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Uvod

V této praci budeme provéfovat moZznosti analyzy a interpretace hudebnich dél,
jejichZ charakter vylucuje pouZiti tradi¢nich a zavedenych analytickych metod. Jako
uvodni konceptualni ramec nam k tomu poslouZi diskuse, ktera probihala predevSim
v anglo-americké muzikologii v dobé kolem prelomu tisicileti a za jejizZ vychozi bod

budeme povazZovat Kermanovu kritiku hudebni analyzy, formulovanou v 80. letech.

Jednou z oblasti, kde bylo pouZiti tradicni analyzy obtiZné, byla jiZ od poloviny 20.
stoleti elektroakusticka hudba. Jak v 90. letech v souvislosti s rozvojem pocitacovych
technologii ztracela tato hudba svilij vylucny akademicky charakter, vystupovala
do popredi otazka jejiho vykladu a nalézani vhodnych posluchaéskych strategii.
UkéazZeme si rizné moznosti pristupu k této hudbé ve vztahu k jejim specifiktim a také
nekteré nastroje, které jsou k tomuto ucelu k dispozici. V posledni Casti textu se
zaméfime na konkrétni priklad jednoho okrajového Zanru — tzv. noise music, Ci
v uzSim vymezeni japanoise. Ve svém vrcholném obdobi v 90. letech se jednalo
o zvukovou produkci patrné nejvice vzdalenou tomu, co si obvykle predstavime
pod pojmem hudba. Na prikladé analyzy vybrané skladby ukaZeme limity tradicniho
analytického pristupu a nékteré moznosti, jak takovou hudbu uchopit. V samotném
zavéru zminime nékteré aktualni konsekvence, které s naSimi tivahami souviseji nebo
z nich vyplyvaji. Ty jsou zamérené predevsim na ukoly a cile muzikologické prace
v oblasti okrajovych Zanrt a kategorii, v neustéle se vyvijejicim déni na samém okraji

pojmu hudba.

Nejprve zde ovSem stru¢né nastinime predmét prace, na coZ navaze podkapitola
vénujici se definici hlavnich pojmi; ta se tak zaroven stane presnéjSim a detailnéjSim
vymezenim daného predmétu. Nasledovat bude vytyceni cilti prace a predbézny popis

metod, které budeme v jednotlivych ¢astech prace pouZivat.

Pfedmét
Predmétem této prace je oblast elektroakustické hudby a noise music (oba terminy
budou definovany v nasledujici podkapitole), v uzZSim slova smyslu pak hudebni

analyza téchto typti hudby a dal$i moZnosti jejich teoretického uchopeni.



Zakladni terminologie
Cilem téchto odstavcl je vymezit pojmy pro potfeby této prace, nikoliv vymyslet
obecné definice. Je pfi tom neustale nutné mit na paméti, Ze hranice zde vymezenych

oblasti jsou neostré. Specifické terminy budeme v textu uvadét kurzivou.

Tradiéni hudba

JelikoZ elektroakustickd i noisova hudba, jimiZ se budeme v této studii prevaziné
zabyvat, jsou v jistétm smyslu protipdlem bézné, obvyklé hudby, hudby bez
piivlastki, bylo by dobré si zkraje upfesnit, co takovou béZnou hudbou rozumime a
jaké jsou jeji zakladni atributy. Shodnéme se zde bez naroku na presnost na tom, Ze
budeme mit na mysli hudbu, jiZ jsme vSeobecné nejvice vystaveni — at’ uz jako
historickému dédictvi, ¢i aktualni pritomnosti. Proto bychom do této skupiny (alesponi
v naSem kulturnim okruhu) zaradili jak tzv. vaZznou hudbu predevSim klasicko-
romantického typu, tak vétSinu béZzné pop music. Klicové vlastnosti této hudby lze

strucné shrnout takto:

e Zakladnimi jednotkami jsou diskrétni tony, majici urcité ladéni a délku; jejich
ladéni neni libovolné, ale je omezeno na mnoZinu frekvenci odpovidajicich
pouZitému ténovému systému. Z téchto zakladnich jednotek (téni) se dale
tvori sloZené struktury na rtiznych hierarchickych trovnich a s rtiznou mirou
komplexity: melodie, souzvuky, kinetické vztahy, na vyssi urovni pak funkcni
harmonie, tonalita a hudebni formy opét o rizné mire sloZitosti — od periody

pres strofickou pisel po sonatovou vétu.

Takovou hudbu budeme v textu dale oznacovat terminem tradic¢ni hudba'; stejné tak
¢ini i autori hesla Electroacoustic Music v The New Grove Dictionary of Music and

Musicians (Emmerson a Smalley 2001, s. 3).

Elektroakusticka hudba

The New Grove Dictionary of Music and Musicians definuje elektroakustickou hudbu
takto: ,,Music in which electronic technology, now primarily computer based, is used
to access, generate, explore and configure sound materials, and in which loudspeakers

are the prime medium of transmission“ (Emmerson a Smalley 2001, s. 1).

1 NaSe pouZiti tohoto terminu nema nic spolec¢ného s jeho etnomuzikologickym vyznamem,
oznacujicim hudbu tradi¢nich spolecenstvi.



Tato definice je ovSem pfiliS vSeobjimajici a navic se zabyva hudbou pouze z pohledu

zdrojti zvuku. Pro naSe tcely ji proto jeSté rozsifime ve dvou smérech:

e Zahrneme do ni pouze takovou hudbu, pro niZ je pouZiti elektronickych
technologii zasadni — nebylo by ji tedy mozZné vytvaret ani prezentovat

v Zadném pripadé a v Zadné podobé bez nich.

e Budeme uvaZovat pouze takovou hudbu, kterd zcela nebo ve znaCné mire

postrada vySe popsané atributy tradicni hudby a nejsou pro ni podstatné.

Na hudbu, ktera je sice elektroakusticka z hlediska pivodu zvuki, ale tradic¢ni
atributy v hojné mife ma4, lze totiZ aplikovat zavedené metody analyzy a proto leZi
mimo oblast zajmu této prace.” V potaz naopak vibec nebereme, zda je hudba
primarné urcena k plnéni estetické €i jinych funkci; podstatné neni ani to, zda jde
o hudbu tzv. artificidlni ¢i nikoliv.> Elektroakustickou hudbu budeme v tomto textu

déale oznacovat terminem EA hudba.*

Noise Music

V této studii se nebudeme zabyvat vSemi vyznamy znaCné Sirokého pojmu noise.
Také hudebni oblast, nazyvana noise, je pfili§ vSeobsahla a velmi neostfe ohranicena>;
pro naSe potfeby budeme pouZivat termin noise music pro specifickou hudbu, jejiz
japonoise ¢i harsh noise a je spojovana s projekty ¢i performery jako Merzbow,
Incapacitants, CCCC ¢i Hiroshi Hasegawa. Toto uzké vymezeni jsme zvolili z toho

diivodu, Ze zde je extrémni charakter tohoto typu hudby nejpatrnéjsi, cozZ se nam pro

2 Pro dplnost je vhodné dodat, Ze nemalé cast soudobé vazné hudby lezZi v Sedé z6né mezi hranicemi
pojmt tradicni a elektroakustickd hudba, jak jsme je zde pracovné vymezili.

3 Na webovych strankach EARS (EARS 2004), zabyvajicich se EA hudbou, je uvedeno pres 70
zanri a kategorii elektroakustické hudby od Musique Concréte po techno.

4 Leigh Landy v Gvodu své knihy (Landy 2007, s. 9-19) diskutuje mozZnosti vyuzZiti nékterého z
osmi existujicich termind, oznacujicich hudbu, jeZ je primarné zaloZena na zvucich a nikoliv
ténech (mj. organised sound, sonic art, electronic music, electroacoustic music a dalsi). V zavéru
se rozhoduje mezi dvéma moZnostmi — bud’ pouZivat néktery ze zavedenych (ale pro jeho tcely ne
zcela vhodnych) termini a nebo své vlastni oznaceni sound-based music (jako opozitum k terminu
note-based music); nakonec jeho argumenty hovofii ve prospéch druhé varianty. My ovSem
zlistaneme u zauzivaného pojmu elektroakustickd hudba (EA hudba) ve smyslu vySe uvedené
zpresnéné definice.

5 Co vse lze pojmem noise z hlediska Zanrii oznacit: ,,,Noise‘ not only designates the no-man’s-land
between electro-acoustic investigation, free improvisation, avant-garde experiment, and sound art;
more interestingly, it refers to anomalous zones of interference between genres: between post-punk
and free jazz; between musique concrete and folk; between stochastic composition and art brut.
(Brassier 2009, s. 62)



naSe zkoumani hodi. Podrobnéjsi popis tohoto druhu zvukové produkce uvedeme
pozdéji.

Cile prace

Ze vSeho, co jsme aZ doposud napsali, vyplyvaji hlavni dva cile této prace:

e Ovérit, zda plati, Ze pro EA hudbu existuji nastroje, které umoznuji provést

analyzu a interpretaci hudebnich dél v této oblasti.

e Teoreticky i prakticky provéfit, zda jsou tyto nastroje vhodné i pro analyzy
natolik extrémnich Zanrd, jako je noise music, pripadné zda pro né existuji jiné
metody a pristupy.

K zodpovézeni téchto otazek se propracujeme prostrednictvim dil¢ich cili, mezi néz
patfi:

e Strucné pribliZeni vybranych aspektii post-kermanovské diskuse od konce 80.

let.

e Popis nastrojii, metod a posluchac¢skych strategii, umoziujicich smysluplné

uchopeni skladeb z oblasti EA hudby.
e Obecna charakteristika noise music a jeji dopad na mozZnosti analytické prace.
e Provedeni praktické analyzy casti konkrétni skladby z oblasti noise music.
e Nastin a diskuse dalSich mozZnosti pristupu k noise music.

Zavérem celé prace bude vyhodnoceni cili a pfipadné navrhy na zaméteni dalSiho

vyzkumu.

Metoda

Prvni cast prace bude kompilace vybranych zdroji. Vychodiskem budou stati Josepha
Kermana a Roberta P. Morgana a na né navazujici diskuse, doplnéné dalSimi

prispévky tak, abychom ziskali prehledny pohled na vybrana témata.

V casti o EA hudbé budeme kombinovat kompilaci, vyklad pojmt a jejich aplikaci
na dany typ hudby, v Casti o noise music k tomu pridame i vlastni analytickou praci,
popis pouzitych nastrojii a reflexi vlastnich posluchac¢skych zkuSenosti. Soucésti

téchto praci bude i aplikace nastroji, vyvinutych ptivodné pro jiné typy hudby.



Stav badani a pouzité zdroje

Tato prace ma prevazné synteticky charakter. VétSina kapitol je tvofena pomoci
pristupu, v némz prevlada vybér, interpretace a syntéza rtiznych zdroji a pohledd,
které budou strucné popsany v této kapitole. Vyjimkou je prakticka ukazka analyzy
jedné skladby z oblasti noise music, kterd bude od zadkladi mym vlastnim

prispévkem, protoZe dosavadni analyzy tohoto typu hudby prakticky neexistuji.

Post-kermanovska diskuse o hudebni analyze

Tato Cast prace se zabyva nékterymi aspekty anglo-americké muzikologické diskuse
kolem prelomu tisicileti. Vychodiskem je kontroverzni stat’ Josepha Kermana How
We Got into Analysis, and How to Get out (Kerman 1980). Shrnuti akademického
diskursu, ktery nasledoval po Kermanové vystoupeni lze nalézt v tivodu Nicholasem
Cookem a Markem Everistem sestavené knize Rethinkig Music (Cook a Everist
2010). Zvlastni pozornost jsme vénovali predevSim dvéma debatam z tohoto obdobi.
Prvni z nich se tykala tlohy historického kontextu pfi interpretaci hudebniho dila
(minéna interpretace ve védeckém, nikoliv v hudebnim vyznamu - tedy jako
pochopeni ¢i vysvétleni, nikoliv jako provedeni) a vztahu mezi timto kontextem a
analyzou dila a vedli ji Lawrence Kramer (1992) a Gary Tomlinson (1993). Druhou
diskusi rozpoutal Robert P. Morgan svym ¢lankem The Concept of Unity and Musical
Analysis na strankach Music Analysis (Morgan 2003), v niZ se kriticky vyjadfoval
k analyzam péti vyznamnych muzikologt. Ti vSichni reagovali v nasledujicim Cislem
téhoZ odborného periodika, pro naSe potfeby jsme vyuZili tfi z nich (Agawu 2004,
Dubiel 2004, Kramer 2004). Odpovéd Kofi Agawu se svym obsahem i nazvem (How
We Got out of Analysis, and How to Get Back in Again) spiSe neZ k Morganové utoku

vraci k vySe zminované Kermanoveé stati.

V kapitole jsme vyuZili i nékteré dalsi stati, na néZ je v textu naleZité odkazovano.
Dilezitym zdrojem k Gvaham o hudebni analyze byla téZ kniha A Guide to Musical

Analysis Nicholase Cooka (1987).

Analyzy EA hudby

Prvnim vyznamnym a dodnes citovanym dilem o analyze EA hudby bylo spis Pierra
Schaeffera Traité des objets musicaux, vydany v originale jiZ v roce 1966 (Schaeffer

2017).



V souCasné dobé nachazime hlavni centra vyzkumu nejvice v Britanii, predevsim

na téchto tfech univerzitach:

e De Monfort University Leicester (prof. Emerson, prof. Landy a mnozZstvi
jejich studentti); Leigh Landy je zaroven editorem Zurnalu Organised Sound,

ktery se timto typem hudby soustavné zabyva.

e University of Huddersfield (prof. Clarke — autor konceptu Interactive Aural

approaches to the analysis of music).

e (City, University of London (Denis Smalley — skladatel a autor analytického

konceptu Spectromorphology).

Jmenované osobnosti (a jejich Zaci jsou) jsou autory jak mnoha teoretickych stati, tak
konkrétnich analyz (Clarke 2012, Emmerson 2007, Emmerson a Landy 2016, Landy
2007, Smalley 1997). Emmerson a Smalley jsou mj. téZ autori hesla Electroacoustic

Music v GMO (Emmerson a Smalley 2001).

Ukazku rtznych pristupti k analyzdm EA hudby shromazdila Mary Simoni (2006).
Na De Monfort University Leicester vznikla téZ webova stranka, na niZ jsou
shromazdény jak analyzy EA hudby riznych autord, tak odkazy na analytické metody
a nastroje, vhodné pro tento typ hudby (OREMA 2016).

Formalni analyza skladby Zanru noise music

Analyz noise music je jako Safranu. Pfed dvandcti lety dokonce prof. Landy napsal:
,»Although I have had students attempt to analyze noise music, I am not aware of
published analyses thus far.“ (Landy 2007, s. 129). V tomtéZ roce se pokousi Hegarty
slovné popsat pribéh nékterych skladeb Merzbow, coz vzhledem k absenci vhodné
terminologie vyzniva rozpacité (Hegarty 2007, s. 158-163). Mné se podaftilo nalézt

pouze jedinou skutecnou (strukturalni) analyzu noise music (Amelides 2012).

Jiné pfristupy k noise music

V této kapitole vychazim predevSim ze své vlastni bakalarské prace (Kubicek 2017),
ve které je uvedeno mnoZstvi zdroji k tomuto tématu. Vzhledem k ponékud
odliSnému thlu pohledu byly vyuZity i nékteré nové zdroje (Kramer 1981, Hegarty
2013).



How We Got into Analysis...

...and How to Get out — to je nazev studie Josepha Kermana (Kerman 1980), jejiZ
hlavni ideou byla kritika formalismu a konceptu organicismu v hudebni analyze.
Kerman zde poukazuje na to, Ze hudebni analyza v poslednich letech (pfed vydanim
jeho eseje) se snazi ptisobit jako exaktni véda, zabyvajici se pouze formalnimi vztahy
a nikoliv hodnotami a jejich kritérii. Hodnota mistrovskych dél kanonu klasické
evropské hudby se mlcky predpokladd. Kerman ovSem tvrdi, Ze ve skuteCnosti
analyza Zadnou exaktni védou neni, nybrZ je zaloZena na ideologii, kteryZto pojem
definuje jako ,a fairly coherent set of ideas brought together not for strictly
intellectual purposes but in the service of some strongly held communal belief“ (Ibid.,
s. 314). Touto virou byla v pfipadé analyzy vira v ,,overriding aesthetic value of the

instrumental music of the great German tradition“.

Kerman poté pouZije historicky pohled k tomu, aby ukazal, jak se v teoretickych
dilech Forkelovych, Hanslickovych ¢i pozdéji Schénbergovych postupné vyvijel
koncept organické jednoty; zaroven pritom ukazuje, jak se analyza stala prostfedkem,
slouzicim k odkryvani této skryté jednoty jakoZto fundamentalni sily, o niZ se mélo
VéFit, Ze pravé ona zajiStuje mistrovskym diliim jejich hodnotu. Idea organicismu a
analyza se tak propojily do nerozlu¢ného svazku ve kterém analyza ,,[...] exists to
articulate the concept of organicism, which in turn exists as the value system of the
ideology“. (Ibid., s. 318) Mezi ideologii, analyzou, organicismem a hodnotou Kerman
vidi zfetelnou souvislost: ,,From the standpoint of the ruling ideology, analysis exists
for the purpose of demonstrating organicism, and organicism exists for the purpose of

validating a certain body of works of art.” (Ibid., s. 315)

Koncept organické jednoty se tak stal jakymsi implicitnim kritériem estetické
hodnoty hudby vSeobecné. Na to poukazuje Kerman, kdyZ v zavéru citované studie
fika: ,,What is important is to find ways of dealing responsibly with other kinds of

aesthetic value in music besides organicism.“ (Ibid., s. 331)

Neni divu, Ze takovy pohled na analyzu vyvolal ostré spory a kontroverze. Nicholas
Cook ho pozdéji nazval ,cruel caricature of analysis“ - aniZ by ovSem upiral
opravnénost nazoru, Ze ,,analysis was seen as suspect because it attempted to provide
,purely musical (that is to say, formalistic) explanations for what were in reality

socially mediated meanings [...]“ (Cook a Everist 2010, s. xi).



I kdyZ nechceme vyznam Kermanova ttoku precefiovat, prinejmensim muzZeme Fici,
Ze stal u pocatku procesu, v némZz muzikologie v obdobi kolem prelomu tisicileti
rozsifovala riznymi smeéry zptlisoby svého nahliZeni na hudbu. Jak se tyto diskuse,
odehravajicimi se pod riznymi hesly — at’ uz to byl postmodernismus, New Criticism

¢i New Musicology — dotykaly hudebni analyzy?

Lze patrné souhlasit s Kermanovymi vyvody, Ze v jakési kontrapozici
k ,romantickému“ 19. stoleti s jeho hledanim ideje atd. v hudbé se v pribéhu 20.
stoleti hudebni analyza priklonila mnohem vice ke konceptu autonomniho hudebniho
dila a jeho interpretaci na zakladé jeho formalni vnitfni struktury. V nami sledovaném
obdobi, tedy na konci 20. na pocatku 21. stoleti, pak mtiZeme byt svédky snahy
prekonat tyto tendence. Do popredi zdjmu se dostava snaha najit vyznam dila
prostfednictvim interpretace dila v jeho kontextu. Na prikladu debaty mezi Lawrence
Kramerem (Kramer 1992) a Gary Tomlinsonem (Tomlinson 1993) lze ukazat
rozdilnou miru ochoty opustit pfi hledani vyznamu skladbu samu a zabyvat se vice
Sirokym historickym a kulturnim kontextem jejiho vzniku. Na rozdil od Kramera,
ktery usiluje o nalezeni mimohudebnich vyznami prostiednictvim kontexti
vytvafenych vykladem samotného hudebniho dila, pro Tomlinsona je kulturni
kontext, v némZ dilo vzniklo, tim co umoZiiuje co nejuplnéjsi pochopeni jeho

vyznamu.

Meanings arise from the connections of one sign to others in its context;
without such a cultural context there is no meaning, no communication.
[...] Every attempt at understanding involves an act of translation, the
entangling, so to speak, of slightly or greatly differing webs [...]
(Tomlinson 1984, s. 351)

Tomlinson zéaroven zdiraziuje, Ze metody, pomoci nichZ jsme schopni kulturni
kontext poznavat ,,are not predictable and cannot be productively generalized; they
are defined anew by the events and meanings of each context we construct.“ (Ibid.,
s. 352) Explicitni zdtiraznéni faktu, Ze metody vyzkumu jsou zavislé na kulturnim
kontextu, jimZ se badani zabyva, tuzce souvisi s rozSifovanim predmétného pole
muzikologického badani v oborech jako etnomuzikologie ¢i pop culture a pop music
studies; neméné inspirativni je v tomto sméru i studium hudby prizmatem takovych
sociologickych pojmi, jako je vztah hudby a formovani individudlni i skupinové

identity, genderu atd. Toto téma je vSak znacné vSeobsahlé a dalece presahuje cile i
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mozZnosti této prace; pro nas ma naopak pouze okrajovy a orientacni vyznam, proto se

jim nebudeme detailnéji zabyvat.

Za druhé mtZzeme vidét snahu znovu promyslet koncepty a metody hudebni analyzy.
V prvni fadé se to tyka konceptu jednoty. Odhalovani organické jednoty skryté
hluboko pod povrchem skladby bylo po dlouhou dobu hlavnim smyslem a cilem
hudebni analyzy; i umirnéné pokusy nékterych muzikologli zpochybnit ve svych
analyzach takové pojeti zplsobily rusnou vymeénu nazort.® Prvni nesndz, kterd se
zdala problematizovat jak samotny koncept, tak i debatu o ném, byla nejasnost
samotného pojmu jednoty. Tak napriklad Jonathan D. Kramer piSe, Ze je nutné vést
diskusi ,,of just what unity is and where it resides - in the score, in the performance, in
the composer’s mind, in the listener’s mind, or elsewhere“. RozliSuje pfitom mezi
,» textual unity‘, seeming to emanate from the music“ a ,,,perceptual unity‘, being part
of the listener‘s cognitive process® (Kramer 2004, s. 365). PovSimnéme si zde ukroku
od jednoty, obsaZené v samotné kompozici, k jednoté zaZivané posluchacem;
s potfebou rozliSeni mezi obsahem skladby a posluchacovym proZivanim se budeme
v této praci setkavat opakované. TéhoZ problému se dotyka téZ Fred E. Maus: ,,[...]
when one has an experience of musical unity, what is it that is unified?* (Maus 2010,
s. 178, kurziva FEM). Jadro tohoto problému podle néj spociva ,,in the assumption
that compositions are the primary bearers of unity.“ Co kdyz se ovSem rozhodneme
tento predpoklad neprijmout? Co by pak mélo byt onim nositelem jednoty, kdyZ ne
kompozice? V prvni fadé ,,an experience, a musical experience*’ - dale pak specificky
,world“, svét hudebni skladby, oddéleny od kaZdodenniho svéta a nakonec jeSté

hudbou konstituovany pribéh, ,,story*:

An experience, according to Dewey, is both ,demarcated from* the
,stream of experience‘ or other individual experiences, hence separate,
and ,integrated within‘ experience, hence somehow continuous with, or

in contact with, the rest of one‘s life. [...] A listener may have a unified

6 Viz napriklad debatu na strankach casopisu Music Analysis, kdy na kritiku R. P. Morgana (Morgan
2003) ohledné pojeti jednoty v konkrétnich analyzach péti autorti zareagovali hned v nasledujicim
Cisle vSichni dotceni.

7  Maus se zde odkazuje na dilo Johna Dewey (DEWEY, John. Art as Experience. New York 1980).
Autor zde rozliSuje mezi prozivdnim (,,experience®), které tvori souvisly proud v béhu
kazdodenniho Zivota, a proZitkem (,,an experience®), jenz je na jedné strané integrovan do proudu
prozivani, ale na druhé strané ohranicen vnitni jednotou, odliSnou od okolniho proudu proZivani.
Tyto prozitky maji svij tvar a individuélni kvality, mohou se stavat vyznamnymi milniky a
referencnimi body v proudu prozivani. Umélecky zéZzitek, napt. poslech hudebni skladby, je
jednim z pfikladti takového ohraniCeného, vnitiné jednotného prozitku.
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experience, and that experience may include the imagining of a fictional
world, and the events within that fictional world may form a story. (Ibid.,

5.178-183)

NepriliS uctivé se na adresu konceptu unity vyjadfil i Joseph Dubiel v citované
diskusi s Morganem, kdyZ jeho pristup k analyze oznacuje jako ,,odhalovani

podobnosti“ (discovery of resemblances) a poté dodava:

Unity is simply the story that can be told to make this rather narrow
activity look as significant as possible. Similarity is inflated to
relatedness, to preparation, to coherence, to motivation - to unity. [...]
The effect of a resemblance between two passages is not always an effect
of logic or order or preparation or consequence. It may also be
incongruity or paradox or anything else. Resemblance, like any other
property, is open to interpretation in context whenever it arises. (Dubiel

2004, s. 381)

Jisté neni tfeba zdlraznovat, Ze podobnost je vZdy doprovazena nepodobnosti a
jednota nejednotou (disunity) — a to jak horizontalné v Case, tak vertikalné na drovni
jednotlivych slozek hudby. Kramer pouZivéa analogii s dvojici pojmi ,konsonance‘ a
,disonance‘ - kdy druhy jmenovany je samostatnou hodnotou a nikoliv jen
nedostatkem prvého. Obdobné plati: "Disunity needs to be appreciated not only as the
absence of unity, but also as a musical experience in and of itself." (Kramer 2004,
s. 362). A Kramer rozviji tuto analogii jeSté dale a ukazuje, Ze obdobné jako
ve 20. stoleti vyznam disonance radikalné vzrostl na tikor konsonance, tak v soudobé
hudbé vzriistd vyznam nejednoty (disunity) na tkor unity (Ibid., s. 362). CoZ ovSem
stavi analytiky pred novou vyzvu, nebot’ ,[...] analyses that seek to understand the
means and purposes of musical disunity [...] do indeed offer listening strategies to
deal meaningfully with the experiences of musical conflicts and inconsistencies.”
(Ibid., s. 366). Kramer na zavér upozoriuje, Ze pro leckteré analytiky toto mize byt

bolestné:

Analysts who utilise traditional unity-based methodologies may well feel
threatened by exhortations to pay attention to disunity, irrationality,
illogicity, non sequiturs, etc. Their feeling of being threatened is

understandable. After all, such analysts have invested years honing their
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skills. Indeed, analysts have operated within the paradigm of unity for

generations. (Ibid., s. 369)

To nas privadi ke tfetimu a poslednimu tématu, jimZ se chceme v tomto stru¢ném

exkurzu zabyvat, a to je hledani smyslu a cil analyzy.

Pokud bychom chtéli najit sjednocujici ideu, kterd by charakterizovala zmény
v nahledu na podstatu hudebni analyzy v dobé kolem prelomu tisicileti, mohli
bychom ji snad jen s mirnou nadsazkou definovat jako tsili vnimat analyzu méné jako

védu a vice jako uméni ¢i hru.®

Analyza jakoZto véda méla prinaSet jednoznacné vysledky. Tento pozitivisticky thel
pohledu by znamenal, Ze ,spravné“ provedena analyza by meéla dat ,,spravné“
pochopeni daného kusu. K tomu bylo nutné, aby analytik pomoci ,,spravné®
formalistické techniky, vychazejici z detailniho ¢teni notového zapisu, odhalil celé
hierarchie hlubinnych strukturdlnich souvislosti a tonalnich, motivickych ¢i jinych
vztaht.’ PouCeny poslucha¢ se pak mél ponofit do téchto hlubin skrze strukturdlni
poslech (structural listening). Nicholas Cook ukazuje, jak se vysledky analyzy,
obdarené zdanim védecké zavaznosti, staly kritériem pro posuzovani estetické
hodnoty. To je ovSem z nékolika divodd problematické. Takova estetika totiz
zdiraznuje strukturalni vztahy na tkor ,,nepodstatnych® ozdob a precenuje to, co je
skryto v hlubinach, na tikor toho, co slySime na povrchu; diiraz na organickou jednotu
pak muze vést az k faleSnému predpokladu jakési nevyhnutelnosti, s niz si urcité
usporadani nékterych strukturalnich vazeb ve skladbé ,,vynucuje“ urcité usporadani

dalSich, pokud nema dojit k deficitu estetické hodnoty skladby.

Dalsi problém, ktery Cook nazyva esteticky determinismus, spociva ve snaze odvodit
estetické vlastnosti pfimo z hudebni struktury, uloZené ve formalizovaném notovém

zapisu.' Dusledkem je ,the ,deletion of the listener‘ as a free agent; he is replaced by

8 N. Cook ovSem v této souvislosti upozoriiuje na to, Ze takovy pristup nema nic spolecného se
svévoli a nevazanosti a nabizi kritéria, jak odliSit dobrou analyzu od Spatné; hlavnim (byt’ nikoliv
jedinym) kritériem je, nakolik takova analyza dokazZe svému ctenari hudebni skladbu skute¢né
pribliZit (Cook 1987, s. 229 a nésl.).

9  Schenkerovska metoda neni jedinym, zato vSak nejnazornéjsim prikladem takové techniky. Vice
ke vztahu povrchu skladby a jejich hierarchickych hlubinnych struktur v souvislosti se
Schenkerovou metodou i o jejim ideologickém pozadi viz (Fink 2010).

10 Noty ovSem obsahuji pouze specifickou ¢ast informace o skladbé. Cook upozoriiuje i na to, v jak
velké mife transkripce hudby ovliviiuje to, co jsme schopni v ni néasledné slySet (Cook 1987, s. 225
a nasl.).
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a theory which correlates the material properties of the music with the appropriate
aesthetic response [...]“ (Cook 1987, s. 223)." Tak se znovu setkdvame s jednou
z nejcastéjSich myslenek v téchto diskusich: jak uzptisobit hudebni analyzy tak, aby
v nich vyraznéjsi roli sehral poslucha¢ — a to jednak jako jeji doposud cCasto

opomijeny prijemce a jednak jako jeji soucast.

V neposledni fadé je téZ nutné nezapominat na fakt, Ze takto odvozena esteticka
kritéria odpovidaji urcité epoSe, kulture, stylu ¢i Zanru a je pfinejmensim neplodné a
zavadéjici, aplikovat je mechanicky na hudbu jinych epoch ¢i kultur, styli a Zanra.
Toto tvrzeni by se zdalo aZ prili$ trivialni — kdybychom casto nebyli svédky snahy
vice ¢i méné zjevné aplikovat pravidla, ziskana strukturalni analyzou mistrovskych
dél klasické tradice evropské hudby, na posuzovéni estetické hodnoty jinych druht
hudby, at uZ se jednd napf. o hudbu z oblasti rocku a popu a nebo o hudbu

pochézejici ze zcela jiného etnického a kulturniho okruhu.'

VSechno se ale zméni, pokud odmitneme uvodni premisu — Ze totiZ existuje jakési
,»spravné“ pochopeni skladby, kterého se lze dobrat ,,spravné® provedenou analyzou,
popripadé sérii stale se zpresiujicich analyz, z nichZz kaZda vychazi
z nakumulovanych vysledki svych predchidkyn. Proti pozitivismu (jehoz
nepfiznanym podhoubim je podle Kofi Agawu presvédceni, Ze v modernim
ekonomickém systému musi i akademické aktivity vZdy prinasSet jednoznacné a
meéfitelné vysledky) razem stoji jina, hravéjsSi predstava: analyza je vZidy novou
interpretaci dila, nezavislou na predchozich analyzach téhoZ dila, opakovanym
znovuvynalézanim kola (Agawu 2004, s. 275). Analytik a poslucha¢ dohromady hraji

hru s nenulovym souctem — a s otevienym koncem:

[...] analysis sharpens the listener's ear, enhances perception and, in the

best of cases, deepens appreciation. Detailed and intensive scrutiny of a

11 Podobné hlasy ovSem samoziejmé zaznivaly i diive. Kuprikladu jiz ke konci 20. let — tedy v dobé,
kdy hudebni védy a hudebni teorie (a konec konct hudba viibec) prodélavaly prekotny vyvoj a kdy
mimo jiné H. Schenker precizoval v ramci své Schichtenlehre svoje uceni o vrstvach a jejich
hierarchiich — Boris V. Asafjev nabadal, abychom se vyvarovali ,,abstraktniho postihovani formy
jako schématu vizudlIni analyzou neslySnych horizontal a vertikal“; takovéto abstrahovani je podle
néj vyplodem ,,slepé viry, Ze se cela hudba da vtésnat do schémat“ (Asafjev 1965, s. 125, kurziva
JK).

12 Jeden piiklad za vSechny. Roger Scruton povazuje rockovou skupinu U2 za ,,nezptisobilou“ a jeji
hudbu za ,,ménécennou” a ,,prazdnou”, coz odivodiiuje nasledujicimi slovy: ,,Ak ma popova
piesen statickl basovti liniu, okypteny vnitorny hlas, mechanicky generovany rytmus a vokalnu
liniu, v ktorej niet synkop ani prizvukov, tak ju m6Zeme bez v3etkého, vylucne na zaklade
uvedenych dovodov, pokladat’ za menejcennu.“ (Scruton 20009, s. 247)
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work brings one into close contact with the musical material, leaving the
analyst permanently transformed by the experience. (Agawu 2004, s.

270)

Musical analysis can be seen as a way that analysts work on themselves
to understand and improve their experiences of music they have chosen,
as well as offering the possibility of musical self improvement to their

readers. (Guck 2006, s. 207)

Agawu zachazi dokonce jeSté dal, kdyZ vlastni cil analyzy vidi nikoliv v jejim
vysledku, ale v samotném procesu: ,,[...] the more fundamental motivation lies in the
desire to inhabit temporarily a certain sonic world — and to enjoy the sensuous

pleasure of so doing.” (Agawu 2004, s. 274-275)
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O analyze EA hudby

Obecnhé poznamky

Doposud jsme se vénovali spiSe obecnym pohledim na analyzu, kterd navic

vychazela z kanonu hudby 18. a predevsim 19. stoleti. Nyni je jiZ na Case vénovat se

konkrétnéji analyzam hudby, ktera se od tradicni hudby v mnoha ohledech lisi — totiz

EA hudby, pres niZ se postupné dopracujeme aZz k noise music jakoZto jejimu

extrémnimu subzanru.

Tak jako u jinych Cinnosti i pri tvorbé hudebni analyzy bychom si méli na zacatku

prace udélat jasno ve tfech otazkach: o co jde, pro¢ o to jde a pro koho to délame."

Na tyto otazky budeme odpovidat u tradicni a EA hudby rtzné, vzhledem k jejich

odlisné povaze. Proto bude dobré zacit tim, Ze si pripomeneme duleZzitd specifika

EA hudby. Ta jsou dana tfemi zasadnimi pri¢inami:

rozdily v charakteru a klicovych atributech u tradicni a EA hudby — vlastnosti
podstatné pro tradicni hudbu (pfedevSim vztahy harmonicko-tondlni a
melodicko-tematické, jeZz spolecné byly zdkladem ustadlenych formovych
utvard) bud’ v EA hudbé nejsou viibec pritomné nebo ztraceji sviij prioritni
vyznam; misto nich nastupuji nové klicové atributy: tembralni a spektralni
vlastnosti zvukovych objekt'* vcetné jejich zmén v Case, horizontdlni i
vertikalni vzdjemné vztahy zvukovych objektd, vztah zvukovych objektl

k spektralnimu, akustickému a v procesu reprodukce i fyzickému prostoru ad.

rozdilny rozsah jejich historie (vCetné na dosavadnich analyzach zaloZené
historie formulovani jejich teorii a estetik); relativné kratka historie EA hudby
se navic cele odehrava v dobé, kdyZ jiZ neexistuji Zadné obecné zavazné
kompozi¢ni a hudebné teoretické systémy, normy a pravidla, na kterych by

bylo mozZné zaloZit viceméné univerzalné pouZzitelné analytické metody

13 Ke klasifikaci typt analyz a analytickych pristupt viz napriklad heslo Analysis v The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, tfeti kapitola - The role of method in musical analysis (Bent a
Pople, 2001).

14 Budeme nadéle pouZivat Cesky preklad terminu sound object (ve francouzském originale Objet
sonore, vyskytuje se i preklad sonic object), ktery v kontextu EA hudby zavedl Pierre Schaeffer.
BliZe viz déale v této kapitole.
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® rozdily mezi stylovou jednotou na strané jedné (dokonce i tradicni hudba
riznych epoch stale sdili nékteré zakladni principy) a pestrou smési znacné

diferencovanych Zanrti na strané druhé

Pristoupime-li k provadéni analyzy EA hudby, budeme determinovani tim, Ze jejim
médiem (a také ontologickou podstatou dila) pravdépodobné nebude notovy zapis.
Notace (Ci obecné jakakoliv zastupna reprezentace hudby) vyuZivana v ramci urcité
kultury se podili i na vytvareni obecného hudebniho paradigmatu dané kultury — tedy
na mentalni reprezentaci, pomoci niZ je hudba prislusniky této kultury uchopovana a
vnimana.” Konkrétné bézna evropska notace ovliviiuje poslech (v pfipadé riznych
typt structural listening védomé, v pripadé bézného poslechu spiSe nevédomé),
komponovani i analyzovani tradicni hudby dvojim zptsobem: jednak tim, Ze
rozdéluje plynuly zvukovy proud na diskrétni prvky, a jednak tim, kterymi vybranymi
vlastnostmi hudby se primérné zabyva a které téméF nebo zcela opomiji.'® Neni proto
prili§ vhodna k zaznamendavani zvukové podoby hudby'’, zato se oviem velmi dobfe
hodi k zachyceni abstraktnich vztaht a struktur i k jejich naslednému odhalovéani a

zkoumani.

Na rozdil od tradicni hudby je u EA hudby zvukova zkuSenost primarni a rizné
pokusy o grafickou reprezentaci hudby jsou azZ sekundarni. Pokud chce analytik i zde
zkoumat strukturalni vztahy, musi si urcit, které vlastnosti a prvky ve skladbé budou
nositelem téchto vztahd; ty, které tuto funkci plnily v tradicni hudbé, zde
pravdépodobné nebude mit k dispozici.’® Vedle toho musi najit zptisob, jakym bude

tyto vlastnosti a prvky ve skladbé identifikovat a izolovat a jak bude vyhledavat a

15 Muzeme si predstavit celou sit’ vzajemnych vztaht mezi grafickou reprezentaci hudby na strané
jedné, konceptualizaci hudby pfi poslechu, kompozici i hudebni teorii na strané druhé a vybérem
atributti, které jsou pro hudbu v rdmci urcité kultury povazované za prioritni, na strané tfeti.

16 Tento paradigmaticky koncept hudby jakoZto mnoZiny strukturalnich vztahti mezi diskrétnimi
elementy, reprezentujicimi vybrané vlastnosti hudby, ma dopad i na vnimani takové hudby, ktera
pomoci not komponovana nebyla a viibec v nich nemusi byt zapsana (jako tfeba vétSina popularni
a rockové hudby). Jsme s timto konceptem natolik sZiti, Ze se ho mnohdy podvédomé pokousSime
aplikovat dokonce i na zcela neadekvatni typy hudby.

17 Viz napf. Smalleyho poznamku, Ze ,,notation can be a very misleading guide to the lowest level of
structure, when the written note is not heard as a discrete unit but as part of a collective gesture or
texture.” (Smalley 1997, s. 114). Cook upozoriiuje na rozdil mezi ¢tenim not hudebnikem a
analytikem (Cook 1987, s. 227)

18 Tak kuprikladu Smalley upozoriuje na to, Ze EA hudba ,,is not necessarily composed of discrete
elements; nor can we find that (consistent) measure of minimum movement density. Therefore it
cannot be conveniently segmented, and indeed often resists segmentation.“ (Smalley 1997, s. 114)
A déle: It is wrong to seek in electroacoustic music the same kinds of structural hierarchies as
tonal music. [...] There is no permanent type of hierarchical organisation for all electroacoustic
music, or even within a single work.“ (Ibid., s. 114, kurziva DS).
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popisovat vztahy mezi nimi." Analytika miZe ovSem predmét nebo ucel analyzy

privést k tomu, Ze na zkoumani strukturalnich vztahi ve skladbé predem rezignuje.

Meéli bychom se jeSté zminit o tom, Ze specificnost EA hudby se neprojevuje pouze
na drovni formdlnich struktur — nové problémy se objevuji i pri hledani vyznamu
urcité skladby. Zde se projevuje dopad jiZz zminované kratké tradice ve srovnani
s tradicni hudbou. Svou roli hraje i rGznorodd povaha zvukovych objektd,
kaZzdopadné odliSnd od divérné znamého instrumentalniho zvuku tradicni hudby
(zvukové objekty mohou byt akusmatické nebo naopak aZ hmatatelné realného
ptivodu, mohou odpovidat gesturam prirozenych zvukid nebo ji mohou zadmérné
popirat apod.). Veskeré analyzy EA hudby budou také zna¢né zavislé na Zanru. Je to
dano nejen tim, Ze obecné je publikum u EA hudby jaksi vice ,,ezoterické“ nez u starsi
tradicni hudby (u soudobé ,,vazné“ hudby je tomu ovSem podobn€) — ale téZ tim, Ze
kolem jednotlivych Zanrt EA hudby mohou byt shromazdény specifické posluchacské
komunity nebo subkultury. Analyzu je pak ovSem mozZné vidét bud’ z pozice insidera
nebo z pozice outsidera®. TotéZ se tyka i rozhodnuti o podobé vystupu — zda bude
vice ¢i méné formalizovan, zda bude reprezentace spiSe graficka, symbolicka ci
slovni, zda bude pouZita vice ¢i méné specificka odborna terminologie atd. I zde hraje
roli fakt, Ze nékteré Zanry EA hudby na sebe mohou vazat spoleCenstvi ¢i subkultury
s mimoradné hlubokymi a detailnimi insider znalostmi, vCetné Zargonu téZko

srozumitelného nezasvécencum.

Jednim z disledkt vSech popisovanych specifik je pak to, Ze pro EA hudbu neexistuje
Zadnad analytickd metoda, které by svym rozSifenim a vyznamem odpovidala
napf. schenkerovské analyze.”! Nicméné pokusy o vytvoreni vhodné terminologie a
grafické reprezentace i v oblasti EA hudby probihaly a probihaji prakticky od jejich

pocatkd v poloviné minulého stoleti. JeSté nez se na nékteré z nich podrobnéji

19 Nékterym nastrojim pro podporu tohoto zkouméani se budeme stru¢né vénovat v zaveéru této
kapitoly.

20 U Emmersona a Landyho se v tomto kontextu setkavame také s pojmy etic a emic, uZivanymi
Castéji v etnomuzikologickém vyzkumu. OdliSny pFistup v rdmci téchto termint popisuji takto:
,»Etic refers to a measurable difference, emic to a significant difference. Thus the idea of emic is
based on salient features as defined by the community of practice.“ (Emmerson a Landy 2016, s.
18)

21 Gatt v této souvislosti poznamendva: ,,This lack of a general consensus might be viewed as a
negative attribute of electroacoustic music, when in fact it is a positive one. Although it does not
provide solid grounding for a singular methodology it does allow for many different perspectives
on a particular work.” (Gatt 2014, s. 13). Tedy ne Ze by v ,,klasické* analyze neexistovala mozZnost
mnoha ridznych perspektiv — rozdil je zde spiSe kvantitativni, v mife této volnosti, dané absenci
propracovanych (a do znacné miry zavazujicich) metod hudebni analyzy v oblasti EA hudby.
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podivame, seznamime se v nasledujicich dvou kapitolach se dvéma soubory

uzitecnych nastroju.

Modes of listening

Rozvoj EA hudby a preneseni akcentu na ulohu posluchace a jeho prozZitku
(,,experience®) v procesu komunikace mezi autorem (pripadné performerem), dilem a
jeho prijemcem vedl ke zvySeni zdjmu o moZné poslechové strategie a pristupy,
nejCastéji oznacované jako ,,modes of listening” (zplisoby poslechu, poslechové
mody)*. Z vySe popsanych rozdilt mezi tradicni hudbou a EA hudbou plyne, Ze
pristupy k poslechu (a tedy i k analyze) tradicni hudby, zaloZené primarné
na tonadlnich a motivicko-tematickych vztazich, u EA hudby ve vétSiné pripada

nebude moZné aplikovat.

Na tomto misté si uvedeme alespon stru¢ny prehled modes of listening tak, jak je
nabizeji néktefi vyznamni teoretici i skladatelé EA hudby. Domnivame se, Ze jde
o dilezité (a podle mého soudu v nasi akademické literatufe ne zcela docenéné) téma
nejen ve vztahu k analyzovani soudobé hudby, zvlasté pak pokud je orientovana vice
na zvuk a méné€ na tradicni vztahy a atributy — ale i vSeobecné ke kultivaci schopnosti
poslouchat nové typy hudby. V tomto smyslu ma otdzka zplisobti poslechu i

vyznamnou pedagogickou hodnotu a zaslouZila by si hlubsi rozpracovani.

V této kapitole se budeme vénovat systémim Sesti autorti, z nichZ jeden (Tuuri a
Eerola 2012) je do jisté miry zavrSenim a shrnutim nékterych ostatnich. Z této stati

vychazime i pfi formulovani nékolika obecnéjsich tivodnich mysSlenek.

Nejprve bude vhodné vymezit pojem ,,poslech® (,,listening®). Autofi uvedené stati ho
definuji jako ,intentional and attentional creation of meanings on the basis of the
sonic experience” jako protiklad k pouhému ,slySeni“ (,,hearing), které oznacuji
jako ,passive receiving of a sound” ¢i ,,exporing oneself to the sonic experience*
(Ibid., s. 137). PrestoZe poslech je podle autorG aktivni a cilevédomy proces,
zaméreny na hledani ¢i utvareni smyslu v tom, ¢emu je naslouchano, nejedna se o
proces jednoznacCny a primocary. Pozornost je v neustalém pohybu a okamZik od
okamZiku se proménuje i to, Cemu a jakym zplisobem je naslouchano. Proto ani

jednotlivé modes of listening nelze povaZovat za uzaviené a vzdjemné oddélené

22 'V této kapitole budeme pouZivat jak zauZivany anglicky termin, tak jeho ceské ekvivalenty:
,»Zpusoby poslechu® nebo ,,poslechové mody*.
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vzorce posluchacského chovani. Jde spiSe o abstraktni a uméle zavedené kategorie,
jejichz cilem je pokusit se pojmové uchopit a popsat dynamicky a obtiZzné
zachytitelny proces poslechu. Jednotlivé mody se proto mohou prekryvat, dopliiovat,
probihat synchronné; je téZ jasné, Ze rtizné mody se budou uplatiiovat rizné podle
konkrétniho posluchace, jeho aktualniho zajmu a cile poslechu jakoZ i podle typu
poslouchané hudby, resp. obecnéji zvukového prostiedi. To je téZ jednim z divodd,

pro¢ mizeme v navrzich jednotlivych autort vidét nemalé rozdily.

Jak autori uvedené stati explicitné zddraznuji, jejich pojeti poslechové zkuSenosti je
zaloZeno na ekologickém pristupu k vnimani (,,ecological approach to perception®),
jenZ je soucasti Sifeji pojaté teorie embodied cognition. Tento pristup vychazi
z predpokladu, Ze percepce ma zkuSenostni charakter a zaklada se na predchozich
interakcich mezi prostfedim a lidskym subjektem, priCemZ tyto interakce jsou

skutecné fyzické akce, skrz néz svét a jeho prostredi ziskava vyznam:

According to this paradigm, rather than perceiving structural features of
sound first, we are naturally sensitive to action-relevant values of the
environment. Our ecological knowledge of action—sound couplings
provides a perceptual basis for various action-relevant meanings, such as
sound sources, gestural signatures in actions (manifesting affect), and
conditioned/learned associations. [...] In other words, our cognition,
including sound-meaning structures, is integrally coupled with an
ongoing world and embodied experiences of interaction. In addition to

the 'natural world', these adaptive couplings extend also to interactions

with the social and cultural environment [...] (Ibid., 138-139).

Jakymsi logickym predstupném poslechovych strategii a modt poslechu je rozliSeni
riznych drovni pozornosti poslechu, jak je navrhuje skladatel a teoretik EA hudby
Barry Truax (Truax 2001, s. 21-27). Ten upozoriiuje na to, Ze pozornost je aktivni a
dynamicky, proménlivy proces; na rtznych trovnich se jednak neustdle sleduje a

vyhodnocuje zvukové prostfedi, pozornost se mizZe zamérit na urcity zvukovy objekt

23 ,Embodied cognition” v oblasti hudby je sice téma mimoFadné zajimavé, ale pro nas v tuto chvili
nemiZe byt sttedem naseho zajmu. Detailni informace k tomuto tématu lze nalézt naptiklad v
(Clarke, Eric F., 2005. Ways of Listening: An Ecological Approach to the Perception of Musical
Meaning. Oxford: Oxford University Press.) a (Cox, Arnie, 2016. Music and embodied cognition:
listening, moving, feeling, and thinking. Indianapolis: Indiana University Press.) Zakladni pojeti
celé teorie pak ve (Varela, F., Thompson, E., & Rosch, E., 2016. The Embodied Mind. Cognitive
Science and Human Experience. Revised edition. Cambridge, MA.)
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Ci proces a zaroven se ustanovuji dynamické vztahy mezi popredim a pozadim.
Predstavu, Ze podstata pozornosti spociva v zaméfeni pouze na konkrétni objekt
v popredi povaZzuje za nedostaCujici a zdlraziiuje, Ze soucasti pozornosti je i
nenapadny proces, v némz ,,familiar or redundant sounds are 'recognized' and ignored
with minimal attention being paid until the moment when these sounds are deemed to
have some significance (or, more dramatically, when they suddenly change or stop,
thereby drawing attention to themselves)." (Ibid., s. 22) Podstata pozornosti vaci
zvukovému prostiedi spoCivd podle néj v prepinani mezi rdznymi urovnémi

pozornosti:

® listening-in-search — soustfedéni predevsim na urcity detail a vylouCeni

ostatnich

® listening-in-readiness — posluchacC aktivné vyhledava podnéty ve zvukovém

prostiedi, ale neni soustfedén konkrétné na urcity detail, "scanuje" celou scénu

® background listening — stav, ve kterém poslucha¢ své zvukové prostiedi
védomé nevnim4, ale presto zvuky pasivné eviduje a je schopen si je zpétné

uveédomit

Prejdéme jiz nyni k jednotlivym systémim modes of listening, tak jak je navrhuji
rizni autori. JiZ jsme se zminili, Ze zvySeni zajmu o problematiku poslechovych
strategii souviselo s nastupem EA hudby a proto neni Zadnym prekvapenim, Ze stejné
jako v mnoha jinych ohledech i v tomto sméru je kliCovou zakladatelskou osobnosti
Pierre Schaeffer. Ve druhém dile svého monumentalniho teoretického spisu
(Schaeffer 2017) definuje ctyfi urovné Ci faze slySeni; mluvi zde o sluchovém
vnimani (ouir, to percieve aurally), poslouchani (écouter, listening), slySeni
(entendre, to hear) a porozuméni (comprendre, to understand) (Ibid., s. 73-83).
Mnohem vyznamnéjSi pro dalSi teoretické uvahy a mnohokrat pozdéji citovany,
oceflovany i kritizovany je jeho pojem redukovany poslech (écoute reduite, reductive
listening), pfi némZ ma poslucha¢ vnimat zvuk skutecné jako pouhy zvuk a
,uzavorkovat“ zajem o jeho ptivod, vyznam, misto ve struktufe skladby atd.** Cilem
tohoto postupu je fenomenologicky popisovat a klasifikovat zvukové objekty

vyhradné na zakladé jejich sénickych vlastnosti a vyvazat je z jakychkoliv jinych

24 Podobnost s Husserlovym postupem, zvanym epoché, neni ndhodnd. Schaeffer se na Husserla a
jeho filozofii vyslovné odvolava (Schaeffer 2017, s. 206-210).
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vztahti. Vici takovému postupu je mozné mit namitky, zvlasté kdyz se pojme jako
jediny mozny. Toho se Schaeffer nedopustil; nicméné z mnoha divodi vénoval
ve svém stéZejnim teoretickém dile redukovanému poslechu na mnoha mistech
zvySenou pozornost. Diky tomu byl tento pojem mnohymi pozdéjSimi teoretiky
kritizovan a povaZovan za precenovany. Je ovSem treba vidét, Ze v dobé, kdy byla
Schaefferova akusmaticka hudba novym fenoménem, vyZadujicim zcela nové
teoretické uchopeni, byl takovy pristup ke zvuku prikopnickym cinem. Ukazalo to
jednu z mozZnych a plodnych cest, jak do zkoumani této hudby vnést fad a navzdory

kritice ma tento pristup i o dekady pozdéji v teoretickych dilech stale své

opodstatnéni, i kdyZ jiZ jen jako jeden z mnoha.*

Schaefferovym pokraCovatelem a do jisté miry i vykladacem byl skladatel a teoretik
Michel Chion. Ten navrhl tfi mody poslechu: causal listening, semantic listening a
reduced listening (Chion 1994, s. 25-34). Causal listening spociva v ,listening to a
sound in order to gather information about its cause (or source).” (Ibid., s. 25). Je to
nejrozsirenéjsi mod poslechu. MiiZze vychazet z vizualni informace o zdroji zvuku (a
miZe ji zaroven rozsifovat) nebo z predchozich znalosti (identifikujeme zpév ptakd, i
kdyZ je nevidime). Také se ovSem miZe snadno nechat zmast. Causal listening
potiebuje kontext, aby mohl byt zdroj zvuku identifikovan individualizované (slySim
tohoto psa, kterého vidim). Casto je ovem zdroj zvuku v réizné mife zobecnény, bud’
méné (slySim néjakého psa), Ci vice (slySim néco, co by patrné mohlo byt vrceni
néjakého stroje) atd. Je jasné, Ze jeden slySeny zvuk miZe pochézet z vice zdroji
zaroven. V takovém pripadé bud’ vice zdroji splyne neoddélitelné v jeden ,,zvukovy
objekt” (naptiklad zvuk mnoha housli ve smyccové sekci orchestru) a nebo zvuky
z vice zdroju sice zaznivaji synchronné, ale jsme schopni je v procesu vnimani
oddélit. Druhy z Chionovych modt, semantic listening ,,[...] refers to a code or a
language to interpret a message.“ (Ibid., s. 28). Causal a semantic listening se
vyskytuji ¢asto spolec¢né. Pokud jde o reduced listening, je Chionovo pojeti v principu
shodné se Schaefferovym. Zdtiraznuje, Ze ,reduced listening takes the sound as [...]
the object to be observed instead of as a vehicle for something else.“ (Ibid., s. 29). A
poté znovu opakuje, Ze praveé tato izolace umozni zvuky jednak klasifikovat a jednak

vyvinout nazvoslovi pro jejich popis, s ¢imZ ostatné zacal jiZ Schaeffer a pokracovali

25 Napriklad Denis Smalley je jeden z vyznamnych teoretikd a skladateld, ktery tento pojem kritizuje
a zaroven na néj ve své hojné citované teorii navazuje, jak jesté dale uvidime.

20



mnozi dalsi. Chionovy mody jsou uZitecné pri uvahach o propojeni zvuku s obrazem
(to je také hlavni téma citované knihy) nebo ve vztahu k nékterym typtim EA hudby.

Naopak je zjevné, Ze se prili§ nehodi k vnimani tradicni hudby.

Rekordmanem v poctu navrZzenych modu je David Huron. Jeho vycet (o némZ autor
fika, Ze neni minén jako vycerpavajici) obsahuje 21 typt poslechu. Ackoliv v nazvu
prispévku je uvedeno Listening Styles and Listening Strategies,” déle se jiz hovori
0 ,,some simple possible listening modes®; listening mode je zde definovan jako ,,a
distinctive attitude or approach that can be brought to bear on a listening experience®.
Vzhledem k jejich poctu je zde nebudeme ani vyjmenovavat, zajemce odkazujeme
na odkazovany zdroj. Nutno Fici, Ze jednotlivé mody vesmés nejsou zaloZeny na
néjakém hlubsim psychologickém podkladu a popisuji spiSe vice ¢i méné bézné
poslechové situace; rozhodné vSak svédci o dobrych praktickych pozorovatelskych
schopnostech a zkuSenostech autora a jako takové mohou byt inspirativni. Tuuri a
Eerola vedle toho cituji jeSté Huronovu ,,six-component theory of auditory-evoked

«27

emotion“?” — a to predevSim proto, Ze ji nasledné pouZiji k zastfeSeni své vlastni

klasifikace poslechovych modi. Tyto tzv. aktivacni systémy se ve své souhie podileji
na evokovani emocnich a dalSich stavii, které napoméahaji k vytvoreni ¢i pochopeni

vyznamu urcitého proZitku. Huron jich vyjmenovava Sest:

® reflexive system — souhrn okamzitych automatickych fyziologickych reakci

® denotative system — souhrn procesu, které posluchai umoziiuji identifikovat

zdroje zvuku

® connotative system — vyvolani nizsich, ziskanych asociaci a prvotni odhad

fyzickych vlastnosti zdroje zvuku
® associative system — vyvolani vyssich, védomé naucenych asociaci

® empathetic system — procesy, které umoziuji posluchaci vnimat podnéty, jez

vyjadtuji stav mysli druhych osob

26 Jedna se o prispévek na konferenci Society for Music Theory 2002 Conference v Columbus, Ohio.

Dostupné z https://www.scribd.com/document/270305231/Listening-Styles-and-Listening-

Strategies
27 HURON, David, 2002. A six-component theory of auditory-evoked emotion. In Proceedings of

ICMPC?, Sydney, s. 673-676., citovano dle Tuuri a Eerola 2012, s. 140-141.
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® critical system — sebereflexe, posuzujici spravnost vnimani a zaroven fidici

pripadnou odpovéd

Tuuri a Eerola — vychézejice z uvedenych praci a systémi — deklaruji osm modi
(Tuuri a Eerola 2012, s. 141-142). S vyjimkou typu functional listening se vSechny
vyskytly v nékterém z predchozich vycti (ovSem nikoliv vSechny dfive deklarované
jsou pouzity zde). VSechny kromé functional listening a reduced listening jsou
namapovany na néktery z Huronovych aktivacnich systémi. Tato klasifikace je

dvouuroviova:

® DPre-attentive modes

O reflexive listening — automatické a prevazné vrozené reakce, primordidlni
zaklad vyssich afektivnich a vyznamotvornych procesi — napriklad tlek,
obrana apod; vzhledem k tomu, Ze jde o reakce mimo védomou kontrolu,

je zarazeni tohoto typu reakce do kategorie poslechovych modi sporné.

O connotative listening — zaméfuje se na prvotni asociace a mentalni obrazy,
jez vznikaji samovolné pri posluchac¢ském prozitku. Tyto asociace jsou
zaloZeny na drivéjSich zkuSenostech a zaZzitcich posluchace a projevuji se
jeSté predtim, neZ vstoupi do hry jakékoliv racionalni denotace. Téchto
asociaci a obrazii mtiZze probéhnout velmi rychle i vice a ne vzdy jsou plné
uvédomované; mohou zasadné ovlivnit naladu (,,background) nasledného
plné uvédomovaného proZitku. Posluchacova schopnost zachytit tyto

konotace a jejich vliv se déa cilenym zptisobem poslechu zdokonalovat.

®  Source-oriented modes

O causal listening — odpovida causal listening u Chiona a je namapovén

na denotative system u Hurona. Umoziiuje racionalné identifikovat zdroj

zvuku.

O empathetic listening — slouzi k poznani stavu mysli jiné osoby; tento typ je
blizky kauzalnimu a konotacnimu poslechu. Kombinuje se v ném snaha
identifikovat zdroj zvuku a zaroven gesture, typ chovani, které vedlo

k vygenerovani zvuku (rozdil mezi klidnym a nervéznim hlasem Cci
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klidnou a nervozni hrou na housle, rozdil mezi zavienim dveri a

prasknutim dvefmi apod.).

® Context-oriented modes

O functional listening — snazi se identifikovat ticel zvuku, k Cemu miize

slouZit. Je zaloZen na kontextu nebo prostredi.

O semantic listening — slouzi k odhaleni ¢i konstruovani vyznamd, které
muZe zvuk reprezentovat. Tento méd se tizce vaze na kulturni a socidlni
kontext, konvence a konstrukce. Je namapovan na Hurontv asociativni

systém.

O critical listening — zptisob poslechu, kdy je poslucha¢ schopen kriticky
vyhodnocovat a fidit sviij vlastni poslech; moznym vrcholnym projevem

tohoto typu poslechu cisté estetické vnimani hudby (zvuku).

® Quality-oriented mode

O reduced listening — zde plati obdobné to, co jiZ bylo fe¢eno u Schaeffera a

Chiona.

Francouzsky teoretik Frangois Delalande je poslednim autorem, kterym se zde
budeme zabyvat. Jeho navrh typli poslechu je vysledkem praktické analyzy, Ci
presnéji feCeno meta-analyzy, jednoho konkrétniho dila EA hudby. Cela citovana stat
(Delalande 1998) je tak zajimavym prikladem kombinace analyzy a teoretického
vyzkumu. Skladbu Sommeil Pierre Henryho zde rozebira nékolik expertnich
posluchact, ktefi co nejpresnéji popisuji své prozitky pri poslechu; ty pak autor
logicky tfidi a zobeciiuje. Vysledkem jsou tfi hlavni a tfi méné vyznamné typy

poslechu.

® Hlavni typy poslechu

O taxonomic listening — tento typ poslechu je charakteristicky ¢tverou

posluchacovou tendenci:

B rozliSit dostate¢né rozsahlé morfologické jednotky a mit je k dispozici

v podobé jakéhosi ,,mentalniho seznamu“ pro dal$i pouZiti
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B ynimat dostatecné jasné rozdily mezi témito jednotkami

B zaznamenat, jak jsou tyto jednotky zaranZovany ve vzajemnych

vztazich

B snazit se zapamatovat si vSechna tato data

O empathic® listening — tento typ poslechu se zabyva vjemy (,,sensations*),
které poslucha¢ vnima jako ,fyziologicky“ produkt zvuku, jako pocity.
Jsou popisovany jako ,,blows, impacts, slides“ — a to nikoliv tak, jako by
clovék byl jejich svédkem z dalky, ale jako by se jich sam ucastnil.
Z tohoto pohledu je pochopitelné i ¢asové proZzivani tohoto typu poslechu;
autor zdlraznuje, Ze ,attention is concentrated on the present instant,
without seeking to establish relations with previous moments“ (Ibid.,
s. 38, kurziva FD). Cilem zde — na rozdil od taxonomického poslechu —
neni vyhodnocovat hudbu ze strukturalniho hlediska, provadét segmentaci

apod., nybrZ témér aZ fyzicky prijmout ticast na aktualnim déni.

O figurativisation — ,,0Zivovani“ zvuki v posluchacovych predstavach. Zvuk
se tak stava reprezentaci jakési ,,bytosti“, ma sviij vlastni Zivot — na rozdil
od jinych pripadi, kdy mtze plnit odliSnou funkci (dekorace, signal,
scéna). Delalande fika: ,,Form is interpreted as narrative.“ (Ibid., s. 47) A
jeSté primocareji: ,,Form becomes narrative.” (Ibid., s. 49). Uplatiiuje se
zde proces, jejZ autor nazyva metaphorisation; jde v ném o obrazny popis
celého pribéhu, ktery si poslucha¢ snova okolo daného zvuku ci

zvukového prostredi.

®  Vedlejsi typy poslechu

O Search for a Law of Organisation — hledani modelu, kédu, fadu, urcujiciho
konkrétni rozmisténi prvki ve skladbé. Hledani tajenky, kterou skladatel

do skladby vloZil.

O Immersed listening — strategie, jejimZ prostfednictvim je hudba vnimana

»[...] as a surrounding milieu, as a sensorial bath (metaphor for immersion

28 Autor skute¢né uvadi termin ,,empathic® na rozdil od vySe uvedenych ptipadd (Huron, Tuuri et.
al), ktefi pouZivali termin ,,empathetic”. Tim se patrné nechal zmast i L. Landy, ktery o
poslechovém modu F. Delalande referuje téZ jako o ,,empathetic“ — viz (Landy 2007, s. 94).
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in water). [...] the music in its totality is perceived as exterior, in contact

with the body via the skin, via the senses.” (Ibid., s. 62)

O Non-listening — co? zde je minéno spiSe jako docasna ztrata pozornosti pfi
jinak pozorném poslechu; to je samoziejmé jiny pripad, neZ nevénovani

pozornosti (ne-poslech) vi¢i hudbé pouZzité jako kulisa.

Tuto posledni skupinu poslechovych modi povazuji ze vsech zde uvedenych
za nejvice pouZitelnou pro potreby analyzy a interpretace dél EA hudby. Nepochybné
to prameni z toho, Ze za sviij vznik vdéci zobecnéni vysledki prakticky provadéné

analyzy.

Celkové lze za témi modes of listening, o nichZ jsme zde referovali, vidét snahu
teoretiki a skladatel z oblasti EA hudby vytvofit si nastroje pro lepsi uchopeni
tohoto typu zvukového déni. Tyto nastroje vznikaly prevazné zobecnénim
praktickych zkuSenosti a ivah, spojenych s komponovanim a analyzovanim daného
typu hudby, a nejsou zaloZeny na hlubsSi analyze psychologického a kognitivniho
podkladu svého fungovani. To by mohl byt smér, kde se daji predpokladat plodné
vyzkumy.

NaSim zamérem zde ovSem bylo spiSe jen ukazat diverzitu moZnych pfistupti
ke zvukovému prostredi, k hudbé a zvlasté pak k EA hudbé. Pfi interpretaci vyznamu
a analyze konkrétni skladby mtiZeme vychazet z jednoho ¢i vice poslechovych modi,
pfipadné na zakladé zde uvedenych prikladi generovat své vlastni, které budou
nejlépe vyhovovat naSemu zaméru. Vzhledem k tomu, Ze oblast EA hudby je neustale
se proméfujicim a z teoretického pohledu stadle pomérné malo prozkoumanym
terénem, mohou byt takové podptirné nastroje, jako jsou modes of listening nebo

narrative modes (o nichZ budeme referovat v nasledujici kapitole), nadmiru uZite¢né.

Narrative modes
Pojmem narativ miZeme obecné oznacit snahu pochopit vyznam néjaké udalosti Ci
série udalosti (pfipadné do nich vyznam vloZit) prostfednictvim pribéhu, ziskaného

vybérem, zddraznénim nebo spojovanim urCitych aspekti dané udalosti.” V naSem

29 Dle slovniku Meriam-Webster je narativ ,,a way of presenting or understanding a situation or series
of events that reflects and promotes a particular point of view or set of values“
(https://www.merriam-webster.com/dictionary/narrative). V The Key Concepts in Musicology se
fika: ,Narrative describes events that have unfolded in time; narrativizing is the attempt to give
meaning to such events by accounting for them in terms of plot [...]“ (Beard a Gloag 2016, s.169).
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pripadé bude touto udalosti hudebni skladba, jiZ 1ze vhodnou segmentaci rozdélit
na sled dil¢ich udélosti. Akcentaci urcitych typd téchto dilcich udélosti, pfipadné
zdtiraznénim pouze nékterych jejich vlastnosti, mizeme ziskat jeden ¢i vice moznych
vyznamu dané skladby. Skladatel James Andean, z jehoZ navrhu budeme vychazet
v této kapitole, definuje narativ jako ,,our experience of a temporal development, and
of a succession of events“ a zdiraziuje jeho subjektivni stranku, kdyZ jej pojima
»L...] as a function of the act of reception, rather than as some autonomous quality
residing in a 'work' that is somehow independent of human construction or contact.
(Andean 2016, s. 192). Predklada celkem deset rtiznych narativnich modi. Pro vétsi

prehlednost jsem je rozdélil do tfi skupin:

® Narativni mody zabyvajici se vyznamem zvuka a jejich vztahem
k posluchaci — material narrative, mimetic narrative a embodied narrative.
Material narrative je spojen s predstavami realnych objektti a prostredi, které
jsou predpokladanym zdrojem slySenych zvuki. MuzZe se jednat o zvuky
rizného rozsahu od drobnych detaili aZ po celé zvukové krajiny. Mimetic
narrative se vice zabyva chovanim téchto redlnych objektG nez jimi
samotnymi. Autor uvadi velmi jednoduchy ptiklad dopadajiciho mice —
v materialnim narativu jde o predstavu miCe, v mimetickém o zvuk jeho
opakovaného zrychlovaného dopadani. Rozpojeni vztahu mezi materidlnim a
mimetickym moédem miize vést k zajimavym kombinacim (,,dopadajici
kocka“ Ci ,,mioukajici mi¢“). V pripadé embodied narrative jsou objektem
posluchacova zdjmu jeho vlastni fyzické projevy a prozivani poslouchané
hudby jako soucast posluchac¢ského prozitku. U vSech tfi téchto narativi plati,
Ze jejich moZnosti jsou u EA hudby vétSi neZ u tradicni hudby diky vice

,doslovnému“ propojeni zdroji zvuku s redlnym svétem.

® Narativni mody zabyvajici se vztahem zvuki mezi sebou navzajem —
formal narrative, structural narrative, parametric narrative. Formal narrative
spociva ve vyhledavani formalnich ttvarti vyssi hierarchické trovné, jako je
napf. trojdilna forma. Tento narativ funguje u EA hudby analogicky jako
u tradicni hudby. Autor ovSem varuje pred statickym a mechanickym pojetim
forem: ,Form at this level is too often treated as a largely technical

architecture, or as simply ‘boxes to be filled in’; this misses its crucial role as
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an essential musical ‘storytelling’ device, for which it has received so much
attention in musical narratology. For example, at its broadest level, ternary
form is a narrative of ‘the return’, which, depending on the details of its
development, can be further specified as, for example, ‘the triumphant return’,
or ‘the nostalgic return’, etc.“ (Ibid., s. 194). Structural narrative pristupuje
k hudbé prostrednictvim jejiho ,jazyka®, syntaxe. To je obecné pro nové typy
hudby problém, protoZe zde neni dostatek ustalenych (stylovych, Zanrovych)
syntaktickych pravidel. V této souvislosti autor piSe, Ze akusmaticka hudba
»lacks the kind of clearly defined, unified syntax that makes this mode so
effective in tonal music [... ] While there are syntactical elements to
Schaeffer’s initial framework, the genre has evolved and branched out
significantly since these early roots — a complex process that has resulted, in
fact, not so much in a loss of syntax, but in its multiplication.* (Ibid., s.195—
196) Z uvedenych divodt se oba tyto mody se uplatni lépe v tradicni hudbé
nez v EA hudbé. Existuji i Zanry, u nichZz vibec nelze o formalnim ¢i
strukturalnim narativu mluvit. Jak uvidime dale, mtzZe to byt zpisobeno
napr. extrémni fragmentaci hudebniho proudu, kdy jednotlivé Castice mezi
sebou nemaji Zadny vztah a hudba se tak stava principialné nepredvidatelnou
— tim se oslabuje spojeni mezi minulym, pfitomnym a budoucim pribéhem
skladby a narGistd vyznam pravé probihajiciho nyni. Posledni z téchto tii
modi, parametric narrative se zabyva exkluzivnim sledovanim jednoho
parametru (napf. rytmus nebo témbr); nejlépe je pouZitelny v pripadé, kdy je
skladba prevazné nebo zcela vystavéna pravé na tomto jediném parametru a
jeho vyvoji.

Zbyvajici narativhi mody — spatial narrative, studio narrative, textual
narrative, extramusical narrative. Spatial narrative se zabyva tim, co skladba
fika o prostoru, v némz se zvuky odvijeji. BEZné povaZzujeme prostor spis jen
za samo 0 sobé nepodstatné prostiedi pro vytvareni, Sifeni a vnimani zvuku —
ale priority lze obratit, coZ se v akusmatické hudbé neziidka zamérné déje.
Autor k tomu rika: ,,Every recorded sound tells two stories simultaneously:
one about source, and one about space — about a source object or action that
might have caused the sound we hear, and, at the same time, about the space

that surrounded that object or action. As a result, while an acousmatic work
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can be thought of as a series of sound events, with space serving as simply
one parameter among many, the reverse can also be true: the acousmatic work
as a series of spaces, in which the sound serves only to illuminate or activate
those spaces.“ (Ibid., s.197-198, kurziva JK). Je zjevné, Ze tento narativ bude
typicky pro EA hudbu, stejné jako studio narrative, ktery zkouma primarné
technické detaily zpracovani zvuku a je bézny u posluchact, jez se sami
zabyvaji tvorbou EA hudby (coZ je pomérné Castym jevem). Autor o ném fika,
Ze posluchaC se pfi ném vénuje nikoliv ,listening to the work®, nybrz
,Hlistening to the making of work“ ¢i jesté 1épe , listening to the (percieved or
imagining) making of work® (Ibid., s. 198). Textual narrative se soustredi
na vyznam lidského hlasu, pokud je ve skladbé pouZit. Podle autora je kazdé
pouziti lidského hlasu ve skladbé vyraznym narativinim prvkem; jeSté silnéjsi
roli mize hrat lidsky hlas v pripadé, kdy umoziuje personifikaci — hlas
souvisi s néjakou (byt abstraktni) postavou, ktera hraje ve skladbé néjakou
(byt abstraktni) roli. A samoziejmé nejvétsi vyznam ma lidsky hlas tehdy, kdy
je nositelem néjakého textu, jakkoli abstraktniho, rozbitého atd. Poslednim
modem je extramusical narrative, diky némuzZ posluchac naléza (poptipadé si
vytvaii) vyznam skladby z mimohudebnich zdroji, jako je nazev dila a

popisujici texty od autora, kritické analyzy apod.

O téchto narativnich modech plati zcela analogicky to, co jsme Tekli jiZ o zptisobech
poslechu — Ze se totiZ miiZe jednat o uZitecné podplirné nastroje pro cestu doposud

malo prozkoumanym a neustale se ménicim terénem EA hudby.

Nékteré nastroje pro analyzu EA hudby

JiZ jsme se zminovali o tom, Ze pro EA hudbu neexistuje Zadna jednoznacné
pfijimana analytickd metoda. Pokusy o vytvoreni vhodné terminologie a grafické
reprezentace i v oblasti EA hudby ovSem probihaly a probihaji prakticky od jejich

pocatkt v poloviné minulého stoleti dosud.

Pierre Schaeffer zkomponoval prvni elektroakustické skladby jiZ na konci Ctyficatych
let. Témér o dvacet let pozdéji, v roce 1966, vySel jeho nejvétsi teoreticky spis —
Traité des objets musicaux. Je to monumentalni dilo, ¢itajici v originale na sedm set

stran, spojujici dohromady hudbu, akustiku a technologii zpracovani zvuku, jakoZz i
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filozofii a psychologii; neni proto divu, Ze na Ctenafe klade znacné vysoké naroky. >

To vedlo v 80. letech Schaefferova Zdka a asistenta Michela Chiona (jinak téz
vyznamného skladatele a teoretika EA hudby) k sepsani zhusténého priivodce timto
kolosdlnim Schaefferovym spisem (Chion 2009).*' Jednou z prednosti tohoto
pruvodce je skuteCnost, Ze zatimco v Schaefferové ptivodnim spise byly nékteré
terminy vysvétlovany z riznych dhli pohledu na riznych mistech knihy, je
v Chionové vykladu jejich definice a popis koncentrovan vidy na jednom misté (a
obsahuje odkazy na vSechny dotCené strany v ptvodni francouzské verzi
Schaefferova dila). Proto se i zde pridrzime spiSe Chionovy verze. Vzhledem k tomu,
co zde bylo feCeno, je zjevné, Ze neni mozné pokouSet se o shrnuti Schaefferova
teoretického dila v celé jeho komplexité. NaSi skromnou ambici bude zastavit se
alespon u tii dtlezitych pojmt.

O prvnim z nich jsme jiZ referovali v kapitole o modes of listening. Je to pojem
écoute reduite, resp. reductive listening; jedna se o zptisob poslechu, pfe némz je
,yuzavorkovano® vSe kromé zvuku samotného — a to jak pokud jde o jeho zdroj, tak
pokud jde o jeho vyznam, kontext, jeho role v ramci skladby atd. Podrobnéjsi diskuse
se nachazi v uvedené kapitole — zde tento pojem jen pripominame proto, Ze jde
o pristup, jehoZ vyuZiti je podminkou pro zavedeni dalSich termint.

s

Jednim z nejdileZitéjSich je pojem zvukovy objekt (objet sonore, sound object).
Schaeffer ho ponékud maimonidovsky vymezuje negativné pomoci toho, ¢im neni
(Schaeffer 2017, s. 67—68). Nicméné u Chiona nalezneme i pomérné vycerpavajici
pozitivni definici: ,,It is a sound unit perceived in its material, its particular texture, its
own qualities and perceptual dimensions. On the other hand, it is a perception of a
totality which remains identical through different hearings; an organised unit which
can be compared to a ,gestalt’ in the psychology of form.“ (Chion 2009, [12]). Jedna
z moznych (a Castych a ovSem také ponékud zjednoduSujicich) interpretaci tohoto

pojmu je ta, Ze se jedna o jakousi zakladni jednotku ve struktufe EA skladby,

30 Dtikazem toho je i fakt, Ze prestoZe se jednd o jedno ze stéZejnich dél teorie experimentalni hudby
druhé poloviny 20. stoleti, po celé ptilstoleti nebylo preloZeno do anglictiny. Samotné prace na
prekladu trvaly nékolik let a vedle dvou hlavnich prekladatelt — Christine North a John Duck — se
na ném podilelo nékolik dalSich expertt v roli konzultanti. (Schaeffer 2017, xviii)

31 Toto dilo vySlo v originale v roce 1983 s pfedmluvou samotného Schaeffera. Pfeklad do anglictiny
z pera tychz autord, ktefi pozd€ji prekladali i Schaeffertiv spis, byl pofizen v roce 2009. Anglicky
preklad nebyl oficidlné vydan a je ke staZeni na strankach EARS. Vzhledem k tomu, Ze citace
prekladu se nevztahuji k Zadnému oficialnimu vydani, budeme se drZet zavedeného uzu a uvadét v
hranatych zdvorkach odkazy na ¢isla kapitol, nikoliv na ¢isla stran.
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o obdobu motivu u tradicni hudby. Zavedeni tohoto pojmu bylo nutnym prvnim
krokem, aby viibec bylo mozné mluvit o struktufe EA hudby a pokusit se do ni vnést

v dalSich krocich Fad.

DalSim logickym krokem po zavedeni pojmu zvukovy objekt bylo navrhnout kritéria
pro klasifikaci a popis zvukovych objekti. Schaeffer k tomu pfistoupil velkoryse
navrhem programu hudebniho vyzkumu (Schaeffer 2017, s. 285 a nasl., Chion 2009,
[38]). Jeho soucasti mélo byt pét stupniti zkoumani zvukovych objektl: typologie,
morfologie, charakterologie, analyza a syntéza. NejvétSi vyznam maji prvni dva
stupné, Casto se v literatufe vyskytujici pod souhrnnym nazvem typomorfologie.
Cilem bylo navrhnout nékolik podstatnych morfologickych vlastnosti zvukovych
objekti a moznych hodnot (kvantitativnich ¢i kvalitativnich), které mohou tyto
vlastnosti nabyvat. To pak 1ze povaZovat za kritéria, podle nichZ Ize zvuky popisovat
a tfidit, slovy M. Chiona: ,,[...] the object is described as a structure of these criteria
[...]“ (Chion 2009, [43]). Tato kritéria jsou zaloZena na ¢asovém priibéhu zvukového
objektu, jeho harmonickém obsahu, hustoté, zrnitosti a textufe ad. Vysledek
vyzkumu, zabirajiciho v Schaefferové knize vice nez 150 stran (Schaeffer 2017,
s. 309—-476), je v nejvyssi strucnosti shrnut ve Ctyrstrankovém schématu (diagram of

the theory of musical objects, Schaeffer 2017, s. 464—-467).

Prekotny vyvoj EA hudby ve vSech moZnych Zanrech a kategoriich v uplynulych
nékolika dekadach zptisobil, Ze tyto rané Schaefferovy vyzkumy jsou z dneSniho
pohledu v mnoha ohledech prekonané a prili§ Uzce zaméfené. Nic to ale neméni
na tom, ve své dobé tyto prtilomové teoretické tivahy — vedle Schaefferovy neméné
originalni kompozi¢ni praxe — umoznily zcela nové uchopeni zvukové zkuSenosti a

otevrely tak cestu dalSim badateltim i skladateltim.

Jednim z nich je jeden ze Zakid Oliviera Messieana na parizské konzervatofi, v Anglii
pusobici skladatel a teoretik Denis Smalley. Jeho systém, nazyvany
spectromorphology (Smalley 1997) na Schaeffera védomé navazuje predevsSim
ve snaze Vytvorit aparat, umoznujici co nejpresnéjsSi popis zvukovych objekta
na zakladé jejich akustickych vlastnosti. ,,I have developed concepts and terminology
of spectromorphology“ fikd Smalley ,,as tools for describing and analysing listening
experience.“ (Ibid., s.107) Smalley vnima zvuky jako jednotu jejich wvnitfnich

vlastnosti (intrinsic features), jez jsou tim hlavnim pfedmétem jeho zajmu, a vnéjsSich
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vlastnosti (extrinsic features), které jsou nositelem vyznamu. Tato jednota je
realizovana prostrednictvim source-bonding, které autor definuje jako

the natural tendency to relate sounds to supposed sources and causes, and

to relate sounds to each other because they appear to have shared or

associated origins. [...] Source bondings may be actual or imagined — in

other words they can be constructs created by the listener; different

listeners may share bondings when they listen to the same music, but they

may equally have different, individual, personalised bondings [...] (Ibid.,
s. 110, kurziva DS)

Source-bonding stoji také v pozadi pojmu gesture, jenZ je v tomto systému zcela
zasadni. Oznacuje samotny zvuk, jeho vlastnosti a prtibéh na strané jedné — ve vztahu
k fyzickému aktu, ktery je jeho pfiCinou, na strané druhé. Diky tomuto propojeni
mize poslucha¢ odhadovat dal$i vyvoj aktudlniho zvukového déni a nasledné
konfrontovat sva ocekavani se skuteCnosti. Vidime, Ze Smalley se tak snaZi
na témbrové vlastnosti zvukovych objektd pfenést funkci vnimani casu
prostfednictvim retenci a protenci, kterou u tradicni hudby zajiStovaly rytmické,
melodické a harmonicko-tonalni vztahy. K zakladnim pojmi patii déle texture, coZ je
zjednodusSené feCeno gesture, ktera je priliS dlouha a malo vyrazna a vétSinou se stava
jakymsi zvukovym pozadim pro ostatni gestures (sam Smalley ovSem uvadi i

priklady jinych moznych vztaht).

Praktickou ¢ast Smalleyho systému tvoii detailné propracovana klasifikace vSech
predstavitelnych vlastnosti zvukovych objektd, gestures i textures, jejich vnitfniho
pohybu a struktury, vzdjemnych vztahi mezi nimi, jakoZ i rozloZeni, hustoty a
pohybu ve spektralnim i fyzickém prostoru. Ve vztahu k analyze je takovy podrobny
popis pfinosny jednak tim, Ze ndm dava na vybér z rozsahlé mnoZiny atributt, jimiz
miZe byt libovolny zvukovy objekt charakterizovan, a jednak tim, Ze nas vybavuje
potfebnou terminologii. Nemda ovSem ambici byt analytickou metodou ve smyslu
obecného ,,navodu“ k provadéni analyzy EA hudby. Z naSeho pohledu jesté mize byt
zajimava Smalleyho dvoji definice noise: jednak zvuky, jeZ jsou noise jiZ samou svou
povahou (nazyva je granular noise a prisuzuje jim source-bonding k takovym
zvukiim, jako je Suméni vody ¢i vétru, staticka elektfina, tfeni rtznych materialt
o sebe apod.) a jednak zvuky s vysokou spektralni hustotou, které lze chapat jako
akumulaci pivodné jednodussSich zvukt (saturated noise). Smalley upozoriuje, Ze

vSechny charakteristiky, tykajici se pohybu, chovani ¢i vnitini struktury lze u téchto
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zvuki (jeZ jsou typickymi texturami) aplikovat obdobné jako u jinych zvukd. (Ibid.,

s. 120)

Analyzu EA hudby komplikuje fakt, Ze se zde obvykle nepouZiva tradi¢ni notovy
zapis. Roli grafické reprezentace EA hudby potom prebiraji nejcastéji spektrogramy™.
Existuji programy, které umoZziuji vyuZivat je nejen pro zobrazeni zvukového obsahu
skladby, ale i pro manipulaci s nim. Mezi takové nastroje patii AudioSculpt, vyvinuty
v parizském Institut de recherche et coordination acoustique/musique (IRCAM)*
nebo Sonic Visualiser, coZ je free open-source aplikace vyvinutd na Queen Mary
University of London; jedna se v principu o spektrogram, ktery je ovSem Siroce
rozSifitelny o nadstavbové analytické moznosti diky plugintim tfetich stran.
K manipulaci se zvukem (duplikovani, premistovani a jiné tupravy vybranych
zvukovych vyfezi) na bazi spektrogramu se hodi napiiklad komercni software

SpectraLayers od némecké firmy Steinberg.

Zavérem jeSté muiZeme jeSté uvést softwarové podporovanou metodologii, kterou
na University Huddersfield vyviji Michael Clarke se svymi kolegy (Clarke 2012) a
s pomoci niz realizoval nékolik analyz EA hudby. Vychazi v principu z Nattiezovy
sémiotické analyzy, kdy se v paradigmatické fazi ze skladby izoluji jednotlivé
samostatné elementy podle vybranych atributti a sestavi se do paradigmatické tabulky
(paradigmatic chart), naCez se poté v syntagmatické fazi se zkouma jejich rozmisténi
ve skladbé, Cetnost, promény atd. Zatimco v tradi¢ni hudbé roli téchto elementl hraji
obvykle motivické castice, v EA hudbé jde spiSe o témbrové a spektralné definované
zvukové objekty. Ty mohou samoziejmé zaznivat i synchronné, jsouce ve skladbé
lokalizovany v rtznych mistech fyzického i spektrdlniho prostoru. Software pak
nabizi spektrogramu podobné grafické rozhrani, které pomaha takové zvukové
objekty ve skladbé izolovat (spolutiCast pozorného poslechu blizkého Schaefferovu
écoute reduite je pti tom ovSem nutnd), propojit je s paradigmatickou tabulkou a poté
je prehravat izolované od okolniho horizontalniho i vertikalniho kontextu,

preorganizovavat je v ramci skladby, ménit jejich spektralni vlastnosti apod.

32 Spektrogram je tfidimenzionalni graf, znazormujici vztah mezi frekvenci a amplitudou v case. Na
horizontalni ose je znazornén cas, na vertikalni frekvence. Sila signalu na urcité frekvenci a v
urcitém Case je znazornéna barvou v daném bodé. Praktickou ukazku viz Pfilohu 1.

33 IRCAM byl zaloZen v roce 1974 Pierrem Boulezem na popud tehdejsiho francouzského prezidenta

elektronické hudby.

32



O analyze noise music

Po tomto obecnéjSim expozé miiZzeme nyni pristoupit k hlavnimu objektu naseho
zajmu — k noise music a jeji analyze. Vydavame se tim na neprobadanou ptdu. Jiz
v uvodnich kapitolach jsme citovali vyrok jednoho z vyznamnych teoretikti EA hudby
L. Landyho, ktery si posteskl, Ze ackoliv nabada studenty k analyzam noise music,
zatim nevi o Zadné, jeZ by byla publikovana. Landy k tomu dodava: ,I find this
unfortunate, for we seem to be postponing gaining knowledge about music that is
currently innovative.“ (Landy 2007, s. 129) Jedina analyza skladby Merzbow, kterou
se podarilo najit mné (Amelides 2012), je dosti povrchni a nejzajimavéjsi jsou na ni
zavéreCné otazky do diskuse, zpochybnujici smysl analyzy v pripadé hudby jako
noise music. K podobnym otazkdm se dostaneme i my, ovSem aZ po provedeni

vlastniho pokusu o praktickou analyzu.

Zé&kladnim principem produkce noise music je, Ze zvuk z libovolného zdroje (mtiZe to
byt hudebni nastroj, libovolny jiny predmét, lidsky hlas nebo jakykoli pfistroj
produkujici zvuk, hluk ¢ Sum) prochazi zpétnovazebni smyckou a zesilenim daleko
za hranici zkresleni, déale je rGzné modulovan a filtrovan. K tomu bylo jesté
v 90. letech vyuZivano prevazné analogovych zafizeni (vCetné napr. kytarovych
krabicek), kdy performer mohl pomoci ovladacii dynamicky ménit hodnoty vSech
moznych parametrti zvuku v redlném case. Vysledkem je doslova zaplava zvuku (Ci spiSe
v rizné mife zkresleného Sumu), z vertikdlniho hlediska zapliujici velmi komplexné
podstatnou cast frekvencniho spektra a z horizontalniho hlediska prochazejici neustalymi
a povétSinou nepravidelnymi a nepredvidatelnymi zménami v raznych frekvenc¢nich
pasmech. Vedle toho ma zvuk i na mikrotrovni jakoby zrnity, granularni charakter.
Vyjimecné do popredi vystoupi relativné izolovatelny zvukovy objekt — tyto objekty
jsou vétSinou také jakoby utopené v Sumu, ale lze je poslechem (a vétSinou i vizualné
na spektorgramu) vydélit z proudu Sumu. Ptvodni zdroj zvuki je diky extrémnimu
zkresleni a dal$i modulaci malokdy deSifrovatelny. Konkrétné ve skladbé, kterou
budeme dale analyzovat, by se misty dalo usoudit, Ze zdrojem je lidsky hlas, misty lze
identifikovat pravdépodobné tidery kovovych predméti. Nékteré zvuky ptisobi, jako
by mély ptivod v Cinnosti néjakého pracovniho nastroje jako je bruska apod., ale
miiZe jit téZ o rGzné zprocesovany zvuk libovolného strunného néstroje ¢i o leccos

jiného.
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Obecné mohou byt zvukové objekty (gestures) v tomto druhu hudebni produkce

v zasadé dvojiho typu:

® zvuky vzniklé vyraznym zesilenim Sumu ve zuZeném frekvencnim pasmu;
tyto zvuky v sobé plné nesou svou Sumovou povahu, jsou z Sumu jakoby

,Vystiizené“

® zvuky, na kterych je patrny jiny pavod (i kdyzZ jej obvykle nelze specifikovat),

jejich zvukovy charakter je odliSny

Vyraznych zvukovych objektl zde ovSem neni mnoho, vétSina zvukové hmoty je zde
tvorena rizné proménlivym Sumem (textures). Proto je nutné navrhnout kritéria pro
popis a klasifikaci zvukového déni zaloZené témér vyhradné na Sumu. Z hlediska
vertikalniho, statického, zde mame k dispozici pouze riznou miru intenzity v riznych
frekvencnich pasmech, pfiCemz tato pasma mohou mit rtznou Sifi. VetSi pestrost
moznych kritérii se nabizi na horizontalni ose a tyka se tedy dynamické povahy

zvuku. Zde miiZeme navrhnout nasledujici déleni:

A — Sum probiha po néjakou dobu (jednotky azZ desitky sekund) bez vyrazné zmény,
nebereme-li v potaz drobné oscilace, ,,zrnéni“ zvuku, granulaci — neustalé zvukové

déni na mikrourovni (v fadu zlomka sekundy)

B — dlouhodobé vyrazné sniZeni ¢i zvySeni intenzity v jedné Ci vice vrstvach

C — jedna Ci vice vrstev zazniva preruSovaneé, pricemz jednotlivé impulzy jsou v fadu
jednotek sekund, pripadné casti sekund; prerusovani ovSem neni pravidelné

D — pravidelné oscilace v jedné i vice vrstvach

Noise music je hudba neustalych promén a meta-promeén: nejen Ze se zvuk neustale
méni, ale neustdle se proménuje i zptsob jeho promén. Dusledkem toho je, Ze je
velmi obtiZné nad takovou hudbou provést relevantni segmentaci; komplexni proud

zvuku Ize v principu délit nasledujicimi zptisoby:

* podle frekvencné viceméné jednotnych a neménnych tseki nebo podle
vyskytu konkrétnich zvukovych objektl, typicky jde o déleni na trovni
jednotek sekund; ovSem i na této urovni jde stale o utvary komplexni, které je

mozné dale detailn€ji rozpitvavat
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* podle zptisobu, jakym je frekvencni spektrum vyplnéno (viz predchazejici
klasifikaci — ABCD), jedna se typicky o déleni na trovni desitek sekund;
vzhledem k neustdlym proménam a absenci ostrych hranic je takova

segmentace u takto extrémni skladby problematicka

* segmentace na vétSi celky — ty musi byt z velké Casti arbitrarni a zaleZi
na rozhodnuti analytika a na jeho divodech; jak uvidime dale, zvolil jsem tuto

urovei jako vychozi i ja ve svém prikladu

PrestoZe prvni dvé trovné maji jakysi objektivni smysl a vychazeji ze zplisobu,
jakym je zvukovy material skutecné formovan, neméli bychom podléhat iluzi, Ze ndm
jejich existence garantuje pritomnost néjakého formového ttvaru ¢i dokonce
strukturalnich hierarchii. Jak uvidime pozdéji, bylo by to i proti celkovému duchu

této hudby.

Merzbow - pfiklad analyzy

Skladbu Wing Over (Merzbow 1991) jsem vybral proto, Ze je typickym
predstavitelem vSech vySe popsanych charakteristickych vlastnosti tohoto druhu
hudby. Je tvofena prevazné agresivné zkreslenym Sumem, neustdle proménlivym
na mikro- i makrourovni. Nevyskytuje se zde Zadna pravidelnost, Zadné opakovani;
jednim ze zakladnich rysii je nepredvidatelnost dalSiho vyvoje hudby v kterémkoli
okamziku skladby*. Z akustického hlediska je dtlezité zminit fakt, Ze zvukova
v priméru v oblasti 3,5-6 kHz, coZ je nejvySe ze Ctyf porovnavanych skladeb
(nejméné ma Mozartova symfonie — zhruba 1-2,5 kHz).* Vysoky obsah vysSich

frekvenci ma za nasledek agresivni zvuk a neklid a nepfijemny pocit pri poslechu,

34 Toto plati nejen ve srovnani s predvidatelnosti tradicni hudby, zaloZené na bazi funk¢ni harmonie
¢i hudebnich forem atd. Ani predvidatelnost na zakladé ocekavaného pribéhu konkrétniho
zvukového objektu, gesture, jak to pro EA hudbu popisuje D. Smalley (viz vySe), nepfichazi v
naSem pripadé priliS do uvahy. Geneze zvukového déni v analyzované skladbé je zcela odtrZena od
nasi bézné zkuSenosti, moznosti source bondingu jsou zde omezené jediné na ptipadné fyzické
aktivity performera pfi Zivém vystoupeni; i zde ovSem chybi ona po desetileti i staleti budovana
vazba mezi pohybem a zvukem, jako je tomu napriklad pfi pozorovani a poslechu hry na housle.
Navic béhem vystoupeni ani nemusi k Zddnym viditelnym aktivitdm dochazet (zv1asté v posledni
dobég, kdy se hlavnim néastrojem noisovych performert staly laptopy).

35 Spektrdlni teziste (angl. spectral centroid) urcuje stredovou frekvenci, na které lezi vaZzeny prameér
vsech aktudlné znéjicich frekvencnich pasem; kazdé z nich do priiméru prispiva tmérné sile
signalu, ktery obsahuje. Cim vys3i je tedy jeho hodnota, tim vice vyssich frekvenci celkovy signél
v daném okamziku obsahuje a tim vyssi je jeho "jasnost" ¢i "ostrost” (v angli¢tiné se pouziva
termin brightness). Podrobnéjsi vysvétleni podava napt. Wallmark (2014, s. 57 a nasl.).

36 Viz Piilohu 1.
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pfinejmensim pro netrénovaného posluchace.”” Vzhledem k Sumovému charakteru
neni prekvapenim ani vysoka mira tzv. spectral flatness — zvukova energie je
rozmisténa napfi¢ spektrem nezavisle na periodickych frekvencich harmonickych
tont. To opét obzvlasté vynikne pri srovnani spektrogramu analyzované skladby a

Mozartovy symfonie.

Pfi analyze jsem vySel ze zdkladni segmentace na Sest 3-6 minutovych usekt; tuto
velikost jsem zvolil proto, Ze jednak se s takto dlouhymi tseky da podrobnéji
pracovat a jednak je pfi této délce mozné zhruba Fici, jaky zptisobu vypliovani
frekvencniho spektra (v horizontalnim i vertikdlnim sméru) podle predchozi
klasifikace v daném tseku prevlada. Je ovSem nutno znova zdUraznit, Ze tato (Ci
v principu kterdkoliv jind) konkrétni segmentace je skutecné pouze véci mé volby a

nevyplyva z zadnych zasadnich strukturalnich predélt uvnitt skladby.

Segment Cas Popis

Zacatek této Casti (zhruba do 1:25) — silné komplexni
proménliva ¢ast, s minimalné sedmi vyraznymi zvukovymi
objekty a intenzivnim pohybem v rlznych frekvencnich
pasmech; prevlada pohyb typu 2.2 v kombinaci s uvadénim
zvukovych objektl. Ve zbytku této Casti je Cetnost zmén i
1 0:00-5:20 |vyskytu identifikovatelnych zvukovych objekti vyrazné
niZsi; pohyb je zaloZen predevsim na typech A a B — jsou to
ovSem skutecné prevlddajici typy pohybt, v urcité mite se
zde vyskytuji vSechny typy zvukového déni (viz napf.
rytmické pulzovéani v pdsmu zhruba 2-3 kHz v case 3:50-

4:00).

2 5:20-8:47 |Tato Cast je zaloZena opét na zvySené hustoté zvukovych
objektli (a to i rozsahlejSich), vedle toho prevlada opét

pohyb typu B se spiSe vySSi Cetnosti zmén; vyjimkou je

pomérné rozsahla stabiln€jsi zvukova plocha v cCase 6:47—

37 Wallmark v citované praci vysvétluje evolucni vyznam citlivosti na pritomnost vyssich frekvenci
(Ibid., s. 58-60).
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7:10, kde kontrastuje neustalé cvrlikani kolem 1,3 kHz s

kontinualni zvukovou masou v oblasti pod 300 Hz.

tato Cast je tvorena témér vyhradné rozsahlymi plochami (v
fadu desitek sekund), rizné Siroka frekvencni pasma uvnitf
téchto ploch maji riznou, ale stabilné udrZovanou intenzitu
— jak ovSem bylo uvedeno vysSe, i v ramci téchto stabilnich
ploch probiha neustalé zvukové déni na mikrourovni;
3 8:47-11:37
jediny vyrazny zvukovy objekt, ktery neni tvofen pouhym
Sumem, je jakési ,,vyfouknuti“ do kratkodobého odmlceni
Sumu v case 11:13 (jeden z mych nejoblibenéjSich
momentti z celé skladby, pravé diky jeho kontrastu se

staticky agresivnim okolim).

V prvni casti prevlada typ C; od 13:15 je zvukové déni
4 11:37-14:05 |znacné pestré, budeme ho podrobnéji analyzovat pro

priklad dale.

Prevazujicim typem pohybu zvuku u této Casti je typ A,
ktery ke konci (zhruba od 17:20) vygraduje ve velmi
5 14:05-18:03 |dynamicky proud s castymi zménami a preruSenimi ve
riznych pasmech a nékolika vyraznymi zvukovymi

objekty.

Tato Cast je tvorena prevazné typem pohybu A; tato cast je
6 18:03-20:54 |typové dosti podobna predchozi, nepocitame-li zminénou

odliSnou pasazZ v Case 17:20-18:03.

Jako pokracovani naSeho prikladu provedeme detailni analyzu zavérecné Ccasti
segmentu 4. Zde mutZeme identifikovat tfi samostatné zvukové objekty, které jasné

vystupuji ze Sumového pozadi a stavaji se popredim, figurou:
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® 13:19-13:21 (déle oznacuji jako S1) — okariné podobny chvéjivy zvuk
bez alikvotnich ténd, s rychlym tremolem, zaujimajici ve zvukovém spektru

oblast zhruba kolem 500Hz

® 13:22-13:28 (S2) — kovovy zvuk, tvoreny dvéma spektralnimi slozZkami:

Vv oew

O (istsi zvuk s jasnymi harmonickymi slozkami od zakladniho ténu cca 230
Hz (ten ovSem prakticky neni pritomen — ve skuteCnosti je vyznamnéji
obsazen az treti alikvotni t6n, zhruba 700 Hz) aZ kamsi nad hranici 4 kHz;

jedna se tedy priblizné o ton b (hes)

O druh4 slozka nésleduje vZdy jako dozvuk prvni, obé slozky jsou patrné
soucasti jednoho zvuku z jednoho zdroje; celek zni zhruba jako dosti
agresivni udery ¢i drhnuti kovovych predméti o sebe a nasledné doznéni
jejich vibraci (jde mi spiSe o metaforické pribliZzeni podoby zvuku nez

o spekulaci o jeho skute¢ném piivodu)

® 13:55-14:01 (S3) — zvuk pripominajici cosi mezi klaksonem a bzuCenim obfi
mouchy, casovy pribéh zvuku tvori sestupné glissando (zvuk béhem prvnich
tii vtefin poklesne zhruba o velkou sekundu); zvukové spektrum je opét
vyplnéno alikvotni fadou, jejiZ zakladni ton (po skonceni glissanda) je cca 170

Hz, jedna se tedy priblizné o ton f

Cas Popis

Horizontdlné neclenéna pasaz. Vertikalné je prostor komplexné
zaplnén Sumem na vSech frekvencich. Nizsi sloZky (cca od 400 Hz
niZe) jsou zastoupeny prevazné v pravém kanalu. Ponékud zesileno je
13:15-13:18
pasmo kolem 1,6 kHz; zaznamenani hodné jsou téZ ostré kovové
vysSky zhruba v oblasti 4-5 kHz — jedna se o zvuk velmi podobny

prvni sloZce zvuku S2.

13:18-13:22 |Celkové intenzita Sumu poklesne, po celou dobu nadale ztistava

zesilené pouze jiz zminéné pasmo kolem 1,6 kHz. Zhruba ptil druhé

vtefiny jeSté dozniva zesileny Sum v hornim pasmu, po jeho zeslabeni
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se ozve S1.

13:22-13:28

Tato Cast je zaloZena na trojim uvedeni zvuku popsaného vySe jako
S2. Nejedna se o troji pouZiti téhoZ samplu, zvuk je zjevné vytvaren
Zivé a ma po kazdé sice podobny charakter, ale jiny priibéh. Zhruba v

poloviné pasaZze je zesilena i spodni Cast spektra (cca pod 200 Hz).

13:28-13:33

Opét ponékud kovové zn€jici zvuk, zapliujici ovSem pomérné
rovhomeérné celé spektrum. Prvni dvé vtefiny je souvisly, dale

nepravidelné rytmizovany po zhruba pil vtefiné.

13:33-13:37

Zvuk pokracuje obdobné, rytmicka pulzace prechazi do stfidavé se

zesilujici a zeslabujici basové slozky Sumu.

13:37-13:45

Frekvencni spektrum je opét komplexné zaplnéno, silné zesilené jsou
ovSem spodni frekvence. Ve vSech ¢astech spektra probihaji neustalé
zvukové fluktuace, v zavéru je slySet naznak pravidelného rytmického

pulzu.

13:45-13:55

Vnitiné velmi ¢lenitd pasaz, kterou by bylo moZzné dale podrobnéji

rozdélit a zkoumat po Castech, coZ zde uZ délat nebudeme.

13:55-14:03

Zde je jednoznacné dominujicim elementem zvuk S3, ktery se ovSem
misty jakoby droli do jinych casti spektra. ZavéreCné tfi vtefiny jsou

zvukové pomérné prazdné.

Takto bychom mohli jit dale ke stale mensim Casovym ttvarim, aZ na droven kratsi

neZ sekunda — a stale bychom se setkavali s toutéZ nepredvidatelnosti. Je dokonce

mozné fici, Ze na mikrourovni je — pfi odpovidajicim zaméfeni posluchacovy

pozornosti — zvukové déni nejpestiejsi; jeSté se k této mySlence vratime. Jiny krok,

ktery by mohl nasledovat, by predstavovala podrobnd méfeni energie v rtznych

vrstvach spektra ve vhodné zvolenych segmentech skladby a jejich statistické

porovnani s nadéji, Ze se podari vnést do nepredvidatelnosti alespoil n€jaky rad (a to

navzdory faktu, Ze intence performerova se takovym smérem zcela jisté neubirala).
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Problémy analyzy

Takovy postup ovSem nejen Ze by byl proti duchu noise music a diskutabilni by byl i
jeho smysl, ale taky by se pravdépodobné nesetkal s tispéchem. Problematicka je zde
totiZ sama snaha vnaSet rad do nepredvidatelnosti. Pfi naSem exkurzu do oblasti
poslechovych a narativnich modd jsme poznali mimo jiné strukturalni poslechovy
méd M. Chiona, pripadné formalni a strukturdlni narativni méd. Tyto pristupy
k hudbé mame podvédomeé vSichni od détstvi v sobé (i ty nejjednodussi pisné obvykle
maji néjaké predvéti a zavéti Ci prinejmenSim zarodek tfidilné formy; témér kazdy
dokaze odlisit sloku a refrén, vycitit rozdil mezi polovi¢nim a celym zavérem atd.) a
je to spolu s tondlni melodii a rytmem jedna ze zéakladnich ,,Sablon®, kterd nam
umoZziuje hudbé rozumeét. A je to taky — spolecné s tonalitou v SirSim smyslu slova —
zaklad tradic¢nich analytickych metod. Jak uZ ale vime, nic z toho nemiiZeme u noise
music ofekavat. Formalni a strukturdlni mody zde prosté nefunguji. Zadny fad tu

neni.

KdyZz uZ jsme se poslechovymi a narativhimi mody zabyvali, bylo by vhodné
na tomto misté prozkoumat, jestli nAm nékteré z nich mohou byt uZite¢né. Stejné jako
rizné verze formalnich a strukturdlnich modt nam prili§ nepomohou ani ty, které se
zajimaji o pivod zvukl a o jejich vyznam, kontext a z toho plynouci sémantické
moznosti. Hudba, kterou se zde zabyvéame, je diisledné akusmaticka a i kdyZ nékteré
zvuky mohou mit ptivod v redlném svété, jejich dalsi zpracovani zamaskovava nejen
tento jejich ptivod, ale i jakykoliv source-bonding neboli vazbu na realné akce, které
je vyvolaly. Podle toho by se mohlo zdalo, Ze idedlnim nastrojem zde tedy bude
Schaefferovo écoute reduite, poslech zaméreny vyhradné na zvukové objekty a jejich
akustickou kvalitu bez jakychkoliv dalSich vztahi. Bohuzel ale i zde nardZime
na problémy. V analyzované skladbé (stejné jako v dalSich obdobnych) nalezneme
pouze nékolik malo zvukovych objekti, navic nepfili§ vyraznych, obklopenych
rozlehlym ocednem Sumu; écoute reduite bylo vSak svym tvlircem vyvinuto pravé
jako nastroj k prozkoumavani zvukovych objekti a jejich morfologickych vlastnosti a
na zakladé toho mélo umoznit jejich typologii, kterd by byla dale pouZitelna
pro kompozic¢ni praxi a pripadné i pro deskriptivni a analytické ucely. TakZe ani
écoute reduite by nam nebylo priliS ku prospéchu — ledaZe bychom situaci obratili a
nezabyvali se zvukovymi objekty, jeZ jsou zde rozmistény priliS Fidce, nybrZz pravé

naopak Sumem, jenZ je vSude okolo nich. Znamenalo by to vyvinout jakousi
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noisemorphology™®, ktera by stanovovala morfologické vlastnosti riznych typt Sumu
a na zakladé toho provedla jejich klasifikaci. To je sice zajimava myslenka, ale
nejspiS by se jednalo o vynaloZeni velkého mnoZstvi usili s nevelkym efektem —
zvlasté vezmeme-li v potaz, Ze mira vyuZiti je sporna i u zavedenych taxonomickych
a terminologickych systémt Schaeffera ¢i Smalleyho (a to navzdory tomu, Ze tyto
systémy jsou vyvinuty pro mnohem méné extrémni zvukovou produkci, nez by tomu

bylo v pripadé noise music).

Abychom vsSak nebyli stale jen negativni, bylo by nyni vhodné obratit se k tém
modtiim, které ndm konecné mohou byt ndpomocné. Prvni z nich budiz studio
narrative. Tento mod je pro nas zajimavy ve dvou ohledech: prvni, trivialnéjsi,
vyplyva z toho, Ze stejné jako v pripadé EA hudby i zde je jsou mnozi posluchaci
sami aktivnimi tvirci, takZe technicka stranka performance Ci nahravky se stava
pochopitelnym objektem jejich zdjmu a dokéaZou ji ocenit. Druhy a zdsadnéjsi divod
je ten, Ze nam zaméreni na technologickou stranku leccos napovi o dvou dilezitych
atributech noise music — a to o jeji nahodnosti a rezidudlnosti (zbytkovosti). Produkce
této hudby byla* zavisld na propojeni riznych technologickych néstroji: zvuk
z libovolného zdroje (fyzického cCi elektronického) prochazi sestavou tvorenou
zesilovacem, jednoduchym mixpultem a souborem efektovych procesort (Casto tzv.
,kytarovych krabicek“). Zde postupné dochézi k jeho extrémnimu zesileni, jehoz
disledkem je silné zkresleni a vznik zpétné vazby, dale k mnohostranné modulaci
pomoci riznych efektli; ¢ast takto znetvoreného signalu je znovu privadéna na vstup a
znovu zpracovavana timtéz zptisobem. Tato zafizeni, uZ sama o sobé vesmés lacing,
se mnohdy pouZivala i v poSkozeném stavu, byla ru¢né a casto zamérné neuméle
upravovana a neprofesiondlni ,,do it yourself“ charakter mélo i jejich propojeni
do systému. Nedilnou soucasti tohoto systému, tohoto konglomeratu zpétnych vazeb
byl i sdm performer. Ten do generovani zvuku mohl zasahovat prostfednictvim
ovladaci na jednotlivych zafizenich, pricemZz ovSem reakce celého sloZité
pospojovaného systému na urcity pohyb urcitym ovladacem nebyla plné

predvidatelnd. Zamérem performera bylo ovliviiovat chovani systému jakoZto jeho

38 Mij vlastni neologismus, parafrazujici k Schaefferovi vztazeny termin typomorphology, poptipadé
spectromorphology D. Smalleyho. Pfipomefime zde jeSté, Ze pravé Smalley se okrajové vénoval i
texturam typu noise (Smalley 1997, s. 120).

39 Popisujeme produkci analogové noise music 90. let, coz je klicové obdobi pro definici Zanru. S
nastupem laptopové kultury v novém tisicileti doslo k technologickym zménam — i kdyZ i zde
plati, Ze digitalni zpracovani zvuku do znac¢né miry kopiruje pdvodni analogovy zptisob.

41



soucast, nikoliv mit ho plné pod kontrolou. Sam byl tedy soucasti zpétnovazebni
smycky, jeho akce byly tedy prevazné reakcemi (performera) na reakce (ostatnich
Casti systému) na predchozi akce (performera).* Je zjevné, Ze chovani celého tohoto
systému je ve velké mife nahodné a nepredvidatelné, priCemz tato nepredvidatelnost
neni ani chybou, ani néjakou vedlejSi vlastnosti, nybrZz zamérnym principem
fungovani celého systému. Navic vSechna ta zafizeni neslouZi k tomu, k ¢emu byla
pivodné urcena a k cemu se obvykle pouZivaji. Nejde zde o to, uCinit néjaky zvuk
zajimavéjsi a plsobivéjsi; ptivodni zvuk dokonce prestava byt objektem zajmu — tim
se stava to, co je obvykle povazovano za chybu, za odpad, vSechno to nadmérné
zkresleni, houkani zpétné vazby, poruchy signalu, vSechny moZné (jindy a jinde
nezadouci) rezonance systému. Noise music se sklada ze vSeho, co je pfi vytvareni
jiné hudby povaZovano za nechténé zbytky a za odpad.* I tato vlastnost je zamérnym

principem.

Vidéli jsme, Ze tvir¢i aplikace tohoto narativu néas privedla k hlubSimu poznani
podstaty a povahy noise music. Obdobné to plati i o extramusical narrative, ktery
jako by navazoval na predchozi uvahy. Noise je termin se znacné Sirokym
vyznamovym polem, nicméné vSem jeho vyznamiim je obvykle pfikladana negativni
konotace. At’ uZ se jedna o noise ve smyslu akustiky, informatiky, hudby, urbanistiky
¢i socialnich véd, vZdy jde o néco ruSivého, obtiZného ¢i neusporddaného a Casto téz
excesivniho, prehnaného, nadmérného. Od vydani legendarni knihy Bruits Jacquese
Attaliho (Attali 1985) vyslo nékolik knih a souborli stati, které se timto tématem

z riznych stran a v rtiznych souvislostech zabyvaji.*

Z dalSich modd pro nds mohou byt nejvice inspirativni dva zplisoby poslechu,
definované Delalandem — empathic listening a immersed listening. Jeden i druhy se
vztahuje k fyzickému proZivani zvuku — predmétem prvniho z nich jsou naSe
fyziologické reakce na jednotlivé vyrazné zvukové vjemy, druhy nas vede ke vnimani
fyzické existence sebe sama jakoZto objektu (téla) ponofeného do intenzivniho
zvukového kontinua. Oba mody maji také vztah k casovému proZivani slySeného —

jeden naSi pozornost pripoutava neustadle k pravé proZivané aktualni pritomnosti,

40 Detailnéjsi popis fungovani celého tohoto systému viz (Novak 2013, s. 159-161)

41 Akronym Masami Akity — Merzbow — odkazuje k dilu Kurta Schwitterse, ktery v dobé po prvni
svétové valce vytvarel kolaze a plastiky ze zbytk riznych materiald, které nachazel kolem sebe.
Schwitters tuto svou vlastni verzi dadaismu nazyval Merz. Merzbau byla jeho specificka umélecka
dila — obytné prostory, postupné pretvarené a zapliiované riznymi materialy, vCetné nalezenych.

42 Podrobnéji se timto tématem zabyvam ve své bakalarské praci (Kubicek 2017).
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zatimco druhy néds umistuje do trvajiciho bezcasi. VSem témto zkuSenostem se

budeme vénovat v nasledujicich kapitolach.

Na zaveér tohoto exkurzu, mapujiciho moZnosti vyuZiti dfive popsanych narativnich a
poslechovych modt pro lepsi pochopeni noise music, se jeSté zastavme u taxonomic
listening, taktéZ jednoho z Delalandeho poslechovych moda. Cilem tohoto zptisobu
poslechu bylo identifikovat a rozliSit dostatecné rozsahlé morfologické jednotky. Po
nasi analyze by se mohlo zdat, Ze tento krok jsme ucinili, pfinejmensim v oné detailné
rozebrané Casti skladby. Pripomenime vSak, Ze dalSimi kroky v ramci taxonomického
poslechu by mélo byt uvédomeéni si rozdilti mezi témito jednotkami a prozkoumani
toho, jak jsou tyto jednotky zaranZovany ve vzajemnych vztazich. Zatimco prvni krok
bychom jeSté byli schopni do jisté miry realizovat, posledni z nich je zcela mimo

moznosti i smysl noise music.

Znamena to, Ze naSe predchozi analyza, naS pokus o rozclenéni skladby a popis
jednotlivych segmentti (a v ukazce detailni analyzy jedné kratké Casti pak i popis
vSech vyznamnéjSich zmén) nemél Zadny vyznam? Jednou z dil¢ich odpovédi by
mohlo byt, Ze i takovyto analyticky popis miZe predstavovat Gc¢innou podporu
k plnohodnotnéjSimu poslechu, zvlasté ve spojeni s grafickym vyjadfenim v podobé
spektrogramu. Diky takovému detailnéjSimu pribliZeni mtiZze posluchac (a tim spise
samotny analytik) skladbu snaze ,osidlit“. Hlavni potencial analyzy bude tedy
spoCivat v jeji schopnosti usnadnit uchopeni noise music jakoZto hudby. Je vSak
viibec Zadouci snazit se noise music ,,0sidlovat®, snazit se uchopit ji jako hudbu? A

pokud ano, tak jako jakou hudbu? Co se tim vlastné mysli?

Music ¢i musicality?* Poznamky k ontologii noise*

Abychom predesli zmatkiim, udélame si nyni malou terminologickou zastavku a
vypujcime si nékolik tivah Grega Hainge z jeho knihy o ontologii noise (Hainge
2013). V diskusi o musique concréte (a nasledné pak také o Merzbow) stavi do

protikladu pojmy music v ontologickém smyslu® a musicality, jeZz je vymezena

43 V této kapitole budeme pojmy music a musicality (psané kurzivou a ponechané v anglickém znéni)
povazovat za specialni terminy, definované v hned v prvnim odstavci a odpovidajici jejich pouziti
v citovaném dile G. Hainge.

44 V této a v nasledujici kapitole castecné vychazime z nékterych zavért mé bakalarské prace
(Kubicek 2017).

45 Haingeho ontologie, zaloZena na Deleuzové pristupu ke Spinozové filozofii a vychazejici z
tradi¢niho rozliSeni virtudlna a aktudlna, je ontologii relacni, ,,an ontology that does not believe in
fixed identities and transcedent essence, but only difference, becomings and relations“. Klicovy
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urcitou mnozinou vlastnosti a zvukovych kvalit, jichZ mtze hudba nabyvat; rozsah a
podoba této ,,povolené“ mnoZiny je vZdy historicky, kulturné ¢i jinak subjektivné
podminéna. Zmateni pak byva podle Hainge zpiisobeno tim, Ze pojem music se
v obecné FeCi* pouzivd ve vyznamu, ktery zde byl pFipsan pojmu musicality —
v disledku cehoZ pak ty sénické exprese, které nezapadaji do ,,povolené“ mnoZiny,
jsou z music vylouceny, stavaji se noisem. Aby se vyhnul dalSimu potencialnimu
zmateni, pouZije Hainge podobny terminologicky manévr a postavi proti sobé
ontologickou a common sense definici pojmu noise. Zatimco podle common sense
pojeti je hranice mezi signalem a Sumem, nebo, feknéme, hudbou a hlukem,
arbitrarni, zavisla opét na konkrétnich historickych, kulturnich a rozlicnych
subjektivnich podminkéach, tak noise v ontologickém pojeti je nevyhnutelnou soucasti

jakékoliv exprese®.

Po tomto velice letmém seznameni s Haingeho ontologii noise se mtzZeme z jiné
strany vratit k otazkam, které jsme vyslovili pred touto odbockou. Tedy — predstavme

si clovéka, ktery neni zvykly poslouchat noise music ani podobné extrémni a okrajové

pojem je zde expression — udalost, akt, ,,[...] process of differentiation, in which all beings
expresses itself in existence [...]“, virtudlni se stdva aktualnim. ,, There is nothing that falls outside
[...] of an existence formed only through the heterogenous assemblages of different forms of
expression which inescapably and incessantly contract the virtual into the actual.“ (Hainge 2013, s.
14)

Pro hudbu plati, Ze ,,the common denominator that unites all musical expression is that sound is
organized via a particular kind of expressive event, a musical act.“ (Ibid., s. 253). Haingeho
ontologicka definice hudby je nasledujici:

(i) music is sound that is

(ii) structured,

(iii) eminently expressive since its only form is its expressed content, and hence

(iv) irreducible to a secondary function (such as representation),

(v) conditioned by an assemblage in the real world (and therefore not transcendent or ahistorical)
(Tbid., s. 261)

46 Hainge pro takové bézné pouziti (v protikladu k vyjadfovani minénému ontologicky) pouziva
pojem common sense, kterého se budeme v této kapitole drZet i my.

47 Plati to i o veSkerych sénickych expresich. ,,White noise is a plane (that does not exist in actuality)
of the sum total of all possible sonic frequencies emitted simultaneously. Any sonic expression is
then necessarily the contraction into actuality of a zone of this plane or the conjugation of different
points of this plane.“ Kazdy zvuk miZe byt povazovan za expresi, jejimz pfedmétem i
zprostfedkovatelem je materidlni povaha prostfedi — néjaky material je rozechvivan jinym
materialem, néjaky material toto rozechvivani prenasi; kazdy z téchto materiald je zaroven
nositelem odporu, ktery determinuje vysledny zvuk. Noise je zde pritomen jednak jako reziduum
bilého Sumu, jehoZ je kazdy zvuk podmnoZinou — a jednak jako stopa protichtidnych procesti
rozechvivani a odporu materialu vii¢i nému. Mame tendenci zvukové objekty vnimat jako
diskrétni, autonomni a nezéavislé — ale ve skutecnosti je ,,[...] impossible for the content of
expression to separate itself from the immanent plane out of which it is formed and the differential
process through which it comes to be — ,meaningfull‘ expression becoming such only by
contracting noise into a form that no longer seems noisy. When we attend to the noise of
expression, such delusions are dispelled and the apparent matter of factness of existence fades
away [...]“ (Ibid., s. 18).
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zanry, ale zato je trénovany v poslechu a ocefiovani hodnot tradi¢ni evropské
musicality; co bude délat, kdyZ se s noise music setka? Pokud to setkani bude
dobrovolné a jeho reakci tudiZ nebude okamZity uték, bude se tento ¢lovék nejspiSe
snazit alespon néjakou stopu staré dobré musicality v dile najit. Nas pokus o analyzu
ukazal — a to je jeden z jeho ocenéni hodnych vysledkii — Ze to v principu mozné je,
ale pouze v omezené mire. Pouzijeme-li Haingeho terminologii, miiZeme fici, Ze nas
¢lovék se bude snazit zbavit vnimany artefakt jeho noisového® charakteru a prisoudit
mu alesponl néjaké znaky musicality (patrné bude mluvit spiSe o music, ale
ve skutecnosti bude mit na mysli to, cemu Hainge fika musicality). Domnivam se
vsak, Ze je plodnéjsi pfi poslechu noise music ponechat ji jeji noisovy charakter.
VEérim, Ze existuji zajimavéjsi zptisoby pristupu k noise music, nez snazit se v ni najit
,Neéco jako hudbu“; v nasledujicim textu se budu nékterym takovym moZnostem

vénovat.

Vratme se jeSté jednou k Haingeho ontologii. Pfed okamZikem jsme vidéli, Ze podle
néj kazda sonicka exprese spociva v kontrakci ¢asti nekonec¢né virtualni roviny Sumu
do zné€jiciho aktualna. Tento ontologicky proces je tedy primarni v expresi veSkeré
hudby, nicméné u tradicni hudby je zcela zakryt sekundarnim prek6dovanim
do jazyka musicality. Toto prekodévani pak dava takové hudbé iluzi jakéhosi
transcendentniho Fadu a vnitini nutnosti (napf. na zakladé tonality, formalnich a
tektonickych principti atd.). Tim, Ze zcela ignoruje toto druhotné prekédovani, odmita

Merzbow i jim generovanou iluzi. (Ibid., s. 262)

Merzbow a obecnéji analogova noise music 90. let viibec byla skvélym a pfimocarym
prikladem uzkého vztahu mezi expresi, noise a materialitou prostiedi, v némz a skrze
néjzZ se odehrava. Zvuk byl vytvaren pomoci soustavy rtizné propojenych efektovych
procesort, které dohromady generuji nepredvidatelnou masu pohybujicich se
zvukovych vrstev; chovani celého tohoto komplexu a presnou reakci na manipulaci
jednotlivymi ovladaci performer ani nemusel mit plné pod kontrolou. Nicméné byl to
on, kdo bez pfedem pripraveného planu uvadél sonické déni do pohybu, oteviral
Pandofinu skiifiku plnou noise — a byl poté zaplaven zvukovou smrsti, jiZ sam spustil,
nasledné na ni reagoval a tak stdle dal. Zpétnad vazba expandovala, prestala byt
uzaviena v obvodech efektovych procesii a pojala do sebe i performera, potazmo

dalsi ucastniky performance. NejuZsi moZna propojenost sonické exprese s materialni

48 V common sense pojeti.
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povahou média, v némz se odehrava, je zde obzvlasté nazorna. Neni zprostiedkovana
Zzadnym sekundarnim prekddovanim, muzikalitou, reprezentaci. Je zde pouze Cisty a
piimy expresivni akt, nezastavitelny proces ,vykrajovani“ hudby z kontinua vSeho
noise, neustala aktualizace. ,,Merzbow‘s music is interested above all in a principle,
the principle according to which anything comes to be. [...] it is only ever a content
that arises in expression, expression itself then coming to occupy the place where

content should be.“ (Ibid., s. 265, kurziva JK).

Ocitli jsme se na hranici. JiZ nékolikrat jsme narazili na otazku, jestli ma smysl snaZit
se uchopit noise music jakoZto hudbu (v common sense pojeti), osidlit ji, uCinit
stravitelnéjsi. PokousSeli jsme se ji jako hudbu analyzovat, jako bychom v ni chtéli
najit néco z tradi¢ni musicality. V poslednich odstavcich jsme ovSem dosli k nécemu,
co je s tim zcela neslucitelné — totiZ k tomu, Ze noise nas déla ucastniky expresivniho
aktu, nahrazujiciho jakykoliv dalSi obsah. Vysvétleni tohoto rozporu je jednoduché:
charakter. Poslouchali jsme ji opakované, hledali v ni F¥ad, prohliZeli si ji pfitom
na spektrogramu, a hlavné — poslouchali jsme ji potichu. Museli jsme ztiSit hluk
(noise), zkrotit jeho hlucnost, abychom o ném mohli premyslet. Jak fika Paul
Hegarty: ,,However, noise does block thought, blocks attempts to structure meaning
and coherence. [...] To counter this, we disobey the imagined purpose of noise music
(to be as loud as possible) and turn recordings down at manageable level.“ (Hegarty
2007, s. 145) Zde se nam odhaluje dalsi vlastnost toho, co se skryva pod pojmem
noise — a to je paradox neuchopitelnosti. Noise je tajemné stvoreni, které se zméni
v néco jiného, kdyzZ se k nému priliS priblizZime. Noise, o ktery jsme schopni a ochotni

se zajimat, pro nas prestava byt noisem.

Termin noise music v sobé nese tuto rozpornost. Poslouchat Merzbow nakonec
znamena pohybovat se na hranici mezi noise a music (v common sense pojeti). ,,It is
mistake to say that here is music, there is noise: noise is in the crossing of these two
apparently opposed terms. A necessary mistake, an inbuilt failure.“ (Hegarty 2013,

5. 142)

DalSi mozné pfistupy k noise music
Vnimat noise music jako primarni sonickou expresi beze snahy nalézt v ni sekundarni

prekodovani do hudebniho jazyka evropské muzikality vede k proméné vnimani
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hudebniho Casu oproti tradicni hudbé. Védomé uzité rtzné podoby structural
listening v pripadé tradicni hudby, stejné jako podvédomé aplikované
,protoanalytické“ zkuSenosti kaZdodenniho poslechu béZzné popularni hudby (ziskané
taktéZ podvédomé stale dokola opakovanym poslechem této hudby), téZi z dvojiho
strukturovani hudebniho Casu — v malém (prostfednictvim pravidelného rytmu a
metra) i ve velkém (prostfednictvim hudebni formy, tvofené souhrou rznych slozek
hudby) rozméru. Toto strukturovani ¢asu ma objektivni charakter a poslucha¢ ho musi
umét (byt' tfeba podvédomé) dekddovat. NaSe kultura vétSinu z nas naucila toto
dekodovani provadét automaticky — pri poslechu podvédomé tuSime, co bude
pravdépodobné nasledovat a neustale porovnavame (vétSinou opét podvédomé) nasSe

oCekavani s tim, co se pak opravdu odehralo.

Jonathan D. Kramer tento pfistup k hudbé nazyva teleologicky: ,,Most of us tend to
listen teleologically, given the prevalence of tonal music in our culture. We listen for,
and even project onto the music, implication and progression.” (Kramer 1981, s. 550).
Jednd se zde o lineadrni proZivani Casu (linearni temporalita). Kramer vedle lineadrni
temporality popsal nékolik typt temporality nelinearni (Ibid., s. 542-551), z nichz
jsou pro nas zajimavé dva: momentovd forma a skladby s vertikdalnim hudebnim
casem. V obou pripadech jde o neteleologicky typ hudby — nejsou zde Zadné dil¢i ani
konecné cile, k nimZ by cokoliv v pribéhu skladby sméfovalo. To co jiZ odeznélo
viibec nijak nepfedurcuje to, co ma teprve zaznit. Husserlovské retence se plynule
propadaji do minulosti a na rozdil od hierarchicky strukturované hudby zde neni nic,

co by je vracelo zpét.

O momentové formé mluvime v pripadé, kdy je skladba tvofena vétSim mnoZstvim
kratkych fragementd (momentd), mezi nimiZ neni Zadna souvislost. Karlheinz
Stockhausen, jemuz tato forma (pokud zde ovSem vilibec 1ze mluvit o formé) vdéci
za svou existenci, vidél jeji kone¢ny cil ve zruSeni ¢asu.* O vertikdlnim Case mluvi
Kramer v pripadé staze, kdy skladba nema Zadnou nebo téméf Zadnou horizontalni
strukturu, nedochazi tedy u ni k Zadnému vyvoji, zato ma vyrazné Clenitou strukturu

vertikalni. Takovy ttvar ma i dalSi zvlastni vlastnosti:

49 Stockhausen piSe o formach, ,,v jejichZ rdmci nelze pohliZet na kazdé ,ted jako na pouhy
vysledek predchézejiciho a jako na predpovéd’ néasledujiciho, ocekavaného, ale jako na cosi
individualniho, samostatného, soustfed’ujiciho, tedy na cosi, co miiZe existovat samo o sobé. [...]
o hudebnich forméch, jejichZ prostfednictvim se patrné neprovadi o nic mensi pokus, nez je
rozbiti, ano prekonani pojmu ¢asu [...]“. STOCKHAUSEN, Karlheinz. Momentform. Cesky
preklad in Nové cesty hudby. Praha - Bratislava: Editio Supraphon, 1970, s. 255.
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A vertical piece [...] does not begin but merely starts, does not build to a
climax, does not purposefully set up internal expectations, does not seek
to fulfill any expectations that might arise accidentally, does not build or
release tension, and does not end but simply ceases. [...] The result is a
single present stretched out into an enormous duration, a potentially

infinite ,,now* [...] (Kramer 1981, s. 549)

Kombinace téchto dvou temporalit, prestoZe byly ptivodné popsany s ohledem na
yartificialni“ hudbu prevazné druhé poloviny 20. stoleti, mohou byt uZiteCné i
pii vypovédi o proZivani Casu v pripadé noise music. Neustdle probihajici zmény
v proudu noisové skladby sice nemaji charakter uzavienych a oddélenych
Stockhausenovskych momentti, maji vSak s nimi spolecné to, Ze mezi nimi neni
zadna vzajemna souvislost a nezakladaji Zadnou vyssi strukturu. Podobné vyzni
srovnani noise music se skladbami s vertikalni temporalitou — v obou ptfipadech
nachazime komplexni vertikalni strukturu a naopak schazi struktura horizontalni.
Zptisob poslechu, ktery odpovida tomuto pojeti hudebniho casu, predpoklada zamérit
pozornost na pravé probihajici ,ted* (o kterém se zmifuje i Kramer). Rezignace
na horizontalni rozmeér prohlubuje nase vnimani rozméru vertikalniho; ¢im vice se
nam podafi zuZit ,,okno“ pozornosti na co nejkratSi aktualni okamzZik, tim jasnéji
vnimame, kolik zvukovych vrstev nad sebou pulsuje v nepredvidatelném pohybu a
jsme fascinovani zvukovou pestrosti, kterou bychom v Suméni ,,pouhého“ noise
necekali. Dtisledkem koncentrace na aktuélni ,,ted™ je prozitek v jistém smyslu blizky
buddhistické meditaci: také pfi ni je Casto zmiflovan pocit plnosti a bohatstvi pravé

pritomného okamZziku, na néjZ je pozornost plné zamérena.

Komplementarni sloZkou poslechu je pocit ,,zaplaveni® kontinualni zvukovou hmotou
skladby jako celku. V tomto modu vnimani jiZ detaily ani konkrétni pribéh skladby
nejsou duleZité — to co pisobi je celkovd masa, neustdly proud pohyblivého a
proménujiciho se zvuku v jeho totalité. Napliiuje nas svou intenzitou, ktera se tyka
hlasitosti, trvani, nepredvidatelnosti, diskontinuity, ztraty zachytnych bodu.

Z hlediska Casu se ocitame ve svété extrémné prodlouzeného ,ted™.

Tyto dva zpisoby proZivani, zdanlivé protichtidné, se vzajemné dopliuji. Evokuji

bergsonovsky pojem Cistého trvani® jako formy, které nabyva sled naSich stavi

50 U Henri Bergsona je Cas, jejZ lze méFit a scitat, povaZovan paradoxné za prostor; jednotlivé
udalosti jsou oddélené rozmistény v jeho homogennim prostfedi, aniZ by ho ovliviiovaly. Proti
tomu stoji pojem trvdni (duration, franc. la durée), které nelze méfit, jelikoZ neni fadou po sobé
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védomi, kdyZ naSe Ja neoddéluje minulé stavy od pritomnosti, kdyZ se nenechava
“vyruSovat“ minulymi retencemi a jejich navratem a setrvava u pritomného ,ted;
jednou toto ,ted“ zaujimad kratky Casovy interval (fadové stovky milisekund az

e
1

jednotky sekund), zatimco podruhé je roztaZeno v ,bezCasi“ jednotek aZ desitek

minut.>!

Dtisledkem promény vnimani casu je prechod od objektivné podminéného hudebniho
Casu k subjektivnimu. Vztahujeme se nikoliv k tomu, co o skladbé (a o hudbé a jejich
formach vSeobecné) vime, nybrz k tomu, co slysime a co pfimo vnimdme — a také co
to s nami déla. Vedle zmén proZivani ¢asu miZeme totiZ pozorovat i zménu vnimani
Ze performer je pohlcen noisem i systémem, pomoci néjZ je tento noise produkovan;
ackoliv je jeho tviircem a hybatelem, pfesto ho pIlné neovlada. Performance se pak
zamérné stava ,a transformative personal struggle, in which the performer‘s
intentions are subverted by an out-of-control relationship with an electronic system.*

(Novak 2013, s. 156).

Posluchacdi jsou vystaveni témuZ zaplaveni zvukem, téZe intenzivni, primordialni
energii — a také absenci jakychkoli pevnych zachytnych bodd, struktury, absenci
smyslu a vyznamu, reprezentace. Noise je neuchopitelny, extrémni, potencidlné
neprijemny. Kazdy posluchac je tak konfrontovan s otdzkami, které jsou spiSe fyzické
nez plné védomé: Co se to (se mnou) déje? Co pocituji? Co s tim mam délat? Jeden
z posluchacii o tom fika: ,,You can feel your whole body react when they start — the
sound fills your mind completely and you can’t think. At first you are just shrinking
back, untill you overcome that and let i go, and then you ‘re in it and you‘re just
being blown away.“ (Ibid., s. 46). ,,Noise music adresses me as matter”, uvadi Marie

Thompson a dale popisuje fyzicky proZitek takto:

[...] the sound expanded, filling the spectrum, creating a wall of noise.
My whole body began to vibrate; my attention was turned inside, to my
lungs, my stomach. The sound was, quite literally, force [...] bringing to

the fore my existence as vibrating, affective matter. [...] It transforms the

nasledujicich objektivnich stavli, nybrz subjektivnim prozitkem. ,, Trvéni [...] je forma, které
nabyva sled naSich stavti védomi, kdyzZ se naSe Ja necha Ziti, kdyZ se zdrZuje toho, aby odlucovalo
stav pritomny od stavli minulych.“ (Bergson 1994, s. 61).

51 Oba tyto pFistupy k proZivani ¢asu nam jesté jednou pripominaji dva poslechové mody F.
Delalandeho — empathic listening a immersed listening.
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organs into thousand ears, the ears into a vibrating, fluttering drum skin.
[...] T can feel it in my lungs, my stomach, my throat; it can turn me inside

out. (Thompson 2012, s. 211).

V téchto reakcich jde na jedné strané o fyzické pocitovani materiality vlastniho téla a
na druhé strané o kombinaci pocitu ohroZeni a opojeni.>* Tato kombinace pFipomina
pojem jouissance, v lacanovské psychologii oznacujici silu, kterda clovéka nuti
prekracovat hranice jiZ dosaZené slasti. Toto prekracovani hranic jiz dosaZeného
s sebou nese prekracovani fadu symbolicna (symbolic order)®, prekraCovani omezeni
a zakazi, které rozSifovani slasti brani. Samotny akt transgrese ovSem promeénuje

slast v utrpeni.
Jak noise music s témito lacanovskymi pojmy souvisi vysvétluje Csaba Toth takto:

[Noise] disrupts both the performer and listener’s normal relations to the
symbolic order by refusing to route musical pleasure through the
symbolic order [...]. We can call this musical pleasure [...] jouissance,
achieved by self-negation, by a return to the imaginary or the pre-
subjective (the stage that precedes ego differentiation) — which, in our

context, is a sonorous space. (T6th 2009, s. 28).

V podobném duchu piSe Simon Reynolds: noise je ,,... the antithesis of meaning. If
music is a language, [...] then noise is like an eruption within the material out of
which language is shaped. We are arrested, fascinated, by a convulsion of sound to
which we are unable to assign a meaning.”“ (Reynolds 2004, s. 57). A jeSté jednou
jinymi slovy: noise ,,... occurs when language breaks down. Noise is a wordless state
in which the very constitution of our selves is in jeopardy. The pleasure of noise lies
in the fact that the obliteration of meaning and identity is ecstasy (literally, being out-

of-oneself).“ (Ibid., s. 56).*

52 Tento stav neni mozné zaménovat za pocity opojeni €i transu, navozované kombinaci pravidelného
rytmu, repetitivnich figur a zvyraznéné basové a subbasové slozky, jako je tomu v nékterych
subzanrech rockové hudby, tane¢ni elektroniky ¢i Word music. Noise music ve své extrémni
podobé jakoukoliv pravidelnost postrada.

53 Symbolic order je zékladem jazyka, vyznamu — ale v diisledku toho téZ kultury, poradku, zdkona;
Clovéka formuje, pficemz stoji vné jeho Self (J&) jakoZto Other (Druhy). Formovani ovSem
znamena zarovenl omezovani.

54 Také Hegarty se podobné souvislosti zmifuji o pocitu extaze, kdyZ fik4, Ze posluchac noise ,,is
taken out of the subject body to be dumped back into embodiment, lowered into something like
ecstatic noise consumption.“ Podle néj ovSem tato extaze neni ani trvale osvobozujici, ani radostna
a bliZi se spiSe Kantovu pojmu posvatno (sublime). ,,Like Kant‘s sublime [...] it is also in the
framing of the moment the self is lost as the rational reflection on the moment the self was lost.“
(Hegarty 2007, s. 147)
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A tak zatimco tradi¢ni hudbu lze povaZovat za soucast fadu symbolicna a z divodi
strukturalnich i socidlnich miize byt chapéana jako reprezentace mocenskych vztahii ve
spoleCnosti a jejich odrazu v lidském mysleni,> noise music jakoZto plynouci proces
bez formy je destruktivni opozici vii¢i pisobeni fadu symbolicna. Vysledkem mitize
byt podle Reynoldse efekt nikoliv subverzivni, ale spiSe self-subverzivni, smérujici

k ,,overthrowing the power structure in your own head” (Ibid., s. 57).

Zaver

Zamérem této prace bylo ukazat nékteré zmény, k nimZz dochazelo na prelomu
tisicileti jak v teoretickém promysleni a diskusich problematiky hudebni analyzy, tak i
ve tvorbé analytickych néstroji pro ty typy hudby, které nejsou zaloZeny
na diskrétnich ténech s uritym ladénim a tim padem ani na motivicko-tonalnim

strukturovani hudebniho casu.

V prvni casti jsme se strucné vénovali teoretickym diskusim, které probihaly zvlasté
v anglo-americké muzikologii v dobé kolem prelomu tisicileti. V téchto diskusich, jeZ
castené navazovaly na Kermanovy a Morganovy stati, jsme vidéli — zjednoduSené
feCeno — posun od formalismu smérem ke kontextu a vyznamu, od konceptu
organické jednoty k nutnosti akceptovat rizné formy nejednoty, od prozkouméani
strukturalnich hlubin k vét§i pozornosti vii¢i povrchu, od samotného dila a jeho
notového zapisu ke znéjicimu zvuku a k posluchaci. V neposledni fadé jsme pak byli
svédky dtirazu na invencni pfistup k provadéni analyzy a na to, Ze kazdé dilo miZe

byt otevieno stale novym interpretacim.

Poté jsme pristoupili k vice praktické casti této prace. Nejprve jsme se zabyvali
moznostmi analyzy EA hudby, k niZz je tfeba — vzhledem k jejim zasadnim
odliSnostem od tradicni hudby — pristupovat jinym zpiisobem. Popsali jsme si navrhy
poslechovych strategii riiznych autorti a narativnich modi skladatele Jamese Andeana
a zhodnotili je z hlediska pouZitelnosti pro dany typ hudby, zastavili jsme se téz
u teoretického dila Pierre Schaeffera a spektromorfologie Denise Smalleyho. Zminili
jsme se i o nékterych softwarovych nastrojich, podporujicich analyzu na zakladé
spektrogramti. V kapitole o analyze noise music jsme nejprve uvedli obecné zvukové
charakteristiky této hudby a poté se na jejich zakladé pokusili roz¢lenit a strukturalné

popsat urcCity usek jené konkrétni skladby. Dale jsme se pokusili najit vhodnéjsi

55 Viz Attaliho popis faze reprezentace (Attali 1985, s. 46 a nasl.).
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zpusob pristupu prostiednictvim diive popsanych poslechovych a narativnich modd.
V zavéreCné casti prace jsme pak popsali nékteré dalSi moZnosti, jak se pokusit

skladby tohoto extrémniho Zanru uchopit.

Pokud toto shrnuti naSi prace vztdhneme k hlavnim cilim, které jsme definovali
v uvodu, miiZeme fici, Ze se naSe predpoklady splnily. Zjistili jsme, Ze skutecné
existuji nastroje, s jejichZ pomoci je mozné kvalitné pristupovat k dilim z oblasti EA
hudby a provadét jejich analyzu a interpretaci. Nékteré z nich se daji pouZit i
v pripadé noise music, kde je ovSem tfeba spolehnout se i na jiné pristupy. Naopak
zcela v tomto pripadé selhavaji zavedené analytické pristupy vzhledem k absenci

témér vSech atributt tradicni hudby.

Toto strucné zhodnoceni by bylo vhodné na tomto misté jeSté rozvinout a pokusit se

nastinit moZnosti dalSiho vyvoje dané problematiky.

e s

Na nejobecnéjsi urovni je zdvérem této prace zjiSténi, Ze Zanry a kategorie, které
Landy nazyva sound-based music,® jsou jednak principidlné odliSné od tradicni
hudby a jednak vnitiné rozriiznéné do mnoha diametralné se liSicich styla, Zanrg,
subzanrt a kategorii. Navic zde probihd velice Zivy vyvoj, toto Zanrové portfolio se
neustdle dynamicky vyviji vSemi sméry.”’ Je tfeba téZ pripomenout, Ze u mnoha
téchto zanru se definitivné stird rozdil mezi ,artificidlni a ,,nonartificialni“ hudbou.
Muzikologie, které chce umét tyto druhy hudby uchopit a pribliZit je posluchacim,

musi umét k témto dilim pfistoupit adekvatnim zptisobem.

Nasi praci se jako Cervena nit tahlo presvédceni, Ze pfi analyze a interpretaci tohoto
typu hudby je nutné vychazet nejen ze samotnych dél, ale také (a mozZna predevsim)
ze strany posluchace — jeho oCekavani, zkuSenosti, moZnosti poslechu a ve vysledku
pak jeho celkového posluchacského prozitku. N4 priizkum nam ukazal metody a
piistupy pouZitelné k obéma strandm této recepcni rovnice. Tak napfiklad nékteré
terminy Schafferova i Smalleyho systému se staly v komunité EA music zavedenymi
pojmy a mohou slouZit jako zadklad univerzalni komunikace o skladbach tohoto

typu;® stejné tak i rizné taxonomie poslechovych a narativnich modd mohou

56 Viz diskuzi o terminologii v tivodni kapitole.

57 'V nasi praci jsme napriklad zcela pominuli oblast terénnich nahravek, soundscape compositions,
tzv. sonifikace a podobnych sméri, které vedle svych praktickych funkci maji i funkci estetickou a
které prodélavaji v soucasné dobé prudky vyvoj.

58 Obdobné to plati o terminologii R. Murray Schaffera a Barry Truaxe v oblasti soundscape
compositions.
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poskytnout vhodna voditka pro pfistup k novym druhtim hudby. O réznych
softwarovych néstrojich miZeme fici to samé. Je ovSem tfeba mit na paméti, Ze ve
vSech pripadech se jednd pouze o pomocné nastroje a nikoliv jakési kanonizované
metody. Pfi analyze a interpretaci je tfeba pouZivat invencCni pristup, dostupné

nastroje se nebat modifikovat a pfichazet i se zcela novymi zptisoby uchopeni hudby.

Pokud maji analyzy a interpretace ve vétSi mife slouZit posluchaciim, je tieba téz
ziskavat vétsi mnozstvi potfebnych dat. Znamena to vice se zabyvat experimentalnimi
vyzkumy, zaméfenymi na posluchacské strategie a zptisoby kognitivniho zpracovani
diskutovanych typt hudby, reakce posluchaCe, mentalni reprezentace a zptisoby
proZivani téchto reakci a celkové posluchacské dojmy z poslechu skladeb. Zarovei je
treba se vice vénovat badani o recepci téchto Zzanri a kategorii v SirSim,
sociologickém smyslu (napf. z hlediska formovani identit, subkultur, readlnych ¢i
virtudlnich komunit spjatych s urcitym Zanrem, ptsobenim hudebni publicistiky a
socialnich siti typu Bandcamp ¢i Soundcloud atd.). V dvahu je tfeba pfitom brat i vliv
souCasnych technologii, které maji obrovsky dopad jak na samotnou tvorbu této
hudby (tzv. laptopova kultura umozZiuje stat se producentem témeér komukoliv), tak
na distribuci a spolecenskou stranku recepce v SirSim slova smyslu. Studium recepce

pritom neni samoticelné, nybrz recepci zpétné ovliviiuje.

Muzikolog nové doby musi byt invencni ve schopnosti ziskavat veSkera tato data a
pracovat s nimi inven¢nim zplisobem. NemtzZe se spoléhat na to, Ze prosté aplikuje
jednu ,,zavedenou“ univerzalni metodu a pomoci ni vyrobi tu ,,spravnou® analyzu.
Neexistuje spravna analyza, neexistuje Zadna univerzalni metoda. Muzikolog musi
opustit pohodli komfortni zény. Ocitd se v nové situaci — ¢i presnéji v situaci, ktera je

a bude stale znova a stale jinak nova.

53



Pouzita literatura

Knihy a studie

AGAWU, Kofi, 2004. How We Got out of Analysis, and How to Get Back in
Again. Music Analysis, 23(2/3), 267-286.

ANDEAN, James, 2016. Narrative Modes in Acousmatic Music. Organised
Sound, 21(3), 192-203.

ASAFJEV, Boris V., 1965. Hudebni forma jako proces. Prel. B. Ji¢insky. Praha:
Statni hudebni vydavatelstvi.

ATTALI, Jacques, 1985. Noise: the political economy of music. Prel. B. Massumi.
Minneapolis: University of Minnesota Press. ISBN 978-0-8166-1286-4.

BEARD, David a Kenneth GLOAG, 2016. Musicology. The Key Concepts. Second
edition. New York: Routledge. ISBN 978-0-415-67968-8.

BERGSON, Henri, 1994. Cas a svoboda: O bezprostrednich datech védomi. Reed.
vyd. z 1. 1947. Ptel. B. Jakovenko. Praha: Filosofia. ISBN 80-7007-065-x.

BRASSIER, Ray, 2009. Genre is obsolete. In ILES, Anthony a MATTIN (eds.). Noise
& capitalism. San Sebastian, Spain: Arteleku. s. 60-71. ISBN 978-8-4790-7622-1.

CLARKE, Michael, 2012. Analysing Electroacoustic Music: An Interactive Aural
Approach. Music Analysis, 31(3), 347-380.

COOK, Nicholas J., 1987. A Guide to Musical Analysis. Oxford, New York: Oxford
University Press. ISBN 978-0-19-816508-8.

COOK, Nicholas, a Mark EVERIST, 2010. Rethinking Music. Oxford: Oxford
University Press. ISBN 978-0-19-816508-8.

DELALANDE, Frangois, 1998. Music Analysis and Reception Behaviours: Sommeil
by Pierre Henry. Journal of New Music Research, 27(1/2), 13-66.

DUBIEL, Joseph, 2004. What We Really Disagree about: A Reply to Robert P.
Morgan. Music Analysis, 23(2/3).

EMMERSON, Simon a Leigh LANDY, 2016. The analysis of electroacoustic music:
The differing needs of its genres and categories. In EMMERSON, Simon a Leigh
LANDY (Eds.). Expanding the horizon of electroacoustic music analysis. Cambridge:
Cambridge University Press. s. 8-27. ISBN 978-1-107-54405-5.

FINK, Robert, 2010. Going Flat: Post-Hierarchical Music Theory and the Musical
Surface. In COOK a EVERIST. Rethinking Music. Oxford: Oxford University Press,
s. 102-137.

54



GATT, Michael Emmanuel, 2014. Tools for Understanding Electroacoustic Music.
Leicester. Thesis submitted for the degree of Doctor of Philosophy. De Montfort
University. Supervision Prof. Simon Emmerson, Prof. Leigh Landy.

GUCK, Marion A., 2006. Analysis as Interpretation: Interaction, Intentionality,
Invention. Music Theory Spectrum, 28(2), 191-2009.

HAINGE, Greg, 2013. Noise matters: towards an ontology of noise. New York:
Bloomsbury. ISBN 978-1-4411-6046-1.

HEGARTY, Paul, 2007. Noise/music: a history. New York: Continuum. ISBN 978-0-
8264-1726-8.

HEGARTY, Paul, 2013. Brace and Embrace: Masochism in noise performance. In
THOMSON Marie and Ian BIDDLE, 2013. Sound, music, affect. New York:
Bloomsbury. ISBN 9-781-4411-1467-9.

CHION, Michel, 1994. Audio-vision. Sound on screen. New York: Columbia
University Press. ISBN 0-231-07899-4.

KERMAN, Joseph, 1980. How We Got into Analysis, and How to Get out. Critical
Inquiry, 7(2), 311-331.

KRAMER, Jonathan D., 1981. New Temporalities in Music. Critical Inquiry, 7(3),
539-556.

KRAMER, Jonathan D., 2004. The Concept of Disunity and Musical Analysis. Music
Analysis, 23(2/3), 361-372.

KRAMER, Lawrence, 1992. The Musicology of the Future. Repercussions, 1(1), 5-18

KUBICEK, Jifi, 2017. Noise music - analyza teoretickych piistupii. Bakalarska préce.
Olomouc: Univerzita Palackého. Vedouci prace Mgr. Jan Bliiml, Ph. D.

LANDY, Leigh. 2007. Understanding the art of sound organization. Cambridge,
Mass.: MIT Press. ISBN 978-0-262-12292-4.

MAUS, Fred E., 2010. Concepts of Musical Unity. In COOK a EVERIST. Rethinking
Music. Oxford: Oxford University Press, s. 171-192.

MORGAN, Robert P., 2003. The Concept of Unity and Musical Analysis. Music
Analysis, 22(1/2), 7-50

NOVAK, David, 2013. Japanoise: music at the edge of circulation. Durham: Duke
University Press. ISBN 978-0-8223-5392-8.

REYNOLDS, Simon, 2004. Noise. In COX, Christoph a Daniel WARNER. Audio
culture: readings in modern music. New York: Continuum. s. 55-58. ISBN 978-0-19-
879004-4.

SCRUTON, Roger, 2009. Hudobnd estetika. Ptel. 1. Koska, P. Zagar. Bratislava:
Hudobné centrum. ISBN 978-80-89427-11-6.

55



SCHAEFFER, Pierre, 2017. Treatise on musical objects: essays across disciplines.
Prel. Ch. North a J. Dack. Oakland, California: University of California Press. ISBN
9780520294301.

SIMONI, Mary, 2006. Analytical Methods of Electroacoustic Music. New York:
Routledge. ISBN 978-1-138-99042-5.

SMALLEY, Denis, 1997. Spectromorphology: Explaining sound-shapes. Organised
Sound, 2(2), 107-126.

THOMPSON, Marie, 2012. Music for cyborgs: the affect and ethics of noise music.
In GODDARD, Michael, Benjamin HALLIGAN a Paul HEGARTY (eds.).
Reverberations: the philosophy, aesthetics and politics of noise. London: Continuum,
ISBN 978-1-4411-9605-7.

TOMLINSON, Gary, 1984. The Web of Culture: A Context for Musicology. 19th-
Century Music, 7(3): 350-362.

TOMLINSON, Gary, 1993. Musical Pasts and Postmodern Musicologies: A Response
to Lawrence Kramer. Current Musicology, 53(1): 18-40.

TOTH, Csaba, 2009. Noise Theory. In ILES, Anthony a MATTIN (eds.). Noise &
capitalism. San Sebastian, Spain: Arteleku. s. 24-37. ISBN 978-8-4790-7622-1.

TRUAX, Barry, 2001. Acoustic communication. Westport, Conn: Ablex. ISBN 978-1-
5675-0536-8.

TUURI, Kai and Tuomas EEROLA, 2012. Formulating a Revised Taxonomy for
Modes of Listening. Journal of New Music Research 41(2), pp. 137-152.

WALLMARK, Zachary Thomas, 2014. Appraising Timbre: Embodiment and Affect at
the Threshold of Music and Noise. Los Angeles. A dissertation submitted in partial
satisfaction of the requirements for the degree Doctor of Philosophy in Musicology.
University of California. Supervision Robert Fink, Nina Eidsheim.

Internetové zdroje

AMELIDES, Panos, 2012. Meattrapezoid Analysis [online]. [cit. 2018-09-11].
Dostupné z: http://www.orema.dmu.ac.uk/analyses/panos-amelides-meattrapezoid-
analysis

BENT, Ian D. a Anthony POPLE, 2001. Analysis. In Grove Music Online [online].

[cit. 2018-09-11]. Dostupné z:
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.41862

EARS (ElectroAcoustic Resource Site), 2004 [online]. [cit. 2018-09-11]. Dostupné z:
http://ears.pierrecouprie.fr/spip.php?rubrique3

56


http://ears.pierrecouprie.fr/spip.php?rubrique3
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.41862
http://www.orema.dmu.ac.uk/analyses/panos-amelides-meattrapezoid-analysis
http://www.orema.dmu.ac.uk/analyses/panos-amelides-meattrapezoid-analysis

EMMERSON, Simon a Denis SMALLEY, 2001. Electro-acoustic music. In Grove
Music Online [online]. [cit. 2018-09-11]. Dostupné z:
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.08695

CHION, Michel, 2009. Guide to Sound Objects. Prel. Christine North a John Duck
[online]. [cit. 2020-04-11]. Dostupné z: http://ears.pierrecouprie.fr/spip.php?
article3597

OREMA, De Monfort University Leicester, 2016 [online]. [cit. 2018-09-11].
Dostupné z: http://www.orema.dmu.ac.uk/

Hudba

MERZBOW, 1991. Artificial Invagination: Wing Over. [zvukovy zaznam ve formatu
mp3]. Vanilla. In: Youtube [online]. 3.7.2015 [cit 2018-09-11]. Dostupné z
https://www.youtube.com/watch?v=MRDphofU5q¥Y &t=876s

57


https://www.youtube.com/watch?v=MRDphofU5qY&t=876s
http://www.orema.dmu.ac.uk/
http://ears.pierrecouprie.fr/spip.php?article3597
http://ears.pierrecouprie.fr/spip.php?article3597
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.08695

Priloha 1 - Ukazky spektrogramt

Zde pro ilustraci srovnavame spektrogramy kratkych uryvku ctyt skladeb diametralné

odlisnych styld.
e Merzbow — Wing Over (noise music — analyzovana skladba)
e Dennis Smalley — Wind Chimes (EA hudba)
e Meshuggah — Bleed (trash metal / progresivni metal)

e Mozart — Symfonie €. 25, 1. véta (klasicismus)

VSechny spektrogramy zobrazuji ve shodném nastaveni zhruba stejnou délku
zvukové ukazky (néco pres dvé minuty) pro snadné porovnani. Na horizontalni ose
leZi Cas, na vertikalni frekvence; intenzita v kaZdém bodé je dana barvou od cerné

Raye

bodii zobrazuje spektralni tézisté v kazdém okamziku skladby.

Na obrazcich jsou patrné znacné rozdily ve spektralni charakteristice jednotlivych
skladeb. Skladba Wing Over se vyznaCuje komplexné vyplnénym spektrem bez
viditelné pravidelnosti, s jen vyjimecné rozliSitelnymi zvukovymi objekty (12:30,
Wind Chimes vidime naopak velké mnoZstvi ticha a celkem jasné ,kusy“ zvuku,
pomérné jasné ohranicené v horizontdlnim i vertikdlnim sméru. PrestoZe rtizné (zde
nezobrazené) segmenty této skladby vypadaji odliSné, tato zakladni charakteristika
zlstava po celou dobu stejnd. Skladba Bleed je typicka vysokou pravidelnosti, kterou
narusuji jen Zluté vinovky tahnouci se zhruba prostfedkem obrazku (okolo 1 kHz),
znazornujici projev zpévaka. Jinak se spektralni charakteristika po celou skladbu
nemeéni, kazdy nastroj ma své pevné dané misto. U Mozarta vidime jednak nejniZe
poloZené spektralni téZisté a pak predevSim jasné linie vysSich harmonickych ténd,
vrsicich se ve vertikdlnim sméru. To je dano tim, Ze klasickd hudba obsahuje ve
srovnani s ostatnimi ukazkami daleko nejmensi mnoZstvi Sumu, tény maji jasné

ohranicené alikvoty.
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Obr. 1: Merzbow — Wing Over
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Obr. 2: Dennis Smalley — Wind Chimes
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Obr. 3: Meshuggah — Bleed

Obr. : W.A.Mozart — Symphony 29, 1st movement
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Na poslednim obrazku vidime detail analyzované casti skladby Wing Over (v horni

Casti obrazku se zobrazuje ¢asova osa).
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Obr. 5: Merzbow — Wing Over, 13:13 — 14:15.

Vsechny spektrogramy byly vytvofeny pomoci software Sonic Visualiser, vyvinutého

na Queen Mary, University of London.
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Summary

This work focuses on the research of the possibilities of analysis and interpretation of
musical works, the nature of which excludes the use of traditional and established
analytical methods. As an introductory conceptual framework, we used a discussion
that took place mainly in Anglo-American musicology around the turn of the
millennium, and for which we used Kerman's critique of musical analysis, formulated
in the 1980s. Within it and in subsequent discussions, there is a tendency to abandon
an overly academic and formalizing approach to analysis and to move from an effort

to objectively analyze the work to an interpretation focused more on the audience.

Since the middle of the 20th century, one of the areas where the use of traditional
analysis has been difficult, has been electroacoustic music. As this music lost its
exclusive academic character in connection with the development of computer
technologies in the 1990s, the question of its interpretation and finding suitable
listening strategies came to the fore. We have shown the various possibilities of
access to this music in relation to its specifics, as well as some of the instruments that
are available for this purpose. In the last part of the text, we focused on a specific
example of one marginal genre - the so-called noise music, or in a narrower definition
harsh noise or japanoise. In its heyday in the 1990s, it was probably the most distant
sound production of what we usually think of as music. On the example of the
analysis of a selected composition, we tried to show the limits of the traditional
analytical approach and some ways to capture such music. We applied both the
experience gained by examining analytical methods in the case of electroacoustic

music, and other procedures specific only to this area of music.

In the very conclusion, we have presented some current consequences that are related
to or arise from our considerations. These are focused primarily on the tasks and
goals of musicological work in the field of marginal genres and categories, in the

constantly evolution at the very edge of the concept of music.
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Résumé

Ce travail se concentre sur la recherche des possibilités d'analyse et d'interprétation
des ceuvres musicales, dont la nature exclut l'utilisation de méthodes analytiques
traditionnelles et établies. Comme cadre conceptuel d'introduction, nous avons utilisé
la discussion, qui a eu lieu principalement dans la musicologie anglo-américaine au
tournant du millénaire et pour laquelle nous avons utilisé la critique de Kerman de
I'analyse musicale, formulée dans les années 1980. Dans ce document et dans les
discussions ultérieures, il y a une tendance a abandonner une approche trop
académique et formalisante de I'analyse et a passer dun effort pour analyser

objectivement le travail a une interprétation davantage axée sur le public.

L'un des domaines ou l'utilisation de 1'analyse traditionnelle a été difficile depuis le
milieu du 20e siecle, est la musique électroacoustique. Cette musique ayant perdu son
caractere académique exclusif en lien avec le développement des technologies
informatiques dans les années 1990, la question de son interprétation et de la
recherche de stratégies d'écoute s'est posée. Nous avons montré les différentes
possibilités d'accés a cette musique par rapport a ses spécificités, ainsi que certains
des instruments disponibles a cet effet. Dans la derniere partie du texte, nous nous
sommes concentrés sur un exemple spécifique d'un genre marginal - la musique dite
noise music, ou dans une définition plus étroite, le harsh noise ou le japanoise. A son
apogée dans les années 1990, c'était probablement la production sonore la plus
éloignée de ce que nous considérons habituellement comme de la musique. Sur
I'exemple de l'analyse d'une composition sélectionnée, nous avons essayé de montrer
les limites de 1'approche analytique traditionnelle et quelques facons de capturer une
telle musique. Nous avons appliqué a la fois I'expérience acquise en examinant les
méthodes analytiques dans le cas de la musique électroacoustique et d'autres

procédures spécifiques uniquement a ce domaine de la musique.

Dans la conclusion, nous avons présenté certaines conséquences actuelles qui sont
liées a nos considérations ou qui en découlent. Ceux-ci se concentrent principalement
sur les taches et les objectifs du travail musicologique dans le domaine des genres et
catégories marginaux, dans les événements en constante évolution a la pointe du

concept de musique.
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Thesis characteristics:

The presented thesis deals with the analysis
and interpretation of compositions in the field
of electroacoustic music in general and the so-
called noise music in particular. It examines
some analytical methods of electroacoustic
music and their applicability for the extreme
genre of noise music. In addition, it considers
other possibilities of analytical grasp of the
types of music, where the use of more
traditional analytical methods is impossible.
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