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O fetiSovém charakteru v hudbé a regresi sluchu

Narky nad ipadkem hudebniho vkusu jsou ziejme prave tak staré jako ona dvojaka zkusenost, kterou lidstvo
ucinilo na rozhrani doby historické: ze totiz hudba je bezprostfednim projevem pudu a zaroven instanci, ktera jej
ti§i. Hudba probouzi tanec menad, zni v roznécujici flétné Panove, ale prave tak zni z orfické lyry, kolem niz se
shromazduji zklidnéné projevy touhy. Kdykoli se zda, Ze je jejich mir rusen tendencemi bakchickymi, mluvi se o
upadku vkusu. Jestlize se ale od dob fecké noetiky ona ukaziujici funkce hudby neustale udrzuje jako cenna
hodnota, pak se dnes vSichni vice nez kdy jindy snaZi o to, aby se sméli podiizovat v hudb¢ jako jinde. Pravé tak,
jak proto miizeme dnesni hudebni védomi mas stézi oznacit za dionyskeé, tak také nemaji jeho nejnove;jsi
promény nic spolecného s vkusem. Sam pojem vkusu je pfekonan. Odpovédné uméni se orientuje na kritéria,
blizici se kritériim poznavani: néco souhlasi nebo nesouhlasi, je spravné ¢i nespravné. Jinak na volbé nezavisi
vubec nic. Tato otazka se viibec neklade a nikdo nepozaduje, aby konvence byla subjektivné opraviiovana:
samotna existence subjektu, jenZ by mohl tento vkus osvédcit, se stala spornou, stejné jako na opacném polu
pravo na svobodu volby, k niz uz empiricky beztak nedochazi. Jestlize se tieba pokusime zjistit, komu se 1ibi
Slagr, ktery pravé ,,jde”, nemizeme se ubranit podezieni, ze pojmy libi se a nelibi se nejsou pfiméiené stavu véci
piesto, ze jimi tazany vyjadiuje své reakce. Namisto hodnoty prisuzované §lagru nastupuje jeho popularita: chtit
Slagr je taktka totéz, jako znovu jej poznat. Pro ¢lovéka obklopeného standardizovanym hudebnim zbozim se
hodnotici postoj stal fikci. Clovék se této presile nemiize vymknout stejné jako nemtize rozlisovat mezi tim, co
se mu predklada, nebot’ je tu vSechno tak dokonale stejné, Ze zalibeni ve skutecnosti ulpi na biografickém detailu
nebo na situaci, v niz se posloucha. Pro soucasné vnimani hudby ztraceji kategorie autonomné zaméieného
uméni svou platnost: nemalou mérou je tomu tak i pfi vnimani hudby vazné, ktera zevseobecnéla pod
barbarskym nazvem ,klasika®, aby se pted ni pohodIngji utikalo. Zajisté je nutno akceptovat namitku, ze
specificky lehka hudba a vSechny druhy urcené pro konzum se stejné nikdy zminénymi kategoriemi neméfily.
Nicmén¢ je tato hudba postizena proménou: totiz pravé v tom, ze slibovanou zabavu, kouzlo a pozitek poskytuje
jen proto, aby je zaroven odpirala. Aldous Huxley nadhodil v jednom eseji otazku, kdo se v zabavnim lokalu
vlastné jesté bavi. Stejnym pravem bychom se mohli ptat, koho jesté bavi zabavna hudba. Mnohem spise se zda,
ze doplnuje onémélého cloveka, odumreni feci jako vyrazu, neschopnost viibec se néjak projevit. Obyva mezery
mlceni, jez se vytvareji mezi lidmi znetvofenymi strachem, provozem a nenaro¢nou poddajnosti. Pfejima vsude a
nepozorované k smrti smutnou ulohu, jez ji pfipadla v dob€ a v ur¢ité situaci némého filmu. Je uz vnimana jen
jako pouhé pozadi. Kdyz nikdo nedovede skuteéné mluvit, pak také jisté uz nikdo nedovede poslouchat. Jeden
americky odbornik na rozhlasovou reklamu, jez s oblibou vyuziva hudebniho média, se o cené této reklamy
vyjadril velmi skepticky, nebot’ lidé se naucdili i béhem poslechu odpirat pozornost tomu, co poslouchaji. Pokud
jde o reklamni hodnotu hudby, je jeho postieh napadnutelny. Pokud jde vSak o pojeti hudby samé, je tendence

tohoto postiehu naprosto spravna.

V béznych natcich na tpadek hudebniho vkusu se ur€ité motivy neustale vraceji. Shledame se s nimi i

v zatuchlych a sentimentalnich avahach, vénovanych soucasnému stavu masové hudebnosti jak projevu
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ma vyvolavat neschopnost hrdinského postoje. To se vyskytuje jiz v tfeti knize Platonova Statu, kde jsou



zatracovany ,,naiikavé* tonorody stejné jako tonorody ,,zmé&k¢ilé“, hodici se k hosting,' aniZ by ostatng dodnes
bylo jasné, pro¢ Platon tyto vlastnosti pfipisuje tonin€ mixolydické, lydické, hypolydické a idnské. Durova
tonina pozdéjsi evropské hudby, jez odpovida ionské, by byla v Platonoveé statu tabu jako tonina zvrhla. Rovnéz
flétna a ,,mnohostrunné® drnkaci nastroje propadaji zakazu. Z tonorodi jsou pripustény jen ty, jeZ napodobuji

» sluSnym zpisobem ... hlas i melodii toho, kdo v praci vale¢né i v kazdém dile sily jest pravym muzem, a
potka-li se s nezdarem, bud’ ze jde vstfic ranam nebo smrti, nebo upadne do né¢jakého jiného nestésti, ve vSech
t&chto ptihodach tporné a vytrvale bojuje s osudem.** Platontiv stat neni utopii, za niZ jej oznacuji oficialni
d¢jiny filosofie. Ukaziuje své obCany proto, aby se udrzel jako takovy a aby tedy udrzel také to, co se udrzuje

v hudbé: samo déleni na ,,zenské” a ,,silné* tonorody bylo v Platonoveé dobé uz sotva co jiného nez prezitek
nejtemnéjsi povery. Platonska ironie se ochotné a potouchle propiijéuje k tomu, aby zesmésnovala umétenym
Apollonem hanéného flétnistu Marsya. Platondv eticko-hudebni program ma charakter attické ¢istky ve
spartanském stylu.— Do stejné oblasti patii také jiné trvalé rysy hudebnich kapucinad. Vytka povrchnosti a ,,kultu
osobnosti* jsou mezi nimi nejvyraznéjsi. VSechny inkriminované véci jsou zprvu jak spolecensky, tak specificky
esteticky pokrokové. V zakazovanych drazdidlech se poji smyslova pestrost s diferencujicim védomim. Pievaha
osobnosti nad kolektivnim natlakem v hudb¢ indikuje moment subjektivni svobody, ktera ji v pozdéjsich fazich
pronika. Za povrchnost se vydava profannost, osvobozujici hudbu z jejiho magického zajeti. Inkriminované
prvky vesly do velké zapadoevropské hudby takto: smyslova drazdivost jako vypadova brana do harmonické
sféry a posléze do sféry koloristické; nespoutdvana osobnost jako nositelka vyrazu a zlid$tovani hudby samotné:
»povrchnost™ jako kritika némé objektivity forem asi v tom smyslu, v némz dal Haydn pfednost ,,galantnosti
pted ,,uenosti®. Samoziejmé ve smyslu rozhodnuti Haydnova a nikoli ve smyslu bezstarostnosti pévce, ktery ma
v hrdle zlato, nebo instrumentatora milujiciho ulizany libozvuk. Nebot’ tyto momenty do velké hudby vesly a
rozplynuly se v ni; velka hudba se vSak nerozplynula v nich. Na mnohotvarnosti vyrazu a drazdivosti se ovétuje
jeji velikost jako sila k syntéze. Hudebni syntéza tu neni proto, aby pouze konzervovala jednotu zdani a
ochranovala hudbu pied nebezpecim, ze se rozpadne na difizni okamziky toho, co lahodi uchu. V takové
jednotg, ve vztahu partikularnich momenta k vytvarejicimu se celku, je také zachycovan obraz spolecenského
stavu, v némz by pouze ony partikularni momenty §tésti byly vic nez zdanim. Az do konce prehistorie zistava
hudebni rovnovaha drazdivych prvka a totality, vyrazu a syntézy, povrchu a toho, co je pod nim, tak labilni, jako
okamziky rovnovahy mezi nabidkou a poptavkou v kapitalistickém hospodarstvi. Kouzelna flétna, v niz utopie o
emancipaci a pozitek ze singspielového kupletu se presné dopliuji, je takovy okamzik sam. Po Kouzelné flétné

se uz vazna a lehké hudba nedaly naroubovat na jednu vétev.

To, co se vS§ak potom emancipuje od formovych zakontl, nejsou uz tvotivé impulsy, jez protestuji proti
konvencim. Drazdivost, subjektivita a profannost, tito stafi protivnici zvécnélého odcizeni propadaji pravé jemu.
Zdédéné antimytologické fermenty hudby se v kapitalistickém stoleti spiknou proti svobodg, pro kterou byly
kdysi jako jeji sptiznénci kacefovany. Nositelé opozice proti autoritarskému schématu se stavaji svédky autority
trzniho Gspéchu. Radost z okamziku a z pestré fasady se stane zaminkou, aby byl poslucha¢ odpoutan od
soustfedéni na celek dila, coz si od pravého poslechu nelze odmyslit. Cestami nejmensiho odporu je posluchac

proménovan v akeeptujiciho kupce. Parcialni momenty nefunguji nadale vii¢i predpokladanému celku kriticky,

! Platén: Ustava. Prel. Frantisek Novotny. OIKOYMENH, Praha 1996, s. 85.

2 Platon, op. cit., s. 86.



nybrz suspenduji kritiku, kterou zdafila esteticka totalita vykonava na rozlomené totalit¢ spolecnosti. Synteticka
jednota je ob&tovana tam, kde jednota zvécnéla, parcialni momenty jiz neprodukuji vlastni jednotu, ale poddavaji
se této zveéenélé jednoté. Ukazuje se, Ze izolované drazdivé momenty nelze s imanentni konstituci uméleckého
dila sjednotit, a prave proto jim pada za obét’ to, ¢im se umélecké dilo vzdy povznasi k zavaznému poznani.
Nejsou negativni jako takové, ale svou zatemnujici funkci. ProtoZe jsou ve sluzbach tuspéchu, olupuji se samy o
rys neposlusnosti, ktery je jim vlastni. Spiknou se k dohodé se v§im, co miiZe izolovany okamzik poskytnout
izolovanému jedinci, ktery jim jiz davno neni. V izolaci drazdivé prvky otupi a vytvareji Sablony toho, co je uz
uznano. Kdo se jim upise, je stejné pot'ouchly, jako byli kdysi noetikové vii€i orientalni smyslové drazdivosti.
Svtidna sila drazdivého prvku preziva jen tam, kde jsou sily odporu nejsilngjsi: v disonanci, jezZ odmita uvéfit
klamu existujici harmonie. Pojem samotné askeze je v hudbé dialekticky. Jestlize kdysi askeze odrazela reakéni
estetické pozadavky, dnes se stala peceti pokrokového uméni: nikoli ovSem jako archaizujici stfidmost
prostiedki, v niZz se manifestuje nedostatek a chudoba, nybrz jako striktni vylouceni vSeho, co je kulinarné
libivé, co chce byt bezprostifedné konzumovano samo o sobé&, jako by v uméni smyslovost nebyla nositelem
duchovniho vyrazu, jenz se projevi teprve v celku a nikoli v izolovanych latkovych momentech. Uméni
negativné zaznamenava prave ty moznosti §tésti, proti kterym je ona ryze parcialni anticipace pozitivniho $tésti
v zhoubné opozici. VSechno ,,lehké a prijemné uméni dospélo k tomu, ze klame a 1ze: to, co esteticky vystupuje
v kategorii pozitku, nemtize poskytnout pozitek, a onu promesse de bonheur, jak bylo kdysi uméni definovano,
nelze najit nikde jinde nez tam, kde je falesnému §tésti maska strzena. Pozitek ma své misto uz jen

v nezprostiedkované fyzické form&. Tam, kde potiebuje estetické zdani, je podle estetickych méfitek zdanlivy a

klame uzivajiciho sebou samym. Vérnost jeho moznosti se udrzuje jediné tam, kde jeho zdani chybi.

Novou fazi hudebniho védomi mas lze definovat odpiranim pozitku v pozitku. Blizi se zpisobu chovani, jimz se
reaguje na sport nebo na reklamu. Slovo umélecky pozitek zni komicky: kdyz uz pro nic jiného, tedy proto, Ze
Schonbergova hudba skyta prave tak malo ,,pozitku* jako §lagr. Ten, kdo si jesté pochutnava na krasnych
mistech v Schubertoveé kvartetu nebo dokonce na provokativné jadrné stravé Handelova concerta grossa, vynika
jako domnély ochrance kultury mezi sbérateli motyli. To, co ho odkazuje k takovému vychutnavani, neni ,,nic
nového*. Moc pouli¢ni odrhovacky, melodického zivlu a vSech hemzicich se figur banality se prosazuje od
pocatku ran¢ burzoaznich epoch. Kdysi napadala vzdélanosti privilegia vladnouci vrstvy, ale dnes, ponévadz se
tato moc banality rozprostira nad celou spolecnosti, se jeji funkce zménila. Zména funkce se tyka veskeré hudby;
nejen hudby lehké, v jejiz oblasti se da snadno odbyt jako proména ,,jen gradudlni® s odkazem na mechanické
reprodukéni prosttedky. Nebot’ proti sob¢ stojici hudebni sféry musi byt uvazovany zaroven. Jejich statické
oddélovani, jak se o né prilezitostn¢ snazi zminéni ,,ochranci kultury®, toto Cistotné rozdélovani spolecenského
pole hudby je zcela iluzorni. (Totalitnimu rozhlasu napiiklad se klade za tikol, aby se na jedné strané staral o
dobrou zabavu a rozptyleni a na druhé stran€ aby péstoval tak zvané kulturni statky, jako kdyby dobra zabava
mohla jesté viibec existovat a jako by se kulturni statky prave timto pésténim neproménovaly v negativum.) Tak
jako vazna hudba reflektovala své rozpory na Gtéku pied banalitou a zaroven jako negativ rysovala obrysy hudby
lehké, tak dnes prostiednictvim svych nejvyznamnéjsich predstavitelt sklada ucty z trpkych zkuSenosti, které se
nic netusici prostoté lehké hudby jesté jevi jako nadéjné. Naopak by bylo pravé tak pohodlné zastirat propast
mezi obéma hudebnimi sférami a ptedpokladat souvislost, kontinuitu, ktera by progresivni vychové bez obtizi
dovolovala pfejit od komer¢niho jazzu a §lagrii ke kulturnim statkim. Cynické barbarstvi neni o nic lepsi nez

kulturni prolhanost. Zatimco prvni pfinasi deziluzi, druhé nalhava ideologii ptivodnosti, spojeni s pfirodou atd.,



jiz se vykupuje hudebni podsvéti. Podsvéti, které uz davno nepomahé vyjadrit rozpor téch, kdo byli vylouceni ze
vzdélani, nybrz podsvéti, jez pouze jeste travi z toho, co se mu shora pridéli. Iluze o spole¢enském prvenstvi
lehké hudby nad hudbou vaznou se v zékladu opira praveé o onu pasivitu mas, vyvolavajici konzum lehké hudby
v rozporu s objektivnimi zajmy téch, kdo ji konzumuji. Poukazuje se casto na to, Ze masy ve skutecnosti lehkou
hudbu chtéji a o vyssi hudbu Ze se zajimaji jen z divodi spoleenské prestize. AvSak poznani jediného
slagrového textu staci k tomu, aby odhalilo, jakou funkci miize plnit to, co se tu poctivé stvrzuje. Jednota obou
hudebnich sfér je proto jednotou nefeseného rozporu. Tyto sféry spolu nesouvisi snad tak, ze by nizsi vytvarela
jakysi druh lidové propedeutiky pro vyssi, nebo Ze by si vy$si mohla svou ztracenou kolektivni silu vyptjcit od
niz§i. Z rozstépenych polovin se neda slozit celek, ale v kazdé z nich se i perspektivné projevuji promény celku,
jenz se uvniti pohybuje prave jako rozpor. Jestlize bude uték pred banalitou naprosty, zhrouti se odbytova
schopnost vazné hudby v disledku jejich véenych narokl na nulu. Dole pak standardizace Gispéchti zpisobi to,
ze k Gispéchu starého stylu uz viibec nedojde, jen k tomu, Ze lidé jsou ,,pfitom*. Mezi nesrozumitelnosti i
nemoznosti Uniku neni nic tretiho: stav polarizuje v extrémech, které na sebe vskutku narazeji. Mezi nimi neni
prostor pro ,,individuum®. Jeho naroky, pokud se jest¢ viilbec objevuji, jsou zdanlivé, totiz vytvarené podle

standardu. Vlastni signaturou nové hudebni situace je likvidace individua.

Jestlize se ob¢ hudebni sféry pohybuji v jednoté svého rozporu, pak je jejich demarkacéni ¢ara variabilni.
Pokrokova produkce se ziekla konzumu. Zbytek vazné hudby je mu vydan za cenu obsahu. Propada zboznimu
poslechu. Rozdily ve vnimani oficialni ,.klasické* a lehké hudby nemaji uz realny vyznam. Jsou manipulovany
uz jeding z diivodt odbytové schopnosti: milovniku $lagrtt musi byt potvrzeno, Ze jeho idoly nejsou pro néj piilis
vysoko, pravé tak jako navitévnik filharmonie musi mit potvrzenu svou urovei. Cim zamérngji stavi provoz
mezi hudebnimi provinciemi dratény plot, tim vétsi je podezieni, Ze by se jejich obyvatelé mohli bez n¢ho az
prilis snadno dorozumét. Toscanini je nazyvan maestro stejné jako nejblizsi dirigent zabavného orchestru (i kdyz
napul ironicky) a §lagr ,,Music, maestro, please” prorazil bezprostfedné poté, kdy byl Toscanini povySen pomoci
rozhlasu na ,,marsala éteru. Rie hudebniho Zivota, jez se v mirové pohodé rozprostira od skladatelskych
podnikatelt, jako je Irving Berlin a Walter Donaldson (,,the world‘s best compositor) pres Gershwina, Sibelia a
Cajkovského k Schubertové symfonii h moll otitulkované jako Nedokonéena, je tisi fetise. Princip hvézd se stal
totalitarnim. Zda se, Ze reakce posluchaci se vymaiuji ze vztahu, které je vazou k provedeni hudby, a Ze plati
bezprostiedné akumulovanému uspéchu, ktery jako takovy zdaleka nelze bezezbytku vysvétlit realizujici se
spontannosti poslechu, ale souvislosti s komandem nakladatelti, filmovych magnati a vladcti rozhlasu. Hvézdou
vibec nemusi byt zndma jména osob. Podobné zacinaji fungovat také dila. Zacina se stavét jakysi pantheon
bestselleri. Programy se zuzuji a tento zuzovaci proces nevylucuje jen dila prostfedni. I uznavani klasikové
propadaji selekci, ktera nema nic spoleéného s kvalitou: Beethovenova Ctvrta symfonie patii v Americe

stale znovu a déla se to jesté znaméj§im. Sam vybér standardnich d¢€l se fidi jejich ,,a¢innosti* ve smyslu pravé
téch kategorii uspésnosti, které determinuji lehkou hudbu nebo umoziuji dirigentské hvézdé, aby fascinovala,
jak program kaze; gradace Beethovenovy Sedmé symfonie jsou fazeny do stejného poradi jako nevyslovna
hornova melodie z volné véty Cajkovského Paté. Melodie tu znamena totéz, co symetricky osmitaktova melodie
svrchniho hlasu. To se zaznamena jako ,,skladateliv napad®, o némz se soudi, Ze si ho 1ze odnést domti jako
vlastnictvi, stejn¢ jako se tento ,,ndpad‘ povazuje za skladateltiv zakladni kapital. Pojem ,,ndpadu® je vSak

v hudbé nazyvané klasickou naprosto nepfiméieny. Jeji tematicky material (vétSinou rozlozené trojzvuky) vitbec



neni tak specifickym autorovym majetkem, jako je tomu tfeba v romantické pisni, a Beethovenovu velikost 1ze
méfit na tom, jak bezvyhradné podfizuje nahodile soukromy melodicky element formalnimu celku. To vsak neni
na prekazku, aby vSechna hudba, byt to byl i sam Bach, ktery néktera vyznamna témata Temperovaného klaviru
pfevzal odjinud, nebyla vnimana sub specie kategorie napadu a aby se s veskerym zapalem viry ve vlastnictvi
nepatralo po hudebnich zlodéjnach, takze nakonec jeden hudebni komentator mohl sviij tispéch spojit s titulem
»detektiv melodii“.— Nejvasnivéji se hudebni fetiSismus zmociiuje vefejného ocefiovani péveckych hlasi. Jejich
smyslové kouzlo je tradi¢ni stejné jako tésna vazba uspéchu na osobu ¢loveéka, nadaného ,,materialem®. Dnes
vSak zapominame, Ze je to material. Mit hlas a byt zpévakem jsou pro vulgarniho materialistu v hudbé

alespon technicka virtuozita. Dnes se oslavuje material jako takovy, zbaveny jakékoli funkce. Po schopnosti
hudebné tvirci se viibec neni tieba ptat. Dokonce se ani neocekava technické zvladnuti prostiedkl. Aby hlas
legitimoval slavu svého majitele, musi byt jesté tak mimoradné syty nebo mimotadné vysoky. Ten, kdo by se
prece jen, byt i v pouhé konverzaci, odvazil pochybovat o rozhodujici diilezitosti hlasu a chtél by hajit nazor, ze
s mensim hlasem lze muzicirovat prave tak krasné, jako 1ze hrat na mensi klavir, ten se okamzité octne tvaii

Vv tvar situaci plné nepfatelstvi a obrany, jez afektivné sahd mnohem hloubé&ji nez sdm podnét. Hlasy jsou svatymi
statky, jez se rovnaji narodni tovarni znacce. A jako by se za to chtély pomstit, zacinaji hlasy ztracet prave to
smyslové kouzlo, jehoZ jménem jsou manipulovany. Zni vétSinou jako imitace slavnych hlast i tehdy, kdyz
skuteéné slavné jsou. — To vSechno se stupniuje az k zjevné absurdnosti v kultu mistrovskych housli. Lidé jsou
okamzité u vytrzeni nad dobfe anoncovanym zvukem Stradivariho nebo Amatiho, ktery od slusnych modernich
housli mtize rozlisit jen ucho specialistovo, a zapominaji proto naslouchat skladb¢ a provedeni, z né¢hoz se da
jesté néco vyposlouchat. Cim je moderni houslaiska technika pokro¢ilejsi, tim vyse se ziejmé ceni staré nastroje.
Jestlize jsou senzualni drazdivé momenty napadu, hlasu, nastroje fetiSizovany a vytrzeny ze vSech funkci, které
by jim mohly dat smysl, pak jim stejnou izolovanosti odpovidaji slepé a iracionalni emoce jako vztahy, do nichz
k hudbé vstupuji 1lidé bez jakychkoli vztahd. Jsou to vztahy, jez jsou stejn€ nezavislé na vyznamovém celku dila
a stejné determinované Gspéchem: vztahy, v nichz je konzument §lagru vici slagru. Blizké je jiz pouze to, co je
naprosto cizi, a cizi to, co se pokousi mluvit za némé, to, co je od védomi mas odd€lovano jakoby hustym

zavojem. Tam, kde jesté viibec reaguji, je uz Gplné jedno, zda jde o Sedmou symfonii nebo o plavky.

Pojem hudebniho fetiSismu nelze odvozovat psychologicky. To, Ze jsou konzumovany ,,hodnoty* a Ze na sebe
vazou afekty, aniz je védomi konzumentovo schopno dosahnout specifické kvality téchto hodnot, to je pozdnim
vyrazem jejich zbozniho charakteru. Nebot’ veskery soudoby hudebni zivot je ovladan zbozni formou: posledni
predkapitalistické prezitky jsou odstraiiovany. Hudba se vSemi svymi éterickymi a sublimnimi atributy, jimiz je
tak bohat¢ nadana, slouzi v Americe hlavné reklamé pro zbozi, které musi ¢lovek ziskat, aby mohl hudbu
poslouchat. Jestlize se v oblasti vazné hudby reklamni funkce peclivé zastira, pak v oblasti hudby lehké prorazi
tim oteviengji. Cely jazzovy provoz s bezplatnym rozdavanim not orchestriim je zaméfen na to, aby skutecna
provedeni lakala ke koupi klavirnich vytahd a gramofonovych desek. Bezpocet slagrovych texti vychvaluje sam
Slagr, jehoz titul se opakuje v majuskulich. To, co z téchto masivnich pismen vystrkuje hlavu jako buzek, je
sménna hodnota, jez pohltila kvantum mozného potéSeni. Marx definuje fetiSovy charakter zbozi jako veneraci
toho, co ¢lovek sam vyrobil, coz se ale jako sménna hodnota odcizuje stejné vyrobcei jako konzumentu —
»cloveku®: | Tajemnost zbozni formy tkvi tedy prosté v tom, Ze je zrcadlem, v némz se lidem obrazi spolecensky

charakter jejich vlastni prace jako vécny charakter produkti prace samych, jako spoleenské vlastnosti téchto



véci, dané jim od ptirody; proto i spolecensky vztah vyrobcii k celkové praci se jim jevi jako spolecensky vztah

predméta, ktery existuje mimo né.**

Tato tajemnost je pravé tajemstvi aspéchu. Je pouhou reflexi toho, co
¢lovek na trhu za produkt zaplati: ve skutecnosti se konzument modli k penéziim, které sam vydal za listek na
Toscaniniho. Doslova ,,udé€lal“ uspéch, ktery akceptuje zvécnéle a jako objektivni kritérion, aniz se v tomto
uspéchu poznava. Avsak ,,neudélal” jej tim, ze se mu koncert libil, ale tim, Ze si koupil listek. V oblasti
kulturnich statkl se ov§em sménnd hodnota prosazuje zvlastnim zptisobem. Nebot’ tato oblast se ve svété zbozi
jevi tak, jako by byla z moci smény vynata. Jevi se jako oblast bezprostfedniho vztahu ke statklim, a je to opét
toto zdani, jemuz kulturni statky vdéci za svou sménnou hodnotu. Nicmén€ zaroven spadaji naprosto do svéta
zboZi, jsou vyrabény pro trh a fidi se trhem. Zdani bezprostrednosti je pravé tak neprihledné, jako je tlak sménné
hodnoty netiprosny. Spolecensky souhlas harmonizuje rozpor. Zdani bezprostiednosti se zmociiuje toho, co je
zprostiedkovavano, totiz sménné hodnoty samotné. Jestlize se zbozi vzdy sklada z hodnoty sménné a hodnoty
uzitné, pak ryzi uzitna hodnota, jejiz iluzi si musi v kapitalistické spole¢nosti kulturni statek udrzet, je nahrazena
ryzi hodnotou sménnou, jez prave jako sménna hodnota klamavé ptejima funkci hodnoty uzitné. V tomto quid
pro quo se konstituuje specificky fetiSovy charakter hudby: afekty, jez se vaZou na smé€nnou hodnotu, vyvolavaji
zdani bezprostfednosti, a to, ze toto zdani se nevztahuje k objektu, je soucasné dementuje. Tato nevztaznost tkvi
v abstraktnosti sménné hodnoty. Na této spolecenské substituci je zalozeno vSechno dalsi ,,psychologicky*

nahrazkovité uspokojeni.

Proména funkci hudby zasahuje zakladni relaci v poméru uméni a spole¢nosti. Cim netiprosnéji olupuje princip
sménné hodnoty ¢lovéka o hodnotu uZzitnou, tim neprihlednéji se maskuje sménna hodnota, jez jako takova je
predmétem pozitku. Klade se otazka po tmelu, ktery jesté drzi zbozni spole¢nost pohromadé. K objasnéni mize
prispét ono pieneseni uzitné hodnoty konzumnich statkl na jejich hodnotu sménnou v celkové situaci, v niz
konecné kazdy pozitek, jenz se emancipuje od sménné hodnoty, nabyva subverzivnich ryst. Jev sménné hodnoty
piejal ve zbozi specifickou funkci tmelu. Zena, jeZ ma penize ke koupi, se omamuje aktem nakupovani. Having a
good time v americké konverzacni konvenci znamena: byt u toho, kdyz maji druzi radost, a tato radost obsahuje
také jen ono ,,byt u toho*. Automobilové nabozenstvi ucini ze vSech lidi bratry, kdyz se v posvatném okamziku
fekne: ,,To je Rolls Royce®; Zeny jsou v intimnich situacich, kdy si upravuji Gces a kdy se 1i¢i, vazné&jsi nez
situace, pro niz je uces a li¢idlo uréeno. Vztah k tomu, co nema zadny vztah, prozrazuje svou spolecenskou
podstatu poslusnym podfizenim. Dvojice, jez fidi auto a vénuje veskery sviyj ¢as tomu, aby identifikovala kazdy
viiz, s kterym se potkava, a ma radost, kdyz jede v auté znamé znacky, divka, jez je uspokojena jiz jen tim, ze
ona i jeji pfitel ,,dobfe vypadaji“, expertiza jazzového nadsence, jenz se legitimuje tim, Zze dovede rozhodnout o
tom, co je tak jako tak nevyhnutelné: to vSechno se pohybuje podle stejného prikazu. Pfed teologickymi vrtochy
zbozi se konzumenti stavaji hieroduly, ti, kdo nikde jinde nejsou po vuli, jsou toho tady schopni, a zde budou

také oklamani.

V zboznim fetiSistovi nového druhu, v ,,sadomasochistickém charakteru® a v milovniku dne$niho masového
uméni se projevuji rizné stranky jedné a téZe véci. Masochisticka masova kultura je nezbytny projev vSemocné
produkce samotné. Afektivni obsazeni sménné hodnoty neni prazadnou mystickou transsubstanciaci. Odpovida
chovani vézné, jenz miluje svou celu, protoze mu neni doptano, aby miloval néco jiného. Resignace na

individualitu, jez se ptizplsobuje Sablonovitosti toho, co je Uspésné, jednani, v némz ¢loveék dela to, to déla

3 Karl Marx: Kapitdl. Kritika politické ekonomie. Sv. 1. Statni nakladatelstvi politické literatury, Praha 1954, s. 90.



kazdy, plyne ze zakladniho faktu, ze standardizovana produkce konzumnich statkti nabizi v Sirokém rozmezi
kazdému totéz. Trzni nutnost, ktera vyzaduje, aby tato stejnost byla zastirana, vede vSak k manipulovanému
vkusu a k individualnimu zdani oficialni kultury, které nutné vzrusta v tychz proporcich, v nichz se prohlubuje
likvidace individua. Ani v oblasti nadstavby neni zdani jen pouhym pfikrovem podstaty, nybrz vyplyva
neuprosné z nitra podstaty samé. Stejnost toho, co se nabizi a co vSichni musi odebrat, se maskuje pfisnosti
vSeobecné zavazného stylu; fikce vztahu mezi nabidkou a poptavkou Zije dale ve fiktivné-individualnich
nuancich. Jestlize byla platnost vkusu v soucasné situaci popfena, pak 1ze velmi dobfe rozpoznat, z ¢eho se v této
situaci vkus sklada. Vlastni ucast je racionalizovana jako kazen, neptatelstvi viici libovtli a anarchii: stejné
podstatné jako hudebni drazdivé momenty zchatrala dnes také hudebni noetika, nachazejici vlastni parodistickou
realizaci v strnule odpocitavanych taktovych dobach. K tomu jako dopIné€k patii také nahodila diferenciace

v pfisném ramci toho, co se nabizi. Jestlize ale likvidované individuum vasnivé pfijme do konce dovedenou

konvenci zvnéj$néni, pak propukne zlaty ve€k vkusu praveé v tom okamziku, kdy vkus pfestane existovat.

Dila propadajici fetiSizaci a proménujici se v kulturni statek zaznamenavaji zmény ve své konstituci. Jsou
depravovana. Rozpadaji se v konzumu, ktery se k véci nevztahuje. A to nejen tim, ze n¢kolik stale a znovu
hranych dél se opotiebovava podobné jako Sixtinskd madona, jez visi v loZnici. Zvécnéni zasahuje jejich vnitini
strukturu. Proménuji se v konglomerat napadu, jez se gradacemi a navraty vtloukaji posluchaci, aniz se pfi tom
v nejmensim dotkly organizace celku. Vzpominkova hodnota disociovanych ¢asti, tak jak za svou existenci
vdéci gradacim a navratim, ma své predchiidce i v samotné velké hudbé v pozdnéromantickych kompozi¢nich
stava ,,majetkem®. Beethovenova symfonie, vnimana spontann¢ jako celek, se neda nikdy pfisvojit. Muz, jenz si
v podzemni draze vitézoslavné piska téma z finale Brahmsovy Prvé symfonie, ma co Cinit prave s jejimi
troskami. Protoze ale rozpad fetiSe ohrozuje fetis$ jako takovy a virtualng jej sblizuje s §lagrem, produkuje se zde
zéaroven opacna tendence, smétujici k tomu, aby fetiSovy charakter konzervovala. Jestlize je télo celku
rozhlodavano romantizaci jednotlivosti, pak se ohrozeny celek galvanicky pokryje médi. Gradace, jez prave
podtrhuje zvécnélé ¢asti, nabyva charakteru magického ritualu, v némz interpret zaklind v§echna mystéria
osobitosti, niternosti, odusevnéni a spontannosti, jez z dila samého unikla. Pravé proto, Ze rozpadajici se dilo se
zbavuje momentd vlastni spontaneity, jsou ji tyto momenty, stejné stereotypni jako napady, injikovany zvng&jsku.
Navzdory v§em feCem o nové vécnosti neni podstatnou funkci konformistickych interpretaci ztvarnovani ,,ryziho

dila®, ale predvedeni depravovaného dila gestem, které se snazi depravaci emfaticky a bezmocn¢ od dila oddalit.

Depravace a zmagicténi, tito nepratelsti sourozenci, jsou usazeni spole¢né v aranzma, které se zabydluje

v rozsahlych oblastech hudby. Aranzérska praxe se rozprostira v nejriiznéjSich dimenzich. Jednou ovladne dobu.
Pohotove vylamuje zvécnélé napady z jejich vztahti a montuje z nich potpourri: rozbiji mnohovrstevnou jednotu
celistvych dél a predvadi jen jednotlivé Gspésné véty: jestlize se nehraji ostatni vety, ztraci menuet z Mozartovy
symfonie Es dur svou symfonickou zavaznost a proméni se pod rukama takového provedeni

v uméleckofemesiny zanrovy kousek, ktery mé vic co délat se Stépancinou gavottou nez s klasiénosti, které méa
délat reklamu. Pak se ale stane aranzma koloristickym principem. Aranzuje se vse, ¢eho se lze jen zmocnit a
pokud to nezakazuje diktat znamych interpretd. Jestlize jsou v oblasti hudby lehké aranzéti jedinymi Skolenymi
hudebniky, pak se citi tim povolan¢jsimi, aby si s kulturnimi statky dé€lali co chtéji. Uvadéji pro aranzované
obsazeni nejriznéjsi divody: jde-li o velka orchestralni dila, ma se jim pomoci k tomu, aby byla levnéjsi, nebo

se skladateliim vytknou nedostatky v instrumentalni technice. Tyto diivody jsou Zalostné. Pokud jde o zlevnéni,



které se jako takové odsuzuje esteticky samo, lze je prakticky vyfidit poukazem na nadbytecnost orchestralnich
prostredki, které maji k dispozici prave ty instance, jez aranzérskou praxi provozuji nejhorlivéji. Dale je tu
skutecnost, ze zpravidla ptijdou aranzma draze (zejména u instrumentovanych pisni psanych ptivodné

s klavirem) nez provedeni v originalnim obsazeni. Koneén¢ vira, Ze star$i hudba potiebuje koloristické osvézeni,
se opira o nazor, ze vztah kresby a barvy je nahodily, coz mohou tvrdit jen ti, kdo viibec neznaji videnské klasiky
a s takovou oblibou aranzovaného Schuberta. I kdyz vlastni objev koloristické dimenze spada teprve do éry
Berliozovy a Wagnerovy, je koloristicka stfidmost Haydnova a Beethovenova v nejhlubsi souvislosti

s nadvladou konstrukéniho principu nad melodickymi jednotlivostmi, jez pronikaji v zatfivych barvach

z dynamické jednoty. Pravé v této stfidmosti nabyvaji svou silu fagotové tercie na zacatku Tteti Leonory nebo
hobojova kadence v reprize prvé véty 5. symfonie, jez by se v mnohobarevnéj§im zvuku musila ztratit. Proto
musime mit za to, ze aranzérska praxe ma motivy sui generis. Pfedev§im chce uc¢init asimilovatelnym velky,
distancovany zvuk, jenz ma vzdy rysy né¢eho vetejného a nesoukromého. Unaveny obchodnik mize
aranzovanym klasiktim poklepavat na rameno a mize pohladit ditka jejich muzy. Je to néco podobného jako
tendence, jez nuti rozhlasové milacky, aby se v podobé strycki a tet pletli do rodinnych zaleZitosti svych
posluchact a vytvareli pozu lidské blizkosti. Radikalni zvécnéni produkuje svou vlastni clonu bezprostfednosti a
intimnosti. Intimnost naopak jako takova je piili$ stfidma, a proto ji aranzéfi probarvuji a nafukuji. Smyslové
drazdivé okamziky, jez vystupuji z rozpadlé jednoty, jsou samy o sobé prilis slabé (nebot’ byly kdysi
determinovany jen jako prvky uvnitt celku), aby ptsobily prave tou smyslovou drazdivosti, ktera se na nich
pozaduje ke splnéni jejich reklamni povinnosti. VyS$perkovavanim a zvelicovanim individualnich rys zmizi rysy
revoltujici proti provozu a opirajici se o individualitu jako takovou prave tak, jako v zintimnéni velikosti zmizi
pohled na totalitu, ktery ve velké hudbé omezoval nespravnou individualni bezprosttfednost. Namisto toho se
vytvaii faleSna rovnovaha, ktera svymi rozpory s materialem krok za krokem prozrazuje svou 1zivost.
Schubertovo Zastavenicko je se svym ohmatanym zvukem smy¢ct, kombinovanych s klavirem, s posetilymi
polopatismy imitujicich meziher tak protismyslné, jako by bylo vzniklo v domé U tii dévcéatek. Avsak o nic
vaznéji nezni ani Preislied z Mistrii pévci, hraje-li se jen ve smyccich. V jednobarevnosti se objektivné ztrati
artikulace, ktera ji dala ve Wagnerové partituie plasti¢nost. Praveé tim se ale stava plastickou pro posluchace,
ktery uz nemusi organismus pisné sam skladat z rozriznénych barev, ale miZze se bezstarostné svéfit jediné a
neprolamované melodii svrchniho hlasu. Zde 1ze pfimo hmatatelné postihnout antagonismus, v némz se dnes
vuci posluchaci ocitaji dila, fungujici jako klasika. Avsak za nejtemnéjsi tajemstvi aranzma lze povazovat ono
nutkani, jez nechce nic nechat tak jak to je a musi sdhnout na vse, co klade né&jaké prekazky; je to nutkéni, které
utvrzuje ve své moci a nadhefe peceti, ktera se vtiskne na vse, co se octne v jeji masinérii. Tato afirmace je vSak
zaroven destruktivni. Soudobi posluchaci by nejradéji rozbili to, co je udrzuje v slepém respektu, a jejich

pseudoaktivita naléza doporuceni a vzory pravé v aranzujici produkei.

Aranzérska praxe se zrodila v salonni hudbé. Je to praxe povznesené zabavy, jeZ piejima naroky na svou uroven
z oblasti kulturnich statkt, ale funkéné je prehodnocuje na zdbavné obsahy slagrovité urovné. Takova zabava,
jez byla dfive vyhrazena jen pro doprovod lidského brebenténi, se dnes rozsifuje na cely hudebni zivot, ktery

v podstat& uz nikdo nebere vazné a ktery se pii viech fe¢ech o kultufe stale vic a vic stahuje do pozadi. Clovék
ma na vybranou bud’ aby Sel horlivé s provozem, byt to bylo jen v sobotu odpoledne u ampliéonu, nebo aby se

potouchle a zatvrzele pfiznal ptimo k braku, vyrabénému pro Gdajné nebo skute¢né masové potieby.



Nezédvaznost a predstiranost objektd povznesené zabavy diktuje poslucha¢im nesoustiedénost. Prodavajici ma
ptitom jesté dobré svédomi, Ze nabizi posluchac¢tim prima zbozi, a na namitku, ze je to vlastné uz zkazeny lezak,
ma paratni odpovéd’, ze prave takové zbozi posluchac zada; je to argument, ktery nelze zneskodnit jen diagnézou
posluchacova stavu, nybrz pohledem do celého procesu, v kterém se producenti a konzumenti navzajem

ptizpusobuji v d’abelské harmonii.

FetiSismus zachvacuje dokonce i tidajné seri6zni provadéni hudby, v némz se proti povznesené zabave
mobilizuje patos distance. Ryzi sluzba véci samé, s niz jsou dila realizovana, je jim Casto stejné nepiatelska jako
depravace a aranzma. Oficialni interpretacni idedl, ktery se $iii v disledku mimotfadnych vykonti Toscaniniho,
napoméaha sankcionizovat stav, jenz feceno slovy Eduarda Steuermanna, 1ze nazvat barbarstvim dokonalosti.
Ovsem, zde se uz nefetiSizuji jména znamych dél, ackoli dila méné znadma, jez nastupuji do programu, davaji
takika na srozuménou, Ze numerus clausus malé programové zasoby je tu nanejvys$ zadouci. OvSemze, zde se uz
nepodtrhuji kiiklavym zpisobem napady a gradace se nevychutnavaji proto, aby fascinovaly. Panuje tu Zzelezna
disciplina. Avsak praveé Zelezna. Novy fetis je bezvadné fungujici, kovove se lesknouci aparat jako takovy,

v némz vSechna kolecka do sebe zapadaji tak pfesné, Ze pro smysl pro celek uz tu nezbude oteviena ani jedina
skvira. Perfektni, bezvadna interpretace nejnovéjsiho stylu konzervuje dilo za cenu jeho definitivniho zvécnéni.
Predvadi je, jako by bylo hotovo uz s prvni notou: provedeni zni, jako by opakovalo svou vlastni gramofonovou
desku. Dynamika je tak predurcena, Ze tu viibec neexistuje napéti. Odpor zvukové materie je v okamziku
rozeznéni tak nemilosrdné likvidovan, ze k syntéze, k vlastnimu sebevyjadreni dila, které realizuje vyznam
kazdé Beethovenovy symfonie, uz nedojde. Na¢ jesté vynakladat symfonickou namahu sil, kdyz latka, na niz by
se sila mohla osvédcit, je uz rozemleta? Konzervujici fixovani dila je roztiisti: nebot’ jednota dila se realizuje
prave jen ve spontannosti, ktera tomuto fixovani pada za obét’. Posledni fetiSismus, jenz se zmocni véci samé, ji
zardousi: absolutni pfilnuti jevu k dilu dilo dementuje a zptisobi, Ze dilo lhostejn¢ zmizi za aparatem, podobné
jako se jisté vysouseni bazin pracovnimi kolonami déla jen proto, aby se dé€lalo, kvtili praci a nikoli kviili uzitku
z této prace. Ne nadarmo pfipomina vlada nastupujicich dirigentti vladu totalitniho diktatora. Podobné jako on
uvadéji dirigenti na spole¢ného jmenovatele svatozar a organizaci. Jde vlastné o moderni typ virtudza : u
takového bandleadera stejné jako ve filharmonii. Dotahl to tak daleko, ze sam uz nemusi nic délat; nékdy ho
dokonce osvobodi $tab korepetitorti od ¢teni partitury. A fesi normovani a individualizaci jednou ranou:
normovani se pfipise k dobru jeho osobnosti, individualni umélecké extravagance, které zpravidla provozuje,
pfinesou obecné maximy. FetiSovy charakter dirigentd je nejevidentnéjsi a nejzastfenéjsi: standardni dila by
soudobé virtudzni orchestry mohly pravdépodobné hrat stejné perfektné bez dirigenta a obecenstvo, jez
kapelnikovi nadsené¢ tleska, by nebylo s to rozpoznat, ze v skrytém orchestfisti zaskocil za nachlazeného hrdinu

korepetitor.

Védomi posluchacéskych mas je zfeti§izované hudbé adekvatni. Posloucha se tak, jak je pfedepsano a samotna
depravace by ovSsem nebyla mozna, kdyby se setkavala s odporem, kdyby posluchaci viibec jesté byli s to, aby ve
svych pozadavcich prekrocili okruh toho, co se jim nabizi. Ten, kdo se ale pokusi ,,verifikovat® fetiSovy
charakter hudby tim, zZe pomoci interviewl a dotaznikti zkouma posluchacské reakce, miize byt mimodék pekné
potyran. Napéti mezi jevem a podstatou narostlo v hudbé stejné jako vsude jinde tak, Ze k tomu, aby byla

ovéfena podstata bezprostiedné, uz nepostacuje viibec zadny jev.* Neuvédomélé reakce posluchadti jsou

* Srov. Max Horkheimer: Der neueste Angriff auf die Metaphysik. In: Zeitschrift fiir Sozialforschung 6 (1937), s. 28nn.



zaclonény tak neproniknutelné hust¢ a jejich védoma odpovednost je orientovana na fetiSové kategorie tak
vylucéné, ze se kazda odpoveéd’ predem konformuje s povrchem hudebniho provozu, ktery ,,verifikujici* teorie
napada. Uz v okamziku, kdy se posluchaci ptedlozi ona primitivni otazka, co se mu libi a co ne, zapoji se do hry
ucinng cely mechanismus, o némz si myslime, Ze by mohl byt pravé omezenosti této otazky zprihlednén a Ze by
ji mohl byt vytazen. Usiluje-li se vS§ak dokonce, aby se elementarni podminky pokusu nahradily podminkami
odpovidajicimi posluchacové realné zavislosti na mechanismu, pak kazdé zkomplikovani pokusu pfinese nejen
obtize pii interpretaci vysledku, ale posiluje odpor pokusnych osob a zahani je jen tim hloubéji do
konformistického postoje, kde, jak se domnivaji, jsou si jisty pied nebezpe¢im, Ze budou prohlédnuty Zadny
kauzalni nexus mezi izolovanymi t¢iny $lagru a jejich psychologickymi efekty u posluchace nelze Cisté
vypreparovat. Jestlize dnes individua skute¢né nenalezeji sama sobé, pak to také znamena, ze uz nemohou byt
»ovlivilovana“. Protipdly produkce a spotieby jsou vzdy piisné zaméfeny jeden na druhy, tj. nikdy pravé nejsou
na sob¢ zavislé izolované. Jejich zprostiedkovani samo se v§ak viibec nevymyka teoretickému uvazovani. Staci
chova ten, jenz skuteCnost stvrzuje jako pravou skutecnost, jak moc vladnout mechanismu piipadne nakonec jen
tomu, kdo se mu bez namitek podtidi, a ona korespondence mezi védomim posluchact a fetiSizovanou hudbou

nam bude jasna i tehdy, kdyz toto védomi nebude mozno na fetiSizovanou hudbu jednoznaéné redukovat.

Jako protip6l k fetiSismu hudby vznika regrese slySeni. Nemyslim tim navrat jednotlivého posluchace do nékteré
z predchozich vyvojovych fazi a také ne regresi celkové kolektivni urovng, nebot” hudebni troven dosazena
dnesni masovou komunikaci se neda s minulymi posluchaci srovnavat. Soudobé slyseni je spise regradujici,
zadrzované na infantilnim stupni. Se svobodou volby a odpovédnosti pozbyvaji poslouchajici subjekty nejen
schopnost védomé poznavat hudbu (to bylo vzdy omezeno jen na malé skupiny), ale vzdorovité neguji moznost
takového poznavani viibec. Fluktuuji mezi Sirokym zapominanim a nahlym, okamzité se opét ztracejicim
pripamatovavanim; poslouchaji atomisticky a disociovan¢ vnimanou hudbu, avsak praveé v tomto disociovani
rozvijeji jisté schopnosti, které 1ze spiSe nez v kategoriich tradicné estetickych uchopit pojmy fotbalovymi a
Soférskymi. Nejsou détsti, jak by snad ocekavalo pojeti, které novy typ posluchace spojuje s vtahovanim
doposud nehudebnich vrstev do hudebniho zivota. Jsou vSak détinsti: jejich primitivnost neni primitivnosti lidi
dosud nerozvitych, nybrz lidi, ktefi byli nasilné zadrzeni. Kdykoli je jim to jen mozné, davaji najevo Sklebivou
nenavist ¢loveka, ktery vlastné tusi néco jiného, ale hazi to za sebe, aby mohl zit bez zabran, a ktery by proto ony
tusSené nabadajici moznosti nejradéji sprovodil ze svéta. Je to vlastné tato existujici moznost, nebo konkrétnéji
feceno, moznost jiné€, oponujici hudby, pfed niz se utikd. Regresivni je ale také tloha, kterou hraje soudoba
zaroven posilovani ve své neurotické hlouposti, lhostejno, jak se jejich hudebni schopnosti chovaji ke specificky
hudebni kultufe pfedchozich spolecenskych fazi. Vyladéni na $lagr a depravované kulturni statky spada do stejné
symptomatickych souvislosti jako ony tvafe, o nichZ uz nevime, zda si je film vypujcil ze skute¢nosti nebo
skutecnost z filmu; oteviraji neforemné velika usta s bélostnymi zuby k hltavému smichu, zatim co nad nimi
vidime smutné a znicené zalujici o¢i. Spolu se sportem a filmem pfispiva masova hudba a nové slySeni k tomu,
aby se unik z tohoto celkového infantilniho postoje stal nemozny. Nemoc ma konzervujici vyznam. Také zptisob
slySeni v dne$nich masach neni novy a radi pfizndvame, zZe vnimani predvalecného slagru ,,Puppchen’ a nékteré
synteticky détské jazzové pisné viibec nejsou tak rozdilné. Ale konfigurace, v niz se takova détska pisen

objevuje: rouhat se masochisticky vlastnimu snu o ztraceném §tésti nebo zkompromitovat samotnou touhu po
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Stésti retrovertovanim do détstvi, jehoz nedosazitelnost svéd¢i o nedosazitelnosti radosti — to je specificky postup
masového slySeni a nic z toho, co na ucho dorazi, nezistane timto schématem usetieno. Jistéze tu existuji
socialni rozdily, ale nové slySeni zasahuje stejné daleko, jako se ohlupovani utlacovanych samo rozsifuje na
utladovatele a jako se ti, kdoz si mysli, Ze uréuji drahu soukoli, stanou jeho obétmi pod jeho samohybnou

presilou.

S produkei je regresivni slySeni zjevné spjato prostiednictvim distribu¢nich mechanismi: reklamou. Regresivni
slySeni nastoupi okamzité, jakmile se reklama zméni v teror: jakmile s védomim presily anoncované latky
nezbude nic jiného nez kapitulovat a vykoupit si dusevni klid tim, Ze clovek ucini oktrojované zbozi doslova
svym vlastnictvim. Reklama nabyva v regresivnim slySeni nutkavého charakteru. Jedna anglicka pivovarnicka
spolecnost uzivala jeden ¢as k propagac¢nim ucelim plakat, ktery klamavé napodoboval jednu z téch bile
sparovanych cihlovych zdi, jez jsou tak béZné v chudych ¢tvrtich Londyna a v pramyslovych méstech na severu.
Dobte umistény plakat nebyl od skutecné zdi k rozeznani. Kiidou byl na ném velmi peclivé napodoben
neskoleny rukopis. Slova znéla: What we want is Watney*‘s. Znacka piva byla demonstrovana jako polické heslo.
Tento plakat neskyta jen prihled do podstaty nejnovéjsi propagandy, ktera sva hesla ptinasi clovéku stejné jako
zbozi, tj. tak, Ze se zbozi maskuje jako heslo. S postojem, ktery je plakdtem sugerovan (masy ¢ini

z doporucovaného zbozi pfedmét své akce), se shledame ve skutecnosti jako se schématem pro vnimani lehké
hudby. Masy potiebuji a pozaduji to, co se jim vemluvi. Pocit bezmocnosti, ktery je obklopuje a ktery se jich
zmochuje tvari v tvaf monopolistické produkci, pfemahaji tim, Ze se s nevyhnutelnym produktem ztotoznuji.
Tim zrusi cizost hudebnich znacek, jez jsou jim v jednom okamziku vzdaleny a zaroven hrozive blizké, a ziskaji
navic pozitek tim, ze se citi podilniky na podnicich pana ,,Nerozumim®, které jim vychazeji na pil cesty vstfic.
Tim se vysvétluje, Ze projevy individualni zaliby — nebo pfirozen¢ téz odporu — se ustavicné setkavaji na poli,
kde objekt a subjekt takové reakce ¢ini pfimo pochybenymi. FetiSovy charakter hudby produkuje své vlastni
mimikry identifikaci posluchace s fetiSem. Teprve tato identifikace propiijcuje §lagrim moc nad jejich obétmi.
Napliuje se ve sledu zapominani a vzpominani. Tak jako se kazda reklama sklada z toho, co je nenapadné
znamé, a z toho, co je neznamé a napadné, tak také Slagr ztistava dobro¢inné zapomenut v pfitmi toho, Ze je
znam, aby se nahle, jako v prudkém kuzelu reflektoru, stal vzpominkou nadmiru bolestivé zietelny. Jsme takika
v pokuseni, abychom okamzik vzpominky ztotoznili s okamzikem, kdy obéti napadne nazev nebo slova refrénu
jejiho Slagru: snad se se §lagrem identifikuje tim, ze jej identifikuje a tim vtéluje do svého vlastnictvi. Tento tlak
ji snad zene k tomu, aby se vzdy upamatovala na titul §lagru: pismo pod hudebnim textem, jez identifikaci
umoziuje, neni nicméné nic jiného, nez zbozni znacka slagru.

Perceptivni postoj, jimz je pfipraveno zapominani a ndhlé rozpoznavani masové hudby, je dekoncentrace.
Jestlize znormované, véetné heslovité napadnych ¢astic, jako vejce vejci beznadéjné se podobajici produkty
nedovoluji soustiedény poslech, aniz se staly posluchaciim nesnesitelné, pak opét posluchaci nejsou
soustfedéného poslechu viibec schopni. Nejsou s to vynaloZit napjaté vyostfenou pozornost a poddavaji se takika
rezignované tomu, co se vali pies né¢ a nad ¢im se raduji jen tehdy, kdyz se do toho nezaposlouchaji zcela piesné.
Benjamintv poukaz na apercepci filmu ve stavu dusevni rozptylenosti plati stejné i pro lehkou hudbu. Bézny
komeréni jazz mtize svou funkci plnit jen proto, Ze neni zahrnut do modu pozornosti, nybrz Ze se posloucha
béhem rozhovoru a pfedevsim jako doprovod k tanci. Proto se také znova a znova setkavame s minénim, Ze

k tanci je velmi pfijemny, zatim co na poslech nesnesitelny. Jestlize v§ak film vychazi, jak se zda,

dekoncentrovanému vnimani vstiic jako celek, pak dekoncentrované slySeni naprosto znemoziiuje uchopeni
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celku. Realizuje se jen to, na¢ praveé dopada kuzel reflektoru: napadné melodické intervaly, pfevracejici
modulace, imysIné nebo bezdécné chyby nebo to, co se pomoci zv1ast’ intimniho stmeleni melodie s textem
kondenzuje jako formulka. Také v tom odpovida poslucha¢ produktim: struktura, kterou by nedokazal sledovat,
se mu ani viibec nenabizi. Jestlize u vyssi hudby znamena atomistické slySeni pokracujici dekompozici, pak

v nizké hudbé neni uz co dekomponovat; formy $lagrai jsou tak pfisné znormovany az na pocet taktd a na presné
vymezenou duratu, ze se v jednotlivé skladbé specificka forma viibec neobjevi. Emancipace ¢asti z jejich
souvislosti a ode vSech momentt, které piekracuji jejich bezprostiedni existenci, inauguruje piesun hudebniho
z&jmu na partikularni senzualni drazdivost. Tento piesun je charakterizovan zajmem, ktery posluchaci vénuji
nejen obzvlastnim akrobatickym umélostem v nastrojové hie, ale i jednotlivym néstrojovym barvam jako
takovym; je to zajem, ktery je opét v praxi americké popular music podporovan tim, ze kazda variace — ,,chorus
— s oblibou quasi koncertantné vynasi zvlastni nastrojovou barvu, at’ klarinet, klavir, ¢i pozoun. To jde Casto tak
daleko, Ze se zda, jako by se posluchaci vice starali o zpracovani, o ,,styl“, nez o tak jako tak indiferentni
material: jenze ono zpracovani se vSak uskuteciiuje prave jen v partikularnich drazdivych efektech. Pti zdjmu o
barvu jako takovou je zboziiovani nastrojui a touha po piehravani a po spolutiasti na hie samoziejmosti;
pravdépodobné tu vznika cosi jako silné détské okouzleni z pestrosti, které se k ¢lovéku vraci pod silnym tlakem

soudobé hudebni zkuSenosti.

Presun zajmu na barevné drazdivé momenty a na jednotlivé triky, ut€k od celku, ano, ttek od ,,melodie* by mohl
byt optimisticky interpretovan jako obnoveny pralom do disciplinujici funkce hudby. Avsak prave tento vyklad
by byl mylny. Vnimané drazdivé momenty nenarazeji v strnulém schématu na odpor a ten, kdo se jim upise,
bude proti tomuto schématu sotva rebelovat. Pak jsou ale tyto momenty samy o sob¢& toho nejomezenéjsiho
druhu. Drzi se v okruhu impresionisticky rozmeéklé tonality. Nemtize byt ani feci o tom, Ze by zajem o
izolovanou barvu nebo o izolovany zvuk probouzel smysl pro nové barvy a nové zvuky. Ti, kdoZ poslouchaji
atomisticky, jsou mnohem spise prvi, kteti budou takové zvuky denuncovat jako ,,intelektualské“ nebo pohtichu
nelibozvuéné. Drazdivé momenty, které vychutndvaji, musi byt uz vyzkouseny. V jazzové praxi se ovsem
vyskytuji disonance a dokonce se tu vytvorily techniky umysIného hrani falesné. Avsak vSechny tyto zvyklosti
jsou zcela nedvojsmysIné provazeny jednou véci: kazdy extravagantni zvuk musi byt takové povahy, aby jej
poslucha¢ mohl rozpoznat jako nahradu za zvuk ,,normalni*; a zatimco se t&§i ze zneuziti, kterého se zde
disonance dopousti na konsonanci, zaru¢uje mu zaroven virtualni konsonance, Ze zlstane uvniti kruhu. Pfi
testech o vnimani $lagra se pfislo na pokusné osoby, které se ptaji, jak by se mély zachovat, kdyZz se jim nekteré
misto zaroven libi i nelibi. Lze snad mit za to, Ze oziejmuji zkuSenost, kterou €ini i ostatni, aniz o ni mluvi.
Reakce na izolované drazdivé momenty jsou ambivalentni. To, co je smyslové libivé, se pievraci v néco
odporného, jakmile se tu zpozoruje, nakolik to slouzi jen k oklamani konzumenta. Podvod tu tkvi v tom, Ze se
neustale nabizi totéz. Ani ten nejotupélejsi milovnik Slagri se nebude moci ubranit pocitu, Ze se podoba
zmlsanému ditéti z cukrarny. Jakmile se drazdivé momenty otupi a tenduji ke svému opaku (kratka Zivotnost
valné vétSiny Slagra patii do stejného okruhu zkusenosti), pak kulturni ideologie, kterd obestira vyssi hudebni
provoz, nakonec zptisobi, ze hudba ,,dole se posloucha se Spatnym svédomim. Usmériiovanym pozitktim nikdo
tak docela neuvéri. SlySeni vSak presto zlistava regresivni potud, Ze navzdory veskeré nedivére a veskeré
ambivalentnosti tento stav stvrzuje. Pfeneseni afekti na sménnou hodnotu zptisobi, ze se na hudbu uz nekladou
vibec zadné naroky. Substituujici prvky plni své poslani tak dobfie proto, ze pozadavky, jimz se pfizptsobuji,

jsou uz samy prave substituovany. Avsak usi, které jsou schopny z nabizeného pouze jesté tak uslyset to, co se
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pozaduje, aby slySely a které registruji abstraktni drazdivost, misto aby drazdivé momenty vedly k syntéze, jsou
Spatné usi: dokonce i na ,,izolovaném* jevu jim ujdou rozhodujici rysy, totiz prave ty, jimiz vlastni izolovanost
jevu transcenduje. Také v slySeni existuje vpravdeé neuroticky mechanismus hlouposti: jeho jistym poznavacim
znamenim je domysliveé ignorantské odmitani v§eho nezvyklého. S tvrdosijnou potmésilosti pozaduje stale znova

jediné jidlo, které mu bylo kdysi uz pfedlozeno.

Pro posluchace se pfipravuje détska hudebni fe¢, ktera se od pravé feci 1isi tim, ze se jeji slovnik sklada
vyhradné z trosek a znetvotenin feci hudebné umélecké. V klavirnich vytazich §lagri najdeme zv1astni
diagramy. Tykaji se kytary, ukulele a bendza, nastrojd, jez jsou podobné jako tahaci harmonika v tangu ve
srovnani s klavirem infantilnimi nastroji. Jsou urceny hrac¢tim, ktefi nedovedou ¢ist noty, znazoriiuji hmaty na
drnkacich nastrojich. Racionalné vnimatelny text je nahrazen optickym piikazem, jakymisi dopravnimi
hudebnimi signaly. Tyto znaky se pfirozené omezuji jen na ti hlavni tonické akordy a vyluéuji kazdy
promysleny harmonicky postup. Rizeny hudebni provoz je jich hoden. S pouli¢nim provozem jej viak viibec
nelze srovnavat. V sazbé i v harmonii se to zde chybami jen hemzi. Jde pfitom o pfi¢nosti, falesn€ zdvojované
tercie, paralelni kvinty a oktavy a nelogické vedeni hlast v§eho druhu, zejména v basu. Jsme ochotni tyto chyby
pripsat nejprve na vrub amatériim, od nichz pochazi vétsina slagrovych originald, zatimco vSak zde byla vlastni
hudebni prace teprve vykonana aranzéry. Nicméné, tak jako nakladatelé nepusti do svéta pravopisné chybny
dopis, tak také si Ize sotva predstavit, Ze by pii konzultacich se svymi odborniky publikovali bez kontroly
amatérské verze. Chyby jsou odborniky produkovany védomé nebo jsou tu védome ponechany s ohledem na
posluchace. Nakladatelim a odbornikdim by bylo mozno ptisoudit pfani, ze se chtéli posluchaciim vlichotit tim,
ze se hudba pise neohrabané a nonsalantné, asi tak, jako kdyz diletant zkousi hrat §lagr podle sluchu. Takové
triky by byly stejného druhu (i kdyZ psychologicky jinak propoc¢itany), jako nekorektni pravopis v mnoha
reklamnich népisech. Avsak i kdybychom chtéli tuto domnénku vyloucit jako prehnanou, daji se stereotypni
chyby dobfe vysvétlit. Na jedné stran€ zada infantilni sluch smyslovée bohaty, plny zvuk, jak jej reprezentuji
tteba hytivé tercie, a je to praveé tento pozadavek, jimz se infantilni hudebni fe€ ocita co nejbrutalnéji v rozporu
s détskou pisni. Na druhé strané pozaduje infantilni slySeni v§ude to nejpohodInéjsi a nejbéznéjsi feseni.
Dusledky, které by plynuly z ,,bohatého zvuku* pii korektnim vedeni hlast, by byly standardizovanym
harmonickym vztahtim tak vzdaleny, ze by je posluchaé¢i musili odmitnout jako ,,nepfirozené“. Chyby jsou
potom tedy nasilnosti, které odstraiuji antagonismy infantilniho védomi posluchaci. Neméné charakteristickym
je pro regresivni hudebni fec citat. Oblast jeho vyuziti jde od védomého citovani lidovych a détskych pisni ptes
dvojaké, zpola nahodilé narazky az po zcela latentni podobnosti a vypijcky. Tendence triumfuje tam, kde se
adaptuji celé skladby z klasické zasoby nebo z operniho repertoaru. Praxe citovani zrcadli ambivalenci
infantilniho védomi posluchacii: citaty jsou autoritativni a zaroven parodistické. Takto asi napodobuje dité svého

uditele.

Ambivalentnost regredovaného posluchace se extrémné projevuje v tom, Ze individua, jeZ jesté zcela nepropadla
zvéenéni, se chtéji stale znova vymknout mechanismu hudebniho zvécnéni, jemuz jsou vydana na pospas: kazda
jejich revolta proti fetiSismu je vSak jen do fetiSismu tim hloubéji zapléta. Kdykoli se domnivaji, Ze pasivnimu
stavu nucen¢ho konzumu unikli, propadaji pseudoaktivité. Ze zastupi regredovanych se oddéluji typy lisici se od
ostatnich pseudoaktivitou, a pfece stavéjici pied o€i regresi tim pronikavéji. Predev§im jsou to nadSenci, pisici
rozradostnéné dopisy rozhlasovym stanicim a orchestriim. Pfi dobfe fizenych jazzovych setkanich predvadéji své

nadseni jako reklamu pro zbozi, které konzumuji. Rikaji si sami jitterbugs, jako by chtéli ztratu své
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individuélnosti a proménu ve zfascinované bzucici brouky stvrdit a zaroven se ji vysmat. Na omluvu maji pouze
to, Ze slovo jitterbug stejné jako cela terminologie lidi od filmu a jazzu se jim vtlouka podnikateli proto, aby
uvérili, ze mohou jednat v zakulisi. Jejich extdze nema obsah. Je nahrazen tim, Ze se extaze uskutecni; Ze se
posloucha hudba. Sviij pfedmét ma jejich extaze ve svém vlastnim vynuceném charakteru. Je stylizovana podle
trhavych pohybt k tderim valeénického bubnu, tak jak je cvici divosi. Ma konvulzivni rdz pfipominajici tanec
svatého Vita nebo reflexy zmrzacenych zvifat. Vasen sama se zda byt vyvolana defekty. Av§ak mimicky
moment prozrazuje pseudoaktivni charakter tohoto estetického ritualu. Netanci se a neposloucha se ,,pro
smyslnost®“. Pfi poslechu a poslechem neni smyslnost ukajena, nybrz gesto smyslnosti se jen imituje. Je to
analogie k ztvarfiovani partikularnich hnuti ve filmu, kde se vyskytuji fyziognomicka schémata strachu, zadosti,
erotického lesku: ke keep smiling, k atomistickému espressivu depravované hudby: kiizi se tu imitujici
osvojovani zboznich modelt s folkloristickou zvyklosti napodobovat. V jazzu je vztah oné mimiky k imitujicim
individuim samotnym velmi uvolnén. Jejim médiem je karikatura. Tanec a hudba napodobuji stadia sexualniho
vzruseni jen proto, aby se jim vysmivaly. Je to tak, jako kdyby se sama nahrazka rozkoSe obracela ihned
negativné proti rozkosi: ,,realit¢ odpovidajici postoj potlacovanych triumfuje nad jejich snem o §tésti tim, Ze se
mu sam upiSe. A jako by chtély zdanlivost a zradnost tohoto druhu extaze potvrdit, nejsou nohy s to uskutecnit
to, k ¢emu pretenduje ucho. Titiz jitterbugové, chovajici se tak, jako by byli synkopami elektrizovani, tanc¢i
takika vyhradné jen doby nesynkopované. Slabé télo tresta 1zi svolného ducha; gesticka extaze infantilniho
posluchace pred extatickym gestem vypovi. — Protikladem nadsence se zda byt horlivec, ktery se pfed hudebnim
provozem stahuje a ,,zabyva“ se hudbou ve své tiché komurce. Je plachy a stisnény, snad nema $tésti u dévéat,
chce si v8ak v kazdém piipadé uchovat svou zvlastni sféru. Pokousi se o to jako kutil. V dvaceti letech je vlastné
ve véku chlapct, ktefi se vyznamenavaji jako matadofi se svymi stavebnicemi nebo k potése svych rodict
vyfezavaji lupenkovou pilkou. V radiotechnice si kutil dobyva velkou uctu. Trpélivé konstruuje pfistroje, jejichz
nejsou. Jako Ctenaf indidnek a cestopist objevoval kdysi nezndmé zemé a razil své stezky pralesem. Jako kutil se
stane objevitelem pravé téch primyslovych vyrobkd, které maji zajem na tom, aby jim byly objeveny. Nepfinasi
si domi nic, co by mu nebylo domi doruceno. Dobrodruhové pseudoaktivity se jiz zorganizovali v zietelné
skupiny: radioamatéti si davaji od ,,objevenych* stanic zasilat predtisténé verifikacni listky a poradaji soutéze,

v nichz vitézi ten, kdo ma téchto listkii nejvice. To vse se pecliveé péstuje shora. Mezi fetisistickymi posluchadi je
kutil snad nejdokonalejsi. Je mu zcela lhostejné, co slysi, ba i jak slysi; zajima ho pouze, Ze slysi a Ze se mu daii
zapojit se se svym soukromym aparatem do vetejného mechanismu, aniz na n€j ma i sebenepatrnéjsi vliv. Ve
stejném smyslu manipuluji nes€etni rozhlasovi posluchaci knofliky svych pfijimact, aniz sami v pravém slova
smyslu kuti. — Jini jsou odborné vzdélanéjsi a jsou v kazdém piipade agresivnéjsi. Jsou to patentovani chlapici,
ktefi se vzdy a vSude vyznaji a vSechno by sami dovedli; gymnasista, ktery je v kazdé spole¢nosti ochoten se
strojovou piesnosti zahrat jazz k tanci i zabave: mladik od benzinové pumpy, ktery si pfi tankovani benzinu
pobroukava své synkopy; sluchaisky expert, jenz dovede identifikovat kazdy jazzovy soubor a noii se do historie
jazzu, jako by §lo o svatost. Tento typ je velmi blizky sportovci: kdyZ uz ne samotnému fotbalistovi, tak
fotbalovému fandovi, ktery vladne na tribunach. Blyskne se schopnosti k primitivni improvizaci, i kdyz musi
potaji celé hodiny cvicit na klavir, aby dal neposlusné rytmy dohromady. Vydava se za nezavislého muze, ktery
piska na cely svét. Ale to, co piska, je melodii tohoto svéta a jeho triky jsou spiSe nez objevem okamziku

nastfadanou zkuSenosti ze styku s pfevzatymi technickymi zalezitostmi. Jeho improvizace jsou povét§inou gesta
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obratného podfizovani se tomu, co na ném zada aparat. Vzorem posluchacského typu patentovaného chlapika je
Sofér. Jeho srozuméni se v§im, co vladne, jde tak daleko, ze uz viibec neprodukuje odpor, ale sam od sebe piinasi
stale usilovnéji to, co se na ném zada v zajmu spolehlivého provozu. Pielze si dokonalost své podiizenosti
zvéenélému mechanismu na to, Ze tento mechanismus ovlada. Tak také neni suverénni rutina jazzového amatéra
ni¢im jinym, neZ pasivni schopnosti nedat se pii adaptaci modelu ni¢im zmylit. To je pravy jazzovy subjekt: jeho
improvizace vychazeji ze schématu a toto schéma ridi s cigaretou v ustech tak nedbale, jako by je byl praveé sam

objevil.

Regresivni posluchaci maji své rozhodujici rysy spolecné s pfilezitostnymi délniky a s lidmi, ktefi museji zabijet
svijj Gas, protoZe jejich Gitoénost se nesmi vybit na ni¢em jiném. Clovék musi mit mnoho volného ¢asu a mélo
svobody, aby se mohl vzd¢€lat na jazzového experta nebo aby mohl po cely den vysedavat u radia. A obratnost,
ktera se stejné dobie vyrovnava se synkopami jako se zakladnimi rytmy, je obratnosti autozamecnika, ktery
dovede také opravit reproduktor a elektrické svétlo. Novi posluchaci se podobaji mechanikim, ktefi jsou
specializovani a zaroven schopni uplatnit své specialni znalosti na neo¢ekavaném misté mimo obor, v némz jsou
vyuéeni. Aviak odspecializovani jim pomaha piekrogit ramec systému jen zdanlivé. Cim ohebnéji vychazeji
vstiic pozadavkiim dne, tim tvrdéji jsou onomu systému podfizovani. Prizkumové zjisténi, Ze mezi
rozhlasovymi posluchaci se ptatelé lehké hudby jevi jako lidé apoliticti, neni nahodilé. Moznost individualniho
uniku a jako vzdy pochybné jistoty zakryva pohled na zménu stavu, do néhoz chce ¢lovek uniknout. Povrchni
zkuSenost tomu odporuje. ,,Mlada generace™ — pojem sam je jen pouhd ideologicka nalepka — se zda byt

v rozporu se svymi rodici a jejich plySovou kulturou pravé svym novym zptisobem slySeni. V Americe najdeme
mezi obhajci lehké popularni hudby pfimo takzvané liberaly a pokrokare, ktefti ji vzhledem k rozsahu jejiho
pusobeni klasifikuji jako demokratickou. Jestlize je ale regresivni slySeni proti slyseni ,,individualistickému*
pokrokové, pak pouze v dialektickém smyslu, Ze se totiz postupujici brutalité prizpisobuje 1épe nez toto. Ohavna
mrzkost smete v§emoznou plesnivinu a legitimni je jen kritika té zaostalé individualnosti, ktera je individuim jiz
davno vzata. AvSak tato kritika nemtize vychazet ze sféry popularni hudby uz proto, zZe pravé tato sféra
mumifikuje depravovanou a ztrouchnivélou zaostalost romantického individualismu. Jeji inovace jsou s touto

zaostalosti neoddélitelné spiiznény.

Masochisticky poslech neni definovan jen tim, Ze se ¢loveék vzdava sama sebe, a nahrazkovou radosti vznikajici
tim, ze se ¢loveék ztotoznuje s moci. V jeho zakladech je uloZena zkusenost, Ze bezpedi Giniku je za stavajicich
podminek provizoriem, pouhou tlevou a Ze nakonec se tak jako tak musi vSe provalit. Dobry pocit nevznika
dokonce ani pii tom, kdyz se ¢lovék vzdava sam sebe: Clovek se citi pfi vychutnavani pozitku jako zradce néjaké
moznosti a zarovei se citi sam zrazen tim, co prave je. Regresivni poslech je neustale pfipraven zvrhnout se

v zufivost. Vi-li ¢lovek, ze v podstaté preslapuje na misté, pak se zufivost zaméfi predevsim proti vS§emu, co by
mohlo dezavuovat a ozfejmovat modernost, ,,up to date” a ,,a la mode*, ktera se ve skutecnosti takika
neproménuje. Z fotografie a filmu zname efekt zastaralé modernosti, ktery byl ptivodné vyuzit surrealisty jako
Sok, avSak nyni klesl k laciné zabave téch, jejichz fetiSismus se drzi abstraktni soudobosti. U regredujicich
posluchact se tento efekt vraci v divoké zkratce: chtéli by se vysmat a rozbit vSe, ¢im se jesté vCera opajeli, jako
jméno a byl opét propagovan rozhlasem i tiskem. Corny ale viibec neznamené — jak by se snad mohl nékdo
domnivat — rytmicky jednodussi lehkou hudbu predjazzového obdobi a jeji zbytky, nybrz v§echnu synkopovanou

hudbu, jez neni slozena z rytmickych formulek v tento okamzik vyzkousenych. Jazzovy expert se muze potrhat
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smichy, kdyz slysi skladbu, ktera pfinese na t€zkou dobu Sestnactku s nésledujici teCkovanou osminou, piestoze
je tento rytmus agresivni a svym charakterem neni o nic provinénéjsi nez pozdéji praktikované synkopické
ligatury a opusténi vSech protiakcentll. Regresivni posluchaci jsou skutecné destruktivni. Neotesané nadavky
maji své ironické opravnéni: ironické proto, ze destruktivni tendence regredujiciho posluchace se ve skute¢nosti
obraceji proti téZe véci, kterou nenavidi i staromilci: proti neposlusnosti jako takové, i kdyz se kryje tolerovanou
spontannosti kolektivniho vyboceni. Zdanlivost rozporu mezi generacemi neni nikde prithlednéjsi nez

v zufivosti. Svatouskove, ktefi se v pateticko-sadistickych dopisech rozhlasovym spole¢nostem kfizuji nad

Vv

ptihodné situace, aby je bylo mozno svafit do jednotné fronty.

Zde prameni kritika ,,novych moznosti“ v regresivnim slySeni. Mohli bychom se octnout v pokuseni zachranit je
v domnéni, ze je snad tim slySenim, v némz auraticky charakter uméleckého dila a prvky jeho zdani ustupuji ve
prospéch hravosti. At jiz je tomu u filmu jakkoliv, dne$sni masova hudba ma v sobé z takového pokroku
Infantilni hra nema s produktivni hrou déti spole¢ného nic nez jméno. Mést'acky sport netouzi nadarmo po tom,
aby se striktné distancoval od hry. Jeho zvifeci vaznost tkvi v tom, ze misto toho, aby ¢lovék distancovanim od
uceld zistal vérny snu o svobodé¢, fadi hravé jednani jako povinnost k uzite¢nym uceltim, a tim ve hte vyhlazuje
stopu svobody. O dne$ni masové hudbé to plati jeste vic. Hrou je uz jen jako pouhé opakovani modelt a hravé
uvolnéni od odpovédnosti, jez se pritom realizuje, nepiedjima ani tak stav zbaveny jizev povinnosti (v ném jsou
tyto jizvy zahlazeny), jako odsouva povinnost na modely, z jejichZ sledovani si udéla povinnost ¢lovék sam.
Takova hra je pouhym zdanim hry; proto inheruje nutné vladnoucimu hudebnimu sportu zdani. Je iluzorni
podporovat technicko-raciondlni momenty dnesni masové hudby nebo zvlastni schopnosti regredujiciho
posluchace, jez by mohly s témito momenty korespondovat, na ucet zvetselého kouzla, které prece samo
predpisuje pravidla oslnivému fungovani. [luzorni by to bylo také proto, ze technické inovace masové hudby
z&dnymi inovacemi nejsou. O harmonii a tvorb& melodii se to rozumi samo sebou: vlastni koloristické
vymozenosti nové tane¢ni hudby, vzajemné sblizovani riiznych barev tak, ze jeden nastroj mize bez jakéhokoli
zlomu zastoupit druhy nebo Ze se jeden miize druhym maskovat, je znamo wagnerovské a powagnerovské
orchestralni technice prave tak dobfe jako dusitkové efekty zesti. Dokonce ani mezi synkopickymi umélostmi
neni zadna, ktera by se v zarodku nevyskytovala jiz u Brahmse a ktera by nebyla ptfekonana Schonbergem a
Stravinskym. Praxe dnesni popularni hudby tyto techniky ani tak nerozvinula, jako je konformisticky otupila.
Posluchaci, ktefi na tyto umelosti odbornicky otviraji o€i, tim viibec nejsou technicky skoleni, nybrz reaguji

s odporem a odvraceji se ihned, jakmile jsou jim tyto techniky piedvedeny v souvislostech, v nichz maji sviij
smysl. Na tomto smyslu, na postaveni techniky ve spolecenském celku stejné jako v organizaci jednotlivého
uméleckého dila jeding zalezi, zda miZze technika platit za pokrokovou a ,,racionalni®. Technizace jako takova
muze byt ve sluzbach nejtemnéjsi reakce, jakmile se etabluje jako fetis a jakmile svou perfekei stavi na misto
opomijené funkce spolecenské. Proto také ztroskotaly vSechny pokusy o funkéni pfehodnoceni masové hudby a
regresivniho slySeni na pid¢ statu quo. Uméla hudba, jeZ je vhodna ke konzumu, splaci dan svou konzistenci, a
chyby, jez jsou v ni obsazeny, nejsou chyby ,,artistni*; v kazdém Spatné posazeném nebo zastaralém akordu se
manifestuje zaostalost téch, jejichz poptavce se hudba prizptisobuje. Technicky diisledna, vnitin€ souladna a od
prvki zdani ocisténa masova hudba by se ale proménila v hudbu uméleckou: okamzité by ztratila masovou

zakladnu. VSechny pokusy o smifeni, at’ uz je produkuji trhu oddani umélci nebo kolektivu oddani umélecti
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vychovatelé, jsou neplodné. Nemohou pfinést nic nez umélecké femeslo nebo onen druh vyrobkd, k nimz musi

byt pfidan navod k pouziti nebo socialni text, aby se clovék mohl v¢as informovat o jejich hlubsi motivaci.

Pozitivni rysy, které se na nové masové hudbé a na regresivni slySeni vychvaluji: vitalita a technicky pokrok,
kolektivni $ife a vztah k oné nedefinované praxi, do jejichZ pojmi veslo upénlivé sebeudavacstvi intelektuali,
ktefi ptece jen své spoleenské odcizeni od mas nedovedou nakonec odstranit nez tim, Ze se soudobému védomi
mas prizptsobi — vSechny tyto pozitivni rysy jsou negativni: jsou prilomem katastrofické faze spolecnosti do
hudby. Pozitivnost je obsazena jen v jeji negativnosti. FetiSizovana masova hudba ohrozuje fetiSizované kulturni
statky. Napéti mezi obéma hudebnimi sférami narostlo tak, Ze oficialni sféte je tézké obhdjit se. Jakkoliv nicotné
jsou technické standardy standardizovaného masového slySeni: srovname-1i vécné znalosti jazzového experta se
znalostmi zapaleného obdivovatele Toscaniniho, pak ho jazzovy expert vysoko predci. V regresivnim slySeni
vsak roste nemilosrdny nepfitel nejen muzealnim kulturnim statktim, ale i prastaré sakralni funkci hudby jako
instanci ukaznujici pud. Depravované vyrobky hudebni kultury nejsou pfenechavany zneuct'ujici hie a
sadistickému humoru beztrestné, a proto také ne bezuzdné. V regresivnim slySeni poc¢ina cela hudba nabyvat
komicky aspekt. Staci jen zven¢i naslouchat zmuzilému zvuku sborové zkousky. Tuto zkuSenost s velkolepou
pronikavosti zachytily n¢které filmy Marx Brothers, jez demoluji operni dekorace, jako by mél byt rozbitim
operni formy alegoricky ztvarnén historickofilosoficky pohled, nebo rozbijeji v potadné povznesené zabave na
kusy klavir, aby se zmocnily ramu klavirnich strun jako pravé harfy budoucnosti, na niz Ize preludovat.
Zkomicténi hudby v dnesni fazi je pfipraveno tim, Ze se néco tak naprosto neuzitecného jako hudba provozuje se
vSemi atributy namahavé a vazné prace. Cizost hudby vici snazivému ¢lovéku manifestuje jen jejich vzajemné
odcizeni a védomi cizosti se projevuje smichem. V hudbé — nebo podobné v lyrickém basnikovi — se stava
komickou ta spolecnost, ktera hudbu ke komice odsuzuje. Na onom smichu se ale také podili rozpad sakralniho
smifovani. VSechna hudba zni dnes velmi snadno tak, jako znél Nietzscheovym usim Parsifal. Upomina na
nesrozumitelné obfady a pfezivajici pravéké masky, provokuje jako brimborium. Rozhlas, jenz hudbu zaroven
obrusuje i ptesvétluje, k tomu prispiva predevsim. Snad tento tpadek jednou napomize né¢emu neocekavanému.
Jednoho dne miize dokonce i pro patentované chlapiky udefit lepsi hodina, jeZ bude pozadovat spise nez
obratnou manipulaci s pfedem danym materidlem improvizatorskou pfeménu véci jako onen druh radikalniho
pocatku, ktery se zdafi jen pod ochranou neotfeseného svéta véci; samotna disciplina miize prevzit vyraz
svobodné solidarity, jestlize se svoboda stane jejim obsahem. Jak malo je regresivni slySeni symptomem
pokroku ve védomi svobody, tak prudce by se mohlo ptece jen proménit, kdyby jednou uméni v jednoté se

spole¢nosti opustilo cestu toho, co je potad stejné.

Pro tuto moznost nepfinesla v§ak model popularni hudba, nybrz hudba umélecka. Mahler nepohorsuje
méstackou estetiku nadarmo. Nazyvaji ho rétorickym netvotivcem, protoze suspendoval jejich pojem tvorby.
Vse, s ¢im pracuje, tu uz bylo. Bere to v depravovanych tvarech, jeho témata jsou témata vyvlastnéna. Presto
zadné nezni tak, jak jsou na né lidé zvykli: v§echna jako by byla magneticky vychylena. Pravé to, co je obehrané,
se ohebné poddava improvizujici ruce, pravé opotiebovana mista nabyvaji podruhé Zivota jako varianty. Tak
jako Soférovy znalosti mohou dokazat, aby jeho stary ojety automobil dospél k stanovenému cili presné a
nenapadné, tak miize vyraz ojezdéné melodie, napjaté pakou Es klarinetu a hoboje ve vysoké poloze dosici mist,
kterych by zvolend hudebni fe¢ bez obtizi nikdy nedosahla. Takovou hudbu stmeli Mahler v celek, do néhoz
zapojuje depravované fragmenty vskutku k nové jednoté, ale svou latku pfebira z regresivniho slySeni; takika by

si ¢lovék myslil, Ze v Mahlerové hudbé je seismograficky zanesena zkuSenost tohoto slySeni Ctyficet let pied tim,
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nez pronikla spole¢nosti. Jestlize vSak stal Mahler k pojmu hudebniho pokroku zady, pak Ize prave tak malo pod
pouhy pojem hudebniho pokroku zahrnout novou a radikalni hudbu, ktera se ve svych nejpokrocilejsich
reprezentantech zdanlive tak paradoxné Mahlera dovolava. Tato hudba si bere za piedpoklad, Ze musi védomé
pocitat se zkusenostmi regresivniho slySeni. Udgs, ktery vyvolava Schonberg a Webern dnes pravé tak jako
kdysi, neni zplsoben jejich nesrozumitelnosti, ale tim, Ze se obéma az pfili§ dobfe rozumi. Jejich hudba
ztvariiuje onen strach, onu hrtizu, onen pohled na katastroficky stav, kterému by se chtéli ostatni prosté vyhnout
tim, ze regreduji. Byvaji oznacovani jako individualisté, a pfece jejich dilo neni nez jediny dialog s mocnostmi,
jejichz ,.neforemné stiny* padaji do jejich hudby v obfi velikosti. I v hudbé likviduji kolektivni mocnosti
nezachranitelnou individualitu, ale jen poznavajici individua jsou s to proti témto mocnostem realitu

kolektivnosti manifestovat.

Prelozil Ivan Vojtech, drobné redakcni zmény Mikulas Bek
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