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ABSTRAKT

Predkladand praca nastoluje tedriu noise music s cielom objasnit
pragmatiku jej tvorby a ucinku. Jej vychodiskom st idey Antonina
Artauda, ich reflexia a externalizdcia v postStrukturalistickom
filozofickom diskurze a intermedidlnom umeni. Praca zdrovein sleduje
tendencie v umeleckej komunikacii zaradenim hlukov medzi
vyrazové prostriedky umeleckej moderny, ktoré wusuvztaznuje
s problematikou jazyka. Postulovanim krutosti v umeleckom prejave
formuluje vlastnl tedriu noise music cez prizmu ideovej koncepcie
»telo bez orgdnov“ s dorazom na vysvetlenie transgresivnej
skusenosti v priebehu performacie noise music. Préaca prispieva do
teorie apropriacie popisom Specifického medialneho prenosu

v imanentnom priestore.

Kruacové slova: divadlo krutosti, telo bez orgdanov, noise music,

imanencia, kod, non-reprezentativna sila



ABSTRACT

The presented diploma work brings the theory of noise music with
the main reason to clarify the pragmatics of its forming and effects.
The base of the theory in construct ob the ideas of Antonin Artaud,
their reflections and externalizations in the post-structuralist
philosophical discourse and intermedial fine arts. Because of the
topic, work also observes trends in artictic comunication trough the
noise. The aim of work is to formulates the own theory of noise
music trough the postulation of cruelty in the artistic speech with
emphasis on the explanation of transgresive experience during the
noise music performance. The results of the work contributes to the
theory of appropriation trough the description of specific medium

transmission in the immanent space.

Keywords: The Theatre of Cruelty, ,,Body without organs®, code,

immanence, noise music, non-representational force
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UvVoD

Cielom predkladanej prace je sformulovat tedriu noise music
vysvetlenim pragmatiky jej tvorby a ucinku na recipienta. Vzhl'adom
k extrémnemu spoOsobu intenzifikacie zmyslov a Specifickému
charakteru medidlneho prenosu povazujeme perfoméaciu noise music
za performaciu (parole) bez pritomnosti kédu (langue).

V suavislosti so stanovenymi cielmi bude nas§ hlavny postup
spocivat v interpretacii textov Antonina Artuada a v rekonStrukcii
jeho myslenia krutosti. Vzhl'adom k tomu, Ze vo vedeckom diskurze
je pojem vzdy sucastou teorie a existuje len v rdmci tedrie, nie je
takdto rekonStrukcia dosiahnutelnda bez vSeobecnej reflexie
Artaudovho chdpania jazyka.

Preto:

a) na Artaudove chédpanie jazyka budeme nazerat ako na reakciu na
existencnu a civilizac¢nu situdciu v rezonancii so zZivotnym pocitom
ako rozhodujucim faktom tvorivého ducha a pokusime sa ho v
priebehu nasho vykladu vymedzit voci ostatnym avantgardnym
tendencidm moderného umenia a odhalit jeho predlzovanie v
intermedidlnych intenciéach,

b) pokusime sa urcit, v akom vztahu je Artaudovo chépanie jazyka k
problematike bytia a poznania,

c) naSa rekonStrukcia Artaudovych idei bude reflektovat miesto,
ktoré zaujima jeho chéapanie jazyka v réamci kritiky jazyka ako
prostriedku poznania, ¢im myslime tzv. kritiku reprezentacie.
V  navidznosti na to uvedieme Artaudove myslienky a celt
problematiku do suvislosti s poStrukturalistickou tedriou Jacquesa
Derridu a jeho dekonStruktivnou reviziou logocentrizmu.

Relevantnost témy zdovodnujeme postStrukturalistickou reflexiou
jazyka a umeleckej komunikacie. Strukturalisticka teéria bude

predstavena hlavne v rdmci polemiky o hlukoch v oblasti hudobnej



umeleckej kultary.

Predkladand praca je motivovana snahou predlozit jeden z
moznych spdésobov pristupu k tedrii noise music, ktory by
vystihovalo oznacenie ,pristup z pozicie rizomatiky“. Z toho
vyplyva, Ze volba metody prezentuje alternativu voci tradicnym
metdédam zavedenych oborov ako su estetika ¢i dejiny umenia.
Transdisciplindrne spracovanie problematiky, ktoré tymto oborom
nie je vlastné, sa prejavuje v mysleni reprezentacie v jej pozicii ako
filozofického, lingvistického, komunikacného a v zavere i
sémiotického konStruktu. Vysledkom tohoto postupu by mala byt

naSa vlastna teoria noise music.

Praca je rozdelend do troch kapitol. Prva kapitola je venovana
utrpeniu Antonina Artauda, ktoré nazerame cez prizmu jeho vztahu k
jazyku. Usavztaznujeme ho s konceptom divadla krutosti a v druhej
Casti predstavujeme jeho externalizdciu a varidcie vo filozofickom
opuse G. Deleuzea a F. Guattariho Tisic plosin. Druha kapitola
zachytava v avode vyvoj od hluku v hudbe moderny k hudbe hluku
sucasnosti. Referenénymi autormi st pre nas Luigi Russolo a John
Cage. Na ich mysleni a tvorbe ukazeme, Ze zmena v tradi¢nom
chdpani umenia sa prejavila predovSetkym vo filozofii reprezentacie,
v statuse umeleckého diela, v zmene umeleckého remesla (rezignécia
na staré a vznik novych zrucnosti) a v pripade Cagea i na zéaniku
druhovych a zanrovych taxondmii (intermedializacia a
multimedializdcia) a role divaka v procese umeleckej komunikacie.
Posledna kapitola je vlastnou tedriou noise music. V jej SirSom,
spolo¢enskom uchopeni sa sustredime na hlavnych predstavitelov
japonskej noise music, zakladajicich najkrutejSiu liniu tejto
hudobnej formy. V stvislosti s pragmatikou tvorby sa odvoldvame na
sucasné tendencie tzv. noise makerov v stredoeurdpskom kultirnom

priestore. Zaverecnd cCast objasiiuje skusenost divdka v priebehu



audiovizudlnej performdacie noise music.

Pouzivanie vyrazu ,noise music“ vyplyva z nemoznosti
jednoznac¢ného prekladu anglického slova ,,noise®, ktory odkazuje k
zvukom, hlukom i1 Sumu. V slovenskom ani v c¢eskom jazyku
neexistuje jeho presny ekvivalent, ktory by zahfnal vSetky tieto
vyznamy. Preto pracujeme so zauzivanymi vyrazmi v dostupnej

cudzojazy¢nej literatire venovanej problematike noise music.



1. ANTONIN ARTAUD A POSTSTRUKTURALISTICKA
FILOZOFIA

1.1 Muz v tryzni

Men in Tribulation (Muz v tryzni, 2004) je néazov hudobno-
divadelného predstavenia inscenovaného belgickym rezisérom
Ericom Sleichimom. Priestor performdcie je ohraniceny piatimi
menS$imi pdédiami usporiadanymi v tvare pentagonu s totemickym
centrom uprostred. Nad ,technologickym stredom* predstavenia
troni muz na stolicke. Podl'a Verstraeteho je tymto muZom Antonin
Artaud, stelesneny jednu hodinu pred smrtou: ,,Ide o jeho posledné
vystupenie.“ (Verstraete, 2004, s.2) Artaud a jeho hlas su rozptyleni
v priestore za pomoci reproduktorov, neodénovych svetiel,
elektroakustického hluku a Sumu, expresivnej hry hudobnikov na
malych pddidch i1 vykrikmi hercov. Obecenstvo sa mdze volne
prechadzat okolo inStalacie.

Vsetky sucasti uvedeného predstavenia vytvaraji udalost,
barbarska 1 kultarnu, ktord chcel Artaud divadlom krutosti
obsiahnut. Performécia je zaloZzenad na archetype Antonina Artauda a
jeho myslienkach: ,,Muz v tryzni je monodrama zrodena v hlave
starého Artauda, ktory je resuscitovany cez zndsobené a mediované
hlasy, spolu s hlasom herca sediaceho na stolicke.“ (Verstraete,
2004, s.4) Spojenie hlasov, farieb, hlukov, hudby a technoloégie cieli
k revidovaniu Artaudovej vizie totdlneho divadla mimo hranic
normalneho a mozného, predstavitelného <¢i zrozumitel'ného.
Verstraete charakterizuje predstavenie ako divadlo zvuku - tela,
jazyka a cCistého zvukového priestoru, pretoze je taktiez odkazom k
Artaudovému zvukovému experimentu v rozhlasovej hre Pour en
finir avec le jugement de Dieu (Skoncovat s Bozim sudom, 1946).

Sleichimove predstavenie je extenziou Artaudovej ,idée fixe* -



divadla krutosti, v ktorom zvuk a zvukovy priestor boli integrujicou
sucastou. Mnohé z jeho uvah st opismi zvukov, analéogiami farieb a
tonov, €1 synestetickymi metaforami presytené. V eseji O balijskom
divadle, ktora je kldcovou pre pochopenie Artaudovej koncepcie
divadla, piSe: ,,JJe tu navySe rozlozity, rozdrobeny rytmus hudby,
mimoriadne naliehavej, zajakavej a krehkej, v ktorej akoby sa treli o
seba tie najdrahSie kovy, v ktorej vyvieraju vodné pramene rovno v
prirodnom stave, predizené kroky hmyzich zastupov na rastlinach, v
ktorej mame pocit, Ze sa zachytil samotny praskot svetla, v ktorej
akoby sa zvuk hustej samoty menil na lety kryStalov.” (Artaud, 1993,
s.49) Hudba sa mé v artaudovskom divadle pouzivat bezprostredne a
na konkrétne dramatické ucely. Zvuky, hluky, vykriky st vyberané
pre ich vibra¢né kvality. , Tajomstvom divadla v priestore je
nesuzvuk (...), ale namiesto toho, aby sme vplyv disonancii
obmedzili na jeden jediny zmyslovy orgdn, nechame ich presahovat
od jedného vyznamu k druhému, od farby k zvuku, od slova k
osvetleniu, od gestickych kmitov k hladkej tonine zvuku.“ (Artaud,
1993, s.97, s.105) Pre potreby predstavenia je preto nutné
»vyhladdvat nastroje a pristroje, ktoré dosahuju novy diapoazdn
oktavy, vyjadruju neznesitel'né, tryznivé zvuky alebo hluky.“(Artaud,
1993, s.80) Korporealne splynutie predstavenia opisuje Artaud
spojenim ténov orchestra a netradicnych néstrojov do podoby
hlu¢nej voliéry, ktorej mihotanie by zobrazovali samotni herci.
(Artaud, 1993, s. 47) Telo herca sa tak stdva médiom, cez ktoré
prebiehaji nové vrstvy - akustické i vizudlne. Fujak uvadza, ze
archetypalne korporealna celistvost umeleckej intermediality (a v
nej pritomna koreldcia hudby a inych umeni) je charakteristickd a
zakladajuco prizna¢na pre vSetky ritudly starovekého divadla
réznych kultar. (Fujak, 2010, s. 54) Sam Artaud anticipuje navrat k
divadlu, v ktorom celd tvorba pochadza z javiska — k divadlu

krutosti ako kolektivnemu zivotnému aktu, k ritualu: ,,NaSe divadlo



nepozna ni¢ z toho, ¢o robi divadlo divadlom, to znamen4a, ¢o visi na
javisku vo vzduchu, ¢o sa meria a obkolesuje vzduchom, ¢o ma v
priestore hustotu: pohyby, formy, farby, vibréacie, postoje, vykriky®,
pripomina zazitok z balijského divadla. (Artaud, 1993, s.47)

Ak Verstraete hovori o rozhlasovej hre Skoncovat' s Bozim sudom,
tak  preto, ze je koncentrovanym zvukovym = projektom
spritomfiujucim telo prostrednictvom zvukovych a hlasovych
technik, a jacavej glosoladlie. Artaud tu svoje posledné vystipenie
naplnil spletencami hlasov, improvizaciou s perkusiami a ténmi
xylofénu v totdlnom zvukovo-virtudlnom priestore. V menSom
rozsahu tak predviedol to, ¢o chcel realizovat v divadle krutosti.
Mézeme tak hovorit o divadle zvuku a vokalizy alebo
experimentalnej jazykovej performacii.

Wladimir Porché, riaditel rozhlasovej stanice Radiodiffusion
Francaise, zakézal vysielat nahravku tohto S$tvordielneho
dramatického monolégu kvoli obscénnemu, blasfemickému a
poburujucemu obsahu politicky a ndbozensky zameraného textu. Do
projektu Artaud =zainteresoval mladé francuzske herecky Mariu
Casares a Paulu Thevenin, ktoré s projektom neboli stotoZnené a
experimentu otvorenejSieho Rogera Blina. Artaud sa podujal
predniest uvodnu a zdverecnu cast hry. Mesiac po stiahnuti projektu
z vysielania Artaud zomrel v sanatéoriu v Ivry na nasledky

predavkovania chloralhydrdatom s jednou topankou v ruke.

1.1.2 Artaud a jazyk

Artaudovym zdrojom tryzne a zaroveil vzbury bol nadmerny
intelektualizmus jeho doby. Za pri¢inu paralyzy a neacinnosti
zapadného myslenia povaZuje prave viazanie sa na pojem a logické
vztahy. Nasledky logocentrizmu Artaud komentuje: ,,Nuz treba

dokonca aj zo zépadnej pozicie uznat, ze re¢ skostnatela, Ze slova,



vSetky slova zamrzli, Ze su zoSnurované vo svojich vyznamoch, v
schematickej a obmedzenej terminologii.(...) Za tychto okolnosti nie
je prehnané tvrdenie, Ze slovo je vzhladom ku svojej dokonalej
definovanej a ukoncenej terminolégii vhodné len pre brzdenie
myslenia, ktoré vymedzuje, ale sucasne uzaviera.”(Artaud, 1993,
s.99) Myslenie v slovach podla neho znehybnelo a organicka,
zmyslovd matéria skusenosti sa premenila na nieco statické a cisto
verbélne.

Inymi slovami, zafixovanim zivého jazyka, jeho petrifikdciou, sa
stracaju dolezité fonické, gestické a akéné kvality reci: ,,Slova malo
oslovuji ducha, S§irka a predmety 4no: nové obrazy oslovuju,
dokonca aj ked sa urobia zo slov. Ale takisto oslovuje aj priestor, v
ktorom hrmia obrazy a ktory je preplneny zvukmi, ak sme schopni z
¢asu na ¢as vyuzit dostatoéne rozlohy priestoru, vyplinajuce ticho a
nehybnost.“(Artaud, 1993, s.73) Nehybnost, stalost a ticho su
aspekty triezveho a ,systémového* zivota i bezpecného divadla,
proti ktorym sa Artaud buri.

V tejto suvislosti analyzovala Fischer-Lichte zdsadné ,falo$né
zivotné ndazory” postulované sudobou spoloc¢nostou a indikujtce
hlboku krizu vedomia, ktord sa v jeho textoch objavuje.(Fischer-
Lichte, 2003, s.421) Ide o menovany logocentrizmus, ktory spolu s
racionalizmom a individualizmom poOsobia ako ohrady, brania
novému premysleniu potencialit a predlZovaniu tendencii.
Racionalizmus sa podla Artauda zrkadli v ,ekonomickych,
utilitdrnych a technickych tendencidch stcasného sveta”, coho
nasledkom je ,,nesprdvne civilizovany ¢lovek.”(Artaud, 1993, s.103)
Ten je taktiez produktom mechanickej vedy, ktord ,rozStvrtila
prirodu a ndm zabranila, aby sme sa mohli povazovat za
ludi.”(Artaud, 1993, s.14) V neposlednom rade odmieta Artaud
individualizmus v zmysle spdésobu zivota, v ktorom ,triumfuju

udské charaktery a clovek je len odrazom.”(Artaud, 1994, s.98)



Psychologizacia takéhoto typu ,,sa urputne snazi redukovat nezname
na zname, to znamend na kazdodenné a vSedné, ona je pricinou
ohromujtcej straty energie, ktord, podla mdéjho nézoru, dospela ku
koncu. S psycholdgiou musime skoncovat.”(Artaud, 1993, s.65)

V tretom Liste o jazyku uvadza Artaud d’al'$si dolezity moment
depresie svojej doby. Pise: ,,Na tom, Co sa v sucasnosti deje, nie su
najzaujimavejSie udalosti samé, ale stav mordlneho vrenia. Svet
prechddza obrovskym sitom a pritom sleduje ako sa rucaju staré
hodnoty. Vyhasnuty zivot sa rozpusSta v zakladoch. V morélnej a
socialnej sfére sa to prejavuje obludnostou rozputanych chutok,
uvolfiovanim najnizSich inStiktov.”(Artaud, 1994, s.132) Gaffield-
Knight tvrdi, ze Artaud nepovazoval rozpad tradi¢nych hodnét za
dekadentny jav, ale naopak, charakterizuje ho ako aktudlnu myticku
hladinu , ,,stav vedomého chaosu, ktory rozochvieva 'udského ducha
a poskytuje mu prostriedok ako dat vyraz vrodenému tepu
zivota.”(Gaffield-Knight, 1993, s.16) (Artaud, 1993, s.92) Nastrojom
na prekonanie krizy zapadného myslenia a zdroven vytazenia z jeho
stavu ma byt, podla Artauda, divadlo, ktoré ,moézZe pomoct

reStaurovat’ prava kultiru a obnovit zmysel Zivota.” (Artaud, 1993,

5.13)

1.1.2.1 Skoncovat so slovom

Artaud uvedomujuc si umelecky vyrazovy potencidal divadla
formuluje koncepciu totdlneho divadla, ktoré je schopné nielen
myslienky vyjadrovat, ale tiez podnecovat myslenie a spdsobit, aby
»ludsky duch zaujal zo svojho zorného uhlu hlboké a ucinné
postoje.” (Artaud, 1993, s.76) Za hlavné vyrazové domény divadla
povazuje plasticnost a telesnost a ich vyjadrenie v priestore. V
eseji Rezia a metafyzika sa pozastavuje nad tendenciami eurdépskeho

divadla, kde sa vSetko, ¢o je Specificky divadelné odsuva do uzadia,



to znamena vsetko, ¢o nepodliecha reCovému, slovnému vyjadreniu,
respektive, ¢o nie je obsiahnuté v dialégu. Artaud argumentuje:
»Dialog nepatri Specificky javisku, patri do knihy. Javisko je
fyzické, konkrétne miesto, ktoré si vyzaduje aby sme ho zaplnili a
aby sme mu dovolili prehovorit jeho konkrétnym, fyzickym
jazykom, ktory sa odliSuje od rec¢i slov.“ (Artaud, 1993, s. 32)
Vyhnat zo scény slovo a text, znamenda podl'a Derridu vyhnat Boha:
»Artaud vSak nepredvdadza novy ateisticky diskurz, nedava hlas
ateizmu, neprepozic¢iava divadelny priestor filozofujucej logike,
ktord eSte raz vyhlasuje smrt Boha. Divadelnd prax krutosti svojim
jednanim i svojou Struktdrou obyva, ¢i skor tvori neteologicky
priestor.“ (Derrida, (b), 1993, s. 122) Artaudovi naozaj nejde o
vypudenie slova z divadla, ale o zmenu, obmedzenie jeho funkcie.
Chape ho ako rovnopravnu sucast gestického, hudobného,
vizudlneho divadelného celku. Derridovymi slovami ,,re¢ a jej zdpis
— fonetické pismo ako element klasického divadla - zmiznu z
divadelnej scény potial, pokial su jej diktatom, citaciou ¢Ci
recitdciou a sucasne i poriadkom.“(Derrida, (b), 1993, s. 127-128)

Artaud tak naSiel cestu ako sa vyhnut nastrahdm a vysadam
jazyka. Divadlo sa musi zbavit podriadenosti textu. Ak sa pouZije
jazyk, nesmie byt humanisticky, realisticky a psychologicky, ale
nabozensky, mysticky, jazyk zariekania. PiSe: ,,Divadlo krutosti som
skoncipoval, aby som v divadle obnovil pojem o vasSnivom a
ktéovitom zivote.”(Artaud, 1993, s.71) Jeho apel ,rozbit jazyk a
dotknut’ sa zivota“ je popudom k novosti, impulz, ktory vyusti v
deStrukciu diskurzu. (Artaud, 1993, s.13) Anarchicku kolaboraciu
vidi Artaud v aktivnosti poézie, ktord spochybnuje vSetky vzdjomne
vztahy medzi predmetmi, tvarmi a ich vyznamami. (Artaud, 1993, s.
39)

Cisty divadelny jazyk je konkrétny jazyk, ktory sa vymyka

slovam, a ktory Artaud charakterizuje ako znakovy jazyk - jazyk



obrazov, gest a postojov, ktoré sa stretavaju v pohybe a case.
Dynamické rozpriestranenie plastického obrazu a gesta konvenuje so
zmyslovou materialitou telesnej skusenosti. Kategdria telesného
implikuje vSetky ludské zmysly a ich vdzby na jednotlivé druhy
umenia. Artaud piSe: ,,Tie najnaliehavejSie vizby sa ustavi¢ne S§iria
od zraku k sluchu, od intelektu k citovosti, od gesta nejakej postavy
k evokacii pohybov rastliny prostrednictvom hluéného nastroja."
(Artaud, 1993,s. 47) Centralnych motivom kontextu chépania
telesného sa stava pojem gesta, ktoré je podl'a Artauda materidlom aj
hlavou nového jazyka divadla. Marcelli uvadza, Ze gesto mdze
zrodit pravdu, ak ho napéja, nesie, pohana pramen, prud, energia
,velkych okolnosti“.(Marcelli, 2001, s.78-79) Emfatickl pravdu
gesta, ktord tak pritahovala Rolanda Barthesa, si Artaud vSima v
balijskom divadle: ,,Stava sa, Ze tento manierizmus, zvelieny,
prehnany hieratizmus sa svojou valiacou abecedou, s vykrikmi
pukajucich kamenov, so Sustanim kondrov, so zvukmi rubanych a
gulanych stromov, vytvara vo vzduchu, tak v priestore akési hmotné
a ozivené, tak vizudlne ako aj zvukové Sepoty, a po istej chvili dojde
k magickej identifikacii: vieme, Ze to my hovorime. (Artaud, 1993,
s.55) Rozhranie tohto jazyka pomentva Artaud ako jeho
»etymologicky pociatok™ v zmysle navratu k dychovym, plastickym a
aktivnym  zdrojom  jazyka. Derrida hovori o Artaudovej
glossopoeisis', ako re¢i, ktord nie je imitujacou, ani stvorenim
mena: ,,Privadza néds spit na okraj toho momentu, v ktorom sa eSte
nezrodilo slovo, kedy artikuldcia uz nie je vykrikom, ale nie je eSte
diskurzom, ked je takmer nemozné opakovanie a spolu s nim 1 jazyk
vobec. (Derrida, (b), 1993, s.129) V divadle krutosti vidi Artaud v
préci s artikulovanym jazykom miesto, kde moZzno intondcidm vratit

ich povodnt schopnost nieCo skutocne rozbijat a prejavovat.

1. glosolalia (z gr. glossa - jazyk, lalo - hovorim) je hovorenie nezrozumitelnych, sémanticky

nevyznamovych slabik a zvukov, vyrazanie slov, koktanie, zajakanie
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Vychodiskovy bod ,osudovosti“ Artaudovho divadla vs$ak lezi v
dychu: ,,AZ po dychu sa opiera o zvuk, alebo vykrik.“ (Artaud, 1993,
s.124)

Predstavenie divadla krutosti musi divdkovi umoznit, aby sa s
predstavenim dych po dychu a takt po takte stotoznil. Kazd4d emocia
tu ma organicky zaklad. Lehmann tvrdi, ze l'udské telo sa pre
Artauda stalo divadelnym znakovym systémom, ktory bude
vyjadrovat a zobrazovat najrozli¢nejSie fenomény, procesy a stavy.
(Lehmann, 2007, s.45) Divak sa dostane do centra diania za pomoci
bezprostredného spojenia javiska a hladiska, kde je vystaveny
vyrazovo nasytenej vypovedi gesta. Artaudovi vSak nezalezi na
nastoleni pokoja, ¢i duSevnej rovnovahy ¢loveka, tak ako sa ani jeho
divadlo neusiluje zbavit dusu temnych vasni. Naopak hovori o
,konfrontacii duSe divdka s temnymi a bolestivym silami,
zvratenymi a znepokojujicimi pohnutkami ducha, jeho
obavami.”(Artaud, 1993, s.101) Divdk mé& rozpoznat temné vasne,
uvedomit’ si svoju posadnutost démonmi a privlastnit si ich, inak ho
znicCia. Preto, obrazne povedané, po predstaveni divadla krutosti
mozno vidiet ako zo saly potichu odchadzaji fetiSista a maniak,

paranoik alebo hysterik.

Po vydani manifestov Divadla krutosti (1932, 1933) sa Artaud
musel branit obvineniam z podnecovania ndsilia pouzitim slova
Lkrutost“: ,Nepestujem systematicky hrozu. Slovo krutost treba
chapat v Sirokom zmysle a nie v zmysle konkrétnom a dravom, ktory
sa mu zvycajne pripisuje.“(Artaud, 1993, s.91) Ak su gesta v jeho
divadle kruté, tak preto, ze si nimi Artaud vyhradzuje pravo
skoncovat s konveciami, zvyc¢ajnym vyznamom jazyka a zniCenim
celej jeho armatury.

Artaud chcel posobit’ na divakovu citlivost priamo a hlboko cestou

rezonancie zmyslovych organov. PiSe: ,,Ak hudba pdsobi na hadov,
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nie je to tym, ze by im prinasala duchovné predstavy, ale preto, ze
hady su dlhé, ze sa dlho plazia po zemi, Ze sa ich telo takmer celé
dotyka zeme: a hudobné vibracie, ktoré sa po zemi prenaSaju,
posobia ako vel'mi jemnda a vel'mi dlha masaz. NuZ ja navrhujem, aby
sa na divdkov posobilo ako na hady, ktoré zakliname, aby sa
prostrednictvom organizmu vratili spdt k tym najrafinovanejSim
predstavam.“( Artaud, 1993,5.168) LKrutost“ v nazve divadla
krutosti taktiez chapeme v zmysle totdlnej syntézy, zhustenia
javiskovych prvkov, ktoré ,uvedu divdkovu citlivost do stavu
hlbokej vnimavosti.”(Artaud, 1993, s.87) Krutost a hrdza sa budu
odohravat na rozsiahlom podoryse, ktorého rozmery presonduju
vitalitu divdka. Divadlo sa tak stane nastrojom na identifikaciu

totality. A totalita vyvoldva smiech aj strach zaroven.

1.1.3 Od reprezentacie k inakostnej pritomnosti

Povodom metafyzickej pravdy je absolutna ziva pritomnost toho,
¢o sa davd ako ,ono samo“, nesprostredkovane a ideéalne.
Postulovanie idedlneho obsahu, bezprostredného stretnutia s vecou
samou podla Derridu sposobuje, ze vSade, kde sa uvazuje o znaku je
znakovost znaku vlastne zastierana. Nasledkom toho znak, ako to, ¢o
zastupuje tuto idealitu (stelesiiuje ju do materialneho sveta), len
odd’aluje docasné stretnutie s prezivanym obsahom, s <cistym
oznacovanym. Tendencia chapat znak ako odklad pritomnosti pojmu
je zakladajuca pre Derridovu kritiku logocentrizmu, ktory je
charaktericky pre vymedzovanie racionality (metafyzického)
sposobu myslenia v zdpadnej filozofii.

Svojmu dekonS$truktivnemu planu preto vystavuje ponatie jazyka
lingvistu Ferdinanda de Saussurea. Ten vyclenil jazyk (langue) a rec
(langage), ktorej je jazyk len urcitou castou. Jazyk ako langue je

normou vsetkych manifestdcii reci, je nadindividualna norma, kod,
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ktorému sa  Ucastnici komunikicie musia podriadit. Jazyku je
podriadeny prehovor (parole), ktory tvori (komunikacnu) udalost
zavisli na systéme jazyka. Michalovi¢ uvéadza: ,,RozliSenim jazyka a
prehovoru Saussure od seba oddelil vSeobecné a jednotlivé,
inStituciondlne a individudlne, stabilné od nestabilného, podstatné
od nahodilého, systémové od nesystémového.“ (Michalovi¢, Zuska,
2009, s.21) Saussure dalej zddraznil, Ze jazyk je systém znakov a
predlozil novi koncepciu znaku zalozent na dyadickom vztahu
medzi akustickym obrazom a pojmom, teda medzi oznacdujucim a
oznafovanym.”? Znak teda nie je definovany vidzbou k svetu, svojimi
vztahmi k oznacovanej entite, ale diferencidlne a arbitrarne. To
znamena, ze vyznam znaku siaha az tam, kde je obmedzeny
vyznamom iného znaku. Nie je definovany absolutne, ale relativne —
svojim vztahom k inym znakom.?

Spolu s diferencnym motivom je vyznamny 1 Saussureov
formalisticky motiv. Jazyk podla neho nie je substanciou, ale
formou, ktord formuje fonicku substanciu a aj naSe myslenie. Je
doménou dvojitej artikulacie: ,,SucCasne ,vykrajuje” jednotky =z
fonickej masy, rovnako tak ako vyznamové jednotky z mlhoviny
myslenia, a rovnako sucasne ich poji v jeden celok.“(Michalovi¢,
Zuska, 2009, s.24)

Logocentricky dosledok u Saussurea Derrida komentuje
nasledovne: ,,Stotoznenim signatum (oznacovaného) a pojmu
nechdva Saussure otvorenl cestu moznosti mysliet oznafovany

pojem o sebe v jeho jednoduchej pritomnosti pre myslenie, v jeho

2. Tradiéné triadické ponatie znaku uvadzaju Michalovi¢ a Zuska: ,,Legitimita znakov je zavisla na
veciach, ktoré oznacuju, zastupuju, re-prezentuju. Znak sa skladd z veci, ktoru zastupuje, z
oznacovaného, d’alej z idey, idedlnej reprezentdcie veci v mysli cloveka a samotného tela (nosica)
znaku, z oznacujuceho, z materidlneho vyrazu, ktory slizi ako intersubjektivny prostriedok
komunikacie.” (Michalovi¢, Zuska, 2009, s.23)

3. Neskor doslo v Strukturalnej fonoldgii a sémantike k upresneniu v tom zmysle, ze rozdiely

konstituujice jazyk st organizované logikou binarnych opozicii.

13



nezavislosti vzhladom k jazyku, k systému oznacujucich.”
(Derrida, (a), 1993, s.33) Podrobenie sa klasickej poziadavke, ktoru
Derrida navrhuje nazyvat ,transcendentdlnym oznaovanym®, je
prave nelogickym, inkoherentnym zlomom v Saussureovom texte
vzhl'adom k jeho Sktrukturalistickému ponatiu semioldégie a teda
definicii zmyslu znaku ako vysledku jeho diferencného rozliSenia
vo¢i inym oznacujucim v ramci daného systému jazyka. Drzat sa
principu diferencie znamend pre Derridu nedévat prednost Ziadnej
substancii a ostatné eliminovat, ale chapat kazdy proces znacenia
ako formalnu hru diferencii. (Derrida, 1993, s.38) Petficek nédm
presne vysvetluje, ¢o Derridova dekonStrukcia tvrdi: ,,Co jest, tedy
co se nam ukazuje skrze vyznam, co se prezentuje jako piitomné,
jsou pouze stopy nikdy nedosazitelné plné pritomnosti
oznac¢ované¢ho. V kazdé identit¢ se tak prezentuje "jinakost",
"absence", aniz by kdy bylo mozné tuto zésadni absenci v pozadi
pfevést na pfitomnost.“ (Petéidek, 2009, s.359) Ziadny prvok nemoéze
byt identicky sam so sebou. To k c¢omu Derrida dospel, je
postulovanie procesu diferenciacie ako zakladu tvorby vyznamov. Je
to pohyb, ktory oznacuje neologizmom ,differdnce*: ,,Differdnce je
systematickd hra diferencii, stop diferencii, onoho rozmiestiiovania,
vdaka ktorému sa prvky vztahuju k sebe navzdjom.“(Derrida (a),
1993, s.39) Nie je mozné o nej povedat ze ,,je, pretoze je len to, €o

sa nam skrz hru diferencii ukazuje.

V praci Divadlo krutosti a hranice reprezentacie Derrida svojmu
filozofickému pldnu o nemoznosti c¢istého obrazu ¢i textu a
odmietnutiu metafyziky pritomnosti, podrobuje i Artaudov koncept
divadla krutosti.

Tym, ze chcel Artaud skoncovat so slovom a jeho zdpisom v
divadle, sa snazil prekonat ,humanisticki hranicu metafyziky

klasického divadla®“, kde reprezentdciou Zivota je jedine clovek.
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(Derrida, (b), 1993, s. 121, s.120) Divadlo krutosti teda nema byt
reprezentaciou ale zivotom samym Vv tom, C¢o je VvV Qom
nereprezentovatelné. Pricom zivot je, Derridovymi slovami,
,hereprezentovatelny povod reprezentacie.“ (Derrida, (b), 1993,
s.120) Divadlo krutosti je preto nedosiahnutel'ny limit reprezentacie,
ktord neméa byt opakovanim. Derrida v stlade s dekonStruktivnym
pohybom upozornuje: ,,Znak, ktory sa neopakuje, ktory uz nie je vo
svojom poprvé rozdeleny opakovanim, nie je znakom. Ak ma
vyznamovy poukaz odkazovat k tomu istému, musi byt idealny — a
idealita je zabezpecena moznost opakovania.”“ (Derrida, (b), 1993, s.
132)

Vernost Artaudovému programu je tak nemoZznd, pretoze v nom
pretrvava protiklad v poziadavke identickej a nemediovanej
prezentacie. Derrida piSe: ,,Artaud sa pohyboval na hranici medzi
moznostou a nemoznostou ¢istého divadla. Ak ma byt pritomnost
pritomnostou a mala by byt pritomnostou pre seba — potom sa uz
musela zacat re-prezentovat, vzdy uz pocala.“(Derrida, (b), 1993, s.
131) Ak chapeme re-prezentdciu jednoducho ako prezentovanie
predom danej reality jazykom, a teda ako spdsob, ktorym sa
vztahujeme ku skutoCnosti, tak  nesprostredkovany vyznam je
nemoznostou. Original je vzdy képiou.

K Artaudovym intencidm, ktorych moZznosti Derrida spochybiiuje,
sa verne prihldsili mnohi avantgardni divadelni autori v
Sestdesiatych rokoch minulého storocia a tvorcovia intermedialneho
umenia. Nadviazali na program moderny a jej snahu odputat sa od
umenia reprezentacie, zalozeného na spodobeni, konStituovanim
autonomneho umeleckého jazyka. Artaud, popri inych, ukazal, ze
vSetky umenia st vlastne kompozitné a vSetky médid zmieSané,
pretoze kombinuju rozli¢né koédy, kandaly, sposoby vnimania a
nazerania. Zanik druhovych a Zzanrovych taxonomii vedie k

intermedidlnosti, ktorej wudalostny proces vzajomnej koreléacie
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umeleckych druhov ndm vysvetluje Fujak: ,V intermedialnom
umeni ide o snahu osvojenia si mozZnosti priestorovych médii
casovymi a naopak. Ide o inklindciu k nadobudnutiu vlastnosti, ktoré
,materské“ médium neposkytuje.“ (Fujak, 2010, s. 57) Uz vieme, zZe
médium nielenze nutne reprezentuje a zviditel'nuje jazyk, ale aj
dekonStruuje moznost Cistého obrazu alebo textu. Cielom
nasledujicej casti je zaznamenanie cesty pribliZovania sa k
Artaudovi cez prizmu tedrie reprezentdcie ako fenoménu
komunikacie.

Vseobecna definicia reprezentacie znie: ,Je to komunikdacia
pomocou ne-origindlov, pricom poznanie dosahujeme
sprostredkovane, prostrednictvom druhého. Zaroven reprezentdcia
obsahuje Ciastkovu zlozku: priamu skusenost z priamej interakcie s
prave pouzitym modelom.“* (Osolsobé, 2002, s.11) Charakter modelu
méa v komunikacnej teorii divadlo. Osolsobé tvrdi, Ze sprava, ktort
tu dostavame, nie je spravou o skuto¢nosti divadla, ale je spravou o
nieom inom, o inej skutoc¢nosti, pritomnou divadelnou skuto¢nostou
reprezentovanou, je ,,vypovedou pomocou modelu.“(Osolsob¢, 2002,
5s.36) Cim vs$ak bude divadlo, ked nebude - priamou skiisenostou s
modelom, respektive prezentativnou reprezenticiou? Coho sa zbavi
divadelna prezentdcia? Zbavi sa textu, bude sama sebe origindlom.
Zbavi sa hercov, bude vytvarat vlastni pritomnost. Zbavi sa

hladiska, ktoré pasivne pozoruje a rovnako sa zbavi aj samotného

4. Na poli dejin umenia Owens uvadza definiciu reprezentacie obdobnym rozlisenim jej dvoch
zékladnych modov. Prvy, symbolicky modus je substitu¢ny: takto definovany obraz je chapany ako
nahrazka - ma vynahradit' nepritomnost’, ¢ize absenciu. Druhy modus je repetitivny: obraz je
replika vizualnej skusenosti a ,,umelec ma za ciel propagovat’ iliziu hmotnej, fyzickej pritomnosti
objektu, ktory znazortiuje.“(Owens, 1997, s.201) Vlastny pojem ,,reprezentacia“ teda v sebe zahfiia
eSte uzsie wurCenie reprezentdcie, ktorému rozumieme ako spritomiiovaniu, zobrazeniu
nepritomného originalu, zatial ¢o druhy modus je znovuspritomniovanim, a teda predvedenim
pritomného nie-originalu (repliky). O divadle budeme potom uvazovat’ prave v zmysle druhého

modu , teda ako o reprezentativnej prezentacii.
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javiska. V intermedidlnom umeni, napriklad v happeningu, tak
vznika ,,mnohoohniskové zhromazdenie®, ktorého komunikacna siet
je spletou vzajomnych a spédtnych vézieb. ,,Happening komunikuje s
divikom v materidli komunikédcie a interakcie a snazi sa ruSit
hranice medzi divikom, tvorcom a dielom, alebo st vedené tak, aby
ich divak nepostrehol.“ (Osolsob¢, 2002, s.134)

Pouceni Derridom nemdézeme hovorit o prostom ukazovani
pritomnosti bez diferencie. Kazdd akcia v akénom wumeni je
realizovana s urditym umeleckym zdmerom, mé& zastupnu
(reprezenta¢nu) funkciu vzhladom na autorskia koncepciu.
Sprostredkovany vyznam je re-prezentovany. To, k comu Artaudovi
naslednovnici speju, je odhalovanie skuto¢nosti rozruSovanim jej
artikuléacie, skrz ktoru si ju nase poznavanie re-prezentuje. Zaroven
sprostredkuvaju  ,,uplnost*, ktora je neopakovatel'nd. Touto
»uplnostou®“ myslime bezprostrednil sklsenost zivota v priestore
jednej udalosti. Umelec tu svoju pritomnost vyviaze z kazdodennosti
predvedenim jej intenzivnych moznosti, ¢im zabrani redundancii
komunikovanej skutocnosti.

Intermedidlnosti a predvedeniu c¢inov za ucelom dosiahnutia
vysokej intezity ucinku rozumieme ako spotrebe non-
reprezentativnej sily v koncentrovanej korporedlnej jednote
slovného, zvukového a pohybového gesta v realnom Ccase.
Intermedidlnu  performaciu preto definujeme aka autorsku

(re-)prezentéaciu inakostnej pritomnosti s non-reprezentativnou silou.

1.2 Sialeny Muz

... ja Antonin Artaud, narodeny 4. septembra 1896 v Marseille, rue
du Jardin des Plantes 4, s maternicou som nemal nikdy nic¢ spolocné,

vtedy ani predtym, ako som sa narodil, pretoze to nie je sposob ako
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sa Cclovek rodi, sulozeny a vymasturbovany devdt mesiacov
membranou, tou pazZravou sliznicou bez zubov, ako sa pise v
Upanisadach, a ja viem, Ze som sa narodil inak, z méjho diela a nie
z matky, ale MATKA ma chcela zobrat a vidite vysledok v mojom

I3

zZivote.

(Artaud, 1995, s. 45)

Po tychto slovach a prvej casti kapitoly st mozno dalSie
biografické udaje o Artaudovom zivote nepotrebné. Pochybovaci by
v§ak mohli namietnut, Ze doposial nebolo uvedené to
»,najvystiznejsie“ — ze bol Sialeny a zavisly na drogéch.

V Siestich rokoch ochorel Artaud zdpalom mozgovych blan, ktory
mu spdsobil nervovu poruchu. Esslin sa domnieva, ze toto ochorenie
mohlo byt pri¢inou Artaudovho neskorSieho utrpenia, ale i hnacou
silou jeho snazenia.(Esslin, 1976, s.12) V Skole Artaud dosahoval
dobré vysledky a prejavoval nadanie predovSetkym v literdrnych a
jazykovych odboroch. Strednu vSak Skolu nedokoncil. V devétnastich
rokoch sa prejavili znamky nervovej poruchy a Artaud sa ocitol v
ustave blizko Marseille, kde mu silné bolesti hlavy upokojovali
o6piom. Gaffield-Knight konStatuje, Ze prave tu bola aktivovana jeho
zavislost na drogach, ktorou trpel cely zivot. (Gaffield-Knight,
1993, s.11) Umelecké uspechy v medzivojnom PariZi prekladal s
pobytmi v liecebnych ustavoch. V januari 1936 odiSiel do Mexika,
kde sa v Sierra Tarahura stretol s tamojsimi Indianmi. Po deviatich
mesiacoch pobytu v Mexiku sa nalodil v pristave Veracruz a 12.
novembra pristal Artaud v Saint-Nazaire vo Franctzsku. V Parizi sa
podrobil opakovane detoxikacnej liecbe a v roku 1937 sa vyddva na
cestu do Irska, ,hladat poslednych potomkov Druidov, preskumat
pozostatky keltskej kultary.”(Esslin, 1976, s.90) Inym dévodom,
ktory predkladd Pull, bola starobyla palica patriaca podla legendy

18



sv. Patrikovi.(Pull, 2005,s.34) Artaud ju dostal po navrate z Mexika
od manzelky holandského maliara Kristiana Tonnyho. V Irsku bol
Artaud z doposial neobjasnenych ddévodov hospitalizovany v
dublinskej nemocnici a po rychlom prelieceni ho nalozili na lod’ do
Francuzska. Tam uz vsak prisiel Artaud v kazajke a po vylodeni bol
internovany, ¢im sa zacina obdobie jeho 9-roCnej izolacie. V roku
1946 je umiestneny v sanatériu v Ivry.

Sialenstvom v§ak moéze skon&if aj emancipacia v zmysle
neobmedzenej slobody vybrat si neslychané mnozstvo tloh a hrat
ich s obrovskou drsnou energiou. Artaudove dielo zahrnuje verSe,
basne v proze, filmové scenare, texty o kinematografii, maliarstve a
literature, eseje, invektivivy a polemiky na tému divadlo, niekolko
dramatickych diel a zapisky k rade nerealizovanych divadelnych
projektov a jednej opery, historicky roman, Stvordielny dramaticky
dialég pre rozhlas, herecké vystupy v filmoch Abela Gancea
Napoleon a Dreyerovom Utrpeni Jany z Arcu, mnoho vedlajSich
filmovych roli, stovky listov a mnozstvo kresieb.

Teraz si mobzeme predstavit Artauda s telom tryznenym
elektroSokmi a jazykom paralyzovanou myslou, priviazaného na
rotacnom stroji, ktory vynasla psychiatria v 18. storoc¢i, aby sa tok
myslenia Sialenca, prili§ viazaného na blud, dal znovu do pohybu a
naSiel svoj ,,prirodzeny“ beh. Otazkou je, ¢i budeme eSte schopni
na¢uvat jeho hlasu a usiliu priamo umerného s hibkou odklonu od
,hlasu rozumu®“. Pravdepodobne nie. Jeho autentickd vypoved bude
glosolalickou deklamdciou, zanikne vo vlastnych ozvendch a
dozvukoch, ktoré ju prehlucia, ¢i prekricia. Hlas sa rozplynie vo
vibrujucich rezonancidch prostredia, ktoré sdm rozozvucal. Autor sa
vytrati zo scény a sublimuje do neosobnej, ¢i skdér nadosobnej

zvukovej matérie. Budeme nacuvat procesu destratifikacie hlasu.
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1.2.1 Jazyk v Artaudovom tele

Susan Sontagova uvadza, ze boj s mftvolnotou jazyka, t.j.
logocentrizmom, bol pre Artauda druhorady: ,,Artaud predovSetkym
zapasi s dvojlomnostou vlastného vnutorného Zzivota. Slova
pouzivané vedomim, ktoré sa samo definuje ako paroxysmické, sa
menia na noZe.“(Sontagova, 2010, s.176) Dosvedcuje to
koreSpondencia so Jacquesom Riviérom, Séfredaktorom mesacénika
Nouvelle Revue Francaise. Artaud sa vyzndva, ze musi neustale
pisat, pretoze ho ,,... muci ¢lovek — Clovek vo mne samom, menom
Antonin Artaud, ktorému len asistujem a prihliadam.”(Artaud, 1995,
s.154) Na druhej strane zufa, ze prave slovo ho vzdaluje od toho,
¢im v skutoCnosti je. Diskurzivny charakter Tl'udskej rec¢i mu
znemoznuje vypoved o pravej] skuto¢nosti. ,,Som ohraniceny,
obmedzeny svojimi terminmi, paralyzovany slovami — a pritom
nemam int moznost, nez vyjadrovat sa nimi.“(Artaud, 1995, s.157)
Nevyhnutnost pouzivat jazyk je klIacovym podnetom k jeho
utrpeniu. Sontagovd nam vysvetluje: ,Jeho telesné vnemy a
zachvatové intuicie nervového systému neustdle bojuji so
schopnostou vtla¢it im slovnu formu.“ (Sontagova, 2010, s.176)
Jeho vedomie zamerané na moznost totdlneho sebaosvojenia
nastol'uje meritko na poli umeni. Prave z tohto stanoviska bude
Artaudovou krajnou medzou totdlne vnimanie vSetkych senzitivnych
modalit, tak ako si to predstavoval v divadle krutosti.

Je potrebné zdoéraznit, Ze Artaud nechape dielo oddelene od
zivota: ,,Citlivost ¢loveka/tela a jeho zivot su nekonecné, a bezodné
ako Zivot, dozivotne a naveky. (Artaud, 2003, s. 194) Analogicky
nemozno uvazovat o vedomi oddelene od stavu tela. Sontagova
konstatuje: ,,Utopizmus vedomia spdja s psychologickym
materializmom - absolutny duch je tiez absolutne telesny. Vyrok o

vedomi je zaroven vyrokom o tele.” (Sontagova, 2010, s.177)
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Klacovou premisou v jeho textoch je potom zladit telo so slovom.
Za slovami sa skryva prirodzeny, hlboky a pravdivy fundament:
,Pre mna, kto hovori Telo, hovori predovSetkym ,chéapanie®,
najezenu srst, telo odhalené so vSetkym intelektudlnym
preskimanim onoho spektaklu rydzeho tela a vSetky jeho désledky v

zmysloch.“ (Artaud, 1996, s.64)

1.2.2 Divadlo bez organov

Vedomie umenim neodlucitelne zviazané so Zivotom mé nutne
procesualny rdz, ktory je zdrojom Artaudovho utrpenia a tryzne,
kvoli jeho nezachytitelnosti jazykom. ,,Zivot je nereprezentovatelny
povod reprezentacie,” pripominame Derridov vyrok. (Derrida, (b) ,
1993, s.120). Zivot je proces a umenie ho nema kopirovat, ale sa k
nemu pripojit, pripadne s nim splynut, stat sa procesom stdvania,
zretazujucim predovSetkym separované, uzavreté umelecké diela do
nekone¢ného prudu zvukov, gest, akcii vytvarajucich artaudovsku
krutd dynamicku, procesualnu formu. Prdve terminom ,dvojnik*
Artaud poukdzal na tendenciu znovuziskania komplexnosti,
totadlnosti divadla. Mistrik vysvetluje, ze Artaudovym zdmerom bolo,
aby divadlo iSlo bok po boku so zivotom, nie sa s nim zlievat ani
stotoziiovat, ani nestat’ proti nemu, ale pripojit sa, stat’ sa jednou z
jeho sucasti. (Mistrik, 2003, s.220) Neposudzujeme tu preto konecné
a opakovatel'né vysledky, ale kvality priebehu a sily napredovania.

Ako sme uz predznamenali, spravit divadlo krutosti znamena
zbavit ho orgdnov - scendru, charakterov, dialéogu, javiska
oddelené¢ho od hladiska. Tak ako z divadla, tak zo svojho tela,
splyvajuceho s vedomim, musel Artaud vymiest opakovanie. Derrida
tvrdi: ,,Opakovanie — bolo mu zlom - oddeluje od seba silu,
pritomnost a zivot. (...) Moc opakovania vladne vSetkému tomu, Co

chcel Artaud rozbit: mala bezpocet mien: Boh, bytie,
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dialektika.“(Derrida, (b), 1993, s.130) Pre Artauda sa preto stava
najva¢im zlo¢inom a velkou lzou robit z c¢loveka organizmus.
,Clovek, ktorym sme, nebol stvoreny pre Zivot s mozgom a jeho
pobonym orgdnmi: miechou, srdcom, pl'ucami, peceniou, slezinou,
pohlavim a zalidkom, nebol stvoreny pre zZivot s krvnym obehom,
travenim, prispdsobivostou zliaz, nebol stvoreny ani pre Zivot s
nervami s obmedzenou citlivostou a zivotnostou.“ (Artaud, 2003,
s.194)

V nasledujucej casti uvidime, zZe napriek Artaudovej nadzornosti tu
nejde o rozdelenie tela na organy predstavujuce v tele diferenciu.
Podobne ako Artaud nekonStituuje totdlne divadlo s apelom na
jednoduchu, metafyzickt pritomnost. A ak Artaud hovori o G¢innej
metafyzike divadla, pricom sam nerdd pouziva toto slovo, je
potrebné uvazovat o metafyzike, ktord nemieri k nadradenym
idealitdm, ale vstupuje svojou non-reprezentativnou silou do
empirickej reality cloveka, aby tu naSla potenciality dalSieho
vyvoja: ,,JJazyk v divadle rozvija svoje telesné a poetické dosledky
na vSetkych urovniach vedomia a vo vSetkych zmysloch, dovadza
myslenie nevyhnutne k tomu, aby zaujalo hlboké postoje, ktoré
predstavuju to, ¢o by sme mohli nazvat ¢innou
metafyzikou.“(Artaud, 1993, s. 38)

Na tomto mieste moézeme pristupit k prehibeniu Artaudoveho
myslenia krutosti. Stdva sa pre neho ontologickym fundamentom
zivota: ,,Krutost je jasnozriva, je to neoblomné vedenie, podrobenie
sa nutnosti. Niet krutosti bez vedomia, akéhosi uzitého
vedomia.“(Artaud, 1993, s.86) Divadlo krutosti nie je samoucelnym
protestom, umenim pre umenie, ani prejavom infantilnosti, ktory sa
vnucuje aj tym, ¢o mu chcl uniknut. Krutostou Artaud postuluje
dvojity akt odporu a nédmahy. Odporu v rozbiti a spojeni, v
intelektudlnom abstrahovani a intenzifikdcii zmyslov. O namahe

Artaud piSe: ,,Namaha je krutost, bytie prostrednictvom nédmahy je
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krutost. (Artaud, 1993, s.86) A vSetky premeny su kruté a vzajomne

na sebe ucéastné.

1.2.3 ,,Telo bez organov*

[3

Metafora ,,telo bez organov® ma pre Artauda funkciu prezentovat
nereprezentovatel'né, ukéazat ,dutinu stromu®“ v reprezentdcii, v
ktorej sa ¢lovek a jeho re¢ straca: ,,Lebo v skuto¢nosti ¢lovek strom,
¢lovek bez funkcii a orgdnov, ospravedliujucich jeho l'udstvo, tento
¢lovek zotrvaval, pod plastikom iluzii ostatnych l'udi, pod plastikom
ilizii ostatnych, zotrvdaval vo svojej voli, ale skrytej, bez
kompromisov a spojenia s inymi. (Artaud, 2003, s.124) Ako sme
predznamenali, v divadle krutosti bola jednou so stratégii, ako pre
tuto nemoznost ndjst miesto, zbavit ho funkcie, t.j. zbavit telo
funkcie organizmu a urobit’ z neho ndstroj totality.

V rozhlasovej hre Skoncovat s Bozim sudom Artaud
experimentuje s hlasom hrajlic sa s reCou a zvukom zaroven, tak ako
napriklad Kafka, ktory ,,donutil jazyk zadrhavat alebo ,knucat* (...),
dokéazal napntt tenzory v celom jazyku, i v pisanom, a vytiahnut z
neho krik, povyk, vySky, trvanie, farby, akcenty, intenzity.*
(Deleuze, Guattari, 2010, s.122) Mobzeme uviest, ze kazda
glosolalicka performacia je reCou divadla krutosti.

V knihe Tisic ploSin sa ,telo bez organov*’ stava kItacovym
konceptom pre Deleuzeovu a Guattariho ontoldégiu. RozliSuji medzi
dvoma typmi TbO, ktoré moéZzeme ndajst raz ako rozlozené ,ja“-
desubjektivizovanu individualizaciu (,,eSte sme naSe ,ja“ dost
nerozlozili“) a ako rovinu konzistencie, ,ktorda by bola totalitou
vsetkych TbO, cistda multiplicita imanencie.“ (Deleuze, Guattari,

2010, s.173, s.180) Artaudovymi slovami: ,Telo je rozruSena

5. v nasledujucom texte budeme po vzore autorov pouzivat pre vyraz ,telo bez organov* skratku

TbO, pozn.autora
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mnohost, akysi vel'ky kufor mechov, ktory neustdle odhaluje to, €o
skryva a ukryva uplnu skuto¢nost. (Artaud, 2003, s.236) Podla
autorov sa ,ja“ a jeho Specifické stdvanie samo roztrhiava do
»intenzivnej, nesformovanej, nestratifikovanej latky, intenzivnej
matrice alebo energie.“ (Deleuze, Guattari, 2010, s.175) Artaud
ponuka doévod: ,,Vedomie sa neuspokojuje s vonkajSimi vztahmi,
vedomie presahuje bezprostredny a viditeIny priestor 'udského tela.
To znamenad, ze telo je vdcSie a rozsiahlejSie, viac do seba zavinuté a
k sebe sa vracajuce, nez mdze odhalit a pochopit okamzity pohlad.
(Artaud, 2003, s.236) Kazdé¢ TbO je potom tvorené ploSinami a tiez
je samo ploSinou, ktord komunikuje s ostatnymi na rovine
konzistencie.

Neosobnou, desubjektivizovanou individualitou ovplyva pruad
vzduchu, vietor, denn, hodina, bitka, choroba. Autori hovoria o tzv.
,hekceitoch* (haecceitas): ,, S to hekceity v tom zmysle, ze
pozostavaju vyhradne zo vztahu pohybu a pokoja medzi molekulami
a Casticami, schopnosti afikovat a byt afikovany.“ (Deleuze,
Guattari, 2010, s.293) Osoba ,ja“ sa rozlozenim na hekceity stava
individualitou udalosti, pretoze jedine pojem udalosti m6Ze zvrhnut
sloveso ,,byt“: ,,Ste dialka a Sirka, celok rychlosti a pomalosti medzi
nesformovanymi ¢asticami, celok nesubjektivovanych afektov. Mate
individuaciu dna, rocného obdobia, roku, Zivota (nezavisle na
trvani).“ (Deleuze, Guattari, 2010, s. 295)

Spravit zo seba TbO, pohybom z pozicie ,ja“ az k totalite
vSetkych TbO, vyzaduje proces dezorganizacie a destratifikacie,
pretoze TbO je , destratifikované telo a vSetko to, ¢o po takom tele
tecie, submolekuldarne a subatomové Castice, Cisté intenzity,
prefyzikalne a previtdlne volné singularity.“ (Deleuze, Guattari,
2010, s.55) Autori sa preto zameriavaju na to, ¢o mu hovoria ,tri
vel'ké strata®, ktoré nas zvdzuju najbezprostrednejsSie. Je to

organizmus, oznacovanie a subjektivacia. ,,Kazdé stratum atakuje
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odlisny aspekt nasho zivota: organizmus telo, signifikdcia dusu
(nevedomie) a subjektivizacia vedomie.“ (Deleuze, Guattari, 2010, s.
182) V destratifikacii spoc¢iva proces oslobodenia kreativity tela od
limitov organizmu ako formy, odtrhnutia vedomia od subjektu a
odtrhnutia nevedomia od oznacCovania a interpretacie, ¢iZe proces, v
akom sa divadlo krutosti/divadlo bez organov vymanuje spod
obmedzeni racionalizmu, psychologizdcie a logocentrizmu. TbO tak
hréd doéleziti rolu v premysleni procesu tvorby bez potreby
postulovat transcendentny, organizovany poriadok. Artaud ho
nazyva Bozim sidom, ktory kontroluje vSetky kreativne procesy.

Vratme sa vSak spdt k hlasu a glosolalickym pasdZzam v hre
Skoncovat s Bozim sudom. NV Tisich plosinach je TbO
destratifikovanad rovina konzistencie a strata su ,Bozie sudy*:
»VsSeobecnd stratifikdcia je celym systémom Bozieho sudu.®
(Deleuze a Guattari, 2010, s.52) A ak je Artaudova rozhlasova hra
ukdzkou realizacie totdlneho divadla bez organov, potom konStituuje
prave latku destratifikovaného hlasu, v ktorom by sa mal jazyk
stavat intenzivnim a c{istym zvukovym kontinuom. ,Telo bez
organov® je Artaudovym vlastnorué¢ne vyrobenym telom, ktoré bez
hierarchického rozmiestnenia orgdnov nie je obrazom Bozim. V
rozhlasovej hre Artaud hovori: ,,Cloveka musime podrobit pitve a
preskupit jeho anatémiu. (...) Ked ste mu dali telo bez organov/ tak
ste ho oslobodili od jeho automatizmov a obnovili ho pre jeho
skutoény slobodu/ potom ho budete znovu udit tancovat vnutrom
navch/ ako v deliriu v tanciarnach/ a tento rub bude jeho skuto¢nym
licom.“(Artaud, 1995, s.81)

Autori zdoraziiuju, Ze organy tu nestoja v protiklade k telu: ,,Jeho
nepriatelia nie st organy. Nepriatelom je organismus. TbO nestoji
proti organom, ale proti ich organizéacii, ktorej hovorime
organizmus.“ (Deleuze a Guattari, 2010, s.181) TbO vSak samo nie

je nedifereciované: ,,Rovina konzistencie nie je nediferencovanym
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suborom nesformovanych latek, ale nie je ani chaosom l'ubovolnych
sformovanych latok.“ M4 svoju vlastni vnutornu diferencidciu:
,Pod formami a substanciami strat rovina konzistencie (alebo
abstraktny stroj) konStruuje kontinud intenzity: vytvara kontinuitu
pre intenzity, ktoré extrahuje z odliSnych foriem a substancii.*
(Deleuze a Guattari, 2010, s.85)

Je evidentné, Ze vychodiskom tohto tvrdenia je Hjelmslevove
ponatie tokov obsahov a vyrazov, pretinanych ,zostavami
diskrétnych a diskontinuitnych figur®, ktoré sa =zaobidu bez
oznaujuceho.® In$pirdciou Hjelmslevom sa Deleuze a Guattari
vyhradili voc¢i lingvistickému Strukturalizmu Ferdinanda de
Saussurea a jeho nasledovnikov, a teda voc€i nézoru, Ze slovo a
lingvistika zaujimaja centrdlnu poziciu vo vedidch o c¢loveku.
Odmietnutim lingvistiky ako Ustredného metodologického modelu sa
podl'a Michalovi¢a autori blizili, nezavisle, na dohl'ad k Derridovej
obzalobe zapadnej filozofie z logocentrizmu.” (Michalovi¢, Zuska,
2009, s.327)

Deleuzea a Guattariho v ich smerovani k predlingvistickej
skusenosti nefascinovalo hl'adanie stabilnych pravidel, ¢i odkryvanie
invariantnych kédov ani univerzéalneho jazyka zavdzného pre vSetky
prehovory. Naopak, zaujimala ich pluralita jazykov a pochopenie
mechanizmu fungovania jazyka ako systému plynulych a meniacich

sa tokov.

6. Tomuto tvrdeniu predchadza konkétna aplikacia Hjelmslevovej koncepcie. TbO je latkou -
rovinou konzistencie. Obsahom nazyvaju sformované latky, ktoré posudzuju z dvoch hladisiek - ,,z
hladiska substancie, tym, Ze boli ,,vybrané“ prave takéto latky, a z hladiska formy, lebo boli
vybrané v istom poradi (substancia a forma obsahu). Vyrazom st ich funkéné Struktary — s z
hl'adiska organizécie im vlastné formy, a z hl'adiska substancie tym, ako vytvorili zli¢eniny (forma
a substancia vyrazu).“ (Deleuze a Guattari, 2010, s.55)

7. Hlavnu vyhradu voc¢i strukturalnej lingvistike Michalovi¢ a Zuska charakterizujt: ,,V prvom rade
im vadilo binarne usporiadanie jazykovych prvkov, ¢i uz na urovni oznacujiceho, alebo
oznacovaného. Podla nich tieto binarne stroje, ktorym Lévi-Strauss prisudil univerzalnu platnost’,

st mocenskymi aparatmi, teda nastrojmi ideologie. (Michalovic, Zuska, 2009, 5.327)
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Aj Artaudov hlas hovoril prili§ vysoko a prili§ rychlo na to, aby
hral sluZzobnika komunikéacie, akym je triezvy a systémovy
stratifikovany hlas. Organizécia slov komponovanych
artikulovanymi fonetickymi jednotkami je tu rozruSend dychmi a
narekmi v glosolalickych pasazach. Tie su podobne ako zlozky reci
fonicky diferencované, lenze nie v binarnych opozicidch, ale v
arbitrarnych relacidch medzi vysSkovymi hodnotami ténov. Hlas v
spojeni s farbou odhal'uje podl'a Deleuzea a Guattariho rozsah, ktory
,ho robi heterogénnym voci sebe samému a dava mu moc
kontinualnej variacie: potom uz nie je sprevadzany, ale skutoCne
ustrojeny, patri k hudobnému stroju, ktory predlzuje alebo vrstvi na
jedinej zvukovej rovine cCasti hovorené, spievané, napodobnujtce
zvukové efekty a eventualne elektronické.” (Deleuze, Guattari, 2010,
s.113) Nejde tu teda o ziadnu devidciu. Heterogenita vyplyva zo
samotne] povahy jazyka: ,Jazyk nie systém, ktory variuje a je
definovany konStantami a svojou homogenitou, ale naopak
variabilitou, ktorej vlastnostou je byt imanentnd, kontinudlna a
regulovana vel'mi Specifickym spdésobom - je to varidcia sama o
sebe, ktord je systematickd v jazyku.“ (Deleuze a Guattari, 2010, s.
110) Tym schadzaju z cesty myslenia nadindividudlneho jazyka,
pevnych pravidiel syntaxe a vyznamov jednotlivych slov
definovanych na baze stromového (arborealneho) usporiadania:
»Nehladali centralizované Struktary (,,kmene* arboredlneho systému
¢i centra kategorizacii), ale rizomatické usporiadania, ktoré nemaju
ani centrum, ani perifériu, rozpinaju sa do stran, hibky i irky bez
privilegovaného centra, kde z kazdej vetvy moze vyréast nieco nové,
novy rezim znakov.“ (Michalovi¢, Zuska, 2009, s.328) Vychodiskom
ich teorie je l'udské jednanie, ktoré nie je jednoznacné, ale naopak,
je anarchické, je pavucinou, v ktorej kazdy prvok v sieti, odkazuje
znovu na viac prvkov: ,,Rizom nezacina ani nekonci, je vzdy v strede

medzi vecami, medziclanok, intermezzo. Strom, to je pribuzenstvo,
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ale rizom je spojenectvo, jedine a len spojenectvo. Strom vnucuje
sloveso byt, tkanivom rizomu je spojka ,a... a... a...“ V tejto spojke
je dost sily na to, aby otriasla slovesom byt, aby ho vykorenila.*
(Deleuze, Guattari, 2010, s.35) Bytie sa tu stdva procesualitou,
spletencom konjuktivne spojenych vypovedi, ako sme
predznamenali, individualitou udalosti. Myslenie preto autori
nevidia ako linedrny pohyb od jedného bodu k druhému, ale v
schopnosti pojmat mnohosti.

Deleuzeovym a Guattariho planom je potom zachytenie mnohosti
v procese jej stavania sa. Mnohosti osidl'uji rovinu imanencie,
totdlne TbO, jednotliviny sa tu spdjaji, procesy alebo stavania sa
rozvijaja: ,,Multiplicity s heterogénnymi ¢lenmi vstupuju do istych
usporiadani, a tam c¢lovek uskuto¢nuje svoje stavanie sa.“ (Deleuze
a Guattari, 2010, s.272) Metaforou vSetkych druhov stavania sa je
rizom ako obraz mechanizmov spojeni: ,,Stavanie sa je rizom, nie je
to klasifikacny ani genealogicky strom. Stdvanie rozhodne nie je
napodobnovanim ani identifikovanim sa; nie je to ani regres-progres,
nie je to ani koreSpondovanie, vytvaranie koreSpondujtucich vztahov;
nie je ani produkovanim, produkovanim filidcie, produkovanim skrz
filidciu. Stavanie je slovesom s vlastnou konzistenciou.”“ (Deleuze,
Guattari, 2010, s.289) Mdézeme zhrnut, ze ich pristup je zasadny v
uprednostiiovani stavania sa pred bytim, primarnosti zmeny, udalosti

pred stavom, centrom, stabilizovanym rezimom, nédzorom.
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2. POLEMIKA O HLUKOCH

2.1 Artaud v ¢ase

Artaud sa citil urazeny, ked’ Jacques Riviére v roku 1923 odmietol
uverejnit jeho béasne, argumentujuc, Ze im chyba sudrznost a sulad.
Nakoniec sa vSak Riviérove namietky ukéazali ako oslobodzujuce.
Sontagova tvrdi, Ze od tej chvile Artaud odmietal poziciu
prispievatela do skladiska umenia a literatary.(Sontagova, 2010,
s.176) Jeho opovrhovanie sitdobym umenim prichadza v dobe, ked
ho futuristi, dadaisti a surrealisti zmenili na kli§é. ,,U Artauda
pohfdanie literatiirou nestvisi s vagnym kultarnym nihilizmom, ale
so Specifickym prezivanim utrpenia.“(Sontagova, 2010, s.176)
Pokial’ sa energia extrémnej mentalnej a fyzickej tryzne redukuje na
umeleckost a ,,dosiahne vludnej laskavej podoby dokonceného
umeleckého produktu®, dochadza k nutne k jej falSovaniu, Gplnému
vyvrateniu. (Sontagova, 2010, s.176)

Umelecké skupiny, tzv. avantgardy, v prvej polovici 20. storocia
predpokladali, Ze je moZné obnovit spolo¢nost na zédklade postupne
sa zdokonalujucej umeleckej tvorby. Ich cielom bola radikdlna
obnova umenia pre potreby sicasného ¢loveka a nasledne aj premena
spolo¢nosti.(Mistrik, 1997, s.45) V pozicii kritickej a alternativnej
subkultiry spisovali umelecké manifesty a spolo¢ne vystupovali na
verejnosti. Niektoré avantgardy zdruzovali umelcov r6znych
umeleckych druhov. K hore uvedenym radikalnym revoltdm mézeme
pripojit aj kubistov. Klingsohr-Leroyova uvadza, Ze prostriedok,
ktorym sa bolo moZné postavit proti sadobej spolo¢nosti, bolo nové
revolué¢né antiumenie.(Klingsohr-Leroyova, 2005, s.23) K tomuto
cielu boli zamerané aj anarchistické akcie dadaizmu, ktory vo
Francuzsku pohltil surrealizmus.

Artaudove teoretické dielo, nazvané Divadlo a jeho Dvojnik,
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zahfna kriticku reflexiu stavu spolo¢nosti v prvej polovici 20.
storoCia a zaroven predstavuje viziu nového spdsobu uchopenia idey
umeleckej kultury. Artaudove dielo nemozZzno chapat ako vylucne
teatrologické. M4 sa dotykat celej kultirnej sféry. V eseji Divadlo a
kultura definuje Artaud kulturu nasledovne: ,, Treba trvat na chédpani
kultary ako akcii, na tom, ze v nds vytvara novy organ, stdva sa
akymsi druhym dychom. Ozajstnd kultara je vycibrenym
prostriedkom na pochopenie a uskuto¢novanie zivota. Kultura
odusevnuje a posilnuje, kym cielom eurdépskeho idedlu umenia je
oddelit ducha od sily, ktord mu oduSevnenie dodava.”(Artaud, 1994,
s.8) V tejto suvislosti Artaud d’alej formuluje koncept kultary ako
»protestu proti nezmyselnému zuzeniu, akému podrobujeme ideu
kultary, ked ju obmedzujeme na akysi c¢udny pantedén a proti
oddelenosti kultury; akoby na jednej strane existovala kultira a na
strane druhej Zzivot.”(Artaud, 1994, s.10) Ukéazali sme, ze prave
jazyk je zdrojom tejto vylu¢nosti, pretoze je pre Artauda prestupeny
rozpormi.

Surrealizmus® vital Artaud ako kritiku ducha i techniku roz$irenia a
zjemnenia ducha. Bol rovnako citlivy na represivny vplyv meStiackej
predstavy o kazdodennom zivote. Pritahovala ho aj obhajoba
subtilneho a imaginativneho vedomia. Neskor ale zistil, zZe
surrealistickd formula predstavuje len dalsi druh obmedzenia.
Sontagovd poukazuje aj na zdkladnd povahovl odliSnost:
,RozS8irenim hranic vedomia chceli surrealisti na ¢ele s Bretonom
nielen odlahéit vladu rozumu, ale tieZ rozmnozit telesnu rozkos,
avSak ocCakavat od kolonizicie novych oblasti vedomia akukolvek

slast, bolo pre Artauda vylacené.“(Sontagova, 2010, s.177)

8. Surrealisticky basnik André Breton, ktory mal ako integrujuca osobnost’ spojovat’ a riadit
spolo¢né usilie, snival o surrealistickom hnuti, ktoré by svojimi aktivitami skuto¢ne dosiahlo
zmenu. Bol znac¢ne ovplyvneny Freudom, ako vyplyva z jeho definicie surrealizmu ako ,,¢istého
psychického automatizmu, ktorym ma verbalne, pisomne alebo inymi prostriedkami vyjadrit

skutoény proces myslenia.”(uvadza Klingsohr-Leroyova, 2005, s.25)
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Narastajice rozpory a iné¢ Artaudove aktivity spdsobili, ze Breton
Artauda v roku 1927 zo surrealistického hnutia vykazal®. Artaud sa v
jednej zo svojich predndSok v Mexiku vyjadril: ,,Surrealizmu iSlo
skratka o to, aby sa znizil k marxizmu, ale marne mohol ocakdavat,
ze sa marxizmus pozdvihne k surrealizmu. Zo surrealistického hnutia
som odiSiel, pretoze 1 zo surrealizmu sa nakoniec stala

strana.”(Artaud, 1995, s.220)

Umenie 20. storocia teda hl'adéd ¢iru kompoziciu, pristup do sveta
tvarov, zvukov, zmyslov, nepodliehajicich vonkaj$im pravidlam, c¢i
uz spolocenskym, naboZenskym alebo Stylistickym. Slovami
surrealistov - ¢iru kompoziciu, ktora vyjadri procesy myslenia. V
oblasti hudobnej umeleckej kultary ide podla Albrechta o prejavy v
podobe frapantnych a nezvyklych zmyslovych utokov, kedy
»senzualne ucinky zostdvaju pri svojej velkej utoCnosti len
povrchovymi, mimoumeleckymi, psychologickymi Sokmi — je to
degradacia hudby na ¢isto senzualnu sféru.“(Albrecht, 1999, s.387)

Otazku Albrechtovej; zaujatosti nechame bokom, doélezity je
zmieneny posun k novej, diferencovanej rovine umeleckého jazyka.
Ide o jav, ktorym sa moderné umenie stava stcastou lingvistického
obratu v mysleni 20. storocia, kedy sa ponatie jazyka zdsadne meni.
Je opustena predstava ,,... jazyka ako inStrumentu, (...) nastroja
komunikdcie, vyjadrovania a odovzdévania mySlienok.“(Petficek,
1993,s .12-13)

Ferdinand de Saussure tiez pripisal v stlade s tradiciou jazyku
komunikac¢nu  funkciu ako priméarnu. Redukciou znakového
fungovania, postulovanim jazyka ako konvencionalizovaného

systému umelych znakov, wuviedol =znak do pozicie ndastroja

9. V roku 1925 vychadza 2. Cislo La revolution surredliste, na ktorom spolupracuje aj Antonin

Artaud. V tom istom roku je Artaud menovany za riaditel'a Uradu pre surrealisticky vyskum.

31



komunikdce, zamerne vyuzivaného I'ud'mi. Sluzobnost, ako uvadza
Petticek, v ktorej sa ocitli jazyk a vyrazové prostriedky jednotlivych
umeni v dobéich prevlddajuceho realizmu, definuje ich funkciu
poskytovatela informacii o vonkajSej realite.(Petficek, 1993, s.12-
13) Umeleckej vypovedi potom sluzia vyjadrovacie prostriedky,
technika a mimeticka schopnost umelca.

Lingvisticky obrat tato situidciu meni. Ako sme pozorovali uz u
Artauda, Specificky jazyk umenia je akcentovany oproti klasickej
nadvlade textu. Rozpravacska funkcia, zobrazovacia funkcia
semiologickych systémov je opustena v prospech skumania ich
Specifickej evokacnej sily. Semiologické systémy, Saussureovo
oznacujuce, su zbavované svojej vyhradnej sluzbe oznaCovanému a

ich vyjadrovacie prostriedky st autondémne.

2.2 Umenie hluku

Stotoznenie vyvoja umenia s rozvojom jeho vlastnych
autonémnych kvalit mozno sledovat aj na priklade hudby
futuristického hnutia, ktorej najdoraznejs$i manifest s ndzvom L ‘arte
dei rumori intomouri (Umenie hluku, 1913) spisal Luigi Russolo'’.
Russolo si vs8ima, Ze hudobny zvuk svojou chudobnostou a
jednotvarnostou zaloZzenej na imitacii alebo vplyvoch minulosti,
neprebudza v posluchdcoch cit. (Russolo,1913) Jazyk hudobného
diela je eliminovany a sputany konvenciami prave tak, ako chce
tradi¢né ponatie jazyka vylucit svojbytnost semiologického systému
v prospech jeho informac¢nej hodnoty.

Russolo je presvedceny, zZe posluchac¢i st konvencnymi

harmonickymi melédiami znudeni. Preto je potrebné do hudobnej

10. Okrem Russolovho manifestu bol vydany aj Manifest futuristickych hudobnikov (Manifesto dei
musicisti futuristi, 1910) a Futuristickd hudba (La musica futurista, 1911), ktorych autorom byl

Francesco Balilla Pratella.
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kompozicie zahrnut zvuky iné, tzv. ,intonamouri“, disonantné a
kakofonické ruchy: ,,Musime vystupit z obmedzené¢ho okruhu zvukov
a dobyt nekone¢né mnozstvo zvukov-hlukov.“(Russolo,1913) Jedna
sa o ruchy z bezného Zivota, ktoré mali rozS$irit konve¢nu zvukovu
paletu. Hudba futuristov chce byt legitimizovand svojim vlastnym
autonémnym jazykom, pricom pradve hluk sa stava hudobnou
paradigmou 20. storo¢ia. Re¢ hudby tak bude preskimanad v jej
najroznejSich vrstvach a perspektivach.

Ako sme uviedli na zacdiatku, Artaud citil, Ze surrealisti vytvaraju
len d’alSie obmedzenia a futuristi nekonaji inak. Chcl utvarat
futuristicky hudobny vkus, ni¢iac doktrinarske, akademické hodnoty.
Frazu ,vratme se ku starym majstrom™ povazuju za nenavistnu,
hlapu a hanebnu. Futuristickd viera v techniku a jej progres sa
prejavila 1 v adorovani zvukov strojov a industridlnych miest.
Russolo S$pecidlne upozoriiuje na ,jemné vréenie strojov, ktoré
nepochybne dychaji a pulzuji ako zivé, klapot zdklopiek, dunenie
piestov, Skripanie prevodov, narazy elektrickovych kolies na
kolaje.“(Russolo, 1913) V =zavere manifestu predkladd svoju
kategorizaciu zvukov-hlukov. Rozlisuje:

1. Dunenie, hrmenie, vybuchy, rachot, Spliechanie, hukot.

2. Piskanie, sycanie, frkanie.

3. Sepot, mru¢ania, mumlanie, pracovny ruch, bublanie.

4. PiStanie, skucanie, SuStanie, bzucanie, praskot, hluky tvorené
trenim.

5. Hluky tvorené narazmi na kov, drevo, kamen, kameninu, atd’.

6. Hlasy zvierat a l'udi, kriky, vykriky, stonanie, vytie, smiech,
sypenie, vzlykanie.

Flacar si v§ima, Ze rozhodujucim kritériom uvedeného triedenia nie
je zdroj zvuku, ani dichotémie ako zivy x nezivy alebo l'udsky x

mechanicky, ale kvalita zvuku samého, jeho textura,
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charakterizovana kombinaciou vysky, dialky a intenzity zvuku''.
(Flacar, 2009, s. 37) Z hladiska hudobnej akustiky tak futuristi
roz$iruju pole tonality, ktord oznacCuje zvuky s tonovym charakterom
a s uréitou hudobnou vyskou.'?

ZruSenim vézieb medzi jazykom a jeho sémantickym kvalitami nie
je jazyku uprena jeho vyznamotvorna funkcia, je len zbaveny svojej
konvencénej sémantiky, aby bol podrobeny generalnej intelektudlne;j
analyze vSetkych svojich moZzZnosti. Rovnako futuristi zaradenim
hlukov do hudobnej re¢i nepresahuju tonalitu vo vnutri systému, su
presvedéeni, ze ,vyberom, koordinaciou a ovladanim hlukov
obohatia 'udstvo novym a netuSenym zdrojom poteSenia.“ (Russolo,
1913) Flacar uvadza, ze chcu nahradit obmedzenu timbrovu
rozdielnost nastrojov dobového orchestra neobmedzenou
rozmanitostou zafarbenia hlukov tvorenych pristrojmi, ktoré su k
tomu urcené. (Flacar, 2009, s. 28) Rozli¢énost zvukov je tu
neobmedzend, nova hudba teda spociva v reprodukcii zvukov
v§edného dna a vo vytvarani novych zvukov kombindciami so
stavajucimi.

S futuristami polemizoval ich sucasnik Edgard Varése, Artaudov
osobny priatel, priekopnik elektrofénnych hudobnych nastrojov a
novych technolégii v hudbe. Flac¢ar vytyCuje spolo¢né body v
tvorivej estetike futuristov a Edgarda Varéseho, ktorymi st zaujem

o zvuk ako vychodiskovy material a hladanie novych néstrojov.

11. ,,Do prvej kategdrie spadaji zvuky s vyraznym podielom nizkych frekvencii vo vysokej
dynamike (tuto hypotézu nartSa snad’ len ,Spliechanie”). Do druhej skupiny patria zvuky s
viacmenej konstantnym priebechom s vyznamnym zastipenim vySSich frekvencii vo vyssej
dynamike, tretou kategoriou st zvuky v pasme strednych frekvencii a nizsej dynamiky. Stvrta
kategoria je tvorend zvukmi s kolisavou frekvenciou a vySSou dynamikou, piata skupina sa sklada
zo zvukov s prudkym nastupom a rychlym poklesom, poslednou kategdriou su rozne modifikacie
Iudskych a zvieracich hlasov." (Flacar, 2009, s. 37)

12. Z hladiska hudobnej tedrie sa pojem tonalita vztahuje aj k tonidlnym vztahom vo vnutri

hudobnej skladby a jeho opakom je atonalita - absencia tonalnych vztahov

34



(Flac¢ar, 2009, s. 51) Varéseove pokusy znamenali objavovanie
zvukovych moznosti a ich oslobodenie od =zavislosti na tone.
Presadzuje elimindciu melddie ako zakladného principu hudobného
diela. Nahradzuje ju pojmom zvukovej masy a hudbu definuje ako
pohyb zvukovych mas v premenlivych rovinach. Hudbu chape ako
priestorovy jav, respektive ,zvukové telesa pohybujuce sa v
priestore”“. (Flacar, 2009, s. 61) Varese sa s futuristami rozchadzal
predovSetkym v ndzore na reprodukciu zvukov vSedného dna. Na
rozdiel od nich se domnieval, ze je potrebné ist dalej a prekrodit
obmedzenia, ktoré nasSej predstavivosti predkladaju zvuky, ktoré
doverne pozname. Prial si vyn4jst také zvuky, ktoré budi vychadzat
vyhradne z tvorivej mysle: ,,Pre Varéseho bol zvuk vychodiskovym
materidlom, ktory je treba najprv preskiimat a potom s nim tvorivym
sposobom nalozit. Nové prostriedky vyjadrenia mali byt len
médiami hudobného myslenia, nie ich determinanty.” (Flacar, 2009,
s.39) Varése zaroven apeluje na hlbsi intelektudlny zmysel
zvukového umenia. Hudba je spojenim umenia a vedy, preto
vyzadoval spolupracu skladatelov so zvukovymi inziniermi a
elektrotechnikmi.

Uzuvztaznenim s lingvistickym obratom vidime, Ze objekt reality
straca na dolezitosti a uplatiuje sa v rovine sklsenosti umelca s
realitou. Je potlaceny v prospech evokacnej sily vypovede
sustredenej na prostriedok vyjadrenia — znak a spdsob jeho utvarania
— ko6d. Michalovi¢ a Zuska uvadzaju: ,,Umenie sa stdle intenzivnejSie
zaoberd vlastnymi predpokladmi, posiluje sa teda sebereflexivita
umenia, a tym sa obdobne ako sa u estetického znaku oslabuje
referencia v prospech sebavztaZnosti, dostdva mimeticky model
umenia na vedlajSiu kolaj.“ (Michalovi¢, Zuska, 2009, s. 300)
Hudobnik musi podl'a Flacara hl'adat’ v hlukoch spo6sob, ako zvysit a
obnovit vlastnu citlivost, zvySovanim vnimavosti sluchu vo¢i novym

zvukovym podnetom. (Flacar, 2009, s. 37) Ide o nové spoje, nové
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suzvuky a nové postupy vyhybanim sa tradovanym a zazitym, pricom
ucastnik aktu umeleckej komunikacie ziskava informéciu nielen zo

spravy, ale 1 z jazyka, ktorym umelecké dielo hovori.

Dadaizmom, talianskym futurizmom bol rovnako ovplyvneny aj
John Cage'’, Ziak Arnolda Schonberga, ktory pracoval s atonalitou
nie na akustickej urovni ako futuristi, ale i hudobnej, pretoze
tonalitu vo wvnutri skladby relativizuje metodou dodekafonie.
GaluSka konStatuje, ze Schonbergova metoda vytvorila zaklad pre
vSetky d’alSie metddy kompozicie: ,,Zatial, ¢o tonalna hudba pracuje
s hierarchizovanym systémom nerovnocennych prvkov, atondlna
hudba ddva kazdému prvku rovnakt védhu. Vymanuje teda jednotlivé
tony z ucelového kauzalneho spojenia s tondlnym centrom. Ide o
atomizaciu dvanastich tonov tradi¢nej oktdvy. Kazdy prvok stoji
sam za seba. (Galuska, 2004, s.29)

Zachovavanim poctu tonov a uprednostiiovanim hudobnych zvukov
vSak Schonberg opdt nastavil len dalSie hranice, ktoré sa Cage
rozhodol prekrocit. V roku 1937 vyjadril svoje nazory na hudbu v
manifeste nazvanom The Future of Music: Credo (Budiucnost hudby).
Podobne ako ten futuristicky bol zaloZzeny na vedomi, ze kdekolvek
sa nachadzame, po¢ujeme viésinou hluk: ,,Ci je to zvuk nakladiaku
pri rychlosti 50 mil za hodinu, dazd alebo praskanie medzi
radiovymi stanicami, povazujeme hluk za fascinujuci.” (Cage, 1937)
Cage zbiera hluky, tzv. ,,ndjdené objekty“ (angl. found sounds),
kombinuje ich s klasickymi hudobnymi nastrojmi a tie potom na
svojich koncertoch komponuje do skladby. Na inych pouziva ,,zivé*

nastroje ako flaSe od piva, klaksony, kravské zvonce alebo rddio. V

13. John Cage (*5.9.1912 +12.8.1992) ako kl'icova osobnost euro-amerického avantgardného
umenia priviedol tradicné umelecké formy k novej syntéze zvuku, gesta a obrazu. Bol jednym zo
zakladatel'ov elektronickej hudby a svojimi hudobnymi experimentami ovplyvnil cely rad svojich
nasledovnikov vratane tzv. konkrétnej hudby, free jazzu, industridlnej hudby, hip hopu a stcasnej

experimentalnej elektroniky, ku ktorej radime aj hudobny Zaner noise music.
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roku 1940 vytvoril kompoziciu pre ,preparované pidno“, ktorého
zvuk modifikoval vlozenim réznych skrutiek, tesnenim a lepenkou.
Namiesto tonu sa z klavira ozyvajl neprimerané hluky. Tento
experiment povazujeme za krok od ,,umenia hluku“ k hudobnému
hluku: ,,Hluky najbliz§ie hudobnym zvukom st vyvoldvané
nepatri¢nym pouzitim hudobnych nastrojov. Zaroven sa tu samé
hluky stavaju hudobnymi.“ (GaluSka, 2004, s.32) Podobne ako
predchodca Russolo i Cage obhajoval v¢lenenie ruchov a hlukov do
Standardnej hudobnej kompozicie: ,,V minulosti existovali spory
ohladne disonantnosti a harmodnie, v blizkej buducnosti to bude
medzi hlukom a takzvanymi hudobnymi zvukmi,*
praci. (Cage, 1937)

Pre futuristov, Varéseho, Cagea a ich suputnikov bol rozhodujucim

napisal vo svojej

impulzom doby ndastup elektroakustickych néstrojov a produkcia
hudby na ich zaklade.'* MoZnosti nahrdvania tzv. ndjdenych objektov
sa zvicS$ili rozSirenim technoldégie magnetického pasu. Dokazuje to i
Cageov Williams Mix, v ktorom vyuzil archiv asi so Seststo
nahrdvkami réznych zvukov. Vo svojej skladbe Imaginary Landscape
No. 1 (1939) ako jeden z prvych skladatel'ov vyuzil fonograf, ktory
bol priméarne reprodukénym pristrojom. Tadto kompozicia spocivala v
manipulovani gramofénov s réznymi rychlostami. Pouzivanim pésok
1 fonografu Cage demonsStruje zmenu remesla v zmysle rezignacie na
staré a vznik novych zruc¢nosti. GaluSka pontka Cageovu viziu:
,verim, ze pouzivanie hluku (...) k produkcii hudby (...) pretrva a
stane sa Castej$im, pokial nedosiahneme hudbu produkovanu =za
pomoci elektronickych néstrojov, (...) ktoré poskytni pre hudobné
ucely akékolvek a vSetky pocutel'né zvuky. Bude sa experimentovat

s fotoelektronickymi, filmovymi a mechanickymi médiami k

14. Obdobie vzniku prvych elektroakustickych nastrojov sa datuje priblizne od roku 1919. Profesor
Théremin (*15.8.1896 +3.11.1993) vynalezl prvni elektronicky hudebni nastroj, Theremin. Dalsim
nastrojom bol Ondes Martenot (Martenotovy viny). Ten roku 1928 ptedstavil Maurice Martenot v

parizskej opere.
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syntetickej produkcii hudby.“( podla: Galuska, 2004, s.33)

Z hladiska pragmatiky tvorby futuristov moézeme opét pristupit k
Albrechtovi. Tvrdi, Ze sa presuvame od racionidlneho momentu
umeleckej produkcie k $pekulacii: ,,.Spekulacia je takd rozumova
¢innost, ktord vnasa do umenia heterogénne stavebné principy,
a ktora sa usiluje rozSirovat ucinok materidlu a rozsah prostriedkov
bez  prihliadnutia na  obsahovl, néametovia a  psychicku
opodstatnenost.“ (Albrecht, 1999, s.386) , Nebezpecné“ inovacie
prichddzaji az s plnym rovinutim moznosti elektroakustickych
nastrojov a so spominanymi hudobnymi ,pokusmi“ Johna Cagea.
Umenie uz nemd byt odliSnym Zivotom, ale akciou vo vnutri Zivota
ako nova skuto¢nost vznikajlica pritomne so vSetkym, ¢o k zivotu
patri. Nehody a ndahody, rozmanitost a neusporiadanost. Inymi
slovami s improvizaciou a experimentom. GaluSka uvadza, ze tato
neukoncenost a nepredvidatel'nost spdsobu vnimania je jednym z
aspektov toho, ¢o Cage nazyva nedeterminovanostou svojej hudby.
(Galuska, 2004, s.34) Argumentom je nemoznost jej zaznamu
pomocou notového zdapisu. Tak ako je neopakovate'na skutoCnost,
tak je nepravdepodobny vznik dvoch rovnakych performécii tej istej
skladby. Cage sa pokusil aktivovat vnimanie divaka, ked do svojich
hudobnych performacii zahrnul i okamzité reakcie publika. Publikum
tak spolupracovalo s interpretmi na kompozi¢nom prevedeni urcitej
skladby. Z hladiska pragmatiky tvorby tu nie je kompozicia
dokonc¢enym produktom, ale dynamickym Struktdrnym celkom, ktory
sa formuje za ucasti publika. S Cageom spolupracovali i mnohi
intermedialni umelci. Na  konci pédtdesiatych rokov zalozil s
Cunninghamom tzv. Audiovizudlnu skupinu, v ktorej pdsobili Dick
Higgins, Al Hansen, George Brecht ¢i Allan Kaprow. Sokujlcej
povahe predvadzanych ich akcii vSak nebudeme pripisovat extrémny
a samoucelny zmysel. Vzhladom ku Cageovym intenciam ide o

neStandardnt, netypicklu, prekvapujucu autorsku prezentaciu, ktora
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sa svojou non - reprezentativnou silou pripaja k zivotu. Pripomenme,
ze prave ich povaha zabranuje redundancii skuto¢nosti, ktord v
okamziku prezitku nie je interpretovana ako znak. Je vnimand ,,0

sebe®, vplyvom svojej intenzity nepripusta odstup.

Uviedli sme, ze ked Strukturalizmus uvazuje o jazyku ako
systéme, uvazuje rovnako o artikuldcii skutocnosti. Napriek tomu
Claude Lévi-Strauss uprel umeleckym operdciam s povahou
nadhodnosti akukolvek jazykovu povahu vzhladom k ich nedostatku
diskrétnych jednotiek, alebo opozicii zalozenych na podkladovych
systémoch. Michalovi¢ vSak wupresnuje: ,V pripade jazyka si
v§imame vyznamy, ktoré vznikli ako vysledok druhej artikulace.
Prva artikuldcia je procesom tvorby fonémov, ktoré tvoria bazu
vyrazove] zlozky vyznamovych jednotiek. Je to prvy kéd, ktory je
podriadeny druhému a ktory sa stava transparentnym, nevSimame si
ho a c¢asto ani neuvedomujeme, pretoze sluzi len ako nositel
vyznamu.“ (Michalovi¢, Zuska, 2009, s.148) Bez urcitej artikulacie
sa nadm realita nemdze ukazovat ako nadand vyznamom. Podla
Petiicka je evidentné, Ze tento spdsob myslenia radikilne uvadza

samu ideu Derridovej re-prezentacie. (Petricek, 2009, s.359)

2.3 John Cage a ticho

Artaudovu glossopoessis v rozhlasovej hre Skoncovat s BozZim
sudom by sme mohli nazvat asémantickou vokalizou, ktoréd je cestou
k destratifikacii hlasu.

Ako sme uviedli, Cage na rozdiel od futuristov nepodlieha
»~funkcionalistickému* privlastiovaniu zvukov v snahe rekonStruovat
kazdodennost, ale jeho planom je viest divdka k nahliadnutiu, ¢i

skor pocuvaniu skutocCnosti v jej plnej sile, tym, Ze ju vybera z
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kazdodennej zvukovej kulisy a nechava ju ,,byt o sebe“. Slovami
Cseresa, ,kreuje zvukovi animaciu ,,veci o sebe.“ (Cseres, 2001,s.
14) Napriek tomu, ze Cage pracuje s prirodnymi (civiliza¢nymi)
objektmi, zvukmi v stave zrodu, nedokaze pre ne zabezpecit
reprezentaéni imunitu, destratifikovat ich. Tato nemoznost zbavit
zvuky sémantickych posolstiev sa stdva jeho zdpasom. Cseres
vytyCuje Cageovo bojové pole: ,,Su iba sémantické zvuky, ktoré
rozpravaju idey.“ (Cseres, 2001, s.14)

V tomto bode musime uviest na pravi mieru moznu rozporuplnost
uvazenia sémantickej roviny v hudbe. Z hladiska sémiotiky, piSe
Eco, predstavuje hudba problém sémiotického systému bez
sémantickej urovne. (Eco, 2009, s.20) Obsahova rovina tu chyba,
pretoze motivy hudobného diela ¢asto neoznacuju, nedenotuju ziadnu
mimohudobnt entitu.(Eco, 2009, s.20) Hudobné zvuky st znakové
prostriedky rydzo syntaktického systému, ktorym sa nedostdva
ziadny sémanticky obsah. Ak by sme v nich hladali odpoved na
otazku, c¢o hudba oznacuje, dostali by sme sa teda len k
nedostacujucej hudobnej zvukomalbe. Pre Faltina je rovnako
neredlna opozitnd alternativa, ktord hudbe upiera akykolvek obsah,
pretoze ,nesmieme patrat po tom, ¢o hudobné motivy oznacuju, ale
po tom, ¢o znamenaju.“ (Faltin, 1991, s.50) RozliSovanie medzi
terminmi ,,oznacenie” a ,,vyznam*“ nema viest k zaveru, Ze sa da
hovorit o akomsi vyzname bez znaku, méa vSak podla Faltina
poukazat’ na to, Ze hudba, na rozdiel od reci, aj vtedy €osi znamen4,
ak ni¢ neoznacuje. (Faltin, 1991, s.50) Konkrétny ténovy material
tak podla Faltina vyjadruje ,,hudobné idey*: ,,Hudobnd idea nie je
vyjavenim podstaty, nemé reprezentativny (zastupny) charakter — nie
je vyjavenim podstaty, ale podstatou samou o sebe spredmetiiovanou
autorom v konkrétnych hudobnych tvaroch.* (Faltin, 1991, s.51)
Zmyslom hudby je potom znejuci proces, ktory posluchac¢ sleduje,

zalozeny na korelacii medzi ideou a syntaktickou Struktirou. Faltin
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upozorniuje, ze hudobné tvary st syntaktické Struktary, ktoré su
napokon ako kazdd syntax, vyznamotvorna: ,Za nazvom syntax,
oznacujucim v prvom plane védzbu, sa taji zlozity proces tvorby
vyznamov.“ 'S(Faltin, 1991, s.51)

Rozdiel medzi Cageom a futuristami spocCiva v jeho odmietnuti
tradicie lingvistického obratu. To, ¢o Cage sledoval v hladani
¢istého zvuku, ,,zvuku o sebe®“, bola snaha zbavit vnimanie zvukov
ako exponentov podriadenych autorovej predstavivosti a syntaxi
diela. Sémantickost zvukov, o ktorej hovorime na zaciatku, spociva
v rozdieli medzi vyznamami a prirodzenymi vyznamami. ,,Zvuk o
sebe*“ je prirodzenym znakom, pretoze skuto¢nost, ktoru znamena,
nereprezentuje, ale prezentuje. Skuto¢nost, ku ktorej ich vyznamovo
vztahujeme, nie je nimi zastupovana, ale je v nich ,in natura®
pritomna. Prirodzené znaky svoju skuto¢nost signalizuju, patria do
kontextu veci a signalizuja len to, ¢o tu uz je, alebo ¢o tu doposial
trvd. Inymi slovami ,zvuk o sebe“ sa tak ocitd mimo oboru
komunikacie.

Pristupujeme tak k poslednej moznosti ako hluky vstupuju do
hudby. Ako sme uz predznamenali, ide o ndahodné zvuky, ktoré nie su
v kompozicii predvidané ani autorom. Tieto hluky pochadzaju z
publika, podia, si vSadepritomné. Cage na to poukazuje vo svojej
kompozicii 433 (Styri minity a tridsattri sekind ticha pre klavir), v
ktorej sa neozve jediny ton. Hra¢ skladbu interpretuje prichodom k
nastroju, posadenim sa k nemu na deklarovany c¢as, povstanim,
uklonom a odchodom z javiska. Tymto pokusom zrovnoprdvnenia
znejucich zvukov s tichom si vSak Cage uvedomil, Ze ticho ako také
vlastne neexistuje, pretoze je identické so zvukom prostredia, v

ktorom ,,nema zniet.“ (Cseres, 2001, s.56) Svoju tézu potvrdzuje aj

15. Faltin svoje tvrdenie podklada jazykovym modelom: ,,Aj vo verbalnom jazyku vznikaji nové
vyznamy nie zavadzanim neologizmov, ale budovanim vztahov medzi ¢lenmi zakladnej slovnej

zasoby.““(Faltin, 1991, s.51)
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zazitkom v anechoickej komore. Namiesto toho, aby sa ocitol v
naprostom tichu, pocul dva zvuky, jeden vysoky, druhy hlboky.
Neskdr bol informovany, ze tieto dva zvuky boli jeho nervovy
systém a krvny obeh. ,,To znamend, Zze nikde nie je ticho, ticho
neexistuje, vSade je zvuk. Ticho je nepocutel'né, ale to tiez znamena,
ze nikdy nemdzeme nepocut nic¢.“ (Galuska, 2004)

Cageovo zistenie bolo dolezité pre postStrukturalisticky
filozoficky diskurz, ktory orientoval svoj zaujem na problematiku
jazyka a to v podobe ,,pokusov® o jeho ,demilitarizaciu.” (Cseres,
2001, s.56) V suvislosti s Deleuzeovou a Guattariho te6riou mdézeme

potom tito koreldciu uviest do désledkov.

Zvuk je faktom ticha, a zaroven je ticho podpornou podmienkou
zvuku. Ako uz bolo naznacené cisty ,zvuk o sebe“ nema byt
vnimany, abstrahovany myslou. S Cageom sa tak ocitame na hranici
pre tichom, kedy je zvuk iba bezprostredne pocuty. Galuska hovori v
tejto suvislosti o intenzivhnom zvuku, pricom intenzitu chédpe ako
diferenciu o sebe: ,,Kazdad intenzita je diferencidlna, sama o sobe
diferenciou. (...) Intenzita je zadroven to nevnimatel'né a to, ¢o jediné
moze byt vnimané.“(Galuska, 2004, s.38) GaluSka preferuje pojem
intenzifikacie, pretoze kazdy zvuk ako i hlas vlastne nemdze byt
destratifikovany. Materialom Artaudovej vokalizy i Cageového ticha
bol hlas, ak chceme ,,zvuk o sebe®, v zmysle sformovanej latky (s
intenzitou, vySkou, farbou) - substancie, ktora je na rozdiel od
nezformovanej roviny konzistencie uz stratifikovana. (Deleuze,

Guattari, 2010, s.55)

S avantgardnymi tendenciami ako i s Artaudom sme identifikovali
novy element nésilia v umeni. Doménou umeleckych diel moderny je
,hasilie na fixovanych okruhoch pohybov myslenia, nésilie na
jazyku 1 kodifikovanom vnimani.“ (Michalovi¢, Zuska, 2009, s.345)

Uz vieme, ze Artaud taktiez podroboval dobové divadlo kritike,
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avSak nenastavoval limity, ani hranice, neiSlo mu o metodologiu
hereckého umenia ani o avantgardny divadelny program. Odmietal
Spekulécie i intelektualizmus svojej doby.

Vseobecne mdbzeme hudbu chéapat ako organiziciu chaosu,
harmonické a suvislé retazenie zvuku za ucelom eliminédcie hluku.
Avantgardni skladatelia v suvislosti s radikalnym rozSirenim
materidlu, z ktorého ma byt dielo vytvorené, prelomili usporiadany
a kultivovany téonovy material europskej klasickej hudby. John Cage
zistil, ze ticho ako také vlastne neexistuje, pretoze je identické s
okolitymi zvukmi. Spolu s Cageom sme presunuli doraz na reakciu a
zviditel'flovanie sil, ktoré otriasaju telom otvaranim diel pre latku.
Pytat sa na performaciu bez kdédu bude znamenat pohyb
desémantizacie k predlingvistickej skusenosti, rozruSenie re-
prezentacie posunutim akcentu k silam s artaudovskou krutostou.
Hudobné prax krutosti ukaze, Ze sformované je mozné deformovat,
¢im sa priblizi k chaosu, nie postavenim sa na jeho hranicu (ako to
urobil Cage), ale vzajomnym striedanim a prelievanim, oscilaciou sil

chaosu a pritomnosti s permanentnou namahou.
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3. HUDOBNA/HLUKOVA PRAX KRUTOSTI

3.1 Virus

Aidsové spravanie je stimuldciou, sucastou velkého vdacného
navratu k tomu, ¢o sa chape ako , konvencia“, podobne ako navratu
k figurdlnej malbe a krajinomalbe, k tonalite a melodii, k zapletkam
a typickym postavam, k mnohému dalsiemu, ¢co modernizmus v umeni

nafukane zavrhol. “

(Sontagova, 1989, s.130)

V tuvodnej Casti kapitoly venovanej performécii noise music sa
pokusime reflektovat pozicie jej tvorcov v Kkontexte teorie
informac¢nej spolocnosti, respektive jej uzSom koncepte tzv.
spolo¢nosti kontroly. Cielom je formulovat ,jideologické® principy
tvorby noise makerov. Z hladiska hudobnej umeleckej kultary sa
noise music vyznacuje nepriepustnostou svojich zanrovych hranic.
Tato wuzavretost 1 radikdlnost prejavu performerov indikuje
svojbytny zivotny Styl zodpovedajuci kritériam statusu alternativy
vyClenenej z celku dominantnej kultury.'® Noise music preto v §irSom
zmysle chapeme ako vyraz protestu proti sucasnému stavu
spolo¢nosti, pre ktorého opis a charakteristiku ndm poslizi metafora

virusu.

Slovom  ,virus“ identifikujeme nestrodé biologické a
informatické javy. Virus v T'udskom tele obsahuje geneticky prikaz,

aby sa vyvinul na int formu Zivota. Biologicka rétorika, tvrdi Herec,

16. Kritéria, ktoré vymedzuju alternativnu kultiru st nasledovné: ,Musi mat’ svoju ideologiu —
sebareflexiu a reflexiu sveta, vlastné vyjadrovacie prostriedky, ktorymi jej nositelia davaju najavo

svoje predstavy, vlastné symboly, Specificky zivotny $tyl a nazor.“(Mistrik, 1999, s.58)
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pojednava o viruse ako o kode, ktory desStruuje telo, jeho
rekddovanim na seba.(Herec, 2008, kap.4) Deleuze a Guattari
pripominaju moznosti jeho poésobenia nasledovne: ,,Za urcitych
podmienok sa virus modze spojit so zarodocnymi bunkami a sdm sa
preniest ako bunkovy gén komplexného druhu; okrem toho by vsak
taktiez mohol uniknt, presunat sa do buniek Uplne iného druhu a
preniest sem ,genetické informécie“ pochadzajlice od prvého
hostitel'a.” (Deleuze,Guattari, 2010, s.17) Tento princip posobenia
virusu, kedy mozno kazdu druhovu réznorodost rozobrat, poskladat
inak a transformovat do inej odliSnosti, sa vpisuje i do novej podoby
evoluénych schém: ,Evolu¢né schémy by potom uz nezodpovedali
len modelom stromovitého pdévodu, smerujucim od menej
diferencovaného k  diferencovanejSiemu, ale skor rizomu
posobiacemu priamo v heterogenite a preskakujucemu od jednej, uz
diferencovanej linie k inej.“ (Deleuze,Guattari, 2010, s.17)
Asocidcia medzi biologickym a pocitacovym virusom vychéadza zo
samotného zakonu kdédovania, hl'adania spolo¢nej reci, pretoze kody
biologickych aj informatickych virusov st druhom reci, Sifrou. Telo
je teda desifrované ako informacény systém, stroj. Toto tvrdenie nam
dovoluje konstatovat, ze virus (v zmysle kdédujucej reci) sposobuje,
ze tvorime rizom so strojmi. Ludsky organizmus a stroj st dva
odlisné druhy, heterogénne prvky. Dalo by sa povedat, ze
organizmus (napadnuty virusom) napodobniuje stroj, ktorého obraz
signifikatnym sposobom reprodukuje. Prijatie kddu méa vsak podla
autorov aj iné dosledky, a to v podobe pravého stdvania sa — ¢lovek
sa stava strojom a zdroven sa stroj stava Clovekom: , Jednéd sa o
expléziu dvoch heterogénnych sérii do linie uniku tvorenej
spoloénym rizomom.“(Deleuze,Guattari, 2010, s.17) Myslenie
moznosti kdédovania stroja na cCloveka nas privadza k tzv.
posthumanistickym tedridm, ktoré reaguju na rastidci vyznam

technologii, ktoré sa v dneSnej dobe stile viac stavajua

45



konstitutivnym  aspektom  kazdodenného  zivota. Tym, c¢o
posthumanisti pozoruju, je skuto¢nost, Ze do naSho zivotného
priestoru prenikaji inteligentné objekty, ktoré st schopné
samostatne komunikovat, sudit a rozhodovat. Dominantné
postavenie ¢loveka ako jediného aktéra procesov komunikacie je tak
vyznamne spochybnené.

Na proces ,,stdvanie sa strojom*“ budeme nazerat cez myslenie
¢loveka v moci v zmysle podrobenia sa spolo¢nej reci. Gilles
Deleuze v eseji Postskriptum ku kontrolnym spolocnostiam zaklada
definiciu spolo¢nosti kontroly, ktorou wuvadza suCasny stav
spoloc¢nosti ako nastavajlcej informacnej vzhladom k
predchadzajtcej disciplinarnej. Spolo¢nym jazykom pre cloveka-
stroj a spoloc¢nost kontroly je Sifra: ,Numerickd re¢ jazyka
kontroly je utvorena zo Sifier, ktoré naznacuju pristup k informacii
alebo odmietnutie. Uz sa nenachiadzame pred dvojicou masa -
individuum. Z individui sa stali ,,dividua®“ a z mdas vzory, data, trhy
alebo ,banky“.“(Deleuze, 1998, kap.2) Jednotnym nastrojom, ¢i
zretelom pre vSetky rezimy v spolocnosti (vdzenie, Skoly,
nemocnice, podniky) je marketing, ktory ,,vytvara rod naSich panov.*
(Deleuze, 1998, kap. 2) Kontrola je kratkodoba a premenliva, ale
tiez kontinualna a neobmedzeni. Clovek sa nutne stava &lovekom
zad{Zzenym. Dovolavanie sa po zvla§tnej farmaceutickej produkcii,
nukledrnych formovaniach a genetickych manipulaciach je
podmienené prave ich presahom do zavedeného procesu riadenia
spolo¢nosti a mechanizmov kontroly. Metafory pojmu ,,virus* ako su
terorizmus, jadrové zbrojenie, drogy, potom funguju podla logiky,
akou vznikli a ako sa $iria, ¢im ,intenzivne provokuju verejnost,
infikuju imagindciu virulentnou mocou.“ (uvddza Herec: Baudrillard,
1993: “Prophylaxy and Virulence.”) V komplikovanych sietovych
Strukturach sa likvidacia pdvodcu stava neredlnou. Dobrovolné

podriadenie sa prevencii a kontrole za ucelom eliminicie ohrozenia
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predstavuje nevyhnutnost. V tUvodnom citdte mieni Sontagova
saldsovym spravanim® préave takéto dosledky: ,Katastrofa aidsu
predpokladd okamziti nevyhnutnost obmedzeni pre telo a mysel.*
(Sontagova, 1989, s.130) Konvencia je cielom aj prostriedkom,
funkénym proti vSetkym podobam virusu.

Poslednym principom pdsobenia virusu, ktory prestupuje
spoloc¢nost’, je jeho schopnost autoreplikdcie. Schopnost replikéacie
samého seba je povazovanda za jednu zo zdkladnych funkcii kultury.
Baudrillard tak zachddza do krajnosti, ked tvrdi Ze ,,médid prenasaju
virus, st virusom.*“ (uvddza Herec: Baudrillard, 1998: Paroxysm:
Interviewed with Philippe Petit) Médid sa hraji na Zivot a Zivot sa
odohrdava prostrednictvom médii. Infiltrujd ho a prenikaji nim,
formuju vedomie aj podvedomie, produkuju simuldcie nahradzajice
skuto¢nost: ,,Informacné virusy spodsobuju impléziu protikladov,
zrutenie do vnutra, dost zlé aj bez ,konca dejin.”“ (uvddza Herec:
Baudrillard, 1998: The End of the Millennium or The Countdown)
Medialne obrazy a zvuky v procese nepretrzitej reprodukcie
signifikantov tak nezotrvavaju v ziadnom vztahu ku skuto¢nosti, st
simulakrami samych seba, data bez vyznamu.

Z danych téz vyplyva, ze sucasny stav spolocnosti je prestupeny
pocitom ohrozenia (virulentnou mocou), ktory sa stdva operativnym
prostriedkom médii, marketingu - hlavnych mechanizmov kontroly
spolo¢nosti. Podla Nechvatala, teoretika tzv. umenia Sumu'’, je
ulohou umenia prindSat svedectvo doby a demaskovat 1zi moci:
,Umelecky pohyb musi odmietnut a napadnit zamerné
manipulativne spravanie korporatnych a vlddnych propagénd, ktoré
vyuzivaji umenie a zdbavu k uml€ovaniu spolo€nosti a opraviiovaniu

svojich obchodnych zadmerov.“ (Nechvatal, 2011, Uvod, ods.4)

17. Umenie Sumu“ (angl. art of noise) je termin, s ktorym Joseph Nechvatal pracuje v $tadii
Immersion Into Noise, kde analyzuje estetiku vytvarného, hudobného i architektonického

umeleckého stylu zalozeného na Sume naprie¢ su¢asnymi dejinami umeleckej kultary
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,Umenie Sumu®“ preto charakterizuje ako umenie hlu¢ného odporu,
ktoré je stale viac potrebné pre zintenzivnenie socialneho pohybu
zalozenom na skepticizme cestou posilnenia jedineénych sil
imaginacie a kritického myslenia.(Nechvatal, 2011, Uvod, ods.4)
Cesky zastupca noise music Epidemiolog jeho slova potvrdzuje:
»Noise je mnohem vic nez hudba. Je to styl zivota, protest. (...)
Smyslem noise projektl (pfedevs$im industrial noise) je nahrat néco
tak hnusného jako je soucasny svét a to potom piedlozit lidem. Noise
je kultura, pro nékoho vSak nepochopitelnd. J4 pomoci noise
vyjadiuji svij odpor proti konzumnimu stylu zivota, tyrdni zviftat,
fasismu, sexismu. Téz je to moznost, jak se nezatadit do spolecnosti
a svym chovanim a ndzory nezapadat do masy zdegenerovanych a
ovlivnénych 1idi.“ (uvadza: Frank, 2003) Merzbow, japonsky
performer, bojuje za prava zvierat a ostro sa vyhranuje voci sucasnej
populdrnej kulture ako produktu vyrobného a distribu¢nému aparatu,
predovsetkym voci vyrazne ekonomicky podmienenej a motivovanej
popularnej hudbe. Podporu kritike konzumného zivotného Stylu
vyjadruju noise makeri presadzovanim ,filozofie“ DIY (angl. skr.
»do it yourself”), ktora Cé&b vSeobecne definuje ako ,kulturu, pro
kterou je charakteristickd autonomie, vymezovani se Vvuci
konzumerismu, dobrovolnd skromnost, recyklace, femeslna zruénost,
sebeprodukce - od potravin, pfes ziny, az k hudebnim nosi¢im —
prosté napfi¢ celym zivotnim spektrem.*“ (Cab, 2009, s.25)

Ako sme wuviedli, média a zdbavny priemysel devalvuju
skuto¢nost, podl'a Baudrillarda spdsobuju jej zéanik. Poslednym
presved¢ivym ddékazom o diani skuto¢nosti tak zostava smrt a
utrpenie, ktoré prinaSa Zivot. Noise music reflektuje préave
permanentd a  krutd, médiami potlaCovanli, zmysluplnost
skuto¢nosti. Franctzsky noise maker Minimata napriklad uvadza, ze
jeho hudba je ,,inkarnaciou‘ utrpenia obeti chemickej katastrofy na

rovhomennom japonskom ostrove. Pretoze hudba, podla Deleuzea a
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Guattariho, tazi po deStrukcii, ,,po vSetkych typoch deStrukcie,
zéniku, rozbiti, rozpadu®, v stdvani sa strojom, v stavani sa obetou i
v stavani sa svedkom sa umelec stretdva so svojim vlastnym
nebezpecim, pokial su vlastnym obsahom hudby a vedu az k smrti.
(Deleuze , Guattari, 2010, s.338)

Predstava o virusoch a jej poOsobenie je vo vSeobecnosti
ambivalentnd. Virus je nositel apokalypsy - T'udské potenciality su
obmedzené, ¢i uz strojom, ale i samotnym ¢lovekom-konzumentom,
¢o vedie k jeho nahradeniu v spolo¢nosti a vyluceniu z komunikéacie.
Zaroven vsak zvestuje utopiu. Pre Deleuzea a Guattariho je to cesta
involucie, ku ktorej dochddza medzi heterogenitami: ,,Stavanie sa je
involu¢né, involucia je tvoriva. Regres znamend ist smerom k menej
diferencovanému. Ale involucia predstavuje vytvorenie bloku, ktory
sleduje svoju vlastna liniu, ,medzi“ ¢lenmi uvedenymi do hry a
pod uréitelnymi vztahmi.“ (Deleuze, Guattari, 2010, s.269)
Technologicko-utopistické teorie hovoria o spolo¢nosti strojov,
pouzivani inteligentnych nanorobotov v mozgu, ktori budu priamo
komunikovat s neurénmi a spravia 'udi odolnejSimi voci chorobam,
umoznia mysliet rychlejSie a  transparentnejSie.  Utopicka je
v kone¢nom dodsledku aj téza spolo¢nosti kontroly z hladiska
kontrolujucich pri moci i spoloCenstva S$tastnych jedincov zijlucich
v bezpe¢i bez priameho ohrozenia. Jej dosiahnutie by vSak
znamenalo, Ze pre spolo¢nost a jej clenov by boli opdt navzdy
stratené schopnosti vyvoja v praxi, otvorenosti myslenia a osobnej
slobody. Umenie Sumu tak ako postmoderny filozoficky diskurz
(Marx, Barthes), nazorne ukazuje, ze utopicky obsah je vzdy mozné
podozrievat z ideologi¢nosti v zmysle faloSného vedomia. Utopie
ako fungujtce kultarne objektividcie musia byt preto znicené ako
nepravdivé a to cestou vylucenia ich obsahového ponatia, teda
odstranenia spolocenského kontextu. Modifikovat takto utépiu

znamend pre umenie spravne uviest invollciu a stavanie sa,
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v intencidach Deleuzeovej a Guattariho tedrie, do imanentnej roviny

transgresivnej skusenosti ucCastnikov performéacie noise music.

Sontagova v eseji, z ktorej Uvodny citdt pochadza, pripomina
metaforu epidémie aidsu ako moru z hl'adiska nespravneho tsudku o
povode ich Sirenia.(Sontagova, 1989, s.126) Odpoved na aids, za
ktorou sa skryva viac ako len reakcia ¢i strach, je primerand vel'mi
realnemu nebezpecentvu, ktorého dosledky st vpisané vo vedomi
spolo¢nosti z davnej minulosti. Artaud v praci Divadlo a mor
vysvetluje analdgiu moru a divadla prave z hladiska ich ucinku:
,Divadlo je obrazom masakru podstat, nevyhnutného rozdelenia.
Rozuzl'uje konflikty, uvolnuje sily, ddva do pohybu moZnosti, a ak
su tieto sily a moznosti ¢ierne, nie je to chyba moru, ani divadla, ale

zivota.“ (Artaud, 1994, s. 27)

3.2 Co je $um

Christensen uvadza, Zze v zapadnej kultire znamenéa Sum prevazne
nie¢o agresivne, silové, rusivé, plné tenzii a napétia. Etymologicky
povod ma anglicky vyraz ,noise”“ v gréckom slove ,nausea“, ktoré
referuje k hluku mora a zaroven i k morskej chorobe. V nemeckom
jazyku sa pre ,,noise“ pouziva vyraz ,,Gerausch® odvodeny zo slova
»Rausch®“ opdt s dvojakym vyznamom - oznacCuje Sumenie a
intoxikaciu. (Christensen, 2005, s.2)

V odbornej literature su rozliSené tri zdkladné charakteristiky
Sumu: akustickd, komunika¢na a subjektivna. Z Christensenovej
definicie vSak vyplyva, Ze Sum nemodZeme plne subjektivizovat,
pretoze rozhodujicim kritériom je prave pocit obtazZovania, Ci
rusenia.

Charakteristiku akustického Sumu zhfia Rihadek ako kazdy

neziaduci zvuk, ktory vyvolava neprijemny, ruSivy vnem, alebo ma
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Skodlivy ucinok. Z historickej perspektivy nebol akusticky Sum/hluk
empiricky analyzovatelny do doby prvych zdznamovych zariadeni v
19. storo¢i. Dovtedy boli ndstrojmi pre analyzu zvukov Tludska
pamit a hlas. Az s nastupom zvukovych médii zacalo byt zvukové
prostredie kazdodenného zivota pristupné zdznamu, prenosu a
manipulacii.

V elektronike ,,Sum*“ odkazuje k prenosu elektronického signélu,
pricom koreSponduje bud s akustickym alebo s vizudlnym Sumom
znamym ako ,,sneh®. Je dblezité uviest, ze v signalovych procesoch
predstavuje Sum mnozstvo dat, respektive energie, ktoré nie su
pouzité na prenos signalu, ale su len nechcenym vedlajSim
produktom inych aktivit. Mo6ze ist o konkrétne prejavy poriuch ako
su ruSenie rozhlasového prijmu, nesynchréonnost obrazu a zvuku
vo filme, sykot magnetofénovej pasky a aj spominané snezenie
televizneho obrazu.'® Od vstupu do elektronickych blokov po vystup
zvuku sa proces stava diskrétnym. Diskrétna povaha signalu je
potvrdend prave existenciou $umu. Sum modZe existovat v kanali
preto, ze emisia elektronov, ¢o je to, ¢im signal je, je diskrétnym
javom. Keby bol tok informacie kontinudlny pre cely proces,

neexistoval by tzv. Sum na pozadi (angl. backround noise).

Z mnozstva definicii plynie, ze fenomény prerusovania a ruSenia
¢i Sum na pozadi, sa objavuji vo vSetkych forméach komunikécie.
Sum moéze blokovaf, rusit signal v elektronickej komunikacii,
a dokonca menit vyznam spravy v medziludskej komunikécii.
Idedlna komunikdcia musi byt preto oddelend od Sumu, pretoze Sum,

je to, ¢o nie je komunikované. Je to druh chaosu, ako empiricky treti

18. V hudobnej elektronike je Sum zachyteny jednotkou THD+N (skreslenie vratane Sumu). Pocita
sa ako podiel suctu energii vysSich harmonickych frekvencii a Sumu (teda celkovej energie
prijatého zvuku po odfiltrovani tonu, ktory sme poslali na vstup) a energie tonu na vstupe. Navyse,
vSetky nezelané zlozky vystupu mozno jednoducho pokladat’ za Sum — hovorime o odstupe signalu
od Sumu (angl. signal-to-noise ratio, SNR). SNR porovnadva mnozstvo ziadiceho signalu s

mnozstvom Sumu v pozadi.
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element spravy, ndhodna sucast’. V linedrnom modeli komunikacie je
posobenie Sumu opisané v kontakte s kandlom. Mobze ist o
bezprostredné Sumy, ktorymi st hluk, poruchy reci ¢i svetelné
podmienky, alebo sprostredkované ako su unava adresata, nezdujem.
Zvyznamnenie hluku (akustického Sumu) alebo recovych poruch
v zmysle komunikacného Sumu pred zrakovymi podnetmi (napriklad
svetlom) zdovodiuje Rihaéek $pecifickymi vlastnostami sluchu,
ktory je viac ako iné zmysly disponovany k tomu, aby nds
informoval o zmenach a nebezpeci v okoli. Tuto funkciu alarmu
moéze plnit vdaka schopnosti obsiahnut celé okolie: ,,Zvuku
nemoézeme uniknit podobnym spdésobom, akym moZno uniknut
vizualnemu svetu zavretim o¢i.” (Rihééek, 2007, s. 10) Je zname
Schaefferove konStatovanie, Ze nemame Ziadne ,,uSné viecka.“ A ak
by sme ich aj mali, nezabranili by kostnému prenosu zvuku
a rezonancii telesnych dutin. Dolezité je dodat, Ze zmyslové
modality v redlnom zivote funguji v sucinnosti, nie oddelene. Sluch
méa mnoho spolo¢ného s hmatovym zmyslom. Je s nim spojeny
predovsetkym telesne. Oba zmysly reaguju na rovnaky fyzikalny
podnet, na vibraciu hmotného prostredia. Rihadek uvadza,
ze dostato¢ne intenzivne akustické vinenie mdze vyvolat aj taktilny
vnem, rezonanciou dlhych kosti a organovych dutin dokonca
interoceptivny poéitok. (Rihadek, 2007, s. 9) Vibraénou povahou
disponuju aj farby.

3.3 ,Zaner“ noise music

Ako sme uz predznamenali, noise music je mozné chéapat ako
hudobny Zzaner zalozeny na Sume, distorzii a zvukovej agresii, je
arytmicky a neméa typické BPM.'! Paul Hegarty povazuje Cageovu

kompoziciu 4’33 za prva reprezentativnu ukazku noise music.

19. BPM je skratka pre ,,beats per minute* (pocet ,,uderov* alebo $tvrtovych nét za minutu).
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Argumentuje pouzitim ndhodnych zvukov, ktorymi Cage demonStruje
napédtie medzi ziadicimi zvukmi skladby a nechcenym Sumom.
(Hegarty, 2001, ods.3) Nechvatal do historickej vyvojovej linie
noise  music, pocinajucej Russolovymi  ,intonarumori“ a
Schonbergovou metdodou dodekafénie, zaraduje aj rozhlasové
vysielanie hry Antonina Artauda Skoncovat s BozZim siudom.*°
(Nechvatal, 2011, kap.1, 0ds.27)

V sucasnosti su typickymi pre tento Zaner japonské projekty tzv.
harsh (angl. kruty) noise music Merzbowa (Masami Akita) alebo
Masonnu (Maso Yamazaki). Hegarty vSak pripomina, ze japonska
noise music ma svoje korene tak v tradi¢nej ¢i klasickej japonskej
hudbe, ako i vo free jazze, experimentdlnom rocku a klasickej
europskej hudbe. (Hegarty, 2001, ods.3)?!

V druhej polovici 20. storo¢ia bola v eurdépskom kulturnom
priestore rozhodujuca pre tento zZaner tzv. progresivna hudba ako
industrial, glitch music a punk rock. Prva vlna industridlnej noise
music vznikla s kapelami Throbbing Gristle a Cabaret Voltaire.
Nechvatal hovori o tzv. kazetovej kultire zalozenej na analégovom
nahravani strnulych perkusii a opakujucich sa sluciek: ,,Industrialni
umelci experimentovali predovSetkym s variovanim stupnic techniky
produkujtc tak Sum.“ (Nechvatal, 2011, kap.1l, ods.35) S nastupom
elektroakustickej hudby vstupuju do produkcie predchodcov noise
music nastroje elektronického charakteru sluziace ku generovaniu a
upravam hudobného signalu ako zvukové ¢i hudobné syntetizatory.

K neskor$im elektronickym pristrojom sa radia ucelové pocitace,

20. Podla Nechvatala do skupiny umelcov a zoskupeni formujtcich noise music taktiez patria:
Iannis Xenakis, Karlheinz Stockhausen, Helmut Lachenmann, Theater of Eternal Music, Cornelius
Cardew, Rhys Chatham, Ryoji lkeda, Survival Research Laboratories, Whitehouse, Cabaret
Voltaire, Psychic TV, Jean Tinguely, Hermann Nitsch a jeho Orgien Mysterien Theater (Nechvatal,
2011, kap.1)

21. Dalsie zndme japonské noise projekty su Boredoms, C.C.C.C., Incapacitants, KK Null,
Solmania, K2, The Gerogerigegege, Hanatarash (Nechvatal, 2011, kap.1)
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zvukové procesory, modulatory, dozvukové zariadenia, sekvencery,
harmonizéry, vokodéry.

Tak ako sa modernisti nechali in§pirovat naivnhym umenim, niektori
suCasni performeri noise music pracuju s najstar§imi audio-
technologiami ako je analdégovy alebo vinylovy zaznam zvuku a
venuju sa vyhradne terénnemu nahravaniu zvukov. Zdrojom zvuku je
vstup konkrétneho charakteru, méze ist o tzv. ndjdené objekty (napr.
zvuky dopravnych prostriedkov, priemyselnych strojov a zariadeni,
hukot rieky alebo hrmenie) alebo celé¢ zvukové polia (recording
fields) (napr. ruchy priemyselného vel'komesta). Konkrétny charakter
maju 1 zvuky nehudobnych a hudobnych ndastrojov klasického
inStrumentalneho pdévodu, netradi¢nych hudobnych nastrojov, i
materidl vokalneho pdovodu. K zvukom prirodzeného povodu i ku
konkrétnemu zvukovému signdlu na zdzname pristupuje umelec
predovSetkym sluchom akustika. Analdégovéd cesta je cyklickym
zdznamom. Vedie od snimacu zdroja zvuku do =zosiliovaca, zo
zosiliiovaca do reproduktoru a ndasledne do dalSiecho snimaca.
Cielom je zachytit koncentrovany zvuk so vSetkymi poruchami,
odchylkami a disonanciami. Ide o  frekvencne najkvalitnejsi
zdznam zvuku.

Zvukovy zaznam konkrétnych zvukov vSak moéze vzniknut aj
digitdlne pomocou samplera®’, priGom vzorky je mozné dalej
upravovat a editovat. Na digitdlnej bdze mozno pracovat aj zo
zvukmi generovanymi synteticky pomocou syntetizdtorov. Zdrojom
zvuku je v tomto pripade vstup elektronického charakteru - generator
(elektronicky obvod), syntetizator, ¢i povodné elektrické hudobné
nastroje. Programové vybavenie (software) pre realizdciu

editovacich a zvukovych programov hudobného zamerania vSak

22. Hardwarovy sampler je zvukové zariadenie, pocita¢ Specializovany na obmedzené spektrum
funkcii, ktoré vie vykonavat. Do sampleru je mozné digitdlne nahravat’ zvuk v urcitom rozliseni,

upravovat’ ho a na zaklade MIDI povelov prehravat’.
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nevyuziva noise maker k Cisteniu zvuku alebo doladovaniu vysky
tonov. Naopak, rozbija potencialny rytmus, dezintegruje frekvencné
spektrum, vrstvi nekonecné stopy zvukov, strihd slucky, efektuje a
generuje nové zvuky. Spomedzi najpouzivanejSich efektovych
modulov mozno spomenut dozvuk a echo. Ich parametrom je cas
dozvuku - jeho pomer so zvukovym signalom ¢i frekvenciou, ktoru
ma dozvuk ,,odrdzat“. Pomocou kompresoru je mozné pracovat s
vykyvmi hlasitosti zvukového zdznamu. Vocoder slizi na moduléciu
a spracovanie hlasu, predovsetkym k zadmernej deformacii hlasu. Je
dolezité dodat, Ze uvedené efektové moduly sa bezne pouzivaju pri
spracovani kazdej digitalnej nahravky. Noise maker s nimi casto
pracuje nepatri¢ne a prehnane.

Inym postupom je pouzitie ndhodne vyrobenych elektronickych
signalov. V tejto suvislosti prichddza hudobnik Kim Cascone s
pojmom ,postdigitalny®, ktorym se snazi zastreSit tendencie
charakteristické pre elektronicku hudobnu scénu noise music ako st
zanre glitch, microwave, sinecore, clicks&cuts. (Cascone, 1995,
s.12) Ohnisko zaujmu postdigitdlnych hudobnikov sa posunulo od
médii, k Specifickym software ¢i hardware ndstrojom a netradicnym
technikdm. Cascone piSe o zapdajani zvukov, ktoré boli do tej doby
len na okraji diania (klikanie mySou), zvukoch chyb softwarov alebo
pri zlyhani funkcii pocitaca. **(Cascone, 1995, s.12)

V priebehu performacie noise maker pracuje ,nazivo“ s

inStrumentalnymi néstrojmi, DIY efektovymi pristrojmi, s tichom v

23. post-industrialni umelci pracujuci na principoch noise music (od 1980- 1990 — 2000): Alva
Noto, Nicolas Collins, Boyd Rice, The Psychic Workshop, Signal, Stephen Vitiello, If, Bwana,
PBK Phillip B. Klingler, Aube, Crawling With Tarts, Andrew Deutsch, Randy Grief, Robin
Rimbaud, Minoy, Kim Cascone, Master/slave Relationship, Oval, Boards of Canada, Maybe
Mental, Kenji Siratori, Thanasis Kaproulias (Novi-Sad), Fennesz, Matthew Underwood, Yasunao
Tone, Noise Maker's Fifes, Pole, Arcane Device and Francisco Lopez, among many others. Richie
Hawtin, Jan Jelinek, Ricardo Villalobos, Decomposed Subsonic, Trentemeller (Nechvatal, 2011,
kap.1)
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podobe preruseni, rozozvucuje predmety rézneho druhu a urcenia.
Pracuje tak prevazne so zvukmi s povahou akustickéhu Sumu, skiima
ich materialitu, pricom generuje necakané vztahy a formy a

nachadza nové sluchové spdsoby.

3.3.1 Noise music nepozna uspech

Historicky predvoj i vycet spolo¢nych charakteristik tvorby noise
makerov implikuje myslenie celku vys$sSej roviny integracie, teda
zanru. Tazko sa ubranime néavratu k S§trukturalistickym intenciam,
ktoré odstuptiovdvaju charakteristiky podla ich podobnosti, alebo
ich radia podla rozdielu.

Zanre su pravidla, normy, ktoré nas v pripade diskurzivity nutia
spojovat’ heterogénne vety, aby sme dosiahli naplnenie urcitého
zameru. ,, Akokolvek st ro6znorodé, st podriadené jednému a
spolo¢nému  univerzdlnemu principu, ktorym je, povedzme,
Luspiet“.“(Michalovi¢, Zuska, 2009, s. 290)

Uz vieme, ze vSeobecne je Sum vnimany ako okrajovy jav
komunikdacie, neStrukturované chaotické pozadie komunikécie, ktoré
do nej vstupuje v podobe odchyliek a preruSeni. Noise music i1
kultaru s fiou spojent sme podobne uviedli ako fenomén okraja.
Derridova definicia marginality ako oblasti, ktorda nie je vonku ani
vo vnutri - ,je to skor vonkajSok, ktory je vo wvnutri, avSak s
vnutrajSkom nie je identicky“- ndm urcuje miesto, hranu, z ktorého
bude kultura, v zastupeni alternativy noise music, ukazovat na seba
a reflektovatsamu seba. (uvadza Petficek, 1993, s.25)

Tato ,,okrajovost* vSak tiez znamend nutnost vylacit anticipaciu
celku a vyhlésit noise music za anomaliu. ,,Anomalne nie je ani
nositelom druhu  predstavujlicim Specifické ¢i druhové
charakteristiky v ich najcistejSom stave, nie je modelovym ¢i

jedinecnym  exemplarom, vtelenou  typovou  dokonalostou,
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vyznaénym c¢lenom série alebo zdkladom absolutne harmonickej
korespondencie.“ (Deleuze, Guattari, 2010, s.275) Okrajova pozicia
noise music spdsobuje, zZe uZ nevieme, ¢i je ako anomalia eSte

hudobnd, alebo je uZ mimo hranic umenia.

3.4 Perfomacia noise music

Uvedenie performacie noise music ako umeleckej vypovede
(parole) predikuje komunikacnu situdciu. Premisou nasej prace je, ze
audiovizudlna performacia noise music je performéacia bez
pritomnosti kédu (langue). Intermedidlnu perfoméciu sme
definovali ako autorskt (re)prezentdciu inakostnej pritomnosti s
non-reprezentativnou silou. Non-reprezentacia implikuje
plnohodnotnt autenticitu udalosti, ktorat ma autor priamo ukazat
(prezentovat’), a ktord méa divakmi prestupovat.

V nasledujucej casti uvidime, ze performacia noise music
zodpoveda kritéridm intermedialnej performacie -  sprostredkuje
skusenost vytvorenim vlastne udalosti zvukového priestoru, pricom
tato sktisenost’ je spolo¢ne zdielana autorom a divakmi.

Autorskou prezentdciou rozumieme zivé predvadzanie deja
odohravajuce sa v konkrétnom case a prostredi. Ide o akéné gesto
autora autenticky generujuceho hudobny hluk.

S narokom na autenticitu a bezprostrednost diania performaécie
dochadza k vyluceniu linedrneho priebehu procesu komunikécie. V
okamihu, ked ,,poc¢tvame* zivy , hlukovy prenos®, sa ho ucastnime.
Rola prezivajucich ,hlukova skutoCnost* zapricinuje, ze javisko a
hladisko st nahradené dejiskom. S ohladom na Artaudove
poziadavky modzeme dodat, ze wudalost, ktora prave vznika
nekopiruje skuto¢nost’, ale sa k nej pripaja.

V Casti venovanej vyvoju noise music sme sa pokuasili sumarizovat

aparat zvukov, s ktorym performer pracuje. Ndajdené objekty a
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zvukové polia su zvuky prirodzeného pdévodu a spolu so zvukmi
poruch a chyb (strojové =zariadenia, média, software) su
manifestadciami Sumu. Po vzore Cageovych ,zvukov o sebe“ ide
o zvuky, ktoré signalizuju svoju skuto¢nost’, patria do kontextu veci.
Riha¢ek uvadza, Ze pre interpretadny ramec prirodzenych zvukov je
potrebny prava kontext, ktory nam hovori, na aké aspekty zvuku sa
mame zamerat, aké rozdiely st vyznamné, a ¢o znamenaju.
(Riha¢ek, 2007, s. 16) Avsak simulacie Sumu efektovanim,
mutovanim a pokryvanim konkrétnejSich zvukov vrstvami distorzie
pocas performdcie noise music vyluc¢uje moznost rozpoznania zdroja
alebo pripadného kontextu. Obdobny proces zasahuje sprievodné
vokaly - st okamzite efektované, mutované alebo glosolalické.
Vystupenie noise makera je sprevadzané vizualnou prezentaciou
1 svetelnymi efektami. Japonsky performer Masonna vstupuje do
»deja“ aj vlastnym telom, ktoré nechidva zmietat sa v utrpeni,
sposobuje si bolest a otvorené rany. Vyvoldvanie strachu a
nebezpecia, vzbudzovanie intenzivnych emoécii urcuje performéciu
ako vypdta, hrani¢nu situédciu, ktora svojim autentickym charakterom
nepripuSta odstup. Utrpenie a bolest performera je spredmetnené
v interjekcidch a ,epileptickych® gestach tela. Noise maker sa
nediStancuje od hudobného hluku, naopak s nim suznie az
do momentu, kedy vSetko splynie v jednotnom celku.

Principom totdlnej dekontextualizacie ako i autencitou diania
smeruje performdcia noise music k hermetickej udalosti, ktora nie je
uz ani prezentovand, je povodna a pritomna. Upresnime, Ze to, o
performacia re-prezentuje je pritomné, ale nie je to performaécia

sama. Je to udalost, z ktorej sa pritomnost’ odvija.

3.5 Hlukova platforma noise music

V naSom sledovani je dolezité oddelit’ hluk (akusticky Sum) ako
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neziaduci civilizaény jav a hluk ako kultarny fenomén. Pravdou je,
ze oba elementy st prepojené a maju mnoho spolo¢né svojimi
vlastnostami. Su hodnotené ako nepatricné a chybné vstupy do
celku, ktory chaotizuju. Hluky produkované na hudobnej platforme
moézu byt rovnako odpudivé i nepocuvatelné, pdsobit agresivne a
rusivo. Tvorcovia noise music vSak cCasto zdoéraziuju pozitivny
aspekt hluku. Samotn4d anoméalnost noise music uz naznacuje, Ze
skor ako zretelnost a stabilizaciu hranice medzi hlukom a Sumom,
bude pre nas rozhodujuce zachytit jej pohyblivost.

Slovensky mnoise maker 900piesek pracuje predovSetkym s
akusticky generovanym hlukom, prirodnymi i civilizaénymi zvukmi,
ale 1 zvukom hudobnych nastrojov. Pocas audiovizudlnej performécie
prekryva zaznamy hlukovymi ,erupciami“ napriklad starého radia
alebo efektovymi pristrojmi vyrobenych v intenciach DIY.
Konkrétnej§i zvuk je permanetne pretinany elektronickym
»Skripanim® alebo minimalistkym pukanim gramofénu.

Kakofonické prvky a disonancie dezintegruji potencialnu
harmonicktl kvalitu vznikajuceho utvaru. Manifestdcie Sumu a
Selestov - Sirokospektrdlnych zvukov s neurcitou vysSkou,
diskriminuju tondlne vztahy vo vnutri utvaru. Simuldciu Sumu -
mutacie, zvukové disonancie - nechdpeme ako jednoduchu imitéciu,
v pripade noise music ide o obsadzovanie frekvencii v urcCitom
intervale.

Absenciu pravidiel v noise music moézeme uviest do opozicie k
informaénému poriadku. V SirSich doésledkoch postavit vSetky
deviacie, ktoré ovplyvnuju re¢, proti moci jazyka (Sifier) a
mechanizmom kontroly. Poruchy medidlnych prostriedkov st
miesta, cez ktoré média odhaluju svoju medialitu — pripominaju nam
povahu vlastnej medidlnej skuto¢nosti odliSnej a vzdialenej od tej
l'udskej. Kreativna simulacia Sumu je zdmernd produkcia hudobného

hluku, ktorej moZeme rozumiet ako protestu proti tradi¢nej
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redukcionistickej forme hudobného jazyka tonov so zakladnymi
komponentami - harméniou, melddiou, rytmom a farbou. Produkcia
neziaducich, ruSivych zvukov, namiesto tych konzumovatelnych,
suvisi 1 s odmietnutim konvenéného vztahovania foriem k funkcidm
a predmetov k ich urceniam. Taktiez vedie k ndvrhom novych
moznosti pre pracu s akustickym materialom.

Materidlna konzistencia je nazerand umelcom ako zhluk
nepredvidatenych hypoforiem, pretoze wuvadza do <cinnosti
mikros$truktiry materidlu, ktoré stimuluji zmyslové reakcie. Ide o
usilie vynakladané na materidlne kontinuum za ucelom fyzicke;j
produkcie signdlov. Zvukovy signal ako fyzickéd entita vznika bud
kmitanim hudobného néstroja ndrazom, trenim, dychom ¢i pomocou
elektrického pridu. Naslednym rozkmitanim castic vzduchu sa S§iri
zvuk do stredného ucha, kde sa meni na nervové vzruchy. Tie potom
vytvaraju subjektivne pocity, ktoré st porovnavané s doterajSimi
skusenostami posluchaca. Vnem zvukového signalu charakterizujt
subjektivne veli¢iny ako vySka, hlasitost a farba, ktoré st odrazom
objektivnych wveli¢in, a ktoré zvukom Vv noise music nemozno
dostato¢ne pripisat. MoOzZeme uviest, Ze tvorcovia noise music
smeruju k wuchopeniu charakteru zvuku priblizenim sa k jeho
objektivnym reprezentdciam - k veli¢inam ako je  frekvencia
(rychlost s akou sa vzorka signalu opakuje), amplitida (intenzita -
maximalna hodnota signalu v ¢ase ) a Struktura.

S tym savisi i vylucenie spdjania zvukovych elementov do
regulovaného linedrneho systému (v hudobnom jazyku metrum). V
pripade noise music nemodzeme hovorit o rytme v zmysle
pravidelného, periodického striedania, opakovania rovnakych alebo
podobnych elementov, ktoré prebiecha v Case alebo v priestorovej
naslednosti. Julio Estrada tu uvazuje o zvuku a rytme ako o
integrovanych elementoch v rovnakom kontinuu (linii), v ktorom oba

operuju jednotne.(uvddza Christensen, 2010, s.36) Hlukovy blok
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noise music je kontinuum arytmického zvuku - zvukovej arytmie,

ktoré manifestuje Cas nelinedrne, respektive multilinedrne.

Poslucha¢ konvenénej hudby musi disponovat pravidlami a
prostriedkami, ktoré mu umoZnia zoradit prvky do zmysluplnych
radov. Prostriedkami su estetické kategdrie, medzi ktoré patria aj
kategorie syntaxe ako opakovanie, kontrast, premena, rozvijanie,
priradovanie. Vyrazova rovina je demonstrovana bodovym systémom
fungujticim ako hudobny kod, ktorého percepcia vyzaduje selektivny
pristup k percipovanej syntaxe. Nepretrzit¢é dynamické kontinuum
noise music je  spoOsobilé ,vyjadrit® iba pocutelné frekvencné
spektrum v jeho premenlivych parametroch - v materidlnych
elementoch (frekvencia) a intenzivnych vlastnostiach (amplitada,
Struktura). Zvuky su vibracie, zvukové viny, ktoré sa ,deju*
transverzalne. Jedinym polom, v ktorom noise maker operuje je
prah pocutia a prah bolesti. Frekvencnd rezonancia umoziuje stav
vibracii a vinenie, ktorych atak mozno zmyslovo zachytit’.

S narokom na autenticitu savisi miera improvizadcie -
,kompozicia®“ je ndahodna, vznikd v priamom prenose, ¢o
spochybiiuje zdsadnost pouzitia kodu. Podstata improvizacie spociva
v tom, ze predvedenie diela je jeho vznikom. Noise music
improvizaciu vSak nemdzeme posudit ako nahodnu a priebeznu
organizaciu poradia zvukovych jednotiek, ktorej spdtne pripiSeme
kompozi¢ny charakter. V noise music ide o nadmernt koncentraciu a
vrstvenie prvkov s neurcitym védzbami. Improvizacia je tu zlozenim,
zviazanim prvkov konsolidaciou ich koexistencie a naslednosti.

Performer noise music teda vyberd ruchy a Sumy, obsadzuje
frekvencie, ¢im nechdva vyvstat ich nové vztahy. Prvky
materidlneho kontinua (s farbami, vySkami, silami), z ktorych je
vytvoreny signal nemusia byt odhalitel'né. Takéto rozruSenie vyrazu
vSak vyzaduje zachovanie miniméalnej formy k zamedzeniu ich

vzajomnej indiferentnosti. Na zaklade toho recipient nevnima
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hlukovy blok ako chaos vrstiev a uzlov fyzickych entit, ale ako
extrémne rozdielne zvukové sledy (kakofdénické, disonantné) v
procese formovania zvlaStnych suvislosti. Dodlezité je, Ze tieto
kritérid st aplikované v danom okamihu v miere dostato¢nej k tomu,
aby posluchaca previedli nebezpecim uviaznutia v chaose. Spdsob
konsolidacie novych vztahov zostava taktiezZ rozhodny. Je to miesto,
kde sa noise music presuva k hudobnosti. Recipient je schopny
izolovat rozdielnost vztahov, rozpoznat ,génia*“ autora a uvazit

noise music s privlastkom harsh, glitch, industrial alebo ambient.

ZruSenie kodu je ako limita, ktorej dosiahnutim sa vec zruti.
Procesualita a nedefinitivnost umoziuje noise music vystupit z pola
definicii tondlnej ¢i artificidlnej hudby, ktoré nutne vymedzuju, ¢o je
nehudobné a neumelecké. Absencii pravidiel m6Zeme rozumiet ako
pretrvavajucej heterogenite medzi skusenostou s anomdélnostou a
tym, ¢o by si selektivna racionalizdcia mohla prisvojit ako jej
homogenizaciu v celku hudobnej tradicie.

Kreativny pristup noise makera vSak implikuje minimalny stupen
rozumnosti. Hlukovy blok je liniou v Casopriestore konStituovanou
konsolidaciou =zloziek. Ak definujeme ko6d ako periodické
opakovanie, potom vidime, ze v priebehu performécie noise music je
neustale rozruSovany v podobe ametrického rytmu - jednoduchym
roz¢lefiovanim, rozdelovanim dejov a zloziek na tseky a atdémy.
Noise music je prave pohybom nepretrzitého rozruSovania kédu a
potencialneho kodovania. Performdacia noise music je bez kodu v
jeho stabilnom, raciondlnom, systémovom a inStitucionalnom

zmysle.

3.6 Skusenost’ bez Boha

Na zdklade predchéddzajuceho sledovania modzeme uviest, Ze

62



performacia noise music je komunikaciou bez Boha. Nejde v nej
o splynutie s bozskou inStanciou, ale o prazdnotu, ktorda sa otvori
v priestore (medzi) raciondlnej a hierarchizovanej hudobnej reci,
pricom ,,oboje sa v rdmci zvrchovanej vnutornej sklisenosti prepada
do nevedenia.*“ (Fulka, 2006, s. 136) Rec, v ktorej sa tato skusenost’
vypoveda, je reCou, ktord, v intencidch uvah Georgesa Bataillea,
prehovara tam, kde sa nedostava slov: ,,Ide o re¢, ktord ddva vyvstat
komunikacii ako nemoznosti rec¢i.” (Fulka, 2006, s. 135) Battaileova
transgresivna sktusenost, upozornuje Fulka, vSak nie je skusenostou
l'udského vnutra, ale skusenostou ,vonkajSku, ktory sa otvara vo
vnutri, alebo presnejSie ruSi samu hranicu vonkajsku a vnutra.*
(Fulka, 2006, s. 136) Deleuze a Guattari vytycuju toto pole
imanencie ako ,,absolutny VonkajSok, ktory uz nepozna ziadne ,ja“,
pretoze vonkajSok i vnutrajSok su sucasti imanencie, v ktorej sa
spojili.“ (Deleuze, Guattari, 2010, s. 128)

Prave Tudské ucho nemoéze wuniknat Sumu-vonkajsku ako
vnutornej prislusnosti (neuvedomovanou - bez nasSho ,ja“), ktora
nepresahuje skusenost s nim. Téza imanentnej povahy Zivota je
zalozend na tvrdeni, Ze stavebnd Struktira Tludského organismu
vyplyva z jeho vlastného seba-uskuto¢iiovania v interakcii
s prostredim. Sluchom ¢lovek ziskava informécie o nebezpeci zo
svojho okolia, v interakcii s nim sa stava strojom, pretvara stroj na
svoju podobu. Strojom je aj hudobny plan noise music. A je zaroven
nakazou, mnozenim a involiciou.

Sum ako nahodna stdast jazyka, ktorej vyskyt a objem modzeme
hodnotit len retrospektivne (napriklad zo zaznamu signalu, vid
SNR) je fyzickym materidlom, z ktorého sa vynara signal. Rovnaka
prislusnost’ viaze hudbu k ruchom a odchylkam, ktoré su jej faktom.
Deleuze a Guattari zdoraziuju tvoriva funkciu nepravidelnosti a
prerusovani: ,Hudba vzdy nechavala svoje linie tuniku volne

prechadzat ako samé ,transformujlice sa multiplicity”, dokonca aj
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vtedy, ked pritom prevracala svoje vlastné kody, ktoré ju Strukturuju
alebo jej vtiskuju rdd stromu. Preto je hudobna forma vo svojich
preruseniach a bujneniach porovnatelnd s plevelom, s rizomom.*
(Deleuze, Guattari, 2010, s.19)

S futuristami a Johnom Cageom sme presli cestu od
stratifikovanych rozmerov zvuku cez ich destratifikované intenzivne
rozmery az k podmienkam samotnej pocutelnosti. Na konci tejto
linie sa objavuje ticho — rovina konzistencie s nevnimatelnymi
pohybmi rychlosti a pomalosti. S ohl'adom na Cageove posolstvo je
Sum prejavom imanentnej roviny konzistencie (ticha) ako latky, Tela
bez organov, ktora ,,nepoznd rozdiel obsahov a vyrazov, rovnako ako
rozdiel foriem a sformovanych substancii.“(Deleuze, Guattari, 2010,
s.84) Neexistujuce ticho teda implikuje pohyb a Sum je jeho

sformovanym ,,zvukom o sebe.*

Myslenie komunikacného aktu v priebehu performécie noise music
nam dovoluje definovat ju ako zZalobu konzumného sveta, Vv
ddésledkoch poziciu umelca ako svedka utrpenia a obeti na zivotoch.
»Mucenie“ hlukom moéZeme podobne uviest ako drezuru, respektive
rozkaz - vnucovanie ideolégie tvorcov noise music posluchécovi
zviazanému konvenciami. O kvalite planu noise music je vSak
potrebné uvazovat (retrospektivne) z hladiska stadvania sa (svedkom
a obetou), ktoré sa jej zmociniuje. Znamend to nepremyslat o stavani
sa vzhladom k vnutornym kvalitdim a uc¢inkom - interoceptivnym
pocitkom, ale vzhl'adom k Sumu, ktory sa samotny vynara ako signal.
Nepretrzita transformacia Sumu na hudobny hluk (a naopak) je
tvorivy proces - involucia, vytvorenie bloku, ktory sleduje svoju
vlastnu liniu medzi zucastnenymi performacie noise music, pricom
vyzaduje sprislusnenie Sumu ako signalu.

Deleuze a Guatari piSu o drezure: ,,V skuto¢nosti sa nejedné ani

tak o deStrukciu, ako skér o vymenu a cirkuldciu.“ (Deleuze,
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Guattari, 2010, s.178) ,,Bicovanie® hlukom pocas performacie je faza
nutnd na to, aby v tele nieco obiehalo a prechddzalo nim: ,Isté je,
ze onen masochista zo seba urobil TbO za takych podmienok, ze uz
nemdze byt osidlené ni¢im inym, neZz intenzitami bolesti -
bolestivymi vlnami.“ (Deleuze, Guattari, 2010, s.178) Podrla
Artauda zmysel a poznanie kazdej mysle je skryté prave v ,,nervovej
vitalite morku.“ (Artaud, 1994, s.65) Stdvanie sa telom bez orgénov
je kruté (namdhavé) a splyvanim s krutostou (odporom): ,,Tuzba
Erosa je krutost, pretoze spaluje vsSetko nepodstatné, smrt je
krutost, vzkriesenie je krutost, premena je krutost.*“ (Artaud, 1994,
s.87)

Deleuze a Guattari uvadzaju, ze to, ¢o sa deje na TbO, a spdsob,
akym sa nim ¢lovek stava, s navzdjom obsiahnuté jedno v druhom.
Cesta k TbO je spojitym a sunalezitym procesom destratifikacie
zvuku a tela v priebehu performécie noise music. Vrstva harmonickej
hierarchie zvuku je deStruovand tak ako si organy hypochondrického
tela dezintegrované. Z destratifikadcie kauzalnych vztahov vyvstava
paranoidné telo - organy su neustale napddané vonkajSimi vplyvmi,
ale tiezZ su obnovované vonkajSimi energiami. Stratum hudobne;j
idey je znic¢ené, ked sa telo stava schizofrenickym. To podla
Deleuzea a Guattariho vstupuje do aktivneho vnutorného boja, ktory
vedie proti organom za cenu kataténie.(Deleuze, Guattari, 2010,
s.171) Clovek pootvori tista pri neprijemnom zvuku, jeho vysokej
hladine alebo extrémne vysokych alebo nizkych frekvenciach. **

Telo masochistu sa nachddza na konci cesty, je vzdialené od
schizofrenického tela, prenikd cez svoje vnutorné orgdny, stava sa
istou védzbou. Toto telo méa& mozZnost rozloZzit organizmus cez

obmedzenia, kontrolu otvorov a organov: ,,(...) Spatné¢ se mu rozumi,

24. Ustna dutina v tomto pripade plni dve funkcie. Je spojena Eustachovou trubicou so strednym
uchom, ¢im sa prichadzajtci zvuk dostane priamo do ucha a po druhé mdzeme tsta chapat’ ako

zosiliiujiicu rezonanénu dutinu.)
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kdyz se mluvi o bolesti, je to pfedevsim otdzka TbO. Jeho sadista
nebo dévka ho sesSili, seSili oci, konecnik, mocovou trubici, prsa,
nos, nechd se spoutat, aby vytadilo orgdny z ¢innosti, stdhnout se
z kuze, jako by organy Ipély na ni, provedlo si andlni souloz a
zadusilo se, aby bylo vSechno dostateéné uzaviené a zapeceténé.”
(Deleuze, Guattari, 2010, s.172) Vysledkom je verzia TbO - ,je*
tym, ¢o zostdva, ked sa vSetkého zbavime. Je to telo totalne
otvorené varidciam - nova kompozicia tela v procese stavania sa,
ktora je dalsim limitom. Telo bez orgdnov je limit.

Vo vycte vSetkych uzatvorenych a =zapecCatenych zmyslovych
organov (nos, oc¢i, koza, usta) zostdva nedotknuté ucho. USi
zostavaju otvorené. Ako sme uz predznamenali, pre telo je ucho
miestom totdlnej otvorenosti k vonkajSku. Je to otvéaranie sa
vonkajSku, ktory je tym najvnutornejSim. Je zvnUtornovanim v
zmysle intenzifikdcie - otvorenostou voc¢i neviditelnému a
nevnimatenému pohybu roviny konzistencie (ticha). Deleuze a
Gauttari tvrdia: ,,Pohyb je v zdsadnom vztahu k nevnimatel'nému, je
zo svojej prirodzenosti nevnimatelny. Vnimanie totiz nemodze
zachytit pohyb len ako presun pohybujuceho sa telesa, alebo vyvoj
formy. Pohyby a ich stdvanie sa, tzn. Cisté vztahy rychlosti a
pomalosti, ¢isté afekty su nad a pod prahom vnimania. Samozrejme,
ze prahy vnimania sa relativne.“ (Deleuze, Guattari, 2010, s. 316)
Vietky zvukové viny osciluji (kmitaju) v réznych dizkach?®,
Vibrovanie na réznych frekvencidch sa prejavuje inak, od uplne
pomalych po rychle kmity. Medzi tymito extrémami st vinové dizky,
ktoré su pocutelné ako zvuk. Sirka frekvenéného spektra zvuku je
suthrnom vsetkych frekvencnych zloziek signédlu. Aj farby a svetla sa
tu pripajaju  svojimi vibracnym kvalitami. V stave hlboke]j

vnimavosti, ktorej nemozno uniknut, sa Tudské telo v priebehu

25. Vlnova dizka je definovana ako vzdialenost medzi vrcholom jednej viny a

vrcholom d’alSej.
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performacie noise music stdva nastrojom na identifikaciu totality.
Pod vplyvom ,krutych® vibracii rezonuje a pripaja sa k pohybu
roviny konzistencie: ,,Na rovine konzistencie je telo definované skrz
dialku a Sirku: to znamena celok hmotnych prvkov, ktoré mu nalezia
za danych vztahov pohybu a pokoja, rychlosti a pomalosti (dialka);
celok intenzivnych afektov, ktorych je schopné za danej moci alebo
stupna potencialu (Sirka).“ (Deleuze, Guattari, 2010, s. 293) Telo sa
staiva TbO - ploSinou - ako hekceita usporiadania vo svojom
individuovanom  celku  udalosti. Stavanie sa  (strojovym)
usporiadanim na urovni hekceit je transgresivnou skusenostou s
involu¢nym potencidlom.

Oba typy otvorenosti — otvorenie sa varidciam a otvorenie sa k
vonkajSku - sa spdjaju na rovine konzistencie, ktord je samotnym
otvaranim sa tychto otvorenosti, a ktord je ich intenzivhym
zdkladom. Komunikacia, ktord sa tu odohrala je bezslovnym
zdielanim, splyvanim. A vSetky stdvania sa su rovnako ako gesta
noise makerov zapisané na rovine konzistencie, ktord je ,,poslednou
Branou, kde nachadzaju svoje vychodisko.®“ (Deleuze, Guattari,

2010, s.283)
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3.6.1 Post scriptum (k non-reprezentativnej sile)

Viny a dunenie...ticho ktoré strieda tmu. Ospanlivé krdalostvo
vecného ladu... pohyb tak nepatrny, akoby by vobec nenastal bez
konca a logického poriadku. Chaos. Zivot, ktory unikd tvojimi
cievami. Jednoducha fixna idea: slepa strojova intelignecia...
spojenie mrtveho so zZivym, spojenie medzi duchom a strojom pre

stvorenie krasy...

_900piesek

Zvukovy blok je ,intermezzo“ iduce naprie¢ hudobnym
usporiadanim. Deleuze a Guattari ho umiestnent na diagonalu medzi
harmonickt vertikdlu a melodicky horizont: ,,V multilinedrnom
systéme sa vSetko deje naraz: linia sa oslobodzuje od bodu ako
pociatku; diagondla sa oslobodzuje od vertikdly a horizontdly cCoby
suradnic; a zaroven se transverzala oslobodzuje od diagonaly ako
lokalizovatel'nej spojnice dvoch bodov.* (Deleuze a Guattari, 2010,
s. 335) V naSom sledovani hlukovy blok noise music, ktory je
kontinuum ,arytmického zvuku - zvukovej arytmie“ umiestnime
prave na tato diagondlu, ktora vyrasta vdaka vlastnému
nelokalizovate'nému prostrediu.

Kreovanie hlukového bloku je operdciou v priamom kontakte s
non-reprezentativnou silou, ktord prechadza kazdou zmyslovou
doménou a zaroven ich presahuje svojim vitdlnym pohybom v jeho

radikalnych désledkoch.

»Iba jedno gesto nas deli od chaosu,”“ piSe Artaud.(Artaud, 1995,
s.87) K chaosu sa blizi ticho, ktoré je podmienkou zvuku. Ticho

implikuje pohyb. Gesto ustanovuje poriadok, rytmizuje chaos.

68



Hovorime o geste tela, ked =z ticha povstdva zvuk, o rytme
podloZzenom pravidelnostou krvného obehu a dychania. Aj Cage si v
anechoickej komore predstavoval hudbu Strukturovani zo zvukov
nervovej sustavy a krvného obehu ¢loveka. Vnimanie rytmu suvisi s
fyziologickymi rytmami I'udského tela. Precedentny je srdecny pulz,
d’alej pravidelné rytmy dychu a chdédze. Srdce je sval, ktory bije
pomocou vzruchov z elektrického prevodového systému. Pulzova
frekvencia a rezonancia su formami jeho redundantnej ¢innosti.

Posledné gesto, o ktorom piSe Artaud, je gesto tela, ktoré
implikuje ticho. Mdme na mysli arytmiu srdca, ku ktorej dochédza
kratko pred zastavenim pohybu srdca. ,,Lebo koniec je pociatkom. A
prave tento koniec ni¢i vSetky prostriedky®, poznamenava Artaud.
(Artaud, 1995, s. 148) Prostriedkom je tu Zivot s jeho kanalmi,
médiami, kontextom, recou, kodom a tonom. Performacia noise
music je prave touto hranou zZivota, jeho okrajom. Ked sa vynutena
frekvencia ducha noise music rovna frekvencii vlastnych kmitov
nastava rezonancia. Frekvenc¢nd rezonancia umoznuje stav vibracii a
vinenie. Srdce v arytmickom zdchvate sa ocita na hrane.

Vravi sa, Ze srdce stichne. Smrt vSak nie je tichd. Organy hlucia
rozkladom a hnilobou (ticho neexistuje). Hukot orgdnov je
nezaznametenym hlukom pohybu rozpadu biologického tela
navratené¢ho spdt prirode, vSeobimajucej energii. Pripaja sa k
okolitému Sumu, ktory je uz ¢irym chaosom. A arytmia je poslednym
gestom tela najblizSie k nemu (a chodza najvzdialenejSim).

Zomieraju len organizmy, nie Zivot. Zastavenie pohybu srdca je
opakom zvuku a hudby. Nastava ticho, lebo telo s uchom uz ni¢
nepocuje. Vystavit ucho hluku, vyplnit ho hlukom, znamend zbavit
ho jeho funkcie zdroja posluchu a urobit z neho objekt. Stava sa
miestom nemoznosti, kde sa strdca subjekt a jeho re¢. Z ucha plného
hluku vyvstava prave taka fobickd hroza ako ked na bytost dolieha

radikalita smrti.
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4. ZAVER

Z néasho skiimania vyplyva zdver, ze performdcia noise music je
mimojazykovou komunikaciou, v ktorej prendSand informadcia
nezdiela ziadne spolo¢né vlastnosti s jazykom a od neho
odvodzovanych spdsobov dorozumievania. To znamend, Ze nesuvisi s
reprodukciou vyzmamu prostrednictvom kddu, ktory je vlastny
procesu semiozy. Téza, ze prendSand informécia patri mimo znakové
formy dorozumiavania je totozna s tvrdenim, ze existuje moznost
generovania  vyznamu  bez  znakovych  kodov,  ktoré su
charakteristické pre jazyk.

Po skonceni performacie noise music recipient spitne identifikuje
objekt svojej skusenosti, ktorym nie je objekt/udalost, ktord je mu
prezentovand ako vec. Objektom divakovej skusenosti je jeho telo so
»zapisom*® totality, v zmysle psychosomatickej jednoty, emdcio-téno-
fonosenzualnych procesov, bio-energetického stavania a premeny
organizmu na ,telo bez orgdnov®. Tento ,zapis“ je spravou o
potencialitach, ktoru prindSa noise maker. Je v lom ustaveny Zzivot
zmyslového, ktory vSak nie je reprodukciou zmyslového v organe,
ale jeho atakom prostrednictvom fyzickych stimulov. Rola
prezivajuceho vyplyva z priameho kontaktu s tymito stimulmi.

Poznamenali sme, ze zmyslové modality v redlnom zivote funguju v
su¢innosti, nie oddelene. Sluch je telesne spojeny s hmatom. Oba
zmysly reaguji na rovnaky fyzikdlny podnet, na vibraciu hmotného
prostredia. Priestor, ktory ustavuje hlukovy blok na diagonale je
teda prostredim, ktorému sa telo prispdésobuje v podobe otvarania sa
varidciam a otvarania sa vonkajSku. Tvorba priestoru hlukovym
blokom noise music ma v suvislosti s ideoldgiou tvorcov dodat,
respektive navratit zmysluplnost skuto¢nosti, prostrediu v ktorom
zijeme. Anomalnost tu plynie s agresivity odporu a odmietnutim

kontroly. Informécia v tomto komunikaénom procese bude preto
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nazvom pre obsah toho, ¢o sa vymeni s vonkaj$§im svetom, ked sa mu
prispdsobujeme a posobime na neho svojim prispdsobovanim.

Predkladanu pracu povazujeme za prispevok k teorii apropridcie.
Popisom Specifického medidlneho prenosu sme ukéazali, Ze v pripade
noise music dochadza k mediacii v rdmci imanentného priestoru.

Uvedenim audiovizudlnej perfomacie noise music ako perfomacie
(parole) bez pritomnosti kdédu (langue) sme sa priblizili blizko k
dolnej hranici semiotiky, definovanej Umbertom Ecom. Relécia
‘zastupovania', ktoru Eco povazuje za diStinktivnu pre zrakovu
funkciu, zodpoveda reprezantdcii, chapanej ako v nasSej spolo¢nosti
prevladajtici sposob tvorby vyznamu. (Eco, 2009, s. 17) Ako vSak
ukdzal zaver nasho skumania, existencia mimoznakovej komunikacie
doklada, ze zmakovd funkcia nie je vyCerpavajucim spdsobom
generovania vyznamu. Nasa praca je potvrdenim
poststrukturalistickych téz, upozorniujicich stiasnt sémiotiku, Ze by
sa nemala uspokojit’ s reflexiou vlastnosti jazykového znaku, a ze by
sa zaroven nemala obmedzovat na skumanie tych procesov tvorby
vyznamu, ktoré stvisia s pouzitim znakov.

Uvedomujeme si, ze predkladana tedria je vzhladom k okrajovej
pozicii noise music v umeleckej kultare i k Zivotnému Stylu jej
tvorcov odsudena na privlastok ,uzavrenad do seba“. Na svete vSak
caka eSte mnoho limindlnych bytosti na svoju prilezitost. A tato

praca je venovana prave im.

71



5. ZOZNAM LITERURY

Artaud, A.: Divadlo a jeho dvojnik. Bratislava : TALIA - press, 1993
Artaud, A.: Texty. Zvdzok 1. Praha : Herrmann , 1995

Artaud, A.: Texty. Zvdzok 2. Praha : Herrmann , 1996

Artaud, A. : Texty. Zvdzok 3. Praha : Herrmann & synové¢, 2003
Albrecht, J.: Clovek a umenie. Praha, Hudobné centrum, 1999

Cab, M.: Zpét ke kofenim? Diy! In: Manual pro uZzivatele
elektronické hudby. Praha : Lemurie, 2009, s. 25-34

Cseres, Jozef : Hudobné simulakra. Bratislava : Hudobné centrum,
2001

Deleuze, G., Guattari, F. : Tisic plosSin. Kapitalismus a schizofrenie
II. Praha : Herrmann & synové, 2010

Derrida, J.: Sémiologie a gramatologie. In: Texty k dekonstrukeci.
Prace z let 1967 — 1972. Bratislava : Archa, 1993, s.33, (a)

Derrida, J.: Divadlo krutosti a hranice reprezentace. In: Petricek,
M.: Mysleni o divadle, Dil II. Praha: Hermann & synové, 1993. (b)
Eco, U.: Teorie sémiotiky. Praha : Argo, 2009

Esslin, Martin. Antonin Artaud, New York: Penguin Books, 1976
Faltin, P.: K otazke hudobného vyznamu. In: Slovenské pohlady na
literaturu a umenie. ¢. 9, ro¢. 107. Bratislava : Slovensky spisovatel,
1991, s. 50-54

Fisher- Lichte, E. : Dejiny dramy. Bratislava: Divadelny tstav, 2003
Flacar, M. : Le Corbusier, E. Varése, I. Xenakis: Po¢me électronique
(1958). Brno: 2009

Grotowski, J.: Divadlo a ritual. Bratislava : Kaligram, 1999
Klingsohr-Leroy,C.: Surealizmus. Koln : Taschen, 2005

Kopecky, J.: Antonin Artaud - posledny z prokletych. Praha
Herrmann , 1994

Lehmann, H.-T.: Postdramatické divadlo. Bratislava : Divadelny

ustav, 2007

72



Marcelli., M.: Priklad Barthes. Bratislava : Kaligram, 2001
Michalovi¢, P., Zuska, V.: Znaky, obrazy a stiny slov. Uvod do
(jedné( filozofie a sémiologie obrazov). Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2009

Mistrik, M.: Herecké techniky 20. storo¢ia. Bratislava : Veda, 2003.
Mistrik, 1997 - Mistrik, E. a kol.: Slovnik spoloc¢enskych vied.
Bratislava : SPN, 1997

Osolsobé, I.: Ostenze, hra, jazyk. Sémiotické studie. Brno: Host,
2002

Owens, C.: Reprezentace, ptfivlastnéni a moc. In: Kesner, L.:
Vizualni teorie. Praha: H & H, 1997

Petiicek, M.: Predmluva, kterd nechce byt navodem ke cteni. In:
Texty k dekonstrukci. Prace z let 1967 — 1972. Bratislava : Archa,
1993

Petii¢ek, M. : Znaky a obrazy. In: Znaky, obrazy a stiny slov. Uvod
do (jedné( filozofie a sémiologie obrazov). Praha: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2009

Riha¢ek, T.: Zvukové prostfedi mésta a jeho vliv na prozivani. Brno:
2007

Sontagova, S: AIDS a jeho metafory. In: Revue svetovej literatary. ¢.
2, ro¢.28. Bratislava : Slovensky spisovatel’, 1992, s. 124 - 134
Sontagova, S.: Priblizovani k Artaudovi. In: Labyrint revue.
Ptitazlivost dekadence, ¢. 27-28. Praha : Labyrint- Via Vestra, 2010,
s. 174-178

Elektronické zdroje

Cage, J.: The Future of Music: Credo.[online] Dostupné na:

http://www.medienkunstnetz.de/source-text/41/

Cascone, K.: The Aesthetics of Failure: "Post-Digital" Tendencies in

73


http://www.medienkunstnetz.de/source-text/41/

Contemporary Computer Music. [online]. In: Computer Music
Journal, 2000, Massachusetts Institute of Technology Dostupné na

http://mitpress.mit.edu/journals/COMJ/CMJ24 4Cascone.pdf

Deleuze, G.: Postskriptum ke spole¢nostem kontroly. In: Rokovania

1972 — 1990. Bratislava: 1995. Dostupné

na_http://www.fysis.cz/filosofiecz/texty/jarda/deleuze.htm

Frank, M: Noise - najextrémnej$i hudobny S$tyl. [online] Inteview.

Dostupné na http.//www.frenky.sk/?c=12&id=214

Fujak, J. : Korela(k)tivita tekutej hudobno-umeleckej intermediality
[online].In: Kloaka ( internetovy ¢asopis), Bratislava: Kloaka , ¢.1-
2/2010 [cit. 2011 -05-29]. Adresar:

http://kloaka.membrana.sk/category/casopis/

Gaffield-Knight, R.L.: Antonin Artaud in theory, process and praxis
or, for fun and prophet [online]. In: Cyberpage Design Development,

website. Uverejnené 1993-08-17. [Citované 2009-03-03] Dostupné

na<http://www.cyberpagedd.com/gaffield knight/academic/antonin_a

rtaud.htm >

Galuska, O.: Ticho, jazz a novéa ontologie hudby. [online] Praha: UK,
2004. Uverejnené 2005-06-21 Dostupné na:

http://www.eggnoise.cz/filosof.php?id=9

Herec, O. : Akty X: chaos a sprisahania proti I'udstvu [online].In:
DOTYKY (e- magazine). ¢. 2/2008. Uverejnené 2009-11-07
[Citované 2011-09-01] Dostupné na_http.:// www.dotvky.net/?p=100

Christensen, R.,C.: The Art of Noise after Futurism: Industrial

74


http://www.dotyky.net/?p=100
http://www.eggnoise.cz/filosof.php?id=9
http://www.cyberpagedd.com/gaffield_knight/academic/antonin_artaud.htm
http://www.cyberpagedd.com/gaffield_knight/academic/antonin_artaud.htm
http://kloaka.membrana.sk/category/casopis/
http://www.frenky.sk/?c=12&id=214
http://www.fysis.cz/filosofiecz/texty/jarda/deleuze.htm
http://mitpress.mit.edu/journals/COMJ/CMJ24_4Cascone.pdf
http://mitpress.mit.edu/journals/COMJ/CMJ24_4Cascone.pdf
http://mitpress.mit.edu/journals/COMJ/CMJ24_4Cascone.pdf

Noise Music, Field Recording and the Sixth Sense of Sound Art.

[online] In: Nordic Network of Avant-Garde studies. Dostupné na

http://www.avantgardenet.eu/HAC/studentpapers/christensen_art of

noise.pdf

Christensen, R.,C.: Noise Music 101.[online] Uverejnené 2010-01-
18. Dostupné na_ http://www.scribd.com/doc/25363034/Noise-
Music-101

Nechvatal, J.: Immersion Into Noise.[online]. In: Open Humanities
Press. University of Michigan Library, 2011. Dostupné na:
http://quod.lib.umich.edu/0/0hp/9618970.0001.001/1:7?

ren=div]l:view=toc

Russolo, L.: The Art of Noises: Futurist Manifesto. [online]

Dostupné na http://helios.hampshire.edu/~hacul23/papers/luigi.html

Riha¢ek, T.: Zvukové prostfedi mésta a jeho vliv na prozivani. Brno:
Masarykova Univerzita, 2007. Dostupné na

http://is.muni.cz/th/21252/fss d/rihacek disertace.pdf

Hegarty, P. : Full With Noise: Theory and Japanese Noise Music.
[online]. In: Ctheory (e-journal) Uverejnené 11/8/2001. Dostupné

na: http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=314

Verstraete, P.: Eric Sleichim’s Men in Tribulation, a total theatre of
sound and extended voice[online].In: E-View (e- magazine). ISSN
1567-5971, ro¢.4, ¢.2. Uverejnené¢ 2004-01-01. [Citované 2011-09-

01] Dostupné na_ http://comcom.uvt.nl/e-view/04-2/inhoud.htm

75


http://comcom.uvt.nl/e-view/04-2/inhoud.htm
http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=314
http://is.muni.cz/th/21252/fss_d/rihacek_disertace.pdf
http://helios.hampshire.edu/~hacu123/papers/luigi.html
http://quod.lib.umich.edu/o/ohp/9618970.0001.001/1:7?rgn=div1;view=toc
http://quod.lib.umich.edu/o/ohp/9618970.0001.001/1:7?rgn=div1;view=toc
http://www.scribd.com/doc/25363034/Noise-Music-101
http://www.scribd.com/doc/25363034/Noise-Music-101
http://www.avantgardenet.eu/HAC/studentpapers/christensen_art_of_noise.pdf
http://www.avantgardenet.eu/HAC/studentpapers/christensen_art_of_noise.pdf

	Prve4
	CELOK CELY

