4. Gestalt switch v tvorbé

Heiner Goebbels je sociologem a rezisérem, Bernhard Lang filosofem. Jakym zpUso-
bem se v jejich (a nejen jejich) tvorbé projevuje Gestalt switch, pfepnuti pohledu na na-
zirany problém, fenomén, material?

4.1 Zvuky jako text (La Jalousie)

Goebbelse uz z podstaty jeho prace zajimaji jiné nez obvyklé metody zachazeni s mate-
ridlem, resp. aplikuje metody pouzivané v jinych formach umeéni. Kdyz pracuje s textem, po-
uzivd hudebni mysleni, hudebni metody. KdyZ pracuje s hudbou, pfedstavuje si ji tfidimen-
zionalné, prostorové — uvazuje o hudbé jako o architektufe. Zmény vnimani jsou pro néj
i pro vnimatele jeho d&l dilezité: ,Prekvapujici zmény modd vnimani (poslouchani hluku,
Sumu, hudby &i slova, divani se na zvuk, prace s akusmatickymi hlasy atd.; kontrapunkty
mezi vidénim a slySenim atd.) jsou hnaci silou v mé préci."’* Mimoradné zajimavym pfi-
padem takové ,zmény vniméni* je jeho kompozice La Jalousie (Noises from a novel),”
inspirovana romanem Alaina Robbe-Girilleta.”® Viceznacnost Robbe-Grilletova textu se pro-
jevuje uz v ndzvu samotné novely: La Jalousie znamena ve francouzstiné jak Zarlivost, tak
Zaluzie. Robbe-Girilletova poetika je zaroven té Goebbelsové velmi blizka — jeho ,,anti-no-
vela” neobsahuje klasickou narativni strukturu, Zadny popis emoci ani komentar vypravéce
(srov. Goebbelsova scénicka poetika), misto toho se v ni objevuje emocionélné chladny, mis-
ty aZ detailné geometricky popis mista, prostoru, pfedmétd atd. (srov. Goebbelsovy ,redl-
né procesy"). ,Hlavni hrdina“, Zarlivy manzel, ktery ovéem sam sebe ani jednou nejmenuje,
sleduje skrze okenni Zaluzie svou Zenu a podezfiva ji z nevéry se sousedem. Jeho konstruk-
ce a podezieni v pribéhu ¢asu narlistaji do takové miry, Ze je tézké je odlisit od prostého
pozorovani. Namisto klasické vypravécské struktury je roman postaven na popisu chladné
neziiCastnéného pozorovani, pfirovnatelného spiSe ke snimani objektivem kamery. Zaro-
ven je v ,dé&ji* mnoho prazdnych mist, nedofeSenych véci, takze Ctenar musi ,pfibéh” pro
sebe dokomponovavat a interpretovat (opét zcela v souladu s Goebbelsovou poetikou).

Roland Barthes, francouzsky literarni kritik, filosof a sémiotik k Robbe-Girilletovu dilu
napsal: ,Cilem literarniho dila (literatury jako dila) je pfetvofit &tendfe z konzumenta
na tvirce textu".”” Svét romanu je podle jeho autora tvofen samotnymi zvuky okolo domu

74 The surprising change of perception modes (listening to a noise, or a music, or a word, seeing a sound,
or working with acousmatic voices etc.; the counterpoints between seeing and listening etc.) is a driving
force in my work.” Soukromy rozhovor s autorem préce, uskutecnény po e-mailu 15. 3. 2014.

75 Kompozice pro sampler a komorni orchestr, napsana pro Ensemble Modern v roce 1991.

76 Francouzsky spisovatel druhé poloviny 20. stoleti (1922-2008), pfedstavitel tzv. ,Nového romanu*
(Nouveau Roman) a scenarista slavného filmu Alana Resnaise Loni v Marienbadu (L'’Année derniére
a Marienbad).

77 ,The goal of literary work (of literature as work) is to make the reader no longer a consumer, but
a producer of the text.” Citovano podle: Delahoyde, Michael, Dr. Robbe Grillet, Jealousy. Dostupné na adrese
http://public.wsu.edu/~delahoyd/20th/robbe.html (staZeno 16. 4. 2014).
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— proto nese Goebbelsova skladba podtitul ,zvuky romanu*. Zvuky samotné, zbavené kon-
textu a zdroje, zvuky tzv. akusmatické, mohou byt zékladem pro projekci ,pfib&hu”, ma-
Zeme do nich projektovat svou vlastni interpretaci situace. Zvuk nastartovani auta (ktery
Goebbels pouziva v kompozici stejné jako fadu jinych sampll) mizZe — zbaven svého kon-
textu — znamenat to, Ze je vedle domu autoservis, stejné jako to, Ze Zena odjizdi se svym
milencem na nakup nebo do kina. Z kostry zachytnych bod{/zvukl mézeme sloZit dohro-
mady situaci, ,pfib&h"; zvuky se stdvaji narativnim prvkem. Diky ,zméné vnimani“ se
pro nas bézné zvuky mohou stat ¢imsi vyznamnym. Goebbels pouziva tyto ,zvuky roma-
nu” zasazené do jiného kontextu a konfrontované s textem, ktery ¢te vypravég. Vzhledem
k ne-narativnosti textu prebiraji hlavni vyznamotvornou dlohu pravé zvuky, se v8emi jejich
konotacemi. Interpretujeme jejich charakter, jejich naslednost, hierarchizujeme je — a vni-
mame je jako text, vypravéni, skryty pfibéh.

4.2 Zastaveni asu (DW?7)

Bernhard Lang pracuje se vzorci, patterny a jejich opakovanim, tedy s hudebnim &a-
sem, s fenoménem &asovosti. V kompozici DW 7 (Differenz/Wiederholung)™ zazname-
névéa probihajici orchestralni déni do loop-generétoru a v momenté, kdy je v jeho paméti
dostatek materidlu, zastavuje plynouci (hudebni) ¢as a re-mixuje pravé nahranou hudbu.
Mél jsem to Stésti byt pfitomen na premiére této kompozice a pamatuji si, Ze moment
.prepnuti® z redlného Zivého hrani do remixovani motivl uloZenych v mezipaméti pfistroje
byl nécim takrka magickym. Skute¢né jako by doslo k ,proméné vnimani* ¢asu, jeho za-
staveni, zamrznuti: to, co pravé odeznélo (rizné patterny v Case, za sebou), bylo najednou
opét pfitomné (razné patterny paralelng, pies sebe, v jakési juxtapozici). Jako by autor Fi-
kal — plynuti Gasu (i koncertniho, scénického) je relativni, miZeme ho zastavit a zamé¥it se
podrobnéji na jeho maly vysek. Jako by uplatnil mezioborovy Gestalt switch — hudbu ne-
musime jen poslouchat (sledovat v ¢ase), miuZzeme se na ni téZ ,podivat", jako na obraz
nebo sochu. V této souvislosti mizeme znovu zminit metaforu s ,mentalni éiselnou radou”,
kterd existuje v nasi mysli a my se mdzeme zaméfit na jeden jeji vysek.

Gestalt switch jako fenomén je pro Bernharda Langa dilezity — z vicero hledisek.
Na mou otézku, zdali tento fenomén védomé pouZziva pfi procesu tvorby &i promysleni to-
hoto procesu, odpovédél: ,Je pro mne podstatny, zakladni: fascinuji mne fenomény, kte-
ré prepinaji Gestalt v individudlnim vnimani, jako napf. imaginarni rytmy, metarytmy ¢&i vy-
vstavani spektralniho tvaru v aditivni syntéze“.”

78  Raznost/Opakovani pro orchestr a generator loopt (smyc&ek), premiérovano na festivalu

v Donaueschingen v roce 2002.

79 This is essential for me: I'm fascinated by phenomena which switch gestalt in individual perception
such as imaginary rhythms, metarhythms and the arising of spectral gestalt in additive synthesis.” Soukromy
rozhovor s autorem préce, uskuteénény po e-mailu 25. 4. 2014.
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4.3 Synchronicita a doteky realit (Up-close)

Holandsky skladatel Michel van der Aa (nar. 1970), mj. student Louise Andriessena a téz
zvukovy a filmovy rezisér, prindsi ve svém dile Up-close®® jiny a inovativni pohled na funk-
ci filmové projekce pfi klasickém koncerté a na interakci vizualniho a zvukového materia-
lu obecné. Uz prostorové rozmisténi scénickych prvki dila napovida, Zze nejde o béznou
filmovou produkci doprovazenou hudbou — na pravé strané pddia umistuje autor ansam-
bl se solistkou uprostred® a na levé strané projekéni platno. Toto scénické rovnostranné
,Stereo” feSeni ma svlj vyznam — jednim ze zékladnich strukturnich prvki kompozice
je jakési ,zrcadleni* a prolinani dvou realit, filmové a skutecné. VeSkeré zvuky jsou pro-
duktem reality Zivé, ta filmova je néma.

Kompozice zagind violoncellovou kadenci, kterd ve zhu§téné podobé exponuje nékte-
ré ze zékladnich hudebnich motivl dila.®? Zhruba ve ¢tvrté minuté do déje vstupuje an-
sambl, elektronicka stopa a zéhy film — v prvni scéné vidime prazdné koncertni pédium
a uprostfed néj na zemi sedici starsi Zenu, kterda ma na papirech jakousi kédovanou zpravu.
Neni to poprvé ani naposled, kdy autor rozdéluje scénicky prostor na dvé reality, resp. na
dvé podobné strany reality jedné. Hudba samotnd je v té chvili velmi dramaticka, Ziveln3,
expresivni, oproti tomu filmova scéna je strohd, drama se zraci snad jen v soustfedéném
vyrazu Zeny, snazici se rozkédovat onu zminénou zpravu.

P¥ib&h filmu je sdm o sobé& velmi jednoduchy. Zena se skrze vzpominku &i flashback
ocitne v lese, ve kterém po chvili bloudéni nalezne opustény dim. Na ptdé tohoto domu
je stary kddovaci stroj, diky némuz se ji podafi zpravu rozkéddovat. Film konéi opét v lese,
Zena z domu odchézi a na pasece nalezne svitici lampu, u které spocine. Autorovy umé-
lecké zaméry vSak nejsou podobné strohé, naopak, celé dilo vyvolava spiSe otazky, nez
aby prezentovalo hotova feSeni. ViceznaCnost dila je skryta za jeho jasnym prvnim planem.

Za&néme od pfibéhu a vizudlni stranky véci. Zapletka s kédovanou zpravou by napo-
vidala tomu, Ze Zena je ¢lenkou odbojového hnuti za valky, totéZ sugeruje jeji neustéle pfi-
tomny strach a napéti, projevujici se i v praci kamery (kamera plsobi béhem celého fil-
mu dojmem skrytého nepfitele, potencidlné pfitomného zla, které mtze kdykoli zasahnout).
Vice informaci vS§ak nemame a musime jen domyslet — volny prostor ve vizualni kompozici
dila vyplriuje hudba, a to mimoradné zajimavym zplsobem. Hudba, hrand ansdmblem a s6-
lovym violoncellem, totiz nastupuje ve chvilich filmovych pauz. ,Vypravéni“ Zivé hudby a fil-
mu se v kompozici téméf disledné stiida, s vyjimkou scény opousténi domu. Van der Aa
se tak velmi elegantné vyhyba klasickému neduhu doprovazejici hudby, kterd pouze zdvo-
juje vizualni informace.

80 Pro violoncello, smy&covy ansambl, elektroniku a film, vytvofeno v roce 2010.

81 Skladba je psana na objednavku argentinské violoncellistky Sol Gabetty a ansamblu Amsterdam
Sinfonietta.

82 Van der Aa pracuje v podstaté klasickym motivicko-tematickym zplisobem, pouziva i tradi¢ni material
tonélniho nebo modalniho raZeni.
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Umeélecké slozky (vizudlni a zvukovd) tudiz nejsou v Up-close rozpojeny a nezévislé
jako u Goebbelse, ale podle struktury narace se stfidaji. Hudba jako by prebirala funkci
dramatického faktoru, ktery ve filmu chybi (s vyjimkou zminéné scény). Jako by hudba
byla tim podvédomym strachem, tou neustéle pfitomnou hrlzou, kterd je nevyslovena,
nekonkretizovand, abstraktni (jako hudba). Nebo téz miZeme celé dramatické plynu-
ti Zivé hudby chépat jako metaforu Zeninych myslenek — o kterych nevime vibec nic.
Naopak elektronicka stopa skladby ¢asto povstava z realnych filmovych scén, z diege-
tického zvuku.®® Napr. pfi scéné flashbacku, kdy Zena nachézi v lese platky staniolu za-
véSené na vétvich, slySime elektronické ,tfepotani* a cinkani. Jinym pfikladem takové-
ho propojeni diegetického zvuku s elektronickou stopou je vrcholna scéna filmu, kdy se
Zené podafi nastartovat kddovaci stroj, ktery zaGne rozkédovavat zpravu a pfitom vyda-
vat zvuky, ,tvofit* svou vlastni hudbu — ta je zaroven elektronickou stopou kompozice
(a téz impulsem pro start nasledujici cellové pasaze). Na nékolika mistech je elektronic-
ka zvukova stopa podnétem pro Zenino konani — napf. v osmé minuté jakoby ,zaslech-
ne" orchestralni delay a zacina hledat zdroj zvuku. DileZité je jesté podotknout, Ze elek-
tronickd stopa ma v kompozici dileZitou Ulohu ve chvilich, kdy je orchestraini faktura
jednoduché — jednohlas, drzeny akord apod. —, nebo jednoduse v mistech pauz. Celko-
vé je zfejmé, Ze si vechny tfi slozky dila (film, elektronika, Zivad hudba) nijak nepfekaze-
ji, naopak se dobre doplnuji, i kdyZ ,kaZda pracuje ve svém prostoru”.®* Kazda ma své
pole pusobnosti a jejich prostfedky se stretavaji pouze na konkrétnich, dramaturgicky
dobre vybranych mistech.

Zajimavym zpUsobem fesi Van der Aa vztah hlavni hrdinky filmu a hudebni sélist-
ky. Na nékolika mistech se jejich pohledy stfetnou, vypada to, Ze se navzdjem pozoruiji.
Ve dvou pfipadech je pak jejich jednani pfimo identické: zhruba v poloviné filmu solistka
odchdzi ze scény a pfinasi pokojovou lampu, stejné jako Zena ve filmu — v jednu chvili je
redlny obraz naprosto identicky s tim filmovym. Pfed zavérem filmu sélistka odbiha se Zid-
i (Zena pFesné v tu chvili opousti dum), kterou postavi pred platno. Za par okamzika Zena
tutéz zidli nachazi uprostred lesa, zveda ji a odndsi — v tutéz chvili s ni odchazi i sélistka
a obé reality se ztotoZfuji. Pfesné v ten moment hudba poprvé doprovazi dé€j. V iplném
zavéru solistka sedi na své Zidli u rozsvicené lampy a hraje, Zena u totoZné lampy spo&i-
va — jako by na$la, co hledala. | hudba v té chvili pfechazi z polohy dramatického proce-
su do polohy stavu, klidu, smifeni. Vztah filmové hrdinky a hudebni soélistky je tedy sloZity
a nejednoznacny jako dilo samo. MUze se jednat o tutéZ osobu v rliznych Zivotnich obdo-
bich? Nebo jde o dvé rlizné osoby, které jsou ale urcitym zplsobem spfiznéné a jejichz
interakce v urgitych momentech dila posunuje dé&j? Je violoncellovy part odrazem &i pfi-
mo ,zdznamem" Zeninych myslenek podobné jako orchestralni predivo?

83 Zvuk, ktery je soucasti filmového vypravéni, filmové reality.
84 Viz slova Roberta Bressona, pozn. 15.
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