8. MODERNIZMUS A POSTMODERNE HUDOBNE PREMENY?*

8.1 PREMENY V KOMUNIKACNYCH SYSTEMOCH HUDBY

Hudobné umenie v 20. storoci, ako i na zaciatku 21.storoCia je
oproti predchadzajucim epocham nielen dynamickejSie vo svojich
Stylovych a technickych premenach, ale aj poznacené ich rychlejSim
,Zzastaranim®. Nemozno v fiom hladat trvacnost, stalost, ani nehybnu,
ustalenu ,esteticki pravdu®. Premeny uplatfiované v umeleckych
technoldgiach, ¢asto umoznuju hudobnu tvorbu Studovat len z hladiska
zmien, nakolko su vytvarané v rychlom, meniacom sa procese.

Pozornost odbornikov neputaju len prebiehajuce premeny, di
zmeny vplyvajuce na nas vkus, alebo obmeny urcitej témy, ale i kazdy
pokus o systematické stanovenie Struktury hudobného diela.
V poslednych desatroCiach sa do popredia dostavaju tematické okruhy
ako napriklad vztah hudobnej tvorby a konzumu, problém potreby
hudobného umenia v suCasnej dobe, zastaravanie niektorych
hudobnych foriem, vznik novych odborov, disciplin, do ktorych hudba
vyrazne prenika, ako i orientcia recipienta v dnesnej spletitej hudobnej

ponuke.

242 . , “ , . v, ,
Modernizmus, ako termin oznaCoval ,,zakryvanie* protire¢ivych ndzorov,

teorii a pod. V umemi sa uplatiioval sibezne s rozvojom technolégii v
dvadsiatych rokoch 20.storocia, ktoré rozSirovali estetické moznosti (napr.
gramofon). Posmodernizmus nie je novou epochou, reflektuje pluralitu
myslenia, sposoby konania, hodnotové systémy. Modernizmus odréza
predpokladanu realitu. Posmodernizmus je uz realita. BlizSie pozri: Fukac,
J.:Pojem “posmoderna “ ve vztahu k hudbe konce 20. storoci. In Hudobno —
pedeagogické interpretacie 4. Nitra 1998, s. 45 - 53.
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Existujuca skuto€nost je vysledkom vyvoja spolo¢nosti, v ktorej
Clovek prostrednictvom modernych technoldgiii ziskal nové moznosti
pre poznavanie hudobno - umeleckej produkcie takmer zo vSetkych
obdobi a oblasti naSho sveta na ktoromkolvek mieste i v ¢ase. Su to
nové situacie, ale i ciele, s ktorymi sa neustale vyrovnavaju sucasni
tvorcovia, interpreti, vedci, pedagdgovia, posluchaci, ako i cely rad
dalSich existujucich, ¢i postupne vznikajucich novych profesii.

Z histérie je zname, Zze umenie minulosti, rovnako, ako to
dneSné, podliehalo technickym a spoloCenskym podmienkam,
prostrediu, v ktorom sa vyvijalo, prezentovalo. To znamena, ze tak, ako
priemyslova revolucia, i sucasny elektrotechnicky rozvoj ma vo svojej
evolucii vplyv nielen na spoloCensku a hospodarsku, ale aj na esteticku
zlozku a jej dalSie sprostredkovanie. Zo spektra Uvah na danu
problematiku v sucasnej premenlivej, difiznej hudobnej sfére netreba
zvyraznovat' len tzv. stratu potreby hudobného umenia, ale i kladné
podnety z jej terajSej tvorivej panoramy. Zaroven je to vyzva
nepristupovat k umeniu ako k nieComu nemennému, danému, teda aj z
hladiska praktickych, vedeckych, umeleckych ciefov. Ved su€asné
hudobné umenie nie je umenim buducnosti, nebude umenim ani
minulosti, ¢i uz ako forma alebo funkcia (ta sa tiez stava premennou s
vyvojom spolocnosti). Problematiku sa pokusime sprehladnit
prostrednictvom premien vnimania hudobného intervalu v niektorych
hudobnych obdobiach a kultdrach.

Zakladny hudobny prvok - interval, ako vzdialenost medzi
dvoma ténmi sa v hudbe nachadza nielen vo vertikalnej, ale i v
horizontalnej polohe. Takuto  existenciu intervalu pravdepodobne
nenajdeme v ziadnom inom umeni. Jednotlivé hudobné obdobia su

Casto charakteristické aj tym, Ze v nich pozorujeme prevahu jedného
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alebo viacerych intervalov, podla toho, ako prebiehalo vnimanie
intervalu s jeho vykyvmi v priebehu hudobného vyvoja narodov a ich
estetického citenia. Tak napriklad v antickom Grécku sa interval kvarta
a kvinta povazoval za rozhodujicu zlozku hudobného myslenia. Vo
vychodnych kultdrach, kde prevazovala ( aj prevazuje) pentatonika,
dominuje kvinta ako rozhodujuci interval hudobného procesu. Urcity
odpor ku zvacsenej kvarte je charakteristicky pre obdobie staroveku.
V tejto suvislosti nemozno nespomenut, ze Gréci terciu povazovali za
nelibozvuénu, az v 13. storoCi ju prijala zapadna eurépska hudba, ¢o
postupne umoznilo kvintakordu stat sa oporou eurépskej hudobnosti.

Na tomto mieste je potrebné eSte raz spomenut interval kvintu,
ktory je mozné z akusticko - numerickych dbvodov povazovat za

Lv8adepritomny“ interval 243

(velky dojem urobil na pytagorejcov). Bez
zaujimavosti nie su ani jeho obmeny chapania v réznych obdobiach. ¢o
mozeme priblizit nasledovnymi slovami: Indikovany bol pytagorejcami,
na novo zhodnoteny v stredoveku a v romantizme do urcitej miery aj
podcenovany. Dékazom tejto obmeny je aj text N. Castiglioniho: ,, Staci
poznamenat’ skutocnost, Ze 16. a 17. storoCie zanechalo celé stranky
chvaly o dokonalosti akordu a intervalu kvinty: Dékazom je aj tvodna
toccata k Monteverdiovmu (1567-1643) Orfeovi. Tonalny systém
vychadza z kvintového intervalu, pretozZe je zaloZzeny na harmonickych
ténoch, teda na akustickom fenoméne, na prirodzenom fakte. Na druhe;j
strane je charakteristické, Ze kvinta, chapana ako napodobnenie
prirody, nadobtda v romantizme vyznam neporiadku, chaosu. Neskér, u
Brucknera, nadobuda kvinta, ktoru tento skladatel ¢asto pouZival pre jej

zvlastny acinok ,prazdna®, vyznamu duchovného napétia, boZzského

3 (Oznagenie pouzil Gillo Dorfles (prof. estetiky na univerzite v Terste a
Milane).
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alebo nadprirodzeného zasahu. w244

Na zaklade uvedenych myslienok je
mozné konstatovat, Ze [lubozvulny interval so svojim postupnym
vyvojom rozruSoval tonalnu jednotu, ktord obvykle povazujeme za
hlavny zaklad sizvuku. Dalej moZno spomendt i to, Ze aj prvi tvorcovia
kontrapunktu mali averziu ku zvacSenej kvarte, velkej sexte v ich
vzostupnom pohybe, ako i k malej sexte, oktave v pohybe klesajucom.
S vyvojom hudobného myslenia uvedené zakazy a im podobné normy,
postupne stratili svoju platnost, nakolko fudsky sluch ich v hudobnej reci
vnimal prijatelne, ¢o postupne umoznilo pouzivat aj malu septimu v
dominantnom septakorde.

S vyvojom vokalnej polyfonie sa upevnila hodnota akordu,
tonality, harménie, ktora pomocou temperovaného ladenia zrusila vietky
nerovnosti medzi téninami. Ozivil sa zaujem o modalnu a exoticku
hudbu. Objavenie chromatiky otvorilo cestu k atonalite, dodekafoénii
(hudba tvorena pomocou ,zakonov“). V nasledujicom hudobnom
procese registrujeme pokusy aj o tzv. ,hold“ zvukovost' (bez harmonie),
zalozenu na hrani¢nej az paradoxnej zvukovej farbitosti (H. Pousser,
J Gage). Priestor ziskala aj Skala neobmedzenej zvukovosti v
elektronickej hudbe, ktora umoznila okrem iného i stotoznenie

skladatela a interpreta.

V texte sme uz spomenuli, Zze su€asna hudobna tvorba je
poznamenana netradiénymi skladatelskymi technolégiami, procesmi
hladania nového zvukového idealu, snahami o preklenutie priestoru,

miesta, C¢asu a podobne. Uz len skutoCnost, ze proces tvorby

24 Blizsie pozri : Elschek, O.: Sucasnd hudba vo vztahu k dnesnému

hudobnému Zivotu a hudobnd vychova. Bratislava: In: K problematike
sucasnej hudby.SAV, 1963, s. 58.

190



autentickej elektroakustickej hudby prebieha v spolupraci hudobného
skladatela so zvukovym technikom v Specialne vybavenom zvukovom
Studiu, priamo s konkrétnym znejucim zvukovym materialom, jeho
vyberom, Upravou, organizaciou az do jeho fixovaného zvukového
zaznamu, signalizuje cely rad zmenenych pozicii vo vztahu k
dovtedajSiemu hudobno - komunikaénému systému, ale aj cely rad
premien vo vztahu k hudobnej tradicii. Dochadza tu napriklad k
eliminacii hudobného interpreta, k prelomeniu bariér medzi novymi
zvukovymi javmi a zvukovym materialom tvorenym na konvenénych
hudobnych néastrojoch, v hudobno - kompozi¢nom zapise, €i pokynoch
pre formovanie zvukového materidlu atd. V neposlednom rade i k
porusovaniu predchadzajucich navykov, ktoré sa odliSuju nielen od
tradi€ného hudobného materialu a jeho technologického spracovania
na strane skladatela, ale aj pri vnimani diela, ako i orientacii sa
posluchata v fiom. V tejto suvislosti nemozno nespomenut také
postupy, ktoré v Case rychlych premien umeleckych Stylov, technik,
slizia na obhajobu tradi€nych hudobnych mechanizmov, ako aj na
nové technoldgie tvorby. Prejavuje sa to najma v hudobno - vychovnej
oblasti, kde sa zafixovanymi i az vykonStruovanymi hudobnymi
»<gramatikami®, pripadne ich preformulovanymi vzorcami, interpretuje

aj nova realita existencie hudby.

Vo v8eobecnej rovine je Zaner elektronickej hudby prijimany
ako logické doviSenie dlhodobého historického vyvoja svetovej hudby
a techniky. Jej vyvoj je potrebné tiez chapat (vratane uzitkovej hudby)
i v kontexte rozvoja vedy, techniky, ktory umoznil rozSirit sféru
zvukovej techniky a ovplyvnit kompozi¢nu technoldgiu skladatela.

Elektronicka hudba je okrem objavovania novych zvukovych svetov,
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kompoziénych technolégii (teda aj priameho pretvarania a
organizovania zvukového materialu) charakteristicka i tym, ze vo
svojom vyvojovom procese postupne nariSa zvukovo - estetické
kritéria elektronického pdvodu. Napriklad Herbert Eimert, vo svojich
kompoziciach vyuziva ludsku re¢ ako zvukovy zdroj. Milan Adamdciak
v Clanku "Pribeh jednej hudby" piSe: "Objavilo sa niekolko pokusov o
vizualizaciu koncertnej produkcie s vyuzitim multivizie, svetelnej
produkcie i performance, vznikaju kompozicie pocitajuce s volnejSim
spojenim reprodukénej techniky a live performance vo vztahu k
priestoru, k slovu sa dostavaju fazie s inymi hudobnymi Zanrami (rock,
alternativna hudba, vytvarné ¢&i pohybové performance, sound

sculpture atd)."*

K obohateniu zvukového idealu prispelo aj naruSanie tradi¢nej
rytmiky (l. Stravinskij: Svatenie jari), popieranie tonality (A. Schénberg:
Pat skladieb pre orchester), ako aj preferovanie sonorickej sféry na
Ukor tematickej a dynamickej oblasti. K netradicnému obohateniu
hudobnej tvorby prispeli i francizski skladatelia uplathovanim zvukov
(mechanickych) nenachadzajucich sa v temperovanej ténovej
sustave. Napriklad Eric Satie v balete "Parade" obohatil zvuk
orchestra o sirény, motory, Morseov pristroj, pri€om nimi sledoval i
zvyraznenie jednotlivych postav. Edgar Varés (zndmy aj terminom
»organizovany hluk®) v kompozicii ,lonisation“ pouZil pre 13 hra€ov 41
bicich néastrojov, klavir a 2 ladené sirény. Dalej mozno spomenut

Johna Cagea, tvorcu znadmeho ‘"prepared piano" (na ktorom

25 Pozri: Blaha, M. - Mandik, M.: 1. semindF elektronické hudby v CSSR.
In: Slovenska hudba, 22, 1996, ¢. 1 - 2, s. 10.
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dosahoval ténové efekty podobné konkrétnej hudbe), ako i Arnolda
Schoénberga, ktory na jednom akorde zmenou farby vytvoril zdanliva
,meldédiu zvukovych farieb® v tretej Casti diela "FUnf Orchesterstiicke
op. 16" nazvanej ,Farben‘. Okrem spomenutych zvukovo -
spektralnych a rytmickych kompozi¢nych postupov k premenam
hudobného myslenia prispelo aj rozSirovanie ténového aparatu o
mikrointervaly (A. Haba, ktory dotvoril myslienky F. Busoniho), ako aj

dalSie skladobné techniky ( napriklad seriélne techniky).

V druhej polovici 50-tych rokov 20. storodia bol prvykrat v
hudobnej kompozicii a interpretacii hudby pouzity poéitag.?*°
Pomocou pocitatovych programov a digitdlno - analégovych
prevodnikov bolo umoznené uskutoChovat generovanie zvuku, jeho
procesovanie, zaznam, nahradzat funkciu hudobného nastroja,
interpreta, vytvarat synchronizaciu s hudobnymi nastrojmi pomocou

systému Midi (Musical Instrument Digital Interface) atd.

Koncom 70-tych rokov 20.storolia sa v hudbe vzil termin
.sampling® (od slova "sample" - vzorka), na oznalenie vSetkych
analégovych i digitalnych zvukovych metéd zaznamu s ich opatovnou
syntézou (za prvy "sampler" sa povazuje nastroj s nahravacim
médiom mellotron). Vyvoj v tejto oblasti je v poslednych desatro&iach
nesmierne dynamicky a pestry, a to nielen vo vyrobe a zazname
zvukového materialu (napriklad. CD Interaktiv umozfiuje kombinovat
multimedialne spojenie zvuku a obrazu s interaktivnymi moznostami,

dalej tzv. smart card atd.), ale aj v spojeni s neklavesovymi

26 \/ roku 1958 Max Matthews (Massachusetts Institute of Technology,
USA).
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hudobnymi néastrojmi, ¢oho dékazom su husle Laurie Andersonovej
nazvané Tape Bow Violin (1977), laserova harfa Jeana - Michela
Jarreho (1985) atd. V tejto suvislosti mozno spomenut i zdruzenie -
Impossible Music z New Yorku (N. Collins, D. Weinstein, T. Spelios,
J. Mori), ktoré na kompaktnych diskoch prevadza strihy, slucky,
podobnym spbsobom, ako sa to robilo v 50-tych rokoch minulého

storocia s analdégovymi gramofénmi a magnetoféonmi.

Podnetné su tiez skupiny prezentujuce tzv. worldmusic, ktora
ma etnicky a folklérny zaklad. Casto sa prelina s rockom, dzezom,
elektronickou, alebo vaznou klasickou, ¢&i sucasnou hudbou.
Zameriava sa predovSetkym na dospelé publikum. Pevné postavenie
ma vdaka osobnostiam z rocku, dzezu a elektroakustickej hudby
(Brianovi Enovi, Paulovi Simonovi, Laurie Andersonovej, Joe
Zawinulovi, Petrovi Gabrielovi). Na Slovensku sa tento zaner presadil

vdaka skupine Gymeé.247

Zlozitost problematiky sa na tomto mieste pokusime priblizit
aspofl nasledujucim vymenovanim niektorych pradov, hnuti, neustale
sa rozvetvujucich, ktoré su v globalnom kontexte zvyrazfiované i v
mutovanych prezentaciach; rockeri, raperi, hackeri, postpunkeri,
technospiritisti, neohippies, starohippies, technohippies,
postavantgardisti, industrialisti, metalisti, virtualni realisti,
kyberpunkeri, orientalisti, mystikovia, euroindiani, spaceaktivisti,

videoartisti atd'., atd.>*®

27 Pozri: Veres, J.: Hudba a hudobnd vychova.In: Hudobno — pedagogické

interpretacie 4. Nitra 1998.

8 Na Slovensku pozorujeme tiez va&s&i pohyb, nez tomu bolo v
predchadzajtcich obdobiach. Do popredia sa dostali, okrem iného, napr. folk,
country, blues, sacra, underground, 'udovy beat (Senzus) atd’.
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Zo vSeobecného hfadiska ich hodnota vaésinou spociva v
neprispésobenosti jedinej realite, a teda aj jedinej pravde, ¢o im v
podstate umoziiuje rozSirovat kolektivny akumulator vizii, batériu
alternativ svojho poslania. Toto nespoletné mnozstvo novych,
inovovanych spdsobov komunikacii, & az experimentovania s
myslenim, vedomim C¢loveka, evokuje mnohé otazky tykajuce sa
buduceho smerovania hudby, ako napriklad: Je to posun spolo¢nosti
k anarchii? Je to pilotované navigovanie k mystickej kolektivnej
extaze? Je to zacliatok prechodu k novej senzibilite a citlivosti? Je to

alternativa nového archaizmu? Atd.

Odpoved na uvedeny okruh otazok i vzhfadom na ich
réznorodost, bude situovana viac-menej do roviny konstatovania. Ved
v sucCasnosti nas ani neprekvapi, ak nahodny divak niekedy az tfpne
pri postmodernych divadelnych predstaveniach, podobne ako
nahodny poslucha poéas rockovej scény. Avsak iny posluchaé to
mdze pocitovat ako podnet k zivotu, radosti a podobne.
Nezanedbatelné nie su ani také prezentacie tvorby, ktoré subjektom
napomahaju akcelerovat mysticku extazu, kolektivny tok myslenia a
pod. Uvedenu mysSlienku mézeme doplnit v tom zmysle, Ze nova
vyspeld technika, okrem toho, Ze uviedla do pohybu aj konzumny
mysticizmus, nanovo odkryva i naSe ve€né tuzby po transcendentnom

bez ohladu na to, aka je privetivost doby.
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