceny, nemtlize existovat sam o sob&, autonomné; vyzaduje, coby typ tzv. heteronomni
existence, vn&j§i, konstituujici védomi.'” Dilo je stratifikované a v piimé estetické
zkuSenosti je nakonec konkretizovano koncovym posluchadem — recipientem.'*® OdliSuje
tedy tento intencionalni pfedmét, ktery je nezdvisly na vnéjsi realit€ a uzavieny jen do sebe,
nehybny, od jeho riznych konkrétnich variant, které nabizeji jednotliva provedeni.141 Dilo
ma obecn& povahu intencionlni, provedeni zase realnou — materialni.'* Provedeni je
individualni pfedmét, akusticky proces, kvalitativn€ jedine¢ny s jasnym zacatkem, koncem a

v 143 , TN oy ’ ’ v : 144 .
rozvijenim v €ase. "~ Dilo je jedinecné, stoji za mnohosti svych moznych variant, ™ jako

(zkusenost) s ptitomnou percepci a dokonce anticipaci — kupt. poslucha¢ovou anticipaci celku dila (k tomu

blize viz jeho publikaci Adventures of Ideas. Free Press paperback, New York 1961/7, 360 s.).
1% Nejvyznamngji v dile Ingarden, Roman: Utwér muzyezny i sprawa jego tozsamosci. In: Studia z estetyki II.
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1958, 478 s., zde s. 163-295.
Je to tedy utvar, presahujici jednak svou hmotnou (smyslovou) bazi fyzického byti, a jednak individualni
subjektivitu vnimatele. Srovnej Zuska, Vladimir: K ontologii uméleckeho dila. In: Estetika, ro¢. 1994, ¢. 3,
s. 75.
Je mozné potenciadlné nekoneéné mnozstvi konkretizaci, ale je to nekone¢nost kruhu s jednim centrem.
Existence dila je vSak u Ingardena na oné interpretacni konkretizaci existenén¢ zavisla (Roman Dykast
srovnava tento Ingardeniiv pfistup s Helferovym ve své studii Metodologicka vychodiska Helfertovy
koncepce ve srovndni s jinymi dobovymi estetickymi koncepty. In: Helfertova Ceska moderni hudba.
Sbornik materiald muzikologické konference Katedry teorie a d&jin HAMU v Praze 29. kvétna 1996
u prilezitosti 60. vyro¢i vydani kritické studie Vladimira Helferta o ceské hudebni tvofivosti. Redaktor
neuveden /redigoval Jaroslav Smolka/. Katedra TDH HAMU, Praha 1996, s. 15-20.) Ingarden se obraci
k bezprosttedni zkusenosti s dilem, podle Dykasta je jakoby muzikalnéj$i na rozdil od Helferta, ktery se
obraci vice na to, co je (historicky) stalé — k notacné zachycené strukture uméleckého dila.
S timto nazorem viak polemizuje kupi. Miroslav K. Cerny, ktery poukazuje na neuZitetnost takové
izolované podstaty vlastniho hudebniho dila, zvlast’ budeme-li fesit otdzku proménlivosti dila v Case — tj.
v ¢ase jeho opét historického byti. Pljde pak ,,pouze” o odkryvani konkretizace stale novych moznosti
rtuznych podob dila pfechodem od uznani jedné k druhé. Az pri pfilisném vzdaleni nakonec rozhodne znovu
notacni zapis, zda se jesté jedna o totéz dilo, ¢i zda jiz jde o dilo jiné. Sam vidi téz dvé predmétné formy
dila — listinnou a zvukovou. Podrobné&ji viz Cerny, Miroslav K.: Problém hudebniho dila, jeho podstaty,
identity a forem existence. Estetika, ro¢. 11, 1974, s. 164-182, 193-212. Dale také Cern}'f, Miroslav K.:
Hudebni dilo z hlediska hudebni historiografie. Hudebni véda, ro¢. 1965, s. 474-499.
V podobnych kategoriich uvazuje i Natalja Korychalova, ktera rozliSuje dvé tentokrat hypostaze
hudebniho dila: potencionalni — nikoli vSak prezentovanou notovym zéapisem, ale jako souhrn vsech
interpretaci dosud provedenych i téch budoucich — a redlné — dané ozvucenim konkrétniho interpreta¢niho
aktu. Podrobnéji viz Korychalova, Natalja: Hudebni dilo a zpiisob jeho existence. Hudebni rozhledy, roc.
26, 1973, s. 131-134. U vySe uvedené Ingardenovy polarizace upozoriiuje také Martina Stratilkova na
rovnéz intencionalni povahou konkrétnich provedeni, nebot’ provedeni nelze od vlastniho dila pIn¢ odd¢lit,
je s nim svazano. Podrobnéji viz Stratilkova, Martina: Ingardenovo pojeti hudebniho dila a etnicka hudba,
in: ed. Polednék, Ivan: Promény hudby v ménicim se case. Vydavatelstvi UP, Olomouc 2007, s. 193-202.
Ellen Jacobs v publikaci Toward an Ontology of Musical Works of Art (Washington University of St.
Louis, Saint Louis 1977) na s. 159 polemizuje obecné s Ingardenovou charakteristikou provedeni dila, které
je v nékterych aspektech pfili§ podobné popisu dila samotného, tyto dvé entity tedy ve svych dasledcich
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abstraktni struktura ma tzv. quasi-casovou strukturu, neboli sviij ¢asovy prubéh. Vychozim
zédkladem pro jeho realizaci je partitura, notovy zéapis, nechdavajici nedourend mista,
dotvarend prave pii jednotlivych realizacich. Tento zapis je jen souborem stenograficky
zapsanych pokynil jak postupovat pro spravné provedeni dané¢ho dila; nelze jej ztotoznit
s vlastnim dilem.'* Ingarden dale hovoii o tzv. forméach byti hudebniho dila, poita do nich
zvukovou formu stejné tak jako psanou — ¢ili notovy zapis. Stavi proti sobé hudebni dilo a
zvukové konstrukty — akustické fakty. Kazdé¢ dilo pak charakterizuje specifické uspotadani
zvukd, pritomnost nezvukovych prvki a estetické hodnoceni. Ke zvukovym prvkim tadi
sonoritu, dynamiku, melodii, harmonii a metricko-rytmické uspotfadani; nezvukova je
Casova a pohybova stranka hudby, vztahy jednotlivych prvka — formy, emocni a esteticky
hodnotové kvality — tedy ona souhra zadkladnich tvarujicich ¢initelt téch zvukovych aspekti.

Kdyz se vroce 1935 pokousel Vladimir Helfert nastinit objektivni stav v ¢eské
moderni hudbg,"*® nevyhnul se nové metodologii hodnoceni hudebnich dél. Stejng jako vyse
zminény Roman Ingarden akcentoval vnitini strukturu hudebniho dila coby objektivni
danost. Zajem ma byt pii analyze dila upien pravé k objektivné poznatelnym vécem —
inspira¢nimu zdroji a umélecké hudebni struktufe — organismu vnitfnich zakonitosti.
Poznéni inspira¢niho zdroje vede k oblastem, ktera lezi jiz mimo vlastni umélecky objekt —
tvlrci subjekt a prosttedi. Zbyva tedy pouze vlastni struktura dila, kterd pro néj predstavuje
dokument hudebniho mysleni'* a kterou lze uchopit op&t riiznymi zpisoby, a to ve smyslu
néjaké hierarchie uvnitt hudebniho celku. Jeden takovy mozny zplsob nastinil jiz vySe
zminény fenomenolog Waldemar Conrad prostfednictvim tzv. rozlozeni hudebni struktury
v Case, coz Conrad vnimal jako jednu z velmi dilezitych vlastnosti hudby. Ve vnitini skladbé
hudebniho dila rozeznaval stranky (Seiten), tvoifené vlastnostmi hudebnich zvuki, a ¢asti
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(Stiicken), tykajici se formalniho uspotfadani skladby. ™ Toto ¢lenéni neni nepodobné

Ingarden ne zcela presné odd€luje. Koneéné toto naznacuje i Stratilkova (viz pozn. vyse).

144 Zofia Lissa posléze jeho piistup shrnuje slovy ,,proménlivost nékterych vlastnosti skladby (jednotlivou
interpretacni a receptivni konkretizaci) nelikviduje totoznost dila jako schématu; pfes stylové odlisné
interpretace téhoz dila (...) trva jakozto zaklad historické stalosti skladby.” Kritizuje vSak, Ze se Ingarden
omezuje pouze na dila historické etapy evropskych opust. In: Nowe szkice z estetyki muzycznej. Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1975. Ceské vydani: Nové studie z hudebni estetiky. Supraphon, Praha
1982, s. 44 an.

S Ingardenem a jeho vnimanim vyznamu zapisu dila polemizoval v 50. letech 20. stoleti mnichovsky
ordindrius Thrasybulos Georgos Georgiades, pro n¢hoz do obdobi klasicismu nejen samotny notovy
zapis, ale i obecné dobova notace znamenaly svou ,,nedourcenosti pevnou soucast kazdé¢ kompozice.
Naopak od romantismu vnimal zrod moderniho pojeti interpretace, kdy skladatel urcuje vSe jednoznacné a

4
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a pro pfinos samotného interpreta do procesu vzniku hudebniho dila. Georgiades, Thrasybulos Georgos:
Die musikalische Interpretation. In: Studium generale, ro¢. 1954, €. 7, s. 389-393.

16 Helfert, Vladimir: Ceskd moderni hudba. Index, Olomouc, 1936, 173 s.

7 Tamtéz, s. 170.

'8 Jednota dila (prostfednictvim jeho intencionality) se pak projevuje ve dvou druzich, rhythmische Einheit
(metrorytmicka struktura taktu dale ¢lenénd na jednotlivé doby) a sinngemdfe FEinheiten (nejmensi
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klasifikaci prvkt v hudebnich myslenkach dila na stranky a slozky, vedle jeho formalniho

uspotadani (bloky hudby), jak je vymezoval kupf. v &eské hudebni teorii Karel Janedek.'*

Poznamka na okraj:

S totoznym nazorem na pojeti dila — pfedmétu trvajiciho v Case, ale i1 jako pfedmétu
nezavislého na jeho sdélovacich prosttedcich, pfisli ve shod¢ Ingarden i RakuSan Alfred
Schiitz. Ten pfirovnal vztah redlného a idealniho pfedmétu (resp. partitury ¢i provedeni a
vlastniho hudebniho dila) ke vztahu ptfedndsky a védecké teorie, nebot’ v obou ptipadech
jsou redlné predméty nepostradatelné pro sdéleni (indispenseble means for communicating)

jak hudebni, tak védecké myslenky.'”

Dtraz na vnitini uspotddani celku hudebniho dila vneslo do tivah o vymezeni dila
dalsi hledisko — zdjem o kvalitu jednotlivych slozek; jejich vzajemné uspotradani, jejich
vztahy a z nich plynouci celkovy charakter dila jako rodiciho se procesu v interakci mezi
skladatelem, interpretem a postupné téZ posluchatem, na néz se ¢im dal vice bere
v teoretickych tivahach zietel. Podoba hudebniho dila je tak stale castéji dopliovana
o recipientiiv vjem a zazitek, ktery spolukonstruuje dilo jako neménny a pevny tvar. Dilo je
nazyvano idedlnim objektem (s absolutni platnosti mimo Cas a prostor), imaginarnim
objektem (vypichujici aspekt nehmotny, dusSevni), anebo objektem intenciondlnim
(zdlraznujicim jeho vznik v mysli autora tvoficiho v uréitém historickém a sociokulturnim
kontextu), v kazdém ptipad¢ ale odlisnym od hmotného artefaktu (svého fyzického nosice
uméleckého dila). Roman Ingarden pak ve svétle téchto premis vytvaii jednu ze zasadnich
definic hudebniho dila coby intencionalniho duchovniho objektu, ktery mé protiklad
v konkrétnosti variant dil¢ich provedeni. Intencionalni objekt, idedlni (vzdy stejny) ve své
podstaté a existujici vlastné pouze potencionalné, stoji ,,nad — za“ mnohostmi vSech svych

jednotlivych, v drobnych detailech variabilnich, interpretaci.

jednotkou je jednotlivy ton, nejvyssi pak forma skladby).

149 Podrobngji k tomu viz Jane&ek, Karel: Tektonika — nauka o stavbé skladeb. Supraphon, Praha, 1968, 244 s.,
zde s. 88-90. V hudebnich myslenkach rozlisujeme hudebni slozky (tyto 1ze z hudebniho dila vydélit) a
nevydélitelné stranky. Hudebni slozky rozeznavame tii — melodickou ($t€pi se na dil¢i slozky, kinetickou a
vlastni melodickou), ktera se vyznacuje pouze vyskovymi rozdily tonti, souzvukovou (harmonickou) a
kinetickou (hybnou) — v niz lze definovat jeji dvé elementarni stranky, rytmickou a tempovou. Hudebni
stranky pak rozliSujeme na elementarni (dynamickou a barevnou) a vys$$i (metrickou, latentné
harmonickou, harmonicko-funkéni — ptipadné tonalni, polyfonicka & stavebna (resp. formalné stavebna,
popfipadé i interpretacni s prihlédnutim k aranzérskym — tektonickym postupem).

Schiitz, Alfred: Fragments on the Phenomenology of Music. In: Music and Man, ro¢. 2, 1976, ¢. 1-2, s. 5—
71, zde s. 28. 1 zde se nabizi srovnéni s autorskopravnim pojetim.
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1.2.3. Uchopeni dila prostfednictvim tzv. teorie intonace

V prvni poloving 20. stoleti problematiku pojeti a identifikace hudebniho dila fesil
svébytné Boris Asafjev, ktery hudebni dilo vnimal jako ,, moment nepretrzitého procesu,
v nemz neexistuji dokonala ¢i nedokonala dila, nybrz jen dlouhy proces intonovani —
ztvarnovani zvukového materialu (...); na jeho vytvareni pracuje (...) mnozstvi lidi,* mezi

1! Intonace je kli¢ovy pojem,

jinymi i recipienti (tridda skladatel, interpret, recipient; S-I-R).
ktery coby aktudlni princip (akmyannoe nauano) dava zvuku néjaky smysl (ocmwicienue
seyuanus), je realizovanym smyslem zn&jicich ténovych vztahi,'™? a predstavuje pro
Asafjeva zvlastni stav tonového napéti.'® V ramci dialektického vykladu vztahu formy a
obsahu odmita hudebni formu, coby nastroj spojeni mezi tvliircem a posluchacem, jako
uzavieny tvar. Hudbu vnima jako uméni intonovaného obsahu prostfednictvim interpretace,
v niZ interpret opét tviréim zplsobem ztvarnuje svou piedstavu dila. Je patrné, ze urcité
rysy predchozich definic se bezpecné najdou i zde. Klade se diraz na interpretaci, na

vnimatele dila, v popiedi zajmu je slySeny proces.

Rozpracovéani tohoto pfistupu prostfednictvim tzv. feorie intonace zavedla Ceska
muzikologie. Znamenala pro zemé¢ vychodniho bloku v poloving 20. stoleti vyznamnou
koncepci dobové hudebni védy. Jaroslav Jiranek se ve své studii o zékladnich
filozofickych problémech marxistické muzikologie'>* snazi postihnout jedine&nost
uméleckého dila v dialektické jednoté¢ dvou zdkladnich slozek, kterymi jsou jednota
spolecenského a jednota uméleckého.'> Kli¢ovym zakladem a vychodiskem se pro ucely
uchopeni dila, jeho analyzy i hodnoceni staly pravé teorie vychazejici z postulati Borise
Asafjeva, které se podle néj nejlépe pokouseji formulovat specifické zakonitosti hudby
v podobé néjakého ohrani¢eného celku. Zde je mozno dosadit pojem hudebni dilo. Podle
této teorie jev intonace spojuje vSe, co se v hudbé odehrava, a to do jednotného procesu,

ktery je svazan s vyvojem spolecenského védomi a urcuje konkrétni prostredi, v némz nas

1 Podrobnéji Asafjev, Boris Vladimirovi¢: Teorija muzykalno-istoriceskogo processa kak osnovamuzykalno-
istoriceskogo znanija, in: Glebov, Igor (ed.): Zadaci i metody izucenija iskusstv (Peterburg, 1924), s. 124—
154. Asafjev ve svych nazorech navazal na podnéty Riemanna (uceni o hudebnich pfedstavach), Ernsta
Kurtha (melodicko-kineticka energie) a Javorského teorii tzv. tonalniho rytmu. Podrobnéji k tomu
z Geského jazykového prostiedi napt. zékladni slovnikové heslo Intonacni teorie ve Slovniku CHK, s. 389
nebo podrobnéji kupt. Jic¢insky, Bedfich: Asafjev Zivy v terminech. In: Asafjev — hudebnévédné studie.
(Edice: Klasikové hudebni védy a kritiky, 2. fada, svazek 6), SHV, Praha 1965, s. 205.

2 Hudba mimo proces intonovdni neexistuje, (...) bez intonace je pouhou kombinaci zvukii. Podrobngji in:
Asafjev, Boris Vladimirovi¢: Hudebni forma jako proces. Kniha druha: Intonace. (Edice: Klasikové
hudebni védy a kritiky, 2. fada, svazek 5), SHV, Praha 1965, s. 288 a 316.

133 Zivot hudebniho dila spocivd v jeho interpretaci, tj. Ze se intonovdnim pro posluchace odhaluje jeho smysl
(packpvimue cmvicia uepe3 UHMOHUpo8auue) (...) interpretacni umeni je logickym, zdkonitym a
nevyhnutelnym diisledkem vlastni intonacni povahy hudebniho uméni. Tamtéz, s. 277.

'3 Jiranek, Jaroslav: Zdkladni filozofické problémy marxistické muzikologie. In Hudebni véda, ro¢. 1962,
¢. HI-1V, s. 28-64.

' Tamtéz, s. 42.
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intelekt ovlada cely hudebni material.">® Intonaci rovndz mizeme chéapat jako mnoZinu
konkrétnich zn&jicich kontexti stejného vyznamu a vyrazu."’’ Prava a jedind podoba
hudebniho dila, resp. skladby, existuje jen jako zivy, slySeny proces, jeji notovy zapis je
pouze mrtvé schéma riiznych formalnich prvki.'>® Tim se do jisté miry problematizuje
konkrétni podoba dila, nebot’ pti kazdé interpretaci je totiz trochu odliSna. Interpretace,
feceno jinymi slovy, piinasi stale nové aktualizace.'” Hovoii se o existenci tzv. invariantu.
Ten ptedstavuje ur€itou neménnou a stidlou podobu konkrétniho hudebniho dila; jakysi
spole¢ny konstantni jmenovatel jednotlivych dil¢ich provedeni. Jiranek vSak v souvislosti
s uchopenim vlastniho invariantu pfipousti, ze i on, invariant, mize byt variabilni, resp.
viceznacny; piesto lze predpokladat jeho opakovany vyskyt, ovSem pouze za urcitych

. 160 . . v , . , v .
podminek. Tento invariant mozno nachazet v onom ,mrtvém schématu®, az intonace

156 Podrobnéji u nés viz napt. Ku€era, Vaclav: Intonacni teorie v krizi? In: Hudebni véda, 1964, 1., s. 19-33,
zde s. 23 an. Hudba je uménim intona¢nim a nikoliv mechanickym pfenesenim akustickych fenomént
do oblasti umeéleckych predstav, ani naturalistickym odhalovanim smyslové sféry. Obsahové sdéleni je
materializovano ve zvucich a rozvijeno v Case. Intonacni proces ozvucuje stavy védomi hudebnimi
prostiedky (dale téz tentyz autor in: Hudebni véda, ro¢. 1962, ¢. 1., s. 18). NejdilezitéjSim pfinosem je
podle Kucery poznani intonacni procesualnosti (Hudebni véda, 1964, s. 21).

Piremysl Novak ve studii Infonace a jeji uplatnéni v pozndavacim umeéleckém procesu (in Hudebni véda 11—
IV, 1962, s. 344-347) vnima intonaci jako nejen soucet jednotlivych hudebnich prvki, nybrz jako jejich
vy$$i kvalitu, oznaduje ji jako pojitko mezi samotnym dilem a posluchacem, hudbou a vnéjsim svétem.
Tlumo¢i obsah dila, ideje, program a zaroven do sebe vstiebava vSechny charakteristické znaky hudebniho
dila (jeho formy i obsahu). Tim intonace nabyvaji onéch charakteristickych rozdild, jimiz se kvalitativné
li$i napft. dva stejné tony v konkrétnim zobrazeni riznych tvorivych postupti (s. 345).

Z dalsich autord definic z prostfedi Ceskoslovenské muzikologie mozno uvést napi. Oskara Elscheka,
ktery intonaci povazoval za zikladni hudebné-sémantickou jednotku, jejiz primarni kvalita je dana
vyskovymi vztahy tond. Jak dodava Vaclav Kucera, takto vymezend predstavuje vyhodny prostiedek pro
zkoumani monodie a melodickych kontexti v homofonii a polyfonii, ne vSak jiz pro metro-rytmické,
harmonické ¢i témbrové vztahy. (Vystoupeni O. Elscheka na mezinarodnim seminafi v kvétnu 1963, viz
Protokol seminaie, VI. Den zasedani, s. 75-77. Citovano podle Kucera, Vaclav: Intonacni teorie v krizi? In:
Hudebni véda, 1964, ¢. 1, s. 19 a 26).

Definice Antonina Sychry vnimé intonaci jako nejmensi vyrazov€é proménlivou a pfitom vyznamoveé
pregnantni slozku hudebniho obrazu. Je zde tedy ve vzajemném vztahu proces intona¢ni a zobrazovaci.
(Tamtéz, s. 26-27).

Jiranek, Jaroslav: Vyznamny meznik v rozvoji védecké spoluprdace socialistickych zemi (na okraj
mezinarodniho seminadre marxistickych muzikologii v Praze). In: Hudebni véda, ro¢. 1964, ¢. L., s. 16. Jedna
se o prevzatou definici Jarolava Volka, charakterizujici intonaci jako ,.komplexni a zarovern
pravdépodobnostni mnozinu nejmensich konkrétné znéjicich hudebné zvukovych kontextu, které maji
relativné stejny vyznam a vyraz (odkazuji ke stejné spolecenské a Zivotni situaci a stejnému okruhu
mimohudebnich skutecnosti) charakterizovany urcitou konkrétni pravdepodobnostni strukturou vztahii
uvniti vSech a mezi vSemi slozkami zvukového projevu.*“ Do téchto slozek Volek pocita melodii, rytmus,
harmonii, témbr, dynamiku, tempo, piednes. Jiranek k nim ptidava jesté¢ individualni adresnost. (Volek,
Jaroslav: Teorie intonace, jeji geneze, soucasny stav a problémy. In: Hudebni véda, ro¢. 1964, ¢. 1., s. 287—
288). Uvazované jednotky jsou vymezitelné na zakladé své schopnosti nést néjaky vyznam. Kazdy novy
zvukovy jev se dostava do vztahu s jevy predchazejicimi.

Tento nazor a pohled nalezneme ve statich mnoha teoretiki a muzikologl, viz kupt. Feld, Jindfich:
K otazkam novych kompozicnich metod. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1962, s. 993-994, zde s. 994: ,, Pro mne
Jje vzdy rozhodujici to, co zni, (...) notovy zaznam je jen pomiicka a nikoliv cil. Tim je také dana hranice
smyslu v§ech sloZitych technik a konstrukci (...). Neuznavam technickou samoucelnost.

Kazda obsahova interpretace hudebni formy vyzaduje aktivni sluchové osvojeni, teorie intonace procez
klade velky diraz na jednotu subjektivniho a objektivniho. Podrobnéji kupt. Fukac, Jifi: heslo Intonacni
teorie. In: ed. Fukac, Jiti — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni kultury. Editio Supraphon, Praha, 1997,
s. 389.

1 Jiranek, Jaroslav: Zdkladni filozofické problémy marxistické muzikologie. In Hudebni véda, ro¢. 1962,
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vdechuje tdmto schématim pravy zivot.'®! Oproti tomu je vSak takika nemozné uréitou
konkrétni intonaci popsat. Motiv, zdkladni jednotka hudebniho materialu, jakysi nejmensi
smysluplny hudebni celek, je hudebni teorii snadno uchopitelny, a po vSech strankach
méfitelny. Na druhé strané se jedna jen o toto mrtvé schéma, az konkrétni provedeni jej
ozivuje, intonuje jeho obsah. Tentyz motiv pak v jiném kontextu vytvoii zcela jinou tzv.
uméleckou jednotku.'®® Nova umélecka jednotka tak jesté neznamena novy hudebni motiv,
jak ve své studii shodné poukazuje Norbert Adamov (viz dale), pouhé pieneseni motivu
i celkového kontextu, neznamena vytvoreni motivu nového. Intervalova i rytmické struktura
je totiz pln& zachovéana.'® Otazkou navic je§té zistava, jakou ulohu zde miZe sehrat i Gprava
harmonického podkladu, zména ténorodu atp. Zadnym sebepiesndjs§im kvantitativnim
udajem nelze ur€it kvalitu a zarucit tak absolutni totoznost hudebniho dila. Jirdnek zde
hodné narazi na relativnost a subjektivnost interpretacni praxe. Kazdé ,.Zivotné provedeni
n¢jaké skladby znamena ve skuteCnosti tzv. akt pfeintonovani sui generis a tedy do jisté miry
akt tviréi.'® Cely intonaéni proces pak obsahuje tii rizné podoby: hudebni produkci,
reprodukci a apercepci. Jiranek pak doplituje rozliSeni podle dal§ich kritérii, kupf. na
intonace zanrové, druhové, tektonické a slohové. Nutno upozornit, Ze intonaéni teorie se

vvvvv

nebot’ je vazana piredevsim na melodickou slozku kompozic.

Intonaci jako komplexni formotvorny princip vnimal hudebni teoretik Karel
Risinger.'” Je pro ngj vyslednym souhrnem viech zu¢astnénych slozek, a to v kazdém
jednotlivém konkrétnim realizovani a vnimani dila. I on velmi opatrné¢ naklada s hotovou
podobou konkrétniho dila, nepodceniuje vyznam interpretacni praxe a jejiho dopadu na
konkrétni zvukovy tvar dila. V kazdém dil¢im provedeni se v detailech intonace méni, s ni

NS4

meénici se slozky v kontextu celé skladby. Zméni-li se vSak v hudbé, jez je postavena na

¢. III-1V, s. 43. Tyto ur€ité podminky jsou determinovany pfimou imérou mnozstvi prvki, které se spoji
dohromady, a stabilnosti takového invariantu.

' Hudba je uménim intonovaného obsahu a hudebni forma intonacnim pohybem uskutecitovanym v case.

,,Kazda intonace je nesena urcitym motivickym materidalem, ne kazdy motiv je ale intonaci . Tamtéz, s. 56.

Tamtéz, s. 49.

Adamov, Norbert: Hudobné dielo v kontexte autorského prava. Ustav hudobnej vedy SAV, Bratislava 2007,

s. 14.

Jiranek, Jaroslav: cit. dilo, s. 60. Moment tvurci aktivity dokonce pfiznava i posluchaci. Odvolava se na

Zdenka Nejedlého a na jeho myslenku, ze ,,umélecké dilo jako kazda vyslovena a do svéta vypravena

myslenka nepiisobi jen tim, co do ného tviirce vlozil, ale i co z ného tzv. obecenstvo vyposlouchalo. *

165 Risinger, Karel: Hierarchie v hudebni formé a tektonice. In: Hudebni véda, ro¢. 1966, ¢. 111, s. 438-461,
zde s. 455 an. Odvolava se zde mj. na jiz zminéného Borise Asafjeva (Hudebni forma jako proces, SHV
Praha, 1965) a na dalsi staté: Jiranek, Jaroslav: Prispévek k teorii a praxi intonacni analyzy. Dilia, Praha
1965, 397 s.; Kucera, Vaclav: Umélecky obraz v hudbé. [s. n.] Praha 1965, 308 s.; Sychra, Antonin:
Estetika Dvordkovy symfonické tvorby. SNKLHU, Praha 1959, 549 s., s. 15-42.
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hudebnim tématu v tradi¢nim slova smyslu, pouze slozky podruzné — napf. tempo, témbr,
dynamika, agogika, pfesto byva zachovana identita tohoto dila. Variujeme-li vSak v takové
situaci melodicko-rytmické téma, napt. pouhou augmentaci, ménime tim uz jeho identitu. A
tim 1 do jisté miry identitu celé skladby. Téma je v tradi¢nich kompozicich onim invariantem
intonace, tim, co zachycuje notovy zapis. Vzdy také zalezi na mife zmény jednotlivé
slozky.'® V této souvislosti vyslovil Risinger zajimavou ideu, ktera by mohla byt podnétem
pro sociologickou sondu: na kratkém a vyrazném hudebnim motivu zménit vzdy jednu ze
slozek hudebni feci, a poté vystiidat vSsechny kombinace zmén jednotlivych slozek. Tato
jednotliva znéni pak nechat posoudit nezaujatym poslucha¢im vtom smyslu, které
kombinace jesté¢ vykazuji jakousi identitu, resp. intonacni podobnost, s origindlem, ptfipadné
kam az lze zajit, aby byl original jesté v tom konkrétnim provedeni identifikovan. Tim by

bylo mozno tak urcit slozku pro onu intonaci nejpodstatné;si.

Teorie intonace sovétského muzikologa Borise Asafjeva znamenala pro marxistickou
muzikologii zdsadni pohled na umélecké dilo, byt ve svych dasledcich neni nepodobna
strukturdlnim koncepcim. Operuje s procesem zivého intonovani jako vyssi kvality dila,
které spojuje vSe, co se v dile odehrava — formalné¢ i obsahove. Zaroven jde o pojitko mezi
dilem, presn€ji hmotnym artefaktem, a posluchac¢em. Pravou podobou dila je tento slySeny
proces, mrtvym schématem je notovy zapis. Zajimavé je pouziti terminu mrtvé schéma,
které evokuje spiSe konstrukt, néjaky typizovany projekt kompozice, jez by tvofil jakysi
obecny standard kazdé skladby. Na mysli je ovSem jistd staticnost a neménnost notového
zapisu, vnémz se proto zarovei nachdzi relativné neménny tzv. invariant dila,
problematicka a vagni konstanta kazdého konkrétniho dila,'®” ktera se sama o sobé t&zko
abstrahuje. Tim je i1 zde relativizovdna pro nas zékladni otdzka: co je konkrétn¢ v urcité
skladbé stalé¢, neménné, a ptipadné pak jedinecné, a pii jakych zménach se jedna jiz o dilo
jiné, presn€ji zménéné nckterymi diléimi slozkami — jak zajimavé poukazuje Risinger;
Jiranek na tomto misté¢ radéji skepticky rovnou odmitd jakoukoliv moznost objektivni

zaruky absolutni totoznosti n¢jakého dila.

1% Napt. zménu tempa o nékolik ¢asovych jednotek BPM poslucha¢ t&7ko zaznamena, naopak stejnou zménu
0 50 ¢i 100 a vice téchto jednotek nejenze bezpecné zaregistruje, ale v extrémnich piipadech nemusi
puvodni skladbu ani poznat.

17 7de piipometime strukturalni pojem imaginace za dilem, dilo jako intenciondlni objekt, byt zde neni tak do
popfedi stavéna zvukova podoba skladby jako v intonacni teorii a kontext nas odvadi spise do rovin
ptedstav néceho vyssiho, co existuje ,,nad” dilem nez ,,v** dile jako onen invariant.
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1.2.4. Hudba 20. stoleti aneb rozsirit ¢i zuzit pojeti hudebniho dila?

~ N

Prvnim impulsem pro rozsifeni pojeti hudebniho dila nejen v rdmci jeho notového
zéapisu mohl byt jiz ve 20. letech 20. stoleti zajem o lidovou pisen a folklor obecné, ktery se
vyznacuje procesem neustdilého obnovovani a obménovani nahodilého momentu jeho
existence. Tuto koncepci, vtéto dobé ovSem jeSt¢ nelspéSné, prosazoval Hans
Mersmann.'®®

Dalsi podnéty v podobném duchu vnesl az zijem o studium mimoevropskych
hudebnich struktur a folkléru. Ten totiz zdiiraznil relativni historickou a etnickou platnost
diive absolutnich pojmt jako skladatel, interpret nebo pravé dilo. Poukédzal na pfecenéni
evropskych hudebnich forem a pojeti dila, tak jak bylo chapano cca od roku 1600. Tato
snaha o prekonani dosavadniho evropocentrismu vedla logicky ke snaham o revizi pojmu,
forem existence a vibec fungovani hudebniho dila jako takového. V kulturach, kde neni
hudebni projev postaven na notovém zdznamu, roste pfirozené uloha interpretace, kterd je
navic v jisté symbidze s produkci. V téchto mimoevropskych hudebnich projevech hovofil
Walter Wiora o tzv. Werkcharakteru coby duchovni podstaté hudebniho dila a jeho odliSeni
od jinych projevi.'® Dilo se miiZe jevit i jen jako moment — etapa — individualizované
tvirci metody skladatele, ktera je hned kazdym dal§im dilem pfekonana a negovéna. V této
souvislosti stoji za zminku studie specifického typu hudebniho dila, kterym je magam ¢i
raga, kdy se nevychazi z ur¢itého unikatniho dila, ale jen zurcitych obecnych modelt.
Autor téchto vyzkumil, Arnold Feil, je nazyva ,,délanim hudby*, naproti tomu hudebni dilo
spojuje s jeho vicefazovym vznikanim, kdy piednes pokracuje ve vlastni kompozici, ve
smyslu procesu vzniku, a kdy jsou napf. improvizace skompozici do sebe tésné

170

zaklinény. " Hudebni uméni pak vidi Feil striktné a konzervativné pouze v komponované,

, ’ , ’ ’ , . ’ v 171 e ’
vicehlasé, na pismo vazané a hudebni sazbou charakterizované hudbe. ' Ospravedliiuje tim

tak pfirozené opomijeni pf. lidové pisné ze zorného pole déjin hudby.

Na druhé stran¢ John Cage, skladatel a teoretik, napadal prostfednictvim mnoha

svych hudebnich happeningli pravé ono konvencni, a podle n&j omezené, pojeti kompozic

' Hudebni dilo je rovnéz pro Mersmanna jevem — fenoménem (Erscheinung), do centra zajmu stavi jeho
strukturu, usiluje v ném o poznani vyvoje jeho zakladnich sil (als Evolutionen elementarer Grundkrifte zu
begreifen, viz Angewandte Musikdsthetik. Hesse, Berlin 1926, 752 s., zde s. 377). Zabyval se po teoretické
strance jednotlivymi prvky hudebni struktury, v tonech (a nasledné ve vétSich melodickych usecich)
identifikoval a analyzoval jejich silovy a napét'ovy potencial. Tyto silové momenty vnimal jako tektoniku
dila, ktera nartista do formy skladby. V ni tedy 1ze nalézat podstatu hudebniho dila. Tato zavérecna dedukce

o pochazi od Felixe Wornera, zde citovano podle Stratilkova, Martina: cit. dilo, s. 93.

170 Feil, Arnold: Musikmachen und Musikwerk. In: Musikforschung, ro¢. 21, 1968, s. 7-17.

! Feil, Arnold: Volksmusik und Trivialmusik. In: Musikforschung, roé. 26, 1973, s. 159-166. Podle
Vlastislava Matouska je pro etnickou hudbu piimo charakteristicka jeji vazanost na mimoestetické funkce.
K tomu viz Matousek, Vlastislav: Rytmus a cas v etnické hudbe. TOGGA, Praha 2003, 158 s.
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evropské hudby, resp. hudby zapadni kultury. To je ztélesnéno dilem jako celkem,

predmétem rozvijejicim se v &ase, jez ma svij zacatek, stied a konec.'”

Mimoevropska
hudba vSak tato pravidla nedodrzuje, sam Cage pak ve svych skladatelskych pocinech
mnohdy umyslné tyto konvence zpochybnoval a problematizoval tak podstatu tradi¢niho
hudebniho dila, urcitého modelu kultury, v némz se zilo a zije. Neni ndhodou, Ze zrovna
témito jeho vyroky, tykajici se problematického vymezeni uméleckého dila v nezapadnich
kulturach, zacind dal$i stéZejni studie vyznamné polské muzikolozky Zofije Lissé. Ta
v defini¢nich znacich hudebniho dila vychazi z Ingardenovy koncepce a v charakteristice
typt existence dél a tzv. non-dél se shoduje s vySe zminénym Feilem. Napft. zdiraziuje, ze
u urditych typt nonevropské hudby chybi moZnost urit idealni esteticky ptedmét.'” Tuto
teritorialné kulturni polaritu dokladé charakteristikou tradicni koncepce dila, které se logicky
pro vétSinu mimoevropskych kultur stdvd neadekvatni, stejné ale jako pro soudobou
avantgardistickou hudbu a také hudbu lidovou.'™ Lissa proto povazuje dosavadni vymezeni
pojmu hudebni dilo za nedostatecné a navrhuje jeho revizi, pficemz piedklada nékolik
zasadnich postfehl. Prvnim je nutnost omezeni historického a teritoridlniho pouZiti tohoto
pojmu, ktery svymi parametry vyhovuje pouze uzce vymezené skupiné vytvort, a to prave
kompozicim tradi¢ni artificidlni hudby zapadni kultury. Ani folklérni projevy, a to jak
domaéci, tak 1 projevy cizich, exotickych kultur, ani moderni kompozice avantgardnich
smért, predevsim 2. poloviny 20. stoleti, a kone¢né ani projevy tzv. background music, jiz
nenapliuji vyznamové zaZzitou kategorii hudebniho uméleckého dila. Nehovoii zde

v 175
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ptekvapivé vyslovné o popularni hudbé. ™ Z toho plyne potieba lepsi, jind klasifikace

172 Podrobnéji in: Cage, John: Silence. Wesleyan University Press, Middletown, Connecticut 1959, 276 .
' Pozdgji tento radikalni nazor zjemnila uznanim mozného esteticky piisobivého piedmétu metodou rozvijeni
puvodnich variant, tedy napt. zdobenim piivodniho modelu.

17 Kupf. stochasticka hudba Iannise Xenakise, vychazejici z teorie pravdépodobnosti, metody kolaze, graficka
hudba, kde autofi iimyslné rezignuji na individudlni autorské vlastnictvi vSech usekl prubchu i na jejich
stylovou stejnorodost (jednotnost — sevienost). Tzv. druhd avantgarda po roce 1950 zase popiela typ
¢asového védomi, se kterym pracovala dosud AH. Podrobnéji k tomu napi. Sychra, Antonin: Hudba ocima
védy Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1965, 179 s.

Lissa, Zofia: Nové studie z hudebni estetiky. Supraphon, Praha 1982, s. 45 an. Pro hudebni dilo je
charakteristickd jeho stabilni a pevna struktura, kterou naru$i maximalné dil¢i drobné interpretacni
odchylky jinak pevné daného notového zaznamu. Tento podstatny rys pro vymezeni hudebniho dila je vsak
v téchto hudebnich projevech narusen. U folkloru jsou hudebni jevy pfili§ variabilni, navic jejich podoba
dlouhodobé krystalizuje v kolektivnim procesu provadéni — predavani (tradice). Zde tedy hraje interpretace
trochu jinou roli, nez je tomu u vykonnych umélcti vazné hudby, interpreti se stavaji vlastné kolektivnimi
tvurci. Nelze tu tudiz uplatnit potiebné kritérium totoznosti konkrétniho jevu, role interpretace je ptilis
zasadni a zplusobuje modifikace Casto zasahujici i do nejzakladnéjSich hudebnich prvkd, jak uvadi Lissa
(cit. dilo, s. 51-52). Mimoevropska hudebni kultura zase nakladd zcela odlisn¢ s ¢asovym pribéhem
hudebnich jevil, navic postavenych na variacni improvizaci urcitych modeldi (napt. v Indii). Nelze v nich
vymezit pocatek ani konec, chybi ohranicenost, jez je nedilnou soucasti kazdého tradi¢niho hudebniho dila.
Improvizaci, coby svébytny jev, vnima také u dalSich hudebnich projevii, uvédomuje si jeji kvalitativni
vyvoj — analyzuje ji v hudbé 19. stoleti, v jazzovych projevech, dotyka se i soudobé aleatoriky. Zrovna tak
nové kompozi¢ni metody, které narusuji vlastni proces tvorby d¢l, tak jak jej zname z historie, se rovnéz
spolupodileji na konstrukci téchto kvalitativné novych typt dél (nejen vySe zminéna aleatorika, ale kupft.
kompozice typu kolaze, technicka a algoritmicka hudba ad.). Specifickou oblast pak piedstavuje oblast tzv.
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souCasnych hudebnich jevd, zména analytickych metod a konecné zména hodnoticich
kritérii pro rizné daldi hudebni jevy.'’® Lissa vydéluje ndkolik zavaznych zmén v pristupu
jinych hudebnich utvard. Jejich odlisny ¢asovy prubéh, vyssi podil improvizace na celkovém
charakteru hudebniho projevu, nové zptisoby kompozi¢niho procesu viibec a s ohledem na
n¢ tak reviduje definici hudebniho dila vztahujiciho se Cisté pouze na utvary AH zapadni
kultury. Vymezuje nékolik zakladnich funkcénich kritérii, jimiz by mély byt: intencionalita
uméleckého objektu — ve shod€ s Ingardenem, tj. negace izolovaného chépani dila jako
idealniho nehmotného predmétu bez riznych konotaci.'”’ Dale je to komponovanost, neboli
zdlraznéna vazba na urcity ustaleny a promysleny proces vzniku takového utvaru, ktery je
navic spojen s konkrétni osobou autora ¢i autorit a obsahujici jeho osobni vypoveéd, coz
vylucuje utvary vzniklé na zdklad€ cisté improvizace ¢i faktord nahodilosti. Tretim je
notacni fixace, byt’ i toto kritérium doznalo v poslednich padesati letech hudebniho vyvoje
co do podstaty, ptesnosti, techniky zapisu a kone¢né i funkce, zna¢nych zmén. V nékterych
pfipadech modernich kompozic se opét pifesunuje odpovédnost za koneCny tvar na
interpreta, s rozvojem nahravacich technologii vlastni notace ztradci coby pouhy nepitimy
zprostiedkovatel svlij vyznam. Déle je to stalost dila, dilo je jen jedno, jeho provedeni vsak
muze byt bezpocet, pficemz dil¢i interpretace nemohou ohrozit jeho celistvost a jednotu a
uzavienost takového utvaru v ¢ase, ¢imz jsou vyfazeny hudebni projevy exotickych kultur
a n¢které moderni kompozice soudobé AH. M4 se na mysli ¢asovy sled jeho fazi,
ohraniceny celek s uzavienym a vnitiné ¢lenénym priibéhem. V neposledni fadé je to pak
také individualnost takového hudebniho projevu, jedinecnost kazdého takového vytvoru,
jeho ,;rozpoznavaci, identifikacni znak*, ktery implicitné piedpoklada i do jisté miry jeho
neopakovatelnost v dilech jinych. Toto kritérium je zvIast v dnesni dobé znacné rozostteno,
lze tici, Zze v hudebné estetické roving jej obtizné mohou spliiovat nékteré projevy zalozené
pouze na obecnych hudebnich vzorech, prefabrikdty v oblasti NAH ¢i naopak nékteré
avantgardni vystfelky soudobé AH (vSechny tyto jevy budou podrobnéji zkoumany ve

178

2. kapitole nasi prace). "~ Tato ontologicka a funk¢ni kritéria povazujeme za zakladni a jedny

vvvvvv

background music, kterd v§ak muize obsahovat i dila klasické artificialni hudby, jeZ ,,pouze® zménila svou
ontologickou povahu (cit. dilo, s. 77-78, jsou tedy degradovana, slouzi kupf. jen jako vytahova hudba, nebo
jako kulisa k filmu atp.). VSem témto Lissou zminénym problematickym fenoméntim hudby 20. stoleti
vénujeme blizs§i pozornost v dalSich kapitolach této prace v souvislosti s jejich autorskopravnimi aspekty.

176 Lissa, Zofia: Nové studie z hudebni estetiky. Editio Supraphon, Praha 1982, 221 s., zde s. 81.

1777 toho vyplyva i jistd nutna a potiebna schopnost ze strany recipienta umét ono uméni vnimat, pfistupovat
tak k nému, rozhodujici nejsou jen vlastnosti objektu, ale také posluchac¢ova zkusenost.

178 Zofia Lissa definuje dilo coby jedineény, ve své struktufe neopakovatelny objekt, tviiréim procesem spjaty
se skladatelem a obsahujici tudiz osobni vypoveéd s uréitym utvafenim casového pribéhu (...) sledu a
charakteru jednotlivych fazi. Celek (...) pak s uzavienym, vnitiné¢ ¢lenénym prubéhem a urcitym casovym
rozmérem, ktery mize byt v jednotlivych provedenich mirné modifikovan a nese v sobé nutnost fixace
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Problematikou terminologického pojeti soudobych uméleckych dé€l se zabyva filozof a
spisovatel Umberto Eco. V téchto kompozicich jej zaujala varianta tzv. otevieného dila,
které samo o sobé méni dosavadni pojeti a nahled na dilo samotné, nebot’ ve své podstate,
tak jak by bylo nazirano z hlediska tradi¢ni definice, se jedna o dilo nehotové. Vnima novou
dialektiku mezi dilem a interpretem. Interpretace, byt se vzdy podilela na prezentaci dila a
determinovala do jist¢ miry variability vysledny projev dila (i Eco zdlraziuje, ze tim
nemusi byt dotéena ona neopakovatelnd jedinecnost dila), povySuje se nyni do role
spolutviirce a ma dokonce vyvoldvat v interpretovi akty védomé svobody.'” Takové dilo
nazyva Eco GZeji specifikovanym pojmem umélecké dilo v pohybu,'* kdy se interpret piimo
ucastni tvorby tohoto dila. Skladatele mozno vnimat jako tvlrce urcité hudebni stavebnice,
kterou interpret sklada teprve do vysledného tvaru dila'®' a zalezi na recipientovi, co si
,odnese”. Reseni hudebniho dila opét spo¢ivd do jisté miry ve spolupraci s publikem.
Dulezité je, ze zadné zprovedeni dila neni totozné sjeho konecnou definici, kazda
interpretace jej n&jak vysvétluje, ale nevy&erpava.'® Obecn& fenomén jakéhosi postupného
»otevirani“ dila vnima Eco jako dlouhodoby historicky proces (od otevienosti kupr.
baroknich forem v urcité snaze po pohybu a dynamicnosti pres otevienost symbolistii
v obdobi dekadence az po treba kafkovskou déjové bezpricinnou neurcitost Ci

. o 183
existencialismus Jamese Joyce).

Multiserialni kompozice 2. poloviny 20. stoleti dovoluje
posluchac¢i vybudovat si vlastni systém vnitinich vazeb a vztaht, Zadné ,,body“ nejsou
preferované ¢i predem dané, Eco ji sjistou nadsdzkou pfirovnava k Einsteinovu

Casoprostorovému univerzu, vnémz jsou vSechny perspektivy a moznosti rovnocenné

notovym pismem. Dilo je jedno, provedeni nekoneéné mnoho, v tom spociva specificka stalost uméleckého
dila“. Vice k tomu kapitola O podstaté hudebniho dila v dile Zofie Lissy Nové studie z hudebni estetiky.
Piekl. Jindfich Bra¢ek. Supraphon, Praha 1982, 221 s., zde s. 44 an. Viz také Lissa, Zofia: Uber das Wesen
des Musikwerks. Musikforschung, ro¢. 21, 1968. Mlzeme na tomto misté polemizovat, zda kupf.
postmoderni kompozi¢ni technika kolaze, kterd pracuje pouze s pfevzatymi a nepivodnimi stavebnymi
prvky, ma jako celek rovnéz tento non-individualni charakter, ¢i spiSe zda bychom neméli pfipustit,
ze k jedinecCnosti dila sta¢i 1 unikatni kolaz téchto samostatné neptivodnich tiryvkt (obdobné dnes uvazuje
kupt. AP pii posuzovani jedinecnosti dél).

Viz téz Pousseur, Henri: La nuova sensibilita musicale. In: Incontri Musicali, roC. 1958, €. 2, s. 3-37, zde
s. 25.

Eco, Umberto: Poetika otevieného dila. In: Opus Musicum, ro¢. 1990, ¢. 5, s. 129-144, zde s. 136.

Tamtéz, s. 131.

Tamtéz, s. 138. Svij postup podpird vyroky Edmunda Husserla tykajici se tzv. percep¢ni viceznacnosti,
védomé snahy o nekonvenéni zpisob poznavani svéta pozorovatelem prostfednictvim nabizené dynamiky
moznosti nez se dostavi fixativni proces navyku a znalosti (in Husserl, Edmund: Kartezianské meditace.
Svoboda-Libertas, Praha 1993, 209 s., zde s. 45-46), dale postulaty Jean-Paul Sartera (in Sartre, Jean-
Paul:Byti a nicota /ptelozil O. Kuba/. OIKOYMENH, Praha 2006, 717 s.: Existujici objekt se neda
zredukovat na konecnou fadu manifestaci, nebot’ kazda z nich stoji ve vztahu k ménicimu se subjektu.
Objekt neukazuje jen rozlicna odstinéni, nybrz u kazdého z téchto odstinéni se podle zorného thlu stavaji
viditelné rizné jeho aspekty. Odtud procez prameni pozadavek na percepéni otevienost). Maurice
Merleau-Ponty se nasledné pta: ,Jak se nam pak miize néjaka véc skutecné zjevit, kdyz syntéza nikdy neni
dokoncena, (...) zZadna z perspektiv jej nedokdze vycerpat a horizonty jsou neustdle otevieny?* (in:
Phénomenologie de la perception. Gallimard, Paris, 1945, 531 s., zde s. 381-383).

" Tamtéz, s. 139.
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audalosti v Casové ose dany jako jeden celek.'™ Umélecké dilo v pohybu umoZiiuje
mnohost individudlnich zasahli, sam autor dava interpretovi dilo, které ¢ekd na dokonceni.
Jak ale Eco dale soudi a odiivodiiuje, 1 po jeho dokonceni se stale bude jednat o dilo autora,
nikoli interpreta, nebot' skladatel nabidl urCit¢ moznosti, které jim byly raciondlné
zorganizovany, a které interpret vyuzil pro vznik jedné konkrétni podoby dila. Evropské
estetické védomi vSak pod pojmem dilo rozumi individualni produkt, pfedstavuje neustale
tutéz ,fyziognomii“ nezévislou na chdpani a vnimani. V poetice moderni koncepce tzv.
otevienych d¢l jde o vtaZeni interpreta i posluchace do procesu spoluprace pii vlastni tvorbé
na dile, jde tedy o neuzavienost moznosti recipienta navazovat stale nové vnitini vztahy a
dilo je také otevieno pro potencialné nekone¢nou fadu moznych zplisobu interpretace,
jejichz prostfednictvim dilo znovu oziva.'™ Eco vzavéru své studie cituje uvahy
fenomenologické interpretace, v jejimz rdmci je umélecké dilo formou, uzavienym
pohybem, ktery si lze pfedstavit jako nekonec¢no uzaviené v konecnosti, nebot’ existuje
nekonec¢né mnoho aspekti uméleckého dila, pricemz kazdy v sobé nese cel¢, uplné dilo.
Interpretace jsou definitivni, nebot’ kazda jednotliva je pro interpreta vlastnim dilem,
interpretace stoji k sobé navzdjem v paralelnim vztahu, jedna vylucuje druhou, ovSem
zérovei se neneguji.'®® Eco tedy shrnuje, Ze tento typ dila konstituuje novy vztah mezi

autorem, vykonnym umélcem a publikem, jde o novou mechaniku estetické percepce."’

Ve své souhrnné studii Esteticka teorie se jiny vyznacny filozof a muzikolog Theodor
Wiesengrund Adorno na sklonku svého Zzivota rovnéz pokusil postihnout zdkladni
charakteristické rysy hudebniho dila, jeho procesudlni raz (zvlast ve vztahu celku a ¢asti) a
jeho imanentni dynamicnost. Dilo je proto pro ngj déni, nikoliv byti, a zdroven syntéza
neslucitelnych a vzajemné se svarejicich momentl, které vSak dilo vnitin€é spojuji.
Paradoxem je jeho dynamicka stranka a zdroven prvek staticky — hmotna fixace, ktera
predstavuje objektivizaci dila (vedle toho improvizaci, coby zastupce hudebniho projevu bez
takové fixace, vnima jako pouhé fazeni udalosti vedle sebe, jako celek pieslapujici jaksi na

misté;'™ zde sautorem nelze zcela souhlasit, improvizace jiz dokazala byt napt.

184 Bco, Umberto: cit. dilo, s. 140. Nutno k témto predstavam ovSem zaujmout kritické stanovisko — maloktera
multiseridlni kompozice dokaze byt posluchacem pro svou nespornou komplikovanost pfimo takto
vnimana. Pfichazi-li poslucha¢ vybaven partiturou ¢i obdobnym zapisem, pfipadné jest¢ doplnénym
o autorovy vysvétlivky k dané skladbé, je mozné za takovych okolnosti dosahnout vys$e zminénych trovni.
Eco si vSak poklada otazku: Opravdu jako posluchaci touzime po takové matematické racionalité¢ v hudbé a
hudebnim dilu?

'8 Jednotlivé fenomény jiZ spolu nejsou spojeny v fetézu disledného determinismu, zaleZi na posluchadi, aby
se védome postavil do sité nevycerpatelnych souvztaznosti (popis postdodekafonni serialni kompozice
podle Pousseur, Henri: La nuova sensibilita musicale. In: Incontri Musicali, ro¢. 1958, €. 2, s. 25).

1% parafrazovano podle Pareyson, Luigi: Estetica - Teoria della formativitd. Sansoni, Firenze 1974, 392 s., zde
s. 194.

187 Eco, Umberto: cit. dilo, s. 142.

188 Adorno, Theodor Wiesengrund.: Estetickad teorie. /Ptel. Dusan Prokop/. Panglos, Praha 1997, s. 241.
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v progresivnich jazzovych typech — kupt. free jazzu — plnohodnotnym formotvornym
Cinitelem, bez predpojaté prisuzované schemati¢nosti a nepiekrocitelnosti své formové ¢i
harmonické uzavienosti). Tzv. silova centra jsou pro Adorna ptedstavovana jednotlivymi
¢astmi dila ,,zenoucimi se* do celku, ktery tak ptredstavuje paradox — umélecké dilo je
jednak vysledek procesu, a jednak proces sam ve stavu klidu.'®

Diilezita se jevi také idea trvalosti dél, kterou napliiuje jakasi odvaha nabidnout né&jaky
nad&asovy vnitini obsah.'” Tento aspekt je nezbytny pro dlouhodobé preziti dila a nevaze se
ani na onu hmotnou fixaci — jako pfiklad uvadi Adorno Stockhausenovy koncepce
elektronické hudby, jejichz dila, nezaznamenand tradi¢ni notaci, mohou tak po provedeni
navzdy zmizet spolu se svym materialem (davaji se ,,vSanc®). Ve vyS§im smyslu je tedy
timto dilo nezavislé na svém nosici a ke svému zivotu jej nepotiebuje. Tento moment zd4 se
byt pro naSe srovnani kliCovy. Znamena to ovSem téz, ze ne kazdému dilu se tato
nadcasovost podafi. Adorno totiz mluvi pfedevS§im o nezbytnosti pfitomnosti ducha
v uméleckych dilech, coz vSak neni dano zvenci, ale vyjevuje se prostfednictvim vnitini
struktury. Opét tedy klade dlraz na kvalitativni stranku, navic pojem uméleckého dila
implikuje pojem zdaru, nebot’ nezdafend uméleckd dila neexistuji a primérné dilo je jiz
Spatné, protoze se takovy vysledek neslucuje s onim zvlastnim ve smyslu negace obecnosti
normy. Rovnéz akademickd uhlazenost je jakousi sterilitou, byt’ je prostoupena na nejvyssi
moznou miru dal§i pozadovanou vlastnosti dila, kterou Adorno nazyva soudrznost."
Jelikoz v8ak dilo musi obsahovat sloZky ve vztahu k sobé& protichidné, neni tomu jinak ani
v tomto piipadé. Dilezity je pravdivy obsah v dané formé.

V zajimavych souvislostech vnima Adorno pojem — termin artefakt. Zdlraznuje se
vném podle n&j aZ pili§ femeslna stranka — udélanost,’”” pticemz umélecké dilo vlastnd
za&ina az nadstavbou nad vlastnim femeslem,'”* udélanim, které je pochopitelné nezbytnym,
ale nedostatecnym aspektem. Opét dilezity postieh, z néhoz je zfejmé, Ze se zde vyznamove
rozchéazi s pojetim (byt Uzeji vymezeného — hudebniho) artefaktu coby individualniho
redlného provedeni nehmotného umeéleckého dila, tak jak na tento vyraz nahlizi kupf.

Jaroslav Volek.

"% Tamtéz, s. 234 a 236. Je tzv. monadou — tim, co racionalisticka metafyzika proklamovala jako princip svéta:

silové centrum a véc v jednom.

Tamtéz, s. 232-233. Adorno hovofi o ¢asovém jadru, jehoz vynechanim stavaji se dila vnitin€ prazdna.

Pl Tamtéz, s. 247.

"2 Tamtéz, s. 235.

193 Kviili své femesIné dimenzi kazdé uméni ma v sobé néco ze slepého délani. Tato &ast ducha doby ziistava
permanentné podeziela z reakcionaistvi. (Tamtéz, s. 251-252).
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Poznamka na okraj:

V dalSich moznych rozsitujicich souvislostech se v muzikologickych statich objevuje
problematika uchopeni hudebniho dila napt. téZ v otdzce podstaty obsahu jeho sdéleni (zda
existuje obsah pouze hudebni ¢i je mozZnost prostfednictvim hudebniho dila vyjadfit ¢i

dokonce uchopit i obsah mimohudebni).'”*

Tato tematika, na prvni pohled pro nase ucely
zcela nepodstatnd, je do jisté miry spoluurcujici pro volbu analytického ptistupu k danému
dilu, a ve své podstaté¢ tak muize pomoci feSit otdzku (podobné i rovina sémantickd —
vyznamova), v ¢em tkvi gros dané skladby, ¢im je charakteristickd, ¢im zapamatovatelna ¢i
jedinecna. Tento aspekt muze nakonec sehrat vyznamnou roli i pii autorskopravnim
posuzovani originality spornych dél (napt. v kauzach tykajici se ur¢eni formy parodie, nebo
imitace urcit¢tho dobového Zanru ¢i konkrétného dila nebo interpreta za ticelem vyvolani
dojmu sluchové asociace, viz dale v této praci). Kupf. Roman Ingarden se snazi ob¢
koncepce sjednotit, dilo absolutni hudby je pro n€j v sobé uzavieny celek, ktery nema vztah
k realnému svétu, v hudbé programni pak ptipadnd vazba k mimohudebni skutec¢nosti
neptedstavuje nezbytnou kvalitu pro uznani existence dila. Kazdé dilo coby intenciondlni
pfedmét obsahuje konstantni kvality, jez ho v rlznych intenciondlnich aktech Ccini
vyznamovou jednotkou.'”> V hudebnim dile tyto kvality spatfuje v emocionalnich kvalitach,
jez jsou pritomny v dile samotném, nepochdzeji z vnitinich psychickych stavli posluchace —
recipienta, ktery by si je do dila zpétné projektoval, ale on sam je jimi nakazen, ptsobi na
ng&j."”® Rovnéz Hans Mersmann v obsahu hudby vydéluje tektonické sily a mimohudebni
podnéty, pfedmétem analyzy ma byt vSak pouze vztahova stranka jednotlivych slozek
hudebniho dila.

Podobny problém fesi druha polovina 20. stoleti také v souvislosti s NAH. Lubomir
Doruzka napt. poukazuje, Ze mimohudebni aspekty pop music nabyly takového vyznamu,
Ze jiz pievazily nad jeji &isté hudebni slozkou."” Z jistého hlediska je tedy NAH vice neZ
hudbou, ale zaroven kritéria hudby stale spliiuje. Nicmén¢ zlstava sporné, do jaké miry
spliiuje kritéria dila uméleckého.

* %k ok

9% Pro inspiraci je mozno uvést hypotézu tzv. tii vrstev déni uméleckého dila, kterymi jsou hmotna,

vyznamova a obsahova (podle Lébl, Vladimir — Poledndk, Ivan a kol.: Hudebni véda, sv. 1. SPN, Praha

1988, 344 s., zde s. 315), a ktera tak mohou slouzit jako mozna kritéria defini¢nich pfistupti. Cilem nasi

prace je vsak vybrat pouze takova pojeti, kterd n¢jakym zplisobem rezonuji s naslednym vymezenim podle

AP, ptipadné vytvari naopak v podobné vyznamoveé rovin€ s pojetim v této oblasti zasadni rozpor.

Ingarden, Roman: Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci. In: Studia z estetyki II, Warszawa 1958, 478

S., zde s. 229.

% Tamtéz, s. 248.

7 Dortizka, Lubomir: Hudba nebo zvukové uméni? In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1972, 399-403, zde s. 399.
Odlisnostem hudebniho jazyka NAH (v€etné vSech problému jejich notového zapisu a tedy jakési hmotné
identifikace) bude v ramci autorskopravniho pohledu vénovana zvlastni kapitola. Dortizka konkrétné mluvi
o tzv. nezapisové hudbe. Friedrich Gulda zase o dualismu hudby jsouci (seiende) a vznikajici (werdende).
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Dostali jsme se kjadru nasi problematiky. Hudebni vyvoj 20. stoleti (s davkou
nadsazky a zjednoduseni mozno fici stendencemi na jedné strané Sokovat modernimi
zvukovymi experimenty a na stran¢ druhé, t¢ konzumni prostfednictvim masového prumyslu
a nonartificialni hudby, naopak co nejvice vyuzit hudby prefabrikované a schematické)
natolik rozriznil hudebni produkei (a to jak ve sféfe AH, tak i NAH), Ze se jiz dnes jevi jako
naprosto nezbytné koncept hudebniho dila teoreticky pfepracovat. K tomu navic pfistupuji
okolnosti globaliza¢nich trendl souvisejici s prudkym rozvojem komunika¢nich technologii,
které cely svét ,,zmenSily” a zaslouzily se tak o import riznych exotickych kultur se
svébytnymi hudebnimi a zvukovymi projevy, které lze rovnéz jen tézko zaradit do tradicné
vymezené kategorie uméleckého hudebniho dila. K dil¢im reflexim téchto problémi nejprve
z oblasti folkloru a — dnes bychom pouzili vyraz — world music (viz zminény Mersmann,
posléze Wiora a Feil), se zahy ptidaly pochybnosti a teoretické studie tykajici se
avantgardnich vystielkti a modernich kompozi¢nich smérd AH obecné (viz vysSe rozebirana
studie Umberta Eca o fenoménu tzv. otevieného dila, ktera podle mého nazoru velmi dobie
postihuje nejzasadnéjsi aspekty tskali kompozi¢nich sméra 20. stoleti). Zofija Lissa pak
podala uceleny ndhled na slozitost souc¢asného stavu, vyjmenovala vSechny zakladni
problematické typy dél a pfisla s relativné ucelenou novou koncepci hudebniho dila, ktera je
ve svém dopadu na jednotlivé druhy a typy hudebnich vytvortt mnohem restriktivnéjsi. A
nutno dodat, ze opravnéné. Jeji koncepce bude proto vychozi definici, kterou budeme

porovnavat s defini¢nimi znaky dila v pojeti autorskopravnim.

1.2.5. Struc¢né Kk reflexi problematiky novych hudebnich vytvori
v 2. poloviné 20. stoleti v Ceskoslovensku

Jak bylo vySe zminéno, pojem dilo se historicky méni. 20. stoleti totiz za¢ind postupné
pfiznavat opusovy — dilovy raz i produktim z oblasti NAH a hudebniho folkléru (napf.
rizné edice lidovych pisni). Tento dilovy rdz je podle nékterych charakterizovan svym
dillezitym znakem, za ktery byva povazovana nota¢ni fixace viech takovych vytvori.'”® Tato
podminka by pak tedy urcovala pomérné ptesnou hranici mezi dilem a ne-dilem (tento
pohled se nam viak v dnesni dobé& zd4 pondkud zazeny'®’). Ceska hudebni estetika taktéz

reflektuje vztah dila a jeho konkretizace ve zvukové realizaci a recepci. RozliSuje mezi

%8 Viicar, Jan — Dykast, Roman: Hudebni estetika. HF AMU, Praha 2002, 184 s., zde s. 131.

"% Byt se napt. i v soudobé NAH etablovaly projevy takto zaznamendvané, mozna je vhodngjsi uvazovat
o tomto kritériu v intencich moznosti jeho splnéni, ne redlné podmince. V dobé nahravacich technologii,
které jsou s to zaznamenat doty¢nou skladbu ve vSech vyrazovych nuancich mnohem piesnéji, vnimame
formu notového zéapisu opét v roviné pomocného otisku dila a praktického pomocnika pfi studiu skladeb.
Rovnéz v roviné soudobé AH se uloha notace proménila, zde vSak smérem spiSe k technickému zapisu
legendy konkrétni kompozice nez zapisu hudebni struktury. Vnimani tedy tohoto aspektu coby defini¢niho
znaku dila je problematické.
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hudebnim dilem a hudebnim artefaktem (hudebnich artefakti jednoho dila je napt. podle
Jaroslava Volka tolik, kolikrat dilo zazni na koncert¢, ptipadné z riznych nahravek). Pojem
hudebni dilo nelze také vztdhnout na veskeré produkované hudebni objekty, Volek rozliSuje
vytvory opusové (dilové) a neopusové (nedilové). Skladatel a teoretik Ctirad Kohoutek ve
shod¢ stimto vymezenim taxativné vyjmenovava piipady typt skladeb modernich
kompozi¢nich smért, které kritéria umeéleckého dila podle n€j nespliuji. Jsou jimi:
neorganizovana zvukova prostiedi, zvukové tvary s velkym mnozstvim variabilnich detaili
(velkd aleatorika, stochasticka, algoritmickd hudba apod.), projevy netrvajici na svém znéni
(graficka hudba) a akusticko-optické atrakce plnici pfedev§im spolecenskou mimohudebni
funkei.*”

Jak jiz bylo vySe nastinéno, estetik a strukturalista Jan MukaFovsky (zde ve své
souhrnné studii publikované v 60. letech) reflektoval rozliSeni dvou stran uméleckého dila:
artefakt, tedy stranka piistupna smyslovému vnimani, a stranka vyznamova, jez je spojovana
s pojmem esteticky objekt.’’ Prva zminénd stranka fesila mj. otizky typu, co je na
uméleckém dile dano, co je vychodiskem jeho vnimani ¢i povstava jako realizace dila ve
védomi recipienta. Zvlasté posledni zminéna otazka je dilezita z pohledu autorského préva,
nebot’ pravni spor o uréeni autorstvi, resp. jedine¢nosti néjakého dila, 1ze vyvolat pouze na
néci podnét, jenz vznika na zaklad¢ psychologické kategorie jakési pouhé sluchové

zkusenosti libovolného posluchace.

V podobném duchu dilo, tj. jako nositele umélecké hodnoty, chape i Ludék Novak,*”
pfitom upozorfiuje na dneSni neostré hranice pojmu uméni, v nichz se odrazi termin
experiment, ktery pravé v soudobé hudbé predstavuje novy vyznamovy komplex. Hmotny
artefakt pro n¢j neni ani podminkou. Muze zaniknout, a pfesto dilo mlze existovat ve
védomi dale. Dilo neni danosti, je realitou jen v konkrétnich provedenich, jinak existuje
pouze v pomocném znakovém zapisu. Uméni ma procesudlni charakter, kdy mtze byt jedna
myslenka vtélena do vice hmotnych dé€l, pficemz kazdé dilo, oplyvajici pro svého tviirce
kone¢nou danosti, pak pifedstavuje pouze urcity stupen vyvoje a Cinitele obecnéjSiho
procesu. Hmotny artefakt je timto thlem pohledu bagatelizovan a vlastni existence dila je

odkézana na fadu dil&ich variant v podobé rozli¢nych provedeni.’”

Kvétoslav Chvatik pfi srovnavani riznych druhti uméni — vytvarného, literarniho,

hudebniho — poklada hudbu za nejkomplikovanéjsi, s nékolikastupiiovou povahou, protoze

200 K ohoutek, Ctirad: Projektova hudebni kompozice. SPN, Praha 1969, 133 s., zde s. 14-15.

21 Mukatovsky, Jan: Studie z estetiky. Odeon, Praha 1966, 371 s., zde s. 85.

202 Novak, Lud¢k: Hranice uméni a experiment. In: Estetika, ro¢. 1966, s. 105-116.

2 Tamtéz, s. 109. K jeho nazorim odkazujeme rovnéz na kapitolu 1.1.2. (pozn. 77) této prace, tykajici se
autenti¢nosti dila.
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jako mezi¢lanek pro tzv. zhmotnéni artefaktu zde musi existovat jesté reprodukce, a to
prostfednictvim vykonnych umélcti nebo reprodukce mechanické.”® Chvatik dale
upozoriiuje 1 na specifickou c¢asovou dimenzi oproti ostatnim druhiim umeéni, a rovnéz na
specificky materidl — tony, které opét na rozdil od uzivanych materidlli ostatnich vyse
zminénych uméni v ptirods v &isté podob& nenajdeme.”® To vie odpovida zakladni premise
o hudbé, ktera je antropinem neboli produktem lidské védomé cCinnosti. Notovy zapis je
pouze prvnim predstupném k artefaktu. V dal$im stadiu vstupuje editor se svymi Upravami,
napf. do podoby klavirnich vytahi nebo naopak v plném vydani jako partitura apod. A
kone¢né vykonni umélci, dirigent s vlastnim pojetim skladby, dil¢i vykony jednotlivych
interpretil, specifika jejich nastrojti apod. VSechny tyto jevy maji v konecném dusledku
nepopiratelny vliv na konkrétni, vlastni a definitivni podobu dila.*®® Artefaktem je zde opé&t
zvukova realizace skladby, je v rukou konecnych interpretdi, ktefi provadéji skladatelav
zamér z notového zdpisu. Zde vyvstava jiz zminény problém autentiCnosti. Zvukovou
realizaci je pak mozno dale Sifit jako zvukovy zdznam. Zde nastava problematika technické

reprodukovatelnosti a problematika uzité hudby.?”’

Na rozdil od definic Ingardena a Lissy,
akcentujici umélecké dilo alesponi v tom tradi¢nim slova smyslu v podobé uzavieného
intencionalniho objektu, je pro Chvatika dilo naopak vice oteviené a nejednoznaéné dané.”®
Identitu, a to pouze relativni, spatfuje v artefaktu, hmotném nositeli dila. Jeho aktudlni

konkretizace zavisi na mnoha faktorech, subjektivnich i objektivnich.”*

Soucasnou nepiehlednou situaci v uméni, potazmo tedy i v hudbé&, popisuje estetik
Vlastimil Zuska, ktery reflektuje aktudlni negativni trendy tzv. anestetizace masového
konzumenta, zappingu (ve smyslu rychlého pfepinani pozornosti vnimatele, fragmentarizace
a vrstveni uryvkl bez zamyslenych souvislosti) a promitani téchto vlivli 1 do oblasti tvorby

(v hudbé napt. v rapové fragmentarizaci a samplovani a tvorbou tak novych dil¢ich syntéz)

24 Chvatik, Kvétoslav: Artefakt a esteticky objekt. In: Estetika, ro¢. 1992, &. 2, s. 1-15., zde s. 10. Chvatik
akcentuje ¢asovy horizont existence dila, které tak ma vlastni Casovy priibéh dil¢ich formalnich a tvarovych
slozek a vedle toho ma i vlastni komplexni historii.

Tamtéz, s. 11. Chvatik mluvi doslova o kulturnim materidlu hudby. Samozifejmé lze na tomto misté
spekulovat, do jaké miry je tieba slovo coby ,,material literatury pfirodnim jevem.

Autorské pravo vSak zohlediiuje pouze nékteré vyse uvedené jevy, s nimi pak pracuje a jejich konkrétni
specifika vnasi do Autorského zakona.

Chvatik se v zavéru své stati vénuje oné dalsi — sémiologické — roviné problému, ktera je z pohledu naseho
zaméru druhofada, nicméné jistych vyvodu se rovnéz dotkneme v souvislosti se specifiky chapani hudby
odlisné kultury (fenomén world music). Hudbu Chvatik charakterizuje jako polysématickou, s riznymi
vyznamovymi interpretacemi, je srovnatelna pouze sjedinym takovym vytvorem lidské kultury, a to
s mytem. Odkazuje zde (s. 12) na Claude Lévi-Strausse, ktery vénuje Ouverturu svého dila Mythologica
ne ndhodou prave chvale hudby.

Chvatik, Kvétoslav: Moznosti interpretace uméleckych dél. In. Estetika, ro€. 1991, s. 76-82, zde s. 76.

K tomu srovnej kupf. otazku tzv. alteraci, tak jak tento vyraz pouziva Tomas Kulka v publikaci Umeéni a ky¢
(Vydavatelstvi TORST, Praha 1994), ¢imz ma na mysli jednotlivé verze uméleckého dila, které situuje
vyhradné pravé na tento objektivni pol — hmotny nosic¢. K této reflexi viz Zuska, Vlastimil: Kyc je ... kdyz
neni umeni. In: Estetika, ro¢. 1994 ¢. 2, s. 44-8.
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v ramci postmoderniho uméni, v némz dochazi ke ztrdtdm duchovnich dimenzi uméni,
zejména naruSovanim narativni kontinuity a decentrovanim vyznami. Postuluje tradi¢ni
chapani dipolu: umélecké dilo (resp. esteticky objekt) — vnimatel; vlastni umélecké dilo pak
existuje jen jako prvotni materie pro dynamickou multiplicitu soucasné osobnosti.”'® Ve
studii vénované jeho ontologii jej prirovnava ke jsoucnu, u néhoz se snazi definovat jeho
povahu a typ, tedy zodpoveédét opét zakladni otazky: co je, kdy je a jak je dilo dilem. Jeho
sloZitou vrstevnatost pfirovnava k dalSim pojmim: znak, v€domi, J4, Cas; zaroven odmitd
jeho objektivizaci a na dikaz uvadi pojmy s podobnymi mnohovrstevnatymi vlastnostmi,
které sbytim dila souviseji, viaci kterym se vSak dilo snazi néjak vymezit: svét a
subjektivita, (v dalSich modelech do interakce svét — subjektivita — umélecké dilo ptibira
jesté teorii). Shrnuje, zZe ve vztahu umélecké dilo — esteticky objekt existuji tfi zakladni

piistupy: esteticky objekt miize byt viiéi dilu pojmem 3irim, totoznym nebo uzgim.*"'

Zavérem zopakujme, ze umélecké dilo je obecné podminéné neustile novymi
realizacemi, jak na ng&j nahliZi tfeba téZ muzikolog Milo§ Navratil,*'? pfi¢emZ se opira
o charakteristiku uméleckého dila, jak jej filozoficky vymezil Karel Kosik, a ktera
pfipomind jeho paralelni dvojjakost: ,, Kazdé umélecké dilo ma v nerozlucné jednoté dvoji
charakter — je vyrazem skutecnosti, ale soucasné vytvari skutecnost, takovou skutecnost,

r . . . 14 v 14 r v o. ’7 ““ 213
ktera neexistuje mimo dilo a pred dilem, ale pravé jen v dile.

* %k 3k

Problematika hudebnich vytvord, které pro svou spornou povahu nemohou byt
povazovany za umelecka dila v tradiénim slova smyslu, se odrazila i v tuzemskych hudebné
teoretickych resp. estetickych reflexich, které si uvédomovaly nedostatecnost jednotného
pojmu, ktery ma vSechny tyto jevy zahrnout. Ne kazdy tzv. hudebni objekt tak musi spadat
do kategorie hudebniho dila, jak uvadi Jaroslav Volek. Ctirad Kohoutek pak pifimo jmenuje
konkrétni typy modernich skladeb, které do této kategorie nemohou spadat. Dulezitymi
hledisky, kterd museji byt naplnéna, se pro néj stavaji: organizace hudebniho materidlu,
limitovana variabilita konkrétniho dila v dil¢ich provedenich, primarné zvukovy projev

takového vytvoru a jeho dostatecny vlastni smysl v kontextu hudby. Z logiky véci pak

210 7uska, Vlastimil: Divdk na ztracené dalnici soucasného umeéni neboli krok k ,,Sedé estetice“. In: Estetika,
ro¢. 1998, ¢. 4, s. 1-6, zde s. 2. Téz prvotni materie pro esteticky objekt a sebereflektujici dynamicky
subjekt (k tomu Zuska odkazuje na Deleuze, Gilles: Différence et Répétition. Presses universitaires de
France, Paris 1968, 409 s.).

2 zuska, Vlastimil: K ontologii uméleckého dila. In: Estetika, ro¢. 1994, &. 3, s. 69-82. Umélecké dilo se jevi
jako objektivizovatelné ohnisko, které vyzatuje soucasné a protibézné do neobjektivizovatelnych horizontl
svéta a subjektivity, do monad individualnich horizontt a celkli svéta, v némz jsou situovany. (s. 70).

212 Navratil, Milos: K humanismu soucasné hudby. In: Hudebni rozhledy, ro€. 15, 1966, s. 449—451.

213 Kosik, Karel: Dialektika konkrétniho. Studie o problematice clovéka a svéta. CSAV, Praha 1963, 191 s., zde
s. 87.
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vyplyva, Ze nelze ani o provedeni téch, co nesplituji pozadovana kritéria, mluvit jako
o hudebnich artefaktech.”' Je na misté hovofit viibec o skladbach — kompozicich? Pokud
dojde ke srovnani tohoto vymezeni s definicnimi znaky Zofije Lissé, tak pozadavek na
organizaci hudebniho materidlu ve své podstaté¢ odpovida jejim kritériim komponovanosti,
latentné téz pozadavku na nota¢ni fixaci a z podstaty véci plynouci téz ¢asové uzavienosti
takového hudebniho utvaru. Limitovand interpretacni variabilita pak u Lissé predstavuje jeji
pozadavek stalosti dila a logicky vyplyvajici individualita vytvoru. Jeji posledni funkéni
kritérium — intencionalita uméleckého objektu — neni Kohoutkem vyslovné zminéna,
nicméné vyplyva do jisté miry implicitné ze souhrnu vsech jim zminénych aspektt, byt se
unéj jedna o uzsi predmétné pole, a to pouze dila hudebni, na rozdil od uméleckého dila
obecné. Jeho zbylé dva pozadavky, jakési conditiones sine qua non, akcentuji s ohledem na
hudebni experimenty soudobé vazné hudby nutnou, pozadovanou a donedavna téz
samoziejmou podstatu téchto vytvori — maji primarn¢ auditivni charakter a konecné mayji
imysl pasobit hudebnimi prostiedky jako primarné hudebni vytvor.*'

Situaci komplikuje fakt, o kterém mluvi mj. Chvatik, Ze musi dojit jesté¢ pravé
k onomu zhmotnéni daného konkrétniho artefaktu pomoci vykonnych umélca. Artefaktu,
ktery napt. podle Novaka neni ani podminkou dila, jest¢ predchazi notovy zapis, ten je
v procesnim zebtiCku vyvoje dila fazen na zcela spodni misto. Hudba, zpercepcniho
pohledu prostorové nehmotny nybrz c¢asovy, procesudlni druh uméni, vSechny tyto
zprostiedkovatele nutné potiebuje. Proto patii k nejkomplikovanéjsim uméleckym projeviim
vzdy s nékolikastupiovym charakterem. A vzniklé dilo tak musi byt zpovahy téchto
zakonitosti oteviené a nejednoznacné. Jeho identitu, byt relativni, ale Chvatik pfisuzuje
pravé zminénému artefaktu, v némz je vlastn& dilo zachyceno.?'® Oba vyse zmin&né pristupy
akcentuji v definicich uméleckého dila pomérné odlisné aspekty, nez které jsme vnimali
napf. u Ingardena a Lissé¢, dilo vnimaji jako otevienou, nejednoznacnou a do jist¢ miry

1 amorfni zalezitost.

2% Coz v meznich piipadech nevylucuje artefakt jiného druhu uméni.

*13 Zajimavou otdzkou by bylo, do jaké miry miZe v dnesni dob& jeden konkrétni artefakt takovéto hudby
poskytnout vypovidajici reflexi pro posouzeni splnéni funkcnich kritérii dila, z povahy véci stalého
estetického objektu. V souvislosti s autorskym pravem se 1ze rovnéz ptat, do jaké miry mohou takovéto
artefakty ovlivnit napf. pfipadné pravni spory o urceni autorstvi. A naopak, mize nékdy pouhd femeslna
rutina vyjadrit pfipadnou jedinecnost skladby.

216 Na tomto misté Ize uvazovat, zda by nebylo lepsi hovofit spide o souhrnu viech konkrétnich artefaktii jedné
skladby.
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1.2.6. Vyznam ¢asu pro teoretické uchopeni dila

Hudba a potazmo hudebni dilo je uménim procesudlnim. Realizuje se v Case a je
vnimana primarné sluchem; v autorskopravnim pojeti pak tento aspekt hraje svou
vyznamnou roli pii znaleckém posuzovani piivodnosti dila. Ve vztahu k uchopeni hudebniho
dila muzikologickymi obory a nasledné¢ porovnavanym uchopenim autorskopravnim je
otazka Casu ze subjektivniho pohledu velmi vyznamna.

Hudebni &as neni jako muzikologické téma tolik reflektovan,?'” byt je nezbytny pro
apercepci hudby. Souvisi s tzv. hudebnim pohybem, ktery si lze predstavit jako zmény
ve vztazich mezi hudebnimi zvuky (tony). Vnimani hybnosti hudebniho proudu, ktery
vytvaii jedineény otisk konkrétni skladby, je zalezitost nanejvys subjektivni — Karel
Janefek hovoii v této souvislosti otzv. mezi pohyboveé diferenciace, kdy lidské ucho
prestava slySet jednotlivé tony, ale vnima jen jakousi zvukovou skvrnu (napf. v modernich
témbrové-aleatornich kompozicich), coz pochopitelné znesnadiiuje identifikaci takové
skladby.

Této problematice, tykajici se tzv. asové hierarchie hudebnich celkt, se vénuje studie
Karla Risingera.”"® Pro umélecké dilo se vice hodi celek hierarchicky — vniting uspofadany
podle urcitych pravidel, nez nehierarchicky; zptehlednuje stavbu dila a ¢ini ji pro posluchace

identifikovatelnou jako néco jedine¢ného. Z nabizenych variant je nejzajimavéjsi hierarchie

27 Dil¢i hudebné teoreticka problematika hudebniho ¢asu se omezovala zvl. na otizky hudebniho metra,
rytmu a utvarnosti (Hugo Riemann). Komplexnéji a vice nez pouze z pozic muzikologie ¢i hudebni teorie
pojednali o ¢ase z pohledu filozofického a esteticko-psychologického napt. Henri Bergson, Ernst Kurth,
Edmund Husserl, Roman Ingarden, Zofija Lissa ¢i v praci Musikpsychologie und Musikdsthetik
(Frankfurt/M. 1963, 391 s.) Albert Wellek a Victor Zuckerkandl v dile Die Wirklichkeit der Musik
(Zirich 1963). Pravdépodobné nejiplnéjsi védecky rozbor hudebniho ¢asu podal polsky autor Ludwik
Bielawski ve studii Strefowa teoria czasu ijej znaczenie dla antropologii (Krakoéw 1976) z hlediska své
"pasmové teorie ¢asu". Podle néj vystupuje hudebni ¢as ve tfech modalitach — pasmech, jejichz hranice se
navzajem prostupuji (fyzikalni kmit tonu; trvani mikro- a mezzostruktury typu rytmus, metrum, tempo,
agogika; a konecn¢ tieti pasmo, které piedstavuje useky hudebni formy az tektoniku celé skladby).
V Ceskoslovensku se pak problematikou &asu zabyvali ve studii, uveiejnéné v Easopise Hudebni véda, roc.
13/1976, Cas struktury a struktura casu Jarmila Doubravova, dale Milan Kuna a Milo$ Blaha v praci
Cas a hudba: k dramaturgii ¢asovych prostiedkii v hudebné interpretacnim vykonu (Praha 1982) ana
Slovensku psal o &ase z hlediska literarni teorie Stefan Knotek ve studii Cas v textu a text v case. In
O interpretdcii umeleckého textu 5. (Bratislava 1976). Problematikou ¢asu v hudbé se v nedavné dobé
v kontextu ¢eské hudebni teorie zabyvaji téz autofi v ptislusnych heslech Slovniku ceské hudebni kultury
(Praha 1997) a také Vladimir Tichy v dile Uvod do studia hudebni kinetiky (HAMU, Praha 1992). Tento
prehled je citovan podle ¢lanku Karla Steinmetze Pohyb, cas a prostor v hudbé (pozn. 4, 14, 16),
dostupného [online] na http://epedagog.upol.cz/eped1.2002/clanek03.htm [citovano 13. 7. 2011].

Této problematice se u nas vénoval Karel Risinger hned v n¢kolika svych studiich, kupf. v pfispévku na
mezinarodnim seminafi o hudebni védé, konany v Praze vroce 1963, dale pak ve vySe zminéné studii
Hierarchie v hudebni forme a tektonice. In: Hudebni véda, roc. 1966, ¢. 1., s. 37-73, ¢. 11, s. 244-283, ¢. 111,
s. 438-461. Hierarchie v melodii, harmonii a akordice. In: Hudebni véda, ro€. 1965, ¢. 2, s. 238-239, 240—
242, 246-248. Hudebni celky mohou byt hierarchické (s periodickymi vyskyty principti identity a
kontrastu) a nehierarchické (d¢innost vylucné, stalé identity nebo naopak vyluéného, stalého kontrastu),
vlastni hierarchie pak kvalitativni (v niz je jeden zprvki nadiazen ostatnim) nebo kvantitativni
(rovnocennost vsech prvkit). Hierarchie uréitého celku pak musi byt tvofena ¢astmi jen o jeden fad niz$imi,
nez je onen celek.
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Casova (resp. ¢asove prostorova), kterd znamena ¢lenéni hudebniho ¢asu pravé tak, aby byl
prislusny hudebni celek srozumitelny. Ona srozumitelnost pravé prostfednictvim urcité
hierarchizace je podle naSeho nézoru kliCovym pojmem pro identifikaci né&jakého
konkrétniho dila.

Cas existuje v hudb& ve dvou slozkach — vyskytuje se jako &as fyzikalni (stopaZ napf.
v minutach) a jako Cas strukturni (tykd se bohatosti pravé vnitiniho ¢lenéni hudebniho
utvaru). Tato hierarchie je podle Risingera spiSe kvalitativni, kdy je jeden prvek (napf.
pravidelné zdlraziiovani urCitych rytmickych dob, harmonicky postup) nadfazen
zbyvajicim.*"® Casovou a Gasové prostorovou hierarchii**’ tvoii formotvorné principy —
nositel¢ formy: rytmus a metrum, melodie, harmonie, témbr, tempo, dynamika, faktura,
agogika, frazovani. Risinger jednotlivé slozky popisuje a za jejich komplexni, souhrnny
pojem soucasného plisobeni vice slozek najednou, povazuje jiz vyse reflektovany Asafjeviiv
pojem intonace.””' Slozku melodie poklada spolu s rytmem za st&Zejni pro motivicky a
tematicky princip, nebot’ ony se uplatinovaly nejvyraznéji v prubéhu hudebni historie. Byt’
Castokrat za spolupiisobeni i dalSich sloZzek (nejcastéji harmonie), uruje predevsim prave
melodie ve spojeni s rytmem totoznost ¢i rozdilnost urc¢itého tématu. Risinger vSak vidi ve
striktni identifikaci konkrétni hudebni myslenky pouze a vyhradné pomoci téchto dvou
slozek zakladni omyl dobové, tzv. zdanovské estetiky.??

Jsou to tektonické principy, které v hudebnim ¢ase formuji podobu skladby a vytvareji
tim jeji urcity jedine¢ny otisk. Jak jiZ bylo uvedeno, historicky nejcastéjSimi formotvornymi
slozkami (zvlast’ pro hudebni formu v obdobi let 1600—-1900) jsou, vedle rytmu a metra,
predevsim slozka melodicko-tematicka, jejiz jednou ze zakladnich stavebnich jednotek je

takt.”?

Obsahuje ony zakladni, vétSinou nesamostatné, melodické prvky, kterym piid€luje
funkci bud’ estetickou, nebo symbolickou. V druhém ptipadé se jedna vétSinou o velmi
kratky aryvek spojeny s pevné zakofenénym sémantickym vyznamem — viz kupt. zvukové

signaly.”** Ostatni slozky hudebni fe&i té doby jsou zhlediska oné formotvornosti

% Hierarchii mozno obecné ¢&lenit na zvukové prostorovou (vertikalni) — sem patii tonové shluky (véetné

akordir), shluky témbrQ, dynamik atd.; ¢asovou (horizontalni) — sem nalezi formové a rytmické ttvary;
Casové prostorovou (horizontaln¢ vertikalni) — melodie, harmonie, polyfonie. Podrobnéji viz Risinger,
Karel: Hierarchie v hudebni formé a tektonice. In: Hudebni véda, ro€. 1966, ¢. 1., s. 39.

Timto tfetim typem hierarchie (slozkou horizontalné-vertikalni) se odliSuje od jinych teoretiki zabyvajici
se témito fenomény. Radi sem melodii, polyfonii a harmonii (na rozdil od Jaroslava Volka, ktery tyto slozky
pocita spolu s dalSimi do hierarchie ,,pouze casové), jejich hierarchie je sice realizovana v Case, ale (jak
Risinger zdUraznuje) je dana jejich prostorovymi vztahy (vyraz prosto je zde chapan ve smyslu tonového
prostoru, podobné tento termin pouzival kupf. Otakar Zich, ten jej nazyval tonovym rozmérem).

Podle Steinmetz, Karel: Pohyb, cas a prostor v hudbé. Dostupny [online] na
http://epedagog.upol.cz/eped1.2002/clanek03.htm [citovano 13. 7. 2011].

Risinger, Karel: cit. dilo, s. 50.

Tamtéz, s. 44.

Risinger, Karel: Rytmus stary a novy. In: Tempo 12, ro¢. 1932-33, €. 10, s. 361.

Z tohoto hlediska se v dnes$ni dob¢ jevi zajimavé napi. vyzvanéni mobilnich telefond, v nichz faze obou
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povazovany spise za druhotné;”> tato situace se viak ve 20. stoleti samoziejmé dramaticky

meéni. V této souvislosti je dulezité neopomenout termin Jaroslava Volka tzv. zodpovédna
vazba, kterd je v hudebnim proudu nositelem naopak toho obecného, neindividualniho,
mozno fci i stylového.?® V hudb& 17. az 19. stoleti dob& je tato role pfif¢ena obecné
harmonii.*” Jinymi slovy jedine&nost, individualita konkrétniho hudebniho dila mtize byt
dana pouze prostfednictvim melodie a rytmu, ale i1 ta se mize podle Risingera nakonec na
obecné formé dila spolupodilet. Tato mySlenka a koncepce se v pravnim pojeti analyzy dila
stala naprosto zdsadnim obecnym pravidlem pro chépani originality a jedinec¢nosti
hudebnich dél, bohuzel bez dostatecné korekce vzhledem k modernim trendiim v oblasti
hudby a NAH zvlast.

* %k ok

Z vySe naznacené¢ho plyne, Ze problematika tzv. hudebniho Casu se naSeho tématu
bezprostiedné dotyka, proto je mu zde vénovano alespon kratké samostatné pojednani. Jeho

prostiednictvim lze uchopit — vnimat dané kompozice, jeho prostfednictvim vznika ve

funkci neni vyloucena. Klasickym ptfikladem je autorskopravné zaregistrovana melodie telefoni znacek
NOKIA s naprosto jednoznacné danym a nezaménitelnym motivem vyzvanéni, ktery vznikl v dobé
pouhého monofonniho provedeni, v soucasnosti vSak sama firma poslala na trh celou fadu aranzi této
melodie, ktera tim vlastné opustila pouhou funkci symbolickou a obsahuje tedy i onu estetickou. Po pravni
strance zde 1ze uplatnit vedle instituti APO umeéleckého dila také APO zvukové znamky (viz kapitola 2.2
této prace).

Podrobnéji viz tamtéz, s. 448 an. Risinger harmonii formotvorné vnima pouze v kadencich, témbr v této
historické etapé¢ dokonce zcela odsouva do mimoevropskych kultur. Témbru pfisuzuje vyznam az ve
20. stoleti, jemuz bude vénovana pozornost téz v dalSich kapitolach. Obecné je mozné vyuziti témbru
dvéma moznostmi — témbrovym kontrastem po skupinkach ténd (v praxi Cast€jsi varianta) nebo u kazdého
jednotlivého tonu.

Tamtéz, s. 264 a podrobnéji in Volek, Jaroslav: Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filozofie.
Kniznice hudebnich rozhledd, Praha 1961, 360 s., zde s. 302-323. (Dale jen NHS). Je to tedy ta slozka
hudebni struktury, ktera je zodpovédna za tektoniku skladby. Slozka, ktera tuto zodpovédnost nenese, ma
vliv na individualni charakter a bohatost skladby a obsah formy. V dob¢ jediné linearni, melodické vazby,
nesla tato tektonickou zodpovédnost, Johann Joseph Fux ve svém dile Gradus ad Parnassum z roku 1720
v tomto duchu stanovil dokonce vlastni nauku o melodii. Pozdéji, kdyz jiz nebylo v melodice co
zobecnovat a melodie tedy pfestala byti zodpovédnou vazbou, prevzala tuto tlohu tektonicky zodpovédné
vazby harmonie a melodicka slozka se tudiz mohla uvolnit a osamostatnit. Odtud se harmonicka kostra
povazuje za obecny majetek vSech hudebnikd, ma byt kazdému k dispozici. Volek dale poukazuje na to, ze
se melodie vlastn¢ stala celym kontextem v kostce, protoze v sob¢ nese i rytmickou slozku, ale predevsim
latentni harmonii, tedy i onu slozku obecnou. (NHS, s. 317 an.). Harmonicka, obecnad, slozka se vSak neda
vyuzit jako schématicky, obecny model pti komponovani. Volek varuje pted touto moznosti, zdd se mu
neptijatelné, aby skladatel az do ptipraveného harmonického modelu teprve vpisoval néjakou originalni
melodii. Odvolava se zde i na LeoSe Janacka a jeho spis Uplnd nauka o harmonii (Brno, 1920, s. 202),
ktery povazoval jediné prvotni melodickou invenci za tu pravou, skute¢nou hudebni inspiraci. (NHS,
s. 320). K tomu dodava Vaclav Kramar (cit. dilo viz dale, s. 86, pozn. 241), ze pravé toto se Casto d&je
v soudobém mainstreamu NAH, kde si autor stanovi jednoduché harmonické schéma, do n¢hoz teprve
potom vpisuje melodii, kterd viceméné nudné obkresluje zdkladni tony (piipadné tercie ¢i kvinty)

jednotlivych akordu.
227 Yaraclavy Volek <iimariznie Yo vidv ta neiclayitsis]

225

zodpovédnou. A az s pfistoupenim harmonické slozky coby druhé vazby dochazi ke dvéma vyrazné€ od sebe
oddélenym polim individudlnosti a obecnosti. Vstupem nové slozky do hudebni formy je jiz mozné
soucasné naplnéni jak individualnosti, tak i obecnosti skladby. Tento vstup (cca kolem roku 1600) je natolik
zasadni, ze mu Volek pfiznava jedinecny vyznam v historii hudby a vnima jej jako zcela zasadni hudebné
formovy milnik. Podrobnéji in: Kraméat, Vaclav: Jaroslav Volek — hudebni teoretik. Diplomova prace FFUP,
Olomouc 2006, 142 s., zde s. 85-86.
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védomi recipientil pii poslechu dila bud pocit originality, ¢i naopak schematismu nebo
dokonce plagiatu. Procesy percepce a apercepce tvoii zakladni pilif, a zaroven i pomyslny
pomocny nastroj autorskopravni ochrany, jak vyplyne posléze. Teorie hierarchie hudebnich
celkl z naSeho hlediska velmi dobfe vystihuje zadsadni momenty téchto procesi; Risinger

analyzuje dilo na slozky jedinecné a na ty, které tuto vlastnost nemaji, pro néz Volek pouziva

pojem zodpovedna vazba.

1.2.7. Dilo pohledem hudebni komparatistiky

Z pohledu hudebni komparatistiky do problematiky originality a soucasné¢ho pojeti
dila zasahuje zajimavym zptsobem Toma¥ Ku&era.””® Analyzovanim struktury riznych dél
se muze narazit na problém shody nékterych rysi dvou dél, kterd vSak nemusi byt
dtsledkem pievzeti z jednoho do druhého; a pokud pieci jen jde o prevzeti, tak v jiném nez
puvodnim kontextu miize dostat zcela novy vyznam. Kucera zde odkazuje na poznatek
literarniho komparatisty Josefa Hrabaka:** | Dilo, které obsahuje vice pievzatych prvki,
miize byt origindlnéjsi nez dilo, které ma prevzatych prvkii méné.*° Kutera fesi tzv.

pivodnost dila®!

jednak z pohledu pouzitého hudebniho materialu, ktery je soucasti Sirsi
hudebni struktury, v niz tony nepatii nikomu, ale jejich kombinace je jiz skladatelovym
majetkem. Cim vice viak nalézame ve dvou uréitych dilech takovych shod, které se napadné
shoduji ve svém tvaru, jsou uzity v podobnych sémanticko-syntaktickych situacich, vzrista
pravdépodobnost, Ze se jednd o vztah vzajemné zavislosti. Dale Kucera jesté vice
relativizuje originalitu dila jako jeho fenomén, nebot’ pfidava k problematice také zavislost
dila na vn&jsi skutecnosti, kterd jej bezpochyby determinuje. Kazdé dilo je pak svym
zpuisobem neptivodni, vzdy musi zaujimat stanovisko k néjaké dobové norme, nebo zavisi
zadavateli, nahradil nyni vztah ke spole¢nosti; vedle zvlastni kategorie, kdy je autor ,,sdm*,
piSe ,,s1 pro sebe* a publikum tudiz ,,nepotiebuje. Zdalo by se, zZe toto hledisko jde obecné

nad vlastni problém originality dila, nicméné je mozno zjistit, ze tvoii vhodnou vstupni

branu pro uvahy spojené s nasi tematikou. Krajnimi poly oné vzijemné interakce tvlrce

228 Kuéera, Tomas: Originalita hudebniho dila ve svétle hudebni komparatistiky. In: Opus Musicum, ro&. 2005,
¢. 6,s.10-15.

2% Hrabék, Josef: Literdrni komparatistika. SPN, Praha 1976, 206 s., zde s. 38 an.

20 Kugera, Tomas: cit. dilo, s. 11.

3! Rozlisuje zde téZ mezi pivodnosti a originalitou. Paivodnost vnima v $ir§im vyznamovém kontextu,
puvodni mize byt i zpisob vybéru prvku a zptisob jeho zaclenéni do nového kontextu. Prvky samotné jsou
pak irelevantni. Kucera to pfirovnava k pfejimani zkuSenosti z femeslné prace. A naopak tedy naplnéni
urc¢itého dobového kontextu vzdy bude vyzadovat existenci neptivodnich ryst (tamtéz, s. 13).

22 Kudera, Tomas: cit. dilo, s. 11. Doklada to historickou tlohou stiedovékého mecend$e uméni, ktery
ptredstavoval pro umélce — skladatele — urcitou finanéni jistotu. Této problematiky se vSak jesté dotkneme
v kontextu historického vyvoje autorskopravni ochrany autortt hudebnich dél.
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a konzumenta jsou situace, kdy publikum ovlivituje autora, ktery se fidi jeho potfebami,
nebo naopak chce autor sdim pusobit na posluchace; jde tzv. ,,proti publiku®. Prvni pol je
z hlediska originality dila velmi oSemetny, nebot’ autor postupuje v opatrnych intencich
konzervovani daného stavu, vyuziva prostfedky neustalé recyklace osvédcenych zvukovych
postupil. V souvislosti s dobovou normou si klade Kucera dvé otazky — do jaké miry autor
vybird a kombinuje prvky, které jsou ,ni¢i“, a do jaké miry dané dilo dobovou normu

233 ,
Prveé

ptekondva. Prvé hledisko odpovidd pojeti autorskopravnimu, druhé estetickému.
hodnoti subjekt — skladatele (zabyva se genetickymi zélezitostmi jeho vzniku), druhé se
zamétuje na objekt — dilo samo (sleduje jeho kontexty a jeho funkce). Ob¢ tato hlediska
spolu viibec nemuseji byt zajedno, mtize existovat pravné vykradené dilo, které vSak mize
v jiné své sloZce ¢i strance, ptipadné jejich vzajemnou kombinaci, pfinaSet nové estetické
kvality. Opacnym extrémem je dilo konvencni, esteticky nic nového nepfinasejici, které
urc¢itou strukturu kopiruje, piesto pravné spliiuje kritéria novosti — originality. Ur¢ité pevné
Sablony a postupy, pouzivané ve skladbach, pfirovnava Kucera ke starym vynaleztim, které
vSak jiz Casem zobecnély a staly se majetkem vSech, jakousi Sablonou, mustrem.

Kucera vSak darazné pfipomind, Ze jak z estetického hlediska, tak ale i v pfece jen
mechanictéjSim pojeti pravnim je tieba plivodnost dila sledovat z celostniho hlediska dila,
nebot’ kazdy dil¢i prvek je soucasti vetsi struktury, v niz se mize jevit pokazdé jinak. Novy
kontext mize dat starym prvkim novy vyznam a ospravedlnit tak jejich recyklaci. Jev
prebirani®** je dnes b&znym symbolem uméni (kupf. v postmoderng); prebirani — resp. tzv.
pusobeni, jak je Kucera nazyva, se i dnes musi brat jako néco zcela bézného, ne-li pfimo
potiebného. Navic dilo zavislé nebo odvozené, také nemusi byt méné hodnotné nez jeho
pramen.”* Timto drobnym zdtrazn&nim kvalitativni roviny Kucera piece jen — byt’ nepiimo

dila.

% %k ok

Podobné¢ jako v kapitole vénované hudebnimu ¢asu a hierarchii hudebnich celki, které
poskytuji vhodny kli¢, i zde, jak z ndzvu této discipliny konec koncl vyplyva, analyticky
zkoumame moznou totoznost dvou ruznych dél. Kucera tak sice necini rozborem piimo
konkrétnich slozek a stranek dila, nicméné obecné¢ vychazi z hudebniho materialu, ke

kterému pfiistupuje ,,matematicky (tj. ton je nici, jejich urcita posloupnost jiz patii

23 Kugera, Tomas: cit. dilo, s. 12.

%V daldim textu budeme uZivat vyraz apropriace (z anglického slova appropriation, pouzivaného v tomto
jazykovém prostiedi pfimo pro tyto jevy v hudebni oblasti, narozdil od ¢estiny, kde tento pfesny ekvivalent
chybi).

235 Kudera, Tomas: cit. dilo, s. 13.
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autorovi), na druhé stran¢ vsak ptidava jesté vnéjsi socialni vlivy, které skladbu rovnéz
muzeme dodat tfeba 1 vydavatelstvi, labelu atd. Spojenim obou aspekti dochazi Kucera
k ptekvapivym zavérim: velmi liberdlné€ totiz pfistupuje k celé problematice plagiatorstvi.
Prevzaty prvek v jiném kontextu miize nabyt zcela nového vyznamu, pii zkoumani dila je
potieba k nému pfistupovat z celostniho hlediska. Problematiku hudebnich Sablon
pfirovnava ke starym vynaleziim, které zlidovély a staly se de facto sférou public domaine —
volné pouzitelné. Konec konct pfebirani i celych motivl bylo v historii bézné, ba dokonce
uznavané, pivodni autor to pokladdal za Cest, ze byl timto zplisobem citovan. Tématu

autorskopravniho rozboru tzv. plagiatu bude dan prostor v dalsi Casti prace.

1.2.8. Nové a shrnujici pohledy na problematiku ontologie dila na prahu
21. stoleti

Na zavér je nutnosti zminit studii*® Jense Kulenkampffa, jeZ se pokusila ontologicky
problém dila nové shrnout a vnimé v zasadé tii riizné vyklady a fesSeni, pfiCemz ani jedno
nevidi jako bezproblémové. Dilo je bud’ vnimano vylucné jako fyzickd entita, k niz se
vSechny fenomény s dilem spojené vztahuji. Vychazi zde z Wollheimovy tzv. physical object
hypothesis,”’ dodava viak, Ze stoupenci této teorie védom& popiraji naladu a vyraz —
vyznamové fenomény hudebniho dila, nebot” fyzické entity jsou ,,v§im, ¢im mohou byt, ale
nic nevyjadiuji<. >

Druhym pftistupem je idealismus, vnimajici existenci dila pouze v mysli svého tviirce
¢i recipienta, zde cituje zavery jiz vySe zminéného Collingwooda. Podle Kulenkampffa vSak

ey e

pfedmétu spojeného s onou materii. V tomto pojeti je to az interpretace, kterd, ve shodé

% mize vnést urdity vyznam a rozhodnout tak mezi

s nazory Arthura Colemana Danta,
dvéma shodnymi objekty o tom, Ze z jednoho se umélecké dilo stane a z druhého nikoliv.
Treti moznosti je kompromisni zachovdni a sjednoceni obou stranek (fyzické

i duchovni) uméleckého dila. Esteticky pfedmét pak neni s hmotnym identicky, ale neni bez

336 Kulenkampff, Jens: Existuje ontologicky problém uméleckého dila? In: Estetika, ro¢. 2007, s. 151-172.

37 Wollheim, Richard: Art and its Objects. Cambridge UP, Cambridge 1980, 233 s.

% Kulenkampff, Jens: cit. dilo, s. 155. Tak je nutno rozlisit mezi bytim a vyznamem. Mezi papirem a tim, co
je na ném. OvSem fyzické vlastnosti byti mohou rovnéz mit souvislost se slozkou vyznamovou — kupf.
spoluvytvareji estetické soudy. Vzdy tak zavisi na urCitém kontextu, tematickém hledisku. Jakakoli
vlastnost miize néco znamenat, za predpokladu vhodné souvislosti, ontologicky problém v této verzi tedy
neni. (Tamtéz, s. 159, 161-162.)

29 Kupt. ve studiich Transfiguration of the Commonplace. In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 33,
s. 139-148 ¢i Artworks and Real Things. In: Theoria, 39, s. 1-17. Tento proces stavani se uméleckym dilem
prostfednictvim interpretace oznacuje Danto za transfiguraci (transfiguration of commonplace — proménéni
vSedniho).
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n&j schopen existence. K tomuto vztahu pak zde cituje Margolisiv pojem tzv. zt&lesnéni.**

Tento tzv. ontologicky dualismus se vSak jemu jevi jako pouhd obava ze ztraty ducha
ve prospéch materie.”*' Tento pfistup jiz v oné zdvojenosti neni nepodobny autorskopravni
koncepci dusevniho vlastnictvi, ktera rovnéz striktné odliSuje hmotny nosi¢ od idealniho
pfedmétu, a v niz dale vydéluje podobné specifickou dvojici prav — prava osobnostni a prava
majetkova. Obdobné vtéleni idedlniho piedmétu do hmotné entity je pak mozno vidét
v autorskopravnim pozadavku jeho vyjadfeni v tzv. objektivné vnimatelné podobé¢, byt tteba
jen docasné. Idealni predmét je zde tak na materii (hmotném nosici) pfeci jen méné zavisly.
Kulenkampff dale rozliSuje mezi singularnim a vicenasobnym umeéni, a to podle toho,
zda dilo existuje pouze v jediném unikatnim exemplafi, ¢i ve vice provedenich. Hudbu tadi
spolu s divadlem do druhé skupiny, nacez si sdm klade otazku, co zde vlastné 1ze povazovat
za umeélecké dilo, které je sice néfim individudlnim, ale nemtze byt identifikovano se
74dnym jednotlivym exemplafem ¢&i provedenim.*** Dilo, které lze zopakovat, nelze
identifikovat s jednotlivou realizaci, ma tedy mnoho exemplait,, jednd se u né o tzv.

. 243
generickou entitu.

V hudebni oblasti pak musi existovat jesté tzv. partitura, navod, jak
provést urCitd ,,jednani“. Jde zaroven i o kritérium, za predpokladu autentického opisu
skladatelova rukopisu, hodnotici splnéni pozadavku na dil¢i provedeni téhoz dila. Svou
identitu si hudebni dila uchovévaji nejen od provedeni k provedeni, nybrz i ve vétSim
mnozstvi raznych partitur t€hoz dila. Pojem uméleckého dila tedy v tomto ptipad¢ odkazuje,
na rozdil od jednotlivosti, k neurcité¢ velkym poctim jednotlivych véci a udalosti, které
sdileji normou &i pravidlem predepsané mnozstvi vlastnosti.*** Dilo je tedy jakymsi hlavnim
»zprostiedkovatelem stalych vlastnosti pro neurcity pocet exemplait.

V Ceském muzikologickém prostiedi vénoval syntetizujici kapitolu problematice

245 ,
Fenomén

hudebniho dila v jedné ze svych poslednich publikaci také Ivan Polednak.
pojmu — terminu dila hodnoti v kontextu historie i teritoridlniho uzivani jako menSinovy
zpusob existence hudby, pficemz uvadi dalsi mozna oznaceni, ktera se v této oblasti mohou

objevit. Hudebni objekt ¢i hudebni utvar vnima jako nejobecnéjsi pojem, jednd se

29 Margolis, Joseph: Works of Art as Physically Embodied and Culturally Emergent Entities. In: The British

Journal of Aesthetics, ro¢. 15, 1975, s. 187—196. Esteticky predmét je ztélesnén ve fyzické materii, nikoliv

vSak s nim identicky. Odporuje tomu ur€ity procesualni charakter onoho ztélesnéni estetického predmétu,

ktery oplyva vlastnostmi ne vzdy prifaditelnymi pivodnimu pfedmétu fyzickému, a rozdilnost kontextt,

v nichz vyznamové vyrazy funguji (Kulenkampff, Jens: cit. dilo, s. 166).

Kulenkampff, Jens: cit. dilo, s. 160.

Kulenkampft, Jens: cit. dilo, s. 154.

2 Srovnej Wollheim, Richard: cit. dilo, s. 75.

24 Kulenkampft, Jens: cit. dilo, s. 169.

5 polednak, Ivan: Hudba jako problém estetiky. Nakladatelstvi Karolinum UK, Praha 2006, 288 s., zde
5.157-170. Ze starsich stati pfipomefime kapitolu Utvarnost hudebnich objektii a hudebni dilo ve spoleéné
publikaci s Jitim Fukacem Hudba a jeji pojmoslovny systém (Praha 1981).
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o jakoukoliv jedine¢nou realizaci hudby. Pod souslovim Audebni projev pak vidi vétsi diiraz
na vlastni hudebni aktivitu ¢lovéka — délani hudby, nez na vysledek ¢innosti. Opacné tomuto
vymezeni odpovidé termin hudebni produkt. Déle Polednak zkouma vztah mezi skladbou a
dilem, ¢asto vnimanych synonymicky, nicméné podotyka, Ze na rozdil od kompozice dilem
se mini v oblasti AH néco vice hodnotného, s vy$s§imi aspiracemi (pf. esteticko-uméleckou
funkci). Z historického hlediska je pro né&j zdsadni vznik notace, jejimz prostfednictvim lze
dilo fixovat do jist¢ miry zdvaznym zplsobem; tato pak umoznila komponovéni dila,
systematickou praci na hudebnim utvaru, ktery pak mutze byt komplikovanéjsi, navic jiz
muze vystupovat jako individualizovany tutvar. Pozadavek tvarci originality dila nebyl
zpocatku dulezity. Bézn¢ se piebiraly celé useky cizich autorti, a to az do doby klasicismu.
Notace prispéla ke stabilit¢ a relativni uzavienosti hudebniho dila (opus perfectum), jeho
,herozpousténi v trvalém variaénim procesu, ale umoznujici nové interpretace jiz stabilniho
jadra dila. Je potieba mit na paméti, Ze dodnes zprostiedkovava pouze ¢ast informace
o zamysleném dile coby zvukové realizovaného objektu. Polediidk ptfipomind, ze relativné
dostatecné (pfesn¢) je fixovano ze vSech slozek a stranek hudebni struktury pouze
melodické a harmonické déni, vysledny tvar tak hodné zavisi na interpretaci. Hudebni objekt
tudiz obsahuje prvky invariantni a variabilni, v dile prevladaji ony invariantni. Polednak je
pii stanoveni jasnych kritérii opatrny, dilo ma zpravidla obsahovat umélecky zamér svého
skladatele, ma byt k dispozici jeho notovy zdklad pro realizaci, ptiznacné jsou dalsi atributy
jako vysokd mira strukturovanosti, ohranicenost, uzavienost, jednotny smysl. Zvlast pro
nékteré artificidlni projevy 20. stoleti je vSak toto vymezeni problematické, skepticky se
Polednak diva na velkou aleatoriku, na druhé strané pripousti mozny status dila v ptipadech
aleatoriky malé. RovnéZz techniky postmoderni polystylovosti (citace, montaze, kolaze
apod.) oslabuji tradi¢ni rysy dila co do jeho originélnosti, jedine¢nosti 1 integrity.

Polednak také reflektuje nové moznosti fixace dila, které pifedstavuje moderni
(zvukova ¢i zvukové-obrazovd) zdznamova technika, jez je zvlast dnes v nékterych
projevech vyuZzivana vice nez notovy zapis. V ni spatfuje perspektivy rozsifeni moznych
hudebnich utvari, které mohou takovouto fixaci, jeZ poskytuje vyssi miru stability, status
dila naplnit. Jazzové projevy ¢i zminéné kompozice 20. stoleti ziskdvaji nahravkou
jedine¢ny a pevny tvar.**® Polediiak pak z logiky v&ci hovoii o jednotd dila a interpretace,
Casto 1 skladatele a interpreta. V téchto projevech nedochazi k tplnému zieknuti se momenta
variability, tu pfedstavuje vlastni improvizacni vklad hudebnika ¢i forma, ptipadné schéma
dané skladby. Sdm moment ,,umrtveni® variability ale nestaci, zdlezi na celém SirSim

kulturnim kontextu. V zavére¢nych pasazich se Polediak zabyva otdzkou vztahu dila coby

26 Status dila tak byva piiznan i zpétné star§im nahravkam kupf. jazzovych klasikti. Tamtéz, s. 165.
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celku a jeho ¢asti a soucasti — vrstev a v této souvislosti pfipomina rovnéz dila nedokoncena

a fragmenty d&l.**’

Norbert Adamov se ve studii, kterd se z vySe zminénych asi nejvice pfiblizuje svym
tématem nafemu zaméru,”*® snazi o muzikologické vymezeni hudebniho dila, které by bylo
pfimo napomocno autorskopravnimu pojeti. Hudebni dilo je podle né&j individualizovana
struktura, ktera je produktem hudebniho mysleni a je vyjadiena prostrednictvim auditivnich
nebo vizualnich informaci (vétsinou obou). Auditivni informace prindseji (...) hudebni

¥ Dilo musi splitovat jak formalni (viz

i nehudebni zvuky, je mozné i vyuziti absence zvuku.
dale), tak i materialni znaky. Jelikoz se jedna o organizaci zvuki v Case, také Adamov
zduraziiuje jeho procesualni charakter. Druhym dechem vsSak dodava, Ze vedle zvuku lze
stejné funk¢né vyuzit i ticho; je tedy na misté hovofit o interakci zvukovych tsekl s useky

ticha.>>°

Dale zptesiiuje, ze v tradinim pojimani se mysli tdnova organizace, kde je ton
zakladnim stavebnim prvkem (tj. jeho vyska, délka, sila a barva), soucasti dila vS§ak mohou
byt 1 nehudebni zvuky. Moderni kompozice pak pracuji nejen s organizaci zvuki v Case, ale
1 v prostoru, vztahy mezi zvuky nemuseji mit ani zvukovou podobu (napi. grafickou nebo
matematickou), a v neposledni fad¢ zminuje Adamov hudbu ve smyslu kategorie sémiotické.

Hudebni projev je velice subjektivni, protoze vzdy zalezi na kontextu mnoha prvk.
Kazdé hudebni dilo bude hudbou, ne kazda hudba ale hudebnim dilem, to musi spliiovat
predevdim znaky individualnosti, kterou Adamov vniméa v hudebnim motivu.>' Nagez si
klade otazku, jak vlastné minimalné¢ dlouhy mize motiv byt. Polemizuje s obecné zazitym
udajné vzdy platnym nazorem, ze motiv ma byt sloZen alespoii z vice (minimalné dvou az
tfi) tonid, jako dikaz této vyjimky uvadi napt. Wagneruv tzv. dynamicky jednoténovy motiv
(pouzity v opete Rienzi). Sam navrhuje v tomto smyslu opacny zptesiujici dodatek, tj. aby
urcéujicim znakem hudebniho dila byl melodicky usek, ktery tvofi horizontdlni souslednost
minimalné tff tonl (formalni znak), pfic¢emz tyto tony jsou smysluplné propojené (materialni
znak).>?

Adamov vychéazi z definice hudebniho dila slovenského muzikologa a teoretika

Ladislava Burlase, ktery pojima dilo jako komplex vztahti v oblasti hudebni materie. Spolu

7 Tyto okruhy pfipomeneme na jiném misté této prace, v souvislosti s autorskopravnim vymezenim dila, kde
hraje tato otazka dilezitou roli.

Adamov, Norbert: Hudobné dielo v kontexte autorského prdava. Ustav hudobnej vedy SAV, Bratislava 2007,
129 s.

Tamtéz, s. 33. Tato definice vSak nijak nehovofi o minimalnich kritériich vzniku hudebniho dila. Pro
tradi¢ni hudbu sloZenou z tonl proto navrhuje zptesiujici dodatek (viz dale ve vlastnim textu).

Tamtéz, s. 10. Ticho navic funguje jako psychologicky G¢inny ramec hudebni skladby — je pred dilem
i bezprostiedné po jeho skonceni. Je jim ohranicena.

Tamtéz, s. 13.

Tamtéz, s. 34. Tento moment se nam vSak v kontextu napi. Nové hudby ¢i d€l nékterych zanrd NAH jevi
pochopitelné zna¢né problematicky.
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s dal$im vySe zminénym kritériem urcitého tvaru, ktery vykazuje pohyb v ¢ase ¢i prostoru
(podléhd tedy zakonim i mimohudebniho svéta) a s dostateCnou antropomorfni mérou
(hudba je lidsky, sociélni jev) zde Adamov nicméné ptipousti, Ze i zvifata mohou byt tvlrci
uméleckych a tedy i hudebnich d¢l, byt nemaji pravni zptisobilost k praviim a povinnostem
a nejsou nadani tou pravou vys§i tvofivosti.”> Toto tvrzeni odporuje jednomu ze zakladnich
tradi¢nich axiomti o hudb¢, ze hudba je antropinum, tedy pouze vysledek lidské Cinnosti.
Tato ¢innost ma byt védoma a ¢loveék za ni zodpovédny.

Ani problém variability hudebniho dila nevnima Adamov jako zasadni ptekazku jeho
existence. Doklada, Ze ji Ize nalézt v hudebnich dilech vSech historickych etap, pficemz se
dotyka problematiky dobové a soudobé interpretace; jejim dusledkem je také vznik
alternativnich verzi riznych skladeb, z nichZ kazda miiZe nést sama o sob¢ status hudebniho
dila.>*

V pasazi tykajici se formalnich znakl dila shrnuje Adamov mozné podoby existence
hudebniho dila, coz odkazuje 1 k vySe zminénym nézorim teoretikti a estetikli. Je to
ptedevS§im podoba :znéjici, tj. zivd, nebo naopak reprodukovani, ¢i specidlni forma
vyuzivajici obou podob zaroveinn — half playback apod.; druhou podobou je zdznam, tuto
podobu povazuje pteci jen za druhotnou a latentni. Paradoxné pfitom davtipné domysli, ze
tato podoba je de facto esencialngjsi, nebot’ nemusi byt filtrovana pies interpretaci, ktera
nelze byt ryze objektivni a jedine¢n& prava.”> Zvukovou prioritu posiluje citovanim nazort
vySe zminéného fenomenologa Romana Ingardena. Z toho vychazi dnes jiz pievladajici
nazor na historicky piekonany pohled definitivniho dila stvrzeného jedinecnym zapisem.
Ukazuje se totiz, ze zvukovy zaznam dokaze svou vyspélosti plnohodnotné kodifikovat
danou skladbu; dalSim jevem je vSak vznik nového technického druhu notace; tento byl
vyzadan nékterymi novymi kompozi¢nimi technikami. V této souvislosti si klade otazky,
kdy se dilo stava dilem, jak nakladat napf. s nedokon¢enymi dily. Zde ma pak rozhodovat
vlastni stanovisko autora, nezije-li, pak nastupuje hledisko jakési recipientské smysluplnosti
a objektivniho posouzeni stupné rozpracovanosti v zavislosti na typu kompozice (zda je
projektova ¢i sukcesivni).

Treti formou — podobou dila je pak jeho existence ve vedomi cloveka (autora,
interpreta, recipienta, vyssi formou je pak spolecenské védomi — kupt. lidova pisen).

* sk ok

23 K pojmu — terminu tvoFivost viz kapitola 1.1.2. této prace

24 Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 25.

5 Tento nazor je zapotfebi drobn& korigovat. I ziznam hudby obsahuje interpretaci tohoto dila (jinak by
nebylo nic zaznamenano), rozdil je v tom, Ze se ,navzdy“ zafixuje jedna konkrétni podoba urcité
interpretace, ktera pii svém opakovani — mechanickém piehravani — bude pochopitelné vzdy totozna.
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Na zavér této kapitoly je ponechan prostor tiem studiim, které vznikly v prvé dekade
21. stoleti. Prvé dvé tvofi jakousi symbolickou tecku za ontologii byti dila, posledni
ptistupuje k muzikologickému pohledu na hudebni dilo nezvykle z pravni praxe.

Jens Kulenkampff se symbolicky snazi problém ontologie dila shrnout do tii
zakladnich koncepci: dilo je bud’ fyzickou entitou bez narokdi na moznost cokoliv vyjadfit
,had“ svou fyzickou schranku, nebo idealisticky dilo existuje efemérné¢ pouze v mysli
Clovéka, oddéluje jej 1 od redlné materie, hmotného nosice, a ponechdva zcela na
interpretech, aby rozhodli, zda bude toto dilo jako esteticky objekt i projeveno navenek. Do
tretice voli kompromis a pripousti ztélesnéni estetického predmétu ve fyzické materii.
V hudbé hovoti o generické entité dila, které ma mnoho exemplaiii a zadny s dilem nelze
stoprocentn¢ identifikovat. Zdlraziiuje opét jeho Casovy charakter.

Ivan Poledndk upozoriiuje na pomérné nepiehlednou varietu pfistupii k fenoménu
hudebniho dila a porovnava jej s dal§imi pojmy — terminy, ¢asto uzivanymi synonymng¢. Za
dalezity moment v déjinach hudby povazuje vznik notace, ta je jakousi podminkou pro
etablovani dila. Upozoriiuje vSak, Ze i jejim prostfednictvim zistdvaji nékteré aspekty
nedourcené. Jednim z urcujicich znakt ptipadného viazeni do kategorie dila je tak pomér
variabilnich a invariabilnich prvkd hudebni struktury. Vznik zdznamové techniky pak
pomohl nékterym vice improvizovanym soudobym formam hudebniho projevu (jak z oblasti
AH, tak 1 nékterym z NAH), za ptedpokladu existence rovnéz jejich estetické hodnoty,
vclenit je do kategorie hudebnich dél. Vzdy vSak zaleZi na SirSim kulturnim kontextu. Dale
upozoriiuje na stale vzrlstajici vyznam interpreta a jeho autorsky podil, resp. Casto na
slouceni skladatele a interpreta do jedné osoby, typické zejména pro moderni kompozice.

Norbert Adamov uvadi vlastni definici hudebniho dila. Jejimi kritérii jsou
individualizovana struktura — srovndme-li s koncepci Zofije Lissy, vidime, Ze odpovida
jejimu pozadavku na individualnost projevu; musi byt produktem hudebniho mysleni — zde
se opét nabizi paralela s Lissou, konkrétné s jejim kritériem komponovanosti a latentné téz
notacni fixace; formulace ,,vyjadieni prostiednictvim auditivnich nebo vizualnich informaci‘
v8ak neni nejSt’astnéj$i. Sporny vyklad se nabizi u slozky vizualni. Znamena tato formulace,
ze je hudebnimu dilu poskytnuta moznost byt vyjadieno i vizudlnimi prostfedky? Adamov
nespecifikuje vzajemny pomér obou slozek, pouze dodava, Zze se na takovém vyjadieni
podili vétSinou ob€. Zde musi byt pfipomenut nazor Ctirada Kohoutka a jeho defini¢ni
znaky hudebniho dila, mezi nimiz se vyslovné objevil pozadavek na primarné zvukovy
projev. V dasledku toho odmital kupt. projevy grafické hudby uznat za dila hudebni.
Adamov na rozdil od Kohoutka diky své formulaci tento kompozicni typ skladeb

nevylucuje. Teoreticky si lze pfedstavit zastupce, ktery bude vyjadien pouze vizualnimi
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prostfedky, bez naroku na auditivni provedeni. Dodatecny vyklad tohoto Adamova obratu
ono kritérium uptesiuje: jednd se o zadznam skladby, vyzdviZzeny notovy zéapis skladby.
Odpovida tomu i jeho nésledné ¢lenéni podob existence dila, kde pocita vedle formy zné&jici
a formy existence ve védomi Clovéka také se zdznamem skladby. Pfesto tuto posledni
povazuje za druhotnou a historicky piekonanou, a to diky pravé podobé znéjici,
i reprodukované; prestoze zaznam poklada za pravdivéjsi, nebot’” odpadd meziclanek zivé
interpretace, v némz vzdy dochézi ke zkresleni dila. Zofija Lissa uvadi jiz zminéné kritérium
notacni fixace — citime vSak vyznamovy rozdil. Lissa toto kritérium uvadi z divoda
zabranéni uznani za dila ryze improvizovanym projevim, Adamov takovou moznost
pripousti pravé vySe zminénym nestanovenim nutnosti vliibec néjaké — v jeho terminologii —
vizudlni informace. Jako dal$i znak pak uvadi jeho organizaci v ¢ase — opét ve shodé
s Lissou a jejim defini¢cnim znakem uzavienosti v ¢ase. Oproti ni je Adamov tolerantné;si
k vétsi variabilit¢ hudebnich dél, uvédomuje si, ze v modernich kompozicich je tato
variabilita Casto stézejni. Posledni Lissiino kritérium — stalost uméleckého dila — zde neni
zcela naplnéno. Adamov ve své benevolenci pfeci jen pocitd sjinymi nez zvukovymi
projevy; ,,do hry* dostava zpét i grafickou hudbu, za zvukovy material sui generis pocita
iticho. Je tak mozno konstatovat, ze ndzorové se jedna o nejbenevolentnéjsi koncepci

hudebniho dila ze vSech vySe zminénych alternativ.

1.2.9. Zavér

Shrne-li se tedy dosavadni pfevazné hudebné-esteticky exkurz, miZe se za dilo obecné
chépat to, co je vysledkem zamérné Cinnosti cloveka. V estetice a umeénovédach se dilem
mini jednotlivy, jistym zptisobem ohraniceny objekt, ktery plni funkci uméni (dilem tak
nebyva dil¢i vysek vytvoru ¢i materidl uméni). Z tohoto pojeti vykladu pojmoslovi dila zde
neni pocitano ani naopak se souborem vytvorl jako tvorbou né&jakého umélce a umélecké
skupiny, ¢i produkci urcitého zanru ¢i stylu apod., coz v jinych souvislostech tento pojem
muze rovn€z oznacovat. V oblasti hudby je pak dilo zvykové vztahovano ptedevSim na
evropské artificialni skladby, zatimco jeho pfenaSeni na jiné typy produkti je problematické.

Muzikologie definuje hudebni dilo (neboli také opus®) jako zdmérné produkovany,
zpravidla komponovany, a k naslednému rozeznéni uré¢eny hudebné objekt, jehoz urcujicimi
vlastnostmi, jakymisi priniky vSech koncepci, jsou zejména: existence zaznamu struktury
objektu (pf. pomoci notace ¢i dnes zvukového zaznamu), uzavienost — ohranicenost
v Case, jedinecnost, vazanost na autora.

Tato ¢ast prace postupné sledovala vyvoj muzikologickych uvah i reflexi hudebniho
dila a pokusila se zminit alespoil ty nejzdkladnéj$i a nejzasadnéjS$i koncepce, které
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formovaly mysleni o uméleckém dile v oblasti hudby. Zprvu prosté otazky, kdy je dilo
povazovano za dokoncené a hotové, vykrystalizovaly postupné do detailn€jSich tvah o jeho
struktute, které vyvrcholily zamySlenim nad jeho nejen tvarovou, ale téZ estetickou rovinou.
20. stoleti s sebou dale piineslo nové problémy. Cisté evropska kategorie dila, navic ve
smyslu zapadni historické tradice, ta prestala vyhovovat novym skladatelskym snahdm a
experimentim. Zaroven si muzikologové uvédomili jeji nedostateCnost tvari v tvar
folklornim a exotickym hudebnim projeviim. Samostatnou kapitolou je i rozvoj a promény
v oblasti NAH a dale také vyvoj informacnich technologii, které prevratily naruby dosavadni
systémy zaznami hudby a Sifeni hudebnich dél. Tato problematika je svazana s otdzkami
tykajici se objasnéni postaveni interpretace a vnimani dila, zavedeni pojmui artefakt, dale
podrobnymi analyzami funkéni stranky struktury dila a vznikem novych pfistupii typu teorie

intonace ¢i vyzkum Casové stranky skladeb.

Pozndmka na okraj:

ZakonCenim této pasaze budiz svérazny ndzor polského skladatele Witolda

%6 Jeho pohled na postupny rozklad

Lutoslawského na vyvoj moderniho hudebniho dila.
hudebnich konvenci ptedpoklada za jakési kone¢né stadium vyvoje hudebniho dila tzv.
antihudbu, z niz je prvek vlastni hudby jiz zcela vyrazen. Lutoslawski se pta po smyslu
dobové koncentrace pozornosti k definovani onoho destruktivniho procesu a jak se k takové
antihudb¢ maji stavét organizatoii hudebniho Zivota. Ono antiuméni nemé dostavat gloriolu
zakazaného ovoce; zaroven vSak poukazuje na fakt, Ze hodnota uméleckého dila se neméti

hodnotou principii a konvenci, o néz se opird. Neexistuji objektivni kritéria hodnoty

uméleckého dila. Smérodatny ziistava pouze subjektivni pocit posluchace.

1.3 K pojeti dila a rozdilim v autorskopravni sféfe

Pojem - termin dilo se v oblasti autorského prava objevuje coby predmét
autorskopravniho vztahu (tzv. nepiimy predmét™’). Tento vyraz neni pravu neznamy,
vyskytuje se nejen vAZ, ale i1v dalSich pravnich odvétvich, konkrétné jej nalezneme

v obCanském zékoniku (déle jen 0Z*® a obchodnim zakoniku (dale jen ObchZ>).

28 Lutoslawského iivahy o budoucnosti hudby. In: Hudebni rozhledy, 1973, s. 258.

»7 7 hlediska teorie ob¢anskopravnich vztahii rozlisujeme piedmét piimy a piedmét neptimy. Predmét
pfimym, primarnim, rozumime urcité chovani subjektl, jez se v daném vztahu predpoklada a vyzaduje.
Predmétem nepiimym, sekundarnim, pak je to, co se k danému chovani vaze. Nepiimy predmét
obcanskopravnich vztahti vyslovné upravuje zakon €. 40/1964 Sb., obCansky zakonik, ve znéni pozdé&jsich
predpisil, v ustanoveni § 118, kde tika, ze pfedmétem obcanskopravnich vztahil jsou: véci, prava a jiné
majetkové hodnoty, pokud to jejich povaha pfipousti, byty, nebytové prostory.

238 7akon ¢. 40/1964 Sb., ob&ansky zakonik, ve znéni pozdgjsich novel.

239 zakon €. 513/1991 Sb., obchodni zakonik, ve znéni pozdgjsich novel.
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Narozdil od autorskopravni upravy, viz dale, kterd jej vnima vzdy jako jednoznacny
vysledek urcité Cinnosti, v dalSich legislativnich piedpisech, vzhledem téz k SirSimu poli
jeho denotatt, mize dilo vystupovat i jako véc €i ¢innost. Obcansky zakon legalni definici
tohoto pojmu neposkytuje, ackoliv jej pouziva v jedné své typové smlouvé zavazkového
prava, (konkrétné osma ¢ast OZ, §§ 631 an., smlouva o dilo, ve smyslu provedeni néjaké

véci zhotovitelem pro objednatele).*®

To obchodni zakonik ve vlastni upraveé smlouvy o dilo
tento pojem alespon Casti osvétluje v § 536, odstavci 2, kde tika, ze ,.se dilem rozumi
zhotoveni urcité véci, pokud nespada pod kupni smlouvu, montaz urcité véci, jeji udrzba,
provedeni dohodnuté opravy nebo upravy urcité véci nebo hmotné zachyceny vysledek jiné
cinnosti. Dilem se rozumi vidy zhotoveni, montdz, udrzba, oprava nebo uprava stavby nebo
Jjeji casti. “ Z odborného hlediska je podstatny konec prvé véty definice, kde obchodni zakon
vedle véci a Cinnosti za dilo povazuje také jinou Cinnost, pfiCemz je pravné oSetfen jeji
hmotné¢ zachyceny vysledek. Z toho sice vyplyva, ze ona jina ¢innost mize mit hmotnou
(fyzickou) anebo nehmotnou (a tedy 1 duSevni) povahu; zdkon vSak podobu tohoto
pfipadného nehmotného vytvoru definuje piisnéji nez autorské pravo, vyslovné totiz
pozaduje jeji hmotné zachyceni namisto pouhé¢ho hmotného vyjadreni podle AZ. De lege tak
pfedmétem (na rozdil od autorského prava) této smluvni upravy podle ObchZ nemtize byt
pomijivy (efemérni) projev, kterému na poli AP odpovidd kupt. spontanné vymyslend a
jednorazové provedend hudebni improvizace. Ivo Telec tento pojem povazuje za nespravné
formulovany z pohledu obchodniho prava,”®' piedmétem obchodnich vztahti by mély byt
pfedméty hmotné, materidlni, neni tedy vylouena védomd snaha odlisit toto dilo od
podobného predmétu definovaného, ale v pravu autorském. ObchZ se o dalSich pojmovych
znacich dila, ve smyslu upravy v AZ, viibec nezmitiuje.***

Nez se tato prace bude vénovat vlastnimu vymezeni v soucasnych pravnich tpravach
autorského prava, bude nejprve ve strucnosti pohlédnuto na historii autorskopravni ochrany,

v niz se pravni pojeti uméleckych vytvort etablovalo.

260V jejim ramci rozliguje dva podtypy, a to smlouvu o zhotoveni véci na zakazku (§§ 644 an.) a smlouvu
0 oprave a uprave véci (§§ 652 an.). Dilem tedy latentné rozumi obecné piedmét zhotoveny ¢i upravovany
(resp. opravovany) na zakazku.

2! Telec, Ivo: Tviirci prava dusevniho viastnictvi. Doplnék, Brno 1994, s. 80.

227 definice podle § 536 odst. 2 ObchZ nékteré vyklady vyvozuji, ze dilem je vzdy uréitd &innost
a predmétem dila tedy urcitd véc — ¢i onen hmotné zachyceny vysledek jiné nez taxativné uvedené ¢innosti,
v tom piipad€ se jedna o jiny predmét vztaht nez véc (Kosina, Radomir. — Pekarek, Milan a kol.: Obchodni
zakonik — komentdr. 1. vydani. SEVT, Praha 1991, 691 s., zde s. 485).
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1.3.1. Vznik a vyvoj autorskopravni ochrany hudebnich dél

e . r v, s r ’ v ’ 2
Pravo jako systém urditych zavaznych spoleenskych norem”®

se vyviji v oblasti
evropské kultury jiz dlouho, wuceleny soubor nafizeni byl nalezen jiz ve
starovekych otrokatrskych zfizenich a antice. Tato situace vSak neni rovnocennd ve vSech
odvétvich pravniho systému. Stfedem zdjmu naSi prace je pravo autorské, které jako
samostatné odvétvi v pravnim systému dlouho nefigurovalo, ackoliv soukromé pravo
obecng, kam je autorské pravo fazeno, bylo jiz znaéné rozvinuto.”** Ve starovéku se kultura
nebyvale rozvijela; stouto etapou lidského vyvoje jsou spojena vyznamnd literarni,
dramatickd, vytvarna dila, ktera paradoxné existovala a Sifila se bez jakékoli mozZnosti
pravni ochrany. Problém tkvi nejspi§ v povaze dotéeného objektu (uméleckého dila,
umélecké &innosti), nebot’ jde o tzv. véc nehmotnou.’®® Rimské pravo, prvni vyznamny
uceleny systém pravnich norem, na ni nijak zvlast’ nepohliZelo, nebot’ zde hlavnim znakem
véci obecné (res) byla praveé jeji hmotné podstata. Prestoze i v této dob¢ existovaly tzv. véci
nehmotné (res incorporales), mély vsak trochu jinou podstatu a vyznam. Vyznamny fimsky
pravnik Gaius tak za véc nehmotnou povazoval kupi. pozistalost; autorskd nehmotna dila
v dne$nim slova smyslu (napf. literarni utvar vtéleny do knihy) byl stavén na roveinl jinym

hmotnym vécem — stiil, Zidle apod.**®

Podléhala tudiz i stejnému pravnimu rezimu — prodal-
li kupt. autor svou knihu (mysleno hotovy vytisk, hmotnou véc prosttednictvim standardni
kupni smlouvy), ziekl se tim veskerych prav nejen k jejimu hmotnému substratu (z ¢ehoz

plynula tedy nemoznost déle s danou knihou fyzicky nakladat a vlastnit ji), ale automaticky

23 K teorii a vykladiim n&kterych zakladnich pojmi oblasti PDV a AP viz kapitolu 2.1 této prace.

6%V historii reflexe pravnich d&jin existovaly dobové nazory, Ze pocatky autorského prava antickému obdobi
jiz byly znamy. Hovofi tak napt. Adolphe Breulier ve spise Du droit de perpetuité de la propriété
intellectuelle (Paris, 1855), Exupére Caillemer v dile La propriété litteraire a Athenes (Paris 1868). Nelze
to zcela vyloucit, nicméné do kodifikovaného systému se tyto nazory nepromitly. K tomu viz Telec, Ivo:
Tvirci prava dusevniho viastnictvi. Dopln€k, Brno 1994, str. 71 an.

Pojem nehmotny statek je kli¢ovy pro celou oblast tzv. dusevniho vlastnictvi, kam spada i problematika
autorského prava. Jedna se o tu ¢ast majetku, kterd neni tvofena vécmi, tedy hmotnymi pfedméty, ma
nehmotnou podobu, ktera vSak byva vyjadiena v objektivné vnimatelné podobé€, ¢asto na tzv. hmotném
substratu. Diky této tzv. dusevni povaze je jeho vnimani a konzumace na onom hmotném nosi¢i nezavislé.
Nesnizuje se tim jeho kvalita ani kvantita. Dal§im vyznamnym znakem je jeho schopnost byt vniman a
uzivan na nékolika mistech soucasné. Jde predevsim o vysledek dusevni Cinnosti, kterym muize byt napf.
myslenka, nebo piimo jiz zptsob jejiho vyjadieni (napf. kompozice). K podrobnéjsimu a $irSimu pohledu
na nehmotny majetek viz kupt. Vyparina, Stanislav: Nehmotny majetek. In: Poradce podnikatelt, 1993,
¢. 12.

Oblast prav dusevniho vlastnictvi (dale PDV), ¢imZ se rozumi soubor pravnich norem tykajici se praveé
onéch nehmotnych statki, 1ze pro zékladni orientaci rozdélit podle systematiky Ivo Telce (Tvirci prava
dusevniho vlastnictvi. Brno: Doplnék 1994, str. 40 an.) na tzv. tviiréi PDV (a to tvir¢i prava prumyslového
vlastnictvi jako je napf. patentové ¢i vzorové pravo; a tvurci prava jiného nez primyslového vlastnictvi —
pro nés dilezité pravo autorské a souvisejici prava, kupf. prava vykonnych umélcit). Druhou hlavni skupinu
pak ptedstavuji obchodni (tedy netvirci) PDV (opét nejprve obchodni prava primyslového vlastnictvi jako
je kupf. pravo na oznaceni — firemni, znamkové pravo ad.; a za druhé obchodni — netvirci prava jiného nez
prumyslového DV jako je zvukové zaznamové pravo nebo pravo rozhlasové a televizni, ad.). K tomu
podrobnéji viz kapitola 2.1.1. této prace.

266 Kincl, Jaromir — Urfus, Valentin: Rimské pravo. Panorama, Praha 1990, 469 s., zde s. 114 an.
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2 v
7" Autorskou odménu

pozbyval i prava k jejimu obsahu, tedy pomyslnd prava autorska.
nahrazovala plné¢ kupni cena. Na rozdil od jesté starSich obdobi, napt. prvobytné pospolné
spole€nosti, zde jiz byla vniména role autora, pfip. interpreta (byt vétSinou obé splyvaly),
umeéni, potazmo hudba, uz nemélo jen magickou ¢i kultovni funkei, spoleCenské postaveni
tvurce ziskalo prestiz. Ten se mohl spoléhat pouze na ochranu vlastnickou, mél-li byt spis
opravnéné v jeho drzeni a nebyl, pfipadné na vSeobecnou osobnostni ochranu, tykajici se
ochrany jeho cti. Bylo tak mozno pouzit zaloby vindikaéni a negatorni, dilo mu vSak
muselo byt fyzicky zcizeno, aby se mohl brénit proti n¢jakému neopravnénému uziti —
nedovolenému zvetejnéni a zasahiim do dila. Mohl pouzit opét jen vlastnickou zalobu
obecné povahy, tzv. actio injuriarum, na ochranu lidské diistojnosti a ob&anské cti.’®® Toto se
pfedevsim tykalo autorti d¢l literarnich, jejichz moZnosti byly oklestény ve prospéch
vydavateld (tzv. bibliopolae, sdruzovani Casto do tzv. collegii). Ti Casto ziskavali rukopisy
1 zdarma, zv1asté od zamoznych autort, jimz §lo pfedevsim o sldvu a spolecenskou prestiz.
Pfeci jen o trochu Iépe na tom byli autotfi dél hudebnich a dramatickych. Jednalo se
totiz o dila, ktera byla sledovana — ve smyslu konzumovace — kolektivné. Navic byla castéji
zptistupniovéana Sirokym lidovym vrstvam, narozdil od d¢l literarnich, majicich exkluzivné;si
vyznam, pomineme-li tzv. vefejnd c¢teni. Hudba a zpév se t&Sily velkému zijmu
obyvatelstva, a byly proto feckou aristokracii a stitem velmi podporovany.®® Svou pozitivni
roli zde sehraly 1 vetfejné soutéze, které byly vypisovany pro autory hudebnich, resp.
divadelnich d¢l. Jednak poskytovaly majetkova prava (byly honorovany), jednak vitézi
zaruCovaly 1 jistad prava osobnostni na uvetejnéni a nedotknutelnost jeho dila (napt. zdkaz

v . v . ~n 2
ménit obsah t&chto inscenaci).””

27 A to jak osobnostnich prav (v dnesnim pojeti sem poitime pravo na zvefejnéni, pravo na autorské

oznaceni, dulezité pravo na nedotknutelnost dila), tak i prav majetkovych (v souéasnosti pravo dilo uzit,
ptipadné udélit opravnéni jinému k uziti dila (napf. prostfednictvim tzv. licence) a dal§i majetkova prava).
Blize v kapitole 2.1.1 této prace.
Nutno jest¢ konstatovat alespoit dobové piekonani pravniho nazoru, ze autorsky napft. rukopis dokonce
patfi tomu, kdo je vlastnikem materidlu, na némz je dilo napsano ¢i z néhoz je dilo vyrobeno. K tomu viz
Luby, Stefan.: Vyvin ochrany autorskej tvorby v predkapitalistickych spolocenskych formdcidch. In:
Pravnické studie, Bratislava 1962, €. 1, s. 185-248, zde s. 190.

268 Konkrétng bylo mozné vyuzit piedpis Lex Fabia de plagiariis, stihajici zasahy do svobod &lovéka
(z moralniho hlediska byl pak tento tzv. plagiator pojiman jako zlod&j). Tzv. crimen plagii, delikt v obdobi
cisafstvi, spoCival plvodné v neopravnéném osobovani si jakékoliv moci nad osobou ¢i otrokem.
Metaforicky tento vyraz pouzil fimsky basnik a autor epigramd Martialis ve svém spise Epigramaton libri
(napt. Lipsae, 1925), ktery oznacil vyrazem plagiarius (coz znamenalo doslova ,,prodava¢ dusi*) Fidentina,
ktery recitoval jeho basné a vydaval je za vlastni.

%9 Napt. Athény takovymi slavnostmi demonstrovaly miru své demokracie, moc i bohatstvi. K tomu napf.
Stehlikova, Eva.: Recké divadlo klasické doby. Ustav pro klasicka studia, Praha 1991, 130 s., zde s. 12 an.
Jinak tomu bylo v antickém Rimé, kde zajem nebyl tak velky, stale se prekladala a napodobovala fecka
dila. Vybér a hodnoceni ptivodnich feckych dél byl svéfovan tzv. edilim, ktefi rovnéz zajistovali jejich
preklad. Starali se o jejich vefejné provadéni (jako tzv. curatores Iludorum) a vyplaceli i odménu.
Podrobnéji k tomu viz Luby, Stefan.: Vyvin ochrany autorskej tvorby v predkapitalistickych spolocenskych
formaciach. In: Pravnické $tudie, Bratislava 1962, ¢. 1, s. 195.

7% Prodal-li viak autor toto dilo, resp. rukopis dila, ztracel k nému, podobné jako v piipadé dila literarniho,
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Zajimavé bylo v tomto sméru postaveni otrokt, ktefi v mnoha ptipadech rovnéz byli
autory uméleckych dél. Rimské pravo jim nepfiznivalo status svobodného ¢lovéka,
nepovazovalo je ani za subjekt prava, ale pouze za objekt, pohlizelo na n¢€ ve vSech smérech
a disledcich jako na véci. Otrok tak nem¢l zadnd prava, nemohl vlastnit majetek, dila, ktera
vytvoril, néalezela jeho panovi, ktery si automaticky pfisvojoval jejich autorstvi a mohl
takova dila pod svym jménem vydavat’”' Svobodny autor byl pak odkdzan na svého

mecenase,”’” pro n&hoz tvofil a ktery jej platil.

Tento model ,,mecendsstvi* zlstal zachovan i s nastupem feudalismu. Zde fungoval
vladat, bohaty Slechtic nebo cirkev, pro néz byvala dila uréena a od nichz autor dostaval
prislusnou odménu.”’”® Nedostatek ptvodni tvorby vii¢i starovéku piedstavoval zprvu
kulturni utlum, jenz byl zplsoben rozbitim nejvyznamnéjSich center dosavadni kultury
(Recko, Rim). JiZz od 7. stoleti se objevuji doklady o umélé svétské tvorbé, které se, podobné

. w1z r we .y vy 274
jako vzd&lavaci &innosti, vénovalo kn&zstvo.”’

Hudba se az do vzestupu méstanské vrstvy
obyvatelstva (az do 18. stoleti) nepestovala primarné¢ koncertné, k poslechu, ale méla vzdy
néjakou jinou funkci nez estetickou — naboZenskou, k tanci, doplitkovou k praci. Stiedovek

275 Duchovni hudba t&Zila

proto zprvu ani nepotieboval originalni hudebni dilo ¢i skladbu.
z monodickych napévt gregorianského chordlu, samo o sob¢ dila anonymniho. Zasadni je
pak postupné pronikani polyfonie z oblasti lidového zpévu. Tzv. musicus (skladatel, basnik,
upravovatel ¢i interpret Casto v jedné osob¢) byl stiedovékou hudebni teorii a filozofii
vniman coby pfedstavitel uzitkové hudby (Casto Slo o ¢lovéka potulného a bezpravného),
zatimco vysSimu hudebnimu uméni se mohli vénovat pouze studenti tzv. svobodnych uméni
na cirkevnich Skolach a univerzitich. Umélad autorskd tvorba se pIné rozvijela az od
11. stoleti; jednak zasluhou pravé potulnych pévcl a hudebniki, pfiCemz nelze opominout

umeéni rytiiské, a jednak jiz vté dobé vykrystalizovaly prvé skladatelské osobnosti; za

vSechny vzpomenme Leonina ¢i Perotina. Cirkev i nadale branila pronikani téchto umélych

opét vSechna prava. Mohl vsak své dilo prepracovat, tedy napsat znovu a znovu jej také zpenézit.

Znamym ptipadem je bajkat Ezop, ktery se udajné jako otrok narodil.

Nazev podle jistétho Gaia Cilnia Maecenase (70 pf. n. let.—8 pt. n. 1.), ktery takto podporoval spoustu
umélct, napt. Horatia nebo Vergilia.

Knap, Karel: Autorské pravo. Orbis, Praha 1960, 303 s., zde s. 73. Hudebnici se soustfed’ovali na
Slechtickych dvorech a tvofili pro Slechtice, své mecenase. Ti jim sice poskytovali odménu, nicméné
vSechna dila, partitury apod. byla povazovana za jejich majetek. U dvora a Slechty se fadili k lepsimu
sluzebnictvu. Viz Krchnak, Peter: Autorskopravni ochrana umélce a jeho dila v pritbéhu kulturniho vyvoje.
Diplomova prace FFUK, Katedra teorie kultury, Praha 2004, 138 s., zde s. 29.

Vytvareli kupf. tzv. lidové duchovni pisné v narodnich jazycich, které napomahaly Sifit kiestanské zasady.
Vice k tomu viz Krchiidk, Peter.: Tamtéz, s. 16 an. nebo Gurevi¢, Aron Jakovlevi¢: Kategorie stredoveké
kultury. Mlada Fronta, Praha 1978, 286 s., zde s. 145 an.

Az do vrcholného stfedoveéku hrala zna¢nou ulohu improvizace, prostiednictvim niz se ustalovaly urcité
modely, které postupné vytvarely jednotlivé hudebni projevy. VétSinou se Sifily v riznych variantach
sluchovou tradici. Vice k tomu viz Krchiak, Peter: Tamtéz, s. 14 an.
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(autorskych) skladeb nebo i pouhych nap&vi do duchovni hudby.?’® Paivodni svétska hudba
se viak dale rozvijela, pfedev§im v hudebnich formach madrigalu a opery.’’’ Druhym
podstatnym aspektem vedle plvodnosti tvorby byl rozvoj nota¢niho systému, tedy
vyjadiovacich prostfedkd, kterymi se kompozice mohly ,,jedine¢né zaznamenat a nasledné
rozmnozit.””®

Urcity posun ve vyvoji (a to 1 smérem k autorskym praviim ¢i alespon podobnym
typim prav dnes svym zplUsobem reprezentovanych tieba tzv. kolektivnimi spravci)
predstavoval vznik tzv. cechll, coz byla spoleCenstvi femeslnikti, korporace stfedovékych
méstant, kterd plnila pomoci svych predpisi a ustanoveni pfedevSim ochrannou funkci
svych &leni.?’”” Takto byli po vynalezu knihtisku sdruZovani i vydavatelé (z pavodniho
svobodného uméni tiskatského), ¢imz byl prostiednictvim riznych privilegii®® udélovanych
panovnikem polozen zédklad vydavatelskému pravu, které tak historicky ptredchazelo pravu
autorskému.”®' Byt se privilegiem neuznivalo obecn& pravo autora na jeho autorstvi,
vyplyvajici ze svobody jeho duSevni tviir¢i ¢innosti, ani pravo na uziti jeho vysledkti, mohlo
byt udéleno konkrétné v jeho prospéch, tedy autorské pravo se timto zpiisobem ptiznavalo

vyluéné jako milost panovnika autorovi, kterému privilegium svédéilo.** Hlavnim cilem

776 V zajmu zachrany gregorianského choralu se takto vyslovil papez Jan XXII. na podatku 14. stoleti,
podobna problematika se rovnéz fesila i o vice jak stoleti pozdé&ji na tridentském koncilu.
77 Opera se stala popularni hlavné od obdobi baroka, kdy byla divadlem pro kazdého, kdo zaplatil. S ni
vznikla nova spoleCenska vrstva, kam patfili impresariové, divadelni skladatelé, vytvarnici, taneénici,
solistické hvézdy.
Rané a nepfesné neumy vystiidal presnéjsi systém menzurdlni notace. K tomu podrobnéji viz napi. Rybaric,
R.: Vyvoj eurdpského notopisu. Bratislava 1982 nebo Apel, W.: Die Notation der polyphonen Musik 900 —
1600. VEB Breitkopf — Hirtel Musikverlag.
V &eskych zemich je nalézdme od 14. stoleti, podrobn&ji k tomu napi. Lhota, Emil: Remesind bratrstva a
cechy, jejich pivod, rozkvét a upadek. Emil Lhota, Volyné 1896, 29 s. Do cechu se formovali i muzikanti, ty
jim zabezpecovaly délbu prace a vzajemnou podporu (kupf. videniské Bratrstvo sv. Mikulase, zalozené roku
1588). Vedle cechli nalézame pro uméleckou tvorbu vhodné téz tzv. dilny, kterou tvofil mistr se svymi
uéedniky. (K tomu viz Krchiidk, Peter: Tamtéz, s. 23) Casem se zacalo rozlisovat mezi pojmy ve sttedovéku
rovnocennymi — femeslnik (pozdéji pejorativni nadech nekvalitniho umélce) a mistr. Cechovni zfizeni
vydrzelo az do pocatku 18. stoleti, definitivné zruseno bylo 20. 12. 1859. Podrobn¢ji viz Gurevic, A. J.:
Kategorie stredovéké kultury. Mlada Fronta, Praha 1978, s. 160 an.
Bud’ se jednalo o generalni vysadu, kterd pfiznavala generalni monopol ur¢itému vydavateli na urcitém
uzemi na urcitou dobu, nebo se jednalo o vysadu specidlni k vydani urcitého autora. Podrobnéji viz Luby,
Stefan.: Vyvin ochrany autorskej tvorby v predkapitalistickych spolocenskych formdcidch. In: Pravnické
Stidie, Bratislava 1962, ¢. 1, s. 210 an. Vydavatelska prava dale omezovaly rovnéz cenzurni predpisy
vydavané cirkvi nebo statem. Kupf. v Rakousku byla zruSena statni cenzura tisku az patentem Josefa II.
z 11. 6. 1781.
Telec, Ivo: Tviirci prava dusevniho viastnictvi. Dopln€k, Brno 1994, s. 72. Dopliime je$té pro zajimavost
prvni vydavatelské privilegium udélené Giovannimu di Spirovi 18. 9. 1469 senatem tehdej$i Benatské
republiky. K situaci v éeskych zemich podrobnéji napt. Kadlec, Karel: Pocdtky prava autorského. Casopis
Musea kralovstvi Ceského 1893, s. 569 an. Nejstarsi znamé vysada tohoto druhu v hudebni oblasti byla
udélena biskupem Heinrichem z Bambergu (podle Wachter, Oscar von: Das Verlagsrecht. Cotta, Stuttgart
1857, 920 s., zde s. 486). K prvnim privilegovanym patfili opét v Benatkach Jakub Ungar (1513) ¢i Marc
de I'Acquila (1505). Libovtle, neporadek a korupce, jejimz disledkem bylo casto pfidéleni vysad vice
podnikateliim (vydavatelim) zarovei, byla rovnéz pticinou jejich postupného upadku. K jednomu z prvych
zruSeni prozatim vSeobecnych privilegii tak doslo nafizenim jiz vr. 1594 v Sasku. Systém privilegii byl
postupné nahrazen i v dalSich mé&stech — Benatkach, Norimberku, nebo Frankfurtu.
282 Knap. Karel: Autorské prdavo. Orbis, Praha 1960, s. 12.
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privilegii vSak bylo zabezpecit vydavatele (nikoliv autora) pfed nekalym soutéznim
jednanim, zvlasté pred patiskem.”® Nutno dodat, Ze i pohled na patisk jako takovy se
v pribéhu doby zna¢n€ menil. V renesanci byl napt. v zajmu co nejvétsiho verejného Siteni
dél dokonce oficialng podporovan.®®* Az spostupem Gasu vznikaly k jednotlivym
privilegiim dolozky, které se tykaly svoleni autora s vydanim konkrétniho dila.”®

Na autorské pravo s ohledem na nekalé jednani dlouho pfevazoval nazor, ze autorovo
nadani ma slouzit vSem (k Sifeni Bozi slavy), béZzné dochazelo k citacim z jinych dé€l (coz
naopak bylo povazovano za vyjadieni pocty ptivodnimu autorovi) a dokonce byly dovolené
i dil&i zasahy do cizich d&l.**® Z toho logicky vyplyva, Ze autorim, aZ na vyjimky, dlouho
nebyla pfiznadvana zadna privilegia, kterd by jim zarucovala ochranu, ani né¢jakou minimalni
vy§i vydélku.®®” Zasadni zlom znamenalo aZ promitnuti pfirozenopravni teorie do oblasti
autorstvi, kterd definovala autorova prava pomoci osobnépravniho pojeti dosavadni
vlastnické teorie, vychazejiciho z autorova vlastnictvi vlastni osoby a tedy i vseho, co
vytvoiil, tedy i vlastnictvi dusevniho.”®
Jednoducha situace nebyla v t¢ dobé€ ani kolem vyplaceni autorské odmény, protoZe

tato ¢innost neodpovidala v historickém vyvoji dobové moralce. Byvalo zvykem, Ze autor

dostal od svého vydavatele exemplafe svého dila, ptipadné i volné exempléie dila jiného

8 Kopie ti§téného dokumentu, ktera vznikla jeho nepovolenym rozmnoZovanim, pfeti§ténim nebo
napodobenim. Zdroj dostupny [online] na http://vydavatelstvi.vscht.cz/knihy/uid_es-005/hesla/patisk.html
[citovano 10. 10. 2012].

Obhajoby patisku pretrvavaly az do 19. stoleti. Vyznamny rakousky nakladatel Johann Thomas Edler von
Trattner dokonce vydal na obranu patisku spis Der gerechtfertigte Nachdrucker. (Wien 1774). Naopak

ey ee
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K dal$im patfil napf. Norimbersky tiskarsky statut zr. 1550, sasky mandat zr. 1686 tykajici se
i neprivilegovanych dél, ¢i anglicky zakon kralovny Anny z roku 1709 Act for Encouragement of Learning.
Na svédomi to méla pfirozenopravni teorie a vlastnicky vyklad autorovych prav (viz dale ve vlastnim
textu). Jako jeden zprvych na toto poukazal John Locke nebo Denis Diderot. I tak byla privilegia
vydavana stale ve vétsi prospéch nakladatelt. Existovala vSak i varianta, Ze autor dostal sam privilegium na
vydani svého dila, pak si mohl vydavatele sam vybrat. Protoze vSak az do 16. stoleti neexistovala jednotna
evidence, stavalo se, ze k vydani uréitého dila bylo opravnéno vice nakladatelii. K tomu viz Luby, Stefan:
Tamtéz, s. 215 an. a 220 a Telec, 1.: Twiirci prava dusevniho viastnictvi. Dopln€k, Brno 1994, s. 73.

Napt. Niccola Machiavelli ve svém spise Discorsi sopra la prima Deca di Tito Livio posuzoval plagiat jen
podle toho, zda z ného vzniklo nové umélecky hodnotné dilo. Jinym exemplarnim piikladem mize byt
situace v operni tvorb¢ jesté na pielomu 17. a 18. stoleti, k cemuz viz Fernandez, Dominique: Porporino
aneb Tajnosti neapolské. Mlada fronta, Praha 1999, 400 s., zde s. 172 a 281. Skladatelé bézné vyuzivali dila
svych predchidet (hudbu i libreto), jelikoz uvedeni zcela nového dila by mohlo znamenat pfili§ velké
,riziko®. Jednalo se tedy o nic jiného nez dobovy showbusiness, kterym tyto praktiky byly dlouho
ospravedliiovany. Této tivaze nahrava i velka uloha tzv. primadon a bulvarizace jejich ¢asto skandalniho
zivota a chovani.

Pokud se tak stalo, délo se tak vétSinou do vySe uhrady jejich nakladl a pouze v piipadech, kdy vytvoftili
spolecensky hodnotné dilo. Privilegia, pokud jej autor ziskal, coz byvalo zprvu velice sporadicky,
zahrnovala vétSinou jiz zminéné pravo na rozSifovani autorem zvolenym vydavatelem, najdeme vSak
i zarodky dalSich prav jako je prdvo na oznaceni dila, pravo na nedotknutelnost, nebo po vzoru fimského
prava ochrana proti neopravnénému uziti, resp. zde uvetrejnéni dosud nezvefejnéného ciziho dila (tedy proti
plagiatorstvi).

28 Telec, Ivo: Tviirci prava dusevniho viastnictvi. Doplnék, Brno 1994, s. 73 an. (viz také nasledujici pozn.).
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autora.”™ Autofi, resp. skladatelé, tak byli nuceni ziskavat finanéni prostfedky jinymi
zpusoby. V uvahu pfichazely tzv. dedikace, neboli osobni vénovani konkrétniho dila, za
které autor zpravidla ocekaval sponzorsky dar. Mohlo se vSak jednat i o pouhé vyjadieni
ucty nebo vdécnosti dedikované osobé. Otdzka autorské odmény zacala byt relevantni

290

az v poloviné 16. stoleti (v oblasti hudebnich dél az pocatkem 18. stoleti),” Casto se vSak

zprvu jednalo pouze o symbolickou ¢astku ¢i nepenézity dar. Pokud skladatel svou partituru
prodal, mé&l asi vé&tsi zisk, zaroved tim viak ztratil jakakoliv prava k tomuto dilu.*”’
Pro uplnost je nutno dodat, Ze oblast ochrany autort dramatickych dél, v tomto obdobi

292

pouhych zarodkt rodicich se koncepci autorského prava, podobné zaostavala,”” a to i za

ochranou dé¢l literarnich, mnozi dramatici tak byli Casto zaroven fediteli riznych divadel;
nejinak tomu bylo i u autorské tvorby vytvarné.**?

V prvni fazi vyvoje prirozenopravni teorie (od 16. stoleti) $lo o rozhodnuti, zda je
pramenem autorskych prav vysada ¢i sama tvirci ¢innost. Vychazelo se z faktu vytvoreni
dila, kdy se privilegovand prava (udélovana panovnikem kupft. nakladateliim) pfirozenym
pravim autora podfizovala, autor tedy musel sjejich vykonanim souhlasit. V pribéhu
dalsiho vyvoje se privilegium ptestalo povazovat i za sekundarni pramen AP, zakladem se
stala mysSlenka neomezeného dispozi¢niho naklddani autora s dilem. Vlastnickou teorii,
v ramci piirozenopravni koncepce, kladné ptijimali pfedevsim tvirci, nebot’ jim piiznavala
teritorialn& i asové neomezené, déditelné a volng prevoditelné pravo.”* Slo o to, aby autofi
mohli volné prodavat vysledek své tviiréi &innosti.””> Timto smérem se ubiralo jak Na¥izeni
francouzské Kralovské rady z 30. srpna 1777, tak prusky Landrecht roku 1791. Nejstarsi

varianty vlastnické teorie vysly z teze, ze prirozenym vlastnickym pravem na svou osobu a

tedy 1 na svlij vytvor disponuje kazdy cClovék. Pozd¢jsi varianty této teorie zacaly

% K tomu viz Kadlec, Karel: Pocdtky prava autorského. Casopis Musea kralovstvi Ceského 1893, s. 355.
I sam Jan Amos Komensky své spisy zasilal vyznamnym osobnostem a sdém za né od nich inkasoval cenu.
Kadlec toto jednani povazuje za nedlstojné zebrani.

¥ Viz Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby v predkapitalistickych spolocenskych formdcidch. In:
Pravnické studie, Bratislava 1962, ¢. 1, s. 231.

#! pitelova, Olga: Vyvoj a ochrana autorskych prav v oblasti kultury. Diplomové prace, PrFMU, Brno 2007,
52 s., zde s. 20.

22 V nékterych ptipadech dokonce existovala nafizeni pfimo poSkozujici autory. Kupf. pokud urcitd hra
nevynesla ur¢ité minimum zisku, ¢i dokonce u publika zcela propadla, stala se tzv. volnym dilem (domaine
public) a autor nemél narok na zadny honoréf, i kdyby se tfeba pozdéji dilo ,.chytlo a hralo se se
sebevétsim uspéchem. K tomu viz Kadlec, K.: Pocdtky prava autorského. Casopis Musea kralovstvi
Ceského 1893, s. 131 an.

¥ K tomu dale viz Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby v predkapitalistickych spolocenskych
formaciach. In: Pravnické studie, Bratislava 1962, €. 1, s. 233 an. Na tomto misté pfipomenme urcitou
zvlastnost, jiz byl institut tzv. kolektivnich autorskych privilegii udélovanych od 16. stoleti rliznym
bratrstviim a sdruzenim vytvarnych umélca.

% Citovano podle Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby za kapitalizmu. In: Pravnické Stadie,
Bratislava 1966, s. 5-66, zde s. 9.

25 7vlastnosti je, ze pivodnim zidmérem byl pozadavek na Gasovou neomezenost téchto prav (v reakci na
omezena prava dana privilegii). A byli to nakladatelé, ktefi nejprve horlivé tyto zmény prosazovali, ovsem
vzapéti se domahali modifikaci vlastnické teorie ve svij prospéch.
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upfednostiiovat povahu vlastniho dila na tikor osoby autora. Slo o vymanéni dila z jeho
zavislosti, aby se dilo stalo v pravém slova smyslu zbozim,”° v intencich vulgarnévlastnické
teorie autorskych prav. Ta dilo stotoZziovala s rukopisem, tedy s hmotnou fixaci, jez byla
pravym néstrojem komercionalizace dila.”’ Jiné vulgarnévlastnické®® pojeti zase stavélo
pfimo na roven nehmotnou véc s jakymkoliv jinym hmotnym piedmétem. Jinymi slovy:
skladatel, ktery zkomponoval skladbu, k ni m¢l stejné vlastnické pravo jako femeslnik k jim
vyrobenému piedmétu.” Jini dokonce neuznali ani nehmotnou podstatu uméleckého dila,
ztotoziovali ji s tvir¢i mySlenkou, kterd je posléze hmotné vyjadiena. Dilo se ve vSech
téchto koncepcich promitlo jako hmotna véc, se kterou lze takto zachazet, tedy ji i zcizit
dalsi osobé¢, kupt. nakladateli.

Pocatkem 18. stoleti se vSak tyto vlastnické teorie opoustéji ve prospech
osobnépravniho chipani autorskych prav. Zakladem se stalo ueni Immanuella Kanta a
Johanna Gottlieba Fichta, jejichz teorie osobniho pojeti autorskych prav pozdéji rozpracoval
Otto Girke’” do podoby tzv. teorie monistické (osobnostni a majetkova prava jsou
nerozluéné spjata) a zaroven personalni (ptevoditelnost pouze prava dilo uzit, coz vychazelo

-y v ’ o 301
nejvice vstiic samotnym autorim).

302

Vyse zminény Immanuell Kant™“ poklddal dilo za tfe¢ adresovanou autorem

v pisemné podob¢ vetejnosti. Je to prostfedek projevu jeho osobnosti a svobody; jeho

podstata tkvi v tvlr¢i osobnosti ¢lovéka. Dilo neni zbozim, nemlze byt proto predmétem

- o cx c - 303
obchodovani. Proto na né¢j nemuize mit nikdo vlastnické pravo (a to ani autor!).

304

Rovnéz vySe zminény Johann Gottlieb Fichte,”" Kantlv soucasnik, své nazory

formuloval natolik odlisn¢ od Kanta, Ze z né€j pozdé€ji vychazeli tvirci teorie dusevniho

2 Tamtéz, s. 12.

7 Napt. v Némecku, srovnej Gieseke, Ludwig: Die geschichliche Entwicklung des deutschen Urheberrechts.
Gottingen 1957, 156 s., zde s. 76.

2% Akcentuje faktické uzivani véci a stira rozdily mezi drzbou, vécnym pravem k véci cizi a vlastnictvim.

% Srovnej Becker, Rudolf Zacharias: Das Eigentumsrecht an Geistenwerken. Leipzig 189, s. 27.

39 Gierke, Otto: Deutsches Privatrecht I. Duncker & Humblot, Berlin 2010, 897 s., zde s. 750 an.

% Jako protiklad tohoto monismu vznikly koncem 19. stoleti i teorie dualistické (odliduji osobnostni a

majetkova prava, pti¢emz pouze ta druha se povazuji za zcizitelna a za ¢asové omezena).

V dile Metaphysichen Anfangsgriinde der Rechtslehre z roku 1797 zadal predevsim striktni odliSovani dila

jako takového (coz byl pro néj projev autorovy osobnosti a jeho svobody) od pouhého hmotného substratu,

napt. rukopisu. Dilo pro néj nebylo zbozim, do obsahu takto nastinéné¢ho autorského prava pocital

i nezcizitelné osobni uzivaci pravo.

Autor ma vsSak dle Kanta mj. pravo rozhodnout o tom, kdy dilo zpfistupni vefejnosti, mlze jej uZzivat

i zcizit, nakladatelské pravo vnima jako obligacni vztah na zakladé smlouvy nakladatele s autorem.

Spolec¢nost tedy (na rozdil od ustanoveni kupf. britského copyrightu) nema k dilu zadné vlastnické pravo.

Jeho spis Beweis der Unrechtsmdssigkeit des Biichernachdrucks z roku 1791. Rovnéz odliSoval ob¢ roviny

jako Kant, samotné autorské pravo vSak vnimal (narozdil od Kanta) jako pravo vlastnické. Na néj navazali

tviirci koncepce dusevniho vlastnictvi. K témto zékladim prispéli i filozofové jako Georg Wilhelm

Friedrich Hegel (zcizitelnost hmotného substratu narozdil od dila) ¢i Arthur Schopenhauer (pfedmétem

autorského prava je dilo jako nehmotny objekt a tudiz je potieba hovofit o specifickém dusevnim

vlastnictvi).
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vlastnictvi (napt. Arthur Schopenhauer’” — na rozdil od Kanta, na n&hoz navazali tviirci
osobnépravnich teorii). Myslenkovy obsah dila je podle Fichta vlastnictvim autora jen do
momentu zvetejnéni, pak se stavd majetkem spolecnosti, resp. kazdého, kdo si napt. zakoupi
exemplar tohoto dila a pfecte si jej nebo piehraje (na hudebni nastroj). Naopak forma dila je
zptisobem vyjadfeni myslenky, kterou si nikdo pfisvojit nemize, nebot’ tvoii predmét
nezcizitelného vlastnictvi tviirce. Tento diraz kladeny na formu u néj tak vedl k zavéru, ze
rozmnozeni dila v jiné neZ plivodni formé (nebo pfimo napodobeni pivodniho dila) nemtize
zpusobit poruseni plivodniho autorského prava, coz je napt. pravé z pravniho hlediska
chybné. Forma dila sama osob& nemtize dostate¢né odlisit jednotlivé vytvory, i dnes lze tak
tyto projevy pravné kvalifikovat jako tzv. dila odvozena, tedy nikoliv samostatné a ptivodni.
A pravé jejich nepiivodnost pak poruseni AP zalozit mize.

Okrajové je mozno zminit ndzor dalSiho filozofa, Georga Wilhelma Friedricha
Hegela,”" jenz rozlisoval zcizitelny hmotny substrat a nezcizitelnou nehmotnou podstatu
dila zahrnujici jeho obsah a formu.

Je vice neZ ptihodné uvést n€kolik zakonnych uprav, které postupné bud’ zrusily
monopol, nebo jiz zcela nahradily privilegidlni soustavu. Prvé jiz byly vzpomenuty
v souvislosti se zakazem patisku; z ostatnich zakonnych tprav autorského prava je vhodné
zminit alespon anglicky zakon kralovny Anny zroku 1709 Act for Encouragement of
Learning, sasky mandat (1773), narizeni francouzské Kralovské rady (1777), badensky
Obéansky zakonik (1809)*"7 vychazejici z Fichteho koncepci, rusky zikon z roku 1828 &i
pozdni celonémecky FiSsky ziakon z roku 1837, jemuz pfedchdzely dlouhotrvajici spory,
které zapocaly jiz rokem 1814, kdy predlozilo 82 némeckych knihkupct Videiiskému
kongresu memorandum o zékazu patisku. Mezi poslednimi staty vénujici se této
problematice bylo Rakousko-Uhersko, z jehoZ jurisdikce je moZno uvést dil¢i dekret
Dvorské kancelare z 11. 2. 1775, stanovujici zdkaz patisku pouze v Rakousku vydanych
knih. To nasledné potvrdily i dalsi dekrety z roku 1794, 1795 a 1810. Navic se opét tykaly
pouze nakladatelskych prav, autorskym praviim poskytovaly pouze nepiimou ochranu. Az
roku 1811 doSlo k tpravé nakladatelské smlouvy v §§ 1164 an. VSeobecného obcéanského

zakoniku. Tato ustanoveni spolu s naslednou bilateralni smlouvou mezi Rakouskem

395 Schopenhauer, Arthur: Simtliche Werke I., Insel-Verl., Leipzig, 1979, 853 s. (ptivodné Leipzig 1873, 380 s.)

3% Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Grundlinien der Philosophie des Rechts. Oldenbourg Akademieverlag,
bearbeitete Auflage, 2005, 323 s., (puvodné Berlin 1821), zde § 69.

7 Copyright vychazi z vlastnické teorie, nezvefejnéné dilo je podle common law majetkem autora, po
zvetejnéni ma autor subjektivni vlastnické pravo, ovSem pokud splni podminku registrace. Zde tedy vidime
jeden ze zakladnich rozdild oproti kontinentalni upraveé a pozdejSimu sjednoceni principti prostiednictvim
Bernské umluvy, podle niz je vznik autorstvi automaticky v okamziku vzniku dila, bez nutnosti splnit
jakékoliv formalni nalezitosti. Pro zajimavost dopliime, Ze tato pravni ochrana byla i ¢asové omezena, a to
na dobu 14 let od registrace, pokud uplynula za Zivota autora, automaticky se prodluzovala na dalsich 14
let. V roce 1801 se prodlouzila na dobu minimalné 28 let, maximalné na dobu Zzivota autora.
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a Sardinii z 22. kvétna 1840 tvoftila zaklad pro vlastni kodifikaci autorského prava patentem
19. Fijna 1846.°" Revoluéni rok 1848 se této Gpravy jiz nijak zasadn& nedotkl, patentem
z29. listopadu 1852 se navic jeho platnost rozsifila i na Gzemi Uherska. Na zékladé
rakousko-uherského vyrovnani v roce 1867 vznikla na tzemi Uherska samostatna pravni
uprava v zakoné €l. XV1/1884 o autorském pravu. Ve smyslu vlastnické teorie upravil
osobnémajetkovd a majetkovda prava, na osobni prava (konkrétné na pravo na
nedotknutelnost dila) se vSak pozapomnélo.

Na smluvni autonomie, pramenici ztéchto legislativnich Uprav, se v poloviné
19. stoleti nahlizelo rizné — dokladem toho budiz skeptické stanovisko napt. Karla Marxe
(na rozdil od vySe zminénych kladnych ndzorii na zruSeni privilegidlni soustavy a jeji
nahrazeni zdkonnou Upravu), jenZ ji vnimd jako G¢inny ndstroj pro podnikatele a uplatnéni

jejich ekonomické pievahy nad autory.**

Nutno dodat, ze pravni postaveni autorti hudebnich dél bylo jesté v 18. stoleti tézkeé,
podstatné horsi nez u autort dél literarnich, bylo poznamenané mensim zajmem nakladatelti.
Mnozi skladatel¢ tak radéji vydéavali vlastnim nékladem (kupf. Mozart) nebo
prostfednictvim svych zaméstnavatelii ¢i mecenast. Technicky naro¢ny proces a relativné
maly odbyt nototiskii znamenal existen¢ni problémy pro fadu vynikajicich skladateld. Az
francouzsti autofi dosahli v dalsim narizeni francouzské Kralovské rady z 15. zati 1786
uznani svého prava na udéleni svoleni vydat své hudebni dilo, vefejné je provozovat a pravo

na honoraf. Dekret Ustavodarného shromazdéni z 13. ledna 1791°'°

tykajici se Upravy
dramatickych a hudebnich dé¢l pak vznikl na podnét organizace Spolecnost autord, kterou
zalozil Beaumarchais. Po této francouzské upravé ¢asem nasledovaly i dal§i zemé tohoto
prikladu (§ 997 pruského Landrechtu 1. 11, rakousky VSeobecny zakonnik obcansky
v § 1171, ¢ zdkon USA zroku 1831). Zasadnéj$i vyznam znamenal ve Francii dekret
Konventu z 24. ¢ervna 1793 o vlastnickém pravu autorii slovesnych dé¢l kazdého druhu,
hudebnich skladatelti, maliit a kreslicli, ktery pfiznal autorim neomezend a dozivotni
vlastnickd prava, pro jejich pravni nastupce ochranu 10 let, po niz se dilo stdva vefejnym

majetkem.

3% podrobné&ji viz Luby, S.: Vyvin ochrany autorskej tvorby v predkapitalistickych spolocenskych formdcidch.
In: Pravnické $tadie, Bratislava 1962, &. 1, s. 214, pozn. ¢. 89 a s. 237 n. a Liby, Stefan: Vyvin ochrany
autorskej tvorby za kapitalizmu. In: Pravnické stadie, Bratislava 1966, s. 18-20.

% Marx, Karel: Kapitdl: Kritika politické ekonomie. Sv. 1. Kn. 1, Vyrobni proces kapitdlu. Komunistické nakl.
a knihkupectvi, Praha 1927, 620 s., zde s. 119. Ohledné hudebni tematiky viz tézZ Lowenbach, Jan:
B. Smetana — boj o pravo autorské. In: Soutéz a tvorba XVIIIL, ro€. 1947, €. 6., s. 102—-105, zde s. 16.

319 Obsahem bylo mj. doZivotni a pro autorovy dédice pétileté autorské pravo zahrnujici kupt. prav na svoleni
s vefenym provozovanim jejich dila. Nepfiznal jim pivodné prosazované ¢asové neomezené pravo, které
pozadoval Beaumarchais. Proti samoziejmé vystoupili podnikatelé, vysledkem jejich intervence bylo
zkraceni ochranné doby na 10 let.
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Situaci spole¢enského postaveni autorti tohoto obdobi je mozno dolozit na ptikladu
vyznamného piedstavitele hudebniho klasicismu. Ludwig van Beethoven m¢l hned nékolik

311 7a to skladatel &asto uvadél néktera sva

mecendsi z fad vyznamnych Slechtickych rodu,
dila najejich sidlech. Sva dila vSak dlouho vydaval (napf. u videnské firmy Artia &
Company) v tzv. subskripci, coz byla jakasi smlouva mezi nakladatelstvim a autorem, v niz
se autor zavazal sehnat nckolik lidi, ktefi si urCity pocet vytiskii ptedplati. Jednalo se
o b&znou praxi za&inajicich nebo jesté nepfili§ znamych autort.’’? Dal§im Beethovenem
vyuzivanym, a jiz zminénym, institutem byla dedikace. Zde je mozno uvést jeho 3. symfonii
Eroicu, jez ma dokonce dedikaci dvoji. Pivodni vénovanou Napoleonovi Bonaparte
Beethoven zrusil, kdyz Napoleon sam sebe 2. prosince 1804 korunoval cisafem Francie, a
nove dilo jako vyraz svych dikli vénoval svému mecenasi, hrabéti Lobkowiczovi.

VysSe naznacend pravni situace byla obdobna v celé¢ Evropé. Pravé ve Francii trvala
silna diskriminace jinych, nez literarnich d¢l; dal$i dekret z 5. inora 1810 opét zlepsil
postaveni pouze autorim d¢l literarnich; ke zrovnopravnéni typi dél doslo az v pravni
upravé dekretu z 3. srpna 1844, tedy o vice jak dalSich 30 let pozd&ji. V Anglii se jesté
v prvni tfetiné 19. stoleti pouzivala ustanoveni tykajicich se literarnich dél i na dramatickd a
hudebni. Bylo tak zdkazano rozmnozovani téchto dél, ne uz vsak jejich nedovolené
provadéni. Nabytim nototiskového exemplafe hudebniho dila opraviiuje jeho nabyvatele
1 k vefejnému provozovani bez jakéhokoli védomi autora dila. Az zakon z 10. ¢ervna 1833
pfiznal autorim vyluéné pravo na provozovani dramatickych dél a pro autory dél hudebnich
tak bylo u¢inéno dokonce az zdkonem z 1. ¢ervna 1842. Ostatni zem¢ na tom byly s APO

autorti hudebnich a dalsich d&l obdobné, ne-li jesté hat.*"

Obecnym problémem autorskopravnich uprav jednotlivych statdh v obdobi po
revolu¢nim roku 1848 byla absence uznani osobnich autorskych prav; rozhodujici postaveni
zastavaji v rozlicnych podobach vlastnické teorie. Z kritiky pravé vulgarnévlastnickych

s r . v r . r 314 v sev . /. ’
pojeti vyrostla teorie duSevniho vlastnictvi,’'* kdyz jiz dominoval zijem vice

31! Jednim z nich byl i knize Karel Lichnovsky, ktery mu od roku 1800 poskytoval roéni diichod ve vysi 600

zlatych. Mezi dal$i mecenase lze pocitat Frantiska Josefa Lobkowicze, ktery pro Beethovena zakoupil
nékteré jeho skladby, kupf. Eroicu, ktera tak byla poprvé provedena v Lobkowiczoveé palaci ve Vidni.
Rovnéz pro n¢j Lobkowicz poradal tzv. subskripéni koncerty (jednalo se vlastné o formu predplatného na
dané koncerty, dnesni abonma). Dale to byl rod Kinskych, jenz vyplacel Beethovenovi rovnéz dozivotni
rentu (pivodni vyse 4 tisic zlatych byla v dobé velké inflace Rakouska roku 1811 zkracena na pétinu
a vyplacena nepravidelng). Beethoven o ni dokonce vedl soudni pfi. Spor byl nakonec roku 1815 zakoncen
ve skladatelitv prospéch. Podrobngji viz Racek, Jan.: Beethoven a ceské zemé. Univerzita J. E. Purkyné,
Brno 1964, 138 s., zde s. 15-31.

Pitelova, Olga: Vyvoj a ochrana autorskych prav v oblasti kultury. Diplomova prace, PrFMU, Brno 2007,
s. 24, rozhovor s prof. PhDr. Milosem St&droném, CSc.

Srovnej Piittlingen-Vesque, Johann: Das musikalische Autorrecht. Braumiiller, Wien 1864, 205 s.

K tomu viz vybér dobové literatury, tak jak jej uvadi Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby za
kapitalizmu. In: Pravnické §tadie, Bratislava 1966, s. 5-66, zde s. 31, pozn. 83 a 84.
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spoleCenskych a ekonomickych vrstev na uznani osobnich autorskych prav, jinymi slovy
tedy snahy pojmout dilo v uplnosti jeho prav. Teorie duevniho vlastnictvi®" zdiiraznila, ve
shod¢ s Kantovou koncepci, existenci duSevni stranky autorského dila, kterym se 1i8i od
jinych véci a pouze hmotného zbozi. Podle ni se nemohlo v pfipadé autorského dila jednat
o pravo vlastnické. Problém nastal s objasnénim povahy a podstaty osobniho prava,
rozumélo se jim pravo na vlastni osobnost, ale i pravo na projev této osobnosti (viz
francouzsky pravni teoretik Augustin-Charles Renouard) a pravo na nedotknutelny osobni
vytvor (viz némecky teoretik Max Lange). Byl to pravé Otto Girke, ktery na bazi
ptirozeného prava definoval autorské dilo jako projev osobni tviréi ¢innosti autora, ktery se
prostiednictvim n¢ho obraci na vefejnost, procez pravo z néj vychazejici musi byt pravem

316 Tato koncepce spojovala

osobni povahy (je vyronem vSeobecného prava osobnosti).
v obsahu autorského prava jeho osobni a majetkovou stranku v jeden nerozlucny celek,
jedna se o tzv. monistickou koncepci.’'” Nicméné ¢asem, konkrétng pocatkem 20. stoleti, se
pravé koncepce dusevniho vlastnictvi ukazala jako vyhodna pro existenci dé€l na trhu zbozi,
opirala se o vyhody pojmu — terminu vlastnictvi, které je pfevoditelné, pochopiteln¢ az na
slozku osobniho pravo autora.

Samoziejmé vznikaly i méné v praxi pouzitelné koncepce, pro zajimavost je mozno
zminit teorii autorské starostlivosti o dilo (Fiirsorgentheorie).’'® Autor je se svym dilem
podle této teorie duchovné spjat (vinculum spirituale) podobné jako rodi¢ se svym
potomkem, autorské pravo je tak obdobou jakési otcovské moci. Funkci autorského préava je
tak starost o dilo, jeho ochranovani. Nepatii sem vilbec zadné majetkové vyhody, autor se
ma od téchto materidlnich véci zcela oprostit. Tyto otdzky maji spravovat nakladatelé¢ a
podnikatelé.

Opacny extrém predstavovaly teorie, které ztitulu vagnosti a neuchopitelnosti
vSeobecnych osobnostnich prav tyto zcela popiraly stejné jako jakékoliv pravo kohokoliv na
autorské dilo. Tato tzv. reflexni (deliktudlni) teorie’” nihilisticky uréuje autorim & jejich
nastupcim pouze takova prava, jez jsou odrazem zékazu porusit ¢i reprodukovat cizi dilo a

vznikaji pouze v okamziku takového poruseni jako deliktni (deliktualni) pohledavky.

35 Literary property, propriété littéraire et artistique, geistiges Eigentum.

316 Gierke, Otto: Deutsches Privatrecht, 1. Allgemeiner Teil und Personenrecht. Duncker & Humblot, Leipzig
1895, 897 s, zde s. 750 an.

317 Tato koncepce mezi nimi rozli§uje pouze okamzik vzniku, vznik osobni stranky je spojeny na vznik dila,
vznik stranky materialni vaZze na okamzik uvetejnéni dila. Takto pojaté autorské pravo je neprevoditelné,
lze ptevést pouze vykon tohoto prava. Proti monistickym koncepcim rozliSujeme teorie dualistické,
zahrnujici do obsahu subjektivnich prav prava osobni i majetkova.

3% Altschul, Jakob Gottlieb Ferdinand: Erliuterungen zum osterreichischen Urheberrechtsgesetz vom
26. Dezember 1895. Wien 1904, s. 14 an.

319 Srovnej napt. Jolly, Julius: Die Lehre vom Nachdruck. J. C. B. Mohr, Heidelberg 1852. 314 s. Z této teorie
vychazel 1 navrh rakouského autorského zakona z roku 1862.
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Za casu prumyslové revoluce, v druhé polovingé 19. a na prahu 20. stoleti, se stavaji
technicky pokrok a rast pramyslu urcujicimi faktory zmén i v oblasti APO. Podileji se
vyznacnou meérou na spolecenskych podminkach tvorby i uplatnéni dé€l, zvlasté v oblastech
jejich rozmnoZovani, rozsifovani a provozovani. Ve sféfe autorskopravnich vztahli dochéazi
k postupné¢ komercionalizaci d€¢l a objevuji se novi ucastnici — autofi novych druht d¢l,
vykonni umeélci, filmové podniky, prtimyslovi producenti namisto diivéjSich pouhych
nakladateli a knihtiskaftd. Vznikaji nové centralizované organizace registrujici dila, do hry
jsou posléze vtahovany i otazky mezinarodni ochrany AP.

Vykonné uméni se mj. v této dobé poprvé prosazuje jako autonomni autorskopravni
vztah, nebot” okruh jejich plsobnosti se vlivem novych technickych moznosti piestaval
orientovat pouze na jeviSté. Interpretim byly k nelibosti téchto velkych spolecnosti
uznavany jejich dispozicni prava (tj. pravo dat svoleni s pouzitim jejich uméleckého
vykonu), jejich honorafe jim byly vyplaceny jednorazové (pti vlastnim provedeni, ptipadné
pii registraci vykonu na zvukovy snimek ve studiu gramofonového podniku ¢i
v rozhlasovém studiu); i tak se tomu spolecnosti branily, protoZe jejich zajmy pochopitelné
neodpovidaly zajmim autor a vykonnych umélct. Stefan Luby dale, a nutno dodat
z dnes$niho pohledu rovnéz velice nadcasové, poukazuje na stiet zajma raznych skupin AP
vztaht, predev§im na antagonisticky rozpor zajmua autord a monopolil; dochézi ke snaham
fesit AP vztahy ekonomicky nejsnazsi smluvni cestou, tedy pomoci obligaéniho prava.’?
Dodava, ze ,.cinnost zucastnenych podnikov sa osobitne zameriava aj na to, aby se zotreli
hranice medzi autorskou tvorivou prdacou a ich hospodarskou, vyrobnou a organizacnou
¢inostou, ba neraz aj na to, aby tuto svoju cinnost' pri jej hodnoteni z hladiska
autorskopravnej ochrany dostali esté nad autorsku tvorivi pracu alebo nad umelecky vykon,
ako dokazuje vyvin zdkonoddrstva v tiseku (...) zvukovej registracie.**' Podniky vyrab&jici
zvukové snimky se snazily upozadit i autory vydavanych dél. Jednalo se zejména o vyse
autorskych honoratt (resp. jejich snizeni o vyse honoraiti vyplacenych vykonnym umélctim,
dle nich nelze neustdle navySovat cenu zbozi s ohledem na zajmy celé spolecnosti), ale také

o zruseni vylucnosti autorskych svoleni s vysildnim ¢i rozmnozovanim jejich dél.

320 Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby za kapitalizmu. In: Pravnické $tudie, Bratislava 1966, s. 35.

321 Tamtéz, s. 36, srovnej téz Luby, Stefan: Autorské pravo. SAV, Bratislava 1962, 402 s., zde s. 173 an. a
Luby, Stefan: Prdva pribuzné pravim autorskym. Praha 1963, s. 41. Luby dale (s. 55) hovoii
o zotrocujicich smlouvach, kterymi se autofi zavazuji ohledn¢ dél vytvofenych jimi teprve v budoucnosti,
nebo dokonce ohledné veskeré tvorby budouci. Neubranime se sice kritice jistého ideologicky zbarveného
podténu, nicméné musime dat Lubymu v mnohém za pravdu, zvlast' s pfihlédnutim k aktualnimu stavu
NAH a gramofénového — dnes obecné hudebniho primyslu. Jiz pravé slovo primysl nam evokuje obchod
namisto uméni a je nabiledni, ze se takovy vztah autor — vydavatel, dnes vétSinou nadnarodni tzv. label,
musi promitnout i do oblasti vlastni tvorby, nebot bezprostfedné ovliviiuje kvalitativni i kvantitativni
ukazatele. Bohuzel zde musime konstatovat, ze pravo (a autorské pravo zvlast) takovou situaci kdyz ne
piimo podpofilo, tak aspon ponechalo svému osudu.
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Z osobnich prav se nejvice nerespektovalo pravo na nedotknutelnost dila, zvIast’ ze strany
vyrobct snimkt (i zvukovych) a vysilacich spolecnosti. Podniky usilovaly o viazeni vSech
autorskych dél do sféry public domaine, kde by se v ramci vSeobecného spolecenského
zajmu staly voln& pouZitelnymi: prosazovaly instituty vyvlastnéni*** a zakonné licence (to
druhé plati za zakonem piesné stanovenych podminek dodnes); dalsi teorie vidély pro tento
cil vlastnictvi dila jako socialné vazané,’” jiné oviem toto vlastnictvi vilbec neuznavaly a
podle nich patii autorim pouze omezena prava na urcité vyhody, nejradikalnéjsi teorie pak
autorské pravo vnimaly zcela v rozporu se zajmy spolecnosti, kterdzto jako jedind ma pravo
na tyto statky a autorska prava by tedy neméla existovat vibec. Je jasné, Ze tyto pfistupy
vyvolavaly v fadach autorii 1 interpreti znacnou nevoli, coz vedlo (i po vzoru konani
Beaumarchaise) rovnéz k zakladani vlastnich organizaci na ochranu svych prav.***

Bylo jiz zminéno, Ze v autorskych pravech prevladala na pocatku 20. stoleti teorie
dusevniho vlastnictvi (pro svou flexibilni adaptaci na trzni systém, v némz se autorska dila
ocitla), nebyla to vSak teorie jedind. Vedle samoziejmé stalych kritiki této koncepce na bazi
idealistického pojeti AP (pfevoditelnd je pouze hmotnd véc, ne autorské dilo), vznikaji
i varianty a odnoze koncepce dusevniho vlastnictvi — napi. belgicka teorie intelektualniho
viastnictvi,*® jiné si uvédomuji hospodaisky vyznam autorskych d&l, ktery neustale roste, a
cht&ji hovofit pfimo o pravu kulturniho hospodatstvi (das Recht der Kulturwirtschacht).”*
Snahu zcela odstranit dosavadni pojeti AP miizeme nalézt 1 v soutézni teorii Alexandera
Elstera (Geistesgutwettbewerbstheorie), podle niZ je autorské pravo pravem soutéZnim a
vznikd ne okamzikem vzniku vytvoru, ale v momenté¢ dani do ob&hu — procesu, ktery
ovladaji principy hospodaiské soutéze.

Diirazem na majetkovou stranku obsahu AP se stalo problematické uzndvani roviny
autorskych prav osobnich. Tak se kupf. vangloamerickém systému prava pod tzv.
Copyrightem mysli pouze majetkopravni rovina, zatimco vSeobecna osobnostni prava nejsou
upravena pomoci zakont (Statute Law), ale pouze prostfednictvim obycejového prava
(Common Law). V souvislosti s timto problémem vznikly v Némecku razné tzv. dualistické

koncepce AP obsahujici jednak pravo majetkové (zcizitelné a zanikajici uplynutim ochranné

doby) a jednak osobni (nezcizitelné, ¢asové neomezené) — kupi. teorie smiSené povahy

322V Evropé takova ustanoveni nalezneme kupf. v portugalském Ob&anském zakoniku z roku 1867 (&1. 587).

3 Toto pojeti se objevilo v némecké nacistické legislativé, konkrétné v autorském zakonu z roku 1941, piejaté
z koncepci faistické Italie. Podrobngji k tomu viz Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby za
kapitalizmu. In: Pravnické Stadie, Bratislava 1966, s. 40, pozn. 101. Obdobné k ostatnim dale uvedenym
pojetim.

3% U vykonnych umélct prvni takové organizace oviem vznikly aZ ve 30. letech 20. stoleti.

323 Chépe intelektualni vlastnictvi jako Gpln& &i z &asti volné zcizitelné. Vykon tohoto vlastnictvi (vietné
osobnich prav) ma byt neomezené pievoditelny.

326 Podrobngji k tomu viz Roeber, Georg: Urheberrecht oder geistiges Eigentum. Verlag fiir Angewandte
Wissenschaften, Baden-Baden 1956, 55 s.
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AP**" (zohleditujici jak aspekty majetkové, tak osobnostni — vznika uplatnénim osobnosti
autora, je vSak zaroven hospodaisky uziteCcnym piredmétem), nebo teorie nehmotného dobra
(Immaterialgiiterrechtstheorie) némeckého pravnika Josefa Kohlera. Némecké monistické
teorie nalezneme dvé — teorii osobniho prava (Personenrechtstheorie), vychazejici jesté
z Kantovych nazord, a teorii majetkového prava.’*® V némeckych zikonech z roku 1901 a
1907 byla osobni prava potvrzena a uznana jako zcizitelnd. Ve Francii nalezneme Upravu
osobnich prav autorskych v zakoné z 9. tnora 1895 (pomoci trestnépravni normy), o vice

nez pul stoleti pozdéji (1957) jej zdkon upravil jako pravo déditelné a zcizitelné.

Poznamka na okraj:

Dal3i problémy spo¢ivaly v uznani &i aplikaci APO u novych typi d&l.**° Vedle filmu a
fotografie, coby zcela novych oblasti tvorby, to byla téZ problematika novych moznosti
Siteni a konzervace klasickych typti d&l, konkrétng rozhlasovymi vinami®*® a mechanickym
zaznamem (mj. hudebnich dél). Zakonna tprava dlouho s takovym zpiisobem rozmnozovani
nepocitala, probihaly tu vleklé spory mezi autory a podnikateli. Az poté, co francouzsky
Kasaéni dvir pfiznal jistou pravni ochranu v této véci autorim, domohla se druhd strana
zakonné upravy, kterd vyrobu a uplatnéni mechanickych prostfedka Sifeni autorskych d¢l
prestala povaZzovat za poruSeni autorskych prav a povolila je (ve Svycarsku v roce 1883,
v Némecku roku 1901). Autoti se domohli zakonné korekce az v roce 1910, kdy novy zakon
tento zplisob rozmnozovani ve prospéch autorti upravil licenci. Z pocatku Slo alespon
o vyplaceni honorafti za takovato pouziti d¢l, casem se ztoho vyvinulo plnohodnotné
vyluéné pravo autora na rozmnozeni dila prosttedky zvukové registrace; jako prvni uznal

toto pravo Tribunal civil de Bruxelles rozhodnutim z 1. srpna 1903.%"

* %k 3k

Dukazem, Ze je celkové upiednostnén zdjem podnikatelsky nad zajmem autort,
doklada podle Lubyho také fakt, ze se autorské pravo pocatkem 20. stoleti zahrnuje do
obchodniho prava namisto sféry vieobecné soukromopravni.*** Trpi tim (nejen podle ngj)

zpétné zajem spoleCnosti, nebot’ se nestimuluje dostatecné rozvoj a uplatiiovani talentl, ani

327 U nés ji zastaval i dale nami citovany pravni teoretik Karel Kadlec (v pojednani Pojem a obsah priva
autorskéeho. Pravnik, ro¢. 1891), ¢i Karel Hermann-Otavsky (O pravni ochrané idedlnich zajmii autora dila
literdarniho a uméleckého. Praha 1904).

328V prvnim piipadé nelze autorské pravo obecné postoupit &i omezit (jen Gaste¢né), v druhém toto vie Ize (a
takto vymezené pravo je pak nutno oddélit od vlastnich osobnich prav autora).

3% Podrobnéji in: Luby, Stefan: Vyvin ochrany autorskej tvorby za kapitalizmu. In: Pravnické §tadie,
Bratislava, 1966, s. 42 an. Podrobnéji k problematice registrace zvukovych dél — tamtéz, s. 48, literatura
v pozn. 133 a 134.

330 Podrobngjsi prehled literatury k této problematice viz Luby, Stefan: cit. dilo, s. 49, pozn. 139.

31 Tamtéz, s. 48. K prehledu dalsich dispoziénich prav autora viz tamtéz, s. 49—50.

332 Tamtéz, s. 54 a 56.
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hodnotna  tvorba.**?

Kdyz Luby takto popisuje situaci v kapitalistickych zemich
v 1. poloviné 20. stoleti, nelze samoziejmé nevnimat ideologicky kontext, ktery jej vede
k témto zavérim, ackoli jsou do jisté miry pravdivé — coz potvrdil 1 dal$i vyvoj (zvlast
popularni) hudby ve 20. stoleti. Byt' na druhé strané socialismus jako spolecenské ziizeni
nepiinasel do takové miry takovéto ,,vykofistovani umélci, negativni dopad na kvalitu
tvorby mél taktéz, a to prostfednictvim ndstrojii cenzury, ideologické a masové tvorby,

rozlicnych zékazli a omezeni protirezimnich tvirci apod. A nutno i1 zde dodat, ze to bylo

op¢t pravo, které tomuto konani poskytlo prostor a funkéni ramec.

1.3.2. Vybrané definice dila ¢eskoslovenskych pravnich teoretikii

Jiz Karel Kadlec v dobovém komentaii’** k situaci v oblasti autorského prava konce

19. stoleti (jesté vSak pied novou Upravou z roku 1895), ktery zde mj. porovnava vybrana
pravni ustanoveni jednotlivych dobovych evropskych uprav, obecné oznacuje za predmét
autorského prava kazdy dusevni plod, ktery je vysledkem ptivodcovy vlastni individualni
¢innosti. Dodava vsSak, ze tento plod ma byt schopen stat se predmétem literarniho a
uméleckého obchodu, coz je ponékud piekvapivé, nebot zde autor pravniho vykladu
bezesporu akcentuje ekonomicky potencial dila a ponékud nestastné jej touto formulaci
stavi do role spoluurcovatele rozhodnuti, zda se o dilo v konkrétnim ptipadé jedna ¢i nikoliv.
Provozovaci pravo, ¢ast prava autorského, jez je primarnim predmétem této Kadlecovy
publikace, odkazuje k vefejnému provozovani takového dila, kterym teprve nabyva dilo na

R .335
sve z1votnosti

a které se vyznamové¢ odliSuje od jejich ¢teni (sméfuje tim k dualizaci
ochrany pfed nezakonnym provozovanim a §ifenim pomoci tisku). Taxativni vyjmenovani
druhii d€l nebylo ani pro dobovou zakonnou upravu pfili§ podstatné, obecné se jimi
rozumély plody literarni (dramatické), hudebni a hudebné-dramatické. Zvlastni pozornost
Kadlec vénuje problému adaptace hudebniho dila (¢ili utilizace, tedy pouziti cizi prace do
dila nového). Poukazuje na fakt, Ze hudba pfedstavuje praci v fadu dvanacti paltond, jejichz
kombinace je v zdsadé¢ omezend a podobné ¢i dokonce shodné melodické tiseky se mohou

vyskytovat v riznych kompozicich, aniz by se muselo jednat o plagiat. Zde pak museji

pfistoupit pro spravné posouzeni dal§i Cinitelé, kterymi jsou ostatni slozky a stranky

333 Tento nazor sdili kupf. téz T. W. Adorno, kdyz fika i o samotnych tviircich, ze dokonce i umélci jako
Richard Strauss, moznd i Monet, ztraceli na kvalite, kdyz zdanlivé ze spokojenosti se sebou samymi a
z radosti nad ziskem pozbyli sily k historické intervaci a k osvojent si pokrocilejsiho materialu. (Adorno, T.
W. : cit. dilo, s. 252.)

334 Kadlec, Karel: Provozovaci pravo k diliim dramatickym a hudebnim. Srovndvaci studie prihlizejici k cizim
zdkoniim autorskym. Ceska akademie cisafe Frantiska Josefa pro védy, slovesnost a uméni. Praha 1892, 118
S., zde s. 22.

335 Tamtéz, s. 7.
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hudebniho projevu — tedy harmonie, rytmus, dynamika atd. Vyslovné ponechava na
hudebnicich rozlusténi otazky, co tvoii v daném ptipad¢ ve skladbé jeji podstatu. Nepiimo
tak z dneSniho hlediska ptfenechava tento tkol specialistim a jejich znaleckym posudkim.
I zde vsak panuje nejednoznacna situace; Kadlec uvadi n¢kolik nédzorti dobovych teoretikd,
kteti se rozdelili na dva zakladni tdbory podle toho, zda uznavaji pouze melodii coby hlavni
a jediné jadro kazdé skladby, ¢i zda piipoustéji tuto moznost i v jiné slozce hudebniho
projevu — kupf. v harmonii.**® Dostiavame se zde jinymi slovy zpét k Volkovu pojednani
o tektonicky zodpovédné vazbé ve skladbé. Kadlec sam je nazoru, ze pfi zpracovani ciziho
dila nesmi byt piivodni dilo jim v podstatné &asti reprodukovano,”®’ musi tedy vzniknout
dilo nové. Tzv. hudebni adaptace (aranze, transkripce, hudebni vytahy, instrumentace,
vokalizy), jez jsou zaloZzeny pouze na zméné zvukového prosttedku ¢i poméru mezi

jednotlivymi prostiedky, stejn¢ jako tvorba hudebnich smési (potpourri), nevykazuji

individualni autorskou &innost, mize tedy jimi dochazet k ohroZeni autorského prava.**®

Karel Knap se piesné definici hudebniho dila vyhyba obecnym konstatovanim, ze
pojem dilo hudebniho uméni zahrnuje velmi rozsédhlou skélu rozlicnych projevl (nacez
nasleduje  jejich demonstrativni  vycet). Sloucenim se slovesnymi, piipadné
choreografickymi dily vznik4 dilo spojené, pficemz kazdé ze spojenych d¢l si zachovava
svou individualitu, kterd uruje jeho piislusnost k druhu chranénych dél.**° Tuto (podle
Adamova formalistickou) definici**® Knap v pozdgj$i publikaci a s kolektivem dalsich
spoluautort zptesnil: hudebni dila jsou vyjddrend vyrazovymi prostredky hudby, to znamena
spojenim a sledem tomii uréovanych pravidly hudebniho uméni**' Hmotny substrat dila je
pro svou povahu predmétem vécného prava, autor je také opravnén zadat vlastnika hmotné

véci o pHistup k zaznamenanému dilu, napf. z divodi zhotoveni kopie.*

336 Tamtéz, s. 39. Heinrich Schuster hovoii o kazdém ,, melodickém, harmonickém ¢i rytmickém poméru* ve
skladbé, naproti tomu Johann Vesque von Piittlingen pfiznava vyhradni pravo autorovi pouze k melodii a
variace, fantazie nebo jiné utilizace jsou povoleny. (Zde Kadlec oponuje, ze pravé tvar fantazie zachovava
nejcastéji stejny tvar melodicky, tudiz by na tomto misté tato forma utilizace neméla byt povolena.) Jiz
vySe zminény Josef Kohler jde jesté dale a v hudebnich utilizacich vnima také uvoliovani jakéhosi
vnitiniho spojeni pivodni hudebni myslenky, ¢imz vznika de facto novy hudebni kontext. Augustin-
Charles Renouard variace na cizi t¢éma vnima jako poruseni AP, ledaze by zna¢nymi zménami zpracovatel
vytvotil dilo zcela nové. V opozici k nému stoji Peter Harum, jenz tyto projevy vnima vzdy jako
samostatné autorskopravni predméty.

Tamtéz, s. 40.

Novy rakousky zakon 197/1895 Sb. pak ono zpracovani ve smyslu utilizace v oblasti hudebnich d¢l zakazal
uplné. Kadlec toto jesté reflektuje v dodatku své prace. (Tamtéz, s. 108).

339 Knap, Karel: Autorskeé pravo. Orbis, Praha 1960, 303 s., zde s. 27.

340 Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 60.

! Knap, Karel — Opltova, Milena — Kii7, Jan — Razicka, Michal: Prdva k nehmotnym statkiim. Codex, Praha
1994, 240 s., zde s. 70.

Tento narok je podle Knapa opodstatnény, nicméné nemélo by dojit k zasahu do vykonu majetkovych prav
vlastnika hmotné véci, resp. takovy zasah by mél byt az posledni moznosti. (Knap: cit. dilo, 1960, s. 33.)
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Podle Stefana Lubyho pravo pozaduje po dile objektivni vnéjsi vyjddieni jeho
myslenky. Ptitom vSak nepfedpisuje konkrétni zptisob ¢i formu tohoto vyjadieni. V hudb¢ se
tak Cini napf. prostfednictvim tont, které se ,,registruji na hmot¢*, byt tato registrace nemusi
byt nevyhnutelna.**® Luby definuje hudebni dilo konkrétn&ji pomoci hudebniho materialu
jako tvorivou myslenku vyjadrenou skladbou (spojenim a sledem) tonit oviadanych melodii,
harmonii a rytmem, pricemz tato dila jsou urcena ktomu, aby byla interpretovana
vwkonnymi umélci (dirigentem, hudebniky, zpévdky).*** Tato piili§ tradiéni definice dnes jiz

narazi na fadu vyjimek z oblasti moderni vazné hudby.**’

(Vedle aleatorn¢ témbrovych
kompozic moderni vazné hudby by se problematicky jevil i napt. gregoridnsky choral, ktery
napft. s metrorytmickou slozkou pracuje také pouze latentné a orientacné€). Ani harmonie,
kterou vSak fadi na rovein melodie a rytmu, ani melodie, ¢ili spojeni a sled tont, tedy
hledisko vertikdln¢ horizontdlni a Cisté horizontdlni, nemusi vzdycky determinovat
skladbu.>*® Luby spravné vaha, zda povazovat obecné takovy sled tond za podminku sine
qua non pro vznik hudebniho dila; ve 20. stoleti narazime na fadu kompozi¢nich sméra,
které ke skladb¢ timto zplisobem nepfistupuji. Uv€domuje si, Ze panuje vSeobecny nazor, Ze
tomu tak je, nicmén& doklada star$imi pravnimi vyklady a nazory®*’ chapani melodie naopak
ve smyslu pouhého namétu skladby (resp. jejiho motivu, kteryzto pojem — termin zde klade
na roveil namétu!) nevytvaiejici dostatecnou specificnost skladby; namét lze totiz volné
pouzit, ani dnes nepodléha APO. Luby tak preferuje nazor povazujici za predmét ochrany
Jjednotu slozek melodie, harmonie a rytmu.>*

Nicméné jeho dals$i poznamka, ze dilo nemtize spocivat na vSeobecné typickém sledu

tond, jako jsou stupnice ¢i septakordy, je v dnesni dobé velmi kiehkd. Sdm o sob¢ je tento

vyrok pravdivy, nebot’ takové jevy postradaji rysy jedinecnosti; na druhé strané stoji napf.

33 Luby, Stefan: Autorské pravo. Vydavatel'stvo Slovenskej akadémie vied, Bratislava 1962, 402 s., zde s. 202.
3 Tamtéz, s. 218.

5 Opét kupt. graficka hudba, specificky zvukové intimni skladby Arvo Pirta &i riizné happeningy typu 4 ‘33 “
Johna Cage. Ohledné tohoto extrémniho vytvoru Johna Cage, ktery je zalozen na bezprostfednim vnimani
skladatelova ticha a ruchu okolniho svéta, se vedou dodnes spory, do jaké kategorie ma byt tento de facto
experiment zahrnut. Jedni jsou toho nazoru, ze se jedna o jednozna¢né o hudebni dilo, protoze je urcené
ke koncertnimu provadéni a aplikuje ticho pro zdiraznéni zvuki — ruchil z publika. (Tento nézor sdili kupf.
slovensky muzikolog Vladimir Zvara, citovano podle Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 66). Sim Adamov ale
dale polemizuje, zda lze vtomto piipadé hovofit o hudb€, ¢i se spiSe nejednd o dilo minimalné
audiovizualni ¢i pfimo dilo dramatické. Osobné se nam koncept dramatického dila piili§ nezamlouva,
nebot’ tomuto projevu chybi vyvoj, spiSe se nabizi vnimat tuto véc jako momentovou formu, ktera by
odkazovala zpét do roviny dél hudebnich, resp. auditivnich (viz dale v textu popisovana koncepce Petera
Muriné) ¢i dél audiovizualnich. Zde by zalezelo na subjektivnim posouzeni vyznamu jednotlivych slozek
tohoto projevu — zda je podstatnéjsi zvukova slozka, nebo vlastni herecky projev, ¢i spiSe ono spojeni a
jakysi kontrapunkt auditivni a vizualni slozky mlc¢iciho interpreta.

Velmi problematické se ovSem jevi Lubyho tvrzeni, ze melodie udava citovou naladu skladby. Jednak se na
ni podileji bezpochyby vSechny slozky hudebniho projevu, jednak je pojem ,citova nalada“ znacné
subjektivni a nic konkrétniho nepfinasi.

Kupf. v novele rakouského AZ z roku 1920.

Luby, cit. dilo, s. 219 ve shod¢ kupft. s Zil'berstejn, Nikolaj Lvovi¢: Muzykalnoje proizvedenije kak objekt
avtorskogo prava. SGP 2, 1958, s. 116. K srovnani viz Luby, tamtéz, pozn. 401.
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skladby hudebniho minimalismu (ve smyslu americké minimal music, nékdy oznacované za
pravou tzv. procesualni hudbu), které jsou védomé vystavény na téchto nejjednodussich a
Casto typizovanych hudebnich sledech, a jejichz prostiednictvim (a za pomoci dalSich
technik, kupf. fazového posuvu) chee autor skladby docilit u poslucha&e jistého efektu.’*’
Rovnéz Lubyho definice samotné harmonie, coby soucasného znéni souzvucnych tont, je
zavadéjici a nejednoznacnd (souzvuény — zarovein znéjici, ale také konsonantni). Navic hned
v ivodu definice Luby pracuje se znacné neobjektivnim a kvalitativnim pojmem #vorivé
myslenky. Jiz vySe se sledovala vagnost vyrazu tvofivost — tvofivy, pojem — termin
myslenka odkazuje zase vyluéné k rozumovym operacim. Z muzikologického hlediska je
hudebni myslenka logickym celkem vyssiho tadu, ktery je obvykle zalozeny na rozvijeni
motivu, ptipadné vice motivii. Nicméné je to stile pouze zakladni prvek vystavby dila,

350

nikoliv dilo samo.”" Dilo je kulturni hodnotou, kdeZto jeho nosi¢ — hmotnd véc ma pouze

351

uzitkovou hodnotu.”" Hmotny substrat pak taktéz podle Lubyho spada do jiného pravniho

rezimu nez autorské dilo (stejn¢ jako Knap jej fadi do vlastnického prava).

Z divodit celkového zrelativizovani pojmu hudebni dilo diky novym trendim a
fenoméntim ve 20. stoleti pfiSel Peter Muriii s novou, vlastni pravné-teoretickou kategorii
tzv. auditivnich del, do niz fadi nejen dila hudebni, ale pronikd sem i ¢ast d¢l hudebné-
dramatickych a dramatickych, pokud splituji prvni zakladni podminku, Zze plisobi na
recipienta vyluéné prostiednictvim sluchu. Druhd podminka je technického charakteru,
kterou se tato skupina dél blizi svou formou (nikoliv podstatou) k diliim audiovizuadlnim, a
tou je jejich zaznam vyluéné na néjaky zvukovy nosi¢, znéhoz musi byt toto dilo
reprodukované ¢&i vysilané.®® Problémem této koncepce je viak nejasny vztah mezi
auditivnim a hudebnim dilem, zda se podstata dila méni pouze pii reprodukci nahravky, ¢i
stale zGstava (jiz v jakési latentni form¢) auditivnim dilem, anebo zda poté existuje jeho
dudlni podstata. Jisté je, ze samotny zvukovy zdznam je jen latentni formou existence dila
(podobné¢ jako notovy zapis), auditivnim dilem se stava az v okamziku reprodukce. Vyhodou
tohoto Clenéni by mohlo byt jemnéj$i odstinéni dél v subkategoriich dél flexibilnich

(interpretovatelnd v rlznych variantdch zivé produkce, tj. vétSina tradi¢nich kompozic)

39 7Zde se mirn& rozchazime s nazorem Norberta Adamova, ktery tento Lubyho diléi vyrok naopak povazuje za
zcela bezchybny (Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 72).

330" Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 64.

31 Luby, Stefan: cit. dilo, s. 211.

332 Murif, Peter: Autorské pravo II: komentar k novému autorskému zakonu. EPOS, Bratislava 2004, 303 s.,
zdes. 40—41. Dalsi variantou by bylo pouzit tento pojem auditivni dilo jako zastfeSujici pravé pro vSechny
tii kategorie vyse zminéné, s tim, ze by byl jesté vytvofen jeden mezistupenn (d€leni vSech téchto d¢l na
hudebni v SirS§im slova smyslu — kde prevlad4d hudebni slozka — a dila zvukovéa — kde prevlada slovesna
¢ast). Z povahy véci vsak vyplyva, ze auditivni dilo nemtze bez piedchozi podstaty v podobé hudebniho
dila existovat, je tu jasny vazany vztah. V opacném sméru vSak tato relace netrva (hudebni dilo se bez
auditivniho ,,obejde®, je sobéstacné).
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a rigidnich (neinterpretovatelnd, sem by pak spadaly napt. rizné elektroakustické kompozice
vzniklé ve specialnich zvukovych studiich, zanesené pouze na magnetofonovy pas, bez
moznosti dodate¢ného lidského interpretaéniho dotvoreni).*® Auditivni dilo, podobn& jako
dilo audiovizudlni, vSak diky orientaci na zvukovy nosi¢ bude souviset nejen s pravem
autorskym, ale rovn&z s pravy vykonnych umélct;>* Murifi nabizi dva pohledy: auditivni
dilo bude nehmotny statek, ktery nepfedstavuje novy vysledek, bude tedy adekvéatni
interpretacnimu vykonu a pouzije se u flexibilnich d€l; nebo bude autorem tohoto dila
osoba, pod jejimz vedenim bylo toto dilo vytvotené (tzv. dila rigidni).

Od kategorie auditivnich d€l je potfeba obsahové odlisit odliSnou mnozinu tzv.
sluchem vnimatelnych predmeétii prav dusevniho vlastnictvi, kam patii vedle hudebniho dila

s s , ;o 355
jesté zvukové zdznamy a tzv. zvukové ochranné znamky.

Muriii zde vychazi z hypotézy,
ze 1 hudebni dilo miZze byt ochrannou zndmkou podle primyslového prava, pokud mé navic
odpovidajici grafickou podobu, nebot’ ochranna znamka musi byt vnimatelna zrakem. Byl
by to majetkovépravni chranény produkt, ktery by de lege lata ani nemusel spliiovat kritéria
hudebniho dila. Tento aspekt by tak mohl byt vyuzitelny pf. u netradi¢nich a unikétnich
kompozi¢nich postupti hudby 20. stoleti.”>® Opét vzhledem k soudasnému stavu véci se
Muriil nebrani ani subkategorii hudebniho dila uzitkového umeni — kratké hudebni dilo, které

by na zaklad& registrace ziskalo status symbolu vazaného k uréité majetkové hodnots.>’

1.3.3. Definice dila v sou¢asné ¢eské pravni apravé

Autorskopravni vymezeni klade diraz na vysledek ¢innosti, a to dusevni, konkrétné

’ v % 358
vysledek uméni nebo védy.

Pro odliSeni od vySe zminénych kategorii v obcanském a
obchodnim pravu se nékdy tato specifikuji jako autorska dila ¢i chranéna dila. Podivame-li
se na soucasné vymezeni pojmu dilo podle ¢eské platné autorskoprévni upravy, nalezneme
jeho definici v §2 zakona ¢. 121/2000 Sb., autorského zakona (dale t¢z AZ). Vychazi

z kontinentalni evropské upravy, kterou zakotvila jiz vroce 1886 Bernska umluva

353 Tato dichotomie je rovnéZ piiznaéna pro kategorii audiovizualnich dél (srovnej kupf. videoklip a muzikal).
Obecné stoji tato AV-dila stoji ,,horizontalné“ mezi dily auditivnimi a vizualnimi.

334 Podobné jako soudoba problematika samplovéni, tedy uziti ¢asti zvukové nahravky ciziho dila; autorské

prava tykajici prav vykonnych umélct k jejich uméleckému vykonu upravuje AZ jako prava souvisejici

s AP v hlaveé I1., dilu 1, §§ 6774, prava tykajici se vyrobctu zvukovych nosic¢a v hlavé 11, dilu 2, §§ 75-78.

Uvedeno podle Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 56.

Zminéné problematice je vénovana samostatna kapitola 2.2 této prace.

Tamtéz, s. 58.

Jakakoliv jina ¢innost je tedy vyloucena, kupt.i mechanicka. Neni ovSem na druhé¢ stran¢ vylouceno, aby se

na tomto dile n¢jakou mérou nepodilela, nesmi vsak jit o prevazujici ¢ast. Jinou otazkou je kupft. sféra

techniky, kterd v urcitych ptipadech muze s oblasti védy i souviset a zalezi opét na individualnim

posouzeni. V n€kterych piipadech pak vytvory z oblasti techniky ziskaly svlij vlastni status a jsou rovnéz

pfedmétem ochrany podle AZ, ackoliv nespadaji ptimo do kategorie dél vymezenych podle § 2 AZ (napf.

zvukovy zaznam podle § 75 AZ a dalsi). Tato prava spolu napt. s pravy vykonnych umélcid spadaji do tzv.

prav souvisejicich s pravem autorskym.
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o ochrané literarnich a uméleckych dél (dale t¢z RUB).>> Ta vymezuje okruh d&l ve svém
Clanku 1, kde uvadi literarni a umélecka dila; coz v zapéti konkretizuje v nasledujicim
¢lanku 2 odstavci prvnim: Vyraz ,,literarni a umélecka dila* zahrnuje vsechny vytvory
z literarni a umeélecké oblasti, bez ohledu na zpiisob nebo formu jejich vyjadreni. Je tieba
poukazat i na tradi¢ni vydéleni uzsiho literarniho dila z okruhu ostatnich uméleckych d¢l,
které je dano historickym vyvojem a akcentaci jeho vyznamu. JiZ toto ¢lenéni mtze pfinaset
jisté nesrovnalosti, kupt. Norbert Adamov tuto kategorizaci interpretuje tak, Ze pisemné
dilo je bud’ védecké, nebo umélecké, a pokud nespadéd ani do jedné skupiny, nalezi stale
vlastni skupiné d¢l literarnich. Z tohoto systematického vykladu vyplyva, ze literarni Gtvar
je naprosto specificky v tom, Ze obecné tedy nemusi mit umélecké atributy.’®® Pozastavuje
se také nad v zdkon¢ uzitym terminem umeélecky, ktery by mél vypovidat o hodnotach toho
dila. Z tohoto hlediska by pak bylo velice dulezit¢ odstinit jednotlivé umélecké utvary
i podle této jejich kvality. Nicméné na druhé strané vidi jako takika nemozné tuto rovinu
v€lenit do prava z ditvodu neustalé relativizace hodnot dé€l a proto souhlasi s extenzivnim
vykladem ustanoveni, nebot’ obecné viibec nelze podle pravni teorie vyuzit kritéria kvality,
hodnoty, zivotnosti ¢i vkusu k urceni zplsobilosti dila k autorskopradvni ochrané. Jediny
takovyto prvek, v ceskoslovenském autorském pravu piivodné doplikovy (a nutno dodat, ze
také velmi vagni) znak dila, #zv. hodnota a vyznam pro spolecnost, byl pravni Gpravou v roce
1996 zideologickych diivodi ze zakona odstranén. Neboli dnes i takova dila, resp.
z estetického hlediska vlastné nedila — nejen pokud nemaji pfimo opusovy charakter — lze

teoreticky pod pojem ,,hudebni dilo podle pravniho vykladu zahrnout.*'

359V revizich z let 1908 v Berling, 1928 v Rimé&, 1948 v Bruselu, 1967 ve Stockholmu a 1971 v PafiZi.

350 Presto je viak podle Adamova povazovéano z dikce zékona za umélecké (viz znéni ustanoveni § 2 odst. 1
AZ: Predmétem prava autorského je dilo literarni a jiné dilo umélecke...), aniz umélecké atributy v realu
musi nezbytné mit. Obdobna situace pak latentné rozostiuje vnimani tohoto terminu i u ostatnich typt dél.
Onen termin umélecky ma zuménovédného hlediska vypovidat o hodnotovych kritériich. V zadném
pfipad¢ by sem neméla patrit kategorie kyce, byt na druhé strané takové vytvory jsou vysledkem vlastni
tvofivé Cinnosti autora. Podobné je na tom i tzv. brak, kde jiz mizeme vidét jakési umélecké vyjadieni,
nicméné jeho hodnota je pfili§ mald. (Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 35-37.) Na druhé stran¢ vsak kvalita
dila nesmi rozhodovat pfi udélovani APO. V tomto je tedy ve vysledku znac¢ny paradox.

Toto konstatovani v§ak neznamend, ze se v v celém znéni AZ termin hodnota neobjevi. Zakon totiz
stanovuje na n€kolika mistech, ktera se tykaji hlavné obsahu autorského prava, ve prospéch autora klauzuli,
v niz stanovuje, ze se dilo smi uZit pouze zpiisobem nesnizujici jeho hodnotu (§ 3 odst. b, § 9 odst. 5, § 11
odst. 3 a 5, § 56 odst. 4). Tato ustanoveni chranici autora vychazi z obecného paragrafu obcanského
zakoniku o ochrané osobnosti (§§ 11 an. OZ). Obsah autorského prava je definovan pak v §§ 11 —26a AZ a
je postaven na tzv. dualistické koncepci, ktera rozliSuje prava majetkova (§§12 an. AZ) a osobnostni (§11
AZ). A pravé tato druhd skupina upravuje vedle prava na zvefejnéni dila a prava osobovat si autorstvi
rovnéz pravo autora na nedotknutelnost svého dila, ¢imz se rozumi zachovani integrity dila (tedy proti
pripojeni né&jakych dodatkd, doplikti ¢i rovnou dokonceni dila nékym jinym, i bez souhlasu zafazeni do
jiného dila souborného ¢i spojené¢ho) a pravé vyse zminény zdkaz objektivni dehonestace, kdy zakon
upravuje i pravo tzv. autorského dohledu. Dehonestaci se rozumi ale kupf. i Spatna citace dila; v hudbé€ by
tomuto vymezeni odpovidala také $patna interpretace skladby, jez by snizovala jeji hodnotu, zakazana je
i zména formatu dila. Problémy pak mohou znamenat otazky ohledné zvukovych digitalnich formatu, jez
komprimuji zvukovy signal a ovliviiuji tak negativnim zpisobem kvalitu nahravky.
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Dal§im prvkem ve vySe analyzovaném ustanoveni RUB je vyslovné zdiiraznéna
nezavislost posouzeni uméleckého dila na zplisobu jeho vyjadieni, ¢imZ se pravo hned
zkraje chytie vyhyba obrovskym komplikacim pii definovani dil¢ich formalnich kritérii dila,
tak jak jsme vidéli u hudebné estetickych koncepci; tj. kdy je dilo hotové, v jaké podobé je
hudebni dilo tim pravym apod. I tak jiz sta¢i, ze vedle sebe stoji dvé pomérné nesourodé
kategorie, a to uméni a véda, kdy umélecké vytvory posuzujeme podle uméleckého

ztvarnéni, ne podle obsahu, zatimco u dél védeckych je tomu z povahy véci piesné naopak.

Cesky AZ definuje uméleckd dila podle tzv. pojmovych znakdi a piiklada
exemplifikativni vy&et téchto dél (§ 2 odst. 1 AZ, v RUB tento vy&et nalezneme v &lanku 2,
odstavci 1). Tim, ¢im se viak RUB ve svém vymezeni dél 1idi od ¢eské pravni upravy, je
dana moznost jednotlivych zdkonodarstvi zemi EU pozadovat pro pfiznani APO existenci

pouze hmotného zaznamu kazdého dila (¢lanek 2, odstavec 2).**

Tim je alesponi ramcoveé
vymezena forma uméleckého dila.

§ 2 AZ obsahuje generalni klauzuli vymezujici kategorie autorskych dél — literarni,
jind umeéleckd dila, sem spadaji i dila hudebni, kterd jsou vyjadiena za pouziti melodie,
rytmu, harmonie, dynamiky, barvy zvuku; konkrétné se pak jednd o dilo hudebné-
dramatické, prosté hudebni dilo — véetn¢ znélek, hudebni dilo s textem, bez textu, a pridava
samostatnou kategorii d¢l védeckych (na zéklad¢ odliSnosti obsahu, formy, ptipadné uzitych
metod zkoumani a argumentace).

Jednotlivymi pojmovymi znaky podle § 2 odst. 1 AZ tedy jsou nésledujici aspekty:

Musi se jednat se o vysledek tviiréi ¢innosti autora (fyzické osoby, a vzdy se jedna
o dusevni ¢innost) — tato mize byt doplnéna Cinnosti mechanickou, fyzickou, femeslnou,
jedna-li se o provozni stranky. Vysledek, v cizich pravnich ustanovenich uzivany piesnéjsi
vyraz vytvor,’® této specialni &innosti mize byt podle autorskopravni teorie troji: idedini
predmét pravnich vztahu (dosud neexistujici nehmotny statek), nebo vysledek
nedeterminovany néjakymi objektivnimi podminkami, a do tietice vysledek coby jedinecny
vyron osobnosti svého tviirce.*®* Autorské pravo nechrani vlastni ¢innost k tomuto vytvoru
vedouci, ale az kone¢ny tvar. Dale je nutno konstatovat, Ze autorskopravni iprava hned
v uvodu uziva jiz vyse pretiasany pojem — termin tvorivost. Tento vyraz vSak pravo v této

upravé nedefinuje, mize se pouze pomocné odkazat na zakonnou upravu platnou pred

362 (1. 2 odst. 2 RUB: Zakonodarstvim stati Unie se v§ak vyhrazuje moznost stanovit, Ze literarni a umélecka
dila anebo jedna nebo vice kategorii z nich nejsou chranény, nejsou-li zachyceny na hmotny zaznam.

8V néméing je uzit vyraz personliche geistige Schopfung, ve francouziting naopak $ir$i vyraz oeuvre de
Desprit.

364 Telec, Ivo: Tviirci prava dusevniho viastnictvi. Dopln€k, Brno 1994, 344 s., zde s. 82. Dale téz viz Telec,
Ivo — Tama, Pavel: Prehled prava dusevniho viastnictvi — 2. Ceskd pravni ochrana. Doplnék, Brno 2006,
114 s., zde s. 17-33.
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rokem 1993.°% Jejim vysledkem je vznik nehmotného artefaktu diky zvlastnim osobnim
vlastnostem tviirce.’®® Je rovnéz irelevantni, zda pfitom tvirce uZije n&jakého technického
zafizeni, tvofivost taktéz nijak nesouvisi s namdhavosti ¢i obtiznosti prace. Povahové nema
jit o kopirovani, opakovani, mechanickou rutinu, netviir¢i seskupeni jiz vytvorenych d¢l
cizich (nejednd-li se ovSem o tzv. uspofadatele dila souborného). Nejedna se tak ani
o ¢innost vylozené technickou, byt miize byt soucasti, ale ne tou hlavni; tvorba dila také
nema spocivat ve vynalézani ¢i objevovani toho, co jiz objektivné existovalo, ale nebylo
tteba dosud znamo. Autorské pravo nezachycuje ani rizné individudlni postupy, kterymi se
dosahuje stejného vysledku; to maji na starosti jednotliva prava prumyslova, maximalné
muZze nastat situace, kdy dojde k soub&hu nékterého prava prtimyslového s autorskym —
kupf. u d&l védeckych.*” Tvirdi &innost je spjatd s osobnosti tvirce, nevyznaluje se
anonymitou ¢i pseudonymitou, neni-li to vSak vyslovné pfani tviirce. Dilezitym prvkem
v této prvni podmince sine qua non je také vyraz autor — fyzickd osoba, Cili dohromady
ontologickd jednota osobnosti tviirce a jeho dila*®® Z této premisy logicky vyplyva, ze
tviréi (dusevni) Cinnosti nejsou nadéna zvitata, ani stroje ¢i pocitaCe; tim by mély byt
z kategorie dél a tedy i1 autorskopravni ochrany vylouceny produkty stochastické a
algoritmické hudby vytvatené pravé pomoci pogitadi.’®

Déle musi jit o jedine¢né dilo, neopakovatelny vysledek oné tviir¢i ¢innosti — jedna
se o tzv. kvantitativni kritérium tykajici se objemu vynalozené tvir¢i individuality, oproti
kritériu kvalitativnimu, které spociva ve vymezeni typu dila — literarni, jiné¢ umélecké,

370

védecké.””™ Tento znak je na rozdil od star§i Ceské autorskopravni Upravy jiz vyslovné

stanoven.””' Dilo tak ma byt objektivnd nové, a to nejen po strance formalni, jak tento znak

365 Nejednalo se viak p¥imo o znéni autorského zakona, nybrz o doplijici zakon & 36/1965 Sb., o dani
z pfijmi z literarni a umélecké Cinnosti. Zde bylo stanoveno, ze tvurci literarni a uméleckou Cinnosti se
rozumi &innost, jejimz vysledkem je dilo poZivajici autorskopravni ochrany (§ 2). Slo tedy de facto o
definici kruhem, kterd do terminologické problematiky néjaké zpresiiujici vymezeni nevnasela.
O konkrétnich oborech tviiréi ¢innosti se pak bylo mozno docist i v nafizeni vlady ¢. 159/1969 Sb. tykajici
se kulturnich fondd, které mély obecné podporovat tvurci ¢innost literarni, védeckou a uméleckou.

Tato charakteristika je pouzita i vlex generalis, tj. ObCanském zakoniku (dale téz OZ), v ustanoveni
o smlouvé o dilo, konkrétné¢ § 643, odst. 1: ,,Zalezi-li provedeni dila ve zvlastnich osobnich vlastnostech
zhotovitele (...).

Dodejme na tomto misté, ze do vyctu Cinnosti nespadajicich pod APO jsou fazeny jesté napf. bézné
redaktorské prace na sbornicich apod.

Podrobngéji k této teorii viz kupt. Knap, Karel: Quo vadis autorského prava. In: Aktualni otazky prava
autorského a prava priimyslového. Sbornik. Praha 1986, 107 s., zde s. 13 an.

Z pohledu poskytovani autorskopravni ochrany se jevi problematickou i tvorba nesvépravného clovéka ¢i
ditéte, nicméné se o tvofivou cinnost (podle prava) jednd. Srovnej také s vySe uvedenym vymezenim
tvofivosti podle Norberta Adamova.

Toto kvantitativni kritérium se ma svou naplnénosti ,,bliZit hranici 100 %, dilo ma byt objektivné noveé,
v absolutnim rozsahu®. Viz Telec, Ivo a Tuma, Pavel: Autorsky zdkon — komentar. Nakladatelstvi C. H.
Beck, Praha 2007, 971 s., zde s. 19

Zakon €. 35/1965 Sb. stanovil pojmové znaky dila ve svém § 2 takto: Predmétem autorského prava jsou
dila literarni, védecka a uméleckd, kterd jsou vysledkem tviirci cinnosti autora — dale nasledoval jiz jen
demonstrativni vycet typu dél. Pravni teorie tento znak vSak dovozovala z vyrazu vysledek tviirci cinnosti,
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vykladaji zakony pramyslovépravni.’”> Nedostatek tohoto zdkonného znaku pak muze vést
tteba az k tzv. plagiatorstvi. Jde zkratka o jedinecné vyjadieny tvar, v némz nalezneme
prvek osobitosti, plivodnosti, novosti. Jen ve vymezenych piipadech soucasna pravni tprava
od tohoto pozadavku ustupuje a nahrazuje jej bud’ kritériem piivodnosti, nebo se inspiruje
z angloamerického prava prostfednictvim tzv. skills & labour, tedy kritériem tykajici se
procesu vzniku a ne vysledku (jde o ,,vynalozenou dovednost a praci® — originalita pak byva
jejich specidlni stupefl). Cini tak na zaklad& zvlastni povahy uréitych dél — jde o fotografii,
software a databazi. Tato dila totiz nemohou dost dobie byt neopakovatelna, cili
jedinetna.’”™ Zvlastni je, Ze absence pozadavku jedineCnosti neni zndma jen
angloamerickému pravnimu systému, ale vyslovné jej nenalezneme ani v RUB ¢&i jiné
multilateralni mezinarodni smlouvé. Pravo tak dava najevo jistou obavu z vagnosti pojmu a
v meznich pfipadech tézko stanovitelnou objektivitu pfi posuzovani splnéné miry
jedine¢nosti. V ¢eském pravnim prostiedi je vSak jedine¢nost — originalita stanovena pro dila
vyslovné.

Ttfetim znakem je povahova vlastnost dila byt objektivné vnimano nasSimi smysly
jako vysledek, ale i soucast tvirci kategorie uméni, musi mit tedy ptislusny tcinek; dle
pravnich komentaiti se timto mysli u uméleckych dél pisobeni na ,krasocit”, u védeckych
pak pisobeni obsahové. Ma doslova v &lovéku vytvofit vlastni imagindrni obraz’’™ a
predpoklada se u néj alespont minimalni stupenn hodnoty k tomu, aby urcity vytvor mohl byt

za dilo povazovan.’” Jak je vidét, vyklad tohoto ustanoveni je opien o subjektivné pojimany

v

ktery chapala ve smyslu autorskopravni individuality, jedine¢ného — individudlniho (nejosobitéjsiho)

tviréiho ztvarnéni myslenky svobodnym vybérem tvurcich metod. (Podrobnéji viz Telec, Ivo: Tviirci prava

dusevniho viastnictvi. Doplnék, Brno 1994, s. 82.)
312§ 5 zékona & 527/1990 Sb., o vynalezech a zlep$ovacich navrzich, definuje vodst. 1 a 2 novost
v souvislosti s vynalezem, ktery je novy, neni-li soucasti stavu techniky. Stavem techniky je pak vSe,
k ¢emu byl pfede dnem, od n¢hoz piislusi ptihlasovateli pravo prednosti (§ 27), umoznén piistup vefejnosti
pisemng¢, Ustné, vyuzivanim nebo jinym zptsobem.
Zminéné kritérium dovednosti a vynaloZené prace zastupuje v angloamerickém systému (copyright) plné
kritérium jedinecnosti. Klade diraz na hospodaiskou — podnikatelskou rovinu, kterou ptredstavuje ne autor
ale osoba (a predevsim jeji majetkova prava), jez vynaklddd investice k vyrobé a distribuci téchto
nehmotnych statkd. Jde tedy o vyznamnou modifikaci spi§ ve prospéch quasi mecenasu ¢i zadavatell
nehmotnych statki duSevniho vlastnictvi nez vlastnich tvlrct. V ¢eském pravnim prostiedi funguje toto
ustanoveni pouze tato vyjimka konkrétné zakotvena pro faktickou nemoznost vyse zminénych typt dél stat
se plnohodnotné jedineénymi (kupi. u fotografii nezalezi na tom, co fotim, nebot” pfedmét nemusi byt
jedine¢ny, kupf. ulice — je stale stejna bez ohledu na to, kdo ji foti, stdle bude zobrazena de facto stejné. Jde
tedy o to, jaky postup zvolim. Srovname-li tento postup kupf. s malifstvim, pfi tvorbé obrazu se jiz lze
odklonit od reality a zobrazit tutéz ulici jinak, je zde dan jednoznaéné vétsi prostor fantazii, kreativité.)
JedineCnost je zde nahrazena kritériem ptivodnosti (viz vySe zminéné vytvory) nebo prave kritériem
materidlni vyrobni a obchodni investice (pro nékterd prava souvisejici). Odtud prameni jisty trend
roz§ifovani pravé okruhu prav s autorskym pravem souvisejicich. Nekteré pravni konstrukce (kupi. ve
Velké Britanii ¢i USA) pak dokonce umoziiuji chapat jako autora i pravnickou osobu.
374 Telec, Ivo a Tuma, Pavel: Autorsky zdkon — komentar. Nakladatelstvi C. H. Beck, Praha 2007, 971 s, zde
s. 21. Podrobnéji téz in Kohler, Josef: Urheberrecht an Schrifiwerken und Verlagsrecht. F. Enke, Stuttgart
1907, 515 s., zde s. 146.
Knap, Karel — Opltova, Milena.: Autorské pravo a pocitacové programy. In: Pravni praxe, ro€. 1993, €. 6,
s. 320-324.
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vyraz hodnota, ackoliv autorské pravo opét nikde nestanovuje konkrétni miru této kvality,
ponechava ji tedy na subjektivni iivaze posuzovatele, zaroven se piekvapivé odvolava i na

filozofickou kategorii krasna Eduarda Hanslicka.’”

Této charakteristice se svym
zpusobem opét vymykaji vySe zminéna specifické dila — databéze, software (a ¢astecné téz
fotografie, které jsou v této souvislosti a priori ponékud podhodnoceny). Zde tedy zakon
klade jiné naroky a predpoklada jiné kvality, jez vSak jsou stale v souladu s kategorii dilo;

poskytuje jim tedy jakousi zakonnou tlevu.

Ctvrtd zakonna podminka se vztahuje k vngjsi formé dila, kterd ma byt objektivné
dostupnéd recipientim. Dilo musi byt vyjadieno v jakékoliv smysly vnimatelné (tj.
objektivné sdélitelné Ci jinymi osobami seznatelné¢) podobé; timto aktem vznika vlastni
autorské pravo k piisluiné véci.’”” Podoba vyjadieni dila zde mize byt i nestala & pomijiva;
text tohoto paragrafu vyslovné zminuje ,,trvale nebo docasné . Nemusi se tudiz nutné jednat
o fixaci do hmotného nosice, samo dilo musi mit sviij zachytitelny (smyslové hmatatelny)
podklad (byt’ i jen pomijivy — vlnovy apod.), dokonce pravo pocitéd i s podprahovou hladinou
vnimani, kdy k percepci dila nedochazi na zéklad¢ svobodné ville recipienta. Jak bylo jiz
vyse konstatovano, je timto kritériem chytfe obejita sféra problémi tykajicich se vymezeni
pravé podoby hudebniho dila v hudebni estetice a dalSich muzikologickych disciplinach.
Vedle zvukové podoby hudebniho dila neni vylouCena ani grafickd podoba ve formé
notového, ¢i obecné grafického zépisu. Pravo obecné pifijima rovnocenné vSechny podoby
(mezi kterymi muzikologové a hudebni estetikové vedli dlouhodobé spory o jejich prioritu).
Stefan Luby k tomuto uvadi, Ze je jiz vieobecné prekonan nazor, Ze dilo mize byt brano za
hotové uz v hlavé autora a e jeho hmotné vyjadfeni (aZ na dila vytvarna) neni potiebné.*’®
Dodava, ze vyjadieni mize byt rozli¢né, tzv. hmotny substradt neni, az na dila vytvarna,

potfebny; pro hudebni dilo posta¢i vyjadieni tony, nebot’ dilo je materializované jiz ve svém

376 Hanslick, Eduard: Vom Musikalisch-Schéonen: ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst. WBG
(Wissenschaftliche Buchgesellschaft), Darmstadt 2010, 120 s. Ceska mutace O hudebnim krdsnu: prispévek
k revizi hudebni estetiky. (Ptel. Jaroslav Sttitecky). Editio Supraphon, Praha, 1973, 137 s. Nutno zde také
alespon zminit skutecnost, ze ve star§i pravni Upravé méla hodnota dila (coby obecné zakonné kritérium)
vyznam pro stanoveni vySe autorské odmény (podle § 13 odst. 1 zakona ¢. 35/1965 Sb., autorského zakona
(platného do roku 2000).

§ 9 AZ, odst. 1: Prdavo autorské k dilu vznika okamzikem, kdy je dilo vyjadreno v jakékoli objektivné
vnimatelné podobé. Tato podoba de facto zakladd onu dvojjedine¢nost existence nehmotného predmétu,
pfi¢emz zni¢enim hmotné véci (nosiCe), jejimz prostfednictvim je dilo vyjadfeno, pravo autorské
k nehmotnému dilu nezaniké (odst. 2). Zrovna tak se tento dualismus projevuje pii nabyvani vlastnického
prava k hmotné véci (nosici), pravo dilo uzit v souladu s AZ zlstava piivodni osobé nedotceno (a naopak,
viz odst. 3), zdkon vSak poskytuje prostor pro moznosti odchylné smluvni individudlni upravy téchto
vztaht (formulace v odstavci 3, neni-li dohodnuto ¢i nevyplyva-li ze zvlastniho pravniho ptedpisu jinak).
Luby, Stefan: Autorské pravo. Vydavatel'stvo Slovenskej akadémie vied, Bratislava 1962, s. 259 an. Tento
stary nazor dokladd vyrokem Jakoba Altschula vjeho knize Elduterungen zum dsterreichischen
Urhebergesetz (Manz, Wien 1904, 239 s., zde s. 17). Takovymi uvahami je ovSem podle Adamova
ohrozena také jista specificka existence dila ve spole¢enském védomi. (Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 74).
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zvukovém projevu.’”’ Vyjadieni dila podle Lubyho nemusi umoziovat ani pouZiti tohoto

dila.

Posledni zdkonnou podminkou je, Ze posuzované dilo nesmi byt ze zakona
vylouéeno z autorskopravni ochrany (podle §3 a §107 AZ)** — nutno jests doplnit, 7e AP
ochrana se vztahuje na dila jen autorti (¢i vykonnych umélct), ktefi jsou obéany CR (jinak
se pouziji platné mezinarodni smlouvy); pfipadné plati domnénka ochrany podle prvniho
zvetejnéni dila ¢i mista bydlisté autora. Autorem ptitom obecné mize byt i ¢lovek nezletily
nebo nesvépravny (napf. v ramci arteterapie), tedy bez zptsobilosti k pravnim ukonim, jako
subjekt prava oviem pozivé stejné AP ochrany jako autor svépravny.**'

Vsechna tato kritéria nejsou v konkrétnich ptipadech pevné dand, jsou zpochybnitelna
jednoho znich, nebo chyb¢jicim pojmovym znakem dostatecné individuality. Opét
u vybranych dél (foto, databaze ¢i software) je ona individualita nahrazena splnénim kritéria
puvodnosti vytvoru. Zalezi pak pouze na uvaze soudu, aby na zaklad¢ znaleckych posudk,
jez odborné posoudi mimopravni skutecnosti, rozhodl o jejich pravnim naplnéni, ¢i naopak

nenaplnéni.

§2 odst. 3 AZ tesi vécny rozsah AP ochrany, chrani celek i ¢asti, upravuje i samostatné
uziti ¢asti dila vedle tzv. titulové ochrany dila. Odstavec 4 se pak zaobird ochranou tzv.
odvozené tvorby (tj. zpracovani dila, adaptace). Odvozené dilo musi byt nové a jedinecné a
zaroven vysledkem osobit€ tvliréiho zpracovani ¢i prekladatelské ¢innosti. V hudebni oblasti
tak podle piisluiného kolektivniho spravce autorskych prav, OSA,*™ neni zpracovanim
hudebniho dila zejména pouhé: pfidani — uprava harmonie, dynamickych ¢i agogickych
znaCek, pridani frazovacich znakli, doplnéni prstokladl, rejstiikovani (pro varhany),
pfevedeni starého notového vyjadieni do dneSniho, oprava starych chyb v origindlni
ptedloze, transpozice, vynechani jednotlivych hlasti, vyména ¢i ndsobeni hlasti, pouhé
pfidani paralelnich hlasi, jednoduché transkripce (pfidéleni stavajicich hlasti jinym

nastrojtim), odstranéni ¢i ptidani repetic, pfidani melodickych ozdob.

37 Podle Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 75.

%0 podle AZ se nesmi jednat o taxativnd vymezené tfedni dilo (specifikovano v ustanoveni § 3 pism. a),
politicky projev (§ 34 pism. d) anebo vytvor tradi¢ni lidové kultury (§ 3 pism. b), neni-li pravé jméno
autora obecné znamo a nejde pfitom o dilo anonymni ¢i pseudonymni (odstavec b). § 107 AZ pak vymezuje
pusobnost tohoto zékona (a tudiZ i posuzovani, zda se jednd v daném piipadé o dilo podle tohoto zdkona)
v §ir$im, nadnarodnim aspektu.

Zde se nabizi jista vzdalena podobnost s postavenim nesvépravnych lidi v antickém Recku ¢i Rimé. Otroci
totiz Casto byvali pravymi autory n¢kterych uméleckych dél, ktera vsak vcetné vSech vyplyvajicich uzitka
nalezela (stejné jako otrok samotny) vyhradn€ panovi, ktery daného otroka vlastnil.

Ochranny svaz autorsky pro prava k dilim hudebnim — zabyva se kolektivni spravou autorskych prav
k hudebnim dilim a zhudebnénym textim. K tomu viz §§ 95 a n. AZ. Podrobnéji téZ na webové strance
www.osa.cz a viz 2. kapitola této prace.
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Autorské pravo dale poskytuje ochranu nejen dilim dokon¢enym, ale i jeho
jednotlivym fazim a ¢astem, v€etné nazvu a jmen postav, a dokonce i dilim kontroverznim a
svym obsahem porusSujicim zdkon. Opét je tu dan dikaz, Ze ani povaha dila neni jeho
pojmovym znakem. Naopak dilem podle §2 odst. 6 AZ neni zejména namét, mySlenka,
postup ¢i princip. Chranit je mozno az jejich konkrétni vyjadreni.

wewr

1.3.4. K vybranym aspektiim pojeti dél v drivéjSich pravnich apravach
platnych na naSem uzemi

Prvni pravni upravou, kterd se na Uzemi Rakouska-Uherska zabyvala autorskym
pravem, byl jiz v historickém ptehledu zminény cisaisky patent z 19. Fijna 1846, ¢. 992 sb.
Z. s., k ochrané literarniho a uméleckého vlastnictvi proti nedovolenému uverejnéni,
patisku a padélani; ten vytvoril podle zahrani¢nich vzori zasady ochrany d¢l literarnich,
hudebnich a vytvarnych uméni pfi mechanickém rozmnozovani a vefejném provozovani
(u dél hudebnich a dramatickych). Jiz zde byl dilem myslen ,,dusevni plod* coby vysledek
vlastni individudlni ¢innosti pivodce, ktery je schopen stit se predmétem uméleckého
obchodu — v komentafich byl tedy akcentovan materidlni aspekt autorského prava (pro
souvisejici pravo provozovaci pak pozadavek na jeho vefejné provozovani).”® Vyslovng
vSak v této tprave byla vyloucena hodnota coby kritérium dila. Zékon zahrnoval do ochrany
i tituly dél, byly-li vysledkem podobné individuélni ¢innosti (ochrana se tedy nevztahovala

na nazvy obecné).

Milnikem byl rok 1895, kdy vysel zakon ¢. 197/1895 ¥. z., o pravu pivodcovském
k dilim literarnim, uméleckym a fotografickym, s platnosti pro uzemi dnesni Ceské
republiky, (Slovensko spadalo pod pravo uherské, autorska prava zde byla oSetfena zdkonem
z roku 1884).

§ 1 tohoto zakona vymezoval pisobnost zakona, jez se vztahovala na dila rakouskych
statnich obcanli, a to konkrétné na dila literarni, uméleckd a zvlastni kategorii, kterad
v sou¢asné pravé jiz samostatnd uvedena neni — dila fotograficka.”® V taxativnim vyétu dél
podle § 4 bylo v bod¢ 5 uvedeno i dilo hudebniho uméni s textem nebo bez textu a v bodé 2
dilo dramaticko-hudebni. § 5 pak stanovoval vyjimky z autorskoprdvni ochrany urcitych
tiskovin a oznameni tykajicich se vefejnych zalezitosti ¢i obchodnich ozndmeni, vysvétleni a
navodu. Podobné jako v predchézejici pravni tpravé i zde chybéla zdkonem stanovena blizsi
definice, resp. defini¢ni znaky pojmu dilo. Pravni ochrana se vztahovala podle § 3 jak na

celek, tak i na jednotlivé ¢asti dila. Neopravnéné zasahy do prava ptivodcovského pro dila

3 Viz vyse Kadlec, Karel: cit. dilo, 1892, s. 22.
¥ Pipomefime, Ze svym zpiisobem nejedineéna podstata fotografii je i v sou¢asné pravni upravé reflektovana.
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hudebni fesily §§ 31-36. Zasah do autorova prava predstavovalo podle § 32 neopravnéné
vydani jakychkoliv vytahii, smési ¢i uprav dila, rovnéz jakékoliv dalSi zpracovani a
neopravnéné provozovani bez souhlasu autora (§§ 32, 34, 35; posledni zminény paragraf
uzékonil zvlastni vyjimku volného provozovani takového dila ¢i jeho zpracovani, které
nebylo zpracovano pavodcem, ale které Fddné vyslo).’® Zakon zde rovnéz pamatoval na
ochranu autora proti patisku not (§§ 32 a 24). Naopak v této dob¢ bylo jest¢ dovoleno
reprodukovat hudebni dilo v nijak omezené podobé pomoci mechanickych néstroji (kupf.

prostiednictvim gramofonu, § 36).*%

Dale bylo podle § 33 odst. 1 povoleno vydavani
variaci, transkripci, fantazii, etud a orchestraci urc¢itého dila, ovSem pouze za podminky, ze
se tyto jevi jako tzv. zviastni dila hudebniho umeni, tedy jako dila nové, dosahujici
odpovidajici miry individuality a originality. Rovnéz bylo dovoleno uvéadéni jednotlivych
mist (ve smyslu ¢asti) kupt. hudebné-dramatickych dél (odst. 2, nesmél ale vzniknout dojem
celku — ptivodniho uzavieného tvaru) a také Slo uzit usekt dé€l pro védecké ucely, do
Skolnich sbirek (ovSem kromé Skol hudebnich), vzdy vsak s podminkou fadného uvedeni

piivodce a upotiebeného pramene (odst. 3).>"

Z dne$niho pohledu se jevi ono uvadéni
jednotlivych mist za velmi benevolentni, uvédomime-li si, ze soudobé technické moznosti
umoziuji kupt. tzv. samplovani, neboli vyuzivani dil¢ich mist ¢i dokonce pouze nékterych
nastrojti v daném zvukovém proudu pro skladby nové, pfi¢emz tento kompozicni postup je
bez souhlasu ptivodniho autora nedovoleny. Navic neni blize uren ani rozsah — délka onoho
jednotlivého mista. Na druhou stranu bylo moZzno podle odstavce 4 zminéného paragrafu
pravni Upravy zkonce 19. stoleti pro vlastni potiebu volné€ zhotovovat jednotlivé
rozmnoZeniny not (jiné rozmnoZeniny zatim z technickych diivodii nepfichazeji v tvahu),**®
s ¢imz dnesni pojeti autorského zakona nekoresponduje a pravo zde dnes vystupuje mnohem

i e yee 389
restriktivngji.

5§ 34: Pavodcovi piislusi bez podminky vyluéné pravo, veiejné provozovati dilo divadelni. U jinych

hudebnich dél pravo toto piislusi ptivodcovi bez podminky jen potud, pokud dilo neni fadné vydéano, po
tomto Case vSak toliko potud, kdyz pii vydani dila vyslovné si vyhradil pravo provozovaci. Vyhrada tato
musi vyznacena byti ve vSech vydanych exemplafich na list¢ titulnim nebo na pocatku dila. § 35:
Provozovaci pravo vztahuje se také ke vSem zpracovanim hudebniho dila, pdvodcovi k vydani
vyhrazenym, kterd od pivodce byla vykonana nebo zptisobena, a jestlize zpracovani fadné bylo vydano,
ktera vysla s vyhradou prava provozovaciho. Zpracovani, které puvodcem nebyla vykonana, mohou volné
byti provozovana, jestlize vyslo hudebni dilo nebo fadné zpracovani jeho.

§ 36: Zhotovovani a vefejné uzivani nastroji k mechanické reprodukci hudebnich dél nezaklada nizadného
vsahnuti do hudebniho prava pivodcovského.

§ 33, odst. 3: Za vsahnuti do pivodcovského prava nepoklada se (...) pojeti jednotlivych vyslych skladeb
v rozsahu, jez GCelem jest ospravedInén, do védeckého dila svym hlavnim obsahem samostatného; dale do
sbirek dé€l rozlicnych hudebnich skladateltt ku potiebé ve Skolach, vyjimajic sbirky pro €koly hudebni.
Avsak plati zavazek, udati pivodce neb upotiebeny pramen.

§ 33, odst. 4: Za vsadhnuti do ptivodcovského prava nepoklada se (...) zhotoveni jednotlivych rozmnozenin,
kdyz nezamysli se jich odbyvati.

§ 30a, odst. 1, pism. a: Do prav autorského nezasahuje (...) fyzicka osoba, ktera pro svou osobni potiebu
zhotovi tiskovou rozmnozeninu dila na papir nebo podobny podklad fotografickou technikou nebo jinym
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Prvni &eskoslovenskou autorskopravni tpravu®® piedstavoval zakon &. 218/1926 Sb.,
o pivodském pravu k diliim literarnim, uméleckym a fotografickym, ktery v mnohych
principech a systematice navazoval na vySe zminény rakousky zakon. Definici, resp. zde
vymezeni pojmu dilo, jsme mohli nalézt v § 4, muselo se jednat o vytvory z oboru uméni
(vyslovné je zdlraznéno hudebni a vytvarné) nebo krasné ¢i védecké literatury, u nichz se
zéroveit nesmélo prihlizet na rozsah, jejich uel & hodnotu.*®' Byly zde chranény kupt.
1 zvukové — hudebni signaly, pokud se v nich projevuje individudlni tviir¢i ¢innost, coz je
pochopitelné relativni a tudiz nepfesné. Nasledoval opét demonstrativni vycet druhti dél,
podobn¢ jako v pozdéjsich kodifikacich.

Dobovy komentaf tohoto zékona®”? zdiraziioval jako dalsi pojmovy znak dila jeho
pevnou vnéjsi formu vyjadreni, kterd vSak sama nemuze jeSté byt predmétem ochrany;
v opaéném piipadé by v hudebni oblasti pak za dila mohly byt povazovény i vlastni hudebni
formy, kupft. sonatova forma en sich, plnici v redlu funkci pouhého mustru. Dilo musi mit
jisty obsah, jenz ho odlisi od tohoto mustru (naplni jej). Vlastni tviir¢i ¢innost autora se
projevi ve vnitini form¢ dila (ve zplsobu zpracovani latky), to je tedy podstata dila; jako
pfedmét ochrany vSak dilo vystupuje svoji vnéjsi formou. Pokud tuto vnéjsi formu n¢kdo
dal$i zménil, mohl ziskat samostatné piivodcovské pravo (napf. zpracovatel obecné podle
§ 7, a konkrétnéji u dél hudebnich podle § 29); toto pravo vsak bylo vazano na sviij ptivodni
zdroj, dokud trvalo autorské pravo k této piedloze a pokud se nové dilo nejevilo jako dilo
samostatné.’” Dulezité viak bylo, e zpracované dilo muselo vykazovat znamky tviréi
¢innosti, kterou komentar charakterizoval jako cinnost prehodnocujict formu, obsah ¢i oboji
piivodniho dila,”* a neptisobici ptitom pivodnimu dilu jakoukoliv Gjmu. Zpracovani ciziho
motivu do nového dila muselo mit ze zakona umeélecké zdiivodnéni (opét se jedna o znacné

o A .\ 395
vagni a relativni formulaci).

Nezékonnou Upravou dila ptejimajici cizi hudebni myslenku
bez uméleckého zdlivodnéni se rozumélo zpracovani pouze pro jiny ndstroj €i jiny tonovy
material (tedy kupf. transpozice), transkripce a orchestrace. Vyklad a posouzeni hudebni

mysSlenky odkazoval komentat na znalecké posudky; hudebni mySlenkou nemuze byt

postupem s podobnymi ucinky, s vyjimkou pfipadu, kdy jde o vydany notovy zaznam dila hudebniho ¢i
hudebné dramatického

3% Text zékona dostupny [online] na http://85.207.146.38/main.php?data=txt&id=312 [citovano 12. 5. 2011].

391§ 4, odst. 1: Literarnimi neb uméleckymi dily po rozumu tohoto zakona jsou viechny vytvory z oboru
krasné i1 védecké literatury a uméni (hudebniho i vytvarného), nehledic k jejich rozsahu, uc¢elu anebo stupni
hodnoty.

%2 Lowenbach, Jan: Pravo autorské: Zikon ze dne 24. listopadu 1926, cislo 218. Sb. z. a nai- s vykladem,
Judikaturou i provadécim narizenim a hlavni normy mezindarodniho a zahranicniho prava piivodského.
Ceskoslovensky Kompas, Praha 1927, 508 s., zde s. 32.

3% Tamtéz, s. 32.

3% Tamtéz, s. 48.

3%°§ 28, zasah do prava: Do pavodského prava zasahuje zejména, kdo bez svoleni opravnéného vyda
zpracovani ciziho dila nemajici povahy nového dila ptivodniho (§ 29, €. 1) nebo zkraceniny, vynatky a
smési z cizich dél, jakoz i Gpravy piejimajici cizi hudebni myslenku bez uméleckého zdtvodnéni.
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jakykoliv sled tonti, opét zde hraje roli ono relativni kritérium tvirciho vkladu (zde byly
zminény op¢t ti1 zdkladni hudebni slozky, v nichZz se mohly projevit — melodie, harmonie,
rytmus. [ ztohoto lze usuzovat na moznost rytmického motivu ¢i eventudlni promény
harmonické slozky z obecné na individuélni). § 7 za zpracovani povazoval urcité hudebni
upravy (predevSim variace ¢i pravé aranze), osobni piednesy hudebnich dél pro néstroje
urcené k jejich mechanickému prednesu (kupi. gramofony, fonografy, ne ale rozhlas) a
pfevody hudebnich dél technickou tpravou takovych néstrojii nebo jejich soucasti, pokud se
jimi uréuje osobity raz prednesu. Tviir¢i ¢innosti jsou vSak naplnény pouze variace, u jinych
forem (napf. pravé u aranzi) zalezi opét na stupni tvarciho vkladu. Vedle neptivodnosti (resp.
nedostatku tviir¢i Cinnosti zpracovani) § 28 dale vnimal jako poruseni autorského prava uziti
zkréacenin ¢i vynatkil cizich dél a zapovézené byly rovnéz smési.

Ustanoveni § 29 chrédnilo v $irSim slova smyslu nejen melodii, nybrz hudebni
myslenku vibec (komentéai zde uvadi i pouhy motiv nebo myslenku rytmickou, dokonce

i originalni sled akordi).””

Vyslovné upravovalo v odstavci 2 citaci z hudebniho dila (na
rozdil od dne$ni obecné Upravy citace), pokud se uvedl pramen, piipadné pavodni autor.”’
Citace se vztahovala na jednotlivd mista (ne ¢asti v $irS§im slova smyslu) dé€l nejen vydanych,
ale vyslych (Sir$i pojem — vztahuje se tedy i na dila, jez nevysla tiskem, ale jsou Sifena
jinak). Za citaci se povazovalo i1 uvedeni tématu, které bylo podkladem variaci. Zakon dale
kladl diraz na ustalenou a osobitou formu vyjadieni, nebylo mozno do ni a tudiz ani pod
autorskopravni ochranu pocitat interpretacni vykon. Pokud hudebni estetika v definicich
hudebniho dila hledd mj. odpovéd’ na otdzku, do jaké miry jej ovliviiuje pravé interpretace,
autorsky zakon ji v této dobé nepfiznava samostatnou ochranu, a tudiz de facto nepocita
s n¢jakym jejim zasadnim vlivem na dilo jako takové.

Komentat dale ptiblizoval jednotlivé druhy dél: hudebni dilo vyjadiuje mySlenku
prostiednictvim toénd (hudebni materidl je zde tedy zjednoduSen, jiz tehdy existovaly
zarodky odchylnych ptistupt, napf. bruitistické kompozice postavené na netéonovych
zvukovych projevech technickych zatfizeni). Osobitost tvirc¢i ¢innosti spociva vyluéné

398

v praci s melodii, rytmem, harmonii a tektonice.”” Nemusi se vSak jednat pouze o dilo

3% Lowenbach, Jan: cit. dilo, s. 142. Ten zde rovnéz poukazuje na $irsi pojeti ¢eskoslovenské pravni upravy
oproti kupf. upravé némecké, kterd ve svém § 13 chrani velmi omezenou mérou pouze tzv. pravo na
melodii (z franc. Droit de melodie).

V dnesni upravé tomuto ustanoveni odpovida § 31 AZ, ktery vsak jakoukoli citaci dila podminuje
oduvodnénou mirou jejich pouziti. Vyjdeme-li ztéto dikce, lze tedy fici, ze jde v soucasnosti
o restriktivnéj$i pravu.

Lowenbach zde pouziva vyraz architektonika (tamtéz, s. 37). Pii zpracovani cizi myslenky vSak uvadi
pouze myslenky melodické nebo rytmické. Harmonické postupy na tomto misté tedy fadi (podobné jako
hudebni formy) obecné (v jisté kontradikci vzhledem k vySe uvedenému v nasem textu) do sféry obecnych
Sablon. Aby harmonie mohla vystoupit z této ,,sféry obecného® (jak ji ostatné nazyva pozde€ji i Jaroslav
Volek v textu o zodpoveédné vazbe), je potieba, aby obsahovala néjaky originalni akoerdicky sled.
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zachycené notami, ale také hraje-li se zpaméti €i je pfimo na misté vytvareno improvizaci.
Na tomto misté¢ Lowenbach podava ponc¢kud nepiesny vyklad, nebot’ sméSuje zptsob zapisu
dila s moZnosti jeho interpretace. A improvizace potom piedstavuje zase zvlastni typ podoby

existence dila, kdy je ztotoznéna rovina autorska a interpretacni.

Zakon cislo 115/1953 Sb., o pravu autorském, zajimavé formuluje hned v § 1 ucel
tohoto zakona. S ohledem na dobové politické poméry byla vedle ocekavané ochrany zajmu
autora a potieby ideové tvorby zdlraznéna nutnost zaruky, aby se na vysledcich tvirci
Zakonodarce tedy prostfednictvim vymezeni UCelu zdkona v § 1 CasteCné determinoval
vlastnosti autorskych d¢€l, ¢imz jejich okruh nejen kvalitativné specifikoval. Automaticky
pocital s Sifenim téchto autorskych dél mezi lidové masy a pro budovéni socialismu, tedy
z dikce zdkona by teoreticky (dovedeno ad absurdum) mélo jit o takova dila, jez jsou ur¢ena
pro tento okruh recipietnd, ¢imz pak jsou de facto z ochrany vylou¢ena (jako nezadouci) dila
témto kulturnim naroklim nevyhovujici, napi. prozapadni, intelektudln¢ formalistickd apod.
Logicky sem proto mize spadat cela oblast povéale¢né zapadni avantgardni hudby a v duchu
zd’anovské politiky®”’ rovnéz velka Gast hudby jazzové, jeZ se (alespont zpo&atku) nejevila
v souladu s kulturni politikou Vychodniho bloku.*” Piesnou definici dila se tento zakon
prili§ nezabyva, v nasledujicim § 2 jsou vymezeny tradiéné jeho zakladni druhy — dila
literarni, védecka a umélecka, jez jsou vysledkem tvlr¢i Cinnosti ¢lovéka, naez nasleduje
opét jejich uzsi demonstrativni vycet: slovesnd, hudebni, hudebné dramatickd, filmova atd.
Zakon dale obsahuje pouze negativni definice, tedy co za dilo byt povazovano nemuze (v §
3 — pravni predpisy, verejné listiny, Ufedni spisy, feci pti projednavani vetejnych zalezitosti).
Karel Knap k tomuto zékonu dodava, ze vytvor se naopak miize projevit 1 v pouhém navrhu,

; Cy g , oy . , 401
ale podminkou je, Ze jiz opustil sféru pouhého vnitiniho dusevniho Zivota svého autora.

Politicky a pfedevSim kulturné smiflivéji se jevi zdkon ¢&. 35/1965 Sb., o dilech
literarnich, védeckych a uméleckych, piijaty s ucinnosti od 1. ervence 1965 a platny
v novelizovaném znéni az do roku 2000. Ten vyslovné vymezuje v § 2 (na rozdil od

soucasné¢ho znéni) jen jeden pojmovy znak dila, kterym je vysledek tviirci cinnosti autora.

3% Zdanovova doktrina v kultufe méla zasadni vliv na sovétskou kulturni produkci az do konce 50. let
20. stoleti, a projevila se i vzemich tzv. socialistického bloku. Umeélec byl povinen kanonickymi
wrealistickymi® prostiedky hlasat jediné spravné politické hodnoty a napomahat tak komunistické strané

v jejim politickém boji. Podle zdroje dostupného [online] na
http://cs.wikipedia.org/wiki/Andrej_%C5%BDdanov [citovano 13. 10. 2012].

§ 1: Ucelem autorského zakona je upravit vztahy, které vznikaji v souvislosti s vytvorenim dél literarnich,
veédeckych a uméleckych, tak, aby byla zajisténa ochrana zajmt autort takovych dél a podnicena ideova
tvorba slouzici z4jmim lidu a jeho kulturnimu rtstu, aby zaroven bylo zaruceno, ze se na vysledcich tvirci

-----

400

nastrojem budovani socialistické spolec¢nosti.
01 Knap, Karel: Autorské prdavo. Orbis, Praha, 1960, 303 s., zde s. 89.
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Vedle ¢lenéni dé€l opét na zékladni triadu — literarni, umélecka, védecka, je vSak stanoveno
dalsi pomocné kritérium, tj. povahova vlastnost dila, které musi byt vuimdno jako vysledek

402 y oo er x . , , ,
§ 9, ustanoveni tykajici se vzniku autorského prava k dilu,

tvurci kategorie umeni ¢i vedy.
pfidava dal§i podminku, dilo musi byt vyjddieno ve vnimatelné podobé.*® Poslednim
znakem je opét pozadavek nevylouceni daného vytvoru z rozsahu piisobnosti autorského
prava (§ 2 odst. 2), nebot’ zdkon z praktickych divodii opét vyluduje tzv. Gfedni dila.**
Kromé toho, ze uvedené znaky jsou v této upravé pouze ponékud nepiehledné umistény
v ruznych ¢astech zédkona, se v teoretickém vymezeni jiz zdsadné nelisi od soucasné aktualni

upravy, ktera jiz byla vySe analyzovana, procez ji nebudeme vénovat dals$i pozornost.

1.3.5. K vybranym aspektiim nékterych aktualnich zahrani¢nich
zakonnych uprav pojmu dilo

Slovensky Autorsky zékon ¢. 618/2003 Z. z., o autorskom prave a pravach
suvisiacich s autorskym pravom (dale SAZ) v § 1 ustanovuje, Ze tento zakon upravuje
vztahy vznikajici v souvislosti s vytvofenim a pouzitim literarniho, jiného uméleckého a
védeckého dila, uméleckého vykonu a dalsich uvedenych predméti této Gpravy™” — je zde
patrné rozSifeni oné zakladni dichotomie dél podle Bernské timluvy. § 7 SAZ pak definuje
tyto tfi uvedené typy d¢l jako pfedmét autorského prava, jimz jako definicni znak uklada, ze
se musi jednat o vysledek vlastni tviirci dusevni ¢innosti autora. Srovname-li toto vymezeni
s ceskym AZ, neni zde vyslovné¢ zminéna jedine¢nost takového vytvoru. Dale poskytuje
ustanoveni tohoto paragrafu demonstrativni (tedy pouze piikladny) vycet moznych
konkrétnich typd dé€l, mezi nimiz se pod pismenem d objevuje hudebni dilo s textem i bez
textu, pod pismenem c¢ mj. hudebne-dramatické dilo a pod pismenem e dilo audiovizudlni.
Az v § 15 SAZ, v oddile tykajicim se vzniku autorského prava na dilo, se naléza (tentokrat

ve shod¢ s ceskym AZ) dalsi pojmovy znak dila, a to pozadavek na jeho vyjadieni

4028 2 odst. 1: Piedmétem autorského prava jsou dila literarni, védecka a umélecka, ktera jsou vysledkem

tvir¢i Cinnosti autora, zejména dila slovesnd, divadelni, hudebni, vytvarnd vcéetn€¢ de€l umeéni
architektonického a dél uméni uzitého, dila filmova, fotograficka a kartografickd. Za predmét ochrany se
povazuji i programy pocitaci, pokud spliuji pojmové znaky dél podle tohoto zékona; nestanovi-li tento
zakon jinak, jsou chranény jako dila literarni.

Vznik autorského prava k dilu — § 9, odst. 1: Autorské pravo k dilu vznikd okamzikem, kdy je dilo
vyjadfeno slovem, pismem, naértem, skicou nebo v jakékoli jiné vnimatelné podobé.

§ 2, odst. 2: Ustanoveni tohoto zdkona se nevztahuji na pravni predpisy a rozhodnuti, vetejné listiny, Gifedni
spisy, denni zpravy, ani na projevy piednesené pii projednavani vefejnych zalezitosti; k soubornému vydani
takovych projevil nebo k jejich zafazeni do sborniku je vSak tfeba svoleni toho, kdo je proslovil.

§ 1 SAZ: Tento zakon upravuje vzt'ahy vznikajlice v stvislosti s vytvorenim a pouZitim literarneho a iného
umeleckého diela a vedeckého diela, umeleckého vykonu, s vyrobou a pouzitim zvukového zdznamu,
zvukovo-obrazového zaznamu, s vysielanim a pouzitim rozhlasového vysielania a televizneho vysielania
(d’alej len ,,vysielanie®) a v stvislosti so zhotovenim a pouzitim databazy tak, aby boli chranené prava a
opravnené zaujmy autora, vykonného umelca, vyrobcu zvukového zaznamu, vyrobcu zvukovo-obrazového
zaznamu, rozhlasového vysielatela a televizneho vysielatela (d’alej len ,vysielatel*) a zhotovitel'a
databazy. Zakon d’alej upravuje vykon kolektivnej spravy prav podla tohto zakona.
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v jakékoliv objektivné vnimatelné podob¢, navic bez ohledu na kvalitativni stranky dila,
konkrétng asovy charakter jeho trvani, kvalitu, uéel & formu vyjadfeni.*®® § 7 odstavec 3
SAZ pak vyjmenovava predméty, na které se autorskoprdvni ochrana nevztahuje, opét
v podstaté totozn& s Seskou pravni apravou.*”’ Vyznamné ustanoveni pro nase srovnani
predstavuje § 5 SAZ, ktery definuje nékteré vybrané pojmy. Mezi nimi se objevuje
v odstavci 13 napadné rozliSeni dila uméleckého od folklérniho.*”® Zakon i v nasledujicich
odstavcich tohoto paragrafu toto rozliSeni pouzivd, dokonce hovoii o tripartici dél
literarnich, uméleckych a folklornich (zde namisto dila védeckého). Toto ¢lenéni povazuje
napf. Adamov vzhledem k vySe zminénému vymezeni piedmétu autorského zakona v § 7
SAZ za nesystémové a nekoncepéni.*” Nutno zde podotknout, Ze Cesky zékon obdobné
ustanoveni uziva pii definovani uméleckého vykonu podle § 67 AZ, mluvi se zde vSak o tzv.
vytvorech tradi¢ni lidové kultury, které jednoznacné podle § 3 odst. 2 vylucuje z APO. Tim
nedochdzi k mirn€¢ matoucimu vykladu jako v SAZ. Adamov dale rovnéz kritizuje
nedostateCné vysvétleni pojmu umélecky, nebot’ slovensky zakon nikde jeho vyklad
nepodava a podobné jako zdkon Cesky odkazuje tak na judikaty a soudni znalce, ktefi miru
naplnéni jednotlivych kritérii v konkrétnich ptipadech zhodnoti. Adamov tuto definici pfeci
jen alesponi zprostfedkované analyzuje, tentokrat ve slovenském ustanoveni tykajici se
uméleckého vykonu, v jehoz souvislosti zde zakon hovoii o tvofivém vykonani (opét § 5
odst. 13 SAZ), jehoz adjektivum vSak také neni v zdkoné definovano a Adamov navic
pfipomind, Ze jde o nepouzitelnou definici, nebot’ z psychologického hlediska je u ¢lovéka

1

nemozny né&jaky zcela netvorivy projev.*'® Zavérem lze konstatovat, Ze tato Uprava je

¢eskému zakonu velmi podobna, byt’ s mirné rozdilnou systematikou zakona a méné pecliveé

4% Srovnej s § 2 odst. 1 AZ, konec prvni véty.

7 Znéni § 7 odst. 3 SAZ: Ochrana podla tohto zédkona sa nevztahuje na a) myslienku, sposob, systém,
metodu, koncept, princip, objav alebo informaciu, ktora bola vyjadrend, opisana, vysvetlend, znazornena
alebo zahrnuta do diela (zde srovnej s § 2 odst. 6 AZ); b) text pravneho predpisu, uradné rozhodnutie,
verejnu listinu, verejne pristupny register, Uradny spis, slovensku technickd normu vratane ich pripravnej
dokumentacie a prekladu, denné spravy a prejavy prednesené pri prerokuvani veci verejnych; na stiborné
vydanie tychto prejavov a na ich zaradenie do zbornika je potrebny suhlas toho, kto ich predniesol (zde
srovnej s § 3 pism. a AZ).

§ 5 odst. 13 SAZ: Umelecky vykon je predvedenie, prednes alebo iné tvorivé vykonanie umeleckého diela
alebo folklorneho diela spevom, hranim, recitaciou, tancom alebo inym spésobom.

Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 40. Poklada si otazku, v jakém vztahu je tedy zde vyclenéné dilo k dilu
uméleckému, které takto oddélené pomoci argumentu per eliminationem neodpovidd vymezeni podle § 7
SAZ, a tudiz nemtze byt autorskopravné chranéno! (Je zde tedy naplnén nepiimo i dalsi teoreticky znak
uméleckého dila, kterym je nutna ambice uméleckého ucinku). Interpretace folklorniho dila vsak
chranéna je (viz vymezeni v jiz onom § 5 SAZ).

Tamtéz, s. 38. Obdobn& v CAZ figuruje vyraz umélecky vykon v § 67 (Hlava II., Dil 1 Prava vykonného
umélce k uméleckému vykonu) s obdobné nejasnym vymezenim (odst. 1): Umelecky vykon je vykon herce,
zpévaka, hudebnika, tanecnika, dirigenta, sbormistra, reZiséra nebo jiné osoby, ktera hraje, zpiva, recituje,
predvadi nebo jinak provadi umélecké dilo a vytvory tradicni lidové kultury. Za umélecky vykon se povazuje
téz vykon artisty, aniz jim provadi umélecké dilo.
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koncentrovanymi definicnimi znaky pojmu dilo; to pak pusobi roztiisténéji a ve vyse

naznacenych piipadech 1 nejednotné, spoléhajic na existenci dopliujici judikatury.

Némecky autorsky zdkon Gesetz iiber Urheberrecht und verwandte Schutzrechte
(Urheberrechtsgesetz) vom 9. September 1965 (BGBI. I S. 1273) mit spiteren Anderungen
(dale jen URG) definuje dilo v § 2. I on rozliSuje v jeho odstavci 1 (a v § 1) dila literarni,
umeélecka a védeckd, néasledné piinasi jejich demonstrativni vycet, v némz v bod¢ 2 uvadi
dila hudebni. § 2 odstavec 2 pak uvadi obecnou definici takovych dél, jimiZ jsou pro ucely
tohoto zakona jen osobni duSevni vytvory (persénliche geistige Schopfungen).*'' Musi se
tedy jednat o vytvory &lovéka,*'? které spliiuji povahové vlastnosti individualniho projevu
jeho dusevni ¢innosti. Toto kritérium je dulezité i pro dila odvozena podle § 3 URG (upravy
dél jiz existujicich), ktera mohou byt povazovana za dila samostatnd, s vyjimkou drobnych
zmén nechranénych hudebnich dél, nebot’ tyto drobné zmény samy autorskopravni ochranu
nezakladaji.*"> Smyslem dikce zakona tu je vedle poskytovani APO chranénym dilim také
ucinné branit ,,quasiautorim‘ tézit kupt. z neosobitého zpracovani dél volnych, na mysli se
tu mé zamezeni jejich neopravnénému obohaceni z moznych plagiati. Zakon dalsi blizsi
vymezeni pojmu dilo neposkytuje, to opét ponechdva na viilli prdvnim teoretikim a
komentarim, ktefi se napi. piimo v analyzach pojmu hudebni dilo nevyhybaji ani jeho
problematickym meznim Utvarim. Obecné plati, Ze tyto osobni duSevni vytvory jsou
v hudb¢é reprezentovany urcitou sekvenci tont ruznych vySek (durch Héren erfaf3baren
Tonfolge), uzivaji tony jako prosttedky svého vyjadieni, pficemz nezalezi na zpiisobu jejich
vzniku — vedle vokélnich a instrumentélnich jsou sem zapoc€itavany téz zvuky elektronické,
ptirodni a zejména zdroje zvuku vieho druhu, pokud se podileji na takovém dile.*"* Zde je
mozno pro srovnani piipomenout nazor vySe zminéného teoretika Adamova, ktery
upozoriiuje, ze prostiedkem této tvorby je také ticho, které nejen dany vytvor ohranicuje
v Case, ale také jej formotvorné dopliiuje. Pravni komentat je tudiz nepiesny. Na druhou
stranu vSak neni zdkonem pozadovano dodrzeni urcitych pfesnych limitd ¢i pravidel

tykajicich se melodie, harmonie ¢i rytmu — je zde dana naprosta volnost v konstruovani

“11'§ 2 URG: Geschiitzte Werke (1) Zu den geschiitzten Werken der Literatur, Wissenschaft und Kunst

gehoren insbesondere (...) Werke der Musik (...) (2) Werke im Sinne dieses Gesetzes sind nur personliche
geistige Schopfungen.

2 Tim je vyloudena ochrana vytvort, jejichZ tvirci byla zvifata & stroje. K tomu podrobn&ji Loewenheim,
Ulrich: Geschiitzte Werke — II. Werke der Musik. In: Schricker, Gerhard a kol.: Urheberrecht. Kommentar —
2., neubearbeitete Auflage. C. H. Beck’sche Verlagsbuchhandlung, Miinchen 1999, s. 55, odstavec 12—13;
s. 56, odstavec 15; s. 99, odstavec 124-127.

*13 Srovnej § 2 odst. 4 AZ. Zde § 3 URG: Bearbeitungen. Ubersetzungen und andere Bearbeitungen eines
Werkes, die personliche geistige Schopfungen des Bearbeiters sind, werden unbeschadet des Urheberrechts
am bearbeiteten Werk wie selbstindige Werke geschiitzt. Die nur unwesentliche Bearbeitung eines nicht
geschiitzten Werkes der Musik wird nicht als selbstindiges Werk geschiitzt.

14 Schricker, Gerhard a kol.: Urheberrecht. Kommentar — 2., neubearbeitete Auflage. C. H. Beck’sche
Verlagsbuchhandlung, Miinchen 1999. 2146 s., zde s. 58, odstavec 19 as. 97, odstavec 119.
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daného vytvoru. I némecké pravo ptfipomina, ze poskytuje autorskopravni ochranu vsem
vytvorim bez rozdilu a ohledu na jejich kvalitu (kiinstlerischen Wert, doslova uméleckou
hodnotu) — vyslovné do APO zahrnuje i1 dila tzv. nové hudby, hudby vyuzivajici nové

416 74kon poskytuje ochranu

kompozi¢ni postupy’'® a oblast hudby popularni vieho druhu.
iutvarim improvizovanym (zde je mozné pfipomenout si vesmés opacné a odmitavé
stanovisko hudebnich estetiki, ktefi vymezuji dilo restriktivnéji  pozadavkem
komponovanosti takového utvaru), nemuseji byt tedy zaneseny do not a dokonce ani
zaznamenany na nahrévce. Definice hudebniho dila pomoci vyrazu ténova tada (die
Tonfolge) neni v praxi pfili§ pfesnd, nebot’ je v ni kladen dlraz pouze na slozku melodickou,
pficemz na originalit¢ dila se mohou podilet 1 dil¢i slozky hudebni struktury odlisné od
melodie. Tvar¢i €innost, jiz je poskytovana APO, mlzZe téZ spocivat v pouhém odlisném
zpracovani pivodni ptfedlohy, nez v tvorbé nové urcité tonové fady; tim némecké pravo
umoznuje chranit napt. konkrétni jedine¢nou instrumentaci, orchestraci, rizné konkrétni
montaze ténovych fad serialnich kompozic.*'” Jedinou a kli¢ovou podminkou je dostateény
projev skladatelovy individuality. Diilezity faktor pro posouzeni je celkovy dojem dila, ktery
vznikne ze souhry vSech jeho slozek, pfiCemz tyto jednotlivé elementy mohou vykazovat
samy o sob& jen velmi nizky stupefi tvaréi individuality.*'® Tim je ospravedInéna i ochrana

M9 7 fad NAH, rovnéz tak i tvlrcl aranzi a

drobnych vytvort (doslova die kleine Miinze)
sestavitell hudebnich smési (potpourri). Chranény naopak nemohou byt bézné hudebni
obraty a postupy, které jsou povazovany za jakysi vefejny majetek sui generis (musikalische
Allgemeingut) a standardné ochrané nepodléhaji téz formotvorné principy, metody a mustry,
a dale bezduché (beztvaré) tonové tady, prstova cviceni, akustické signaly, zkratka vSechny
hudebni projevy, které postradaji onen vyssi, duchovni smysl. Némecka pravovéda vénuje
zvlastni pozornost ochrané ¢asti dila, ptéa se, jak velky musi byt onen stavebny prvek, ktery
jiz mize vykazovat konkrétni stupeil potiebné tviir¢i individuality pro APO. Konstatuje, ze
neexistuje generdlni odpovéd’, téma ¢i motiv, které jsou zakladnimi jednotkami hudebnich

projevil, musi vSak ve své kompletnosti vykazovat pro splnéni této podminky tzv. formativni

15 Srovnej tamtéz, s. 70, odstavec 44. Uziti poéitate pti komponovani, problematika samplovani apod. Témto
fenoméntim a jejich analyze vénujeme pozornost ve specilni kapitole.

416 1 oewenheim, Ulrich: Geschiitzte Werke — II. Werke der Musik. In: Schricker, Gerhard a kol.: cit. dilo, s. 97.
Doslova zde autor uvadi: ,,(...) davon abweichende Tonfolgen etwa der sog. Neuen Musik kénnen
Musikwerke darstellen. Zu den Musikwerken zdhlen (...) Unterhaltungsmusik aller Art usw. *

7 Vychazi z judikatd kupt. Bundesgerichtshof (dale BGH) GRUR 1991, 533/535 — Brown Girl II; BGH
GRUR 1968, 321/324 — Haselnuf3; a dalSich.

8 Entscheidend ist der sich aus dem Zusammenspiel dieser Elemente ergebende Gesamteindruck; die
erforderliche Gestaltungshohe kann sich aus ihm auch dann ergeben, wenn die einzelnen Elemente fiir sich
genommen nur eine geringe Individualitit aufweisen, etwa durch die Verkniipfung tiblicher Stilmittel.
Tamtéz, s. 97, odstavec 119.

419 Podrobnéji k tomu tamtéz, s. 67, odstavec 38.
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silu projevu (prigende Ausdrukskrafi**®). Drobnym usekéim, které timto subjektivné

nedisponuji (jeden ton, jeden akord atp.), nepomutze k dosazeni individuality ani konkrétni
zvukova barva, byt ta sama ¢i v kombinaci s ostatnimi slozkami, jak vySe bylo zminéno,
miZze napliiovat pozadavek individuality celého hudebniho projevu. I na tomto misté
muzeme pripomenout polemiku Norberta Adamova, ktery uvadél vyjimky z tohoto
obecného principu — onen jednotéonovy Wagnertiv motiv.**!

Jedinym v zdkoné¢ zminénym kritériem, jez je vSak pateti celé definice dila, je
pozadavek na povahu takového dila, kterd dle pravniho vykladu spociva v tviiréi ¢innosti
Clovéka (auf einer menschlich-gestalterischen Titigkeit beruhen) a nese duchovni obsah
(geistige Gehalt aufweisen) se znaky individuality svého skladatele (von der Individualitdt
des Komponisten geprdgt sein). Tento obsah je pak navenek vyjadfen v néjaké vnimatelné
podobé (eine wahrnehmbare Form), pficemz neni pozadovano fyzické zhmotnéni ani
dokonce stal4 existence.*” Jak je tedy patrno, némecky zékon definuje dilo takika shodng
(Cesky zékon uvadi ve svém § 2 pozadavek jedinecnosti takového dila, ten je v némeckém
pravu vylozen pomoci formulace znak individuality skladatele). Rozdilem zde je, Ze tato
kritéria nejsou vyslovné (tak jako v ¢eském AZ) v URG zminéna a vyklad tak jediného

souhrnného pojmu osobni dusevni vytvor ptindsi az komentar a judikatura.

Zde je mozno v zékladnich rysech pro srovnani zminit jeS$t¢ obdobny zakon dalsi
némecky mluvici zemé, tj. platnou rakouskou tpravu autorského prava, zakon StF: BGBI.
111/1936 Bundesgesetz iiber das Urheberrecht an Werken der Literatur und der Kunst
und iiber verwandte Schutzrechte (Urheberrechtsgesetz) — dale jen UrhG, ve znéni
pozd¢jsich novel. Ve shodé s némeckou upravou, jez spoléha v mnohém na pravni vyklad
v komentarich a rozhodovani soudt, v rakouském pravu toto vymezeni nalezneme rovnéz
v obecnéjsi roving, nez kupt. v upravé Ceské, konkrétn€ v § 1 UrhG. Podle néj se ve smyslu
dila musi jednat opét o osobité (ve smyslu zvlastni, vlastni) duSevni vytvory (zde formulace
eigentiimliche geistige Schopfungen) z oblasti literatury, hudby, vytvarného uméni a filmu.
Chranén je celek 1 jeho dil¢i Casti. Jak je na prvni pohled patrné, rakouskd uprava se jesté
vice vzdalila od vymezeni podle Bernské umluvy, ktera rozliSuje ,,literarni a umelecka dila®,

akcentuje téZ nami sledovanou oblast dél hudebnich.**® Tim jsou tato zminéna naposledy,

420 Tamtéz, s. 98, odstavec 122.

#2! K systematice motivii napf. viz Sposobin, Igor Vladimirovi¢: Muzykal naja forma. (Piepis &asti rukopisu
prekladu Karla Janecka, ktera je ulozena v Janeckoveé pozistalosti v Pamatniku narodniho pisemnictvi
Strahov). Dostupné [online] na http://is.muni.cz/th/74581/ff m/Karel Janecek priloha.txt [citovano 19. 10.
2012].

22 Tamtéz, s. 59, odstavec 20. Eine kopferliche Festlegung ist nicht erforderlich, ebensowenig braucht es sich

um eine dauerhafte Festlegung zu handeln. K tomu judikaty kupt. Entscheidungen des Bundesgerichtshof

in Zivilsachen (BGHZ) 37, 1/7 — AKI nebo BGH GRUR 1962, 531/533 — Bad auf der Tenne II a dalsi.

§ 1 UrhG: (1) Werke im Sinne dieses Gesetzes sind eigentiimliche geistige Schopfungen auf den Gebieten
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v nasledujicich paragrafech pak podava bliz§i vymezeni vSech tfi zbyvajicich oblasti,
prekvapivé se pravé hudebnim dilim 74dné konkrétn&jsi ustanoveni nevénuje.**
O hudebnim dile zadkon dale hovoii aZ v odstavci 3 § 11 UrhG, kde jej zminuje jako piiklad
mozného propojeni dél dvou uméleckych oblasti — kupt. slovesného uméni a hudby ¢i filmu
a hudby — ve spoletny celek, jenZ ale sam o sob& jestd nezaklada spoluautorstvi.*”® Blize
nehovofi ani o znacich onoho osobniho dusevniho vytvoru; v oddile 1., jenz je vénovan
pravé vymezeni pojmu dilo, nalezneme opét pouze vycet moznych druht dél (kromé téch
obecné zminénych v § 1 UrhG). Dila hudebni tedy dale nejsou blize vymezena, ani
charakterizovéana. Ustanoveni § 5 UrhG se pak vénuje zpracovani, resp. pfepracovani jiného
dila (Bearbeitungen, v ¢eské tprave § 2 odst. 4 AZ, v némecké § 3 URG), § 6 UrhG dilim
kolektivnim a § 7 UrhG dilim volnym, kam rakouské pravo pocita zdkony, vyhlasky, ufedni
rozhodnuti, rGznd ozndmeni a pozemkové mapy (v némeckém pravu toto ustanoveni
odpovida § 5 URG s nazvem Ufedni dila).

V detailech tykajicich se posuzovani kritérii uméleckého dila a v dalSich

podrobnostech odkazujeme obecné na vyklad tykajici se Gpravy némecké.

Francouzské autorskopravni uprava, sdruzena s predpisy dalSich odvétvi duSevniho
vlastnictvi do spole¢ného zakoniku €. 92-597 Code de la propriété intellectuelle (dale jen
CPI), v platném znéni z roku 1992, upravuje autorské pravo (Le droit d'auteur) v knize prvni
prvé Casti La propriété littéraire et artistique. Jako v jinych vySe zminénych tUpravach, i zde
se objektu autorskopravni ochrany vénuje Uvodni Hlava 1. (Objet du droit d'auteur)
v ustanovenich tii kapitol ¢l. L 111-1 az L 113-9. Kapitola prvni, vénovana povaze AP, se
zabyva nejprve SirSim pojmem nehmotné dilo (¢l. L 111-1 CPI), u jehoz vlastnictvi
zduraziiuje nezavislost na vlastnictvi hmotného nosice, s nimz je spojeno (¢l. L 111-3 CPI).
Zakon nehmotné dilo sice blize nespecifikuje, nicméné vyklad opét podava francouzska
pravni teorie, kterd pro naplnéni tohoto pojmu hovoii o tvorbé nebo vytvoru (la création),
jez musi spoc¢ivat v osobni ¢innosti (travail personnel), kterd nemize spocivat v pouhém
navodu jak néco vytvofit (nemlze pokryvat know-how), obdobn¢ jako se nevztahuje na
metody (napt. kompozi¢ni), procesy ¢i myslenky (népady), ale pouze na vlastni samostatné
individualizované vytvory, do nichz se tyto véci jiZ mohou promitnout. Osoba, kterd vnesla

ur¢itou myslenku do dila, ale dale se na zpracovani této myslenky nepodili, ani nijak dale

der Literatur, der Tonkunst, der bildenden Kiinste und der Filmkunst. (2) Ein Werk genief3t als Ganzes und
in seinen Teilen urheberrechtlichen Schutz nach den Vorschriften dieses Gesetzes.

§§ 2—4 UrhG jsou vénovany dilim literarnim (do nichz zakon pocita vedle jazykovych praci v§eho druhu
vcetné pocitatovych programu také dila védeckd, didakticka a ilustrace nepadajici pod kategorii vytvarnych
umeni, ale i dila jevistni, konkrétné pantomimicka a choreograficka); dale jsou to dila vytvarného uméni
(kam patfi také dila fotograficka, architektonicka a vytvory uzitého uméni) a dila filmova.

§ 11 UrhG: (3) Die Verbindung von Werken verschiedener Art — wie die eines Werkes der Tonkunst mit
einem Sprachwerk oder einem Filmwerk — begriindet an sich keine Miturheberschatft.
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neparticipuje na procesu vzniku dila, nemiize byt povazovana za spoluautora.””® APO
se aplikuje pouze na vyjadieni a skladbu — slozeni dila (a [’expression et a la composition).
Nicméné zcizeni napadu v obchodni ¢innosti, kupt. ndpad pisn€, zdkon nevylucuje pii
hmotném poskozeni Fesit pomoci ustanoveni o nekalé soutézi.**” Ovsem opét pii posouzeni,
zda se jedna o dilo ve smyslu autorského zakona, je pro soudce ¢i znalce rozhodujici jen
dany hotovy vytvor; nesmi se pfihlizet k zdnrové oblasti, do niz dan¢ dilo spada. Pojem —
termin originalita je v klasickém pojeti (! ‘approche classique) pojimén jako odraz osobnosti
tvlrce (le reflet de la personnalité du creatur), ktery byl judikaturou charakterizovéan jako
subjektivni osobnostni otisk (de facon subjektive, qu’il s’agisse: D ’empreinte
personnelle).*® Udajny autor tak musi v p¥ipadném soudnim li¢eni prokazat vynaloZené
osobnostni usili, které se promitd do struktury vytvotfeného dila. Ve shodé s ostatnimi
probranymi zakonnymi Upravami je podle ¢lanku L 111-2 CPI dilo povaZovano za vytvorené
nezavisle na svych zvefejnénich, posta¢i sama realizace dila, dokonce postaci i pouze
nedokonéeny navrh autora.*”” Zde je vnimana vyznamové relativné tenkd hranice mezi
pouhou myslenkou, kterd ochrané nepodléhd, a ndvrhem (la conception), jehoz synonymem
rovnéz muze byt vyraz skica, plan, ndmét. Rozdil zde spociva v nutném zapoceti realizace,
kdy v zédkon¢ stanovené adjektivum nedokonceny (inachevée) neptimo jiz néjaky stupen této
realizace €1 hotové Casti predpoklada. Zprostiedkovateli nasledné percepce dila se mohou
stat obecné vSechny lidské smysly. Jinymi slovy jsou tedy mezi sebou zrovnopravnény a
mohly by se teoreticky objevit u jakéhokoli dila. Napf. soudobd hudba ve svych
avantgardnich projevech dala nejednou prostor pro zrak — viz kupi. grafickd hudba, jejiz
vytvory nékteti hudebni estetikové principielné odmitaji fadit do kategorie hudebniho dila.
Préavo je zde diky této formulaci de facto zcela benevolentni. Piesto vSak existuje ptipad, pro
které dané dilo mize byt z APO vylouceno. A¢ plati vySe uvedené vylouceni méfitek
jakékoliv kvality, ma-li tento aspekt negativni dopad ekonomicky, je posuzovan opét spis
obchodné pravné, ve smyslu hrubého zneuziti obchodniho ucelu (exploiter a des fins
vulgairement commerciales). Jedna se o ptipad, kdy né¢kdo Cist¢ za obchodnim ucelem
vyuziva znalosti, které nabyl zbéznou ¢i praktickou zkuSenosti, kterd je dostupna kazdému

(des connaissances ramassées au hasard de lectures hatives ou puisées dans le fonds

426 Bonet, Georges a kol.: Code de la propriété intellectuelle. Edition Dalloz, Paris 1997. 1209 s. Zde s. 6,
odstavec 9.

7 Les reproduction contraires a la loyauté nécessaire a ['exercise du commerce ou les actes déloyaux
distincts de la reproduction elle-méme ont été condamnés en matiére. Tamtéz, s. 7, odst. 9. Tato zajimava
alternativa je vSak spojena vylucné s ohrozenim néjakého obchodniho zdjmu, francouzské pravo v této
souvislosti poukazuje na judikaty JCP 1973. II. 17509, note Leloup; RTD com.1974.91, obs. Desbois.

42 Tamtéz, s. 8, odstavec 19, dale obdobné kupt. v Cahiers de droits d’auteurs, cerven 1989, s. 4 i Recueil
Dalloz, ro€. 1957, s. 436.

429 Art. L 111-2 CPI: L'oeuvre est réputée créée, indépendamment de toute divulgation publique, du seul fait
de la réalisation, méme inachevée de la conception de l'auteur.
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commun des manuels, sinon tirées de l'expérience pratique de tout un chacun), pti¢emz
vyuziva jisté naivity (hlouposti) relativné bohaté veiejnosti (en mettant a profit la naiveté
d'un public relativement fortuné); toto pak poukazuje pouze na neoriginalitu dila, kdy se
doslova pod ,luxusnim zevnéjSkem skryva vSednost inspirace” (souligne [l'absence
d'originalité du plan, de la presentation et, en general, de la forme des ouvrages qui
dissimulent sous un faux luxe la banalité de leur inspiration).*® Pokud tuto myslenku
rozvedeme, mizeme vyvodit zavér, Ze v piipade, kdy se timto zplisobem autor neopravnéné
obohati a jeho dilo tedy v disledku vykazuje prvky nejedinecnosti, neoriginality (tedy ve
své podstaté i ur¢ité zasadni kvalitativni nedostatky dila), ¢imz zptsobi materialni Skodu na
stran¢ recipientd, pak jiz takové jednani muze AP pomoci svych institutd legitimné
postihnout.

Kapitola druhd CPI se jiz vénuje vlastnimu vymezeni charakteristiky chranénych dél.
V ¢lanku L 112-1 nalezneme zékladni ptedpoklad, shodny se vSemi vySe (i nize)
rozebiranymi Upravami, ¢imz jsou vyloucena jakakoli kvalitativni hlediska pii zkoumani
dila, tedy APO podléhaji vSechna dila bez ohledu na (v této Gpravé konkrétné zminéné) zanr,
formu vyjadieni, hodnotu i ugel.**!

V nasledujicim ustanoveni ¢lanku L 112-2 CPI se pak nachézi tradi¢ni vycet duSevnich
vytvorl, mezi nimiz je mozno naleznout v bod¢ patém hudebni dila s textem 1 bez textu (/es
compositions musicales avec ou sans paroles). Chranit je mozné i1 dilo odvozené, které
komentat oznacuje za relativné origindlni, v némz se jednotlivé prky objevuji v novém
pofadi — usporadani; dilo disponuje novou formou a pfizptisobuje se novému pouziti.***
Originalita hudebniho dila mize byt jak v melodii, tak i v harmonii ¢i rytmu, v pisnich pak
nejcastéji kombinaci melodie a rytmu. Pouha rytmickd odchylka nestaci, aby legitimizovala
vznik dila nového, je potieba jeste¢ dalSiho odliSeni pro dosaZeni ,,originality®, musi nést
otisk svého autora.”’ Pfitom vsak rytmus sdm o sobé neni chranitelny, dokud jeho
podobnost s jinou skladbou nezavda k domnénce, Ze nastalo poruseni APO celého jiného
dila. Opét se zde nardzi na hodnoceni dil¢ich znakl dila na zaklad¢ jeho celkového dojmu.
Autorskopravni ochrané muize sama o sobé podléhat pouze melodie, je jakousi primarni
identifikaci skladby, konkrétng stadi Gisek &tyf taktd.***

Dilo v8ak nemusi, jak jiz bylo naznaceno vyse, po hudebni strance pfinaSet viibec nic

nového. Naopak, ani pfipadna vypujcka napt. z folkloru ,nevylucuje nezbytné celou

430
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Tamtéz, s. 16, odstavec 10.

Art. L. 112-1 CPI: Les dispositions du présent code protégent les droits des auteurs sur toutes les oeuvres
de l'esprit, quels qu'en soient le genre, la forme d'expression, le mérite ou la destination.

Tamtéz, s. 19, odstavec 5, obdobn¢ in Recueil périodique et critique Dalloz, ro¢. 1870, ¢. 1, s. 186.

Tamtéz, s. 22, odstavec 21.

Tamtéz, s. 23, odstavec 26, obdobné in Recueil périodique et critique Dalloz, ro¢. 1939, €. 3, s. 63.
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originalitu“.*> Az pokud by nové dilo bylo s jakymkoli dilem spadajicim jiz do public
domaine (kupt. pravé s dilem folklornim) v podstaté (poznatelné€) identické, nebude mit
narok na APO. Pfi posuzovani samotné melodie je vSak pravni praxe ptisnéjsi, zde postaci
pouhy tsek prvnich dvou takt néjakého refrénu, v némz je zpochybnéna originalita. Zalezi
opét na posouzeni miry individuality a originality. *° Hovoii se pak vedle toho o mozném
dile odvozeném, kam francouzské pravo fadi problematiku rozlicnych aranzi (arrangement).
Hudebné pod takovou tpravu patii Siroka Skala adaptaci, zahrnujici zmény pocinaje metrem
a zanrem konée (napf. z ptivodniho blues vznikly valéik). Zanr, vyse probirany kvalitativni
aspekt dila, sice nerozhoduje o uplatnéni ¢i odmitnuti APO, jeho zména vSak v konkrétnim
pfipadé mize zalozit novy, odvozeny pravni vztah, jimz neni doteno pravo autora dila
pivodniho.”” Vzdy je viak nezbytné dostat pozadavkim vlastni originality, coZ se stava
alfou a omegou této &asti rozebiraného kodexu.**

Francouzska uprava (stejn¢ jako napft. uprava britska) na rozdil od ¢eské veskera prava
dusevniho vlastnictvi spravuje v uceleném kodexu, jehoZ prvni ¢ast vénuje pravé autorskym
pravim. Zakon zde nejprve vymezi dilo nehmotné, v druhém c¢lanku pak jiz konkrétni dila

chranénd, nezmiiuje pfitom onu zakladni dichotomii podle Bernské timluvy.

Polska Ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych z dnia 4 lutego 1994 r.,
publikator: Dz. U. 1994, nr 24, poz. 83 (dile jen UPA), nahradila socialistickou
autorskopravni tpravu z roku 1952. Pfedmét AP, dilo (utwor), je v tvodni kapitole, v ¢lanku
1 UPA je vymezeno velmi podobné jako v AZ, jednd se tedy o kazdy projev tvirci ¢innosti
(kazdy przejaw dzialalnosci tworczej™’) majici individualni charakter (o indywidualnym
charakterze), fixovany — doslova ,upevnény, sidlici“ v jakékoli podobé (ustalony
w jakiejkolwiek postaci), bez ohledu na hodnotu, ucel a zplsob vyjadieni (niezaleznie od

440

wartosci, przeznaczenia i sposobu wyrazenia). Hned v Uvodnim ustanoveni jsou

B3 I emprunt au folklore n’exclut pas nécessairement toute originalité. Tamtéz, s. 22, odstavec 24.

B8 La cellule mélodique utilisée dans les deux premiéres mesures d’un refrain est dénuée d’originalité
lorsqu’elles appartiennent a un fonds commun que [’on retrouve dans différentes formes de musique et
a différentes époques. Tamtéz, s. 23, odstavec 27.

Art. L. 112-3. Les auteurs de traductions, d'adaptations, transformations ou arrangements des oeuvres de
l'esprit jouissent de la protection instituée par le présent code sans préjudice des droits de l'auteur de
l'oeuvre originale. Il en est de méme des auteurs d'anthologies ou de recueils d'oeuvres ou de données
diverses, tels que les bases de données, qui, par le choix ou la disposition des matiéres, constituent des
créations intellectuelles (...).

Viz kupt. znama Ravelovova orchestrace Musorgského Obrazki z vystavy. Viz cit. dilo, s. 39, odstavec 2.
Samostatny aspekt tohoto fenoménu piedstavuje pak respekt k esteticko-umélecké hodnoté originalu dila.
Cesky AZ na kvalit¢ dila rovnéz nestavi svoji ochranu, nicméné piivodni dilo nesmi byt uZito
dehonestujicim zptisobem (vyplyva z osobnostnich prav ptivodniho autora), dilo odvozené je zaroven dilem
zavislym, o jehoZz pouziti rozhoduje autor dila ptivodniho (§ 12 AZ).

Polsky jazykovy ekvivalent vyrazu tvofivost — tworczos¢ — pak miize predstavovat nejen proces tvorby jako
v Cesting, ale také jeho vysledek — vytvor.

V praxi je tento vycet kvalitativnich hledisek o néco $irsi a presnéjsi: APO nezavisi téZ na okolnosti tykajici
se osoby autora (musi jim vSak byt ¢lovek), cili ¢i uzite¢nosti dila, umélecké hodnoté, inspirac¢nim zdroji
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shromazdény vSechny jeho defini¢ni znaky. Tento projev tvirci Cinnosti, prestoze vyslovné
nezminény — ale logicky dovoditelny, je vysledek prace Clovéka (rezultat pracy czlowieka);
skryva v sob€ dva zasadni znaky, prvnim je atribut novosti, druhym originalita. Individualni
charakter vysledku tvlr¢i ¢innosti spociva pravé v jeho originalité, nevztahuje se ke
kvalitam tvirce, byt musi vznikat v jeho mysli. Tato koncepce se zde opira o nazor teoretika
Maxe Kummera, jenz tuto vlastnost dila nazyva umikatnosti, a ktery pocitd s vysokym

M1 tato

stupném pravdépodobnosti, ze nikdo jiny samostatné nevytvoii identicky utvar.
koncepce pouziva opatrné slovni spojeni s nejvétsi pravdépodobnosti; Kummer si
uvédomuje, ze nikdy nelze stoprocentné vylouc¢it moznost vzniku dvou relativné identickych
d&l nezavisle na sob&. Byt je tato moznost prakticky malo pravdépodobna.***

Odstavec 2 &lanku 1 UPA** vyluduje ochranu ideji — samotnych myglenek, pouze
vSak do momentu jejich vyjadieni (uzewnetrznienie), tak ze je mozné je poté v né&jaké
podobé fyzicky vnimat. Janusz Barta v souvisejicim pravnim komentafi toto odivodnuje,
ze je tak ¢inéno pro vSeobecné blaho a v zdjmu lidského pokroku i technického, kulturniho a
védeckého rozvoje, kterému pomaha svobodny tok myslenek.*** Autorskopravni monopol
zahrnujici vSechny potencidlni slozky a prvky dila by byl s timto pokrokem neslucitelny.
Stejné tak nestaci ani pro APO tvir¢i proces vzniku dila, jedinym rozhodujicim elementem

je vysledek — dilo.**

Dalsi otazkou je, v ¢em muze dana tvirci Cinnost spocivat. Aby byly
kumulativné splnény oba vyse zminéné znaky, nemél by byt obsahem takové zverejnéné
myslenky pouhy vysledek pozorovani vnéjsiho svéta ¢i konstatovani vSeobecné povahy.
Nepfimo je tim zddraznéna potieba duchovniho pfinosu tvlirce — mechanické nahravani
zpévu ptaki nemtize nikdo vydavat za své dilo (jind je vSak situace ohledné prav
souvisejicich s AP ke zvukovym zdznamim takovych projevii). Pokud vsak dojde

k dodatecné tviir¢i ¢innosti tykajici se formy takového vyjadieni, provede-li tedy autor kupf.

(samoziejmé rovnéz v souladu s ustanovenimi o odvozenych dilech), stupni vynalozené¢ho intelektualniho
usili ¢i objektivni materialni hodnoté dila.

Podrobnéji viz Kummer, Max: Das urheberrechtlich schutzbare Werk. Stampfli, Bern 1968, 229 s.

Toto stanovisko ostatné sdili i polska judikatura. Z vyroku warszawského odvolaciho soudu 1 ACr 620/95
vyplyva, ze neni plagidtem takové dilo, které vznikne z nezavislého tvirciho procesu, byt se obsahem a
formou velmi ptfiblizuje dilu jinému. Nie jest plagiatem dzielo, ktore powstaje w wyniku zupefnie
odrebnego, niezaleznego procesu tworczego, nawet jezeli posiada tres¢ i forme bardzo zblizong do innego
utworu. Zrovna tak mize byt chranéno i dilo, jehoz ¢asti pochézeji z public domaine, ale jsou v novém
unikatnim kontextu.

Art. 1 odstavec 2 UPA: Ochrong objety moze byé wylqcznie sposob wyrazenia; nie sq objete ochrong
odkrycia, idee, procedury, metody i zasady dzialania oraz koncepcje matematyczne.

Barta, Janusz a kol.: Prawo autorskie. System Prawa Prywatnego — Tom 13. Wydawnictwo C. H. Beck,
Warszawa 2003, 772 s., zde s9. Monopol obejmujgcy wszystkie elementy dziela jest bez waqtpienia
sprzeczny z rozwojem postepu technicznego, naukowego i kulturalnego.

Barta, Janusz a kol.: cit. dilo, s. 20, odstavec 29.
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dodatec¢nou kolaz riznych uryvki téchto nahranych ptacich zpévi, které ve vysledku vytvori
jedine&ny zvukovy proud, jiZ Ize na takovyto projev pohliZet ve smyslu APO.*¢

Mnohé Upravy tykajici se ochrany dila povazuji za klicovy moment pro vznik APO
jeho vyjadieni (ustalenie), a to 1 dila nedokoncené¢ho. Zakon tady vyslovné neuvadi (na
rozdil od &eské tpravy) ochranu jednotlivych dilgich &asti dila, nicméng ji Ize dovodit.*"’
K ptiznani APO (podobn¢ jako u nds) neni zapotiebi utrwalenie — ¢ili fixace dila na néjaky
hmotny nosi&.*** Jako diikaz uvadi dila folklorni, u nich je Gstni tradice, resp. ono ustalenie,
zékladnim principem vyjadieni.** Nutno na tomto misté podotknout, Ze si Barta nevybral
prilis Stastny piiklad, protoze v hudebni oblasti je praveé tento zptsob kodifikace pomoci
ustni tradice dila velice problematicky, nebot” znemoziuje urceni konkrétniho autora dila.
Utvary folklérni jsou pravé v takovych piipadech kupi. v &eské tipravé rad&ji explicitng
vylou€eny z ochrany (srovnej v detailech § 3 odst. 2 AZ). Teoretické propojeni obou
zpusobu existence by vSak hypoteticky mohlo nastat pii likvidaci vSech fyzickych kopii
nesoucich néjaké dilo. Za podminky, ze by veskerd pamét’, resp. povédomi tykajici se tohoto
dila, bylo nendvratn¢ ztraceno a dilo by nebylo mozné nijak rekonstruovat, zaniklo by

i autorské pravo k nehmotné véci.*°

#6 Zameérné zde uzivame terminu zvukovy proud, resp. zvukové dilo namisto oznaceni dilo hudebni. Je totiz
otazkou smeétujici zpét do oblasti hudebni estetiky, zda takovy vytvor splituje jeste kritéria dila hudebniho.
Srovnej § 2 odst. 3 AZ se znénim Art. 1 odstavec 3 UPA: Dilo je pfedmétem AP od momentu vzniku,
i kdyby mélo zistat nedokonéené. (Utwor jest przedmiotem prawa autorskiego od chwili ustalenia,
chociazby mial postaé nieukoniczong). Polska zakonna uprava z roku 1952 v art. 4 variantu ochrany ¢asti
dila obsahovala, nyni se postupuje podle pravni zasady ,,co neni zakazano, je povoleno®. Ma se vsak za to,
7e Casti Ize chranit jen v dile dokon¢eném (k tomu viz Barta, cit. dilo, s. 21).
Zména vlastnika prav k nehmotnému dilu nema zadny vliv na postaveni majitele hmotného nosice
(a naopak). Janusz Barta ptiklada rozliSeni mezi pojmy ustalenie a utrwalenie velky vyznam, stejné tak to
¢ini 1 néktefi dal§i pravni teoretici — Stefan Grzybowski ve spise Zagadnienia prawa autorskiego
(Panstwowe Wydawn. Naukowe, Warszawa 1973, 454 s., zde s. 93-95) jako kritérium stanovuje pocet
osob, které krom¢ autora mohou dilo vnimat. U ustalenie vyzaduje Grzybowski pfitomnost alespon jedné
cizi osoby, ktera dilo mlize vnimat, u utrwalenie, tedy uchovani prostiednictvim fixace dila na fyzicky
nosic, je tento pocet vnimajicich osob nijak neomezen, zaroven percepce miize probihat pomoci reprodukce
v rozliénych ¢asech narozdil od prvni moznosti. Stefan Rittermann v téchto pfipadech rozliSuje mezi
charakterem jednorazovym a trvalym. Vystizné charakterizuje hmotnou fixaci t¢Z Roman Ingarden:
nwUtrwalenie (...) polega (...) na wyposazeniu realnego przedmiotu w pewne wlasciwosci (...), ktore
pozwalajg czytelnikowi widzie¢ (...) zawsze te same symbole (znaki), co do ktdrych zostala zawarta
migdzypodmiotowa umowa, iz oznaczajg one stale to samo.” Tedy ve stru¢nosti, ze tato fixace umoziuje
recipientovi vnimat vzdy stejné symboly (znaky) v dile, na zaklad¢ urcité dohody, totozné. K tomu téz
odkazy o Ingardenovi a problematice takové fixace dostupné
[online] na http://test.asp.wroc.pl/dyskurs/Dyskurs2/AndrzejPBator.pdf [citovano 24. 7. 2011] ¢i
http://heksis.com/index_pliki/heksis_1.../robert zaborowski pl.htm [citovano 25. 7. 2011]. Pro zajimavost
jesté uved'me, ze nékteré pravni Upravy maji toto rozliSeni vtéleno piimo do své dikce, kupf. tak Cini
Francie — viz Art. L. 111-3 CPI: La propriété incorporelle définie par l'article L. 111-1 est indépendante de
la propriété de l'objet matériel (...). Vétsina statd vSak o hmotném nosic¢i vyslovné hovoii az v souvislosti
s tzv. rozmnoZzeninou dila.
449 Barta, Janusz a kol.: cit. dilo, s. 13, odstavec 16.
430 Barta, Janusz a kol.: cit. dilo, s. 12, odstavec 14.
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Tvotivost hraje roli pti vzniku dila zcela nového (rowy, samoistny utvor dle Art. 1
UPA*"), nebo pii zpracovani dila ciziho — zde nesta&i pouhé inspirace dilem (dilo odvozené,
twércze opracowanie cudzego utworu podle Art. 2 UPA*?) a do tietice v podobé souborného
dila (zbidér dzief podle Art. 3 UPA*?). Exkurz moZno na zavér doplnit o Art. 4 UPA**
obsahujici vycet dél z ochrany vyloucenych a Art. 10 UPA tykajici se flize riznych d¢l. Tyto
kombinace vSak samy museji pro pfiznani APO disponovat vlastni tvar¢i hodnotou
(polgczenie posiada wlasne walory tworcze). Piipadné soudni rozhodovéni o ptiznani APO

muze klast diiraz i na okolnosti, které ze zakona nemaji vliv na vznik APO.

Vsechny vySe zminované a popsané pravni upravy vychdzeji ztzv. kontinentalné-
evropského pravniho systému. Byva téZ nékdy oznaCovan za tzv. systém psané¢ho prava,
prameny prava jsou druhotadé (tj. pravni obyceje, soudni a spravni precedenty, normativni
smlouvy). Soudni praxe se tak omezuje pouze na vyklad (interpretaci) pravnich norem. Ve
Velké Britanii a USA (a dalSich zemich) pak funguje systém odliSny, nazyvany
angloamericky ¢i anglosasky systém obecného prava (Common law). Byl vytvofen v Anglii
a rozsifil se postupné do fady anglicky mluvicich zemi, v€etné USA. Zakladnim rozdilem je
zde pravotvornd uloha soudci vyssich soudi, jejichz odivodnéni rozhodnuti, jedna-li se
o prvni rozhodnuti v dané véci, jez dosud nebylo feSeno zadnym jinym pramenem prava,
vytvoii tzv. precedent, ktery se stdva do budoucna zavazny pro fesSeni piipadit obdobného
typu. Tento fakt neznamend v tomto pravnim systému absenci normativnich pravnich akti,
které i zde tvoii zakladni pravni ramec. V oblasti britského autorského prava, v anglosaském
pravu nazyvaného Copyright law, je jeho zédkladnim normativnim pramenem (statute law)
Copyright, Designs and Patents Act 1988 (c. 48, vydany 1988, dale jen CDPA, cislo
v zavorce predstavuje vzdy piisluSny odstavec daného paragrafu), ktery je povazovan za
nejdelsi zakon na svété upravujici autorska prava, i on zahrnuje v jednom kodexu celou
problematiku prava duSevniho vlastnictvi. Je rozdélen do sedmi ¢asti (Parts), kazda z nich
(krom zéavérecné Miscellaneous and General) je vénovana jiné oblasti DV (Copyright,

Rights in Performance, Design Right, Registered Designs, Patent Agents and Trade Mark

1y Art. 1 odstavci 2 UPA nalezneme tradi¢ni demonstrativni vy&et druhii dél, jako sedmy bod je uvedeno
dilo hudebni a hudebné-slovni, v bod¢ osm scénické a scénicko-hudebni, v bodé devét dilo audiovizualni.

2 Art. 2 odstavec 1 UPA: Opracowanie cudzego utworu, w szczegdlnosci thimaczenie, przerobka, adaptacja,
jest przedmiotem prawa autorskiego bez uszczerbku dla prawa do utworu pierwotnego.

3 Art. 3 UPA: Zbiory, antologie, wybory, bazy danych spehiajace cechy utworu s przedmiotem prawa
autorskiego, nawet jezeli zawieraja niechronione materialy, o ile przyjety w nich dobor, uktad Iub
zestawienie ma tworczy charakter, bez uszczerbku dla praw do wykorzystanych utwordw.

% Art. 4 UPA: Nie stanowia przedmiotu prawa autorskiego: 1) akty normatywne lub ich urzedowe projekty;
2) urzedowe dokumenty, materiaty, znaki i symbole; 3) opublikowane opisy patentowe lub ochronne; 4)
proste informacje prasowe.
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Agents, Patents). Autorskému zakonu odpovidad nejdelsi prva cast, ktera obsahuje 179
paragrafti (Sections) v 10 kapitolach (Chapters). Nasledna zévazna rozhodnuti soudu na
zaklad¢é tohoto pravniho pfedpisu maji povahu podobnych pravnich doktrin jako vlastni
zékon.*

Nami rozebirand ustanoveni tykajici se pojeti dila nalezneme v kapitole prvni
Subsistence, ownership and duration of copyright. Section 1 nabizi zakladni piehled typt
chranénych objektl, dél (work), které jsou rozdélena do tii skupin. Prvni obsahuje dilo
literarni, dramatické, hudebni a samostatnou kategorii dila uméleckého v uzsim slova
smyslu (artistic work);*® do druhé skupiny jsou fazeny zvukové nahravky, filmy, televizni
vysilani; a ve tfeti skupiné¢ nalezneme samostatné uvedené typografické upravy (ve smyslu
konkrétni typografické podoby) publikovanych edici.**’ Jak je patrné, z dichotomie Bernské
umluvy byla zvlast’ vydélena jesté dila dramaticka a hudebni, dalsi kategorie pak obsahuje
predméty, které kupt. v Ceské upravé nejsou za dila jako takova povazovéana vibec —
zvukové a zvukoveé obrazové zdznamy jsou piredmétem zvlaStnich tzv. prav souvisejicich
s pravem autorskym (do nich patii v AZ i1 pravo vykonného umélce k uméleckému vykonu,
které je na druhé strané¢ v CDPA tazeno do zcela zvlasStni kategorie dusevniho vlastnictvi —
viz vyse).”® Zvukové zaznamy jsou tedy v britském zakong postaveny na roveni dilim, tedy
1 diliim hudebnim (podle sec. 9 (2) CDPA je za jejich autora povazovan producent), na rozdil
od AZ, kde funguji ve vztahu k dilim spisSe jako jejich zprostfedkovatel¢ (podobné jako
televizni vysilani a konec koncti i interpretacni vykon), byt jsou téZ nadany specialni vlastni
pravni ochranou dle AZ.*** Section 5 CDPA*® vnima zvukové ziznamy ve dvou rovinach —
nahravky per se, tedy nahravky jakychkoliv zvuki, jimz je ochrana poskytovana z titulu
jejich samotné existence prostiednictvim zaznamu na hmotny nosi¢, a nahravky jinych

druhti d¢l (literarniho, hudebniho apod.). Ochrané dle CDPA tak podléhd i kupt. nahravka

3 Vedle toho jesté rozlisujeme tzv statute-based case law, tedy rozhodnuti, které interpretuji a objastiuji
pfimo ustanoveni zakona.

8 Pro Giplnost dopliime, Ze pod pojmem artistic work sec. 4 (1) CDPA rozumi: (a) a graphic work,

photograph, sculpture or collage, irrespective of artistic quality, (b) a work of architecture being a building

or a model for a building, or (c) a work of artistic craftsmanship.

Sec. 1 (1) CDPA: Copyright is a property right which subsists in accordance with this Part in the following

descriptions of work— (a)original literary, dramatic, musical or artistic works, (b)sound recordings, films

or broadcasts, and (c)the typographical arrangement of published editions.

Pozor vsak na specialni kategorii v AZ tzv. audiovizualnich dé€l, kam z povahy véci spadaji také filmy

(srovnej s klasifikaci v CDPA, kde jsou filmy fazeny rovnéz jako dilo, ovSem po boku zvukovych nahravek

a televizniho vysilani).

9 Viz §§ 75-78 AZ.

40 5A CDPA (1): In this Part ,,sound recording” means— (a) a recording of sounds, from which the sounds
may be reproduced, or (b) a recording of the whole or any part of a literary, dramatic or musical work, from
which sounds reproducing the work or part may be produced,regardless of the medium on which
the recording is made or the method by which the sounds are reproduced or produced. (2) Copyright does
not subsist in a sound recording which is, or to the extent that it is, a copy taken from a previous sound
recording.
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ptaciho zpévu, zvukové efekty ¢i hudebni sampl. Srovname-li toto ustanoveni s ¢eskou
upravou v § 75 AZ, kde je zakotvena Uprava prav vyrobce zvukového zdznamu, zvukovym
zdaznamem podléhajici ochrané se sice primarné rozumi zdznam zvuki vykonu vykonného
umeélce, nicméné dovétek ¢i jinych zvukit nebo jejich vyjadreni poskytuje v praxi podobny
pravni ramec. Rozdilnd je tedy pouze klasifikace téchto jevil, kdy v britském pravu jsou
zvukové zaznamy fazeny piimo do kategorie d¢€l, jeji vymezeni je tedy SirSi, nez je tomu
v kontinentalnim systému prava.**’ Hudebni dilo ve starSich britskych upravach
(fj. Copyright Act z roku 1911 a posléze 1956) svou definici postradalo uplné a pravni praxe
se opirala o zazité pojeti a predstavy podle tradi¢niho modelu, ktery byl nastinén jiz
v kapitole o estetickém pojeti hudebniho dila. Diky paradigmatickym zméndm v oblasti
hudby, k nimz doslo ve 20. stoleti, si zdkonodarci uvédomili naristajici rozosttenost'®*
t&chto jevi,, a tak se do zdkonné upravy v roce 1988 prostiednictvim sec. 3 (1) CDPA*®
dostala jeho strucna charakteristika. Jedna se tedy o dilo skladajici se z hudby, s vyloucenim
slova ci déje, jez by byl spolu s hudbou zpivan, recitovan ¢i jinak predvaden. Toto vymezeni
je problematické. Prvni polovina souvéti nas stavi pred problém vymezeni fenoménu hudby.
Zvlast pravé vyvoj ve 20. stoleti, kvili kterému paradoxné tato zdkonnd charakteristika
vznikla, ¢ini tuto pfili§ obecnou definici problematickou. Zde se lze inspirovat napf.
pohledem hudebni estetiky, kterd vnimé& hudbu Siroce, byt zase ne kazdému takovému
projevu piisuzuje charakter dila. Nebo lze naopak pojeti chapat restriktivnéji a piisuzovat
status hudby ,,pouze* konzervativnim ¢i tradi¢nim ttvariim a zvukovym experimentiim na
hranici hudebniho uméni pfizndvat status autorskopravni ochrany coby zvukovym
nahravkam, které CDPA ftadi, jak jiz bylo vyse uvedeno, de facto na stejnou uroven jako
dilo. Situaci navic komplikuje 1 druhd polovina zminéného zdkonného vymezeni, nebot

takto definované hudebni dilo vylucuje jakoukoli moZnou spojitost s dilem literarnim

1 Srovnej téz s vykladem francouzské pravni Gpravy, kde pravé piiklad ptagiho zpévu figuroval jako predmét
nenapliujici znaky dila, které by mohlo podléhat APO. Ochrana je vsak i t¢émto pfedmétim (ne diltim)
poskytovana, a to podle art. 213-1 CPI tykajici se opét prav vyrobcti zvukovych zaznamt (kniha II. — stejn¢
jako v CR tprava viazena do tzv. prav souvisejicich s AP). V britské tpravé (a nutno dodat stejnd
Salamounsky jako v ¢eské) poziva APO pofizovatel i neopravnéné nahravky, tj. vzniklé bez védomi autora
takto nahraného dila. Viz sec. 3 (3) CDPA: It is immaterial for the purposes of subsection (..) whether the
work is recorded by or with the permission of the author; and where it is not recorded by the author,
nothing in that subsection affects the question whether copyright subsists in the record as distinct from the
work recorded. (Srovnej s ust. § 75 odst. 1 AZ a Telec, Ivo — Tama, Pavel: Autorsky zakon — komentar.
Praha 2007, 971 s., zde. s. 670, odstavec 5). Nicmén¢ nese za své jednani zodpovédnost, jak naznacuje
CDPA v ustanoveni o ochrané moralnich prav ptivodniho autora, viz sec. 77 (3) CDPA.

Podrobnéji in Phillips, Jeremy J. — Durie, Robyn — Karet, lan: Whale on Copyright. Fourth Edition. Sweet
& Maxwell Limited, London 1993. 170 s. Zde s. 28. Za prvé hudba pfestala byt pro vétSinu lidi vniména
primarné jako estetickd zalezitost na tkor spotfebniho zbozi, za druhé limity estetické pfijatelnosti byly
rovnéz z opacné strany posunuty avantgardnimi kompozi¢nimi technikami 20. stoleti a za treti doslo diky
technickému rozvoji nahrdvacich technologii a vyuziti tedy novych zvukovych moznosti k zastieni
obecnych hranic mezi hudbou a zvukem.

Sec. 3 (1) CDPA: In this part (...) ,,musical work” means a work consisting of music, exclusive of any
words or action intended to be sung, spoken or performed with the music.
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i dramatickym (pro srovnani: dilo dramatické vSak ve své definici — na rozdil od tietiho
uvedeného, literarniho — nevylucuje spojitost explicitné s hudebnim dilem). A tak kupf.
piseil se slovy (resp. vlastni text pisn¢) spadd dle tohoto ustanoveni pod dilo literarni,
vyjdeme-li z &asti jeho dikce o dile literarnim, které mize mit i zpivanou podobu.*®*
Absurdné by sem mohla teoreticky patfit i néktera dila tzv. nové hudby, v nichz je jejich
projev tvoien témbrovou artikulaci slov (a to 1 bez sémantického vyznamu) nebo by sem
patfil 1 pisemny zépis takové skladby, jenz je tvofen pomoci skladatelovych unikétnich
slovnich instrukei.*® Pro zajimavost — riizna provazani mezi literarnim a hudebnim dilem
lze samoziejmée nalézt 1 v Cist¢ hudebni teorii, kupt. v tzv. ndpévkové teorii mluvy (starSim
oznacenim melodie ¢eského slova) Leose Janacka, nebo v intonacnich paralelach mezi
hudbou a mluveny slovem, které zkoumal Boris Asafjev. Ten v ramci provadéni Zivého
zvuku (orcusoe seyuannue)*®® spatioval moznost pienosu dal§i vyznamové, obsahové roviny,
v ptipadé cteného textu tedy pomoci intonace hlasu.

Dostavame se nyni k obecnym pozadavkiim na prfedmét AP. Prvy je obsazen hned
v sec. 1 CDPA slovnim spojenim original (...) work — tedy v podmince originality. Ta vSak
dale neni v zakon¢ objasnéna, vychazi se proto predevsim z judikath feSicich tento termin jiz
v pravnich tpravéach z let 1911 a 1956.*7 Podle nich originalni neznamena novy, a to ani ve
smyslu intelektudlni kreativity ¢i absolutni fyzické novosti, nybrz ptredstavuje jakousi
pfimou vazbu mezi intelektualni a tviir¢i Cinnosti autora na jedné strané¢ a definitivnim
tvarem (doslova vyrobou) dila na strané druhé.*®®

Sec. 3 (2) CDPA dale dovoluje existenci APO téchto dél pouze v piipadé€, Ze jsou tato
zachycena v psané (&i jiné) podob&.*” Zde dosp&jeme vykladem k zavéru, e se jedna

o zakonny pozadavek na ur¢itou hmotnou fixaci dila. Copyright nechrani obsah autorovy

44 Sec. 3 (1) CDPA: In this part — , literary work® means any work, other than a dramatic or a musical work,
which is written, spoken or sung (...).

Jsme si pochopitelné védomi toho, Ze vSechen notovy material obecné je svou podstatou tiskovina a je tak
s ni i zachazeno (ovsem jako hmotna fixace dila hudebniho, nikoli dilo literarni; v mnohych upravach se
tési dokonce zvySené ochrané — srovnej kupf. s ¢eskou upravou v ustanoveni § 30a AZ, které se zabyva
rozmnozovanim na papir nebo na podobny podklad pro osobni potiebu a stanovuje zde vyjimku z této jinak
do APO nezasahujici ¢innosti pro tiskem vydany notovy material.)

Samoziejmé za predpokladu, ze literarni dilo zde doplnime o ,,pomocnou® formu jeho interpretace, cteni
nahlas. K tomu viz Asafjev, Boris Vladimirovi¢: Hudebni forma jako proces. Kniha druhad: Intonace.
(Edice: Klasikové hudebni védy a kritiky, 2. fada, svazek 5), SHV, Praha, 1965, s. 287. Dodejme, ze
jazykovéda je obecné pro Asafjeva podnétna — v dil¢ich otazkachi v celkové koncepci formy ¢i struktury.
Podtrhuje to vlastn€ i vyznam slova 36y, znamenajici v rustiné jak hldsku, tak i ton.

Zajimavosti je fakt, ze pravo pred rokem 1911 vyslovné nestanovovalo originalitu jako nutné kritérium dila,
presto i v této dobé se v judikatech tento termin objevil.

There is a direct connection between the intellectual and creative activities of the author, on the one hand,
and the ultimate generation of the work, on the other. In: Phillips, Jeremy J. — Durie, Robyn — Karet, lan:
cit. dilo, s. 36.

Sec. 3 (2) CDPA: Copyright does not subsist in a literary, dramatic or musical work unless and until it is
recorded, in writing or otherwise; and references in this Part to the time at which such a work is made are to
the time at which it is so recorded.
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myslenky, chrani viak formu, v niZ je tento obsah vyjadien.*”® Nalézame zde tak rozdilné
pojeti kontinentalniho systému prava, jemuz pro vznik APO dila staci hmotné vyjadieni ve
vnimatelné podob¢; zde se vSak mluvi o formé opakovatelné a tedy kopirovatelné. Tento
aspekt neni u nékterych typt dél (kterymi jsou napfi. zivé televizni ¢i rozhlasové vysilani)
mozné dosdhnout pro povahu jejich percepce, a ty jsou pak od této podminky osvobozeny.

Dilo miize vytvoftit pouze ¢loveék. Toto odvodime kupft. z ustanoveci sec. 9 (3) CDPA,
které stanovuje, Zze u dél generovanych pocitaem se za autora povazuje ta osoba, ktera
poskytla nezbytna vlastni opatfeni — upravy, tedy napt. provedla naprogramovani pocitace,
bez niz by dilo nevzniklo.*”" Zvl4stni ustanoveni poZivaji pak dila, u nichZ je autor neznamy
a kam se fadi i dilo folklorni (ustanoveni sec. 169 CDPA*™?). Vymezeni dé&l odvozenych,
resp. institut zpracovani (adaptations) nalezneme v britském zédkoné na jiném misté nez
v kontinentalnich upravéch, kde bylo zvykem nachazet je hned v ivodnich paragrafech (zde
sec. 76 CDPA*"). V navazujici &asti zabyvajici se vyétem moralnich prav autora nalezneme
jesté zajimavé ustanoveni sec. 80 CDPA, které vedle obecné definice upravy dila (zde
treatment) piinasi zdkonnou charakteristiku upravy pfimo dila hudebniho (zde jde naopak
o podrobnéjsi a detailnéjsi zdkonné vymezeni, nez které nalezneme ohledné zpracovani dila
v Ceském AZ) a které tika, ze za ni lze povazovat zménu ptivodniho dila vétsiho razu, nez je
pouhd transpozice & zména néstrojového obsazeni.*”*

Byly tak vymezeny zékladni podminky — originalita lidského vytvoru a jeho hmotna
fixace, jez musi dilo fakticky spliovat, aby podléhalo britské zdkonné tpravé AP. Jak jiz
bylo konstatovano, pojeti dila je v CDPA obecné Sirsi, narazi vSak (a nutno podotknout Ze
obdobn¢ jako v kontinentalnich upravach) na nevyjasnénou §ifi pojmu hudba, zde navic se
zuzenim o dila s textem, ktera de lege spadaji pod dila literarni. Pozadavek originality je

srovnatelny s kontinentdlnim systémem, druhda podminka hmotné fixace (aZ na zdkonné

7% Phillips, Jeremy J. — Durie, Robyn — Karet, Ian: cit. dilo, s. 36.

471 Sec. 9 (3) CDPA: In the case of a literary, dramatic, musical or artistic work which is computer-generated,
the author shall be taken to be the person by whom the arrangements necessary for the creation of the work
are undertaken. V sec. 153 an. CDPA stanovuje zékon dalsi kvalifikacni piedpoklady po vznik APO
(Qualification for Protection), které se tykaji osoby autora ¢i zemé ptivodu dila, sec. 159 CDPA stanovuje
i zdkonné vyjimky z této kvalifikace, podobné jako v pfipadech uvedenych v sec. 163 an. CDPA, kdy se
v ramci privilegii hlavy statu uzakonuji kralovsky a parlamentarni copyright.

Sec. 169 CDPA: Folklore, &c.: anonymous unpublished works. (1) Where in the case of an unpublished
literary, dramatic, musical or artistic work of unknown authorship there is evidence that the author
(or, in the case of a joint work, any of the authors) was a qualifying individual by connection with a country
outside the United Kingdom, it shall be presumed until the contrary is proved that he was such a qualifying
individual and that copyright accordingly subsists in the work, subject to the provisions of this Part.

Sec. 76 CDPA: An act which by virtue of this Chapter may be done without infringing copyright
in a literary, dramatic or musical work does not, where that work is an adaptation, infringe any copyright
in the work from which the adaptation was made.

Sec. 80 (2) CDPA: For the purposes of this section — (a) ,.treatment” of a work means any addition to,
deletion from or alteration to or adaptation of the work, other than — (i) a translation of a literary or
dramatic work, or (ii) an arrangement or transcription of a musical work involving no more than a change
of key or register (...).
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vyjimky) je vSak mnohem pfisnéj$i a CDPA tak neumoziuje pfimo ochrafiovat vytvory
quasimprovizacni, nezachycené v notach a pifednesené pouze jednorazové napi. na koncerte.
Problematicky se jevi i skladby komponované ve velké aleatorice, které mohou obsahovat
pisemnou legendu od skladatele jakym zpiisobem postupovat, ale sama o sob¢ redlnou fixaci
dila, diky pfili§ velké zavislosti na interpretovi samotném, neposkytuje. Interpretacni vykon
je chranén samostatné (sec. 180-212 CDPA, obdobné jako v ceském AZ, kde spada rovnéz
do prav souvisejicich s AP). Dale hudba komponovana pocitacem se zde autorsky ptipisuje
osob¢ programatora, coz rovnéz miize obecné Cinit autorskopravni nesnaze. V ustanovenich
o zpracovani hudebniho dila je CDPA v kritériich zase konkrétnéjsi a presnéjsi nez ceska

pravni Gprava.

V kratkosti bude jeSt¢ nastinén pohled na americkou Upravu autorského prava,
zakotvenou v kodexu Copyright Act 1976 (dale jen CA), ktery nahradil stary zakon z roku
1909 a jenz byl déle v roce 1988 znovu vyznamné zménén piijetim Bernské umluvy (Berne
Convention Implementation Act, diky némuz odpadlo pro dila vzniklad po 1. bfeznu 1989
povinné splnéni formalnich néaleZitosti pro vznik APO, coz RUB zakazuje a APO tak vznika

automaticky momentem vzniku samotného dila).*”

Copyright — ¢ili autorskopravni ochrana
podle angloamerického pravniho systému, je poskytovana diliim vymezenym v § 102 CA.*"°
Defini¢nimi znaky jsou zde opét originalita (original work), kterd vSak postrada blizsi
zédkonné vysvétleni, a vyjadieni tohoto vytvoru pomoci fixace na hmotné médium (fixed in
any tangible medium of expression)*”’. Jedna se o podobnou upravu jako ve Velké Britanii,
zakon zde vSak poskytuje ochranu i zpisobiim vyjadfeni, které jesté v soucasnosti technicky
neexistuji, ale mohou vzniknout v budoucnu (now known or later developed). Zavér souvéti
upfesnuje, ze ztohoto hmotného média (zprostfedkovatele) je mozno dilo vnimat ¢i
reprodukovat (perceived or reproduced), a to bud’ s pouZzitim néjakého pftistroje, prostredku
— zafizeni ¢i ptimo (either directly or with the aid of a machine or device). Na rozdil od

britské upravy, ktera tento dovétek neobsahuje, jsou zde konkretizovany moznosti vnimani

takového dila. Jsou zna¢né Siroké, mozno usoudit i ztoho, Ze vedle moznosti dila byt

475 Neékteré zdkonné upravy kontinentalniho prava toto ustanoveni obsahuji latentn& (pfijetim RUB plati tato
zasada automaticky), v nékterych upravach ji ale nalezneme vyslovné, kupi. v Art. 1 odstavec 4 UPA:
Ochrona przystuguje tworcy niezaleznie od spelnienia jakichkolwiek formalnosci.

§ 102 (a) CA: Copyright protection subsists, in accordance with this title, in original works of authorship
fixed in any tangible medium of expression, now known or later developed, from which they can be
perceived, reproduced, or otherwise communicated, either directly or with the aid of a machine or device

476

77§ 101 odst. 13 CA: A work is “fixed” in a tangible medium of expression when its embodiment in a copy
or phonorecord, by or under the authority of the author, is sufficiently permanent or stable to permit it to be
perceived, reproduced, or otherwise communicated for a period of more than transitory duration. A work
consisting of sounds, images, or both, that are being transmitted, is ,,fixed for purposes of this title if
a fixation of the work is being made simultaneously with its transmission.
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vnimano ¢i reprodukovano muize byt de lege také jinak sdéleno — vyjadieno (otherwise
communicated). Bliz§i vysvétleni pfinasi ustanoveni § 101 CA, které obsahuje hned v iivodu
zakona definice vybranych pojmi a jeZz charakterizuje mj. fixaci na hmotné médium jako
dostatecné trvalé ¢i stalé vtéleni, které dovoluje vnimani, reprodukci ¢i obdobné vyjadieni
na dobu delsi nez pomijejici — prechodnou (embodiment (...) sufficiently permanent or stable
to permit it to be (...) for a period of more than transitory duration). Stejn¢ jako v CDPA
izde je ulinéna vyjimka pro dila Sifend televiznim vysildnim ¢i obdobné (being
transmitted), u nichz je dostacujici pro jejich ,,zhmotnéni* prave tato podoba, kterd je ze své
podstaty pomijiva. S okamzikem prvého hmotného zachyceni pak je ze zakona (opét podle §
101 CA) dilo poklddano za vytvotené (created). Toto pomocné kritérium tvorby je zde
vazano pouze Casové na okamzik dokonceni, kvalitativni kritéria jsou omezena na vagni
pojem originalita, u jehoZ vymezeni zakon ziejmé pocita s obvyklou soudni pravotvorbou.*”

V posledni ¢asti ustanoveni § 102 CA pak zédkon nabizi taxativni vycet kategorii d¢l,
mezi nimiz nechybi samostatné dilo hudebni (zde ovSem v kontrastu s britskou upravou také
s textem, resp. slovnim doprovodem, tedy i recitaci v ptipadé melodramu — musical works
including any accompanying words), a samostatné rovnéz dilo dramatické vcetné jeho
doprovodu hudbou (dramatic works including any accompanying music). Ve shod¢ s vyse
uvedenymi ostatnimi Gpravami i v této zakon neposkytuje ochranu pouhym myslenkam,*””

naopak tuto ochranu poskytuje pro kompilace a dila odvozena.*®

1.4 Srovnani autorskopravniho a muzikologického pristupu
(dil¢i souhrn)

Jak jiz bylo vySe rozebrano, autorské pravo i hudebni véda své definice dila nabizeji.
Vznikly za jinych okolnosti, z jinych divodl a jejich vymezeni se tudiz velmi vyznamné
lisi. Vuménovédném sektoru panuje nepiekvapiva tendence k vétsi pluralit¢ nazorovych

postoju, které osciluji od historicky pojimaného tradi¢niho dila evropské hudby k pojetim

8 Ve 3. kapitole této prace v souvislosti s analyzovanymi piipady plagiatorstvi bude patrné, Ze je to pravé
americka judikatura, kterd ptinasi nejvice praktickych informaci a vyklad ohledné této problematiky, byt
nékdy i vykladi nejednoznaénych ¢i spornych.

§ 102 (b) CA: In no case does copyright protection for an original work of authorship extend to any idea,
procedure, process, system, method of operation, concept, principle, or discovery, regardless of the form
in which it is described, explained, illustrated, or embodied in such work.

§ 103 CA: (a) The subject matter of copyright as specified by § 102 includes compilations and derivative
works,but protection for a work employing preexisting material in which copyright subsists does not extend
to any part of the work in which such material has been used unlawfully. (b) The copyright in a compilation
or derivative work extends only to the material contributed by the author of such work, as distinguished
from the preexisting material employed in the work, and does not imply any exclusive right
in the preexisting material. The copyright in such work is independent of, and does not affect or enlarge
the scope, duration, ownership, or subsistence of, any copyright protection in the preexisting material.
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SirSim, jez se snazi reflektovat nové druhy hudebnich projevli a vyvojové zmény v prubéhu
20. stoleti. Hudebnévédna kritéria spocivaji mj. v jisté mire kvality hudebniho projevu (ne
kazdy napliiuje vSechny znaky hudebniho dila), odstifiuji rovnéz vyraz kompozice (skladby)
— coby termin pro nékteré teoretiky vyznamové uzsi, kladouci diraz na hudebni projevy
»komponované*“ — vzniklé jakymsi tradi¢nim zplsobem, jez jsou zaznamenané v notach.
Kupft. Polednak vSak vnima skladbu jako projev, ktery miize vzniknout i pouhou kompozi¢ni
Tim se dostavame k prvnimu zdsadnimu rozdilu oproti AP, které dilo pojimé jako obecny
termin pro vSechny takové vytvory bez ohledu na jejich kvalitu ¢i zptsob vzniku.

Problematicky a rtznorod¢ chépany je tento moment fixace hudebniho dila, coby
utvaru probihajiciho v Case a tudiz primarné efemérniho. Nékteti muzikologové na tento
moment notového zapisu také vazou moment dokonceni dila jako takového, jini jej spatiuji
az v dotvofeni interpretem, v dalSich pfistupech pak tento proces uzavird az sam posluchac
jeho recepci. V podminkach dnesniho technického rozvoje jiz plnohodnotnou — a vlastné
mnohem ptesnéj$i a detailnéjs$i — fixaci pfedstavuje zvukovy zdznam, ktery mize pokryt
v posuzovani hudebniho dila, tak jak je vyjadfila mj. Zofija Lissa.

Zajem muzikologicky — zastoupeny v nasem pohledu obory jako hudebni estetika ¢i
hudebni teorie — se upina k posuzovanému piedmétu, dilu jako takovému. Ve srovnani s nim
je autorskopravni pohled zcela opacny. Nesmétuje tolik k pfedmétu, jako spiSe k autorovi.
Toto pojeti se promitd do zakladnich pravnich definic dila, jez je tak vdzdno na autora coby
puvodce dila, ktery jej vytvoril (§ 5 AZ). Defini¢ni znaky predmétu — tedy dila — v zdkoné
nalezneme téz, ale de facto plati jednoduchy zakladni pravni institut — tzv. zdkonna
domnénka autorstvi (§ 6 AZ) ptisuzujici automaticky autorstvi osobé uvedené jako autor
dila ¢i osoba takto uvedend u dila v rejstiiku ptislusného kolektivniho spravce AP. AZ na
zakonem taxativné stanovené vyjimky je za dilo povazovan jakykoliv vytvor (i hudebni),
spliiyjici definicni vymezeni v § 2 AZ, ktery se navenek zieteln¢ podoba vymezeni
hudebnévédnému s podstatnym rozdilem anulovéni jakychkoliv kvalitativnich méfitek pfi
posuzovani dila. Tim se zcela potvrzuje rozdilnost zdjmi obou sledovanych odvétvi.
Nasvédcuje tomu i historicky vyvoj pojeti dila ve smyslu autorského prava, které
konstituovalo pojeti nehmotného statku, pozdé&ji duSevniho vlastnictvi, z divoda
existen¢niho zajisténi autord, ne z divodu klasifikace hudebnich Utvari. Soudobé nastaveni
ochrannych autorskopravnich mantineld do jist¢é miry odporuje pivodnim kompozi¢nim
tradicim, které prejimani jistych mustra ¢i pfimo kopirovani ¢asti cizich skladeb dovolovaly,

ba dokonce podporovaly, a autoii takové jednani naopak chapali jako poctu. Zlom pfinesla
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pramyslova revoluce, vznik zdznamové techniky a sni spojené etablovani hudebniho
pramyslu. Na ochranu autorskych prav proti témto podnikiim zacaly vznikat ochranné svazy
autord, které registrovaly hudebni skladby podle prvych zakonnych kritérii a penalizovaly
jejich kopirovani — plagiatorstvi. Otazkou zistava, do jaké miry v této podob¢ slouzi dnes
AP tvirci a do jaké miry funguje ve prospéch kulturniho rozvoje, coz piredstavuje jeho
prvotni cil u teoretikl pfirozeného prava. Definice dila zde smétuje k vétsi soustfednosti nez
v uménoveédach, slouzi totiz jako pouhy materializovany narok autora ¢i drzitele licence.
Umelecké dilo je devalvovano na tento extrakt nehledé na realné kvalifikacni predpoklady.

Zaroven je pii opravdu disledném srovnani s pojetim hudebni estetiky nutno
konstatovat, ze existuje jisty rozpor v poskytované autorskopravni ochrané. Ta totiz chrani
autora a interpreta zv1ast, nicméné v praxi dochazi nepochybné k jejich piekryvu, nebot bez
interpreta nelze dilo redln¢ zhmotnit ve vSech detailech, a tudiz precizovat jeho ptesnou
podobu (notovy zapis ponechdva tzv. nedourcend mista, jak je oznacil Ingarden, a dnesni
technika umoznuje prostiednictvim zvukovych zaznamli mnohem piesnéjsi urCeni a
vymezeni konkrétnich aspektl dila). Autor i interpret jsou tak na sobé zvlastnim zplisobem
zavisli, byt’ se tento aspekt do prava piimo nevtéluje; pravo autorim takto ,,nedourc¢enych*
dél (zhmotnénych notovym zapisem) ochranu pochopitelné poskytuje. Na notovy material je
vSak tieba pohlizet s velkou rezervou, bohuzel praveé autorské pravo na néj nékdy (napft. ve
znaleckych posudcich soudnich sporti) az piili§ spoléhd. 1 zde zmiiime vyrok Ivana
Polediidka, ktery upozoriiuje, Ze notovy zapis poskytuje jistou adekvatni presnost pouze ve
slozce melodické a harmonické.

Rovnéz vymezeni §ife kategorie hudebniho dila je odlisnd. Zatimco hudebni estetika
fesi tento problém kritérii kvality a posouzenim, zda se v daném ptipad¢ jednd o pouziti
hudebni materie, autorské pravo de facto tento problém nevidi a feSit jej nepotiebuje.
Orientuje se totiz Cisté na autorstvi dan¢ho vytvoru, nebot’ sdruzuje ve své jednotné uprave
umélecka dila vseho druhu, a tak je tato otdzka feSena pouze v majetkovépravni roviné na
urovni piipadné prislusnosti k ur¢itému kolektivnimu spravci, jez je pro kazdy druh uméni
jiny. Z tohoto pohledu je tak zvlaStni ustanoveni kupft. britského autorského zakona, které
fadi hudebni dilo s textem de iure pod dila literarni. Tento piistup, ktery akcentuje textovou
slozku, nepifimo muze poukazovat i na piipadnou podiadnost hudebniho doprovodu, ktery —
obzvlasté v nekterych zanrech NAH — trpi jistou schemati¢nosti a vymezena kritéria
jedine€nosti zde nelze dost dobfe uplatnit. Lze také uvazovat o zanrech kupt. folku a tzv.
pisnickafstvi, kde se opravdu miize jednat o poezii s hduebnim doprovodem.

Nyni bude provedeno srovnani vyse rozebirané pravni definice dila — vysledek tvirci

¢innosti autora — fyzické osoby, jedinecnost dila, jeho vyjadieni v jakékoliv smysly
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vnimatelné podobé, i pfechodné, nestalé¢, ambice uméleckého twicinku, nevylouceni dila
predem z autorskopravni ochrany — skoncepty muzikologickymi. Na prvni pohled
v mnohém pfipomind svou koncepci onen revidovany esteticky koncept Zofie Lissé. Jejimi
zakladnimi kritérii pro posuzovani hudebnich dé¢l byla intencionalita uméleckého objektu
(dana objektem samym a rovnéz i posluchacovou zkuSenosti), existence zaznamu
struktury objektu (pf. pomoci notace ¢i dnes zvukového zdznamu), komponovanost
(aobecné tedy vazanost na néjakého autora), stalost dila, uzavienost v Case a
individualnost takového projevu (do jisté miry dokonce neopakovatelnost, jedinecnost).
Tyto dvé definice pojeti maji shodné¢ formulovdno pouze jedno kritérium, je jim
jedinec¢nost takového hudebniho utvaru (resp. individualnost, neopakovatelnost projevu).
I v dal§$im znaku, kterym je ambice uméleckého €¢inku, se prdvo vyznamovée, byt ne pfimo
terminologicky, pfiblizuje dalsimu kli¢ovému znaku charakteristiky dila, kterou Lissa
pfevzala od Ingardena. Tou je intencionalita uméleckého objektu, negace jeho pojeti jako
idedlniho nehmotného predmétu bez riznych konotaci. Mozno zde maximalné polemizovat
o vSech moznych konotacich slova intencionalita (zaméfeni, vazba, vztah zde k uméni, jeho
vznik v konkrétnich redliich — na rozdil od pojeti dila coby idealniho objektu existujiciho
mimo C¢as a prostor) versus ambice (Usili, cil dosdhnout uméleckého ucinku). Rovnéz
umélecky ucinek se v krajnich ptipadech nemusi objevit jen u uméleckych objekti — d¢l, a
na druhé¢ stran¢ ne kazdy umélecky objekt — dilo musi zakonité piisobit uméleckym dojmem.
V ostatnich znacich dochazi bud’ k mirnym vzajemnym piesahiim, nebo naopak
k dil¢im mezerdm. Autorsky zakon jako svij prvni znak dila uvadi vysledek tvirci ¢innosti
autora, vnémz se ukryva jednak pozadavek na tento specificky typ Cinnosti a jednak
vazanost na fyzickou osobu autora — skladatele. Neptimo je zde vyrazem vysledek stanovena
podminka konec¢ného tvaru takového projevu, ¢imz jsou do jisté miry zproblematizovany
nékteré skladby kompozi¢nich sméri 20. stoleti, ¢i projevy world music. Lissa k tomuto
paralelné uvadi funkéni kritérium komponovanosti, potazmo tedy jakousi vnitini vazanost
na autora, citime zde vSak, ze pojem komponovanost je pieci jen o néco uzsi, specialnéjsi,
v nékterych aspektech pfisnéjsi, jindenaopak benevolentnéjsi (viz vySe stanovisko Ivana
Polednéka). V autorském zakoné vymezeny znak tvlr¢i ¢innosti (jenZ navic neni nikde blize
v tomto zékon¢ specifikovan a stoji pouze na pravnéteoretickém vykladu per analogiam a na
komentovanych vydéanich AZ) je formulovan benevolentnéji a dava moznost zahrnout do
kategorie dila vice typt vyslednych ttvart. Tato vétsi benevolentnost se projevuje i1 v dalSim
autorskopravnim znaku, kterym je vyjadieni v jakékoli podobé vnimatelné smysly. Prave
absence vyslovného pozadavku zaznamu struktury objektu (notaci nebo pomoci zvukového

zdznamu), tak jak jej na druhé strané disledné pozaduje Lissa, umoziiuje 1 jednorazovym
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hudebnim projeviim (které objektivné zazni, nejsou vSak zaznamenany), aby byly de iure
chapany jako plnohodnotné dilo. Pravo zde evidentné nerozliSuje mezi jednorazovym
pocinem, konkrétnim artefaktem a ,,plnohodnotnym* dilem v estetickém slova smyslu.
Pravé hrani¢ni oblasti napt. mezi hudebnim dilem a napt. happeningem (¢i néjakou
kompozici zejména 2. poloviny 20. stoleti — podrobnéji viz 2. kapitola), kde kupft. urcity

novy kompozi¢ni postup &ni vlastni utvar konkrétnim artefaktem,*!

ale jiz ne pravym
hudebnim dilem, pfedstavuje zdsadni rozdil mezi obéma ndmi zkoumanymi pohledy na tuto
problematiku. Autorské pravo totiz témto vytvorim pfiznava pravni objektivitu, tedy
artefakt za hudebni dilo mize pokladat a pfisuzuje mu eventuelné moznost AP ochrany,
nebot’ doslo k jeho realizaci v objektivné vnimatelné podobé. A je splnéna i premisa
vysledku jedineéné tviirgi ginnosti autora.*™ Urgity rozpor miize nastat pti hodnoceni vlastni
individuality (jedineCnosti) dila jako takového, kterda ma byt podle obvyklého vykladu
zakona zaznamenatelna alespon uzkou skupinkou recipientii. Protoze toto dilo vzniklo
urcitym jedineénym postupem, jeho identifikace, neboli konkrétni rozpoznani v ramcei kupt.
dvou ¢i tii stejnym zpisobem komponovanych skladeb, mize byt mnohem vice ztizena,
v extrémnich pfipadech dokonce vyloucena. Autofi takovychto hudebnich vytvori by tak

483

teoreticky mohli (a mozna logicky i méli?)™ spadat dokonce pod patentové pravo, které

vSak uméleckou sféru zpochopitelnych divoda vibec netesi, nebot jeho zdkladni

podminkou je primyslova vyuZitelnost (§3 ZVyn*™*

). Teoreticky pravni ochranou namisto
AP ochrany dle AZ pak muize byt téz vyuziti ustanoveni proti nekalé soutézi (generdlni
klauzule v § 44 ObchZ), kdy je onen vlastni konstrukéni kompozi¢ni princip literarné
popsan a jeho ,hospodarsky vykon“ (vydélecnost) na podklad¢ tohoto pisemného popisu
registrovan a eventuelné zalovan pro zcizeni. Jiné moznosti se naskytaji v institutu zvukové
ochranné zndmky ¢i v zavedeni specialnich pravnich kategorii — pf. auditivnich dél, kratkych
hudebnich d¢l uzitkového uméni ¢i konzumniho charakteru (napt. koncepce Petera Muring).

V autorskopravni upravé neni rovnéz vyslovné zminéno kritérium ohranicenosti —

uzavienosti v Case, ten vSak CasteCné substituuje jiz analyzovany pozadavek vyjadieni ve

’ r v s 485 r r s 1 ’ r v v ’
vnimatelné podobé, nebot auditivni™> smyslové vnimani ma zakonité¢ Casovy charakter,

1 Tak jak jej definoval Jaroslav Volek (viz vyse).

? Vzpometime na tomto misté Adornovo pojeti originality predeviim v moderni hudb& spi§ smérem k novym
typum (hudebnim smérim, kompozicnim technikdm) nez jednotlivym vytvorim. Pficemz jak ale
upozoriiuje J. Volek, prostiedek vyjadreni (tj. i prostiednictvim uplatnéni novot v kompozi¢nich metodach)
nikdy nemd zameénovat za cil tvorby.

* Viz podrobnéji 2. kapitola této prace.

8% 7Zakon &. 527/1990 Sb., o vynalezech a zlep§ovacich navrzich.

* Dilo miize byt vnimano ale i pomoci dal§iho smyslu — zraku, v podobé napf. &etby partitury nebo navitévy
vystav tzv. grafické hudby apod., kde je samoziejmé faktor Casu irelevantni. Graficka hudba sama stoji na
pomezi vytvarného uméni, které nespada do kategorie ¢asovych — procesualnich typti uméni. Primarné v§ak
samoziejmé pii zmince o percepci hudebniho dila mame na mysli vnimani auditivni.
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procesualitu i ohranicenost. Zaroven je v onom vnimani ukryta i posledni charakteristika
dila z pohledu Zofie Lissé, jiz je stalost hudebniho jevu (vlastni dilo je jen jedno, interpretaci
muze byt nekonecné mnoho, nenarusuji vSak integritu a celistvost dila). Stalost (tzv.
ortoskopic¢nost, Ingardentiv tzv. invariant, neménnost v ramci jakéhosi ,,mrtvého schématu‘)
nalezi také mezi dilezité momenty vlastniho procesu vnimani. Pti percepci hudebni skladby
si poslouchany utvar zachovava urcitou totoznost a celistvost, a to 1 pii zmeén¢ thlu pohledu
(napf. vnimani stejné melodie pfi jeji transpozici ¢ dilgi témbrové proméné).**® Na vlastni
percepci pak navazuje tzv. apercepce, neboli celostni osobnostné profilované zpracovani
hudebniho podnétu, kdy se poslucha¢ zmociiuje nejen oné smyslové podoby, ale zaroven
pronika i do jeho obsahu.**’ Tento moment je z hlediska autorského prava mozna jestd
zakladnéjsi, nebot’ ve své podstaté rozhoduje o tom, jak vyhodnoti bézni recipienti (nebo
naopak jako pfizvani soudni znalci ve spornych kauzach) nejen dil¢i hudebni slozky a

stranky, ale 1 jistou synergii celé skladby, a oznaci ji tak za ptivodni ¢i naopak za plagiat.

Na zéavér vsak nutno uvést 1 dilezity shodny poznatek obou odvétvi: tim je ono
pfizndni zdkladni imateridlni povahy dila (v hudebni estetice a v koncepcich PDV)
rozliSenim vlastni podstaty dila od hmotnéto substratu jeho vyjadieni. Ve shodé¢ se
soucasnou teorii AP pak kupt. fenomenolog Husserl ¢i Conrad postuji, ze se hudeni dilo

svym uzivanim nespotifebovava ani nevycerpava, tedy hmotn¢ nedevalvuje.

6 polednak, Ivan: ABC strucny slovnik hudebni psychologie. Editio Supraphon, Praha 1984, s. 270.
7 Tamtéz, s. 23. Podrobngji viz 3. kapitola této prace.
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2 APO hudebniho dila v praxi

2.1 Obsah, ochrana a sprava AP obecné

2.1.1. Obsah AP

AP se vztahuje pouze na dila, jez spliuji zdkonem vymezena kritéria. Presto existuje
jeden z vySe probiranych zdkonnych znakt dila, ktery je v AZ vyslovné stanoven jako
podminka vzniku vlastniho autorskopravniho vztahu k takovému dilu. Jedna se o vyjadieni
tohoto dila v objektivné vnimatelné podobé (§ 9 AZ). Je-li tato vlastnost naplnéna, vznikl
radny AP vztah a vyplyvaji z néj, podobné jako z kazdého jiného pravniho vztahu, prava a
povinnosti; povetSinou prava autora a povinnosti ostatnich zdrzet se urcitého jednani, které
by bylo v rozporu s témito ustanovenimi.

Jak jiz bylo dfive uvedeno, star$i ¢eskoslovenské pravni upravy vnimaly obsah AP
jako jediny (monisticky) osobnémajetkovy pravni celek s dirazem na prava osobnostni
povahy.**® Jednotliva opravnéni z AP plynouci jsou pak vysvétlovana jako projevy onoho
jednoho subjektivniho AP.*® Opaénym piistupem, ve smyslu upfednostiiovani prav
majetkové povahy, jsou pak koncepce angloamerického prava — tzv. copyright, ten je
zalozen na pozitivnépravnim majetkovém pojeti. Aktualni ceska pravni uprava se inspiruje
francouzskym dualistickym modelem svrchovanosti AP osobnich a majetkovych.*

Obsahem AP podle kontinentalniho, v zakladu osobnost&pravniho®' pojeti (v souladu
s RUB), jsou prava autora, ktera lze rozdélit na prava majetkové a osobnostni povahy.
Neptimo jsou tak chranény zajmy idedlni, tj. aby dilo plnilo své umélecké a estetické ucely,
¢imz se ma napomahat kulturnimu rozvoji spole¢nosti. Nutno dodat, ze v dnesni dob¢ se tato
funkce stala témét hypotetickou.

Osobnostni prava se vazou piimo a jedin€ na osobu autora, jsou z logiky véci

nepievoditelna na jinou osobu a zanikaji smrti autora.*”> Dle ustanoveni § 11 AZ sem spada

4
4
4

©

¥ Disledkem byl zékaz prevodu AP inter vivos a po smrti autora zase uplna dédicka sukcese AP.

Podrobnéji viz kupf. Luby, Stefan: Autorské pravo. Vydavatel'stvo SAV, Bratislava 1962, 402 s.

V dusledcich se pak hovofi o autorskopravnim kvazidualismu, nebot’ se v nékterych situacich projevuje
opé&t monisticka teorie, kupt. podobné jako osobnostni prava ani majetkova nejsou prevoditelna inter viros.
Lze vSak docasné postoupit kupt. uzivani dila prostfednictvim licen¢ni smlouvy. Dualismus pak kupf.
vystupuje vrizné délce trvani, osobnostni zanikaji smrti autora — resp. Castecné se transformuji
v postmortalni ochranu, majetkova podléhaji dédické sukcesi a trvaji jesté 70 let od pocatku nasledujiciho
roku po smrti autora.

Majetkova autorska prava jsou tedy povazovana za specificky projev tohoto v zakladu osobnostniho prava.
Proti pfisvojeni si autorstvi cizi osobou muze autor vyuzit § 40 AZ a domahat se urceni svého autorstvi,
v civilnim fizeni mtze byt tento ukon feSen i jako tzv. pfedbéZna otazka, coz je n¢jaka diléi otazka, ktera
je dulezita pro posouzeni celéh ptipadu a kterou tak musi soud ¢&i spravni Gfad vyfesit v probihajicim
procesnim fizeni, nez rozhodne o véci samé (tedy o predmétu fizeni). Naopak situaci, kdy je nékdo
neopravnéné oznacen jako autor, fe$i ustanoveni soukromopravni povahy, konkrétné obcanskopravni
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pravo autora rozhodnout zverejnéni svého dila a Cinit si ndrok na autorstvi ke své véci, tedy
1 branit se proti pfisvojeni si autorstvi dal§i osobou, v¢éetné moznosti rozhodnout, zda bude
autorstvi vetejné¢ uvedeno. Tretim podstatnym pravem je tzv. nedotknutelnost dila, neboli
zachovani jeho formalni i obsahové integrity.*”* Vedle problematiky tzv. zakonnych licenci,
které dovoluji uzit autorskopravné chranéné dilo za urcitych podminek k taxativné
vymezenym uceltim, pravo na jakykoliv zasah do formy ¢i obsahu pfislusi pouze autorovi,
eventuelné osobé, ktera dostala od autora k takovému jednani svoleni. I pak smi byt dilo
uzivano pouze zpusobem nesnizujicim jeho hodnotu a autorovi stale nélezi pravo na dohled
nad jeho pouzivanim. Piipadna forma autorova souhlasu neni zdkonem stanovena podobné
jako uplata tohoto neformalniho tkonu. Zasahem do integrity miize byt zména tvirc¢i ¢i
netviir¢i povahy (tj. podle toho, zda vznikd novy odvozeny AP vztah), lze za ni povazovat
také pfipojeni riznych dodatkl a dopliikii, véetné riznych poznamek ¢i komentait, jez by
byly v¢lenény do vlastniho textu, aniz by byly od néj odlisitelné. Krajnim pfipadem je pak
dokonceni dila bez souhlasu autora,”* nebo jeho spojeni s dilem jinym ¢&i viazeni do dila
souborné¢ho. Klicové je posouzeni zdsadnosti ¢i podstatnosti této zmény. Malé ¢i
bezvyznamné zmény ucinéné cizi osobou, obtizné postiehnutelné, popt. ocekavatelné, jsou
autorem nenapadnutelné. Nespadaji totiz pod poruseni integrity dila z logického divodu,
nebot’ takovymto drobnym zméndm se nelze napt. pii zivé hudebni interpretaci vyhnout.
Pomineme-li fenomén nahravky, jez je matematicky pokazdé stejnd a piesna, ziva
interpretace hudebniho dila je v ur¢itych nuancich vzdy proménna. Toto plati i pro ptipady
pouziti pouhé urcité pevné vydélitelné ¢asti dila, napt. operni arie. Jedna se tak o pifipad, kdy
vyjmeme urcitou ucelenou ¢ast dila ve své celistvosti, jde o tzv. fragmentace dila —
pamatovano je zde i na preruseni nahravky v rozhlasovém vysilani kviili mimotadné zprave
¢i casovému znameni. Srozvojem modernich technologii je v soucasnosti vice
problematické vydéleni pouze urcité strukturni Casti, prvku, slozky ¢i stranky skladby
z celistvého proudu, viz fenomén samplovani, o némz bude zminka dale. ZvlaStnim a zvlast

v zahrani¢ni soudni praxi spornym piipadem je pak napt. parodické piipojeni néjakych

ustanoveni §§ 11 an. OZ o ochrané osobnosti. Viz podrobnéji v nasledujici kapitole o ochrané AP.

3 K tomu viz judikat MS Praha 13 Co 216/90.

9%V historii jsou tyto situace znamé. Jedna se kupf. o skicu prvé véty desaté Beethovenovy symfonie, na
jejimz uvedeni se tvir¢im zplsobem podilel soudoby anglicky muzikolog Barry Cooper, jenz ji
rekonstruoval z dochovanych dobovych fragmenti. Ten také v souc¢asné dobé dokoncil dalsi rekonstrukei
Beethovenem vyfazené (a nahrazené) pomalé véty ze smyécového kvartetu G-dur. Jelikoz se vSak jedna
Cist¢ o védecky ucel rekonstrukce, srovnatelny s jakymsi archeologickym pocinem, pochopitelné bez
ambici na trvalé provadéni v ramci zminéného kvartetu (proti vili samotného autora, jenz tuto vétu sam
vytadil), nejedna se o zminény zasah do postmortalni ochrany zminéného dila v ramci této transformace
osobnostnépravnich prav autora dila. Jinou otazkou ziistava, zda by Beethoven souhlasil s provadénim této
pasaze vibec, kdyz ji ani on sam posléze nikde nevyuzil. Tato Gvaha nas pfivadi spiSe k moralnim
aspektim této problematiky S pouzitim zdroje dostupného [online] na
http://magazin.ceskenoviny.cz/zpravy/britsti-muzikologove-zrekonstruovali-cast-beethovenovy-
skladby/693450 [citovano 27. 10. 2011].
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doplnkt, jez se za neopravnéné zmény narusSujici integritu dila mohou rovnéz povazovat.
Zaroven je zde mozno uplatnit eventualitu dehonestujiciho zptsobu nedovoleného uziti
dila.*” Jde o dvé& rozdilné skuteCnosti, na sobé nezavislé. O mife zasahu rozhodne soud
podle konkrétnich okolnosti daného pfipadu.496 Takova dehonestace musi zasahovat vyluéné
do umélecké hodnoty, nikoli majetkové — trzni. Miize tak dochazet i ke kuriéznim, avSak
v dnes$ni dobé naprosto béznym piipadim, kdy snizeni umélecké hodnoty jeho trzni cenu
zvy$i. Zajimavym piipadem muize byt situace nevhodného ¢i ptimo urazlivého otextovani
hudebni skladby. Dale je tfeba rozliSovat, zda nasledky smétuji vici umélecké hodnoté dila
anebo pusobi urazlivym zpisobem piimo na osobnost autora. Ve druhém ptipad¢ je na misté
uplatnéni ustanoveni o ochran¢ jména a dobré povésti podle §§ 11 an. OZ. Neni vyloucen
ani soub¢h zasahti obou oblasti.

Omezeni vylucnych osobnostnich prav jsou zédkonem dovolena pouze u specifické
pravni kategorie dél zaméstnaneckych (§ 58 odst. 4 a 5 AZ), sledujicich ochranu
majetkovych zajml zaméstnavatele. V tivahu piipadaji i zaméstnanecka dila kolektivni (§ 59
odst. 2 AZ). Pifiméfen¢ se tato omezeni mohou objevit i u dél audiovizudlnich a
audiovizualng uzitych (§ 63 odst. 4 a § 64 odst. 3 AZ).*’

Druhou skupinou jsou tzv. majetkova prava. K nim nalezi pfedevsim pravo dilo uzit,
a to zpusoby taxativné vyjmenovanymi v § 12 odst. 4 AZ, a ty jsou rovnéz priblizeny

v nasledujicich paragrafech.*®

Autor toto pravo vykonavd sam nebo mize udélit souhlas
cizimu uzivateli dila. Vyslovnd odména za uziti dila pfi postoupeni tohoto prava formou
licen¢ni smlouvy (§ 49 AZ) neni stanovena, ale zakon ji diky zdvazkovépravni uprave téchto
vztahll latentné z povahy véci predpoklada. Dal§imi moznostmi jsou pak uziti ze zdkona
pfimo, bez nutného svoleni autora. D&je se tak prostfednictvim tzv. zdkonnych tUplatnych
licenci a volnych uziti dél (§§ 29 an. AZ), vyrokem soudu, ktery nahrazuje chyb¢jici svoleni

autora podle § 161 odst. 3 OSR, ¢&i ufedni nucenou licenci. V sou¢asné dobé se tento institut

v AZ nevyskytuje, ustanoveni o ufedni licenci prekladatelské figuruje pouze ve VSeobecné

3 Jak spravné podotykaji v komentovaném znéni AZ Telec a Ttima, zvaZované zavedeni bezuplatné zdkonné

licence pro parodii a karikaturu nebylo dosud uskuteénéno (cit. dilo 2007, s. 153).

Posuzované okolnosti vyplyvaji ze vztahu k druhu, povaze a obsahu dila; z autorova urceni ucelu dila

a didvoda jeho vytvoreni; ke zplsoblim bézného uziti dila, mimouméleckym hodnotdm, v potaz se bere

i nazor odbornikd a zpusob uZivani samotnym autorem (v tzv. postmortalni ochrané se spekuluje

o pravdépodobném ndzoru autora — to nas opét vraci spi§ do moralnich aspektti, viz pozn. tykajici se

Beethovenem zruSené véty jeho kvartetu). K tomu podrobnéji viz Telec, Tima: cit. dilo 2007, s. 155 an.

“7 Telec, Tima: cit. dilo 2007, s. 563.

% 812 (4) AZ: Pravem dilo uzit je a) pravo na rozmnozovani dila (§13), pravo na rozsifovani originalu nebo
rozmnozeniny dila (§14), pravo na pronajem originalu nebo rozmnozeniny dila (§15), pravo na ptijcovani
origindlu nebo rozmnozeniny dila (§16), pravo na vystavovani origindlu nebo rozmnozeniny dila (§17),
pravo na sdélovani dila vetejnosti (§18), zejména: 1. pravo na provozovani dila zivé nebo ze zdznamu
a pravo na prenos provozovani dila (§19 a 20), 2. pravo na vysilani dila rozhlasem ¢&i televizi (§21),
3. pravo na pienos rozhlasového ¢i televizniho vysilani dila (§22), 4. pravo na provozovani rozhlasového ¢i
televizniho vysilani dila (§23).
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imluvé o autorském pravu (dale jen VUAP), &L. 5, odst. 2.%° Zpisoby uziti 1ze tFidit rizné
— napf. na soukromé pro vlastni potiebu a vetejné Sifeni, nebo podle zpiisobu vyjadieni dila
na uZiti zachycené hmotnym nosi¢em a jednorazovy efemérni (pomijivy) projev. Spravu

majetkovych prav autora pak miize vykonavat ptislusny kolektivni spravce AP (viz dale).

2.1.2. Prostredky ochrany AP

V obecné roviné nalezneme mozné zplsoby ochrany duSevniho vlastnictvi, a tedy
1 AP, v mnoha pravnich odvétvich. Zakladni ustanoveni objevime jiz v Listiné zakladnich
prav a svobod (dale LZPS), v ustanoveni ¢l. 34, kde je vyslovné zakotveno pravo
k vysledkim dusevni ¢innosti.”® Obecné Ize vyuzit rovnéz &l. 11 LZPS*®' o pravu vlastnit
majetek. Jedna se o Gistavnépravni ochranu, nebot’ LZPS je soudasti ustavniho poradku CR.
Ma4é nadzdkonny charakter, protoze jeji ustanoveni maji silngj$i pravni silu nez obecné
zakony, které s ni musi byt v souladu. Garance Ustavnosti piislusi specidlnimu soudnimu
organu, Ustavnimu soudu, stojicimu vedle soustavy obecnych soudil. Jeho vyjimeénosti je
tzv. negativni legislativni pravomoc, tedy opravnéni rusit legislativni akty vSech organt
vefejné moci, u nichz shleda rozpor s stavnimi ptedpisy, tj. i LZPS. Nenahrazuje je
vlastnimi rozhodnutimi, pouze vyda pravni nazor, kterym by se pfislusné organy, jimz je
rozhodnuti vriceno, mély f#idit. Obdobné& Ustavnimu soudu piislusi podobna kontrola
ustavnosti ohledné vydanych pravnich ptedpisa.

Dalsi moznosti je trestni ochrana soudni, jez se tyka protipravniho jednéni ve smyslu
poruseni AZ, které vSak spliiuje kritéria trestného ¢inu podle § 13 TZ. Jedna se o protipravni
¢in oznaceny zde jako trestny, ktery dale musi naplnit konkrétni skutkové znaky vymezené
v trestnim zékoniku (dale jen TZ). Tyto trestné Ciny se dé€li na zlo¢iny a pteciny. U druhych
zminénych jde o nedbalostni trestné ¢iny a umyslné trestné Ciny s trestem odnéti svobody
s horni hranici trestni sazby do péti let (§ 14 odst. 1 TZ). Trestni odpovédnost pachatele a

jeji disledky lze uplatiiovat pouze ve spolecensky Skodlivych ptipadech, v nichz neni

49 podle Telec, Tama: cit. dilo 2007, s. 166. (VUAP byla uzaviena vroce 1952 v Zeneve, byvalé
Ceskoslovensko k ni piistoupilo s uéinnosti od 6. 1. 1960, vyuziva se pro odetfeni vztahii se zemémi, které
na rozdil od této nejsou singatafi Bernské tmluvy).

Cl. 34 LZPS: (1) Prava k vysledkim tviréi dusevni &innosti jsou chranéna zékonem. (2) Pravo piistupu
ke kulturnimu bohatstvi je zaru¢eno za podminek stanovenych zakonem.

CL 11 LZPS: (1) Kazdy ma pravo vlastnit majetek. Vlastnické pravo viech vlastniku mé stejny zdkonny
obsah a ochranu. Dédéni se zarucuje. (2) Zakon stanovi, ktery majetek nezbytny k zabezpecovani potieb
celé spolecnosti, rozvoje narodniho hospodarstvi a vefejného zajmu smi byt jen ve vlastnictvi statu, obce
nebo urcenych pravnickych osob; zakon muze také stanovit, ze urcité véci mohou byt pouze ve vlastnictvi
ob¢anu nebo pravnickych osob se sidlem v Ceské Republice. (3) Vlastnictvi zavazuje. Nesmi byt zneuZito
na Gjmu prav druhych anebo v rozporu se zakonem chranénymi obecnymi zajmy. Jeho vykon nesmi
poskozovat lidské zdravi, pfirodu a zivotni prostfedi nad miru stanovenou zakonem. (4) Vyvlastnéni nebo
nucené omezeni vlastnického prava je mozné ve vefejném zajmu, a to na zakladé zakona a za nahradu. (5)
Dang a poplatky Ize ukladat jen na zakladé zakona.
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dostacujici uplatnéni odpovédnosti podle jiného pravniho predpisu. Jedna se o zéasadu
subsidiarity trestni represe podle § 12 odst. 2 TZ.’** I zde miZe byt soudasti samostatné
fizeni o nédhrad¢ Skody, nikoliv vSak vydéani bezdlivodného obohaceni, o tzv. adhezni fizeni.
V uvahu pfichazeji skutkové podstaty vymezené v § 270 TZ — trestny ¢in poruSovani
autorského prava, prav souvisejicich s pravem autorskym a prav k databazi, kde se musi
prokazat umysl pachatele pfimy &i alespoit nepiimy.”” Onen umysl se zde musi vztahovat
i na pachatelovo védomi, Ze jde o dilo jako vysledek tviiréi Cinnosti autora, tedy dusSevni
vytvor ztvariujici individudlnim zpisobem néjakou autorovu myslenku. Zavinéni musi
zahrnovat skutkové okolnosti odivodiujici protipravnost, musi se proto vztahovat i na
neopravnénost zasahu do zakonem chranénych prav k dilu.”® Trestni sazba spo&iva v odnéti
svobody az na dva roky nebo v penézitém trestu ¢i propadnuti véci nebo jiné majetkové
hodnoty. Odst. 2 zminéného ustanoveni vSak stanovuje pfisnéjsi sazbu odnéti svobody na
Sest mésicli az pét let nebo penézity trest ¢i propadnuti véci nebo jiné majetkové hodnoty,
ziska-li takto pachatel zna¢ny prospéch, minimaln¢ 500.000 K¢ podle obecného ustanoveni
§ 138 odst. 1, 2 TZ, ptipadné zplsobi zna¢nou ujmu jiné osob€; nebo se dopusti takového
¢inu ve znacném rozsahu, opét zalezi na konkrétnich okolnostech, zddna konkrétni vyse neni
v § 138 TZ tentokrat stanovena, nebo vykazuje-li tento trestny ¢in znaky obchodni ¢innosti
¢1 podnikani. V odstavci 3 je pak definovan neopravnény prospéch velkého rozsahu,
nejméné 5 miliontt K¢ podle § 138 TZ, ve vSech vySe zminénych ohledech, jez je trestan
odnétim svobody na tfi 1éta az osm let. Pfi pouziti téchto vyssich trestnich sazeb podle vyse
zminénych obou odstavcl postac¢i tentokrat jako forma zavinéni pouze nedbalost.
Neopravnénym zasahem, tj. vy$$im neZ nepatrnym,”® do zakonem chranénych prav se pak
rozumi predevSim piivlastnéni si autorstvi k dilu a jakékoliv zvetejnéni dila bez souhlasu

autora ¢i neopravnéné zhotoveni rozmnoZzeniny. Podobné je klasifikovano i jednani, kdy

*%2 Do roku 2009 platila za kritérium vzniku trestného ¢inu jeho tzv. materialni stranka, tedy uréity stupei tzv.
nebezpecnosti pro spole¢nost (napt. velikost zplsobené Ujmy z hospodaiského hlediska). Toto hledisko
bylo novelou vypusténo.

Oba dva typy tmysli spolu s védomou a nevédomou nedbalosti patii k zadkladnim formam zavinéni, tak jak

jej vymezuje pravni teorie. Umysl piimy predpokladd, e pachatel védél o neopravnénosti svého jednani

a chtél timto jednanim zptsobit nékomu Gjmu. Pro umysl nepfimy postaci, ze pachatel védél, ze muze

svym jednanim trestny ¢in spachat a byl stim (s nasledky) srozumén (rozdil tohoto od tzv. védomé

nedbalosti je pouze v tom, Zze u védomé nedbalosti pachatel bez ptiméfenych divodu spoléha na to, ze
trestny ¢in nespacha. Tato forma je ale pro tento trestny ¢in vyloucena — hranice trestnosti je zde tedy

v nékterych pripadech velmi tenkd).

% Samal, Pavel: Trestni zdkonik. Komentar. I1. dil. C. H. Beck, Praha 2010, 3285 s., zde s. 2513.

395 Konkrétni definici tohoto vcelku vagniho pojmu v TZ nenalezneme. Z vykladia viak vyplyva, Ze jde
ojedinély ¢i nepatrn€ vyznamny zasah do ciziho prava. Pii zvazovani mozného naplnéni této miry v reélu se
ma piihlédnout k okolnostem konkrétniho ptipadu, pfedevsim se bere do uvahy intenzita tohoto zasahu,
zpisob provedeni a nasledky tohoto ¢inu (forma a zévaznost zasazeni prav autora), piipadné pocet
opakovanych zasahti do téchto prav apod. Zaroven se pfihlizi i k osob& pachatele, miry jeho zavinéni,
pohnutka, promitne se i jeho pfipadna recidivnost takového jednani. Pti shledani oné nepatrnosti zasahu
postadi fesit celou véc v prestupkovém Fizeni (viz dale v hlavnim textu). Podrobngji viz Samal, Pavel: cit.
dilo, s. 2511-2512.
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pachatel pro své dilo pouziva ndzev ¢i vné&jsi Gpravu jiz pouzité jinym autorem pro dilo
stejného druhu, hrozi-li tak nebezpeci zamény obou dé€l. Trestna je rovnéz vyroba a Sifeni
pomiucek slouZzici k odstranéni ¢i omezeni funk¢nosti technickych zabezpeceni, postupi,
zafizeni nebo jinych prostiedkii uzitych opravnénou osobou k ochrané prav (§§ 43-45
AZ5),

Zpusobeni nemajetkové Gymy autorovi, napf. neopravnénym piisvojovanim autorstvi,
muze téz naplnit skutkovou podstatu trestného ¢inu poskozovani cizich prav podle § 181 TZ,
naklada-li pachatel neopravnéné s autorskym dilem a uvadi druhou stranu imysIné v omyl a
ptisvoji si autorskou odménu. I zde se nabizi aplikace ustanoveni o porusovani AP (§ 270
TZ), ale také o podvodu (§ 209 TZ).

Dal$i mozné skutkové podstaty piedstavuji v TZ paragrafy hlavy VI tykajici se
trestnych Cintt hospodarskych, konkrétné v dile ¢tvrtém, vénovanému trestnym ¢inlim proti
primyslovym praviim a proti autorskému pravu, jmenovit€¢ § 268 TZ — porusovani prav
k ochranné zndmce, obchodnimu jménu a chranénému oznaceni ptivodu (zde je trestni sazba
stanovena stejn¢ jako v zékladni sazbé trestného Cinu § 270 TZ), a konecné § 269 TZ
tykajici se porusovani primyslovych prav. Nekalosoutézni jednani,””’ de facto i primyslové
pravo, se dotyka této problematiky v okruhu hypotetického zafazeni nékterych
neuméleckych projev hudebniho primyslu spise do kategorie vyrobniho know-how (vice
k této varianté¢ dale v tomto textu). V tivahu ptichézi jest¢ ustanoveni hlavy VI, zejména dil
tteti — trestné Ciny proti zadvaznym pravidlim trzni ekonomiky a ob&hu zbozi ve styku

s cizinou, § 248 TZ — trestny &in poruseni piedpisi o pravidlech hospodatské soutdze.”*®

2% & 43 AZ: (1) Do prava autorského neopravnéné téz zasahuje ten, kdo vyviji, vyrébi, nabizi k prodeji,

pronajmu nebo pdjéeni, dovazi, rozsifuje nebo vyuziva pro dosazeni majetkového prospéchu poskytovanim
sluzeb nebo jinym zplsobem pomuicky zamysSlené k odstranéni, vyfazeni z provozu nebo omezeni
funkénosti technickych zafizeni nebo jinych prostiedkti k ochrané prav. (2) Za jiné prostiedky podle
odstavce 1 se povazuji jakykoli postup, vyrobek nebo soucastka vlozené do postupu, pfistroje nebo
vyrobku, jez maji prfedchazet, omezit nebo zabranit neopravnénému zasahu do prava autorského k dilu,
které je zptistupnovano jen s pouzitim kodu nebo jinym zpisobem umoziujicim odkodovani. § 44 AZ: (1)
Neopravnénym zdsahem do prava autorského je i odstranéni nebo zména jakékoli elektronické informace
o identifikaci prav k dilu, rozSifovani rozmnozeniny dila vcetné jejich dovozu, jakoz i sd€lovani dila
vetejnosti, u nichz byly elektronické informace o identifikaci prav k dilu odstranény nebo pozménény, bez
svoleni autora. (2) Informaci o identifikaci prav k dilu podle odstavce 1 je takova informace, ktera je
vyjadiena v Cislech, kodech nebo jinak a kterd podle rozhodnuti autora provazi dilo, aby dilo a prava
k nému identifikovala. § 45 AZ: Do prava autorského neopravnéné zasahuje téz ten, kdo pro své dilo
pouziva nazvu nebo vnéjsi upravy jiz pouzitych po pravu jinym autorem pro dilo téhoz druhu, jestlize by to
mohlo vyvolat nebezpeci zamény obou d¢l, pokud nevyplyva z povahy dila nebo jeho uréeni jinak.

Nekala soutéz je takové jednani v hospodarské soutézi, které je v rozporu s dobrymi mravy soutéze a mize
privodit ijmu jinym soutézitelim ¢i spotfebitelim. Sem spada i uzivani dusevniho vlastnictvi, mize-li toto
privodit Gjmu jinym soutézitelim. Viz generalni klauzule § 44 an. ObZ.

Kdo porusi jiny pravni pfedpis o nekalé soutézi tim, Ze se pii Gcasti v hospodaiské soutézi dopusti klamavé
reklamy, klamavého oznacovani zbozi a sluzeb, vyvolavani nebezpec¢i zamény, parazitovani na povésti
podniku, vyrobkd ¢i sluzeb jiného soutézitele, podplaceni, zlehcovani, srovnavaci reklamy, porusovani
obchodniho tajemstvi, nebo ohrozovani zdravi spotiebitelti a zivotniho prostiedi, a zplsobi tim ve vétsim
rozsahu Gjmu jinym soutézitelim nebo spotiebitelim nebo opatii tim sob& nebo jinému ve vétsim rozsahu
neopravnéné vyhody, bude potrestan odnétim svobody az na tfi 1éta, zakazem ¢innosti nebo propadnutim
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Zbyvajici dil¢i moznosti se tykaji ochrany podnikatelského prostiedi (§ 251 TZ
tykajici se neopravnéného podnikani; dale pak ochrana zahrani¢niho obchodu
prostiednictvim zdkona €. 191/1999 Sb., o opatienich tykajici se dovozu, vyvozu a zpétného
vyvozu zbozi poruSujictho nckterd prava dusevniho vlastnictvi) a ochrana DV
prostfednictvim spotiebitelského prava, coz reprezentuje zédkon ¢. 634/1992 Sb., o ochrané
spotiebitele.

Jednani proti vefejnému zajmu, kterd nedosahuji vySe zminéné miry trestnosti pro
kvalifikovani trestného c¢inu, lze fteSit v prestupkovém Fizeni, v némz tzv. prestupek,
konkrétni vymezeny v zédkon¢ ¢. 200/1990 Sb., o pfestupcich (déale jen ZP), je takové
zavinéné jednani, jez porusuje nebo ohrozuje zajem spolecnosti, a je za prestupek vyslovné
oznaceno v tomto nebo jiném zékoné, nejde-li o jiny spravni delikt postizitelny podle
zvlastnich pravnich predpist anebo o trestny ¢in (§ 2 ZP). Postaci vSak nedbalost, ¢imz se
rozsifuje dosah odpovédnosti za prestupek oproti trestnému Cinu. V prestupkovém fizeni
jsou feSeny piestupky striktné¢ pouze proti primyslovym praviim a neopravnénému uzivani
obchodni firmy ¢1 zaménitelnému oznaceni (§ 33 ZP). Jina prava lze maximalné podfadit
pod § 50 ZP, ptestupku proti neopravnénému uzivani majetku. Spravni delikty podle § 105
an. AZ pak vymezuji skutkové podstaty spocivajici mj. v neopravnéném uziti chranéného

predmétu nebo neopravnéném zasahu do AP.

Ohledné soukromopravni ochrany DV, jez jako celek trpi v Ceském pravnim tadu
roztfisténosti, existuje pouze AZ jako jediny zdkonny piedpis, ktery stanovuje Upravu pro
vicero druhit nehmotnych statkti. Prostiedkem je zde soukromopravni Zaloba, tudiz ve vSech
ptipadech se civilni fizeni zahajuje pouze na navrh opravnéné osoby, nikoliv tedy z ufedni
povinnosti.’” K ochran& osobnostnich prav lze vyuZit obecné ob&anskopravni ustanoveni
vymezené v §§ 11 an. OZ o ochrané osobnosti.

Zakonné prostiedky piimé ochrany AP jsou vymezeny v patém dile AZ, vénovaném
ochran¢ AP, nalezneme je v ustanoveni § 40 odst. 1 AZ. Poskozeny autor mé narok na urceni
autorstvi, ptivlastnil-li si n€kdo jeho dilo — urCovaci narok, méa pravo na zakaz ohrozovani
svého prava véetné hroziciho opakovani a na zédkaz neopravnéného zasahu do svého prava
(ndrok zéapurci ¢i negatorni). Rovnéz muize pozadovat sdéleni tdaji o zpiisobu a rozsahu

neopravnéného uziti — pravo na informace — a odstranéni nasledkt takového neopravnéného

véci nebo jiné majetkové hodnoty. (Srovnej staré ustanoveni § 149 TZ pted rokem 2009: Kdo jednanim,
které je v rozporu s predpisy upravujicimi soutéz v hospodaiském styku nebo se zvyklostmi soutéze,
poskodi dobrou povést nebo ohrozi chod nebo rozvoj podniku soutézitele, bude potrestan odnétim svobody
az na jeden rok nebo penézitym trestem nebo propadnutim véci nebo jiné majetkové hodnoty.)

399 Podrobngji k tomu viz Telec, Ivo: The Enforcement of Industrial Property Rights in the Czech Republic.
International Review Of Industrial Property and Copyright Law (IIC). Ro¢. 32, 2001, €. 8, s. 935-950.
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zasahu — narok restitu¢ni. Dale ma autor pravo na poskytnuti dostate¢ného zadostiucinéni
1 za zpusobenou nemajetkovou ujmu — narok satisfak¢ni, ale nikoliv vlastni usly zisk, a to
formou omluvy, ptipadné uverejnénim rozsudku na naklady ucastnika podle § 40 odst. 3 AZ,
¢i vymezenim penézitého zadostiucinéni, které byva v praxi nejcastéjsi soudné pfiznavanou
formou. Jeji konkrétni vysi je vSak Casto obtizné urcit, a tak se soud u stanoveni jeji vyse
miZe fdit i podle své uvahy (§ 136 OSR>'®), jez viak piedpoklada posouzeni zakladnich
okolnosti ptipadu, i1 v pfipadé kdy Zalobce neznd sam vSechny okolnosti zasahu do svého
prava, nebo kdyz se do vySe narokl negativné promitd nékladné znalecké dokazovani.
Obvykle se zohlediiuje fakt, zda se jednalo o imysl & nedbalostni jednani.”'' Poskozeny se
také muze domahat zédkazu poskytovani sluzby, kterou k porusovani ¢i ohrozovani prava
vyuzivaji tfeti osoby — zvlastni narok zapirci. Zakon jesté nevylucuje jiny narok, atypicky,
byt jej vSak na tomto misté nespecifikuje. VSechny tyto vySe zminéné naroky vychazeji
z objektivni odpovédnosti pachatele, neni zapotiebi prokazovat jeho vinu v pfi¢inné
souvislosti s protipravnim vysledkem. Timto vy¢tem vSak nejsou vylouceny dalSi obecné
obCanskopravni instituty nahrady Skody a vydani bezdivodného obohaceni (§ 40 odst. 4
AZ)512

Ujma nemajetkové povahy, kterd nastala ¢&i alespoii potencialné hrozila, se
kompenzuje pfednostné ve form¢ moralniho zadostiu€inéni, tj. omluvou. Az v ptipad¢ jeji
nedostatecnosti I1ze pfistoupit k jejimu plnéni prostfednictvim pen€zité cCastky. Primefenost
této satisfakce musi byt vzdy individudlné feSena, zdkon zadné blizsi voditko neposkytuje,
1ze vyuzit pouze obecného ustanoveni § 3 OZ, jez se tyka tzv. dobrych mravi.

Zvlastni ochranu autorskych prav pak piedstavuje tzv. postmortalni ochrana,’"” v niz
se jedna o obecnou ochranu nékterych osobnostnich prvkia umeélecké a védecké tvorby po
smrti autora, byt osobnostni prava obecné smrti autora zanikaji. UmozZiuje ji ustanoveni

§ 11 odst. 5 AZ. Tato ochrana neni nijak ¢asové omezena a mohou ji v prib¢hu ¢asu uplatnit

>10 & 136 Obé&anského soudniho Fadu: Lze-li vysi ndroki zjistit jen s nepomé&rnymi obtizemi nebo nelze-li ji

zjistit viibec, uréi ji soud podle své uvahy.

> Telec, Tma: cit. dilo 2006, 2. dil, s. 72.

312 Vychazime-li z obecné upravy v OZ, u odpovédnosti za $kodu se zde naopak zavinéni vyzaduje (§ 420
odst. 3 OZ), hradi se skute¢na skoda a usly zisk. Uvedeni do pivodniho stavu vét§inou z povahy DV neni
mozné, uplatiiuje se penézita (tzv. relutarni) nahrada. Bezdivodnym obohacenim je majetkovy prospéch
ziskany plnénim bez pravniho divodu, plnénim z neplatného pravniho tikonu nebo plnénim z pravniho
davodu, ktery odpadl, jakoz i majetkovy prospéch ziskany z nepoctivych zdroju (§ 451 odst. 2 OZ).
Prichazi v uvahu i vedle poskytnuti zadostiu¢inéni a nahrady skody. Nejednal-li bezdiivodné obohaceny
v dobré vife, musi vratit i veSkeré tim nabyté uzitky (nasledny zisk), nejen tedy vlastni bezdivodné
obohaceni (kterou by byla napf. cena smluvni licence). Jak vSak zpfesiiuje zminény odst. 4 § 40 AZ: Vyse
bezdiivodného obohaceni vzniklého na strané toho, kdo neopravnéné nakladal s dilem, aniz by k tomu
ziskal potfebnou licenci, ¢ini dvojnasobek odmény, kterd by byla za ziskani takové licence obvykla v dobé
neopravnéného nakladani s dilem. Nejedna se tedy povahove o restitucni narok, ale toto ustanoveni ma jiz
vice sankéni charakter.

°" Podle Telec, Téima: cit. dilo 2007, s. 158-161.
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ruzné subjekty. Jednd se vSak pouze o osoby opravnéné autorskym zakonem, aktivné
legitimovanou je tak kterdkoliv osoba autorovi blizka ve smyslu § 116 OZ — tj. piimi
ptedkové, pfimi potomci, sourozenci, manzel ¢i partner, pfipadné jind osoba v rodinném ¢i
obdobném poméru, jez by takovou Gjmu pocitovala jako ujmu vlastni, ptipadné pravnicka
osoba sdruzujici autory bez ohledu na jeji formu (obecné spolky podle zakona ¢. 83/1990
Sb., o sdruzovani ob¢anti), a kone¢né téz tzv. kolektivni spravce autorskych prav — kupf.
OSA. Opravnéni uvedenych osob vznika origindlné, nikoliv odvozené od ptivodniho autora,
nevznika dédénim ¢i jinou formou pravniho néstupnictvi. Tato ochrana se taxativné tyka
pouze zakazu osobovani si autorstvi, povinnosti uzit dilo pouze zpisobem nesnizujici jeho

hodnotu a uvést jméno autora pti uziti dila. Neni zde povinnost zachovavat integritu dila.

2.1.3. Kolektivni sprava prav

Do otazky ochrany AP vstupuje také institut tzv. kolektivnich spravci, dale jen KS,
ktefi mohou za autory spravovat jejich prava a dohliZet nad neporuSovanim jejich kolektivné
spravovanych prav.’'* Ve véting piipadti jde o nevydéleéné organizace, nejedna se
o profesni sdruzeni autori, ani o nakladatelskd sdruzeni, jejich cilem neni vydavat ¢i
propagovat spravovany repertoar.”'> Néplni jejich &innosti je zmocnéni k pouhému vykonu
prav, kterému se sami autoii nemohou vétSinou z praktickych divodid dostatecné vénovat.
Jde tedy vzdkladu o spravu majetkovych prav autor, zniz vétSina téchto prav je
dobrovolné kolektivné spravovana, zadkon vSak vymezuje i nékterd prava tzv. povinné
kolektivné spravovana (srovnej § 95 a § 96 AZ). Ztéchto povinnych prav se nasi
problematiky dotyka nejvice jedno z nejkontroverznéjSich ustanoveni viibec, a to § 96 odst.
1 pism. a bod 3 AZ — odména za zhotoveni rozmnozeniny pro osobni potrebu na podklade
zvukového ¢i zvukove obrazového zdznamu nebo jiného zdznamu prenesenim jeho obsahu
pomocl pristroje na nenahrany nosic takového zaznamu. Zde se totiz jednd o jakousi
presumpci porusovani AP, ktera je oSetfena formou pausSidlniho poplatku zavedenim této
nahradni odmény z nenahranych nosict. Jinymi slovy touto odménou je zatizen vyrobce,
resp. dovozce, nicméné tato Castka se v konetném souctu promita do ceny vlastniho
vyrobku, ¢imZ se bfemeno v praxi pfenasi opet na uzivatele, ktery ji plati v rdmci ceny
vyrobku, a to i ten, ktery nema v imyslu pouzit tento prostiedek k vytvoteni kopie ciziho

dila. V praxi zatim nelze stanovit jiny zpusob, piekazkou jsou stale nedostate¢né technické

>4V soudasnosti nalezneme jeji upravu pfimo v AZ. Pied jeho novelou v roce 2000 viak by tento institut
upraven (pouze vSak na par let, a to od roku 1996) oddé€lené specidlnim zakonem, konkrétn€ z. ¢. 237/1995
Sb., o hromadné spravé autorskych prav a prav autorskému pravu piibuznych a o zméné a doplnéni
nékterych zakont. Do zminéného roku 1996 byla tiprava KS rovnéz vtélena do AZ.

> Tama, Pavel: Praktické aspekty vykonu kolektivni spravy autorskych prav k dilim hudebnim. Rigordzni
prace, PrFMU, Brno 2002, 149 s., zde s. 10 a 11.
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prosttedky ochrany proti vyrobé kopii. Navic s prudkym rozvojem komunika¢nich
technologii a internetu se zdaji byt tyto prostfedky v soucasnosti jest¢ nedosazitelnéjsi nez
diive. V poslednich letech se navic zkomplikovalo i vymezeni jednotlivych typti dotéenych
nosicll. Zvlast problematicky se jevi nosice, které primarn¢ neslouzi k uchovavani
zvukovych ¢i zvukové obrazovych zaznamdi, ale k provozu urcitého pfistroje, jako jsou
napiiklad pevné disky poéitade & mobilni telefony s integrovanym MP3 piehravadem.’'

I nasledujici povinné kolektivné spravované pravo se teoreticky této problematiky
dotyka. Ustanoveni § 96 odst. 1 pism. a bod 4 AZ stanovuje prdvo na odménu za zhotoveni
rozmnozeniny dila pro osobni potrebu fyzické osoby nebo pro viastni vnitini potrebu
pravnické osoby c¢i podnikajici fyzické osoby pomoci pristroje k zhotovovani tiskovych
rozmnozenin na papir nebo podobny podklad, a to i prostrednictvim treti osoby. Platbou je
zde zatiZzen provozovatel zafizeni slouZiciho k pofizovani téchto kopii, nicméné i pro osobni
potiebu je ze zdkona vylouceno z takového volného uziti porizovani tiskové rozmnozeniny
vydaného notového ziznamu dila hudebniho ¢i hudebné dramatického. Tento zakaz byl
soucasnou autorskopravni upravou terminologicky rozsifen, nebot’ starsi znéni AZ pouzivalo
uzsi pojem ,,partitura hudebniho dila*“ (§ 30a AZ).

V souvislosti s KS se uziva institut tzv. hromadnych ¢i kolektivnich smluv (v prvém
piipadé obdrzi konkrétni uzivatel od KS povoleni k uziti vSech jim spravovanych dél,
v ptipad¢ druhém jde o typ smlouvy, kterou KS uzavird opét jen s profesnim zastupcem
uré&ité skupiny uzivatelir).”'” Licenéni smlouvu o uZiti svého dila pak sjednava s uzivatelem
nikoliv autor sam, ale v nepfimém zastoupeni jeho kolektivni spravce (§ 100 odst. 2 AZ).
Ustava ani LZPS nezakazuji spravu individualni, ktera vSak neni vramci AZ nijak
upravena, jedna se totiz o bézny soukromopravni vztah mezi autorem, piipadné dédicem, a
osobou dalsi, jez mize byt smluvné povéiena spravou autorskych ¢i obdobnych prav.

Historicky lze ve svété vydélit fadu modelt KS, a to podle kritérii, které kupt. Ficsor
Mihaly’'® specifikuje takto: stupeti zespoleeniténi KS — neboli mira uzivani hromadnych &i
individualnich smluv v urcitém pravnim prostiedi, svoboda nositele prava zvolit individuélni
¢i kolektivni spravu, rozsah prav a jejich nositeli zahrnutych v KS, pfipadné svoboda

konkrétni organizace KS urcovat tarify a dals$i podminky ve svych smlouvéch s uzivateli.

>16 Viz § 6 odst. 2 vyhlasky ¢. 488/2006 Sb., kterou se stanovi typy piistroji k zhotovovani rozmnozZenin, typy
nenahranych nosicl zaznamt a vyse pausalnich odmén.

>!7 Podrobnéji k tomu viz Taima, 2002, s. 11.

>% Mihaly, Ficsor a kol.: Colletive Administration of Copyright and Neighboring Rights. WIPO, Zeneva 1990,
marg. 217.

138



2.1.4. Strué¢né ke vzniku a historii vyvoje kolektivni spravy

Historické poc¢atky kolektivni ochrany autorskych prav se objevuji ve Francii, kde byla
jiz vroce 1777 zaloZzena dramatikem Pierre-Augustinem Caronem de Beaumarchais
kancelat na obranu prav autori dramatickych dél (Bureau de la législation dramatique),
pozdéji byla transformovand na spolecnost divadelnich autorti a skladateli Société des
auteurs et compositeurs dramatiques (SACD).”" Tou se inspirovali také tam&jii spisovatelé,
kteti vytvoftili v roce 1837 Spole¢nost spisovatelil — Société des gens de lettres (SGDL),
pfesto za prvni pravou spole¢nost ve smyslu KS je tieba povazovat az Société des auters,
compositeurs et éditeurs de musique (SACEM), zalozenou na popud dvou hudebnich
skladateld, Paula Henriona a Victora Parizola, a textate Ernesta Burgeta, ktefi podali roku
1847 Zalobu proti patizskému variet¢ Ambassadeurs pro nevyplaceni odmén za provozovani
jejich d&l.’* Soud jim toto pravo na odménu pfiznal, a pravé pro velké mnozstvi
jednotlivych uziti bylo rozhodnuto o zfizeni jin¢ho institutu nez individudlni spravy jejich
prav. Tak vznikla vroce 1850 dodnes existujici organizace SACEM. V roce 1926 byla
delegacemi osmnacti narodnich spole¢nosti zaloZena mezinarodni konfederace spolecnosti
autort a skladatelti, Confédération des sociétés d’auteurs et de compositeurs (1 CISAC),521 a
otfi roky pozdgji byla zfizena ve francouzském Neuilly-sur-Seine spole¢nost Bureau
International des Sociétés Gérant les Droits d'Enregistrement et de Reproduction Mécanique
(BIEM)** jako mezinarodni KS mechanickych prav plynoucich z reprodukci nahravek
skladeb.

Ve stfedni Evrop€ pak byly prvnimi staty s takovymito organizacemi Némecko a
Rakousko-Uhersko; v Rakousku to byla Staatlich genehmigte Gesellschaft der Autoren,
Komponisten und Musikverleger registrierte Genossenschaft mit beschrinkter Haftung
(AKM), zaloZena jiz v roce 1897 (po francouzském SACEMu druha nejstar$i organizace KS

vy 523
v Evropé).

V Némecku vznikla vroce 1898 z iniciativy skupiny skladateli v cele
s Richardem Straussem. Tato Genossenschaft Deutscher Komponisten (GDK), predstavujici
reakci na obdobné némecké spolecenstvi hudebnich nakladateld, se pfejmenovala v roce
1903 na Genossenschaft Deutscher Tonsetzer (GDT), vedle niZ se pak etablovalo Anstalt fiir

musikalisches Auffiihrungsrecht (AFMA) jako doplikové spoleCenstvi zaméfené piimo

5

=)

Podrobnéji in Hartmanova Dagmar: Kolektivni sprava autorskych prav a prav souvisejicich s pravem
autorskym. Linde, Praha 2000, 143 s.

Jmenovani autofi byli nuceni zaplatit vstupné a jidlo v kavarn¢, kde orchestr hral jejich hudbu a za uziti dila
autorim provozovatel kavarny nezaplatil. Podle zdroje dostupného [online] na
http://www.sacem.fr/cms/site/en/lang/en/home/about-sacem/history [citovano 8. 11. 2011].

Podrobnéji viz dostupné [online] na www.cisac.org [citovano 8. 11. 2011].

Podrobnéji viz dostupné [online] na www.biem.org [citovano 8. 11. 2011].

Podrobnéji viz dostupné [online] na www.akm.co.at [citovéano 8. 11. 2011].

139

520

5
5
5

]

1

N R
w N



24
24 V roce

na vybér poplatkli za uziti dél, oteviené téZ hudebnim textaiim a nakladatelim.
1909 byla zalozena Anstalt fiir mechanisch-musikalische Rechte (AMMRE) pro vybér
poplatkll za uziti nahravek a o dalSich 6 let pozd&ji vznikla z iniciativy autori pfedevsim
popularni hudby dodnes existujici a tehdy AFMA konkurujici Genossenschaft zur
Verwertung musikalischer Auffiihrungsrechte (GEMA).”* Pro nepiehlednost celkové situace
a organizacni nejasnosti, kter¢ vedly k mnoha soudnim kauzam, doSlo k vybudovani
jednotné platformy, kterou vSak zidhy ukoncila Adolfem Hitlerem ziizend zcela nova
organizace typu KS, Staatlich genehmigte Gesellschaft zur Verwertung musikalischer
Urheberrechte (Stagma). Ta byla vroce 1947 znovu piejmenovana na organizaci
s puvodnim nazvem GEMA a pod tymz ndzvem funguje dodnes. Pro plnost je nutno zminit
vychodonémemeckou Anstalt zur Wahrung der Auffiihrungs- und Vervielfdltigungsrechte auf
dem Gebiet der Musik (AWA), zalozenou v roce 1951 a fungujici po dobu existence DDR.

Ve Velké Britanii byla vroce 1914 zalozena Performing Rights Society (PRS),*°
fungujici jako stézejni britsky KS dodnes, téhoz roku vznikla také v USA American Society
of Authors , Composers and Publishers (ASCAP). Zde dnes plsobi celkem tfi dominantni
ochranné organizace. Vedle ASCAP je to dale Society of European Stage Authors
& Composers (SESAC), zalozena 1930 plivodné coby organizace zastupujici evropské
skladatele. Béhem druhé svétové valky se pieorientovala téz na americké a dosud
nezastupované autory. Nejmladsi™® je pak ve form& obchodni spolenosti (corporation)
Broadcast Music, Inc. (BMI), etablovana v roce 1940 coby disledek sporu mezi ASCAPem
a provozovateli rozhlasového a televizniho vysilani, kdy BMI vznikla z iniciativy téchto

provozovateld jako alternativa a konkurence ASCAPu.>*®

** Pro zajimavost dodejme, Ze autor hudby tehdy obdrzel 75 % vybranych poplatkii a zbyvajici Gtvrtinu
hudebni nakladatel; pokud se jednalo o skladbu s vokalnim partem, autorovi hudby se snizil uvedeny zisk
025 % ve prospéch autora textu. Pfed prvni svétovou valkou AFMA zastupovala 604 skladatelt a 104
hudebnich nakladatelti. Zdroj: http://www.referenceforbusiness.com/history/En-Ge/GEMA-Gesellschaft-F-
r-Musikalische-Auff-hrungs-Und-Mechanische-Vervielf-ltigungsrechte.html [citovano 7. 11. 2011].

325 podrobnéji viz dostupné [online] na www.gema.de [citovano 26. 7. 2012].

526 podrobnéji viz dostupné [online] na http://www.prsformusic.com/Pages/default.aspx, k detailn&j3i historii
viz [online] http://www.prsformusic.com/aboutus/ourorganisation/ourhistory/Pages/default.aspx [oboji
citovano 26. 7. 2012].

3T Oviem vyznamn&jsi co do velikosti repertoaru nez SESAC, na americkém trhu je druhou nejvétsi
spolecnosti po ASCAP. SESAC se naopak prezentuje jako ,,the most innovative and fastest growing
performing rights organization in the U.S. .

328 Podrobnéji dostupné [online] na http://www.ascap.com/, http://www.bmi.com/, http://www.sesac.com/ [vie
citovano 26. 7. 2012]. Podrobnéji k rozsahu pisobnosti a metodam ¢innosti téchto organizaci mj. viz téz
napt. Tama, Pavel: Praktické aspekty vykonu kolektivni spravy autorskych prav kdiliim hudebnim.
Rigorézni prace, PrFMU, Brno 2002, 149 s., zde s. 24-28.

140




2.1.5. Historicky exkurz do vyvoje tuzemské kolektivni spravy

Jen relativné malo ¢eskych autord bylo takto zpoc¢atku zastupovano, a pokud ano, tak
nejcastéji vyse zminénym némeckym ¢i rakouskym KS. Nezanedbatelnou osvétovou tlohu
v pocatcich hral Cesky pravnik Jan Loéwenbach, ktery jiz vroce 1908 vyzyval ceskou
hudebni obec k diislednéjSimu uplatiiovani autorskych prav a navrhoval zfidit po vzoru
Francie a Némecka obdobnou spolegnost ¢eskou.”® I tak byly vynosy autorti velmi malé,
kupt. Josef Bohuslav Foerster, zastupovany v zahranici, obdrzel za rok 1909 pouhych 20

530
korun.

Do vzniku samostatného Ceskoslovenska se vsak jiz v tomto sméru zadna zasadni
zména neudala, a tak jistou subsidiarni podpiirnou funkci pravni a socidlni ochrany plnily
alesponn tuzemské stavovské organizace hudebnikil. Z téch vétSich zminime alespon Svaz
hudebniku pro kralovstvi ceské (zalozeny roku 1903 jako pobocka videniského
Osterreichisch-ungarischer Musik Verband), o tii roky mladsi Jednotu hudebnich umélcii
(sdruzujici profesiondlni hudebniky a ucitele) a vroce 1909 etablovanou Slovanskou
hudebni unii.>®' Tyto organizace se viak snazily chranit spi§ praktické hudebniky a umélce.
Vrcholem téchto parcialnich a vcelku roztfisténych snah byl nepfilis uspésny pokus roku
1910 o jejich sjednoceni pod jednotnou organizaci Obec ceskych hudebnikii, ktera vSak
zustala pouhou volnou stfechovou instituci bez poZzadované sily a pravomoci.

Prvni samostatnd domadaci organizace zaméiend na autory tak vznikla az po zrodu
samostatného statu, a to 9. fijna 1919. Zprvu nesla jméno Ochranné sdruzeni skladatelu,
spisovatelii a nakladatelu (pozd&ji Ochranné sdruzeni autorské — OSA) a do ¢ela byl zvolen
prazsky nakladatel Karel Josef Barvitius.”> Od roku 1920 (a az do roku 1945) stal v Gele
skladatel Josef Bohuslav Foerster. Téhoz roku doslo k prvni reorganizaci, jejimz zamérem
bylo zahrnout pod OSA celou skladatelskou obec (tedy jak autory AH, tak i NAH, libretisty
i nakladatele). Dalsimi mezniky pro vyvoj KS bylo v roce 1921 piistoupeni CSR k Bernské

timluvé (dale jen RUB), trvalé zabezpeéeni mechanickych prav smlouvou s Radiojournalem

529 . Lo y o y L o
., (-..) ono umeni, které cCeské kulture v nasi dobe vymohlo respekt a uznani z ciziny, jest pomérné nejbidnéji

honorovano. Zisk z deél, hudebnich pada z nejvetsi casti do klina tém, kdoz na vzniku, jejichz méli zdasluhu
nejmensi. Nehledé k tomu, Ze osobni schopnosti jednotlivcii mezi nasimi skladateli (...) nestaci ani k tomu,
aby si (oni) vymohli provedeni ¢i uverejneni svého dila, jest neznalost prava a nedbalost k nim jednou
z hlavnich pricin, proc dila (...) nenesou hmotného zisku. Nas cesky skladatel a basnik vidi vrchol (...) ve
smlouvé s nakladatelem (...).  Citovano z: Lowenbach, Jan: Vyuzijme svych autorskych prav. In: Hudebni
Revue, roc. 1908, s. 197-200.

30 O¢adlik, Mirko — Smetana, Robert: Déjiny ceské hudebni kultury. 1. dil (1890-1918). Academia, Praha

1972, 299 s. Pro srovnani — primérna tiiclenna rodina spotfebovala v té dobé, tj. pred 1. svétovou valkou,

jen na stravu pfiblizné 170 Korun mésicné.

Z mensich a regiondlnich stoji za zminku spolek s charitativni funkci Cecilie (1870), Jednota ndrodnich

zpevakii (1888), Jednota hudebnich stavii (1896) ¢i Narodni sdruzeni ceskych kapel a hudebnikii na Morave

a ve Slezsku (1909).

Zajimavosti je, ze prvnim sidlem spolecnosti nebyla Praha, ale Pardubice (srovnej Slanina, Josef: Prvnich

sedm let. RoCenka OSA, 1996).
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v roce 1925 a o rok pozdé&ji prvni ¢eskoslovensky zédkon o pravu autorském (do té doby se

vztahy fesily podle starého rakouského zakona platného od roku 1895),>%°

jimz se mj.
prodlouzila ochranna lhtita majetkovych prav autorti z 30 na 50 let po jejich smrti; odstranila
se nesrovnalost mezi ochranou domacich a zahraniénich autort (diky pfistoupeni k RUB), &i
se rovnéz uzakonila ochrana pro ptfenos hudebniho dila pfi jeho $ifeni rozhlasem. V roce
1936 vzniklo zvlastni mechanické oddéleni pro podchyceni AP v oblasti technického
prostiedi masmédii (OSAMO), béhem protektoratu byl OSA naoko zlikvidovan, kdyZ jeho
kompetence pievzala fiSskd STAGMA, hned v roce 1945 pak obnovil svou ¢innost.

Pies zlepSeni majetkovych pomérti hudebnich autorti si za prvni republiky udrzela svij
vyznam a vliv riznd zajmova sdruzeni, stavovské a odboraiské organizace, feSici mj.
i riznou okrajovou pravni problematiku spojenou napft. s postihovanim nekalé soutéze ze
strany hudebnich amatéri, které dbaly na socialni postaveni riznych hudebnich profesi. Pies
rozli¢né snahy se je vSak ani v tomto obdobi nepodafilo sjednotit. Jiz v roce 1920 a 1921
byly netspésné snahy o vytvoieni jednotné Ceskoslovenské obce hudebnické; r. 1927 byl
pokus zalozit Svaz hudebnich organizaci CSR a na pielomu let 1938 a 1939 Spojené hudebni
stavy. Zajimavosti byl vroce 1930 vznik Kruhu autorii pisnicek a operet (tzv. , kapo*“,
predsedou se stal Jiii Cerveny), volného zajmového sdruzeni, které az do zadatku druhé
sveétove valky koncentrovalo snahy skladatell, textait a libretistil z okruhu popularni hudby
a operet ke zprosttedkovatelskym a provozovacim institucim, jako byl rozhlas, gramofonové
spole€nosti, operetni divadla, nakladatelé aj. Zaroven se stalo i centrem propagace domdci
popularni hudby.™**

Dalsi autorsky zakon ze dne 22. prosince 1953 (¢. 115/1953 Sb.) upravoval KS ve
smyslu tzv. autorskych organizaci, pravni formou tzv. lidova druzstva a pozdéji tzv. jiné
organizace Vv pusobnosti ministerstva kultury, do nichZ vedle Ochrannych organizaci
autorskych, podiizenych zminénému ministerstvu, nalezely také tzv. Autorské svazy, které
mély pecovat vedle statnich organi o ochranu obecného zijmu v oblasti AP (§ 70).
Vyhlaskou Ministerstva kultury 145/1954 U. 1. se za tyto organizace s vylucné
nevydéleénym charakterem konkrétng ustanovily: Ceskoslovenské divadelni a literdrni
Jednatelstvi, Ochranny svaz autorsky a Ochrannd organizace pii Ceském fondu vytvarnych

uméni, viechna se sidlem v Praze a Bratislavé.”*® Podporou tviréi ¢innosti literarni, védecké

>33 Na Slovensku platil po roce 1918 uhersky zakon ¢l. XVI z roku 1884, ktery byl do &eskoslovenského fadu
recipovan na zaklad¢ ¢l. 2 zakona ze dne 28. fijna 1918 ¢. 11/1918 Sb., o zfizeni samostatného statu
Ceskoslovenského (tzv. recepéni zakon).

% Novotna, Irena: Ta nase pisnicka ceskd I. Dostupné [online] na http://www.tretivek.cz/201001/ta-nase-
pisnicka-ceska/ [citovano 8. 11. 2011].

335 Pryy zminény spravovalo uveiejnéna dila literdrni a divadelni, hudebng-dramaticka, choreograficka nebo
pantomimicka vcetné hudebni a vytvarné slozky obou dél, druhy hudebni dila s textem ¢i bez néj a posledni
dila vytvarnych umeéni véetné dél uméni architektonického a dél uméni uzitého a dila fotograficka.
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a umélecké méla byt dale tzv. ucelova sdruzeni majetku, kulturni fondy, jez mély napomahat
vzniku uméleckych d€l a vytvaret ptiznivé podminky pro tviirci ¢innost autorti a vykonnych
umélcii. Myslenka zfizeni takového fondu, do né¢hoz by byly odvadény platby za pouzivani
volnych dél, se vSak objevila z podnétu Syndikatu ceskych a slovenskych spisovatelii a
hudebnich skladatelit jiz v roce 1928. Navrh tehdy nebyl pfijat, tyto snahy se realizovaly az
po druhé svétové valce v souvislosti s piijetim nového AZ v roce 1953 s ucinnosti od 1. 1.
1954.%

Jak shrnuje Ivo Telec,”’ nejdéle platici novela AZ z roku 1965 (z. &. 35/1965 Sb.) si
podrobnéji vSimala ze vSech existujicich organizaci autori a vykonnych umélci pouze
kulturnich fondt (§ 41) a tzv. organizaci zastupujicich autory a vykonné umélce (ve smyslu
KS, viz § 44). DalSimi byly obecné organy stitu — soudy a Ministerstvo kultury, jez je
ustfednim orgdnem statni spravy mj. pro provadéni AZ — a obCanskd sdruzeni, diive
spoleCenské organizace, kupt. uméelecké svazy. Umélecké svazy (vymezeny dle z. ¢. 83/1990
Sb., o sdruzovani obcCanil) ve smyslu sdruzeni fyzickych ¢i pravnickych osob plnily sviij
ukol pfi uziti volnych dél a volnych uméleckych vykonii. Pecovaly o osobnostni prava
autora, tedy o uziti dila, které odpovidalo jeho hodnoté a bylo provadéno s uvedenim svého
autora. Slo o vyraz uréitého vefejného zajmu; sankci zde bylo uplatnéni prava na zdrZeni se
nedovoleného jednani a odstranéni nasledkt takového poruseni. Mezi obdobna obCanska
sdruzeni patiily ve smyslu demostrativniho vyctu také odborové organizace, sdruzujici napf.
vykonné umeélce.

Kulturni fondy byly (od novely AZ v roce 1953) tzv. ucelova sdruzeni majetku, jejichz
politickym cilem bylo nahradit ptivodni finan¢ni aktivity soukromopravnich skupin a zménit
je na subjekty dohlizené statni spravou. Jejich cilem byla podpora tviir€i Cinnosti literarni,
umélecké a védecké, vytvaret podminky pro jejich tviiréi ¢innost. Konkrétné §lo o Cesky

literdrni fond, Cesky hudebni fond a Cesky fond vytvarnych umént.

Casto panuje nazor, ze v dob& tzv. Zelezné opony nebylo AP prostfednictvim KS
vzhledem k dilim zapadnich autorti a interpretii uplatiiovano. Je pravdou, Ze u registrace
téchto cizich, tj. zahrani¢nich skladeb OSA nevyzadoval autorizace, nicméné vyplacel do

zahrani¢i témto plvodnim umélcim autorské odmény. Situaci mohl dale ulehcit

336 Jejich Gpravu fesil tento AZ v &asti ¢tvrté, v §§ 73-80. Do zdrojii pijmil zahrnoval zejména: piispévky
ptijemct autorskych odmeén (§ 76), ptispévky vydavatelskych podnikil a uzivatelt dél (§ 78), ptispévky za
uziti volnych dél (§ 82), vynosy svého majetku (§ 79), prebytky podnikii (§ 74 odst. 2 pism. d), dary,
deédictvi, odkazy (§ 75 pism. f) a statni podporu (§ 75 pism. g). Podle nového AZ s G¢innosti k 1. Cervenci
1965 byly pro srovnani zdroje pfijmli vymezeny takto: zadkonné prispévky za uziti volnych dél (§ 35 odst. 3
a. z.), ptispévky uzivateld dél (§ 42 odst. 2 a. z.) a piispévky piijemct autorskych odmén a odmén
vykonnych umélcti (§ 42 odst. 1 a. z.). Uvedené ptispévky mély povahu zvlastnich vefejnopravnich davek,
plynoucich kulturnim fondiim na zékladé plnéni zadkonné povinnosti pfislusnych osob.

537 Telec, Ivo: Tviirci prava dusevniho vlastnictvi. Dopln€k, Masarykova univerzita, Brno 1994, 344 s., zde
s. 190-196.
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napft. existujici bilateralni obchodni kontrakt (podobné jako napt. zdpadonémeckd GEMA

méla tadné kontrakty a vzajemné licenéni smlouvy s vychodonémeckou AWA).>*® Kritérium
hodnoceni kazdého dila pro rozdélovani provoznich honorafit bylo dano témito pevnymi
faktory: kulturné politickym vyznamem hudebniho dila, poctem jeho provozovéani a

ptihliZelo se také k ohodnoceni osoby autora.”

Po roce 1989 vstoupilo v platnost jesté¢ pred pfijetim soucasného AZ zroku 2000
nékolik dilezitych pravnich dokumentl. Jednim z nich byla bezesporu vyhlaska ¢. 241/1991
Sb., jiz bylo vnasem pifedmétném poli badani stanoveno vyhradni opravnéni pro dvé
ochranné organizace. Byly jimi: Ochranny svaz autorsky pro prava k dilim hudebnim
(dnesni OSA), jehoz oborem piisobnosti byla uvetejnéna dila s textem nebo bez textu, a
INTERGRAM,**" nezavisla spolenost vykonnych umélcti a vyrobeii zvukovych a zvukové
obrazovych zadznami, jejimz oborem pusobnosti byly uvefejnéné zvukové a zvukovée
obrazové zaznamy vykonii vykonnych umélci.

Zakon 318/1993 Sb. pak transformoval vySe zminéné kulturni fondy — pravnické

osoby vefejného prava, jmenovité Ceského literdrniho fondu, Ceského hudebniho fondu

3% Na zakladé osobni e-mailové korespondence s Barborou Rehofovou, vedouci oddéleni OSA pro zaleZitost
autort. Jak ztoho vyplyva, o souhlas kurcitému uziti ciziho dila (napf. pfi zZivé produkci néjakého
zahrani¢niho dila) se ne vzdy fadné zadalo, zpétné ale s umélci dochéazelo k finanénimu vyrovnani. Jak
vsak k situaci po roce 1968 uvadi JUDr. Vlastimir David, dobovy letity pracovnik pro OSA: ,,(...) nase
vyuctovani do zahranici je naprosto neudrzitelné. Deset let jsme ve svych devizovych vydajich bez pohybu a
honorare ze zahranici progresivné stoupaji. Vysvetluji praktiky zahranicnich ochrannych organizact
autorskych zalozené na jednoduché spravedinosti: kdyz neplatis a nechranis tedy nase zdjmy nebo platis
mdlo, necekej od nds jiny postoj. Vyjimky potvrzuji pravidlo. Evropa je vstricnd. Vydelavame dolar za cenu,
kterd je hluboko a neuvéritelné pod priimeérem v republice. A mohli bychom vydeélat vic, kdybychom
primérené platili do zahranici, nebot export nasi hudby, zejména vazné, byl vidy aktivni. Niizky mezi
exportem a importem se nebezpecné rozviraji ve prospech OSA, avsak k tiZi zahranici (...) zahranicni autor
dostane v OSA obdobné bodové ohodnoceni dila jako autor tuzemsky a stejné je presné zjistén pocet
provozovani. Systém pracuje tak, zZe se secetly body vsech zahranicnich autorii a souhrn téchto bodi se
vydelil pridelenym limitem devizovych korun a tim se stanovila bodova hodnota zahranicniho vyuctovani,
kterou se vyndsobil pocet bodit zahranic¢niho autora, a tak vznikl jeho honorar. Statistické zjistovani bylo
naprosto stejné jako u tuzemskych autoru, ale konecny financni efekt zavisel na vysi prideéleného devizového
limitu. Tento limit byl dlouhou dobu bez jakéhokoliv pohybu. Jednoduché. Spravedlivé. Kruté. Ale konec
koncui tu néjaky honorar byl na svete, byt symbolicky, a ja verim v uprimnou radost kazdého zahranic¢niho
autora, ktery obdrzel pres svoji autorskou organizaci zpravu o provozovani svého dila ve vzdalené zemi, o
niz casto nic nevédel. “ Dostupné [online] na www.jirihradec.cz/tisk/historie.doc [citovano 7. 7. 2012].
Dostupné [online] na www.jirihradec.cz/tisk/historie.doc [citovano 7. 7. 2012]. Dopliime, Z v roce 1981
ziidilo podle plnéni VUAP (v &eskoslovenském pravnim fadu implementované vyhlagkou ministerstva
zahrani¢nich véci €. 2/1960 Sb.), konkrétné unstanoveni ¢l. V quarter odst. 1 pododst. a) a d) Ministerstvo
Kultury CSR a SSR spoleénou instituci pod nazvem Ceskoslovenské informacni stiedisko pro autorské
pravo (CISAP) se sidlem v Praze, ktera zabezpe¢ovala styk s Mezindrodnim autorskopravnim informaénim
stiediskem, zfizenym UNESCO, a dalSimi regionalnimi AP stfedisky jinych stati. Po roce 1989 ztratilo
svij prakticky vyznam a své misto v organizac¢ni struktufe. K tomu viz Telec, Ttima: cit. dilo 2007, s. 8§74.
Puvodni pravni pfedchiidce INTERGRAMu vznikl jako druzstvo roku 1955 pod jménem Ochranné
sdruzeni vvkonnych umélcii, lidové druzstvo hudebnich, slovesnych a mimickych umélcii — zkracené¢ OSVU.
V roce 1976 docasné zanikla integraci pod OSA coby Ochranné stredisko vykonnych umélcu pri OSA. Tato
pravnickd osoba ma dnes rovnéz povahu obcanského sdruzeni podle cit. zak. ¢. 83/1990 Sb. Oproti
Ochrannému svazu autorskému pro prava k dilim hudebnim, ktery ma individudlni cleny, je tato
organizace vykonnych umélci vybudovana na Cclenstvi kolektivnim, prostfednictvim profesnich
obc¢anskych sdruzeni nebo odborovych organizaci, sdruzujicich vykonné umélce.
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a Ceského fondu vytvarnych uméni, na tii nové zfizené nadace soukromého prava, majetek
téchto fondl byl t€émto nadacim privatizovan. A konecn¢ zakon ¢. 237/1995 Sb., o hromadné
spravé autorskych prav a prav autorskému pravu piibuznych, pfesunul z&éasti upravu
kolektivni spravy z autorského zdkona do zdkona samostatného, ov§em pouze docasné, do
ucinnosti aktualniho AZ z roku 2000.

SouCasnym nepfimym pravnim nastupcem Ochranného sdruzeni autorského je
stejnojmennd organizace OSA, jeZ vznikla 22. 1. 1996 podle zdkona ¢. 83/1990 Sb.,
o sdruzovani obcantl, jde o pravnickou osobu se vznikem od okamziku zaregistrovani svych

stanov Ministerstvem vnitra.

2.1.6. Aktualni prehled KS a dalSich organizaci v oblasti hudebnich a
zvukovych dél na izemi CR

V soucasné dobé existuje na uzemi CR nékolik organizaci zabyvajicich se kolektivni
spravou AP. Vedle spravei, ktefi viceméng piimo nezasahuji’*' do oblasti zvukové a hudebni
tvorby, sem na prvnim misté patii OSA — Ochranny svaz autorsky,’* spravujici oviem
pouze majetkova prava autort (nikoliv tedy osobnostni, coZz v nasem pojednani hraje
znacnou roli; napt. se OSA tedy neangazuje primarn¢ ve sporech o plagiatorstvi, zde miize
figurovat pouze jako pfizvany poradni organ). DalSimi spravci jsou pak INTERGRAM —
nezavisla spolenost vykonnych umélcti a vyrobct zvukovych a zvukové obrazovych
zaznamu, a DILIA — divadelni, literarni, audiovizualni agentura — ob¢anské sdruzeni autorti
a dalSich nositeli prav, zalozena roku 1949, spravujici tak mj. 1 prava tykajici se hudebné
dramatickych dél a veskera prava plynouci s dél audiovizudlnich. DILIA se ve spravé
nékterych prav stretdva také s OSA, napi. ohledné scénické hudby zvlast’ vytvofené pro
dramatické dilo, kde OSA ftesi majetkova prava zpronajmu zvukového ¢i zvukove
obrazového zaznamu tohoto dila, ptjcovani vSak spravuje DILIA a OSA tesi opét pouze

roowe v ’ / 543 . r v r L) v
zvukovy ¢i zvukové obrazovy zaznam.” " Jak je patrné, nékteré pravomoci jsou rozdéleny

1 O0A-S: Ochranna organizace autorska — sdruzeni autorti dél vytvarného uména, architektury a obrazové
OOA, ktera byla ochrannou organizaci autorskou od 50. let minulého stoleti; GESTOR — KS zajistujici
vybér odmén pii opétovném prodeji originalu dila (sem vSak spada i prodej kupf. autorského rukopisu
hudebniho skladatele).

OSA spravuje na zakladé opravnéni Ministerstva kultury prava dobrovolné spravovana kolektivné
(na zékladé smlouvy o zastoupeni), a také i prava povinné spravovana kolektivné. Zde se jedna zejména
o spravu prav na odménu pii kabelovém pienosu hudebnich d€l, pravo na odménu v souvislosti
s rozmnozovanim hudebniho dila pro osobni potiebu, pfi dovozu a prvnim prodeji nenahranych zvukovych
a zvukove obrazovych nosicli a piistroji ke zhotoveni rozmnozenin, dale pak pravo na pfiméfenou odménu
za pronajem a pijcovani rozmnozenin hudebniho dila. Podle Achmedov, Boris: Principy a perspektivy
hromadné spravy autorskych prav. Diplomova prace PFMU, Brno 2007, 60 s., zde s. 34.

Viz piehledna tabulka rozdéleni pravomoci ohledné vsech KS a jednotlivych majetkovych prav in Telec,
Tuma: cit. dilo 2007, s. 786-787.
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mezi jednotlivé organizace znaéné komplikovang a nepiehlednd.’** Presto viak v soudasné

dobé neexistuji zddné kompetencni spory mezi OSA a jinym KS, nebot’ rozsah Cinnosti
jednotlivych KS je odvisly od ptisluSnych opravnéni Ministerstva kultury a nékteré KS
(zejména DILIA ¢i OOA-S) tak zastupuje OSA v ramci nékterych specifikovanych druha

ver o Iv I3 M vy, ’ ror v , . ’ ’ 4
uziti dé&l, a to na zaklad& smlouvy o povéieni zastupovanim pii vykonu kolektivni spravy.”*’

Kompetencni spor vsak (s jistym podivem) dosud nevznikl ani mezi OSA a poslednim
dosudnejmenovanym KS, kterym je nejmladsi OAZA, neboli Ochranna asociace zvukait —
autord. OAZA definuje tzv. mistry zvuku, které tak povazuje za nositele samostatnych
autorskych tvuréich prav s osobnostni i majetkovou povahou. Pravni teorie se na toto
vymezeni divd znacné skepticky. Néktefi teoretici, kupt. Karel Knap, oznacuji vysledky
jejich Cinnosti za vykony povahy Cisté organiza¢né-technické, na néz lze vazat nanejvyse
prava majetkova, nikoliv vSak osobnostni, nejednd se tedy o tvir¢i cCinnost
v autorskopravnim slova smyslu.’*® Tandem Ivo Telec a Pavel Tima rovnéz pochybuji
o ucelnosti této kolektivni spravy. Za napln prace zvukait pocitaji mj. zvukovy mastering,
ale 1 samplovani ¢i tvorbu riznych rucht. Tyto ¢innosti vnimaji jako technické ¢i femesiné,
v krajnim piipad¢ je lze povazovat za dal§i zpracovani néjakého hudebniho dila.
Spoluautorstvi k AV dilu je podle nich také vylouceno na zékladé fikce vyhradniho autorstvi
reziséra u téchto dél (§ 63 odst. 1 AZ). Ruchy a samply stavi mimo oblast uméni, nejedna-li
se vSak o soucast hudebniho projevu. Idealnim feSenim by pro né bylo nejlépe zavedeni
nového zvlastniho prava s AP souvisejicim, chranici vysledky &innosti zvukait.”*’ Soudime,
Ze postupem casu bude tento KS nabyvat na vyznamu v ramci prudce se rozvijejiciho
odvétvi tzv. zvukového inzenyrstvi.

OAZA poskytuje zastoupeni pro oblast zvukové tvorby (dilo — audio), dabing, pro
filmova a televizni dila a to i pro piipady, kdy autor sam sleduje pouziti svého dila a nahlasi
organizace, které toto dilo pouzily (odvysilaly). Ve vSech ptipadech je vSak aktivné

legitimovan k piipadnému jednani pouze autor zvukové slozky tchto d&l.>* Toto vymezeni

3 Vzpometime na tomto mist& britskou AP upravu, ktera fadi kupf. hudebni dila s textem pod dila literarni.
Z tohoto uhlu pohledu by pak jejich sprava v ¢eském prostiedi nalezela jednoznacné organizaci DILIA.

3% Na zakladé osobni e-mailové korespondence s Barborou Rehorovou, vedouci oddéleni OSA pro zaleZitosti

autort.

Kupt. Knap, Karel: Autorsky zdakon a predpisy souvisici. 4. podstatné prepracované vydani, Linde, Praha

1993, 351 s., zde s. 34 a 35.

¥ Telec, Tima: cit. dilo 2007, s. 784.

¥ Ministerstvo kultury ve svém rozhodnuti vymezuje za prava kolektivné spravovana uziti kabelovym
pfenosem dle § 96 odst. 1 pism. ¢ AZ a majetkova prava na odménu za zhotoveni rozmnoZeniny dila pro
osobni potfebu a na priméfenou odménu za prondjem originalu ¢i rozmnozeniny dila, v obou pfipadech
zaznamenaného na zvukovy ¢i zvukové obrazovy zaznam (§ 96 odst. 1 pism. a, b AZ). V obou pfipadech
zahrnuje pouze pravo na podil z rozd€lovani odmeén, jez vybira OSA. Vedle toho figuruji pro OAZA také
vybrand prava dobrovolné kolektivné spravovana. Podrobn&ji viz Dostupné [online] na
http://www.mkcr.cz/assets/autorske-pravo/kolektivni-sprava/03-10145-Rozhodnut__ve v_ci_zvuka -

146

546




neni jednoznacné. V oblasti dabingu se sprava téchto prav piekryva s INTERGRAMem,
ktery spravuje uzeji vymezenou mluvenou slozku AV dél a prava piipisuje dabingovym
rezisérim. V hudebnich dilech se dotyka ochrana dél na zvukovych nosic¢ich rovnéz
s INTERGRAMem a OSA (ochrana autori hudebnich d¢l). Vyplyva ztoho, ze OAZA
spravuje konkrétni vysledny zvukovy tvar hudebnich a zvukovych dél fixovanych na
zvukovy nosi¢, a to 1 pro piipady vysilani ¢i jeho pouziti prostfednictvim rozhlasu nebo
zvukovou (témbrovou) stranku pfedevSim v oblasti popularni NAH, kterd dnes v mnoha
ptipadech spoluvytvaii jedine¢nou podobu hudebniho dila. Tzv. sound se stal v této hudebni
oblasti velice dalezitym urcovacim znakem jedinecnosti a az jakési kvality. Lze vSak pod
nim rozumét nejen specifickou zvukovou kvalitu nahravky, ktera tak spada pod KS OAZA,
ale téz je mozno vysvétlit jej, 1 kdyz pon€kud neptesn€, jako konkrétni zvukové aranze
skladby, tedy urcCit¢ zvukové barvy, dané napt. konkrétnim doprovodnym riffem ¢i
nastrojem, kterd je natolik spojena s ur¢itou nahravkou, ze jeji pfeneseni, resp. napodobeni
jinde by mohlo byt, byt’ v sou€asnosti zatim neni, za jistych okolnosti rovnéz povazovano za

tzv. plagiat sui genesis.”*’

Na zavér tohoto drobného ptehledu je nutno jest¢ upozornit na organizace, které
funguji bud’ jako alternativa vedle oficidlnich vySe zminénych organizaci KS, nebo ptipadné
vystupuji pfimo proti nim ¢i jejich praktikam. Do prvni skupiny mozno zatadit Svaz autoru
a interpretii (SAI), ktery byl zaloZzen jiZ v roe 1988 coby profesni organizace s cilem hajit
zdjmy hudebnikii na byrokratické ptidé, napf. ve smyslu pfipominkovani AZ na MKCR.
Profiluje se jako kontrolni instituce ve vztahu k MK, OSA, INTERGRAMu apod. Rovnéz
SAI podporuje rizné hudebni akce a festivaly, napi. Sazava Fest, Rock For People ¢i
Alternativa.”>

Do druhé skupiny patii rtizné aktivity typu StopOsa, Kopirovani je zadarmo (na
obranu kopirovani a predevSim proti uréitym pausalnim poplatklim vybiranym ve prospéch
OSA ¢i DILIA), ¢ Svaz nezavislych autorii (SNA). Aktivity spojené s liberalizaci
digitdlniho kopirovani a virtudlniho sdileni informaci jsou rovnéZz spojeny s dnes jiz

v Evropé rozsitenou politickou platformou tzv. Piratskych stran.””!

pro_zve ejn n__na webu MK 2 .pdf a www.oaza.eu [oboji citovano 20. 11. 2011].
>¥ Blize k tomu v kapitole zabyvajici se piimo pravnimi aspekty v oblasti NAH.
>0 podrobnéji viz dostupné [online] na www.sai.cz [citovano 26. 7. 2012].
>! Vice viz webové portaly piislusnych iniciativ: http:/stoposa.cz/kniha/, http://kopirovanijezadarmo.cz/
(a jejich odkaz v socidlni siti Facebook https://www.facebook.com/note.php?note_id=138392176196612),
http://www.svazautoru.org/, web politické strany www.pirati.cz. Dostupné [online] [citovano 26. 7. 2012].
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2.1.7. Existence a prakticky vyznam tzv. ohlasky hudebniho dila

Aby kolektivni spravce mohl efektivné vykonavat svou ¢innost, je nutné provést zapis
predmétného dila do jeho seznamu chranénych d€l autorti spadajicich pod KS. V oblasti
hudebnich d&l je tento postup uplatiiovan prostfednictvim vyplnéni tzv. ohlagky,*
pisemného formulafe — v rdmci OSA je mozno jej vyplnit i elektronicky pomoci sluzby
Infosa, v némz autor uvede konkrétni udaje a informace o skladbé, k nimz povinné ptipoji
notovy zapis minimalné 8 takta dila, u populdrni hudby 8 taktt refrénu, a to tak, aby byly
vystiZzeny charakter a struktura skladby. Autor textu pak mezi notové osnovy uvede zacatek
textu, u populdrni hudby zacatek refrénu. Neni stanoveno, zda se onim zapisem mysli pouze
,,otisk* melodie spolu s akordy, nebo, coz by kupft. v pfipadé AH bylo ucinnéjsi, poskytnuti
rovnou celé¢ partitury. Ze zkuSenosti zahrani¢nich spravct vyplyva, ze efektivnéjSim
zpuisobem pro piipadné pravni spory, zvlast ohledné posouzeni jedine¢nosti prvkl tykajici
se témbrové stranky, je rovnéZz ptilozeni zvukového nosice s nahravkou doty¢né skladby.

Mezi ony udaje o skladb¢ nalezi vedle jména autora, pripadné pseudonymu, piesny
nazev dila, pfipadné i1 varianty ndzvu, u tzv. cover verze nazev dila pivodniho, dobu trvani
dila, podle Zivého provedeni ¢i podle tdaje na zvukovém nosici, opusové Cislo, ndzvy a
stopaz jednotlivych &asti, je-li dilo ohlajovano jako smés & cyklus,” presné nastrojové
obsazeni a hudebni forma skladby, dale v souladu s mezinarodni terminologii Zanr, kde je
mozno volit mezi tfemi variantami — popularni hudbou, vaznou hudbou a jazzovou hudbou.
Zde je tedy mozno vidét piimy disledek posunu hudebniho paradigmatu, kdy se jazzova
hudba alespont administrativné a pravné vymanila z okruhu ¢ist¢é NAH a tvofi nyni jakysi
samostatny okruh lezici ,,nékde mezi“ hudbou popularni a vaznou. Dale se do téchto
uvadénych udaji pocita uvedeni interpreta, do jehoz repertodru skladba patii, ptripadné
nazev CD spolu s jeho vydavatelem a ¢islem, byla-li jiz skladba na né€j nahrana.

Nové ustanovenou zvlastni kategorii OSA je aktudlné¢ i tzv. ohlaska reklamniho
spotu,”™ ktera tak z kategorie vlastnich hudebnich dél vydéluje znélky a reklamni jingly.
Nalezneme zde mj. 1 pozadavek na informace o vSech pouzitych hudebnich dilech — uvedeni
nazvu dila, autort hudby 1 textu, zpracovatele, ptipadné subtextate, a stanoveni stopaze uzité

délky 1 typu pouzitého dila (K = komponovand hudba vytvoiend na zdkladé smlouvy mezi

2 Ne u vech kolektivnich sprévci se tento registraéni ziznam jmenuje stejné, pouzivaime zde nazev, ktery
pro takovy zaznam pouzivda OSA ¢i INTERGRAM. Pro zajimavost, v USA se pouziva nazev deposit
accompanying copyright registration for the musical work.

>3 Cyklus predstavuje celek slozeny z &asti, které mohou byt uvadény i samostatné, smés je celek slozeny
z ¢asti  ruznych skladeb, které nejsou a nebudou uvadény samostatné. Definice podle
http://www.osa.cz/media/85869/ohlaska_dila.pdf [citovano 21. 11. 2011].

3% Dostupné [online] na http://www.osa.cz/media/107678/ohlaska_reklamnihospotu2012.pdf, [citovano 10. 8.
2012].
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autorem a vyrobcem; A = archivni jiz diive vytvofené a zvefejnéné hudebni dilo uzité pti

vyrobé reklamniho spotu).>

Srovname-li zptsob piihlaSovani autorského hudebniho dila s postupem uplatiiovanym
u sousedniho némeckého KS GEMA, tak v této zemi neni nutné predlozit pii registraci
zadny realny doklad o dile, tedy nahravku ani partituru dané skladby. Tyto propriety jsou
vyzadany az v pripad¢ nutnosti, napf. pfi ptipadném sporu s autorem jin¢ho dila. Toto plati
pro autory jakéhokoliv hudebniho zdnru — at’ v oblasti soudobé AH ¢i NAH, i uzité formy
dila. GEMA vyslovné nevylucuje ani Utvary znac¢né problematické — rizné zvukové
happeningy, ¢i projevy ambientni ¢i tane¢ni hudby slozené zrtznych schematickych
prefabrikatli, napliuji-li v konkrétnim ptipadé podminky autorského dila podle URG. Tato
registrace, bud’ v podobé online na webovych strankach GEMA v datovém formatu CWR, ¢i
prostiednictvim pisemného formulare, ma podobné jako v piipad¢ ceské ohlasSky funkci
Cisté oznamovaci, AP k danému dilu vznikéd automaticky jiz ze zdkona (v Némecku je timto
URG, v Cesku AZ). Tato dila jsou piihlasena, registrovana, v konkrétnim uvedeném
nastrojovém obsazeni; odliSné aranze se pak registruji jako vySe probirané samostatné
varianty puvodniho dila (Fassungen). Pfi citaci, resp. samplovani z nahravky chranéného
dila, je rovnéz zapotiebi souhlasu vlastnika prav pavodniho dila, zn¢hoz bylo takto
vypujceno, piipadné prostiednictvim GEMA, jez jeho prava spravuje. Ohledné vlastnich
mechanickych nahravek hudebnich dé€l se vSak vedle GEMA uplatiuje t€z Gesellschaft zur
Verwertung von Leistungsschutzrechten (GVL, Spole¢nost pro zhodnocovani ochrannych

prav vykonnych hudebniki).”

GEMA nespravuje ani AP k samotnym textim hudebnich
d&l,>”" v piipadech sport GEMA zaujima jen neutralni pozici mezi jednotlivymi stranami,
nevystupuje, na rozdil od OSA,>® ani v mozné roli smir¢iho arbitra.”

V souvislosti snovymi typy kompozic a hudebné-zvukovym materidlem se
v némeckém prostiedi jiz v poloviné 90. let teoreticky zabyval registraci hudebnich dél

Harald Wehnhardt.’® Zdiraziiuje pravé onen pozadavek pevné stanoveného a uZitého

>> Srovnejme s klasifikaci specialnich hudebnich dél podle vyse analyzované koncepce Petera Muring.

»6 GVL je jakymsi prot&jskem GEMA, je k dispozici vykonnym hudebnikéim. Hudebnik, ktery nahrél ve
studiu dilo se zdvazkem v GEMA, obdrzi svoje honorate u GVL a v GVL dostane jesté jednou 20 az 30%
jejich vysky. Vyplacené honorafe musi ov§em byt v pfimé souvislosti s uréitou produkei, kterd je zavazné
registrovana v GEMA. Takovy studiovy honorai u GVL ale neplati napf. pro aranzéra (neni-li zaroven
interpretem), ten je stejné jako za dramaturgii placen pfimo u GEMA.

7 7 logiky véci tedy pijde o piipadnou APO pouze ve spojeni s primarni slozkou hudebni. Zde oproti OSA
citime drobny rozdil ve vykladu, tento vyslovné chrani hudebni dila vcetné pfipadného textu, byt rovnéz
neni specifikovano, do jaké miry samostatnosti této textové slozky. Srovnej tabulka Telec, Tima, 2007,
s. 786.

%% Viz kapitola 3.3.10. této prace, spor Kalousek v. Helesic.

%9 Informace &erpany z osobni e-mailové korespondence se zastupcem GEMA, soudasnym pracovnikem
v oblasti Communication & P.R., Francem Waltherem.

560 Kupt. Wehnhardt, Harald: Autorskd prava a GEMA — co stoji hudba? In: Multimedia extra, ro¢. 1995, €. 2,
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hudebniho obsazeni kazdé skladby registrované u GEMA, pficemz vSak dodava, ze
v modernich kompozicich se mohou objevovat také samply a fragmenty, které se nemohou
opirat o tradi¢ni a uzivané métitko osobni tviiréi Cinnosti autora v podobé své unikatni
melodické identifikace. Wehnhardt tak zminuje vedle Cisté harmonické progrese (sledl) a
rytmi rovné€z témbrové ruchy (Sumy), které APO zvySe zminéného divodu nemohou
podléhat. Autorskopravni ochran¢ vSak podle jeho nazoru jiz mohou vyhovovat kombinace
téchto riznych zvukovych sampli, tedy kolaze, ¢i mixdZze a montédze, dosdhnou-li dostate¢né
tvarci trovné. Rizné ruchové a Sumové CD, tzv. Gerdusche CDs, patii obecné podle AP
k tzv. volnym dilim, pfedpoklada se pak dale podle § 51 URG jejich dal§i mozné zpracovani
ve smyslu hudebnich citati za podminky vzniku nového hudebniho kontextu, tj. novych

. . , 561
hudebnich souvislosti.

Pro tuto oblast vidél Wehnhardt v budoucnosti velky potencidl, ten
se tykal tvorby novych typt autorti, moznych klienth GEMA, a novych typt d¢l, v ¢emZz mu
dal vyvoj hudby pln€¢ za pravdu. Jak dodava na zavér, vérny plivodnim a tradi¢nim
hodnotam AP pro umeéni a hudbu, skladatel AH (Ernste Musik) by mél byt takto chranén
v kazdém ptipadé¢, skladatel NAH (Unterhaltungsmusik) pouze za ptedpokladu, Ze se

dostavi komer¢ni uspéch.

2.2 Pravni institut tzv. zvukové ochranné znamky

Institut ochranné znamky patii podle Telcovy systematiky prav dusSevniho

. 562
vlastnictvi

k obchodnim, tedy netviréim pravim pramyslového vlastnictvi (spolu kupf.
s firemnim pravem a pravem oznacenim pivoda vyrobku) a obchodnim praviim jiného nez
pramyslového duSevniho vlastnictvi (sem nalezi zvukové zdznamové c¢i rozhlasové a
televizni pravo jako prava souvisejici s autorskym pravem); tyto jsou vedle kategorie
tvlréich prav primyslového vlastnictvi (patentové, vzorové, Slechtitelské, apod.) a tvuréich
prav jiného nez primyslového vlastnictvi (pravo autorské a pravo uméleckych vykonil).
Jedna se tedy o obchodni a primyslovy nastroj pravni ochrany, slouzici v podnikatelském

prostiedi k oznaceni sluzeb ¢i zbozi, k prokazani piivodu a rovnéz k odliSeni produkt

jednotlivych vyrobcil.

v ¢esting dostupné [online] na http://www.volny.cz/jiri.hradec/tisk/gema.htm [citovano 3. 9. 2012].

%! Nejde-li o soukromé, privatni pouziti, U sampleru kupi. z rozhlasového vysilani musi byt dle GEMA
vyzadan souhlas opravnénych vykonnych umélcii, vyrobcii nosicit nebo rozhlasoveé spolecnosti i v pripade,
kdy jsou uzity jen nejmensi casti zvuku. Dostupné [online] na http://www.volny.cz/jiri.hradec/tisk/gema.htm
[citovano 3. 9. 2012].

562 Telec, Ivo: Tvirci prava dusevniho viastnictvi. Doplnék, Brno 1994, 346 s., zde s. 40-41.
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V historii’® ma ochranna znamka dlouhou tradici, jiz ve starovéku existovaly znacky
vlastnika a nasledn¢ téz vyrobce razené napf. na zbrané, ve feudalismu pak nalezneme
rodové erby a cechovni znaky, za primyslové revoluce posléze znamky tovarni. Ze zakonné
upravy platné na naSem uzemi stoji za zminku jiz Cisafsky patent ¢. 237 z roku 1858, ktery
pfinesl prvni registr ochrannych znamek, a fiSsky zakon ¢. 19/1890 t. z., o ochran¢ znamek.
Po vzniku Ceskoslovenska doslo kpravni kontinuité vtélenim tohoto zikona do
legislativniho pofadku CSR a do vzniku samostatné Ceské republiky byly pfijaty jesté dva
zakony upravujici tuto oblast, a to zdkon ¢. 8/1952 Sb., o ochrannych znamkéach a
zakonnych vzorech a zakon €. 174/1988 Sb., o ochrannych znamkéch.

V novodobém &eském pravnim prostiedi byla zakonna tprava ochranné znamky’**
spravovana nejprve zdkonem ¢. 137/1995 Sb., o ochrannych znamkach a od roku 2003 jej
nahradil zdkon ¢. 441/2003 Sb., o ochrannych zndmkéach — dale jen OchZn, ktery jiz
odpovida harmoniza¢ni smérnici Rady 89/104/EHS, kterou se sblizuji pravni piedpisy
&lenskych statd o ochrannych znamkach (pro zjednoduieni dale jen EHS).’* Dle jeho
ustanoveni v § 1 muize byt ochrannou zndmkou jakékoliv oznaceni vyrobku schopné
grafického znazornéni, zejména se tim mysli slova, véetné osobnich jmen, barvy, kresby,
pismena, Cislice, tvar vyrobku ¢i jeho obal, pokud je toto oznaceni zptsobilé odlisit vyrobky
nebo sluzby jedné osoby od vyrobkil nebo sluzeb osoby jiné (v souladu s &l. 2 EHS ).
Ochranna doba trva ze zdkona 10 let od podani ptihlasky (§ 29 OchZn) a zapisuje se do
rejstitku ochrannych zndmek (§ 44 OchZn) v pfihlasovacim fizeni na Ufadu primyslového
vlastnictvi (dale UPV); vzdy po uplynuti této lhiity miize majitel zadat o jeji prodlouzeni
o stejnou dobu. Zakon rozliSuje absolutni a relativni zapisné pirekazky, absolutni (§ 4
OchZn) se tykaji nesplnéni nékterych kritérii pro vznik, jednd se tedy o rozliSovaci
nezpusobilost, pouhou popisnost, rozpor sdobrymi mravy ¢i vefejnym potfadkem,
klamavost, nepodani v dobré vife apod.; relativni zapisné prekazky (§ 7 OchZn) spocivaji
v zasahu do subjektivniho prava osoby jiné. Tyto zapisné piekazky ale UPV nezkouma z tzv.

ufedni povinnosti, ale v ramci pfipadného fizeni namitkového, piipadné nasledného fizeni

363 Podrobngji k této problematice kupt. Hajnalova, Zdenka — Suja, Jozef: Ochrannd zndmka Spolocenstva
(CTM). Urad priemyselného vlastnictva Slovenskej republiky, Bratislava 2002, 65 s.
364 Pro srovnani terminologie v jinych jazycich: v Némecku se pouzivaji pro ochrannou znamku vyrazy Marke
nebo Warenzeichen, ve Francii marque déposée, ve Velké Britanii trade mark a obdobné v USA trademark.
Citovano podle Horacek, Roman a kol.: Zdkon o ochrannych znamkdch, zdkon o ochrané oznacent pivodu
a zemépisnych oznaceni, zakon o vymahani prav z priumyslového viastnictvi: komentar. 2. vyd., C.H. Beck,
Praha 2008, 539 s., zde s. 56.
Vstupem do EU zacalo platit v CR piimo ¢inné natizeni &. 40/1994, o ochranné znamce Spoledenstvi,
které vystiidalo aktualni nafizeni ¢. 207/2009.
A trade mark may consist of any sign capable of being represented graphically, particularly words,
including personal names, designs, letters, numerals, the shape of goods or of their packaging, provided
that such signs are capable of distinguishing the goods or services of one undertaking from those of other
undertakings. “ Citovano dle piekladu obsazeného v databazi ISAP, dostupna [online] na www.vlada.cz
[citovano 13. 3. 2012].
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vymazového.” Zajimavosti je institut tzv. vSeobecné zndmé zndmky (podle &l. 6 Paiizské
unijni amluvy na ochranu priimyslového vlastnictvi ze dne 20. bfezna 1883, ve znéni revizi),
ktery ptedpoklddd mozZnost existence natolik silného a ve spolecnosti vzitého oznafeni
n&jakého vyrobku, u ndhoz je jiz irelevantni, zda je & neni zapsan v rejstiiku.’®® Tato praxe
se promita i do narodni Upravy v tom smyslu, ze vlastnik tzv. nezapsané znamky muze za
uréitych okolnosti a podminek®® dosahnout satisfakce v pripadé kolize svého oznaleni
s oznacenim zaregistrovanym podanim namitky proti jejimu zéapisu.

Pojmové znaky vymezuji ochrannou znamku tedy jako oznaceni, které je vnimatelné
smysly, je schopno grafického znazornéni, je zpiisobilé rozlisit predméty ochrany jednoho
subjektu od jiného a také nesmi existovat zadny zakonny divod (podle §§ 4 a 7 OchZn)
odmitnuti jeji pfihlasky. Oznaceni aspirujici na tento institut musi vyhovét dvéma zasadnim
kritériim: byt schopné grafického zndzornéni a mit onu potiebnou rozliSovaci zptsobilost
odkazovat na piivod zbozi ¢i sluzeb z uréitého podniku. Naopak neni vyslovné stanoveno, ze
se musi jednat pouze o grafické oznaceni, staci takové, které je né¢jakym zptisobem graficky
vyjadiitelné, zachytitelné. Povaha vlastniho oznaceni miize byt odliSna, smi byt vnimana
1jinak nez zrakem, z dikce zékona plati pouze obecna premisa jeji vnimatelnosti lidskym
smyslem, a to kterymkoliv, z &ehoZ plyne, Ze v uvahu p¥ipadaji napf. i viemy akustické.””

Tzv. netypické ochranné zndmky zahrnuji pak takové ptipady, které se primarn¢ vazou
na jiny lidsky smysl nez zrak. Vedle zvukovych ochrannych znamek (nejrozsifené;si a
ochranné znamky ve form¢ hologramli. Do budoucna nejsou vylouceny ani znamky gest
(reprezentovana prisluSnym nakresem) ¢i znamky pohybové (prezentovany napi. urcitou

nahravkou s doprovodnym popisem pohybu).’”!

37 Telec, Ivo: Prehled prava dusevniho viastnictvi. Cast 2 — ceskd pravni ochrana. Doplngk, Brno 2006, 116
s., zde s. 60.

Tento institut rozebral také Méstsky soud v Praze ve svém rozhodnuti ze dne 22. zati 2005 ve véci sp. zn. 8
Ca 43/2005, dle n¢jz jde o znamku, kterd ma dobré jméno (povést, renomé), pokud ji vefejnost spojuje
s dobrymi vlastnostmi a vénuje ji svou diuvéru. U znamky s dobrym jménem miize jit jak o znamku
formalné€ registrovanou, tak o zndmku vSeobecné znamou, ¢imz doslo k zizeni pojmu vSeobecné znamé
znamky. (citovano podle: Horacek, Roman a kol.: Zdkon o ochrannych znamkdch, zdkon o ochrané
oznaceni puvodu a zemépisnych oznaceni, zakon o vymahani prav z priimyslového viastnictvi: komentar.
2. vyd., C.H. Beck, Praha, 2008, s. 125).

Cl. 8 odst. 5 na¥izeni Council Regulation (EC) & 207/2009:V&asnost namitky k Utadu pro harmonizaci
ve vnitinim trhu (OHIM), jde pouze o oznaceni, které je uzivano v obchodnim styku, jeho vyznam je vétsi
nez lokalni, prava k tomuto oznaceni vznikla piede dnem podani piihlasky (pfipadné¢ pirede dnem prava
pfednosti) a toto oznaceni poskytuje svému majiteli pravo zakdzat uzivani pozdéjsi ochranné znamky.
Druhou moznosti je pak podle €l. 52 odst. 1 pism. ¢) vySe zminéného nafizeni podat navrh na prohlaseni
zapsané ochranné zndmky za neplatnou.

Cermak, Karel.: Evropské ius commune a nds vstup do EU v oblasti zndmkového prava. Pravni radce, rog.
2003, ¢. 11, s. 15. Dostupné téz [online] na http://pravniradce.ihned.cz/2-13669020-F00000_d-28 [citovano
13.3.2012].

Podrobnégji k tomu viz kupt. Dvotakova, Katetina: Zdpisnd zpusobilost nékterych druhii ochrannych
zndamek, zejména netradicnich. In: Pramyslové vlastnictvi. 2005, ¢. 7-8, s. 108; Schonbornova, Markéta:
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Zvukova ochrannd znamka zahrnuje rizné projevy — nejen hudebni, ale také ,,pouze*
zvukové, které nedosahuji kvalit hudebniho projevu. Jednd se tedy o nepochybné Sirsi
pfedmétnou oblast, ktera pfesahuje ramec této prace, nicméné vyznamnou ¢asti do ni naopak
nalezi. Oproti ostatnim netypickym zndmkam je u zvukovych hudebnich znamek pomérné
jednoducha moznost grafického vyjadieni — pomoci standardniho notového zapisu, jedna-li
se o klasicky hudebni projev. Pokud by se jednalo o projev soudobé hudby, kde by
teoreticky mohla nad melodickym, resp. melodicko-harmonickym materidlem vitézit slozka
témbrova (zvukova), neni vyloucen ani moderni typ technické notace doplnény ptislusnou
legendou nebo i slovnim popisem. Stale totiz splituje zakladni predpoklad registrovatelnosti,
kterym je obecné moznost grafického vyjadireni (zobrazeni) registrované znacky. Svizelnéji
se vSak bude postupovat u registrace pouhych ¢isté zvukovych znamek, u nichz notovy zapis
specialni digitalni grafické zaznamy hudebni struktury, schopné pievést pomoci softwaru
tento zapis zpét do akustické podoby. Do budoucna se nabizi mnohem jednodussi feSeni, a
to, aby byl jako dikazni material pfipustén vedle grafického zdznamu i zvukovy nosic.

Vedle této moznosti uplatnéni institutu ochranné znamky neni pro hudebni zn¢lky ¢i
jingly vylouc¢ena ani standardni APO, pokud pojmové znaky napliuji uméleckého dila podle

prislusného AZ.

Ohledné akceptovatelnosti a pravoplatnosti zvukové ochranné znamky je zasadni
rozhodnuti Evropského soudniho dvora (dale jen ESD) z27. listopadu 2003 ve véci C-
283/01 Shield Mark BV v. Joost Kist h.o.d.n. Memex, v fizeni o predbézné otazce
k harmoniza¢ni smérnici. Predmétem sporu se stalo nckolik ochrannych znamek
zaregistrovanych firmou Mark Shield BV u Benelux Trade Marks Office. Ctyii znich se
skladaly z notové osnovy, na niz bylo zapséno prvnich devét not Beethovenovy skladby Pro
Elisku a u dvou z nich bylo navic uvedeno: ,, Ochranna znamka. Ochranna znamka sestava
z prednesu melodie tvorené notami graficky zndazornénymi v osnove.” U jedné z nich pak byl
jeste dovétek ,, hrdno na klaviru.” Dalsi ti1 zaregistrované znamky se skladdaly ze sledu not
»€ —dis —e —dis —e —h —d — ¢ — a* odpovidajici opét incipitu této skladby, u dvou z nich
opét podobny popis: ,, Ochranna znamka. Ochranna znamka sestava z prednesu melodie
572

tvorené popsanym sledem not,” u jedné z nich byl pak opét dovétek, ,, hrano na klaviru.

Od fijna 1992 tuto znélku spolecnost Shield Mark vyuzivala v uvodu kazdé své rozhlasové

Ochranné zndamky v pravnim adu Ceské republiky a jejich nové typy. In: Primyslové vlastnictvi. 2009,
¢.2, s. 60-64., zde s. 62; Petr, Michal.: Zvukové a cichové ochranné znamky v judikature ESD. In:
Obchodni pravo, ro¢. 2004, ¢. 6, s. 12—16.

372 preklady popisu dotéenych ochrannych znamek citovany podle zdroje dostupného [online] na
http://pravniradce.ihned.cz/c1-15548100-zvukova-ochranna-znamka-v-pravu-es [citovano 19. 3. 2012].
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reklamy, od tnora 1993 téz jako hudebni jingle dodavany k propagaéni brozute. V lednu
1995 zacal shodného jinglu pouzivat k propagaci svych sluzeb v oblasti komunikaci téz
Joost Kist, procez jej Shield Mark zaZalovala pro porusSeni prav k ochranné znamce a pro
nekalou soutéz.’” Haagsky soudni dviir Gerechtshof te's Gravenhage uznal 27. kvétna 1999
pouze naroky Shield Mark plynouci z obéanskopravni odpovédnosti, zamitl Zalobu v bodech
tykajicich se znamkového prava s odivodnénim, ze je zamérem viad clenskych statu
Beneluxu odmitat registraci zvukii coby ochrannych zndmek.’™ Nasledné odvolani Shield
Mark k nejvyssimu nizozemskému soudnimu organu, tj. Hoge Raad der Nederlanden,
pfineslo téz vyjadieni ESD ke vznesenym otazkam, které se tykaly moznosti chranit zvuky a
hluky jako ochranné znamky a v jaké formé je tyto mozné piipadné registrovat. Variantami
byly: hudebni noty; pisemny popis ve form& onomatopoie; pisemny popis v néjaké jiné
form¢; grafické znazornéni typu sonogramu; zvukova nahravka pfipojena k registraénimu
formulari; digitdlni nahravka dostupna via internet; kombinace téchto metod; néjaka jina
forma, pokud ano, jaka. ESD se v rozsudku vyjadfil pouze k pouzitym grafickym oznacenim
firmy Shield Mark, ne tedy obecné ke vSem moZnostem grafického vyjadreni zvukové
ochranné znamky; své stanovisko opfel o vyklad zminéného ¢l. 2 EHS ve smyslu svého
rozhodnuti v ptipadu Sieckmann,”” nicméné podotkl, e se zde nejedna o vydet taxativni,
jedinym kritériem je grafickd znazornitelnost a zpusobilost rozliSovat sluzby ¢i vyrobky.
Obojiho lze u zvukové ochranné znamky dosahnout, dilezité je, aby takové oznaceni bylo
jasné, ptesné, sobé&stacné, snadno dostupné, srozumitelné a ndzorné (clear, precise, self-
contained, easily accessible, intelligible, durable and objective). V tomto duchu nasledné
podrobil analyze vyse pouzitd grafickd znazornéni ochrannych znamek firmy Shield Mark.
Proto odmitl pro nepfesnost a nejasnost ochranné zndmky graficky vyjadiené pomoci
popisného slovniho spojeni ,,prvnich devet not skladby pro Elisku‘. Zrovna tak ani pouhy

sled urcitych not nevytvaii dostate¢né presné grafické zndzornéni, chybi nékteré zasadni

> Nekalosoutézni jednani je kupt. v éeské pravnim prostiedi vymezeno v II. dilu V. hlavy ObZ (§§ 44-52),
v navazujicim III. dile jsou pak stanoveny pravni prostfedky ochrany proti tomuto jednani. Nekalou soutézi
tak ve shod¢ s generalni klauzuli § 44 odst. 1 ObZ obecné rozumime jedndni v hospodadrské soutézi nebo
v hospoddrskem styku, které je v rozporu s dobrymi mravy soutéZe a je zpusobilé privodit ujmu jinym
soutéziteliim, spotrebiteliim nebo dalsim zakaznikiim. Nekala soutéz se zakazuje. Podle § 44 odst. 2 ObZ je
nekalou soutézi zejména: klamava reklama, klamavé oznaCovani zbozi a sluzeb, vyvolavani nebezpeci
zamény, parazitovani na povésti podniku, vyrobkt ¢i sluzeb jiného soutézitele, podplaceni, zlehcovani,
srovnavaci reklama, poruSovani obchodniho tajemstvi a ohrozovani zdravi spotiebitelt a Zivotniho
prostredi.

It was the intention of the Goverments of the Member States of Benelux to refuse to register sounds as
trade marks.” Citovano podle zdroje dostupného [online] na http:/pravniradce.ihned.cz/c1-15548100-
zvukova-ochranna-znamka-v-pravu-es [citovano 19. 3. 2012].

Rozsudek ve véci €. C-273/00, Ralf Sieckmann v. Deutsches Patent- und Markenamt, tykajic se registrace
¢ichové znamky (konkrétné vuné skofice, chemicky vzorek latky byl 6H5-CH=CHCOOCH3). Jak se zde
uvadi, je nepochybné, Ze ¢lanek 2 EHS zmifiuje pouze ta oznaceni, jez je mozno vnimat vizudlng, jsou
dvourozmérna nebo trojrozmérna a tudiz mohou byt znazornéna pomoci pismen, znaki nebo obrazkd.
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dil¢i atributy melodické slozky — napt. rytmus, pouzité tempo, piipadné metricka struktura —
pro akcentaci a ¢lenéni hudebniho proudu, uzity témbr, piipadné hudebni doprovod, aranz.
ESD takto svolil pouze s notovym zapisem, coby jedinym pravoplatnym a plnohodnotnym,
resp. dostatecné presnym grafickym zndzornénim hudebniho motivu coby ochranné znamky.
Neptimo tak vyloucil z mozné ochrany nehudebni zvuky, které nelze prenést do notového
zapisu, kupt. onomatopoickd vyjadieni urcitych zvuki, tedy zvukomalebnd, vyuZzivajici
zvukové stranky slova pro vystizeni zvukové kvality zobrazovaného jevu.’’® Bohuzel
k moznosti splnéni pozadavkl na registraci ochranné zndmky prostfednictvim piilozeného
zvukového zaznamu, ktery by obecné dany notovy material ptipadné jesté vice zptesnil
(zachycenim napft. pouzitého témbru) ¢i pfimo nahradil, pfipadné by umoznil registraci

1 nehudebnim zvukovym polozkam, se ESD nevyjadiil.

Roku 2001 pak uspésné zalovala spolecnost Lucasfilm za poruSeni ochranné zndmky
nedovolenym pouzitim jejich registrované znélky THX (tzv. THX Deep Note, zvukovy
doprovod loga THX, které se objevuje v uvodech filmi v kinech opatfenych timto
zvukovym systémem) producenta a rappera Dr. Dre, ktery ji pouZzil na uvod svého alba
Dr. Dre 2001 (tato kauza je rozebirana v kapitole 3.4.8 v souvislosti s fenoménem

samplovani).””’

V souCasnosti je registrovano v elektronick¢ databazi OHIM (Office for
Harmonization in the Internal Market — Trade Marks and Designs, komunitarniho ufadu
Evropské Unie pro registraci ochrannych znamek a designt) 163 zvukovych ochrannych
znamek (tzv. CTM — Community Trade Marks).”™® Z vypisu viak vyplyvé, Ze jako legitimni
grafické¢ vyjadfeni je pfijiman jiz nejen klasicky notovy zépis, a to ve formé prostého
nekolikataktového zachyceni melodie nebo podrobné partitury, ale téZ sonogram, ve forme
spektrogramu, a digitalni graficky zapis zvukového zdznamu s ptedpokladanou moznosti
dany obraz zvukového zdznamu piehrat jako audiostopu, bez n¢hoz by tato specifikace
postradala dostatecnou rozliSovaci schopnost a tudiz smysl. K registraci postaci
1 dvoutéonovy motiv, opatfeny v zapisu sice specifikovanou dynamikou, ne vSak jiz

s konkrétnim témbrem; z hudebniho ¢i zvukového hlediska se tedy pravdépodobné nejedna

376 Takového typu se rovnéz dotkla kauza Shield Mark BV vs. Joost, nebot’ dal§i pfedmétnou ochrannou
znamkou bylo zaregistrované kohouti zakokrhéni, které bylo timto zplsobem graficky zaznamenano
pomoci slovniho pfepisu (konkrétné se jednalo o kohouti zakokrhani, které bylo onomatopoicky zapsano
v holandstiné jako kukelekuuuuu).

Dostupné [online] na http://www.mtv.com/news/articles/1428253/dr-dre-sued-by-lucasfilm.jhtml [citovano
16. 6.2012].

Stav ke dni 19. bfezna 2012 z vysledku vyhledavani typu ochranné znamky ,,sound“ podle databaze
dostupné [online] na http://oami.europa.et/CTMOnline/RequestManager/ [citovano 19. 3. 2012]. Konkrétni
vysledky pak [online] na http://oami.europa.eu/CTMOnline/RequestManager/en_Result NoReg [citovano
19. 3. 2012]. Pro zajimavost doplime aktualni vycet moznych typt ochrannych znamek, uvedeny v této
vyhledavaci databazi: 3D, colour, sound, figurative, others, olfactory, hologram, word.
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bez dalsiho o dostatecnou specifikaci, tato znamka vSak byla fadné registrovéana, jak napf.
nalezneme u ochranné znamky spolecnosti Koninklijke Philips Electronics N.V.
(¢. 008293557, reg. 27/05/2011). Jinde, napt. u ochranné znamky spolecnosti RWE
(¢. 006893291, reg. 07/04/2008), je pomoci notového zéapisu zachycen hudebni motiv
sestavajici pouze z figury tii bicich nastroji, je zde tedy zachycen pouze specificky témbr a
rytmus, nicméné v tomto piipad¢€ jiz dostate¢né individualizovany. Vzhledem k nezbytnosti
smyslového vyjadieni specifického témbru kazdé zvukové znamky se pro budoucnost jevi
jako nutnost uznani audiozdznamu, a to vedle grafického vyjadreni, jako dalSiho mozného a
legitimniho dokladu pfedmétného zvukového materidlu ptikladaného k registraci.

Lze tedy v zavéru této kapitoly shrnout, ze institut zvukovych znamek na rozdil od
standardni upravy uméleckého, resp. hudebniho dila podle AZ akcentuje vice praktické a
obchodnépravni aspekty téchto vytvord, ¢emuz odpovida i rozsah ¢i strukturni slozitost
téchto dél. Naroky na jedineCnost a originalitu u ochrannych zndmek na registrované
predméty jsou mnohem niz§i, Ccasto posta¢i minimalni ptekroCeni hranice
identifikovatelnosti (schopnosti recipientd spojit ji se zamySlenym produktem) a nehrozi
zadné nebezpeci zdmeény s jinou jiz registrovanou znamkou. Pfredmétné pole je zde §irsi nez
u kategorie APO, mohou zde byt i projevy neumélecké a nehudebni, postaci kvalita, ktera je
s to byt vnimana lidskymi smysly, z naseho thlu pohledu je tedy dostatecny i specificky

zvukovy projev.

2.3 Zakonn¢ aspekty pravnich mezi APO

2.3.1. Dila jiz voln4, volna uziti chranénych dél a tzv. zakonné licence

Uplynutim zdkonné lhity 70 let od smrti autora ¢i u dila anonymniho od opravnéného
zvetejnéni (viz §§ 27-28 AZ) se dilo stava tzv. volné, coz znamena, ze jej kazdy miize volné
uzit,”” piicemz viak podle § 11 odst. 5 AZ dodrzuje uréité zakonné podminky — nesmi si
osobovat autorstvi, musi uvést autora, nejde-li o dilo anonymni, a smi dilo uzit jen
zpuisobem, ktery nesnizuje jeho hodnotu. Druhym piipadem, kdy Ize uvazovat o tzv. volném
dile, je pfipad dila, které¢ nikdy nebylo na nasem tizemi autorskopravné chranéno a nelze na

né uplatnit z4dné subsidiarng stanovené kritérium podle § 107 AZ.>*

7 Ustanoveni § 28 odst. 2 AZ specifikuje jesté piipad, kdyz nékdo zvefejni jiz takto volné, ale dosud
nezvefejnéné dilo. Tomu pak pfislusi po dobu 25 let od tohoto prvého zvetejnéni vyluéna majetkova prava,
ktera by pozival autor, kdyby jeho majetkova prava k dilu jeste trvala.

§ 107 AZ, Ustanoveni zavérecna: (1) Ustanoveni tohoto zadkona se vztahuji na dila autord a umélecké
vykony vykonnych umélct, ktefi jsou statnimi obéany Ceské republiky, at’ byly vytvofeny nebo zvefejnény
kdekoli. (2) Na dila a umélecké vykony cizich statnich pfislusnikd a osob bez statni pfislusnosti vztahuji se
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Autorské pravo, byt’ se primarné¢ zamétuje na ochranu prav autorti, nezapomina (byt
jen do jisté a leckdy nedostatecné miry) ani na dulezity aspekt, kterym je obecné zajem
o kulturni a védecky rozvoj spolecnosti prostiednictvim napi. efektivniho vyuzivani
vysledkt tvlrci ¢innosti. Z tohoto divodu se implementuji do pravniho fadu instituty typu
tzv. volného uZiti a tzv. bezuplatné zakonné licence, které se tykaji d¢l, k nimz dosud
majetkova prava trvaji. Radi se strukturné pod tzv. vyjimky a omezeni autorského prava, jez
jsou upraveny ve ctvrtém dile AZ (§§ 29-39). Tyto vyjimky lze uplatnit pouze ve zvlastnich
ptipadech, které jsou posuzovany tzv. tiikrokovym testem (§ 29 odst. 1 AZ). Podle néj jsou
obecné dovolena urcitd bezesmluvni uziti, kterd jsou stanovena ve zvlaStnich ptipadech
taxativné uvedenych v AZ, piipadné¢ v dalSim zakoné€, nejsou v rozporu s béznym uzitim
piivodniho dila a nejsou jimi nepfim&fené dotéeny opravnéné zajmy puvodnich autort.’™
Tzv. volné uziti (§ 30 AZ) upravuje pripady, kdy si konkrétni fyzickd osoba pouze pro svou
osobni potfebu,”™ jez neni motivovana jakymkoliv hospodafskym & obchodnim
prospéchem,”® zhotovi zdznam, rozmnoZeninu & napodobeninu n&jakého dila (kopii
vytvarného dila, napodobenina ¢i reprodukce jako takova musi byt podle § 30 odst. 4 AZ
zfetelné oznacena kvuli vyS$Simu riziku mozné zdmény s origindlem — tento aspekt vSak
zacina byt dilezity od doby nastupu digitalizace téZ v oblasti zvukovych kopii, kde zatim
podobna tuprava chybi). Zédkon se nezminiuje o celkovém poctu takovychto kopii jednoho
dila, z povahy véci jsou vyloucena jakakoli naslednd vetejna uziti t€chto kopii cizich dél.
Tato vyjimka soukromého potizovani kopii je vSak ddle podrobena zdkonnym limitim
taxativné vyjmenovanym v odstavci 3 zminéného ustanoveni AZ — 1 ztohoto pouze
domaéciho uziti (v ramci soukromi, resp. v ramci domacnosti, tak jak je tento pojem vymezen
v § 115 OZ, a déle v ramci okruhu osob blizkych podle § 116 OZ) je tak vyjmuto takovéto
rozmnozovani softwaru a elektronické databaze, dale uziti architektonického dila stavbou, a

kone¢né pofizovani zdznamui audiovizudlnich dél pfi jeho provozovéani ze zdznamu nebo

ustanoveni tohoto zdkona podle mezinarodnich smluv, jimiz je Ceska republika vazana a které byly
vyhlaseny ve Sbirce zakonti Ceské republiky, a neni-li jich, je-li zaru¢ena vzajemnost. (3) Neni-li splnéna
zadna z podminek uvedenych v odstavci 2, vztahuje se tento zakon na dila autori a vykony vykonnych
umélci, ktefi nejsou statnimi obéany Ceské republiky, byla-li poprvé v Ceské republice zvefejnéna, anebo
ma-li zde autor ¢i vykonny umélec bydlisté. (4) Trvani prava u dél cizich statnich piislusnikd nemize byt
delsi nez ve statu pavodu dila (...).

Podpirné viz lex generalis, ustanoveni €l. 11 LZPS zajistujici nedotknutelnost vlastnictvi a predev§im
€l. 34 LZPS zarucujici ochranu vysledkd tviir¢i dusevni ¢innosti. Podrobnéji viz téz Telec, Tima: cit. dilo
2007, s. 340 a 346.

Novela AZ (zakon ¢. 216/2006 Sb.) pak ptidala jeste vedle ,,0sobni potieby fyzické osoby* také variantu
»vlastni vnitfni potfeby osoby pravnické ¢i podnikajici fyzické osoby“. Osobni potieba vSak v zddném
ptipadé nemtize zahrnovat podnik podle § S ObZ, jelikoz ten nelze z povahy véci fadit do sféry soukromi,
tedy osobni potieby.

Takovym prospéchem se obecné rozumi jakykoliv prospéch jdouci nad ramec osobni potieby fyzické
potieby, tzn. potfeby této osoby samotné a jejich blizkych. K tomu blize viz Telec, Tuma: cit. dilo 2007,
s. 202.
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jeho prenosu. Tato posledni zminéna varianta se dotyka i nasi problematiky, byt se primarné
jedna o potirani tzv. kinoripu, neboli ilegalniho digitdlniho nahravani béhem produkce filmu,

vztahuje se takové jednéani z dikce zdkona i napf. na Zivé koncertni produkce.

Dals$i moznosti prolomeni uzivani dila v ur€itém rozsahu ptedstavuji tzv. zakonné
licence bezuplatné, ptipadné Uplatné, za néz nalezi autorovi pravo na odmeénu.

Ustanoveni § 30a AZ upravuje rozmnozovani na papir ¢i podobny podklad, a to i na
objednavku pro osobni potiebu jiné osoby (pf. sluzby kopirovacich center). Za toto
rozmnozovani nalezi autorovi tzv. ndhradni autorskd odména podle § 25 AZ; jedna se
o predem stanovenou procentudlni ¢ast z praimérné ceny rozmnozovaciho pfistroje bez DPH.
I zde vSak nalezneme vyznamnou zminku tykajici se hudebniho dila. AZ z tohoto typu
volného uziti pro osobni potiebu jiz zvefejnénych dél totiz striktné vyjima papirovou
rozmnoZeninu notového zdznamu hudebniho ¢i hudebné dramatického dila.”®

Podle ustanoveni § 30b AZ do autorského prava nezasahuje ani ten, kdo uzije dilo
v souvislosti s pfedvedenim ¢i opravou pfistroje zakaznikovi. Dllezitym faktorem je rozsah
takto predvedeného dila. VySe zminénou novelou AZ v roce 2006 doslo (nejspis pod vlivem
harmonizace ¢eského prava s prdvem komunitarnim) k vypusténi pasaze ,,prodej originalu ¢i
rozmnozenin dél*, ¢imz se z tohoto volného uziti vynaly zkusebni poslechy hudebnich dél,
dfive umoziiované zdkaznikiim v obchodech s hudebnimi nosici.

Nasleduje struény vycet dalSich zdkonnych licenci. Jsou jimi: propagacni licence
u vystavy uméleckych dél a jejich prodeje; licence k uziti dila umisténim na vetejné
prostranstvi; ufedni a zpravodajska licence (upravena v § 34 AZ, jez v ramci informacniho,
popt. ufedniho ucelu dovoluje uziti dila v odivodnéné miie); licence k uziti pii obanskych
a nadbozenskych obtadech, ufednich akcich ¢i Skolnich pfedstaveni (ustanoveni § 35 odst. 3
AZ vymezuje specidlni pojem tzv. Skolniho dila); licence pro zdravotné postiZzené; licence
pro docasné rozmnozeniny (pomijivé nebo podruzné, vzniklé¢ jako nezbytna soucast
technologického procesu a nemaji zadny samostatny hospodaisky vyznam — v § 38 AZ se
mysli pfedevS§im vytvafeni docasnych kopii dila pfenosem pocitacovou ¢i obdobnou
elektronickou siti); licence pro fotografickou podobiznu (vlastni osoby, napt. fotografie na
obcansky ¢i obdobny prikaz); licence k diliim uzitého uméni a dilim architektonickym:;
licenci vystavni; knihovni licence (§ 37 AZ). Predposledni je licence pro nepodstatné
vedlejsi uziti dila; § 38c AZ — tyka se pripadi, kdy je nahodné uzito dilo v souvislosti se
zamySlenym hlavnim uzitim jiného dila nebo prvku. Tento typ mohl diive slouzit i jako
klamavé nenapadna a nevinné vyhlizejici ndhodna propagace (problém tedy z oblasti nikoliv

primarn¢ autorskopravni, nybrz obchodni), tykajici se praktiky tzv. product placementu,

5% Stardi Geskoslovenské pravni ipravy uzivaly v této souvislosti pouze uz§i pojem ,,partitura hudebniho dila“.
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neboli umysiného a naopak casto tUplatného uzivani urcitych obchodnich artikli
v uméleckém dile: nebyla tim vylou¢ena moznost uziti i konkrétnich zvukovych ochrannych
znamek, pfipadné v ramci marketingu i umisténi Gryvku néjakého hudebniho dila, nejcastéji
z oblasti NAH. Toto jednéni je vSak od roku 2010 jiz v ¢eském pravnim prostiedi oSetfeno
novelou zikona o regulaci reklamy.”®

Posledni legislativni moznosti zdkonné licence je licence citacni, kterou upravuje
ustanoveni § 31 AZ, a které¢ se bude dan prostor déale, nebot’ pfedstavuje pro naSe téma

zasadni vyznam.

2.3.2. Princip citace z pohledu hudebni praxe a AP

Citat, coby doslovné vypijceni si urcitého uryvku z ciziho hudebniho dila, zna
hudebni historiografie od nepaméti. Slovo citat pochazi etymologicky z latiny, kde sloveso
citare znamenalo pfivolat; zdlraziuje se zde tedy jeho schopnost nést konkrétni sémanticky
vyznam, jez se vnovém kontextu (pfenesenim z ciziho dila) stavad nositelem néjaké
vypovédi.™® Sjeho prvym &etn&j$im vyskytem, ktery souvisi snastupem jistého
celospolecenského a kulturniho smysleni, se setkavdme castéji az v obdobi 19. stoleti
v souvislosti s tzv. historismem projevujicim se v obecném zijmu tehdejSich skladatelii
(kupt. Gustav Mabhler, Richard Strauss, Max Reger) o tvorbu starSich autord. Dal$im
takovym obdobim byva povazovan v prvni poloviné 20. stoleti neoklasicismus (napf.
v tvorbé Igora Stravinského ¢i Paula Hindemitha), ktery do své hudebni fe¢i implementoval
nejen konkrétni citaty, ale téZ tzv. aluze (coZ jsou naznaky ptipominajici Gryvek z urcitého
ciziho dila) a citace stylové (napodobeni urcitého stylu pomoci starych forem a technik).
Svij nejvetsi rozkveét ovSem citace zaznamenala az v druhé poloviné 20. stoleti v ramci
nastupujici postmoderny, coby nejCastéji pouzivana technika oné soudobé pojaté tzv.
polystylovosti. Zde se technika citace objevila spolu s riznymi metodami kolaze, mixéaze a
montaze jako jiz regulérni kompozi¢ni prostiedek k nastoleni svébytné poetiky a
novodobého stylu (zminme kupt. dila Bernda Aloise Zimmermanna, Alfreda Schnittkeho,

Mauricio Kagela ¢i Arvo Pérta). Problematiku citaci sumarizovala ve svém teoretickém

%% Viz k tomu blize kupt. Kita, Petr: Product placement aneb konec obav ze skryté reklamy v cechdch. [online]
c2010. Dostupné na http://www.elaw.cz/cs/obchodni-pravo/259-product-placement-aneb-konec-obav-ze-
skryte-reklamy-v-cechach-.html [citovano 29. 12. 2012].

%6 Vjedné znasledujicich kapitol, zaméfené v ramci posunti hudebniho paradigmatu mj. na fenomény
samplovani, pouzivame pro obecné pojmenovani piebirani, implementovani (nebo téz prosté migrovani)
hudebnich mySlenek a postupti ze starSich dél do nove€jsich pojem — termin apropriace (z anglické hudebni
terminologie appropriation, tedy pfivlastnéni), ktery je vyznamoveé o néco §irsi nez citace. Vice k tomu viz
dale v této praci. Vice k tomu napf. téz [online] na http://intermedia.ffa.vutbr.cz/apropriace [citovano 11. 8.
2012].
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spise také Zofia Lissa,”®’ v némz vyty¢ila jeho hlavni aspekty a pouzivani. Z jeji analyzy
mozno vyvodit, ze jej vnimd jako fragmentarni, le¢ uzavieny celek, nikoli nezbytné
doslovny (napf. témbrové pomoci odlisné instrumentace), ktery se objevi v novém dile
vétSinou pouze jednou. Ma vSak v novém dile svou nezastupitelnou funkei; i ve zcela jiném
hudebnim kontextu reprezentuje stale sebe jako identifikovatelny vynatek z dila starSiho.
M¢l by byt tudiz vSeobecné zndmy a charakteristicky, aby v nové zvukové struktuie
vycnival. VSemi témito aspekty je tudiz popisovan jako nastroj, ktery nemd slouzit
plagiovani dila plivodniho, ale ma na toto pivodni dilo kvali urcitému skladatelskému
zaméru naopak upozornit. Nesmi se tedy prezentovat jako motiv ¢i téma nového dila,
neustale musi nést podobu umysiného funkcniho ciziho prvku. Ma urcitou statickou podobu,
ktera nepodléha evolucnimu zpracovdni v novém hudebnim kontextu, vnas§i moment
pfekvapeni a nové interpretacni vyznamy, jeZz ovliviiuji pochopitelné 1 apercepci
nasledujicich fazi dila, a které v mnohém zavisi pfedevSim na vhodném pouziti, resp.
umisténi citatu.”®® Ani Lissa viak nespecifikuje mozny rozsah citatu, vymezuje jej pouze
obecné kritériem postiehnutelnosti (nema byt tedy pfili§ kratky), a na druhé strané rovnéz
kritériem uzavienosti takového pouzitého uryvku, ktery je ptedpokladem spravného
estetického Gginku a pochopeni citatu. Krystyna Tarnawska’™ definuje citait o néco
,konfliktnéji*, jako jazyk X v oblasti jazyka Y, ktery je vyrazny a kontrastuje s okolim. Nese
sémanticky, symbolicky vyznam. Pokud je citdt v novém hudebnim kontextu poznan, stava

se znakem, signalem a nabada k hermeneutickym vykladim.

Autorskopravni pojeti citaci ve smyslu § 31 AZ spada pod tradi¢ni omezeni AP coby
tzv. bezuplatna zdkonna licence. Citacni pravo bylo upraveno jiz v autorském zakoné z roku
1895 (§ 25), naposledy byla tato licence zménéna novelou AZ zroku 2006, zdkonem
¢.216/2006 Sb., ve smyslu harmonizace sustanovenim ¢l. 5 smérnice Evropského
parlamentu a Rady 2001/29/ES ze dne 22. kvétna 2001 o harmonizaci urcitych aspektl
prava autorského a prav s nim souvisejicich v informacni spolecnosti. Citace, alias doslovné

590

uvedeni néjakého vyroku, ma v pravni terminologii nékolik moznych vykladi.

¥ Lissa, Zofia: Asthetische Funktionen des musikalischen Zitats. In: Die Musikforschung 19/1966, s. 364—
378.

5% Skladatel Arvo Pirt sam svou kolaZovou techniku, v niZ rovn&Z vyuzival &etné citace, popsal jako ,.an
attempt to replant a flower in alien surroundings (the problem of the suitability of tissue; if they grow
together into one, the transplantation was the right move). Here, however, the idea of transplantation was
not in the foreground - I wished rather to cultivate a single flower myself." Podle Merike Vaitmaa, liner
notes for Arvo Pért, Cello Concerto ,,Pro et Contra"; Perpetuum Mobile; Symphony No. I Polyphonic,
Symphony No. 2; Symphony No. 3, Bamberg Symphony Orchestra, Neeme Jéarvi, (BIS CD-434), citovano
ze zdroje dostupného [online] http://www.arvopart.org/ [citovano 25. 3. 2012].

% Tarnawska, Krystyna: Cytat muzyczny. Referat na sémiotickém kongresu v Edinburghu, 1978, rkp.
Citovano podle Hr¢kova, Nad’a: cit. dilo, 2. dil, s. 51.

3% 7droj dostupny [online] na http:/slovnik-cizich-slov.abz.cz/web.php/slovo/citace [citovano 19. 3. 2012].
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Kupt. v némeckém pravu (§ 51 URG) zahrnuje jednak variantu soupisu jednotlivych
kompletnich hudebnich d€l v dile védeckém, dale citovani (uvadéni) mist (Casti) dila
v samostatném jazykovém dile (Sprachwerk) a aZ za treti citovani dil¢ich mist hudebniho

' Telec a Taima v komentaii k aktudlnimu

dila v samostatném hudebnim dile jiném.”
¢eskému AZ upozoriuji na (v ¢eském pravnim prosttedi) nepravni Sirsi vyznam citace coby
soupisu literatury a poznamkovych odkazti na dila, kde nedochazi pfimo k vlastnimu
ptevzeti vynatkl ciziho dila. V pravnim pojeti tak citace musi byt uzita jako soucést jiného
vytvoru,”? pii¢emz musi byt navic naplnéna podminka podstatnosti takového pouZiti ciziho
dila, potazmo tedy imyslu citacniho aktu. V opa¢ném ptipadé je naplnéno jednani spadajici
pod tzv. nepodstatné vedlejsi uziti dila, jez AZ kvalifikuje rovnéz jako zékonnou licenci a
upravuje jej v § 38c AZ. Predpokladd se tim ale také zanedbatelnost hospodaiského
vyznamu takto pouzitého dila pro moznost odbytu dila hlavniho.”* K posouzeni této pravni
situace slouzi opét tzv. tiikrokovy test podle § 29 odst. 1 AZ.

Cesky pravni fad rozliSuje mezi tzv. malou a velkou citaci. Pod malou citaci
(§ 31 odst. 1 pism. a AZ) spadaji pouze vynatky (star§i uprava je nazyvala Gryvky) z d¢l,
ktera jiz byla diive zvefejnéna. Podminkou je odivodnénd mira takového uziti, nezalezi
vSak na jejim ucelu (kritika, recenze, ale 1 zdméry umélecké). Velkou citaci se rozumi
pouziti vynatki z dila ¢i uziti drobnych zveiejnénych dél celych (§ 31 odst. 1 pism. b AZ),
takové uziti je vSak ucelové omezeno pouze pro ucely kritiky, recenze, védecké nebo
odborné tvorby.

Ustanoveni pism. ¢) zminéného paragrafu zakotvuje jesté treti typ, citaci vyukovou a
(novelou AZ zroku 2006) téz citaci vyzkumnou. Miize se jednat o jakoukoliv formu
vyu€ovani a jakoukoliv formu uziti ¢i rozmnozeni dila v rozsahu odivodnéném vyukovym,
ilustracnim ¢i vyzkumnym tcelem. Tato vyuka vSak nesmi povahovée spocivat pouze v uziti
tohoto ciziho dila, méla by tedy povahové samostatng obstat sama o sob&.>*

Legalni podminkou vyuziti cita¢ni licence je uvedeni autora (nejde-li o dilo anonymni)
a nazvu citované¢ho dila, ma-li jej; a vzdy je nutné pifi vykonu tohoto prava dbat
osobnostniho prava autora na nedotknutelnost jeho dila (§ 11 odst. 3 AZ), citovanim nesmi

byt zménén obsah a smysl citovaného dila. OSemetné je napi. vytrhovani urcité pasaze

¥ 8§ 51 URG: Zulissig sind die Vervielfiltigung, Verbreitung und offentliche Wiedergabe eines
veroffentlichten Werkes zum Zweck des Zitats, sofern die Nutzung in ihrem Umfang durch den besonderen
Zweck gerechtfertigt ist. Zuldssig ist dies insbesondere, wenn: 1.einzelne Werke nach der Verdffentlichung
in ein selbstindiges wissenschaftliches Werk zur Erlduterung des Inhalts aufgenommen werden; 2. Stellen
eines Werkes nach der Veroffentlichung in einem selbstindigen Sprachwerk angefiihrt werden; 3. einzelne
Stellen eines erschienenen Werkes der Musik in einem selbstdndigen Werk der Musik angefiihrt werden.

592 Telec, Tama: cit. dilo 2007, s. 359.

>3 Tamtéz, s. 409.

* Telec, Tiima: cit. dilo 2007, s. 360.
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z kontextu celého pivodniho dila, zdkladem by vzdy mélo byt jednani v souladu s dobrymi
mravy (§ 3 odst. 1 OZ).

Z vyse uvedeného dale logicky vyplyva, Ze citované dilo musi samo podléhat APO,
nejednd se tedy o dilo volné, v takovém ptipad¢ se o zédkonnou licenci nemize jednat a
citovani (tedy uvadéni vynatkt ¢i casti takového nechranéného dila) je mozné i ve vétsi
mife, neZ povoluje citatni norma chranénych de€l. Podivame-li se na véc z opacného thlu, je
tedy mozno dovodit, Ze pravo citace z uméleckych dél v obecném slova smyslu povoluje,
v AZ vsak vymezuje tzv. zdkonnou licenci citacni, jez je uz$i a jez pravné reguluje

(omezuje) pouze citace z cizich dél, které podléhaji APO.

Bude-li podrobnéji sledovano, jaké jsou podrobnosti a moznosti hudebniho citatu,
bude se v naSem pojednani z hlediska vySe zminéné pravni klasifikace zabyvano tzv. malymi
citacemi, které mohou slouzit i k uméleckym ucelim, tedy k tvorbé dalSich d¢l, nikoliv
pouze k reflexim dé€l pivodnich (jez nejsou také tolik pfedmétem moznych sporti). Nejprve
je se nutno zamyslet nad moznym stavebnym materialem, ktery l1ze z hudebniho dila citovat.
Nabizi se tedy uvazovat primarné o uUryvcich melodie; nejsou vSak vylou€eny ani slozky
dalsi, které se na citaci konkrétniho tryvku dila mohou spolupodilet, ale mohou byt pouzity
téz samy o sobé&. Zde se tak jevi prvni zdsadni moment — tj. citace ne kazdého elementu musi
byt prukazna, nékdy jde pouze o napodobeni, inspirovani se prvkem z ciziho hudebniho
proudu, ktery vSak sam postrada jedinecnost v dané ptivodni kompozici a tudiz se de facto
jedné o pouhy femeslny prvek a jeho pouziti nelze jednoznacné oznacit za citaci v pravnim
slova smyslu, nebot’ tyto prvky nepodléhaji autorskopravni ochrané. Rozhodujici tedy je,
zda citovany prvek nese v sob¢ potiebny otisk jedine¢nosti ptivodniho dila.

Zasadnim aspektem hudebniho citatu je jeho schopnost umysiné vyvolat v posluchaci
spojeni (vazbu) na dilo piivodni. Plyne z toho i jista selekce citované¢ho materialu, nebot’ toto
spojeni musi napadnout nejen hudebniho vzdé€lance, ale i laika. Jak jiz zdlraznila Lissa, tyto
uryvky musi byt vSeobecné znamé, aby byly schopny tuto funkci splnit. Cituje-li se malo
znama pasaz, existuje zde podezieni, ze se jedna o zneuziti této bezlplatné licence
v disledku vlastni slabé autorovy invence. Proto je tedy logicky mozné v pravnim smyslu
citovani pouze z d¢l jiz diive zvefejnénych.

Dal$im navazujicim hodnoticim kritériem tohoto déni bude posouzeni objemu — tedy
rozsahu citované pasaze, i zde je primarni ucel a schopnost rozeznani citace pro vymezeni
odiivodnéného rozsahu citovaného vynatku. Je samoziejmé velice subjektivni stanoveni
urcité hranice ¢i miry citace, v hudebnim dile miize byt jeji rozsah dan napt. okamzikem

vyvolani zamysleného spojeni tohoto dila s citovanym, tedy okamzikem poznani citované¢ho
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dila.”” Pravé ovsem tam, kde je tato asociace nejen vyvolana, ale neustile udrzovana
del3imi pfevzatymi Gseky citovaného dila, je dovoleny rozsah citace piekrocen.””® Stejn& se
to ma s potem citovanych mist, vie musi byt podiizeno zamyslenému zaméru a divodu.™’
Dulezitym aspektem je rovnéZz podiadny vyznam citované pasdze vzhledem k onomu
novému dilu. Bude-li totiz uziti presahovat onu v zdkon¢ zminénou tzv. odivodnénou miru,
¢1 dokonce bude na néjakém citovaném prvku vystavéna skladba nova a onen prvek se bude
repetitivné v novém dile objevovat, lze jiz na tuto skladbu pohlizet mj. jako na dilo
odvozené, jez vyzaduje s pouzitim tohoto ciziho elementu souhlas ptivodniho autora, nebot’
zakonnd licence je vtomto piipadé zcela jist¢ pirekroCena (kupt. kdy citované useky
vytvofily refrén nové pisné v oblasti NAH).® Piiklady neopravnénych (pfili§ rozséhlych)
citaci moZno v historii nalézt celou fadu — kupt. Igor Stravinskij pouzil ve svém baletu
Petruska napév pisné Emila Spencera Jambe en bois (od roku 1911 byl Stravinskij nucen
platit Spencerovi diky tomu cast svych tantiém), Johannes Brahms zase takto citoval celou
pisen Gaudeamus igitur v zavéru své skladby Akademische Festouvertiire ¢ moll op. 80,
podobné ji Sigmund Rosenberg téZ citoval ve své opereté The Student Prince. Néco jiného
pfedstavuje z hlediska mozného autorskopravniho postihu citace napt. lidovych pisni, jez
spadaji pod dila nechranénd. V ¢eském prostiedi pripomeiime napév Kocka leze dirou a jeji
napadnou podobnost se Smetanovym motivem FVitavy, kdy se v zavéru ozve toto téma
v durovém tonorodu podobné, jako je toto détské fikadlo a napévy se ukéazou jako identické.
Citace, ¢i uziti celych lidovych pisni, vSak neni v kompozicich AH ni¢im neobvyklym, viz

stylizace pisné Uz ty pilky dofezaly v Lasskych tancich Leose Janacka.””

Hudebni citace Ize klasifikovat podle diivodu, kvili kterému byla tato citace u¢inéna,
nebot’ by méla byt vazana vzdy na urcity ucel, ktery ji ospravedlinuje. Tento mize byt

1 v hudebnim prostedi reprezentovan spiSe n¢jakym mimohudebnim obsahem. Némecky

%% Kupt. jugoslavska dobova pravni tprava zakazovala v celkovém souétu uZitych citaci prekroéit Gtvrtinu
rozsahu citovanych dél (wonach die Gesamtheit der Zitate ein Viertel des Umfangs des zitierenden Werkes
nicht tibersteigen darf), kolumbijska uprava dovolovala 4 takty, argentinskd 8 taktl (nutno vSak
podotknout, ze pocet takti je zavade€jici a rozsah pak zalezi na metrické struktuie). Citovano podle Viz
Hanser-Strecker, Carl Peter: Das Plagiat in der Musik. Ein Beitrag zur Frage des urheberrechtlichen
Schutzes von Werken der Musik. Rechtswissenschaftlichen Fakultit der Johann Wolfgang Goethe-
Universitit, Frankfurt am Main 1968, 187 s., zde s. 133.

5% Hanser-Strecker: cit. dilo 1968, s. 132.

*7 Napt. némecka pravni teorie toto pravidlo koncipuje takto: ,,(...) nur einzelne, d.h. in der Regel: einige
wenige Stellen angefiihrt werden diirfen.” Voigtlinder, Robert — Elster, Alexander — Kleine, Heinz:
Urheberrecht — Kommentar, 4. Auflg., Berlin 1952, 264 s., zde s. 116.

%V navaznosti je mozné také uvaZovat o plagiatu ptivodniho dila diky neimémé velké mife citovéani
originalu.

% Nekdy je samoziejmé t&7ké odlisit od pouhé inspirace: kupt. Skroupova piseti Kde domov miij? se ve své
druhé poloving 3. taktu napévu az do cca poloviny 6. taktu melodicky, rytmicky i harmonicky napadné
podoba tfitaktové casti motivu druhé véty (Adagio) Koncertantni symfonie Es dur pro hoboj, klarinet,
fagot, lesni roh a orchestr, K.297b Wolfganga Amadea Mozarta.
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pravni teoretik Hanser-Strecker takto vydé€luje Ctyfi zékladni varianty (typy) hudebnich
citatd, z nichz vSak pouze jedna (kompozicni) spliuje kritéria ryze hudebni funkce.

Muze se jednat o typ citace s funkei rekvizity (pripadné nositele symbolu), tedy
vykresleni urcitého mista ¢i stylové epochy. Jako ptiklad zminime uziti vojenského pochodu
z Gounodovy opery Faust v détském baletu Claude Debussyho La Boite a Joujoux (Hraci
skiinka), ¢i opét v Petrusce Igora Stravinského pro charakteristiku lehkomyslné baleriny
zakomponovani val¢iku Steirischen Tdnzen Josepha Lannerse. Jinym piikladem zde muze
byt vyuziti fragment staré polské hudby ze 13. stoleti, a to konkrétni pisné¢ Juz sie
zmierzcha ze 16. stoleti v kompozici Muzyka staropolska. Z Ceského hudebniho prostredi je
dobie zndma citace husitského choralu Kdoz su bozi bojovnici v symfonickych bésnich
Vysehrad a Tabor Bedficha Smetany. Takovouto funkci miZe byt i vySe zminény symbol
s vyraznou zvukovou fyziognomii, sjasnou vyznamovou hodnotou a poselstvim. Ve
zjednoduseném, modifikovatelném tvaru pak takové citace vystupuji jako tzv. lapidarni
hudebni gesta — gesture in active (napf. uziti inicidl varovného Dies irae v Dantovské
symfonii France Liszta, v Black Engels George Crumba ¢i v Musorgského Pisnich a tancu
Smrti).600

Druhym typem je citace jako prostiedek vyjadieni ucty jinému skladateli — napt. ve
3. symfonii Antona Brucknera citace z oper Walkiire a Tristan und Isolde Richarda Wagnera
nebo citace ze dvou vét Lyrische Symphonie Alexandera von Zemlinského v dile Lyrische
suite jeho Zdka Albana Berga. Soudnim sporem skoncil ptipad skladatele Heinricha
Gottlieba Norena, jenz ve svém dile Kaleidoskop citoval dvé témata Richarda Strausse
zjeho symfonické basné Ein Heldenleben, op. 40 (Zivot hrdiniv). Zaloba pozadovala
nahradu vzniklé¢ Skody za neopravnéné uziti melodie. Soud Zalobu nakonec zamitl
s odivodnénim, které bylo pravnimi teoretiky kritizovano, Ze dand melodie nespliuje
zékonné pozadavky na APO®' a lze ji libovoln& uzit. Toto zdiivodnéni je chybné nejen
z hlediska devalvovani pojmu melodie jako takového, ale téz z chybného posouzeni situace
— Straussova témata byla v dile pouze citovana (coz ve zdivodnéni zamitnuti Zaloby
nezaznélo), melodie nebyla tedy zakladem Norenovy kompozice.

Tteti moZznosti je citace parodicka. Ptikladi 1ze v hudebni historii nalézt také celou
fadu; pravni fad zde nabizi moznost branit se eventuelné proti pfipadnému nevhodnému
pouziti, resp. citovani z dila, prostiednictvim uplatnéni osobnostniho prava autora na

nedotknutelnost svého dila (§ 11 odst. 3 AZ), kdy citovanim nesmi byt zménén obsah a

6% Tento podtyp citat — symbol konkretizuje Nad’a Hrékova. Srovnani typologii viz Hrékovéa, Nada: Déjiny
hudby VI — 20. stoleti (2. dil). Euromedia Group, Praha 2006, 543 s., zde s. 51-52.

601 K onkrétné Ze se nejedna o uziti melodie ve smyslu tzv. Melodienschutz, specialniho institutu autorskopravni
ochrany melodie, kterou némecké pravo upravuje ve svém URG, o némz bude fec v kapitole 2.4.1. této
prace. Blize k této kauze viz Hanser-Strecker: cit. dilo 1968, s. 129.

164



smysl citovaného dila. Jako dalsi moznost se jevi v odst. 5 zminéného ustanoveni rovnéz tzv.
postmortalni ochrana autora. Dodejme, Ze na formu parodie byvéa z pravniho hlediska
obvykle nahliZzeno svétsi mirou tolerance, nebot plni ve spole¢nosti mnohdy
nezastupitelnou roli jakési kulturni i spolecenské reflexe. Pro ptiklad uved'me Prokofjevovu
operu Laska ke trem pomerancum, v niz s vykiikem ,,Dejte nam néco tragického zazni
tristanovsky akord. Paul Hindemith zase ve své jednoaktovce Nusch-Nuschi cituje na slova
o0 zrazené vérnosti opét motiv Wagnerova Tristana (coby symbolu nekone¢né vérnosti). Do
tretice zminme Stravinského balet Cirkus Polka, vjehoz C¢asti zazni Schubertiv
Militdrmarsch (Vojensky pochod) ovsem s pozménénou, védomé pokiivenou harmonii (in

bewu3t schiefer Harmonik).

Ctvrtou a posledni variantou je citace ve smyslu kompozi¢niho prostiedku sui
generis. V jistétm smyslu slova je moZzno vySe zminéné typy za kompozi¢ni prostfedky
povazovat téz, vSechny jsou vSak vazany na urCitou dvojvrstvost citace, tedy moment
odkazovani skrze pavodni zvukovou strukturu na néco jin¢ho, jistou vyznamovou
mimohudebni konotaci, zde se v§ak mini primarn¢ ptsobeni citace skrze piivodni zvukovou
podobu. Specifickym rysem je, Ze se v této roli mohou objevit také vSechny tfi vySe zminéné
citaéni typy. Tento jediny typ splituje onu charakteristiku ¢isté hudebni funkce; jeho ukolem
neni vyvolavat totiz primarn¢ néjaké asociace (vSechny vySe zminéné typy jsou naopak
odivodnitelné prave spise funkcemi mimohudebnimi). Hudebni formou odpovidajici, resp.
vyuzivajici tento typ citace, mohou byt variace (variace na cizi, prevzaté téma). Z historie
op¢t mizeme nalézt fadu piikladd, jednim znejznaméjSich je Beethovenova skladba
33 variaci na Diabelliho valcik, op. 120, nebo troje Variace Johannesa Brahmse na
Schumannovo téma, op. 9, na Hdndelovo téma, op. 24 a koneéné na Paganiniho téma, op.
35; z dalSich napt. Variace na Bachovo téma France Liszta, Variace na Chopinovo téma, op.
22 Sergeje Rachmaninova, Griegova Balada ve forme variaci na téma norské lidové pisné ¢i
Variace a fuga na Bachovo téma, op. 81 Maxe Regera. Tento typ se do jisté miry prolina
s citaénim typem druhym, mozno jej vnimat také jako prostfedek vyjadieni tcty ptivodnimu
skladateli, nicméné¢ je tento specificky pfedevsim co do hloubky a zdvaznosti. Pravé on totiz
poklada takové dilo za nové, které je na pivodnim citovaném dile de facto zalozeno (neni
pouze kratce zminéno — uvedeno), nejednd se tedy o pouhé uryvky ¢i vynatky ptivodniho
dila a bylo by nutno zde pfemyslet v pravnich mantinelech spise jako o novém dile
odvozeném, v soucasné terminologii definované jako dilo vzniklé tviiréim zpracovanim dila
jiného podle §2 odst. 4 AZ. Jednalo by se o ochranu odvozené tvorby, ¢i tzv. tvorby
sukcesivni. I toto dilo musi splnovat legalni pojmové znaky dila, musi byt nové a jedine¢né,

byt vysledkem osobité tviiréi zpracovatelské Cinnosti fyzické osoby. V oblasti NAH by
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mohlo mit podobu kupf. tzv. remixti ¢i v obecné roviné riznych zasadnéjSich hudebnich
adaptaci (podstatnéji odliSné — aranzma, transkripce, hudebni vytahy, instrumentalizace
apod.). Pravé formovy typ variaci, pfip. fantazii ¢i etud na dané téma, mize byt nc¢kdy
sporny, nemusi se z pohledu AP jednat vzdy o naplnéni kritérii vyloZzeného zpracovani
puvodniho tématu (tim méné pripadné jeho vyslovného citovani), které by pravné zakladalo
tuto odvozenou tvorbu, vSe zalezi na posouzeni konkrétni kompozice.

Pod tento kompozi¢ni citacni typ vSak patii 1 dalsi techniky soudobé hudby ¢i obecnéji
hudby 20. stoleti. Mdme na mysli kompozi¢ni metodu hudebni kolaZe, vyuzivajici citace
jako hudebné-zvukového materialu. Spoustu hudebnich citaci obsahuje jiz 1. symfonie
Charlese Ivese, v jeho tvorbé v ramci tohoto typu postupné opct nabyvaji mimohudebnich
obsahtl, zv1ast ve 4. symfonii.®® Vyznamnym predstavitelem této techniky je napt. Bernd
Alois Zimmermann a jeho pluralisticka zvukova kompozice, koncem 50. let 20. stoleti
kombinujici vrstvy konkrétniho hudebniho materidlu z riznych casovych a stylovych epoch
s avantgardnimi technikami (tzv. Casova kolaz, opét jakasi fuze s vySe charakterizovanym
prvnim citaénim typem). Pfikladem mohou byt jeho Monology pro dva klaviry, které
koncipuje jako dialogy dvou néstrojli, potazmo ¢asovych epoch (jedna se o citatovou kolaz
suzitim Bachovych chorali, Beethovenovy Hammerklavier sonaty op. 106, 4.véty
Messiaenovy skladby L’Ascension, Debussyho Jeux a Mozartova Klavirniho koncertu
KV 467). Ve skladbé Présence zase hojné cituje Richarda Strausse ¢i Sergeje Prokofjeva.
Karlheinz Stockhausen zase ve své kompozici Dialoge uZiva pasaze Mozartova Klavirniho
koncertu KV 467 a Debussyho Jeux, ¢i v jiném svém dile Hymnen zase vytvaii specifickou
koldz citacemi z cca 40 rtiznych ndrodnich hymen statt svéta. Alfred Schnittke se svou
zalibou v polystylovosti dava prostor ve své tvorbé (napt. v dile Concerto Grosso ¢. 1) nejen
citacim z d¢l ostatnich skladatelq, ale téz tzv. aluzim a citacim prvku typickych pro jisty styl
(tzv. stylova kopie), zahrnujici 1 specifikcé harmonické a melodiké postupy. Simultanni
vrstveni riznych heterogennich prvkt (kolaz, resp. citatovou koldz) povazuje Schnittke za

v

nejlacingjsi prostredek polystylovosti. Zbyvajici linii v jeho vlastni kategorizaci predstavuji

603

kryptogramy a motta.” Zde je tedy Schnittkiv systém citaci doveden aZ k postmodernimu

paradigmatu polystylové hudby zalozené na neustdlém bloudéni fragmentarizovanym

604

svétem s moderni tvari vSudypfitomné riznorodosti a neptedvidatelnosti.”  Postmoderni

692 Jak analyzuje Hrekova, citace zde nejsou jen transkripcemi sluchovych zazitktl z minulosti, ale funguji téz
jako poselstvi do budoucna. Ve 2. véteé jeho 4. symfonie zase koexistence n¢kolika typud citaci vedouci az
k parafrazi v jakémsi kolazovitém patchworku napodobuje Joycetiv proud lidského védomi. Jakési paracitace
zde tvofi autonomni vyznamovou vrstvu, jejimz prostrednictvim ¢loveék poznava sebe sama. (Hrckova, Nad’a:
cit. dilo, 2. dil, s. 120-121).

503 podrobngji in Schnittke, Alfred: Polystilistische Tendenzen in der modernen Musik. In: Musiktexte 30, KoIn
1989, 5. 29-30, zde s. 29.

% Hrekové, Nada: cit. dilo, 2. dil, s. 73.
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autofi obecné (kupt. Zygmunt Kurze a dalsi) tak vytvorili z citaéniho principu naprosto novy
svébytny druh hudebné-tektonického materidlu, pomoci néhoz sestavovali nové kompozice;
z pohledu autorského prava jiz velmi tézko uchopitelné a zataditelné do jednoduchych
kategorii, s nimiz jsme operovali vyse (byt by mantinely pravni teorie vymezené Cetnosti a
rozsahem citati mohly byt zachovany, hudebni vyvoj opét poukazuje v tomto ¢tvrtém typu
jiZ na jednoznacnou preZitost téchto kritérif).®”®

Za zvlastni piipad citovani lze pokladat rovnéz uzivani zvukovych vzorki, resp.
drobnych uryvkl, zcizich nahravek. Tento proces, obecné nazyvany samplovani, ma
nékolik zakladnich podob. O tomto principu Ize uvazovat v intencich pouhého
jednorazového uziti takového uryvku; pak by se mohlo jednat o pouhou citaci, ktera podléha
stejnému pravnimu oSetieni jako vySe zminéné piipady. Mizeme o tomto procesu uvazovat
také jako o novém kompozi¢nim prosttedku, na jehoz zaklad¢ vznika zcela nova skladba.
V takovém ptipadé se vyuzivaji jednak volné dostupné a tudiz pravné nechranéné tzv.
samply, rizné zvukové plochy ¢i zvuky, z nichz se sestavuji celé skladby — tzv. tracky —
pfedevsim elektronické tanec¢ni hudby, anebo dochézi k vyplijéce néjakého samplu z ciziho
dila, na némz se pak aditivnim principem ,,stavi‘ jiné nové hudebni dilo. V soudobé NAH
vSak lze vysledovat téz ptipady, kdy jsou urcité samply pouzity jen jako zvukové zahustujici
materidl do celkového soundu, aniz by byly v nové skladbé viibec patrné a postichnutelné.
Tento ptipad tvoii jakousi Sedou zénu legality samplovani, nebot’ dle rceni ,,kde neni
(a nemiiZze byt) zalobce, neni ani soudce®. V ostatnich moznostech dochazi k situaci, kdy se
z pravniho hlediska mize jednat podle celkového kontextu o vyptjcku, s niz musi souhlasit
puvodni autor, v krajnim ptipadé i o dilo odvozené. V kontextu citacni licence lze uvazovat
0 uz§im vyznamu pojmu samplovani, ktery je rozebiran v samostatné kapitole v souvislosti
s tzv. hudebni apropriaci a posuny hudebniho paradigmatu ve 20. stoleti. Dodejme vSak, Ze
v souc¢asném ceském pravnim poradku zadnd zdvazna a jednotna vykladova pravidla pro

citaci neexistuji.

2.4 Hudebn¢ strukturalni aspekty mezi APO

Jak jiz bylo fec¢eno, autorské pravo dle AZ chrani v obecném slova smyslu kompozici

celou, 1 jeji jednotlivé ¢asti. Jak bylo vyse nastinéno v 1. kapitole této prace a vyplyva také

695 Viz téz dale uvedeny posudek posudek Ustavu prava autorského a prav primyslovych na Pravnické fakulté
Univerzity Karlovy (dale jen Posudek UPAPP), ktery se zaméfil na dila elektronické a konkrétni hudby
(dale jen EKH) a nové definoval funkci citati. Viz k tomu bliZe kapitola 2.5.1 této prace.
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z nejriznéjsi pravni teorie,’” na dilo v autorskopravnim smyslu je tfeba nahlizet jako na
jednotu obsahu (tviréi myslenky) a formy, jez predstavuje zptsob existence tohoto obsahu.
Kazdy konkrétni obsah je svdzan s urcitou konkrétni formou (a naopak). Za formu obsahu
hudebniho dila je pak poklddana melodie, harmonie a rytmus, tedy dil¢i prvky hudebni
struktury (zékladni hudebni slozky, viz dale), k nimz vSak hudebni teorie ptidava jesté tzv.
nevydélitelné hudebni stranky (barva, dynamika apod.), ale které autorskopravni teorie
vyslovné v této souvislosti malokdy zminuje. Jak obdobné dovozuje Hanser-Strecker, na
rozdil napt. od d¢€l literarnich lze v hudbé oddélit rovinu myslenkového obsahu (vyznamu)
od formy (prostiedku) velmi svizelng, nebot’ tyto roviny jsou zde spojené.®®’ Jinymi slovy
stavebni material je v hudb¢ uzeji sémioticky svdzan se svym obsahem, obsah ve smyslu
literarniho dila zde bezprostfedné nenalezneme, ale odhalujeme jej prostiednictvim hudebni
formy a jejich prostredkd.

Autorské pravo pro ptiznani ochrany neposuzuje kvalitativni strdnku hudebniho
objektu, vychazi z ptredpokladu, ze dilo je piivodni, kdyz jednotlivé slozky hudebni struktury
ve svém spojeni vytvoii jedine¢né hudebni dilo. Tento fakt je vyhodny zvlast’ v oblasti
NAH, kde se Casto vyuzivaji urCité schematické i zvukové prefabrikaty. Tyto skladby pak
Casto zvukové ,,néco pfipominaji*, byvaji zde Cetné aranzérské vypujcky. Piipadné pravni
spory ohledn¢ plagiarizovani dila vSak musi byt opieny o konkrétni segment skladby, jeho
dil¢i prvek (nejCastéji melodicky motiv), ktery sdm o sobé nese néjaky individualizovany
hudebni material.

Pravni 1 hudebni teorie si Casto kladla otdzku, zda néktery z vyse zminénych prvka
hudebniho proudu (hudebni struktury) mtize byt sdm o sob& nositelem onoho jedine¢ného
(individuélniho) obsahu, jenz mtze byt tim individualizovanym otiskem, charakteristickym
znakem (rysem) konkrétni skladby, ¢i zda se lze spolehnout az na spoluplisobeni vSech
slozek, jez vytvori individudlni kontext. Zkusme zde vyuzit, byt v trochu jiné roving,
argument autorskopravni formulace o ochran¢ dila jako celku i jeho jednotlivych ¢asti (§ 2
odst. 3 AZ). Byt’ se z kontextu tohoto ustanoveni primarné rozumi cast dila v horizontalnim
slova smyslu (aryvky, fragmenty dila), neni jiny vyklad z textu vyloucen, tedy ani vertikalni
¢i strukturélni ¢lenéni hudebniho proudu.608 Zahrani¢ni soudni praxe vSak naznacuje, Ze se
vzdy musi jednat o takové misto v konkrétnim napadnutém prvku hudebni struktury, které
nevyuziva pouze bézné (neosobité¢) hudebni postupy a obraty, charakteristické pro hudebné

femeslnou rutinni praci. Jiz bylo uvedeno, Ze strukturu hudebniho projevu obecné mizeme

69 Srovnej kupt. Cizkovska, Véra: Dilo jako predmét autorského prava. In: Aktualni otdzky prava autorského,
prav primyslovych a rava soutézniho. Universita Karlova, Praha 1972, s. 24-53. Zde s. 29.

97 Hanser-Strecker: cit. dilo, 1968, s. 69.

6% Na tomto misté& je zajimavé srovnani cizojazyénych ekvivalenti — v néméiné je to die Werkteile, angli¢tina
vSak pouziva vyraz an element of the work. (Viz dale kapitola 3.2 této prace).
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takto rozclenit na tzv. slozky a stranky, slozky coby (alesponn caste¢n¢) oddélitelné
komponenty, stranky jako nevydélitelné, které prostupuji celym hudebnim proudem a nelze

je proto osamostatnit.®”

Za vydélitelné slozky pokladdme pohybovou (kinetickou),
melodickou a souzvukovou (harmonickou). Hudebni stranky rozliSujeme elementarni a
vyssi, do elementarnich poc¢itame dynamiku a barvu (témbr), zatimco do vyssich pocitame
metrickou, latentné harmonickou, harmonicko-funk¢ni, tonalni, ptipadné jesté polyfonickou
a stavebnou (tektonickou). Charakterizujme na tomto misté tyto jednotlivé prvky hudebniho
proudu z pohledu individuality v nich uzitého hudebniho materialu, pficemz ani ted’ Uplné
nezapominejme na autorskopravni premisu, ze ona jedinecnost celku se vlastné projevi az
v konecném spojeni vSech slozek, v definitivnim, konkrétnim a jednolitém hudebnim
proudu. V soudni praxi jsou jiZ znamé i ptipady, které napadaji pouze sluchovou asociaci
néjaké skladby, tedy nepatiicnou podobnost na zdkladé komplexu riznych strukturnich
prvka — podobnost v aranzich, celkového zvuku skladby apod. — nejen vlastni melodie, ktera
takovy individualizovany material nese nejcastéji. I u ni je vSak tfeba dbat, aby napadnuty

tisek byl dostateéné osobity, rozhodné toto kritérium nesplni jeden melodicky interval.®'

Vyvojem a vyznamem jednotlivych slozek hudebni formy se na poli ¢eské hudebni
teorie podrobn¢ zabyval Jaroslav Volek, ktery jej pojima ve smyslu dialektiky a jejiho
zédkona pfemény kvantity v kvalitu kazdé entity. Doséhne-li dil¢i slozka kvantitativniho
maxima, Volek hovoii o kritickém bodu, jehoz prekroCeni dalsim kvantitativnim rastem
muze vést k ipadkovému formalismu, dojde k zdsadni zméné ve vyvoji formy a tedy ke
kvalitativnimu zvratu. Dosavadni vyvoj hudebni formy zna tfi typy ustalenych vazeb®' —
melodickou (linearni vazba mezi tény v Case), akordickou (vertikalni vazba mezi tony
v tonovém prostoru), coz jsou obé& tzv. vazby prvniho stupné, a vazbu harmonickou
(linedrni vazba mezi akordy v Case), jejimz stavebnim kamenem je jiz zminénd vazba stupné
prvniho (jde tedy o vazbu jiz druhého stupn¢). Krom téchto tfi zékladnich rozliSujeme
postupem c¢asu a vyvoje hudby jesté dalsi, slozitéj$i. Jedna se o vazbu polyakordickou
(vertikalni vazbu tietiho stupné¢ mezi akordy v tonovém prostoru, jejim vysledkem je tzv.
akordicka polyfonie), a pozd¢ji konstituovanou vazbu impresionistickou (vertikalni vazba
tretiho stupné mezi melodikou a harmonikou, zvukové barevnd skvrna). Ve 20. stoleti pak

Volek reflektuje navic punktualisticky pokus o linearni vazbu mezi témito vertikalnimi

599 Srovnej Jane&ek, Karel: Tektonika. Editio Supraphon, Praha 1968, 248 s., zde s. 88 an.

610 Cim kratsi usek, tim také vice problému s dokazovanim plagiatu — k tomu vice viz 3. kapitola této prace.

11 Vazbou Volek mini hudebné-psychologicky fenomén, jenz definuje hudebni formu coby organicky sklad
hudebniho materialu (na rozdil od ndhodného mechanického seskupeni tont). Podrobnéji viz Volek,
Jaroslav: Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filozofie. Kniznice hudebnich rozhledi, Praha
1961, 360 s., zde s. 71. (Déle jen NHS.)
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jednotkami tfetiho stupné (jedna se tedy jiz o jakousi vazbu stupné ¢tvrtého) — zvukovou
melodii neboli tzv. Klangfarbenmelodie.®'

V hudebni form¢ plati, Ze neni nepravidelnosti bez vztahu k pravidelnosti a naopak;
neni individualnosti bez vSeobecnosti a naopak. Volek tak v téchto vazbach vzdy rozlisuje
prvky obecné, schematické, spjaté uzce s tektonikou skladby, a prvky individuélni,
vytvarejici pravé onen jedinecny charakter a konkrétni tvar kazdé skladby. Byla-li do urcité
doby v hudebni struktufe zastoupena pouze vazba jedind, nejstarsi, tedy melodicka, musela
tyto oba prvky pojmout sama. V pozdéjSim vyvoji pak dochazi k rozristdni poctu vazeb,
znichz ta, kterd ma nejuz$i vztah pravé ktektonice skladby a tudiz nese jakousi
zodpovédnost za jeji vystavbu, je proto nazyvana tzv. zodpovédnou vazbou. A naopak
slozka, kterd tuto zodpovédnost nenese, je zodpoveédna za individudlni bohatost skladby a

v 613
obsaznost formy.

Tato charakteristika se miize hodit pfi srovndvani riznych typi
hudebnich d€l a jejich analyze zhlediska jedineCnosti konkrétnich hudebnich slozek.
Jedine¢nost skladby je zpohledu AP tvofena primarné¢ sice az souhrou vsSech slozek,
nicméné jak zjistime z ndsledujiciho rozboru, ¢asto je jedna slozka jakymsi primarnim
nositelem této originality (zahrani¢ni pravni praxe hovoii o potiebném stupni vyznamu
daného prvku — resp. 1 tryvku, fragmentu dané slozky hudebni struktury — pro celek).
Vezme-li se v uvahu fakt, ze autorskopravni ochranu lze vztahovat na dila zivych
autorti a autorti, od jejichz tmrti uplynula zédkonna lhita aktudlné ne delsi nez 70 let,
dostavame se k nejzaz§imu ¢asovém horizontu, do obdobi pocatku 40. let 20. stoleti od smrti
autora, jehoz dilo jest¢ muze byt chranéno. Spada sem v oblasti AH jesté tradicni tvorba
skladateli obdobi novoromantismu i impresionismu, navazujici kompozi¢nimi prostfedky
jesté na hudebni jazyk 19. stoleti, v némz nalezneme prioritu melodie; ale postupné se jiz
objevuje také atonalita a dodekafonie vedle konstruktivismu a avantgardnich civiliza¢nich
projevii. Z oblasti NAH®"* sem spadd veskera dobova hudba jazzového okruhu, oblast
tradi¢ni populérni hudby a folkléru ve své druhotné existenci, ale i autentické podobé¢ (ten je
obecné sice obecnd z APO vytiat, ale existuji vyjimky, napf. je-li zndmo jméno autora,’”
samoziejmé za piredpokladu dodrZeni zakonné lhity, béhem niz APO trva, ptipadné jedna-li

se o dilo anonymni, které se fesi samostatnym ustanovenim®'®).

612 podrobnéji viz Volek, Jaroslav: NHS, s. 72 an., 176 an., 278 an., 302 an. Neni také bez zajimavosti, Ze tyto
barevné skvrny se objevovaly samy o sob¢ jiz u novoromantikti. Volek nakonec pfipomind, Ze vSechny tyto

813 \olek, Jaroslav: NHS, s. 313.

614 Podrobngji ke strukturaci oblasti NAH viz Polediak, Ivan: Uvod do problematiky hudby jazzového okruhu.

Vydavatelstvi UP, Olomouc 2005, 232 s., zde s. 15-30.

§ 3 pism. b) AZ: Ochrana autorského prava se nevztahuje na (...) vytvory tradi¢ni lidové kultury, neni-li

pravé jméno autora obecné znamo a nejde-li o dilo anonymni ¢i pseudonymni.

616 & 7 odst. 2 AZ: Dokud se autor dila anonymniho nebo dila pseudonymniho vefejné neprohlasi, zastupuje
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Zaroven s analyzou dil¢ich slozek a stranek hudebni struktury se naskyta moznost
podivat se v nasledujicich dil¢ich kapitolach na posuny hudebniho paradigmatu
(tedy dispozi¢niho univerza moznosti hudebné vyjadfovacich prostiedkil, které ovlivnily
vyvoj hudby ve 20. stoleti). Mozno posoudit, do jaké miry zistaly zachovany v tradi¢nim
slova smyslu, ¢i zda prodé€laly vyznamové zmény ve srovnani s dobou, kdy v AP vznikaly
podle nich zékladni kanony charakteristik, pravni definice a urovaci znaky uméleckych,

resp. 1 hudebnich d¢l.

2.4.1. Melodicka slozka

Melodie je definovdna jako hudebni jev tvofeny horizontalni vazbou prvniho stupné,
do niz vstupuji se svymi parametry jednotlivé tony, jez v dané struktufe zlogiky véci
prevazuji nad moznym kvantitativnim uzitim non-tont, a vySkové vztahy mezi nimi.
Melodicka slozka se §tépi na dil¢i slozku kinetickou a melodickou; tato druhéd se vyznacuje
pravé jen vyskovymi rozdily tont s absenci rytmu. Do vlastni melodie se tak mohou
promitat i dal$i kvality — nejen rytmické, ale i sonické, latentné harmonické, z nichz lze
abstrahovat s riznou mirou Uspéchu, nékteré jsou s ni natolik provazané, ze je odd¢€leni pii
zachovani identity prakticky nemozné (napf. odliSna sonika identitu melodie nerusi, absence
rytmické slozky uz ale ano). Dle zakladni mozné definice se jednd o v case usporadany a
ohraniceny, vnitiné soudrzny a tudiz celistvy utvar se znacnou sémantickou nosnosti, mozné
Jje vSak clenéni celku na mensi dily (motivy, fraze apod.).®’” Jak je patrné, i zde se promita
muzikologicky koncept hudebniho dila, pfedev§im v nutné ¢asové ohranicenosti melodie.
Z pohledu autorskopravniho tato definice neposkytuje zadny konkrétni styény bod.
Samoziejmosti se na prvy pohled jevi zakonné podminky objektivni vnimatelnosti, a tedy
vyjadfeni melodie v jakékoli smysly vnimatelné podob&.®'® Zminka o sémantické nosnosti

. 619
melodie

napovida o jejim vyznamu v celkové hudebni struktufe, jenz je dan predevsim
historickou zkuSenosti a jejim postavenim v celé éfe d¢jin hudby, kdy byla redlné nositelkou
on¢ jedinecnosti hudebniho projevu. Se vznikem vicehlasu a prvnich souzvukd doslo
k prvnimu kvalitativnimu zvratu a postupné se stale veétsi slozitost prendsela z dimenze
casove, linearni na prostorovou, vertikalni, coz vedlo ke vzniku vazby druhé — akordické.

Urcité souzvuky byly ¢asem pochopeny jako samostatné hudebni jednotky, vznikla vazba

autora pfi vykonu a ochran¢ prav autorskych k dilu vlastnim jménem a na jeho ucet osoba, ktera dilo
zvetejnila, neni-li prokazan opak; vefejného prohlaseni neni tieba, je-1i jeho pravé jméno obecné zndmo.

517 Volek, Jaroslav — Vyslouzil, Jifi: Heslo melodie. In: ed. Fukag, Jiti — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni
kultury. Editio Supraphon, Praha 1997, 1036 s., zde s. 544.

1% Mizeme zde vést pouze teoretické dohady, zda melodie ziistane melodii, byt sui genesis, bude-li spadat
kupf. frekvencné do pasma mimo lidskym uchem slysitelné pasmo.

519 Byt vagné a neurcité formulovana pouze pomoci adjektiva ,,znaéna*.
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mezi tony souzvuku a zakladnim intervalem akordické vystavby zde byla tercie. Cast&j$im
pouzivanim akorda se pfipravila pida pro dalsi zvrat ve vyvoji, tentokrat se tykal linearni
vazby, harmonické, mezi akordy, vedouci k harmonii. Vazba akordicka vyrista z melodické,

vazba harmonicka zase z melodické a akordické.®*

Tato harmonickéd vazba vznikajici po
roce 1600 prinesla melodice velké uvolnéni co do jeji vyraznosti a obsaznosti. Ta se tak
mohla zacit vyvijet vice individualné¢ a neschematicky — od klasicistnich typt akordickych
melodii ke stdle volnéjSim, romantickym. Dal$i mohutny impuls pro melodiku
pfedstavovaly alterace a tzv. neomezend modulace (viz Wagnerova ,,nekonecnd melodie®).
Nové moznosti pfinesl rovnéz impresionismus a 20. stoleti pak poznamenalo melodiku
dvéma sméry — intenzivni chromatizaci $kaly®®' a stile Gast&j$im uZivanim jinych nez
sekundovych kroki.**

Zcela opravnéné se ve vySe zminé€né definici nehovoii pfimo o tomto pozadavku
jedinecnosti ¢i autenticity, nebot’ pojem melodie je v tomto smyslu Sirs$i. Zahrnuje totiz
i melodickéa schémata (pf. paradigmatické formule®” & melodické cviGeni), na druhé strang
se vyraz melodie mlze vztahovat i na projevy piesahujici ¢i néjakym zplsobem tvofici
nadstavbu hudebni oblasti (do prvé kategorie se fadi zpév ptakl ¢i melodie lidské teci, jez se
pak uspésné transformovala i do oblasti hudebni — napt. u LeosSe Janacka, v podobé tzv.
Sprechgesangu Arnolda Schonberga ¢i jako napévky ptaci feci Oliviera Messiaena; do druhé
kategorie mozno pocitat Schonbergiiv termin Klangfarbenmelodie, tj. seskupeni zvukové
barevnych entit pfipominajicich svou vystavbou strukturu melodie). Pravé posledni zminény
pojem, spadajici jiz do pocatku 20. stoleti, otevird celou novou éru hudebnich projevi ve
sféte AH, u nichz dochéazi k novému a doposud nezvyklému jevu, kterym je oslabovani
funkce melodie v klasickém slova smyslu na ukor jinych stranek, pfedev§im soniky, jez
napt. v témbrové hudbé 20. stoleti plni funkci déni na horizontale, pfenesen¢ tedy misto
puvodni melodie. Zase odlisSnych a novych kvalit pak dosahuje stfidma (pohybové¢ statickd)

melodika pracujici hojné s pauzami v hudebnich projevech minimalismu, kupfi. u skladatele

Arvo Parta.

620 Viz graf in NHS, s. 300.

621 Stir4 se rozdil mezi diatonickym a chromatickym tonem, ¢imz pomalu mizi jejich hudebni vyznam.

6221 zde po piekroceni uréité miry piisobi rudivé, rozleptava melodickou vazbu mezi jednotlivymi tony.

623 Termin hudebni sémiotiky ve vyznamu distanénich struktur typu repertodr &i typ formule. Repertoar slouzi
konkrétni vystavbé melodie, 1ze o ném uvazovat jako o specifickém, dil¢im ténovém systému, jenz
determinuje ur¢itym zptisobem melodickou vystavbu hudebni kompozice, slouzi ke stavbé akordd, vyrazné
se projevuje v etnické €i jazzové hudbé. Touto determinaci pfirozené znesnadiiuje pojeti jedinecnosti
a autenti¢nosti vlastniho hudebniho syntagmatu, skladby. Typ formule pak predpokldda invariantni
strukturni segment, charakteristické melodické obraty, ustdlena melismata, figurace. Viz Volek, Jaroslav —
Fuka¢, Jiti: heslo Sémiotika. In: ed. Fukac, Jiti — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni kultury. Editio
Supraphon, Praha 1997, 1036 s., zde s. 827-830.
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Autorské pravo jiz od pocatku poklada melodii za kli¢ovy segment hudebniho dila,
ktera udava dilu jedinecnost. Je to patrné z nejstarSich autorskopravnich uprav zahrani¢nich
1 tuzemskych. Lze tak usuzovat z pravniho vymezeni kupt. tzv. potpourri, parafrazi ¢i vytahti
dél, vnichz jako poznavaci kritérium vévodi piedev§im melodie. Ze svétovych Uprav
zminme kupt. némecky Bundesgesetz (pozdéji Reichsgesetz) z 11. ¢ervna 1870 (§ 46) ¢i
rakousko-uhersky z. ¢. 197/1895 (zde § 32, viz 1. kapitola této prace), platny i na naSem
uzemi, v nichz se tyto hudebni Gtvary pravné podchytily a do té doby velmi rozsifenou a
oblibenou produkci téchto hudebnich forem zacaly pravné regulovat, ¢asto na popud
ruznych sdruzeni vydavatelt (kupt. Vereins der Deutschen Musikalienhdndler v Némecku).
Otazka samostatného pouziti cizi melodie bez povoleni piivodniho autora byla dlouhou dobu
sporna a diskutovand, kopirovani a zpracovavani dil¢ich motivl (tedy ¢asti melodii) byla
z historické zkuSenosti dlouho brana jako pocta plvodnimu autorovi, nikoliv jako
porusovani jeho prav. Situace se na prelomu 19. a 20. stoleti zcela zménila a v odbornych
zdivodnénich se objevuji od té doby pro obdobné ptipady pojmy jako ,kofisténi z melodii
ke $kod& opravnénych paivodea«.®*

Naplno se zde projevila materialni stranka APO, jez se dostavala stale vice do poptedi
na ukor osobnostné-pravniho rozméru problematiky. Proti tomuto nazoru vystupovali néktefi
odbornici, ktefi nevnimali pouZiti cizi melodie primarné jako kradez; ta dle nich vznikala az
s pouzitim dila jako celku, nikoliv pfenesenim samotné melodie. Nebylo mozno tedy pii
uziti ,,pouhé melodie” uvazovat obecné¢ ani o vzniku plagidtu, pokud se originalita a
jedinecnost doty¢ného uméleckého dila nezakladala jen na této melodii. V opa¢ném piipadé
byla tato melodie natolik svébytna, Ze se jiz o plagiat jednat mohlo.®”

Resi se tu otdzka jedineénosti melodie, do niz vedle aspektu poifadi téonové fady
nevydélitelné ptistupuje, jak jiz bylo vySe naznaceno, rytmus. Pravni definice vnima melodii

626 Jist¢ defini¢ni

jako kazdou individualné¢ vystavénou rytmizovanou toénovou fadu.
poznavaci znaky jedinec¢nosti (individuality) melodie podle starsi hudebni teorie akcentuji
jeste jeji dalSi aspekty, které mnohdy ptsobi tézkosti pii pravnim posuzovani; proto je

zapotiebi nechat vypracovat znalecké posudky odborniky. Mezi takové aspekty melodie 1ze

2 Eine Ausbeutung von Melodien zum Schaden der Original-Berechtigten. Viz Hanser-Strecker: cit. dilo,
1968, s. 111.

625 Srovnej kupt. Beder-Bender, Walter: Das Urheberpersonlichkeitsrecht im musikalischen Urheberrecht.
C. Winter (Heidelberger Rechtswissenschaftliche Abhandlung), Heidelberg 1940, 180 s., zde s. 119.

626 Srovnej Hanser-Strecker: cit. dilo, 1968, s. 119. Na tomto mist&, v pozn. 18, uvadi dali nazory pravnich
teoretikli, znichz vyplyva jednoznaény zéavér, ze pojem melodie je pravné velmi Spatné uchopitelny
a i v této rovine sklouzava do kategorie dobra — Spatna — zadnd (Henri Marteau); stavba melodie a formy
jsou dobové podminéné a tudiz zpétné obtizné obecné definovatelné (Engelbert Humperdinck); tak malo
vime o existenci a stavbé melodie, ze v moderni hudbé je pravidlem fict — nema Zadnou melodii (Felix
Weingartner). Pregnantné toto vyjadtil i Max Weber: ,,Was Melodie, Linie oder Ahnliches ist, liegt im
Blut. Definieren kann man's nie! Erfinden Sie mal eine Melodie, dann werden Sie s wissen.*
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pocitat samostatnost (oprosténim od doprovodu, neboli vyjmutim z celkového hudebniho
proudu, ma si stale uchovavat svou identitu), sjednocenost ¢i semknutost melodie (moznost
Clenit ji do symetrickych, osmi ¢i Sestnactitaktovych tsekli prostfednictvim protikladnych
tonovych postupti, tvorbou harmonickych tézist, odliSnym rytmizovanim atd.), zpévnost a
esteticky ucinek. Problematicky se jevi pozadavek semknutosti melodie, nebot’ paradoxné
tento znak by dnes vyftadil spoustu dél AH a nejvice se uplatnil pouze v mainstreamovych
oblastech NAH. Jakakoliv prosta (ale v kontextu nova a vyrazni) zména v doprovodu by
umoznila pouzitelnost stejného motivu v jiném hudebnim kontextu, pfi¢emz by teoreticky
etablovala nové dilo. Nastava tak celd fada spornych momentt, tj. do jaké miry a jakymi
zpusoby lze ¢ast jakékoliv hudebni myslenky podrobit zménam, které nemuseji piimo
zasahovat do stavebni struktury vlastni melodie, ale pfesto ji vytvofi novou identitu.
Nabizeji se tu kupf. reharmonizace ¢i zmény rytmické, jez vytvoii variaci téZe mysSlenky.
Oproti tomu kombinace nékterych zmén dokazi zménit konkrétni hudebni myslenky natolik
vyrazné, Ze se pro posluchace stava hudebni myslenkou novou, s vlastni identitou.

Posledni dvé zminénd pomocna hudebni kritéria — zpévnost a esteticky ucinek — se
v kontextu hudebniho vyvoje rovnéz jevi jako archaickd a dobové prezitd. Navic esteticky
ucinek, vedle samotného faktu, ze v kazdé dob¢ plni estetickou funkci jiny typ hudebniho
projevu, je v soucasném pravnim pojeti ptedem vyloucen jako kritérium.

Mnohymi pravnimi teoretiky je doporucovano z procesu posuzovani melodie vyloucit
1 laicky prvek — onen vSeobecny nazor bézného posluchace, nebot’ ten miize byt subjektivni,
zplostujici problematiku na estetické kategorie libivosti a zapamatovatelnosti a vysledek tak
mize byt velmi vagni.*”” Pravo tohoto hlasu lidu paradoxn& vyuzivé, a to nejen v Seském
prostiedi, nebot’ ptipadné poruseni AP ¢i podezieni na plagiat fesi OSA na konkrétni podnét,
ktery je ji doruCen od jakéhokoliv fyzického subjektu a ktery nasledné posoudi co do
validity, nezkouma je tedy sama coby piislusny KS. Nutno zdiiraznit, ze naopak v USA je
do soudnich procesii posuzovani plagiatu vedle soudem povolanych odbornikdi zapojena i
laicka skupina posluchaci, ktera hodnoti, jak posuzované sporné skladby plisobi na bézného
pramérného posluchace (tzv. lay audience test).

Rovnéz v AP postrddame vymezeni vzijemného vztahu pojmu melodie a termint
spadajicich do niz§i vyznamové urovné, jakymi jsou bezpochyby téma a motiv. Z pravniho

pohledu je tak mozno tyto pojmy zaménit, tedy APO lze poskytnout i svébytnym

627 Srovnej Baumann, Karl: Das Urheberrecht an der Melodie und und ihre freie Benutzung. Ziiricher Beitrige
zur Rechtswissenschaft NF76. Sauerlander, Aarau 1940, 175 s., zde s. 83 nebo Nitze, Hans: Das Recht an
der Melodie. Duncker & Humblot, Miinchen, Leipzig 1912., 163 s., zde s. 52. VétSina melodického
materialu z oblasti moderni AH by timto hlediskem byla vyloucena ¢i minimalné bagatelizovana (viz
k tomu téz kapitola 3.2. v této praci o psychologii ve sluzbach AP).
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a individualnim WtvarGm niz§im. Z pravni definice (kazda individudlné vystavena
rytmizovana tonovd rada) 1ze na to usuzovat.

Dalsi otdzkou je, zda se musi jednat pouze o hlavni, tedy vedouci melodii, nebot’
vyrazné¢ a identifikovatelné¢ melodie, resp. melodické motivy, mohou byt obsaZzeny
i v doprovodnych slozkach (napt. basovy melodicko-rytmicky riff v pisni Lady Madonna od
Beatles, ktery posléze pfebira v unisonu i saxofon a tvoii tak charakteristicky kontrapunkt
k hlavni melodii), pfipadné¢ zda APO miZe podléhat 1 melodie nastrojového sola.
Kazdopadné bylo odmitnuto (kupf. v némeckém pravnim prostiedi®®®) rozsifeni téchto znaki
individuality 1 na dal$i samostatné slozky, které vsSak jiz v dneSni dobé mohou nést
vyznamny a zasadni hudebni obsah, ktery mulze Cc¢init konkrétni hudebni skladbu
individudlni; tedy i tyto slozky mohou napliiovat ono kritérium individuality. Pfipomeiime
vSak, ze podle zazitych 0zl autorskopravni teorie tyto dal§i samostatné slozky obecné
mohou c¢init skladbu jedine¢nou stale pouze v soucinnosti s melodii (byt’ existuji vyjimky

1 prilomova rozhodnuti zvlasté americkych soudi).

Na rozdil od Ceské pravni upravy piiklada kupt. souCasny némecky autorsky zakon
(URG) jmenovity vyznam melodii. Ustanoveni § 24 odst. 2 tykajici se volného uziti dila
z n¢j vylucuje uziti takového dila, ve kterém je melodie rozpoznatelné vynata z dila a uzita
(bez tvargiho vkladu dal§iho autora) v dile novém.®® Tedy odst. 2 jmenovaného ustanoveni
bonos mores zakazuje rozeznatelné uziti, vynéti ptivodni melodie a jeji pouziti v podobé¢ byt
tteba jen pouhého podkladu (Zugrundelegung) chranéné nové melodie v cizim dile.
Problematika spociva v kritériu poznatelnosti, ktera otevira subjektivni pole vyznamu kazdé
konkrétni melodie. K posouzeni naplnéni tohoto kritéria postaci ndzor laické vetejnosti
(podnét pro obvinéni z mozného plagiatorstvi) k zahdjeni pfezkoumdni; k posouzeni
naplnéni protipravniho pouziti této melodie jsou posléze ptizvani hudebné kvalifikovani
soudni znalci. Pro splnéni kritéria poznatelnosti (resp. k pouhému podani podnétu pro
zahdjeni odborného piezkumu) nelze pozadovat hudebné teoretické vzdélani tohoto
podavatele. Z toho vyplyva, ze se jakdkoliv snaha o objektivni vymezeni pojmu melodie
vyznamné limituje (tudiz teoreticky nivelizuje) subjektivnim hudebné psychologickym
pfistupem kazdého recipienta.

Ani v navazném hodnoceni znalct nelze vyloudit subjektivni faktory a z nich plynouci

pochybeni, kdy na jedné strané¢ miize dojit pii posuzovani k preslechnuti jist¢ shody a na

628 Stanovisko némeckych hudebnich vydavateld z16. dubna 1963 bylo zamitnuto usnesenim vyboru
Bundestagu BT-Drucksache 1V/3401. De facto Slo o jejich zrovnopravnéni s melodif a odstranéni vnimané
diskriminace prostfednictvim tzv. Melodienschutz.

629§ 24 odst. 2 URG: Absatz 1 gilt nicht fiir die Benutzung eines Werkes der Musik, durch welche eine
Melodie erkennbar dem Werk entnommen und einem neuen Werk zugrunde gelegt wird.
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stran¢ druhé ke zveliCeni pouhého (tfeba i neuvédomélého) ndznaku podobnosti dvou
riznych melodii. Svlij nezpochybnitelny vyznam hraje hudebni podklad dané melodie
(. harmonické zazemi, rytmické ¢lenéni apod.), ktery posouva kazdou melodii vzdy do
nového kontextu. Jesté sporngjsi je, jakou roli zde sehrava pseudoobjektivni poznatelnost
vlastni melodie a zalezi opét de facto pouze na oblibé a znamosti dané melodie.
v disledku 1 obecnéjsi, méné individudlni), tim se stdva pro posluchace ,.Citelnéjsi* a tudiz
snadngji zapamatovatelnou. Ani odbornik se tomuto laickému pfistupu nemiize zcela
vyhnout ¢i se od n¢j Gplné oprostit.

Dilezitym momentem se stava faktor podstatnosti — diilezitosti pouzit¢ melodie
v cizim dile. Pro srovnani: melodie musi podle némecké pravni teorie pro naplnéni
dostate¢né miry poruseni APO plvodniho dila vtomto novém plnit funkci zdkladu

tematické, harmonické a rytmické vystavby alespon jedné véty, a to bez rozdilu zda

samostatn& &i ve spojeni s melodii dal§i.**

Na tomto misté¢ srovnejme vySe zminénou némeckou Upravu volného uziti dila
s Ceskou legislativou obsazenou v AZ (§28, dale t¢z §§ 29, 30 a pro sledované téma
podstatny téz § 30a). Nenalezneme zde, jak jiz bylo pifi rozboru téchto ustanoveni
naznaceno, vyslovnou ochranu melodické slozky v hudebnim dile; ¢eska koncepce se vénuje

631 v § 28, vnasledujicich paragrafech pak

vedle vymezeni vzniku tzv. volného dila
pfedevs§im vyjimkdm a omezenim APO prostiednictvim tzv. zdkonnych licenci, citaci a tzv.

volného uziti chranéného dila, o nichz jiz byla zminka na jiném mist¢ této prace.

2.4.2. Harmonicka slozka

Druhé vydé¢litelné slozka hudebniho proudu vedle melodické se nazyva harmonicka —
souzvukova. Dotyk4 se problematiky stavby a spojovani akordil a jejich vzajemnych vztahti.
Cca od 16. stoleti (za jisty meznik mozno povazovat spis Gioseffa Zarlina Institutioni
harmoniche a jeho harmonicky dualismus durového a mollového kvintakordu) zacala
nabyvat na vyznamu souhra tonti ve skladb¢, na zaklad¢ niz se klasifikovala konsonance a

disonance. Po roce 1700 se stala harmonicka slozka stfedobodem hudebné teoretického

630 Srovnej Allfeld, Philips: Urheber- und Erfinderrecht. In: Encyklopddie der Rechts- und Staatswissenschaft
von Kohlrausch-Kaskel. sv. X1V, Berlin 1923, s. 179; Gierlich, H.: Die eigentiimliche Schopfung. In:
komentat k §13 des Gesetzes betr. das Urheberrecht an Werken der Literatur aun Tonkunst (zr. 1901),
disertacni prace, Koln 1935, s. 22; Nitze, Hans: Das Recht an der Melodie. Miinchen, Leipzig 1912., s. 69.
Podle Hanser-Streckera je vSak tento pojem vykladan pfili§ uzce; ptivodné slouzil pouze k ohraniceni, resp.
oddéleni neopravnéného uziti melodie od pravné dovoleného jednéni, a to tzv. citovani (cit. dilo, s. 123),
jez je ostatné zakotveno za pravné vymezenych podminek v AZ ¢i URG i dnes.

831 Uplynutim zakonné ochranné lhiity 70 let, pripadn& zvefejnénim dosud nezvefejnéného dila po uplynuti této
lhuty.
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zajmu.®? Vzajemné hudebni relace v ramci stavby kazdého akordu byly dovozovany z tzv.
Naturklangu, ptirodniho zvuku, resp. ptirodniho akordu.®® Jean-Philippe Rameau z ng&j
pak odvodil zéklad celé terciové vystavby akordii a koncipoval zdkladni harmonickou trojici
funkei — toniku, subdominantu a dominantu.*** Dulezitym aspektem jeho teorie je ndzor, ze
harmonii poklada za pivodce melodie, byla pro néj prvotni, a melodii pak az za druhotnou
slozku vystavby hudebniho dila. S touto hierarchii ostfe nesouhlasil Jaroslav Volek,
kompromisné& (rovnocenng) tyto slozky vnimal Otakar Hostinsky.**

Prioritu harmonické slozky nad melodickou vnimal i Hugo Riemann, ktery
v 19. stoleti zavedl termin harmonicka funkce (odtud tzv. funk¢éni harmonie), jez strukturuje
akordické déni podle urCitych pravidel, ¢imz se pokusil specifikovat smysl a vyznam ve
skladbé pouzitého souzvuku. Akordy mohou za uréitych okolnosti vstupovat v procesech
hudebniho tvofeni a slySeni do vzajemnych vazeb, pticemz ¢asové naslednosti téchto utvart
mohou vytvaret vyssi, kvalitativné odliSnou a integrovanou estetickou jednotku. Opét zde
vstupuje do hry hudebné psychologicky aspekt, nebot aktudlné zné&jici akord zpétné
zhodnocuje (¢i ptehodnocuje) vyznam akordu pfedchazejiciho, ptipadné ovlivituje 1 hudebni
napé€ti. Soucasné tento zngjici akord vytvari urcité ocekavani akordu, ktery po ném ma
zaznit. Do hry vstupuje vedle samotného vjemu piedstava; jejich zvlastni typ spoluprace
predstavuje tzv. latentni harmonii, neboli piedstavu doprovodnych akordd, vznikajicich
z pouhého vjemu izolovanych tond.*°

Kofeny principu funkcnosti coby linearni vazby hudebniho projevu, tedy vazby
akordu, Ize dohledat v ndzorech vyse zminéného Rameaua a bezprostiednim predchiidcem
této teorie je tzv. stupnovita teorie Gottfrieda Webera a Simona Sechtera. Funkéni teorie

se dotyka nejen akordl a jim podobnym proménlivym slozkdm hudebni formy, ale i pevného

rdmce, kterym je kupt. ladéni, vnémz se Riemann nekompromisné postavil za ladéni

632 Podrobnéji viz kupt. Volek, Jaroslav: Novodobé harmonické systémy z hlediska védecké filozofie. Kniznice
hudebnich rozhledt, Praha 1961, 360 s., zde s. 81 an.

633 Roku 1700 publikoval francouzsky fyzik Joseph Saveur objev tzv. vrchnich alikvotnich tént, jinak téZ
castkovych parcidlnich tonti ¢i harmonickych vrchnich tont. Jejich existence se okamzité vyuzila na
podepteni celé hudebni teorie. Podrobnéji viz Rameau, Jean-Philippe: Traité de [’harmonie reduite a ses
principes naturels. Ballard, Paris 1722, 432 s.

634 Polemizoval vak nad zarlinovskym principem harmonického dualismu, samotny mollovy akord nepokladal
za bezprostfedné nam dany ptirodou, resp. Naturklangem. Funkci subdominanty posuzoval jako tzv. spodni
dominantu, ktera je vSak stavbou s Naturklangem rovnéZ v rozporu (subdominantni prima a tercie nejsou
mezi prvnimi 16 alikvotnimi tony), jehoz existenci zdlvodnuje zasadami hudebni skladby, hudebnim
citetnim a empirii. Podrobnéji k reflexi této problematiky viz Kramar: cit. dilo, s. 33 an. Volek k tomuto
dodava, ze problémem teoretického vyuziti ptfirodniho akordu je fakt, Ze se od naseho temperovaného
ladéni odchyluje, Cili pfima odvoditelnost se rozchazi od jistého parcidlniho tonu se sluchovou praxi (viz
kupt. prirozena septima). Srovnej tabulku in Volek, Jaroslav: Teoretické zaklady harmonie z hladiska
vedeckej filozofie. SAV, Bratislava 1954, 280 s., zde s. 113.

535 Volek, Jaroslav: Teoretické zdklady harmonie z hladiska vedeckej filozofie. SAV, Bratislava 1954, s. 180.

836 Volek, Jaroslav — Fukag, Jiii: heslo Harmonie. In: ed. Fukag, Jiff — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni
kultury. Editio Supraphon, Praha 1997, 1036 s., zde s. 256.
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temperované, jez dosavadni situaci zptehlednilo a vznik funkéni teorie usnadnilo. Funkéni
teorii spousta jinych teoretiki odmita (pt. Ernest Kirsch, jenz ji chape jako muzikologickou
pfedstavu a komplex harmonického déni d€li na material, barvu coby smyslovou souvislost
a logické souvislosti ve smyslu hudebniho mygleni, harmonické relace).”’

20. stoleti Riemannovy nazory zakotvilo do podoby empirického jadra, jez je dale
pretvareno riznymi modernimi koncepcemi, nebot’ funkcnost odpovida predevSim hudbé
klasické a ran¢ romantické. Tyto koncepce se ubiraji napft. cestou rozbijeni funkénosti, vedle
toho Skola kolem Ernsta Kurtha sméfuje k definovani tzv. absolutniho akordu a podstaty
harmonického impresionismu; zminit lze t¢ reformaéni snahy Hermanna Erpfa,>®
odvozeny harmonicky systém Roberta Meyerhofera®™ ztzv. buiiky, studii Paula
Dickenmanna®’ o konkrétnich Skrjabinovskych odchylkach od riemannovské koncepce,

641

nebo harmonicky systém Paula Hindemitha.” Ze zastupcl koncepci ¢eskych teoretikli

%42 Karla Risingera®® ¢i

krom jiz zminéného Jaroslava Volka zmiiime jesté Karla Janecka,
v obecné€jsi roviné piispevky reflektujici nejen samotnou harmonii, ale SirSi promény
hudebniho jazyka modernich kompozic prostiednictvim studii napt. tzv. brnénské hudebné

4 Je to

teoretické Skoly (kam se fadi Miloslav IStvan, Ctirad Kohoutek, Alois Pinos).
vSak pravé 20. stoleti, které ndzory na harmonii roztfistilo, coz dokazuje mnozstvi nejen
vySe zminénych mechanicko-materialnich koncepci, ale 1 nazorové protilehlych koncepci
idealistickych, vyvojové zaméfenych od teorii Ciselnych symbolik a upiednostiiovani
hudebné psychologickych aspektii, az po rizné teorie eklektické a teorie uniku (jez se
neopiraji o zadny filozoficky systém) ¢i vyuziti fenomenologie (napi. v dile Sigfrieda

Karg-Ellerta®®).

637 Srovnej Volek, Jaroslav: Tamtéz, s. 154.

3% Erpf, Hermann: Studien zur Harmonie und Klangtechnik der neuen Musik. Breitkopf & Hartel, Wiesbaden
1969, 209 s.

639 Meyerhofer, Robert: Organische Harmonielehre. Schuster & Loeffler, Berlin 1908, 247 s.

649 Dickenmann, Paul: Die Entwicklung der Harmonik bei A. Skrjabin. P. Haupt, Bern — Leipzig 1935, 107 s.

641 Zde je zajimavy systém pohybové stranky vlastni harmonie. Tzv. harmonickou energii rozliuje na
harmonicky spad (stfidanim riznych akordl, coz ovlivituje napéti ve skladbé) a chod stupnti, nezavisly na
spadu. Oba pusobi proti sob€, jeden vyvazuje druhy.Hindemith, Paul: Unterweisung im Tonsatz. B. Schott's
Sohne, Mainz 1937, 189 s.. Kreflexi dalSich teorii viz Volek, Jaroslav: Teoretické zdaklady harmonie
z hl'adiska vedeckej filozofie. SAV, Bratislava 1954, s. 180 an. a 250 an.

642 Janedek, Karel: Zaiklady moderni harmonie. CSAV, Praha 1965, 383 s.

63 Risinger, Karel: Nauka o harmonii XX. stoleti. Supraphon, Praha 1978, 660 s.

44 Pro ucely nasi prace maji velky vyznam, nebot’ postihuji a osvétluji dillezité aspekty hudby 20. stoleti.
Kohoutek, Ctirad: Hudebni kompozice. Strucny komplexni pohled z hlediska skladatele. Editio Supraphon,
Praha 1989, 519 s.; Istvan, Miloslav: Metoda montaze izolovanych prvkii v hudbé. 1. vyd. Praha: PANTON,
1973. 2 sv. (173, 183 s.); Pinos, Alois: Tonové skupiny. Praha 1971, anglicky JAMU, Brno 2001; Piflos,
Alois — Medek, Ivo: Rad hudebni kompozice a prostiedky jeho vystavby. JAMU, Brno 2005.

645 Karg-Ellert, Sigfried: Polarische Klang- und Tonalitits-lehre (Harmonologik). Leipzig 1931. Podstatou jeho
teorie je, ze ,,vSe, co slysime, jsou jen nepodstatné projevy, nepoznatelné abstrakini harmonické podstaty.
K podstaté harmonie se Ize dostat primo intuitivnim chdpdanim hudby, jakymsi vnitinim slySenim, idea
harmonie lezi mimo nas hmotny svet. ““ Citovano podle Kramaf: cit. dilo, s. 67.
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Pohledem vyse charakterizovanych tzv. zodpovédnych vazeb se ¢astéjsim pouzivanim
akordu ptipravil zaklad pro dalsi zvrat ve vyvoji, pro vznik tentokrat linedrni vazby, tedy
vazby mezi akordy, vedouci pravé k harmonii. Tato v potadi jiz tfeti vazba uvadi do poptedi
novy pojem — tzv. zékladni tony akordd, podle nichz Ize urcit vyskové relace mezi akordy,
mezi skupinami t6nd.**® V harmonice jde o jedno centrum, toniku.

Na otazku, pro¢ pravé harmonickd vazba byva nositelkou oné tektonické
zodpovédnosti, je mozné odpovédet na zaklade jejiho porovnédni se slozkou melodickou:
harmonie nese masivnéj$i a slozitéjsi jednotky, a jiz nemlze nést néjaky rytmicky naboj.
Dalsi moznou odpovéd nabizi i historické hledisko. V historickém obdobi, v némz se
vyskytuje jedind melodicka vazba, musela tato vazba nést prvky obojiho — obecného
1 konkrétniho. Pokud by se po pfistoupeni harmonie stala opét ,,jen” slozkou obecnou, byl
by to v hudebnim vyvoji krok zpét. A harmonie, coby slozka novda, by bezprecedentné a
neptirozené hned od poc¢atku disponovala volnosti. Volek sumarizuje, Ze vzdy ta nejslozité;jsi
a 1 vyvojoveé nejmladsi vazba je tou vazbou zodpovédnou. A az s pristoupenim harmonické
sloZzky coby druhé vazby dochazi k jakési ,,ionizaci* hudebné formovych prvki — ke dvéma
vyrazné od sebe odd€lenym pdlim individualnosti a obecnosti. Tim se stdva hudebni forma
»dospélou®, dokoncila zdkladni vyvoj k dospélosti a uméleckosti, ke schopnosti byt
nositelem skutené bohatého obsahu.®’’ S vloZenim této nové slozky do hudebni formy je
mozné soucasné naplnéni jak individualnosti, tak 1 obecnosti skladby, a oboji vEétsi mérou,

nebot’ je k tomu dan dvojnasobny prostor.®*®

A hudebni forma se muze stat podle Volka
stejné jako Clovek dospélou jen jedenkrat ve své historii. Z tohoto hlediska vnima hudebné
formovy milnik rok 1600 jako zcela zasadni a pfevratny. Historickd rostouci pohyblivost
harmoniky (od metricky pomalého ke stale rychlejSimu pohybu — kupt. od jednoho akordu
na takt aZ po Skrjabinovy harmonické spoje stésnané na nckolik Sestnactin) vede Volka
k pfesvédceni nutnosti jejiho vyvojového vyusténi v dalsi kvalitativni zvrat. Kvalitativni
skoky a zvraty vSak nezaménujme se zmeénami zdkladny a nadstavby, coz jsou nutné priivodni
znaky likvidace starého.**

Volek v zavéru podotyka, Ze povahu zodpovédnosti harmoniky nelze chépat z hlediska

psychologie hudebniho tvofeni, nelze ji tedy chépat tak, ze si skladatel nejprve sestavi

646V prvych dvou vazbach tomuto bylo adekvatni hledani zékladniho stavebniho intervalu. Nerozhoduje zde
tedy interval dvou tonl jednoho hlasu. V riznych dobach byly tyto tony situovany jinam: napf. v antické
hudbé to byl ton stfedni (mes¢), v choralu finalis.

47 Volek, Jaroslav: NHS, s. 319.

% Diky dvéma slozkam hudebni struktury je tak dan dvoji prostor. Volek tak vnima i zcela objektivni rozdil
v nedokonalosti hudby starovéké a stiedoveéké oproti hudbé v poslednich cca 300 letech. Pouze melodika,
zbavend schematismu, muze pfinaset velké emoce, a to pfitom zaroven ve skladbach s tou nejpevnéjsi
formovou (schematickou) strukturou. Volek, Jaroslav: NHS, s. 320 n.

49 Volek, Jaroslav: NHS, s. 303.
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n&jaky harmonicky plan a teprve potom do ng&j vpisuje n&jakou melodii.**® Je tomu (resp. ma
tomu byt) pravé naopak. Melodické invence (byt jiz tfeba zpocatku pocitovana harmonicky)
je tou pravou, skute¢nou hudebni inspiraci.®”' Kazda melodie je vlastng celym kontextem
v kostce. Nese v sob¢ latentni harmonii (obracené tomu tak neni, tedy Ze by harmonie v sobé
nesla néjakou latentni melodii). To opé€t souvisi s tim, ze harmonika je pélem obecnosti ve
skladbé. Kdyby v sobé nesla latentni melodii, prestala by byt obecnym faktorem. Nema-li
trpét tektonika skladby, nelze prekracovat rozumné hranice v originalit¢ harmonie (v tomto
jiz impresionismus piedznamenal nastupem nového zvukového materidlu 1 moZnosti
odlisnych kompozi¢nich pfistupti k hudebnimu materialu). Harmonické kostra se povazuje

za obecny majetek vSech hudebniktl, jenz je kazdému k dispozici.

Pro autorské pravo lze z téchto argumentli vyvodit, Ze moZznosti jedinecnosti skladby
postavené na originalni harmonii jsou mizivé. Nasvédcuje tomu jak vyvoj v oblasti AH, tak
i sféry NAH. Harmonicka slozka zstava i v pfipad¢é uziti neobvyklych ¢i novatorskych
postupi, piipadné nezvyklych alteraci, stale pevné vazana ve své jedinecnosti na melodii,
kterd tvofi jakysi ,viditelny vystup®. Od doby romantismu dochédzi v oblasti harmonie
k neustalym vyvojovym zménam, zahustovani a proménam zvukového idedlu harmonické
slozky, napt. v tvorbé Chopina ¢i pozd€ji Wagnera, Skrjabina a dalSich, (pfi¢emz tento
princip prolomil onu hranici smérem ke vzniku dalSich vazeb v impresionismu, doslo tedy,
vySe zminénymi slovy Jaroslava Volka, k dalSimu kvalitativnimu zvratu zplsobenému
kvantitativnim vyvojem). Nicmén€ ulohu vazby nesouci jedinecnost zastavd i1 nadale
slozce vétsi bohatosti. Autorskopravni ochrana harmonické slozky je tak myslitelna pouze
v ramci jejiho spojeni (propojeni) se slozkou melodickou, jejich vzajemny spoleny tvar pak
muze pravné nést jedinecny hudebni obsah. (Dalsi vyvoj; AH posléze rozsifil, zvlast
prostiednictvim avantgardnich smér, tézisté i o jiné, dalsi slozky hudebni struktury). Pfesto
lze v pravni teorii zaznamenat i ojedinélé opacné nazory, které harmonickou slozku oznacuji
za dostateCn¢ sobéstacnou, ktera tak muize nést dostateCné individualizovany hudebni
material.*>

V oblasti NAH je harmonicka slozka jesté méné individualizovana nez v AH. Uloha

melodie je zde jest¢ vyraznéjsi, snad jesté vice nezpochybnitelnd a zasadni; navic se APO jiz

60 Bohuzel pravé takto tomu Casto byva v soudobém mainstreamu NAH — autor si stanovi jednoduché
harmonické schéma, do n€hoz teprve potom vpisuje melodii, kterd viceméné nudné obkresluje zékladni
tony jednotlivych akordd.

651 Srovnej Janacek, Leos.: Uplnd nauka o harmonii. Nakl. A. PiSa, Brno 1920, 356 s., zde s. 202.

652 Srovnej kupi. Kuner, Wolfdieter: Gemeinschaft und Abhingigkeit im Urheberrecht. Disertaéni prace,
Freiburg 1957, 171 s., zde s. 162. K tomu téz viz kapitola 3.3.4. této prace — kauzy tykajici se plagiatorstvi
postavené primarné na harmonické slozce.
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od pocatku své existence vice zamétuje praveé na tuto oblast hudebni tvorby. Diléi zanry typu
blues, resp. rhythm & blues, boogie woogie, vychazely z Casto typizovanych melodickych
napévl a schémat, které byly hodné limitované pfesné¢ danou rytmickou a prave
harmonickou strukturou. Postupny trend nivelizace melodie pak zvlasté¢ v rock’n’rollovych,
a pozdé&ji rockovych a dalSich postupech piedstavoval konec nadvlady melodie. Napomahaly
tomu nékteré stézejni rysy popularni hudby — vétsi diraz na rytmiku; ustélenost a do jisté
miry omezenost harmonickych schémat, vétSinou stavénych na tifi az ctyfakordovych
cyklech; postupné preneseni t&zisté zajmu na zvuk — viz kupf. jiz v 60. letech novy zvukovy
idedl, tzv. mercey sound atd.

Prave pftilisSna limitovanost a ohraniCenost harmonie vytvorila v oblasti NAH urcité
pevné melodické typy, resp. napévy, které jsou vyzadovany zjedné strany posluchaci,
recipienty, a které na druhé stran¢ autofi, skladatelé, vyuzivaji ve snaze po co nejvetsi
srozumitelnosti predevSim jisté ¢asti mainstreamu ¢i v soucasnych zanrech, které nejsou
primarné postaveny na melodii (napt. ¢eské mutace funkrocku, ska, reggae, ¢i punku).
Melodie ma zde Casto charakter spiSe deklamativni, pfipadné je centralizovéana kolem
hlavnich opérnych bodl toniny, napi. tonického kvintakordu — a to Casto i ostindtné bez
ohledu na harmonickou progresi. V takovych ptipadech je pak funkce individudlniho ve
skladbé nezbytné rozdélena, Ci spiSe roztiisténa, mezi vice slozek: takova deklamativni
melodie nema jinou moznost, nez se vramci své chudosti vice upnout pravé na casto
rezonujici harmonicky podklad a rytmickou strukturu (napt. riff doplnény popiipade
nesenym textem ¢i scatem, postradame-li sémantickou textovou néapln vokalniho projevu —
napft. tzv. ,,svahil§tina®). Problém jedinec¢nosti dél NAH ptedstavuje trochu paradoxné sama
podstata tohoto proudu — je primarné urcena k nendro¢nému, odpocinkovému poslechu,
ktanci a zabaveé, kde se pfiliSnd komplikovanost vnima jako wurCitd piekazka.
Nepominutelnym aspektem je také postaveni autora samotného, ktery se Casto rekrutuje
(samoziejmé ne vzdy a absolutng!) ztad amatérii, ¢imz postradd alespon ze zaclatku
dostate¢ny hudebni rozhled a zkuSenosti, coz jej ve vlastni tvorbé po hudebni strance
bezpochyby limituje.®> Opaénym polem je pak jiz zminény mainstream, ktery je naopak
tvofen pfedev$im profesiondly, kteti vSak tyto okleSténé harmonické postupy a co mozna

nejpiistupn&jsi (tudiz nivelizovany) hudebni material skladaji zamérng. Casto se v této

653 Toto nemé byt jakési kritika téchto umélcd. Jejich tvorba naopak mize pfinést (a historie NAH je toho
nepochybnym diikazem — za vSechny ,,laické tviirce™ 1ze jmenovat vyjimku v podobé kupt. Kurta Cobaina)
neotely ¢i novy pohled. Ten vSak n€kdy pfichdzi az casem ruku vruce spostupné nabyvanymi
zkuSenostmi a hudebnim rozhledem, ktery je ziskan nikoliv akademicky, ale €isté praxi. Nutno na tomto
misté rovnéz piipomenout, ze doslo k velké devalvaci pojmu — terminu skladba a vlastniho procesu
»skladani“. Dfive mysleno pouze ve spojeni s nezbytymi akademickymi znalostmi oboru, vlastnim
femeslem, dnes je tak oznaovan proces napsani jakékoliv pisné, byt sebeprostsi, jez je automaticky
oznacovana i v ramei APO za skladbu.
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souvislosti hovofi o devalvaci vkusu, nicméné€ tim rozhodné nechceme tvrdit, ze kazda
jednoduchéa melodie (resp. piseil) musi byt a je automaticky Spatna. Z pohledu APO dochazi
v této roving k ¢astéjSim konfliktiim, nebot’” vyuzivani podobnych melodickych népévii ve
spojeni s ,,opatrnym®“ mainstreamovym a tudiz Casto rovnéz obecnym harmonickym
(rytmickym ¢i témbrovym) podkladem muze vést k neimyslnému kopirovani cizi skladby, a
nasledné 1 k nafceni z plagiatorstvi.

Pokud se fesi Cist¢ vyznam slozky harmonické, lze jejim pozménénim dosdhnout
pouze nove¢ aranze puvodni skladby. Nevhodnymi zménami (nivelizovanim, zjednodusenim
¢i napak pirekombinovanim) je mozno piivodni melodii deformovat a esteticky znehodnotit.
Naopak jejim kvalitativnim narGstem (kupt. v jazzovych aranzich) lze dosahnout ve
vysledku 1 vznik dila odvozeného od originalu, vétSinou vSak jesté¢ za spoluprace dalSich
slozek hudebni strutury. Samotnd harmonika vsak ,,silu* na vznik zcela zbrusu nového dila

nema.

2.4.3. Kineticka slozka

Tteti zékladni slozka hudebni struktury souvisi s ¢asovym clenénim hudby a jeho
kinestetickym vnimanim. Slovo kinetika je odvozeno od feckého kinésis znamenajici pohyb,
podle Vladimira Tichého patii mezi zdkladni pojmy hudebni kinetiky rytmus, metrum a

4
tempo.”

Podle Karla Janecka obsahuje kineticka slozka pouze dvé zminéné elementarni
stranky — rytmickou a tempovou. Stranky na rozdil od slozek nejsou vydélitelné z hudebniho
proudu, kazdy hudebni Utvar se musi realizovat v néjakém tempu a prostfednictvim
n¢jakého rytmického utvaru. Janecek dale specifikuje jeste tzv. vyssi stranky, do nichz mj.
pocita téz pravé metrickou, kterou charakterizuje jako uspotfadani do taktt. Metricka stranka
je podle ng zavisld na interpretaci konkrétniho zvukového proudu a jeho vnimani
recipientem.®>® Odligeni &i pojeti rytmu a metra se u riiznych teoretikii odliduje. Napt. podle
Hugo Riemanna byla rytmika naukou o rozdilnych délkach tond, objektem metriky se
jevilo rozliSovani toni ve smyslu tézkosti a lehkosti (sily a slabosti); podobné¢ Otakar
Hostinsky®® vnimal rytmus jako rozmanitou vypli taktu, jez dodava taktu jeho bohatost.
Egerton Lowe chapal rytmus jako stfidani silnych a slabych zvukli v hudebnim prabehu a

Carl Robert Blum definoval rytmus a metrum zcela opacné nez Riemann: rytmus je podle

6% Tichy, Vladimir: Uvod do studia hudebni kinetiky. Akademie muzickych uméni, Praha 1992, 175 s., zde
s. 18. Problematiku tempa samotného ponechme stranou, obecné se jedna o uréovani rychlosti hudebniho
projevu.

855 Janegek, Karel: cit. dilo, s. 89.

66 Srovnej ed. Nejedly, Zden&k: Otakara Hostinského estetika. Dil 1, Vseobecnd esthetika. Jan Leichter, Praha
1921, 453 s., 5. 243-253.
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néj organizované stfidani akcentti, mezi nimiz se nékteré jevi hlavnimi, jiné vedlejsimi.®’
Jinou kritiku Riemannovy normativni koncepce predstavuje zase JanaCkova originalni teorie
tzv. s¢asovani. Podle Vladimira Tichého pak za rytmus ,povazujeme clenéni hudebni
struktury na takové hierarchické urovni, o niz lze jednoznacné rici, zZe je vnimatelna primo,
bezprostiedné, nezprostiedkované, za prevdzné iicasti kinestetického faktoru.“*>® Vzajemny
vztah rytmu a metra mozno shrnout tak, ze rytmus je realné zné&jici ve struktute hudby,
zatimco metrum je zprostfedkovano akty hudebniho mysleni; metrum bez rytmu neni
myslitelné, rytmus bez metra vSak ano. Metrum mzeme v hudbé chépat jako ¢lenici princip
opirajici se o existenci pocitacich dob, metrického akcentovani a grupovani (vytvafeni
skupin pocitacich dob), metrické vystavba pak spociva i v naruSovani takto zvolené metrické
normy.**’

Termin rytmus oznacuje jednak globalni slozku hudebni struktury a jednak konkrétni
lokalni Gtvar uvniti hudebniho proudu. Oba dva vyznamy se vzajemné podminuji, z naseho
pohledu vSak neni tato dualita podstatnd, nebot’ otazka zni, zda je tato slozka sama schopna
nést individudlni hudebni material pro vznik onoho jedineéného charakteru konkrétni
skladby. Situace je zde komplikovanéjsi, nez v predchozim rozboru slozky harmonické;
nebot’, jak jiz bylo sdéleno, kineticka slozka je rovnéz sama implementovana do slozky
melodické, kde se stava jeji soucasti a spoluvytvari jedine¢nou melodii jeji rytmizaci.
Otazkou zustava, zda vSak muze rytmus takovy obsah sam nést. Je jakousi univerzalni
kvalitou hudebniho projevu, kterd vytvaii komplexni strukturu s ostatnimi formami
casového clenéni (napf. tempa ¢i metra). Lze jej vnimat i jako dialektickou jednotu
pravidelnosti a nepravidelnosti (formou rizného stfidani ¢i obménovani rytmickych ¢i
metrickych struktur).®®

Byt i autorskopravni teorie rytmus vedle melodiky a harmoniky uvadi coby zakladni
formotvorny prvek obsazeny v hudebnim dile, ptichdzi Jaroslav Volek ve svych
teoretickych tvahach s opacnym nazorem ohledné vyznamu a samostatnosti kinetické
slozky. Podle n¢j je kladeni rytmu na roven slozce melodické a harmonické zcela nespravné,
nebot’ o rytmu mizeme uvazovat (na rozdil od melodie a harmonie) nejen v nehudebnich,
ale také v nezvukovych souvislostech. Sviij rytmus ma nejen kazdy periodicky pohyb, jeho
zmeéna, ale 1 pohyb neperiodicky. Hudebni rytmus neni ani doslovné periodicky, ani uplné

nepravidelny. Je krasnym prikladem dialektiky, nerozlucné jednoty uplatnéni i negace

periodicity. Rytmus hudebni formy spociva v délce tomii, trvani jednotlivych prvkii

657 Tichy, Vladimir: cit. dilo, s. 5.

638 Tamtéz, s. 18.

559 Volek, Jaroslav: heslo Metrum. In: ed. Fukag, Jifi — Vyslouzil, Jiti: Slovnik ceské hudebni kultury. Editio
Supraphon, Praha 1997, 1036 s., zde s. 550 a 803.

550 Tamtéz, s. 804.
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gramatického skladu, tedy zejména tonu v hudebnim case, a v dynamice techto prvku, tj.
v akcentu.”” Rytmus tak neni Zadnou tieti slozkou, ale kvalitou, kterou potfebuje hudebni
forma jako celek, i kazda linearni slozka zvlast. Pro harmoniku, coby obecnou slozku, je
viak prece jen méné dalezity, harmonické jevy proto Ize snadno od n&j abstrahovat.®®

Z tohoto twhlu pohledu by hudebni skladby, nesouci svou jedine¢nost pouze
prostiednictvim samotné rytmické struktury, byly jen obtizné¢ piedstavitelné. Presto nas
hudebni vyvoj 20. stoleti pfesvédC¢uje o opaku. Zaujeti rytmem a jeho akcentovani
nalezneme v zapadni AH jiz pocatkem 20. stoleti, a to v riznych dobovych avantgardnich
smérech. Rytmus tak pfebird po harmonii vedouci roli, jez urCovala tvar hudbé 19. stoleti.
Jiz pocatkem 20. let jsme mohli spatfit diiraz na rytmickou slozku u Arthura Honeggera
v jeho Pacifiku 231; 1 ve vyrazném a na specifickém rytmu postaveném motivu ve Svéceni
jara Tgora Stravinského®” zroku 1913. Rytmus, na n&jZ postupnd ztraci vliv svazujici
metrum, se stal nyni onou formotvornou silou; i v této slozce vznikala kumulace soucasné
znéjicich vrstev (zde Casovych v podobé tzv. polyrytmiky), podobné jako v diivéjSim vyvoji
melodiky (kontrapunkt) a pozdéji i harmoniky (polytonalita). Postupné byly objevovany a
rozvijeny jeho moznosti plisobeni na posluchace, ovSem naplno dostaly prostor az v hudbé
druhé poloviny 20. stoleti. Pfipomenime Oliviera Messiaena a jeho koncepci casu
s ,,nekonecné¢ velkymi 1 malymi hodnotami®“ a vrstveni na sebe soucasn¢ vic Casovych

systémii — barev i rytmd. Ve svém teoretickém spise Traité de rythme®

analyzoval
komplikovanou soustavu 120 indickych rytml deci-talas vedle ptizvukové praxe
gregoridnského choralu, zpisoby akcentli u Mozarta a Debussyho, ¢i rubata, jimiz zase
Chopin narusoval pravidelnost rytmického toku. Messiaen tak vytvari vlastni rytmické
permutace, ireverzibilni palindromatické rytmy nebo pfidané drobné rytmické hodnoty
(konkrétné polovina nejmenSi notové hodnoty), které v jeho kompozicich rozbijeji
pravidelnou metrorytmickou strukturu.

Zatim byla zminovéna dila a skladatelé, v nichz a u nichz dochéazelo k pouhé akcentaci
kinetické slozky ve spojeni s ostatnimi. Hudebni vizionai John Cage jiz koncem 30. let

zalozil jako korepetitor v tanecni tfidé na Cornish School v Seattlu soubor vyhradné bicich

nastrojli, pro n¢jz zacali komponovat specificky repertoar i dalsi skladatel¢ (kuptf. Lou

581 Volek, Jaroslav: NHS, s. 317.

% Tamtéz, s. 317.

663 Mimochodem Igor Stravinskij se otazkou hudebniho &asu zabyval velmi podrobné ve svém cyklu
prednasek Hudebni poetika, jez vznikl v dob¢ jeho plsobeni na Harvardské univerzité v akademickém roce
1939-1940. Hudba dle n¢j mtze postupovat ve shodé s ontologickym ¢asem (skutecnym, redlnym), ¢i
s casem psychologickym, ktery ten ontologicky pfedstihuje ¢i brzdi (¢imz vyvolavd dojmy klidu resp.
neklidu). Citovano podle: Hrékova, Nad’a: Déjiny hudby VI — 20. stoleti (1. dil). Euromedia Group, Praha
2006, 400 s., zde s. 179.

664 Viz kupt. v ramei jeho souborného dila Traité de rythme, de couleur, et d'ornithologie: (1949-1992). Leduc
2002, 334 s.
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Harrison). Rovnéz v jeho preparovaném klaviru coby ,,orchestrionu bicich nastroja,*®

jemuz v roce 1951 dokonce vénoval sviij prvni klavirni koncert, 1ze tyto tendence spatfit. Na
pomezi aleatorn¢ rytmizované struktury se ve snaze o nalezeni momentu ,slévani husté
granulovaného zvuku® nachazi také zvukovy happening Gyodrge Ligetiho Poeme
symphonique pro sto metronomu. Zamérné jej vSak na tomto mist€ oznaCujeme za
happening, nikoliv za dilo, nebot’ z naSeho pohledu jiz takovy vytvor piekrocil pomyslnou
hranici smérem od skladebné struktury k ,,pouhym* zvukovym experimentim. Uvadime jej
zde vSak proto, Ze Ligeti pozd¢ji tuto mySlenku naruSovani strojové piesné pulzace
implementoval do svych regulérnich skladeb a realizoval ji fadnymi kompozi¢né-
technickymi prostiedky.

Nelze nezminit rovnéZ hudebni minimalismus, smér pochézejici z USA a inspirovany
vychodnimi filozofiemi, ktery taktéz prevratil zépadni pojeti hudebniho dila. Je zalozen na
,obrabéni* jednoduchych repetovanych struktur, jez se postupem ¢asu pozvolna obménuji
s nepatrnymi, le€ s vyznamoveé zavaznymi zménami (tento princip vedle AH dostal 1 do

666 .
Jde o hudbu zaloZenou na

oblasti NAH, kupt. ambient music ¢i nékterych forem rocku).
procesu postupnych promén hudebniho pasma (viz kapitola 1.2.2 této prace). V souvislosti
s kompozicemi AH vyuzivajici Cist¢ rytmické struktury uved'me kupi. znamou skladbu
Drumming Steve Reicha zpocatku 70. let, zaloZenou na rytmickych a témbrovych
proménach spektra bicich nastrojt.

V oblasti NAH nejprve vzpomenme zdsadni vyznam kinetické slozky v dobovych
stylizacich rGznych tanct, které jsou jim determinovéany. Jedna se vSak primarné o znak
individuality na trovni formového typu, nikoliv vlastniho hudebniho obsahu. I zde
nalezneme pravni polemiky o vyznamu a postaveni rytmu; napt. Wolfdieter Kuner na svou
dobu progresivné zdlraziiuje rozmanitost této slozky zvlast’ v jazzovych strukturdch a
jazzovych tancich.®®” Jeho oponenti z fad star§ich némeckych pravnich teoretikii do jisté
miry opravnéné argumentovali, Ze tato pestrost a bohatost, a zdanlivé pouzivani nezvyklych
a netradi¢nich rytmickych struktur, kupt. off-beatd, vychdzi opét jen z formalni
schemati¢nosti jazzového jazyka, a tudiZ nelze na tyto jevy pohliZet jako na slozky nesouci
jedine¢ny hudebni materidl. Kuner v tomto smyslu mylné akceptuje rytmické formy jako
individudlni tvarc¢i ¢innost, ackoliv rytmickou formou nemysli jednotlivy rytmus coby
mozny stavebni kdmen hudebniho jazyka, ale rovnou celkovou rytmickou strukturu dila.

Stézi si lze predstavit mozné plagiovani dila zaloZen¢ho primarn€ na tomto stavebném

%5 Hrekova, Nad’a: tamtéZ, s. 325.

666 Definice podle Polednak, Ivan: Uvod do problematiky hudby jazzového okruhu. Vydavatelstvi Univerzity
Palackého, Olomouc 2005, 232 s., zde s. 206.

667 Srovnej Kuner, Wolfdieter: Gemeinschaft und Abhdngigkeit im Urheberrecht. Disertaéni prace, Freiburg
1957, s. 162.
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prvku.®®® Historicky vyvoj hudby zvlast ve druhé poloving 20. stoleti dal viak za pravdu
Kunerovi, jak se ukazuje 1 na ¢etnych autorskopravnich kauzach predevsim v USA, jejichz
pfedmétem sporu je obcas i shoda v pouhém rytmickém patternu mezi dvéma vytvory
(pfedevsim v Zanru NAH).

Do podoby specifické hudebni tvorby, zalozené piedev§im na rytmické struktute, se
vyvinuly zanry tykajici se rapu, hip-hopu ¢i beatboxu; u nich je primarni text, vedle né¢hoz je
podil individualni melodické slozky bud’ Zadny, nebo bezvyznamny; vazbu nesouci
individudlni hudebni projev pak tvofi rytmus piipadné spolu s nim onen text rytmicky
deklamovany — tedy jakéasi specidlni obdoba deklamované melodie. Jinym piikladem muze
byt oblast jiz zmin&né tane¢ni elektronické hudby, kupk. house music (viz dale),*® kde se
vSak kinetickd slozka projevuje podobné jako v minimalismu — snazi se byt co nejvic
statickd, bez vyraznych zmén. Rozdil spocivd v tom, Ze zatimco minimalismus se snazi
posluchace ptivést do tranzu Cisté hypnotickym repetovanim urcitého patternu, house music
si pro dosazeni tohoto cile pomaha nadmérnou intenzitou zvuku.

Vyskytuji se vSak zde i jakési mezni Utvary, spojujici rytmické zvukové kompozice
s jevistni choreografii, jde tedy o druh specifickych divadelné tanecnich performanci, jez
vSak nesou s sebou velmi vyraznou a osobitou (otazkou je, jestli i jedine¢nou ve smyslu AP)
slozku zvukovou, zaloZenou prevazné (nebo zcela) na rytmu.®’® Autorskopravné viak pijde

spise o kategorii d¢l audiovizudlnich (napft. tvorba americké tanecni formace Stomp).

2.4.4. Barevna — témbrova stranka

Jak jiz bylo ze zacatku konstatovano, nelze na rozdil od tzv. slozek oddélit
z hudebniho proudu tzv. stranky, jelikoz jsou piipoutany bud’ k nékteré, anebo ke vSem
slozkdm (melodické, harmonické, rytmické — resp. kinetické). V hudebni struktuie
rozeznavame dvé stranky zakladni — dynamickou (silovou) a barevnou (témbrovou). Mame-
li vSak o nich uvazovat ve smyslu potencidlnich nositeld individuadlniho hudebniho
materialu, samotnou dynamickou stranku mizeme hned zkraje vyloucit, nebot’ ta miize mit
svllj vyznam pouze v kontextu. Toto dlouho platilo 1 o druhé zminéné strance, jez se vzdy

podilela na definitivni zvukové podobé hudebni skladby; nicméné az do 20. stoleti ji nebyl

668 Srovnej Gerst, Artur: Der Gegenstand des musikalischen Urheberrechts und das Recht der melodie als
Recht des Urhebers. Diserta¢ni prace, Miinchen 1912, s. 16 a 47.

669 K dg&jinam a specifikam této hudby viz kupt. Poledidk, Ivan — Cafourek, Ivan: Sondy do popu a rocku.
H&H, Praha 1992, 175 s., zde s. 70 an.

70 Dostavame se opét do sporného mista, zda tyto zvukové projevy fadit do jevii hudebnich & nikoliv. Kupf-.
Jaroslav Volek toto odmitd (viz vySe), soucasny hudebni vyvoj se vSak stavi k témto jevim jiz mnohem
benevolentnéji a pfiznava jim kvalitu hudebnich projevi. Druhym, neméné obtiznym problémem, je otazka
zatazeni téchto projevi do kategorie dél. 1 zde soudime, Ze ano, tzv. uméleckost téchto projevi je
nepopiratelna.
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dan prostor k tomu, aby sama mohla byt témét viidéi nositelkou jedine¢ného materialu
konkrétni skladby.

V némecké pravni teorii se 1ze pro oznaceni zvukové stranky a pfipadné€ i dynamiky
skladby setkat téZ s tzv. modalitami hudebniho dila (Modalititen des Werkes).””' Modalitou
se obvykle mini mozny zpiisob, tedy pouhd varianta téhoz (za pomoci kupi. odlisné
instrumentace), coz klasifikuje takové hudebni projevy jako pouhé aranzérské odvozeniny,
v nejlepSim piipadé pak dila odvozena (viz vySe v této praci). Takové pojeti konvenuje
s tlohou téchto aspektii predevSim v tradiénim pojeti hudebniho dila. Navic, jak dodava
Hanser-Strecker ve shodé i s dalSimi teoretiky, pravé samostatnd ochrana tohoto aspektu
hudebni struktury by branila ve vSeobecném hudebnim rozvoji a byla by pro celkovy vyvoj
hudby zcela kontraproduktivni.®’?

Témbrova slozka se samoziejmé v moderni hudebni feci prosadila v jiném smyslu nez
jen v pouhé originalit¢ instrumentace. V oblasti AH se v souvislosti s nastupem
impresionismu, ktery ctil pon¢kud odlisny zvukovy ideal, uplatnil zcela odliSny kompozi¢ni
princip, jenz podnitil i vznik nové, ¢tvrté hudebni vazby, vazby ttetiho stupné (vaze jednotky
1. stupné — melodie a 2. stupné — harmonie do vertikalniho celku, do jakési zvukové barevné
skvrny). Melodika a harmonika se zde bere jako novy skladebny material; je vSak zapotiebi
dasledné rozliSovat mezi souhrou téchto horizontalnich slozek (harmonie, melodie) a vazbou
vertikalniho hudebniho materidlu (akord, polyakordika), nebot’ zde se jednd praveé ,,jen*
o souhru téchto slozek a nikoliv o vazbu materidlu, jakou nalézdme u starSich vazeb
v klasicismu a romantismu.’”? Jaroslav Volek v této souvislosti naznatuje, 7e v souhie
slozek nejsou vSechny jednotlivé slozky rovnocennymi partnery, ale kazda ma jinou funkci.
To ssebou nese jistd omezeni pro melodiku (utrzkovitost projevu a drobeni), naopak
harmonika se zde mlze rozvinout jinym zptisobem a individualnéji nez v klasické formé,
nebot’ zde neni zatiZzena pravé onou zodpovédnosti za skladebnou formu. Pak je ovSem na
prekazku pevny harmonicky proud, jenz je neslucitelny s tendenci vytvaret zvukove barevné
plochy. Ma-li byt nova vazba pfinosem a vlastné¢ viibec existovat, zakonité¢ nesmi zcela
rozklddat vazby historicky starS$i, jednodussi. 1 jejich oslabeni, jako v piipade

impresionismu, vede k celkové labilité¢ tohoto systému ve srovnani se star§Simi uméleckymi

7' Poprvé pouzil tento vyraz Philipp Allfeld ve slovnikovém hesle Urheber- und Erfinderrecht. In:

Enzyklopddie der Rechts- und Staatswissenschaft von Kohlrausch-Kaskel, sv. 14, Berlin 1923 (nebo 1929).
., Ihr selbstindiger Schutz von abstrakten Bestandteilen zwangsldiufig zu einer Erstarrung der musikalischen
Entwicklung fiihren werden. “ Hanser-Strecker: cit. dilo, s. 75. Obdobn¢ kupt. Piittlingen, Johann Vesque:
Das Musikalische Autorrecht. Wien 1864, s. 33 an.

67 Je rozdil mezi vazbou slozek a souhrou materialu, stejné jako i rozdil mezi povahou vertikalnich hudebnich

vvvvvv

672

v souhfe). Tyto dva rozdily jsou korelatem zakladniho rozdilu v hudbé, co je v ni relativné statické a
relativné dynamické. Podrobnéji in: Volek, Jaroslav: NHS, s. 185.
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slohy. Kromé této ptipravy materidlu je rovnéz zapotiebi jeho stmeleni (napt. splyvani,
spojeni melodiky a harmoniky v jednotny od sebe jiz nerozpoznatelny celek), které je
dialektické. Zéasadni memento labilnosti ovS§em Volek nalézd v urcitém sliti proti sobé
stojicich pojmt nehudebni ,,zvuk* a hudebni (hudebné teoretickd) ,,hudebni forma* — ktera
v sobé tu prvni dialekticky zahrnuje — protoze najednou je zde zdkladni hudebni jednotka
nazyvana zvukové barevnym komplexem. Zvuk mé tedy mnohem vétsi roli. Kromé
standardné diilezité tonové vysky (oprosténé od harmonie, ¢imz u ni nyni zalezi jesté vice
1 na absolutni vysce tonu) zde dostavaji mnohem vétsi prostor i zbylé dvé kvality zvuku: sila

(dynamika) a barva.®”

Volek vyvozuje dokonalé zrovnopravnéni vSech tfi slozek zvuku,
které jsou podstatné jako faktory absolutni a zaroven i relativni povahy (vzéjemny pomeér
mezi sebou). Nové reflektované zvukové kvality pak poméhaji podepfit labilni hudebnost,
kterd je logickym diikkazem nasilné pfemény slozek na materidl (viz vySe). Timto je
teoreticky proveden dikaz o gradaci vyznamu témbru.

Vyrazem témbr myslime zabarveni zvukovych projevi. V akustice byvéa obcas
kladeno rovnitko mezi témbrem a barvou tonu;"”> Otakar Zich viak pouZival pro tony
pouze vyraz ,témbr“. V soucasnosti dochdzi vlivem nartistu vyznamu této slozky v celé
hudebni struktuie k jemnéjSim vyznamovym rozriznénim; od vyjadieni svétlosti ¢i
temnosti, resp. hustoty a fidkosti, az po specifikaci pododstinu uvniti néjaké zdkladni
barvy.®’® S podobnym vyznamem se dnes uziva rovnéz termin sonika (séni¢nost), odvozeny
od latinského sonare (znit). Skladatel a teoretik Ctirad Kohoutek jej pfejima od
smyslu. Domniva se, Ze pomoci tohoto terminu lze vhodné doplnit fadu terminti: melodika,
harmonika, rytmika, tektonika, a to pro oznaceni zvukové-barevné kvality hudby. Dokonce
pomoci néj konstruuje v ramci periodizace podle stupné hudebniho mysleni samostatny
hudebni sloh. Po slohu rytmicko-monomelodickém, polymelodickém a melodicko-
harmonickém zavadi sloh sénicky. Zvukova barevnost se tak stava tou slozkou, na niz se
primarné zamétuje kompozi¢ni, interpretacni a apercepcni pozornost hudebniho projevu. Jde
nejen o snahy zrovnopravnit tuto slozku s ostatnimi strdnkami hudby, ale Casto ji téz
dokonce podiidit i ostatni hudebni déni.®’” Detailngji rozliduje rany sénicky styl (cca od roku

1908), styl punktalni (cca po roce 1925), styl témbrovy a aleatorn¢ témbrovy (zhruba po

7% Volek pro zajimavost uvadi, Ze je témé&f nemozné pak hrat pf. Debussyho na klavir videfiské mechaniky.
Podrobnéji viz NHS, s. 195 an.

57 Némecky Klangfarbe, odtud tzv. Klangfarbenmelodie, viz dale ve vlastnim textu.

676 Burghauser, Jarmil: Heslo témbr. In: ed. Fukag, Jiti — Vyslouzil, Jiii: Slovnik ceské hudebni kultury. Editio
Supraphon, Praha 1997, 1036 s., zde s. 927.

677 Kohoutek, Ctirad: Hudebni kompozice. Strucny komplexni pohled z hlediska skladatele. Editio Supraphon
Praha 1989, 519 s., zde s. 106—-107.
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roce 1950) a souCasné syntézy, modifikace a inovace sonického slohu, pfipadné syntézy a
modifikace mezislohové. Rané obdobi zahrnuje podle Kohoutka postimpresionismus
a expresionismus, napi. preddodekafonni tvorbu Arnolda Schonberga a jeho
Klangfarbenmelodie (melodie se skladd nejen z rliznych toéni, ale i z variety zvukovych
barev) ¢i snahy bruitistd a dilo Edgara Varese.

Punktudlni styl se zrodil v dile Antona Webera, ktery potlacil béznou melodicko-
rytmickou i harmonickou slozku a soustfedil se na zvuk izolovanych tént (punktl) ¢i
intervalovych skupin.’”® Jeho nasledovniky byli tfi nejvyznamn&jsi povalecni skladatelé
Nové hudby — Pierre Boulez, Luigi Nono a Karlheinz Stockhausen, ktetfi piivodn¢ pomaly
tok punktualismu seridlni metodou zrychlili a dynamicky rozvrasnili. Priorita zvukové
slozZky se objevuje pfirozené téZ v modernich elektronickych a elektroakustickych
kompozicich, piikladem budiz Stockhausena elektronicka kompozice Zpév mladiku,
kombinujici Cistou elektroniku s elektronicky upravenymi lidskymi hlasy, ¢imz zdaraziuje
dle vlastnich slov kontrast Zivych lidskych hlasti a chladné umé¢lé elektroniky. Zaroven
vyuziva, podobné jako v dalSich skladbach, prostorové rozmisténi zvuku, tzv. kvadrofonii,
coz bezpochyby umociiovalo akusticky prozitek hudby soustfedéné na intenzitu zvukové
slozky.””

Témbrovy styl a aleatorika piedstavovaly adekvatni dobovou reakci na povalecné
snahy o totalni organizaci zvukového materialu. Aleatorni kompozi¢ni metodu — tedy za
pomoci ndhody, dotvéfeni vlastni kompozice na misté interpretem — vyuzivali ve svych
kompozicich napf. predstavitelé polské Skoly Nové hudby (viz kupf. nejznaméjsi
Pendereckého skladba Tren) &i tieba Gyorgy Ligeti.®®® Jeho mikropolyfonie v koneéném
dasledku rovnéz splyva v quasialeatorni t¢émbrovou plochu.

Moderni stylovou syntézu s dirazem na zvukovost predstavuje kupt. Olivier
Messiaen, Witold Lutoslawski &i z Eeskych zastupcti Miroslav Kabela¢. Zvlast Messiaen®'
(podobné jako jiz diive Skrjabin a dalsi) zdiraziuje barevné vidéni hudby, a zatimco

Skrjabin nechava tento aspekt jako vedlejsi produkt svych skladeb (kupi. v podobé

67 Jak definuje Ctirad Kohoutek, punktualismus je ., (...) zvldstni sénicky styl kompozice, v niz jednotlivy ton
(bod, punctum), nebo interval prebird ukoly svérované drive motivu, tématu, hudebni frdazi a ma se stdt
nositelem hudebniho vyrazu, hudebni myslenky. (...) Pri takové hudbé dospivame az k vnimani zvukového
pohybu v jakési quasistaticke forme. “ (Cit. dilo, s. 373.)

679 Pracovni faize EAH miizeme roz¢lenit takto: 1. shromazdéni a vybér zvukovych objektd; 2. deformace
téchto objektll (analogie s motivicko-tematickou praci); 3. tvorba a realizace planu (schématu) tektoniky a
vysledné formy pomoci metody montaze a mixaze. (Kohoutek: cit. dilo, s. 381 an.)

6% Hlavnim znakem je tendence setiit individualitu nastrojovych hlasti. Klastry a polyfonické plochy jsou
barevné slity do jednolitého zvukového spektra, ¢imz vytvari nové barvy. Citovano podle: Hrckova: cit.
dilo (2), s. 249.

681 Messiaen ke své skladb& Chronochromie prohlasil: ,,Hudba je trvalym dialogem mezi prostorem a casem,
mezi zvukem a barvou, prostor komplexem navrstvenych casii, tonové komplexy se vyskytuji v podobé
barevnych komplexii.“ Dostupné [online] na www.oliviermessiaen.net/musical-language [citovano 16. 9.
2009].
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svételného doprovodu), Messiaen mu jiz pripisuje strukturdlni vyznam, promita jej do své
synestézie.**

V téchto souvislostech nelze samoziejmé opét nezminit jméno Johna Cage, jehoz
komponovani dospélo do faze vytvareni nezavislych zvuki, coz umoznilo, Ze si v prazdném
prostoru samy dokézaly najit sviij vyraz.°® Extrém v tomto piipadé predstavuje jeho skladba
(¢i zde jiz spiSe experimentalni happening) 4°33“, jez je vlastné jakousi antiskladbou
1 antihudbou, nebot’ je tvofena tichem a necinnosti interpreta. Ticho, které je pochopitelné
ruseno béznymi vlivy okoli, Cage pfipisuje ,,prazdnym rytmickym strukturdm® a jsou tak
obsahem dané skladby. Opét ani zde nelze nevzpomenout na Norberta Adamova a jeho
teoretické zdiiraznéni vyznamu ticha jako rovnopravného Cinitele v hudebni strukture.

Specialni variantu témbrovych ambici nalezneme v kompozicich kupt. Luigi Nona,
jenz pracuje s mluvenym slovem jako s rytmicko-barevnym materidlem, uptednostiiujici
jeho fonetickou kvalitu pted sémantickou (kupt. skladba Intoleranza z roku 1960).°** Takto
funguji 1 vSechny kompozice na bazi zvukovych koldzi a techniky mixaze (mixazné-kolazni
tektonika vznikajici soufasnym vertikdlnim sluCovanim) a montdZze (montdzné-koladzni

tektonika vznikajici postupnym horizontalnim slu¢ovanim).**

Zvlastniho vyznamu nabyla témbrova slozka v postmodernim hudebnim uméni,
charakterizovaném obecné odklonem od dokonaného a dokonalého dila jesté¢ vice k jeho
procesu, od definované struktury ke konceptu, setfenim vysokého a nizkého umeéni. Podle
nékterych estetikii (jak uvadi kupf. Helga de la Motte-Haber®™®) je viak doprovéazena
negativnimi projevy v podob¢ neevolucni struktury, pfeexponovaného vyrazu a pejorativné
chapané snahy o posluchatskou piistupnost (v podob& kupt. Newe Einfachkeit).®®’
V poslednich desetiletich AH pracuji autofi se soni¢nosti ve stdle novych kontextech, misi se
amplifikované zvuky s akustickymi za ucelem tvorby stale dalSich novych barevnych nuanci
a jeste¢ jemnéjSich témbrovych prechodii (kupt. Carola Bauckholt, Salvatore Sciarrino,
Gianto Scelsi a dalsi), diraz na zvukové nuance i ostré kontrasty (Peter E6tvos), vyuzivaji se

ale t¢Z matematické experimenty z hlediska akustiky (napt. Alvin Lucier) ¢i zvukoveé hutné

682 Myslim vak, Ze vétsina lidi ma jakysi Sesty smysl a citi vztah mezi hudbou a barvou, jen si toho neni
vedoma. “ Citovano podle Hrékova: cit. dilo (1), s. 245.

683 Citovéano podle Hrekova: cit. dilo (1), s. 331.

684 Podobné skladatel Helmut Friedrich Lachenmann prostiednictvim tzv. zamrzéani slov v opefe Dévédtko se
zapalkami (Das Mddchen mit den Schwefelhélzern).

685 podrobné&ji viz kupt. Kohoutek: cit. dilo, s. 291-293.

5% Srovnej jeji publikaci Merkmale postmoderner Musik, zde s. 61 (cit. dle Zouhar, Vit: viz dale c.d., s. 170).

887 7ouhar, Vit: Postmoderni hudba? Némeckd diskuse na sklonku 20. stoleti. Univerzita Palackého, Olomouc
2004, 258 s., zde s. 22, 30, 95, 164. Jak autor poukazuje (konkrétn€ na s. 202), je nemozné vymezit presny
skladatelsky okruh, ktery by byl stimto mnohoznaénym pojmem-terminem jednoznacné€ spojovan.
Nejcastéji sem byva zahrnovan Luciano Berio, Bernd Alois Zimmermann, Alfred Schnittke ¢i také George
Crumb; za autory postmoderni, ale také moderni, premoderni, protimoderni byvaji oznaovani John Cage,
Krzysztof Penderecki, Mauricio Kagel, Arvo Part, Wolfgang Rihm, Gyorgy Ligeti.

190



odkazy az nékam k serialismu (Bryan Ferneyhough). Zvukovou slozku vzhledem k soudobé
hudbé akcentuje ve svém pojednani o metodé montaze také Milo§ Stedroii: ,,Technika
montdze a kolaze kromé tradicni analyzy jednotlivych vrstev (..) vyZaduje zavedeni
parametri umoznujici registraci sonického momentu hudby, ktery je vzhledem k celkové
preferenci zvukové plochy v hudbe 20. stoleti velmi diilezity (parametry hustoty, intenzity,

, 688
zvukové barvy).

Zvukova slozka se stava dilezitou rovnéz v oblasti NAH, v n¢kterych jejich Zanrech
rovnéz dominuje — napf. v soucasné elektronické (napf. tanecni) hudbé, kde vznikajici
skladby (zde spiSe oznacCované jako tzv. tracky) a priori postradaji melodickou slozku, a
vysledek procesu jejich tvorby ptredstavuje kombinace riznych zvukovych ploch. Zaroven
se muZe jednat 1 o tzv. otevienou formu, kdy je track dotvaren deejayi na pddiu v interakci
s publikem a jejich reakcemi i1 aktudlni naladou. Zdiraziiovanym (ne vsak jedinym)
kritériem se zde stava ,,soucasnost”, vyuzivani aktualnich mddnich zvukid, nejde tedy
o skladani hudby v tradi¢nim slova smyslu, ale spiS o vystizeni urcit¢ (zvukové)
atmosféry,” ktera definuje kazdy konkrétni track a stava se tak jejim poznavacim
znamenim a tvaii. Vyvoj NAH v prvni dekdd€ nového tisicileti ukazuje vice na jakési
hudebni inzenyrstvi, vnémz je casto prioritou umné a detailn¢ propracované (az
prokomponované) zvukové pletivo, kombinujici elektronické a akustick¢é zvuky
s utrzkovitou, labilni melodikou (viz Bjork, Hanne Hukkelberg, nékteré skladby formace
Radiohead, ¢i zatim posledni pocin Lenky Dusilové, projekt Baromantika). 1 zde se tak,
slovy Jaroslava Volka, podobné jako o par desetileti diive v oblasti AH, projevuje shodné

oslabovani tradi¢ni vazby prvniho stupné.

Zustava vSak otazkou, jak takové bezpochyby hudebni a bezpochyby také umélecké
pociny (dila?) uchopit z hlediska APO a zda je to viibec redlné a nutné, ¢i zda to de facto
nebude spiSe kontraproduktivni. Zakladnim stavebnim kamenem zde nemusi byt tradi¢ni
hudebni motiv, melodickd myslenka, ale zvuk, ptipadné jiz konkrétni zvukova plocha (vazba
dalsiho stupné, polytémbr). Tyto zvuky samy o sobé nepodléhaji APO, je mozné je volné
pouzivat; 1 na internetu existuji servery s nabidkou stazeni téchto zvukd, tzv. sampld,

690

zdarma, jiné jsou zpoplatnény jako jisty druh know-how™™ (k prédvnim aspektiim tohoto

588 podle Faltus, Leo§: Metoda montdze v teorii kompozice. JAMU, Brno 1998, 75 s., zde s. 3.

6% Nabizi se uritd paralela s impresionismem, jejimz cilem bylo také vystizeni ur¢ité nalady, atmosféry,
pristupovala k tomu hledani jesté¢ konvencnimi hudebnimi prostfedky, byt jak jiz bylo feceno, v ur€itém
novatorském pojeti. Vyuzivani elektroniky spiSe poukazuje na inspiraci témbrovou hudbou, na druhou
stranu témbrova hudba nechtéla nic vystihnout, symbolizovat, hledala ¢ist¢ nové zvukové kombinace, coz
ale do jisté miry odpovida i zde.

6% Seznam servert nabizejici ke stazeni zdarma volné samply dostupné [online] kupf. na
https://jirkas.signaly.cz/0710/volne-samply-na-internetu [citovano 10. 3. 2012].
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terminu viz dale kapitola 2.5.4). Tvorba orientovana na elektronickou hudbu v oblasti NAH
stavi Casto z jiz hotovych prefabrikata, které vzajemné jedinecné kombinuje, a tim vytvaii
originalni hudebné zvukovou strukturu. Primérni slozkou je zde originalni zvukové stranka,
jiz jsou vSechny ostatni podiizeny a fragmentovany (melodické Utrzky, piipadné i ldamané
beaty) do podoby kolazi. Neékteré zanry soudobé NAH, které vyuzivaji takovych samplu,
tedy zvukovych patternii (prefabrikati) urcitého konkrétniho hudebniho néstroje ¢i zvuku,
scratche a automatické naprogramované bici, vSak oplyvaji i ptidruzenymi neduhy — dochézi
zde (n€kdy i diky relativni tviir¢i nendrocnosti takové ¢innosti) k vykradani nahravek jinych
interpretil pomoci tvorby samplii z jejich hudby, se kterymi se repetitivné pracuje a slouzi
jako regulérni background, védomy poklad, ¢i jako vlastni stavebni kameny nového tracku.
Samostatnou kategorii pak predstavuji tzv. remixy, nové verze jiz hotovych pisni, které
vSak casto podstatné méni pivodni sound, tedy akusticky vzhled originalu, a z pravniho
hlediska je mozno na né pohliZet jako na dila odvozend. V dnesni dob€ neni vyjimkou, Ze
puvodni skladatelé daji sami vramci ur€it¢ umélecké svobody k dispozici (vétSinou
prostfednictvim internetu) néjaky svij track (a nemusi se jednat nutné pouze o oblast
elektronické hudby) voln¢ k ptepracovani (napt. album Zermixes skupiny Tata Bojs z roku

2001, premichavajici skladby z jejich regulérniho alba Futuretro).”"

2.5 Posuny hudebniho paradigmatu ve 20. stoleti a jejich vlivy
na AP

2.5.1. Fenomén novych kompozi¢nich technik a forem dila ve svétle APO

Z vyse uvedeného chronologického rozboru vyznamu jednotlivych slozek a stranek
rozlicnych hudebnich projevit vyplyva trend nartistu moznych nositeld individudlniho
hudebniho materidlu a zpisobi tvorby (coz se nejmarkantnéji projevuje na témbrové slozce
jiz v kompozicich Luigiho Russola, a to vjeho experimentech snovym zvukovym
materidlem, casto hraniCicim jiz se samotnym ténovym uménim). Vyjdeme-li vSak
z defini¢nich znaka dila podle AP, oboje obcCas ptertsta praktické moznosti poskytované

692

obecné autorskopravni ochranou.” Je-li dilu APO pfisouzena, piipadné spory pak zde

mohou nastat spiSe v rovin¢ protipravniho uziti takového dila nez jeho plagiarizovani.

91 S podtitulem ,,pisné jsou stéle stejné* uved'me kupi. portal Everything is a Remix, dostupny [online] na
http://www.everythingisaremix.info/watch-the-series/ [citovano 29. 12. 2012], kde jsou uvedeny dalsi
ptiklady remix® a hudebnich dé€l obohacenych samply.

%2 Pro uplnost nadi analyzy hudebni struktury sludi se snad jesté doplnit, Ze autorskopravni ochrané
nepodléhaji pochopitelné ani jevy typu hudebni styl, manyra, ¢i hudebni forma, které nalezi do
vSeobecného kulturniho bohatstvi, které je dostupné vSem a neni mozné z povahy véci v nich hledat
jakékoliv prvky individuality.
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Gyorgy Ligeti takto uspésné zazaloval reziséra Stenleyho Kubricka, ktery bez jeho souhlasu
pouzil Casti jeho skladeb Atmospheres, Lux Aeterna a Eternal Light do svého slavného filmu
2001: Space Odyssey. Nicméné Ligetimu se film zalibil (paradoxné mu navic pomohl
vstoupit do SirStho hudebniho podvédomi) a s Kubrickem zacal dale spolupracovat, byt

v této konkrétni soudni pti vysoudil nakonec spie relativng symbolickou &astku $ 3.000.%%

Byly to pravé nové kompozi¢ni metody, které zvlast v 2. poloviné 20. stoleti
zaptiCinily vznik novych typl hudebnich dél. Jiz kompozi¢ni metoda stavebnice Erica
Saticho projevujici se opakovanim a fazenim riznych prefabrikatii anticipovala pozd&jsi
experimenty po 2. svétové valce. Rovnéz jako v ptipadé popteni estetické funkce, kdy jeho
hudba fungovala jako pouhé pozadi k hlasim bicich nastroji a zvuku sirén (skladba
Parade), ¢i dokonce tvorbou pouhé hudby pozadi (dnes bychom tekli background music)
v dobové¢ koncepci musique d’ameublement, tedy umélecky nenarocné a plytké hudby, Satie
narusoval tradi¢ni pojeti hudebni kompozice. Tyto tendence se pozdéji naplno projevily
v novych typech hudebniho dila — napf. v momentové formé Karlheinze Stockhausena
(v niz je skladba sloZena z volné setazenych izolovanych autonomnich dil¢ich jednotek —
momentii, poslucha¢ ma vnimat co zni ted, neméd si domyslet zddné konotace, ani
anticipovat, co zazni), ¢i v otevienych formach aleatoriky s implementaci interpretova
dotvoteni konkrétniho (autentického, okamzitého, jedine¢ného) tvaru skladby, jejiz obdobu
v EAH oznacujeme jako live electronics (napft. v 80. letech ve skladbach Luigi Nona — napf.
Risonante erranti), kdy autor dotvaii skladbu elektronickou cestou zivé na podiu pii jeji
interpretaci (coz v tomto piipadé navozovalo pro jinak studenou elektroniku dojem zivé
hudby). Otevifena forma obecné tvofi piimy protiklad schématu dramatické, findlni
(uzaviené) hudebni véty; ¢asto jsou v ni umyslné negovana hierarchizujici centra, ptipadné
muze trvat libovolné dlouho.®® Srovname-li tyto koncepce uméleckych dé&l s defini¢nimi
znaky dila dle aktualniho znéni AZ, zjistime, Ze na rozdil od estetické definice dila Zofie
Lissé je tato mnohem benevolentnéjsi a tedy adaptabilnéj$i i pro experimentatorska dila
s improvizovanou a casové nestalou strukturou. Pozadavek uzavienosti v Case zde neni
zminén, problematickd by vSak mohla byt interpretace kritéria jedine¢ného vysledku (tvirci
¢innosti autora), a to pravé v onom vysledku. Nebot ten predikuje hotovost takového dila,

z niz plyne i ona stalost a neménnost. Jistou namitkou by mohlo byt tvrzeni, Ze takto mize

6% Swafford, Jan: 4 Sound Odyssey. Remembering the genius whom Stanley Kubrick Stole music from.
Dostupné [online] na http://www.slate.com/articles/arts/music_box/2008/07/ligeti_a sound odyssey.2.html
[citovano 28. 8. 2012].

6% Kohoutek: cit. dilo, s. 391 an. Bere si na pomoc i nazory a teze Old¥icha Pukla: , Uchopeni
neohranicitelnosti takovych del momentové formy, jehoz vazby nejsou presné dany a predepsany, je
problematické i z filozofického hlediska, nebot’ Zidna cast celku nemiize v diisledku existovat a stat mimo
celek, dialektickou totalitu, ani nemiize (sama pouhym prvkem) tuto totalitu presdahnout.” Citovéno dle
Pukl, Oldtich: K problematice momentové formy v dile Karlheinze Stockhausena. CSAV, Praha 1972, 275 s.
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konkrétni skladbu posuzovat producent (tviirce, interpret), nikoliv poslucha¢, ktery bude
vzdy vnimat jedine¢nou konkrétni strukturu, byt’ pouze jako jednu z mnoha nabizenych, ale
pravé v tu chvili zvolenych variant. Jedna se tedy o konkrétni uzavienou variantu hudebniho
dila (konkrétni artefakt) s podminkou jeho vyjadieni (v ceském pravnim prostiedi postacuje
i efemérni, doc¢asné) v objektivné vnimatelné podob¢ a vnimani prostfednictvim lidskych
smyslt. Narozdil od AP, Ctirad Kohoutek z pozice hudebniho teoretika poukazuje, ze
1 pfes veskeré rozsifovani a obohacovani hudebniho paradigmatu (dispozi¢niho univerza),
pokladat za hudebni uméni. Jedna se o: projevy nepocitajici s redlnym zaznénim (graficka
hudba), neorganizované zvukové déni (ledaze by toto bylo soucasti néjakého vyssiho
organizovaného celku) — tak je kupt. vyloucena velké aleatorika na rozdil od malé, tfizené.
Pouze podminéné pfiznava status hudebniho dila rovnéz pftili§ variabilnim celkiim, u nichz
pfevlada nahodilost a nekontrolovatelnost (opét napi. aleatorika), a akusticko-opticko-
kinetickym produkcim, u nichz dominuje jind nez zvukova slozka. Podminénost proto, ze
hranice hudebni ¢ mimohudebni funkce je vzdy velice relativni a tudiz problematicka.®”
Autorské pravo nicméné témto vytvorim obecné poskytuje ochranu, jelikoz hudebni
¢i mimohudebni funkce je pro n¢j irelevantni, poskytuje ochranu vSem uméleckym
vytvorim, které Ize vnimat prostfednictvim nékterého smyslu, ktery dikci zdkona neni blize
specifikovan. Podobné 1 zde muze dojit v nékterych piipadech ke kolizi s pozadavkem
hotového vysledku, ktery opét rozmélituje ptiliSna variabilita podoby dila. V tomto smyslu
se jevi jako obtizn¢ zahrnutelné do této kategorie teoreticky i pro pfiznani APO projevy
jdouci jest¢ dale — happeningy, zvukové akce a recese, Casto sice mysSlenkove spjaty
s ideami musique concrete, ale akcentujici origindlni zptisob tvorby, tedy vlastni proces
Casto ma takovy projev pouze jediny cil — $okovat, vyvolat efekt, coz se piili§ nepoji nejen
s pozadavkem jedine¢nosti takového vytvoru, ale mnohdy ani s kritériem pozadujicim
ambici uméleckého ucinku tohoto vytvoru ¢i naplnéni obsahu pojmu vysledek tviarci
¢innosti. Narokovani si jeho APO prostrednictvim konkrétniho KS spravujiciho hudebni dila
se tak jevi jako velmi problematické, nelze vSak z povahy véci vyloucit jeho pfipadny presah
do uméni divadelniho ¢i filmového. Cil autor(, resp. tvlirct (oznaceni skladatelé se na tomto
misté¢ nejevi jako nejvhodnéjsi) lezi zde spiSe v oblasti vizionaiské, inspirovat seridzni
hudebni smér, mySlenkové posunout hranice prostfednictvim novych moznosti tvorby,
nikoliv vlastnim vysledkem této Cinnosti (napt. Cage a jeho 433“ komponovani

nezavislych zvukl /neexistuje absolutni ticho/, Ligeti a jeho Poema pro 100 metronomii,

895 Kohoutek, Ctirad: cit. dilo, s. 282 an.
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klaviry vyhazované z okna vyskovych budov pro zvukovy efekt pfi jejich dopadu na zem
apod., ¢i amplifikace nejriznéjSich objektli, napi. ozvuceni rostlin). Na tyto snahy pozdé&ji
v nécem navazaly multimedialni projekty (Cageova idea multiple-pieces) a postmoderni
syntézy ruznych Zanri a druhd uméni (napt. lingual alias jazykové dilo Benda Aloise
Zimmermanna nebo hudebni divadlo Maurice Kagela — od jakéhosi zdivadeliiovani hudby
a? po absurdni antiinstrumentalni kompozice,*”® jez se AP v takovém piipad® snazi
klasifikovat vétSinou pod souhrnnym oznacenim audiovizualni dilo).

Kurt von Fischer ve smétovani Nové hudby spattuje trend pokracujiciho odpoutavani
od lidovych a tradi¢nich prvku, reflektuje obavy skladateli, ktefi jiz nevéti sile a moznostem
klasického hudebniho napadu, vypichuje Cagovo pojeti dila jako revoluce, kde se jiz
jakykoliv zvuk miize rovnat hudbg, resp. hudebnimu materialu.®”’ Carl Dahlhaus se v této
souvislosti pta, zda pravé jakykoliv zvuk, napf. elektronicky vyrobeny specificky Sum, mize
vubec byt hudbou. Podle néj zalezi na tom, zda onen elektronicky produkt vzesel z vnitiniho
vyvojového procesu néjaké promyslené kompozicni techniky, ¢i nikoliv. Jde tedy v prvé
fad¢ o kontext procesniho (vyrobniho) postupu, je-li naplnén, ma Sum prévo byt chapén jako

predmét estetiky na arovni tong.*”®

Dal$im ptidruzenym problémem jsou i nové zpusoby zapisu skladeb Nové hudby,
které se Casto pfiblizuji vice technickym schématim a nakresim, nez zaznamim
uméleckych dé€l. Spousta jich také vznika dodate¢né jako jakdsi vystupni informativni
zprava o skladbé, neplni jiz tedy funkci nadvodu k interpretaci. Jejich skladatelé rovnéz
spolupracuji s techniky specializovanych zvukovych studii (napft. pii vzniku elektronickych
kompozic, ve stochasticko-algoritmické hudb¢ Iannise Xenakise apod.). Nabizi se otazka,
zda v tomto ptipadé¢ nejde jejich tviircim spiSe o metody nez vysledky, které by tak mohly
byt chranény pomoci jinych norem nez AP, jednd-li se v podstaté o vyuziti specidlniho
technického know-how, ¢i uvazit, zda vlastni ochrana duSevniho vlastnictvi neni v tomto
sméru preci jen jiz prezitd (APO je zde z povahy véci vyloucena — viz § 2 odst. 6 AZ, jez
z ochrany vylucuje pouhou samotnou myslenku, postup, princip, metodu, objev apod.). Na
druh¢é stran¢ kazdy vysledek vytvofeny néjakou specifickou metodou je sam o sobé

jedinecny, byt jej takto bézny recipient nemusi vnimat ani chapat.

Z autorskopravniho hlediska je pro nase ucely posuzovani novych typti hudebnich dél

dilezity posudek Ustavu prava autorského a prav primyslovych na Pravnické fakulté

6% Cilem je popieni celé tradice hudebniho divadla. Kazdy v souboru déla néco jiného, nez je jeho profese —
netanecnici provozuji balet, solisti jsou ve sboru, sboristi zpivaji sola, uziva se i spousta nehudebnich
zvukd.

7 Fischer, Kurt von: K problémiim nového v hudbé. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1971, s. 457-460, zde s. 460.

8 Dahlhaus, Carl: Lesk a bida elektronické hudby. In: Hudebni rozhledy, ro¢. 1969, s. 154-156, zde s. 155 an.
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Univerzity Karlovy (dale jen Posudek UPAPP), ktery se zaméiil na dila elektronické

a konkrétni hudby (dale jen EKH). Jeho zavéry®® byly shrnuty do nasledujicich p&ti bodi:

1. Uplatnéni stejnych kritérii pfi posuzovani pojmovych naleZitosti uméleckého dila se
v ptipadé EKH promitd do pozadavku vlastni (individudlni) tviir¢i koncepce, jezZ musi
byt vyrazem autorovy tviréi fantazie. Zpisob organizace kompozi¢niho materialu, ktery
se zde tak dostavd do poptedi zajmu, vSak nesmi byt zalozen na pouhém
konstruktivismu matematicky pfesné vymezitelného poctu variaci ¢i kombinaci.

2. Dilo EKH vznikd momentem svého objektivniho vyjadieni, za coz se povazuje jeho
kone¢ny zaznam na zvukovy nosic.

3. Zvukovy technik, ktery Casto asistuje procesu tvorby takového dila, nemiize byt obecné
povazovan za spoluautora dila jiz z povahy své Cinnosti, kterd je pouze technického
charakteru, pokud vsak tuto ¢innost v konkrétnim ptipadé neptekro¢i smérem k ¢innosti
tvarci povahy.

4. Zékladni zpisob uziti dila EKH je jeho provozovani ze zvukového nosiCe, prvni
takovyto vetejny piednes pak znamend uvefejnéni dila EKH. Na pofizovani
roznmozenin se pak vztahuji standardni normy AP.

5. Uzitim ¢&asti cizich dél pfi tvorbé dila EKH miZze autorskopravné vzniknout dilo
spojen¢; souborn¢; dilo, vnémz ono cizi bylo zpracovano tvuréim (¢i naopak
netvir¢im) zpusobem, ptipadné piesdhlo pouhé zpracovani do takové miry, ze ztratilo
v disledku své deformace jiz plivodni autorskopravni individualitu (je tedy pro
posluchace jiz neidentifikovatelné), ¢imz se stdva novym kompozi¢nim materidlem.
(Tento posledni bod je velmi vyznamny pro nasledujici subkapitolu tykajici se

apropriace a samplovani).

Specifickou a $irs§i oblast (pfesahujici mantinely hudby), kterd se vSak dotyka této
problematiky nové tvorby, piedstavuje tzv. sound art.’” Byva vném opét spatiovana
(alespon konceptualni) kontinuita dél tvircl musique concrete. Je pokladan za fenomén
progresivni tvarc¢i estetiky 20. stoleti, jeden z predstaviteli uvoliiovani hranic stavajicich
uméleckych oborh. Sound art se podilel vyraznou mérou na proméné tviir¢iho paradigmatu a
reflexi uméni jako takového; jeho vyvoj je determinovan uUrovni digitalnich technologii,
pocitadového softwaru a datovych médii. Cesky ekvivalent ,,zvukové uméni“ se pro svou

vagnost v praxi piili§ nepouziva; spadaji sem umélecké formy typu zvukovych instalaci,

9 Viz ¢&lanek Zavéry posudku Ustavu prdava autorského a prav primyslovych na PrFUK v Praze
k autorskopravni problematice del elektronické a konkrétni hudby. In: ed. Knap, Karel: Aktudlni otdzky
prava autorského, prav prumyslovych a prava soutézniho. Univerzita Karlova, Praha 1972, 108 s., zde s. 7.

7% Historiograficky a terminologicky obsah tohoto odstavce je Serpan z prispévku: Hnikova, Petra: Sound art.
In: ed. Polednék, Ivan a kol.: Promény hudby v ménicim se svete. Vydavatelstvi UP, Olomouc 2007, 352 s.,
zde s. 99-105.
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field recording, ars acustica ¢i radioart. Pojem sound artu je Casto spojovan
s intermedialitou, terminem teoretika experimentalniho uméni Dicka Higginse,”' jenZ jej
spojoval s dobovym uméleckym happeningem. Boteni druhovych mantineld neni sice ve
20. stoleti novou myslenkou (viz jiz kupi. Wagnerova koncepce Gesamtkunstwerku ¢i
Skrjabintiv nerealizovany projekt tzv. syntetického uméni Prometheus), nicméné az v této
dobé doznalo radikdlni Grovné v tom smyslu, ze se dokazalo zcela odpoutat od urcitého
svého vychoziho, pavodniho druhu. Zakladem sound artu jsou nové akustické a
elektroakustické techniky zvukové syntézy, transformace a reprodukce. Zakladnim
materialem jsou zde tii rovnocenné slozky: zvuk, fyzicky zdroj zvuku a zvukové prostiedi.
Diulezity je tvur¢i proces, vznikajici v interakci s realitou (v podobé reakce recipienta
v pfipad€ zvukovych instalaci v ur¢itém prostoru). S dirazem na zdroj zvuku a vyrobu jsou
vysledkem zvukové instalace a skulptury, coby zvukové vytvarné objekty zasahujici do
akustiky (Casto presné a konkrétn¢ ur¢eného) vytyceného architektonického prostoru. Druha
oblast sound artu se soustiedi na vlastni praci se zvukem (jde zde o michani sénickych
environmentalnich zvukl a specidlnich elektronickych schémat), tieti oblast pak akcentuje
dynamiku prostoru, v némz se se zvukem pracuje (viz tzv. field recordings, tedy terénni,
,outdoorové® ¢ili venkovni nahravky).

Z autorskopravniho pohledu mohou byt vysledky této tvorby taktéz chranény ve
smyslu § 2 AZ, neni zde potteba uvazovat o druhu uméni (AP je vSechny obecné upravuje
jednotné v AZ, pouze s ptipadnymi dil¢imi nuancemi s ohledem na specifika kazdého druhu
¢i kombinace nékterych druhti); neni potfeba vahat nad samotnym pojmem uméni, bude-li
mit vytvor alespont minimalni ambice estetického ucinku. Je vSak potieba splnit kumulativné
vSechny zakonné znaky, coz z hlediska kupft. jedinecnosti takové tvirci ¢innosti nemusi byt

vzdy zcela bez problémil.

2.5.2. Fenomén improvizace, jazzu a cover verzi obecné ve svétle APO HD

Fenomén improvizace je v hudebni tvorbé zndm jiz od prapocatkti hudby samé,
v semitské a antické hudbé, pfipadné ji nalézame v podobé volné kombinace melismat

gregoridnského choralu. V hojné mife se uplatiiuje v barokni hudbé (vzpomenme jen tzv.

' Viz jeho piispévek Intermedia in. Something Else. Newsletter 1, Something Else Press, 1966 & publikace
Horizons, the Poetics and Theory of the Intermedia. Southern Illionis University Press, Carbondale 1984,
146 s. Pojem intermedia je vsak star$i, pouzival jej jiz basnik Samuel Taylor Coleridge na pocatku
19. stoleti. Neni to pouha kombinace jednotlivych oblasti, ale miSeni tzv. art media a life media; dilezity je
rovnéz vyznam MEZI jednotlivymi médii (inter-media). Média zde pak zastupuji vyznam uméleckych
zanrt v moderni, technologické a digitalni spolecnosti, pfipadné se intermedialitou mini fize percepénich
navyki ¢i vztahy mezi formalnimi principy uplathovanymi v medialni kultuie (podrobnéji viz Hnikova,
Petra: Sound art. In: ed. Polednék, Ivan a kol.: Promeny hudby v ménicim se svété. Vydavatelstvi UP,
Olomouc 2007, 352 s., zde s. 101).
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kadence v dobovych koncertech), ale i v soudobé AH (kupf. v ramci aleatoriky), nicméné
v jazzové oblasti ma specifickou podobu i1 postaveni. Ten se dnes uspé$né transformuje
z ptivodni ryze NAH povétSinou do projevl spiSe artificidlnich. (Do jist¢ miry dokonce
pravnim dikazem tohoto budiz mj. i vyClenéni jazzu coby samostatné kategorie vedle
klasické a popularni hudby na ohlasce hudebniho dila OSA.)

Hra bez pftipravy, schopnost bezprostfedniho hudebniho vyjadfovani patiila az do
19. stoleti k béZnym femeslnym schopnostem interpretd i tviirci (kupt. Bach, Mozart,
Chopin nebo Liszt byli zaroveil znamenitymi improvizatory), vliv improvizace vSak posléze
slabl a ustupoval plné¢ komponované tvorbé. Geneze jazzové improvizace, kterd se opét
integrovala do hudebni interpretace, ma plivod v ozdobovani pivodnich melodii
tematickymi parafrdzemi a vloZzenymi melodickymi tony (tzv. blue notes), znichz se
postupné vyvijeji tzv. chorusové fraze (autonomnéjsi, nedrzici se pevné ptivodni melodie)
determinované pouze harmonii a metrem. Podobn¢ jako i v oblasti AH se zahuStovani
harmonie (tedy kvantitativni narast progresi) promitlo i do vétsi svobody melodické linky
chorusové improvizace, vzrostl vybér tond, jez interpreti mohli vyuZit, coz ptfinédselo stale
individudlnéjsi vytvory. V okamziku, kdy se harmonie stala urcujicim faktorem
improvizovanych chorust (dle slov Wintropa Sargeanta tzv. strukturotvornym kontrolnim
principem jazzu'®?), oteviely se jazzové melodice nové moznosti (opdt viz vyse Volkiv
princip tektonické zodpoveédnosti). Nejvyssi stupent improvizace vSak piinesl az jednoznacné
hudebné artificidlni be-bop, jez detailné strukturoval harmonicko-metricky podklad.
Improvizaci propojil s vlastni kompozi¢ni strukturou, nebot’ chorusové variace zpétné
ovliviiovaly téz harmonicky doprovod (metody melodické improvizace prorustaly a
prosakovaly i1 do zbyvajicich slozek). Vedle tematické improvizace se ale zaroven zacaly
ustalovat i tzv. melodické konstanty,””® jakési schémata, melodické fraze, jez slouzily jako
stavebni kameny pro tektoniku improvizovanych chorusti. Cestou neustalého obohacovani
vyjadiovaciho jazyka, ktery jiz hranice NAH déavno piekonal, se vydal modalni a
polymodalni jazz; do sfér soudobé AH se ale dostal svym pojetim také free-jazz, ktery
dokonce nahradil tradicni formotvorné hudebni atributy zvukovymi parametry v duchu
Nové hudby (urCujicimi faktory jsou mistni a ¢asové rozmisténi zvuku, jeho barva a sila

namisto melodie, harmonie a rytmu). Z tohoto nastinu vyvoje plyne dulezity fakt, ze tiloha

792 Podrobngji viz Sargeant, Winthrop: Jazz: Hot and Hybrid. (3. vydani) Da Capo Press, Cambridge 1975.
Parafrazovano podle Matzner, Antonin: heslo Improvizace. In: Matzner, Antonin — Poledndk, Ivan —
Wasserberger, Igor: Encyklopedie jazzu a moderni populdrni hudby. Cast vécna. Editio Supraphon, Praha
1980, 376 s., zde s. 146.

703 Matzner, Antonin: heslo Improvizace. In: Matzner, Antonin — Polednak, Ivan — Wasserberger, Igor:
Encyklopedie jazzu a moderni populdrni hudby. Cast vécna. Editio Supraphon, Praha 1980, 376 s., zde
s. 151.
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kompozi¢ni prace v jazzu je povazlivé upozadéna, slouzi pouze jako ramcové vychodisko,
polotovar, ktery je az na podiu dotvaren bezpoctem konkrétnich artefaktli — verzi, variant,
interpretaci. Zde vic nez jinde je kladen dlraz na interpreta a také aranzéra, kteti podstatné
ovliviiuji vysledny tvar, jelikoz zasahuji do melodicko-rytmické struktury dila (nova
instrumentace je samoziejmosti).”** Notovym zapisem byva zadana pouze hlavni melodie a
harmonicky podklad, vSe ostatni (nejen improvizovana soéla, ale vlastné celkova tektonika)
vznika az na mist& béhem hry. Casto hrané &i znamé skladbé, na niz vznika velké mnozstvi
ruznych interpretaci, se fika standard, soubor takovych standardii pak byva sdruzovan
do tzv. fakebooku (neni zde tedy zachycena celkova aranze skladby, jedna se pouze o tzv.
lead sheet opatieny akordickym doprovodem, pfipadné textem; tato praxe vznikla v USA
z ditvodi rychlého Sifeni novych véci bez ohledu na originalni notovy vytisk skladby).
Autorstvi diky jasné dané melodii pfipadné harmonickému podkladu nebyva sporné,
nicméné jako u kazdé zivé interpretace jsou obecné vSechny jednotlivé artefakty
povazovany za interpretace dila pivodniho, u nichz vyzaduje AP uhrazeni licen¢niho
poplatku za pouziti dila (napf. v americkém pravu se jednd o tzv. compulsory licence nebo
royalties, které jsou pivodnim autorim vyplaceny prostiednictvim tzv. performing rights
societies; v USA jiz funguje dokonce licenéni systém online prostfednictvim RightsFlow
Limelight, jinak se lze obratit na ptislusSné KS, ptipadné mechanické licence pak fesi mj.
Harry Fox Agency). S touto problematikou souvisi vyraz tzv. cover verze, ktery je
vztahovan na nahravky cizich skladeb, kupft. cizich jazzovych standardd, které mohou byt
zvl43t v tomto Zanru (i pravé diky improvizaci) proménény k nepoznani.”® Jelikoz je viak
jistym Gzem mylné hovofit o cover verzich rovnéz v kontextu bézné interpretace cizi pisné,
privadi nas to k uvaze, za jakych podminek je zde mozné uvazovat o kategorii odvozené
tvorby, dle Ceské pravni Upravy o dile vzniklém tvircim zpracovanim dila jiného dle § 2
odst. 4 AZ (byt se shodnym nazvem, coz vSak nemusi byt na ptekazku). Z absolutniho
hlediska je samoziejm¢ kazda interpretace svym zptisobem dilem odvozenym, zde se vSak
musi jednat jiz o zamyslené a podstatné zasahy, které obsahové naplni v 1. kapitole nasi

707

prace rozebirané pojmové znaky dila (§ 2 odst. 1 AZ).”" Tato tvorba je pak samostatné

7 Tamtéz, s. 154.

5 Nézev pochazi zdoby, kdy jednotliva vydavatelstvi hudebnich nahrivek v Americe byla limitovana
regionalné. Pro distribuci v jiném teritoridlnim regionu tak bylo potieba pisent znovu nahrat, aby toto uzemi
bylo doslova ,,pokryto” (cover) danou nahravkou. Dostupné na http://www.musicianwages.com/recording-
releasing-performing-cover-songs/ [citovano 30. 7. 2012].

% Duvoda, které zapfi¢inuji jejich vznik, je mnoho — od snahy aktualizovat uréité v ptivodni tvorbé fesené
téma, Ci jej hudebné vylepsit, upozornit na do té¢ doby neznamé autory, az po prosté vzdani holdu néjakému
slavnému originalu. Faktort ovliviiujicich tato odvozena dila nalezneme rovnéz spoustu, jelikoz kazda
interpretace je vsazena do svého socialné kulturniho kontextu, ktery urcuje jeji podobu.

07V geském pravnim prostiedi byl difve v této souvislosti pouzivan také vyraz tzv. sukcesivni tvorba,
zahrnujici klavirni vytahy, smési, variace apod. Podrobnéji viz Telec, Tima: cit. dilo 2007, s. 49.
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chranéna jako dilo nové (podobné jako v americkém pravnim systému lze copyrightem
opatfit ptivodni originani aranze dila tieba jiz spadajiciho do sféry public domaine). A je to
dle naSeho nézoru tfeba fenomén improvizace, ktery ma k takovémuto pojeti cover verzi
z povahy své tviir¢i kreativity nesmirné blizko a je tfeba o ném v téchto intencich uvazovat.
Na zavér je mozno Vv této souvislosti pfipomenout, ze AP cCasto pisobi téz
kontraproduktivné ve smyslu Sifeni kulturnich statkii. Vedle toho, ze je mnohdy diky
platnému copyrightu branéno reedicim jiz tézko dostupnych a sehnatelnych nahravek
hudebnich dél, tato omezeni se nékdy dotknou i interpretace jazzovych standardii. Z diivodu
obejiti tohoto licen¢niho systému vznikla nechvalné zndma praxe dodatecného otextovani
instrumentélnich jazzovych standardi a jejich vydani s pozménénym nazvem automaticky

. ’ 7 v v v LX) I /4 r ~e 708
jako dila odvozend, na néz se uplatiiuje jiny pravni rezim.

2.5.3. Fenomén globalizace a world-music ve svétle APO HD

Zcela vlastni oblast ptedstavuje v dnesni dobé tzv. world music, hudba importovana
(resp. exportovand) z (resp. do) jiného kulturniho prostfedi (jeden z nejmarkantnéjSich
kulturnich projevii soudasné globalizace).””” Hranice tohoto hudebniho Z4nru jsou zna&ng
neostré, jeho devizou je naopak velkd rozmanitost a otevienost — nejen co do obsahu, ale
ico do forem projevu. Jeho multikulturni charakter ma odraz v postmoderni podobé
souCasného svéta; jedna se v podstaté o zastfeSujici pojem pro rdznorodé hudebni styly a
zanry, v nichz umélci interpretuji hudbu vlastniho etnika, ale také se sem naopak integruji
snahy o interpretaci hudby cizich etnik. Novozéland’an Roy Shuter se pokusil o vymezeni
negativnim, vylu¢ovacim zptisobem — podle néj world music nemiize byt ¢asti mainstreamu
zapadokulturniho popu ¢i rocku a ani jeho znovuzrozeni ¢i uméle uchovany folklor a ani

severoamericka tzv. roots music

ve smyslu country a blues.”'' Helena Chaloupkova
shrnuje naproti tomu benevolentnéji, ze se jednd o folklérni i popularni hudbu ze vSech
koutl svéta, vyraznéji se prosazujici od poloviny 80. let 20. stoleti, pfedev§im diky silnym
medialnim tlakiim, snazici se o rozSifeni alternativni nabidky produkce. Vyznacuje se

vyraznou etnicitou (diraz na kofeny), zpusobem Sifeni (celosvétova distribucni sit)

7% Dostupné na: http:/www.jazz.com/jazz-blog/2008/7/9/where-copyright-goes-wrong, [citovano 30. 7. 2012].

7% Termin world-music je jiz na prvni pohled problematicky, teoreticky jej vymezuje kupt. Richard Middleton
jako ,,third world hybrids“, anglicky muzikolog Tony Mitchell jej charakterizuje jako ,,world beat” a
upozoriuje ve své studii Popular music and Local Identity (Leicester University Press, London and NYC
1996, s. 118), Ze je potieba odliSovat mezi world music situovanou uvnitt zapadniho hudebniho primyslu a
world musics, povazovanymi za pfedmét etnomuzikologického studia. Vice k terminologii a ranému vyvoji
v britské popularni hudebni scéné z ¢eské muzikologické provenience téz Poledidk, Ivan — Cafourek, Ivan:
Sondy do popu a rocku. H&H, Praha 1992, s. 176, zde s. 60-62.

719 Anglicky termin zdtraziujici vyznam paivodu urité hudby, doslova kofent.

" Shuker, Roy: Key Concepts in Popular Music. Routledge 1998, 365 s., zde s. 312.
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a sklonem k syntézam (jednotlivé jevy mohou vyznamné flzovat a vytvaiet nové kvality,
& jen stat vedle sebe, vzajemné se neovliviiujice).”'? Problémem je teritorialni determinace
chapani world-music — tento vyznam totiz pro kazdou recipientskou kulturu ptfedstavuje
néco jin¢ho. Zpravidla je tfeba z této sféry vyloucit téZ AH vznikajici v odliSnych etnickych
kulturach, kterd mize nést nékteré vnéjsi znaky etnické hudby, pfipadné vyrusta z kultury,
ktera nerozliSuje striktné sféry artificialni a nonarticialni hudby.

Z autorskopravniho hlediska lze na urCitou vyse¢ world music uplatnit status vytvoru
tradi¢ni lidové kultury, jenZ je z hlediska vetejného zajmu z APO vyloucen (§ 3 odst. 2 AZ),
vétSinou vSak mohou tyto vytvory spadat pod standardni APO s ptisobnosti AZ podle § 107
AZ"". APO musi platit pro jevy, které za tradi¢ni folklor nemohou byt povazovany, jelikoz
jde bud’ o mistni (exotickou a umélou) popularni hudbu nebo jiz pifimo o fuzi s euro-
americkou NAH (kam ostatné sméfuje souCasny trend). Zde pfichazi v ivahu standardni
APO. World music se rovnéz muze dotykat zanru folku, v némz nejdilezitéjsi roli sehrava
slozka textova. Diky pouhé casto deklamativni melodii s jednoduchym, béznym
harmonickym doprovodem neni vylouceno, ze v nékterych pravnich upravach (kupt. ve
Velké Britanii) lze vytvory tohoto uméleckého zanru fadit do kategorie dél literarnich,
slovesnych, doplnénych o doprovodnou slozku hudebni.

Zajem o vzdalené hudebni kultury se vyviji celé 20. stoleti; zvlast po 2. svétové valce
zintenzivnélo hledani nového hudebniho a zvukového materidlu. KliCovy moment pro
prosazeni této sféry hudby v nonartificidlni sféfe znamenala kampan s nazvem ,,world-
music* britskych nezavislych producentli v roce 1987 s cilem prosadit tuto hudbu nezapadni
provenience do nahravacich studii. Nahravky z riznych koncti svéta zahrnovaly predevsim
mistni, tradi¢ni lidovou hudbu, ale téZ hudbu populdrni a rGzné fize mistni hudby
s angloamerickou scénou.”'* Opét (podobné jako v souvislosti s rozvojem implementace

elektronickych zvukii do hudebni tvorby) i zde vidime klasicky algoritmus hledani novych

"2 Chaloupkova, Helena: Specifika produkce oznacované jako world music. In: ed. Polediiak, Ivan a kol.:
Promeny hudby v meénicim se svété. Vydavatelstvi UP, Olomouc 2007, 352 s., zde s. 117.

§ 107 AZ: (1) Ustanoveni tohoto zakona se vztahuji na dila autorti a umélecké vykony vykonnych umélcd,
ktefi jsou statnimi ob&any Ceské republiky, at’ byly vytvofeny nebo zvefejnény kdekoli. (2) Na dila a
umélecké vykony cizich statnich pfislusnikii a osob bez statni pfislusnosti vztahuji se ustanoveni tohoto
zikona podle mezinarodnich smluv, jimiZ je Ceska republika vazana a které byly vyhlageny ve Sbirce
zakonti Ceské republiky, a neni-li jich, je-li zarudena vzajemnost. (3) Neni-li splnéna 74dna z podminek
uvedenych v odstavci 2, vztahuje se tento zakon na dila autori a vykony vykonnych uméleti, kteti nejsou
statnimi ob¢any Ceské republiky, byla-li poprvé v Ceské republice zvefejnéna, anebo mé-li zde autor &i
vykonny umélec bydlisté. (4) Trvani prava u d¢l cizich statnich prislusnikti nemize byt delsi nez ve statu
puvodu dila. 11). (5) Ustanoveni tohoto zdkona se vztahuji na zvukové zdznamy vyrobcl zvukovych
zdznami, ktefi maji na tzemi Ceské republiky bydlisté nebo sidlo; na zvukové zdznamy zahraniénich
vyrobct zvukovych zaznamt se vztahuji za pfiméfen¢ho pouziti ustanoveni odst. 2 a 3. (6) Na zvukove
obrazové zaznamy, rozhlasové a televizni vysilani, zvefejnéna volna dila podle § 28 odst. 2, dila vydana
nakladatelem podle § 87 a databaze podle § 88 plati ustanoveni odst. 5 obdobné.

714 Chaloupkova, Helena: cit. dilo, s. 107.
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moznosti nejprve ve sféfe AH, jejiz Stafetu nasledné prebira NAH (nejprve prosttednictvim
jazzu a posléze 1 dalSich zanrt).

Nutno podotknout, ze rovnéz existuji projevy rtiznych quasiumélct, ktefi ve své
tvorbé zamérné cizokrajny a exoticky hudebni materidl vyuZzivaji a tézi z faktu, Ze
v kulturnim prostiedi ptivodu dila se jedna o jakousi obecnou notu, piipadné mistni tradi¢ni
hudebni material, ktery vSak pfenesenim do novych kontextli tzv. zadpadni kultury muze
pfipadat pro svou cizokrajnost evropskym recipientiim unikatni, a takovy umélec pak na
ném mnohdy postavi celé svoje autorské umeéni bez dal§iho tviiréiho ptfinosu. Nelze pak
hovofit o autorské tvorbé v pravém slova smyslu.”"” Tento dnes médni princip a ne§var
bohuzel prostupuje jistou casti NAH (napt. vznikly sound, jenz je dnes mnohdy povazovan
za dostatecny, aby vystupoval coby nositel individudlniho hudebniho materidlu, a to diky
uziti instrumentare orientalni tanecni hudby v kombinaci s ,.trendy* zapadni elektronikou;
ale 1 zanry jako reggae ¢i ska, kde se zase jednd o vyuzivani nejprimitivnéjSich harmonicko-
rytmickych Sablon a struktur, coz ptivodni zanry navic jest¢ umélecky poskozuje). Tomuto
fenoménu vénujeme dale pozornost ve 3. kapitole v souvislosti s konkrétnimi soudnimi
kauzami, které se tykaji protipravniho samplovani kupt. arabské hudby do zapadniho

mainstreamu NAH.

2.5.4. Fenomény industrializace hudby a masové kultury ve svétle
APO HD

., Nejhorsim vysvedcenim pro dilo je nadSeni, jez vyvolava v masovém cloveku. —

z polemiky o Duchu a Davu z roku 1843. (Umberto Eco: Skeptikové a tésitelé, s. 17).

Nejen vSak piipady zminéné na konci predchéazejici kapitoly nas piivadéji k této
otazce, zda by (pokud tedy viibec) nebylo vhodné&jsi nékteré projevy, a v nékterych
pripadech jiz spiSe produkty, podrobit jinému pravnimu institutu nez pravu autorskému,

napf. je chrénit jako specialni obchodni tajemstvi.”'® Specialni proto, Ze tyto instituty byvaji

" Dilezita je pochopitelné proporcionalita, autor tohoto textu neméa nic proti vyuzivani prvkd hudby
exotickych kultur, jen by takové véci mély vzdy slouzit jako prostiedky a nikoliv coby povrchni ,,estetické*
cile. Neni ale ve své kritice osamoceny. Podobné (byt’ na piikladech odlisnych aspektll) uvazuje i kupf.
Veronika Sevéikova, jez ve world music vidi ,,monstrézni masinérii tvrdého businessu“ a viima si rovnéz
ptipadd, kdy world music slouzi pouze jako zastérka hudebniho amatérismu a diletantismu a poukazuje na
n&které necitlivé fuze snazici se popojit z estetického hlediska nespojitelné. (Srovnej: Sevéikova, Veronika:
Sociokulturni a hudebné vychovnd specifika romské minority v kontextu doby. Ostravska univerzita,
Ostrava, 2003, 233 s., zde s. 96 an.).

Obchodni tajemstvi podle § 17 ObZ tvori obchodni tajemstvi veskeré skutecnosti obchodni, vyrobni ¢i
technické povahy souvisejici s podnikem, které maji skute¢nou nebo alespoii potencidlni materidlni ¢i
nemateridlni hodnotu, nejsou v pfislusnych obchodnich kruzich bézné dostupné, maji byt podle vtle
podnikatele utajeny a podnikatel odpovidajicim zpisobem jejich utajeni zajistuje. Know-how pak podle
§ 118 OZ patii mezi tzv. ,jiné majetkové hodnoty* a tvoii jej vyrobni, technické, technologické a jiné
zkusenosti, znalosti a dovednosti, které lze vyuzit v podnikéni. Podle http://www.trademarks.cz/cz/ochrana-
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pro uméleckou oblast vylouceny (zrovna tak patenty ¢i ochranné znamky), dikce zakona
¢. 527/1990 Sb., o vyndlezech a zlepSovacich navrzich (dale jen ZVyn) napf. predméty
spadajici pod patenty limituje kritériem jejich primyslové vyuzitelnosti (§ 7 ZVyn), coz, jak
uvidime dale, je v dneSni dob¢ jiz dle naseho ndzoru rovnéz svym zplisobem prolomeno.
Kli¢ovou (a spornou) otazkou bezpochyby je, zda Ize oblast hudebniho primyslu zahrnout
obecné do primyslu jako takového, jehoz produkty by bylo 1ze klasifikovat jako primyslové
— obchodné vyuzitelné. Ustanoveni § 3 odst. 2 ZVyn zakazuje povaZovat za vynalezy
estetické vytvory, tim jsou vSak mySleny az jednotlivé hotové produkty. Zde by tedy
teoreticky prichazely v ivahu urcité vyrobni postupy, Sablony, prefabrikovana schémata.
Definice obchodniho tajemstvi duSevni povahu v definici (jez je v obchodnim
zakoniku) pfipousti, limituje ji vSak nutnou souvislosti s néjakym obchodnim podnikem;
know-how s legalnim vymezenim v Obcanském zakoniku tento institut definuje obecnéji.
Presto miizeme jiz zde fict, ze se urcita oblasti NAH v redlu jako obchodni podnik vlastné

chova a tudiz by teoreticky vSechny tyto nastroje mohly byt v praxi vyuzitelné.

Ptejdeme-li nejprve obecné na celou oblast NAH, shledame zde situaci v lecCems
kopirujici vyvoj AH, v nékterych smérech vSak k vySe uvedenému naprosto protikladnou.
Ony shody vidime ve vyuzivani novych zvukovych moznosti, zapojeni i ostatnich slozek a
stranek do individudlniho hudebniho déni v hudebni struktute (byt’ je tento vyvoj oproti AH
mirn¢ zpozdén — viz napt. nastup elektronické hudby v NAH vyraznéji az v 70. letech
20. stoleti, posléze jeji flize i sjinymi zanry — napf. nu-jazz, electro-pop atd.). Rozdily
samoziejme spatfime v ur€itém sméru vyvoje obou oblasti. Pomineme-li menSinové Zanry,
jejichz cilem a snahou je umélecky projev podobné jako v AH, a jazz, ktery se etabloval
z typické tanecni NAH davno jiz ve sférach AH (napft. v projevech free jazzu ¢i aktualniho
severoevropského ECM jazzu), mdme na mysli centralni oblasti NAH, tzv. sttedni proud
(mainstream), bastu tzv. hudebniho pramyslu’'’. Jak plyne pravé jiz ztohoto oznaceni,
rozviji se zde pfedevsim rysy primyslového podnikani, i sami pfedstavitelé a producenti
oni takto smysleji. OznaCeni jako zabavni primysl ¢i show business nese pejorativni
nadech, ukazujici vSak na fakt, Ze je v této oblasti vSe do disledku podiizeno vyhradné

obchodnim hlediskéim, jejichz kritériem je vprvé fadé zisk.”'® Tomu je pochopitelnd

obchodniho-tajemstvi-know-how/?gclid=COvw40Px164CFQ11fAodihp8cg [citovano 8. 3. 2012].

"7 Srovnej Polednak, Ivan: Uvod do problematiky hudby jazzového okruhu. Vydavatelstvi Univerzity
Palackého, Olomouc 2005, 232 s., zde s. 90 an.; Heslo show business. In: Matzner, Antonin — Polednak,
Ivan — Wasserberger, Igor: Encyklopedie jazzu a moderni populdrni hudby. Cast vécna. Editio Supraphon,
Praha, 1980, 376 s., zde s. 334. Vedle této oblasti tzv. masové kultury vsak existuji i projevy menSinové,
s vyS$§im potencidlem umélecké napln€é. Jde o projevy subkultury, alternativni kultury, ptipadné
undergroundu.

¥ Proto se piedstavitelé predeviim mensinovych zanri sféry NAH nékdy od tohoto oznaceni (a nékdy i od
oznaceni pop-music) distancuji. A nejen oni. Odpor proti obchodu s uménim vyjadfovali jiz v 50. let
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podiizena i napli, ktera v duchu masové kultury’'” hledd a atakuje spoleény vkusovy
jmenovatel co nejvétSiho poctu posluchaclh — resp. konzumentd, jejichz vkus je timto
nivelizovan. Primarni roli zde nehraji estetickd (¢i uméleckd) kritéria, ale potencialni trzni
hodnota, prodejni uspéch, ktery (jak zdiraziiuje Poledidk) byva obcas i ze strany odborné
kritiky povazovan za ukazatel Gsp&snosti a dokonce i kvality.”*® Vyroba hudby je v podstatd
prumyslové organizovdna, na jejim vzniku participuje velka fada lidi, ma charakter
velkovyroby, hudba zde byva v ramci tzv. komercionalizace degradovdna na pouhy zbozni
produkt. Spousta téchto vyrobkil vychdzi z podobné zvukove-aranzérské sablony, ktera zde
slouzi jako vychozi prefabrikat. Podobné existuji i uritd harmonicko-melodicka schémata
resp. napevy, které pevné sviraji populdrni pisen ve snaze ptilakat pozornost co nejvétsiho
poctu posluchact. Formule nahrazuje formu, formule ji pfedchézi, ale vedle ni také invenci a
vlastni rozhodnuti autora.”*' Jiz Sergio Liberovici tzv. konzumni pisn& vnima jako doslovné
kopirovani jednoho ptivodniho schématu: jeden vzor stfida jiny a jedna pisenn napodobuje
druhou fetézovite, pfiCemz se netesi, zda sim vzor nebyl zcizen, resp. plagiovan. Opakuji se
jeji parametry, coz piedstavuje pii substituci formy onou formuli cestu k jeji GspéSnosti,
nebot’ nés jako posluchace bavi, aniz by nam tento produkt odhalil néco nového. Potvrdi, co
jsme jiz znali a proto také oGekavali jeho zopakovani, protoze jeding to nas bavi.’”
Autenticita — puvodnost takto vzniklych hudebnich projevii je tim nékdy do jisté miry
nivelizovana, zde proto dochazi také k nejvétSimu poctu spori ohledné twdajného
plagiatorstvi. Norbert Adamov v této souvislosti pouziva termin uniformni aluzie (skladatel

23
3 Ive

tézi pouze z trhem provéfenych postupll, coz samo o sobé muiize hranicit s plagidtem),
Telec uziva termin tzv. neautorskych del (ve smyslu téz pravé uméleckych styl, forem,
naméth, Sablon), tedy vytvort, jimz chybi zpravidla onen znak tvlr¢iho ztvarnéni. Telec je

spojuje predevsim s firemnimi produkty a navrhuje pro né¢ ve vhodnych ptipadech ochranu

i umélci kolem Darmstadtu, tedy stoupenci extrémni avantgardy AH, byt tak cinili spiSe z pozic svych
radikalnich nazorti vici celkovému postaveni hudby ve spolecnosti. Ostatné tento rys, kdy je hudba
vyuzivana pouze ktvorbé zisku prostiednictvim lacinych efektd, trapila i mnohé autory pied
Darmstadtskymi prazdninovymi kurzy Nové hudby — kupft. jiz Artur Honegger napsal ve své knize Jsem
skladatel: ,, Dilo se nepocitd, je pouhou trampolinou k prezentaci virtuozity.  Na druhou stranu ke sklonku
zivota vSak také odmital avantgardni nesrozumitelné vyboje: ,, Hudba by méla zménit sviij charakter, méla
by se stat primou, prostou, velkolepou: lid kasle na techniku a mudrovani. Pokusil jsem se o to v Jané na
hranici. Snazil jsem se byt pristupny cloveku z ulice a zaroven zajimavy pro hudebniho znalce. Smolka,
Jaroslav & kol.: Déjiny hudby. Togga ve spolupraci s Ceskym hudebnim fondem, Praha, 2001, 657 s, zde
s. 540.

9 Termin masova kultura ne nevyjasnény hybrid, v némz se dobie nevi, co znamend masa a co kultura. (...)
Stava se vice definici antropologickou, jez je schopna poukazat na konkrétni historicky kontext, (...) ve
kterém vSechny komunikativni jevy dialekticky souvisi. ““ (Eco: cit. dilo, 1995, s. 16.)

72 Polediiak, Ivan: cit. dilo, s. 91.

2! Srovnej Mills, Charles Wright: White Collar: the American middle classes. Oxford University Press, Oxford
2002, 394 s.

22 Beo, Umberto: Skeptikové a tésitelé. Nakladatelstvi Svoboda, Praha 1995, 422 s., zde s. 302.

2 Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 97.
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prostfednictvim instituti pramyslového prava (zalezi zde vSak na vyhovujicim pfedmétném
vymezeni) nebo podle ustanoveni na ochranu pfed nekalosout&znim jednanim.”**

A prave v tomto aspektu shledavame asi nejvétsi logicky paradox. NAH (a predevsim
onen showbusinessovy mainstream) se svym zaméfenim na jedné stran€ snazi o co nejvetsi
nivelizaci hudby v iporné snaze o co nejvétsi posluchac¢skou odezvu, na stran¢ druhé vsak
vyuziva instituty legitimni APO pro jedine¢nd umélecka dila. Hudebni mainstream vykazuje
v mnoha pfipadech znaky primyslové velkovyroby, v niz jsou za pomoci tymu lidi doslova
vyrabéni interpreti i po formalni i obsahové strance jimi zpivané produkty (pisng). Dilezity
aspekt plyne jiz z pojmenovani téchto aktivit — obchod a priimysl. Z téchto diivodli se nam
jevi jako ptfipadna korelace téchto produktii vice s pravnimi instituty, které jsou uzivany
v obchodnim pravu a vzhledem k primyslu také v ochrané urc¢itého vyrobniho tajemstvi,
ptipadné primyslovych vyrobkil (v podobé vynalezli). V neposledni fadé se tu symbolicky
také otevira propast mezi jejich soucasnou autorskopravni upravou a hudebné estetickou
koncepci uméleckého dila, nebot’ produkty oblasti masové kultury jsou podle prava

povazovany za plnohodnotné kulturnimi statky.”*

Tyto Givahy nepfimo potvrzuje i Umberto Eco, ktery sestavil celkem ctrnact ¢lanki
obzaloby masové kultury,”® z nichz nékteré bude neménd zajimavé konfrontovat
s autorskym pravem. Masmédia se zdmérné vyhybaji origindlnim feSenim, protoze se fidi
prumérnym vkusem. Tato strategie se musi zékonité¢ projevit i v jednotlivostech, kde se
projevuji v dil¢ich produktech, které museji vyhovovat primérnému vkusu, coz vede
pochopitelné ke stfetim mezi tvirci jednotlivych hudebnich projevi, nebot ,,na stredove
care byva jednoduse tésno“, z nichz prameni pravé ony autorskopravni spory o autorstvi.
Tito autofi vSak Casto zapominaji, ze pouzivaji natolik nivelizovany a oklestény material,
ktery svou sterilitou jednoduse nemtize vykazovat dostatecné jedinecny charakter. Eco sdim
vyslovuje ndzor, ze masova kultura je primyslova zalezitost a jako takova podléha danostem
typickym pro kazdou priimyslovou ¢innost. Je tieba rozliSovat kulturu myslenek a kulturu

zébavy, jejichz vzajemny boj je dialekticky.””” Nicménd i tato nivelizace ma sviij kvalitativni

7 Telec, Ivo: cit. dilo, 1994, s. 86-87.

7 Netvrdime na tomto misté, Ze za vie §patné, co bylo vyse naznateno, mize masova kultura. I ta je jen
pouhym produktem ¢&i nastrojem spolecenského vyvoje. Dwight MacDonald kupf. vychazi z rozliSeni tii
intelektualnich rovin (high, middle, lowbrow) a ptichazi s vétsi kritikou stiedniho, tzv. midcultu, nebot’ — na
hodnoty a koneckoncii se pod ni ani nic jiného oCekavat neda, protoze neni de facto kulturou a tudiz
nevytvaii kulturni statky ani uméni — tento vSak navic ,,vyuziva“ objevy a myslenky avantgardy a pak je
,banalizuje* a proménuje v konzumni objekty. Vyrabi v podstaté falzifikaty stylistické urovne, coz je jesté
horsi. Viz podrobnéji MacDonald, Dwight: Against the American Grain. Random House, New York 1962,
kapitola Masscult & Midcult. (Parafrazovano podle Eco, Umberto: Skeptikové a tésitele. Nakladatelstvi
Svoboda, Praha 1995, 422 s., zde s. 41.)

726 Bco, Umberto: Skeptikové a tésitelé. Nakladatelstvi Svoboda, Praha 1995, 422 s., zde s. 43-48.

27 Eco, Umberto: cit. dilo, s. 55 a 67.
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vyvoj, jenz je ovlivnén dobovymi a lokalnimi trendy, pficemz vS§ak dochézi zaroven k ni¢eni
kulturnich zvlastnosti jednotlivych etnickych skupin. Navic v éfe tzv. globalizace probihaji
tyto procesy na mnohem vétSich plochéch ve jménu spoleéného jmenovatele homogenniho
vkusu. Zaroven jsou podrobeny zakoniim nabidky a poptavky, nesnazi se logicky o zmény
tohoto vkusu, i produkty vyssi kultury jsou Sifeny v nivelizované a kondenzované podobé
tak, aby se konzument nemusel namdhat. Kazda myslenka je tak pfevedena na ,,formuli* a
umélecké vyrobky jsou sumarizovany. Tohoto svym zplisobem povrchniho pohledu
vyuzivalo i majetkovépravni hledisko AP, které prostfednictvim KS OSA , sjednotilo® a de
facto nivelizovalo jednotlivé sféry hudby (AH, NAH, jazz), nebot’ k registraci skladby
z jakékoliv této sféry postaCily jako doklad individuality obdobné velké notové vysece
hudebni struktury bez ohledu na celkovou koncepci skladby. Urcité zmény v tomto sméru

v

vSak lze spatfovat v uznani nahravek coby spolehlivéjsiho a presnéjsiho otisku dané skladby.

Druhym negativnim momentem se v této souvislosti jevi vyuzivani jiz volnych a
autorskopravné nechranénych d¢l starsi AH (u nichz jiz uplynula zdkonné lhiita 70 let od
umrti jejich autora) kreklamnim ¢i jingm komerénim ucelim (napf. jako znélka C¢i
background televizniho shotu), a to stylem, ktery esteticky neodpovidd jejich pivodni
kvalité, ¢cimz se bezpochyby jedna o uziti dila zpisobem snizujicim jeho hodnotu, coz by se
mohlo a mélo kvalifikovat jako poruseni tzv. postmortalni ochrany autora podle § 11 odst. 5
AZ. (Mame na mysli kupt. nedavny ptipad pouziti melodie arie Pro¢ bychom se netésili
zopery Prodana nevesta Bedficha Smetany jako hudebni podklad v reklam& na jeden
potravinovy fetézec, symbolizujici lidovost a dostupnost nabizeného zboZzi, nicméné po
hudebni strance §lo o velice neobratnou aranz vyuzivajici navic levnych syntezatorovych
zvukli a naprosto chybné az sméSné harmonické progrese, které spolu s primitivnim
doprovodem danou melodii naprosto deformovaly, ne vSak natolik, aby se dand melodie
zaroven nedala identifikovat.) Dochdzi tedy k situaci, kdy jsou i produkty pivodné vyssi
kultury nabizeny v naprosté nivelizaci s ostatnimi produkty ur¢enymi k zdbavé, ¢imz je mj.
podporovan nekriticky, pasivni a pfedevSim povrchni pohled na svét za cenu tvorby
symbolil, jez jsou typové a tim okamzit€¢ rozpoznatelné. Ty redukuji na minimum
individudlnost a konkrétnost zkuSenosti i ptedstav, tedy zprostfedkovan¢ opét i urcitou
urovent mozného individualniho materidlu v typizovaném hudebnim produktu. Banalizace
tedy nevyplyva z produktu samotného, ale z modalit jeho pouziti.”*®

Naopak na jeji obranu Eco mj. upozoriiuje, Ze masova kultura nezabrala misto zadné
vyssi kultufe, jen se rozsifila v masach, které diive pfistup ke kulturnim statkim vibec

nem¢ély; dochazi i k pozitivnim jeviim, kdy dochézi k levnému Siteni AH i v ptivodni kvalité

728 Eco, Umberto: cit. dilo, s. 72.
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(byt Eco uvadi ptiklad pouze zliteratury, hovoii o tzv. paperbackové revoluci).
Konzumovani jakkoliv kvalitni kultury stejné¢ nakonec vede v kazdé dobé ke schematizaci
vnimadni a tedy otupeni receptivnich schopnosti, i ona vytvafi vlastni nova percepéni
schémata. Nicméné problematické jsou situace, kdy se urcitd femeslna novost dostava do
sluzeb naprosté obsahové banality.”” Je§td piisn&ji vima zmindnou oblast Theodor
Wiesengrund Adorno, jenz nazory ohledn¢ hudby coby konzumniho zbozi spojuje s regresi
sluchu ve vnimani hudby (jeho ndzorim se vénujeme podrobnéji v kapitole 3.2. v souvislosti

s psychologickymi moZnostmi posuzovani udajného plagiatu).

2.5.5. Fenomény tzv. apropriace a samplovani ve svétle APO HD

V kapitole 2.3.2. jsme v souvislosti se zakonnymi vyjimkami APO, které predstavuji
prulom do exkluzivity prav autora ¢i opravnéného drzitele licence, zminili institut tzv.
zdakonnych licenci, jez umoznuji za piesné¢ danych podminek a k pouze taxativné
vymezenym Ucellim uzit ¢ast ciziho dila bez nutnosti souhlasu vlastnika (¢i drzitele) jeho
AP. Zaroven jsme tento termin porovnali sjeho muzikologickymi konotacemi a dosli
k zavéru, Ze v oblasti hudebni praxe je pouzivan co do rozsahu v SirSim slova smyslu, a
klasifikovali obecné typy téchto citaci. Citaci jako fenomén vSak 1ze podtadit jesté pojmu —
terminu vys$Siho fadu, ktery oznacuje obecné migrovani a implementovani hudebnich
myslenek ze starSich dél do novéjSich, ¢i dokonce piebirdni vyznamnych prvka celého
konkrétniho stylu (zanru).

V anglické jazykové oblasti se pro néj vzilo oznaceni appropriation in music,
pouzijme tedy pro naSe ucely ekvivalent apropriace (byt se v ¢eském jazyce s oblasti hudby

nespojuje).”*’ Znamena pouziti riznych hudebnich prvka v novém kontextu. Z uréitého tthlu

729 Podrobnéji viz Eco, Umberto: cit. dilo, s. 48-54 a 73.

70 Jedna se vsak o vyraz pouzivany v uméni. Podle jedné zdefinic, kterd je dostupni na
http://intermedia.ffa.vutbr.cz/apropriace [citovano 14. 8. 2012] se jedna o umeéleckou strategii, umoziujici
tviirci védomé si pfivlastnit (apropriovat) jiz existujici objekt, jev anebo myslenku ze/vné svéta umeéni
a zaclenit do nového umeéleckého kontextu, aniz by pfedmét privlastnéni ztratil vnimatelnou podobnostni
vazbu na original. Ze semiotického hlediska pfedstavuje apropriace symbolicky akt pfesunu vyznamu
apropriované entity do jiného vyznamového kontextu, pficemz dochdzi k deformaci ptedchoziho
znakového seskupeni a transformaci puivodnich vyznamt. Rebert S. Nelson proto pfirovnava apropriaci
k mytu a upozorfiuje na ,konceptualni moc a semiotickou nestabilitu® této operace. Tvlrce si totiz
s entitou, jiZ si privlastiiuje a piend$i do nového kontextu, apropriuje i jeji ptivodni vyznam, tudiz jde
pokazdé o apropriaci komplexniho znaku a dynamickou znakovou situaci. Liberalni poetiky uméni
postmoderniho véku ucinily z apropriace legitimni tvlr¢i princip, zpochybnujici kategorie autorstvi
a originality, a povysily ji na oblibenou stylistickou manyru; néktefi autofi hovoti dokonce o ,,apropriaénim
uméni jako typické tendenci 80. a 90. let minulého stoleti. Apropriace se bézné pouziva v §ir§im spektru
audio-vizualni kultury, vcetné designu, reklamy a marketingu. V poslednich letech dostdva tento pojem

vvvvvv

fetiSizmus, turistické a letistni uméni a multikulturalismus, kde ma zejména transverzalni raz, zalozeny na
novych a novych artikulacich znaki. Jako piiklad alespon castecné souvisejici s hudebni oblasti mize
slouzit tvorba intermedialniho umélce Jona Reose, ktery si pro své umélecké zaméry apropriuje staré
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pohledu bychom teoreticky mohli uvazovat, ze zadné¢ hudebni dilo neni zcela ptvodni,
procez vSechny otazky ptivodnosti jsou minimaln¢ diskutabilni. Pod tyto piebirané prvky lze
zafadit konkrétni melodie (pak se mlze jednat o citaci nebo samplovani), ale zrovna tak
prave i dalsi, ¢asto formotvorné, slozky hudebni struktury — kupt. specificky zvuk ¢i typicky
rytmus jako esenci konkrétniho hudebniho zanru nebo stylu. Proto se jedna o pojem — termin
vys$i kategorie, zahrnujici vSechny tyto hudebni jevy bez blizsi specifikace.

Apropriace je nejvice spojovana s érou rozvoje nahravacich technologii a procesem
globalizace ve 20. stoleti (tzv. cultural appropriation), nicméné jeji projevy nalezneme
i v nejstarSich epochach vyvoje hudby (kupt. jiz v rozsifeni jednotlivych krajovych tanct
typu allemande, courante, sarabande, gigue, které posléze vytvorily formu barokni suity;
podobna infiltrace tanci do AH je zndma 1 v pozd¢jSim obdobi prostiednictvim tfeba
mazurky, polky ¢i jinych krajovych tanct (v tvorbé romantikli — napt. Fryderyka Chopina ¢i
Bedficha Smetany, ale vzpomenime i Symfonii ¢. 9 e moll, Z nového svéta Antonina

Dvoiédka’!

); od 18. stoleti pak silily dobové orientalismy v uméni, pfipomeiime Mozartovo
Rondo alla turca v Sonate A dur K331, které vyvrcholily PafiZskou vystavou v roce 1889,
jez mj. diky expozici gamelanu ovlivnila tvorbu vyznamnych skladatelii (pf. Clauda
Debussyho) a méla vliv na vyvoj nejen hudebniho impresionismu; apropriace se promitla
v prvni poloviné 20. stoleti napt. do neofolklérismu v tvorbé Zoltana Kodalyho ¢i Bély
Bartdka).

V oblasti NAH pak lze zminit ¢asty jev upravovani a rearanzi folkovych tradicionald,
kdy nékteré skladby mohou mit az nékolik desitek & stovku verzi.”*? Podobné také
u rockovych pisni a jazzovych standardi dochazi k podobnému piebirani urcitych patternt
(napft. rytmickych riffi a harmonickych schémat), nad nimiz vznikaji nové melodie (srovnej
kupt. pisent Toma Pettyho Mary Jane's Last Dance s Almost Cut My Hair autorti Crosbyho,

Stillse, Nashe a Younga, ¢i snad nejpouzivanéjsi harmonickou progresi soucasnosti T-D-VI-

S, & pievracené v moll T-VI-III-VII).”*

nefunkéni ploty v odlehlé australské pusting, jez vyuziva jako ready-made hudebni nastroje. (S vyuzitim
Nelson, Robert S.: Apropridacia. In: ed. Nelson, Robert S. — Shiff, R.: Kritické pojmy dejin umenia. Nadacia
— Centrum stucasného umenia/Slovart, Bratislava 2004, s. 197-211. /ptel. Emil Visnovsky/).

31 7de se &asto uvadi inspirace Eernosskym spiritualem Swing Low Sweet Chariot v jeho druhé vété Largo. Viz
kupt. Lindenbaum, John: Music Sampling and Copyright Law. CACPS Princeton University 1999, 130 s.,
zde s. 6.

32 Napt. tradicional ptivodné ze 70. let 19. stoleti In Pines (znamy téZ pod nazvem Where Did You Sleep Last
Night), ktery existuje v tzv. cover verzich napf. Joan Baelez, jazzového saxofonisty Clifforda Jordana ¢i
grungové formace Nirvana. Viz tamtéz, s. 7.

33 Komedialni hudebni skupina Axis Of Awesome sestavila na toto téma péti a ptil minutovy skeé, v némz
stihla pfedvést nékolik desitek soucasnych i starSich popularnich hitt postavenych prave na této univerzalni
progresi. Dostupné [online] na http://www.youtube.com/watch?v=gWCWtroOgsE&feature=fvst. V jiném
odkaze piimo autor kompilace stiiha k sobé 65 uryvk riznych pisni, dostupné [online] na
http://www.youtube.com/watch?v=0dVurJFMDUI&feature=related [oboji citovano 29. 6. 2012].
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Az rozvoj nahravaci technologie umoznil rychlé Sifeni riznych vlivii; po prvni svétové
valce takto ve zkratce vzpomeinime jazz jako puvodné etnicky projev afroamerického
obyvatelstva v USA (nejcastéji v podob€ blues a ragtime) ¢i dale import latinskoamerické
hudby opét nejcastéji v podobé riznych tanecnich rytml (tango, samba apod.). Inspirace
rozliénym folklorem (napf. prostfednictvim neobvyklého orientdlniho instrumentare) vSak
Seegera, ale 1 do jinak spiSe rockové (pop-rockové) orientovanych dobovych populérnich
kapel (napf. sitar v pisni Norwegian Wood skupiny Beatles, vliibec zaliba George Harrisona
v dobove popularnim trendu jakéhosi psychedelického indi-popu), nebo ve folk-rockové fuzi
(pt. Kapela The Byrds, Simon & Garfunkel: The Sounds Of Silence ¢i El Condor Pasa).
Z dalSich je tfeba uvést projevy typu jamajského ska ¢i reggae, které rovnéz uspesSné
sfuzovaly s dobovym undergroundovym punk-rockem, vytvofily tzv. dub music (specifickou
elektronickou odnoz reggae, v niz se mj. fenomény samplovani, apropriace a remixu rovnéz
hojné uplatiuji), ale infiltrovaly i mainstream — kupt. Walking on the Moon skupiny The
Police ¢i hudebni styl formace UB40 apod. V 80. letech se tyto vlivy odrazily nejen ve
stylech tzv. new wave, ale i v tvorbé kupt. Briana Ena, ktery angazoval na své rockové
nahravky africké bubeniky a vedle toho zde pouzival i techniky samplovani riznych vokali
a zvukl arabské hudby. Tyto vlivy etnické hudby a world music nalezneme 1 v dalSich
Joe Zawinula a jeho formace Weather Report, Herbie Hancocka ¢i Pata Methenyho (a jeho
spoluprace kupft. s Richardem Bonou). Lze vSak takto absorbovat a zpétné imitovat i styl
konkrétni diive existujici hudebni skupiny, tak jak se povedlo kupt. skupiné¢ Radiohead na
albu OK Computer, kde odkazovala k Beatles & Pink Floyd.”** Z &eskych skupin uved’'me
alesponi skupinu Vltava a jeji pisent Marx, Engels, Beatles, kterd ma svym textem a pojetim
evokovat dobovy hit Beatles Come Together. Apropriace se zde promyslené a cilené tyka
uvodni, hlavni melodicko-rytmické figury basové kytary, bicich a specifické onomatopoické
artikulace hlasky ,,85° na prvni dob¢ kazdého taktu.

V teoretické roviné reflexe je mozno tento princip pfipodobnit rovnéz k tzv. metodé
montaze, terminu pienesenému z technického konstruktérstvi znamenajici sestavovani
hotovych dila do celku. Jiz u Leose Janacka, jak doklada na piikladech Leo¥ Faltus, > 1ze
vysledovat pienosy melodickych motivii z jednoho terénu na druhy, coz (vedle montaze
formy, napt. prostiednictvim permutace) patii ke kompozi¢ni praxi, jez 1ze pod montaz

zahrnout. Janacek zde vyuzivad promény vyrazu téhoz motivu pfi pfenosu na jiny tonovy

34 Kupt. skladbou Karma Police k Sexy Sadie od Beatles.
733 Faltus, Leo$: Metoda montaze v teorii kompozice. JAMU, Brno 1998, 75 s., zde s. 3, 5-8.
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terén, byt stdle vramci jednoho dila. Pravé tento zdkladni diivod ptenosi, pokud jej
aplikujeme na pfenosy mezi riznymi skladbami, mize vysvétlit principy a davody
apropriace v §irSim slova smyslu, navic uvédomime-li si, Ze prenést do novych kontextl 1ze
i slozky podruzné, v ptivodnim dile nepodstatné, které samy mohou nabyt kompozi¢ni

individuality v novém kontextu. Tento aspekt se akcentoval zvlast’ s nasledujici technikou.

Principu tzv. samplovani jsme se jiz v této praci dotkli v souvislosti s citaénimi
licencemi a narazili jsme na né téZ pii analyze vyznamu témbrové slozky skladeb. Kofeny

, . 736
vlastniho zvukového samplingu’

vSak muizeme nalézt ve vytvarném umeéni a technice
kolaze Maxe Ernsta, dale v kubismu, dadaismu (fotomontdz) a pozdé¢ji ve vytvarnych
pocinech Andy Warhola (slavna Campbell’s Soup Can ¢i jeho portrét Marilyn Monroe ve
stylu pop artu), Jasperse Johnse, Clause Oldenberga ¢i Roye Lichtensteina, ve skulpturach
Jeffa Koonse, malbach Kennyho Scharfa, fotografiich Johna Baldessariho, videoprojekci

Dany Birnbaum a filmech Jean-Luc Godarda.”’

V hudbé tomuto vyvoji odpovida italsky
futurismus pocatku 20. stoleti, pfedevSim tvorba Luigi Russola a jeho koncepce uméni
hluku™® — zaglenéni kazdodennich zvuké do hudebniho projevu; po druhé svétové valce
uvedme musique concrete, ¢i tvorbu Johna Cage ¢i Karlheinze Stockhausena.
V postmoderni éfe se tato kompozicni technika stava jesté vice pouzivanou (viz diivejsi
vyklad v kapitole 2.4.4). Podle Frederica Jamesona zvukové kolaze reflektuji soucasny
stav permanentniho zahlceni zvukovymi symboly kazdodenniho Zivota.””’ Postmoderni
teoretik Walter Benjamin pied touto soucasnou situaci varuje, nebot’ reprodukce vzdaluje
umélecké dilo od své tradice, nebot’ jejim prostiednictvim se vyluéuje moc originalu.”*® Na
zaklad¢ prebirani Casti textu ¢i hudebni slozky starSich dél dnes zcela bézné vznikne nové

dilo, dtlezity je vSak podle Jacquesa Derridy novy kontext, do n¢hoz je zasazen, a ktery

zajisti jeho nové a originalni vyznéni.”*' Podobn& Roland Barthes popisuje autora jako

736 Viz kapitola 2.3.2.

7 Lindenbaum, John: Music Sampling and Copyright Law. CACPS Princeton University 1999, s. 10.

% The Art of Noise (L'arte dei Rumori), futuristicky manifest zroku 1913, dostupny téZ na

http://www.unknown.nu/futurism/noises.html [citovano: 31. 7. 2012]. Nabada v ném umélce k neustalému

rozSifovani uzivaného pole rozlicnych zvukil a jejich témbrG a i riznorodych rytmu, které se v nich

ukryvaji. Vyzyva k tvorbé novych nastroju, jez jsou s to generovat nekonecné mnozstvi novych zvuki,

a vytvareni orchestrii z téchto nastroju, které ale nebudou hledat neotfelé nové emoce imitovanim zvuka

kazdodenniho Zivota, nybrz naopak hledanim novych opojnych zvukovych kombinaci témbri a rytma

rozliénych zvukt. Apeluje téZ na umélce, aby v sobé védomé péstovali novy cit pro zvuk a jeho spletitost.

Tento stav oznacCuje jako tzv. postmodernism condition. Viz Jameson, Frederic: Postmodernism and

Consumer Society. In: ed. Foster, Hal: The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture. Bay Press,

Seattle 1983, 159 s., zde s. 114.

,, Reproduction removes a work of art from its aura, or domain of tradition, thus challenging the authority of

the original “. Viz Benjamin, Walter: The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. (ptekl. Zohn,

Harry). Shocken, New York 1969, s. 220.

s ,, Writing must exist in the absence of the receiver, so it must be iterable. “ Derrida, Jacques: Signature Event
Context. (prekl. Welc, Samuel — Rehlman, Jeffrey), Northwestern University Press, Evanston 1998, s. 8.
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mrtvého, nebot’ okamzikem vzniku zapisu na papir ¢i nahravky se jeho obsah stava zcela na
ném nezavisly.”*

Samplovani coby svébytny kompozicni princip se vyvijel v 2. poloviné 20. stoleti
v oblasti AH, tj. jiz v dobach musique concrete a elektroakustické hudby, které do své tvorby

) v v ’
™). Na n& pozd&ji navazal

vkomponovavaly magnetofonové smycky (tzv. loopy
minimalismus, ktery vyuzival specidlniho zvukového efektu tzv. fazového posunu, a az
pozd¢ji zanry NAH, psychedelic rock, jazz fusion a v 70. letech, v dobé nejvétsiho boomu
této techniky, disca, elektronické tanecni hudby, R&B a hip-hopu, ktery byl zvukové
doprovazen z gramofonovych nosicu, jez piimo na pddiu mixovali (resp. vybirali uryvky
ciziho hudebniho materidlu a zvukové ptetvareli pomoci riznych zvukovych deformaci,
specifickych technik rytmizovani, viz dale pojem tzv. scratchl) tzv. deejayové. Svym
zpusobem se jedna o variantu live-electronic; s rozvojem technologii rovnéz vzriistd pouziti
specialnich poéitatovych softwarll piimo pfi vystoupeni. Casto jsou tak ve skladbé tzv.
nasamplovéany’** zvuky ¢&i zvukové-aranzérska pozadi z jiné skladby (Zasto se svolenim;
jindy je jejich styl napodobovan zivé, v takovém piipad¢ se sice nejednd o ptimé vynéti ¢asti
cizi nahravky, tedy nedovolené samplovani, nicméné obecny princip apropriace je zde stale
uplatnén). Takovymito samply nemusi byt pouze motiv hlavni melodické linky (jako ptiklad
uved'me I'll Be Missing You amerického rappera Puffa Daddyho,’® ktery sampluje cely
hlavni melodicky background skladby Every Breath You Take a refrén této pisné od The
Police; ¢i velmi popularni pisent Your Woman formace White Town, kterd pouZila sampl
trubkové melodie pisné My Woman Lew Stone Monseigneur Bandu z roku 1932). Casto je
samotnym predmétem samplovani pouhy rytmicky break bicich (piechody, mnohdy uzivané

v hip-hopu), ¢i obecné pattern bici soupravy zn¢jaké konkrétni skladby, basova linka,

™2 Barthes, Roland: The Rustle of Language. (Piekl. Howard, Richard), University of California Press,
Berkeley 1989, 373 s., ISBN 0-520-06629-4, zde s. 49-56.
™ Odtud pouziti tohoto slova i v sou¢asnosti pro zacyklené, dokola opakujici se nastrojové tryvky, patterny.
™ Samplovani (vzorkovéni) je prace se zvukovymi vzorky — samply. Jedna se o pievzeti zvuku nebo asti
zvukové nahravky, vzorku, a jeji znovuvyuziti pro hudebni nastroj nebo soucasti jiné nahravky. Tuto
¢innost vétSinou provadi sampler — hudebni nastroj realizovany jako hardware nebo pocitacovy program.
Praci se samply umoznuji také specializované hudebni programy. V hudbé mize samplovani oznacovat
vytvafeni skladby s vyuzitim ¢asti nahravek jinych skladeb. Nekdy muze pojem samplovani oznacovat
pouze proces vytvafeni (zdaznam) zvukovych vzorkd. Samplovani — tato technika vytvareni skladby
s vyuzitim ¢asti nahravek jinych skladeb byla v 80. letech 20. stoleti ¢asto kritizovana, jednak pro
vykradani jiz vytvofenych dél a také jako pseudouméni, kdy neni potfeba hudebniho vzdélani. Dnes je
tento postup jiz béznou soucasti hudebni tvorby a pouziva se i mimo své tradi¢ni zanry jako Rap ¢i House.
Priklady protipravniho samplovani bude uvedeno ve 3. Kkapitole. Dostupné [online] na
http://en.wikipedia.org/wiki/Sampling_%28music%?29 [citovano 10. 3. 2012].
Praveé na jeho hlavu pada velka vina hudebni kritiky, jez jej obvinuje z pfiliSného samplovani cizi hudby
a ,,zavleceni“ velké sféry hip-hopu do povrchniho a konzumniho mainstreamu: (...) And he's downplayed
sampling obvious pop hits for the main groove of his songs, perhaps a response to the constant criticism of
hip-hop fans (...). Vice viz napf. recenze jeho alba Forever na http://www.allmusic.com/album/r427618
[citovano 3. 4. 2012].
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groove, * ale i mluvené slovo (takto kupf. skupina Ministry asto sampluje uryvky projevi
George W. Bushe, samply mluveného slova uziva 1 americky rapper MF Doom ¢i skupina
Negativland;"*’ v oblasti AH uved'me zase Steve Reicha, jenz ve skladb& Different Trains
pouzil samply z rozhovort s lidmi, ktefi ptezili holocaust, a samply riznych zvukt (od dob
musique concréte a EAH az po soucasnost — kupf. skladatel Jonathan Harvey pouzil sampl
zvuku hromu ve své opete Wagner Dream), nebo ruchti zcela abstraktniho vyznamu
(zminme napt. skladby Kontakte ¢i Gesang der Junglinge Karlheize Stockhausena).
Umeéleckou prednosti techniky samplovani konkrétnich a znamych zvukd mubze byt
schopnost umocnit obsahové poselstvi.”**

V oblasti popularni hudby zaznamendvame prvni piipad takovéhoto pouziti cizi
nahravky dila (sice pozdé¢ji nez v AH, ale dfive nezZ v jiz zminéné tane¢ni hudbg) konkrétné
ve skladbé Collage #1 (Blue Suede) Jamese Tenneyho, ktery pouzil uryvky z pisn¢ Blue
Suede Shoes Elvise Presleyho. Z této doby jsou také zndmé prvni experimenty kupt. Briona
Gysina ¢i Williama S. Burroughse na poli rozhlasového vysilani, v némz se objevovaly
v novych kontextech pasaZze z nahravek jiz existujicich uméleckych dé€l. JiZ v roce 1956 ve
svém singlu The Flying Saucer tvirci Bill Buchanan a Richard Dorian ,,Dickie* Goodman
vytvorili kolaz ze Sestnacti dobovych pistiovych hiti prokladanych komentaii ve stylu

Orsona Wellese a jeho Valky svéti.”*

Gysin dale zase ve své tvorbé permutoval nahravky
riznych basni jejich sestiithanim; ve vysledku dochazelo Casto k opakovani urcité série slov
v riiznych zvukovych upravach, do nichz casto byly pfimichdny fragmenty z politickych

projevu a zpravodajskych potadl. Burroughs pak vice preferoval dezorganizovany zvuk pro

6 Odvozeno z amerického slangového vyrazu to be groovy - byt v naladg, kondici (to be in the groove, groovy
sound). Pouzivano od poloviny 30. let 20. stoleti v souvislostech swingu, bopu, bebopu a pozdéji i rocku.
V moderni jazzové a popularni hudbé pojem groove oznacCuje rytmicky podklad (vétsinou zacykleny,
opakujici se pouze s mirnymi obménami) tvofeny bicimi, basovou linkou a pfipadné klavesami.
Zdroj: Polednak, Ivan: Uvod do problematiky hudby jazzového okruhu. Vydavatelstvi FFUP, Olomouc
2000, s. 194.

7.0 tzv. music appropriation se Negativland vyjadfili ve smyslu, Ze pouze vyuzivaji vSudypiitomné prostiedi
medidlni kultury jako material pro své kolaze: ,,One of the effects of cutting up and reusing media artifacts
is making us more aware of the mutable illusions (masquerading as concrete reality) of our media
environment by actively demonstrating that they are indeed illusions. Media collage (or ‘mediage’as I call
it) and thepeople who do it (‘mediagicians’) cause ‘ripples in the pond,’ as it were, by tearing apart the
intricatelywoven web of subliminal impressions and redefining them in the real of the conscious mind While
this is fun and even enlightening for the listener and creator, the corporate media higher-ups who actually
OWN the material tend not to like artists screwing around with their carefully and expensively wrought
illusions. “ Narco, Phineas: Using Found Sound: An Over the Edge Primer. Podle Lindenbaum: cit. dilo,
s. 13 pozn. 29 dle zdroje dostupného [online] na http://www.carhart.com/%7Ephineas/ote-listings/ufs.htm
(dnes jiz nefunkeni).

™8 Lindenbaum: cit. dilo, s. 13.

™V hrozici soudni pii byla nakonec dosazena mimosoudni dohoda shudebnimi vydavateli pouzitych
nahravek ohledné rozdé€leni zisku z prodeje nahravky. Dickie Goodman v této Cinnosti pokracoval nadale
v 60. a 70. let 20. stoleti, jeho pravdépodobné nejvyznamnéjsi hit byl v roce 1975 Mr. Jaws. Blize viz kupf.
Miller, Chuck: Dickie Goodman — We've Spotted The Shark Again. In: Goldmine magazine. Dostupné
[online] na http://www.chuckthewriter.com/goodman.html [citovano 21. 12. 2012].
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své zvukové kolaze, pouzival zdznamy vysilani o vojenskych akcich, které rizné kopiroval
rovnéz s pouzitim riznych zvukovych efekti (pozdéji podobny model aplikovali kupf.

Negativland). Simon a Gurfunkel taktéZ pouzili techniku samplovani uz v pisni Save the Life

Beatles v Yellow Submarine, Revolution 9 ¢i I Am the Walrus, John Kongos v He's Gonna
Step On You Again ¢i Timothy Leary, ktery pouzil riizné uryvky ze skladeb Beatles a Rolling
Stones na svém albu You Can Be AnyoneThis Time Around (1970).

Technika samplingu poznamenala cely vyvoj taneéni elektronické hudby”’ a zvlaste
hip-hopu a rapu, coby dalSich specifickych a etnickych projevli cernosské kultury,
vyuZivajici mj. tzv. scratche.”' Jiz v sedmdesatych letech zmifime prvni samplované

funkové break-beaty’>>

Jamaj¢ana DJ Kool Herce, nicmén¢ prava éra samplovani se spojuje
az s hudebnim Zanrem hip-hopu, ktery se etabloval v 80. letech 20. stoleti. Mezi prvnimi
pionyry se objevil producent Grandmaster Flash, ktery zacal vydavat rapové nahravky
pouzivajici samplované riffy spiSe nez zaznam zivé kapely, jak bylo do té doby bézné (napf.
jeho album The Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel z roku 1981, kde
pouzil sampl breaku z Apache formace Incredible Bongo Bongo Band). Za prvni populdrni
rapovou nahravku je vSak povazovan az z roku 1979 track Rapper’s Delight od The
Sugarhill Gang. Ackoliv vSak na nahravce zni motivy ze skladby Good Times od Chic,
nejedna se zde o samplovani, nebot’ protagonisté si najali Zivou kapelu Positive Force, ktera
nahrala zivou obdobu téchto samplii s hudebnim materidlem samostatné nechranitelnym AP,
¢imz obesli mozné autorskopravni problémy spojené s vlastni technikou samplovani.

Z nepteberného mnozstvi predstaviteld této kompozi¢ni techniky zminme vedle vyse
uvedenych interpretii v souvislosti s moznostmi samplingu v NAH alespon formaci Brother
D and the Collective Effort (How We Gonna Make The Black Nation Rise), Big Audio
Dynamite (singl E=MC?), ¢i album Davida Byrnea a Briana Eno My Life in the Bush of
Ghosts zroku 1981; z nejznaméjSich zminme déle rappera Run DMC a jeho dobovy hit
Walk This Way z roku 1986, v némz pouzil Gryvek — konkrétné kytarovy riff, bici a chorusy

— z pisni od Aerosmith; touto ¢innosti prosluli Beastie Boys zase na albu Licenced to 1!l

50 Podrobnéji o vyvoji samplovaci techniky a samplerti v 80. a 90. letech 20. stoleti viz podrobny &lanek
Frantiska Kopeckého, v elektronické podobé dostupny [online] na na http://www.ejazz.cz/articles/80-leta-
elektronicke-hudebni-nastroje/ [citovano 4. 7. 2012].

Scratching (z anglického slovesa to scratch = Skrabat) je oznaceni pro specidlni techniku prace
s gramofonovou deskou, pouzivanou disc-jockeyi (deejayi). Spociva v rytmickém posunovani hrajici desky,
¢imz vznika jakysi dalsi zvukovy plan ke znéjici hudbé. Tato technika se pfipisuje Josephu Saddlerovi (aka
Grandmaster Flash) z oblasti hip-hopu. Zdroj: Polediak, Ivan: Uvod do problematiky hudby jazzového
okruhu. Vydavatelstvi FFUP, Olomouc 2000, s. 213.

752 Zvukova kolaz vznikajici mixazi rizné Gryvki gramofonovych desek, do nichz pak tvofil mluveny rap.
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nechaly zaznit pasaze Led Zeppelin’> & rapper Jay-Z v pisni Hard Knock Life chorus
z muzikalu Annie. Dal§i piiklady”* uvedeme ¢ v souvislosti s pravnimi kauzami

neopravnéného samplovani v kapitole 3.3.8 této préce.

V soucasnosti je 1 v komunit¢ DJ a tvlrct elektronické hudby nézor na samplovani
rozpolcen. Cast tvircti a producenti toto podinani kritizuji a hodnoti jej jako nedostatek
invence a tvur¢i kreativity, poukazuji na neumérny kvantitativni nartist pocind, jejichz
hudebni background je zcela vystavén pouze z pievzatych sampli, jini na téchto praktikdch
nevidi nic zévadného, jednd-li se o jakousi nadstavbu, resp. doplnék vlastni skladby.
V posledni dobé se technika samplovani kvantitativné velice rozsifila, ¢asto na ukor
puvodnosti nového dila; ptfikladem mutze byt uziti nahravky celé sborové slozky a tim
padem i de facto struktury celé pisné Pastime Paradise Stevie Wondera, kterou o necelych
dvacet let pozdgji smichal s vlastnim textem popularni rapper Coolio”> a skladbu vydal pod
nazvem Gangsta ‘s Paradise.

V Ceském prostiedi se dostalo technice samplovani v téchto smérech neinvencnosti
ptisné kritiky tfeba na internetovém portalu crackers.cz, kde v obdobi zafi 2009 az unora
2011 vychéazela na pokracovani reflexe s nazvem Samply a kopirovini.”™® Autor &lanki

(zndmy pod Sifrou —icl-) zde nemilosrdné srovnava nejnové€jsi hip-hopové skladby

3 Pravé tvorba Beastie Boys je technikou samplovani proslula. Sami BB o samplingu hovoii tak, Ze jeho
cilem neni vyhnout se nakladim a usili vytvofit originalni hudbu, ale pomahaji vytvofit hudbu
vicevrstevnatou za pouziti vice ¢i méné znamych kulturnich odkazii (kupt. tak u€inili na albu Paul’s
Boutique, kde v patnactém tracku B-Boy Bouillabaisse v paté Casti s nazvem Hello Brooklyn rapuji ,,I shot a
man in Brooklyn® a navazuji v zapéti samplem fraze Johnnyho Cashe zpivajiciho ,,Just to watch him die®,
coz je odkaz na Cashovu skladbu Folsom Prison Blues). Lindenbaum tento umélecky model pfirovnava ve
své praci k T. S. Eliotovi a jeho basni The Waste Land, v niz rovnéz vyuziva takovéto kulturni odkazy (c.d.,
stranku véci — Gspé$nd nahravka podnécuje tvorbu ji podobnych s cilem oslovit stejné uspé$né stejnou
cilovou skupinu (viz kupf. situace v ¢eském prostiedi, jemuz vénujeme pozornost dale).
Podrobngji viz prehled http://en.wikipedia.org/wiki/Music_sampling_%?28legal issues%?29 [citovano 10. 6.
2012].

Sam rapper Coolio ma vsak na kont¢ takovychto hudebnich vypijcek formou sampli v tomto
stejnojmenném albu vic — kupt. skladba Too Hot obsahuje uryvky stejnojmenné skladby pochazejicich od
skupiny Kool & The Gang. Cruisin zase Uryvky ze stejnojmenné skladby Smokey Robinsona & The
Miracles. Pisett Sumpin' New sampluje z Thighs High (Grip Your Hips More) Toma Browna a z Wikka Wrap
od The Evasions. Smilin‘ pouziva tryvky z You Caught Me Smiling skupiny Sly & The Family Stone.
V Kinda High, Kinda Drunk nalezneme Uryvky Saturday Night a The Boyz in Da Hood, For My Sistas
obsahuje ¢asti z Make Me Say It Again Girl pivodné The Isley Brothers. Kone¢né v 4 Thing Goin' On
nalezneme Me & Mrs. Jones, v The Revolution Gryvky Magic Night a v Get Up, Get Down objevime
skladbu Chameleon Herbie Hancocka. Podrobnéji viz odkaz dostupny [online] na
http://www.whosampled.com/artist/Coolio/ [citovano 3. 4. 2012].
http://crackers.cz/samply-a-kopirovani-hudby-1-dil/, http://crackers.cz/samply-a-kopirovani-hudby-2-dil/,
http://crackers.cz/samply-a-kopirovani-hudby-3-dil/,  http://crackers.cz/samply-a-kopirovani-hudby-4-dil/,
http://crackers.cz/samply-a-kopirovani-hudby-5-dil/, [vSe citovano 9. 4. 2012]. Citujme autora, ktery pise
na uvod prvniho dilu: ,, Samply do rapu patii, tak jako patii rap do hiphopové kultury. Tohle si ziejmée
reknou ti starsi a znalejsi situace. A ja rikam, Ze to platilo v USA u prvnich raperii. Jenze tihle zcela
vedomé poukazovali na svoje oblibené zpeéviky nebo kapely z bluesu, jazzu atd. A timto zpiisobem jim
vzdavali hold. Trochu horsi je situace nyni. Cela scéna se tak néjak ,zvrhla'. Néjaka smycka nebo usek
z jiné skladby se bezostysné vydava za viastni hudbu. Po shlédnuti prvnich ukazek si mozna reknete, Ze neni
tezky delat rap.
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(tuzemské i zahrani¢ni) a poukazuje na zdroje jejich zakomponovanych samplii: Rytmus —
Zostalo ticho (nepieslechnutelnd podobnost s origindlem od Ashanti — The Way That I Love
You) ¢i jeho Na toto som cakal (feat. Ego) s podkladem od Lil Wayne — Something You
Forgot); Pio Squad — Pamatuju (komplet pievzaty podklad beze jakékoliv zmény od Junior
M.A.F.LA. feat. Notorious B.I.G. — Get Money); libereckd formace BPM — Ghetto Blues
(,,inspirace* stejnojmennou pisni od The Doc) a jejich Chill vs. Hot Chocolate — Brother
Louie; Moja Re¢ feat. Koko Najs — Hrdinovia vs. David Ruftin — Each Day Is A Lifetime;
Dna — Diamanty navzdy (ft. NS) vs. Kayne West — Diamonds From Sierra Leone vs. James
Bond OST — Diamonds Are Forever; PSH feat. Hugo Toxxx — Vsichni jsou uz v Néemecku vs.
Dizzee Rascal — Bad Behaviour; Kontrafakt — Cely den se zajebavam vs. Rick Ross —
Hustlin* (zde poukazuje spi§ nez na hudebni sampling na napadnou podobnost v tzv. flow,
zde jde tedy o textovy napad, ktery byl pouze pteloZen z anglictiny); nékolikanasobny sampl
1ze odhalit i u Kontrafakt — Sme upiné na picu vs. Slaughterhouse — Not Tonight vs. Azad —
Biindel fur Biindel; Rytmus — Zlatokopky vs. UNK — 2 Step vs. Lil Wayne — Lollipop; Indy
and Witch — Jednou (ft. W518, Ego, zde navic zni v ivodu znélka THX, kterd je ochrannou
zvukovou znamkou) vs. Barbra Streisand — My Heart Belongs To Me; v tvorbé rappera Jay-
Z”" a Eminema”® vypo&itava dokonce celou fadu pouZitych samplii; u Geského rappera
jménem Tabrob naopak ocenil, ze sam uvedl (byt dodatecn¢), odkud ptevzal melodie a
napady: Tafrob — 7o sou oni vs. The Stylistics — You Make Me Feel Brand New; Tafrob —
Posledni panna vs. Petra Jani — Jedeme dal; pfipominame zde jest¢ legendarni ¢eskou hip-
hopovou skupinu Chaozz a napf. jejich track Svisti na golfovym hristi s nasamplovanym
podkladem riffu nu-jazzové formace saxofonisty Branforda Marsalise Buckshot LeFonque

z jejich tracku Some Cow Fongque.

37 http://www.cream.cz/?novinka=zamereno-na-jay-z-empire-state-of-mind [citovano 9. 4. 2012].

% Grover Washington — Just the Two of Us (1981) vs. Just the Two Of Us (1997); Labi Siffre — I Got The
(1975) vs. My Name Is (1999); AC/DC — Back In Black (1980) vs. My name Is (Rock Star Version, 2001) —
jde tedy o dvojity sampling do jeho pisné; Curtis Mayfield — Pusherman (1972) vs. I'm Shady (1999); Big
Brother and The Holding Company — Summertime (1968) vs. Rock Bottom (1999); Jacques Louisser Trio —
Pulsion (1980) vs. Kill You (2000); Dido — Thank You (2000) vs. Stan (ft. Dido) (2000) — zde pfiznané tzv.
credits, tedy jmenovité uvedeni ucinkujicich &i pfiznané spoluautorstvi, z ¢ehoz plyne i pfislusny dil
honorate za pouzity tryvek nahravky; Snoop Dogg ft. Xzibbit — Bitch Please (1999) vs. Bitch Please II (ft.
S.X. and Nate Dogg, 2000) — opét priznané, (credits); Spanky and Our Gang — Sunday Morning (1968) vs.
Stir Crazy (ft. Madd Rapper) (1999); Aerosmith — Dream On (1973) vs. Sing For The Moment (2002) — jina
instrumentace (nastroj), stejné sdlo; Zdroj dostupny [online] na
http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=coNE7xuM__M [citovano 11. 6. 2012].
Dalsi takové piehledy nalezneme v obdobnych audiovizualnich kompilacich dostupnych na portalu
YouTube, kupi. samply Kanye Westa (podle http://www.cream.cz/?novinka=zamereno-na-kanye-west
dostupné v audiovizualni podobé€ [online] na
http://www.youtube.com/watch?v=4XaDeC2L EdA &feature=player _embedded#). Z dalsich odkazii
dostupnych [online] pf. http:/www.youtube.com/watch?v=Y0ArwYwnT-U&feature=related;
http://www.youtube.com/watch?v=-hr2F-wvnAo&feature=fvwrel;
http://www.youtube.com/watch?v=U6hhAQwblxw&feature=related, aj. [vSe citovano 11. 6. 2012].
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Autorskopravné zakldda toto jednani povinnost vyzadat si obecné souhlas autora
puvodniho dila s uzitim jeho samplu v novém dile. Takovato praxe se zacala striktné
dodrzovat nicméné az v 80. letech 20. stoleti, v pfedchozi dekad¢ byly tyto praktiky v rdmeci
lokalnich hip-hopovych formaci tolerovany (z jednoduchého diivodu — nevyd¢lavaly svym
interpretim mnoho penéz, tudiz se nevyplatilo piivodnim autorim zadat podil z tantiém), az
s prosazenim tohoto zanru v tzv. mainstreamu doslo i zde na otazky autorského prava. I na
tom se opét dobie ukazuje, ze v praxi je jeho primarnim cilem spiSe ochrana majetkovych
neZ osobnostnich prav autort.” Pivodni autofi se zaali branit v americkém pravnim
systému zalobami pro tzv. copyright infringement (poruseni copyrightového prava), na druhé
stran¢ néktefi tvlirci v USA naopak sami umoznili uziti strukturnich ¢asti svych d¢l
oznacenim sampll ze své tvorby jako sféru tzv. fair use (specialni volnéjsi rezim podle US
trademark law).”* Hudebni historik Dick Hebdidge soudi o principu samplovéni z hlediska
autorského prava, ze pristup vystfizeni a opétovného zakomponovani néjakého uryvku
skladby vychazi z principu, Ze nikdo nemiize vlastnit néjaky rytmus ¢i zvuk. Doklada to
obecnymi principy hudebni apropriace, kdy samplovani piedstavuje moznou cestu jak
napodobit hudebni jazyk urcité kultury. Ale pfipousti, Ze naduzivani vede k porusovani AP

o1 Jak viak uvidime dale, v soudnich kauzach tykajici se problematiky

puvodniho dila.
plagiovani pravé prostiednictvim samplingu, plati poznatek, Ze autorskému pravu nejde

primarné o moralni princip autorstvi, ale pfedevSim o zisk, ¢im bohat$i je obvinény,

59 Konkrétné doglo k takovému zpfisnéni legislativy v oblasti copyrightu (napt. USA), kde se tak do sport
ohledné tzv. uncredited samples, tedy pievzatych samplii bez oznaceni pivodniho autora a nazvu skladby,
dostava ¢im dal vice tviircii a producentd soudobé NAH.

Jedna se o vyjimku z exkluzivnich prav, které garantuje Copyright law autorovi dila. V americkém pravu je
upravena ustanovenim § 107 CA zroku 1976. Umoznuje v limitované mife pouziti copyrightem
chranéného materialu (dila) bez jinak potfebného souhlasu vlastnikti autorskych prav. Jedna se o taxativné
vymezené piipady, napf. o uziti pro komentat, kritiku, zpravodajstvi, vyzkum, vyuku apod. V Ceském
(a obecné kontinentalnim) pravnim systému tomuto institutu odpovidaji do jisté miry nekteré typy
zakonnych licenci. V nékterych dalSich jurisdikci Common law se lze setkat také s terminem tzv. fair
dealing (napf. Velka Britanie — sec. 29, 30, 178 CDPA; dale téz Australie, Kanada, Novy Zéland ¢i Jizni
Afrika). Aby se uziti kvalifikovalo jako fair use, je tieba zvazit tato hlediska: 1. ucel a povahu uziti, véetné
zvazeni, zda pouziti ma ziskovou povahu, ¢i jde o neziskové vzdélavaci ucely; 2. druh chranéného dila;
3. mnozstvi a miru pouzité ¢asti dila v poméru k dilu jako celku a 4. vliv uziti na potencialni trh nebo
hodnotu chranéného dila. Extenzivni vyklad mimo tato vytycend kritéria je vSak mozny, jak naznacil ptipad
Stewart v. Abend 495 U.S. 207, 236 (1990), z n¢hoz bylo citovano i v nami dale rozebirané kauze
Campbell vs. Acuft-Music: ,, The Fair Use doctrine thus permits courts to avoid rigid application of the
copyright statute when, on occasion, it would stifle the very creativity which that law is designed to foster.
(...) the Fair Use guidelines are meant to be illustrative and not limitative.” Citovano podle Lindenbaum:
cit. dilo, s. 44.

., By doing this they were breaking the law of copyright. But the cut’n’mix attitude was that no one owns
a rhythm or a sound. You just borrow it, use it and give it back to the people in a slightly different form. To
use the language of Jamaican reggae and dub, you just version it. By doing this they were breaking the law
of copyright. But the cut’n’mix attitude was that no one owns a rhythm or a sound. You just borrow it, use it
and give it back to the people in a slightly different form. To use the language of Jamaican reggae and dub,
you just version it."" Podle Hebdidge, Dick: Cut ‘N’ Mix: Culture, Identity and Caribbean Music.
Routledge, New York 1987, 180 s., zde s. 141.
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ptfipadné ¢im vyssi zisky pro né€j plynou z takového neopravnéného dila, tim vétsi je Sance
na moznou soudni pfi.

Fenomén licencovani samplii se vSak vedle APO hudebniho dila jako takového
(owner) musi vyrovnat jesté s APO pivodni zvukové nahravky (publisher).”” V praxi se pak
plati pausalni poplatek (flat fee), pripadné licencni poplatek (royalty), jehoz vyse se
odvozuje od po¢tu prodanych kopii dila nového.”® Jedna-li se viak o dilo usp&sné a je-li
zalozeno svou podstatou na samplingu, pivodni majitel mize téZ pozadovat ptiznani
spoluvlastnictvi, a tedy podilu na zisku z nového dila (az 50 %, viz soudni kauza kolem
pisn¢é Bitter Sweet Symphony), které muze byt v zavislosti na mife pouzitého star§iho
materialu kvalifikovano déle téZ jako dilo odvozené.”** Pravé oblast hip-hopu je na t&chto
principech postavend a soudni spory vedené ohledné samplovani jesté¢ nedaly jednoznacnou
odpovéd’, jakd mira samplingu uz mize byt povazovana za poruSovani AP a kde probiha
hranice mezi vzneSenosti uméleckych cili v podobé kulturnich odkazi a prizemnich
materidlnich hledisek napodobit uspésné a ziskové pisné. Kreativita byla vzdy, a vyvoj
v posledni dobé¢ toto potvrzuje, zaleZitosti nanejvys subjektivni a nejednoznacnou.

V Ceském pravnim prostfedi je proti neopravnénému a nedovolenému samplovani
mozno vyuzit ustanoveni § 11 odst. 3 AZ, podle kterého ma kazdy autor pravo na
nedotknutelnost svého dila, zejména pravo udé¢lit svoleni k jakékoliv zméné€ nebo (coz je pro
na$ pripad rozhodujici) jinému zdsahu do svého dila. V navaznosti pak lze aplikovat
i ustanoveni § 12 AZ, jez v ramci majetkovych prav autora stanovuje, Ze autor ma pravo své
dilo uzit v plivodni nebo jinym zpracované ¢i jinak zménéné podobé¢, samostatné nebo
v souboru anebo ve spojeni s jinym dilem ¢i prvky; autor ma také moznost ud¢lit jiné osobé
smluvni opravnéni k vykonu tohoto prava. Jedna-li se o zaregistrovani skladby, v niz je
jakymkoliv zpiisobem uZzito jiné autorské dilo, do registru OSA, vyZaduje se souhlas autorii
ptipadné jinych nositeld prav k pavodnimu dilu.”®

Na druhou stranu pfipomefime vyse zminény paty bod zavéru Posudku UPAPP z roku
1972 ohledné specifik tykajicich se novych dél EKH, z n¢hoz plyne, Ze v ptipadé, kdy se
uzije uryvek cizi skladby zpiisobem ptesahujicim pouhé jeji zpracovani, tedy tvircim

zpisobem a to tak, Ze se puvodni dilo stavd v procesu percepce a apercepce hudby

762 Dopliime, ze v USA APO zvukovych nahravek fesi Harry Fox Agency (www.harryfox.com) a na tzemi
Kanady Canadian Mechanical Rights Reproduction Agency (CMRRA, www.cmrra.ca). Viz Passman,
Donald S.: All You Need to Know About the Music Business. Simon And Schuster, New York 1997, 433 s.,
zde s. 220. VCR je opravnénym kolektivnim spravcem ohlednd hudebnich dél OSA a ohledné
mechanickych nosict zvukovych nahravek INTERGRAM.

763 Lindenbaum: cit. dilo, s. 29 a dale k aktualni procedute viz napf. dostupné [online] na
http://musicians.about.com/od/musiciansfag/f/sampleclearance.htm [citovano 2. 7. 2012].

7% passmann: cit. dilo, s. 297.

763 Zdroj: osobni emailova korespondence s Mgr. Jifinou Barello, ¢lenkou predstavenstva OSA.
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neidentifkovatelné (ztraci podstatny pojmovy znak dila podle § 2 AZ, individualitu), méni se
jeho prévni status z dila (toho ptivodniho) na de facto pouhy novy kompozicni material, jenz
je dovoleno z povahy véci v ramei ,.kulturniho a uméleckého rozvoje* dale pouzit.

Otazka samplovani mlze byt v praxi znacné spornd, zékladem jeho piipadné
protipravnosti je, aby byl pouzitim urc¢itého ciziho zvuku zcizen i onen pivodni individuélni,
jedinecny hudebni potencidl — dovedeno ad absurdum, pokud by mél kupt. néjaky hra¢ na
saxofon naprosto nezaménitelnou barvu téonu, bylo by teoreticky mozno uvazovat v téchto
intencich i1 z nedovoleného uziti jednoho jeho ténu. V praxi je to samoziejmé problematické
a tento ptipad dosti nerealny (byt vyjimky by mohly potvrdit pravidlo), jinou otazkou je, do
jaké miry se vedle toho spiSe bude jednat o zasah do prava néjakého vykonného umélce
(spadajici do tzv. pradv souvisejicich s prdvem autorskym, jez upravuje rovnéz v Ceské
legislativé AZ v Hlavé II, konkrétng v §§ 67-74).7%

Tim se nam opét vraci otazka, ¢im muze byt vlastné dané konkrétni dilo po strance
zvukové sluchové identifikovatelné a tedy jedinecné, nebot’ tuto roli mize pfejimat v rdmci
rozttisténosti individuélniho materialu i tteba zvukova stranka pozadi, jakysi background, tj.
hav, do néhoz je skladba ,,obleCena®, jez je vysledkem femeslné dovednosti aranzéra, a jez
pusobi na recipienta ,,znam¢, duvérné, libivé“. Je vSak takova skladba jako celek viibec

projevem jedinecnosti? A neni to prave spis pouhy otisk generalizované Sablony?

Pravni teorie (zvlast v americkém prostiedi na zakladé praktickych zkuSenosti)
vymezuje nckolik moznych vedeni obhajoby obvinénych, ktefi uzili urCity cizi sampl.
Zakladem kazdého pravniho sporu je pfedevsim urceni, zda konkrétni ptfipad apropriace
spada do sféry fair use.””” Posuzuji se v této souvislosti 4 definiéni kritéria (viz vyse pozn.
pod Carou €. 760): 1. nekomerc¢ni Ci neziskovy charakter uziti (zde samply nevyhovuji),
2. povaha chrdnéného dila (ani zde sampling neprolomi pravni mantinely, umélecké dilo je
svym vyznamem dilezité, tudiz ptisnéji chranéné), 3. kvantitativni a kvalitativni stranka
uzitého materidlu — jeho velikost a dulezitost (podstatnost) vzhlehem k chranénému dilu

jako celku (zde jiz samply mohou v nékterych piipadech vyhovovat tomuto kritériu)

766 v mezinarodnim méfitku piipomefime tpravu této problematiky prostfednictvim Bernské iimluvy o ochrané
literarnich a uméleckych dél a WIPO Copyright and Performances and Phonograms Treaties
Implementation ACT.

767 Viz Tit. 17 U.S.C. 107 (Copyright Act of 1976): The Fair Use of a copyrighted work, including such use by
reproduction in copies or phonorecords or by any other means specified by that section, for purpose such as
criticism, comment, news reporting, teaching (including multiple copies for classroom use), scholarship, or
research, is not an infringement of copyright. In determining whether the use made of a work in any
particular case is a Fair Use the factors to be considered shall include — (1) the purpose and character of the
use, including whether such use is of commercial nature or is for nonprofit educational purposes;
(2) the nature of the copyrighted work; (3) the amount and substantiality of the portion used in relation to
the copyrighted work as a whole; and (4) the effect of the use upon the potential market for or value of the
copyrighted work. The fact that a work is unpublished shall not itself bar a finding of Fair Use if such
finding is made upon consideration of all the above factors.
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a4.dopad pouzitétho materidlu na trzni hodnotu ptivodniho chranéného dila (Cisté
majetkovépravni hledisko problematiky). Legalni definice uzivajici vyraz ,,shall include*
vSak naznacuje, Ze se lze od tohoto vymezeni odchylit a rozsifit jej, dojde-li soudce
v konkrétnim ptipadé k zavéru, Ze prevazuje spolecensky piinos, ptipadné porovna vyznam
samplovaného materialu v piivodnim a novém dile, nebo usoudi, ze se jedna o parodii, ktera
védomé vyuziva urcitou ¢ast ptiivodniho dila pro ,,recall or conjure up’ the object of [the]
satire %

Prvni moZnou variantou obhajoby autora napaden¢ho dila, v némz je neopravnéné
uzit néjaky sampl, je argument, ze sampl je z principu nezavisly fixovany utvar, natolik
svym rozsahem maly a nepodstatny (independent fixation of music, that is small enough to
be de minimis), Ze mize spadat pod rezim fair use, ptipadné také, jedna-li se o parodické
pouziti néjakého samplu (parodie doby specifickd forma uméleckého projevu miize pozivat
vysady fair use).”®”® Nutno dodat, 7¢ americky Copyright Act neposkytuje vlastni APO
novym diliim zalozenym pfevazné na samplovaném (pfevzatém) materidlu, podobné jako
v ptipadé cover verzi se jednd o dilo odvozené. Rozhodujici je tedy mira pouzitého samplu
(viz tfeti definicni kritérium). Néco jiného by byla argumentace novym spolecensko-
kritickym kontextem ochranyhodnym coby spoleCenské hodnoty, jak dale uvidime
u zvlastniho hudebniho dila, tzv. mash-upu. Problematické je z tohoto pohledu i1 vyuzivani
samplert v hudebnich kapelach; z pravniho hlediska stale nejsou povazovany za samostatné,
svébytné hudebni nastroje. Druhym argumentem mtiZze byt odvoléni na recipienta skladby —
pouzity sampl je natolik maly a bezvyznamny, Ze jej poslucha¢ v hudebni strukture
nerozpozna.”® T¥eti variantou je nazor, 7e drobné diléi samply nespadaji pod APO
chranéného dila jako celku, tedy Ze je autor ,,nevlastni®. Tento ndzor vychazi z definice
chranéného dila, které musi result from a series of (...) sounds, dil¢i samostatny zvuk tedy

r 4 r 1
tomuto vymezeni neodpovida.”’

Jiny, zajimavy vysledek procesu samplovani, ktery mizeme vfadit do kategorie

odvozenych d&l, predstavuje tvorba tzv. mash-upii ¢i bootlegii.”’” Jedna se o skladbu, jez

%8 Lindenbaum: cit. dilo, s. 27.

% Twentieth Century Music Corp. v. Aiken, 422 U.S. 151, 156 (1975). Podle Hampel, Sherri Carl: Note:
Are Samplers Getting a Bum Rap?: Copyright Infringement of Technological Creativity? In: University of
Illinois Law Review 559, ro¢. 1992.

7% K dodnes nejednoznaéné uréené mite pouzitého materialu z ciziho dila, ktera jiz mize zakladat copyright
infringement viz srovnani dvou pravnich kauz: Boosey v. Empire Music Co. [224 F. 646 (S.D.N.Y. 1915)],
v niz postacilo 6 za sebou jdoucich shodnych not ke vzniku tzv. copyright infringement, zatimco v ptipadu
Northern Music Corp. v. King Record Distribution Co. [105 F. Supp. 393, 397 (S.D.N.Y. 1952)] byla
tato hranice stanovena na 4 shodné takty.

7I'Tit. 17 U.S.C. 101.

2 Termin bootleg nese v hudebni oblasti jesté jiny vyznam. Jsou jim oznadovéany také tzv. piratské desky,
audio nebo video nahravky, které nevznikly oficidlni cestou. Casto jsou pofizeny na vefejnych koncertech
¢i jako neoficialni kopie zarchivu nahravacich spolecnosti. Bootlegy jsou vétSinou Sifeny fanousky
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vznikne smichanim dvou &i vice riznych jiz diive existujicich skladeb dohromady. Castym
pfipadem je uziti vokalni slozky jedné skladby s instrumentdlnim podkladem skladby
druhé.”” Jelikoz dohromady mohou zasadnim zptisobem ménit vyznam ptvodnich dél,
jejich kontext, v americkém pravu je v ur€itych pfipadech mozno Gspésné€ uplatnit na obranu
zakonnosti takového nového de facto neptiivodniho, odvozeného dila piekvapivé rezim fair
use. Divodem je jiz samo vymezeni tohoto pravniho rezimu, které ma chranit hodnoty
cenné pro spoleénost (na zakladé 1. dodatku Ustavy USA o svobodé slova), mezi néz
v pfipadé mash-upu miize byt pocitan vznik parodie ¢i jiného kritického pohledu na urcité
cizi dilo (¢i ob¢ uzitd dila), jejich nova perspektiva diky novému spole¢nému hudebnimu
kontextu.””* Vychazi se rovndZ z premisy potencialni ochrany tohoto nového kontextu a
uméleckého rozméru mash-upu. V ¢eském pravnim prostiedi se bezpochyby bude jednat
o tvorbu odvozenou, k niz je vzdy zapotiebi souhlasu vlastnikii autorskych prav ptivodnich
kompozic bez ohledu na jeji spolecensky dopad ¢i zamér.

Tato tvorba ma své koteny opet v kompozi¢nich technikach EAH a musique concréte,
v metodach montaze, mixaze a koldze, jeji prvky lze spatfovat téz v rearanzich jazzovych
standardu. Za historicky prvni mash-up se povazuje jiz vySe zminény tzv. break-in song Billa
Buchanana a Dickieho Goodmana, vznikly montdzi uryvka rtiznych pisni prokladanych
vyseCemi legendarni rozhlasové hry Orsona Wellese Valka svétii. Béhem svého vyvoje se
ustalilo nekolik zakladnich typh: Mash-up kombinujici dvé rozdilné pisné, mash-up
kombinujici dv€ rizné verze téze pisné, tzv. abstraktni mash-up (typicky pro EAH a
musique concrete, nicméne nalezneme jej i napi. u Beatles v jejich skladbé Revolution 9 ¢i
ve skladbé Heart Beat, Pig Meat od Pink Floyd), tzv. glitch pop (oznaceni pro mix skladby
s technickymi zvuky elektronickych zafizeni a Sumy, praskanim, lupanim a dalSimi
akustickymi malformacemi), quodlibet (smichdni dvou a vice melodii na zplsob
kontrapunktu) ¢i v Gvahu pfichazi jest€ obecnéjsi termin zvukova kolaz (zde se vSak jiz
pohybujeme zcela na pomezi zanrti hudby a tzv. sound artu). Technicky vzato se ve vSech
téchto pfipadech jedna o tzv. remixy, tedy nahravky, které vznikly prostfednictvim

zvukového rearanzovani svych zvukovych komponent, pfemichanim plvodni hudebni

néjakého umélce, mohou se vSak i prodavat. Z pravniho hlediska se jedna o znacnou varietu moznosti — od
ilegalnich a podomacku kopirovanych nosicl, az po legalni nahravky Sifené zdarma se souhlasem
samotného autora. Nektefi tvirci vyrazem bootleg oznacuji jakékoliv své dilo, zn€hoz jim neplynou
autorské honorare.

' Srovnej Geoghegan, Michael — Klass, Dan: Podcast Solutions: The Complete Guide to Podcasting.
friendsofED, Apress Company 2005, 240 s., zde s. 45.

7 7Zdroje: http://www.yalelawtech.org/ip-in-the-digital-age/mashup-a-fair-use-defense/, http://www.mcbride-
law.com/2010/01/28/mashups-and-fair-use/, [oboji citovano 31. 7. 2012]. Viz téz kauza Campbell v. Acuff-
Rose Music, a dalsi uvedené v 3. kapitole.
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nahravky.””

U mash-upil toto rearanzovani zachéazi dal ve smyslu kvantitativniho rozsireni
vychoziho hudebniho materialu, ktery byl plivodné samostatny a nyni je kombinovan
s jinym, rovnéz pivodné samostatnym. Tim dochazi také ke kvalitativni obméné (vzniké
novy kontext).

Za piiklad skute¢ného mash-upu uZz moZno povazovat napf. smés (medley)’’° skladby
Do It Again Stelly Dana a Billie Jean Michela Jacksona formace Club House pod
neorigindlnim nazvem Do It Again Medley With Billie Jean zroku 1983. DalSim
vyznamnym tvircem je Frank Zappa, ktery vytvofil vlastni techniku zvanou xenochrony,
jez spocivala v preneseni pivodniho kytarového soéla z urcité nahravky do skladby zcela
jiné. Takto postupoval kupt. ve své rockové opefe Joes Garage zroku 1979. Z dalSich
umélcl jmenujme alespont Johna Oswalda (pf. jeho track Vane kombinujici tentokrat dvé
verze téze skladby — plvodni You’re So Vain Carly Simona a cover verze od Faster
Pussycat), Negativland zminéni jiz vyse, Girl Talk (umélec vlastnim jménem Gregg Michael
Gillis) ¢i DJ Danger Mouse a jeho celd bootleg-deska Grey Album, jez remixuje a micha
legendarni White Album skupiny Beatles a vokaly Jay-Z z jeho The Black Album. Tento
projekt vzbudil zna¢nou pozornost a rovnéz pravni hrozby ze strany vydavatelstvi EMI
sméfujici k distributorim tohoto mash-up alba.””” A& vyie zmifiujeme mozny rezim fair use,
ne vSechny jurisdikce pochopitelné tento institut pro mash-upy podporuji. Legalnich
bootlegii je tak pomérné¢ malo, k t€ém vyznamnéjSim patii izraelsky projekt Bonna Music,
ktery timto zpisobem smichal hit Enjoy the Silence od Depeche Mode se skladbou Sheket
domaci interpretky jménem Balagan. Tento mash-up schvalil ¢len Depeche Mode Martin
Gore a pomohl dokonce k jeho vydani.

Na internetu, kupt. na portalu YouTube, se vSak setkdme jesté s mash-upy, které maji
odlisny ucel — pomoci drobnych technickych uprav (kupt. Gpravou ténové vysky pisné ¢i
zménou jejiho tempa) michaji dvé riizné pisné dohromady, aby naopak vynikla jejich

podobnost za ti€elem kritického poukazani na nedostatek originality — kupf. je takto smichan

" Moznosti rearanzovani tviirci objevovali od po&itku nahravani zvuku na konci 19. stoleti. Nastup
magnetofonovych pasek predstavoval dalsi zjednoduseni této prace a rozsifeni moznosti pfi tvorbé remixu,
tyto nejprve ovlivnily avantgardni sméry tzv. Nové hudby, pozdé&ji zafaly byt vyuzivany i v NAH,
pfedevsim v elektronické tane¢ni hudbé, kde pomoci remixti vznikaly specidlni tane¢ni cover verze cizich
dél. Remix a tzv. remastering se navic hodné pouziva diky digitalizaci starSich analogovych hudebnich
nahravek.

776 Medley znamena skladbu slozenou z ¢asti jiz existujicich (vétsinou vieobecné znamych) skladeb, vétsinou
v ,,horizontalni* rovin€, neni vylou€eno vsak i vzajemné ,,vertikalni“ prekryti. Zakladni internetovy piehled
nejvyznamnéjSich svétovych smési nalezneme na http://en.wikipedia.org/wiki/List of musical medleys
[citovano 11. 6. 2012].

77 Piehled vyznamnych mash-up alb a projektii mozno nalézt na
http://en.wikipedia.org/wiki/Mashup_%28music%?29#cite_note-2 [citovano 4. 4. 2012]. Vyznamné misto
zaujima také TV serial Glee, v némz se hudebni mash-upy objevuji velmi Casto.

221




hit skupiny 4 Non Blondes Whats Up zpévacky Lindy Perry s neméné zndmou skladbou
Bobby McFerrina Don t Worry, Be Happy.™

Zajimavosti v tomto sméru je iniciativa s nazvem Who Sampled, webova stranka
zalozend v Londynég, obsahujici neustale se rozSifujici databazi samplované hudby — jak
seznam originali, z nichz bylo samplovano, tak i nové skladby, do nichz byl sampl pouzit.
Vedle toho server obsahuje také databdzi cover verzi a remixii. V databazi je mozno hledat
podle n¢kolika zakladnich kritérii, podle Zanrd, jmen autord, tagl ¢i roku vydéani hledané
skladby & samplu.””” S myslenkou zachyceni a detailni analyzy konkrétni skladby prisli jiz
na sklonku roku 1999 Will Glaser a Tim Wetergren. Vytvortili Music Genome Project, ktery
se snazil prostfednictvim analyzovani téméi 400 atributa (,,gent) kazdé konkrétni hudebni
struktury vystihnout jeji jedine¢nost a co nejpfesnéji ji popsat pomoci komplexnich
matematickych algoritmtii (napf. pohlavi zpévaka, stupeit zkresleni elektrické kytary
apod.).”®® Jednalo se tedy o kvantifikovatelné a akusticky méfitelné hodnoty hudebniho
projevu. Klasifikovali pét zdkladnich skupin hudebnich projevi, tzv. genomi (Pop/Rock,
Hip-Hop/Electronica, Jazz, World Music, Classical music), kazdy z nich v8ak mél jiny pocet
zkoumanych atributd (rock a pop pouze 150, rap ptekvapivé 350, jazz 400). Vysledny vektor
kazdé pisné byl pak determinovan hodnotami téchto atributti. Dohromady vytvarel jakysi
spektrogram na bazi moodbaru (pocitaCové vizualizace vytvorené podle hudebnich atributii
uryvku hudebni struktury). Od ledna 2000 jiz takto katalogizovali tviirci této databaze dle
svych slov desitky tisic riznych skladeb.”®' Znalosti této databaze jsou vtdleny do zvlastni
sluzby Pandora’s Box, jez funguje z divodi autorskych prav’®* pouze na izemi USA. Jedna
se o specidlni internetové radio, které dokaze posluchaci na zéklad¢ jeho aktualni volby
sofistikované navrhnout velmi podobné skladby podle jeho vkusu a chuti a sestavit pro

kazdého cely playlist.

2.6 Technické aspekty hudebniho dila 20. stoleti a jejich vliv na AP

Na uplny zavér této kapitoly, v niz se zabyvame faktory, které ovlivnily onu zménu

hudebniho paradigmatu (a které by mély mit teoreticky vliv i na AP), nemiizeme nakonec

78 http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=W_HES8Q 1WD4#! [citovano 25. 7. 2012].

7 www.whosampled.com [citovano 4. 4. 2012].

™0 Nazvy vsech 400 atributti neni oficidlné znam, je veden pravné jako obchodni tajemstvi. Nékteré jsou
zvefejnény na http://en.wikipedia.org/wiki/List of Music_Genome_Project_attributes [citovano 4. 4.
2012].

7 Zdroj: http://www.pandora.com/mgp.shtml [citovano 4. 4. 2012].

782 Konkrétné se jedna o navyseni poplatka Copyright Royalty Board Rulings, které finanéné znemoznily $ifeni
tohoto specifického projektu i mimo Gizemi USA.
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opomenout jeden z téch v posledni dobé mozna nejdiskutovangjsich faktorti, navic majici
dopad na mnohem vétSi a Sir§i pole pusobnosti. Trend expandujicich fenomént typu
digitalizace, rozvoj informacnich a komunikacnich technologii ¢i computerizace je spjaty
nejen s tvorbou hudby, ale téZ s jeji konzervaci a Sifenim. VSechny tyto tfi oblasti nabyvaji
zvlast v posledni dobé na dilezitosti, a protoze se dotykaji mj. autorskopravni oblasti,
poskytneme jim zde alesponi ve stru¢nosti prostor.

V oblasti tvorby to byl technicky rozvoj prvni poloviny 20. stoleti, ktery dovolil
i prvni pokusy tvorby elektronické hudby. Opét pfipomeiime dobovou fascinaci technikou,
ktera se promitla i do hudebnich sméra této doby — napt. bruitismu ¢i futurismu (Luigi
Russolo a jeho teoreticky spis Umeéni hluku, vlastni hudebni néstroj ,hlukofon* —
intonarumori), konstrukce prvych i1 ptelomovych elektronickych néstroji ve 20. letech
20. stoleti — predevSim thereminu Levem Térmenem, jehoz pouzil ve své skladbé
Educatorial Edgar Varese; trautonia Friederichem Trautweinem, pro né&jz slozil kupt. Paul
Hindemith skladbu Des kleinen Elektromusikers Lieblinge; a do tietice jmenujme Ondes
Martenot (Martenotovy viny) podle svého tviirce Maurice Martenota, jez je podobné jako
theremin populdrni dodnes a ve své dobé¢ jej proslavil mj. Olivier Messiaen, kdyz vyuzil
jeho barvu ve své slavné symfonii Turangalila.” John Cage jiz v roce 1939 vyuzil ve své
kompozici Imaginary Landscape No.l kromé akustickych nastroji rovnéz gramofony a
vynalez magnetofonové pasky v roce 1932 Fritzem Pleumerem zase umoznil editaci (stiih,
michani) nahraného materialu, na zakladé¢ ¢ehoz vznikly po 2. svétové valce nové typy
hudebnich kompozic, kupt. kolaze tzv. musique concreéte ve studiu francouzského rozhlasu
zvukového inZenyra Pierra Schaeffera a skladatele Pierra Henryho Etudes de bruits (1948)
1 dalSich skladatelti (Pierra Bouleze aj.). Pocatkem 50. let pak skladatel Herbert Eimert
zalozil v kolinském rozhlasu a televizi WDR obdobné studio elektronické hudby, v némz
tvoril své kompozice napi. Karlheinz Stockhausen (Studie I zroku 1953, Gesang der
Jiinglinge z roku 1956 ¢i Kontakte z roku 1959).

Mnohem zajimavéjsSi okruh piedstavuje vznik tzv. algoritmické kompozice (n¢kdy

téz oznacovana jako automatickd), kterd obecné klade diiraz na uziti pfedem definovanych

™ Této problematice zamérné vénujeme pouze okrajovou pozornost, nebot’ je v literatufe jiz dostatednd
zpracovana. Uceleny a podrobny vyklad o elektronickych hudebnich nastrojich podava v Ceském
jazykovém prostfedi kupf. skladatel Daniel Forrd ve své étyfdilném publikaci Musitronika (1. Historické
elektro-akustické nastroje, II. Analogové syntetizéry, III. Digitalni syntetizéry, IV. Samplery).
Z internetovych odkazt dale ptipomenme http://120years.net/nav.html, ktery piehledné¢ mapuje a popisuje
nejdulezitéjsi elektronické nastroje a u nekterych archivuje téz zvukovou ukazku. V kontextu elektronické
hudby stoji za zminku popularné-védecké ptispévky Markuse Schneidera pro Berliner Zeitung a curyssky
Tagesanzeiger, v ¢esting dostupné kupt. na webu Goethe Institutu:
http://suche.goethe.de/search/Goethe.jsp;jsessionid=57B1C7C7A12ED3CB483B358BAB3CE890?spr=&di
r=&titel=&noserv=&noarc=&x=&c=&r=52599040. [Oba citovany 3. 7. 2012]. Rovnéz tato etapa vyvoje je
v déjinach hudby 20. stoleti podrobné relektovana, proto se ji vénujeme opét jen viceméné heslovite,
védomi si vSak jeji dilezitosti.
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pravidel a postupti pii vytvareni hudby. Jedna se o matematické formule, které tak vlastni
proces komponovani hudby zcela automatizuji, nebo o metody, pii nichz skladatel predem

784

pfipraveny model pfi svém komponovani cilené ovliviiuje.”™ Ve 20. stoleti se takové rysy

zasadngjsi je vSak (v souvislosti s vlastnim procesem tvorby hudebnich dél) integrace této
koncepce do prudce se rozvijejici mladé oblasti vypocetni techniky. Prvni pocita¢ nazvem
CSIRAC schopny reprodukovat hudbu byl pocatkem 50. let byl navrZzen a zkonstruovan
v Australii Trevorem Pearceyem, Maston Beardem a matematikem Geoffem Hillem. A jiz
v polovin¢ této dekady Lejaren Hiller ve spolupraci s Leonardem Isaacsonem vytvorili
algoritmus, jehoz prostiednictvim vznikla o rok pozdé€ji s vyuzitim pocitace ILLIAC skladba
llliac suite pro smyccovy kvartet. Jednalo se o historicky prvni kompozici tzv. pocitacové
hudby vyuzivajici prvky stochastické i seridlni. Pocita¢em generované ndhodné procesy byly
pouzity téz v multimediadlni skladb¢ Johna Cage HPSCHD; stochastické principy
nalezneme také v mnoha skladbach Ianise Xenakise, ktery je povazovan za prikopnika
vyuzivani poéitadové technologie pii komponovani,”® a dalgich tviircii elektronické hudby.
David Cope napt. pro analyzu a komponovani jiz dokonce pouzil pocitacové systémy umélé
inteligence (UI), které nejprve nechal kompozicni jazyk vyznacnych skladatelti v déjinach
hudby typu Bacha ¢i Mozarta peclivé analyzovat a dekddovat, a nasledné¢ Ul sama byla
schopna ,,zkomponovat“ novou skladbu v jejich duchu (viz populdrni Mozart's 42nd
Symphony).”*® Tento typ softwaru implementujici v sobé techniky pro tvorbu ¢&i dalii vyuziti
algoritmické kompozice dostal nazev CAAC (,,sea-ack®, resp. Computer-Aided Algorithmic
Composition).

Je zde tedy potieba rozlisit ulohu pocitace — v nékterych piipadech figuruje jako

pouhy digitalni pomocnik k restauratorskym tceliim hudebnich partitur, jinde na sebe bere

84 http://www.uvnitr.cz/music_theory/algokomp.html [citovano 3. 7. 2012]. Takovéto postupy se ojedinéle
vyskytly jiz sice ve starsi dobé (napf. francouzsky matematik Marin Mersenne se ve své knize Harmonie
universelle z let 1636-1637 zabyval moznosti generovat zpévy (diatonické melodie) v rozsahu tii oktav
permutovanim 22 tond, ¢i v roce 1787 zkomponoval Wolfgang Amadeus Mozart skladbu Musikalisches
Wurfelspiel tvotfenou posloupnosti pfedem pfipravenych taktt, ndhodné uspotddanych do osmitaktovych
frazi podle vysledkd hodd dvéma kostkami), doména téchto technik ale samoziejmé spada do 20. stoleti.
Sam Xenakis vytvoril programy v pocitacovém jazyku FORTRAN, které dokazaly generovat ¢iselna data,
které on pak pouze piepsal do klasické partitury pro standardni nastrojova obsazeni. Piikladem takové jeho
skladby budiz kupt. ST/48 z roku 1962. Viz http://en.wikipedia.org/wiki/Computer _music [citovano 4. 7.
2012].

., PFi algoritmické kompozici se obvykle kombinuje vice technik. Pouzité metody casto v riizné mire vyuzivaji
nahody, ale mohou byt i zcela deterministické. K algoritmické kompozici lze priradit i sonifikaci, metodu
prevodu vybranych dat na zvuk. Jako vychozi material mnohdy slouzi ciselné posloupnosti ¢i data
produkovand néjakym iteracnim postupem nebo jinym matematickym modelem. Pro generovani
posloupnosti nebo organizaci parametrii Ize pouzit soustavu odvozovacich pravidel tvoricich formdlni
gramatiku. Smér vyvoje kompozice mohou urcovat nejriiznéjsi systéemy umélé inteligence vyuzivajici
genetické algoritmy ci ucici se systémy, které lze pouzit i pro analyzu hudebniho materidlu a nasledné
generovani hudby podle ,,naucenych* pravidel. Zdrojem vstupnich dat mohou byt i nejriznéjsi fyzikalni
systemy. “ Citovano podle http://www.uvnitr.cz/music_theory/algokomp.html [citovano 3. 7. 2012].
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ulohu samotného tviirce skladby, kterou bud’ sdm reprodukuje, nebo poskytuje jeji graficky
zapis zivym interpretim. Pfipad, kdy danou skladbu pocitac sam reprodukuje
prostfednictvim novych ¢i uméle vytvorenych zvuki, predstavuje napft. skladatel (resp. spise
jiz ,,jen* programator) Gottfried Michael Koenig. Problémem vSech téchto vytvorti vSak
vzdy byla jistd umélost, ktera je dana odosobnélym a veskrze konstruktivistickym
pristupem. Posledni dobou se jiz objevily programy, které umi generovat i ,lidské* —
lidskému uchu pfirozenéj$i melodie (napt. softwary Band-in-a-Box ¢i Impro-Visor, jez
dokéazou vytvofit origindlni instrumentalni sola do jazzové, rockové ¢i bluesové hudby).

Mgéli bychom na tomto misté zminit vznik tzv. MIDI’®

rozhrani pocatkem 80. let,
které¢ vyznamné rozs$ifilo moznosti tvorby hudby prostfednictvim PC. Vedle bézného
ptfipojeni k elektronickym hudebnim néstrojim, které tak byly schopny na této platformé
s PC komunikovat, vznikaly v 80. letech také zajimavé experimenty, kdy k MIDI mapperu
(tedy jakési mapé MIDI zvukl) byl pouzit algoritmus, ktery pomoci tohoto rozhrani
prevadél do auditivni podoby kupft. riizné interpretovy pohybové kreace ¢i tfeba narazy
ruznych pfedméti na urcitou plochu (viz zvukové projekce Kanad’ana Udo Kasemetse Ci
Erratum Musical Marcela Duchampa). Takovéto performance casto spadaji do oblasti
multimedidlniho uméni, tedy nejen hudebniho ¢i zvukového.

Jistou obdobu tzv. live-electronic u EH (ovSem ve smyslu jakési flexibility provadéni
technickych operaci pii zivé interpretaci — reprodukci dila) by v pocitacové hudbé mohly
pfedstavovat zafizeni, ktera umi v redlném Case sama pohotové reagovat a improvizovat.
Jednim takovym je Continuator, systém, ktery vyvinul v roce 2002 Frangois Pachet.”*®
Netteba dodavat, ze takovyto proces je pochopitelné naro¢ny na pamét’ a vykon hardwaru a
dlouhou dobu nebyl ztéchto diivodi vibec myslitelny. Dal$i moznosti je pak tzv. live
coding, neboli interaktivni (just in time) programming, kdy pfimo b&hem piedstaveni ¢i
koncertu je pocita¢ schopen generovat a zapisovat svlij part do v redlném Case probihajici
hudebni struktury.”

V souvislosti s pocitatovou hudbou vSak zaroven vyvstavaji nové otazniky nejen

ohledné pojeti uméleckého dila, ale 1 vymezeni a definice hudby samotné. Jak totiz

7 MIDI (Musical Instrument Digital Interface) je mezinarodni standard pouZivany jako elektronicky
komunikaéni protokol mezi hudebnimi nastroji, poé¢itatem apod., jehoz pomoci komunikuji pfipojena
zafizeni v realném cCase prostfednictvim definovaného sériového rozhrani. Podrobnéji k tomu viz napf.
http://www.kunstderfuge.com/theory/midi.htm#Computer, [citovano 31. 7. 2012].

788 Podrobnéji viz Pachet, Frangois: The Continuator: Musical Interaction with Style. In: ICMA, Proceedings
of ICMC, s. 211-218, Goéteborg, Sweden, 2002. ICMA; http://www.csl.sony.fr/~pachet/ ¢i Pachet,
Francgois: Playing with Virtual Musicians: the Continuator in practice. IEEE Multimedia, ro¢. 9, €. 3,
dostupny na http://www.csl.sony.fr/downloads/papers/2002/pachet02b.pdf [oboji citovano 4. 7. 2012].

8 Podrobngji k tomu viz Collins, Nick: Generative Music and Laptop Performance. In: Contemporary Music
Review, ro¢. 22, 2003, ¢. 4, s. 67-79, ¢i
http://soundlab.cs.princeton.edu/publications/on-the-fly nime2004.pdf, [citovano 4. 7. 2012].
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upozoriiuje napt. Ivan Polediiak, o hudbé hovoiime jako o atropinu,” coz u kompozic,
které jsou vytvofeny jiz pievazné pocitaCem (napi. pomoci stochastickych algoritml
aplikovanych umélou inteligenci) miize pfedstavovat problém. Clovék sice tento algoritmus
(jakysi navod jak tvofit) musel do pocitace zadat, vlastni ,,tviir¢i proces je vSak viceméné
jiz strojovou zalezitosti. Kdybychom $§li do duasledkd, vysledek takového quasi-tviréiho
procesu (respektive zprosttedkované tviir¢iho, za pomoci programatora jako prostfednika) se
ptili§ neslucuje ani s vymezenim uméleckého dila coby zdmérné Cinnosti ¢lovéka (viz
zavery 1. kapitoly této prace).

Tento problém se promitd nejen do hudebné estetickych témat, ale zavazné otazky
tykajici se predevSim pozadavku na vysledek duSevni ¢innosti pokladéa i v souvislosti se
zdkonnymi znaky autorského dila dle AZ. Pokud jsme zminili, Ze pro oblast hudebniho
pramyslu, pfipadné i v oblasti tvorby (vyroby) specifickych umélych zvukd, by se hodily
spise instituty pramyslového préva, ptipadné pravni ochrana obchodniho tajemstvi ¢i know-
how, zde to muze platit dvojnésob. Podle § 2 odst. 6 AZ je z APO vyslovné vyloucen
matematicky ¢i obecny vzorec, postup apod., coz ovSem Cini pravé v piipadé hudebnich
Htvirel — programatort takovychto dél jejich hlavni pfinos. Navic, jak jiz bylo feeno vyse
a vyplyva téz ze tretiho bodu zavéru Posudku UPAPP, obecnd ,,pouhy* technik nemize byt
povazovan za autora dila jiz z povahy své Cinnosti. Podle ustanoveni § 2 odst. 2 AZ by
teoreticky mozna ptipadala v uvahu APO tviirce pocitacového programu, pomoci kterého
byly naprogramovany algoritmy vedouci k vlastni tvorb& pocitace. Otazkou zlstava, jak
vSak pravné pohlizet na jednotlivé vytvory (dila) pocitace vytvorené na zaklad¢é tohoto

algoritmu.

Podobny vyvoj zaznamenala s obvyklym ¢asovym zpozdénim 1 NAH, obzvlasté pak
ve sféfe elektronické taneéni hudby.””' Cilem nasi price neni podrobny popis Zanrové
pestrosti této oblasti hudby, jednim z klicovych momentti pro NAH byla vSak konstrukce
syntezatord typu Moog v 60. letech (podle tviirce Roberta Arthura Mooga) a pozdéji
rozvoj samplert, syntezatorti a sekvencerti v 80. letech (kupt. Roland TB-303, Ensoniq
Mirage, YAMAHA DX-7 a dal$ich), ¢i fenomén discjockeyt, ktefi se postupné etablovali
ina poli tvlirci origindlnich hudebnich tracki. Nelze na tomto misté nezminit jako
inspiraéni zdroj minimalismus 60. let v oblasti AH, ktery sim rovnéz ptisobi na recipienta ne
podle tradi¢nich melodicko-harmonickych postupti, ale zdlraziuje repetitivnost jen lehce se

obménujicich zvukovych pasem a urcitych modeld, na nichz stavi pomoci magnetofonovych

0 Fukag, Jiti — Polediak, Ivan: Uvod do studia hudebni vedy. Vydavatelstvi FFUP, Olomouc 2001, 260 s., zde
s. 53 an.

! Nelze si nepovsimnout ve 20. stoleti podobnych rysii ve vyvoji AH a NAH, jen s tim rozdilem, Ze uréité
trendy objevené v oblasti AH s ¢asovym odstupem infiltruji i do sféry populdrni. Ani tady tomu neni jinak.
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past své fazové posuny Steve Reich, a napt. jeho skladba [Its Gonna Rain jiz
predznamenava praveé techniky samplovani €i scratchit z gramofonovych desek uzivanych

72 Jak vsak uvadi ve své stati FrantiSek

pozd¢ji hlavné v oné elektronické tanecni hudbé.
Kopecky: ,,Pocatkem 90. let ziistal tento zpusob prdace s hudebni matérii zcela nepochopen
predevsim v konzervativnich kruzich komercniho popu, a tanecni scéna spolu s hip-hoppery
s pobavenim sledovala soudni kauzy vyvolané nervoznimi studiovymi producenty, advokaty
pres autorskda prava a manazerskymi tymy hvezdicek typu Kylie Minogue kviili, kradezim'
usekii ¢i vyseku jejich hudby. Izde se casem situace zklidnila, ba naopak mnozi tviirci si
preménu kusu své tvorby za néci sampl primo povazuji za cest. Autorskym pravum bylo
ucinéno za dost licencovanim samplovanych uryvkii, a vydavatelstvi nastésti brzy pochopila,
Ze to muze jejich archiviim spi§ pomoci nez uskodit. Rozpeti intenzity samplovani
v hudebnim toku je Siroka, vyjimkou nejsou ani skladby vytvorené pouze z nasamplovaného
materialu. """

Tento technicky rozvoj softwarovych a hardwarovych moznosti tvorby a stim
spojeného 1 zdznamu vysledku s sebou ptinesl vedle nespornych pozitivnich aspektii vétsi
svobody tvorby ovSem i negativa. Tim podstatnym je pochopitelné¢ kvantitativni nartst
ruznych ,.kompozic* podomacku vyrobenych a zaznamenanych, ¢imz tak spliuji kupf.
kritéria autorského dila podle AP. Tento nartst vSak negativné ovlivituje kvalitativni troven
skladeb, nebot’ hudbu dnes diky technickym moznostem muze skladat — provozovat doslova
kazdy a zaroven vysledky svého snazeni hned prezentovat potencidlnim posluchaciim
prostiednictvim internetu.””* Pravé prudky rozvoj informaénich technologii a predevsim

internetu znamenal prudky boom vzniku rozlicnych nahravek. A to i vedle nesporného

pfinosu internetu pro vlastni tvorbu (hudba jiz nemusi vznikat pouze ve studiu za fyzické

2 Podrobn&ji k vykladu o elektronické taneéni hudbé viz bakalaiska a diplomova prace Frantiska Kopeckého,
ob¢ dostupné [online] na http://www.ejazz.cz/tanecni-hudba/ [citovano 4. 7. 2012].

Dostupné [online] na http://www.ejazz.cz/articles/80-leta-elektronicke-hudebni-nastroje/ [cit. 4. 7. 2012].
Prostrednictvim webovych portali typu YouTube, MySpace ¢i socidlnich siti typu Facebook, Google Plus
a podobnych. Fenoménem posledni doby se stavaji tzv. viraly, tedy produkty (nejcastéji audiovizudlni,
nicméné obecné nespecifikované, tedy mozno sem zahrnout i dila Cisté zvukova ¢i hudebni), které Sifi
v téchto sitich sami uzivatelé. Jde o produkt, ktery musi zaujmout, aby jej recipienti tzv. sdileli (Sifili po
internetu). Tato dila jsou umyslné stavéna jako autorskopravné volnd, ktera mohou a chtéji byt (nebot’ to je
i jejich zamérem) rozsifena mezi co nejvétsi okruh lidi. Tento termin — pojem souvisi s tzv. virdlnim
marketingem, ktery dle definice ,,...zahrnuje vsechny marketingové aktivity, jez k Sireni reklamnich
informaci vyuzivaji samotné uzivatele / cilové zakazniky. Jako vzor virdalnimu marketingu slouzi nejriiznejsi
vtipy a dalsi podobné zpravy, které si lidé odnepaméti predavaji mezi sebou. Pokud se je podari spravné
namotivovat, staci na zacatku , naockovat®” pouze malou skupinu ata jiz zajisti rozsiveni zpravy dal.
Internet, a zejména elektronicka posta, je pro viralni marketing idedlnim médiem, nebot umoznuje velice
rychlé sireni zprav, problémem neni zasahnout celou republiku béhem nékolika tydni. Zaroven Ize viralni
kampan pribézné prizivovat, napi. vybudovanim specializované microsite, umistovanim odkazit na jiné
weby, zapojenim internetovych komunit atd. Podstatou viralniho marketingu je spravné ladéné sdéleni.
Nejcasteji byva vtipne, parodujici, mystifikujici nebo erotické. Motivovat uzZivatele je mozné také riiznymi
slevami ¢i darky, casto se objevuji izdarma poskytované studie a dalsi elektronické publikace. Pojem
pochazi z anglického viral marketing — spravny preklad by tedy meél byt spise virovy marketing. “
Zdroj: http://www.adaptic.cz/znalosti/slovnicek/viralni-marketing/ [citovano 4. 7. 2012].
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pritomnosti v§ech hudebnikti, nahravky Casto vznikaji po etapach, kdy se jednotlivé zvukové
stopy posilaji 1 pies ocedn, kde urCity instrumrntalni part pro evropskou kapelu nahraje
v pohodli svého domova domluveny hudebnik z USA).

Tyto nové moznosti internetu jsou zplsobeny piedevSim rozvojem novych médii,
pomoci nichz se dnes konzervuji (fixuji), ale uz také distribuuji nahravky. Digitalni
technologie kompaktnich diskii (CD), kterd postupné komercéné ,,vytlacila® analogové
magnetofonové kazety, pasky a gramofonové desky, ma v dne$ni dobé konkurenci ve
virtualnich digitalnich formatech typu MP3 (zkracené oznaceni pro MPEG-1 layer 3), AAC,
WMA (Windows Media Audio), ¢i OGG, které komprimuji velikost zvukového souboru (ve
smyslu objemu dat) v zavislosti na zvukové kvalit¢ pomoci datového toku (tzv. bitrate
udavany v kilobitech za sekundu). Oproti klasickému bezztratovému digitalnimu formatu
WAV (Waveform Audio Format), ktery vytvotily spolenosti IBM a Microsoft pro ukladani
hudby na PC a jez pochazi z obecného formétu RIFF (podobny macintoshovému formatu
AIFF), ktery je pouzivan i pro klasické audio CD, jez maji datovy tok ptiblizné¢ 1,35 Mb/s,
zde dochézi k vyznamné tspote ve velikosti hudebniho souboru diky nizs$i hodnoté praveé
specialni typ WMA Lossless, ktery redukuje velikost oproti standardnimu WAVu na
polovinu) ¢i FLAC (Free Lossless Audio Codec), Shorten, Monkey's Audio, ATRAC
Advanced Lossless, Apple Lossless, TTA nebo WavPack, které nabizeji usporny zaznam
v plnohodnotné zvukové kvalité.

Pravé format MP3 predstavoval v 90. letech historicky prilom v moznostech ukladani
zvukovych souborii do pocitace, nebot’ klasické WAV soubory byly pro tehdejsi harddisky
(HDD) vétsinou piilis velké.”” S prudkym rozsifenim pravé MP3 formata se také zahy
rozvinulo pocitacové pirdtstvi (viz 3. kapitola), které prostfednictvim internetu zacalo
parazitovat na velkych vydavatelskych labelech. Jeden z prvnich pfipadl se datuje k roku
1996, kdy se na jistych webovych strankéach objevily dvé pisné skupiny U2 z alba Pop volné
ke stazeni jests pred vydanim samotného alba (k tomu doslo aZ na jate 1997).”°° V roce 1997
americka RIAA (Recording Industry Association of America) zazalovala ze stejného divodu
jiz tfi provozovatele riznych webti a dosahla uzavieni jejich stranek.””’ Uz koncem téhoz

roku pak v USA na popud zabavniho prumyslu prosla Congressem nova legislativa, kterou

5 Pro piedstavu zhruba 1 minuta zaznamu 44 kHz a 16bitového standardniho audiozaznamu zabrala cca
10 MB. Velikost tehdy béznych HDD se pohybovala v rozmezi cca 250-500 MB. Format MP3 s jesté
ptijatelnou kvalitou zvuku redukoval tuto velikost audiosouboru cca na jednu desetinu.

796 Tomlinson, Don E. — Nielander, Timothy: Unchained Melody: Music Licensing in the Digital Age. In: Texas
Intellectual Property Law Journal, ro¢. 1998, s. 277.

797 Nelson, Chris: News Flash: Record Biz Rep Wins War Against Net Music Sites. In: Addicted to Noise, 21. 1.
1998.
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nasledné ratifikoval i prezident Clinton, jez zavad¢la pro tato skutkova jednani prisné tresty
(odnéti svobody az na 3 roky a pokutu do vyse $ 250.000).”* V roce 1998 RIAA nelisp&ingé
zazalovala Diamond Multimedia Systems pro vyrobu digitalnich pfehravact Rio, ¢imz se
snazila eliminovat vzristajici trend neautorizovaného kopirovani zvukovych nahravek.”””
Pro potirdni téchto jevi specidlné na internetu zfidila pracovni skupinu s nazvem Secure
Digital Music Initiative.*” Velikou obavu totiZ predstavoval fakt, 7e u digitalnich nosi¢i je
na rozdil od analogu mozné udélat neomezeny pocet kopii bez ztraty jejich kvality. S timto
faktem nejspiS nepocital ani Lindenbaum, ktery se jesté ve své teoretické praci v roce 1999
mylné¢ domnival, ze piratstvi zvukovych souborti dostupnych na internetu neuskodi
nahravacimu primyslu, stejné jako kopirovani magnetofonovych paskti neuskodilo

hudebnimu primyshu.®!

RIAA si vSak tento problém uvédomovala, a tak doslo jiz v roce
1998 ve spolupraci s WIPO a dal$imi subjekty DV k iniciovani zvlaStniho zékona, tzv.
Digital Millenium Copyright Act (dale jen DMCA), ktery implementuje AP také do virtudlni
oblasti internetu.*"*

Spousta umélcit naopak dodnes vnimé internet jako svobodny prostor, ktery je
vymanuje z podruéi a ,,otroctvi® velkych vydavatelskych korporaci a labeli. Rapovéa skupina
Public Enemy jiz koncem 90. let prohlasila, ze distribuce prostfednictvim internetu zajisti
autortim vétsi zisky, a sama takto vydala svlij singl Swinder s Lust ve formatu MP4 (které
nejsou podporovany pro audio CD, nemohou byt tudiz na takovéto médium vypaleny). Za
pravdu jim davd medidlni teoretik W. Russell Neuman, ktery v téchto novych
komunikac¢nich médiich vidi odjakziva demokratiza¢ni silu dovolujici pluralitu napadi
(atedy potazmo i vét$i bohatost hudebnich styld), jez mize nahradit uniformovanou
homogenitu masové kultury a vytvofit zdravou alternativu k distribu¢nim sitim oligopolniho

hudebniho primyslu nadnarodnich majoritnich labeld.**

Pomijiva virtualni podoba fixace
dél na druhou stranu umoziiuje v§em recipientim snadny pfistup i mozné vypujcky tohoto
materialu. Jak upozoriiuje profesor angloamerické literatury, literarni historik, teoretik a
knéz Walter Ong, pojmy jako vlastnictvi tvir¢iho dila se v konfrontaci s elektronickym

virtualnim prostiedim zdaji byt prekonané podobng jako absolutni individualita dila.*®

™ Tough New Copyright Law Covers The Net. In: CNN/Time All Politics, December 17, 1997, dostupné
[online] na http://detritus.net/rhizome.html#recent [citovano 4. 7. 2012].

™ Richtel, Matt: Music Industry Loses a Bid to Stop Internet Recording. In: New York Times, October 28,1998
¢i Reece, Doug Reece: RIAA Files Suit Over MP3 Player. In: Billboard, October 24, 1998.

899p odrobnéji viz http://cyber.law.harvard.edu/property/MP3/sdmi.html [citovano 4. 7. 2012].

1 Srovnej Lindenbaum: cit. dilo, s. 53.

802 Text dostupny na www.copyright.gov/legislation/dmea.pdf, [citovano 15. 8. 2012].

893 Neuman, W. Russell: The Future of the Mass Audience. Cambridge University Press, Cambridge 1991.

804 Citovano podle Sloop, John — Herman, Andrew: Negativland, Out-law Judgments, and the Politics of
Cyberspace. In: ed. Swiss, Thomas — Sloop, John — Herman, Andrew: Mapping the Beat: Popular Music
and Contemporary Theory. Blackwell, Malden 1998, 322 s., zde s. 304.
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Technologie MP3 piedstavovala od svého pocatku autorskopravni hrozbu hudebniho
piratstvi. Jesté na prelomu tisicileti se vSak soudilo, Ze specidlni technické prostfedky (napf.
v podobé Sifrovani kodekll) zabrani volnému nelegdlnimu stahovani z internetu C¢i
kopirovani CD nosi.*”® Cesky autorsky zékon takovéto prostiedky od diléi novely v roce
2006 rovnéz definuje a upravuje v § 43 AZ, tadi je ktzv. nepfimé ochrané¢ AP. Jejich
umyslné obchazeni i distribuci tzv. nekalych pomucek urcenych k takovému obchéazeni pak

kvalifikuje jako neopravnény zasah do AP.*

Tato iniciativa koresponduje s mezinarodni
snahou o konstituovani a fungovani AP norem ve virtudlnim digitdlnim prostfedi (viz
zmezindrodnéla zkratka DRM - digital rights management). Nicméné moznosti této
nepiimé ochrany AP pfinaSeji s sebou i negativni dopady. Zvlast problematické se jevi
1 kontrola takového nakladédni s dilem, jeZ neptfedstavuje samo o sobé hrozbu poruseni AP.
Telec s Timou za takto dotéené nakladani povazuji kupi. samotny ptistup k dilu (access
right) a vytvareni ze zakona legitimnich rozmnoZzenin z origindlniho nosice pro vlastni
potiebu.®”’” To souvisi také s nemoznosti uziti dila na jinych neZ autorizovanych pristrojich,
z ¢ehoZ plyne jista diskriminace nékterych typii piehravacl. Tyto technické prostfedky se
déli obecné na technologie, zafizeni a soucastky, v praxi se potom klasifikuji jejich dvé
hlavni skupiny: prostfedky omezujici pofizovani rozmnozenin dila (copy control, dale jen
CC) a prostiedky omezujici pristup k dilu (access control, dale jen AC). Do této druhé
skupiny nalezi omezeni zpfistupnéni dila z jeho rozmnoZzeniny ¢i virtualniho digitalniho
zaznamu (hard copy access control, HCAC), omezeni okruhu moZnych zafizeni pro
zptistupnéni dila (playback equipment control, PEC), omezeni poctu opakovaného
zptistupnéni dila (playback repeat control, PRC) a omezeni pfenosu dila prostfednictvim

informacnich a komunika&nich siti (transmission control, TC).**®

Velmi medialn€¢ zndamym
ptipadem se stalo vydani eponymniho alba Dana Barty se skupinou Illustratosphere v roce
2000. CD bylo (do té doby neobvykle) opatieno specidlni technologii zabranujici jejimu
dalsimu vypalovani na CD-ROMech. Tim, ze desku nebylo mozno na pocitacovych
mechanikach vibec ptehrat (typicky disledek PEC), nebylo mozné ji ani jednoduse tzv.
grabovat, tedy ptevést do néjakého formatu digitdlniho audia (nejcastéji pravée MP3).

Nicméné se strhla na hlavy autorti vlna kritiky, nebot’ se ozvala skupina recipientt, ktefi

805 Viz kupt. Kushner, David: Chuck D: MP3 Won't Kill Labels. In: Wired, February 24, 1999. Dostupné
[online] na http:/www.wired.com/culture/lifestyle/news/1999/09/18103 [citovano 23. 23. 2012].

§ 43 odst. 3 AZ: Uginnymi technickymi prostiedky podle tohoto zakona se rozumi jakakoli technologie,
zatizeni nebo soucastka, ktera je pfi své obvyklé funkci uréena k tomu, aby zabrafiovala nebo omezovala
takové tkony ve vztahu k dilim, ke kterym autor neudélil opradvnéni, jestlize uziti dila mlze autor
kontrolovat uplatnénim kontroly pfistupu nebo ochranného procesu jako je Sifrovani, koddovani nebo jina
uprava dila nebo uplatnénim kontrolniho mechanismu rozmnozovani.

*7 Telec, Tima: cit. dilo 2007, s. 461.

%% Telec, Ttima: cit. dilo 2007, s. 463.
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doma nevlastnili jiny CD piehravac nez ten integrovany v pocitaci a v dobré vife si koupili
origindlni nosi¢, byt tento obsahoval upozornéni o nemoznosti jej piehrat na téchto
mechanikdch. Sdm Barta v mnoha rozhovorech toto rozhodnuti komentoval a argumentoval
kromé& poruSovani AP také dal§im neduhem digitalnich formatd, jimz je pii pouzité kompresi
zvuku nezadouci ,,zplosténi® nahravky, a tim vyraznd ztrata kvality, ktera de facto do jisté
miry znehodnocuje ptivodni hudebni dilo. Nutno podotknout, ze se digitalni technologie
s timto handicapem vyrovnavaji dodnes a néckteré typy hudebnich produkci se pro
komprimovany format vylozené¢ nehodi — kupf. symfonickd tvorba a vlbec zvukové
zdznamy velkych t&les.*”” Dovedeme-li tento aspekt do extrémnich poloh, musime pipustit,
ze kupt. autofi témbrovych kompozic AH nebo ti, ktefi vyuzivaji tieba kvadrofonii
¢1 obdobné kompoziéni prosttedky — které jsou na kvalité reprodukce z principu zavislé a
od téchto parametri pfimo odvislé — by pak mohli pfi uziti téchto dél v digitdlnim
komprimovaném formatu de lege lata argumentovat nepatfiénym a nezadoucim snizenim
technické kvality, kterd je s to ohrozit vysledny dojem skladby (viz ustanoveni § 11 odst. 3
AZ tykajici se osobnostniho prava autora pozadovat uziti svého dila pouze zplsobem

nesnizujici hodnotu dila).

V poslednim desetileti se vSak v praxi na ¢etnych (soudnich i mimosoudnich) kauzach
ukazuje jen obtizna autorskopravni regulace virtudlniho Sifeni (a tzv. sdileni) zvukovych
1 audiovizualnich nahravek v digitdlni podobé. Jiz vroce 1996 doslo v USA v této
souvislosti k vyznamnému pravnimu sporu, kdyz vydavatelstvi EMI Publishing narokovalo
zablokovani internetového portalu s ndzvem The On-line Guitar Archive (dile jen OLGA).
Tento server vyuzivali amatérSti hudebnici, kteti zde sdileli na 15 tisic riznych souborti
kytarovych tabulatur, texti 1 amatérskych nahravek raznych pisni (tedy jakési amatérské
cover verze). EMI argumentovala, Ze publikovani téchto pisni verzi v elektronické podobé,
na néz vlastni copyrightovou ochranu, zakldda jejich nelicencované pouziti a dosahla
nakonec zruseni jeho hostingu u providera, kterym byla University of Nevada se sidlem
v Las Vegas.® Odpiirci tohoto verdiktu pfirovnavali OLGA ke specifické knihovng, na niz
by bylo Ize uplatnit piislucnou zdkonnou licenci (v Ceském pravnim prostiedi by ji

odpovidalo ustanoveni § 37 AZ), a ve prospéch tohoto statutu dokladali, ze OLGA plnila

899 Podrobn&ji viz kupf. dostupné [online] na http://www.muzikus.cz/pro-muzikanty-clanky/Publikovani-
hudby-na internetu~05~listopad~2001/ [citovano 5. 7. 2012]. Pfipomeiime na tomto misté urcitou skupinu
posluchacti, ktera stale i pied CD dava pii poslechu pfednost analogovym gramofonovym deskam, jejichz
zvuk je co do hloubky a barevnosti mnohem vérnéjsi zivé produkci a to i pies Casté typické zvukové
defekty (lupani, praskani apod.).

819 Mirapaul, Matthew: Tablature Erasa: Guitar Archive Closed by Lawyers. In: New York Times, June 6,
1996.
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Cist¢ studijni ucely a soubory zde ulozené slouzily ¢isté¢ k soukromym, nekomerénim
aéeltm.®!!

Nejvyznamnéj$i a nejzndméjsi soudni kauzou, kterd predstavovala urcity precedens
v oblasti sdileni a $ifeni hudby na internetu, byla ta tykajici se sitd Napster,"'> ktera

‘o 813
umoznovala tzv. peer-to-peer

sdileni dat a kterou zalozil v roce 1999 Shawn Fanning,
tehdy osmnactilety student informatiky na Northeastern University. Nicméné jesté pied
vznikem této sité, jiz v roce 1997, probéhl v USA vyzkum ilegalnich €innosti na internetu,
jehoz vysledky prokazaly az 70 % nezékonnych aktivit pachanych pravé v univerzitnich
sitich. RIAA reagovala spusténim vyukového programu Soundbyting, ktery mél studenty
vysokych Skol seznamit s problematikou AP. Ne vSechny univerzity vSak na tuto nelegélni
¢innost reagovaly; nékteré vyslovené odmitly (a to 1 na Zadost nekterych interprett, kupf.
skupiny Metallica) zakéazat uzivani téchto siti; jednou z nich se pozdéji stal také Napster. Za
Napster se rovnéz postavili provozovatelé hudebnich webii, kteti diky nému zaznamenali
vetsi navstévnost. Lars Ulrich z kapely Metallica vSak vroce 2000 na Napsteru nalezl
vlastni pisen I Disappear; toto jednani oznacil za vazné poruseni AP a rozhodl se pro soudni
feSeni (spolu s vydavatelstvimi E/M Ventures a Creeping Death Music). Vedle
provozovatell sit¢ vSak zazaloval téZ ony univerzity (USC, Yale a IU), které neucinily na
vyzvu RIAA patfi¢na opatfeni k zamezeni pachani protipravni ¢innosti. Podobné na Napster
zareagoval 1 producent Dr. Dre (mimochodem paradoxné sam casto zalovany ohledné
hudebnich plagiath), ktery zaslal provozovatelim Napsteru dopis s pozadavkem odstranéni
svych skladeb z této sité pod pohrizkou podniknuti adekvatnich pravnich krokd. V nastalé
kauze A&M Records, Inc. v. Napster, Inc., 114 F.Supp.2d 896 (2000)*'* a v odvolacim

8111 indenbaum: cit. dilo, s. 59-60.
812 K této stati vénované Napsteru erpano ze zdroji dostupnych [online] na http:/napster.mpx.cz/archiv.htm,
http://www.1pcrevue.cz/ak0320.htm;

http://www.zive.cz/clanky/napster-se-stale-drzi-i-pri-poslednim-soudnim-procesu/sc-3-a-

19836/default.aspx; http://www.mtv.com/news/articles/1428254/dr-dre-slaps-napster-with-warning.jhtml;
http://www.mtv.com/news/articles/1432071/metallica-sets-legal-sights-on-napster.jhtml;

http://en.wikipedia.org/wiki/A%26M_Records, Inc. v. Napster, Inc., 114 F.Supp.2d_896;
http://en.wikipedia.org/wiki/A%26M_Records, Inc. v. Napster, Inc. [vSe citovano 5. 7. 2012].
Podrobnéji k této kauze viz téz Landes, William — Lichtman, Douglas: Indirect Liability for Copyright
Infringement: Napster and Beyond. In: Journal of Economic Perspectives, ro€. 17, ¢ 2,2003: s. 113—124
Doslova ,,rovny s rovnym®, znamy téz jako P2P, je oznaceni typu pocitacovych siti (napt. Gnutella), v nichz
komunikuji mezi sebou pifimo jednotlivi uzivatelé, ktefi si mohou téz vyménovat sva data bez zasahu
serveru. Opakem je klient-server, v némz je jednou stranou komunikace naopak centralni server, pies
n¢hoz jdou vSechna data.

Ackoliv je vnazvu zalobce zminéna pouze jedna nahravaci spoleCnost, ve skutecnosti se jednalo
o hromadnou Zalobu vsech ¢lent Recording Industry Association of America (RIAA), kterymi byly: A&M
Records, Geffen Records, Interscope Records, Sony Music Entertainment, MCA Records, Atlantic Records,
Island Records, Motown Records, Capitol Records, LaFace Records, BMG Music, The RCA Records Label,
Universal Records, Elektra Entertainment Group, Arista Records, Sire Records Group, Polygram Records
Virgin Records America a Warner Bros. Records. Universal Music Group, Sony Music Entertainment, EMI
a Warner Music Group jsou znamé téz jako ,,velka ¢tytka® hudebniho primyslu. Do nasledného odvolaciho
fizeni se zapojilo uz jen prvnich vyse zminénych osm nahravacich spole¢nosti.
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(apelacnim) tizeni A&M Records, Inc. v. Napster, Inc., 239 F.3d 1004 (2001) Napster
postavil svou obhajobu na doktrin€ fair use, ktera dovoluje potizovat kopii ciziho dila pro
vlastni pottebu (judikat Sony v. Universal City Studios, tzv. Betamax Defence). RovnéZ jako
podptiny dikaz uvedl Prvni dodatek Ustavy USA tykajici se svobody slova.®"> Vygel
dokonce zalujicim nahravacim spole¢nostem natolik vstfic, Ze nabidl zaplaceni pausalu za
vSechny uzivatele systému (coz podle odhadii pfedstavovalo astronomickou sumu cca pil
miliardy dolar(), coz vSak Zalujici strana odmitla. RIAA argumentovala povahou této site,
ktera z jejiho pohledu predstavuje néstroj pro masové hudebni piratstvi, nebot’ zneuzivala
moznosti vzajemného propojeni uzivateld internetu ke svym komerénim ucelim. Proti tomu
Napster namital, ze tato sit’ je naopak dokonalym reklamnim prostiedkem pro nové
1 zavedené¢ umélce. Soudkyné Marilyn Hall Patel vzhledem k uZiti fair use na zékladé
zkoumani ctyt jeho kritérii podle 17 U.S.C. § 107 dosla k zdvérim, Ze ohledn¢ prvého
znich uziti mélo specificky raz komeréni povahy (byt downloading a uploading MP3
souborll nema primarn¢ tento charakter, nelze tuto aktivitu charakterizovat ani jako uziti pro
vlastni pottebu, zvlast’ tzv. uploading); za druhé predmétem byly vysledky tvirci dusevni
¢innosti, celistvé (tedy 1 tieti aspekt byl porusen) a zptsobily (za Ctvrté) prokazatelné skody
nahravacimu primyslu — minimalné v prodejnosti CD nosi¢li mezi studenty, a stézuje
vydavatelstvim legdlni vstup na trh digitalni distribuce hudby, coz oboji bylo u soudu
dokazano. Obvinéna strana navic z provozovani své sit¢ méla jisty financni prospéch diky
reklamnim bannerim umisténym piimo v aplikaci. Argument Napsteru tykajici se
autorizované distribuce dél novych ¢i nezndmych autord shledala soudkyné jako
nepodstatny a zanedbatelny, rovnéz dal$i moznosti uzivani neshledala jako vyhovujici pro
rezim fair use. Navic zalobce dle jejiho minéni dostate¢né prokdzal, ze si zalovana strana
byla dobfe védoma nelegalniho obsahu své sité (dle udaji RIAA ptes 12 tisic zdvadnych
zvukovych souborll) a nepodnikla zadné kroky ke zjisténi uZzivatell, ktefi prokazatelné
disponovali piratskymi nahravkami. Dala tak za pravdu zalujici stran€, Ze Napster svou siti
napomadhal a umozioval svym uzivatelim protipravni jednani, ¢imz nese odpovédnost za
porusovani AP jeho uzivateli.*'® Soudkyné vydala predb&zné opatieni, dle néhoz mél byt

ukoncen provoz centralnich serverd. Napster se proti tomuto odvolal a docasné€ uspél.

$15 (1) The users of its system were engaging in fair use. (2) The Napster SW was capable of substantial non-

infringing use. (3) Alleging a First Amendment objection to the injunction, claiming it suppressed free
speech.

816 Ohledné této odpovédnosti je na misté struény dobovy vyklad o tzv. druhotném porusovani prav (secondary
infringement), které se obzalovanych dotykalo. Tzv. nepFimé poruseni (contributory infringement) je
podobné navadéni a napomdhani a €ini odpovédnym toho, kdo byv si védom porusujiciho jednani,
podnécuje, zpisobuje nebo hmotné ptispiva k porusujicimu jednani jiného. Nepiimé poruseni tedy zahrnuje
tyto prvky: 1. existenci piimého poruseni (uzivateli); 2. védomi o existenci tohoto pfimého poruseni;
3. hmotné pfispéni k tomuto poruseni (i prostfednictvim poskytnuti software). Tzv. zastupna odpovédnost
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U odvolaciho soudu pak pfisel Napster s planem monitoringu obsahu — zavedeni
specidlniho filtru, ktery by zabranoval Sifeni nelegélniho hudebniho materidlu pomoci
seznaml copyrightem chranénych skladeb, jenz by byl neustale aktualizovan hudebnimi
vydavatelstvimi. Skladba uvedend na seznamu, kterd by byla na siti nalezena, by byla
automaticky vytazena z databdze centralniho serveru. Nicméné odvolaci soud vyvody
prvoinstan¢niho soudu nakonec potvrdil. 5. bfezna 2001 byl vynesen soudni ptikaz, jimz
bylo ulozeno Napsteru zabranit sdileni hudby chranéné AP a v cervenci 2001 Napster
zastavil provoz Upln€é. Do Napsteru nasledné jesté chtéla vstoupil spole¢nost Bertelsmann,
ktera zahdjila prevod spole¢nosti na placeny systém, z jehoz poplatki mély byt zalovatelim
hrazeny uslé zisky. Prodej této némecké spolecnosti vSak nakonec nevysel a Napster vyhlasil

v roce 2002 likvidaci.

Podobny osud postihly i n€které vyznamné decentralizované P2P sité druhé generace.
V ptipadu Universal Music Australia Pty Ltd v Sharman License Holdings Ltd [2005]
FCA 1242 se spolecnost KaZaA (s protokolem FastTrack) po zavazani se vyplatit
100 miliond dolarG jako nihradu Skody oném ctyfem hlavnim hudebnim spole€nostem
(Universal Music, Sony BMG, EMI a Warner Music) stala legalni sluzbou pro placené
stahovani hudby. Jeji pozici prevzaly dal§i P2P programy, kupt. StrongDC, eDonkey ci
BitTorrent. K nim piibyly nasledné¢ jesté dalsi, tj. typu MediaFire, RapidShare, YouSendlt,
Dropbox a Box.net ¢i SoundCloud.

Zajimavy vyvoj predstavoval pfipad Metro-Goldwyn-Mayer, Inc. v. Grokster Ltd.,
545 U. S. (2005). Firma Grokster vyvinula software umnoznujici sdileni souborti, o némz
losangelsky soud ve sporu s RIAA a MPAA (Motion Picture Association of America)
nejprve rozhodl, Ze neni protizdkonny. Podobné jako v pfipadu Napster i zde obvinény
vyuzil tzv. Betamax Defence, nicméné¢ obzaloba nakonec také dokazala, Ze zpusob uziti, jez
dle této obhajoby neporusuje AP (aby se mohla aplikovat doktrina fair use), by musel byt
primarni a pievazujici, coZ zde neni. V &ervnu 2005 dal Nejvyssi soud Zalobé za pravdu.®'’
Jistou vyjimku ptredstavuje P2P sit’ Gnutella, z niz se postupem Casu transformovalo

nékolik dalSich P2P siti, kupt. Morpheus (pozdé€ji Gnucleus) ¢i Lime Wire, ktera byla sice

(vicarious liability) je odvozena z odpovédnosti zaméstnavatele za své zaméstnance a uplatiiuje se
v ptipadech, kdy ma subjekt pravo a moznost dohlizet na jednani porusovatele a ma také z tohoto jednani
finan¢ni prospéch. Zastupnad odpovédnost zahrnuje tyto prvky: 1. existenci pfimého poruSeni; 2. pravo
a moznost kontroly; 3. pfimy finan¢ni prospéch z jednani poruSovatele. Soud v pfipadé Napster uznal
provozovatele této sluzby odpovédnymi za oba zminéné typy druhotné odpovédnosti. Text této poznamky
ptevzaty ze zdroje dostupného [online] na http:/www.itpravo.cz/index.shtml?x=1931571 [citovano 5. 7.
2012].
817 Vice o kauzach ohledné P2P siti viz Cermaék, Jiti: Internet a autorské prdavo. Linde, Praha 2003, s. 100 an.
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ukoncena soudnim piikazem v roce 2010, nicméné vzdy se dafilo ¢innost zpétné néjakym

zpiisobem obnovit (viz LimeWire Pirate Edition).*'®

Velmi vyznamny piipad zposledni doby piedstavuje kauza sdileciho serveru
MegaUpload.com. Zalobci 5. ledna 2012 obvinili tento web z masivniho porusovani AP a
prani Spinavych penéz. Federdlni soud ve Virginii nechal uzaviit osmnact domén
souvisejicich s touto firmou sidlici v Hong-Kongu. (U nas sluzby MegaUploadu (dale jen
MU) vyuzivala celd fada serverl zabyvajici se online streamem riznych videi, potfadi
i film& — kupt. koukej.xkrat.cz. Ceska obdoba MegaUploadu, server Ulozto.cz, viak zatim
funguje dal).*'’ Bylo obzalovano sedm fyzickych osob a dvé& pravnické; zatahy, prohlidky
serveroven a konfiskace dikazniho materialu prob&hly celkem v deviti zemich.**® Jedna se
tak zatim o jednu z nejvétsich protipiratskych akci v historii. Zaloba stavi na obchodni
strategii této spolecnosti, jez vyzaduje co nejveétsi pocet stahovani ulozenych soubort, coz je
v piimém rozporu s koncepci soukromého ukladdani a zpochybiiuje tak obhajobu téchto
spolecnosti, ze pouze poskytovaly uzivatelim prostor a nemohly pfimo ovivnit, co na n¢j
bude uloZeno, pii¢emz na vyzvu drziteli AP pak zavadny obsah smazaly.**' Podle Zalobct
vSak zisk zkriminalni ¢innosti mél dosahnout $ 175 milionu (z tohol50 milionti na
predplatném a 25 milionti zreklamy). Touto aktivitou navic dochazelo k poruSovani
amerického zakona na ochranu autorskych prav na internetu DMCA, byt se obzalovani
domahali praveé prosttednictvim DMCA ochrany, nebot’ poskytovatelé piipojeni a webovych
stranek de lege lata dnes nejsou odpovédni za obsah a nemohou byt tak Zalovani drziteli AP.
Zaloba ov§em tvrdi, Ze v tomto piipadé pachatelé védomé vydélavali na protipravni &innosti,
¢imz nesplnili zdkonné podminky pro ochranu prostfednictvim DMCA. Za zéchranu MU se
vSak postavili nejen mnozi umélci, kteti jeho prostiednictvim mohli $ifit nezavislou cestou
vysledky své tviir¢i ¢innosti, ale téZ kupt. Jimmy Wales, zakladatel internetové encyklopedie
Wikipedie, ale i &ast vefejnosti v &ele s tzv. Piratskymi stranami v riznych zemich (CR

nevyjimaje).*> Na protest proti tomuto kroku pak také hackeii pod zastitou hnuti

#18 http://en.wikipedia.org/wiki/Gnutella [citovano 5. 7. 2012].

819 Stav k poloving roku 2012.

820 S¢f serveru zijici na Novém Zélandé, Kim ,,Dotcom* Schmitz, holandsky obcan, zakladatel, feditel a
jediny akcionaf spole¢nosti Vestor Limited (firma stojici za aktivitami MegaUploadu a pridruzenych webti)
byl zatéen a jeho majetek zkonfiskovan. Mezi obvinénymi je i jeden Slovak, Julius Bencko, grafik, autor
vizualni podoby stranek MegaUpload. Zdroj dostupny [online] na http:/diit.cz/clanek/megaupload-znicen-
hlasi-fbi-anonymous-se-msti [citovano 6. 7. 2012].

82l Dostupné [online] na http://byznys.ihned.cz/c1-54471960-tbi-zablokovala-megaupload-hackeri-vyradili-
web-ministerstva-spravedlnosti-usa [citovano 6. 7. 2012].

822 7 tiskové zpravy Ceské Piratské strany: Razie md mnoho podobnosti se zdsahem proti The Pirate Bay (TPB)
31. kvétna 2006. Také tenkrat bylo zirejmeé, Ze za akci jsou obchodni zajmy Spojenych statii americkych. Tato
udalost méla politicky dopad. Mimo jiné prinesla v roce 2009 Svédské Pirdtské strané 7,1 % hlasii pri
volbach do Evropského parlamentu a disledkem soudu s TPB byl i vznik Ceské pirdtské strany. Zdroj
dostupny [online] na http://www.piratskenoviny.cz/?c_id=33531 [citovano 6. 7. 2012].
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Anonymous podnikli fadu kyber-utoki s cilem docasné vytadit z Cinnosti weby diilezitych
instituci po celém svété, kupt. Ministerstva spravedlnosti USA, FBI ¢i Universal Music, ale
napf. i Geské OSA.*

Jak dale spekuluji zastanci MU a odpirci jeho uzavieni, pravé diivody této razie podle
nich spocivaly v tom, Zze MU pfipravoval a rozjizdél novou sluzbu Megabox.com (dale jen
MB), prostfednictvim které mohli umélci pfimo prodavat napt. sva hudebni dila koncovym
zakaznikim. MU jim mél garantovat dosud nevidany podil ze zisku (90%), udajné 1 v¢etné
umoznéni stahovani jejich skladeb zdarma (coz bylo v planu financovat pravdépodobné
zvynostt zreklamy), nebot pomoci MB autor mohl obejit cely aparat hudebnich
vydavatelstvi i kolektivnich spravcti AP. Udajné proto se hudebni vydavatelstvi rozhodla

. 824
zasdhnout.

Vyse zminéna strategie o varovani klienta pfed moznymi nasledky je v praxi pomérné
ucinnd; vyuziva ji i nejznaméjsi portal YouTube, ktery vyzyva vSechny, co zjisti poruseni
AP u libovolného ptispévku, aby toto video neprodlené nahlasili spravcim sité, a toto video
bude okamzité odstranéno. V praxi se pak vytvoftil celkem pragmaticky postup. Pti vkladani
(tzv. uploading) n&jakého zvukového ¢i zvukové obrazového zaznamu server kazdého
majitele uctu automaticky upozorni, ze musi vkladat pouze ptivodni material, ptipadné musi
mit souhlas od vlastnika AP. Vlozeny audio- ¢i videosoubor nasledné server proscannuje
prosttednictvim tzv. Content ID** a zjisti-li, Ze obsahuje cover & kopii autorskopravngd
chranéného dila, dohodne se s labelem vlastnici AP (pokud s nim YouTube mé uzavienou

smlouvu o tomto postupu), Ze YouTube k pfislusnému souboru umisti na stranku reklamni

83 Dostupné [online] na  http:/technet.idnes.cz/anonymous-napadli-servery-osa-web-ceske-vlady-i-

evropskeho-parlamentu-1mp-/sw_internet.aspx?c=A120126_134112_sw_internet nyv [citovano 6. 7.
2012].

Dostupné [online] na http://webtrh.cz/170670-pravda-megauploadu-proc-skutecne-uzavren,
https://plus.google.com/u/0/111314089359991626869/posts/HQJxDRiwAWq,
http://www.forbes.com/sites/davidthier/2012/01/24/is-this-the-real-reason-why-megaupload-was-shut-
down/, viz téZ rozhovor se zakladatelem MU, dostupnym na http://www.videacesky.cz/talk-show-
rozhovory/kim-dotcom-o-megauploadu [vSe citovano 6. 7. 2012]. Zajimavym piispévkem je i internetova
diskuse s renomovanou pravnickou v oboru IT, Janou Pattyovou, jez je dostupna na
http://byznys.ihned.cz/c1-54496840-pravnicka-v-oboru-it-za-ilegalni-stahovani-a-zaroven-sdileni-hrozi-v-
cr-az-8-let-vezeni, v niZ se sama stavi pon¢kud rezervované k praktikdm amerického pravniho systému.
Pripousti, ze ,,...postup americkych policejnich orgami je z evropského pohledu casto Sokujici. (...)
Kontinentalni Evropa a USA maji v této veci velmi odlisny pristup. Americky pristup vychdzi s toho, Ze
pokud jsou silné ditkazy o porusovani zdkona, policejni organy maji mit velmi Siroké pravomoci.” Zéaroven
ale dodava, Ze i v Evropé€, konkrétné v Ceské jurisdikci, sice samotné stahovani z internetu trestné neni,
plati presumpce uziti pro vlastni potfebu, nicmén¢ vyuzivani P2P siti je nebezpecné, nebot’ sami sdilite,
resp. poskytujete urcita data (ve valné vétsin¢ chranéna AP) ke stazeni jinym subjektim. ,,Zde hrozi pokuta
az 150 tisic K¢, nahrada skody, pripadné téz trestnépravni postih odnéti svobody, a to dle okolnosti az do
vyse 8 let.

Jednd se o pokrocily softwarovy nastroj ochrany AP, ktery umoziuje identifikovat material nahrany
uzivateli. Drzitelé prav doruci spolecnosti YouTube referencni soubory obsahu, ktery vlastni (pouze
soubory se zvukem nebo video), metadata, ktera popisuji jejich obsah, a zasady, ve kterych uvedou, co ma
s nimi YouTube provést, kdyz se objevi shoda. Zdroje: http://brandsplusmusic.blogspot.cz/2010/08/music-
copyright-and-youtube.html, http:/www.youtube.com/t/contentid/ [oboji citovano 15. 8. 2012].
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banner, zjehoz zisku se vyplati opravnénému vlastniku AP kompenzace za usly zisk
z tantiém. Druhou moZnosti byva, Ze server na vyslovné prani opravnéného vlastnika AP
polozku opravdu smaze. V zasadé¢ ale jiny postih klientovi serveru nehrozi.

Tento postup je v zasadé pochopitelny. Diky internetu a rozmachu vzniku a tzv.
postovani riznych vlastnich verzi cizich pisni — amatérskych cover songl rizné kvality;
hudebnim vydavatelstvim se v téchto ptipadech jednoduSe nevyplati postihovat kazdého
jednotlivce, ktery de facto nevydélecné takto publikuje jejich dilo. Jde o Sedou zénu AP,
ktera na druhé strané labeliim piinési také i reklamu na jejich ,,produkty*.

Taktéz amatérskym hudebnikiim piinasi sdileni (napf. prosttednictvim YouTube)
prospéch v podobé okamzité reflexe jejich tvorby Ci interpretace. Dnes vSak existuji pro tyto
nezavislé tvirce 1 specializované servery. Jednim znich je napi. IUMA (Internet
Underground Music Archive),**® zalozeny jiz vroce 1993 pro §ifeni autorské hudby
nezavislé na hudebnich vydavatelstvich. To také dovoluje postovat cover verze pisni tviirct
publikujicich v IUMA, pokud se jedna o nevyddle¢né uziti.®’ Za ulelem propagace
amatérskych (ale 1 profesiondlnich) hudebnich kapel ¢i uméleckych sdruzeni dnes funguje
mnoho webl, nabizejicich svlij virtudlni prostor pro jejich informace a uploady z tvorby,
kupt. MySpace, ¢i v ¢eském prostiedi existujici portal BandZone, tuto funkci uz nabizi ale

1 socialni sit’ Facebook a dalsi.

Strategie neexistence odpovédnosti provozovatele webu za klientem nabizeny obsah se
zd4 byt do budoucna ohrozena v obecném méfitku, nebot’ zastanci vétsi a dislednéjsi
ochrany prosadili do novych a tvrdSich americkych zdkoni PIPA/SOPA (Protect
Intellectual Property Act a Stop Online Piracy Act) mj. 1 odpovédnost vlastnikii a
provozovatelii webl za jejich obsah a zavadi tak de facto jistou formu internetové cenzury.
Cast vefejnosti spojuje tuto dle jejich pohledu cilenou likvidaci MU jako reakci na negativni
ohlasy tykajici se pravé pfijeti téchto dvou novych zakonti. V Evropé€ se pfipravovala jejich
828

obdoba v podobé kontroverzni dohody ACTA (Anti-Counterfeiting Trade Agreement),

kterou jeji odpurci vnimali jako bezprecedentni zasahovéani do lidskych prav a svobod.

826 iz http://www.iuma.cony/ [citovano 15. 8. 2012].

827 You do not infringe on copyright laws by posting ,cover' tunes of Jazz standards. As long as you are not
selling them that should be fine, as all MP3 downloads are free of charge on IUMA. " Zdroj dostupny
[online] na http://www.wholenote.com/m15126--Re-Are-Jazz-Standards-Copyrighted [citovano 30. 7.
2012].

B8] eji kompletni znéni v ¢estiné dostupné na odkazech: http://www.cnews.cz/kompletni-zneni-dohody-acta-v-
cestine, ve formatu pdf pak ke stazeni dostupna na http://www.root.cz/knihy/dohoda-acta-cesky/ nebo na
portalu Britskych listii http://www.blisty.cz/files/2012/02/03/acta.pdf [V§e citovano 6. 7. 2012].
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Ceska piratska strana vydala jiz podatkem ledna 2012 analyzu piedkladaného materialu,

v niz svou kritiku zformulovala do deseti bodt:**

1. Nerealny ptfedpoklad, Ze ptisnéjsi vynucovani DV povede k prosperité¢ v ekonomickych
oblastech (protiargument nabizi situace v Cing).

2. Zpusob tajného jednani o podobé ACTA pod velkym vlivem nahravacich a filmovych
korporaci bez zastupct veiejnosti postrada demokratickou legitimitu.

3. Vysledkem ACTA je pouze silnéjsi postaveni majitelt monopolli, nardst povinnosti pro
uzivatele a neurcité pojistky proti zneuziti. Je tedy pouze jednostrannou dohodou.

4. Dohoda implementuje zostfeny boj za DV mimo rdmec Svétové obchodni organizace
(WTO), systém vynucovani monopolt stavi rozvojové zeme zpet do pozice kolonii.

5. Nepovinna opatfeni ACTA sice neukladaji statim povinnosti, ale jsou povaZovédna za
doporuceni a piiklady ,dobré praxe”, ACTA tak podkopava principy svobodné
spoleCnosti. Povoluje inspekce pocitaci na hranicich, odpojovani od internetu,
blokovani ptistupu konkrétnich uzivateli na urcité webové stranky a dalSi opatieni
v rozporu s LP.

6. Dohoda konzervuje piisné vynucovani DV v dobé€, kdy je evidentni, Ze cela politika
kopirovani vyzaduje ptfehodnoceni ve svétle digitalnich technologii.

7. ACTA se snazi vynutit politiku kopirovaciho monopolu novymi represemi. Pozaduje
odstraSujici sankce za poruSovani DV. Zahrnuje globalni tresty za kopirovani a pozaduje
zniceni zboZi, které by jinak mohly vyuzivat neziskové organizace.

8. Neslu¢itelnost se standardem Umluvy o ochran& LPZS a Listiny zakladnich prav EU.**

9. ACTA je prvni smlouvou, ktera ma regulovat (pfipadné cenzurovat) Internet. Vyzaduje
po statech zavedeni ,urychlenych néapravnych opatieni“ a opatieni, kterd maji
,»odrazujici u€inek vici dalsimu poruSeni (viz bod 5).

10. ACTA piedvidd vlastni neformdlni mechanizmy, kterymi bude plisobit na
autoregulaci internetovych providerti a které¢ nebudou predmétem soudniho prezkumu.
Stat tim obchazi svoje zavazky ze smluv o ochrané zakladnich lidskych prav (zdkaz
cenzury, svobodny pfistup k informacim atd.). Néklady vynucovani navic ptenasi

z drziteld monopolu na jiné podnikatele.

Rozhodnuti Evropského parlamentu o zamitnuti dohody ACTA ze dne 4. Cervence

2012 uvitala laicka 1 odbornd vetejnost, paradoxné¢ ve shod¢ i1 s politiky napiic¢ celym

spektrem.®!

%29 Nase kracené znéni vychazi z podrobné analyzy, uvetejnéné a dostupné dostupny [online] na
http://piratskenoviny.cz/?c_id=33494 [citovano 6. 7. 2012].
830 podle studie vypracované pro politickou skupinu Greens/EFA v Evropském parlamentu.
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Za svobodu na internetu dlouhodob€ bojuji nejriznéjsi zajmové skupiny, za jednu
z nejstardich a nejvyznamngjsich je povazovana Electronic Frontier Foundation,”” jejimz
zakladatelem byl jiz v roce 1990 rockovy hudebnik a podnikatel John Perry Barlow. Od
pocatku se angazovala v boji proti jakémukoliv (a tedy i pravnimu) omezovani svobody
jedince v kyberprostoru virtudlniho prostfedi. Jejim zakladnim dokumentem je Deklarace
nezavislosti kyberprostoru, z né¢hoz vyplyva, ze v internetovém prostiedi vzniké zcela novy
typ spolecenstvi, jez musi byt zalozeno na nové spolecenské smlouvé, odlisné od plvodni,

833 Deklarace pfitom hovofi o neexistenci takové

definovan¢ Thomasem Hobbesem.
smlouvy, prostfednictvim niz se adresati pravnich norem obecné vzdaji ¢asti vlastni svobody
ve prospéch suveréna, jakoz 1 o neexistenci viile internetového prosttedi takovou smlouvu
uzaviit. Tento nezdjem internetové komunity o autoritu statu pak Deklarace bagatelizuje a
povazuje pravo a statni donuceni v tomto smyslu za Zbyte(“:né.834 Musime na tomto misté
konstatovat zna¢nou odvaznost takového tvrzeni, zvlast sohledem na masivni rozvoj
pocitacovych technologii, internetu a fenoménu tzv. socialnich siti. Deklarace zaroven
poukazuje na nedostate¢né instrumenty statu v této oblasti efektivné pravo vynucovat.™’
Pravé tyto nedostatky mozna vyvolavaji na jedné strané relativné tvrdé pravni normativy
typu ACTA, na druhé strané vzbuzuji ve spolecnosti pro svou az piiliSnou autoritativnost
zna&né negativni ohlas.**® Jak upozortiuje teoretik prava informa&nich siti Lawrence Lessig,
pravo by mélo regulovat urcité oblasti kultury, ale s rozsifovanim této pravni ochrany by se
mélo zachézet nanejvys opatrné. Kdykoliv ma totiz pravo rozsifovat svou pisobnost, ma si
klast jednoduchou otazku: bude to tak dobré?*” Neboli cui bono?

Je vSak uzite¢né pripustit, ze zkriminologického hlediska je pravé tato oblast
paradoxni, nebot’ ptestoupeni obvyklych hodnot a praktik se stalo neodmyslitelné pro

otevieny kyberprostor 1 hackerské kultury, které prekonaly koncepty exkluzivity,

soukromého vlastnictvi 1 AP. Navzdory progresivni komercializaci kyberprostoru

81 Dostupné [online] na http://www.mediafax.cz/politika/4078123-Zamitnuti-dohody-ACTA-uvitali-cesti-

politici-napric-stranami [citovano 6. 7. 2012]. Proti hlasovala vétSina, konkrétn¢ 478 poslancii; pro bylo 39;
165 se zdrzelo hlasovani.

832 Dostupny [online] na https://www.eff.org/ [citovdno 6. 7. 2012].

#33 Viz jeho spis Leviathan. Project Gutenberg, 2002, dostupny [online] na www.gutenberg.org. [citovano 6. 7.
2012].

84 Gtivna, Tomas — Pol¢ak, Radim a kol.: Kyberkriminalita a pravo. Auditorium, Praha 2008, 220 s., zde s. 20.

35 Tamtéz. K tomu podrobngji viz téz Thomas, Douglas.: Criminality on the Electronic Frontier. In: ed.
Thomas, Douglas — Loader, Brian D.: Cybercrime, law enforcement, security and surveillance in the
information age. Routledge, London 2000, 300 s., s. 17 an.

836 Rada forem spoletensky nebezpeéného jednani je v prostiedi internetu i informacnich siti kvalitativng
novych (a to nejen ve smyslu novych metod standardnich aktivit, ale téz zcela novych typti). K tomu viz
Smejkal, Vladimir a kol.: Pravo informacnich a telekomunikacnich systémii. C. H. Beck, Praha 2004,
770 s., zde s. 752 an.

837 Lessig, Lawrence: Free Culture. The Penguin Press, New York 2004, 352 s., zde s. 305. Dostupné [online]
téz na http://www.free-culture.cc [citovano 6. 7. 2012].
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a deformovani jeho hodnot, antiglobalisticka hnuti stale pouzivaji internet jako postmoderni
médium k atokim na symboly konzumniho, digitalniho kapitalismu. Kyberprostor tak
nadéale ziistdvd nositelem 1 Sifitelem alternativnich hodnot a uchovavd potencidl pro

v v . ¥ « 838
spoleCenskou zménu, a to nejen v kultufe a hudbe.

88 Gtivna, Polcak a kol.: cit. dilo, s. 47-48.
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3 Plagiat a tzv. plagiatorstvi v hudbé

3.1 Obecn¢ a pravni vymezeni plagiatu, historicky exkurz do jeho
pravni reflexe

3.1.1. Obecné vymezeni

Plagiatem se rozumi ,,predstaveni dusevniho dila jiného autora piijceného nebo
napodobeného v celku nebo z ¢dsti, jako svého viastniho “*° S terminem plagidt se setkame
nejen v oblasti umeéni, ale 1 védy a potazmo Skolstvi v souvislosti s uzitim jakékoli cizi
myslenky v odbornych pracich bez uvedeni jejiho pravého autora. Zvlast’ v posledni dobé se
do popfedi dostdva praveé tato problematika, kterd se promitd postupné nejen do AP
legislativy, ale i do zdkona o vysokych $kolach.**® Nage téma ale z povahy véci sméfuje
pochopitelné do oblasti umélecké, resp. hudebni.

Protoze termin plagiat neni v eské autorskopravni legislativé vyslovné definovéan,
vyjdeme nejprve zjeho lingvistickych a etymologickych definic. Tento termin feckého
puvodu, odvozeny v dnesni podobé od latinského plagium (doslova tnos c¢lovéka) a
plagiarius (Gnosce), znamend vytvor — prdci, jez tajné napodobuje cizi umélecke dilo
natolik, Ze ztraci znaky samostatného projevu, za jaky se vydava.®' Jeho defini¢nimi znaky
jsou nedovolenost takového napodobovani; bez udani vzoru; nebo dokonce doslovné
prejimani celych &asti ciziho dila bez udani autora.*** Fenomén plagiatorstvi byl znam jiz ve
starém Rimé&, dokladem toho je jiz v souvislosti se vznikem APO a historicky postupnym
uvédomovanim si nehmotnych duSevnich statkii zdkon Lex Fabia de plagiariis, stihajici

zasahy do svobod ¢lovéka (z moralniho hlediska byl plagiator pojiman jako zlod&j). Takto

%39 Podle normy CSN ISO 5127 2003, dostupné [online] na http://www.infogram.cz/findInSection.do?sectionld
=1115&categoryld=1161 [citovano 1. 8. 2012].

K problému vymezovani Casto velmi tenké hranice plagidtorstvi ve védecké praci existuje v Ceském
prostiedi spousta materiald zvlast v novinovych clancich. Viz kupt. ¢lanek Bohumila Havla Trochu
plagiat, trochu ne, dostupny [online] na http://jinepravo.blogspot.cz/2011/06/trochu-plagiat-trochu-ne.html

840

[citovano 1. 8. 2012]. Srovnej dale kupi. Rihova, Barbora: Plagidtori se zatim o titul bdat nemusi,
ministerstvo ale chce zménu zdkona. In: iDNES.cz, 13. srpna 2008. Dostupny [online] na
http://zpravy.idnes.cz/plagiatori-se-zatim-o-titul-bat-nemusi-ministerstvo-ale-chce-zmenu-zakona-1r6

/studium.asp?c=A080812 172211 _studium_bar [citovano 31. 10. 2011]; Fojtd, Martina: Zlinskd univerzita
usvédcila dva studenty z plagiatorstvi. In: iDNES.cz. 14. 7. 2008. Dostupny [online] na
http://zpravy.idnes.cz/zlinska-univerzita-usvedcila-dva-studenty-z-plagiatorstvi-pgb-
/studium.asp?c=A080714_ 160329 _studium_bar [citovano 31. 10. 2011].;
Potvrzeno — dékan opsal habilitacni praci. In: Tyden.cz, 9. 7. 2008. Dostupny [online] na
http://www.tyden.cz/rubriky/domaci/potvrzeno-dekan-opsal-habilitacni-praci_69787.html. [citovano 31. 10.
2011]; Self-plagiatorstvi & akademicka necestnost a internet [online]. 12. 8. 2008. Dostupny [online] na
http://www.fit.vutbr.cz/research/pubs/TR/2005/sem_uifs/s051114slidyl.pdf [citovano 31. 10. 2011].

1 Kolektiv autort: Encyklopedicky slovnik. Odeon, Praha 1993, s. 835.

#2 Havranek, Bohuslav a kol.: Slovnik spisovného jazyka ceského. 2. dil, Academia (nakl. CSAV), Praha 1960—
1971, s. 593.
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o tom pise kupt. fimsky basnik a autor epigramii Martialis ve svém spise Epigramaton libri,
ktery timto zptisobem postupoval proti Fidentinovi a oznacuje jej vyrazem plagiarus (odtud
plagiat, plagiator), coz znamenalo v tomto smyslu ,,prodava¢ dusi“ (viz 1. kapitola této
prace, pozn. 268).

Ve vyvoji evropské hudby se tento problém stal aktudlni az ve 14. stoleti, kdy se
zacCalo uvadét jméno autora piislusné skladby, a od zavedeni knihtisku se tento zvyk zménil
v pravidlo. Ptikladem jednoho z prvnich sport tykajiciho se obvinéni tzv. ,,zlod¢je toni* byl
pfipad trubadura, ktery se vydaval za autora dila ciziho, procez byl uvéznén a potrestan
vypraskem.*” Zpocatku se plagiatorstvi vztahovalo pouze na piipady prevzeti ciziho dila
jako celku, nikoliv pouhé ¢asti, na ¢innost plagiatorti se pak pohlizelo jako na ,,chlubeni
cizim pefim*.*** Bylo jiZ v této praci rovnéz zminéno, Ze se dlouho povaZovalo piejiméni
pouze uryvku cizich skladeb naopak za poctu pivodnimu skladateli, pfipadné za vhodny
kompoziéni material pro praci novou.** Postupem &asu se zadal zdiraziiovat i vyznam
jednotlivych slozek a casti dila, postupné tak pievladl opacny ndzor — autor bez vlastni
inspirace a invence nebyl uznavan, naopak byl pokladan za nedestného.*° Tento pozadavek
jakési ,,mySlenkové samostatnosti kompozice™ se objevil v pribéhu 18. stoleti, kdy naopak
dochazelo az k opaénym extrémtm, z plagiatorstvi byvali ob¢as nafceni skladatelé i pro
shody ve zcela nepodstatnych a nedtlezitych detailech skladeb, jez se mnohdy netykaly ani
slozky melodické. Byla to pravé melodie, Casto jest€ ve spojeni s rytmem, konstituujici
pfedstavu toho jedinec¢ného v kazdé skladbé, jakysi individudlni charakteristicky otisk,
zatimco zodpovédnou vazbou byla vedle formy predevsim slozka harmonickd. Logicky
z toho vyplyva, ze ptipadné zaloby na obecné ¢i méné individudln¢ vyhranitelné prvky
skladeb se v této dobé jevily jako kontraproduktivni (brzdici pomysiny hudebni vyvoj)
a nesmyslné. V dnesni dobé se ovSem situace zménila, takto pfesné rozdélené role jiz nelze
dost dobfe v zadné oblasti hudby stanovit, a proto je v soucasnosti nutné vice nez kdy
predtim ke kazdému udajnému plagiatorstvi pristupovat zcela individudlné a posoudit

rovnopravné vyznam vSech jednotlivych strukturnich slozek dila bez ohledu na jejich

3 Podrobnéji viz Réthlisberger, Ernst: Das Plagiat. In: UFITA — Archiv fiir Urheber — und Medienrecht, bis
2007, H.1, s. 135-192. Puvodni vytisk in Zeitschrift fiir Schweizerisches Recht , 1917, N.F. 36, s. 131-200,
zde s. 134.

¥4 Doslova: ,, ...sich mit fremden Federn schmiicken, mit fremden Kalbe pfliigen, mit fremder Sicher grasen.*
Podrobnéji in Pohlmann, Hansjorg: Friihgeschichte des musikalischen Urheberrechts (cca 1400—1800).
Barenreiter-Verlag, Kassel 1962, 315 s., zde s. 222.

5 Tak kupt. uvadi Hanser-Strecker ve své praci piipad G. F. Hindela, ktery ve svych pracich rovnéz b&zné
uziva jako stavebni materidl tiryvky ¢i motivy cizich praci. Viz Hanser-Strecker, Carl Peter: Das Plagiat in
der Musik. Ein Beitrag zur Frage des urheberrechtlichen Schutzes von Werken der Musik.
Rechtswissenschaftlichen Fakultit der Johann Wolfgang Goethe-Universitét, Frankfurt am Main 1968, 187
S., zde s. 30.

%6 podle Pohlmann, Hansjorg: cit. dilo, s. 77.

‘
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diivejsi historické role, které predevsim az ve svém vzajemném spojeni vytvareji podle
dnesnich vykladl originalitu hudebniho dila.

Norbert Adamov ve svém pojednani opatrné ptipousti, ze kazdd nova tvorba musi do
jist¢ miry vychazet zjiz existujicich vysledkti tvir¢i cinnosti jinych autort. Jistym
standardem je evoluce, tedy postupna dostatecné relevantni inovace jiz slySeného, aby nové
dilo ziskalo status originalu. AvSak pravé potfebna mira této inovace je v posledni dobé
nezietelnd. Adamov dale odliSuje plagiatorstvi od tzv. epigonstvi, v némz vnima v praxi
Cast¢ vyuzivani algoritmu technického aspektu urcité tvorby scilem dopracovat se
k podobnym vysledkiim, fixovat tedy uspésné paradigma a vytézit jej (to samo o sobé
nepodléha APO, nelze chranit obecné postupy, principy, metody, viz § 2 odst. 6 AZ).
Plagiatorstvi je dle Adamovovy specifikace vytvareni mutaci konkrétniho materialu z dila
jiného autora.**’

Na zéavér této kratké tvodni stati ocitujme unikatni a trefnou definici Umberta Eca,
podle n¢hoz ,,plagiat neni mozné povazovat v soucasnosti za zadny zlocin, ale naopak za
nejdokonalejsi akt homogenizace kolektivniho vkusu a jeho sklerotizace v jednou provzdy
danych a neménnych pozadavcich, do nichz je jakdkoliv novinka zavadéna opatrné a
postupné, v malych davkach, aby v zakaznikovi vzbudila zdajem a pritom nenarusila jeho

c 848
lenost .

3.1.2. Pravni vymezeni plagiatu

AP plisobi erga omnes, je tedy tzv. absolutnim pravem. Mj. z toho pro autora vyplyva
moznost vyloucdit ostatni osoby z vykonu tohoto prava, a to prostfednictvim zavazkovych
vztahli z pravnich tkond (licenéni smlouvy, §§ 46 an. AZ), ze zadkona (§§ 29 an. AZ) ¢i
z poruSeni ¢i ohrozeni AP (§§ 40 an. AZ). V souvislosti s porusenim AP pak lze vymezit
pravné institucionalizovana a zédkonem sankcionovand provinéni.

Autorskopravni delikty 1ze pak rozlisit na ty, které ohrozuji majetkova ¢i osobnostni
AP, nebo na ty, co tato AP rovnou porusuji. Néktefi pravni teoretici rozliSuji dvé zakladni
skupiny takovych protipravnich zasahii — plagiaty a kontrafakcie.**® Ty druhé viak vymezuji
negativnim zplisobem, spadaji tedy do nich vSechny zbyvajici neoprdvnéné zasahy kromé
pfipadi plagidtorstvi. Ani sam pojem plagidt neni zdkonem definovéan, vychéazi se tak
z pravni teorie. Dulezitym znakem je shoda dvou riznych dél v takovych prvcich, které

charakterizuji konkrétni individudlni autorskopravni ztvarnéni (jednd se o shodu v tzv.

7 Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 98. Epigonstvi je Adamovovi blizké rovnéz k akademismu, které viak vedle
ohraniceného katalogu akceptovanych technickych prostiedkt vyuziva i obdobny katalog témat. (Tamtéz.)

88 Bco, Umberto: Skeptikové a tésitelé. Nakladatelstvi Svoboda, Praha 1995, 422 s., zde s. 303.

%9 Takto kupi. Stefan Luby ve své uéebnici Autorské pravo (1962).
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silnych ¢&i individualnich prvcich dila, tedy v prvcich zasadnich).*° Tato relativni formulace
pochopitelné v praxi piinasi rizné vyklady a sporné nazory pii posuzovani konkrétnich
ptipadll.. Za protipravni se povazuje z povahy AP i nevédomé pievzeti cizich prvka. Urcité
typy téchto neopravnénych zdsahi do AP, vétSinou v souvislosti s nelegélnim Sifenim
konkrétnich cizich autorskych dé&l, se pak oznaduji za tzv. piratstvi.*”’

Norbert Adamov na tomto misté¢ upozoriiuje na ojedinélou variantu vykladu pojmu
plagiatorstvi v Sirokém smyslu slova, kdy se timto mtze myslet jakékoliv pouziti ciziho
tvotivého vysledku (i ve smyslu citaci €i zpracovani), coZ je pochopitelné zavadéjici; a na
druhé stran& upozortiuje na nazory slovenského pravniho teoretika Jana Svidroné, ktery za
plagiatorstvi povazuje neopravnéné prisvojeni si puvodcova jakéhokoliv tvirciho vysledku,
coz je dle Adamova nepiesné a zavadéjici, nebot’ v pfipadé plagidtu je irelevantni, zda jde
oUmyslné & netimysiné jednani (Svidron tedy predpokladd svou formulaci zamér),
v piipadé plagiatorstvi se uplatiiuje objektivni odpovédnost (automaticky za nasledek,
nezkouma se vina).*> Zde odkazujeme na dale probirané soudni kauzy ohledng
plagiatorstvi, kde predevS§im v angloamerickém systému prava (ale kone¢né 1 v némecké

pravni teorii) panuje v aspektech praktického prokazovani tzv. subjektivni odvislosti (pozor,

850 Telec, Ttma: Autorsky zdkon — komentdr. Nakladatelstvi C. H. Beck, Praha 2007, 971 s., zde s. 418.

1 Nazev je odvozen nejspie podle piipadi nelegalniho SiFeni rozhlasového vysilani z lodi kotvicich mimo
teritorialni vody statt v 50. letech 20. stoleti, odtud pochdzi termin tzv. piratské vysilacky (pozd¢ji téz ze
sttech panelakovych sidlist’; pocatek vysilani prvni lodni piratska stanice v Evropé se datuje na 2. srpen
1958, kdy na frekvenci 88 Mhz mezi Danskem a Svédskem zadalo vysilat Radio Merkur, pozd&ji kupt-.
Radio Caroline. V jistém slova smyslu diky pfeshrani¢énim ptesahtim na frekvencich AM bylo za piratské
vysilani propagandou v CSSR ozna¢ovéno i proslulé Radio Luxemburg &i ¢eské mutace Voice of Amerika
a vysilani Svobodné Evropy (k tomu vice viz Mirek Podivinsky alias Martin Zemek v ¢lanku O prdci
Radia Svobodna Evropa, dostupné [online] na http://www.vkol.cz/cs/dokumenty/knihovni-obzor/ko-1994-
2/clanek/o-praci-radia-svobodna-evropa/ [citovano 15. 8. 2012]: ,,(..)V lednu 1969 casopis Reportér
odvazné konstatoval: Svobodna Evropa je podle ceskoslovenskych predpisii povazovana za nelegalni, avsak
mezinarodni telekomunikacni unie nema proti provozu RSE namitek, nebot ma radné pridélené kmitocty,
které dodrzuje a jeji vysilacky na uzemi Néemecké spolkové republiky a v Portugalsku maji Fadné povoleni k
provozu. Naopak rusicky jsou podle ceskoslovenskych predpisii legadlni, kdezto podle mezinarodnich
telekomunikacnich predpisii jde o piratské vysilace. Pres vSechny tyto skutecnosti vysilani RSE
v Ceskoslovensku ziistalo generelné ruseno az do 16. prosince 1988, sporadicky jesté i potom.)“
Z ceskoslovenské polistpadové éry zmiiime kratkou existenci radia Stalin v fijnu 1990, transformovaného
na dnes$ni legalni prazské Radio 1. Provozovatel se timto zpisobem vyhybal placeni autorskopravni
odmeény za uziti (Sifeni) dila. Na druhou stranu tento fenomén pusobil ve své dobé i pozitivnimi aspekty —
byl kupf. inkubatorem novych hudebnich smérG: v 50. a 60. letech diky nim Britové poprvé slyseli
rock'n'roll, v nasledujicich dekadach reggae a dub, v 90. letech se pak staly pateti klubové kultury, nebot’ do
éteru pousti hudbu, ktera nema v komercnich stanicich misto (viz londynska piratska stanice Rinse FM,
ktera jiz v roce 1994 zacala coby stanice zaméfena na jungle, drum'n'bass, pozdéji grime, dubstep a v druhé
poloviné nulté dekady na tzv. UK funky, z n¢hoz se diky témto alternativnim vysilacim kanaltim stal jeden z
nejpopularnéjsich styli soucasnosti. Rinse FM vloni dostalo licenci na legalni vysilani a zménilo se na tzv.
komunitni radio s lepsi pozici pti ziskavani financi a propagaci mimo oficidlni hudebni scénu. Dostupné
[online] na http://www.novinky.cz/kultura/214607-radio-stalin-zacalo-vysilat-pred-20-lety.htmla;
http://cdklub.net/modules.php?name=News&new_topic=6, http://en.wikipedia.org/wiki/Pirate_radio;
http://aktualne.centrum.cz/kultura/hudba/clanek.phtml?id=696216 [vSe citovano 28. 10. 2011].

852 Adamov, Norbert: cit. dilo, s. 98 s vyuzitim Svidrot, Jan: Zadklady prava dusevného viastnictva. Juga,
Bratislava 2000, 252 s.
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nejednd se o zavinéni) ponckud slozitéjsi situace (ani zde neni vylouceno tzv. neumyslné

plagiatorstvi).

Z riiznych teoretickych pojeti etablovanych v historii lze vyty¢€it tfi hlavni defini¢ni
sméry pojimani plagiatu. Star$i pravni véda (19. stoleti) vykladala termin plagiat velmi tzce,
rozumélo se jim pouze ptipad opomenuti uvedeni zdroje z citovaného (resp. vypujceného)
uryvku. Druhy, modernéjsi pfistup takto oznacoval piipady, kdy se obménéné cizi dilo (ve
formé ¢i obsahu) uvadelo pod faleSnym jménem; a tfeti, sou¢asny model za plagidt povazuje
kazdé pozménéné ¢i nepozménéné pouziti ciziho dila pii mylné domnénce autorstvi. Kupf.
v némeckém pravu obdrzel termin plagidt zdkonny zadklad a tudiz existenci coby pravni
pojem nepiimo az ustanovenim § 13 URG: Anerkennung der Urheberschaft. [1] Der
Urheber hat das Recht auf Anerkennung seiner Urheberschaft am Werk. (Uzndni svého

autorstvi. [1] Autor ma pravo na uznani svého autorstvi dila).®?

Obdobn¢ bychom jej mohli
vymezit i v Ceské legislativé (viz vyse probirany obsah tzv. osobnostnich prav podle § 11
odst. 2 AZ). Klicovymi aspekty jsou tedy autorskopravné nedovolené zachazeni, jez vSak
oplyva dostatecnym pravnim vyznamem, jez ma v pfi¢inné souvislosti za nésledek

neopravnény zasah do AP skute¢ného autora.

3.1.3. Komparace s némeckou legislativou

Podivame-li se pro srovnani do némecké pravni teorie, nalezneme zde vcelku
podrobné vymezeni. Obecnymi defini¢nimi znaky skutkové podstaty plagiatu, jakymisi
podminkami sine qua non, zde jsou: faleSnd domnénka autorstvi, existence ohrozené¢ho —
ovSem pouze autorskym pravem chranéného — dila, toto dilo tedy musi byt zvetejnéno (coz
je obecnd podminka vzniku APO), ale zvefejnén (nezalezi jakym zptisobem a v jaké form¢)
musi byt také domnély plagiat. Posledni zdkonnou podminkou je objektivni a subjektivni
odvislost plagiatu od dané piedlohy.**

Domnénku autorstvi neporusuje anonymni zvefejnéni ciziho dila nebo naopak
podvrzeni svého dila jinému (vétSinou zndméjSimu) autorovi za uc¢elem parazitovani na jeho
jménu (zde se uziji ustanoveni na ochranu osobnosti, nikoliv instituty APO). Tento druhy

ptipad viak neni v hudebni oblasti p¥ili§ Casty.® Tieti vyjimkou jsou jakési auto-plagiaty,

853 Hanser-Strecker, Carl Peter: cit. dilo, s. 34.

84 Plagiat im urheberrevhtlichen sinne ist die unter Anmafung der Urheberschaft verdffentlichte, objektiv
und subjektiv Abhdngige Nachstaltung eines geschiitzten Werkes.* (Hanser-Strecker, Carl Peter: cit. dilo,
s. 40.)

$53 v obdobi normalizace se takové ptipady mohly vyskytovat v souvislosti s politickymi perzekucemi autortl,
ktefi byli tzv. na indexu a méli oficidlni zakaz Cinnosti ve svém oboru. Stavalo se, ze publikovali pod
jménem a zastitou jiného, ,,povoleného* autora. V té dob¢ se rovnéz hojné pouzivaly z existencnich divoda
autorské pseudonymy.
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neboli ptipady ,,vykradani (¢i spiSe vypljcky ze) sebe sama®. Tato varianta je v hudebni
praxi naopak Castd, do urcit¢ miry se vzdy jednd o jisté spolecné znaky, tzv. autorsky
rukopis, ktery vSak napf. pro nedostatek nové invence z divodi docasného vycerpani
napadii piekro¢i onu pomyslnou hranici z obecnych kontur autorova hudebniho jazyka
pfimo jiz ke konkrétnim vyptjckam z vlastnich starSich praci. V praxi pak mohou nastat
pripady kolize, pravné napliujici znaky skutkové podstaty podvodu, napt. mezi skladatelem
a nakladatelem ¢i tfeti osobou zavazanou k urcitému jednani na zaklad¢ poskytnuté licenéni
smlouvy (v hudebni oblasti dnes jiz spiSe vydanim takového zvukového nosie nez
notového materialu), kdy kupt. vydavatel uvede na trh kompila¢ni dilo klamavé jako zcela
nové, &imz navic ohrozuje svym zpisobem i povést, & dobré jméno skladatele.**®

Ohrozenym dilem musi byt navic pouze takové, které lze chranit pomoci AP
(a aktivné této ochrané podléhd), jinak se o plagidt (v pravnim slova smyslu) nemize jednat
a ve hie zlistavaji pouze normy etické ¢i moralni.

Zajimavou a mnohdy nejkomplikovanéjsi podstatu predstavuje znak tzv. objektivni a
subjektivni odvislosti. Objektivni shoda je naplnéna faktickou shodou (Gplnou nebo
alesponl ¢astecnou) néjakého aspektu dvou riznych hudebnich materidlti, ona dilci ¢ast dila,
ktera je pfedmétem sporu (v némecké terminologii Werkteile®’), viak musi byt schopna
autorskopravni ochrany (zde citime jistou rezervovanost a vagnost oproti americké upraveé
tykajici se copyright infringement, ktera dnes jiz bézné¢ v praxi shledava 1 unikatni
kombinaci jinak samostatné autorskopravné nechranénych prvkil jako mozny legitimni
pfedmét sporu). Subjektivni odvislost pak zavisi na tom, zda se povede nalézt dikaz
souvislosti mezi pivodnim dilem a jeho udajnym plagidtem; prokdzand pouze ndhodna
shoda je problematicka a sama o sobé pravné nezaklada dostacujici predmét protestu (zalezi

< . e o Lostanns . G 858
ovSem také na délce inkriminovaného sporného uryvku).

Je zde zapottebi splnit dvé
zakladni podminky. Jednou je dokazat, ze obvinény zalobcliv udajny original znal, a druhou
navazujici, ze plagiat vznikl pravé ze znalosti tohoto dila. Dtikazni bfemeno je na strané
toho, kdo napadl tdajny plagiat. Kritéria, ktera jsou pii tomto dokazovani napomocna, jsou
¢asova souslednost obou dél (tedy logicky, ze originl vznikl diive), ale téz faktory relativni
vSeobecné znamosti origindlu nebo dokonce piimo jeho popularita — zvlast' jedna-li se

o komer&né Gsp&snou skladbu.® Pokud se ale tato subjektivni odvislost prokaze, nezalezi

836 Vsituaci, kdy ovsem sestavitel postupuje v této &innosti legélné, mize mu piisludet po splnéni néleZitosti
APO Kk tzv. dilu soubornému, viz § 2 odst. 5 AZ.

%7 Die Strittigen Werkteile miissen urheberrechtlich geschiitzt sein. (Hanser-Strecker,Carl Peter: c. dilo, s. 140.)
Pro srovnani, v anglické terminologii narazime na souslovi elements of the work, coz nas ptivadi spiSe
k prekladu ve smyslu prvku, tedy stavebniho kamene, slozky hudebni struktury nez ¢asti (v horizontalnim
slova smyslu).

838 Hanser-Strecker, Carl Peter: cit. dilo, s. 37.

% Tamtéz, s. 143 a 157.
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jiz na tom, zda tak bylo u¢inéno umysIné ¢i nikoliv, navic védoma odvislost je v praxi
malokdy prokazatelna.®®

Otazka formy zavinéni (viny) je v tomto dikaznim stadiu tudiZ irelevantni. Ta bude
hréat svou roli déle, ale az pfi ur€ovani pravnich disledkl (tedy v otazce trestu ¢i ndhrady
Skody).

V praxi je pak mozno tyto ¢tyfi obecné znaky dale modifikovat zvlaStnimi aspekty,
které se vztahuji bud’ pfimo na dilo, jez je ptedlohou pro plagiat (plagiirte Werk) anebo na
zptisob jeho zvefejnéni. Jak uvadi némecka pravni teorie,”' zvlastni pripady (resp. ptimo
skutkové podstaty) kamuflovaného plagidtu mohou nastat ve zvlastnich pripadech uziti
dila, a to: pfi neopravnéném zpracovani Ci pretvoreni dila nebo v pfipad¢, ktery podléha
vyjimce z rezimu volného uziti dila, kdy se vyuzije zndmé melodie ke vzniku dila nového
(jde tedy o zvlastni ptipad parazitovani na tomto ptivodnim dile). Tfeti moznosti je varianta
fazena v systematice URG do &asti Meze AP, a je ji citovani dila bez uvedeni zdroje.**
Zvlastnosti némecké upravy je tedy navic vyslovné stanoveni zakonné ochrany melodické
slozky v hudebni struktufe, s ¢imz Cesky AZ nepocita (viz vyse kapitola 2.4.1).

Ze vSech téchto Ctyt znaki plagiatu vyplyva nezakonnost (Rechtswidrigkeit) plagiatu,
ktera mtize byt vyloucena pouze v ptipadé souhlasu autora, ktery se ziekne uvedeni svého
jména v souvislosti s inkriminovanym dilem.*®

Lze shrnout a obecné aplikovat i na Ceské pravni prostiedi jakysi tizus, ze pii shodé
dvou vytvort riznych fyzickych osob nastdvaji dv€é mozné varianty — bud’ je jeden
plagiatem druhého a musi se nasledné uréit onen plivodni, nebo oba vznikly opravdu
nezavisle na sobé, a pak by na né¢ meélo byt nahlizeno tak, Ze ani jeden nespliiuje
autorskopravni znak individuality dila, a tudiz nepatfi mezi chranéné predméty AP.*** Jak si
vSak ukdzeme na piikladech v dalSich subkapitolach, praxe se k témto teoretickym zavérim

stavi vice nez pragmaticky.

860 Tamtéz, s. 144.

% Tamtéz, s. 39.

82 Pro srovnani &esky AZ fadi zpracovani dila a ochranu odvozené tvorby do tvodni &asti zabyvajici se
pfedmétem prava autorského (§ 2 odst. 4 AZ, srovnej s § 23 URG), ustanoveni o volném uzité¢ dél
nalezneme shodné jako ustanoveni o citaci ve ctvrtém dile tykajicim se vyjimek a omezeni AP (§ 30 a 31
AZ, srovnej s § 24 odst. 2 URG a § 51 URG).

83 Hanser-Strecker, Carl Peter: cit. dilo, s. 154.

84 Telec, Tama: cit. dilo, s. 22, citovano podle Knap, Karel: Ochrana osobnosti podle ceskoslovenskéeho
obcanského prava. Panorama 1989, 365 s.
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3.1.4. Komparace s americkou legislativou

Definici plagiatu podle amerického prava mizeme dovodit z ustanoveni tykajiciho se
poruseni copyrightu (copyright infringement) podle 17 U.S.C.**> § 501 a nasl. (ve shodg
s CA), podle kterého je zapotiebi pro uplatnéni Zaloby na protipravni zasah cizi osoby do
zalobcova prava za prvé: existence platného copyrightu ze strany zalobce, za druhé:
prokazani faktu, ze obzalovany protipravné zasahl do zalobcova prava kopirovanim
chranénych &asti jeho dila.**® Zajimavym konstruktem se zde mazZe jevit formulace copying
protected elements of the plaintiff's work, nebot’ zakldda premisu ochrany nejen dila jako
celku, ale téz jeho dil¢ich strukturnich prvki, coz kupt. ¢eské pravo dirazem na ochranu
pouze dila jako celku (pfipadné jednotlivych ¢asti, nikoliv vSak dil¢ich prvki) vyslovné
nezahrnuje (srovnej téZ vySe probirany némecky ekvivalent Werkteile). Mimojiné z toho
vyplyva, Ze protipravné (ve smyslu mozného plagiatorstvi) 1ze dle americké pravni Gpravy
uzit pouze ty prvky dila, které jsou autorskopravné chranéné.

Prva podminka, tedy platny copyright, se zakladd na ptredpokladu originality a
puvodnosti takového dila. A 1 pfes vySe uvedené, byt’ je udélen status copyrightu dilu jako
celku, neznamena to na druhé stran¢, ze kazda ¢ast tohoto dila musi této ochrané podléhat.
APO v podobé¢ copyrightu se poskytuje jen tém castem, které spliuji kritéria originalniho
vytvoru. Opét je tu nepfimo pocitano nejen s ochranou dila jako celku, ale i s jednotlivymi
prvky. Nicméné jak vyplyva z judikéatu v ptipadu Rogers v. Koons, 960 F.2d 301, 307 (2d
Cir) 506 U.S. 934 (1992), kvantita originality, kterd je autorskopravné pozadovana, je
v dnesnich dobach velmi skromnd a nizka.*’ Jiz vSak kombinace dvou samostatné
nechranitelnych slozek mtize ptredstavovat unikatni a origindlni kombinaci, kterda muze
postacovat k ud&leni copyrightu.**®
Nemén¢ zajimava je rovnéz situace kolem druhé podminky pro copyright infringement

tykajici se prokazani védomého kopirovani (plagiovani) urcitého podstatného nebo

865 United States Code neboli Code of Laws of the United States of America je kompilace a kodifikace
obecnych a trvalych federalnich zdkoni USA. D€li se na 51 casti, celkem ¢itd na 200 000 stran
a copyrightu je vénovana v poradi 17. ¢ast, dale roz€lenéna do 13. kapitol, které zahrnuji systematiku
zakona 1976 Copyright Act (prvnich 8 ¢asti), pfidané jsou vSak navic kapitoly zahrnujici protection of
semiconductor chip products (9. kapitola), digital audio recording devices and media (10. kapitola), sound
recordings and music videos (11. kapitola), copyright protection and management system (12. kapitola)
a posledni protection of original designs (13. kapitola).

866 7 odborné diskuse v kauze Santrayll v. Burrell 39 U.S.P.Q. 2d 1052 (S.D.N.Y. 1996) dostupné [online] na
http://cip.law.ucla.edu/cases/1990-1999/Pages/santrayllburrell.aspx [citovano 3. 5. 2012].

87 Doslova ,,only dash will do*. Dostupné [online] na http:/freedownload.is/doc/koons-vs-rogers [citovano
3.5.2012].

$687 odtivodnéni soudce Petera Leisure v kauze Santrayll v. Burrell 39 U.S.P.Q. 2d 1052 (S.D.N.Y. 1996)
dostupné [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/1990-1999/Pages/santrayllburrell.aspx [citovano 3. 5.
2012].
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dillezitého useku dila®® Zalovanym. Jak ukézala praxe soudni judikatury, postadi i varianta
neumysiného neopravnéného pouziti (viz kupi. dale rozebirand nejznaméjsi kauza George
Harrisona). Pravo dale téZ nevylucuje situaci, kdy dojde k netimysIné shodé vlivem shody
okolnosti a umoznuje pak obéma diliim bez ohledu na ¢asovou souslednost udélit status
chranénych dél prostiednictvim copyrightu.*”’ Tento moment je zajimavy pii porovnani
s evropskou kontinentalni apravou, v niz pokud dojde k takové situaci, ma se spise za to, ze
obéma dilim chybi klicovy znak dila, tedy dostatek originality, je-li takovy utvar
zaménitelny s jinym (v dnes$ni dobé se vSak i1 zde jiz od této restriktivni normy upousti).
Piimy dikaz védomé a obecné i umyslné ¢innosti lze v praxi rovnéz zajistit jen velmi
obtizné, na plagiatorstvi je proto i v americké pravni praxi usuzovano, pokud Zalobce
prokaze, ze obvinény mél v dobé&, kdy vzniklo jeho sporné dilo, ptistup k chranénému dilu
7alobce, neboli Ze mél realnou moZnost toto dilo znét (access to the copyrighted work)."!
Pokud tomu tak je, zkouma se, zda existuje néjaka podstatnd — znacna shoda v obou dilech
(substantial similarities). Americké pravo vSak zde (na rozdil od vySe probirané
kontinentdlni praxe) vydé¢luje jest¢ jednu moznost shody, ktera podléhd piisnéjSimu
posuzovani. Pokud existuje doslova tzv. napadnd shoda v posuzovanych dilech (striking
similarity), moznost nezdkonného kopirovani se piipousti automaticky i bez jinak

potfebného dikazu accessu a je potom na soudni poroté, aby o meritu véci rozhodla.*’?

869 To constitute infringement, there must be copying of a substantial or material part of a work — whether we
are dealing with a literary work or a musical composition.“ Eggers v. Sun Sales Corp. (C.C.A.2, 1920)
263 F. 373; Marks v. Leo Feist, Inc. (C.C.A.2, 1923) 290 F. 959; Arnstein v. Edward B. Marks Music
Corporation (C.C.A.2, 1936) 82 F.(2d) 275. Dostupné [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/1930-
1939/Pages/hirschparamount.aspx [citovano 19. 5. 2012].

., For, while, through independent production, there may be similarity without copying.“ Viz také Arnstein

v. Edward B. Marks Music Corp., supra; Fred Fisher, Inc., v. Dillingham, supra; West Publishing Co.

v. Edward Thompson Company (C.C.N.Y.1909) 169 F. 833; Chautauqua School of Nursing v.

National School of Nursing (C.C.A.2, 1916) 238 F. 151. ,,(...) there cannot be copying without similarity.

Similarity is, ultimately, a question of fact, to be determined by a comparison of the two works. " Opacna

varianta (kopirovani bez podobnosti) je tedy z povahy véci vyloucend. Dle kauzy dostupné [online] na

http://cip.law.ucla.edu/cases/1930-1939/Pages/hirschparamount.aspx [citovano 19. 5. 2012].

Podminkou je spravna ¢asova posloupnost vzniku obou d¢l, zalované dilo musi z povahy véci vzniknout

pozdé¢ji, nesplnéni této logické zakonitosti vede k zamitnuti naroku Zzalobce, viz kupt. kauza Overman

v. Loesser 205 F.2d 521 (9th Cir. 1953), v niz se ukazalo, Ze dilo obvinéného Franka Loessera (On a Slow

Boat to China) vzniklo difive nez skladba Zalobce Roberta Overmana (Wonderful You). Dostupnd na

http://cip.law.ucla.edu/cases/1950-1959/Pages/overmanloesser.aspx [citovano 4. 6. 2012].

872 Viz rozhodnuti v kauze Lipton, 71 F.3d at 471 (citujici z Walker v. Time Life Films, Inc., 784 F.2d 44, 48
(2d Cir.), cert. denied, 476 U.S. 1159 (1986), dostupné [online] na
http://law.justia.com/cases/federal/appellate-courts/F3/71/464/549395/ [citovano 3. 5. 2012]. Srovnej
s obdobnymi judikaty a vyroky: ,, The test for proof of access in cases of striking similarity is less
rigorous. “ Gaste v. Morris Kaiserman 863 F.2d 1061 (2d Cir. 1988). Soudce Frank v pfipadu Arnstein v.
Porter, 154 F.2d 464 (2d Cir. 1946): , In some cases, the similarities between the plaintiff's and
defendant's work are so extensive and striking as, without more, both to justify an inference of copying and
to prove improper appropriation. “ Tamtéz, s. 468-69; Podobn¢ t¢Z Ferguson v. National Broadcasting
Co., supra, 584 F.2d, s. 113: , If the two works are so strikingly similar as to preclude the possibility of
independent creation, ,copying " may be proved without a showing of access.; 3 M. & D. Nimmer, supra, §
13.02[B], at 13-17: ,, Criticizing the Selle requirement that there be a ,,reasonable posibility* of access —
not just a ‘bare possibility ‘ — even in cases of striking similarity.
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(Zminme na tomto misté kontroverzni rozhodnuti v ptipadu Wilkie v. Santly Brothers 13 F.
Supp. 136 (S.D.N.Y. 1935),*”* v ndmz soudce shledal hudebni shodu natolik evidentni, Ze
dikaz accessu vibec neposuzoval, byt se tu jednalo o velmi sporny ptipad, nebot’ na strané
zalobce Slo dokonce o nepublikované dilo!)

Zakladnimi podminkami pro Gspé$nost zaloby ohledn¢ copyright infringement jsou tak
prokdzani vlastniho zalobcova opravnéného copyrightu a prokazani nelegalniho Cerpani,
resp. kopirovani chranénych prvka z Zalobcova dila (prostiednictvim accessu a ptisluSnym
stupném podobnosti obou dél — ma se za to, ze kde je naopak access zase dostatecné

Cvwr

o v v 1o ’ 4
prokazan, posta&i nizsi stupen dikazni shody®’*).

3.2 Posuzovani plagiatu, hudebni psychologie ve sluzbach AP

3.2.1. Teoreticka vychodiska

V zésadé plati, Ze pti ohlaSovani a registraci hudebnich dél je vychozim pravidlem, Ze
autor je zodpovédny za informace a udaje poskytnuté na ohlaSkach dél. OSA tedy sam
neposuzuje, zda ohlasované dilo spliiuje zdkonné znaky autorského dila; plati zde
vyvratitelnd domnénka, Ze ohlasované dilo je autorskym dilem ve smyslu AZ, nejsou-li
v konkrétnim ptipadé odiivodnéné pochybnosti o opaku. Déat podnét k zahajeni Setfeni, zda
se v daném ptipad¢ jedna o plagiat, ¢i nikoliv, mize dle dikce zdkona kdokoliv, vétSinou tak
v praxi ucini idajny poSkozeny autor. K nésledujicimu posouzeni objektivniho stavu, zda se
tedy dle jeho nazoru jedna ¢i nejedna o plagiat, je obvykle ptizvan odbornik, soudni znalec,
ktery vypracuje odborny posudek. Tento postup je vyuZzivan ve vSech pravnich oblastech
irozlicnych pravnich systémech, v americkém pravu je navic vedle takovéhoto odborného
posouzeni piipustna varianta téz laického hodnoceni prosttednictvim tzv. lay audience test,
testu skupiny lidi, ktefi hodnoti, zda posuzované sporné skladby vyvolavaji v bézném
primérném posluchaci dojem shody. Nezfidka pak tento postup provede i sam soudce
(vlastnim poslechem inkriminovanych hudebnich casti), nezifidka se rovnéz v soudnim
odivodnéni dopusti analytického komentare. Dle tuzemského pravniho fadu je prostfedek

znaleckého posudku rovnéz bézné uzivan, v piipadech hudebniho plagidtorstvi vSak byl

3 Dostupné [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/1930-1939/Pages/wilkiesantly.aspx [citovano 15. 5.
2012].

74 Viz judikat Three Boys Music Corp. v. Bolton, 212 F.3d 477, 485 (9th Cir. 2000); soudce Smith, 84 F.3d,
zdivodnéni s. 1218. Ne vzdy se ale nakonec shledd podany dikaz jako dostacujici — ptikladem budiz kauza
Swirsky v. Carey 376 F. 3d 841 (9th Cir. 2004), cit. dale, v niz se jako dikaz accesu zalované Mariah
Carey k dilu zalobce byla pfedlozena jejich pracovni studiova nahravka, k niz méla Carey hypoteticky
pristup, nebot’ natacela v té dobé ve stejném studiu. Obhajoba v tomto bod¢ ale presvédcila prvoinstanéni

skutecné slysela.
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vyuzit zatim pouze jednou (viz kapitola 3.3.10). Obecna praxe (doméaci i zahraniéni)
naznacuje, ze vétSinou jsou proti sobé konfrontovany dva znalecké posudky obou protistran,
v nichz pokud dojde k zdsadnim rozporim ve vysledném hodnoceni, je ustanovena zvlastni
komise odborniki, jejimz sestavenim je povéfen na zaklade povéteni soudu ¢i jiného organu
piislugného k rozhodovéani o meritu véci vétsinou akademicky pracovnik VS &i obdobného
ustavu pfislusného oboru (v hudebni oblasti by se snejvétsi pravdépodobnosti jednalo
o pracovist¢ AMU ¢i JAMU — soudnim znalcem obecné byva v této hudebni oblasti
skladatel ¢i dirigent, neni vyloucena ani profese muzikologa). Tato komise na ptdé tohoto
ustavu vypracuje na zaklad¢ konsensu o posuzované véci spolecny tzv. superposudek, ktery
ma nasledné v soudnim fizeni vyssi ditkazni silu. Americka ¢i britskd praxe tento termin
nezna, byt’ stfet dvou protikladnych posudkl byva v tamégjSich sporech velmi Casty. Jak jiz
bylo vySe uvedeno, je mozné vyuzit i test lackého publika, soudce i zde vSak mé pravo zadat
z vlastni iniciativy znalecky posudek novy, vypracovany tfetim, nezdvislym odbornikem.
Jistou zajimavosti v této souvislosti je pohled do pravni historie, kdy na izemi naSeho statu
byl jiz v dobach Rakousko-Uherska iniciovan do pfipravovaného nového AZ (197/1895 f.
z.) navrh na zfizeni instituce tzv. zmaleckych kommissi literarnich a hudebnich
(ptipravovany § 70). Mélo se jednat sbor odbornikl slozeny ze spisovatelii, skladateld,
knihkupcii, obchodniki s hudebninami, knihtiskait apod., jenz by byl zfizen v kazdé
korunni zemi monarchie a ktery by fungoval jako odborny poradni organ pifi posuzovani
spornych technickych otazek ohledné riznych typil poruSovéani AP, které maji vliv nejen na
skutkovou podstatu véci, ale i na vysi Skody, pfipadné by se angazoval jako smir¢i organ ve
sporech souvisejicich s vykonavanim spoluautorského prava.*”> Tento navrh se v koneéném

znéni zakona nicméné neobjevil.

V ¢innosti posuzovani a komparace danosti rozdilnych hudebnich dél se bezpochyby
uplatni specifika tzv. hudebniho slySeni, jakési interindividudlni ,,nastaveni* na hudbu, které
odpovida ur&itému razu dané hudby.*’® DileZité je uvédomovani si i strukturnich vazeb
uvnitt hudebniho toku. Zastavme se nejprve u faze, kdy rozpoznavame — identifikujeme —
néjakou konkrétni hudebni skladbu. Je zajimavé si uv€domit, Ze v konecném souctu je pouze
na individudlnim subjektivnim vnimani zaloZzeném na neurologickém zpracovani
sluchového vjemu, jak je dana situace vyhodnocena. Vjem samotny neni jen komplexem
pocitka (tedy piimych akustickych podnétl, které zpracovavaji receptory), ale dotvaii je

vvvvvv

dalezité. Tzv. percepce, odborny hudebné psychologicky termin pro poznani smyslové

$7° Kadlec, Karel: cit. dilo, 1892, s. 113-114.
876 polediidk, Ivan: ABC strucny slovnik hudebni psychologie. Editio Supraphon, Praha 1984, 459 s., zde s. 144.
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daného predmétu, tak patii mezi slozité analyticko-syntetické procesy. Neni pouhym
pasivnim odrazem, ale ¢innosti, nebot’ ¢loveék nejen slysi, ale zarovein mize poslouchat ¢i
naslouchat; do celého procesu se vyznamné zapojuji kognitivni slozka subjektu, jeho
emocionalita 1 struktura zajmul, jeho potieb ad. Tato percepce nasledné prechdzi
v pozorovani, pfi némz hraje vyznamnou ulohu motivace a pozornost. V této souvislosti
Ivan Polediak dale upozornuje, ze byt se vétSinou zdlraziiuje vyznam celku pro vnimani
jednotlivych ¢asti, tak tento proces plati i obracené, Ze n¢kdy i1 urcitd cast ovlivni celek
(a uvadi piiklad, kdy i zména jediného tonti melodie mize zménit jeji celkovy ,,smysl«)*”’,
coz zrovna muze ovlivnit autorskopravné vyznamny vznik nového hudebniho kontextu (viz
problematika samplovani a tvorby tzv. mash-upti). Nespravné hodnoceni dil¢ich prvka
celkového dojmu ¢i $patné vyhodnoceni vztahii mezi jeho slozkami mize zpisobit zkreslené
vniméni, tzv. iluzi.*”® DilleZitym rysem percepce je rovné jeji stalost — ortoskopi¢nost, kdy
vnimame urcité vjemy konstantné i pii urcitych zménach — napt. tutéz melodii v riznych
transpozicich identifikujeme totozné, prestoze je zménéna instrumentace a do jisté miry
melodie, byvaji vétSinou jiz piili§ zasadni a deformujici. Vzdy vSak zélezi na vyspélosti
konkrétniho posluchace; Rubinstejn hovotfi o tzv. uvédomélosti jako dalSim atributu
percepce — ,,vuimdni clovéka je tvoreno jednotou smyslového a logického, smysloveho a
vyznamoveho, pocitku a mysleni. (...) Vnimani jedinecného si posluchac uvedomuje jako

T ;7 4 879
zvldstni pripad obecného .

Vsechny tyto zminéné faktory jsou nendpadné, avSak opét
velmi podstatné pti ur€ovani povahy autorského dila.

Apercepce neboli celostni, osobnostné profilované zpracovani hudebniho podnétu
znamena pak jiz proces, kdy se poslucha¢ zmociiuje nejen smyslové podstaty, ale pronika

Xy . 880
rovnéz do jejiho obsahu.

Tento proces dale popsali pt. Ernst Kurth i Zofia Lissa;
v apercepci se potkadvaji tfi roviny — redlné slySeni, jeho konfrontace s jiz uplynulym a
anticipace ocekavaného. 1 zde pochopitelné¢ dochazi k rozdilim podle typu a urovné
posluchace, nebot’ zakladem jsou vzdy vnitini podminky recipienta, tedy jeho schopnosti,
zkuSenosti a jakasi umélecka resp. hudebni ptedstavivost; proces apercepce pak probiha

uvnitt jako retrospektivni myslenkové rekonstrukce smysluplnych hudebnich celki,®' které

jsou posléze zatazeny do urcitych dynamickych stereotypd. Roviny zpracovani jsou rizné,

$77 polednak, Ivan: ABC strucny slovnik hudebni psychologie. Editio Supraphon, Praha 1984, 462 s., zde s. 269.

% Hyhlik, Frantisek: heslo Citi. In: Hyhlik, Frantisek — Nekoneény, Milan: Mald encyklopedie soucasné
psychologie. SPN, Praha 1977, 338 s., zde s. 311. Toto miZe byt zpisobeno i nedostatkem informaci
o objektivnim charakteru hodnocenych prvkd.

¥79 Rubinstejn, Sergej Leonidovi&: Zdklady obecné psychologie. SPN, Praha 1964, 762 s., zde s. 273.

880 polednak, Ivan: cit. dilo, s. 23 an.

$! Polediidk, Ivan: cit. dilo, s. 24.
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i zde se setkava rovina smyslova (pfedstavy) s logickou (nendzorné uchopeni), ptristupem
k hudbé mutze byt bud modus pozorovaci (viz dale) ¢i vzivaci (pohyby ¢i vlastni
interpretaci), oba dva jsou pak vétSinou pii apercepci zastoupeni zarovenl, ovSem v rizné
mife. K procesu pozorovani podotyka Jareslav Zich,*** Ze jeho pfedmdtem nemuseji byt jen
na prvni poslech dané jednotlivé slozky hudebniho projevu, tedy melodie, harmonie a
rytmus, protoze opct vSe zdavisi na naSich analytickych schopnostech a na faktu, jak
dokonale jsme s danou skladbou jiZ obeznameni, zda ji slySime poprvé ¢i nikoliv. Ur¢ité
prvky mohou byt pro bézny poslech autorem dimysiné skryty a postiehnutelné jsou az na
vicery poslech. A tento fakt se mize projevit i v souvislosti s ozna¢enim mozného plagiatu.
Autor uzije néjaky skryty a na prvni poslech pro laika nepostiehnutelny prvek, ktery vsak
bude v hudebni struktufe v disledku pozitivné piisobit a zaslouZzi se tfeba i1 o to, Ze se dana
skladba (na poli komeréni NAH) stane oblibenou a komercéné 1'1spé§nou.883 Zaroven vsak na
druhou stranu mize spravné pochopeni skladby odivodnit uziti jisté i zjevné citace, ktera
slouzi jako chtény a zamérny odkaz na skladbu cizi (kupf. vzpomeiime na piseit Kolej
Yesterday Michala Prokopa a skupiny Framus 5, v niz je na slovo ,,yesterday citovana cela
fraze (konkrétné 3 takty, resp. 12 dob) stejnojmenné pisn¢ Beatles). V konec¢nych fazich
apercepce pak danou hudbu néjak asociujeme i s mimohudebnimi ptfedstavami, hudbu
hodnotime. Vyznamnou a podstatnou soucasti se tak stava ono tzv. porozuméni dané hudbé¢
(ve smyslu nejen sémiotickém, ale i1 psychologickém), jez je 1 znaSeho hlediska opét
zasadni, tentokrat vSak vice jiz z pohledu odbornika, ptipadného soudniho znalce. Tato
podminka (stejné jako pro jiné hudebni profese, kupt. hudebniho kritika, pedagoga apod.) je
pro objektivni vykon jeho profese nezbytnd, zvlast' v pripadech kolem slozitéjsi hudebni
struktury, napft. v ptipadech soudobé AH, kdy hudba piestavd byt pouhou bezprostiedni
soudasti zivota, ale stava se jeho specifickou, vysoce zprostiedkovanou reflexi.*** Obsahova
a vyznamova konkretizace hudby je zalezitost zaroven subjektivni (skrze jiz zminéné
dispozice subjektu) i objektivni (akusticky dand, pisobici strukturnost hudby ¢i socidlné
historickd a kulturni determinace), proto pifi stanovovani zévazného odborného nazoru
ohledné autenti¢nosti néjakého hudebniho projevu je tato role specialisty — arbitra dosti
nelehkéd a problematickd. Je narocna na pamét, strukturni slySeni a vnimani hudby (umét
poslouchat v pfipadé potteby i1 kazdy ndastroj zvlast v celkovém hudebnim proudu),

1 hudebni cit apercipienta, a dale jsou podstatné jeho schopnosti orientovat se ve stylovych

882 Zich, Jaroslav: Sdélovaci schopnost hudby. In: Hudebni véda, roé. 11, &. 1, 1965, s. 31-75, 152—156.

¥ Pfipominame v dne$ni dobé& bé&znou praxi pii tvorbé hudebnich nahravek tzv. podsamplovéani hudebni nové
hudebni materie, jeji zahusténi bez dovoleni vypijcenym samplem ¢i tematickou smyckou (loopem), coz
nemusi byt ve vysledném zvukovém projevu viibec patrné, ale ve spojeni dosahnou kyzeného efektu
pozadovaného soundu.

¥ Polediidk, Ivan: cit. dilo, s. 30.
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ramcich, a tedy zaradit kazdy hudebni projev do spravné kategorie slohu i zanru, od nichz se

také do jisté miry odvijeji kritéria posuzovani dané skladby (zda se jedna o vyznamnou

vvvvv

’ v r 7 . v , v v r 885
pravné tzv. volného (na rozdil od nézoru stézovatele, idajné poskozeného).

Naopak negativum vyse zminénym kvalitdm v rdmci apercepce hudby stavi Theodor
Wiesengrund Adorno®*® proménu hudby ve 20. stoleti na &isté konzumni zboZi, coZ vedlo
dle ng&j k zdsadnim zméndm ve vniméni a slySeni hudby. Tento pfistup, jenZ se pienesl
z oblasti NAH z ¢asti i do AH, je charakterizovan regresi slySeni. To popisuje jako slySeni na
infantilni Grovni jako atomistické a disociované vnimani hudby. Skladby ziji v obecném
povédomi posluchact v jakési redukované podobé pouhych skladatelovych nédpadi (jako
tedy populdrni melodie), vedle toho téz kvete kult péveckych hlasi jako materidlu (na
druhou stranu tento fakt do jist¢ miry odpovidad i soudobym zajmim o témbrovou slozku
skladeb — viz dfive v nasi praci). Dochazi k provazanosti hudby s reklamou (hudba se
opravdu z Casti stava spiSe predméetem institutu ochrannych znamek — o tomto fenoménu
jeji melodie, jejichz hudebni kontext byva jesté¢ dale nivelizovan aranzérskou praci. Podle
Adorna je prosazovano tzv. barbarstvi dokonalosti, jakési definitivnosti interpretace, jez
vyrabi idoly (opét konstatujme, Ze ma na tomto aspektu svlij podil 1 fonograficky primysl,
ktery umoznil ono zakonzervovani interpretace). Adorno tento jev nazyva fetiSovym
charakterem hudby. VSechny tyto aspekty pak zpohledu hudebni psychologie, percepce
i apercepce vedou ke vnimani pouze nejnapadnéjSich mist, ne celku, hudebni produkce se
Casto orientuje na pouhou senzualni drazdivost, (v oblasti NAH na vyzkousené, provétené a
pro recipienta tudiz srozumitelné a povédomé), masove se operuje s citaty (jim jsme rovnéz
vénovali samostatnou subkapitolu) a kultem modnosti. Byt 1ze kriticky namitnout, Ze ne vse
je v oblastech NAH, jazzu a tradicni AH takto Cernobilé, ne vSude se vyuziva principi
omezeného rejstiiku prostfedklt v zdvislosti na vzdélani a potfebami omezené kapacité
recipienta, ne vSude se hudebni projev zdmérn¢ redukuje pouze na konkrétni funkci, musime
uznat, ze i1 AP ma na tomto negativnim stavu sviij podil, resp. téchto zjednoduseni vyuziva.
Samo v praktickych situacich nerozliSuje mezi jednotlivymi hudebnimi projevy (napft. co do

jejich kvality ze zdkona ani nemuze a nesmi), nezohlediuje jejich konkrétni specifika, coz se

¥ Pro zajimavost na tomto misté zmiiime nézor opa¢ny, ktery zastava teoretik Tibor Kneif, ktery tvrdi, Ze
hudba nema schopnost nést n¢jaké vyznamy a obsahy, kategorie porozumeéni je zde scestnd a zavadgjici,
adekvatnim postojem k hudbé ma byt pouze zasnouci naslouchéani (das staunende Hinhorchen). Citovano
podle: Polednak, Ivan: cit. dilo, s. 34.

86 Adorno, Theodor Wiesengrund: O fetisovém charakteru v hudbé a regresi sluchu. In: Divadlo, 1964, ¢. 1 a
2.,zdes. 13 an.
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negativné projevuje prave pii zavazném rozhodovani o existenci ¢i neexistenci konkétniho
plagiatu. Pii dodate¢né analyze nebo 1 vlastnim poskytovani APO prostiedictvim zapisu dila
u ptisluSného KS je tento niveliza¢ni pohled zvlast’ v ptipadech soudobych dél (AH i NAH)
patrny, navic neustile klesajici mira originality dél NAH je substituovana konstruktem

originality ve vzajemném spojeni vice samostatn¢é neptiivodnich slozek hudebni struktury.

3.2.2. Vyznam a priklady znaleckych posudkii ze zahrani¢ni soudni praxe

Prace soudniho znalce v oblasti hudby ptedstavuje mnohdy prinik vySe zminénymi
aspekty tykajici se hudebni psychologie i prava, uplatni se tu jak jeho vlastni odborna
erudice, tak auditivni profesionalni zkuSenost. Jak vyplyva z pfisluSnych pasazi anglickych a
americkych znaleckych posudki, ¢i znich vyvozenych zavért prislusnych soudct, vzdy
v nich probiha nejprve tvodni analyza obou skladeb jako celkl, dale pak detailni rozbor a
srovnani spornych slozek a strdnek inkriminovanych dél, nasledné také posouzeni
zvukového Uc¢inku obou inkriminovanych usekt skladeb, zda vyvolavaji opravnéné dojem
podobnosti. V soudnich sporech angloamerického pravniho systému je sice jako dikazni
prostiedek odborny posudek ¢asto vyuzivan, ale smérodatnéjSim rozhodujicim momentem
pro kone¢ny verdikt (jak vyplyva zjudikéati predevSim americkych soudil) predstavuje
posouzeni dojmu, ktery tidajna shoda ¢i podobnost vyvolaji v bézném primérném laickém
posluchaéi.®®” Vybrali jsme pro ilustraci nékolik piikladfi, na nichz vyznam a postupy

znaleckych posudki blize demonstrujeme.

Tak v kauze Jewel Music v. Leo Feist 62 F. Supp 596 (S.D.N.Y. 1945)*** byly
znalcem nejprve konstatovany obecné shody na urovni formy skladeb ve smyslu tempa,
metra a zvoleného rytmu (zde foxtrotu). Klicem se nasledné stalo posouzeni stézejni
osmitaktové fraze, jez byla podstatou uzité formalni struktury AABA. Ta byla melodicky
podrobné analyzovana, kazda doba metra byla zkouména z hlediska shody vySek toni,
rytmizace a uzité podkladové harmonie (klasifikovana jako common harmony structure,
s konstatovanim, ze harmony follows melody). Celkové vSak byla prokazana shoda pouze
v dvoutaktovém motivu, jez je nékolikrat v inkriminované frazi opakovan a ktery vyuziva
stejné¢ synkopovaného rytmického patternu, tzv. walking basu stiidajiciho harmonicky
funkce T a D, a sylabicky stavéného textu. Soudce Conger sice v tomto piipad¢ shledal

dostate¢nou miru podobnosti (enough similarity throughout to warrant questioning),

87 Jak vyplyva ze soudniho rozhodnuti Arnstein v. Edward B. Marks Music Corp. 82 F. 2d 275 (2d Cir.
1936): ,, Expert testimony is helpful, especially in matters involving musical composition. But, in the end,
the test is resemblance noticeable to the average hearer.” Dostupné [online] na
http://cip.law.ucla.edu/cases/1930-1939/Pages/hirschparamount.aspx [citovano 19. 5. 2012].

888 Dostupné [online] na http:/cip.law.ucla.edu/cases/1940-1949/Pages/jewelfeist.aspx [citovano 4. 5. 2012].
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zaroven vsak takovouto miru shody neshledal podstatnou a dostacujici z hlediska Zaloby,
nebot’ takové podobnosti se vhudbé konstantné vyskytuji a vzijemné ovlivnéni

Ve S 7 . v r . wr r 889
¢1 odvozovani jednoho od druhého je (ovSem pouze) v malé mife ptipustné.

V piipadu Francis Day & Hunter v. Bron [1963] Ch. 587 rozhodoval britsky soud
o udajném plagiatorstvi pisn¢ Why autora Petera de Angelise na ukor In a Little Spanish
Town od Mabel Waynea. Podrobna hudebni analyza obsahovala devét specifickych bodi, na
zékladé nichZ bylo rozhodovano:*"

1) Porovnani celkové hudebni formy obou skladeb (struktura obou pisni se 1i$i — one
was composed on the basis of contrast and return (i. e., a rondo scheme), and the other was
constructed on a thematic basis).

2) Podobnost obou pisni vSak pouzitim odlisné¢ hudebni formy neni oslabena, spiSe
naopak je tak jesté vice zdUraznéna. (The first eight bars being the essential part of "Spanish
Town," if the theme therein stated has been borrowed in "Why," the fact that it is developed
by staying with it, rather than by way of contrast and return, would not make a significant
difference, but might even accentuate the likeness.)

3) Téma zalobcovy pisné€ je vystavéno z hudebnich klisé a obecnych hudebnich obrati
(musical commonplaces or cliches), jez lze nalézt jiz ve starSich hudebnich dilech, rovnéz
zpusob jeho zpracovani v onéch osmi taktech nevykazuje nic nez béznou rutinni praci
(commonest tricks of composition). Nicméné vysledkem této prace je kombinace, ktera
udéluje zalobcové pisni specificky charakter a kouzlo — svébytny ptivab (combination which
gives character and charm combination which gives character and charm). Jak je patrné,
ani odborny posudek se ve svém objektivnim hodnoceni paradoxné nevyhyba i silné
subjektivnim a esteticky vagnim pfirovnanim a argumentim. Pfihlédneme-li vSak k neustale
vzristajici nivelizaci rozdilt v tvorbé NAH, nelze se nejspis témto stanoviskim piili$ divit.

4) Porovnanim obou skladeb ,,noty po note* je patrny soulad mezi nimi (noticeable
correspondence), ackoliv se v zadném misté neshoduje vice jak pét po sob¢ jdoucich not (at
no point do more than five consecutive notes correspond). Zaroven se vSak vnima kazdy byt
sebemensi rozdil, ktery je posuzovan ve prospéch obzalovaného (the fact that in ,, Why * the
descent of one-sixth from the first to the second note is immediately followed by a leap back
of a sixth to the original note instead of an arpeggio, as in ,,Spanish Town, “ constitutes a

not insignificant difference). Obecné ovSem neni stanovena n¢jaka hranice poc¢tu shodnych

89 (...) such similarities are of constant occurrence in music, and that little inference is permissible.* Svij
nazor opftel konstatovanim soudce Handa v judikatu ptipadu Haas v. Leo Feist, Inc. 234 F. 105 (S.D.N.Y.
1916), dostupného [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/1910-1919/Pages/haasleofeist.aspx [citovano
4.5.2012].

0 Dostupné [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/1960-1969/Pages/francisdayhunter.aspx [citovano 4. 5.
2012].
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not jdoucich bezprostiedné¢ po sobé (viz podrobnéji v kauzach tykajicich se melodické
slozky).

5) Harmonické schéma je sice v onom osmitaktovém useku v obou pisnich shodné,
zaroven je vSak podle odbornikil z hlediska jedinecnosti dila zcela vSedni a nevyznamné
(commonplace and insignificant).

6) Shoda notovych vySek sama o sobé nezaklada podobnost, rovnocenné dulezitymi
faktory jsou zde rovnéz tempo a rytmus (time and rhythm are equally important).

7) Rozdily vtempu a metru, které mezi obéma skladbami existuji, nejsou pro
posuzovani identity a shod rozhodujici; obecné v oblasti NAH nepfedstavuje zména metra
ze 3/4 na 4/4 zniCeni identity dila ¢i zplsobeni ztraty schopnosti dané hudebni téma
rozpoznat (change of time from 3/4 to 4/4 does not destroy its substantial identity, or cause
loss of recognition). K témto zménam a shoddm se zde pfistupuje v podobném duchu jako
kupft. v ptipad¢ hudebni transpozice ¢i odlisné instrumentace — provedenim zmén na bazi
spiSe aranzérské, femesIné ¢innosti.

8) Pies tuto zdkladni premisu vSak v tomto piipad€ lze objevit signifikantni rozdil
v rytmu mezi obéma pisnémi — konkrétné v prvnim taktu, v némz se v jedné pisni objevuje
Sest osmin, zatimco v t& druhé je ve stejném cCase drzena nota pulova, za niz nasleduje
akcentovana nota. Analyza hudebniho materidlu je tedy provadéna co nejpodrobnéji a
zaznamenany jsou pii posuzovani podobnosti 1 ty nejjemnéjsi rozdily a nuance, které mohou
vyvratit naiceni z idajného plagiatorstvi.

9) Podobné signifikantni rozdil je spatfovan i ve tfetim taktu, ktery zacind sice stejnou
notou, nasledné vsak v druhé skladbé autor piidava nékolik not navic.

Bylo zde tedy postupovano od porovnani forem obou skladeb, pticemz bylo paradoxné
zdiraznéno, Ze jeji zména miiZze pii ndpadné podobnosti dil¢ich hudebnich slozek onu
sluchovou shodu jesté¢ podtrhnout. Nasledné byl kvalifikovan pouzity hudebni material
zalobcovy pisn€ jako hudebni klisé, slozené z béznych hudebnich obratl, jez vSak ptesto
mohou vtvofit novou unikdtni kombinaci. Jako nevyznamné pro posudek bylo shledéno
shodné harmonické schéma stejné jako rozdily v tempu a rytmu obou skladeb, jelikoz tyto
faktory nejsou sto obé skladby dostatecné odliSit. Melodie obou pisni je pak tieba
analyzovat s piihlédnutim k jejich kinetickym slozkam.

Soudce nakonec v tomto sporu pfipustil shodu, zdrovent vSak nafidil Zalobci, aby
dokazal, ze tato byla zplsobena aktem protipravniho kopirovéni, coz ten nakonec
neprokdzal. Jak z vySe uvedeného ptikladu odborné hudebni analyzy vyplyva, ptistupuje se
k rozboru a komparaci zvlast v oblasti NAH jiz jaksi automaticky s premisou jisté

pouzivané Sablony, v niz je originalita jiz zkraje omezena a ke shodam v hudebni struktute
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tak dochazi piirozen¢ velmi Casto, proc¢ez se musi i pii odborném konkrétnim posuzovani
mozného plagiatorstvi postupovat s jistou rezervou vzhledem k celkové nivelizaci
originality slozek hudebni struktury, nesouci individualni hudebni obsah. Byt’ ten je Casto
viazen do kategorie bézny hudebni obrat, pfipousti se (opét zvlast v rozhodnutich americké
judikatury) jejich unikatni kombinaci dosazeni individualizovaného tvaru, jenz je navic i ve
znaleckych posudcich kvalifikovan esteticky krajné subjektivnimi terminy typu svébytny
puvab — kouzlo. Pravé tyto subjektivni aspekty Casto nechéavaji zaznit ve svych znaleckych

posudcich ob¢ strany ve sviij prospéch.

V soudnich pfich tak nezfidka byvaji i kontroverzni zavéry znaleckych posudku,
protoze, podobné jako v jinych oblastech, 1 zde si ob¢ protistrany nechavaji vypracovat své
vlastni odborné znalecké posudky, kazdd ve svilj prospéch, procez se tedy ve svych
vyvodech zakonité (a ¢asto diametraln¢) 1isi. Dokladem toho je napfi. ptipad Warner Bros.
v. Dundas (1987),”' v némZ se jednalo o tdajné plagiovani znamé pisnd Toma Waitse
Martha reklamni znélkou (jinglem) pro Kenco Coffee. Zalobce si nechal vypracovat
znalecky posudek renomovanym muzikologem Dr Bushem, ktery shrnul své vyvody do
dvou bodl: Zalobci byl zcizen za prvé celkovy koncept skladby majici vyvolavat
v posluchaci jakysi nostalgicky pocit starych ¢ast (the whole concept of ringing up on the
spur of the moment /or dropping in on/ an old flame to talk about old times) a za druhé
,kavarenskou* hudebni atmosféru popularni hudby 30. a 40. let 20. stoleti (the complete
musical ambience, which is a recreation of the sort of café music so popular in the ‘30s and
‘40s), cehoz bylo podle muzikologa dosazeno uzitim dobovych charakteristickych
melodickych obratl a jim odpovidajici harmonie a v neposledni fad¢ také typického soundu
téchto skladeb; totozny se vSak naléza ve star§i Waitsoveé skladbé, na niz se obvinény snazil
timto jednanim parazitovat, navic jesté i s pouzitim uryvku textové slozky Waitsovy skladby
— konkrétné fraze ,,its been so many years*. Protistrana si najala zndmého skladatele a
dirigenta Harryho Rabinowitze, ktery naopak ve svém pojednani upozornil na podobnosti
mezi zalobcovou pisni Martha a jesté starSi pisni Old Man River, z niz podle jeho soudu
Waits velmi Casto ve svém refrénu cituje. Rabinowitz oponentovy argumenty v jeho posudku
oznacil za osidné a klamné (specious) a uvedl, Ze ob¢ inkriminované fraze v obou skladbach
jsou odlisné; je vSak pochopitelné, ze provedenim jistych zmén (v pojeti a vykladu) lze
nakonec v posudku konstatovat zvukové podobnosti, nicméné ucho podle n¢j tyto zdmerné
zmény, jez maji vést k umyslnému piipodobnéni obou melodii, ned¢la, a jak je na laicky

poslech ziejmé, jedna se od druhé znacné 1isi (by making a number of changes/,] one can

¥1 Dostupné [online] na http:/cip.law.ucla.edu/cases/1980-1989/Pages/warnerbrosdundas.aspx [citovano 5. 5.
2012].
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make the two look the same/[,] as [the musicologist] has tried to do, but the ear does not
make these alterations, and in what is heard, one is quite different from the other). Pravdu

soud pritkl nakonec obvinénému a zalobu zamitl.

Ze v$ak nékdy zileZi predev§im na piesném znéni Zalobcové naroku a soudnim
vykladu (pojeti) vlastni hudebni analyzy dotéenych dél, nez na znaleckém posudku,
znazoriiuje celkem kuriozni ptipad McDonald v. Multimedia Entertainment, Inc. No. 90
Civ. 6356 (KC) (1991 U.S. Dist. LEXIS 10649 (S.D.N.Y. July 19, 1991)*°*, v némz doglo
ke sporu dvou autorti ivodnich znélek k doboveé popularni talk show Sally Jesse Raphael
Show. Verdikt soudu ve prospéch obvinéného se opiel o problematickou vlastni analyzu a
zavadéjici vyklad autorskopravni problematiky. Na prvni poslech znély ptivodni komeréni
jingle zalobce McDonalda vyrobeny ,,do Supliku“ pro producenty mozné show a pouzita
kone¢na vlastni zné¢lka jiz realizovaného potfadu obvinéného Radlauera velmi podobné,
Radlauerova je v§ak o néco del3i a obsahuje piidanou stfedni ¢ast. Zalobce viak nezazaloval
obvinén¢ho, ze okopiroval jeho jingle, ale zaméfil se pouze na Cisty kliCovy hudebni motiv
dané show, bez jakéhokoliv dal§itho hudebniho doprovodu. Tim je pouze tfitobnovy motiv,
ktery si narokoval zalobce (konkrétné zakladni ton, mala tercie sestupné od néj a od n¢j
sestupnd velka sekunda, kupt. tedy postup toni C — A — G). Pravé tento hudebné
neoriginalni tfitobnovy motiv se mize stat diky specifickému hudebnimu kontextu, jez neni
nepodobny Zalobcové verzi, z dneSniho pohledu jakousi hudebni ochrannou znamkou
zminéného potfadu. Soud nicméné postupoval atypicky, nebot” paradoxné vyloucil z tohoto
jiz samo o sob¢ oklesténého motivu onen postup velké tercie jako predmét zaloby (nalezl jej
ve star$i skladbé obvinéného a snizil tak narok zalobce zcela absurdné na jedinou notu).
Vlatni rozbor inkriminovaného celého hudebniho materidlu pak pojal jako ryze kvantitativni
a matematickou zéalezitost mechanického souctu shodnych not. Tyto metody byly uzivany ve
starSich kauzach podobného druhu, jsou vSak soucasnou pravni teorii povazovany za
nedostate¢né a zavadéjici, nebot’ ve své podstaté opomijeji velmi dulezity celkovy esteticky
ucinek a psychologicky dopad dotéené¢ho hudebniho materidlu na posluchace. Vzdy se ma
nejprve dokazat obvinénému access, tedy moznost pfistupu obzalovaného k zalobcové dilu,
které vSak podléhd ochrané copyrightu, s pfihlédnutim k pozadovanému stupni shody
(probative similarity), jez uréi znalecky posudek. Druhd ¢ast posouzeni protipravniho
pouziti (unlawful appropriation) pak mize v takovychto ptipadech zahrnovat dodate¢ny test
podobnosti skladeb odvisly od reakce laickych posluchact, ktefi posoudi, zda by vnimali

esteticky ucinek obou skladeb jako shodny i v moment¢, kdyby se v nich zamé&fili na hledani

92 Dostupné [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/1990-1999/Pages/mcdonaldmultimedia.aspx [citovano
5.5.2012].
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rozdila, jez by nasli, ale dokazali v tu chvili ignorovat.*” Rozsudek soudu postaveny na
tomto testu je vSak spravny jen v piipad¢, ze nedostatek podobnosti je dostatecné evidentni a
zfejmy, ma se tak jen vylougit jakakoliv moZnost zamény obou dél i laickym recipientem.***
Vtomto piipadé viak i pres Zalobciv znalecky posudek Stevea Karmena,*” ktery
upozornil na dalsi znacné shody tykajici se pouzitého zvukového instrumentare, celkového
tempa 1 rytmické slozky, dal konecny rozsudek soudu, vymezeny narokem Zalobce navic
neStastné pouze na onen vlastni okleStény hudebné vice nez obecny motiv, nakonec za

v s v 7.1 896
pravdu obvinénému a Zalobu zamitl.

To, ze znalecky posudek muze vyuzivat riizné druhy a typy hudebni analyzy, nazorné
doklada kauza Swirsky v. Carey 376 F. 3d 841 (9th Cir. 2004),”" v niz si Zalobci Seth
Swirsky a Warryn Campbell najali proti zalované Mariah Carey soudniho znalce,
erudovaného muzikologa Dr. Roberta Walsera z losangelské University of California. Ten

vyuzil ve svém rozboru metodu rakouského muzikologa Heinricha Schenkera®”® a pokusil

83 The test asks whether 'the ordinary observer, unless he set out to detect the disparities, would be disposed
to overlook them, and regard [the] aesthetic appeal [of the two works] as the same.” Citovano podle
judikatu ve sporu Peter Pan Fabrics, Inc. v. Martin Weiner Corp., 274 F.2d 487, 489 (2d Cir. 1960).

., Summary judgment based on the second prong is proper only if the lack of substantial similarity between
the protectable aspects of the works [is] 'so clear as to fall outside the range of disputed fact questions’
requiring resolution at trial.** Walker, 784 F.2d at 48 (citovano ve shod¢ s judikatem v piipadé Warner
Brothers, 720 F.2d, s. 239).

., (-..) The 'Sally' theme music uses a saxophone as well as the same type of synthesizer 'bell-type' sound as is
used on the Visual Music Composition [unlike the instrumentation in the television jingles]. The overall
rhythm and tempo of the Multimedia Sally Theme is identical to that of the Visual
Music Composition. “ Karmen Affid., Odst. 21. Dostupny [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/1990-
1999/Pages/mcdonaldmultimedia.aspx [citovano 6. 5. 2012].

Z odtivodnéni poroty: ,,We have listened carefully and repeatedly to plaintiffs' jingle and to the various
versions of the 'Sally’ theme, as well as to the 'Sally' television jingles. The two works share a musical
idiom, the use of a saxophone as a lead instrument, similar tempi, a common and unexceptional three-note
sequence, and the use of five notes to set the penta-syllabic lyric 'she opens your eyes.' These similarities
taken together could not be considered 'substantial’ by any reasonable jury, in light of the fundamental and
pervasive differences in melody, harmony, scoring, and structure between the two works. 7 Thus, even if any
of shared elements were copyrightable — an extremely dubious assumption — no finding of unlawful
appropriation could be supported here.

Dostupné [online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/2000-2009/Pages/swirskycarey.aspx [citovano 7. 5.
2012].

Schenkerova koncepce formy a nasledné jeji analyzy souvisi s jeho pojetim tonality, ktera se vSak vyrazné
lisi od pojeti Riemannovy funké¢ni teorie. V Schenkeroveé tzv. Stufenlehre jednim harmonickym stupném
neni chapan jeden troj- nebo Ctyfzvuk, ale vyssi jednotka, zahrnujici v horizontalnim sméru vice akordu.
Napf. ,harmonickd kadence“ je podle Schenkera tzv. Ursatz, jeden stupef, pficemz subdominantni
a dominantni funkce jsou horizontalnim prokomponovanim (Auskomponierung) toniky. Délka tseku, ktery
Ize pokladat za jeden stupen, zavisi na konkrétnich okolnostech. Na rozdil od Riemanna Schenker klade ve
svém pojeti tonality mnohem vét§i diraz na vedeni hlasi. Hudebni forma pak vznikd horizontalnim
prokomponovanim zakladniho modelu (Ursatz). Ten je ,,spodni vrstvou” hudebniho dila (Hintergrund);
nstiedni vrstvu* (Mittelgrund) tvoti horizontalni linie prokomponovavajici jednotlivé opémné body Ursatz.
Tteti ,,svrchni vrstvou” (Vordergrund) je konkrétni motivické utvafeni hudby. Viz podrobné&ji in Neue
musikalische Theorien und Phantasien (1906, 1910, 1935). Schenkerovy mysSlenky se znacné rozsifily
v americké muzikologii po 2. svétové valce, pritazlivou vlastnosti této teorie byla snaha o minimdalni
atomizovani struktury hudebniho dila. Jejim omezenim je vSak vazba na hudbu komponovanou pouze
v dur-mollovém tondlnim systému. Princip analyzy hudebniho dila pak spociva v postupné redukci
hudebniho dila na onen Ursatz, pficemz utvareni strukturniho skeletu ve stfedni fazi redukce (Mittelgrund)
poskytuje podle Schenkera moznost odlisit horsi a lepsi kompozi¢ni praci.
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se ve svém posudku subjektivné zhodnotit vyznam jednotlivych not na zaklad¢ své Cisté
auditivni analyzy. Dle nésledného soudniho vyjadieni se tak Walser dopustil Caste¢né
subjektivni analyzy (subjective intrinsic test™"), jez je dovolena vyhradné pii svédectvi laika
a nasledné taktéz pii posuzovani pfipadu soudni porotou. Vysledkem jeho ¢innosti mélo byt
Cist¢ objektivni, racionalni a odborné posouzeni redlného stavu véci (objective extrinsic

999y " konkrétné mél zjistit podobnost vyjadieni hudebnich napad.”' Tato ¢innost obecné

test
vyzaduje rozlozeni dané hudebni materie obou posuzovanych dé¢l na zédkladni stavebni prvky
a jejich porovnani, pficemz je nutné rozliSovat mezi chranénymi a nechrdnénymi prvky dila
zalobce.””” Schenkerovu metodu postupného vyd&lovani diléich rovin dila, dokud fegitel
nedosahne kone¢ného zékladniho Ursatzu, shledal soud nikoliv jako nesprédvnou, ale spise
jako zavadéjici, selektivni. Walser pii svém piepisu vlastni auditivni zkuSenosti do pisemné
podoby zamérng nékteré analyzované prvky (noty) pojal jako ornamentalni’” (zvIast
pévecké ozdoby, které mohou do zna¢né podoby zkreslit celkové vyznéni skladby) a vydélil
je v ramci svrchni ,,nepodstatné® vrstvy, aby naopak posilil ty prvky, které sam povazoval za
vzdy minimalné sporné a zalezi na konkrétnim hudebnim kontextu). Byt’ tedy de facto obé
skladby vykazovali jistou podobnost (zvlast' v refrénech), tento znalecky posudek de iure
zalobci v jeho sporu neprospél, a to i ptes to, ze Walser podstatnou podobnost shledal nejen

904

v celkovém dojmu, " ale téz v basové lince, ktera podporuje shodné harmonické funkce,

(Casteéné citovano a parafrazovano podle Karla Steinmetze, text dostupny [online] na
http://epedagog.upol.cz/eped1.2002/recenze02.htm [citovano 8. 5. 2012]. Podrobngji o Heinrichu
Schenkerovi z Ceskych zdroju kupt. Lubomir Spurny: Heinrich Schenker — ddvny neznamy. Univerzita
Palackého — vydavatelstvi, Olomouc, 2000, 186 s.
.» Whether subjectively the ordinary, reasonable person would find the total concept and feel of the [two
choruses] to be substantially similar. “ Viz soudni judikat Three Boys, 212 F.3d, s. 485. Zde citovano podle
kauzy Pasillas v. McDonald's Corp., 927 F.2d 440, 442 (9th Cir. 1991).
., The extrinsic test considers whether two works share a similarity of ideas and expression as measured by
external, objective criteria. “ Podrobnéji Smith, 84 F.3d, s. 1218. ,, Although the extrinsic test examines the
similarity of ideas and expression, it must be kept in mind that ideas by themselves are not subject to
copyright protection, only the expression of ideas is. “ Podrobnéji Rice I, 330 F.3d, s. 1174.
Samotny hudebni napad z povahy véci neni chrénitelny, vylucuje to jak americka uprava copyrightu, tak
inapt. Cesky AZ, srovnej § 2, APO je poskytnutelna pouze jeho vyjadieni — viz 1. kapitola této prace.
, Analytical dissection requires breaking the works down into their constituent elements, and comparing
those elements for proof of copying as measured by substantial similarity. “ Podrobngji kauza Rice v. Fox
Broad. Co., 148 F. Supp. 2d 1029, 1051 (C.D. Cal. 2001). ,, Because the requirement is one of substantial
similarity to protected elements of the copyrighted work, it is essential to distinguish between the protected
and unprotected material in a plaintiff's work.” Viz Rice 1, 330 F.3d, s. 1174; Apple Computer, Inc.
v. Microsoft Corp., 35 F.3d s. 1435, 1443 (9th Cir. 1994); Brown Bag, 960 F.2d, s. 1475-76. Nicmén¢
jak jiz bylo feCeno, i unikatni kombinace samostatné nechranitelnych prvki mtze zakladat APO ¢i
copyright (viz Satava v. Lowry, 323 F.3d 805, 811 (9th Cir. 2003); Apple Computer, 35 F.3d at 1445).
,,1 took that to be a matter of the singer customizing the song and regarded those notes as not structural;
they are ornamental.* Jak uvadi judikat Newton v. Diamond, 349 F.3d 591 (2003), s. 595. ,, We can
consider only [the defendant's] appropriation of the song's compositional elements and must remove from
consideration all the elements unique to [Plaintiff's] performance. *
904 (...) overall emphasis on musical notes was the same, which contributed to the impression of similarity one
hears when comparing the two songs. Dostupné [online] na http:/cip.law.ucla.edu/cases/2000-
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a poukazal rovnéz na podezielou ndhodu (suspicious coincidence), ze jsou obé skladby ve
stejné tonin€. Nazory na toto rozhodnuti soudu se lisi, nebot’ Walser patii k renomovanym
odborniklim a jeho posudek tak mohl byt i pfes mozné sporné metodologické aspekty

povazovan za relevantni a objektivni.

K objektivnim kritériim a povaze znaleckého posudku je tfeba zavérem této
subkapitoly poznamenat, ze nikde nejsou stanoveny zadné zdvazné metody, které maji byt

pouzity, ani faktory, které maji byt zkoumany.”*®

Zakladem samoziejmé zlstavaji klicové
slozky a stranky hudebni struktury, stim ze soud peclivé porovndva piedev§im vlastni
strukturu melodie hudebniho napadu (vcetné jeho konkrétniho vyjadreni), jeji frazovani,
rytmus, piipadnou textovou slozku (ktera vedle sémantické slozky vytvaii 1 vlastni
zvukomalbu), akordickou progresi vypliujici onen tsek a celkovou melodickou konturu. Jak
jsme jiz konstatovali vyse, Casto se vedle odborného znaleckého posudku vyuziva rovnéz
test bézného laického posluchace, v némz se zkouma, zda doty¢né sporné¢ misto vyvolava
u laického recipienta dojem shody.’”® Tvirci pravnich komentdit navic do moznych
hudebnich prvki, jez mohou vytvofit podminky substantial similarity hudebnich dé¢l,
pocitaji téz témbr, Casovou organizaci tonll (uzivanou v moderni notaci misto metrického
Clenéni, tzv. spatial organization), akcenty, dokonce i souhru jednotlivych nastroji
(interplay of instruments), basové linky (napf. originalni walking bass postupy i tzv.
groovy) €1 nové, inovativni nastrojové zvuky. Plyne z toho zasadni poznani, ze 20. stoleti
ina poli autorského préva rozsitilo podstatnym zptsobem (lze fici dokonce liberalizovalo)
dobach jednoznaéné podcenované ¢i prehlizené. Dokladem toho budiz ptipad Three Boys
Music v. Michael Bolton 212 F.3d 477 (9th Cir.2000), v némz byla ona podstatna shoda
(substantial similarity) dovozena z kombinace péti jinak samostatné nechranitelnych prvkia

— mimo jiné harmonické kadence, nastrojovych figur a tzv. fade-outu v zavéru.””’

2009/Pages/swirskycarey.aspx [citovano 10. 5. 2012].
905 ., Literary works, such as books, film, and television shows, are more easily broken into a small number of
discrete elements to analyze, namely plot, themes, dialogue, mood, setting, pace, characters and sequence
of events. “ Viz judikat Metcalf, 294 F.3d, s. 1073 (zde citovano podle Kouf, 16 F.3d, s. 1045).
%% yvybér z judikati, v nichZ lze obdobné postupy nalézt: Ellis v. Diffie, 177 F.3d 503, 506 (6th Cir. 1999);
Cottrill v. Spears, 2003 U.S. Dist. LEXIS 8823, 2003 WL 21223846, at *9 (E.D. Pa. May 22, 2003); Tisi
v. Patrick, 97 F. Supp. 2d 539, 543 (S.D.N.Y. 2000); McKinley v. Raye, 1998 U.S. Dist. LEXIS 3019, 1998
WL 119540, at *5 (N.D. Tex. March 10, 1998); Damiano v. Sony Music Entm't, Inc., 975 F. Supp. 623, 631
(D. N.J. 1996) — zde se pfistoupilo rovnéz k analyze pouzité instrumentace; Sylvestre v. Oswald, 1993 U.S.
Dist. LEXIS 7002, 1993 WL 179101, at *4 (S.D.N.Y. May 18, 1993); 2, 1993 WL 179101, at *4 (S.D.N.Y.
May 18, 1993) (analyzing melody and lyrics under "striking similarity"” test); Intersong-USA v. CBS, Inc.,
757 F. Supp. 274, 280 (S.D.N.Y. 1991).
(1) the title hook phrase (including the lyric, rhythm, and pitch); (2) the shifted cadence; (3) the instrumental
figures; (4) the verse/chorus relationship; and (5) the fade ending. Three Boys, 212 F.3d, s. 485. Dostupné
[online] na http://cip.law.ucla.edu/cases/2000-2009/Pages/threeboysbolton.aspx [citovano 10. 5. 2012].
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Zaroven nelze teoreticky vymezit timto zpisobem poruseni autorského prava — tedy
vyjmenovat prvky, které musi obvinény plagiarizovat, aby zaloba byla vzdy uspésna. Kazda
zaloba je specifickd, nebot’ i ptedmét zaloby — hudebni dilo — je z vySe popsané¢ho znaéné
specificky fenomén a predevS§im stoprocentné objektivné neuchopitelny. Tim je
ospravedInén jednak vyznam hudebni psychologie, jejiz stanoviska jsme v této kapitole
rovnéz pouzili, a jednak do jist¢ miry ddvame za pravdu dr. Walserovi v jeho (pro ucely

soudu ovSem sporné) hudebni analyze.

Nereflektovali jsme vSak jesté jednu velmi dilezitou vlastnost soudnich znalct, a to
jejich hudebné historickou erudici. Na zavér tak zmiiime jeSte¢ jeden (trochu kuridzni)
pfipad, v némz také sehral klicovou ulohu znalec. Na strané zalobce stal skladatel a textar
Alfred Zschiesche, ktery v roce 1933 slozil pisett Wenn die bunten Fahnen wehen a ktery
obvinil z plagiovani autory pisn¢ Da sprach der alte Hduptling der Indianer (hudba —
Werner Scharfenberger, text — Peter Wehle) z roku 1961. Obvinéni povéfili hudebniho
experta, soudniho znalce, aby ve starSich hudebnich dilech vyhledal Gseky a mista podobna
¢1 dokonce shodnd s zalobcovou pisni. Ten na zékladé analyzy hudebniho materidlu
ptedlozil jako dikazni material Haydnovo Divertimento, jehoz motiv byl dale pouzit ve
skladbé Johannese Brahmse Variace na tema Josepha Haydna, op. 56; a do tretice uvedl
jeste skladbu Jdgerchor im Freischiitz Carla Marie von Webbera. Na zaklad¢ téchto nalezl
Zschiesche svou Zzalobu stahl, byt obé sporné pisn¢ jsou si velice podobné a Zalobciiv
original je velmi zndmy. Na druhé stran¢ lze vSak argumentovat, Ze hudebni aspekty této
pisné, na nichz se konstruovala zaloba, nejsou nijak jedinecné a prikazné na zalobu pro
domnély plagiat. Jak spekuluje Hanser-Strecker, v pfipadé soudniho procesu by skutecné

byla Zaloba nejspi§ zamitnuta.’"®

3.3 Analyza vybranych feSenych kauz

vvvvvv

tykajicich se plagiatorstvi nastinit vyvoj a trendy v posuzovani a pojimani hudebnich dél
a hudebni tvorby v kontextu autorského prava. Jak jsme jiZ vySe naznacili, mantinely hudby
a hudebnich dél doznaly podstatnych zmén, do nichZ se promitlo nejen neustalé¢ uvolnovani
a roz$ifovani vyjadiovacich prostfedkti hudebnich kompozic a vznik novych kompozi¢nich
technik, ale rovnéz rozvoj nahravacich technologii a fenomény spolecenské, kupt. kulturni

globalizace, nivelizace kulturnich hodnot v tzv. mainstreamu, coz vSe podstatné¢ ovliviiuje

98 Hanser-Strecker, Carl Peter, cit. dilo 1968, s. 152.
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pojeti dila coby dle pravni definice jedine¢ného kulturniho statku. Samoziejmé praveé otazky

jedinecnosti a ptivodnosti patfi mnohdy k t€ém nejspornéjSim a nejdiskutovanéjSim.

V Evropé, spadajici pod kontinentalni pravni systém, nalezneme z tohoto tthlu pohledu
nékteré zajimavé kauzy predevSim v némeckém pravnim prostiedi, které je na rozdil od
¢eského na tyto kauzy bohatsi, pficemz je vSak na druhou stranu s ¢eskou pravni tradici
historicky propojeno. Bohatou databazi soudnich rozhodnuti vSak poskytuje podle
oc¢ekavani americka (a britskd) justice, o ¢emz svéd¢i mnoZstvi soudnich judikatd z této

oblasti.’”

Nutno dodat, ze tento vycet vSak predstavuje pouze ¢ast ptipadl (které konc¢i az
pted soudem a z nichZ plyne pro angloamericky pravni systém common law néjaky zadvazny
judikat) z mnohem vétSitho mnozstvi nafceni z plagiatorstvi (¢i 1épe feCeno protipravnich
zasahi do autorského prava, resp. copyrightu), jez se objevuji na titulcich novin ¢i
odbornych publikacich. Od roku 1850 americké federdlni soudy publikovaly mnoho
vyznamnych soudnich rozhodnuti (jen v elektronické podobé¢ jich je ve zminéné internetové
databazi ptes 120), nejvice vSak za poslednich 20 let. Znamena to tedy, Ze se pojem
hudebniho dila neustdle rozostfuje a s nim i hranice (kupf. atributy jedinecnosti), které jej
vymezuji, a které se stavaji stale ¢astéji sporné. Oproti tomu muze tento fakt indikovat také
obecnou nivelizaci tvorby, kterd se nese v duchu pouhého napliiovani jiz diive osvédcenych
a vyzkouSenych Sablon, které poskytuji samy o sobé pouze velmi limitovany prostor
k individualizaci takového hudebniho projevu. Neni ndhodou, ze drtiva vétSina sporti se tyka
oblasti NAH, ktera je finan¢né¢ daleko vice lukrativni nez oblast soudobé AH, a konkrétné
pak tzv. mainstreamu, tedy stiedniho (hlavniho) proudu, vedle oblasti hip-hopu a rapu, kde
se legélni spory vynofily v souvislosti s technikou samplovani. Nejsme také pfili§ daleko od
pravdy, spekulujeme-li o pfimé tmeéte mezi mnozstvim feSenych sporii ohledné plagiatorstvi
a isp&snosti dotéeného a tidajné plagiarizovaného dila. Usp&sna a libiva piseii predstavuje
pro napodobitele totiz jistou zdruku, kvili které stoji za to riskovat i pfipadnou Zalobu.
Plagiatorstvi obycejné vznikd napodobenim vyznamného useku nékteré dil¢i slozky hudebni
struktury, nejcastéji melodie, u niz se vSak Casto ptihlizi k dalsim zucastnénym slozkam —
kinetické slozce, harmonii, zvukovému kontextu, tedy celkovému vyjadieni dané sporné
hudebni myslenky. Jiz méné byva vlastnim pfedmétem sporu jina slozka, nicméné i takové
kauzy lze objevit (otdzka rytmického patternu ¢i unikatniho akordického sledu, dokonce
1 ptfipadného uziti vyseku textové slozky skladby). VétSinou vSak tyto faktory byvaji
samostatné problematické co do stanoveni fadného predmétu sporu, nejastéji pristupuji
pouze jako pomocné (viz vyse). V posledni dobé ale ziskdvd na mimotfaddném vyznamu

slozka témbrova — plagiarizovani jistého uspésného soundu, jeho napodobeni v Uspésné

%9 Dostupné [online] na http:/cip.law.ucla.edu/cases/Pages/default.aspx [citovano 3. 5. 2012].
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pisni prosttednictvim népadné shody v nastrojovych aranzich, v uziti podobného zvukového
kontextu, ktery laickému posluchaci bude ptipadat divérné znamy. Nejdal v tomto zachézi
pochopitelné¢ samplovani z urcité casti nahravky, které nejenze parazituje na zvukovém
kontextu, ale piimo cituje jiz konkrétni uryvek melodicko-harmonicko-rytmického modelu
cizi skladby. Celkové lze shrnout, Ze s pfibyvajicim mnozstvim kauz tykajicich se
plagiarizovani dochazi ke sniZzovani narokt na pozadavky jedinecnosti a ptivodnosti skladby.
Casto ani soud nema moznost se pii rozhodovéni o statusu jedine¢ného piivodniho dila o co
opiit, pfesto je nakonec dané skladbé poskytnut status APO, byt je jeji originalita
pfinejmensim po hudebni strance sama velice sporna.

Hlavnim otiskem tradi¢ni hudebni skladby vSak zastava melodie, kterd ve vétSing
soudnich kauz tykajicich se udajného plagiatorstvi slouzi také jako hlavni rozeznéavaci ¢i
porovnavaci znak. Jak dale uvidime, mnohdy se sice vedle vlastni melodie etabluje (posléze
1 jako samostatny) inkriminovany pfedmét sporu téz jina slozka hudebniho projevu, nebot
20. stoleti celkové rozsifilo moznosti hudebniho projevu a v lecCems tyto dalsi slozky
s melodii zrovnopravnilo. 20. stoleti vSak zaroven piedstavuje ndrtst kvantity hudebnich
projevl, coz predstavuje nepifimou uméru jejich kvality, a protoze tato kvalita neni
autorskym pravem z povahy véci feSena, mnohdy tudiz dochéazi i ke zna¢né kuridéznim

kauzam, jak uvidime nize.

3.3.1. Pripady obecného prokazovani ptivodnosti skladby

Zaméfime-li se v této chvili n