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DELEUZE, ADORNO
A KOMPOZICE
HUDEBNI MNOHOST!I

Nick Nesbitt

Chceme-li namisto druhotné funkce hudby jako pouhého metaforického piikladu
uchopit konceptudini vztah deleuzovského mysleni k hudbé, je tfeba mimo jiné zamétit
se na klicovy pojem Deleuzova dila: koncept ,vnitini diference, vnitini, ne-relacni
ne-identity objektu. Protoze Deleuze nebyl ani hudebnik, ani filosof hudby, chapal
svou praci jako tvorbu pojmil, jak ndm nepiestava pfipominat jiz od svych nejranéjsich
¢lankd' az po spis Co je filosofie?* Otazka diference - jakym zptsobem miizZe svét byt
néc¢im vic nez jedinou, nediferencovanou rovinou Byti, ale naopak (namisto ¢i nadto)
zahrnovat byti vicero - predstavuje jeden z nejzédkladnéjsich filosofickych problémd.
Spise nez cestou inherentniho zkoumani izolované Deleuzovy pozoruhodné formulace
problému diference a jejiho vztahu k hudbé se specifickd povaha ,vnitini“ diference
muze vyjevit - a to jak filosoficky, tak ve vztahu k hudbé -, postavime-li ji do kontrastu

*Ptvodni anglickojazy¢nd verze tohoto textu vysla jako , Deleuze, Adorno, and the Composition
of Musical Multiplicity*, in lan Buchanan, Marcel Swiboda (eds.), Deleuze and Music (Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2004), s. 54-74. Zde uvadime cesky pieklad Marty Martinové a Mi-
chala Jurzy.

! Gilles Deleuze, Pusté ostrovy a jiné texty, prel. Miroslav Petti¢ek, Miroslav Marcelli (Praha:
Herrmann a synové, 2010), s. 22.

2 Gilles Deleuze, Felix Guattari, Co je filosofie?, ptel. Miroslav Petii¢ek jr. (Praha: OIKOYMENH,
2001), s. 10.
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s tim, ¢im neni. Chceme-li hovofit o vztahu hudby a filosofie, nabizi mysleni Theodora
Adorna ten nejosttejsi protip6l Deleuzovu antidialektickému projektu. Adornova prace
je historicky soucasnd s ranym Deleuzovym explicitné ne-dialektickym konceptem
diference a zaroven pfedstavuje vyvojové nejvyspélejsi filosofii hudby 20. stoleti.

Od Adornovych objemnych spisti o hudbé se Deleuziiv piistup v mnohém odlisuje;
Deleuzovo odmitnuti dialektického mysleni jako mylné abstrakce a autorovo zkouméni
vnitini diference, , différence de soi avec soi“ (,,diference sebe sama vzhledem k sobé“),?
je abstraktné filosofickym zkoumdanim, jejz Deleuze provadi v riznych podobéch na-
pri¢ celym svym dilem. SpiSe nez abych rozebiral rtizné momenty, kdy Deleuze hovoii
o hudbé, momenty (s moznou vyjimkou ,navratu“), které slouzi jako metaforickd zna-
zornéni vypracovavanych konceptt, radéji bych se siteji podival na fenomén hudby
perspektivou deleuzovské vnitini diference, abych lépe popsal, zda mtize skytat nové
zpusoby, jak 1ze konceptualizovat hudebni projev. Jestlize mtizeme chépat hudebni
skladbu jako pokus vytvofit v kazdém ohledu jedine¢nost a autonomii (identitu) fady
hudebnich udélosti, pak koncept vnitini diference mtize poskytnout navysost plodné
vychodisko k pochopeni Deleuzova vztahu k hudbé. Deleuze sam své hrdiny (filosofy,
spisovatele, hudebniky, malife atd.) nikdy neklade do srovndvaci perspektivy, ale spise
pojedndva kazdého v jeho vlastniroviné konsistence, vjedinec¢nosti jeho takika vnitin{
diference. Klademe-li sami Deleuze do popisného vztahu viic¢i Adornové negativni
(hudebni) dialektice, je nas postup tedy zdmérné nedeleuzovsky (komparativni, dia-
lekticky), nicméné lIze fici, Ze nasledujeme postup Deleuzovi vlastni: pouzivdme jeho
koncepty jako néstroje a uvidime, co nam mohou pfinést ve snaze porozumeét riiznym
(hudebnim) udélostem.

Deleuze zac¢ind svij filosoficky projekt nikoli v afirmativnim duchu svych pozdéjsich
praci, ale naopak jako explicitni kritiku hegelovské dialektické diference. Deleuze odsu-
zuje dialektiku jako ,abstraktni“ a ,prazdnou”, protoze ,byti v rdmci hegelovské logiky
je pouze byti myslené“.* Hegelovska diference ztistava vnéjsi konceptualizaci diference
yvzhledem k néjaké jiné véci“ (prostorové diference), ,diference viiéi véemu tomu, ¢im
neni“ (diference protikladu).® V kontrastu s hegelovskym dialektickym pojmem diference
nésleduje Deleuze Henriho Bergsona a zejména Spinozu, kdyz formuluje vnitiné iden-
ticky pojem diference ve svych dvou ¢lancich z roku 1956: ,Bergson 1859-1941“ a , La
conception de la différence chez Bergson“, oba neddvno vydané ve sbirce L'Ile déserte
et autres textes. Zde jiz nachdzime Deleuzovo ptfedstaveni vnitin{ diference, kterou
vSechna Deleuzova pozdéjsi a znaméjsi dila berou jako danou a ptistupuji k vyvozovani
jejich girsich diasledkt. V praci ,Bergson 1859-1941 Deleuze podavéa svou zhusténou

3 Deleuze, L'lle déserte, s. 35; ¢esky: Deleuze, Pusté ostrovy, s. 28.

* Deleuze, Nietzsche a filosofie, ptel. Cestmir Pelikdn, Josef Fulka (Praha: Herrmann a synové,
2004), s. 273, 317; zdtiraznil N. N.

5 Deleuze, Pusté ostrovy, s. 26.
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formulaci vnitini diference: , La durée est ce qui différe ou ce qui change de nature, la
qualité, I'hétérogénéité, ce qui differe avec soi.“ Struéné feceno: , Trvani je to [...], co se
od sebe odlisuje.“®

Jak Ize rozumét tak zjevné nesmyslnému, rozpornému tvrzeni? Je-li trvani tim, co
v Case pretrvdvd v jakési identité, pak je jasnym protikladem diference; pretrvavat zna-
mené zustdvat stejnym. V souladu s projektem, jejz Deleuze zformuluje v Logique du
sens, znamenaji logické rozpory deleuzidnské vnitini diference pokus primét lidské
mysleni, aby ptekonalo subjekt-objektovou logiku klasické dialektiky.” Vnitini diference
Deleuzovych ranych spisti je jednim z vylozenych objets impossibles (kulaty ¢tverec,
nerozprostranéna hmota), événement pur (Cista udalost), které predchédzeji a umoznuji
logické poznéni (le bon sens) samo.® Myslet vnitini diferenci znamena podvolit se destruk-
tivni sile rozporu, nardzet na logicky nemozné probléme-épreuve (problém-zkouska),
zenovy kodn - nalézt opérny bod, s jehoz pomoci 1ze prolomit usedlé, fixované formy
subjektivity, vnimat rovinu ¢isté udélosti, transcendentdlni rovinu univocity bytf, ktera
sama zaklada fixovany, ten-stejny subjekt: ,0soba, [...] forma produkovana na zédkladé
neosobniho transcendentalniho pole“?®

Deleuze sam neplytvé casem, aby se pokusil definovat koncept vnitini diference, at
uz v téchto ranych ¢lancich, ¢i v pozdéjsi Différence et repetition; celou véc prosté rychle
piejde, aby dospél ke své praptvodni otdzce (,,Jak mtize mit trvani [la durée] takovou
moc?“) jako a priori dané (,,Otdzku je mozné klast jinak: je-li byti diference véci [si
Uétre est la différence de la chose), co z toho plyne pro véc samu?“)."° P¥iklady vnitini
diference, které Deleuze nabizi, jsou obecné vzato bud matematické, nebo biologické.
Vsechny zavisi na logice abstrakce a ocistovani, v jejimz rdmci jsou hegelovska nega-
tivita a rozpor vypuzeny vné jakékoli jednotliviny, ¢imz tuto jednotlivinu ponechavaji
napospas svobodé jednat jako produktivni stroj. Tato sila vnitini diferenciace - ktera
na sebe bere rtizné prevleky, jako jsou élan vital, viile k moci nebo spinozovska poten-
tia, - se objevuje napiiklad pti bunécném déleni, kdy z jedné bunky povstava odlisné
individuum, ale podrzuje si pfitom svou generickou (ve smyslu genus) identitu.!!

Logika postupné profylaktické abstrakce v ramci vnitini diference vrcholi oslavova-
nou deleuzovskou ,etikou” (Hardt), kterd nikdy nevyhlédne ze své jedine¢né interiority,

7.7

aby se vystavila tvaii v tvar skute¢nym historickym etickym dilematim. Deleuze bez

8 Deleuze, L'lle déserte, s. 34; Cesky: Deleuze, Pusté ostrovy, s. 26.

7 Jestli tento stigmatizujici dualismus koresponduje s Adornovym piepracovanim dialektiky
v ,negativni dialektiku®, nebo zda viibec koresponduje s ptivodnim Hegelovym dialektickym
myslenim, je otdzka nad rdmec této prace.

8 Gilles Deleuze, Logika smyslu, ptel. Miroslav Petii¢ek (Praha: Karolinum, 2013), s. 46.

® Ibid., s. 128.

19 Deleuze, L'lle déserte, s. 34; Cesky: Deleuze, Pusté ostrovy, s. 26.

" Ibid., s. 99-100.
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nejmensich vyhrad reprodukuje Nietzscheho oslavu ,,bezohledného niceni vseho zvr-
hévajiciho se a parazitického“.!? Po Osvétimi a vSem, co ten ndzev symbolizuje, ptisobi
zdmeérné ignorovani tohoto vyjaddfeni napsaného v roce 1962 znepokojivé. ,Afirmace”
vile k moci, ktera ,,odsune negativni“,'® sleduje logiku o¢istovani nejen tematicky, ale
miuze se jako etickd jevit jediné tak, ze sama sebe ocisti od vSeho obsahu. ,Dionyska
afirmace, kterou neposkvrni [ne souille] zadna negace,'* mutize zustat etickou jediné
tehdy, kdyz nehovotime o skute¢nych tvorech nebo zivych entitdch, kteif jsou vylouceni
z moznosti ,Cistou” afirmaci po$pinit. Aby tato nietzschovské ,afirmace” ztistala etic-
kou, musi filosof univocity paradoxné predpoklddat a priori separaci mezi myslenkou
(o¢isténou od negativnich afektt) a entitami (které pravdépodobné netouzi zlikvidovat
v tdborech smrti), nebo mezi entitami a jejich negativnimi afekty. Deleuze se jasné pokousi
prekonat tyto dualismy, ale nereflektuje diisledky univocity pro imanentni, neidealis-
tickou etiku. Misto toho sly$ime velebit Zarathustrovo ,aktivni zni¢eni“. Nietzscheho
yafirmace [...] niceni“!® ziistavd nevinna pravé proto, Ze je bezobsaznou abstrakci, z niz
bylo jiz diive vyhnéno vSe negativni. Podobné zdtivodnéni zaklada i logiku apartheidu.
Deleuze, néasledujici tak Spinozu, tvrdi, Ze existenci musime strukturovat ,k produkci
aktivnich afekt“ a ,prozivani maxima radostnych vasni“!® Michael Hardt tvrdi, ze
Deleuze by tak zavedl svou utopii pomoci ,uzndni obecnych vztaht, které existuji
mezi nasim télem a jinym télem", k némuz by doslo pomoci porozuméni ,viditelnym
znaktim“ (patrné tim nemysli barvu kiiZze nebo rysy tvare).”

Omezime se na vycet téchto rozporti spiSe nez abychom pokracovali v soustavné
kritice deleuzovské vnitini diference, coz by nés zavedlo daleko od tematického pole
hudby. Pfijméme zde prosté pojem vnitini diference tak, jak s nim pracuje Deleuze: jako
operativni koncept; a pokusme se odkryt jeho disledky pro deleuzidnské pochopeni
hudebni diference. Deleuze postupuje analogicky k Spinozové ptekvapivému tivodu
Etiky - namisto ohleddni vychozi pady formuluje definici: ,,Pfi¢inou sebe sama,” pise
Spinoza na prvni fadce Etiky, ,rozumim to, ceho esence v sobé zahrnuje existenci, ne-
boli to, ¢eho ptirozenost 1ze chépat jen jako existujici.'® Otazka, zda takové entity jako

12 La négativité faisant le sacrifice de toutes les forces réactives, devenant ,destruction impitoyable
de tout ce qui présente des caracteres dégénérés et parasitaires” Gilles Deleuze, Nietzsche et la philo-
sophie (Paris: PUF, 1962), s. 201. (,Negativita obétujici veskeré reak¢nti sily, stavajici se ,bezohledné
niceni v§eho zvrhavajictho se a parazitického', citovano dle Deleuze, Nietzsche a filosofie, s. 304.)

13 Ibid., s. 301, preklad upraven.
' Ibid., s. 309.
'° Cit. dle ibid., s. 302.

16 Cit. dle Michael Hardt, Gilles Deleuze: An Apprenticeship in Philosophy (Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1993), s. 95.

17 Ibid., s. 96, 102.
18 Benedikt Spinoza, Etika, piel. Karel Hubka (Praha: Nakladatelstvi Svoboda, 1977), s. 55.
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Spinozova potentia - kterou Negri nazyva ,produktivhim bytim“® a Deleuze vnitiné
diferencovanymi singularitami - skutecné existuji coby néco vice nez pouhé postulaty,
zlstava v obou pripadech nepolozena. Deleuze, tak jako Spinoza, jednoduse zacina
svou praci in media res, jak Negri trefné vystihuje ve své studii o Spinozovi.* Jestlize
predpoklddédme, Ze vnitiné diferencované singularity existuji, pta se Deleuze, jaké dui-
sledky plynou z tohoto predpokladu? Jestlize ov§em je vnitini diference problematickym,
teoreticky mdlo podloZenym a jaksi mystifikovanym zdkladem deleuzovského myslen{
- amyslim si, Ze je -, pak to jesté nutné nepopird jakoukoliv myslenku, kterd na tomto
pojmu ze své podstaty zavisi. Mozn4, jak tvrdi Adorno, musi kazda filosofie vychézet
z néjakého mnozstvi nutnych danosti ¢i pevnych zdkladd, a bylo by ,détinské” kviili
tomu filosofii zpochybrovat namisto toho, abychom sledovali tyto celkem jednoduché
a funkéni koncepty, jejichz funkci se chystdme prozkoumat.?! Z tohoto hlediska se dele-
uzovska vnitini diference nelisi od kantovskych kategorii ¢i Hegelova pifedpokladu, ze
jak postupné dospivame k porozumeéni svétu, odhalujeme tim jeho racionalitu. Vnitfni
diference je celkem prosté a priori, které umoznuje fungovat mnoha deleuzovskym
»strojim”. Zamétme se nyni na to, jak nékteré z nich funguji na poli hudby.

Hudebni diference; dialekticka, vnitini a eticka

V obecném smyslu lze problém vnitini diference oznacit za prdvé ten problém, jejz
zapadni koncertni hudba tesi jiz od Wagnerova Tristana (1857) az po dobu, kdy Deleuze
formuluje sviij pregnantné filosoficky pojem. Koncept vnitini diference od zdkladu méni
nase chdpani hudby v kontrastu ke klasickému modelu analyzy harmonie. V klasickém
modelu, jejz poprvé zformuloval Rameau (Traité de I’harmonie réduite a ses principes
naturels, 1722) a nasledné stvrdil Hugo Riemann (Katechismus der Harmonielehre,
1891), je kazdy akord definovdn pouze ve svém hierarchickém vztahu k ténickému (I)
akordu. Ve skladbé v C dur je celkem schematicky kazdy akord definovédn a odlisen
jen prostfednictvim svého podiizeného vztahu k akordu C dur. Dany akordovy nebo
harmonicky moment nenese Zddnou nezavislou, sobéstacnou identitu; pouze repre-
zentuje svou funkci v této téniné. Septakord D moll (II-7) nebo zmenseny septakord B
(VID) jsou jen funkcemi toho, ¢im samy nejsou: C dur (I). Veskery harmonicky pohyb
probiha teleologicky, az k poslednimu ténickému akordu, ktery uzavird kazdou rigo-
r6zné klasickou kompozici. Tato strukturalni logika funkciondlni harmonie zaklada
pred-konstruovany jazyk, ktery - jako saussurovska lingvistika - uvaluje sebe sama na
jedine¢ného skladatele, aby utvérel sviij hudebni objekt v dialogu s témito strukturalni-

19 Ibid., s. 46.
20 Ibid., s. 47.

2 Theodor W. Adorno, Kant’s Critique of Pure Reason (Stanford: Stanford University Press, 2001),
s. 15-16.
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mi normami. Rizné analytické stupné, které identifikovali Rameau a Riemann (I-VII,
téniky, subdominanty, dominanty atd.), maji vyznam v hierarchickém, diferencidlnim
a strukturalnim vztahu, kde kazdy ziskava svtij smysl skrze své misto vdané harmonické
formé. V tomto klasickém modelu je akord C dur ténicky akord (I) v kompozici v C dur,
ale stejny akord C dur slouzi zaroven jako subdominanta (IV) i v kompozici v G dur.

V reakci na tento heteronymni vztah nalezla dehierarchizace harmonie - tedy eli-
minace funkénich referentti jako ténika nebo dominanta, které teleologicky redukuji
veskerou hudebni harmonii na vztahy - sviij prvni Sokujici vyraz v déjinach zdpadni
koncertni hudby tristanovskym akordem, jehoz vyjimec¢né dvojznac¢nost rozbila jasnou
klasickou logiku harmonického vztahu. I kdyz zni ve Wagnerové kompozici naprosto
»Spravné“, muze byt zaroven identifikovan jako nélezejici do péti tonalit, od sebe vy-
razné vzdalenych.* Tento akord, podobné jako Deleuztiv koncept vnitini, ne-rela¢ni
diference, byl klasickou analyzou prakticky neuchopitelny; jeho Gc¢inek proto pretrvava
do dnesnich dni a provokuje obsdhlé, rozporné a ¢asto zmatené komentate naptic¢
muzikologickymi kruhy. Sdm o sobé zaklada rovinu vnitini diference, které nahle,
roku 1857, jednoduse znemoznila (vzdélanym) posluchaé¢im uvazovat skrze hudebni
funkci a vztah. Tak jako Deleuztiv koncept vnitini diference sam, i tristanovsky akord
nds nuti zcela opustit rela¢ni mysleni. Jak mtize jeden konkrétni pfipad harmonie
pfedstavovat tolik rozpornych véci najednou? Jinymi slovy: jak mtize byt diferenco-
vany vnitiné, a nikoli rela¢né? Tak jako Alenka objevuje nepochopitelné véci v fisi za
zrcadlem, nemusime ani my chdpat, jak tristanovsky akord logicky a rela¢né funguje
ve svété Rameaua a Riemanna, kde kazdy jeden akord mtize (idedlné) byt v urcity mo-
ment jen jednou véci, stejné identicky sdm se sebou,?® ale pfesto skute¢né funguje jako
polyvalentni entita sama o sobé.

Tato tendence vrcholi v roce 1920 v Schonbergové absolutné dehierarchizujici kodi-
fikaci dvandctiténové harmonie. Ani jeden z dvanécti ténd chromatické stupnice zde
neni nositelem zadnych vztahti dominance ¢i nadtazenosti nad ténem jinym; kazdy je
vnitiné diferencovanou entitou o sobé, kazdy z nich jednoduse nésleduje predchaze-
jici v pfedur¢eném rddu. Wagner nicméné nebyl néjakym demiurgickym inicidtorem
této dehierarchizace harmonie o nic vice nez Schonberg. Sdém posun od stfedovéké
moddlni harmonie (naptiklad gregorianského zpévu) - v niz kazdy stupen modalniho

22 Claude Abromont, La théorie de la musique (Paris: Fayard Henry Lemoine, 2001), s. 301. Cim

i

yvzdalenéjsi“ jsou od sebe jednotlivé stupnice, tim méné not maji spole¢nych.

2 Opakuij, Ze toto je hrubé zjednodus$eny pohled na idealné ¢istou ,klasickou harmonii*; vezme-
me-li jeji nejztetelnéjsi protiklad, ,spole¢né akordy“, které predstavuji jemnou modulacizjedné
stupnice do druhé, coz zavisi na jejich inherentni dvojznaénosti (stejny akord zastupuje riizné
funkéni mista v piivodni i cilové stupnici), aby tak vedly posluchacovo ucho z jedné tonality do
druhé. Takovy akord tedy v pravém slova smyslu neni nositelem simultannich, ale protiklad-
nych identit, tak jako ,tristanovsky akord”, ale spi$ jemné sttidd své identity, zatimco posluchaé
objevuje cestu k dalsi stupnici.
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aranzma dané stupnice (jonské, dorské atd.) nese specifickou roli nebo gestus vzhledem
k ostatnim modim - k rovnomérné temperovanému ladéni postupné vedl v padesétych
letech 19. stoleti k dosazeni striktné funkcionalni rovnosti v§ech dvanacti stupnic.
Mnozi hudebnici sice tvrdi, Ze jisté stupnice jsou 1épe uzptlisobeny pro vyjadfeni té které
hudebni emoce; je tomu tak zfejmeé proto, ze dana ténina je zvykové spojena s jistymi
kompozicemi (napifiklad Chopinova Polonéza As dur op. 53: ,,Heroickd"). Wagner rozsifil
tuto rovnost vSech dvanacti chromatickych ténin (kompozice v As dur neni objektiv-
né o nic vhodnéjsi k vyjadreni ,hrdinstvi“ nez kompozice v D# dur) do progresivné
uvolnénéjsiho schématu neomezené chromatické modulace (posun z jedné tonality
do druhé) v rdmci jedné kompozice. Pfi skute¢né rovnomérné temperaci si Zadna t6-
nina neponechdvé individudlni barvu nebo identitu, coz implikuje, Ze vSech dvanéct
moznych modulaci se mtze vyskytovat v jediné skladebni struktufe. Rozristajici se
chromaticismus Chopina a Wagnera pouze rozsifil strukturalni rovnost rovhomeér-
né temperace nejprve do zastfesujicich vztahd v téniné a pak i do nejmensich prvki
hudebni kompozice, v¢etné vertikalnich harmonickych struktur (zac¢lenéni postupné
¢im dél vzdalengjsich - ¢i ,,disonantnéj$ich - harmonickych rozsifeni v akordech)
a horizontalnich intervalovych struktur, které nakonec u Schonberga volné zaclenuji
dvandct tonti chromatické stupnice.

Odhlédneme-li od tristanovského akordu, jiz ddvno pied Wagnerem lze sttedovéké
mody oznacit za zdklad raného modelu vnitfni hudebni diference, protoze ke kazdému
modu (to znamené riznorodé mozné dispozice intervalt zdkladnich a odvozenych na
diatonické skale) patii zvlastni odli$nd ,nalada“ ¢i charakter. Kazdy modus se stava
tim, co Deleuze a Guattari, zvlast v pracich o uméni a hudbé, nazyvaji ,autonomni
a sobésta¢né [hudebni] bytosti“, jelikoz ,slozenina stvorenych pocitki sama sebe v sobé
zachovava [se conserve en lui-méme]“.* Zda mize takovy antropomorfismus hudebniho
yafektu” byt né¢im vice nez rétorickym ornamentem nebo zda maze hudebni , subjekt”
skutec¢né stat autonomneé ve vztahu k lidské subjektivité, vyvolava pochyby - i kdyz
skvéld hudba nds sem tam pfesvédci, Ze néco takového mozné je. V kazdém pripadé
Deleuzova a Guattariho koncepce hudebni subjektivity nasleduje celkem bez vyhrad
Lockovu definici ,ja“ z roku 1694: subjekt je to, ,co chépe sebe sama jako myslici véc
vrizném Case a na riznych mistech“.* Zasadni rozdil ov§em tkvi v tom, Ze rozhodujici
prvek Lockovy koncepce subjektu - sebe-védomi - Deleuze a Guattari ze svého pojeti
»toho-stejného” bezprostiedniho hudebniho vyrazu vypustili.

Stiedovékd obdoba Deleuzova a Guattariho ,,autonomniho hudebniho jsoucna“
dosdhla své vrcholné podoby v cistercidckém chorélu, stvrzeném a teoreticky rozpra-
covaném v Regule de arte musica Gui d’Eu de Longponta (cca 1142). Kazda cisterciacka

% Deleuze, Guattari, Co je filosofie?, s. 146, 143, preklad upraven.

% John Locke, Identité et différence. L'invention de la conscience, ed. a piel. Etienne Balibar (Paris:
Seuil, 1998), s. 148.
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melodie utvaii nezavislou, tu-stejnou ,modalni jednotu”, z nichz kazda je nositelkou
své vlastni osobitosti ¢i , dispositio“.?* Druha cisterciackd reforma znamenda na Zapadé
prvni ptipad hudby zrozené autonomnim ptlisobenim produktivniho stroje - teore-
tické dedukce Gui d’Eu de Longponta, kterd vytvotila hudebni monadu, jiZ se rozumi
cisterciacky chordl, objektivnim ,prise de conscience [uvédomovanim si] autonomniho
individua“?” Tato reforma na sebe vzala tkol ocistit hudebni praxi tim zptisobem, Ze
z dané melodie vypudila vSechny ,protikladné elementy*, a proménila tak neurcitost
historické (gregorianské) tradice v podfizenost ¢isté dokonalosti rozumu.?® Gui d’Eu
zndzornuje tuto ocisténou sebediferenciaci jako modalni kruh, vnitfné racionalizo-
vany a prosty rozpord, v procesu vé¢né sebediferenciace: , Dispositio [sedmi modu] je
uspotadéno v kruhu [in circulo ordinatur], ktery coby obraz vé¢nosti nemé ani zadatek,
ani konec [...] Kdekoli za¢nete [v kruhu], najdete znak generovany vedlej$im znakem
a generujici dalsi [dokola].“*

Z jiné perspektivy nahlizeno, opusténi cirkevnich modt a pfijeti sttedoténového
ladéni pfispélo ke vzniku deleuzovskych rovin vnitini diference. Namisto rozlozeni
neptesnosti hornich tént harmonické fady rovnomérné po celé chromatické stupnici,*
stiedoténovy systém 16. stoleti u¢inil vSechny nizsi intervaly dokonale konsonantnimi,
pricemz kumulativni nepfesnosti pythagorejského ladéni vytlacil do jediné noty, (h#),
ktera se tak ale stala nevyuzitelnou a proslula coby kvileni ,vI¢iho intervalu“? Velmi
zjednodusené feceno, sttedoténovy systém znamenal ¢istou rovinu imanentni neroz-
pornosti, kracejici toutéz cestou vylouceni, po jaké jde Deleuze ve svém nietzschovském
»odsunuti negativniho“ z pojmu singularity.*

Impresionisticky obrat k hudebnimu modu jako vektoru hudebni vystavby pfedsta-
vuje hudebni obdobu Deleuzova bezrozporného spinozismu. Terminologicky prekryv

26 Abromont, La théorie, s. 387.

7 Claire Maitre, La réforme cistercienne du plain-chant. Etude d’'un traité théorique (Brecht, Ci-
teaux: Commentarii cistercienses, 1995), s. 409.

28 Ibid., s. 60. ,Ti, kdo spojuji progressio jednoho typu s compositio druhého,” pise Gui, ,vytvéieji
[...] iraciondlni smésici [irrationabilem ... coniunctionem]; neni to nic jiného nez roubovani lid-
ské hlavy na konskou $fji.“ Gui D’Eu, Regule de arte musica, in Maitre, La réforme cistercienne,
s.108-233, zde s. 170-171. Podoba s vyzvami Pierra Bouleze ve 20. stoleti k o¢isténi hudby v duchu
serialismu (0 némz bude pojednéno niZe) je ndpadna.

%9 Ibid., s. 140-141.

30 prochazime-li riizné intervaly pythagorejské stupnice, postupné sledujeme, jak jsou stéle
fale$néjsi a falesnéjsi; a intervaly je pak nutné ,temperovat, aby bylo mozné pouzit ve skladbé
harmonickou modulaci. Pro sttedovékou kostelni hudbu, kterd obecné setrvavala vjediné stupnici
¢i ,,modu, to bylo zjevné nepodstatné. Avsak s narastajicim zadjmem skladatelii o zakomponovani
stale vzddlenéjsich modulaci (tj. posun k stupnicim s men$im mnozstvim spole¢nych tént) slo
o ¢im dél zavaznéjsi otdzku.

31 Abromont, La théorie, s. 335.

32 Deleuze, Nietzsche a filosofie, s. 301.
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mezi spinozovskymi ,mody“ byti a specifi¢téjsim hudebnim vyuzitim je pronikavy.
Debussyho modalni hudebni konstrukce (tak jako v celoténové harmonii C dur sklad-
by ,Voiles“) se od rela¢nich metod strukturace - v nichz témata ptechézeji do variaci
v teleologickém procesu vyvoje, kdy je harmonie budovdna pomoci kadence momentt
napéti a uvolnéni - obraci k tém, v nichz konkrétni sada latky stupnice urcuje (relativné)
statické pole harmonie a melodie.* V§echny myslitelné mody jsou tedy doslova virtudlni
v Deleuzové strukturalistickém smyslu,** protoze existuje konkrétni a omezeny pocet
matematicky moznych kombinaci, jako napt. dand sada tént (nejobvykleji dvanact not
chromatické stupnice). Tento abstraktni materidl zaklada bezrozporné byti hudebniho
univerza, zatimco kazdy hudebni modus vytvaii jednotlivou rovinu konzistence v tomto
hudebnim universu. Piesto i ta nejrigor6znéjsi ,modalni“ kompozice tohoto obdobi
napiiklad Debussyho experimenty jsou po-

su,

neni ve své diferenci absolutné ,vnitini
chopitelné jediné v rdmci své vnitin{ logiky a souc¢asné jako momenty v déjindch hudby
vzhledem k nejprogresivnéj$im vyvojovym momenttim funkéni harmonie na poc¢atku
20. stoleti.

Inovativni piistup Schonberga a jeho zaki Berga a Weberna piedstavuje alternativni
pokus o kompozici vnitiné diferencovanych monddovitych hudebnich objektt. Pritom
uz u Brahmse zac¢ind byt predepsané jediné metrum, determinujici rytmickou totalitu
kompozice, nahrazovano konstantné se ménicimi metrickymi vzorci. Brahmsova kon-
strukce hudebnich motiv(i sama ve zvy$ené miie vyrtstd z intervalovych struktur ima-
nentnich hudebnim motiviim tak, Ze ptimo otevira cestu serialismu a opousti vSechny
postupy pohénéné jen rytmickym spadem kompozice.*® Na kazdé drovni - rytmické,
harmonické i tembralni - Schonberg se svymi studenty ndsleduje Brahmsovy inovace
a opousti ptedepsané formy a nahrazuje je vnitiné generovanymi distinkcemi.*® Obdobi
»volné atonalni“ skladby - pfesnéji kompozice volné uzivajici dvanéctiténové stupnice,
predchdazejici Schénbergovym postuplim dvandactiténové série - poukazuje na metodu
kompozice, do niz je za¢lenéno vSech dvanact chromatickych tént bez odkazu k tran-
scendentni diatonické stupnici nebo viibec bez potfeby specifickych rozliseni. V tomto
smyslu mazeme hovofit o hudbé naprosté imanence, v niz kazdy hudebni moment
vyrustd z ptedchoziho beze vztahu k vnéj$imu zdroji jakékoli formdalni ¢i stylové au-
tority, coz je idedl poprvé dosazeny v Schonbergové Erwartung (1909). ,,V nové hudbé
hodné toho jména,, pise Adorno ve svém clanku , The Function of Counterpoint in New
Music,”

33 Ludmila Ulehla, Contemporary Harmony. Romanticism Through the Twelve-tone Row (Rotten-
burg: Advance Music, 1994), kap. 8.

34 Struktura je realita virtudlniho.” Gilles Deleuze, Différence et répétition (Paris: PUF, 1968), s. 270.
% Ulehla, Contemporary Harmony, s. 12, 21-24.

36 Alain Badiou je nejaktudlnéj$im z komentatort, kteti udrzuji pii Zivoté pfedstavu Schénberga
coby hrdinného ikonoklasta, kterd naprosto pomiji, ze tento skladatel do svého dila hudebni
tradici - konkrétné Wagnera a Brahmse - hluboce v¢lenuje a pretvafi ji.
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neplati, ze subjekt pouze emancipuje sdm sebe, nebot sama hudba se tu zkratka
dovolava objektivity. Jejim idedlem je autonomie. Nepfimyka se k ni¢emu, co
je cizi jejimu vlastnimu impulsu, jeji vlastni koherenci; k ni¢emu, co by ji bylo
zvnéjsku predepsano. Touzi stat se objektivni ze své vlastni subjektivity, skrze
bezvyhradné pohrouzeni ve své unikatni ja, a to bez vnéjsich opor ¢i vyptjcek.*”

Adorno zde ve volné atonalité odhaluje model vnitini hudebni diference zalozeny na
autonomni hudebni udalosti. A pfece - nejpatrnéji v blizkém vztahu impresionistd
k Brahmsovi, Wagnerovi a Mahlerovi - jsou vztahy téchto skladateld k prevzatému
materidlu (sonatova forma, funkéni harmonie, orchestrace, téma a varia¢ni technika)
povytce dialektické. Kazdy, a pfedevsim Berg, jehoz Vojcka a Lulu se Deleuze dovoléva
pfi nescCetnych prilezitostech, toto hudebni dédictvi prekondvd na vlastni cesté za hu-
debni autonomii. Cird imanence dvanéctiténové kompozice je sama zprostiedkovana,
neni redukovatelnd ani na deleuzovské absolutni vylouceni reprezentace a reflexe, ani
na vyvojovy diisledek videnského klasicismu. Videriska moderna je soucasné zakotvena
relacné a soucasné je tim, co Alain Badiou nazval ¢istou uddlosti.

Vztah mezi deleuzovskou hudbou vnitini diference a Adornovou hudebni dialektikou
je komplexni, jedné se soucasné o identitu i diferenci. Vidime to zfetelné v Adornové
pozdni studii Alban Berg: The Master of the Smallest Link (1968). V uréitém smyslu Ize
mezi Adornovymi hudebnimi studiemi tuto povazovat za nejvice deleuzovskou, stoji
svym provedenim nejbliZze tomu typu préce, kde se , [0 autorovi] premysli tak usilov-
né, ze uz nemuze byt pouhym objektem®.*® V kontrastu s polemickym héjenim jedné
strany (Schonberg vs. Stravinskij) z Adornova dfivéjsiho textu Philosophy of Modern
Music kombinuje jeho bergovska studie tiplné pohrouzeni do sebemensiho detailu
Bergovy hudby s pozoruhodnou zdrzenlivosti, s niZ Adorno laskyplné vzpomina na
svého byvalého ucitele. Podobné jako Deleuzovy monografie i Alban Berg znovuozivuje
estetickou podobu ,Berga“ jako ,biografické a muzikalni“ ,,osobnosti“.

V Adornové pojeti Berg postupuje pii zru$eni dialektiky pomoci hudby obdobné jako
on sam ve své negativni dialektice. Jestlize Adorno podkopéva strnuly mechanismus
oficiézni dialektiky (teze - antiteze - syntéza) pomoci sebekritiky antinomického mysleni,
Adorntv Berg podrobuje klasickou sondtovou formu kritice imanentni. Bergliv prvni
Orchesterstiick (op. 6) se snazi ,zni¢it sonatu“® tim, Ze komponuje estetické zpodobenf{
pfirozeného fadu expresionistickymi prostfedky. ,Nepietrzita variace” skladby vyrtsta
zpodétku z pustoty ticha, pokracuje pianissimem nemelodickych bicich néstroji (tam-

37 Theodor W. Adorno, Sound Figures, ptel. Rodney Livingstone (Stanford: Stanford University
Press, 1999), s. 134.

38 Gilles Deleuze, Claire Parnet, Dialogues, ptel. Hugh Tomlinson, Barbara Habberjam (New
York: Columbia University Press, 1987), s. 119.

39 Theodor W. Adorno, Alban Berg. Master of the Smallest Link, ptel. Juliane Brand, Christopher
Hailey (Cambridge: Cambridge University Press, 1991), s. 82.
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tam, ¢inely), poté nastupuji melodické bici nastroje (tympéany) a ddle zesté, smycce
a fagot rostou v kompozici, v niz se ,technika provedeni stala v§im: nen{ tam jedina
nota, kterd by nebyla vysledkem dasledné motivického postupu®“.** Napodobu pfirody,
jiz Adorno nazyva ,Bergovou oddanosti organickému“! - v niz akusticky zivot jako by
povstaval z nicoty, rostl a stahoval se zpét do nicoty -, nachazime jak na mikrologic-
kych, tak formdlnich drovnich této skladby; Bergova estetického zpodobeni pfirody
je dosazeno témi nejkomplexnéjs$imi, nejvice rozvinutymi technickymi prostfedky.*
Z nich Berg vytvaii kompozici, kde ,se [hudba] svou vegetativni silou, téméf divokym
bujenim rozrtista do vSech sméra“.*®

Abychom pochopili, pro¢ Adornovo tvrzeni, Ze ,prvni véta [op. 6] je do disledku de-
stilovana sonéta“,* znamena také kritiku dialektiky, sta¢i vzit v ivahu vyklad sonétové
formy, jak jej podava prvni vydani New Grove Dictionary of Music (1980). Cldnek Jamese
Webstera popisuje ,,dvoudilnou tondln{ strukturu, artikulovanou ve tfech hlavnich
¢éstech [...] Sonatova forma je syntézou bindrniho a ternarniho principu: integruje
tii ¢asti do dvoudilné struktury.“® Tyto Césti - expozice, provedeni a repriza - ptfimo
koresponduji s abstraktni formou dialektického sylogismu (teze, antiteze, syntéza).
Podvojné povaha hudebni latky zase odpovidé posloupnému pohybu afirmace a negace,
této ,nesmirné moci zaporna®“, jez poznamenava veskery pohyb hegelovské dialektiky.*
V tomto smyslu sonatové forma v hudebni roviné reprodukuje pohyb ducha, v némz se

duch vSak stavé pfedmétem, nebot duch jest tento pohyb: stavati se né¢im od sebe
odlisnym, tj. predmétem své vlastni osoby, a rusiti tuto jinakost. [...] To, co neni
predmétem zkusSenosti, tj. abstrakce, se sobé odcizuje a pak se z tohoto odcizeni
vraci k sobé; timto nédvratem pak jest teprve vyjaddfeno ve své skute¢nosti a pravde.

Naproti tomu Webster popisuje v prekvapivé deleuzovskych terminech jedinou rovinu:
»Affekt (psychologicky stav, rytmicky profil, textura atd.)*, ktery se vyvinul ,,v uniformni
textufe” v rané barokni hudbé, kde se , kontrast vyskytuje jen v protichtidnych pldnech

49 Ibid., s. 106.
4 Ibid., s. 20.

2 David Headlam, The Music of Alban Berg (New Haven: Yale University Press, 1996), s. 187-193.
Konkrétné mapuje mimoiadné tésné piedivo melodickych vztah, které Berg rozviji v harmo-
nické materii op. 6 ¢. 1; vztahti, které - doddvam - poutaji akustickou latku jako bujnou révu
,prastarého svéta“, ktery Headlam evokuje, viz ibid., s. 187.

43 Adorno, Alban Berg, s. 72.
“ Ibid., s. 107.

45 JTames Webster, , Sonata Form®, in Stanley Sadie (ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (Washington: Macmillan, 1980), s. 497-508, zde s. 497.

6 G. W. F. Hegel, Fenomenologie ducha, ptel. Jan Pato¢ka (Praha: Nakladatelstvi Ceskoslovenské
akademie véd, 1960), s. 69.
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(solo a tutti, silné a slabé atd.)“.*” Namisto néj sonatova forma uvadi do klasické hudby
dialektickou negaci - s Beethovenem jako jejim vrcholnym pfedstavitelem - ve stejny
moment, kdy do filosofie vstupuje HegelGv pojem ,urcité negace".*®

Naopak v Bergovu op. 6 dialektickd pruzina sondtové formy zcela chybi. Namisto ni
je dosazeni totality v Bergové hudebnim objektu ,vynuceno uddlostmi samymi - tedy
hudebnim pldnem [...] Individudlni udédlosti maji svij individualni zvuk bez ohle-
du na pfedjimanou totalitu.”® Paralela mezi Adornovym popisem a pojmem Deleuze
a Guattariho hudebniho subjektu, ktery stoji ,na vlastnich nohou** je vic nez ndpadna.
Vezméme navic v potaz motivickou ekonomii Vojcka, kdy specifické postavy (frdze
kapitdnova anglického rohu, kterd poprvé zazni ve ctvrtém taktu, Vojckova fraze ,Wir
arme Leute“) samy piedstavuji subjektifikované hudebni zvuky-koncepty, jeZ Deleuze
a Guattari nazyvaji ,pojmovymi osobami“ [personnages).>*

Hudba Albana Berga, a zvlasté Vojcek - jehoz jak Deleuze, tak Adorno pokladaji za
jedno z pozoruhodnych dél 20. stoleti -, v§ak poukazuje na ztfetelné antagonisticky
vztah mezi deleuzovskym a adornovskym myslenim. Myslim, Ze neni mozné pochopit
Vojcka v ramci deleuzidnské ,etiky” viile k moci a pojmu potentia (tak jak ji Deleuze
predstavuje ve studiich o Nietzschovi a Spinozovi). Adorno stavi Berga do explicitni
opozice vici jakékoli nietzschovské ,afirmaci nebo ,zdravi“:

Berg stoji v krajni antitezi vii¢i vSemu, co hudebni tradice povazuje za zdravé,
vicdi vuli k zivotu, vidi afirmaci, vici opakované glorifikaci toho, co je. Koncept
zdravi, z podstaty nevymytitelna soucast jak prevladajicich hudebnich kritérif,
tak filistrovstvi, stoji v jedné fadé s konformismem; zdravi je spojenec toho, co je
v zivoté silné, tedy vitéz.>

V této pasazi, zahus$téné implicitnimi odkazy, Adorno naznacuje ten rozmér Nietzscheho,
ktery Deleuze potlacuje a vypuzuje ze své antihegelovské, ocisténé, pozitivni roviny
konzistence (jiZ je jeho Nietzsche): toho Nietzscheho, ktery kdyz svou symptomatologii
nihilismu bere na sebe, identifikuje se nikoli s tim, co je zdravé, ale s tim, co je nemocné.**

47 Webster, ,Sonata*, s. 498.

8 Jak tvrdi Webster, souvislost mezi Deleuzovym Leibnizem a barokni hudbou je pronikava,
avsak bylo by tfeba rozpracovat ji dale, nez ji ponechavd Deleuze coby letmy nécrtek v posledni
kapitole Le pli.

49 Adorno, Alban Berg, s. 52.

%0 Deleuze, Guattari, Co je filosofie?, s. 143.

*! Ibid., s. 56.

52 Adorno, Alban Berg, s. 5.

53V dobé, kdy pracuje na knize Co je filosofie?, jiz Deleuze nehovoii o profylaktickém vyhosténi

negativity (jako choroby), ale namisto toho se dialekticky ujimad toho, ,éemu Nietzsche fikd
zdravi“. V této pozdni praci pfijima tento antipsychologicky filosof touzicich strojii neoroman-
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Uprostied muk, jez ptindsi nepfetrzita tfidenni mozkova bolest spolu s naméha-
vym zvracenim hlent - vladl jsem jasnosti dialektikt par excellence [...] Je po tom

vSem zapotiebi fikat, ze jsem v otdzkach dekadence zkuseny? [...] Kdo vi, kolik
jsem toho dluzen [...] své dlouhodobé nemoci!*

Ovsem zaroven je Adornova evokace ,vitézi“ i poukazem k , Tezim k déjindm“ Waltera

Benjamina. Benjaminova sedma teze se smutkem obhliz{ historii s jejimi masakry, aby
dospél k zavéru, ze

povaha tohoto smutku vystoupi jasnéji, polozime-li otdzku, do koho se vlastné
vcituje déjepisec historismu. Odpovéd zni netprosné: do vitéze [...] Ten, kdo si

vzdycky az do dnesniho dne odnésel vitézstvi, i ten kraci v triumfalnim pochodu,
ktery vede dne$ni vladce pfes mrtvoly dnesnich porazenych.*

Jiz svym zaméfenim na nejmensi skladebné detaily vyjadiuje Bergova hudba empatii
a soucit s trpicimi; je to hudba ,radikalni a Sokujici tim, Ze stran{ slab$im a porazenym:
je symbolem Bergovy lidskosti. Zddna hudba nasich ¢asti neni tak lidska jako jeho; to ji
nekonecéné vzdaluje [skute¢né krutosti] lidstva.“® Zatimco momenty jako Mariin motiv
violy v D moll, jimz za¢ind tfeti jednéni Vojcka, vynikaji vyjaddfenim zdrcujiciho utrpeni
a empatie, Berg se jinak rdd pridrzuje (hudebni) minulosti v kazdém rozméru své prace.
Ptepracoval a vdechl novy zivot kazdé zmrtvélé a zvécnélé latce, na kterou narazil pfi
ohledédvani trosek (hudebnf) historie. Berg odmitl vyhodit na smetisté déjin dédictvi
sondty, ronda, pochodu, ukolébavky, suity, passacaglie, fugy ¢i fantazie jen proto, Ze
doba kraci vpted; naopak tyto formy zapracoval do hlubsich struktur svého dila, a to
naprosto mistrovsky.*” Kazdy takt jeho hudby ztélesnuje ,,smitlivost k minulému, jemuz
umoznuje prosvitat pfitomnosti, nikoli ptimo, ale skrze zéblesky snii a vzpominek*.*®

Kontrast mezi Bergem a jednim z hlavnich vztaznych bodt Deleuzovy hudebni
teorie Pierrem Boulezem bije do o¢i. Ackoliv Deleuze a Guattari v Tisici plosindch

ticky nahled na velké ,umélce” a ,filosofy*, ktery se ptili$ neli$i od ptistupu Wedekinda ¢i Berga.
Kiehké ,zdravi“ téchto ,velkych“ umélcti spociva v trvani zivota zitého prosttednictvim nemoci
ijinavzdory, coz je jeSté ndsobeno skutec¢nosti, ze ,v zZivoté spatfili cosi, co je pro kazdého ptili§
velké, co je ptilis velké i pro né a co jim vtisklo neznatelné znameni smrti“. Deleuze, Guattari,
Co je filosofie?, s. 151.

54 Friedrich Nietzsche, Ecce Homo, pfel. Walter Kaufmann (New York: Vintage Books, 1969),
s. 222-223, 229, zdlraznéni v orig.; ¢esky: kromé posledni véty Friedrich Nietzsche, Ecce homo,
prel. Ladislav Benyovszky (Praha: Nase vojsko, 1993), s. 94-95; posledni véta pfeloZena M. M.

55 Walter Benjamin, Dilo a jeho zdroj, ptel. Véra Saudkové (Praha: Odeon, 1979), s. 11.

56 Adorno, Alban Berg, s. 5.

57 Douglas Jarman, Alban Berg: Wozzeck (Cambridge: Cambridge University Press, 1989), s. 42.
58 Adorno, Alban Berg, s. 8.
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provedli mnoho ptesvédcivych konceptualizaci Boulezovych spisti a hudebnich skla-
deb,* radéji bych se zde zaméril na inherentn{ deleuzovstvi Boulezovy knihy z roku
1963 Penser la musique aujourd’hui. Nejenze Boulez poskytuje akusticky model pro
Deleuzovu bezprostfedni, nedeskriptivni rovinu konzistence, ,zvukovy blok, ktery
jiz nema bod puvodu, [...] imanentni zvukové rovina, dand vzdy s tim, cemu déava
vyvstat“,®® ale nadto Boulez predstavuje ideadln{ zprostiedkujici ¢ldnek pro Deleuze
z obdobi spisu Nietzsche et la philosophie (1962); pravé proto, ze muzikologické koncepty,
které vytvaii komponista Boulez, sleduji tutéz logiku profylaktické izolace a abstrakce,
ktera lezi{ v zdkladech Deleuzova raného mysleni. Zdali Boulez vytvaii ne-referen¢ni
zvuky-udélosti svymi kompozicemi jako Pli selon pli (1962), jak tvrdi Deleuze a Guattari,
je otdzka, kterd ackoli jde za rdmec tohoto ¢ldnku, ptisobi velmi tendenc¢né, uvdzime-li, ze
zminéné kompozice se ptimo vztahuje k basni Stéphana Mallarméa. Piesto je ndpadné,
jak blizce Boulezova argumentace v Penser la musique aujourd’hui sleduje v hudebni
roviné Deleuzovu nietzschovskou ,etiku“ ocisténou od vztahové diference a nega-
tivity.

Penser la musique aujourd’hui jsou upravené prednésky, které Boulez pronesl v né-
meckém Darmstadtu nejprve jako soucast letniho kursu vénovaného moderni hudbé.
Darmstadtské prednasky spojily nyni jiz slavné zakladatele povédlecné seridlni hudby
- vCetné Bouleze, Messiaena, Karlheinze Stockhausena a Luigi Nona -, zatimco Adorno
sehrdl dalezitou roli ve vyvoji teoretické reflexe serialismu svymi darmstadskymi pfed-
naskami jako naptiklad ,Vers une musique informelle“. Boulez ve svém textu osvétluje
svij hlavni cil: absolutni hudebni interioritu, o¢isténou od vsech vztahti k mimohu-
debnim kritériim. Bouleztiv fundamentélni normativni cil je ,,poloZit zdklad hudebnim
systémim podle vylu¢né hudebnich kritérii“.5" Svym hudebnim kartezianismem ptitaka
»absolutni nutnosti logicky organizovaného védomi“.®> Boulez se tvaii jako hudebni
puritan, pohorseny svétskymi pokusenimi, kdyz své publikum vybizi,

abychom disciplinovali sviij mentalni vesmir takovym zptisobem, Ze nebude tfeba
Celit Zddnému odriikdni [que nous n'ayons pas devant nous de reniements a affronter].
Striktné uspotrddejme své hudebni mysleni: to nés ochrdni pfed v§im nahodilym
a pomijivym. Nen{ toto tim hlavnim odmitnutim, které stoji v protikladu k tém
ach tolik svidnym, le¢ naprosto marnym pokusenim?*

59 Srov. Ronald Bogue, Rhizomusicosmology, Substance 20, 1991, €. 3, s. 85-101.

80 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Tisic plosin, ptel. Marie Caruccio Caporale (Praha: Herrmann
a synové, 2010), s. 334, 300.

b1 pierre Boulez, Penser la musique aujourd’hui (Paris: Gallimard, 1963), s. 29.
%2 Ibid., s. 33.
83 Ibid., zddraznil N. N.
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Jako Deleuze v knize Nietzsche a filosofie, v niz viile k moci ,vykaze negativni“,® také
Boulez usiluje o o¢isténi svého hudebniho planu od v$i negativity (,nebude tieba Celit
Zddnému odfikani“), takze muiiZe postupovat jednomyslné. Svét serialni hudby, jejz
Boulez konstruuje, je celkem doslova prostorem jednohlasu, prostorem, ktery pfipomina
apartheid (coz plati pro Darmstadt stejné jako pro seridlni kompozici jako takovou),
kde zadny disentni hlas nemuze zpochybnit postupy seridlni hudby.

Bouleztv esej se objevil pravé v obdobi, jez nasledovalo po rozpadu darmstadské
skupiny, jehoz pfi¢inou byl rezolutné odpadlicky, nesmititelné humanisticky hlas Luigiho
Nona. Aniz by je jmenovité zminil, zattoc¢il Nono ve svém projevu v roce 1959 (,,Presenza
storica nella musica d’'oggi“) pfimo na racionalistickou interioritu svych serialistickych
kolegti z Darmstadtu; obzvlast na Bouleze a svého blizkého pftitele Stockhausena.®

Nono - jehoz kompozice Il canto sospeso z roku 1955 kombinuje serialistni techniky
s uryvky z dopist protifasistickych odbojait odsouzenych na smrt - ve své feci ostte plisni

tendenci [...] odmitat integraci umélecko-kulturnich fenoména v jejich historickém
kontextu, to znamené odmitat chdpat dilo ve vztahu k jeho ptivodu a k prvktim,
které jej formovaly, jakoz ve vztahu k aktivni tcasti dila na soudobé skutecnosti,
jakoZz ve vztahu k jeho schopnosti utvafet budoucnost; ale naopak exkluzivné
o0 sobé a pro sebe, jako sviij vlastni tcel, a nadto pouze ve vztahu k pravé tomu
okamziku, kdy samo sebe manifestuje.®

V kontrastu s Nonovym pokusem vytyc¢it v souvislosti s nejpokrocilejsimi hudebnimi
postupy také radikdlné eticky projekt, Bouleziiv striktni strukturalismus (souhlasné
cituje stanovisko Louise Rougiera, Ze ,to, co miizeme védét o svéte, je jeho struktura,
ne jeho esence“?”) absolutizuje vypuzeni transcendentalniho poznani z umélecké pra-
xe, a s nim i jakykoli vztah hudby k etice. Boulez{iv strukturalismus popisuje hudebni
yuniversum®, které je striktné ,relativni“, vnémz ,strukturdlni vztahy nejsou definovany
jednou provzdy podle absolutnich kritérii; organizuji se samy, podle proménlivych

schémat*“.*® Je-li toto ,logika vztahti“,** nejde o zevni, dialektické vztahy formy a ob-

51 Deleuze, Nietzsche a filosofie, s. 301.

55 Nono to vyslovné potvrzuje v autobiografickém rozhovoru, jejz vedl Enzo Restagno: ,[Miij
projev] $patné pochopili jako ttok na [Johna] Cage, zatimco ve skute¢nosti byl zaméteny proti
akademismu [all'academial, ktery se v Evropé, a v Darmstadtu obzvlast, zac¢inal rozméhat |[...]
Kdyzjsem projev docetl, Stockhausen se na mé obofil s extrémni prudkosti, protoze se citil osobné
zasazen - a mél pravdu.” Luigi Nono, Nono (Torino: Edizioni di Torino, 1987), s. 15.

66 Luigi Nono, ,Presenza storica nella musica d'oggi“, in Nono (Torino: Edizioni di Torino, 1987),
s. 239-245, zde s. 239, zduraznil N. N.

57 Boulez, Penser, s. 31.
58 Ibid., s. 35.
%9 Ibid., s. 113.
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sahu, uméni a spolec¢nosti, pravdy a vyrazu, které zajimaji jak Adorna, tak Nona, ale
vztah striktn{ interiority. Boulez(iv pojem série - jako kombinatorni sekvence (ténovych
vysek, ale v povale¢ném serialismu i rytmt a zabarveni hudebni latky) uréujici kompo-
zici - postuluje sobésta¢nou entitu: série ,jsou nositelé vnitini, ze sebe sama plynouci
charakteristiky - zavisi na [...] své struktufe; na isomorfnich hodnotach, které obsa-
hujf; na symetriich, které zahrnuji; a konsekventné na konkrétnich dcincich, kterymi
disponuji“. Jedinou exterioritou, kterou Boulez ptipousti, je vnéjskovost nekone¢ného
regresu $irsich strukturalnich vztahd, které organizuji ,dispozice struktur ve vztahu
jedné k druhé“. Z téchto strukturalnich dispozic, zdédnlivé bez jakékoli dialektické
interakce s pfevzatym materidlem - hudebnim, socidlnim, filosofickym ¢i jinym - ,se
pfimo dobirdme kompozi¢ni formy* [on débouche directement sur la forme].™

Boulez prezentuje hudebni systém naprosto abstrahovany od mimohudebnich vy-
znamt, a to i od hudebni subjektivity (jako napt. od poslechu, imaginace, zvukového
vyrazu) v jakékoliv formé: ,V seridlnim systému [...] se Zddna funkce [v sérii] nejevi
sama jako v riznych sériich identick4, ale kazda funkce zavisi vyhradné na specifickych
charakteristikdch [dané série] a na stylu, jimz je s ni pracovdno.“” Boulez nepodava
z4dné vysvétleni, jak vnitini diferenciace identity sérif mize (nebo nemusi) zaviset
na imanentnich univerzaliich, které jednotlivé série transcenduji - at uz hovofime
o lidské fyziologii publika, o historické, srovnavaci hudebni paméti ¢i praxi (pti Bou-
lezové vlastnim kritickém vztahu k Schénbergovi a Webernovi), nebo o imanentni
univerzalité hudebni latky (t6nové vysky, zabarveni, rytmy atd.), ktera transcenduje
jakoukoli kompozici. Boulez mze jen zastévat své neudrzitelné stanovisko, ze ,série

,

nenf{ arbitrarni“,”® protoze jeji pojem byl ocistén od veskerych vztahti k vnéjsi fakticité.
Tato vylucujici logika - ,soubor vymezeny originalni sérii vylucuje [...] v§e arbitrarni,
protoze diisledky z toho vyvozené jsou nutné svazany s vybérem danym akustickymi
redliemi“™ - drzi pohromadé jediné proto, Ze vSechny ,reélie“ kromé , akustickych” byly
z Gvahy pfedem vylouceny. Touto Cistkou usiluje Bouleziv zvukovy svét o ustaveni ro-
viny imanence zbavené veSkerého historického obsahu, ktery by univocitu mohl narusit
jakymkoliv rozporem. ,Autonomni vesmir je schopen - bez vnéjsi akce, bez jakéhokoli
jiného hybatele [déclenchement], kromé téch plynoucich ze sebe sama - zajistit koherenci
textu.“” Na rozdil od Deleuze, jehoz povédle¢nou formulaci vnitini, ne-rela¢ni , etiky”
moci povazuji za vcelku alarmujici, Boulezova obrana vnitini hudebni diference z roku
1963 je spiSe ironicky smés$nd, zvlasté pfichdzi-li od mistra polemiky a invektiv. Boulez,

0 Ibid.

“ Ibid., s. 150.
2 Ibid., s. 48.
" Ibid., s. 92.
™ Ibid., s. 93.
™ Ibid., s. 149.
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veleknéz hudebni interiority, obratné dospél k dominantnimu postaveni na hudebnim
poli ve francouzském - a globdlnim - méfitku, ovSemze pomoci akumulace a mani-
pulace intelektudlniho, uméleckého a symbolického kapitdlu, v ¢emz se mu vyrovna
snad jen Sartre, jehoz postavu tak pronikavé analyzoval Bourdieu (1992).

*

V zavéru mi dovolte obratit pozornost k jinému poli moderni hudebni produkce rozvi-
jejicimu se v obdobi (rané Sedesata léta) sou¢asném vsem ostatnim textiim, jimiz jsme
se dosud zabyvali. Toto pole ndzorné demonstruje trvalou pronikavost deleuzovskych
i adornovskych konceptualizaci hudebni diference, pficemz soucasné tim, ze zpfitomnuje
konkrétni intersubjektivni hudebni etiku, ptekracuje omezeni vlastni jak Deleuzovu,
tak Adornovu modelu. JestliZe je nedostatkem deleuzovské ,etiky” interiority jeji zjevné
odmitan{ vytvotit eticky vztah k druhym, pak Adornova negativni dialektika narazi na
své limity v konfrontaci (¢i feknéme v souladu) s nejrozvinutéj$imi vysledky lidového
modernismu, konkrétné jazzu.

Ve srovnéni se strukturdlni komplexnosti Boulezova Pli selon pli (1962) miiZe hudebni
produkce Johna Coltranea z téhoz obdobi ptisobit hrubé a zaostale. Coltraneova hudba
ma vSak v zdpadni hudbé 20. stoleti vyjimecné misto - 1ze ji srovnat snad jediné s Ber-
govym Vojckem - tim, Ze pomoci nejrozvinutéjsi interakce hudebnich latek vytvorila
hluboce eticky hlas. Jak v kontrastu s Boulezovou povysenou, matematickou abstrakci
oddélenou od socidlnich obsahti, tak s Adornovou neochotou pfipustit jakykoli hlubsi
mimoesteticky vztah izolovaného umeélce (Schénberga) k absolutné falesné spolecnosti,
Coltrane vybudoval nekompromisné radikalni odpovéd na africkou diasporickou li-
dovost, ktera souc¢asné zapusobila jako zdsadni moralni sila v rdmci amerického hnut{
za lidska prava. Coltraneova hudba pfitom neni ani trochu agita¢ni a jeho préce se
rozvijeji podle striktné hudebnich pravidel, které jako by ani neptipoustéla néjaké ne-
jednoznacné ,socidlni“ ¢teni. A piece - i kdyZ se mnoho tradicionalistti prudce vzpiralo
jeho inovacim, Sirokd vefejnost, zahrnujici bilé kritiky jazzu pres névstévniky klubi
az po velkou ¢ast amerického lidového publika dobfe obezndmeného s jazykem jazzu
a blues, porozumeéla Coltraneovi vcelku jednoznacné, Ze vytvaii estetické zpodobeni
(deleuzovské , personnage musical“) svobody a autonomie potlacované nesvobodnou
spole¢nosti.™

Podobné jako Deleuze na poli filosofie vypracoval Coltrane nekone¢ny proud hu-
debnich konceptti, kompletné pretvoril estetické normy jazzu pfinejmensim natiikrat
béhem dvandcti kratkych let mezi rokem 1955, kdy se pfipojil k Milesu Davisovi, a svou
smrti v roce 1967. Skladba Impressions odhaluje mnohovrstevnatou reflexi hudebni
diference, kterd v ramci hudebni reflexe pojednéva problém diference, tak jak existoval

6 Srov. Gerald Early, ,,Ode to John Coltrane: A Jazz Musician’s Influence on African American
Culture®, The Antioch Review 57, 1999, ¢. 3, s. 370-385; Graham Lock, Forces in Motion: The Music
and Thoughts of Anthony Braxton (New York: Da Capo Press, 1988).
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pro afroamerickou komunitu uprostfed 20. stoleti. Impressions byly charakteristickou
skladbou zivych vystoupeni Johna Coltranea s jeho klasickym kvartetem let 1960-1964
(McCoy Tyner, Jimmy Garrison, Elvin Jones). Impressions mohou slouzit jako opérny
bod mnoha reflexim o diferenci mnohem spiSe nez vagni formulace, Ze Coltraneova
hudba vyjadfovala existen¢ni obtize americkych mensin angazovanych v boji za so-
cidlni spravedlnost v Sedesatych letech. Coby esteticky objekt pfedstavuji Impressions
modalni rovinu imanence pro Coltraneovy improvizace zptisobem, ktery se podoba
modalismu skladateli raného 20. stoleti jako Debussy.”” Harmonické schéma Impre-
ssions, ve formé AABA, je extrémné prosté: osm, jednou opakovanych, taktti D moll
(ddrskd), osm takttt D# moll (zapsanych jako enharmonicky ekvivalent Es moll dérska),
pak znovu osm takti D moll.

Zatimco modalni jazzové kompozice daného obdobi zacasté vymezuji séla jedinou
tonalitou (jako je tomu v pfipadé modality C moll v Coltraneoveé nadherné baladé Lon-
nie’s Lament), Impressions jsou diimyslné strukturovany tak, aby vyvolaly maximum
diferenciaci hudebni latky s minimem prostiedkt. Palténovym modulovanim z D na
D# ve sttednim dilu udrzuji ¢4sti A a B absolutni nejednoznac¢nost harmonické latky.”
Na jednu stranu tak kazdé sekce zaklada (akustickou) jednohlasou rovinu konzistence,
umisténou ptiltén nad sekci predchozi. Chybi zde jakykoli harmonicky ivod k modulaci
z jedné roviny do druhé; tivod, ktery by v tradi¢ni harmonii tuto pasaz propojil a uvo-
dil. Navic neidentita téchto dvou modt ¢ini harmonickou zménu az extrémni; chybi
spole¢né tény, které by usouvztaznily jednu tonalitu s druhou. Harmonie pieskoci
bezprostiedné z jednoho absolutné vnitiné konzistentniho modu do druhého a zase
zpét. Kazdy modus utvaii svou vlastni monddu.

A pfece jsou tyto roviny ve vzdjemné znacné komplexnim vztahu. Deleuze sdm
koneckoncti zamlzuje pojem vnitini diference svym konceptem rezonance.” Tvrdit,
ze roviny konzistence mezi sebou ,rezonuji“, bezpochyby znamena zabranit tomu, aby
$lo striktné hovofit o jejich absolutné vnitini diferenci - hudebni, konceptudlni ¢i jiné.
Jedno téleso mtize rezonovat s druhym, pokud sdileji néjakou charakteristiku. Skladba
Impressions tuto rezonanci demonstruje dosti konkrétné. Kazda z jejich dvou modalit
ma smysl teprve v relaci se svym neidentickym protéjskem. Ve striktné moddalni kom-
pozici s neménnou tonalitou se absolutni neidentita ténti kompozi¢niho modu obraci
v absolutni identitu a nerozlisenost statického harmonického pole. Pohyb mezi dvéma
tonalitami v Impressions stéle posiluje absolutni diferenci jednoho pole od druhého.
V tomto smyslu jestlize uchopime celou 32taktovou formu jako celek, spise nez abychom
se zaméfili na kazdy jednotlivy moddlni pldn, mizeme o kompozici prohlésit, Ze je

77 Melodie pisné ponékud pfipomina melodie Mortona Goulda a Maurice Ravela. Lewis Porter,
John Coltrane. His Life and Music (Ann Arbor: University of Michigan Press, 1998), s. 218.

8D dérska: d, e, f, g, a, h, c; D# dorskd: d#, e#, f#, g#, a#, h#, c# (tato diference neni absolutni: h#
je pochopitelné enharmonickym ekvivalentem k C).

™ Deleuze, Guattari, Co je filosofie?, s. 25.
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vnitiné diferencovand; dérsky modus se sdm diferenciuje (D, pak D#, a zase D), zatim-
co podrzuje svou identitu pravé coby dérsky modus (identickou distribuci intervali).
Tato absolutni interiorita je ovSem ¢istou abstrakci. O Impressions 1ze fici, ze obracené
demonstruje fungovani vztahové diference samé. Jakmile za¢neme uvazovat o Impre-
ssions jako o aktualné jsouci, provadéné, improvizované entité, deleuzovska karanténni
uzavienost rela¢ni hudebni diference se jevi jako neudrzitelnd. Jak Deleuze, tak Boulez
vynechévaji ve svém pojeti hudby praveé lidskou zkusenost, zpfitomnéni hudby jako
komplexné podané spolecenské totality. A pravé zde miize Coltrane zprostiedkovat
pronikavy vhled do naseho pochopeni hudebni diference.

Kdyz si uvykneme na 32taktovou formu Impressions, zatneme skladbu vnimat jako
pohyb vztahové tenze a uvolnéni. Ve skute¢nosti je harmonické forma skladby po-
chopitelna spise jako jedina rozsitend kadence nez dvé absolutné odlisné akustické
roviny: s D moll fungujicim jako ténika a extrémni tenzi Eb 7 slouzici jako nepiimo
vyjadiend tritbnovd dominanta (bII alt.). A co vic, béhem Zivého provedeni McCoy Ty-
ner a Coltrane uvadéji harmonicky pohyb do vztahu ke dvéma abstraktnim, statickym
tondlnim rovindm Impressions. Coltrane se v Impressions ztidka omezuje na Sest t6ont
dorské stupnice déle nez do prvniho refrénu svych sél, kdyz vrstvi alternace akorda
a melodické vzorce, aby tonalitu pfivedl k ¢im dal extrémnéjsim chromaticismtim.?
McCoy Tynertiv doprovod na pozadi Coltraneova séla utvaii modalni rovinu konsi-
stence za uziti uhlazenych (Deleuze a Boulez by tekli lisse) rovnomérné vzdélenych
kvartovych akordd, které ukotvuji smysl harmonického postupu v rdmci statického
dérského planu, ale i sem Tyner zavadi chromatické alterace, paralelni akordové kon-
strukce, které opoustéji dérsky modus, a stiidavé a tfitonové posuny dominant, které
zjemnuji jednotnou modulaci Impressions.*!

Vynika-li Coltrane jako jeden z nejvétsich umélc 20. stoleti, pak jisté pro svou schop-
nost spojit estetickou inovaci s jedine¢nou silou vyrazu na nejvyssi technické tirovni.
Deleuzovu spinozovskou oslavu moznosti toho, ,,co dokdze [rozezvucené] téleso, roz-
vinul Coltrane do nejvyspélejsi podoby, pfed nim nepiedstavitelné. Soucasné Coltrane
zpiitomnuje Spinozovu etickou maximu a vyvadi ji z uzaviené interiority monady
saxofon-télo komunikativni, intersubjektivni a spolecenskou silou hudebniho zvuku.
S cilem zkoumat hranice skute¢né mozného Coltraneova hudba bez vahani prolamuje
to, co je zdanlivé skutec¢né, a piesto zlstava vice nez jen ¢istym vyrazem: komunikuje,
a to beze slov. Tato hudba zpfitomnuje produktivni, radikdlné fundamentdlni hudeb-
ni subjektivitu coby kritiku odcizeni a nésili, jez Tony Negri, nasleduje tim Spinozu,

80 To je zvl4ast dobfe patrné na nové vydané nahravce ,Impressions“ z 19. listopadu 1962 v ram-
ci vybéru Live Trane: The European Tours. Porter, John Coltrane, s. 218-230; David Liebman,
A Chromatic Approach to Jazz Harmony and Melody (Rottenburg: Advance Music, 1991), s. 25-28.

81 pro nazorny piiklad srov. transkripci a analyzu Tynerova doprovodu v ranéj$i modalni impro-
vizaci ,Softly, as in a Morning Sunrise“ od Paula Berlinera. Paul Berliner, Thinking in Jazz: The
Infinite Art of Improvisation (Chicago: University of Chicago Press, 1994), s. 689-708.
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oznacuje za potestas ¢ili ustavenou Moc. U Coltranea se tato transcendentalni Moc
neprojevuje jen v nésili panujicim v Americe za doby rasové segregace, ale i ve zkostna-
télych forméach samého hudebniho vyrazu. V Coltraneové praxi neni hudebnimu vyrazu
odcizena jeho tviir¢i moc ve prospéch transcendentnich pfijatych norem (coz se tyka
i jasné danych stylovych Zanru jako bebop nebo tonality samotné), ale namisto toho
v kazdém momentu vyrazu musi znovuvynalézat prostory emancipované subjektivity
(jako v ,Brasilia“ z roku 1965 nebo pti svobodném ohledavani tematickych mikromo-
tivd, jehoz jsme svédky v Coltraneové posledni nahravce Interstellar Space).®* Ackoli
tento radikdlni program Sedesatych let sdilelo mnoho jazzovych hudebniki, zfejmé
jediny Coltrane byl diky své unikéatni technice a uchopeni hudebni ldtky schopen plné
zapojit tvliréi moznosti této emancipace - historické, teoretické i vyrazové. Kombinoval
nejvyspélejsi systematické zkouméni lidového hudebniho modernismu s nejhlubsim
vyrazovym potencidlem toho, co Houston Baker nazval ,blues voice*: nikoliv stylisticka
norma (kde byl Coltrane samozfejmé svrchovanym mistrem), ale modus ¢i ,matrix“
(spolecenského) vyrazu.®

Hudebni charakter Johna Coltranea predstavuje jak pro deleuzovskou, tak pro
adornovskou konceptualizaci (hudebni) diference model emancipovaného subjektu
utvareného zvukem. Impressions neni jen autonomie sama, ale jeji zvukova reprezen-
tace, imprese, kterou hudba dokaze sdélit, ze autonomie je nejen mozn4, ale je vlastné
jiz imanentné zde, probuzena usilim dat zaznit transcendentdlni moznosti (,,A Love
Supreme”). Tyto dfive neptedstavitelné zvuky jsou skute¢né svobodné, i kdy?z ti, kdo
jim naslouchaji, sami svobodni nejsou; Coltranetv pfibéh autonomie neni jen utopicky,
muze se stat pfinejmens$im imanentni, empirickou formou estetického vyjddfeni. Tato
hudba tedy ztélesniuje pravdu, jiz si Adorno nikdy nepftipustil: totiz Ze vyspéld hudebni
skladba mohla zachovat svijj intersubjektivni, moralni nédboj i ve spojeni s americkou
lidovou hudbou. Je to tataz pravda deleuzovského pojmu vnitfni (hudebni) diference,
konstruujici ty stejné hudebni entity, které (védomé) odkazuji pouze k sobé samym,
zpracovavaji své vnitini (hudebni, existencidlni) problémy. A piece z této interiority
bez oken rezonuji navenek - napfi¢ casem a prostorem, kulturou a rasou, aby v plnosti
vyjadtily, ,co dokdze [zivouci] télo“ - at uz je to télo ¢erné, spolecenské, lidské, nebo
prosté vektor organické organizace - aby ndzorné pfedvedly, Ze to, co jsme povazovali
za naprosto nemozné a utopistické, je vlastné na dosah ruky.

Vv s

82 K analyze vystavby Coltraneovych sél z tohoto pozdéjsiho obdobi srov. Porter, John Coltrane,
s. 276-288.

83 Houston A. Baker, Jr., Blues, Ideology, and Afro-American Literature: A Vernacular Theory (Chi-
cago: University of Chicago Press, 1984), s. 3.
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Deleuze, Adorno, and the Composition of Musical Multiplicity

Abstract: This text, first published in Deleuze and Music, edited by Ian Buchanan and
Marcel Swiboda (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2004), pp. 54-74, Nick Nesbitt
compares Theodor W. Adorno’s negative dialectical approach with Gilles Deleuze’s anti-
dialectical approach to the question of multiplicity and differentiation within music.
Nesbitt concludes with a consideration of the attempts made to address the problem in
the work of important twentieth-century musicians, particularly that of John Coltrane.
The Czech translation here is by Marta Martinovd and Michal Jurza.
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