a Od ne-hudby k hudbé.
> Hudebni vyuziti hluku ve 20. stoleti
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Tvrzeni, Zze hudba je univerzalni jazyk, je oblibené publicistické klisé, snazici
se vzbudit dojem, Ze vyznamy sdilené skrze organizované zvukové struktury mo-
hou byt chapany stejné jako vyznamy zakédované do slov. Ac¢koliv tedy takto jedno-
duché rovnitko mezi fe¢i a hudbu klast nelze, fada jistych podobnosti existuje a je
mozné tyto dvé oblasti srovnavat. Porovnavani téchto dvou zptisobt komunikace
se vénuje fada praci v riznych oborech. Odrazit se lze od jedné z moZnych paralel:
srozumitelnost jazyka je podminéna tim, Ze ¢tenari a posluchaci poznévaji slova jako
smysluplnd. Podobné v hudbé zdlezi na tom, zda pouzivané zvuky budou chapany
jako zvuky hudebni.

Muzikologie v pribéhu své historie vénovala mnoho pozornosti tfidén{ hudeb-
nich styla, forem, vyvojovych epoch ¢i nastroji. Hranice mezi hudbou a ne-hud-
bou brala jako samozrejmé a nijak zvlast se jim nevénovala. Teprve etnomuzikolo-
gie jako obor propojujici zajmy hudebni védy a antropologie narusila zahledénost
do zdpadni umeélecké hudby a upozornil na skute¢nost, Ze klasifikace zvukl coby
hudebnich, ¢i nehudebnich se miZe zdsadné lisit. Jak napsal jeden ze zakladatelt
oboru, John Blacking: ,Dulezitéjsi nez jakékoliv ndhodné, etnocentrické déleni
na hudbu a etnickou hudbu, nebo na uméleckou hudbu a lidovou hudbu, jsou roz-
dily, jaké jednotlivé kultury nebo socialni skupiny délaji mezi hudbou a ne-hudbou®
(Blacking 1973, s. 3).

Rozdéleni na zvuky hudebn, ¢ili tény, a na hluky je mozné zjednodusit na fyzi-
kaln{ stranku, kdy do prvni skupiny zahrneme akustické jevy vznikajici viceméné
pravidelnym vlnénim, a tudiZ se stabilni vyskou, zatimco do druhé spadaji jevy
vzniklé vinénim nepravidelnym. Kulturn{ kontext ovSem prehledné fyzikalni déleni
komplikuje: zvuk sirény ¢i piskani konvice s varici se vodou mtize mit konstantni
ténovou vysku, presto je bézné za hudebni zvuky nepovaZzujeme, naopak fyzikalni
charakteristika zvuku vétsiny bicich néstroja je fadi mezi hluky, a pfitom o jejich
hudebnosti nepochybujeme. Lze tedy rici, Ze za hudebni zvuky povaZujeme ty, jejichz
zdrojem jsou hudebni néstroje — objekty vytvorené pravé jen k produkovani tént.
Ostatni zvuky povazujeme za jakysi vedlejsi produkt predmétt, jejichZ Gcelem je cosi
jiného. Hlavnim smyslem vlaku neni produkovani zvuku, bylo by dokonce mozna
vhodnéjsi, kdyby vlaky byly zcela tiché. Vyvoj ve 20. stoleti ovSem spojeni mezi zvu-
kem vlaku a hudebnim uménim umoznil.
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Predmétem nésledujicich radku je vztah mezi hudebnimi a nehudebnimi zvuky
a proces zapojovani nehudebnich rucht do hudby, jak probihal ve 20. a 21. stoleti.
Chci ukazat, jak se hudba coby specificky zptsob mezilidské komunikace promériuje
ajak se jeji tvirci snazili a snazi reflektovat svét kolem sebe.

ROZSIROVANI SLOVNIKU

Vyvoj zdpadni hudby lze popisovat z mnoha rtznych hledisek a lze za nim hledat
riizné hybné sily. Pokud se zamérime na samotny material hudby, tedy na organizo-
vany zvuk, ukazuje se, ze v pribéhu déjin se pro hudbu pfijatelnym postupneé sta-
val stéle 8irsi okruh zvuk. Jeden z moznych pohledd na vyvoj hudby tedy ukazuje
postupné rozsirfovani vyrazovych prostfedkt. Akustické jevy, které byly v jedné
epose neprijatelné, se v té nasledujici stavaji sou¢asti uméleckych moznosti. Stfe-
dovéky jednohlas je nasledovan vicehlasem, v némz jsou zprvu pripustné pouze
nékteré souzvuky, a v nasledujicich staletich jsou do mnoziny prijatelnych pti-
poustény dalsi a dalsi kombinace ténd. Stejné tak probiha vyvoj, pokud jde o zvu-
kové barvy. Kazda vyvojova faze prindsi nové néstroje a jejich kombinace, a a¢koliv
nékteré epochy preferuji zvukovou stridmost ve srovnani s témi predchizejicimi
(srovnejme si naptiklad pozdni baroko s ranym klasicismem), nové nalezené zvuky
zUstavaji tvarcim k dispozici. Vyvoj zdpadni hudby tedy mizeme popsat jako pro-
ces akceptovani novych zvuku, proces, béhem néhoz si jak skladatelé, tak poslu-
chadi zvykaji na nové jevy, z nichZ nékteré byly predtim povaZzovany za nendleze-
jici do sféry hudebniho uméni. Tento proces samozrejmeé po vétsSinu déjin probihal
pozvolna, takZe rozsiteni hudebniho slovniku o novy prvek trvalo tfeba i nékolik
generaci.

Pripustnost a neptipustnost uréitych zvukovych prvkd pro hudbu byly éasto for-
mulovany jako protiklad konsonance a disonance, pfi¢emz disonantni prvky byly bud
zcela vylouceny, nebo byly pfipustné jen jako docasny kontrastni prvek, nutné ve-
douci opét ke zvuku konsonantnimu, tedy libozvu¢nému. Teprve na po¢atku 20. sto-
leti rakousky skladatel Arnold Schénberg prisel s myslenkou, Ze tyto dva pojmy by
nemély byt chapany jako proti sobé stojici protiklady. V Gvodu své Nauky o harmonii
popisuje vyvoj hudby pravé jako proces prijimani novych zvukd do mnoZiny toho,
co je umélecky pouzitelné. ,Nejsou to protiklady o nic vic nez ¢isla dvé a deset, jak
skute¢né ukazuji hodnoty frekvenci; a vyrazy konsonance’a disonance’, jez oznacuji
protiklady, jsou mylné. [...] Co je dnes vzdalené, miZe byt zitra na dosah ruky. A evo-
luce hudby nésledovala tento smér: ptibirala do uméleckého zasobniku vice a vice
harmonickych mo#nosti skrytych v ténu“ (Schénberg 1922, s. 18).

Na prelomu 19. a 20. stoleti, kdy Schonberg své myslenky formuloval, se evrop-
ska hudba, predevsim ta vazn, dostala do fize, v niz se zdalo, Ze vSech moznosti
tohoto rozsitovani jiz bylo dosazeno, a dila pozdné romantickych skladatel jako
by byla demonstraci kompletniho spektra toho, co 1ze do hudby zaradit. Obsazeni
symfonického orchestru, k némuz dospéli Richard Wagner ve svych operach nebo
Gustav Mahler v symfoniich, jako by umoziiovalo jakoukoliv myslitelnou zvukovou
barvu, v oblasti harmonie se zdaly byt vycerpany vSechny souzvukové kombinace.
Nékteri skladatelé, mezi nimi i Schénberg, tuto situaci resili zménami v organizo-
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tili pravé k dal$imu rozsifovani hudebniho slovniku o prvky do té doby povaZzované

o zanehudebni.

Dva roky po prvnim vydani Schénbergovy Nauky o harmonii napsal italsky malir
Luigi Russolo text nazvany Uméni hluku, manifest futuristického pohledu na hudbu.
V ném vyhlésil prijeti vSech existujicich zvuk do hudebni sféry a toto rozsireni
popsal jako historickou nutnost: , My, futuristé, jsme vSichni vroucné milovali har-
monie velkych mistr. Beethoven a Wagner 1éta dojimali naSe srdce. Ale dnes jsme
jimi presyceni a mdme mnohem vétsi potéSeni z idedlni kombinace hluku tramvaji,
spalovacich motor, automobild a ru$nych davl nez z opakovaného poslouchani dél,
jako je naptiklad Eroica nebo Pastoralni“ (Russolo [1913]).

Kromé nadseni ze vSech hlukd, které ¢lovéka v modernim svété obklopuji, véetné
hluku véale¢né vravy, zformuloval Russolo i kroky, které mély vést k vytvoreni nové
hudby a k jejimu ndstupu na misto dosavadniho uméni téna: ,Futuristi¢ti hudeb-
nici musi neustale rozs$ifovat a obohacovat pole zvuku. Nase smysly to pottebuji.
U soucasnych genidlnich skladatelti skute¢né pozorujeme tendenci k nejslozitéj-
$im disonancim. Vzdaluji se stéle vic od ¢istého hudebniho zvuku a dosahli témér
hluku-zvuku. Tuto potfebu a tendenci mtzeme uspokojit tim, Ze hluky pritadime
k hudebnim zvukdm, které jimi nahradime” (tamtéz).

K uskuteénéni svych zvukovych pfedstav zkonstruovali futuristé nové néstroje
zvané intonarumori, s nimiz jiz 2. ¢ervna 1913 usporadali koncert v Modené. Jedno-
duchd mechanicka zatizen{ v dfevénych bednach opattenych trychtyi pro zesilent
zvuku a pakami k jejich primitivni modifikaci vydavala rachoty a Sramoty imitujici
motory aut a tovaren, symboly pokroku fascinujici Russola a jeho spole¢niky. Radi-
kélni zvukové experimenty zaujaly publikum, ale predpoklddand umélecka revoluce
se neuskutecnila. Prvni svétova valka odsunula nadseni futuristti a jejich plany do za-
pomnéni, myslenky na rozsitovani zvukové predstavivosti oviem nezmizely.

E 3 vani hudebni struktury, gramatiky, ovSem se stejnym zvukovym materidlem. Jin{ mi-

ZVUKY SVETA V DRAZKACH

Svét kolem nds je plny fascinujicich zvuku, lze Fici, Ze cely svét je jeden obfi hu-
debni néstroj. Na rozdil naptiklad od akordeonu mu ale chybi klaviatura k ovladan{
a kufr, v némz bychom ho mohli pfenést do koncertni siné. Pohled do hudebni his-
torie, ptipadné do sféry lidové hudebni kultury ukazuje, Ze nehudebni zvuky mély
své misto v hudbé od nepaméti, ovSem $lo pravé o to, Ze byly pouzivany jako pro-
tiklad ,té skuteéné“ hudby. Rehtacky, klapacky a jiné zdroje hluku byly v lidovych
tradicich vyuzivany pri ritudlech a mély své presné vymezené misto. Takzvand , ko-
C¢i¢i serendda“ zase vyuzivala rdmusu jako formy ventilace spole¢enského napéti,
kdy se lidé vyzbrojeni hrnci, poklickami a dalsim nddobim shromazdili pod okny
neoblibeného spoluobéana a sviij ndzor na néj dali najevo hlasitym bouchinim
(ReZny 1975, s. 46).

I do vazné hudby tu a tam pronikly ruchy: Wagner ¢i Mahler prilezitostné sym-
fonicky orchestr doplnili kovadlinou a Jean-Philippe Rameau pouZil stroj na napo-
dobovani vétru ve své opete Les Boréades jiz roku 1764, to vSak byly jen izolované pri-
pady. Hudebni vyuziti nehudebnich zvuka se mohlo stat skute¢nosti teprve tehdy,
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kdyz hudebnici dostali prostredek ke snadné manipulaci s nimi. Tim prostfedkem
se stal zvukovy zdznam, nejprve v podobé fonografu patentovaného Edisonem v roce
1877. Tento vynélez zazehl revoluci ve zptisobu, jak hudbu poslouchdme, cesta k jeho
tvaréimu vyuZziti pfi vytvareni hudby jesté nékolik dekad trvala. Prvni zndmou na-
hravku zvuku pfirody — konkrétné ptaciho zpévu — poridil v roce 1889 tehdy os-
milety Ludwig Karl Koch a tento druh zadznam? se stal jednou z poloZek na rychle
se rozvijejicim trhu s nahravkami. Ottorino Respighi predepsal pro svou orchestralni
skladbu Rimské pinie z roku 1924, v zdvéru ¢4sti Pinie na Janikulu, jako doprovod or-
chestru gramofonovou nahravku zpévu slaviki a zminuje v partiture dokonce kon-
krétni tehdy komeréné dostupnou nahravku, kterd ma byt pouZita.

Na pocatku 20. stoletf spattilo svétlo svéta také nékolik hudebnich néstroji vy-
uzivajicich nové technologie — téremin, martenotovy vlny, trautonium —, které
rovnéz vyznamneé roz$itily moznosti hudby. Tém se ovSem vénovat nechci, protoze
byly stvoreny s cilem produkovat hudebni zvuky a zaradit se tak po bok housli, fléten
a klavird.

Definitivni vstup nehudebnich zvuki do hudby se odehral v poslednich letech
druhé svétové valky na padé patizského rozhlasového studia. Tamni zvukovy technik
Pierre Schaeffer za¢al kombinovat zvuky pouzivané ptivodné jako efekty do rozhla-
sovych poradd a zachazet s nimi vice hudebnim zpisobem. U¢il se pfi tom vyuzivat
moznosti technického vybaveni v rozhlase. Ve spolupraci s dal$imi lidmi, predevsim
pak se skladatelem Pierrem Henrym, vytvorili fadu utvard, které nazvali studiemi.
V jedné z nich zpracovali zvuky patizského nadrazi a jednoduchymi manipulacemi
v nich hledali hudebni kvality. Rytmus jedouciho vlaku zménili v opakovanou smycku
v uzaviené drazce gramofonové desky, upravovanim rychlosti prehravani vytvorili
z piskani lokomotivy melodickou linku. Nova zvukovd mluva dostala jméno , kon-
krétni hudba“ (musique concréte), coz Schaeffer vysvétloval tim, Ze vych4z{ z kon-
krétniho materialu, tedy nahranych zvukd, zatimco tradi¢ni hudba ma sviij pocatek
v abstraktni my$lence, ve skladatelové mysli (Schaeffer 1971, s. 11). Prvni rozhlasové
vysilan{ a ndsledné i koncertni predvadéni téchto studii bylo testem pro publikum
i pro samotné tvarce. ,Byli prvnimi posluchaéi hudebni produkce poradané bez pri-
tomnosti hudebniku. Jako prvni téZ podstoupili zkousku néceho, co jesté nikdy ne-
slySeli: nejen zvukd, s nimiZ se nikdy nesetkali, ale i zvukovych seskupeni, o nichz
nebylo mozné rozhodnout, odpovidaji-li zdkonitostem, s nimiZ autofi predem poci-
tali, anebo jsou-li prosté nahodilé. I kdyz byla tato nova mluva podmariujici, pasobila
podivné, ba cize. Slo viibec jesté o mluvu?“ (tamtéz, s. 5).

V padesatych letech doslo k vlné z4jmu o vyuziti novych technologii a v souvislosti
s tim i o obraceni pozornosti k dosud opomijenym zvukim. Americky skladatel John
Cage hlasal novy pristup k vioimani hudby: , Nikoliv snaha rozumét tomu, co bylo Fe-
¢eno — jestlize jde o sdéleni, pak jsou zvuky jen stiny slov, prosté jen pozornost k cho-
vani zvukid.“ (Cage 2010, s. 10). Aby ptitdhl posluchaée z4doucim smérem, vyuzival
Cage ruzné strategie. Zapojil do hry rozhlasové pfistroje, na nichz interpreti naladili
pokazdé jinou kombinaci hudby, Sumu a slov (Imaginary Landscape No. 4 z roku 1951)
nebo nechal klaviristu sedét u nastroje, aniz by zahral jediny tén, coz primélo publi-
kum v3imat si ruchii v sale i jeho okolf (433" z roku 1952). Ve stejnou dobu dochézelo
v Némecku k vyvoji novych technik elektronicky generované hudby, ktera postupné
zacala spojovat své sily s hudbou konkrétni.
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a MIKROFON JAKO NASTROJ

o Preskoéme historicky vyvoj, jemuz bylo v poslednich letech vénovano dost prostoru

oy literature, a obratme se k aktuidlnimu hudebnimu déni. V souéasné hudbé mtZeme
rozli$it dva zdkladni proudy, pokud jde o hudebni praci s nehudebnimi zvuky. Prvn{
z nich pokracuje ve sméru nastoleném francouzskymi konkretisty a zdznamy zvuku
v ném slouzi jako vychozi materidl pro manipulaci, pripadné je spojovan se zvuky
konvenénich hudebnich néstroji. Druhy hled4 hudebni kvality v samotnych nehu-
debnich zvucich, aniZ by je spojoval s néstroji. Nejde o izolované proudy, spise o dva
pdly, mezi nimiz se pohybuje mnozstvi tviirci. Pro ilustraci pouzijme nékolik pri-
kladt z poslednich let.

Rakousky skladatel Peter Ablinger se ve své tvorbé velice soustavné vénuje zkou-
mani nehudebnich zvuki a jejich zapojeni do hudebnich souvislosti. Materidlem mu
je zdznam mluvené feéi, hluky mésta nebo tzv. bily Sum, tedy ndhodny signél pokry-
vajici rovnomérné celé zvukové spektrum. Pomérné slozity systém propojeni nahra-
vek nehudebnich ruchd s akustickymi nastroji vypracoval Ablinger pro svij cyklus
Quadraturen z let 1997-2004. Zakladem kazdé skladby je vzdy zvukovy zdznam (skla-
datel mluvi o ,,akustické fotografii“), ten je podroben frekvenéni analyze, pfeveden
do grafické podoby zachycujici frekvenéni spektrum i jeho proménu v ¢ase a pomoci
rastru se stane grafickou partiturou, z niZ je pak odvozena partitura v konvené¢ni
notaci. ,Mym zajmem ve skute¢nosti nebylo vérné reprodukovat skute¢nost, ale onu
hrani¢ni zénu mezi abstraktni hudebni strukturou a ndhlym posunem poznini —
vztah mezi hudebnimi kvalitami a ,fonorealismem®: pozorovani ,skuteénosti“ skrze
,hudbu“ (Ablinger 2006).

V kompozici Quadraturen IV (,Selbstportrait mit Berlin“) jsou vychozim materislem
nahréavky z nékolika lokaci ve mésté. Kromé toho, Ze jsou zdkladem partitury pro hu-
debni nastroje, znéji tyto nahravky paralelné z reproduktort. Poslucha¢ tak zarovei
sly$i nehudebni zvuky a jejich do hudby prevedenou stylizaci.

S podobnym materidlem pracoval ¢esky skladatel Jit{ Kaderdbek ve skladbé Ba-
sic Prague z roku 2007. Z hluku turisticky exponovanych mist ¢eské metropole elek-
tronicky odstranil uré¢ité frekvence a ty pak nahradil odpovidajicimi tény hranymi
na néstroj. Hudba se tak stala zaroveri doplitkem posluchaéského dojmu z akustické
scenérie a zaroven vrstvou kontrastujici z pfednato¢enymi ruchy.

Pocatek druhého proudu mtiZzeme hledat v sedmdesatych letech a spiSe nez hu-
debni byly jeho pivodni motivace ekologické. Skladatel a badatel Raymond Murray
Schafer se na prelomu Sedesatych a sedmdesatych let zacal zajimat o vliv hluku
na ¢lovéka Zijicitho v modernich méstech a na mizejici zvuky prirodniho prostredi.
Ptisel s pojmem ,soundscape” oznalujicim souhrn zvuk@ v daném prostiedi (Schafer
1993). S aktivitami Schafera a jeho 24k je spojen nartst zajmu o zvukové zkoumani
urcitych lokalit a o jejich zaznamenavani. Aktivita, jejiz primarni cil byl ekologicky
a dokumentaéni, se v pribéhu desetileti proménila a na pocatku 21. stoleti se stala
svébytnou uméleckou disciplinou.

Spanél Francisco Lépez, ptivodnim vzdélanim a profesi entomolog se od osmdesé-
tych let vénuje experimentdm, v nichz nejdtlezitéjsi roli hraji zvuky okolnfho svéta,
at jiz prirodni ¢i civiliza¢ni. Materidl nachédzi stejnou mérou v kostarickém pralese
jako mezi klimatiza¢nimi zatizenimi v kancelatich. Nahravky nedopliiuje hudebnimi
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nastroji ani je nemodifikuji pomoci efekti. Jeho hlavnimi nastroji jsou mikrofony
a strih: ,Zatimco ,mikrofon jako zprostfedkovatel’ pfemériuje prostorové a mate-
ridlové charakteristiky zvuku, stfih ovliviiuje jeho ¢asovy prabéh. Tento proces je
pritomen jiz béhem samotného aktu nahravani; to ma vzdy néjaky zacatek a konec.
Ve vétsiné pripada pak vznikaji dalsi Casova okna' béhem tprav ve studiu, kdy je
stanoven novy zacatek a konec zvukového fragmentu. Pokud mame navic fragmentt
vice, setkdvame se s otdzkou montaZe” (Lépez 2014, s. 26).

Ackoliv tedy v Lépezové tvorbé nenachdzime prvky oznacované tradi¢né za hu-
debni, on sam ji za hudbu povaZzuje, pricemz rozhodujici je pro néj zpsob vnimani
zvuk. Tvrdi, Ze ,hudba je estetické (v nejsir§im smyslu) vnimani, chdpdni a pro-
mysleni zvuku. Je to nase rozhodnuti — subjektivni, zZimérné, neuniverzalni, nikoliv
nezbytné trvalé — které premeénuje zvuky prirody v hudbu. Nemusime transformo-
vat ¢i dopliiovat zvuky. Ani neni tfeba hnit se za univerzalnim a permanentnim pri-
razenim. To se objevi, pokud se nd$ zptisob naslouchani presune od pragmatického
reprezentaéniho ,pouZivani‘ a za¢ne usilovat o svobodu“ (tamtéz, s. 28).

Umeélct prekracujicich hranici mezi dokumentaristickym a uméleckym zpraco-
vénim zvuk@ v poslednich p¥ibli¥né dvou desetiletich vyznamné ptibylo. Casto stoji
z4roveil na obou stranach hrani¢ni ¢ary. To je pfipad Chrise Watsona, ktery se podili
na zvukové slozce prirodopisnych dokumentt britské stanice BBC a zaroveil své na-
hravky vydava jako samostatna dila. Stejné jako pro Lépeze je i pro Watsona mikrofon
hudebnim néastrojem, diky némuz mé poslucha¢ moznost estetického zazitku, jaky
by byl jinak nedosaZitelny. Ani pokud bychom navstivili africkou savanu, neusly$ime
tytéz zvuky, které ndm zprostredkuje zdznam porizeny mikrofonem, jenz Watson
umistil dovnit mrsiny zebry, kterou obiraji supi. Umisténi mikrofonu se tak stava
umeéleckym aktem srovnatelnym s vypracovinim kontrapunktu v barokni fuze.

Hranice mezi témito dvéma pristupy neni zcela pevnd, protoze néktefi zvukovi
dokumentaristé se svymi nahravkami také manipuluji a vytvareji z nich nové kombi-
nace. Lze Fici, Ze prvni proud ponechava vétsinu aktivity v rukou skladatele, zatimco
druhy po¢ita s aktivnim posluchacem, jemuz jsou nehudebni zvuky predkladény tak,
aby pti kazdém poslechu mohl objevovat nové perspektivy.

ZAVER

Dvacaté stoleti prineslo v hudbé celou fadu zmén a ve srovnani se staletimi prede-
Slymi se tyto zmény odehravaly podstatné rychleji. Muzikologie ¢i hudebni historie
jako by jen jen obtiZzné srovnavaly tempo s timto vyvojem a nalézaly aparat k analy-
zovani nehudebnich zvuki pouZzitych v hudebnich souvislostech.

Do jaké miry se nové zvuky stavaji soucasti materidlu hudebni komunikace? Jde
jen o vystrelky a do¢asné experimenty? Potvrdit, ¢i vyvratit to miZe opétovny po-
hled na hudebni sféru méné elitarskou, nez je zadpadni vazna hudba. Populdrni hudba
prejala v pribéhu 20. stoleti roli hudby lidové a lze ji tedy povazovat za vzor bézné
hudebni komunikace. I v populdrni hudbé mZzeme pozorovat proménu hranic toho,
co je povazovano za hudebni. Zvuk zkreslené elektrické kytary dnes jiz bézného
posluchace nenapadne vnimat jako nehudebni ruch, stejné jako plejadu synteticky
generovanych zvukl. Vznikly celé skupiny zZanrt — byt z hlediska poslucha¢ského
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imedialniho zjmu okrajové — pracujici s nehudebnimi zvuky. Ani hudba pristupna
$ir§imu publiku ale neziistava nezasazend. Pfikladem muze byt britsky hudebnik
Matthew Herbert, jenz spojuje postupy francouzské konkrétni hudby se soucasnymi
tane¢nimi Zanry. Zdrojem zvuki se mu stava plechovka Coca Coly, lidské télo nebo
zvuky prasete nahravané od narozeni az po porazku.

Bézny poslucha¢ hudby ani dnes nebude nejspis tvrdit, Ze drnceni koleji je hu-
debnim zvukem, ovSem pohled na hudbu, ktera nas obklopuje, dokazuje, Ze chapani

vrve

hudby se v prubéhu posledni stovky let zdsadné rozsitilo.
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RESUME

From non-music to music. Musical use of noise in the 20th century

The range of sounds available to musicians has grown considerably during the 2oth century. The in-
vention of sound recording has made it possible to document any sonic event and to use it in a musi-
cal way. This text summarizes the history of this development and tries to show how the use of non-
musical sounds can be explained as the next stage in the history of western classical and how we can
compare it with so called emancipation of dissonance at the end of the 20th century. It also analyzes
various esthetic trends concerning the use of non-musical sounds and the ways in which the broad-
ening of sonic possibilities influenced our understanding of what music is and how it functions as
away of human communication.
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