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TROCHU TICHA, PROSIM

Ten pribeh uz citatel asi niekde pocul. Interpret vystipi na
podium, ukloni sa ako obvykle, sadne si za klavir, ktorého po-
klop uz odhaluje nablyskanu klaviatiru, vietko je, ako ma byt.
Obecenstvo v ocakavani nateSene tlieska a potom, ¢o potlesk
utichne, nastava chvila ticha — teraz to pride. Interpret necha-
va publikum na moment v napiti. A ni¢. Po nejakej chvili stale
ni¢, je to akési zvlastne. Stalo sa nieco, preco nehrd? Vsetci
sa po sebe obzeraju v snahe zistit, o ¢o ide, a pohladom sa
uistuju, ze divny pocit je na mieste. Niektori si $uskaju, ini
vyzeraju dost nastvane. Vystrelil si z nich niekto? Zhruba po
S$tyroch a pol minutach, k prekvapeniu vSetkych, interpret vsta-
ne, ukloni sa a odchadza. Je dvadsiaty deviaty august 1952,
stat New York, juzne od Woodstocku, kdesi v lese v Maverick
Concert Hall. John Cage, hudobny skladatel, autor viacerych
textov o hudbe a neskor jeden z hlavnych symbolov americke;j
avantgardy dvadsiateho storocia, so zvesenou hlavou opusta
tamojsiu koncertnt sdlu spolo¢ne s Davidom Tudorom, kla-
viristom a prvym interpretom jeho diela 4'33" (Styri mindity
tridsattri sekind alebo Styri tridsattri). Po koncerte, na ktorom
odzneli tplne nové diela Earlea Browna, Christiana Wolffa,
Mortona Feldmana, Pierra Bouleza a Henryho Cowella, to uz
jeden miestny umelec nevydrzi, postavi sa a znudene zakrici:
»Dobri ludia, donttme ich odist prec...“!

Dielo 4'33” je jednym z najradikalnejsich v dejinach hudby
vbbec. Ako ¢itame v inStrukcii k partitire, pozostavajicej z je-

1 Aspon takto si podla dostupnych sprav udalost zapamétal jeden z G¢inkujacich
skladatelov Earle Brown. Opieram sa tu o spravu Davida Revilla, ktord podéava
vo svojej Zivotopisnej knihe o Cageovi The Roaring Silence. John Cage: a Life,
2. vyd., New York: Arcade Publishing 2014, s. 156.
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diného pokynu facet (doslova aj v hudbe: ,mléi®, ,je ticho®),
»skladba® je uréena pre akykolvek hudobny nastroj alebo kom-
binaciu nastrojov. Interpreti vSak na nastrojoch nemaju hrat,
nepredvadzaju ziadnu hudbu, teda aspon v tradi¢nom zmysle
slova. Pocas celého trvania diela nie st ziadne zvuky — presne
podla instrukcie skladatela — produkované zamerne. Interpret
vSak predsa len nie¢o predvadza: vystipi na pédium, usadi
sa a zdrzi sa dalSej akcie; a tym, Ze to urobi podla instrukcie
partitiiry, chce svoje predstavenie radit medzi hudobné. Jeho
nastroj vsak ml¢i a na stole je hned niekolko otdzok. Méze byt
notovy zapis obsahujuci jediny pokyn bez akejkolvek hudob-
nej organizacie hudobnou skladbou? Co robi hudbu hudbou?
U Cagea okrem toho kulminuje problém, v akom zmysle patri
ticho do hudby, a napokon klicova otazka, ¢i ho vébec pocu-
jeme. Skladba 4'33" je totiz casto, po¢nic Cageom, nazyvana
ako ,ticha“. Lenze, ako si v§imol Kyle Gann, lepsie by bolo
povedat, Ze je to ,nezamerna hlukova sonita“.? Skladba to-
tiz tak uplne ticha nie je. Ba Co viac, je plna zvukov, ktoré st
v koncertnej sile produkované zo vsetkych moznych zdrojov,
od praskajucich parkiet cez Sum v publiku az po doliehajici
hluk zvonku — vSetkym aZ na uml¢ané hudobné néstroje. 4'33"
je plna zvukov nenapadnych, ktoré pocas chvile, ked sa inter-
pret pridrziava pokynu skladatela a nezahra ani notu, zacinaju
byt hlu¢né a spésobovat rozpaky ohladne toho, ¢o sa vlastne
deje, ked sa nedeje nic.

Strih alebo veta druha, filozofi a ich re¢ o tichu, reci a byti.
Prevladajucu filozofickul debatu o tichu charakterizuji dva
znaky. Prvym je, Ze ak sa hovori o tichu, hovori sa o flom, az
na vynimky, ktoré si tu postupne predstavime, ako o stcas-
ti reci, teda ako o ml¢ani. Mlc¢anie je nieco, ¢o robime viac
alebo menej imyselne a vedome vtedy, ked jednoducho nic¢
nevravime. Ale zaroven sa v nadvéaznosti na to chape ticho ako
skuto¢nost, ktora zaklada re¢ (a teda aj ml¢anie ako jej suicast)
a suvisi s prienikom k Iudskému bytiu. Mlcanie je podla Hei-
deggera v Byti a ¢ase modus, bytostnd moznost rozpravania;?

2 Kyle Gann: No Such Thing as Silence. John Cage’s 4’33, New Haven: Yale Uni-
versity Press 2010, s. 163.

3 Martin Heidegger: Byti a cas, prel. I. Chvatik, P. Kouba, M. Petfi¢ek jr. aJ. Némec,
2. opr. vyd., Praha: Oikimené 2002, § 34, s. 193-199.
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a ticho (Stille) v kratsej eseji ,Re¢” nechape ako ludsky vykon
v redi, ale ako zakladajici element, ktory ¢loveka k reci priva-
dza a umoznuje ju.* Merleau-Ponty dava tejto myslienke jemne
odlisnt podobu, ked hovori o re¢i, ktord je nepriama v zmysle,
Ze jej pravy vyznam nie je vyznamom slov, ale odohrava sa me-
dzi slovami; v tom, o nie je vyslovené, ale ostava zahalené ti-
chom ¢i mléanim.® Ticho je potom zdkladom reéi, pretoze je jej
sprostredkujucim médiom, a znamena jednak vsetko, ¢o je len
naznacené slovami, jednak samotnti moznost naznakovosti.
Tato dvojznacnost dava tvahe o tichu zvlastnu dynamiku:
zaroven plodi a hned aj maskuje nejasnost ohladom toho,
aku otazku si vlastne kladieme, ked sa pytame, o ticho je,
ako to napokon dobre ukazuje jeden z prvych pokusov pisat
explicitne o tichu (ml¢ani), kniha Maxa Picarda Die Welt des
Schweigens.® Zdrojom nejasnosti o povahe otazky je fakt, ze ked
mléime, sice ni¢ nehovorime, ale vznikd tym ticho, ktoré je
tichom len po zvukovej stranke reci. Re¢ je s myslenim spa-
ta, a teda ked ni¢ nevravime, ml¢ime (sme ticho) len naoko,
¢i skor ,na ucho®, po stranke podutelného prejavu myslenia.
Vo vonkajSom mlcani prebichajiice myslenie vSak nie je ,ti-
ché®, skor je plné nevyslovenych myslienok a emécif ako vyz-
namotvornej sucasti reci. Iste, ml¢anie implikuje a moze tiez
znamenat naslichanie, v tom zmysle je ml¢anie vyrazom pre
zdrzanie sa slov navonok aj zvnutra, nie¢o ako ni¢ vedome
utvaranych slov. Ale pokial ho chapeme ako recové, ako zdrza-
nie sa, a teda zadrZanie reci, ktora sa k slovu hlasi a ktora, vol-
ne povedané s Merleau-Pontym, utvara zmysel na pozadi toho,
¢o druhy vravi, tak ani mléanie ,,aplné“ nie je ,ni¢im slov®.
Nielen rozpravanie, ale aj ml¢anie nesie zmysluplnt vypoved,

4 Martin Heidegger: Re¢/Die Sprache, in: M. Heidegger: Bdsnicky bydli clovek,
prel. I. Chvatik, Praha: Oikimené 2006, s. 45-81.

5 Maurice Merleau-Ponty: Nepiima fe¢ a hlasy ticha, in: M. Merleau-Ponty: Oko
a duch a jiné eseje, prel. O. Kuba, Praha: Obelisk 1971, s. 53-93.

6 Max Picard: Die Welt des Schweigens, Miinchen: Piper 1988 (pévodne 1948).
Pozri tiez Picardom inspirovany text Bernarda P. Dauenhauera, Silence: The
Phenomenon and Its Ontological Significance, Bloomington: Indiana University
Press 1980, ktory sa nesie v podobne nejasnom duchu, napriek snahe o upres-
nenie. Dauenhauer vychadza z analyzy réznych vyznamov a pouziti slov ticho/
mlcanie v reci (dvojznacnost silence), taktiez z Gvah o tichu ako fundamente
diskurzu, ktoré chce chapat ontologicky.
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hoci ju neartikuluje, ako pise Svetlana Alexijevic: ,,Po¢tivam,
ked rozpravaja... Po¢tvam, ked mléia... Aj slovd, aj mléanie -
st pre mna text.“’ Inak povedané, nase aktivne mlc¢anie nie je
zéarukou ticha (mlcania); ml¢anie a ticho nie st synonyma. Na-
opak, ticho musi byt nieco iné nez mlcanie, ak mlcat znamena
tiez nieco pocut alebo vnimat, ¢o v tomto kontexte znamena
chépat ,text“ na nepocutelnej rovine, ked sa sim vytvara ako
vedlajsi (hlavny?) produkt pri reci alebo pri akte jej zadrzania.

Téma mlcania, zdrzania sa reci, sa vo filozofii prirodzene ne-
objavila az v dvadsiatom storo¢i po dvoch svetovych vojnach,
ako by sa z uvedeného mohlo zdat. Mlcanie a ticho boli vo fi-
lozofii v réznych podobéch pritomné od jej pociatkov, a to nie-
len preto, Ze §lo o praktickt stranku rozvijania filozofie iistnou
formou. (Pytagoras sam ni¢ nenapisal, jeho uéenie zasvitenci
mléky pocuvali a ¢o poculi si mali nechat pre seba.)® Téma
ticha vo filozofii stivisela s rozvijanim abstraktného myslenia,
teda aj myslenia prostrednictvom negacii. Ticho a mlc¢anie st
napokon v ramci krestanskej filozofickej teolégie zaviSenim
via negativa, negativnej cesty poznania Boha, a nie st uz cha-
pané ako prostriedok (vykon), ale ako ciel, ktory ostdva sam
neskimatelny, pretoze spociva v oblasti, ktora sa jazykovo
uchopit nedd; je ,za“ slovom, ale nie je negaciou slova, ktord
je stale jazykova.’

Strih alebo veta tretia, trosku volnejsie: ticho a bezny zivot.
Jamie Tennyson, jedna z dvoch hlavnych postav epizédy ame-

7 Svetlana Alexijevi¢: Vojna nemd Zensku tvdr, prel. M. Chovanec, Krasno nad
Kysucou: Absynt 2015, s. 20.

8 Por. Geoffrey S. Kirk - John E. Raven - Malcolm Schofield: Predsékratovsti filo-
sofové. Kritické déjiny s vybranymi texty, prel. F. Karfik, P. Kolev a T. Vitek, Praha:
Oikumené 2004, s. 279-310.

9 Tieto savislosti podrobne mapuje vynikajica dvojzvézkova kniha Raoula Mortley-
ho From Word to Silence (1 The Rise and Fall of Logos; |l The Way of Negation,
Christian and Greek, Bonn: Hanstein 1986) zvl. druhy zvazok, por. zaver, prip.
prilohy, s. 242-277. V obdobnom kontexte (teda nie v kontexte mlcania v reci,
ale vymedzenia hranice zmysluplnej redi, ktord nie je mozné jazykovo prekrocit)
je snadd mozné uviest Wittgensteinove tézy o micani z Traktatu (Ludwig Wittgen-
stein: Tractatus logico-philosophicus, prel. P. Balko a R. Maco, Bratislava: Kal-
ligram 2003). Pozri tiez knihu Jozefa Feketeho Micanie, bytie, jazyk. Topolégia
filozofického mi&ania, Cerveny Kostelec: Pavel Mervart 2012, ktora sa podrobne
venuje problematike mi¢ania u Wittgensteina a v $irSom kontexte u dal3ich auto-
rov.
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rického televizneho seridlu The Twilight Jone (Z6na stmraku),
po roku stravenom v Gplnom mlc¢ani natahuje ruku smerom
k Archiemu Taylorovi, plukovnikovi a vazenému clenovi klu-
bu, aby mu ten vyplatil sumu, ktortt mu dlhuje, lebo s nim pre-
hral stavku. Pred rokom Taylor Tennysona vyzval, aby stravil
rok v izoldcii bez toho, ze by prehovoril ¢o i len slovo. Teraz
Tennyson zistiac, Ze Taylorov majetok je davno pre¢, sdm pri-
znava, ze si pred rokom nechal odstranit nervy veduce k hlasiv-
kam predvidajic, ze inak stavku prehra. Dovod, pre ktory Tay-
lor Tennysona k stavke vyzval, bol prosty: kedZe Tennysonov
ynetolerovatelny hlas“ poéas navstev klubu nikdy neutichal,
Taylor si prial len jediné — mat pokoj od otravného spoloé¢nika
Tennysona a uzit si aspon trochu ,,mimoriadneho ticha“.
KedZe zZijeme v neustalom ruchu, ziada sa nam ticho, ako
raz povedal Cage.'” V prostredi zahltenom zvukmi a hlukmi
sa utickame na miesta, kde idedlne nie je ni¢, ¢o by zvuky
mohlo vytvarat ¢i k nim akokolvek prispievat — mobilny sig-
nal a internet, doprava, stroje, ludia. Chceme akustické ticho
a o¢akavany, z ticha prameniaci pokoj. Za ticho sme si ochotni
v niektorych pripadoch priplatit: ¢i uz ide o bezné domace
spotrebice chvaliace sa svojim ,extra silent“ chodom, poéitade
alebo hudobné a iné zariadenia, ktoré mnozstvo hluku mini-
malizuja (slichadla proti hluku). S cielom vylepsit paramet-
re konzumného ticha budujeme miesta, ktoré tejto potrebe,
a s nou suvisiacemu technickému pokroku, slizia — zvuko-
tesné miestnosti. Lakavé je aj ticho odhlu¢nenych bytoviek,
¢i rovno od sveta izolovanych samoét niekde pri lese, pri po-
trebe cestovat lietadlom st tu zase zvlastne saléniky, vstup do
ktorych je podmieneny nie najlacnej$im ¢élenstvom a kde pri
troche Stastia nehra hudba. Napokon je tu nieco aj pre tych
najnarocnejsich — najtich§ie hodinky na svete boli vraj skon-
Struované tak, aby nevydavali ani najjemne;jsi zvuk. Niektori
st dokonca ochotni zaplatit cenu ticha nielen doslovne, ale aj
tym, Ze sa im z dosiahnutého ticha robi fyzicky zle, ako o tom
piSe John Biguenet vo svojej ttlej knizke Silence z populdrnej

1 John Cage: Silence. Lectures and Writings, Hanover: Wesleyan University Press
1961 (reprint 1973). Cesky preklad: John Cage: Silence. Predndsky a texty, prel.
J. Stastny, R. Tejkal a M. Kratochvil. Praha: tranzit 2010, s. 109. Citujem podla
ceského prekladu.
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rady Object Lessons vydavatelstva Bloomsbury."! Mercedes May-
bach S600, ktorého zadna kabina je udajne ,to najtichsie, ¢o
kedy bolo v ramci automobilovej vyroby vytvorené®,'? pésobil
na recenzenta Wall Street Journal dojmom takého ticha, az
sa mu z jazdy v nom robilo mdlo. Mercedes pocas jazdy tak
spolahlivo odfiltroval inak bezné hluky a vibracie (zvuk pra-
diaceho vzduchu do kabiny vozidla, hluk motora, nerovnosti
vozovky a podobne), Ze novinarovi sediacemu na zadnom se-
dadle az po chvili doslo, Ze zvlastny pocit, ktory ma, sa napad-
ne podoba pocitu ¢loveka sediaceho v simulatore.

Okrem toho, ze si ticho vyzadujeme pre seba, mozeme
a ¢asto ho aj vyzadujeme od druhych, ked ticho naznacujeme
gestom ukazovaka priloZzeného na pery, pripadne sprevadza-
ného zasepkanym slovom s citelnym vykri¢nikom, alebo zna-
kom (niektoré autobusové spolo¢nosti v Anglicku napriklad
zakazuju telefonovanie a hlasny hovor v priebehu jazdy nielen
so $oférom autobusu, ale aj medzi cestujicimi navzajom, ob-
dobny zakaz plati obvykle v kostoloch a v niektorych zdravot-
nickych zariadeniach). Ticho je predmetom grafického zna-
zornenia nielen v jazyku (vyuzitim interpunkénych znamienok
od ciarky az po tri bodky, pricom kazdé z nich moze reprezen-
tovat tak trochu iné ticho)," ale typicky aj v hudbe (hudob-
na pauza). Na ticho tiez narazime vo vytvarnom umeni, a to
nielen na tych obrazoch (a plastikich), ktoré v ur¢itom zmysle
»su 0 mlcani, teda kde je ml¢anie ¢i naslichanie zobrazené

11 John Biguenet: Silence, New York: Bloomsbury 2015, s. 9-15.

2. Dan Neil: Mercedes Maybach S600. The Silence is Deafening, The Wall Street
Journal (online), 6. 2. 2015, https://www.wsj.com/articles/mercedes-maybach
-s600-the-silence-is-deafening-1423249856; |. Biguenet: Silence, s. 14n.

13 Peter Hall, rezisér britského Narodného divadla, vystizne popisuje rozne sposoby
poutZzitia ticha u Harolda Pintera, predstavitela modernej britskej dramy, v texte
,Directing Pinter” (in: Harold Pinter. You Never Heard Such Silence, ed. A. Bold,
London: Vision Press Limited 1984, s. 26, cit. in: ]. Biguenet: Silence, s. 67):
,U Pintera je rozdiel medzi pauzou, tichom a vypustkou. Pauza je naozaj most,
kde si publikum mysli, Ze ste na jednej strane rieky a potom, ked prehovorite zno-
va, na druhej. To je pauza. Casto je alarmujlca. Predstavuje medzeru, ktora sa
retrospektivne vyplni. Nejde o mitvy koniec - to je ticho, kde sa konfrontécia stala
takou extrémnou, Ze sa uz ni¢ neda povedat, kym sa teplota neznizi alebo nezvysi
a potom sa stane niec¢o celkom nové. Vypustka je velmi malé zavahanie, ale je
tam. Lisi sa od &iarky a bodkociarky, ktorti Pinter nepouziva takmer nikdy. Ciarka
je nieco, ¢o mdzete prebehnut, prejdete cez to. A bodka je proste bodka. Zasta-
vite.” Pinter explicitne vo svojich hrach uvadza na niektorych miestach ,ticho”.
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priamo alebo nepriamo, ako napriklad pri zobrazovani ¢itania,
Studovania, pozorovania a premyslania, pri portrétoch rézne
naladenych os6b, pri krajinkdch a panordmach, zatisiach, ka-
tedralach a modlitbdch, ale tiez v ur¢itom zmysle na obrazoch,
ktoré zachycuju hluky réznej intenzity, prvé nadychy a posled-
né vydychy, rozlicky, zver trhajicu svoju korist, tancovacky,
zabavy a pitky, dojcenie, Sitie, barky, rieky, trhoviska, salény
a kluby, rézne prace sezénne a rutinné, ritualy, odpocinok,
pikniky, plaze, kaviarne, dohadovanie, zakazovanie a tak dale;j.

Ked sa v tychto a podobnych kontextoch hovori o tichu,
spontdnne a bezne tomu rozumieme. Ticho je prirodzena, ale
tiez velmi zvlastna potreba. Ludska aktivita smerujica k nemu
alebo od neho, ¢i uz je to v kontexte umenia, filozofie, alebo
bezného Zivota, zacina posobit o to zaujimavejsie, ked si po-
lozime otazku, ¢o to vlastne ticho je a ¢i je to nieco, ¢o sa da
dosiahnut, nieco, ¢o uspokojuje potrebu, ktora vytvara, po-
dobne ako je to s hudbou. O ¢om to vlastne hovorime, ked
hovorime o tichu?

Vyssie zmieneny kontext ticha v reci prizna¢ny pre filozofiu
je mozné chéapat ako kontext vyssieho radu, ktory v sebe nesie
iny problém, na prvy pohlad maskovany a snad az banalny;
problém, ku ktorému nas vSak obracia doba hluku a s nou
spojena potreba mnohych ludi nepocut ni¢. Bezne hovorime,
Ze pocujeme ticho, napriklad na prechadzke v lese alebo ked
opustime hluc¢ni spolo¢nost: zZiadne zvuky a hluky, len ticho.
MI¢anie tu snad funguje ako model popisu pocutia ticha. Ked
mléime, naslichame. Predpokladame teda, Ze budeme pocut
nieco, aj keby to neprichadzalo alebo aj keby to neprichadzalo
»cez usi“: ak ticho vytvara novy zmysel, predpokladdme, Ze
nie¢o (,ticho®) budeme vnimat aspon akosi nepriamo. Ticho
ma svoju funkciu a vyznam, ktory z reci nabera a do reci vkla-
da. Okrem toho ma tiez $pecificky, tvarny, a teda vnimatelny
obsah. Je ale ticho niecim, ¢o by bolo mozné pocut, ked v pris-
nom zmysle slova je vyraz ,ticho spojeny s absenciou zvuku,
teda oznacuje zvukové nic?'* Kontext re¢i napoveda, ze ked

* Je pritom dolezité hovorit o absencii, teda o dp/nom chybani zvuku, nie o priva-
cii, teda o relativnom chybani urcitého zvuku, pri ktorom otazka nevyvstava tak
naliehavo - relativne ticho je mozné stale vysvetlit poukazanim na pocuty zvuk,
¢ize na urcity kauzalny zaklad tejto skusenosti. Hoci zvuky v skdsenosti ticha rolu
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mozeme tichu prisudzovat vnimany vyznam a rozumiet mu,
musime byt tiez schopni ho pocut. Ide o podmienku, ktord
rozvinutie tohto zmyslu umoznuje. Ako pocujeme, ked niekto
hovori, takisto pocujeme, ked ml¢i; doslovne teda pocujeme
jeho ticho a v iom vnimame, ¢o toto ticho ,,vravi®.

Medzi vnimanim zaml¢anych vyznamov, ktorym v tichu reci
rozumieme, alebo presnejsie, ktoré sme schopni aspon neja-
ko, hoci nedokonale, rozsifrovat, a pocutim ticha na rovine
zmyslovej, takdto priamociara stvislost vak nie je. Je nieco
iné hovorit o porozumeni vyznamu reci so vietkymi jej zloz-
kami, ktoré ju utvarajud, vratane ticha, a nieco iné je hovorit
o zmyslovom zakus$ani — pocuti ticha v situaciach, pri ktorych
nedochadza (aspoii nie v bezprostrednom ¢i nutnom zmysle)
k artikulacii a desifrovaniu vyznamu. Ide tu o podobné od-
lisenie ako pri vnimani zvuku. Na jednej strane rozumieme
zvuku vysloveného slova, ale o vyzname zvuku sa d4 hovorit
aj ako o rozpoznani zvuku ako patriacemu uréitému predme-
tu, teda ako zvuku zdroja, ktory ho vydava. Pocujeme veci za
zvukmi, autd, gitary, padajuce listie. Zvuk tiez m6zeme vnimat
jednoducho ako zvuk, subor sluchovo zachytitelnych kvalit
bez referenéného vztahu zvuk - vec, ako o tom premyslal Pier-
re Schaffer pri popisoch svojej konkrétnej hudby a po nom
ini.”® Vyznam zvuku je odlisitelny od pocutej matérie zvuku,
pretoze vyznamy toho istého zvuku mé6zu byt rézne: zvuk si-
rény, ktory pocujeme v ramci koncertného programu, ma pre
nas iny vyznam nez ten isty zvuk, ak ho pocujeme sediac za
volantom auta. Vzhladom na to, Ze ticha st beznou stiéastou

zohravaju, jej $pecifickost méZzeme lepsie vidiet vtedy, ked ich do Gvahy najprv
tematicky nevtahujeme, ked prevedieme metodologické epoché od zvuku.

15 Pierre Schaeffer: Konkrétni hudba, prel. F. Tvrdy, Praha: Supraphon 1971. Ter-
min ,akuzmaticka skasenost” v zmysle skdsenosti, pri ktorej st zvuky pocuté bez
toho, Ze by odkazovali k svojim zdrojom, pouZiva napriklad aj Roger Scruton pri
svojich popisoch hudobnej skisenosti (napriklad jeho kniha The Aesthetics of
Music, Oxford: Oxford University Press 1997, reprint 2009). Podla Scrutona pri
posluchu (tradi¢nej zapadnej) hudby vnimame jej vlastnd, vnatorni kauzalitu
(tonalne usporiadanie zvukov, ktoré sa na zaklade posluchu da metaforicky popi-
sovat ako nadvizovanie, vyzadovanie sa, dopifianie sa a podobne), nie fyzikalnu
kauzalitu vzniku zvuku, t. j. samotny tder na hudobny nastroj. K analyze pojmu
sakuzmaticky” u Schaeffera pozri knihu Briana Kanea Sound Unseen. Acousma-
tic Sound in Theory and Practice, New York: Oxford University Press 2014, zvl.
prva kapitola.

14



sluchovej sktsenosti, moézeme sa pytat, ¢i je prave uvedeny
popis mozné analogicky vztiahnut aj na ticho: je mozné ti-
cho pocut usami v tomto neartikulovanom zmysle, teda mimo
kontext reci alebo vnimania zvukov ako nositelov vyznamu
o svojich zdrojoch? Ked je tichu mozné rozumiet, vieme ho
takto jednoducho pocut? Alebo inak, ako by sme mohli tichu
rozumiet, ak by ho nebolo mozné bezprostredne zakusat tak
ako zvuky, teda v priamom zmysle slova pocut?

Takto formulovana otdzka napovedd, ze predlozena kniha
nebude, aspon nie explicitne, pokusom o analyzu skisenosti
ticha v kontexte reci ¢i v kontexte filozofickej teolégie, ako
o tom bola zmienka vys$sie. Tyka sa skoér bezného pouzivania
jazyka a jeho vztahu k skutocnosti, ktortt ma jazyk vystiho-
vat; je tak vyrazom intuicie, Ze tu nieco ako skisenost ticha
je a ma zmysel o nej hovorit. Bezny rozum a jazyk na tomto
mieste podnikajii nesamozrejmy krok: ked povieme, Ze ticho
je nepritomnost zvuku, hovorime ¢osi netrivialne. Chybanie
zvuku oznacujeme ako nieco, s ¢im mame skisenost. Tento
sposob uvazovania o tichu na zdklade zvuku pritom nie je
nutne mysleny v reduktivnom zmysle. Ako reduktivna by sa
dana uvaha mohla javit v porovnani s uvedenym, obvyklym
kontextom o tichu ml¢ania, tichu ako zaklade re¢i a podobne;
teda ako podmienena fyzikalistickym sp&sobom uvazovania
o zvuku ako zvukovom vlneni a tichu ako jeho nepritomnosti:
preco hovorit o tichu z hladiska zvuku, ked mame reé, ,,vy$siu“
formu organizacie zvuku, ktora je cloveku blizia a ticho v nej
ma svoje nepochybné miesto? Pre¢o znizovat ticho mlc¢ania
na zvukové prazdno? Tak to vSak myslené nie je: povedat, ze
absencia zvuku ,,je“ ticho, znamend povedat, Ze ,,je to nieo —
nieco, ¢o pocujeme a nad ¢im sa obvykle nezamyslame, ked
to zakdSame, ¢i ked o tom hovorime, ale pritom tomu nejako
rozumieme. Z Cisto fyzikalneho hladiska to nedava zmysel;
v tejto redi o skusenosti je absencia, ni¢, povy$end na ,,nie¢o’;
predstavuje ontologicky krok. V tomto zmysle je skiisenost
a jej jazykovy odraz iste mozné interpretovat na zaklade velmi
odlisnych ontologickych intuicii. Ak vychddzame z roviny tva-
hy o tichu ako zmyslovo zakui$anej absencii zvuku, toto poza-
die mo6ze priamo zazniet: je ticho nie¢im, ¢o by sme mohli vni-
mat, a teda dava zmysel hovorit o tichu ako o entite sui generis,
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alebo naopak, o com bezne hovorime ako o pocuti ¢i vnimani
ticha si vyzaduje iny, alternativny, subjektivne zalozeny popis?
Do uvahy tak budt vstupovat rozniace sa intuicie tykajiice sa
toho, ¢o je (ontologicky) skuto¢né, o com sa da povedat, Ze to
je. Patria absencie do sveta skutoc¢nosti?

Zvlast vo svetle naznaceného filozofického kontextu ticha
moze otazka o zmyslovo vnimanom tichu pdsobit stroho, az
zbytoc¢ne. Preco oddelovat vnimany vyznam od matérie, ktora
vyznam nesie, a ¢o nam takéto skiimanie povie o ¢loveku, ak vo-
bec nie¢o? Ulohou a zamerom knihy ale nie je tento typ otdzok,
ktoré tivahu o tichu bezprostredne spdjaja s ivahou o mlcant,
reci a byti, nijako zatlacat do pozadia, skér naopak, pokusit sa
ich nanovo vidiet po tom, ¢o sa s danymi stivislostami explicitne
nezachadza (aj ked nebudii tematickym obsahom knihy). Z toh-
to hladiska bolo jednou z prvotnych motivécii na pozadi textu
pokusit sa zistit, ¢i je mozné vidiet alebo aspon zahliadnut si-
vislosti, o ktorych filozofia hovori ako o samozrejmych, ktoré st
zakotvené v skutoc¢nosti zmyslového vnimania poskytujiceho
prvy a bezprostredny kontakt s okolitym svetom a so sebou sa-
mym ako jeho stcastou, a ak ano, v ¢om. Vlastnym hnacim mo-
torom tvahy je vSak napokon snaha zistit, ¢i vieme filozofickym
jazykom popisat skisenost, ktord sa zda byt na hranici takého
popisu: je skiisenost s absenciou mozna? Celkovo sa tak bude-
me venovat trom okruhom Iudského zaujmu, ktoré v sebe spa-
jaju a koncentruju otazky o tichu: hudbu, ktora k tomuto inému
poloZeniu otazky viedla (a otvira mnozstvo inych zaujimavych
otazok), zmyslové vnimanie a ontol6giu ako skiimanie toho, ¢o
je a ¢o je ¢o. Prepojenost ontolégie a filozofie vnimania k nam
bude z viacerych stran prenikat najmé v druhej polovici knihy.

Teraz vsak otazka o pocuti ticha posobi trochu vagne. Zavi-
si predsa na tom, ako ticho definujeme. Ak je ticho dostato¢ne
nizkou hladinou zvuku, potom ho samozrejme pocujeme. Z3-
lezi na situdcii, v akej sa ocitame, ktora urcuje standard pre to,
¢o za ticho pokladame a ¢o uz nie. Ticho na ulici je len ina tiro-
ven zvukovej hladiny, ktora ako ,,ticho® neoznaéime v pripade,
ze sa vyskytne v nahravacom $tadiu.' V hudbe zase ticho ob-

6 V&ima si to Roy A. Sorensen: Seeing Dark Things. The Philosophy of Shadows,
New York: Oxford University Press 2008, zvl. kapitola ,Hearing Silence”, s. 267-
290, ktorej analyze sa budeme podrobne venovat.
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vykle znamend nepritomnost notovaného zvuku — nachidza sa
tam, kde je zvukovd pauza - to ale nevylucuje, Ze okrem znenia
skladby k nam doliehaju zvuky, ktoré k notovanym zvukom ¢i
ténom skladby nepatria a ktoré obvykle ignorujeme a nepokla-
dame vzhladom na pocuvand hudbu za zvuky hodné pozor-
nosti: mozeme teda pocut ticho. Ak pod ,tichom® chipeme
»zvukové vlnenie mimo dosah Iudského sluchu®, teda vinenie
nad prahom pocutelnosti (ultrazvuk) a pod nim (infrazvuk),
tak ticho nepocujeme. Predstavuje to vSak znovu varidciu na
prvi moznost. Pes svoju pistalku pocuje (ultrazvuk, ktory po-
¢uja aj delfiny, ¢i netopiere); ticho st potom opit zvuky, hoci
pre ¢loveka sluchom nevnimatelné. Takych zvukov je pritom
cela $kala, pretoze aj castice obsiahnuté vo vzduchu sd v po-
hybe - ide o tzv. Brownov pohyb —, a teda produkuju tlakové
vlnenie, o ktorom by sme bezne hovorili ako o zvuku, ak by
ho bolo mozné zosilnit natolko, Ze by sme ho poculi. Obvykle
vSak o tlakovych vlnach, ktoré nepocujeme, ako o zvukoch ne-
hovorime - ako ,,zvuk® zvyéajne oznac¢ujeme tlakové vinenie,
ktoré pocujeme.

Tu nam moéze pomoct kratka fyzikalna odbocka. Decibel je
jednotka zvukovej hladiny, ktora dava do pomeru objektivnu
hodnotu vysky zvukovej hladiny, ktort je mozné namerat po-
mocou pristrojov, s referen¢nou hodnotou pre ludsky sluch.
Zvukova hladina je hodnota akustického tlaku. Ten sa stano-
vuje ako miestna odchylka od priemerného atmosférického
tlaku, ktorad je sposobend zvukovou vlnou. Zvukové viny st
tlakové, princip $irenia zvuku je mechanicky — vlna sa za¢ne
$irit po naraze castic, napriklad ked udrieme vareskou na hr-
niec. Zvukova hladina nula decibelov, ktora sa poklada za prah
ludského sluchu, nie je tplné ticho (nepritomnost zvukového
vlnenia), ale najnizsi pre ¢loveka pocutelny zvuk. Vyskytuje
sa vtedy, ked sa namerana intenzita akustického tlaku rovna
referenénej hodnote pre Iudsky sluch (pre vzduch je to dvad-
sat mikropascalov). Pri takomto tlaku je teda — pokial mame
skutocne dobry sluch — mozné pocut slaby zvuk. Nula deci-
belov teda oznacuje situdciu, v ktorej k zvukovému vlneniu
dochadza, hoci je velmi nepatrné a sluchom sotva zachytitelné.
Nejde o situaciu, pri ktorej by sme nemohli pocut vébec nic,
pretoZe by tam ziadne zvukové vlnenie (akusticky tlak) ne-
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bolo. Vlnenie je nepatrné, tlak je velmi nizky, ale nie je rovny
nule. Pre zaujimavost, zvuk desatkrat intenzivnejsi ako nula-
decibelové skoro-ticho ma desat decibelov, ktoré zodpovedaja
zvuku padajuceho listu, zvuk stokrat intenzivnejs$i ma dvadsat
decibelov, zodpoveda sumu jesenného listia, a zvuk rozhovoru
ma Sestdesiat decibelov a je miliénkrat intenzivnejsi ako naj-
tichsi zvuk. Hranica bolesti sa udava v rozmedzi stodvadsat az
stostyridsat decibelov, ¢o je priblizne hluk rockového koncertu
alebo lietadla pocutého v tesnej blizkosti.

Podla fyziky teda nikdy nepocujeme ticho, pretoze sluch
z definicie prichddza so zvukom. Len ¢o jeden zvuk doznie
a pocujeme jeho ticho, zapocdujeme zvuk iny a je po tichu.
Ziadne zvuky nie st len vo vakuu, pretoze tam nie je vzdu-
ch, pripadne iné médium prenosu castic, teda dostatok castic,
ktoré by do seba mohli vzdjomne narazat pri pésobeni zvu-
kovej vlny a tym ju prenasat; panuje tam absolttne ticho."”
Fyzik by vsak pri otazke, ¢i vo vakuu existuje ticho alebo nie,
7 Hoci vo vesmire sa nevyskytuju zvuky (vinenie, ktoré je zachytitelné ludskym
uchom), elektromagnetické vinenie spésobené nebeskymi telesami je mozné za-
chytit a pocut, ak ho dostatoc¢ne zosilnime. Ide o tzv. plazmové ¢ magnetosonic-
ké viny. (Plazma je ionizovany plyn, stav hmoty vo vesmire. Pozostava z nabitych
Castic, ktoré mozu vytvarat a byt ovplyvnené elektrickym a magnetickym polom.)
Tieto viny su tlakové, tak ako zvukové viny, ale zaroven sa vyznacuji magnetiz-
mom. KedZe sa vyskytuju v zvukovych frekvenciach, je mozné ich zachytit pomo-
cou $pecialnych ,magnetickych mikrofénov”, zhustit v éase, zosilnit a prehrat po-
mocou reproduktoru. Nie su to teda zvuky, ale na zvuky transformovana energia,
ktoru v prisnom zmysle ¢lovek nemoze pocut. Teoreticka predstava ,obohatenia”
fudského sluchu pomocou $peciélnej pomdocky, ktora by to umoziiovala, potom
vyvolava netrividlnu otazku, ¢o znamena zmyslovo vnimat a ¢i by sa - a v akom
zmysle - napokon nedalo hovorit o pocuti, ¢i vnimani zvukov vesmiru. (Prec¢o
hovorit o vnimani s pouZzitim pomdcok ako st okuliare a nasltachadlg, ale nie
v pripade umelych pomécok - napr. vizudlne protézy pre nevidiacich -, ak by
dokazali generovat pomerne presnu, systematick( a objektivnu reprezentaciu
v urditej - ¢i novoutvorenej - zmyslovej modalite? Treba definovat vnimanie ako
zavislé na zmyslovom orgéne alebo na ucele, ktory pIni?) Pozri ¢lanok Tonyho
Phillipsa z NASA, s mnohymi zvukovymi ukazkami, The Sounds of Interstellar
Space, NASA Science (online), 1. 11. 2013, https://science.nasa.gov/science
-news/science-at-nasa/2013/01nov_ismsounds, Martina Archera What Does
Empty Space Sound Like? We Need Your Help to Find Out, The Conversation
(online), 23. 11. 2016, https://theconversation.com/what-does-empty-space
-sound-like-we-need-your-help-to-find-out-69252, a ¢lanok venovany otazke
umelého vnimania: Julian Kiverstein - Mirko Farina - Andy Clark: Substituting the
Senses, in: The Oxford Handbook of Philosophy of Perception, ed. M. Matthen,
Oxford: Oxford University Press 2015, s. 659-675.
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mohol zneistiet: nie st tam mozno ziadne zvuky, ale povedat,
Ze tam existuje nieco, ¢o nie je ni¢, sa zda byt skér filozofic-
ké, nie fyzikalne (o fyziku sa opierajtice) tvrdenie. Clovek by
toho vo vakuu napokon asi mnoho zazit nestihol (¢o niekto-
rych filozofov motivuje k ivahdm o kauzalnej sile nicoty),"
ale podmienky vdkua mé6zu do urcitej miery simulovat zvu-
kotesné miestnosti, ktoré st na pokusy s tichom dostacujtce
a nie st az také nebezpecné pre zivot. V tychto miestnostiach
nie st ziadne zvuky, ktoré by ludsky sluch mohol zachytit, ¢o
staci, ak chceme v tvahe pracovat so zvukom zachytitelnym
ludskym sluchom a nie so zvukovym vlnenim ako takym. Vo
zvukotesnych miestnostiach ¢asto nesvieti svetlo (svetlo pro-
dukuje zvuk), namiesto pevnej podlahy st tam ocelové dréty,
pod ktorymi priestor pokracuje dolu, steny miestnosti vratane
dverného priestoru st z kazdej strany oblozené zvuk pohlcuju-
cimi ihlanmi; je tam Gplna tma a ticho. Miesto, ktoré by mohlo
splnit sen ¢loveka o tichu. A predsa nas ani tieto miestnosti na
vlastné ucho nepresvedcia, zZe ticho, ktoré sa snazime dosiah-
nut, existuje. T1, ¢o vo zvukotesnej miestnosti boli, odisli so
zaujimavou skusenostou, ale nebolo to ticho, ¢o zakusili. Hoci
sa k tomuto motivu budeme opakovane vracat, mézeme hned
prezradit, ¢o zazili. Neprekvapivo — zase zvuky. Pre niektorych
z nich vSak necakane zvuky vlastného tela v rozsahu, v akom
to este nikdy predtym nepoéuli.’® Zijeme obklopeni zvukmi,
zvonku aj zvndtra.

Ako uz bolo naznadené, v polovici dvadsiateho storodia
otazku o pocutelnom tichu v ramci hudby uvedenim svojej
skladby 4'33" polozil a Specifickym spdsobom rozvinul prave
John Cage. V dobe, ked americka spoloc¢nost Muzak zacala
pomocou kablov $irit §pecidlne upravent hudbu do verejnych
priestorov (tento fenomén poznime z restauracii, ndkupnych
centier a podobne), Cage tazil po tichu. Pokladal ho za za-

18 Obhajoba kauzalnej sily absencii stoji na predpoklade, Ze kauzalita nie je vztah

medzi udalostami, ale faktami a fakty sa mézu tykat absencii; pozri odkazy

v druhej casti knihy, ktoré se téme kauzality podrobne venuje.

1 Podobny zazitok ticha noci popisuje Ellen v jednoaktovke Silence Harolda Pintera
(in: Harold Pinter: Landscape and Silence, London: Methuen 1969, s. 31-51,
s. 43): ,Around me sits the night. Such a silence. | can hear myself. Cup my ear.
My heart beats in my ear. Such a silence. Is it me? Am | silent or speaking? How
can | know? Can | know such things? No-one has ever told me.”
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sadné pre svoju tvorbu a domnieval sa, Ze ak zvuky umlcime,
budeme moct pocut uplné ticho. A tak zac¢iatkom patdesiatych
rokov navstivil zvukotesnd miestnost na Harvard University.
Zazil tam jedno zo svojich najvacsich zivotnych sklamani, kto-
ré sa mu stalo trvalou in§piraciou, ako to opakovane zmienu-
je v mnohych svojich textoch a rozhovoroch. Cage po tejto
navsteve dokondil pracu na diele 4'33", o ktorom uvazoval uz
dlho predtym a ktoré neobsahuje ziadne notované zvuky. No
v kontraste k svojej pdvodnej predstave o skladbe teraz zacal
hlasat, Ze ticho neexistuje, su len zvuky a zvuky st hudba.
Cageove tvrdenia nie su trividlne. Vo svojej knihe Silence, ku
ktorej sa budeme opakovane vracat, pontka dve tézovité vy-
svetlenia, preco nemoézeme ticho pocut, ktoré vo svojej hudbe
dékladne rozvijal. (Ako uvidime, Cageovu hudbu je z tohto
hladiska mozno chapat ako zalozend podstatne konceptual-
ne.) Prvé vysvetlenie je, Ze ticho, absencia zvuku, neexistuje.
Mame docinenia len so slovom, ktoré nevyjadruje ziadnu sku-
to¢nost; vSade okolo nds a v nas su potencidlne zdroje zvu-
kov, ktoré zvuk ¢asto vydavaji. St to prave ambientné zvuky
prostredia, na ktoré zameriaval svoju pozornost. Cage nasled-
ne usudzuje, ze ak absencia zvuku neexistuje, nemozno ju
sluchom vnimat, pretoze vnimanie je vzdy vnimanim niec¢oho
a nie nicoho; umoznuji ho predmety a nie ich absencie. Ale
mozeme sa pytat: v akom zmysle musi byt skiisenost skuse-
nostou s niecim, aby nou vobec bola? Predsa s r6znymi typmi
absencii sa nielen vo vnimani, ale aj v skiisenosti zo Sir§icho
hladiska, stretavame tplne bezne, ako si to v§imal uz Aristo-
teles v knihe O dusi, ked uvazoval, Ze vnimanie je zamerané na
vnimatelné a nevnimatelné: zrak sa zameriava nielen na svetlo,
ale tiez na tmu, sluch nielen na zvuk, ale aj na ticho, a to isté
plati pre zvy$né tri zmysly, k ¢omu sa na prisluSnom mieste
dostaneme. Cageovej téze, ako aj jej myslienkovému vyvinu, sa
budeme podrobne venovat. Prave Cageova hudobna a textova
tvorba totiz umoznuje sledovat zrod otazky o tichu v sti¢asnej
kultire a mysleni; zapas bezného postoja k tichu, o ktorom
si myslime, Ze je a Ze ho pocujeme, s radikdlnym odvratenim
sa od tohto nazoru; zapas vo svojom jadre filozoficky, ktory
v§ak na otazku o tichu neodpoveda a vrsi otazky iné. Péda
hudby otazku nanovo nielen formuluje, ale dava jej konkrétnu
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podobu. Délezitou témou je preto dejinné a hudobno-teore-
tické pozadie tichého diela, sprevadzané uvedenim mnozstva
detailov ohladom Cageovej in$piracie, kompozi¢nych postu-
pov a korespondencie jeho hudobnej a textovej tvorby, ale tiez
nastolenie kritickych otazok, ktoré budia mnoho rozpakov
o zrozumitelnosti Cageovej estetiky. Je dielo, v ktorom jeho
autor neorganizuje ziadne zvuky, hudobnou skladbou, a je
autor takejto skladby skladatelom? Umozniuje hudba vnimat
zvuky bezprostredne, podobne ako ich vnimame bezne v zi-
vote? Ak existuje nieco ako ,aktivny“ posluch, o ktorom Cage
casto hovoril ako o vhodnejsom a plodnejsom sp6sobe vnima-
nia hudby, ako sa li8i od ,,pasivneho® posluchu, ak nie¢o také
existuje? A naopak, ak je posluch aktivny, ¢o vylucuje moznost
niektoré zvuky vdaka vlastnej aktivite nevnimat a pocut ticho?

Tento filozoficky zapas bezného postoja s radikalnym, na-
turalisticky ladenym odvratenim sa od predpokladu, ze ticho
pocujeme, bude v nasledujtcich ¢astiach knihy ustit do Gvahy
zaloZenej na textoch dvoch sticasnych filozofov, Roya Soren-
sena a Iana Phillipsa. Zameriava sa na otazku, v akom zmysle
je ontoldgia dolezita pre filozofiu vnimania, zvlast ak ide o vni-
manie absencii. Citatela touto otdzkou bude sprevadzat najma
podrobna argumentdicia zamerand na tézy autorov zastavaju-
cich velmi odlisné pozicie, pricom v prvom pripade bude uve-
deny $irsi kontext sii¢asnych tedrii vnimania s dérazom na rolu
kauzality, ktord je v pripade Sorensenovej analyzy klacova.
Obaja autori zastavaju pomerne kontroverzné pozicie, ktoré
voci sebe navzajom, ale aj vodi predoslym pasazam o hudob-
nom tichu Johna Cagea, tvoria ziadany kontrast.

Roy Sorensen v knihe Secing Dark Things, ktord vzbudila
a vzbudzuje mnoho ohlasov pre svoje neintuitivne zavery,
obhajuje néazor, Ze ticho sa pocut da a svoje tvrdenie stavia
na objektivite absencii. Absencie st podla neho (fyzikdlne
a ontologicky) objektivne a ako také sa vyznacuju pri¢innou
silou. Ako v8ak budeme sledovat, Sorensenovo chdpanie ob-
jektivity je velmi problematické. Sorensen povie, Ze vo zvuko-
tesnej miestnosti je ticho a v tmavej jaskyni je tma a ked tam
vstupime, mozeme ich z toho dévodu zmyslovo vnimat — p6-
sobia na nas, podobne ako zvuky a svetlo. K obhajobe tohto
tvrdenia prijima ramec kauzalnej teérie vnimania, a tiez pred-
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poklada, ze vnimanie nestvisi nutne s poznanim, ¢o je téza,
na ktorej v knihe Seeing and Knowing® Fred Dretske stavia
svoju tedriu ,neepistemického vnimania“. (Dretske presnejsie
hovori len o videni, ale tvahu mézeme vztiahnut aj na ostatné
zmysly, ako to robi Sorensen vzhladom na pocutie.) Podla
nej, strucne povedané, nie zakazdym, ked zmyslovo vnimame
nejaky predmet, sa o iom nie¢o dozvedame. Ked ¢itate tato
stranku textu, neviete presne, kolko pismen ste precitali, ale
urcite ste ich museli vSetky vidiet. V tomto duchu napriklad
Sorensen povie, ze raneny vojak moze ticho pocut aj vtedy,
ked nevie, ¢i naozaj pocuje ticho alebo stratil sluch a nepo-
Cuje vObec ni¢ — za predpokladu, Ze jeho sluch je funkény.
Hoci sposob, ako Sorensen so svojimi predpokladmi pracuje,
nie je z jeho knihy vzdy zjavny a interpretdcia si preto vyza-
duje v prvom rade ich odkrytie, pomenovanie tychto stvis-
losti umozni vidiet, ako nas Sorensenov text stavia do jadra
problému o tichu a prispieva k vyjaveniu, hoci nie vyjasneniu
jeho vlastného miesta. Deje sa to aj z toho dévodu, Ze Soren-
sen chce popriet skisenost, o ktorej hovoril Cage a ktora sa
zda byt nesporna — teda ze vzdy, ked pocujeme, pocujeme
zvuky. Pre Sorensena Cage len nastavuje latku pre ticho prilis
vysoko a Cageov problém — Ze zvuky, ktoré vo zvukotesnej
miestnosti pocujeme, st zvukmi nasho tela — sa snazi vyriesit
po svojom. Co keby sme, navrhuje Sorensen, postavili Cagea
mimo zvukotesnii miestnost a vyrezali do nej malicky otvor,
akurat tak na jeho jedno ucho? Cage by potom pocuval ticho
zvukotesnej miestnosti, ktoré sa tam rozliecha nerusené hlu¢-
nymi prejavmi jeho tela.”

Sorensenovo vysvetlenie pocutia ticha si vyzaduje pozor-
nost, aj ked sa ukazuje ako tazko prijateIné. Zamietnutie tohto
vysvetlenia si zZiada argument vo viacerych krokoch a zahrnie
nielen tézu samotnu (ako méze ni¢ spbsobit ¢okolvek, napri-
klad vnimanie), ale tiez koncepcie, na ktorych téza stoji (¢o
nam dava dévod premyslat o tichu, ak nie nasa skiisenost,
teda nieco, ¢o si viimame a k comu zaujimame urcity postoj?).
Okrem ticha, ku ktorému sa budeme priamo vztahovat v upl-

2 Fred Dretske: Seeing and Knowing, Chicago: University of Chicago Press 1969.
21 R. A. Sorensen: Seeing Dark Things, s. 289.
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nom zavere prislusnej kapitoly, budeme sa venovat aj videniu
tmy a eSte predtym otazke, ¢i mézeme vidiet predmety, ktoré
st zakryté inymi predmetmi.

Uvaha bude pokra¢ovat rozborom tézy sti¢asného anglic-
kého filozofa Iana Phillipsa,? ktora kontrastuje nielen so So-
rensenovym, ale tiez s Cageovym pohladom na vec. Podobne
ako Sorensen, aj Phillips sa domnieva, ze absenciu zvuku je
mozné vnimat. Aj podla neho nielenze pocujeme ticho, ale
mdzeme sa do ticha aj zapocavat. Na rozdiel od Sorensena
sa vSak tato rydzo zmyslova skisenost neda vysvetlit v zmysle
pocutého kvazi-objektu — ticha, ktoré nie je Ziadnym skutoc-
nym objektom — a v Sorensenovej koncepcii vidi problém pre-
dovsetkym kvoli niektorym neintuitivnym désledkom, ktoré
Sorensen prijima (napriklad, Ze nepocujtici maju potencialne
neustale halucindcie ticha). Naopak, sktisenost ticha je podla
neho umoznena Struktdrou vedomia. Mo6zeme pocut ticho,
pretoze dokdzeme zameriavat pozornost na usek ¢asu, ktory
vnimame ako prazdny od zvukov. Phillips tak stavia Cageo-
vu (ale aj Sorensenovu) poziciu do iného svetla. Zmyslovu
skiisenost mdézeme vysvetlovat aj inak nez vzhladom na vni-
many predmet, respektive inak nez na zdklade zaznamena-
vania fyzikalnych podnetov, pri¢in vnemov. Jeho nesmierne
zaujimavé rozpracovanie tejto tézy vSak naraza na odliSny
problém, ktorému budeme celit, a tym je otazka, ¢i je mozné
zmyslovu skiisenost adekvatne popisovat vylu¢ne na zdklade
Struktdry vedomia, bez ohladu na podnety, ktoré jej davaja
napln. Podla Phillipsa pre pochopenie zmyslového vnima-
nia nepotrebujeme objekty; Co je téza, ktora stoji v opozicii
k celej filozofickej tradicii (a tradiciou sa tu nemysli ,len®
Aristoteles).? Podla tradicie je jednou z otdzok, ktoré si v su-
vislosti s vnimanim kladieme, ako sa na zaklade vnimania

2 |an Phillips: Hearing and Hallucinating Silence, in: Hallucination. Philosophy and
Psychology, ed. F. Macpherson - D. Platchias, Cambridge, Massachusetts: MIT
Press 2013, s. 333-360.

2 Otazka, ze vnimanie je vzdy vnimanim nie¢oho (teda Ze vnimanie nas dava do
kontaktu so zmyslovo vnimatelnymi kvalitami predmetov), je samozrejme odlisné
od otazky, ¢o je skuto¢né, v ktorej zhoda tradi¢ne nebola. Grécki atomisti tvrdili,
Ze skuto¢né st atomy a prazdno; zmyslové vnimanie nam podla toho neddva
pravdivé poznanie o svete, ako Demokrita cituje Sextus Empirikus: ,dohodou
sladké, dohodou horké, dohodou teplé, dohodou studené, dohodou barva, ve
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dozvedame nieco o svete, teda o predmetoch sveta Sirsie vzaté,
ktoré chapeme ako zdroj a pévod nasej zmyslovej skiisenosti,
a to aj napriek tomu, Ze ta im nie vzdy tiplne zodpoveda (ide
tu najma o problém iltizif).

Kapitoly o hudobnom tichu-zvukoch Johna Cagea a tichu
filozofov sa v urc¢itom ohlade budi niest v negativnom du-
chu: kazda z iného uhla pohladu, a teda z réznych dévodov,
ukazuje, Ze hovorit o pocuti ticha usami je nanajvys prob-
lematické. Negativne vymedzenie vSak zdroven ponechdva
otvorend druhd moznost, ktord v knihe na réznych miestach
priebezne zaznieva, vyslovne dokonca aj v ramci rozboru Ca-
geovho diela (napriek tomu, Ze on sam tdto moznost blizsie
nerozvija). V zdklade druhej moznosti, ako uvazovat o tichu,
stoji jednoduché pozorovanie: povedat, ze ticho nepocujeme
uSami, nie je to isté, ako povedat, ze s tichom nemame ziadnu
skusenost. Popis skisenosti ticha, zalozeny na chapani ticha
ako absencie zvuku, ktory prijimaja vSetci zmieniovani autori,
tu budeme musiet zanechat. Ak by sme to neu¢inili, nevyvaro-
vali by sme sa jednej z dvoch neplauzibilnych ciest, ktoré uka-
zuju vlastnu aporetickil povahu skudsenosti ticha — absencie
zvuku. V jednom pripade by sme museli trvat na zaveroch ar-
gumentdcie proti danym pozicidm a v rozpore s beznou skui-
senostou prijat, ze skusenost ticha je jednoducho nezmysel,
nic¢ také nie je. Alternativne by sme v rozpore s predkladanou
argumentaciou museli niektorud z pozicii prijat na zaklade ne-
zavislého rozhodnutia, ¢ize presveddenia, a to bud tézu, ze
je mozna skusenost s Cistou absenciou, pretoZze absencia je
nie¢o ako kvazi-entita, alebo druht tézu, zZe o sktsenosti so
svetom je mozné hovorit vyhradne na zdklade zakusajaceho
subjektu. Objavuje sa vSak naznacena tretia moznost, zalo-
zena na prijati faktu, Ze skiisenost s tichom sa tomuto prisne
sémantickému popisu vymykd. Tichu nezodpoveda predmet
(¢i absencia predmetu) skiisenosti, ale jej kvalita. Tu sa rysuje
moznost pokusit sa o popis alternativny, metaforicky, majtci
zmysel na inej nez logicko-sémantickej rovine, ktory je nou
vSak negativne vymedzeny. Posledna cast knihy je tak svorni-

skuteénosti viak atomy a prazdno”. G. S. Kirk - J. E. Raven - M. Schofield: Pred-
sokratovsti filosofové, s. 527.
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kom druhej, nenapadnej myslienkovej linie textu, obcasne sa
vynarajucej na viacerych miestach, ku ktorej sa vratime pro-
strednictvom témy reprezentacie ticha, avsak tentokrat nie re-
prezentacie hudobnej, ale vytvarnej. Spojujtci motiv tychto
interpretacnych pasazi o tichu, ktoré nie je absenciou zvuku,
poskytli ivahy hudobnika, autora niekolkych knih a jedného
z prednych znalcov sti¢asnej zvukovej kultary Davida Toopa
o tichu obrazov.?*
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David Toop: Sinister Resonance. The Mediumship of the Listener, London: Con-

tinuum 2010.
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TONALITA ATICHO

Este predtym, nez sa obratime k slubovanému tichu Johna Ca-
gea, vratime sa v hudobno-umeleckom c¢ase, do ktorého Cage
vstupuje. Jeho uvahy vytrhnuté z kontextu by mohli pdsobit
ako izolovany, na nicom nestojaci pokus. Videné v suvislos-
tiach sa vSak v zasade prirodzenym, hoci radikdlnym, vyuste-
nim dlhodobych tendencii, ktoré ich zakladaju, a voci ktorym
je mozné sa vymedzit.

Zaujem o ticho je z hladiska hudby prirodzeny, hoci sa
snad ziadne umenie nezaujimalo o ticho v takej radikalite ako
umenie dvadsiateho storodia, zvlast v jeho prvej polovici.”®
Neslo, prirodzene, len o hudbu - tu sa budeme musiet vratit
v Case este o trochu viac — ale podstatne o literatiru, filozofiu
(Wittgensteinovo a Heideggerovo mléanie) a vytvarné ume-
nie. V literattre sa do stredu pozornosti dostava médium jazy-
ka, hranice komunikativnej funkcie reci a otazka nemoznosti
zmysluplného jazykového vyjadrenia, ¢o okrem iného vytvara
priestor aj pre otdzku mlcania a ticha. Nemoznost priamo vy-
slovit zmysel vedie k nepriamemu, inému nez slovnému vyjad-
reniu. Preto neprekvapuje, ze Cage sa v niektorych svojich me-
zostichoch inSpiroval Jamesom Joyceom, ktorého texty mézu
posobit ako hudobna re¢:? autor sa hra so slovami, akoby to
boli tény alebo frazy, ktoré je mozné vedla seba klast nielen na
zéklade ich zmyslu, ale aj podla rytmu ¢i znenia — rozmer ¢oho

% David Metzer: Modern Silence, The Journal of Musicology 23, & 3 (2006),
s. 331-374.

% Pozri Jon D. Green: The Sounds of Silence in ‘Sirens’: Joyce’s Verbal Music of the
Mind, James Joyce Quarterly 39, ¢. 3 (2002), s. 489-508. Za vsetky zmierime
len tri priklady z romanu Ulysses, ktoré Green uvadza (tamze, s. 491): staccato:
,I. Want. You. To.”; trilok/modulacia: ,wavyavyeavyheavyeavyevyevy hair”; fer-
méta: ,endlessnessnessness”.
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Cage doviedol do radikalnych doésledkov. Tichom prespikova-
né su niektoré diela absurdného divadla, okrem vyssie citova-
ného Harolda Pintera je mozné zmienit dve nenapadné kratke
rozhlasové hry Samuela Becketta z roku 1961, Words and Music
a Cascando; pre Words and Music neskér na odporicanie Bec-
ketta zlozil sprievodnti hudbu Morton Feldmann, ktory ¢asto
pracuje s tichom a pre Cagea bol v ur¢itom obdobi in$piraciou.
Analogicky vo vytvarnom umeni zaciatkom a v prvej polovici
dvadsiateho storocia umelci skiimali moznosti a medze obra-
zového vyjadrenia prostrednictvom postupného rozdrobenia
figar v prospech abstraktnych vzorov a napokon holého mé-
dia farby, ktoré sa meni v ,,message®, ako to vyjadril Marshall
McLuhan. Tu sa ndm ntka moznost vybavit si Mondrianove
geometrické kompozicie, Malevicove §tvorce White on White,
expresivne abstraktné obrazy Jacksona Pollocka a Willema de
Kooninga, farebné platna Marka Tobeyho, Barnetta Newmana
(napriklad biele, jemne $truktirované malby The Voice a Can-
to I), pripadne jednofarebné plochy Roberta Rauschenberga,
z ktorych White Paintings sa stali in§piraciou a spatne vizudlnou
verziou 4'33" a e§te o nich bude rec.

Ticho sa teda do umenia dostava v suvislosti pozvolného
rozpustenia komunikativnej ilohy umenia a umelca ako ko-
munikdatora idei, odmietania kantovského chapania diela ako
vytvoru genialneho tvorcu, a teda spolu s tendenciou uchopit
a reflektovat svoju podstatu novym spoésobom. Najjasnejsie je
to snad vyjadrené v Duchampovych ready-mades, kde dielom
nie je vysledny predmet, ale myslienka v jeho pozadi, ktord
dava novy obsah a pribeh zvolenému predmetu bezného uzi-
vania, vyzdvihnutému z jeho p6vodnych stradnic na mapu
umenia.?” Dielo ma casto charakter neukonceného procesu,
ktory sa dotvara kazdym novym stvarnenim (v hudbe), oko-
lim a divdkmi (vizualne, zvukové umenie), definuje sa svojim
udalostnym charakterom a nevyjadruje nutne ziadnu zasadnd
myslienku, pripadne ju nevyjadri v Gplnosti. Pontka skor na-
vod na zazitie situacie, ktord sa odohrd za urcitych podmienok
v konkrétnom ¢asopriestore (ako v pripade happeningu).

27 K premene beznych predmetov v umelecké pozri Dantovu analyzu podstaty
avantgardného umenia v jeho knihe The Transfiguration of the Commonplace.
A Philosophy of Art, Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press 1981.
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Kontext pre tivahu o tichu v hudbe jednoznac¢ne poskytuje
uvaha o zakladnom hudobnom jazyku, o paradigme hudobne;j
organizacie. Tou je — alebo skor, zhruba od sedemnasteho sto-
rocia priblizne po Mahlerovu Deviatu symféniu bola - tonalita
(funkénd ¢ triadicka tonalita). Skladatelia koncom devitnas-
teho a zac¢iatkom dvadsiateho storoc¢ia hladali sp6sob, ako s to-
nalitou pracovat, kedze mnohym sa zdalo, ze napriek réznosti
foriem, ktoré sa v jej jazyku rozvinuli, ide o mftvy jazyk, ze
jej moznosti st vy¢erpané. Nova tloha ticha v hudbe je tak
spojena s rozpadom tonalnych $truktdr a pokusmi nahradit ich
novymi struktdrami, pripadne, v dosledku toho — ako u Cagea,
ziadnymi.

Tonalitu nie je jednoduché jednotne definovat, kedze ide
o systém, ktory sa stale vyvija, ale je zrejmé, ze v jej zaklade sto-
jitéon. Ten sa od bezného zvuku lisi v dvoch aspektoch. Z ¢isto
fyzikdlneho hladiska je tén mechanicky sposobené zvukové
vlnenie podobne ako zvuk, ale s tym rozdielom, ze tén je zvuk
so stdlou vyskou, teda periodickou frekvenciou, ktora sa v pri-
rode bezne nevyskytuje. Tén ma svoju farbu, dantt hudobnym
nastrojom alebo kvalitou hlasu, dynamiku (,,silu®) a v ramci
rytmickej organizacie skladby tiez presne vymedzené trvanie.
Podstatné je, ze ton ma v tonalnej hudbe na rozdiel od zvuku
dalsie funk¢né vlastnosti vzhladom na iné tény, medzi ktorymi
je zasadeny — kazdy tén ma v tonalnej hudbe svoje pevne ur-
¢ené miesto vo vztahu k ostatnym ténom. Po formalnej stranke
je tondlna hudba systém hierarchickych vztahov medzi ténmi
skladby. Privilegovanym, zakladnym ténom je tonika, ktord
(v kombinacii s ostatnymi ténmi) reprezentuje melodicky za-
ver, metaforicky povedané, ,,ciel” skladby. Po¢ujeme, Ze hudba
niekam pomyselne smeruje a ked tam dospeje, vnimame evo-
kovanu stabilitu a ,odpocdinok®, uvolnenie budovaného napi-
tia. Ostatné tény s pocuté vo vztahu k tonike a implikuja tak
pohyb, ktory bud smeruje k cielu alebo sa od neho odklana,
alebo sa odvracia od ciela prvotného k cielu druhotnému. Hu-
dobné udalosti st dané do suvislosti, ktoré sa rozvijaju postup-
ne v ¢ase.® Z psychologického hladiska ide o systém, ktory

2 Eric Salzman: Twentieth Century Music. An Introduction, Englewood Cliffs: Pren-
tice-Hall 2002, s. 4 a R. Scruton: The Aesthetics of Music, s. 239-308, zvl. s. 240.
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moze mat efekt vdaka tomu, Ze vzbudzuje ocakavania, ktoré
napliiia alebo nenapliia. Preto je mozné hovorit o budovanf
a uvolneni napatia, konsonancii a disonancii (Iubozvuénost —
harménia a jej opak), kadencii (zakonéenie hudobnej ,,mys-
lienky“ sériou akordov alebo jej vystupriovanie), déraze (dy-
namika, hlasitost) a artikulacii (naslednost ténov v skladbe,
¢i st tény plynule spajané alebo oddelované).” Tonalita nie je
vlastnostou zvukov, pripadne samostatne stojacich ténov, ale
vecou pocutia, teda vnimania stvislosti medzi tonmi.

V ramci tonalnej hudby naberalo ticho svoj vyznam vzdy na
zéklade tonalitou ,artikulovaného® celku. Ulohu ticha v hud-
be preto mézeme s urcitou rezervou popisovat analogicky
k ulohe ticha (ml¢ania) v redi, kedZe ,zmysel“ ticha v tonalnej
skladbe je utvarany na zaklade ,,zmyslu® sekvencie ténov, po-
dobne ako je v reci zmysel ticha utvarany zmyslom slov. Samo-
zrejme, je otdzne, ¢i sa da hovorit o vlastnom zmysle hudobné-
ho (tonalneho) ticha alebo ténu. Hudba nemd jednoznaény
a vlastny vyznam na rozdiel od slova, hudobna veta na roz-
diel od vety jazyka ni¢ neznamena (prinajmensom neznamend
v zmysle jazykovej tvorby vyznamu), i ked jej mbézeme nejaky
vyznam pripisovat, davat do slov, co hudba pre nas znamena,
popisovat jej vyznam na subjektivnej rovine. Hudba sa vSak
da aspon pracovne, z Cisto pragmatického hladiska, oznacit za
kvazi-gramaticka Struktaru,® teda za ,,gramaticka® v prenese-
nom zmysle slova, ktory zmienentd anal6égiu umoznuje. Podla
toho ma hudba svoju syntax, teda pravidla spajania ténov do
celkov — melédii. KedZe syntax je nutnou podmienkou pre
jazyk, hudba je nieco ako jazyk, je kvazi-jazykova. Vnimame,
Ze (tonalna) hudba nam ,nie¢o hovori“ a mézeme pocut, ked
tato komunikacia viazne. Falo§ny t6n mimo ,logiku® sklad-
by spozname, ako spozndme chybny vetny ¢len, a preto nam
veta nedava zmysel. Neznamena to vsak, Ze musime dokonale
gramatike rozumiet a vediet ju analyzovat. Na druhej strane,

2 Salzman (Twentieth Century Music, s. 4) pridava frazovanie, rytmus, dynamiku,
tempo a farbu ténu, ale to sa zda kontroverzné.

30 Pozri Roger Scruton: Understanding Music. Philosophy and Interpretation, Lon-
don: Bloomsbury 2016, s. 29n a Peter Kivy: Music Alone. Philosophical Reflec-
tions on the Purely Musical Experience, Ithaca: Cornell University Press 1990,
s. 8n.
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syntax nie je postacujicou podmienkou, aby hudba bola jazy-
kom (preto kvézi-gramatickd). Hudba nema sémantiku. Hoci
jej vety nie st uplne bezobsazné, ale ,nest“ ¢i ,komunikuja®
nieco — ur¢itd emociu alebo stav mysle (takze sa da hovorit
o kvazi-sémantike hudby), vety hudby neodkazuji k nicomu
dalsiemu, ¢o by bolo od nich oddelitelné, tak ako slova od-
kazuju k veciam, udalostiam a podobne, ktoré si na slovach
nezavislé. V ramci kvazi-gramatickej Struktiry hudby maja
ykomunikativnu“ funkciu nielen tény, ale aj ticho. Hoci nejde
o to, ze by ticho v hudbe k niecomu odkazovalo, predsa nie je
uplne bez zmyslu.

Pre zbeznt predstavu sa preto v par poznamkach vratme
k tomu, akt konkrétnu podobu naberalo ticho v tonalnej hud-
be.? Stranou nechdme Strukturalnu ulohu ticha ako nutného,
ale v zdsade podruzného predelu medzi jednotlivymi ¢astami
skladby alebo ako prirodzent stcast frazovania skladby. Tak
napriklad ticho v prvej ¢asti Vivaldiho Leta nema int funkciu
nez odlisit jednotlivé frazy (je nie¢o ako bodka za vetou). Také
ticho nie je vnimané ako melodicka suicast postupu skladby
(ako ked sa odmléime, a ¢o potom povieme, mava iny naboj),
hoci bez neho by skladba znela tplne inak.

Ticho v ramci hudobnej skladby, teda hudobnd pauza (ale
nie pauza od hudby alebo od posluchu), méze mat v ramci
tonalnej hudby odli$nd expresivnu silu, ktord je mozné docie-
lit r6znymi sposobmi, ako to pozname z poc¢tivania mnohych
skladieb. Moéze ist len o prosté vynechanie ténov, ktoré by
»mali“ zazniet, aspon tak to poslucha¢ ocakava, ale nezazneju:
posluchacovo ucho si ich v§ak samo rychlo doplni podla melo-
dického navodu, ako to ukazal Haydn v symfénii ¢. 94 G dur.
Podobny efekt ma zaver jeho ,,vtipného® sla¢ikového kvartetu

31 K tradiénému vyznamu ticha v hudbe pozri Thomas Clifton: The Poetics of Mu-
sical Silence, The Musical Quarterly 62, ¢. 2 (1976), s. 163-181. Ide o analyzu
ticha na zaklade niekolkych ukazok notovych zéapisov skladieb. Ticho chape Clif-
ton ako zakd$anu hudobn kvalitu, ktora ma r6znu podobu, vyznamy a funkcie,
podla toho, ako je v kompozicii dosiahnuta. Pre suvislost s Glohou ticha v sa-
¢asnej hudbe pozri tiez Jennifer Judkins: Silence, Sound, Noise, and Music, in:
The Routledge Companion to Philosophy and Music, ed. T. Gracyk - A. Kania,
London, Routledge 2011, s. 14-23 a Jennifer Judkins: The Aesthetics of Silence
in Live Musical Performance, The Journal of Aesthetic Education 31, ¢. 3 (1997),
s. 39-53.
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opus 33, ¢. 2 Es dur, ktory pomocou ticha navadza posluchaca
na to, ze hudba skondila, ale ta vzapati pokracuje a s poslu-
chacom sa takto chvilu hra. Skladatel moéze pouzitim pauzy
stupnovat napitie a ticho tak moze mat zakazdym iny nadych.
Inak zneju dramatické nadychy a vydychy v tplnom zavere
Handlovho Mesidsa v Aleluja, v Berliozovom Pohrebnom pochode
k zavere¢nej scéne Hamleta (tretia ¢ast cyklu Tristia, op. 18),
v Mozartovom ¢i Verdiho Requiem. Pauza moze (aspon nieko-
mu) evokovat kratky moment pred pomitenim sa a po nom
(v tvode Lisztovej symfonickej poémy Eine Faust-Symphonie)
alebo zadrzany dych (Gvod Debussyho Prelidia k faunovmu po-
poludniu). Beethoven a Schubert (v scherzach a tridch) pracuju
s tichom kontrastne ako s abruptnou pauzou, ktora znejiicu
hudbu necakane prerusi.

Beethovenove tichd vzbudzuju zvlastnu pozornost, pretoze
je o tichu v jeho skladbach mozné uvazovat ako o konstitutiv-
nom prvku hudby,*? ako o zamernej sti¢asti celkového motivu
diela.® Deje sa tak jednak vzhladom k jeho zavere¢nym ticham,
nad ktoré Beethoven nadpisuje fermatu,* ktora obvykle slazi
na predizenie znenia ténu. Vo svojej ranej tvorbe zase ¢asto
vyuziva takty pozostavajice vylucne z pauz alebo kombinuje
pauzy a fermaty, ako napriklad v zavere prvej ¢asti Sonaty ¢. 2
v A dur, op. 2, ¢. 2. Tie v8ak nie je mozné uchom odlisit od
Strukturalneho pouzitia ticha oddelujiceho prva a druhu cast
sonéty (pokial nebudi ,hrané“ s predizenym, obzvlast ndpad-
nym trvanim). Beethovenovo ticho méze byt vyrazne palci-
vé a tazivé (v Gvode a zavere predohry ku Collinovej drame
Coriolan), na druhej strane ho pouziva bez vyznamovych ko-
notacii ako banalne, bezobsazné prazdno. Ticho tym ziskava
$pecificky obsah, napriklad v trinastej z Varidcii na Diabelliho
valcik skomponovanych v rokoch 1819-1823, ktord je podla
niektorych najextrémnejsim dielom pre pauzy v devatnastom

32 Pozri Barry Cooper: Beethoven's Uses of Silence, The Musical Times 152, ¢.1914
(2011), s. 25-43.

33 Zmienuje sa o tom Jan Swafford vo svojom kratkom ¢&lanku Silence is Gol-
den, Slate (online), 31. 8. 2009, http://www.slate.com/articles/arts/music
_box/2009/08/silence_is_golden.html.

34 Gilead Bar-Elli: Pause and Silence: Symmetry and the General End-pause in
Beethoven, nepublikovany rukopis (online), cit. 16. 5. 2018, http://pluto.huji
.ac.il/~barelli/pausesilence-1.pdf.
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storo¢i.®® Oba spbsoby pouzitia ticha (v prazdnych taktoch
a ako stcast motivu) vyvolavaji otdzku, ¢o vlastne znamend,
Ze ticho je sticastou hudby, do akej miery je rovnocenné s tén-
mi ako hudobny material a aky je jeho vztah k tichu prostre-
dia, ked medzi nimi nie je jasna hranica. Beethovenov zamer
s tichom mohol byt v mnohych skladbach prozaicky — ucinit
zadost symetrickosti rytmickej $truktiry skladby.* Tiché takty
by boli podla toho len do poctu. Stdle by sa tym vSak nevysvet-
lilo zdmerné prediZenie tichych taktov a fermata.

Na ulohu ticha v tonalnej hudbe zasadne upozornili ro-
mantici s predstavou ticha ako podmienkou hudby. Hudba
sa (v duchu Holderlina a Hegela) z ticha vynara postupnym
rozozvucanim ténov a spatne ukazuje na svoje externé poza-
die, do ktorého sa napokon naspiat vnara (dobre to ilustruje
Cajkovského symfénia ¢. 6 alebo Lisztova sonata pre klavir
h mol, este jasnejsie je to snad u Wagnera v prelidiach opier
Das Rheingold a Siegfried). Jemné zvuky romantizmu maja byt
hudobnymi alGziami nielen na ticho (stidenie), ale zvlast na
to, Ze hudba sa dotyka nekonecna, je ve¢ne a vSade pritomnd
a predstavuje najvznesenejSie umenie zahfnajtice vsetok cas
a priestor. V. danom zmysle ticho je hudbou. Tento sladko zne-
juci, nadneseny a enigmaticky vyrok bude mat v Cageovych
ustach doslovnd, trpku chut. Podla Cagea st vsetky zvuky, nie-
len tie komponované, hudbou, ktord nikdy neprestane: vzdy
nieco pocujeme a ticho — teda nekomponované ambientné
zvuky prostredia — je v tomto zmysle vzdy a vSade.

Jemné zvuky romantickej hudby tak nerusia, ale naopak,
zvyraznuju rozporuplny vztah medzi externym tichom a ar-
tikulovanym tichom hudby. Externé ticho tu sice este nie je
hudbou v modernom zmysle Johna Cagea (u romantikov si to
toény, nie zvuky, ktoré tvoria hudbu), ale nie je ani absenciou
hudby. Ticho je len evokované prostrednictvom jemne hranych
akordov ¢ ténov, ktorych trvanie méze byt navyse predizené.
Motiv pozvolného rozoznievania sa a odznievania hudby bol
u romantikov preneseny aj do priestorového rozmeru poctva-

35 Martin Zenck: Dal niente - Vom Verléschen der Musik. Zum Paradigmenwechsel
vom Klang zur Stille in der Musik des neunzehnten und zwanzigsten Jahrhuderts,
MusikTexte 55 (1994), s. 15-21, s. 17.

36 G. Bar-Elli: Pause and Silence, s. 16 a dalej.
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nia hudby (hudba je vsade, nielen stale) v podobe ozveny. Zvuk
skladby sa postupne prenasa z hlasnejsich nastrojov na tichsie:
Schumann indikuje v sedemnastej skladbe cyklu Davidsbiin-
dlertinze, op. 5 z 1. 1837 ,,wie aus der Ferne®, ,,ako z dialky*, az
v dialke zmizne tplne. Tento prvok sa u Mahlera pretavi do
podoby tzv. vzdialeného orchestra (Fernorchester), teda sku-
piny nastrojov, ktoré pocas predvedenia diela nie st umiest-
nené v koncertnej sile spoloc¢ne s orchestrom, ale mimo neho,
napriklad za pédiom. Diela maji otvoreny koniec® a vzdia-
leny orchester tak umoznuje posluchacovi uvedomit si ticho
z pozadia doznievajicej hudby, ktoré je sticastou skladby.
Toto ticho sa lisi od zdvere¢ného ticha Beethovenovho, ktoré
je, aspon v zmienenych pripadoch, menej ndpadné z hladiska
pocutia a viac pri pohlade na notovy zapis; skor moze poslazit
na zamyslenie sa nez na zazitie ticha, teda pokial nie st ti-
cha v interpreticii zamerne zdoraznené. Ticha st na miestach
Struktarneho c¢lenenia, ktoré ukoncuje a oddeluje casti sona-
ty: ocakavania, ktoré vytvara, sa netykaji hudobného pnutia
a kontinuity hudobnej linie, teda hudobne artikulovaného vyz-
namu ticha, ale skor prostého faktu, ze nie¢o bude nasledovat.
Ak maju tichd k hudobnému celku odkazovat, tento poukaz
nie je taky zjavny ako v neskorsej Mahlerovej tvorbe, napriklad
v druhej symfénii, kde je ticho deliace prvii a druht vetu predi-
zené zhruba na pat minat. Kazdopadne, uz Beethovenova ten-
dencia zdo6raznit ticho ako prvok skladby jasne ilustruje posun
v doraze, ktory bol a bude na ticho kladeny u dalsich autorowv.

Rozvinutie vlastného originalneho vyrazu skladatela pomo-
cou tonality stiviselo nielen s moznostami tonality ako systé-
mu, ale tiez so vznikom konceptu hudobného dicla a hudby
ako ucelu samého o sebe. Uvedeny rozmer je pre nas dolezity,
pretoze v Cageovej hudobnej estetike zohraval vyznamnu rolu
nielen jeho odpor voci tondlnemu systému, ale tiez voci kon-
ceptu umeleckého diela ako takému. Tieto zmeny je mozné
spatne vidiet zhruba v obdobi prelomu osemnasteho a devit-
nasteho storocia (hoci mali za sebou nepochybne dlhsi vyvoj).®
Ide o kltcovi zmenu v praktizovani hudby a v jej podielani sa

37 K tymto motivom pozri M. Zenck: Dal niente - Vom Verloschen der Musik, s. 16.
38 Vznik konceptu hudobného diela podrobne skima Lydia Goehrova v knihe The
Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy of Music,
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na verejnom zivote. Len s chdpanim hudby ako autonémneho
hudobného diela sa mohli rozvijat s tym stvisiace koncepty
autorskych prav, plagiatorstva a nalezitého $irenia diela, mohla
vzniknut potreba jasného odlisenia notovaného diela od jeho
realizacie a idedl interpretacie skladby presne podla pévodné-
ho zameru skladatela (Werktreue), a ¢o je podstatné, institat
pozorného, sustredeného poctuvania hudby v tichu koncert-
nej saly. Avsak, ako pise Lydia Goehrova, potom, ¢o koncept
hudobného diela nabral na délezitosti, zacali ho na prelome
devitnasteho a dvadsiateho storocia spochybnovat opacné
koncepty a teérie. Koncept diela to paradoxne posilnilo, ako
budeme podrobne sledovat na priklade Cagea, ktory podla
Gocehrovej ,,zjavne neuspel so 433" a dal$imi takymi ,dielami‘so
snahou zoslabit koncept diela v rdmci hudobnej institicie. “*
Autonémna pozicia hudby a hudobného diela stvisela
s tym, Ze skladatelia prestavali byt zavisli na mimo-hudobnych
inStitaciach, neboli tak tizko naviazani na svojich podporova-
telov, patrénov, na prianie ktorych by v rdmci ziadanych kon-
vencii mali tvorit. A hoci sa Beethoven v r. 1809 este nechal
yzamestnat“ vestfalskym kralom, Wagner ponuku ,,miesta” od-
mietol, kedZe to bolo nezluditelné s jeho dostojnostou. Obrate-
nou stranou mince bola skuto¢nost, ze sa mnohi skladatelia ci-
tili verejnostou nepochopeni, izolovani, ignorovani a niektori
snad aj trpeli hladom. O Haydnovi je zname, Ze sa po kratkom
pobyte vo ,volnosti“, akl pontikal mestsky svet, vratil k sluzbe
na dvore. Ini skladatelia sa museli zivit prijmami z verejnych
najomnych objednavok, ktoré vypisovali formujiice sa profe-
sionalne hudobné telesd. Napriklad Beethovenova slavna De-
viata symfonia vznikla na zakazku Londynskej filharmonicke;j
spolo¢nosti. Odhliadnuc od toho, skladatelia sa zacali vnimat
(a byt vnimani) ako slobodni tvorcovia majici narok na to,
aby sa s hudbou zachéadzalo ako s ,,vysokym®“ umenim. Liszt
v 1. 1835 pozadoval, aby sa kazdych pat rokov v parizskom
Louvre pocas jedného mesiaca denne ceremonialne prednasala
najlepsia hudobna tvorba, ktort by nasledne odkupila vlada
a na vlastné vydavky ju publikovala; pozadoval vznik akéhosi

Oxford: Clarendon Press 1992, o ktoru sa nasledujlica pasaZ opiera, pozri zvl.

6smu kapitolu a mnohé nadvazujice odkazy.
39 Tamze, s. 264, por. tiez s. 242.
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hudobného miizea. Hudba sa stavala symbolom individuality,
slobodného skiimania, otvorenej revolty, nositelom osobného
vyrazu, pripadne idei obdivuhodného génia, skladatela. Bi-
zet popisoval Beethovena ako boha, Bach bol vnimany ako
svitec, ,hudobny knaz“ a poloboh, o Haydnovi sa hovorilo,
ze jeho duch prenika svatynou nebeskej muadrosti. Hudobné
diela boli ich autormi ¢asto vnimané ako zdroj mimo-hudob-
ného (vzhladom na hudbu transcendentného) vyznamu. Nie-
ktori skladatelia pokladali svoju hudbu za ,,absolatnu® (ktora,
ako ideal hudby, podla nich na ni¢ okrem seba neodkazuje,
ni¢ nereprezentuje, nema ziaden mimo-hudobny vyznam),*
ini za ,,programovi®, obsahujiicu okrem hudobného vyznamu
nabozenskud, duchovnt ¢i politickd myslienku, zobrazujicu
udalost, osobu ¢i objekt, inf vahali.*! Program mal dand mys-
lienku priblizit verejnosti, ¢im by ,ochranil posluchaca pred
nespravnou poetickou interpretaciou“.*? Programy tak ilustru-
ju mieru, do akej sa hudba naplno stala predmetom reflexie,
na rozdiel od predoslych obdobi, a fakt, ze skladatelia chapali
svoju tvorbu ako diela, ktoré im patria, o ktorych rozhoduja.

Napriek roznosti foriem tonalneho jazyka mnohi skladate-
lia postupne zacali pocitovat jeho nedostato¢nost, akoby to
uz nebol jazyk, v ktorom je mozné nieco nové povedat. Fakto-
rov, ktoré k oslabeniu funk¢nej tonality prispeli, bolo viacero*
a v skratke mozno uviest len stvislost, ktora je z hladiska nasej

4 Podrobnejsie k tomu pozri Roger Scruton: The Aesthetic Understanding. Essays
in the Philosophy of Art and Culture, Manchester: Carcanet Press 1983, s. 37-40.

“1 Mahlerova tretia symfénia bola in$pirovana Nietzscheho Radostnou vedou,
ale Mahler ju po istom véahani, ¢i jej dat nejaky nadpis, ktory by vystihoval jej
Lprogramového” ducha, napokon chapal ako ,absolutnu” s tym, zZe dielo stoji
samo o sebe bez ohladu na jeho inspiracny zdroj.

42 Takto to charakterizoval Liszt, ktory aj pojem Programm-Musik zaviedol. Pozri
R. Scruton: The Aesthetic Understanding, s. 41. ,Program” (podla Liszta ,pred-
hovor k hudobnému dielu”) bol &asto naznaceny nadzvom skladby ¢&i jej asti
(Debussyho La mer, Lisztova symfonicka basen Tasso, Beethovenova Oda na
radost), venovanim (Gottfried Weber venoval svoje Te Deum nemeckej vitaznej
armade), popisom (Lisztova Revolu¢nd ma vzbudzovat vznesené pocity vzbude-
né revoluciou, Skrjabinova tretia symfénia Le divin poéme mala vyjadrovat vyvoj
[udskej dude, Beethovenova Pastordina mala byt zdznamom pocitov skladate-
lovych spomienok na vidiecky Zivot) alebo ich kombinaciou (uz Vivaldiho Styri
ro&né obdobia boli opatrené kratkym ,programom”).

4 Pozri Robert P. Morgan: Twentieth-Century Music. A History of Musical Style in
Modern Europe and America, New York: Norton 1991.
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témy nosnd. Postupné oslabovanie vyznamu tonality z pohla-
du dejin hudby mézZeme vystopovat prave (a paradoxne) az
k Beethovenovi, v diele ktorého tondlna organizacia hudby
vrcholi. Jednym z dévodov postupného uvolnenia tonality je
totiz prave narastajice uprednostiiovanie osobitého hudob-
ného vyrazu, inak povedané, snaha o originalitu, ktort tona-
lita umoznovala a ktori Beethoven vedel rozvinat. Zadiatkom
dvadsiateho storocia sa v mene originality vyrazu experimen-
tovalo stale viac (skladatel so svojou hudbou méze nakladat
podla lubovdle), az vyvoj dospel do druhého extrému, aspori
na prvy pohlad. Ako uvidime, presny opak — zbavenie sa au-
torskej zodpovednosti za svoju tvorbu a potlacenie ega — bude
hlasat Cage. Lenze napriek tomu, Ze Cage tvrdi, Ze jeho tvorba
je nezamerna,* paradoxne potvrdzuje silnti romantickd pozi-
ciu autora, ktory si vyzaduje reSpekt k svojmu dielu a prisne
dba, aby sa jeho skladby hrali presne podla pokynov. Od in-
terpretov vyzaduje disciplinu, tak ako ju vyzadovali skladate-
lia pred nim* - zna¢ny vyznam nesie, ze David Tudor, prvy
interpret 4'33", po predvedeni diela predsttpil pred publikum,
aby zaznel potlesk.

K oslabeniu tonality teda dochadza po tom, ¢o sa jej moz-
nosti naplno rozvinuli a niektorym zacalo byt v systéme tona-
lity tesno. Pozvolné oslabovanie tonality vidia viaceri u Wag-

4 Cageova pozicia je jednou z dvoch moZnych reakcii, ktoré potvrdzuju silné posta-
venie skladatela v hudbe prvej polovice dvadsiateho storodia. Iny pristup zaujal
Charles Ives, ktory hlasal, Ze hudba je ,transcendentny jazyk, ktorého konkrétna,
svetska realizacia je o trochu viac nez urazka”. Lydia Goehrova, z knihy ktorej
tento citat pochadza (The Imaginary Museum of Musical Works, s. 229), v nad-
vaznosti na to cituje lvesa: ,Preco neméze hudba vyjst von tym istym spésobom,
ako do cloveka vchadza, bez toho, aby musela preliezt plot zvukov, hrudnikov,
¢riev, drotu, dreva a mosadze?” Podobny postoj ako lves mal Schénberg. Uz
Beethoven sa diStancoval od niektorych predvedeni jeho hudby, ¢o poukazuje na
silny postoj autora, neochotného stotoznit sa s akoukolvek interpretéciou, ktort
neuznava za adekvatnu jeho hudobnej myslienke.

4, Cage clearly expected his instructions to be obeyed, since they were intended
to exert on others the same distancing effect that he imposed on himself. [...]
Cage therefore remained an intentional composer to the extent that he expec-
ted the underlying idea of a work to be respected.” Alastair Williams: Cage and
Postmodernism, in: The Cambridge Companion to John Cage, ed. D. Nicholls,
Cambridge: Cambridge University Press 2002, s. 227-241, s. 232.
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