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Hledani zapomenutého jazyka I.

Text: Jozef Cseres

Kdykoli jsem cetl néjakeho autora, vZdycky jsem pod slovy rychle vystihl ndpév,

u kazdeho autora jiny, a pfi ¢tenl jsem se ho nevédomky drzel,

zrychloval jsem a zpomaloval melodii nebo ji i pferusoval, abych zachytil jeji rytmus a spéd,

tak jak to Clovék deéla, kdyZ zpiva a podle rytmu ndpévu nékdy dlouho ¢ekd, nez slovo dofekne.

STROJE NA ZRUSENI CASU

»INeni a nikde nebyla lidska pospolitost bez vypravéni; vypravéni je

mezinarodni, nadcasoveé, transkulturni, vypravéni je prosté zde jako
sam Zivot, “ napsal kdysi znamy semiolog Roland Barthes. (Barthes
2002: 9) Jeho neméné prosluly kolega, ortodoxné strukturalisticky
antropolog Claude Levi-Strauss, rozvinul tuto zdanlivé lapidarni tezi
do pronikavé a komplexni analytiky mytologické narace, jejiz neod-
myslitelnou souéasti vzdy byla hudebni tvorba, ktera je také pfitomna
ve vSech typech lidske spolecnosti. Mytus i hudbu Ize proto nahlizet
jako antropologické konstanty. V Lévi-Straussové poetické formula-
ci jsou to ,dvé sestry zplozené jazykem, které se odloudily a kaZzda se
vydala jinym smérem — tak jako se v mytologii jedna postava vyda na
sever, druha na jih, a jiz se nikdy nepotkajl.” Zatimco prvni sestra se
ubirala do svéta vyznamu, druha dojela do svéta zvuku.

Ze strukturalné-komunikaéniho hlediska pfirovnal Lévi-Strauss
mytus | hudebni dilo k dirigentovi orchestru, ,jehoZ mi&enlivymi tGcin-
kujicimi jsou posluchaci®. (Lévi-Strauss 2006: 30) Obé pifbuzné formy,
ackoli u posluchacu ,vyuZivaji spoleénych dusevnich struktur®, (Lévi-
Strauss 20086: 40), éehoz si v§imnul jiz Baudelaire, jsou v&ak pfece jen
rozdilne. ,Myty nemaji autora: jakmile zacnou byt vnimany jako myty,
bez ohledu na sviij skuteény plvod, existuji pouze vitéleny do tradice.
KdyZ se mytus vypravi, individualni posluchadi prijimaji sdélenf, kte-
ré vlastné neprichazi odnikud; proto se mu také pfipisuje nadpfiroze-
ny puvod. Je tedy pochopitelné, Ze jednota mytu je promitana do vir-
tualniho ohniska kdesi za védomym vnimanim posluchace, a mytus
zatim posluchacem jen pronika, az do bodu, v némz energie, jiZ vyza-
fuje, bude stravena usilim vynaloZenym na nevédomé prepracovant,
které predtim zacal vyvijet.“ (Lévi-Strauss 2006: 31) Mentalni podmin-
ky hudebni tvorby jsou podle Lévi-Strausse mnohem hlubsf a sloZit&j-
8i. ,AvSak skutecnost," pise, ,ze hudba je jazyk, pomoci néhoz jsou
vypracovana sdéleni, z nichz alespori néktera chépe velika vétsina, zatim-
co jenom nepatrna mensina je dokaZe vyprodukovat, a Ze ze viech
Jazyku pouze tento spojuje protikladné viastnosti spocivajici v tom,

Ze je zaroven srozumitelny i nepreloZitelny, éinf z tviirce hudby bytost
podobnou bohum a z hudby samé nejhlubsi tajemstvi humanitnich
véd, na néz tyto vedy narazeji, tajemstvi, jeZ streZi kli¢ k jejich pokro-
ku." (Lévi-Strauss 2006: 31)

A trebaZe proces naslouchani mytickym pfib&htm v aliterarnich
spolecenstvich nelze ztotoznovat s procesem hudebni komunikace
v kultufe s konvencionalizovanym svétem uméni, u obou temporalné
organizovanych symbolickych forem jsme svédky ,dvojiho kontinua:
Jjednoho vnéjsiho, jehoz latka sestava v jednom pripadé z okolnos-
tf historickych nebo za historické povaZovanych, tvoficich teoretic-
ky nekoneénou radu, z niz si kazda spoleénost vybere jisté mnoZstvi
relevantnich udélosti, a vytvari tak své myty; ve druhém pripadé z rov-
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néz nekonecne fady fyzicky realizovanych zvuka, z niZ si kaZdy hude
ni system vybira svou stupnici. Druhé kontinuum je povahy vnitinf.
Nachézi se v posluchacové psychofyziologickém éase, jehoZ Sinite-
Ié jsou velmi sloZiti: patfi k nim periodicita mozkovych vin a organic-
kych rytmd, rozsah paméti a schopnost soustfedéni. Zejména aspeh
neuropsychickeé nechava mytologie pusobit délkou vypravéni, opakc
vanim motiva a ostatnimi formami opakovéni a paralel, které — ma-li
v nich posluchac¢ spravné orientovat — vyZaduji, aby jeho mys| takfik:
Jic prochdzela pole pribéhu sem tam, jak se pred nim pribéh postup
rozviji. To vée platl rovnéZ o hudbé." (Lévi-Strauss 2006: 29) Zkratke
hudba a mytus maiji schopnost vytrhnout své posluchace z reélné p
nouciho ireversibilniho ¢asového ramce a vnutit jim zdani jiného, su
jektivniho plynuti €asu: ,jako by hudba i mytologie potiebovaly ¢as |
proto, aby jej poprely. Obé jsou totiZ fakymisi stroji na zru$eni éasu. "
(Lévi-Strauss 2006: 28) Cas mytu je cyklicky, ahistoricky, jeho mimc
casovost je dana povahou pfib&hu, jez vypravi, i povahou svého jaz
ka nespoutaného lingvistickym zakladem, na némz se rozviji. Hudbz
ovliviiuje vniméani ¢asu pfedevsim svou vnitfni metrorytmickou struk
turou.

VZPOMINANI NA HUDEBNI VETU

Neni divu, ze jeden z nejvystiznéjSich opist psychologického
a estetického pusobeni hudby nachazi Lévi-Strauss v prvnim dilu
Proustova Hleddni ztraceného casu, v ¢asti nazvané Swannova lds-
ka. Vlyprave¢ Marcel zde li€i, jak je jeho pfitel Charles Swann okouz-
len tony sonaty pro klavir a housle od skladatele Vinteuila, ktery byl
vyplodem spisovatelovy fikce. Z hudebné-estetického hlediska je pr
nikava Proustova analyza Swannovy percepce smésici kategorialnit
aparatu psychologicko-fenomenologické estetiky, tvarové psycholo
gie, hanslickovského formalismu a sémantické interpretace:

»Ale v jisté chvili, aniz mohl jasné rozeznat obraz a pojmenovat,
co se mu libi, snazil se, nahle okouzlen, zachytit hudebni vétu nebo
harmonii — nevédél to sdm -, kterd prchala a otvirala mu $ifeji dusi,
jako néktere vuné razi, kolujici ve vihkém podvecernim vzduchu, maj
schopnost rozsitit nase chripi. Snad pravé proto, Ze nemél hudebnf
vzdélani, mohl zakouSet dojem tak zmateny, presto viak jeden z téct
které jsou mozna jediné cisté hudebni, bezrozmérné, zcela ptvodni,
neprevoditelné do jinych rovin dojmd. Dojem toho druhu je na oka-
mzik takrikajic sine materia. Tony, které slysime, patrné uz sméruji
k tomu, aby podle své vySky a kvantity pokryly pred nasima oéima pl
chy raznych rozmérd, aby rysovaly arabesky a davaly nam pocity Sife
utlosti, stalosti, rozmaru. Ale tény zanikaji, nez se v nas tyto pocity
dostatecne zformuji, aby nebyly zatopeny novymi pocity, vzbuzovany
mi tony pozdéjsimi nebo | sou¢asnymi. A ten dojem by i naddle zasti
ral svou splyvavosti a mizenim sotva rozeznatelné motivy, které se



neho vynoruji, aby se okamzité zas potopily a ztratily, znamé jediné
wlastnim pozitkem, ktery prinaseji, nepopsatelné, nezapamatovatel-
Né, nepojmenovatelné, nevyjadriteiné, nebyt toho, Ze pamét, podob-
na délniku budujicimu uprostred proudu pevné zaklady, zhotovuje pro
nas faksimile téch prchavych vét, dovolujici nam srovndvat je s témi,

eZ po nich nasleduji, a rozlisovat je.“ (Proust 1979: 199)

Literarni fikce zde slovy artikuluje jedineéné pocity z toho, co Ize

abycejné slovy artikulovat jenom st&Zi a na Ukor estetické Uginnos-
1l Jeden druh uméleckého symbolismu nahrazuje jiny, protoze diskur-
sivnl vypovéd je zde omezena: ,, Tam, kde jsou slova nejasna,” napsa-
la kdysi Susanne K. Langerova, ,zjevuje se hudba, protoZe nejenze
muze mit obsah, ale téZ sama muzZe byt pominutelnou hrou obsaht.
DokaZe artikulovat pocity bez toho, aby se na né pevné vazala.” (Lan-
gerova 1993: 243-4) Jedna z klicovych otazek pro nase tvahy tudiz
2ni: Mize exaktni védec svou verbalni interpretaci zazitk z poslou-

hani hudby adekvatné komunikovat esteticka poselstvi tak, aby jeho
ttenar nebyl ochuzen o dojmy, jeZ by prozival jako (realny nebo vir-
{ualni) posluchac, jak to dokazal spisovatel Proust? Etnolog Lévi-
Strauss to dokazal a dokazali to téZ néktefi dalsi myslitelé — tfeba

|i citovani Roland Barthes a Susanne K. Langerova anebo pozdé-

|| Gilles Deleuze s Félixem Guattarim — aniz by jejich sdé&leni upadla
do povrchni deskripce, laciné ‘dojmologie’ &i vyprazdnéné frazeolo-
V&ichni jmenovani totiz nasli vyvazeny ‘kompromis’ mezi diskur-
nim a nediskursivnim typem symbolismu, mame-li pouZit Langero-
o rozdéleni symbolickych forem. Jazyk, jejz uvedeni myslitelé pouzili
Kreflexi hudby, neni rigidné teoreticky nybrz teoreticko-metaforic-

imaginarni hudba |

Claude Lévi-Strauss

ky; jejich erudovana pojednani jsou prosté ,vypravéni jako sam Zivot®.
A takova byla vzdy i hudebni nebo hudbou podnécovana narace.

Proustova hudebni obsese je dobfe znama, dilo skladatele Vinteui-
la mélo zfejmeé svij realny prototyp v nékterém z dél jeho oblibenct —
Cesara Francka, Camilla Saint-Saénse anebo Gabriela Faurého. Af uz
byl ‘autorem’ Vinteuilovy Sonaty pro housle a klavir, jejiz jedina véta
dokazala véemocné ovladnout Swannovo védomi, kterykoliv z nich,
obdivuhodné je, Zze to dokazala délat opakované, prostfednictvim
vzpominani. Swann, hudebné nevzdélan, dfive nez zjistil jméno auto-
ra, si totiz dojimavé Andante nejenom pamatoval, ale Gporné se snazil
vybavit si po paméti jeho Gcinky:

+A tak jakmile pominula sladkost Swannova vjemu, pamét mu bez
meskani dodala jeho struény, provizornf prepis, na néjz se mohl podi-
vat, zatimco skladba pokracovala, takZe kdyZ se tyZ dojem nahle vra-
til, nebyl jiz nepostizitelny. Pfedstavoval si jeho rozsah, symetrické roz-
vrZenl, pisemny zdznam, jeho vyrazovou hodnotu: mél pred sebou
to, co uZ neni Cistou hudbou, co je nakresem, architekturou, myslen-
kou a co dovoluje hudbu si pamatovat. Tentokrat jasné rozeznal vétu
zvedajici se nékolik okamzikl nad zvukovymi vinami. Hned mu nabid-
la zviastni rozkoSe, o nichZ nemél ani tusSeni, nez ji uslysel, nez pocho-
pil, Ze mimo ni by je nikde jinde nemohl poznat, a pocitil k ni jako-
by nepoznanou lasku. Vedla ho volnym rytmem nejdfiv sem, pak tam,
potom jinam k uslechtilému, nesrozumitelnému a pfesnému Stés-
ti. A pojednou v bodu, kam dosla a odkud se ji chystal nasledovat, po
chvilkové pauze zménila smér a novym tempem, rychlejsim, drobnym,
melancholickym, stalym a mirnym, ho s sebou unasela k neznamym
vyhledium. Pak zmizela.” (Proust 1979: 199-200)

Zmizela, aby se posléze v salénu u Verdurinovych vynofila v kla-
virni Gpravé jako néjaké mytéma a s ni i Swannova ztracena stopa po
silném dojmu, jejZ reprezentovala, jehoZ se stala symptomem. Z ano-
nymity vySel téz jeji autor (Vinteuil) a jeho hudba se zménila na déj-
otvorny €initel; jako wagnerovsky leitmotiv provazi Swannovu zni¢uji-
ci lasku ke pfitazlivé kurtizané, od které si pak inkriminovanou paséaz
nechaval opakované prehravat na klaviru:

»Na jejim klaviru nalézal oteviené nékteré kousky, které méla rada:
Tagliafictiv Ruzovy valcik nebo Ubohého bldzna (podle jeji zavéti se
meél hrat pfi jefim pohibu), Zadal ji, aby zahrédla misto toho onu kratkou
vétu z Vinteuilovy sonaty, trebaZe hréala velmi $patné, ale nejkrasnéjsi
obraz, ktery v nds zanecha umeélecké dilo, se ¢asto vznesl z falesnych
ténd, vylakanych neobratnymi prsty z rozladéného klaviru. Ta véta byla
pro Swanna stédle jesté spojena s jeho laskou k Odetté. ...jakmile ji sly-
Sel, dovedla v ném uvolnit prostor, jaky pro sebe potfebovala, a roz-
méry Swannovy duse se tim ménily; bylo tam volné misto vyhraze-
né slasti, ktera také neodpovidala Zadnému vnéjsimu objektu, presto
vSak, misto aby byla ¢isté individudini jako laska, vnucovala se mu jako
skutec¢nost nadfazena konkrétnim vécem. Zizeri po neznémém kouzlu,
tu v ném ona hudebni véta sice vzbuzovala, jenZe mu nepfinasela nic
jasného, aby ji ukojil. Tak ty ¢asti Swannovy mysli, kde jeho hudebni
véticka smazala starost o hmotné zajmy, o lidské a pro kazdého platné
ohledy, a nechala je prazdné, nevypinéné, do téch mohl vepsat jmé-
no Odettino, a co snad bylo v jeji naklonnosti trochu povrchni a klam-
né, to ta hudebnfi véticka doplriovala a stmelovala svou tajemnou pod-
statou. Kdo by vidél Swanntv oblicej, kdyz tu vétu poslouchal, myslel
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by, Ze pravé polyka anestetikum, které mu uvolriuje dech. Jeho poZitek
z hudby, ktery u ného brzy vytvori skutecnou potrebu, se v takovych
chvilich skuteéné podobal poZitku, jaky by mél, kdyby zkousel ruzne
viné, kdyby navazal styk se svétem, pro néjz nejsme stvoreni a kte-
1y se ndm zda bez tvaru, protoZe nage oéi ho nevnimaji, bez vyznamu,
protoZe unikd nasi chapavosti, se svétem, jehoZ dosahujeme jen jed-
nim smyslem. ... Zaéinal si uvédomovat, kolik bolesti a snad i skryté
neuspokojenosti taji sladkost oné hudebni véty, ale nemohl tim trpét.
... Daval si ji od Odetty desetkrat, dvacetkrat prehravat a poZadoval,
aby ho zaroven neustale libala. (Proust 1979: 222-4)

Zcela jisté by stdlo za to zrekonstruovat podle Proustova lice-
ni pusobivy hudebni motiv (je velice pravdépodobné, Ze existoval
ve spisovatelové védomi, at uz v realné slysené nebo fiktivni podobé)
a podrobit jej hudebné-sémanticke analyze. Spisovatelovy fascinuiji-
ci popisy hudebnich procesu i asociaci, které jejich poslouchani budi,
k tomu skute¢né podnécuji:

... pod vinénim houslovych tremol, chranicich ji o dvé oktavy vyse
svou chvéjivou vydrzi — a podobné, jako kdyZ se v horské krajiné ukaZe
za zdanlivou a zavratnou nehybnostf vodopadu o dvé sté stop nize
drobounka podoba prochézejici se Zeny -, zjevila se v té chvili ona
hudebni véta, dalekd, puvabnd, chrénéna dlouhym dmutim prahledné
a trvalé zvukové clony.“ (Proust 1979: 247)

Ke konci posledniho dilu étyfsvazkovych Mythologic — Nahém ¢lo-
véku — se Lévi-Strauss snazi najit vysvétleni pro to, co Proust mis-
trovsky opsal a dokonale analyzoval, ovéem nevysvétlil, tj. ,pro¢ urci-
t4 melodicka linie anebo kombinace harmonifi poskytuje takée ‘zvlastni
rozkose’, vyvolava ‘vzneseny a presny’ stav Stésti, ktery podle ného
zUstava ‘nesrozumitelny’.” (Lévi-Strauss 1981: 656)

Jeho popisy Gginku hudby na posluchace jsou sice exaktnéjsi nez
Proustovy, ale rovnéz literarné pusobivé:

Hudba dokaZe v relativné kratkem Gasovém useku uskutecnit to,
co sam Zivot ne vZdy dovede, a kdyZ ano, trva to celé mésice, roky
nebo dokonce cely lidsky zivot: jednotu zaméru a jeho uskutecné-
ni, ktera umozriuje v hudbé splynuti kategoril smyslového a inteligibil-
niho, simulujic v zkratce takovou blazenost z totalniho naplnéni, jakou
mozZno dosahnout jediné za o mnoho del$i dobu uspéchy v praci, Spo-
leénosti nebo lasce, co si vyZaduje aktivitu celé osobnosti, ktera se
ve chvili zdaru zbavi napéti a zaziva paradoxni pocit ochabnuti, pocit
Stésti, jenz, ackoli je odlisny od pocitu nezdaru, také vyvolava slzy,
jenomZe slzy radosti.” (Lévi-Strauss 1981: 657)

Ackoli se Lévi-Strauss snazil hudbu uchopit ve strukturalistickych
schématech, uvédomoval si, zcela jisté i pod vlivem &teni Prousta,

e ji nelze oddélovat od emoci, jez jeji poslouchani budi. Pfes para-
lely s mechanismy smichu dochazi k presvédéeni, ze ,radost z hud-
by je radosti dude, kterd je zde pfizvana poznat samu sebe v téle”, ze
i v ni jde o jednotu zdméru a jeho uskuteénéni, které umozriuje v hud-
bé splynuti kategoril smyslového a inteligibilniho®. (Lévi-Strauss 1981:
657) Dulezitou roli v tomto procesu sehrava ,zasoba symbolické akti-
vity,“ jiz nase mysl disponuije, a ta se pohotové stimuluje nejenom

ve stavech veseli & tizkosti, ale téZ pfi poslouchani hudby, ktera je
schopna simulované reprezentovat rtizné psychické stavy poslucha-
¢e v jakési katarzni ocisté, podobné jako smich ¢&i plac, které nako-
nec sama dokaze vyvolat. ,KaZdd melodicka fraze nebo harmonic-
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Kké rozvinuti nabizi dobrodruZstvi. Poslucha¢ pritom svéfuje svoji mys!
a sensibilitu iniciativé skladatele; a jestli na konci ronf slzy, Jje to pro-
to, Ze dobrodruzstvi, proZivané od zacatku do konce v 0 mnoho krat-
&im &asovém Useku neZ pii skuteéném dobrodruZstvi, bylo téz koruno-
véno Uspéchem a zavrené Stéstim, jaké u skute¢nych dobrodruZstvi
byvaijf zfidkavé. Melodicka fraze se povazuje za krasnou a dojimavou,
kdyz se jeji forma zda homologicka s formou existencialni faze Zivota
(nepochybné proto, Ze skladatel svym tvorivym aktem udélal stejnou
projekci, avSak v opaéném sméru), pricemz se ukazuje, Ze je schop-
na s lehkosti a na své dravni resit téZkosti jez jsou homologické s témi
s kterymi musi Zivot, na své drovni, marné zdpasit.”* (Lévi-Strauss
1981: 659)

Proto Lévi-Strauss pripodobiiuje funkci hudby k funkci mytologie.
Hudba podle né&j neni nic jiného nez mytus kodovany ve zvucich a je
rovné? schopna artikulovat nasi prozitou zkusenost, poskytnout nam
misto ni ,utésujici iluzi, Ze protireceni Ize prekonat a tézkosti vyresit.”
(Lévi-Strauss 1981: 659) Hudba dokonce v déjinach zapadni civilizace
prevzala poslani mytologie, a to nejen jeji funkce, ale téZ struktury, coz
se sna’il dokazat komparativni analyzou Ravelova Bolera (Lévi-Strauss
1981: 660-7), které zredukoval na ,zuZenou fugu’ aby tak dokazal oprav:
nénost své premisy a lépe obhajil strukturaini analyzu symbolickych
forem &lovéka. Jejim prostrednictvim pak odhalil v mistrovském opusu,
forméaliné vybudovaném na bindrnich a ternarnich opozicich, naraci, odv
jejici se simultanné na nékolika (irovnich — na trovni redlného, symbo-
lického a imaginarniho. Hudebni forma fugy méla podle néj svuj proto-
typ v mytickych strukturach. Neni proto nahoda, Ze se historicky objevil
zrovna kdyZ literarni narace, zejména romanova forma, zacala rezigno-
vat na struktury mytického mysleni, které ji kdysi zrodily. ,Hudba, ktera
se, podinaje Frescobaldim a pak Bachem, stava moderni, prevzala jeho
[mytu; pozn. J.C.] formu, zatimco roman, ktery se zrodil priblizné ve stej
né dobé, si prisvajil formy zbavené zbytku mytu a takto zbaven omeze-
ni symetrie objevil volné vypraveéni jako prostredek svého rozvoje.” (Lévi
Strauss 1981: 653) Hudba a mytus v&ak sdileji i dalsi spole¢nou funkci
_ obé se snai rozli§ovat protiklady. Mytus se vyviji jako spirala, dokud




leho ptivodni intelektualni impuls Uplné nevycerpa. Pravé z tohoto pohle-
du analyzuje Lévi-Strauss Ravelovo Bolero. Jeho jakoby po spiréle se
vyvijejici crescendo prirovnava ke strukture konkrétnich mytd, jelikoz ho
determinuji protiklady vyjadrené v kempozici. V partiture Bolera objevil
nekolik takovych kontrastl, napfiklad mezi do sebe vklinénymi dvoijity-
mi a trojitymi rytmy, mezi klikatou melodii a v podstaté monotonnim ryt-
mem, a pod. | proto vidi v Ravelové Boleru fugu stlaéenou do jedné rovi-
ny. Fugami dokonce nazyva i néktere formy indianskych mytu, protoze
16z vytvareji jakési fugy, s tématy, responzemi, kontratématy a variacemi.

Strukturalni pfibuznost hudby a mytu se promita i do interpretac-
ni roviny. Jelikoz se mytemata (vyssi konstituéni jednotky mytickeho dis-
kursu) nekryji se Zadnymi z konstitu&nich jednotek jazyka, musime je hle-
dat na trovni vét. Aby nam neunikl celkovy smys| analyzovaného mytu,
Lévi-Strauss ho doporuéuje ¢ist jako orchestralni partituru — horizon-
télné a zaroven i vertikalng, tudiz diachronné i synchronné. K tomuto
ndvrhu ho inspiroval Wagnertiv objev, Ze struktura mytd se mize odha-
lit prostfednictvim hudebni partitury. V Lévi-Straussové pfipadé ma vsak
‘analogie s hudebni partiturou i dalsi davod a ten vyplyva z jeho pre-
svédceni o cyklickeé povaze mytologického diskursu, kde ¢asoveé i pro-
storové izolovani vypravéci vypraveji vzdy jenom fragment z jeho celko-
vého obsahu, podobné jako hudebnici orchestru hraji jenom svij dilci
part z partitury dila. Ani jedni ani druzi neovladaji party pfidélené jinym
hudebniktm/vypraveécam, a tak jim pochopitelné uniké celkovy smy-
sl hudebni kompozice/mytu. Dusledné&jsi analyzu struktury mytu i hudby
podal Lévi-Strauss pozdéji v krati¢ké praci Mytus a vyznam (1993), kde
|e porovnava s jazykem, rozkladajic vSechny tfi formy na jejich elemen-
tarni slozky. Zatimco jazykovy projev Ize rozlozit na véty, slova a foné-
my, mytus a hudba jsou o jednu z rovin ochuzeny — mytus o fonémy
{resp. sonémy) a hudba o slova. Jazyk se mu proto jevi jako vychodis-
kova baze pro mytologii i hudbu - ,,dvé sestry zplozené jazykem®”. Jedi-
né lidska fe€ je nositelkou sou¢asné obou atributd — zvuku i vyznamu.
Skutecnost, Ze fe€ hudby postrada vyznam, potom snadno vysvétiuje,
pro¢ posluchag citi potfebu vyplnit tuto mezeru vlastnimi vyznamy. Ana-
logickym zplsobem se myty mohou oddélit od svého verbalniho zakla-
du, ke kterému nejsou pripoutany tak tésné jako obyc&ejné zpravy. Proto
muzeme hudbu i mytus z hlediska jejich struktury povaZzovat za navza-
jem velmi pfibuzné diskursy.

Hudebni strukturovani si Lévi-Strauss bere za vzor nejen jako meto-
dologicky aspekt pfi objasfiovani povahy mytologického diskursu, ale
téZ ho inspirovalo k formalnimu uspofadani tetralogie Mythologica, kte-
ra zacina Predehrou a konci Finale. Jednotlivé kapitoly nazval a koncipo-
val podle evropskych hudebnich forem. Jeho postfehy dokonce podniti-
ly nékteré skladatele aplikovat je pfimo v kompoziénim procesu. Prvnim
byl jeho pfitel René Leibowitz, se kterym etnolog hudebni problemati-
ku svych vyzkumu ¢asto konzultoval. KdyZ pro nékteré mytické struktury
“nenachazel hudebni ekvivalenty, obratil se na Leibowitze, aby mu pora-
dil, a ten pak zkomponoval skladbu podle strukturniho vzorce navrhnuté-
ho Lévi-Straussem. Jina kompozice v&ak vznikla uZ bez jeho pfimé asis-
tence. Luciano Berio zuzitkoval ve znamé Sinfonii pro 8 hlast a orchester
(1968-69) textové fragmenty z Lévi-Straussovy knihy Syrové a vare-
né. Pochazeji z mytd brazilskych indianskych kmen( Bororo a Kayapo
vysvétlujicich puvod pozemskych i nebeskych vod, tak jak je pfevypravél
francouzsky strukturalista, davajic ho do pfimé souvislosti s mytématem

imaginarni hudba |

zabitého hrdiny (heros tue), které se vyskytuje teméf ve vSech mytologic-
kych systémech. Uvodni &ast Beriovy skladby je hudebnim ekvivalentem
mytickych transformaci, které Lévi-Strauss ve své knize popisuije, a skla-
datel se v ni disledné pridrzoval strukturni pfedlohy — kompara&ni mati-
ce juxtaponujici pfibuzné myty obou indianskych kment.
Lévi-Strauss vSak opomiji dalsi potencialni vztah mezi mytem
a hudbou: nebere v tvahu skute¢nost, Ze i hudba muze ziskavat
vyznam z mytologie, zrovna tak jako mytologie mize ziskavat zvuk
z hudby, k éemuz dochazi tfeba v ritualech. Tonové (respektive zvu-
koveé) struktury muzou, samozfejmeé, nabyvat v posluchaéové mys-
li rozlicné sémantické urceni, to véak vibec nebrani silnému prople-
teni mytu a hudby v daném kulturnim kontextu. Poslucha& potom
s instinktivni jistotou, podminénou ale kulturnimi konvencemi, aso-
ciuje urcité mytické figury s hudebnimi formami. Uvedena skutec¢-
nost je pfizna¢na zejména pro kultury se silnymi koherentnimi tradi-
cemi. V nékterych z nich se dokonce setkavame s pfipady kdy hudba
upiné supluje myticky text. Tyto vyznamy pak Ize povaZovat za mytic-
ké, protoze hudba v nich slouzi jednoznaéné ke zprostfedkovani tran-
scendentalni komunikace.
Vzajemny transfer mezi mytickou a hudebni strukturou je moZny
na zakladé skute¢nosti, Ze mytus a hudba mohou plnit stejnou funk-
ci, coz jim v nékterych pfipadech dovoluje vzajemné se nahrazovat.
V zapadni civilizaci, kde do$lo k nahrazeni mytického mysleni védec-
kym, byla podle Lévi-Strausse ptivodni tradice mytu rozdélena mezi
hudbu a literaturu. Zatimco hudba adoptovala strukturdini principy
mytu, literatura se zmocnila mytického obsahu a narativni formy. Hud-
ba tak v zapadni kultufe anektovala prostor, ve kterém v jinych typech
kultur operuje mytologie. Podle toho, co Lévi-Strauss fika, by mélo
poslouchani hudby v naSem kulturnim okruhu odpovidat nasloucha-
ni mytologickym pfibéhtm v ‘pfirodnich’ spoleéenstvich. Lévi-Strauss
navic tvrdi, Ze kdyz pfirodni ¢lovék vypravi nebo posloucha mytus,
upada do fiktivniho, mimohistorického €asu, podobné jako my, kdyz
poslouchame hudbu, éteme roman anebo sledujeme film.
Ee——————.s————————————— — " ____-—___________ _— ___ __ __ _ _____]
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Hledani zapomenutého jazyka Il.

Text: Jozef Cseres

Zazitek mého étenare by mél byt mezi frazemi, v micent,
komunikovany intervaly nikoli pojmy vypovédi.

Samuel Beckett

HUDBA V HLAVE A HUDBA V SLOVECH

| évi-Straussovy podnétné tivahy nejsou jenom ukazkou, jak je fik-
tivni hudba, reprezentovana literarni naraci, schopna inspirovat exakt-
najsi diskurs jinych symbolickych forem; dokazuiji pfedevsim, Ze ruzne
symbolické formy, maji-li byt v reflexi reality smyslupiné, musi byt
navzajem komplementarni. Prave to mél Lévi-Strauss na mysli, kdyz
se snazil najit strukturalni pfibuznosti mezi mytotvorbou pfirodnich
lidi a kompoziénim procesem, odehravajicim se v mysli evropského
hudebniho skladatele. Mél pro to vice divodl - profesnich i osobnich.
Je znamo, %e v mladi touzil skladat nebo alespor dirigovat orchestralni
hudbu. Své touhy se vSak vzdal, kdyz zjistil, Ze mu pro hudbu chybi
patfiéné nadani: ,Podla mna iba o hudbe a o matematike sa da pove-
dat, Ze sU naozaj vrodené a na jedno i na druhé musf mat élovek urcitu
geneticku vybavu. Velmi dobre si paméatam, ako som raz ... obedoval
s velkym franctizskym skladatelom Dariom Milhaudom. Spytal som sa
ho: ‘Kedy ste si uvedomili, Ze budete skladatelom?” Vysvetlil mi, Ze
ked ako dieta pomaly zaspéval v posteli, nacuval a pocul akusi hudbu,
ktord sa nijako nepodobala tej hudbe, ktort poznal; neskér zistil, Ze to
uZ bola jeho viastna hudba.* (Lévi-Strauss 1993: 55-6) Domnély deficit
hudebniho nadani zapfiinil, Ze se pozdéji stal antropologem a kultu-
rologem a v podstaté i strukturalistou: ,,... vravim si, Ze ak som neve-
del komponovat pomocou zvukoV, mozno budem vediet komponovat
pomocou vyznamov.” (Lévi-Strauss 1993: 56) Dom nély proto, Ze jeho
pozdéjsi hudebni analyzy vibec nesvéddi o nedostatku talentu, nao-
pak mohl by mu je zavidét nejeden specializovany muzikolog. Hudbu
mél v hlavé stejné jako profesionalni hudebnici. A podobné jako na-
chazel strukturni vzorce pro své kulturologické konstrukce i tam, kde
mnohokrat nebyly, nachézel i hudebni struktury tam, kde by je malo-
kdo ocekaval. Vychazel totiz z (lingvistického) pfesvédcent, ze mytic-
ké a poetické struktury maji svij zaklad v kombinatorickeé hre, jeZ je
vlastni pravé hudebnim postuptim rozvijeni a variovani. Neékteré evrop-
ské hudebni formy, tfeba fugu, proto povazoval za primé reinkarnace
mytu. Z historického hlediska se proto Lévi-Strauss vibec nedivil, ze
se objevily zrovna v dobé, kdyz viiv mytického mysleni ochaboval pod
natlakem moderni védecké reflexe svéta. Hudebni a literarni, zejmena
roméanova narace prevzaly podle ného v zapadni kultufe funkci, kterou
v ni pfedtim plnil mytus. A posléze dedukoval, ze atonalni, zejména
seridlni hudba 20. stoleti, zagina nahrazovat roman pravé ve chvili,
kdyz velka romanova forma zaniké ve virech modernistickych literar-
nich experimentu.
Af uz s tim souhlasime nebo ne, jisté je, Ze autofi modernich
romant méli k hudbé velice blizko. Mnozi z nich ji uméli poslouchat
a schopnosti nadstandardné poslouchat a slovy artikulovat hudebni
z47itky obdafili i své postavy. Proustiv Vi nteuil a Manntv Leverkiihn
jsou nejznamajsi a zfejme | nejzdafileji piiklady literarni personifikace
hudebni tvorby, komunikace a estetiky. Jejich nastupci v dilech Joyce
&i Becketta jsou jiz odosobnéni a rozplynuti ve formotvornych prin-
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I
cipech. Joycetv roman Finnegans Wake muze slouZit jako prototyp

otevieného dila (opera aperta) nejen v narativnim ale téz hudebnim
smyslu. Stejné tak, jako nema #4dné uchopitelné centrum z kompo- '
ziéniho, stylového a interpretacniho hlediska, nema ho ani jako poter '
cialni zvukovy utvar, i kdyz ma k poetickym principam fonické poezé
velice blizko. Ctenaf v ném narazi na slovni a graficke reprezentace
zvukovych i hudebnich konfiguraci, jez nelze vnimat jinak nez psychi
akusticky; rezonujici v jeho mysli jako konkrétni zvukove obrazy. Trebe.
pasaz: ,And around the lawn the rann it rann and this is the rann that
Hosty made. Spoken. Boyles and Cahills, Skerretts and Pritchards, U=
ersified and piersified may the treeth we tale of live in stoney. Hereﬁ!g‘.
the refrains of. Some vote him Vike, some mote him Mike, some dub
him Llyn and Phin while others hail him Lug Bug Dan Lop, Lex, Lax
Gunne or Guinn. Some apt him Arth, some bapt him Barth, Coll, Nol,
Soll, Will, Weel, Wall but | parse him Persse O’Reilly else he’s calledn
name at all. Together. Arrah, leave it to Hosty, frosty Hosty, leave itio
Hosty for he’s the mann to rhyme the rann, the rann, the rann, the kind
of all ranns. Have you here? (Some ha) Have we where? (Some hanl)
Have you hered? (Others do) Have we whered? (Others dont) It's cum
ming, it's brumming! The clip, the clop! (All cla) Glass crash. The (il
kak!akkakiaskakfopatzk!arschabattacreppycrorrygraddaghsemmfh
mihnouithappluddyappladdypkonpkot!),” po které nasleduji notovy
zépis a text irské pisné The Ballad of Persse O’Reilly. (Joyce 1992
44-5)

CiST NEBO POSLOUCHAT?

Zdanlivé redundantni Joycetiv jazyk neni jenom synkreticky; je
synesteticky, Gtoci najednou na intelekt i viceré smysly Gtenare cobj.
virtualniho posluchage. Jako pozdgjsi multimédia, nebere ohled na
jeho percepéni schopnosti a limity, nemluvé o reprezentacnich kon-
vencich. Tudiz v ném nejde o prazdné redundance nybrz o sobé se
podobajici diference. Nejsou to reprezentace, nybrz repetice, nen o
chaos, nybrz chaosmos. Lze je &ist, ale jsou taky slyset. A pravéfe -
hle synkreticko-synesteticky dynamismus natolik zaujal Johna Caged
e se do Joyceova jazyka navzdy zamiloval a mnohokrat se nechal
unaset nevyzpytatelnymi proudy Finnegans Wake. Jeho hodinovou e
lyfonickou kolaz Roaratorio s podtitulem An Irish Circus on Finnegans®
Wake (1979), kterou vytvoril na zakazku kolinského Westdeutscher
Rundfunku, Ize vnimat nejenom jako poctu Joyceovi, ale téz jako pe-
mnik dekonstruktivni poetice, rezignujici na Cistotu médii a srozumites
nost kadil. Nazev ,Roaratorio” spojuje anglické vyrazy pro fev a orale
rium do novotvaru, na ktery Cage narazil pokazde, kdyz getl Joyceou
knihu. Podtitul dila zase odkazuje na chaos i proces kolobéhu zare-
vefi. Ctyfi vrstvy monumentalniho dila (kazda nahrana na 16-stopem
pasu) plynou simultanné, nezavisle na sobé a vytvareji prekvapivé
konzistentni tok &teného slova, irské lidové hudby a zvukll vygeneros
vanych slozitymi postupy podle literarni pfedlohy. Uvedeni Roaratorié
znamenalo prelomovy meznik v oblasti rozhlasového umeéni. Cageza
néj dostal prestizni Cenu Karla Sczuky, na jejimz predavani Heinrich
Vormweg prednes| prorocka slova: “Roaratorio zrovnopravriuje Joyce
s obycéejnym Elovékem a obycejného Slovéka s kaZzdym vyznamem

a zvukem, zrovnopravriuje kaZzdy zvuk, kaZdy ton, kazdé slovo s jediny
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slovern, umozriujic jejich koexistenci v réamci univerzaini hudby, ktera —
a to je na celéem nejprekvapivéjsi — déava clovéku ohromny pocit otevie-
nosti a nadéje. Roaratorio je jedna velika tabule s dnesnim klinopisem,
pina jeste nedesifrovanych kiiéu a odkazt; je to akt oddanosti i smichu,
apotecza souhlasu s timto svétem a zdrover velice utopické schéma,
radikalni vyzva pro jiny Zivot na tomhle svéte. Schéma rovnopravnosti
a prostrednictvim ni dosaZeného miru. Uménf zde demonstruje krok do
budoucnosti, budoucnosti hodné svého jména.” Konsenzus, o némz
Vormweg miluvi, je také konsenzem mezi jazykem a promluvou, diskur-
sivnim a nediskursivnim symbolismem, intenci a realizaci a téz, jak se
presvéd¢ime za chvili, také mezi diferenci a repetici.

Cageovu vérnému souputniku Mortonu Feldmanovi uéaroval zase
zpusob konstruovani narace v dile Samuela Becketta. Hudba viibec
byla duleZitou soucasti svéta stvofeného mysli tohoto moderniho
iterata, doslova pronikala jeho univerzem. Sam hral slugné na klavir
a miloval hudbu skladatelt obou videnskych kol (Mozarta, Haydna,
Beethovena i Schénberga, Berga a Weberna), Schubertovy pisné
a skladby Ravela, Debussyho, Stravinského &i Bartéka. Hudba sehra-
vala dulezitou roli v jeho ranych esejich, basnich a prozach i v poz-
dejsich rozhlasovych a divadelnich hrach. Na zaéatku $edesatych let
napsal Beckett tfi kusy pro rozhlas: Rough for Radio pro hudbu a hlas
(1961), Words and Music pro dva vypravéce, dvé flétny, vibrafon, kla-
vir, violu a cello (1961) a Cascando pro hudbu a hlasy (1963). Ve Slo-
vech a Hudbé hudba nejenom zni ale Gginkuje jako divadelni postava.
Postavy Slova a Hudba jsou v komplementarnim vztahu. Postava
Slova reprezentuje intelektualni (diskursivni) slozku élovéka, postava
Hudba zastupuje lidské pocity. Obé& prebyvaiji v lidském vnitiku, repre-
zentovanem postavou jménem Croak (Krakora). Ani v tomto pfipadé
vsak nejde o konvenéni dramatickou reprezentaci, nybrz o tézko CALMA S e s Tl el
vybojovany konsenzus mezi jazykem a promluvou, diskursivaim a ne-
diskursivnim symbolismem... Ta'n Dun

Vr 1987 zITQmpO?ovai Feldman Ihu_dbl:l pro Slova a Hudbu poFé. | F ! I»St I?J m P eror ( I} rvn 1 Cl‘w
co ho o to pozadal sam spisovatel, jelikoz nebyl spokojen s prvni \
verzi Hudby od svého bratrance Johna Becketta z r. 1962. Podobné ; :
jako v pFipadé jejich prvni spoluprace — opery Neither — i tentokrat byl 1kuji: Plicido Domingo ¢ Paul Groves s Elizabeth Futral
Feldmantv pfistup k Beckettovym Sloviim decentralisticky a dekon-
struktivni: ,Sotva jsem je cetl. Samoziejmé, Ze jsem je éetl, no zadal
/sem na konci, zacinal jsem na riznych mistech. Takovymto zpisobem Novatorska kombinace Zép adnich
Isem poznaval Becketta. Nemohl jsem je totiZ ¢ist bez hudby a Zadn4
tam nebyla. A tak jsem nemohl mit totélni zazitek. Nikdy bych nenapsal e
posledni dvé minuty, kdybych nezacal pravé takto. Uprostred Atlan- hudebniho vizionite Tana Duna.
tickeho ocednu se prece nebudete ptat kde zaéit plavat. ... PFilis jasna
ldea zacdtku, stredu a konce by tu jako emocionalni struktura nepo-
mohla. A tak jsem se do nich no¥il po cely éas.“ Noteni bylo stejné
dulezité jako kolébavé pohyby na hlading, unasejici zamér nerovno- S ONY s S 3§ om g
merné vpred: ,,O Beckettovi jsem se naudil mnoho ze éteni jeho rané V 0 I c E
studie Vzpominani na minulé véci. Rekla mi o ném hodné. Rekla mi,

Jak uvazuje. Vlastné je to jakysi proto-novokriticky a klinicky typ cha-
pani, opravdu. A ja nejsem jenom muz not ale zarover i velmi Klinicky
skladatel. Kolébani, nastésti, vraci zpétky tam, kde se zjevil pocit, tam,
kde je pocit méné zjevny, stupné, kde je pocit &i vyznam nahoru anebo
dolu, se meni jako svétlo. Proto znamend jeho monolog pro mé cely
svet; je jako Homeér." i

Michelle DeYoung, Dirigent: Tan Dun, : Zhang Yimou

a ¢inskych uméleckych forem z dilny
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Samuel Beckett

Samuel Beckett si nepfal, aby byla jeho slova zhudebriovana, pre-
sto v8ak byla zhudebnéna mockrat. Jeho slova nejenze primo vyzyvaji
k zhudebnéni, ale ¢asto jsou sama hudbou. Byla zhudebnéna Marce-
lem Mihalovicim, Lucianem Beriem, Rogerem Reynoldsem, Philipem
Glassem, Gyodrgyem Kurtagem, Johnem Tilburym, Heinzem Holligerem
a dalSimi. Mnohovrstevny beckettovsky svét dodnes inspiruje hudeb-
niky ke konstruovani jeho zvukovych paralel. Nej¢erstvéjsim prikladem
jsou verze Cascanda a Rough for Radio 1, které nedavno v Londyné
realizoval klavirista John Tilbury. VySly na albu John Tilbury Plays
Samuel Beckett (Matchless Recordings, 2005). Hlasy nahrali Christina
Jonesova a Tilbury, hudba je kolektivni improvizaci Tilburyho, Edwina
Prévosta a Sebastiana Lexera. Je to vynikajici nahravka, ktera by se
dala recenzovat dvéma Beckettovymi vyroky: ,Nejlepsi divadlo je ta-
kové, kde neucinkuji herci, ale jenom zni text.” ,NemuzZeme nabidnout
vysvétleni. ... Moje dilo je zaleZitosti zakladnich zvukd ... a za nic jiného
nenesu odpovédnost. Jestli lidé chiéji boleni hlavy z alikvotnich tond,
at ho maji. Ale at si obstaraji viastni aspirin.” A takove divadlo vibec
nejde uchopit jenom jednim nebo dvema smysly.

HUDBA JAKO DETERITORIALIZACNI PRINCIP

Mnoho mysliteld, literatid a umélct se v minulosti pokusilo pojednat
efemérni médium hudby jako antropologicky princip, jenz presahuje
ramec estetickeého sdéleni nebo komunikacniho systému. Jejich vice
¢i meéné zdarilé pokusy zplodily zajimavé pfispévky k poznani clovéka
jako symbolotvorné bytosti (Cassirertiv animal symbolicum). K tém
nejzajimavéjsim a dosud nepfilis pochopenym patfi bezesporu kon-
cepce hudby, se kterou pfidel francouzsky filozofujici tandem Gilles
Deleuze — Félix Guattari. V jejich multilateralnim obraze svéta sehrava
hudba zcela vyjimeénou roli. A to tak hudba existujici jako i imaginar-
ni. V jejich pripadé je ale Iépe mluvit o hudbé (coby uméleckém dile)
mozné a virtualni. Tu moznou totiZ mozno realizovat, zatimeco virtualni
‘lenom’ aktualizovat. Kde vézi podstata této vyznamové nuance?
Deleuze ji vysvétlil v knize Différence et répetition (1994). PiSe tam, ze
na rozdil od mozného virtualni neni protikladem k realnému, je v opo-
zici k aktualnimu. A protoze mozné je otevreno realizaci, chape se
tudiz jako obraz realného, zatimco o realném se predpoklada, ze bude
pfipominat mozné. Prave proto je mozne odsouzeno k obrazu toho,
¢emu se podoba. K aktualizaci virtualniho naopak dochazi prostred-
nictvim diference, divergence, diferenciace. Aktualizace se rozchazi
s podobnosti jako proces stejné, jako se rozchazi s identitou jako prin-
cip. Aktualni pojmy se nikdy nepodobaiji singularitam, které ztélesnuiji.
V jistém smyslu je aktualizace anebo diferenciace pokazdeé skutecnou
tvorbou; nevychéazi ze Zzadného omezeni moznosti, jez existuje pred-
tim. Ve virtualnim jsou jejim zakladem diference a repetice, jez nahra-
zuji identity a podobnosti mozného.

Co je potom uméni? Deleuze s Guattarim jej chapali pfedevsim jako
kompoziéni aktivitu — vytvareni kompozic (anebo blok) z perceptl
(ne-lidskych krajin prirody) a afektl (ne-lidskych stavani se ¢lovéka):
.Uméni se prostrednictvim latky snazi vytrhnout percept z percepci
objektu a ze stavu vnimajiciho subjektu, vytrhnout afekt z afekci jakoz-
to prechodu od jednoho stavu k druhému. Extrahovat blok po€itku,
Cisté byti pocitku. K tomu je v3ak zapotrebl metody, ktera je u kazdého
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autora jina a ktera je soucasti dila.” (Deleuze — Guattari 2001: 145) Tou
metodou je fabulace. Prostfednictvim ni se umeélec i prijemce jeho
vytvort (kompozic pocitt) stavaji. ,,O uméni viabec tedy plati: umélec
ukazuje afekty, vynaléza afekty a tvorf afekty ve vztahu k perceptim
¢i vidénim, jez nabizi. Netvori je vsak pouze ve svem dile, nybré davé
nam je, my se stavdame spolu s nimi, jsme soucasti slozeniny.” (2001:
1563) Stavani je akt, ktery spojuje umeéni s filosofii a zaroven jej od ni
odlisuje. Uméni i filosofie maji procesualni charakter, jsou to dénl, ale
zatimco filosofické (pojmove) déni je ,akt, jimz obecna udalost sama
unika tomu, ¢im je,* (2001: 1565) umeélecke (estetické, smyslove) déni
je nakt, jimz se néco ¢i nékdo neustale stava jinym*. (2001: 155) Dele-
uze a Guattari tedy redukuji umeéni na fe¢ pocitl. ,Uméni likviduje trojl
organizaci vjemu, afekci a minéni, kterou nahrazuje monumentem sfo-
Zenym z percepetu, afektu a pocitkovych bloku, které zaujimaji misto
reci.” (2001: 155) Tento monument (umélecke dilo) ale neni pamatnik,
nepfipomina minulou a ani neaktualizuje budouci ¢i virtualni udalost.
Monument udalost ztélesnuje — ,dava jf télo, Zivot, universum. (...) Tato
universa nejsou ani virtualnf ani aktualni, jsou mozna." (2001: 155)

| hudba je, samoziejmé, tvofiva. Deleuze s Guattarim ji nahlizeji jako
aktivni operaci spocivajici v deteritorializaci refrénu. Redukuiji ji sice
na refreén ¢i ritornel, ale jejich redukce ma hlubsi i Sirsi pficiny presa-
hujici ramec tradi¢né i avantgardné chapaneho umeni. Refreny maji
vzdy teritorialni a regionalni povahu (ptaci zpévy, starorfecke toniny,
hinduisticke rytmy, atd.), nelze je oddélovat od prostoru. Jsou to jakes
rytmicke vzorce, geograficky determinovane sonicke motivy, ktere
strukturuji chaos do milieu a rytmi. Milieu ma vibracni charakter, je to
.blok prostoro-¢asu konstituovan periodickou repeticl komponentu.
(...) Rytmus je odpovédi milieu chaosu.” (Deleuze — Guattari 2004: 345)
Pro hudebni reflexi je dulezité, Ze rytmus nelze ztotoZiovat s metrem:
~Metrum, at uz pravidelné, nebo nepravidelné, predpoklada kodovanou
formu, jejiz mérna jednotka se sice muze ménit, ale v nekomunikujicim
milieu, zatimco rytmus je Nerovnomérny anebo Nemeéritelny, tj. vZdy
podstupujici transkodovani. Metrum je dogmaticke, ale rytmus je kritic-
ky; spoutava spolu kriticke momenty anebo se sam spoutava v plynuti
z jednoho milieu do druhého. Neoperuje v homogennim prostorocase,
nybrz prostfednictvim heterogennich bloku. Méni smér.” (2004: 345-6)
Chaos a rytmus se potkavaji mezi dvéma milieu, v meziprostoru, ktery
Deleuze s Guattarim nazvali chaosmem. Pravé v tomhle prostoru mezi
se z chaosu muze stat rytmus. Teritorializaci millieu a rytmu vznika te-
ritorium. Teritorium tedy neni prostor, je to ,akt, ktery pusobi na milieu
a rytmy, ktery je teritorializuje.” (2004: 347) , Teritorializace je akt rytmu,
jenz se stal expresivnim, anebo slozek milieu, jez se staly kvalitativni.
Viyznacenl teritoria je dimenzionalni, nenf to vSak metrum ale rytmus.*
(2004: 348)
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Narozdil od nékterych etologickych koncepci, které spojuii teritoriali-
zaci s agresivnimi instinkty, Deleuze s Guattarim povy$uiji teritorializaéni
faktor (nazyvaiji jej T-faktor) na umeéni. Uméni je podle nich viastnické,
apropriacni a umeélec nedéla nic jiného, nez jako prvni oznaéuje, signuje
neznamy terén a osazuje v ném hraniéni kameny. Hudba je také jenom
objevena melodicka krajina. Vztah mezi kosmem a hudbou nema tudiz _
mechanicky ¢i matematicky nybrz rytmicky, masinisticky charakter. LY
Podstata hudby nespociva v makroskopickém fadu nebeskych cykli, ' ™~
ale v mikroskopicke, molekularni sféfe transverzalnich stavani. Pulsace ”
napfic hudbou a svétem nejsou méfitelna opakovani stejného, ale ame- a. Lstope Y104 !
trickeé rytmy neméfitelného a nerovnomérného. Hudebni refrény maji po- ‘
svatne vztahy s teritorii a svou podstatou pfipominaji pta&i zpévy. Otazku JO hn Adams
vyznamovosti v hudbé fesi ztotoznénim refrénu s hudebnim obsahem:; - T N 32
hudba transformuije refrén zaclenénim do procesu stavani, ktery deterito- I L) O (jr F() I{ ,-A; r() 1\1 [ C
fializuje refrén. Hudba lidi je forma stavani a jeji deteritorializace je jenom
Jednim z projev(i vSeobecného procesu, pronikajiciho vesmirem.

Je Cas vratit se do salénu Verdurinovych: , Vdechno se zadind ritorne-
Iy, z nichZ se kazdy, podobné jako krétka véta Vinteuilovy sondty, skidda
nejen sam v sobé, nybrz i spolu s jinymi proménnymi poditky, napfiklad Rezie: Penny Woolcock
s pocitkem neznameé kolemjdouci, s pocitkem tvare Odetty, s poditkem
listi v Bouloriském lesiku — a vSechno konéi v nekoneénu ve velkém Ri-
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tornelu, véta septetu v ustavicné metamorféze, zpév universa, svét pred POSt‘minimaliStiCké Operni
tlovékem €i po ném. Z kazdé konecné véci udini Proust bytost pocitku,

|ez se stale uchovava, ovsem tim, Ze unika v roviné kompozice Byti: ‘by- SV b4 tVi . k A h r . 1 n :
tosti utéku’...“ (Deleuze — Guattari 2001: 166) Proto Deleuze paradoxné edec o ten ¢ anic 1€Z1

odmita spojovat Vinteuilovu sonatu s paméti a vzpominkou na minulost, o
ackoli si ji Swann pfipominal dileZitou udalost svého Zivota. (Deleuze -
1999: 11) Deleuze shiedava v Proustovi platonika, ktery ztotoZnoval /
poznavani s rozpominanim se. Podle Deleuze jsou viak vzpominky
sjenom nizsi metafory” a ,smyslove znaky paméti proto nalezi Zivotu
anikoli Uméni.” (Deleuze 1999: 77) Proustlv roman je predevsim zna-
kovy systém a neni v ném ,podstatna pameét a ¢as, ale znak a pravda.
Podstatné neni vzpominani, ale poznavani. Pamét je dulezita jen jako
schopnost interpretovat uréité znaky, ¢as je dileZity jen jako latka nebo
typ te které pravdy.” (Deleuze 1999: 104) Vracejici se véta z Vinteuilovy
sonaty je tudiz jenom platonicka idea: ,je jenom Swannovou slabost,

Ze zustava u asociaci a jako vézeri svych dusevnich stavi asociuje vétu
Vinteuilovy sonaty s laskou, kterou citil k Odetté, nebo s listim v Boulori-
skem lesiku, kde sonatu slychal.“ (Deleuze 1999: 124) A umélecké dilo
prece neni pamatnik.
_
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