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Abstrakt

Cilem préce je prozkoumat vznik novych elementi hudebnich a obrazovych
uméleckych d€l a jejich Uc¢inky v oblasti estetiky, poznani a komunikace.
Sémioticky a strukturalisticky pfistup umoZznuje analyzovat tato dila nejen
z celkového obsahu a socialniho a psychologického ucinku, ale 1 z pozice jejich
stavby, kdy je legitimni otdzka po zakladnich stavebnich prvcich, z nichZ jsou
vytvofeny. Naléhavost tohoto pfistupu se zvySuje nasazenim novych
technologii a novych médii, jejichz vyjadfovaci moznosti jsou postaveny na
relacich téchto elementii. D4 se fici, Zze zdjem o elementy a jejich relace
nastoupil v obdobi moderny, v pfipadné¢ vytvarného uméni zejména s abstraktni
tvorbou a v oblasti hudby s atondlnim pfistupem a rozvojem elektronické
hudby. Hlavni ndplni textu je deskripce promén, vyzkum novych forem
elementl a hleddni souvislosti, ze kterych vznikly. Prace piinasi rozbor
rozsifovani zptisobu chapani novych morfologickych prvka, které se projevuyi
do tvorby hudby a obrazu, vyklad, co tyto zmény znamenaji a reflektuji a také

predikce toho, kam tento vyvoj spéje.

Kli¢ova slova: vytvarné uméni, hudba, estetika, zmény percepce, element,

obraz, technologie a média, znak, zvuk, struktura



Abstract

The aim of this thesis is to examine the creation process behind new elements
in music and visual artworks and the effects of these new features on aesthetic
sensibilities, cognition and communication. Semiotic and structuralist methods
allow for the analysis of these works not only based on their overall content
and social and psychological effects, but also inhow the basic structural
elements of these works are constructed and formed. The urgency of this
approach is increasing due to the application of new technologies and new
media where expressive capabilities are built on the intricate relations of these
elements. Interest in the elements and their relationships started in the fine arts
durign the of modernismperiod, particularly with abstract art,music with
anatonal approach, and the development of electronic music. The main content
of the paper is a description of changes, research on new forms of elements and
finding connections that lead to their creation. This thesis aims to analyze and
understand these new morphological features that are manifested in the creation
of music and visual art, provide an interpretation of what these changes mean,

and predict where this trend is going.

Keywords: art, music, aesthetics, changes in perception, element, image,

technology and media, sign, sound, structure
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I Uvod

1. Druh zkoumanych elementti

Elementy zvuku a obrazu jsou v historii neustale proménné, avSak na pozadi
zmén stily vzdy stejni &initelé. Aby ve starém Recku vznikly amfory
s geometrickym ornamentem, nejprve muselo dojit k abstrakci mySlenek, které
si vyZzadovaly novou formu znidzornéni a vynalezeni keramiky. V modernim
umeéni zase impresionisté reagovali na pfitomnost exaktniho zobrazeni pomoci
fotoaparatu pocitoveé zabarvenym individudlnim zachycenim. S proménlivosti
vyvstava otazka, co proméiuje bézné obrazové prvky, jako je barva a tvar,
v ptipadé hudby zase rytmus nebo harmonie, v osobité slozky dané¢ho dila a jak
dochézi k aplikaci a vzniku novych elementi. Proto je v Givodu textu dilezité
rozpoznat, které elementy budou v hledacku zkoumani.

Elementem se rozumi takovy prvek, ktery ve svych relacich tvoii vyssi
celek. ,, Celek je vice nez casti, z nichz je slozen. Casti tvori celek svymi vztahy,
které jsou v neustalé, dynamické promené. Za specifickou vlastnost struktury
umeni oznacujeme vzdjemné vztahy mezi jejimi slozkami, vztahy dynamicke
svou podstatou. Podle naseho pojeti miize byt pokladan za strukturu jen takovy
soubor slozek, jehoz vnitini rovnovaha se porusuje iznovu vytvari a jehoz
Jjednota se proto jevi jako soubor dialektickych protikladii. To, co trva, je jen
totoznost struktury v pribéhu doby, kdezZto vnitini jeji sloZzeni, souvztaznost
jejich slozek, se nepretrzité proménuje. !

Ve vytvarném uméni 1 hudbé se ke zpisobu uziti jednotlivych slozek
v dile poji jeho hodnota; zda bude predmét akceptovan jako umélecky ¢i zda
bude systém zvukil uznan za hudebni, miize zaviset na prvcich a jejich vztazich,
kterymi jsou tvoteny. V historickych ohledech o vyvoji elementt, ke kterym na

nékolika mistech prace dojde, vSak nebude otdzka po klasifikaci, nybrz plijde

'MUKAROVSKY, Jan. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. Esteticka knihovna, sv. 3. s. 109
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o analyzu sloZzek takto uznavanych dé¢l. Elementy ve vztazich jsou
ontologickou podstatou urcitého vytvarného nebo zvukového dila a zplsob
jejich uziti je proménny. Pravé proménnost jednoho elementu ma ustfedni vliv
na obsah celého dila. Ve vzdjemnych relacich a ve spojeni se vztahem k celku
se touto hodnotou miliZe stat tieba barva, tvar, ton ¢i dokonce koncepce. Barva
je soucasti de facto vSech slohli a smérii od antiky az po soucasné umeéni.
Sémiotickym elementem ale neni, kdyZ v dilu neptisobi relacnim zplisobem.
V konstruktivismu Pieta Modriana mize na platné¢ na prvni pohled upoutat
cerny Ctverec, tvofeny elementy barvy, tvaru, rozméru, povrchovou tpravou —
jsou to ale vzajemné relace téchto jednotlivych prvki, z nichz je celek obrazu
stvofen. Tim dochazi k vymezeni zkoumanych elementli napiiklad od
dominant. Ve vytvarném umeéni a hudbé se da takovy element charakterizovat
jako priznacnost daného sméru, stylu ¢i slohu. V nietzscheovském svétle jsou
to prvky osvicené duchem doby. Zkoumani téchto duchti majicich moc povysit
fadovy element do pfiznacné roviny je klicem k pochopeni jeho vyznamu,
davodu uziti a vzniku.

Sv. Augustin svét charakterizoval jako sloZzeny ze znaki, protoze
skute¢nosti jsou v ném skryté amy vnimame pouze symboly.> Vzhledem
k obdobi zivota tohoto fimského biskupa (354—430) se prohlaseni vztahovalo
na starovéké déni, ale svym obsahem je platné doposud, nebot’ pfedb&hlo svou
dobu a ptfedznamenalo jednu ze slozek strukturalistické metody, kterou je vztah
subjekt — realita — znak. Takové pojeti svéta si Zada metodu, aby mohlo dojit
k jeho plnohodnotnému uchopeni. Nalezeni klice k deSifraci bylo nejdiive
hledano v mytologii. Staii Rekové si svét, déni v ném a svou pozici vykladali
pomoci mytu, ktery zodpovidal dobové otazky. Myslenkovy ptedél nastal
v 6. stoleti pfed naSim Letopoctem, kdy takovéto zptitomnovani chodu véci
pfestalo byt dostaCujici. K ,,probuzeni z mytologického snu“ doslo

prosttednictvim geometrického uméni, které polozilo zaklady pro rozvoj

2 LE GOFF, Jacques (ed.). Stredovéky clovék a jeho svét. Praha: Vysehrad, 1999. ISBN 80-7021-274-8. s. 32
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individudlni inteligence a filosofickému zpiisobu mysleni. Diky schopnosti
nefigurativniho vizudlniho vyjadieni se lépe Sifily arozvijely abstraktni
mySlenky. .,V deétské psychologii znamena prechod od kurvilinearniho
k rektilinearnimu kresebnému projevu jeden ze znakii rozvoje abstraktniho
mysleni. Analyzy konstrukcnich a proporcnich vztahii v geometrickych
uméleckych stylech dokumentuji pokrok abstrakiniho mysleni na ruznych
stupnich, pricemz fecké uméni vysoko predcilo pokusy predchozi. “® Prerod je
navic spojovan s piechodem z doby bronzové do doby Zelezné, ¢imz vyvstava
treti Clen vztahu, kterym je technologie. V symbidze umeéni — spolecnost —
technologie se sttidaji pole plisobnosti a napfi¢ historii se ukazuji kombinace
jejich postaveni. N€kdy je to spolecnost, dobovy nazor, ktery ovlivni estetické
citéni a technologicky pokrok. V renesanci bylo zase uméni bohatym zdrojem
technologickych navrhli a spoleCenské promény v podobé napiiklad nového
zpusobu vnimani prostoru ¢i individuality. Dnes se vSak zda, Ze praveé
technologicky vyvoj je nejvyraznéjSim hybatelem, ktery utvaii spolecnost
a ovlivilyje jak estetické, tak dokonce 1 kognitivni funkce subjektu. Elementy
souCasné¢ho vytvarného uméni a hudby jsou zaroven plody i znaky tohoto

procesu.

3 BOUZEK, Jan a Zdenék KRATOCHVIL. Od mytu k logu. Praha: Herrmann & synové, 1994. s. 24
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IT Inovace elementii v souc¢asném vytvarném uméni

2. Obraz jako znak

Rozvoj informacnich technologii neznamenal nové smérovani pouze ve
zpusobu komunikace, prace, pfedavani a uchovavani informaci, ale stal se
1 znamenim revoluce na poli uméleckém. S ndstupem digitalizace doslo
k inovaci formy obrazii, které se presunuly do nového prostoru, coz si vyzadalo
inovaci 1 ve zpusobu tvorby. Napfi¢ historii miizeme pozorovat rtizné formy
stale veétSi personalizace zobrazovaci platformy. Od neptenositelnych
jeskynnich maleb jsme se ptfes vdzové malifstvi ¢i malbu na platno dostali
k nositelnosti vyobrazeni na zapésti, ¢imz se ¢loveék z prozivani konkrétniho
okoli ptesunul ke ¢teni bodovych prvkl v osobni rovin€. Vilém Flusser ve své
knize Do wuniverza technickych obrazii hovoii celkem o pétistupioveém
modelu?, ve kterém tento odklon &lovéka od konkrétniho ke stale véts$im
abstrakcim klasifikuje. Odcizovani se vSak nedotykd pouze vytvarné roviny,
spadda do n& napiiklad vniméani télesnosti nebo nahrazovani uZzivani
hmatatelnych predmétii. To, co za timto existencnim posunem stoji, je bod.
Tento vyrazny element soucasného uméni dokéaze diky vzijemnym relacim
vytvoftit znak, ktery k prostorovym predmétiim dokaze nejen odkazovat, ale
svou obrazovou suplementaci je iupln¢ nahradit. Dochazi zde ke zvlastni
situaci, kdy oznacované svym oznacenim zacina ztracet na dileZzitosti a uzitku.
Spolecenska konvence nalezena a aplikovana ve vytvarném umeéni subjektim
od narozeni v§tépuje schopnost nahliZet technické obrazy rtiznymi zptlisoby.
Obrazovky, nejcastéjsi mista d&jisté a zprostiedkovatelé technickych obrazi,
se vyznacuji vysokym poctem velmi drobnych zobrazovacich bodi, ¢imz na

prvni pohled vznikd naprosto v€rnd reprezentace vyobrazené¢ho. Presto, na

4 FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU, 2001. Eseje. ISBN 80-238-7569-8.
s. 12,13
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rozdil od kocky, technicky obraz mysi clovék nepovazuje za redlny. Tim na
poli elementu obrazovych bodi dochazi ke zvlastni dichotomii. Vyobrazeni
nesouci predméty =z pfirodniho prostfedi nejsou povazovdna za jejich
ztélesnéni, ackoliv tak s nimi mnohdy pracujeme, ale jsou pouze jejich znaky.
Jind situace nastavd v kombinaci technickych obrazii s vytvarnym uménim —
vytvarny technicky obraz vznikly specifickym vypoftem za autenticky
povazovan je. Pro bliz§i odhaleni téch elementt, které jsou v soucasnosti stale
vyrazng€j$i a opravnéné o nich lze uvazovat 1 jako o stézejnich pro budoucnost,
je dillezité zodpovedét otazku, kdy je technicky obraz duplicitnim pfenosem
jinych dél a kdy autenticky vzniklym, nebot” k samotnému procesu kreace
identického se tyto elementy vztahuji. Timto za¢ina na povrch vyplyvat hned
nekolik z vice element, které jsou pro soucasné vizudlni uméni ptiznaéné, jsou
Jjimi svetelny bod, generativnost a s ni souvisejici nahoda.

K form¢ vystavby digitalniho a svételného obrazu (dulezitost rozliSeni
vyplyne pozd¢ji) miizeme v minulosti nalézt fadu ani ne tak analogii, jako spiSe
pocateCnich iniciatorti. Objev perspektivy a vrzeného stinu je nejcastéji
spojovan s renesanci, ta ale zcela prvni, kdo téchto elementi vyuzil, nebyla. Jiz
v 5. stoleti pted nasim letopoétem doglo v antickém Recku ke zméné ve vztahu
hieraticka perspektiva. Toto linedrni zobrazeni fungovalo zejména sémioticky,
jelikoz se dalo ¢ist jako fadky textu. Vyznamova perspektiva se netidila
bylo pfi¢inou rozloZeni téla na jednotlivé elementy, kdy byl kazdy zobrazen
z nejzietelnéj$i strany. Viditelnost vSech udi byla stézejni, nebot’ jejich
perspektivni zakryti by v kosmologickém pojeti svéta bylo c¢teno doslovné,
tedy Ze subjektu chybi naptiklad jedna ruka. Na druhou stranu vladl
spolecensky konsenzus cCteni fresek, protoze ac §lo o takto prvoplanové
rozumeéni, malé postavy nebyly chapany jako trpaslici, ale jako hierarchicky

podiazenéjsi postavam vétSim. (Timto je naznacen aspekt spole¢ny jak pro
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vytvarné umeéni, tak i pro hudbu, ktery bude probran pozd¢ji. Schopnost chapat
vyobrazeni ¢i zvuku je jednim z hlavnich elementii dnesni tvorby.) S novym
pojetim svéta, jeho fadu a zejména postavenim ¢loveka a jeho vztahovanim se
k okolnimu prostfedi se ale pro Reky stalo hieratické zobrazovani
nedostatecné. Scurzo, neboli perspektivni zkracovani udl ¢i zobrazeni oka
z profilu, se objevuje s piesunem pozornosti k individualité¢. Diky tomu si
vytvarnik mohl dovolit vnutit divakovi sviij jeden pohled, ve kterém silou své
osobnosti pfizpiisobil dany objekt vlastnimu jedineénému vnimani — uchopeni
souboru znaki vyzadovalo ,,egoistické* jd.>

Uméni na rozhrani vrcholného stfedovéku a novoveéku zacalo s uzivanim
shodnych metod, avSak k jejich odhaleni doSlo pro renesanci pfiznacnym
védeckym, potazmo technickym zkoumanim. Ukédzkovym ptikladem je
postupovani Albrechta Diirera, ktery predméty svého zdjmu (at’ uz v rytiné
nebo kresb&) zaznamenaval pomoci perspektivni sité. Ackoliv slouzila k co
nejpiesnéjSimu dodrzovani délkovych a vzdalenostnich relaci zobrazovaného,
z pohledu stavby technickych obrazli nese rysy pixelového rastru, kdy kazdé
¢tvercové pole uvozuje €ast nahlizeného. V rovin€ vystavby je digitdlnim
obraziim jesté bliz§i pointilisticka malba vzesla z impresionismu. S trochou
nadsazky lze fici, Ze kladeni jednotlivych barevnych tecek do blizké
vzdalenosti je ru¢nim ztvarnénim obrazového panelu. Kromé této predmétné
podobnosti je mezi modernimi a soucasnymi obrazy jeSt¢ navaznost
v percepcni narocnosti. Prvni impresionistickd vystava v roce 1873
u uméleckych kritikii vzedmula vinu nevole, kterd byla zapticinéna invenci.
Dtivody k této reakci se z dneSniho pohledu zdaji byt nepatiicné, jelikoZ zijeme
v dobé, kdy se dané znakové funkce zexploracniho usili jiz GspéSné
etablovaly. Umélci ve druhé poloving 19. stoleti byli tviirci nového, dosud

nesegmentovaného materialniho kontinua, které teprve bylo do vSeobecného

S BOUZEK, Jan a Iva ONDREJOVA. Recké uméni: uéebni texty. Praha: Jan Bouzek, Iva Ondiejova,
2004.s. 67
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diskursu nutné zasadit.® Jeho nastoleni pak ovlivnilo cely dal§i vyvoj obrazii
a dotyka se tedy 1 téch technickych. To, co maji vSechny obrazy spole¢né, je
nutnost umét je c¢ist. Od pievratu moderniho uméni je ale ¢lovek stale vice
narokovan tuto schopnost aplikovat na jak formalné¢, tak iobsahové stile
abstraktnéjsi vyobrazeni.

Dekonkretizace obsahu obrazii stoji na riznych pti¢inach. Umeélci, kteti
polozili stavebni kameny abstraktntho uméni, byli pod vlivem fady
mySlenkovych smérli — od teosofie, orfismu az po zdjem o Ctvrty rozmer.
V soucasnosti krom¢ nazorového aspektu miZeme divody zmén elementl
v uméni shledavat zejména v kognitivnich proméndch zapficinénych
technologickym vlivem. Schopnost obsahnuti 100% mnozZstvi vzruchi je
u ¢lovéka mozné do rychlosti pohybu, kterou je sam schopny vyprodukovat: na
vrcholové urovni se da hovofit o béhu rychlém zhruba 36 km/h.” P¥i vyssi
rychlosti uz dochazi k redukci na vnimani pouze klicovych, ptipadné konkrétné
zacilenych prvkl — se stale stoupajici rychlosti se vSak 1 tato schopnost stale
snizuje. Uved'me ptiklad: pfi jizdé autem v obytné zoné (za predpokladu
dodrzovani ptedpisit) jsme schopni obsahnout vSechny objekty v dohledné
vzdalenosti. Jsme si tedy dobfe védomi jak kola uvazaného u lampy 10 metra
od nas, tak 1 pravé probihajici kocky v tésné blizkosti naSeho vozu. Oproti tomu
pii jizdé po dalnici v maximalni povolené rychlosti uz se naSe schopnosti
ptehledu diametrdlné 1i$i. Pohled na vzdalenou krajinu Z4dnému zkresleni
nepodléha, avSak zaostteni do bezprostfedni vzdalenosti vozu je uz ve znameni
znatelného informac¢niho rozpadu. V disledku velkého toku vizualnich dat
zapti¢inénym vysokou rychlosti je nahlizeny obraz abstrahovan do obrazct
vychézejicich ze sméru naseho pohybu, tedy do horizontalnich linii. Tim se

¢loveéku rozprostielo nové vidéni, pomoci néhoZz dosel estetického posunu:

¢ ECO, Umberto. Teorie sémiotiky: A theory of semiotics. Brno: Janatkova akademie muzickych uméni
v Brng, 2004. ISBN 80-85429-99-3. s. 276, 277

7 BRYL, Marek a Tomas MATYASTIK. Maximalni rychlost vybranych druhii savcii: Internetova
encyklopedie savct. In: SAVCI upol. [online]. [cit. 2016-06-21]. Dostupné z:
http://www.savci.upol.cz/teorie/rychlost.htm
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ziskal moznost nahlizet abstraktni obrazce v realném svété a Case a tuto
zkuSenost aji podobné zacal projektovat do uméni. Ackoliv se zajem
o ztvarnéni a zachyceni pohybu objevil v uméni jiz davno (ve fotografii pred
138 lety a rozfazovany pohyb byl i jednim z tstfednich motiva futurismu), az
v soucasnosti se diky odpovidajici formé jedna o zcela vérohodnou prezentaci
bezprosttedné zazité zkuSenosti; tradi€ni obrazy se musely potykat s fadou
limitd.

V prvni fazi bylo zapotiebi naucit se rozumét jinému morfologickému
uziti tradi¢nich technik, pomoci nichz byly nefigurativni obsahy zndzorfiovany.
Pochopeni novych znakii odkazujicich nejdiive ke sféfe pocitové
(impresionismus) a pot¢ mimosmyslové (konstruktivismus, suprematismus aj.)
vSak bylo podminéno vnimanim zpiisobu, kterou byly kody vytvoreny.
Soucasné technické obrazy se s touto limitaci vyporadavat nemusi. Jednotlivé
obrazové body s sebou nenesou ocekavani o jejich uziti. Jejich tradice je ptilis
mlada na to, aby byly bytostné spjaty s urCitym jazykem, a navic to od pocatku
jsou latky libovolnych forem — nejsou predeterminovany prvotnim ucelem,
mohou se stat ¢imkoliv, neobsahuji predmétny odkaz. Idealu pak dochézeji ty
technické obrazy, které maji exaktni konstruktivistické sdéleni, nebot’ to jsou
nositelé bilateralniho vztahu — forma odkazuje k obsahu a naopak. Jsou znakem

podstaty svého vzniku.
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3. Lidska postava a casoprostorovost v umeni

Pojeti obrazti jako estetickych textii® uréitého jazyka je ziejmé&jsi pfi uvédoméni
si procest stojicich za jejich projekci na obrazovce. Kdyz v pred-digitalnim
uméni inovativni umélec vytvofil novy jedinecny kod a ostatni umélci si vztahy
pfizna¢nych elementd osvojili, vznikla dila stejné¢ho diskursu. Naproti tomu
pojem kodovani v piipadé technickych obrazii dostava jiny rozmér. VSechna
elektronicka dila stoji na stejném binarnim podkladu, ale vysledné obsahy
mohou byt radikalné odliSné. Podminkou tohoto univerzadlniho jazyka je
matematizace svéta.

Vztah Cisel a kosmu byl jednim z Gstfednich témat uz v pythagorejském
mysleni. V tomto pojeti byl svét uspofadanym a harmonickym celkem, jehoZz
podstatou nemiize byt latka, substance, ale ¢islo. Od toho se odvijelo poznani,
pro které byla klicova matematika, konkrétn€ v podobé Ciselné metafyziky.
Cisla predstavovala harmonii, ktera byla aplikovateln4 i na uméni. Naplnéni
tohoto zpiisobu pojimani svéta a véci vném doSlo v nasi ptredtelematické
spole€nosti digitalizaci. Stisknutim tlacitka pro vytvoteni digitalni fotografie se
kazdy stava pythagorejskym myslitelem, jenZ prevadi svét do ¢iselné harmonie,
presnéji fe€eno do podoby linearniho textu binarniho kodu, acsi to pfi
pofizovani takového snimku neuvédomuje.

Pravé tato ontologickd ciselna podstata technickych obrazii vedla
k inovaci fady elementi. V soucasném umeéni uz obraz neni pouze uzavienou
nehybnou formou, mize se stat v kazdém okamZiku proménnym, novym a tedy
jedine¢nym. V takovém piipadé¢ je pro uméni piiznacna casoprostorova
nestalost a to nejen generovanim stale novych forem, ale i samotnou projekci.
Technické obrazy, jakoZzto svételné konstelace, jsou spjaté s neustalym

plynutim svételnych Castic. Na rozdil od tradi¢nich obrazl, vypnutim jejich

8 ECO, Umberto. Teorie sémiotiky: A theory of semiotics. Brno: Jana¢kova akademie muzickych uméni
v Brng, 2004. ISBN 80-85429-99-3. s. 307
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ucinek na dividka nekonci. Svétlo prochazejici sitnici zpiisobuje déle trvajici
kognitivni stimulaci, d4 se tedy fici, Ze se obraz odehrava jesté¢ néjaky cas
v pifjemcové mysli.”

Jak bylo naznaCeno s kognitivni dohrou, casoprostorova povaha
svételnych obrazi je také znamenim odpoutdni zndzornéni od konstantni
platformy. Otdzka uz neni, kde budou obrazy vystaveny, ale na cem se budou
odehravat. Diive bylo kuratorovou ulohou postavit dilo do prostoru tak, aby
patiicné vyniklo, s ¢imz souvisela 1 otazka odpovidajiciho nasviceni — ta se
vSak svételnou podstatou souCasnych d€l zasadné proménila. Pixelovy rastr
prvnich technickych obrazi byl zaroven vystupem i projekénim mistem
a vysledné vyobrazeni se tak nedostavalo do relace s jinymi prvky.
Univerzélnost kodu technickych obrazi vSak umoznila 1jiny, neZ pouze
bodovy vystup. Kdyz je kdéd transformovéan v obrazovou podobu pomoci
projektoru, vysledny technicky obraz se dostane do vztahu s libovolnou
platformou. Tim vznika element zvlastniho, ne vSak uplného piekryti. Projekce
obrazli umoziiuje 1 vétsi divackou angaZovanost. Od pasivniho pozorovani se
muze recipient pii vstupu do proudu svétla posunout do samotného uméleckého
déni, stat se soucasti dila a dotvaret jej.

Lidské télo se v uméleckych projevech objevuje od nepaméti. Starotrecké
uméni zobrazovalo lidské postavy jako soucasti vysSiho celku a poté pieslo
k individualizaci subjektu vystupujiciho vaci divakovi.'® Ve stfedovékém
evropském umeéni pak byla demonstrovana bozska absolutnost, neménnost
a nepodléhani pozemskému fadu. Paklize byl v klasickém feckém umeéni stin
vyuzit pro efekt vystoupeni objektu vici recipientovi, gotika tento princip
otoCila — vylu¢nou se stala svatost ve své vlastni nestinované sféfe obrazu.

Tento ptiklad doklddd pfedev§Sim symbolickou, nikoliv redlnou a tedy

® HATFIELD, Heather. Power Down for Better Sleep: Better information. Better health. In: WebMD
[online]. [cit. 2016-06-21]. Dostupné z: http://www.webmd.com/sleep-disorders/features/power-down-better-
sleep

10 BOUZEK, Jan a Iva ONDREJOVA. Recké uméni: uéebni texty. Praha: Jan Bouzek, Iva Ondfejova, 2004.
s. 68

16



neindividualni tlohu postav. Bylo to také dilem scholastického realismu, ktery
branil nominalistickému pronikani podstaty véci s jeji individudlni existenci,!!
ze tvafe davu zahalené ve stinu a v kruhovém prostoru obklopujici bozské
nevinatko byly vSechny stejné. Kombinace svétla a postavy byla tedy ur€ujici
pro sémiotické vyznéni celého obrazu. Moderni uméni pak k prostoru ptidalo
1 dalsi Cinitele Einsteinovské relativity — rychlost a cas.

Subjekt zastaveny v Case ztvarnény v realistickém zobrazovacim
systému obsahuje dostateCny pocet informaci pro pohled zjednoho uhlu.
K selhani tohoto obrazového systému dochazi pifi snaze o zjiSténi dalSich
souvislosti — z vyobrazeni levého profilu uz nevycteme, jak vypadd prava
strana tvare. Ve snaze o zaznamenani téchto chybéjicich informaci proménili
kubisté znakové vyjadieni ve prospech taktilni, prostoroveé vypovédi za pomoci
geometrickych tvar. Vychazeli pfitom z presvédceni Paula Cézanna, ktery
prosazoval zasadu tvarového zjednoduSeni a sestaveni obrazu z elementl
koule, kuzele a valce.

Cézanne byl prvni, kdo si uvédomil moznost tvorby jak individuélnich
objektti, tak 1icelku vyobrazeni coby strukturace elementl tvaru. Stim
souviselo 1 pfesvédCeni, Ze neexistuje linka, nybrz vztahy barevnych ploch,
kontrasty a vztahy tont, jez tvofi modelaci zobrazeni.!? Takovato vnitini
strukturace obrazu nevyzaduje perspektivu, ,, nebot predmeéty ve svych vztazich
k dalsim predmetum drzi vzdjemné , samonosné‘ pohromade ze svych
vnitinich konstrukcnich sil, barevnych vztahii — bez scelovani néjakym
univerzalistickym systémem, nasazenym zvnéjSku.“!*> Oproti tahu S$tétcem
v impresionismu je cézannovsky element prvkem vys$si trovné — sam o sob¢
zkonstruovanym objektem, ktery ma dale potenci na zaklad¢ vztahu s dalSimi

elementy tvoftit vyssi struktury. Timto rozbitim dosavadniho systému Cézanne

"WFLOSS, Pavel. Promény védéni. Praha: Mlada fronta, 1987. Prameny (Mlada fronta). s. 174

12 VANCAT, Jaroslav. Vyvoj obrazivosti od objektu k interaktivité: gnozeologické predpoklady analyzy
obrazové stranky novych médii. Praha: Karolinum, 2009. ISBN 978-80-246-1625-4. s. 97

13 viz tamtéz, s. 97

17



zasadil podnét, ktery rozpracovavaly vytvarné sméry, které hledaly dalsi
mozZnosti elementu a jim vznikajicich vztaht.

14 a pfedmétné

., Relacnich mozZnosti kubismem osvobozenych elementii “
rozlozeni vyuzil Marcel Duchamp. V obrazu Akt sestupujici ze schodu
(1912) krozprostiteni subjektu v prostoru piidal simultdnni vyjadieni
rozfazovaného pohybu. Tim doSlo kproméné rytmického rozclenéni
obrazové plochy, kterd zndzornovala rGzné prostorové stavy postavy.
Duchamp tak docilil vyjadieni ,,jak vztaznosti jednotlivych casti téla navzajem,
tak vztaZnosti jednotlivych  fazi  pohybu  téla v prostoru. “"> Navnadil
., predstavu casoprostorové transformace objektu i predstavu casoprostorové
transformace obecné. “'°® Zajmem o Casovy prubéh fizovani se vyznacoval také
futurismus. Zde se vSak lidské télo neproménovalo ,,ve svych kvalitach
v zavislosti na historickém priibéhu své existence.“!” Jak kubismu, tak
futurismu byl ale spolecny zdjem vymanit se z klasického ptistupu reprezentace
a uchopovani lidského téla. Inovativni snahy vSak byly omezeny uZitim
technik, které byly spjaty s tradici, od které se umélci snazili odpoutat. Pro
porozuméni nového vizudlniho jazyka bylo zapottebi divaky postupné
,Vyskolit*, nebot’ dlouhou dobu ptevladal ,, historicky podminény koncept
zobrazeni, ktery mdme zaZzity a ktery projektujeme ido fotografického
zobrazeni. “1*

V soucasnosti technické obrazy kubistické a futuristické idealy cini
pritomnymi. Ve videomappingu pii projekci vyobrazeni na télo dochazi
k pfimé a okamzité proméné postavy. V této syntéze se Clovek stava jednim
z elementli vizualniho déni, jehoz soucasti je neustdlé plynuti cCasu.

Vzhledem k moZnostem interakce se jednd o performativni stfet dvou svéta.

4 VANCAT, Jaroslav. Vyvoj obrazivosti od objektu k interaktivité: gnozeologické predpoklady analyzy
obrazové stranky novych médii. Praha: Karolinum, 2009. ISBN 978-80-246-1625-4. s. 101

15 viz tamtéz

16 viz tamtéz

17 viz tamtéz

18 viz tamtéz, s. 107
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Vystupujici mize mit dvoji tllohu: bud’ slouzi jako platforma, kdy je podfizen
kodu a odpovida potiebam promitaného vyobrazeni nebo mize pusobit jako
Cinitel ovliviiyjici informacéni tok — v takovém piipadé cloveék napiiklad
pohybem, ktery zachycuji senzory, ovliviiuje vyobrazeni.

Lze zde pozorovat paradox. Odcizené uméni nematerialni povahy
a nefixované na urcit¢ médium odehravajici se v Casoprostoru a popirajici
renesan¢ni perspektivu se v ur¢ité roviné stalo intimnéj$im nez obrazek na
no¢nim stolku. Vytvofenim pohybu ¢i zvuku se mtize ¢lovek v ptimém pienosu
stat soucasti kodu estetick¢ého textu vytvarejictho technické obrazy,

které ulpivaji v mysli.
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4. Orfismus

Svételné obrazy se mohou dostat do ¢innosti 1 bez lidského aspektu. V takovém
ptipadé mohou jako oduSeviiujici Cinitelé pisobit elementy zvuka. Zajem
o relace zvuku a jeho vizualniho vyjadieni mél uz v obdobi moderniho uméni
orfismus. Cilem nebylo napodobovat to, co pfiroda vytvotfila — malit byl
virtuézem, ktery zachycoval hudebni tony do vizudlni podoby. K vyjadieni
témbru, délky ¢i vysky tonu se vyuzivaly elementy mékkych a ostrych tvard,
barev a velikosti. To vSak vzhledem k povaze pfedmétu zajmu orfismu bylo
nedostatecné. Z futuristického obrazu dojem o pohybu dostaneme, naproti
tomu pohled na orfistickou malbu mtze vyvolat ur€ity emocionalni vzruch,
nedokéze vSak danou hudbu blize zprostiedkovat.

Hudba se odehrava v Case, je tedy pohybem. Je zavisla na plynuti,
v jednom okamziku nemiize existovat. MliZe byt zcela pozastavena, v takovém
pfipadé¢ zanikd, je ticho, nebo se pozastavi zdanlivé: toho se da docilit
loopovanim (repetici velice kratkého tseku hudebni stopy) — tak vznikl jeden
ze souCasnych hudebnich elementl, tzv. glitch. Pojmenovani prameni ze
situace chybného piehravani, kdy se nahravka zasekne. AvSak ani glitch neni
skuteCnym zastavenim hudby: v danou chvili hudba pouze neprobihd dle
ptedpokladu, tak jak ma, a ve velice kratkych intervalech se jeji ¢ast opakuje.
Ackoliv se tedy oba sméry svym zplisobem zajimaji o pohyb, problém dosazeni
presvédcivého vysledku orfismu tkvi v bezpredmétnosti Gstiedniho zdjmu.
Zatimco futurismus sleduje pohyb redlnych objektli, orfismus reprezentuje
nematerialni jsoucno.

Jako vhodnéj$i médium oproti malbé se pro orfismus ukazal
film. Jeho prostfednictvim naptiklad vytvarnik Norman McLaren jiz ve
40. letech 20. stoleti kladl hudbu a nestrukturované¢ zvuky do relace
s animaci. Pohyb se tim stal pfitomnym nejen pro hudbu, ale ipro obraz.

Vyrovnani této pozice bylo vyraznym posunem. Elementy v podob¢ tvard,
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barev a velikosti v proménnych relacich vytvaii sémiotické vyznamy, které
1épe odpovidaji zvukovému déni. Vytvarné prvky jsou ve videu proménné
a vzajemng prostupné: bod roztahujici se do podoby pfimky mize byt znakem
zmény dynamiky, rozechvély kruh odkazem k vibratu a uZiti tmavsi teplé barvy
funguje k evokaci hlubokého tonu. Tento vztah vSak stile neni dialogicky,
nebot’ odpovidajici je pouze vizudlni struktura — hudebni piisobi svébytné.
Jiny druh monologického fungovani vztahu hudby a obrazu miiZeme
shledat 1 v souCasném svételném uméni v ulicich mést. V knize Architektura
a mésto architekti Petr Kratochvil, Pavel Halik a Otakar Novy pojednavaji
o urbanistickém prostiedi jako o scéné lidského Zivota. Architektonickd sténa
je zde popisovana jako komunikacni membrdna mezi uzZivateli méstskych
domii a méstskym obecenstvem.!” Soucasné svételné uméni tohoto prostfedku
vyuziva jako projekéniho mista, ¢imZ mu dodéava jiny znakovy obsah neZ jen
ten, kdo za zdmi téchto fadovych domu bydli, jaka je jeho kultura, ¢i jakou
C¢innosti se zivy.?° Technické obrazy se odehravaji na zdech asto historickych
budov, ¢imz vznikd konvergence nejposlednéjSich vizualnich aspiraci
s tradi¢nim pranikem. Elementy technickych obrazli s nesourodou platformou
vSak nejsou kolizni — ptizplisobenim projektovaného obrazu historickému
podkladu zanika riznorodost a dochazi k proméné v homogenni celek, ktery za
pomoci citace a novych hodnot docasné vytvaii nevidéné umélecké dilo. Pti
tomto snoubeni je obrazovd Cast doprovdzena zejména nestrukturovanymi
zvuky, které dopliuji presun vizudlnich konstelaci. Zvuk zde funguje
k umocnéni sdélovaného, napomahd k Saleni smysli: svétlem projektovany
pohyb cihel je podepien odpovidajicimi zvuky — iluze se stava skutecnéjsi.
Prostfedi mésta tak uZ neni pouze scénou lidského, ale je podkladem 1 Zivota

svételnych obrazi: z architektonické zdi se stava odusevnély kulturni fenomén.

19 HALIK, Pavel, Petr KRATOCHVIL a Otakar NOVY. Architektura a mésto. Praha: Academia, 1996. ISBN
80-200-0245-6. 5. 116
20 viz tamtéz, s. 117
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Vztah vizualni interpretace a zvukovych vin miize vést ale 1 k vyssi
synergii — interakce ¢initel miiZze byt oboustranna. Pfedstavme si situaci, kdy
je jak obrazova, tak i zvukova struktura fizena kddem. Ten uvadi v ndhodnych
intervalech do cinnosti jedine¢né generované zvukové vinéni, na jehoz
charakter reaguje kod technického obrazu proménou svého obsahu naptiklad
na urovni barvy, jejiz odstin je vazany na kalibra¢ni hodnotu dan¢ho zvuku:
vysledkem je situace, kdy zvuk zméni obraz. Tim se, na rozdil naptiklad od
videomappingu v relaci s elementem lidského t€la, oduSeviiujicim prvkem
obrazu stavaji vilny. Stejné tak vSak mulzZe byt vyvolana zvukova reakce
samovolnou zménou barvy technického obrazu. V takovém ptipad¢ se da fici,
ze uméni na zakladé¢ danych algoritmii utvafi samo sebe, je tedy vnitiné

dialogické.
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5. System pravdepodobnosti

Rozvoj informacnich technologii zcela ocekdvané proménil 1 umélecké
techniky. Co uz tak zfejmé nebylo, byl vliv nového zpiisobu kreace na samotné
postaveni vytvarnika. Kdyz se umélec v 19. a 20. stoleti dopoustél tvorby
inovativniho uméleckého koédu, vytvarel jim nové relace a ménil morfologii
elementd. Tvofivy proces byl jeho svrchovanym vlastnictvim a duSevnim
produktem, text obrazu vychazel z jeho pera. S nastupem digitalniho umeéni
byla cast femeslné prace prevedena na stroj, ktery vypocetnimi Ukony na
zaklad¢ vstupnich informaci realizoval umélcovu ideu. Timto zptisobem byl, a¢
za cenu omezengjSiho prozitku kontaktu s plasticky nanesenou barvou a praci
se strukturou, doveden do absolutni podoby napftiklad konstruktivismem. Srdce
kazdého pythagorejce by zaplesalo pohledem na dokonale ztvarnénou
geometrickou mysSlenku, jez vzeSla zcCist¢ harmonie Cisel. Ackoliv je
v takovém piipadé umélcova role v procesu vzniku dila redukovana pouze na
akci, ojeho pfi¢inéni atedy 1autorstvi neni pochyb. Naopak dochazi
k naplnéni 1 dalSiho antického idealu, tentokrat tykajiciho se prace. Umélec
neni femeslnikem Spinicim si ruce. Svéfenim manualni Casti prace umélec
dochézi scholé, tedy prostoru dusevniho blaha, nebot’ se miize vénovat pouze
mySlenkam, v Platonském vidéni tedy oproti rucni préci vysS$i Cinnosti.
V soucasnosti se vSak stale ¢astéji nachazime v situacich, kdy je kromé tvorby
upozadén 1 konceptualni element.

Jak poukazal Vilém Flusser, s nastupem technickych obrazi doSlo
k odstranéni entropie?’ — vyobrazeni uchovdvana v digitadlni podobg
nepodléhavaji opotiebeni. Apostolové pominulych pravd a slav drzi podobu
Clov€ka nepozménénou, jako by demonstrovali jeho konec¢nost. Fotografie

nezezloutnou, neopotiebuji se: existenci v nad€asové sfére se Clovéku odcizily,

2 FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU, 2001. Eseje. ISBN 80-238-7569-
8.s.105
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ptestaly s nim jit milosrdnym krokem. Zub Casu se vSak az pfili§ vZil jako jeden
z vypoveédnich znakt, ktery dotvaii hodnotu a atmosféru vyobrazené¢ho. Tim
doslo k inovaci, ktera tyto elementy op¢t navratila: fotografie upravujeme, aby
m¢ély sépiovy nddech nebo jim doddvame poskozenou strukturu, ¢imz se ndm
opét staly bliz§imi a autentitéjSimi. Téchto zasahli je nepieberné mnozZstvi
a vSechny jsou zvratitelné. V prostoru technickych obrazii se rozpadaji pojmy
jako original, replika ¢1 duplikat, protoZze obsahem vSech je jeden a ten stejny
kod.

V rukodéIné reprodukci obrazu napodobujici umélec nikdy nemize na
kvazi-rovni dosdhnout vysledku, ktery by ohrozil jedine¢nost origindlni
malby. V lidskych sildch neni relace a nuance mezi jednotlivymi elementy
naprosto piesné zrekonstruovat. Pfi pohledu na jednovajecna dvojCata mizeme
mit podezieni, Ze nas $4li zrak a vidime dvojité. Vice nezZ kde jinde zde plati,
ze zdani klame. Zdéanliva vnéjsi podobnost je pouze povrchova: kazdy subjekt
je osobity, jeden nemtiZze nahradit druhy. Jsou to dvoji identity s individualnim
rozumem. Stejné tak nelze zamenit ani véci sériové vyroby: dva stejné modely
automobilu zidentick¢é vyrobni linky zhotovené dle totozného planu
predstavuji ojedinélé konstelace atomli — obé dvé vozidla jsou duplikaty
vstupniho vzoru. Technické obrazy se témto prirodnim zékonitostem
vymykaji. Co kdyz vSak zminénou manudlni praci vytvarnika pii tvorbé
napodobujiciho obrazu nahradi stroj, ktery v digitdlnim uméni bofi hranice
autenti¢nosti?

Technicka univerzita v Delftu ve spolupraci s firmou Microsoft a dalSimi
institucemi uskuteénila experiment The Next Rembrandt.** Po&itaovy program
analyzoval pixel po pixelu relace elementl v nejriznéjSich Rembrandtovych
dilech, dokud si nevytvofil detailni model umélcova kodu. Na zaklad¢ téchto

dat program zpracoval novy autoportrét umélce, ktery je 347 let po smrti jeho

22 CiZEK, Jakub. Nizozemci ve spoluprdci s Microsoftem vyrobili umélého Rembrandta. Namaloval viastni
autoportrét Vice na: http://bit.ly/10k2Yfl [online]. In: . [cit. 2016-06-20]. Dostupné z: http://bit.ly/10k2Yfl
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vlastnim rukopisem. Dilo bylo poté Vytisténo adekvatni 3D technikou
skladajici se ze 168 tisic fragmenti.>*Je tedy ziejmé, Ze by stroj nemél problém
s naucenim se znakil jednoho dila a jejich néslednou citaci. AvSak vzhledem
k tomu, Ze vystupni produkt je materidlni, neodcizené povahy, kouzlo
technické moznosti jedineéného mnozZeni zde opada. Svrchovanost relaci
jednotlivych elementt je sice ohrozena, barvam jiného pigmentového sloZeni
stovky let stafi ale nikdo nepiida.

Ackoliv tedy technika v pfirodni sféfe stale jeSt¢ vSe nenahradi
a nezastoupi, jasné tim zrelativizovala uznavané hodnoty a otdzku autorstvi
vnesla pod nové svétlo. Namitka by mohla byt, Ze univerzitni experiment pouze
ukdézal dalsi stupen nahrazeni femeslné ¢asti vytvarné tvorby, protoZe program
sam nepftisel s danym vizualnim stylem; ten zlistavd Rembrandtovou invenci,
stroj pouze kopiroval dané hodnoty, nevytvarel nové. Tématem této prace vSak
neni otdzka po autorstvi a statutu uméleckého dila, ale bliz§i rozebrani je
vhodné v souvislosti se soucasnymi inovacemi jak ve vizudlni estetice, tak
1V jeji tvorbé.

Nepodléhani opotiebeni, stirani rozdili mezi origindlem a replikou —
v tomto vylieni se technické obrazy jevi jako dokonalé entity. To ale pouze
z diivodu, ze nebyla zminéna moznost jejich poskozeni a neuplnosti. Stejné
jako se poctar miize dopustit chyby v feSeni rovnice vynechanim dil¢iho ¢isla,
muze pii nespravném datovém toku dojit k obrazové zadvade¢. S takovou situaci
se miize setkat kazdy napiiklad pfi sledovani digitalniho televizniho vysilani.
V piipadé€, Ze je slaby signdl, nedostava se piijimaci dostateCné mnoZstvi
informaci, coz se projevi na vyobrazeni, které bude netuplné. Projevy mohou
byt rlizné: od neodpovidajicich barev, pfes tvarovou deformaci az po sliti
obrazovych bodi do horizontalnich nebo vertikalnich blokl. Elementy

vyobrazeni plvodné bez estetickych aspiraci tim doSly morfologické

2 CIZEK, Jakub. Nizozemci ve spoluprdci s Microsoftem vyrobili umélého Rembrandta. Namaloval viastni
autoportrét Vice na: http://bit.ly/10k2Yfl [online]. In: . [cit. 2016-06-20]. Dostupné z: http://bit.ly/10k2Yfl
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promény a dostaly se do novych relaci. Po zkuSenostech s nefiguralnim
uménim ¢i odkazem dadaismu se pak vycteni nové estetické hodnoty pfimo
nabizi. Spojenim téchto souvislosti a cilenym uzivanim obrazové chybovosti se
na poli soucasnych vizualnich smért usadil novy styl s ndzvem glitch art.
Mezi prikopniky chybové estetiky patiil naptiklad Nam June Paik, ktery
v 70. letech vytvoril videosyntezator, ktery ve své podstaté fungoval jako
filtraéni zatizeni vstupniho, tehdy jesté analogového obrazu. Ke zkresleni se
u obrazt, které nebyly kodového charakteru, ptistupovalo prosttedky taktéz
materialni povahy: televizni obraz mohl byt ovlivnén naptiklad magnetickym
polem. K utvofeni nové obraznosti vedl také proces pievadéni neodcizenych
vyobrazeni do digitdlni podoby. Ten byl vranych pocatcich ve znameni
nedokonalosti a zkresleni. V mnoha piipadech §lo o snahu skloubeni dvou
svétlh  apostaveni tradicniho uméni do nového kontextu, do podoby
technickych obrazii. Uzivani pocita¢ii bylo také chéapano jako spojovani
abstraktné¢ expresionistického pfistupu s konstruktivistickym. Syntézou
ptevedeni do nového estetického textu se figuralni obrazy v urcité roving staly
exaktnimi a ddle manipulovatelnymi. Atraktivni tak byla demonstrace nové
povahy dila se zjevnym sdélenim, Ze se vyobrazeni ocitd ve sféfe, ve které
nebylo pivodné zhotoveno. Timto procesem se zabyval Ed Manning pomoci
patentovaného zatizeni BLOCPIX. Matice ptistroje byla citliva na odraz svétla
pouhych 1200 pixelti. Portrét nasnimany timto zptisobem, tfeba Raplha Nadera
jednotlivych obrazovych bodl. AC by se dal vysledek oznacit za chybovy,
technicky duplikat plivodni snimek abstrahoval a prop@¢il mu novy znakovy
obsah. Lilliana Schwartzovéa byla zase priikkopnici v uziti pocitaci pro spojeni
digitalizovanych obrazi: vysledkem tohoto postupu je dilo Skryta Mona Lisa
(1984), jez je vlastné spojenim svétoznamé malby a Da Vinciho autoportrétu.
Digitalizovanym obrazem se zabyval 1 Laurence Press a to ve formé

transformace. Praci v sériich odpovidal postupiim moderniho umélce Clauda
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Moneta, ktery zacal s malbami stejnych scén z diivodu pozorovani promény
jednotlivych elementl v odlisnych svételnych podminkach. Press, ztvariujici
scenérie fadou znakl -, =, +, X, O, M, W, vystavbu obrazu rukou pomoci
rychlych tderti $tétce, jimiz je impresionismus charakteristicky, nahradil znaky
determinovanymi na zaklad€é rizné sytosti. V jeho sériich tedy odliSnym
svétlostnim podminkdm odpovidaly pokazdé ty stejné prvky v rozdilné
intenzité¢, ¢i pii vyrazné siln€jSim posunu svétla 1absolutni absenci.
Kvantitativnim zplGsobem tvorby se zabyval uz v moderné¢ Paul Klee,
ktery strukturu  obrazu  rozd€lil na  jednotlivd pole s rytmicky
proménnymi oznacujicimi ¢iselnymi hodnotami zastupujici dany prvek.
V tomto teoretickém pftistupu je potencionalni obsah obrazu neustile zivy,
protoZe oznacované elementy miZzeme ménit bez ohroZeni stanovenych vztaht
— meéni se pouze morfologie konkrétniho dosazovaného prvku, ktery je vnasen
do uréenych relaci.?*

Z dosavadniho vykladu by se mohlo zdat, Ze pouze technické uméni
vyuziva tradicni avztah je tak paraziticky. Takovy zavér by vSak byl
ptedCasny, jelikoz ptetvareni klasického uméni do podoby technickych obrazl
a s nimi spojenou chybovosti, kterd podnitila cit pro novou estetiku, zpiisobila
inovaci 1v rukod€lnych smérech. Vysledkem toho je aplikace chybovych
znaki, které jsou jinak typické pro technické obrazy, do malby. Na platnech
sou¢asného uméni se tak objevuje barevnostni rozdvojeni, obrazova
fragmentace €1 pruhové roziezani. V prvnim zdani tak dila vysilaji matouci
zpravy o kotenech svého plivodu. Hlavni sdéleni je vSak jiné: princip spojeni
dvou svétl a tvorba novych vztahi, které demonstrovaly technické obrazy,
uplatnily opaénym zpiisobem umélci v technikach, ve kterych element
digitalniho uméni plsobi provokativné a smetavaji tak ze stolu zvésti

o vyzilosti klasickych médii. To, co je vdigitdlnim uméni znamenim

24 KLEE, Paul. Pedagogical sketchbook. New York: F. A. Praeger, 1953. s. 22, 23
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nechtén¢ho efektu, je v klasickych technikach dimyslnym a preciznim
napodobovanim strojovosti.

Vytvofeni aUprava obrazu matematickymi postupy je nejvhodnéjsi
v ptipadé¢ uméleckych styld exaktni povahy. Proto bylo uZzivani
pocitacu také chapano jako spojovani abstraktné expresionistického piistupu
s konstruktivistickym. Prestaveni konjunkce Cciselného kddu stojiciho za
estetickym textem nefiguradlniho typu neohroZzuje zménu v podob& posunu
vyznamu a znehodnoceni dila. Nov¢ vytvofené relace a pozménénd morfologie
bude v souladu s piivodni exaktni koncepci. Jak bylo poukazano u prikopniki
digitdlntho uméni, vytvofeni elementu chybovosti je mozné dojit nékolika
zpusoby.

Vykresleni technického obrazu na displeji zafizeni ¢i zobrazeni
pomoci paprskit projekce je zavislé na Ctecim programu, ktery stoji za
transformaci ¢iselného kddu do srozumitelné vizualni struktury. Pozménénim
této promény se dilo mize vyjevit v piivodni, tedy ¢iselné formée, ktera je
ptistupnd ptimému zasahu. Vstupem do ontologické podstaty dila redukei ¢i
pfesunem jednotlivych informaci dojde ke zméné ve vysledném zobrazent,
které bude podobné tomu se Spatnym televiznim signalem. K tomuto zasahu do
binarnich informaci muze dojit ru¢né ¢i, diky popularizaci glitch artové
estetiky, 1 za pomoci riiznych Siroce dostupnych generativnich programi. Neni
jiz tedy nutné, aby umélec sam ru¢né editoval — ndhodného posunu v obraze
lze docilit stisknutim tlacitka. Vytvarnik ptichazejici s libovolnym vstupnim
obrazovym materidlem ¢ast dila utvati za pomoci systéemu pravdépodobnosti.
Tim dochazi k odliSeni naptiklad od pivodni konstruktivistické tvorby, kdy
program slouzil pouze k femeslnému zpracovani myslenky: s aplikaci systému
pravdépodobnosti se na zatizeni piesouva i1 ¢ast kreativni tvorby. Tento aspekt
pifinasi fadu zamysleni.

Se systémem pravdépodobnosti je spjaté i ocekavani neocekavaného.

Program pracuje v rdmci vymezenych relaci, které vSak pii opétovné aplikaci
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nikdy nebudou stejné. Prikladem mutze byt vytvofeni chyby v podobé
opakovani urc¢itého rozmezi obrazovych bodi. Umélec spoustéci danou akci
ma teoretickou predstavu o principu promeny, ke které v obrazu dojde, nemuize
st ale byt jisty, jakou ¢ast obrazu zpracovani zasdhne. Schopnost programu se
v tomto piipadé nevymyka autorovym mozZnostem, nebot’ by (a¢ zdlouhavou)
rucni praci mohl dojit stejného efektu. Atraktivita generativniho zpracovani
proto spo€iva 1v dalSim aspektu. Spolutcast stroje mize byt umélcovym
inspirativnim zdrojem: ptekvapeni vzeslé z uspéSné ndhodné premény miize
pfinést potéSeni a stat se tak naznacenim dalSiho mozného, tentokrat uz
cileného rozvoje obrazu. Systém pravdépodobnosti si miize dobfe rozumét
1 s interakci a vstupem lidského elementu. V této kombinaci k obrazové
modifikaci muize dojit vlivem pohybu, ktery se stane spouStéem daného
procesu. Pohybujici se navstévnik galerie tak bude v kazdém okamzZiku
vytvaret ojedinélé a urCitym zpiisobem personalizované dilo, které dalsi
pfichozi ve stejném stavu nikdy neuvidi.

Na poli glitch artu miZe byt autonomie stroje velikd zdivodu
destruktivni povahy jeho zasahi, které jsou v tomto piipadé vitané. Cim vice
operaci takto napsany systém provede, tim vétSi budou obrazové chyby. Se
zdokonalovanim vypocetni inteligence se ale oteviraji 1dal$i moznosti.
Ptikladem miize byt vytvafeni geometrickych obrazci, jejichz hustota je
zavisla na rychlosti pohybu a transparentnost na sile ptitlaku prstu. Na rozdil
od vytvatreni chyb zde dochazi ke konstruovani, které je zavislé pouze na
intencich umélce, ktery zachazi s nastrojovymi moznostmi. I zde vSak zistava
spole¢ny znak vlastni 1 glitch artu — jedna se o nefigurativni uméni. Evolu¢ni
stupeit v podobé generovani figuralniho uméni byl tedy logickym
pokracovatelem zahajenych tendenci.

Tvorba ojedinélych znakll ajejich vztahli je limitovand zkuSenosti
a inven¢ni schopnosti. Tyto cnosti jsou sou¢asnym strojiim jesté cizi a tak

funguji na jednodussich principech, které souvisi s tviir¢i omezenosti. Program
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musi disponovat bankou urc¢itych vyobrazeni danych clovékem. Takové
databaze v soucasnosti negeneruji zcela ojedinélé predméty, pracuji pouze
sur¢itou Skalou. K jejich vyvolani aposkladani do vztahu pak dochazi
napsanim instrukci, naptiklad v podob¢ véty: slon stojici na velikem kulatém
stole v pousti. KdyzZ pak jiny uzivatel napiSe instrukce slon leZici ve vysoké
trave v dzungli, bude se (vzhledem k vychazeni ze stejného kodu) jednat
o totozne zvite. K této situaci se poji otazky: o krizi inovace a umélecké

autonomii stroje a s ni souvisejici otdzka autorstvi.
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6. Krize inovace a otazka autorstvi

ZjednodusSovani a zptistupniovani umélecké produkce souvisi s dosahem Siroké
vetejnosti ke stejné paleté. Pro uZiti stejnych element uzZ mnohdy neni nutné
pochopeni konkrétniho diskursu: k témuz znakovému kodu (a to 1 v piipadé, ze
o ndpodobu neslo) mohou umélci dojit pouhym uZitim stejného programu.
Vznika tim zvlastni situace: Lévi Strauss konstatoval, Ze se soucasna
spole¢nost pohybuje v prostoru kyberkultury, ktera ztélesiiuje novou formu
vSeobecnosti: vSeobecnost bez totality. Ackoliv je kyberkultura dialogicka
a plnd otevienych moznosti, pti pohledu na soucasné¢ umeéni miizeme objevit
princip stejnosti, jez je charakteristikou totality. Jako by ve sjednocenych
moznostech dochdzelo k oslabeni emancipac¢niho uGsili v touze po novém
a inovativnim. Pfi¢inou miize byt strach z neporozuméni nové utvoteného
kodu, s ¢imz je vazan uspech dila a to 1 komeréni. Samotna deobjektivizace dél
proménuje prodejni moznosti: ackoliv jsou technické obrazy ve své podstaté
absolutné konzervovatelné, jejich exhibi¢éni moment neni pfenositelny. Jak
bylo zminéno — svételné umeéni je Casoprostorove, v pravé forme se uskuteciiuje
za pritomnosti nékolika faktort. Kod obrazu musi byt naptiklad transformovan
do vizualni podoby, ktera je vyobrazena pomoci projektoru na urcitém misté.
Dilo elektronického umélce Rafaela Lozana-Hemmera, ktery vyviji
interaktivni instalace jako prinik architektury a performanci, v nichZ se
zaméifuje na vefejnou ucast, je piikladem naprostého odcizeni,
nepienositelnosti a neopakovatelnosti; na hodnoté tak nabyva jméno autora,
ktery stoji za dilem. Terminologii Arthura Koestlera se da fici, Ze v soucasnosti
vice nez kdy dfive vychazi do poptedi magie jmen.”

Filosof ve svém eseji Zmateni a sterilnost vypravi piibéh o své zndmé

Katetin¢, ktera dostala Picassovu kresbu, kterou povazovala za reprodukci

25 7ZAHRADKA, Pavel (ed.). Estetika na prelomu milénia: vybrané problémy soucasné estetiky. Brno:
Barrister & Principal, 2010. ISBN 978-80-87474-11-2. s. 186

31



a vyvésila ji na schodisté. O kresbé se prokéazalo, ze je original a majitelka
posléze zménila postoj a dilo umistila nad krb. Najednou jej vidéla jinak,
protoZze védéla, Ze ho kreslil sam Picasso. Koestler se ji zeptal, ¢im se tidi jeji
usudek o obrazech obecné a Katefina odpovédéla, ze estetickou hodnotou —
»kompozici, barvou, harmonii atak podobné&“. Koestler jeji odpovéd
komentoval, Ze pokud by tomu tak bylo, jak je mozné, ze se jeji postoj k obrazu
zménil, kdyZz kvality zlstaly stejné? Hodnota dand plivodem a vzacnosti
objektu neméni jeho kvality. Spisovatel pfi¢inu vidi vtom, Ze neumime
umélecké dilo vnimat mimo kontext jeho ptivodu ¢i historie. V prohlaseni jeho
zname vidi projev snobstvi v tom, Ze nezminila diivod, ktery s krasou nema nic
spolecného. V kapitole Vyzarovani osobnosti pak autor osvétluje ocenéni
uméleckého dila jako vysledek dvou €1 vice nezavislych procest — estetického
prozitku a systému hodnot a jistych kritérii kvality. NaSi predci véfili, Ze do
predmétu, ktery byl majetkem né&jakého cCloveka, vstoupila jeho osobnost
a dany pfedmét pak zase néco z jeho osobnosti vyzatuje. S pfedmétem je tedy
spojen jisty druh fetiSismu. Dilo pfizndvané urcitému umélci, Zanrové
dokonalé, ale bez prokazaného ptivodu, je cenéno méné nez dilo ne tak skvélé,
unc¢hoz je ovSem jisté, Ze bylo vytvofeno mistrovou starnouci rukou.
Navstévnici muzei se nefidi o¢ima, ale magii jmen.?

V pfipadé technickych a svételnych obrazi uréenych k projekci na
urcitém misté ¢i na konkrétni pfedmeéty s nutnosti zapojeni dalSich Cinitelit do
své struktury, ktetfi dotvareji celkovy dojem, se neaplikovatelnost tradi¢niho
zhodnoceni dé€l presunuje na autora a dochazi k proméné¢ uméleckého trhu.
Tvorba se jiz nemuize stat soucasti privatni sbirky, protoze ma urcité trvani
a vyvstava tak umélec, ktery ji uvedl do zivota. Vizualni zazitek je pomijivy,
umeélec ale zlistava a tvori dalsi koncepty. AvSak 1 tato hodnota za¢ind byt stale

vice ohrozovana. V soucasnosti je konceptudlni mysleni jednim ze stéZejnich

206 7ZAHRADKA, Pavel (ed.). Estetika na prelomu milénia: vybrané problémy soucasné estetiky. Bro:
Barrister & Principal, 2010. ISBN 978-80-87474-11-2. s. 183—186
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ryst statusu umélce, nebot’ lidsky piinos pii tvorbé novych zaméri pomoci
technického zpracovani stale zlistava stéZejni a vyhradné doménou lidského
Cinitele. Nicméné s pokrocilejSimi systémy pravdépodobnosti a automatizaci
tvarci tvorby hrozi ¢lovEéku odepteni 1 této role.

Umélecky svét se nachazi v obdobné situaci jako proletariat v 19. stoleti,
kdy industridlni revoluce zpiisobila nahrazeni lidské préace, avSak s tim
rozdilem, Ze si umélci sami dobrovolné vytvaieji systémy a roboty, jejichz
ucelem je nahrazenda tvorba. Status autorstvi je v praxi, ,,ve které umélec
pouziva néjaky systém, jako treba soubor pravidel prirozeného jazyka,
pocitacovy program, stroj nebo jinou proceduralni konstrukci, kterad je uvedena
do pohybu s urcitym stupnem nezavislosti, aby prispéla k tvorbé dila nebo do

hotového uméleckého dila vyustila“?’

, prenaSen na strijjce téchto procesu.
ZjednoduSené se da fici, Ze je umélec cenén za vytvofeni entity, ktera se primo
dopousti umélecké tvorby. Tento pohled je logicky, nebot bez tvlircova zasahu
by k takové produkei nikdy nedoslo a ptitknuti autorstvi uméleckého dila stroji
by v soucasnosti bylo jako povazovat za umélce barvy a Stétce. Jaka ale bude
situace, az umély Zivot dosahne urovng, kdy bude schopny i samostatné
konceptudlni tvorby? Pojd'me se podivat na oblast, kde k protrhnuti membrany
mezi lidskym a umélym elementem jiZ doslo.

V oblasti poezie je vzhledem k pouze textové formé& nahrazeni lidské
konceptualnosti snazsi. Spisovatel a basnik Oscar Schwartz stoji za projektem,
ve kterém se program uci psat basn¢. Algoritmus nejdiive analyzoval fadu
basni, ze kterych se naucil sémantickou skladbu ana zakladé¢ naucenych
postupil vygeneroval vlastni dilo, které poté bylo zatfazeno vedle dalSich basni
psanych lidmi na stejné téma. Na skupinu byl aplikovan Turinglv test, ktery
ma za cil provéfit, jestli se néjaky systém umélé inteligence opravdu chova

inteligentné, ze kterého strojovy pocet vysel uspésné. Lze tedy konstatovat,

2T WHITELAW, Mitchell. Metacreation: art and artificial life. Cambridge, Mass.: MIT Press, c2004. ISBN
0262232340.5. 6
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ze v literarni tvorbé uz stroje urcité tviréi samostatnosti dosly. Na druhou
stranu je tfeba si uvédomit, Ze program pracoval na zaklad¢ hrubého materialu,
ktery analyzoval a pfevadél do novych relaci. Sdm od sebe tedy na zaklad¢
vlastniho usudku a s inovativnim cilem nekonal.

Oproti analytickému zpiisobu se ve vytvarném uméni samostatnosti
dosahuje zakomponovanim biologického elementu. Penousal Machado se
s pomoci dalSich védct snazi osvétlit tvofivé uvazovani vynalezenim programu
schopného napodobovat tvir¢i postupy. Vysledkem je evolucni umélecky
program NevAr, ve kterém divéak voli rodice, ze kterych vznikne dalsi obrazova
generace. Tvorba interaktivnich instalaci zkoumd prinik mezi ptirodou
a technologii, mezi organickou a elektromechanickou uUrovni v jemném
a neznatelném prechodu symbiozy.

Dosavadni vyvoj elementli ve vytvarném uméni je znakem a predzvésti
situace, kdy vytvarnik (nebo dost mozna védec) vdechne kreativniho ducha do
stroje, ktery uz nebude jednat na zaklad€ instrukci tfeti strany. Pouto mezi
vyslednym dilem a striijcem bude pfetrzeno, nebot’ za inovaci elementii bude
stat pfistroj. KdyZ pak bude pfedmét vytvofeny z wvnitini emancipace
osamostatnéného algoritmu, ktery neni pod vlivem strachu z neporozuméni,
vytvor stroje, ktery predstihl clovéka ve vstupu do plné telematické spolecnosti,
nebot’ neni svazovan nutnosti obhospodatovat télo a plné¢ se tak nachazi ve
sféfe dusevni €innosti, svrchovanymi osobnostmi uméleckych kruhli shledan
za umélecky, stroj se stane nositelem magie jména. Pii vystaveni ¢i jiném
zpusobu realizace pak bude dilo uvedeno pod nazvem Generovana svételna
kompozice, Automaton. Vyvoj zapoc€aty nastrojem ulehc¢ujicim manuélni praci
a poté objevujici nové relace a otevirajici nové moznosti bude zavrSen
sestrojenim zpétné namifené zbrané. Ten moment bude znamenim zacatku

souboje kreativniho ducha a schopnosti inovovat mezi ¢clovékem a strojem.
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III Inovace elementu v soué¢asné hudbé

7. Od ruchu k hudbe

Inovace elementti v soucasné hudbé jsou s vytvarnym uménim v fad¢ ohleda
analogické aprameni z Cinitelii obdobného pivodu. Jak bylo poukazano
v ptedchozi Casti, relace mezi obéma obory se nevztahuje pouze na orfismus.
Stejné jako se pti tvorbé Casoprostorového a interaktivniho umeéni stale castéji
vyuziva zvuk jako hybatel promén ¢i jako ndstroj k dotvafeni a zlepSovani
vizualniho sdéleni, se pifi tvorbé hudby vyuzivad obraz. Tyto prolinajici se
moznosti vychézeji z n€kolika spole¢nych aspektl, existuji zde vSak 1 rozdily.

S vizualni percepci se poji zacileni: zpracovavame pouze vjemy v ramci
zrakového pole. Zvukl se podobné zaméfovani netyka — jsou vSeobklopuyjici,
vniméme je z celého prostoru okolo nas, mnohdy aniz bychom chtéli; na
rozdil od obrazu se vic¢i zvuku nemuzeme ,,oto€it zady*. Kazdodenni
zvuky, které takto v hojné mife vnimdme, jsou vétSinou disharmonické
a hlu¢né.?® Tuto vlastnost Ize v soucasné dobé shledavat iu zvukd v hudbé.
Zvuky, které tvofi zdklad samotnych struktur skladeb soucasné elektronické
hudby, jsou c¢asto neperiodického (z pohledu muzikologie nehudebniho)
a charakterem hlukiim podobného vInéni. Miizeme se tedy ptat, co stoji za
implementaci takovychto zvukli do hudby. Minéni o libozvuc¢nosti totiZ
nevychéazi z Zadného vrozeného métitka, nybrz, jak poukazuje nova studie
Massachusettského technologického institutu a Brandeisovy univerzity, je
socialnim konstruktem.?’

V soucasnosti se v pfitomnosti ruchovych vin ocitdme od narozeni.

Pti takto imanentni povaze ruchovych podnéth lze ptedpokladat urCitou

28 Gaver, W. W. What in the World Do We Hear ? An Ecological Approach to Auditory Event Perception.
Ecological Psychology, 1993b. 5 (1), s. 1-29

2 Why we like the music we do: New study suggests that musical tastes are cultural in origin, not hardwired
in the brain. Phys.org: News and Articles on Science and Technology [online]. 2016 [cit. 2016-08-16].
Dostupné z: http://phys.org/news/2016-07-music-musical-cultural-hardwired-brain.html
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habituaci na zvuky neperiodického vinéni. Do sluchovych receptorti se dostava
daleko vice novych a riznorodych vjemt, které mohou piisobit jako Cinitelé
vedouci k hudebni inovaci. VSechny impulzy zcelého spektra zvukového
prostedi, které obsahuje jak zvuky periodické (hudebni), tak i neperiodické
(nehudebni), pisobi na sluchovou estetiku. Tim vznikd ptedpoklad, Ze
kazdodenni zkuSenost s hluky z prostfedi je promitdna do hudby.

V soucasnosti se nehudebni zvuky v prostfedi objevuji zejména
v diisledku technického rozvoje. ,,Zvukove prostiredi mésta prochazi neustalou
promeénou spolu s mestem samotnym. Meéni se nejen zvuky, ale i zpiisob, jakym
je poslouchame. “*° Ze zajmu o méstské zvukové prostiedi se zformoval obor
akustické ekologie, do n¢hoz Raymond Murray Schafer zavedl pojem
sonosféra. Pited samotnym zkoumanim vazby mezi zvukovym prostiedim
a hudebni strukturou je vhodné¢ elektroakustické rozttidéni.

Podle Schafera lze zvuky v prostfedi posuzovat ze Ctyi hledisek:
1) akustického, podle fyzikalnich vlastnosti, 2) psychoakustického, dle toho,
jakym zplsobem dané zvuky vnima Clovek, 3) sémantického a sémiotického,
tedy dle funkce a vyznamu zvukil a za 4) z hlediska estetického, podle toho,
jaké maji zvuky &i jejich kombinace emocionalni &i estetické kvality.>!

Ackoliv je sonosféra soucasnym pojmem, jeji charakteristiku lze
vypozorovat jiz ve sttedovéku. Gotika ke komunikaci své nauky vyuZzivala jak
vytvarné umeéni, tak i hudbu a zvuk obecné, nebot’ jak poukazal Jacques Attali,
hudba, €1 jakékoliv organizované zvuky, jsou nastrojem k vytvofeni, ptipadné
upevnéni komunikace.*? Vzhledem k nizké mife dobové gramotnosti bylo
obrazem kompenzovano pisemné sdéleni. Slova se cirkev ale zcela nevzdala

ajeho sily vyuzila v hudebnich textech, ¢imZ se ve zpivané form¢ stalo

30 RIHACEK, Tomés. Jak zni mésto? Zvukové prostiedi mésta z hlediska konceptu sonosféry. Socialni studia,
Fakulta socialnich studii MU Brno, 2006, ro¢. 11, ¢. 2, s. 155-171. ISSN 1214-813X. 5. 162

3l SCHAFER, R. Murray. The soundscape: our sonic environment and the tuning of the world. Rochester:
Destiny Books, c1994. ISBN 0-89281-455-1.s. 133

32 ATTALL, Jacques. Noise: the political economy of music. Pfeklad Brian Massumi. Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1985. Theory and history of literature, volume 16. ISBN 978-0-8166-1286-4. s. 6
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spojovacim kanélem se subjekty. Rozvoj zpévu vedl k vicehlasu, tedy k inovaci
elementu polyfonie, ktery se ve vrcholné formé projevil v kanonech
gregorianského choralu.

Hudba byla pro své emociondlni ptsobeni vyuzivana uz v antickém
divadle, jeji ucinek v individualni roviné byl ale rozvinut a aplikovan az
v gotickém kostele, kde diky nové atmosféricnosti vzniklé tbnovym vrstvenim
a textu uvadéla kajicnika k sebezpytu a bazni vi¢i vySSim silam. Element
polyfonie vSak nezlstal ve vyhradnich rukou cirkve dlouho azacal se
objevovat 1 ve svétském uziti na Slechtickych sidlech. Hudba zde ale slouzila
Cisté k zabav¢ a tak se ptiliSné inovace nedockala.

Sakralni a svétska hudba vSak nebyly jedinymi Ciniteli, ktefi pokryvali
sttedovéké zvukové prostiedi. Stejné jako si ptaci zvukem znadi teritorium,>*
cirkev na svém uzemi znéla zvony. Pomoci zpivanych textu se Sifila kiest’anska
osvéta, zvukem zvoni se urcoval chod dne, oznamovaly se spoleCenské
udalosti. Cirkev tak obsahla cely zvukovy prostor hudebnimi i nehudebnimi
elementy, pomoci kterych zvySovala svou piisobnost. S nasazenim zvonu do
otevieného prostoru se vSak stala inicidtorem inéceho dal§iho. V obdobi
sekularizace byl hlas zvonu pro svou symboliku a pivodni autoritativni tcel
trnem v oku rodici se obanské spole¢nosti a jeho ucinek byl omezen.* Bylo
to tedy poprvé ve stiedoveku, kdy do ovzdusi zacaly pravidelné proudit viny
nesouci jak sémioticky, tak 1 esteticky charakter.

Oproti stfedovéku je dnes velka Cast sonosféry neperiodického vinéni.
Obzvlasté ve vizudlnim znazornéni jasné vyplyva rozdil mezi ladnou
pravidelnou sinusoidou komorniho 4 a ostrou, nepravidelnou linii zvuki, které
na$i mysli neustale prochazi. Pravé ve vSudyptitomnosti hlukovych zvuki lze

shledavat pficinu elementarnich promén v soucasné hudbg.

33 HULA, Zdenék. Nauka o kontrapunktu. Praha: Supraphon, 1985.s. 10, 11

3% ATTALI, Jacques. Noise: the political economy of music. Pteklad Brian Massumi. Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1985. Theory and history of literature, volume 16. ISBN 978-0-8166-1286-4. s. 26

35 REMOND, René. Néabozenstvi a spolecnost v Evropé. Praha: Nakladatelstvi Lidové noviny, 2003. Utvafeni
Evropy. ISBN 80-7106-496-3. s. 170
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Uzivéani zvuki neperiodického vinéni v hudbé je vSak béznou praxi od
nepaméti. Napiiklad v antice, ackoliv se zasadila orozvoj ténovosti
a polyfonie, byla samotna hudebni kompozice ovliviiovana sepjetim s poezii,
divadlem a kultem. To si zadalo 1 pestrou paletu zvuki, kterou poskytovaly
strunné nastroje, dechové, bici a také fehtacky, klapacky a chrastitka,®
spolecné s napodobovanim zvuku hromu apodobné. V moderné bylo
analogickym uzivani hlukovych zvukl v hudebnich bankach filmovych studii
s nastupem elektronickych hudebnich ndastroji, které tyto zvuky dokazaly
reprodukovat a upravovat. To, jak poznamenal Cage, proménilo 1 ulohu
skladatele v jakéhosi ,,organizatora zvuk“.’” Tato pozice byla posunuta do
vrcholné podoby analogovym syntetizatorem.

Elektronické hudebni néstroje funguji na principu piijmu a vyslani
signalu, ktery procesem transformace vyusti do podoby estetick¢ho zvuku.
Stejné jako u svételného umeéni je v elektronické hudbé zdkladem konecného
znaku (tonu, zvuku) elektromagneticka sila. V ptipadé€ technickych obrazi ma
tato energie podobu svételnych cCastic, v hudbé napéti. Na tomto principu
funguje naptiklad analogovy syntetizator: do zafizeni proudi urcité elektrické
napéti (signal), ktery je prichodem filtrem modifikovan, coZ urci intenzitu,
délku ¢i vysku tonu. Na tento proces se pak poji dalsi upravy spolu
s efekty, které ur¢i vysledny charakter zvuku. K simulaci stejného procesu
dochazi i1 v digitdlnim prostiedi, které navic umoznuje pouzit i jiné vstupni
signaly, nez jen elektrické napéti jako v ptipadé analogového syntetizatoru.
Bliz§i prozkoumani struktury a zptisobu tvorby zvukil v soucasné elektronické
tanecni hudbe (EDM ¢&i electronic dance music) pomuze osvétlit, jakym

zpusobem k inovaci doslo a jakou ma tato skutecnost souvislost se sonosferou.

36 SVOBODOVA, Katefina. Starovékd reckd hudba a hudebni néstroje. In: Archeologie na dosah [online].
2013 [cit. 2016-06-20]. Dostupné z: http://www.archeologienadosah.cz/clanky/staroveka-recka-hudba-
hudebni-nastroje

37 CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Hanover, 1973. ISBN 0-8195-6028-6, s. 5
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Sound design (programovani zvukil) v podzanrech EDM (jako je dubstep
¢1 drum and bass) Casto stoji na tomto zékladu: signal prochazi vice oscilatory,
¢imz dochdazi k vrstvené modifikaci a ve zvuku se kloubi n¢kolik charakteristik.
Kazdy oscilator disponuje nastavitelnosti zplisobu upravy zvukové viny,
pii¢emz lze aplikovat i strukturdlné ruchova. Tyto elementy sou¢asné hudby
jsou tedy neperiodického, tedy nehudebniho vinéni. Ackoliv se takové prvky
v hudbé objevovaly jiz diive, dnes tvofi zaklad struktur skladeb a jsou tak
tvofivym charakterem jednotlivych dél. Tyto elementy jsou také ptic¢inou
otazky o hudebnosti soucasnych nahravek: fakt, ze jsou pateini kompozici
zvuky diive nahlizené jako nehudebni (a tim zpochybnuji statut zvukové
nahravky), stoji na zaklad¢ akceptace, implementace a inovace zvukl
ruchového charakteru.

O popteni zakladnich kament, na kterych hudba vznikla, se v dalsi fazi
zasadil 1 Arnold Schoenberg dodekafonii. Druh této kompozice je zalozen na
takzvanych tonovych fadach. Jedna se o dvanactitonové sekvence, ve kterych
musi byt obsazeno vSech dvandct tonli stupnice, pficemz se zadny nesmi
opakovat. Tyto fady lze dale transformovat a odvozovat z nich fady dalsi a to
pomoci tradi¢nich postupt.>® Pomoci dodekafonie lze dospét atonalniho
komponovani. V takové skladbé dochédzi k zamérnému potlaceni tonéalniho
centra a tonalnich vztahli. S vymizenim tonalniho centra mizi 1 logicky
harmonicko-melodicky vyvoj; kompozice, vyplyvajici ztonalnich vztaht
a rytmicka struktura skladby je nepravidelna.*

Dle Johna Cage vystihnuti takové tvorby pojmem ,,atonédlni“ nedava
smysl. Preferuje proto vyraz ,proto-tonalita®, ktery 1épe vystihuje podstatu
déni. Zakladem kompozice je odhalovani pole souvisejicich tonl (nebo 1épe

feCeno zvukl, nebot’ mohou byt obsazeny 1 ruchy), od kterych se odviji zbytek

38 Dodekafonie. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation,
2016 [cit. 2016-06-21]. Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Dodekafonie

39 Atonalita. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia Foundation, 2013
[cit. 2016-06-21]. Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Atonalita
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struktury skladby. Je tedy pfitomné urcité st€zejni, zakladni ,,proto* misto.*°
Ackoliv se tyto inovace vztahii hudebnich elementl tykaly zejména vazné
hudby até, kterd je oznaCovand jako experimentalni, jejich vliv miZeme
spatfovat v soucasné elektronické hudbé. Ta vzhledem ke své podstaté funguje
jako znakovy systém, ktery predklada odraz sou€asné spole¢nosti obdobné tak,
jako to ve vytvarném umeéni €ini technické obrazy. Oba obory vznikaji na
technologickém zaklad¢, ktery ovliviiuje zplsob Zivota a spoleCenské déni.
Rada technologickych aspektt, které zapiiinily promény hudebnich
a vytvarnych prvki, nevznikla za G€elem uméleckého uziti. Uméni je samo
absorbovalo, zatadilo do svého diskursu av pozménéné podobé je opct
reflektuje zpét. Vytvarné uméni a hudba se tak staly zrcadly, kterd ukazuji,
v jakém prostiedi Zijeme a jak jej vaimame.

Mladsi generace, které se v ruchovém prostfedi ocitaji od samého
narozeni, k tomuto druhu zvukového vinéni pfistupuji s jinym estetickym
méfitkem. To ukazuje napiiklad studie Yanga a Kanga.*!' Autofi vyzkumu
uvadgji, ze jsou pifi hodnoceni zvuku dilezité tfi aspekty: 1) informace
obsazena ve zvuku; 2) kontext, ve kterém je zvuk vniman a 3) hladina zvuku.
Naptiklad zpév ptakt 93% starSich lidi hodnoti jako oblibeny, zatimco mladych
lidi (10-17 let) pouze 46%, 14,3% ho dokonce hodnoti jako ,,otravny*. Naopak
vice mladych neZ starych hodnoti hudbu a technické zvuky jako oblibené ¢i
tolerovatelné. Stafi 1idé je hodnoti daleko vice jako ,,otravné®. DuleZitym
prvkem pii hodnoceni zvuk jsou 1 psychické vlastnosti jedincii. Jednou z nich
je 1citlivost na hluk, kterd je umladSich generaci niz$i, s ¢imZ je spojena
1 odli$na mira estetického hodnoceni.

Pozitivnéj$i pristup ke zvukim neperiodického vInéni z didvodu
piivykani mize byt jednim z vysvétleni stale Castéjsi a stézejnéjsi ptitomnosti

ruchii v hudebnich nahravkach. Kdyz navic zohlednime promény ve zpiisobu

40 CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Hanover, 1973. ISBN 0-8195-6028-6, s. 63
4'Yang, W., Kang, J. Soundscape and Sound Preferences in Urban Squares: A Case Study in Sheffield.
Journal of Urban Design, 2005. 10, s. 69-88.
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harmonické vystavby, kterou zavedla atondlni hudba, vliv experimentalni
tvorby, jez ptredvedla, Ze soucasti hudby jsou 1zvuky okoli/urbanniho
charakteru sonosféry, vznika ptedpoklad dalSich hudebnich inovaci, jichz jsme
v ptimém ptenosu svédky. Vyvstavajici presumpci tak je, Ze zkuSenost
s neperiodickym vInénim v sonosféfe je odraZena v estetickém citéni (to se
projevuje zatazovanim ruchovych zvuka do hudby).

Toto teoretické vysvétleni se opird o experimentalni studie vlivu tzv.
efektu pouhého vystaveni. Model pojednava o zvySujici se preferenci subjektu
vici opakovang vystavovanému stimulu a to 1 v ptipadé, kdy je podnét vniman
podprahové (v takovém piipad€ je piisobeni podnétu dokonce silngjsi), ¢i
pokud se plisobeni odehrava v prenatalnim obdobi: viz experiment, pfi kterém
byla kufeci vaji¢ka vystavena plisobeni dvou tont — kufata po vylihnuti tihla
k tomu tonu, ktery jim byl hran pied narozenim.*> Opérnou je také prace
zabyvajici se hudebni psychologii a hudebnim vnimanim, kterd navazuje na
Zajancovu praci apojednava o vlivu opakovani na habituaci. Opakovani
stimulu vede ke snizeni citlivosti subjektu vii¢i podnétu, na druhou stranu
kognitivni zpracovani vede k vytvoreni pozitivnich pociti vici takto poznanym
podnétim.* Libosti zndmého podnétu se zabyva i experiment testujici Casta
jména, hudebni skladby a obleceni, jez tvrzeni o libosti viici stimulu, se kterym

byl subjekt obeznamen, podporuje.**

42 ZAJONC, R. B. Mere Exposure: A Gateway to the Subliminal. Current directions in psychological science:
a journal of the American Psychological Society 10, no. 6 (2001). New York, NY: Cambridge University
Press, 1992. ISSN 0963-7214. s. 224-228

3 HURON, D. 4 Psychological Approach to Musical Form: The Habituation — Fluency Theory of
Repetition. Current musicology. New York: Columbia University. 2013, ISSN 0011-3735.

4“4 COLMAN, A. M_; BEST, W. M.; AUSTEN, A. I.; Familiarity and liking, Direct tests of the preference
feedback hypothesis. Psychological Reports, no. 58 (1986). Lousville. s. 931-938
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8. Role skladatele a kompozice

Soucasna hudba jde proti dosavadnim skladatelskym konvencim ve vice
smérech. Vyraznym odkazem klasické evropské hudebni kompozice je
harmonicka prace, ale i cit pro experiment. K rozvoji prvniho z elementt doslo
zejména diky nastrojové inovaci v podobé klaviru.

Pocatky tohoto instrumentu miizeme spatfovat uz ve starém Recku
v monochordu, t€¢Z znamého jako sonometr. Byl to v podstaté jednostrunny
nastroj pro méfeni hudebnich intervall; da se fici, Ze se v dané dobé jednalo
o demonstraci pythagorejského ptistupu ke svétu, nebot’ Slo o aplikaci
matematiky na zvukovou frekvenci, coZ miiZzeme povazovat za skloubeni
harmonie c¢isel s harmonii hudebni. Piidanim vétSiho poctu strun vznikl
polychord, ktery byl praotcem klaviru. Jak nazev vicestrunného nastroje
napovida, jiZz v antice se objevil pocatek elementu polyfonie. Slovem bourdon
se oznacoval dlouhy tén, prodleva, nad nimz probihala melodie. Tento odkaz
mél poté zasadni vliv na inovace ve skladatelstvi. Vznikem klaviru dneSniho
typu v 19. stoleti a s tim spojené moznosti vysoce polyfonni hry jednim hracem
bylo skladateli umozZnéno vlastnimi moznostmi simulovat hned né€kolik hract
orchestru najednou.

K vysoce harmonické, komplexni a obsahlé¢ vazné hudbé se poji
1 potfeba exaktniho notového zéapisu. Oproti tomu naptiklad indickd vazna
hudba neni takto pfesnymi pravidly svdzéana. Skladby se pfedavaji zeyména
ustni formou z ucitele na zdka, coz otevird prostor improvizaci: kompozice tak
podléha individudlni inovaci hract. S improvizaci a vlastnim vstupem souvisi
1 dalsi aspekt indické hudby — vzhledem k absenci not jeden hra¢ nevi, co bude
hréat druhy a tak jsou moZnosti harmonického zapojeni znacné omezené.

Ptimym srovnanim evropského a indického skladatelstvi je pokus
indického hudebnika Ravi Sankara o kompozici v evropském duchu. I kdy? je

pisen vystavena na evropskych hudebnich néstrojich, prace s tony je typicky
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indickd. Namisto intervalového vrstveni zde dochazi k hrani stejné partitury
Jjinymi nastroji, jednd se tedy pouze o zndsobeni totozné¢ho hlasu. Typi¢nost
mimoevropské hudby je zalozena na vyraznosti jednotlivych osobitych
elementll. Zvuky svou znakovosti vyvoldvaji jasnou geografickou asociaci,
¢imZ byly pro skladatelé star¢ho kontinentu atraktivni. Orientalismus s sebou
vSak nesl iautorovy subjektivni piedstavy, které byly casto stereotypni.
Vytvatenim hudebni iluze se zabyval naptiklad Mozart ve své ,turecké* hudbé,
inspiraci z témbru nastroji pak cerpal Oliver Messiaen. Oslabovani zazitych
postupti ve prospéch implementace novych prvkil tedy nebyla cizi ani tviircim
hudebni nauky tradované do dnesnich dni.

V prvni poloving 20. stoleti pak volani po nutnosti pfehodnoceni hudebni
tvorby dostalo naléhavéjSiho hlasu. Na zdkladé uvédomeéni si a vyciténi nové
nastupujicich zmén zpisobenych technologickym vlivem ptisel Milton Babbitt
s iniciaci radikalnich zmén. Tento prikopnik komponovani elektronické hudby
a teoretik navrhoval, aby , skladatel prokazal sobé isvé hudbe okamZitou
a konecnou sluzbu tim, Ze se zcela, rozhodné a dobrovolné stahne z verejného
sveta do oblasti soukromého provadeni a elektronickych médii, kterd
realné umoznuji eliminaci verejnych a spolecenskych aspektii hudebni
kompozice. Tim, Ze tak ucini, (...) ziska svobodu k soukromému rozvijeni
profesionadlni kariéry, ktera je v protikladu k neprofesiondalnim kompromisim
a exhibicionismu. “*® Neni nahodou, Ze takové stanovisko zaujal skladatel
tvotici prostfednictvim vin syntetického charakteru.

Babbitt podnécoval k oprosténi se od zazitych dogmat v oblasti
skladatelstvi a kompozice, John Cage pak prosazoval zejména odpoutéani se od
tradi¢niho pojimani tonovosti, naptiklad v podobé disonance. Specifického
tonového zabarveni a disharmonie dochéazel upravou tradi¢nich ndstroja.

Modifikace se tykala piana, do kterého mezi jednotlivé struny zatloukl hiebiky:

4 BABBITT, Milton. Who Cares If You Listen, In: High Fidelity. Massachusetts: Audiocom, Inc., 1958,
8(2). .38
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tim doSlo k omezeni resonan¢niho pohybu, jenz se promitl do netradi¢niho
charakteru tonu.

V EDM jsou disharmonické elementy o pozndni komplexné&;si
a zakladaji ustfedni motiv skladby. Jak bylo poukadzano v rozboru tvorby
elektronického zvuku pomoci nékolika oscilatori v predchozi kapitole,
kazdym oscildtorem analogového ¢i virtudlniho syntetizatoru miiZze projit
odlisna sila napéti, kterd ma vliv na frekvenci, potazmo vysku tonu. Kdyz je
pak v kazdém tomto systému nastavena jind hodnota, ve vysledném zvuku se
mohou projevit prvky harmonie, ¢i naopak disonance. Pravé disharmonie se
stala velmi atraktivni a to zejména v podani neperiodického vinéni. Vysledkem
této kombinace je velmi specificky aneoposlouchany témbr, ktery by
prostiednictvim klasickych nastrojii nebyl dosaZitelny. Ucelem takto zn&jici
pasaze, ktera v dany moment popie dosavadni skladebny priitbéh a ignoruje
udanou toéninu (miiZze navic dojit 1 ke zméné rychlosti), je pozornostni vytrZzeni
a vyvolani odliSného druhu percepce. Skladba tohoto principu neubiha dle
zazitych konvenci a v pribéhu poslechu tak nelze zdivodu atonélni
kompozice logicky odvodit moznou nasledujici harmonickou progresi.
Uvedeny pribéh si vSak nelze predstavit jako vysledek spojeni dvou
samostatnych kompozic: 1 pfesto, ze ve skladbach tohoto typu piisobi dvé
zvukova tvaroslovi, jedna se o ¢asti korelujici na jinych, neZ téoninovych
a rytmickych principech. Ukazuje se zde vhodnost Cageovy piipominky na
pojem atonalni, nebot zuvedeného popisu skladba obsahuje prvky
odpovidajici spiSe vyrazu proto-tonalitni.

K témto soucasnym hudebnim postupiim se vaze i osobitd terminologie:
pasaze, jejichz hlavnim znakem jsou disharmonické zvuky ruchového
charakteru, jsou v producentské obci oznacovany jako dropy. Odpoutéani od

klasické hudebni nauky bylo dosazeno i na poli ndzvoslovi.
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8. Opacny orfismus

Implementace vin nehudebniho typu pifedloZila nejen novy esteticky zazitek,
ale 1 novy zptisob zvukové tvorby. Jedna z cest nového tvotreni se da popsat
jako opacény orfismus. V pojednani o tomto sméru v prvni ¢asti textu byl obraz
vylicen jako z&visly na zvukovém déni. Tradi¢ni vizualizace odpovida rychlosti
a vysce vinového déni synchronnimi tvarovymi relacemi: takovy obraz Cerpa
ze zvuku pfimym zptisobem. Technologické inovace tento postup dokazaly ale
1 otoCit: s pfenesenim tvorby zvuku do digitalniho prostiedi doslo k proméné
podoby vstupniho signalu — ke zvukové syntéze uz tedy nedochdzi za pomoci
elektromagnetické sily, impulzem je kod. Vstupni informaci se tak diky svému
kdédovému slozeni mohou stat 1 technické obrazy. K obrazové syntéze dochéazi
postupnym ¢tenim vyobrazeni v €ase, technicky obraz tedy nezni cely. Tento
aspekt je vzhledem k povaze zvuku ziejmy (jak bylo poukézdno, hudba
v jednom okamziku nemiize existovat). Postupné Cteni obrazovych informaci
v oblasti hustoty obrazovych bodli abarvy vyvoldva zvukovou odezvu.
Teoreticky si fungovani programu muzeme zjednodusit piipodobnénim
k ptehravani gramofonové desky, kdy je misto vinylu ctenou platformou
vyobrazeni. Namisto spirdlové drazky v syntéze obrazu figuruje hustota
a barevnost pixeltl. Cim je vyobrazeni bohatsi na obrazové elementy, tim je
pifimo ,hrany“ zvuk nezfetelngjsi a ruchovéjsi. Uhlazenost zvuku v této
proceduie ale neni cilem, protoZze by obdobného zvukového vysledku $§lo
dosahnout jednodusSimi a elegantnéjSimi zplisoby. StéZejni je samotny proces
tvorby, relace zvuku a obrazu, kterd vyslednému obsahu propiijcuje specialni
zabarveni a dilu dodava dalsi konceptualni rozmér.

Rozebirany vztah obrazu a zvuku je kruhového typu a k jeho uzavieni
jeste chybi zminit moznost pfevodu zvuku na vyobrazeni. V této praci je na
mnoha mistech zminka o sinusoid¢, tedy geometrickém/obrazovém ztvarnéni

zvuku. Tento pfevod mtize byt ale i komplexnéjsi, ne pouhym odkazovéanim ke
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grafické reprezentaci zvukové stopy, kterd je k vidéni v bézZném zvukovém
programu. Red je o vyobrazeni parametrii daného zvuku: frekvence (tonové
vysky), struktury harmonického spektra (barvy), morfologie (pribéhu zvuku,
tj. jak zacina, probiha a konci), doby vlnového trvani*® a dalsich. Jak ukazal
predchazejici vyklad, takovouto obrazovou podobu zvuku lze podrobit
obrazové syntéze,*’ ¢imz se kruh uzavird: zvuk se miize stat obrazem a obraz
posléze opét zvukem a tak dale do nekonecna.

V soucasné dobé doslo k dosazZeni cile orfistické mySlenky v absolutni
podobé. Diky technologii uz orfismus neni jen smér, ktery pienesenou
metaforou zachycuje hudebni déni. Zvuk jiz pfimym plisobenim samotny obraz

vytvaii a doslo 1 k aplikaci mySlenky na druhého €lena vztahu: obraz utvari

hudbu.
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Obrazek 1: Priklad vyobrazeni parametrii zvuku, autor: viastni tvorba

4 CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Hanover, 1973. ISBN 0-8195-6028-6, s. 4
47 Obrazova syntéza, pievod zvuku na obraz a obrazu na zvuk miiZe byt realizovana v programu Image-Line

Harmor.
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9. Synkretismus

Dosavadni pohled hudebni casti této prace se zaméioval zejména na
elektronickou tane¢ni hudbu (jejiz osobité prvky vyuzivaji ale 1jiné zanry)
kter4 analogicky vhodné odpovida inovacim elementl v sou¢asném vytvarném
uméni. Nastinéné postupy takovou hudbu 1i¢i jako technickou, nicméné 1 pies
aspekty proto-tonality ¢i disonance je v ni velice hojné uZiti 1 organickych
prvki: jak uz lze ale asi ofekdvat, 1 tyto elementy proSly inovacemi nutnymi
pro uspokojivou integraci.

Ackoliv byla jmenovana fada separatistickych skladatelskych postupti
a teoretickych ndzor, hudba, ktera chce oslovit vice posluchacli nez jen svého
autora, musi obsahovat vSeobecnou estetickou logiku. Mnohonédzorova
pluralitni spole¢nost se projevuje i na struktufe samotné skladby: objevuje se
v ni mnohost a odliS§nost s fadou prvki riznych Zanrti. Aby vSak mohla spésné
fungovat, dil¢i prvky musi projit ur€itym asimilacnim procesem. Kazdy
element je tfiben s individudlni peclivosti, kterou je mu pfifazeno ptislusné
misto — n€které figuruji na pozadi, jiné tvofi hlavni téma pisn€é. Ani zminéni
skladatelé¢ evropského klasického orientalismu s proptjcenymi prvky
nezachazeli bez uvazeni. Ackoliv fada modernich a postmodernich skladatela
vystupovala proti klasickému hudebnimu diskursu, cit pro praci
s propjéenymi elementy se zachoval. Stfidmé a promyslené postupovani se
stalo pfi¢inou fady invenci aobjeveni novych horizontl. S nastupem
elektronickych néstrojii byla tato vyzva prohloubena a vystavena novému
svétlu.

Kdyz se ve druhé poloving 20. stoleti zacaly objevovat analogové
syntezatory moderniho typu, bylo nejprve nutné tyto nové hlasy do doboveé
hudebni feCi =zavést. Demonstraci o moZzZnosti propojeni dvou svétl
(syntetického a organického) se stalo album Switched On Bach (1969) od
Wendy Carlos. Jak ndzev napovida, na desce byly skladby klasického
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skladatele zahrany pomoci syntezatoru. Tento posun obsahu do nové formy
rozproudil vody, které vifi dodnes. Do té doby, podobné jako spole€nost,
1 hudba projevovala urcité obavy z vpadu technologie do svého Zivota a stejné
jako lidé 1 ona byla okouzlena moznostmi, které ji pfinesla. Dnes synergie
probiha nékolika zpisoby: elektronické zvukoveé elementy mohou hrat
v ptirozené podobé po boku ,,zivych® zvukl (z tradicnich néstroji), ¢i jsou
,organické* zvuky technologickou hudbou asimilovany k obrazu svému.

V prvnim uvedeném piipadé dochazi k cilené artikulaci cizorodého
prvku za uc¢elem urcitého konstatovani, struktura skladby se sklada z kontrastt.
Takovato exhibice byla ¢astd v pocatecnim experimentovani, kdy se hudebnici
s novymi moznostmi seznamovali. S pfechodem k novému estetickému citéni
v soucasnosti se vtomto uvaZzovani pokracuje za uclelem vyvaZovani.
K lepSimu pochopeni spojovani ruchovych zvukovych vin sladnymi
libozvuénymi tony poslouZi kratsi analyza.

Skladba Elara (2012) od Celldweller je zafnym ptikladem symbidzy
Sirokého hudebniho spektra. Uz samotny nazev skytd vice smyslii a moznosti
vykladu. Jeden z vyznamil v fecké mytologii pfedstavuje matku obra Tityose,
druhy vyznam saha jeSté vySe, nebot’ je oznacenim jednoho z Jupiterovych
mésicl. Snoubeni dvou svéth — mytologického a védeckého — je analogické
k uzivani elektronickych a tradi¢nich prvkl. Bajné, neuchopitelné a nerealné je
zrcadleno v pasazich vystavénych zelementi véazné hudby, které jsou
sttidany elektronickymi a industridlnimi zvuky, navozujicimi atmosféru
védeckofantastickych filmt. Skladba by se diky této koncepci dala rozdélit do
n¢kolika déjstvi.

Pfedehra se ladné pfeméni asplyne sprvni slokou, ktera zacina
vystavenim elektronického zakladu, ke kterému se pozdéji ptidaji zivé hrané
bici vrstvené syntetizovanymi ekvivalenty (zvuky elektronickych bicich). Bici,
jakozto rytmicka c¢ast probihajici na pozadi po celou dobu trvani pisné,

funguji jako propojujici aspekt vSech casti, které jsou nad touto vrstvou
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proménné. Z toho ditvodu je perkusivni slozka zvukove ptizpisobena tak, aby
pocitové odpovidala povaze kazdé pasaZe a tim stirala jejich povahové rozdily.
DosaZeni kyzeného efektu se dociluje dosazenim odpovidajici elektronické
verze daného zvuku na misto deru Zivé zahraného basového ¢i vifivého bubnu.
Uceleni téchto vrstev se pak dociluje kompresi a ekvalizaci.

Druhé déjstvi je, az na zakladni elektronickou smycku objevujici se uz
na zaCatku, odleh¢eno od vétSiny syntetickych zvuki a modulatord.
K zdkladnimu elektronickému témbru, ktery udrzuje napéti a soudrznost
skladby, se pfidavaji smyccové nastroje. Zpocatku nesméla hra zane gradovat
a je doplnéna choralovym zpévem, ktery do skladby ptinasi novy emocionalni
rozmér. Bici sekce se vtuto chvili vcelkové struktufe pfili§ vyrazné
neprojevuje a je spiSe zredukovéana na akcentaci ostatniho déni pomoci ¢ineld
a letmych ptrechodi. Ve chvili, kdy tato pasdZ dosdhne bodu s pocitové
nejvysSim napétim, je skladba opét strzena do sloky. Ta je vSak nyni jiz od
zacatku v pln€ rozvinuté formé a tak jsme po povznaSejici harmonické fazi
ptijemné Sokovani zvuky neperiodického vIinéni, které si dravé derou cestu az
k poslednimu refrénu. Ten nastdva odpichnutim samostatného orchestru, ktery
zpatky pfinese celou scénickou pasaz, kterd vyvolava pocit odpoutani se od
vSeho hmatatelného a vynds$i nas do snovych sfér: nese se v doprovodu
elektrickych kytar a ze sloky pfetrvaly vyrazné bici, které vSe drzi pevné
pohromad¢. Samotny konec pak predstavuje ventilaci veSkerého pocitového
napéti, které je uvolnéno udery poslednich tont znacicich vzletny konec, ktery
umocni zazitek z pravé probéhlého velkolepého hudebniho ptibéhu. Po dohrani
skladby v uSich rezonuji ozvény syntetickych a organickych svéti, které se
sttidaly o slovo.

Skladba oplyva velkym mnoZstvim zvukli atak je vhodny
nékolikandsobny poslech, protoze kazdé dalsi slySeni objevi nova zékouti,
ktera jsme predtim vnimali pouze podvédomé. Je to stejny efekt jako pii

pohledu na vytvarné dilo, kdy nejdiive vnimdme celek, poptipad¢ ustfedni
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sdéleni, a aZ poté se zaméfujeme na jednotlivé elementy. Tak miZeme
postfehnout jak snahy o splyvani (zvuk bicich), tak 1 jasnou akcentaci prvki
(orchestralni versus elektronické pasaze).

V uvedené¢ skladbé se objevuje 1 element zvuku elektrické kytary, ktery
je znakem pocatecnich snah o hudebni synkretismus v podobé¢ elektrifikace
organického zvuku. Prvotnim impulzem k této inovaci bylo zvétSit hlasitost
nastroje. Od pokusti s mikrofony se ustélilo uzivani snimaci, coz zptsobilo, ze
se 1 ve zvuku elektrické kytary objevuje princip elektrického signalu. Ten je ale
doprovazen 1 nezddoucim rusivym napétim, zplisobenym vlivem zmén jinych
elektromagnetickych poli v okoli civky, které se projevuji v podobé zvuku
ruSivého charakteru.”® Tento aspekt se nakonec stal inicidtorem tvarovani
zvuku kytary do dneSni podoby: kviili technologickému nedostatku se po boku
¢istého tonu objevil 1 ruch, jehoz pisobeni bylo rozvedeno, coz vedlo k dnes
jiz ikonickému cilenému zkresleni. 1 v ptipadé zavadéni novych elementl
v hudbé, kromé ptivykani a u€eni se nové vnimat, hraje roli stejné¢ jako ve

vytvarném umeéni i chybovost.

8 Elektrickd kytara. In: Wikipedia: the free encyclopedia [online]. San Francisco (CA): Wikimedia
Foundation, 2016 [cit. 2016-06-20]. Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Elektrick%C3%A1_kytara
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10. Hlas

Elektronicka hudba na poli zanrG plisobi jako houba, kterd je schopna
absorbovat nejriznéj$i podnéty. Dokéaze byt agresivni 1 klidnd, pomala nebo
rychla. Otazkou by ale mohlo byt, do jaké miry dokdze byt lidska. Pottebu
pritomnosti ¢lovéka pro vznik tontli, melodii a rytmd, ale 1 celé své struktury,
¢im dél vice upozad’uje. Plsobi tak odcizené a vzdalené jako fotografie
v podobé technickych obraztl. Clovék viak, stejné jako ve vytvarné tvorbg,
dokézal své misto uhajit. Alesponi prozatim.

Hudba by dnes nebyla tim, ¢im je, kdyby na jeji formovani nemé¢l vliv
lidsky hlas. Jedna ze samotnych teorii o vzniku hudby je spojovana s fe¢i.*
prvkem, ktery nejsiln€ji odoldval snahdm o elektrifikaci a technologickou
asimilaci. Mezi dliivody obtiZzného sepjeti patiila jeho témbrova vylucnost ¢i
ptitomnost znakového obsahu v podobé srozumitelného textu. V historii se
snahy o hlubsi ponofeni hlasu do hudby projevovaly napiiklad jodlovdnim,
scatem, brumendem, €1 noveji beatboxem nebo growlingem. Ackoliv mél hlas
zbaveny vypovédniho vyznamu blize k nastrojovému zplsobu wuziti, az
s technologickym vlivem byl pln€ ponoten do struktury hudebniho déni.

Pro nékteré byl hlas tak nosnym, Ze veSkeré hudebni slozky redukovali
pouze na tento element. Cilem dila Come Out (1966) od Steva Reicha
bylo soustiedéni posluchacovy pozornosti na jednoduché opakovani
zakladniho motivu, v tomto piipadé¢ hlasu chlapce davajiciho vypovéd
o nepokojich v Harlemu v roce 1964, které¢ byly nasledkem zastteleni

patnactiletého Afroameri¢ana.’® Reich v tomto piipadé poslucha¢tim pomoci

4 RUVIARO, Bruno. Music and language: theories of common origins and related experimental data. New
Hampshire, neni uvedeno. Dartmouth College. s. 2

0 Harlem Riot of 1964. In: Google Books [online]. [cit. 2016-06-21]. Dostupné z:
https://books.google.cz/books/about/Harlem Riot of 1964.html?id=EsvVygAACAAJ&redir_esc=y
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magnetonovych pasek predlozil hudbu jako postupny proces, kde Ize
sledovat promény, aniZ by znali partituru.

Na zacatku je véta ,, I had to, like, open the bruise up, and let some of the
bruise blood come out to show them “ pronesena v celém znéni. Reich pretocil
pouze cast ,,come out to show them“, ktera zpocatku ve dvou vrstvach zni
v unisono. Zpomalenim jedné ze stop vSak brzy dochazi k desynchronizaci
proménujici se v ozvénu, ktera preriista az témét do kanonu. Ke konci nahravky
jsou jednotliva slova nerozeznatelnd a z hlasu se stdvd pouhd rytmicka
akcentace. Skrze repetici a nové se utvarejici vztahy v pribéhu skladby je
drazdéna posluchacova percepce. Od hudebnich dé€l na zaklad¢ profanovaného
hudebniho diskursu ocekavame urcité ustdlené postupy v podobe dé€leni
skladby ¢i budovani harmonie, nicméné¢ Come QOut Zadny ztéchto prvki
neobsahuje. Takto vrZzeni do prazdného a neznamého prostoru za¢neme diky
vlastni imaginaci v promichanych slovech slySet melodické smycky jen proto,
aby se z diivodu neustalého zvukového rozpinani zase rozpadly a my tak byli
nuceni hledat zase jind vyraznd mista, ve kterych budeme slySet urcitou
hudebnost. Procesudlni hudba je hrou na honénou mezi skladatelem
a posluchacem: ve chvili, kdy mame pocit, Ze jsme dusi skladby jiZ dostihli,
z naSich usi odezni jako prchavy hudebni sen.

Hlas kazdého €loveka je stejné jedinecny jako tieba otisky prsti. Této
stézejni vlastnosti si v§imli 1 mnozi hudebnici hledajici nové a ojedinélé zvuky.
Reichliv po€in je jakousi sumarizaci tohoto vyvoje elementu hlasu v historii
hudby: na pocatku bylo slovo, jehoZ priméarnim tUcelem je komunikace. Poté
dochazi k transformaci evokujici melodickou progresi s piesunem do
rytmizace, ¢imz se z hlasu stava 1 samotné hudebni télo.

Novy rozmér hlas dostal zejména v takové hudebni produkci, kde zacal
byt, podobné¢ jako elektromagnetické vinéni u syntezatoru, chapan jako vstupni
signal pro dalSi zpracovani. Hlasovou syntézu v hudbé umoznil v 70. letech

analogovy vocoder. V tomto zatizeni je na hlas snimany mikrofonem aplikovan
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vicepasmovy filtr, ktery redukuje jeho frekvencni rozsah: dochéazi k informacni
kompresi, kterd mé& za nasledek morfologickou proménu. Hlas zbaveny
dynamiky a vySkového rozsahu pisob az ,nelidsky, coz mu otevielo nové
znakové vyuziti. Pro nastupujici elektronickou hudbu, které byla ¢asto vnimana
jako zvuk budoucnosti, technologie a pokroku, se syntetizovany hlas jevil jako
vhodny zplisob vélenéni lidského elementu — vocoder upravuje témbr hlasu
zpusobem odpovidajicim estetice ostatnich elektronickych zvuki. Jednim
z prvnich uziti elektrizovaného hlasu je skladba Mr. Roboto (1983) od Styx.
V tomto ptipad¢ jde vzhledem k textu hlavni fraze ,,Domo arigato, Mr.
Roboto“, kterd je zpivana skrze vocoder, jez hlasu proptijuje roboticky
charakter, o formdlni a obsahové propojeni. Timto byl odstartovan trend
rozli¢nych Gprav zpévu, jeZ dostal dalsi rozmér s moZznosti prevedeni hlasu do
kodové podstaty digitalnim nahravanim.

Stejné jako v ptipad¢ glitch artu, ktery je v technickych obrazech tvofen
na ontologické Urovni, se se vstupem do samé podstaty hlasového projevu
objevily nové moznosti jeho podrobeni. Pfevedenim na jednotlivé tony je
manipulaci mozné zhudebnit a zmelodizovat i1 obyCejny mluveny projev.
Zaznamenany hlas ma urc¢itou informac¢ni hodnotu v podobé frekvence (tonové
vysky), amplitudy (hlasitosti), struktury harmonického spektra (barvy),
morfologie (priab&hu zvuku, tj. jak zacina, probiha a konc¢i) a doby vinového
trvani. Proménou kterékoliv z téchto determinant se zméni i pozice zvuku
v totalnim  zvukoprostoru.’! Takové modifikace jsou vSak vzhledem
k destruktivni povaze ,,omezené*: zménou nékteré z hodnot zvuk vychazi ze
své pivodni informacni pozice do pozice nové, jejiz potitebné hodnoty pro
absolutni vtéleni, ve kterém by nebyla znatelné urcita neptirozenost a znamka
posunu, neobsahuje. Stejné¢ jako v ptipadé chybového vytvarného uméni,
1 v hudbé element takto upraveného zvuku/hlasu nasel své misto. Jak

demonstroval Steve Reich, 1 jednoduchou proménou se hlas dokéze vymanit ze

51 CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Hanover, 1973. ISBN 0-8195-6028-6, s. 4, 63
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své pozice do podoby piipominajici jiny prvek. V takovém novém stavu
dochézi ke zméné vSech zvukovych hodnot, urcita jedinecnost ptivodniho hlasu
vSak pfetrvavd — ztoho dlvodu v soucasnosti stale castéji dochazi
k instrumentalizaci zpévu.

Napiiklad v refrénu EDM skladby Where Are U Now (2014) od Jack U,
takto upraveny zpév zaujima misto nastroje hrajiciho ustfedni melodii. Ptes
ocekavani je vychodné znéjici motiv, ktery bychom nejbliZe ptifadili hie na
flétnu, docilen zvednutim vysky zpévu o dvanact ptiltonl a dalSimi procesy.
Dany zvuk Ize napodobit pomoci skute¢ného dechového ndstroje ¢i
syntetizatoru, stejného vysledku vSak vzhledem k jedineCnosti vstupni
informace (hlasu) nelze zcela docilit. Vztahnuti stejnych procesi na hlas je také
v mnoha situacich jedinym zplisobem, jak vhodné a nendsilné zakomponovat
lidsky aspekt do jinak absolutné syntetické hudby. S potlacenim melodického
jédra skladeb a se stalou orientaci na neoposlouchany charakter zvukd, jejichz
ucelem je v prvni fadé zauymout posluchaCovu pozornost, se zpév hudbé¢ jiz
neptizplsobuje na zdklad¢ harmonického souznéni, ale zpisobem vinéni.

Kazdy clovek, schopny slova, predstavuje analogovy syntezator
v nejCistsi podobé. Hlasivky funguji jako generator signalu utvétejiciho zvuk
¢1 ton, jehoz morfologie je zavisld na specifické télesné konstituci zejména
v oblicejove Casti, ktera funguje jako rezonator. VSe zde hraje svou roli — od
tvaru a velikosti licnich kosti po rozmér dutiny Ustni. Clovék v sou¢asné
elektronické hudbé témito aspekty vzniklé nuance potlacuje, odcizuje sdm sebe
ve prospéch neruSeného Zivota technickych skladeb. Pro vstup do svéta hudby
nasazuje masku, ktera tyto rozdily stir4, aby byl redukovan na troven stroje.
V dnesni hudbé nedochéazi pouze k asimilaci jednotlivych hudebnich prvkda, ale

k samotnému piizpisobovani lidského elementu struktufe syntetickych zvuki.
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IV Zavér

11. Videni a slyseni budoucnosti

Cteni z kulturnich vytvort, které nejsou literarni povahy, ukazuje promény ve
vztahu Clovéka k realité zpisobem, jez pismo nedokaze. Hudba a obraz jsou
nadcasové entity, do kterych jsou vepsana sdéleni, ktera si v danou chvili ani
neuvédomujeme. Pismo je, na rozdil od znakového uméni, jasnym sdélenim.
Ackoliv je se ¢tenim ztotoznovano i1 porozuméni mezi fadky, prostoru pro
neimplicitni informace je ve znacich vice. DeSifrace vizualniho uméni a hudby
neni sice prvopldnova, ale o to vétsi vypoveédni hodnotu ma: miize byt nejen
voditkem k minulosti, pfitomnosti, ale 1 budoucnosti. Prozrazuje ndm nejen to,
jak se nasi predci v individualizaénim procesu odpoutali od vSevysvétlujiciho
mytu, jakym zplisobem byla evropska spolecnost ve sttedovéku stmelovana, co
ze soucasnych kulturnich trendl plyne pro obchod a v jakém prostiedi Zijeme,
ale 1jaké profese na Clovéka ve svété robotiky a umélé inteligence zbydou.
Clovék zaslepeny vlastnim vytvorem, se dlouhou dobu domnival, Ze je
v urCitych ohledech nenahraditelny. KdyZ jedni rozbijeli stroje, protoze jim
vzaly préci, druzi se potutelné smali s naivitou, Ze jich se to tykat nemuze.
Jejich pravda byla doCasnd, nikoliv absolutni. Pokud si pravnici, novinafi nebo
bankéfi mysli, Ze se robotizace tykd pouze délniki, jsou na omylu. Autor
ekonomické knihy roku 2015 Rise of the Robots: Technology and the Threat of
a Jobless Future Martin Ford ¥ik4, Ze roboti nahradi i pravniky nebo bankéie.>
Nejvetsi vysada Cloveka, jez ho piiméla k sebepasovani se na pana tvorstva,
muze zaroven byt ijeho zkdzou auméni je toho dokladem i prorokem.
Z rozumu plyne pokrok a pokrok nezastavime, ani nezvratime, takze musime

rozpoznat nebezpeci a dostat ho pod kontrolu. ,, Lidstvo je v ohrozeni kvuli rade

52 KREC, Lubos. Roboti nahradi i pravniky nebo bankére. Podcerujeme je, Fika autor ekonomické knihy
roku Martin Ford. In: Hospodafské noviny: byznys, politika, ndzory (IHNED.cz) [online]. 2016 [cit. 2016-
06-21]. Dostupné z: http://archiv.ihned.cz/c1-65320350-roboti-nahradi-i-pravnik
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rizik, kterda jsou vysledkem jeho vlastni cinnosti.” — tuto mySlenku vedle
Stephena Hawkinga sdili i Elon Musk nebo Bill Gates a fada dal3ich.>

Uméni je vrcholnou formou lidského snazeni, nebot’ se v ném mize
usazovat to nejlepsi, co nas déla tim, ¢im jsme a tak by bylo Skoda text, ktery
o tomto druhu kultury pojednava zakoncovat progndzou, ze uz v této Cinnosti
ze strany lidi k Zddnym vétsSim inovacim nedojde, Ze se ¢loveék o nadvladu nad
timto prostorem vzdal z diivodu vlastni pohodlnosti. Cinit zavéry ze situace,
ktera muze byt jen docasnou, by bylo neStastné, nebot vyvoj nemusi
pokracovat rozvijenim soucasné¢ho. Technické obrazy a hudba dneska lici
1 dal$i scénaf: miizeme v nich spatfovat svét pln¢ telematické spole¢nosti, kde
je ¢lovék zbaven nutnosti obhospodarovat t&lo** a tak je mu dovoleno vénovat
se jen tém ¢innostem, které jsou povznasejici. Malifi budoucnosti uz nebudou
muset stile znovu odstupovat od vznikajiciho obrazu, aby jej kritizovali,
a hudebnici budou bez nutnosti ruén€ nahravat néstroje a generované zvuky
revidovat. ,, Tato schizofrenie, tento rozstép védomi, bude prekonan. Gesto
produkce informaci bude plné prevedeno na aparaty, pricemz clovek bude mit
svobodu omezit se pouze na kritiku.“> Na druhou stranu Vilém Flusser
v souvislosti s universem technickych, telematickych obrazti zminuje,
Ze o0 autorovi ani autorité nemiize byt zadna fe¢.>°

Konceptualni rovina uméni byla dlouhou dobu povaZzovéana za element
ve vysadnim vlastnictvi lidského rozumu, proto se sofistikované smyslejici
osoby nebali Cast realizace uméni prenechat pfistrojiim. Setrvavani
v ptesvédceni o mySlenkové nedostizitelnosti by bylo sebeklamem a tak autoti
dneska stoji pfed obdobnou vyzvou, jako malifi v 19. stoleti. Tradi¢ni

realistickd malba se s pfichodem vyndlezu fotografického aparatu stala

53 pej. Bill Gates podporil Hawkinga. Varuje pred umélou inteligenci. In: Aktudlné.cz [online]. 2015 [cit.
2016-06-21]. Dostupné z: http://magazin.aktualne.cz/bill-gates-umela-
inteligence/r~fa79d104aad911e498be00259060412e/

3 FLUSSER, Vilém. Do universa technickych obrazii. Praha: OSVU, 2001. Eseje. ISBN 80-238-7569-8.
s. 137

3 viz tamtéz, s. 114, 115

36 viz tamtéz, s. 118
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nadbytecnou, protoze klesla poptavka po exaktnim zobrazovani. Na druhou
stranu s absenci tohoto zdjmu vytvarnikiim vyvstal vétsi prostor pro realizaci
osobitych praci, které se od neinovativnich soudobych dél lisily vétsi
uvolnénosti. V jistém smyslu situace umélecké emancipaci nahréala. Vytvarné
uméni v pribéhu dalSich let ukézalo jest¢ mnoho reakei, které byly ozvénou
pocatku této zmeény. SpoleCnou odpovédi se v téchto momentech staly
schopnosti, ve kterych ma clovék nad technologii navrch — emocionalni
a individuélni estetické citéni, moZnost nazirdni na svét harmonickym, na
rozdil od strojii nematematizovanym pohledem.

Rozliéné duSevni schopnosti budou v budoucnu stale oceniovanéjSimi,
protoze budou vzacné a stejné jako v antickém Recku &i renesanéni Evropd
dost moZna v pIn€ technologizovaném svéteé dojde k ndvratu pozornosti na
Cloveéka, jehoZz nedokonalosti (jako tifeba v pfipad¢ starych analogovych
fotografii) asnimi souvisejici ojedin€losti, budou nenahraditelnymi
hodnotami. Aby tyto procesy a zmény byly moZzné, aby mohlo dojit k dalsi ving
humanizace, je tieba se vyhybat univerzalnim totalizujicim textim, jejichz
obliba se v urcitych kulturnich oblastech stile t€s$i popularité¢, a naopak
podporovat pluralitu. Nejvétsim poselstvim soucasného uméni je tedy nutnost
pestovat liberalni pohled na svét a zachovat soucasti lidské natury emancipaci.
Vést dalsi rozum k ptesvédCeni, ve kterém je prostor k individualité, ktera bude
smérovat k dalSimu vyvoji, k dal$i inovaci elementu v hudbé a vytvarném

umeni.
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