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Abstrakt: Pre celt auditivnu Pudska kultdru 20. storocia je charakteristické narastanie hluku v Zivotnom prostredi
cloveka. Zakonitou konzekvenciou st jeho nasledné prieniky do umeleckej kultury (futurizmus, elektroakusticka
hudba, noise music etc.). Hluky, sumy a rézne pévodne nehudobné zvuky zacali uz v ¢ase svojho vzniku tendovat’ k
tomu, aby boli prostriedkami na rozsirovanie potencidlnych estetickjch kvalit umenia. V nasej $tadii zvaZzujeme
pritomnost’ hlukovych elementov ako vyrazového prostriedku v sicasnom hudobno-dramatickom umeni. Ich
estetické ucinky v alternativnom divadle analyzujeme na priklade inscenacii a tvorivych dielni v ramci festivalu
Akademicky Presov.
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Abstract: The increase of noise in man’s environment is a characteristic of aural human culture of the 20th century.
Its subsequent involvement in artistic culture (futurism, electroacoustic music, noise music, etc.) is a natural
consequence of these processes. At its beginnings, noise, hisses, distortions, and vatious, originally non-musical,
sounds came to be the means of expansion of potential aesthetic qualities of art. In the paper, the presence of noise
elements as means of expression in the contemporary musical-dramatic genre is considered. Their aesthetic effects in
alternative theatre are analysed using examples of performances and workshops at the “Academic Presov” festival.
Keywords: aesthetics of noise, futurism, electroacoustic music, noise music, musical-dramatic genre, alternative
theatre.

Hlukové elementy v umeni — historicky exkurz a estetické vychodiska

Pre celd auditivnu Pudskd kultdru 20. storocia je charakteristické narastanie hluku v Zivotnom prostredi
cloveka. Zakonitou konzekvenciou st jeho nasledné prieniky do umeleckej kultary. Estetika hluku
a estetika ticha sd dve odvratené stranky tej istej mince. Hluky, Sumy a rézne, najmi elektroakustickou
cestou generované, modelované a metamorfované zvuky si zacali uz v ¢ase svojho vzniku narokovat’ na
to, aby boli prostriedkami na rozsirovanie potencidlnych estetickych kvalit umenia. Nepredstavovali vak
jednoznacne prijimané zmyslové pozitky, ale naopak, ich skuto¢na ,,neprijemnost™ sa pricinila o pausalny
postoj k vicsine sucasného umenia ako niecomu disonantnému, znervéziujicemu, nenaplnajicemu.
Esteticka a filozofka umenia Susanne Langerova v 40. rokoch konstatuje, ze v 20. storodf silnie tendencia
pokladat’ umenie skor za vyznamovy fenomén, nez za prijemny zazitok, poteSenie zmyslov: ,,Swvisi to
pravdepodobne s volnym pougivanim disonancie a takzvaneg ,,Skaredosti® vyznammymi umelcami vo vsetkyeh oblastiach

umenia“ (Langerova 1998, s. 5).

Prvé znamky tohto procesu nachidzame vo futuristickom hnuti ajeho transformaciach do estetiky
bruitizmu, ako aplikacie futuristickych idef do artificialnej hudby. V Manifeste futuristov (1911) skladatel
Francesco Balilla Pratella deklaruje: ,,NajblavnejSon pogiadavkon futuristickej hudby je vyugitie novyeh gvnkovych
a vyrazovych prostriedoy, ktoré odrigajii dobu strojov, elektriny, tovdirni |...]° (podla Martinakova 2001, s. 29).
Vroku 1913 napisal taliansky futuristicky skladatel Luigi Rusollo d’alsi z pocetnych futuristickych
manifestov, Umenie hluku, v ktorom uvazuje o potrebe obohatenia hudby o nekone¢nd mnohotvarnost’

,hlukovych ténov®, ktoré je potrebné navzajom naladit’ a harmonicky usporiadat’. Rusollo pritom navrhol



Sest” katego6rii hlukov futuristického orchestra a postuloval ,,povinnosti futuristického skladatela

obohacovat’ svet tonov disonanciami a hlukmi.

Umelecké hnutie dadaizmu, ktoré vzniklo vo Svajéiarsku v roku 1915, hPadalo nové podoby umenia
opacne ako futurizmus — usilovalo sa eliminovat’ vSetky snahy vnasajice do umenia parametre technizacie
zivota, teda 1 samotnej zvukovej techniky. Napriek tomu vsak urcité umelecké rezultity tohto kulturneho
pohybu mozno vidiet’ v expozicii hluku ako spoésobu desémantizacie znejiceho umeleckého prejavu.
Spomenieme aspon jeden priklad, a to prezentaciu simultannych basni. Vo Voltairovom kabarete (prvom
centre dadaistov v Zrichu) recitovali v roku 1916 basen Adwiral hlada byt na prendjom trojjazycne traja
recitatori za sprievodu najroznejsich hlukov a zvukov. Tato kontrapunkticka reciticia vytvorila bizarnd
negaciu zmyslu poézie, pretoze vsetky zvuky prevazovali svojou energiou nad Fudskym hlasom. Zuzana
Martindkova poznamenava, ze dany kontrapunkt mal slazit’ ako urcity ,,ndvod na mysknie a na usmeriovanie
toku myslienok posiuchaca® (Martinakova 2001, s. 30). Takéto extravagantné formy umenia vyudstili do
surrealizmu, ale hlavne anticipovali kompozicné techniky povojnovej avantgardy, vo velkej miere

iniciovali vznik konkrétnej a elektronickej hudby, sonoristické a aleatorické koncepcie a podobne.

Vek techniky a globalnej priemyselnej kultary vystupnioval svoje poziadavky smerom k hudobnym
prejavom v 60. rokoch 20. storo¢ia. Hudba sa tu dostala k hraniciam, kde prestala byt" hudbou
v dovtedajSom zmysle slova, pricom sa v nej zacali uplatiovat’ iba ¢iasto¢ne hudobné zvuky, teda hudba
do svojho inventira postupne priberala rézne z jej sveta odvrhnuté zvuky a hluky. Ako délezity sa ndm
javi fakt, ze John Cage (1912 — 1992) uz v 30. rokoch 20. storocia snival o ,,novej hudbe a usilovne
studoval texty svojich ucitel'ov, napriklad texty futuristu Luigiho Russola Uwenie hluku (1913), Carlosa
Chaveza Za novii hudbn (1937) a zaoberal sa nazormi a experimentmi svojho ucitela Henryho Cowella
v oblasti novych zvukovych zdrojov. Z hl'adiska novych hudobnych pristupov su dolezité Cageove texty
Stlence a The Future of Music (1937), v ktorych sa autor vyjadruje, Ze hudba budicnosti bude vyuzivat’ rozne
hluky pri tvoreni a ze raz bude mozné vsetky zvuky produkovat’ prostrednictvom elektronickych zariadeni
kreujacich zvuky 'ubovol'nej intenzity.

Experimentalna hudba 50. a 60. rokov sa definovala najcastejsie na zaklade novosti pouzivanych zvukov.
Uz prva Cageova skladba Imaginary Landscape No. 1 (1939), vytvorena elektronicky, pouzivala mikrofény,
snimace, deformacie vopred nahratych zvukov. V jeho skladbe Radio music (1956) mali vsetci ¢lenovia
orchestra mali svoje radioprijimace ana povel dirigenta zacali radia preladovat’. Vysledkom boli
nehudobné zvuky velkej intenzity. Najmd elektronicka hudba sa zakratko po svojom etablovani v druhej
polovici 20. storocia vyprofilovala ako zvukovy prostriedok vo vicsine pripadov vyvoldvajuci obrazy
hrozy, kataklizmy, vojny, katastrof, hlu¢nej tovarne a podobne. Hluéné asi sotva moéze byt krasne,
samotny hluk ndm v ovela vicSej miere evokuje to, ¢o je zIé, odcudzené, neprijemné, akési prekrocenie

antropomorfnej miery vSeobecne.

V suvislosti s pritomnost’ou nehudobnych zvukov (Sumy a hluky) v hudbe esteticka Renata Belicova
konstatuje, ze mimohudobné pojmy stali dlho mimo pozornost’ hudobnej estetiky, co pretrvavalo
priblizne do prvych prejavov moderny prvej tretiny 20. storocia. Z premis postulovanych recepcnou
hudobnou estetikou vSak vyplyva, ze ,estetickym objektom sa moge stat’ akykolvek zvuk* (Belicova 2008, s.
385), ktory je produktom auditivneho prostredia. V hudobnej kultire bolo hl'adanie extrémnych
zvukovych kvalit do wurcitej miery esteticky obohacujucim elementom, netreba vsak zabudat’ na
skuto¢nost’, ze kazdy zvuk (aj hudobny) sa pri extrémnej intenzite fakticky stava hlukom a neguje
zmysluplné vzt'ahy vytvarané vnimanim Struktury kompozicie, ustvzt'aznenych prvkov generujicich

hudobny vyznam anestcich hudobny obsah. V suvislosti s atondlnou, elektronickou a konkrétnou



hudbou Jozef Cseres konstatuje, ze tieto umelecké prejavy menia kvalitu vzt’ahov medzi svojimi
vyrazovymi prvkami z hierarchickej na statistickd, ¢im eliminuju jej antropomorficku interpretaciu (Cseres
1997,5.9).

Hluk ako vyrazovy prostriedok v si¢asnom hudobno-dramatickom umeni

Estetika hluku v dramatickom umeni cerpala do znacnej miery zo zivnej poédy hudobného experimentu, t.
j. eventov, happeningov ¢i performancif, ktoré maju blizko aj k experimentilnemu divadlu,
antidramaturgicky ponatej opere, napokon aj k alternativnemu divadlu, respektive existovali ako alternativa
k oficidlnemu tradicnému umeniu v Case, ked’ sa koncept alternativneho divadla azda iba rodil. Prvy Sok
zazil apercepéne nepripraveny divak pocas expanzie elektroakustickej hudby v 60. rokoch 20. storocia.
V obdobi avantgardy a experimentilnej hudby dve desat’ro¢ia po druhej svetovej vojne sa sice vdaka
filozofickému pristupu k umeleckej tvorbe a umeleckému c¢asu u Johna Cagea a jeho spolupracovnikov
ticho a hluk dialekticky vyvazovali, av§ak na konci 20. storocia (nie vSeobecne, iba ako jedna z mnohyjch

tendencif) ohlasuju pristupy k tvorbe hudby jednoznac¢ne priklon k estetike hluku.

V dramatickom umeni to mozno ukazat’ na priklade neskorej tvorby skladatela esteticky
»promiskuitného®, t. j. umelca, ktory overil ¢ zuzitkoval vsetky kompozicné metdédy zrodené v areali
Darmstadtu a ,,vplaval do postmodernej plurality stylov. Na prelome 20. a 21. storocia (v rokoch 1977 —
2003), dovedna 26 rokov stravil Karlheinz Stockhausen pracou na diele Liht, metawagnerovskm cykle
siedmych opier, z ktorych kazda nesie meno jedného dna v tyzdni. V partitire sa objavuju vystredné
poziadavky, ktoré zabranili scénickej realizacii niektorych casti: napriklad v opere S#reda mali Styria hraci na
slacikovych nastrojoch odletiet’ na vrtulnikoch, v Piatku tvorca pozadoval letiacu raketu ainé
extravagantnosti. Opera je zakoncena fantazmagoricky, ato dunenim tamtamov, akordmi organu

a pozaun, extatickymi vykrikmi a mumlanim, a ve¢nym vyzvananim zvonov (Ross 2011, s. 474).

Elektronicky hluk, z ktorého naskakuje posluchacom husia koza, je v sicasnej hudbe legitimnou sicast’ou
jej estetického programu. Alex Ross uvadza vo svojej analyze hudby 20. storocia mnozstvo prikladov, kde
sa utrzky minulosti miesaji s frenetickymi zvukmi klasickych nastrojov vyuzivanych ,netradicne®.
Nezanedbatel'nou ¢rtou tejto hlukovej estetiky je striedanie expanzivnych zvukovych rovin s pasiazami
ticha. Ako priklad moéze sluzit’ nemecky skladatel Helmut Lachenman, ktory ,,Sepoty™ a ,,vykriky* vo
svojich dielach starostlivo rozmiestfiuje, ¢{m udrzuje publikum v stave napitého vzrusenia. Zvukové
prostriedky, pouzité vijeho opere Dieviatko so zapalkami (2002), zodpovedajice l'adovému chladu
atmosféry a hudobne vyjadrené ,Fadovym® treskotom, analyzuje i Zuzana Slavikova: ,,[...| jednotlivé hidsky
texctu, ktoré sa rozvijajii v hranitne oblasti medzi zvnkom a sumom'* (Slavikova 2008, s. 214). Rozkiskované slova,
vokaly znejice na hlbokom téne F, sugeruju zavyjanie vetra, skladatel’ vytvara vibrujici priestor, v ktorom

zvuky, hlasy a Sumy splyvaja, dokaze vSak vytvarat’ aj zvukové fatamorgany, zvukovu prazdnotu.

Na opacnej strane Eur6py skladatelka Sofja Gubajdulina zapliuje priestor nekonvenénymi bzuciacimi
a pulzujucimi textirami, jac¢iacimi glisandami dychovych a bicich nastrojov, ,,drhnutim® a Sepotom slakov
(Ross 2011, s. 479). Najvyznamnejsi eurépsky minimalista Louis Andriessen vytvoril v roku 1976 rozsiahle
vokalno-instrumentalne dielo Der Staat (Ustava) podPa Platéna. Vo vybere textov ironicky vynika
Platénovo varovanie pred slobodou hudobného vyjadrovania: ,,Dilo samotné je télesnénim  hlasitosti
a lascivnosts, Rterych se obdvd Platon™ (Ross 2011, s. 475). Hluk sa v hudbe 20. storoc¢ia dopracoval
k sémantickej nosnosti a estetickej ucinnosti vypovede zodpovedajicej danej auditivnej situdcii Tudstva

euroatlantickej kultury.



Posledny pripad hluku ako estetického fenoménu je najextrémnenjsi. Ide o $tyl sucasnej hudby ostatnych
desat’roci, tzv. noise music, zvukové umenie, v ktorom je hluk primarnym komponentom. Generuje sa
akusticky alebo elektronicky, pomocou PC technoldgii, stochastickymi metédami. Déraz sa kladie na
vysoku troven hlasitosti, pripadne na dizku hlasitych pasazi. Korene estetiky hluku siahajd k futurizmu,
dadaizmu a surrealizmu prvej polovice 20. storocia, ale tiez k povojnovému hnutiu fluxus ¢i k sacasnym
formam na pomedzi avantgardného rocku a d'alsich Stylov (vratane rocku, industrial music, techno, trash,
blackmetal) vyuzivajicich extrémnu hluc¢nost’ a deformacie zvuku. Paul Hegarty sa vo svojej knihe
Noise/ Music (2007) usiluje definovat’ noise music na zaklade pric znimych kritikov kultiry, ako sa Jean
Baudrillard ¢i Teodor Wiesengrund Adorno, hl'adajucich stopy histérie prenikania hluku do umenia.
Podla Hegartyho tento trend otvara prave skladba Johna Cagea 4 33" (1952), prostrednictvom ktore;
posluchaci zac¢inaji vaimat’ ndhodné zvuky okolitého prostredia, predstavujice napitie medzi ocakavanym
(tény hudby) a neocakavanym ¢i skor nezelanym hlukom. Hluk je tu pouzity ako prostriedok k navodeniu

nevsedného estetického zazitku a imaginacie.

Z hladiska estetiky hlukovej hudby existuju styri zakladné vystavbové prostriedky, respektive typy hluku:
nechceny hluk, nchudobné zvuky, akykol'vek prili§ hlasity zvuk aakékol'vek rusivé podnety
v signalizacnych systémoch (napriklad znelky telefénov). Definicie hlukov vo vzt'ahu k hudbe sa vsak
taktiez vyvijajd. Aktudlne su opit’ archaické hluky alebo hluk, ktory vyradbaji telegrafické spojenia,
nenavratne patriace do histérie (online). Hluk suvisi s kategériou skaredého, podobne ako ona dominuje
umeniu 20. a 21. storocia, aj hluk sa stal nielen suc¢ast’ou auditfvneho prostredia ¢loveka, ale automaticky i
jeho vyseku — umenia. Tak ako vsetky provokujuce formy umenia (dadaizmus, futurizmus, fluxus atd’.)
poukazovali k omnoho hlb$im nez len sudobym problémom ,,umenia pre umenie®, takisto estetika noise
music moze mat’ svoj eticky podtext, urcité hlbsie vjzvy smerom k $irsim spoloc¢enskym a ekologickym

problémom.

Hluk v alternativnom divadle — teoretické vychodiska a umelecké kreacie na

Akademickom PreSove

V teérii hudobného divadla sd auditivne a vizudlne parametre umiestiované v priestore z perspektivy
vytvarania vyznamovotvornych prvkov. V scénickom zanri hra hudba vyzna¢nua syntakticko-sémanticku
rolu, tvori nielen komentar, ale aj anticipuje ¢i naopak dopoveda dej, pripadne tvori k nemu kontrapunkt
tym, ze i zdanlivy nesulad hudby a obrazu moéze zdorazinovat’ urcité emociondlne prvky situacil. Akonahle
je hudba inkorporovand do divadelného predstavenia, jej ucast’ nema povahu kulisového efektu, ale stava
sa sucast’ou komplexnej scénickej (audiovizudlnej umeleckej informacie). J. Fuka¢ konstatuje, Ze tak, ako
hudobné divadlo ma ambivalentni schopnost’ vystupovat’ ako scénicky prejav iako hudba, aj opacne
plati, Ze umenia, ktoré povodne (napriklad antické musiké) posobili v jednote a prvotnej nerozliSenosti,
dnes uz ako samostatné disponuju ochotou vytvarat’ vyznamné interakcie a syntézy (Fuka¢ 1981, s. 228).
,,Cistd“ ¢inohra je stale viac vynimkou a do jej tkaniva vstupuje v prekvapivo novych znakovych funkciach
diferencovany hudobny prejav. Funkcie hudby voci struktire scénického objektu su neobycajne
diferencované, ¢asto priam kl'icové (Fukac 1981, s. 229).

Scénické Zanre v historickom vyvoji niekol'kokrat inovovali svoju poetiku hybridizaciou, krizenim s inymi
druhmi. Rozsirenie diapazénu prostriedkov hudby o (neténové) zvukové fenomény ako hluk alebo Sum
prebehlo v 20. storo¢i v niekolkych fazach, poc¢nuc futurizmom, cez povojnovu avantgardu a konciac
sucasnou syntézou a zdokonalenim elektronickych pristrojov v prepojeni na pocitacom podporovant

kompoziciu. Jeho penetracia (zacleniovanie zvukovych a hlukovych elementov) do oblasti alternativneho



divadla je nielen prirodzena, ale aj omnoho logickejSia prave preto, ze experimentilne a alternativne
divadlo malo vzdy omnoho vicsiu esteticki autonémnost’ a odvahu inovovat’, narasat’ konvencie
ireagovat’ na spolocenské zmeny a pohyby. Preto vSetky prvky auditivnej kultdry, teda celkového
zvukového prostredia sucasného cloveka, do alternativneho divadla jednoducho logicky vyvojovo,
psychologicky i poeticky patria.

Alternativne divadlo vychadza zo vSetkych tradi¢nych dramatickych a hudobno-dramatickych foriem, sic
vynimoénym fenoménom, stale je a ostava divadlom. Tieto tradi¢né formy neneguje, iba z nich tvorivo
selektuje, pretvara postupmi ako redukcia vyrazovych prostriedkov, anekdotickost’ a skratka, priorizdcia
vizualneho alebo auditivneho vyjadrovacieho média na tkor slova, textu ako prostriedkov naracie ¢i
expresie, vyuzivanie tradi¢nych postupov v postmodernych ,,avodzovkach®, absurdizacia, desémantizacia,
nestlad hudby a obrazu, hudby a slova alebo obrazu a slova, ako prostriedok zdérazfiovania urcitych
emocionalnych prvkov. Podobne ako v samotnom hudobnom umeni sa paleta vjrazovych prostriedkov
divadla rozrastla o hluky, Sumy, umelo vytvorené zvuky, elektroniku ajej hlukové formy (typickym
reprezentantom je noise music), syntakticko-sémanticka rola audidlneho prvku, konkrétne hluku, ma svoje

miesto aj v umeleckom prejave alternativnych foriem divadla.

Z hladiska regionalneho akcentu nasich badani a teoretickych reflexii prameniacich z konkrétnych
umeleckych rezultatov vyberame tri priklady pochddzajuce z aktualnych produkcii Akademického Presova
(dalej AP) za posledné tvorivé roky tohto vyznamného umeleckého festivalu vysokoskolakov,
amatérskych, ale tiez profesionalnych umeleckych telies. Teatrologicka Eva Kusnirova analyzuje
konceptualne i z priestorového hPadiska alternativnu prezenticiu Sumy ulice presovskej (v ramci AP 2009)
s ¢rtami happeningu ako stvarnenie tenzivnej situdcie sucasného cloveka, ktory nemoéze vaimat’ vSedné
zivotné krasy, jednotlivosti kazdodenného zivota, pretoze “je permanentne zasahovany neurdgou kagdodennych
cvilizainyeh zdsahor (Kusnirova 2012, s. 138). Z predstavenia zaujme predovsetkym postava Motorkara,
ktory si vedl'a kaviarne opravuje motorku: ,,[...| motorka ryéi, postavy g terasy sa pokisaji komunikovat’ med3i
sebon, no dsah hluku zvonku do ich zvnitordovanych® vztahov je agresivny. Ked motorka zmikne, obnovi sa nové
konvencné Indské spravanie (Kusnirova 2012, s. 139). Neskor sa ozve opit’ rev motorky, akusticky fenomén
zasiahne vSetky postavy, navyse postavam v poulicnej kaviarni zacinaju vyzvanat® mobily, postava
Hysterky reve do telefénu atd. Produkcia sa konci zvukom rozbijajucecho sa skla na dlazbe (¢asnik
prevthdva vsetky pohare). Ustvzt’aznenie hluku s narusenim vzt'ahov a nivratu do akustického normaélu

ako obnovenie 'udského potencidlu komunikovat’ je velavravnym symbolom.

V roku 2010 sa v Presove na AP predstavil subor Handa Gote Research and Development (HGR&D),
jedna z najpozoruhodnejsich formdcii ¢eského alternativneho divadla. Sucast’ou ich multimedidlnych
produkcif je aj tanec, pohyb, zvukovy dizajn a integracia technoldgii. Predstavenie Ewily (v Presove v roku
2010) malo scénu podobnu laboratériu, kde boli na pracovnych stoloch umiestnené mikrofény,
pocitacova a zvukova technika atd. Hra zacina bzucanim a praskanim zle pripojenej gitary a trhanymi
krehkymi vzdychmi. Eva Kus$nirova analyzuje podobu a ucel zvukovych prostriedkov takto: ,,Hereika
vytvdra rozne deformované & opakované gvnky, Sumy prostreduictvom blasn, budby, techniky, nabrivok inyech Zvuko,
pousiva aj ditrgky skladieb. Z vyrazu herecky a akcie, klori prezentovala sme mobli vycitat’ strach a neistotn, izolovanost,
citovy chlad a hladanie viastnej identity* (Kusnirova 2011, s. 173). Neoddelitelnou stucast’ou predstavenia je aj
elektronicka hudba vznikajuca priamo pred ocami a usami divaka. Jej sugestivnost’ a expresivny spev
spevacky vytvaraju celistvy zazitok.

Pévodna autorskd hudba stojaca na pomedzi performancie s pouzitim prvkov noise music sa objavila aj

v Studentskej produkcii na festivale Akademicky Presov 2011. Projekt Kam kraca svet.. (2011),



multimedialna prezentacia, vznikol ako vysledok umeleckej ¢innosti Studentov a ucitefov! odboru estetika
Institatu estetiky, vied o umeni a kulturolégie Filozofickej fakulty PU a bol realizovany v ramci 45. ro¢nika
festivalu AP (4. 5. 2011 v Malej sdle Divadla Alexandra Duchnovi¢a Presov). Pévodne bol koncipovany
ako performancia s pracovanym nazvom Koniec sveta, s povodnym zdmerom vytvorit’ sprievodné
hudobné teleso reagujuce na aktudlne vznikajice situdcie a ndhodny vyber, napokon vsak bola ,,hudba
ndhody*“ nahradena na pocitaci vopred skomponovanou hlukovou ,hudbou® aknej pridanymi
hudobnymi a nchudobnymi elementmi (ffase naplnené kamenmi, strukovinami, vodou, vizganie
deformovanim plastovej flase a podobne) v priebehu prezenticie. Do hudby boli postupne pomocou
pocitaca pridavané d’alsie zvuky, az sa hudba v prvej casti zmenila na hluk, akoby hluk doby. Ten bol
avdruhej casti vybalansovany na hudbu takmer relaxacného ucinku, podfarbujicu pohybovi

choreografiu doplnent o videoprodukeciu.

Ideovym fundamentom projektu bolo ukazat’ dve rézne moznosti existencie 'udi na svete, prvou bola
standardnd chvil'a v sucasnej spolocnosti, v ktorej sa takmer kazdy jedinec menf na stroj, neschopny prezit’
bez svojho telefénu a internetu, bezohladny a nevsimavy voci svojmu okoliu, ktoré postupne prestiva
vnimat’ ako svoje zivotné prostredie, ale je pre neho iba nutnym priestorom pre vykondvanie ¢innosti,
veducich k ziskaniu materidlneho vlastnictva. Tuto etapu spolo¢nosti méze mat’ svet problém uniest’, co
bolo naznacené jej destrukciou v podobe vybuchu a dplnej tmy. Hlasita hudba a hluk, chaoticky pohyb
a tanecné improvizacie sémantizovali tieto idey do neverbdlnej podoby. Vybuch a uplna tma na konci
prvej Casti tieto znaky znegovali a zvyznamnili protikladné momenty ticha ako nastupu druhej casti
symbolizujucej jediné vychodisko — navrat k prirode, prirodzenosti. Hluk a ticho ako binarna dvojica tu
fungovali ako zobrazovaci element protikladu medzi tym, ¢o je, a tym, ¢o by mohlo/malo byt’. Tenziu
medzi tym, ¢o je pre nas prospesné, a tym, ¢o nas ubfja, ni¢f Pudska prirodzenost’ a vzd’aluje I'udi od
,»podstaty®.

Aj ked’ sa alternativne divadlo definuje ako priestor na experiment, uvolnenost’ ¢i prevahu etického
reflektovania spolocenskych problémov nad estetikou, vsetky tri priklady napadne pripominaja aktivou
ucast’ estetiky skaredého, dodajme vo forme hluéného, neprijemného, nesirodého, negujiceho alebo,
naopak, potvrdzujiceho spitost’ konvenénych situdcii, v ktorych sa clovek ocitne, s jeho estetickym
prezivanim. Skaredé neznamend len nepritomnost’ krsy, je aj reakciou na preestetizovanie charakteristické

pre eurépsku kultaru, v ument je uzivané ako provokacia ¢i prebudenie z letargie.

Stopy hluku v hudbe poslednych desat’roci do urcitej miery prekrocili antropomorfni mieru, a to najmai
zahust’ovanim hudobnych prostriedkov, agresivitou zvuku, jeho intenzitou stojacou na hranici
fyziologickej bolesti ¢i Soku.? Skutocnost’, ze sucasny clovek potrebuje ¢oraz viac a Coraz silnejsich
podnetov (audidlnych 1ivizudlnych), Zze je akoby znecitliveny, slovami Wolfganga Welscha
»anestetizovany®, sa prirodzene premietla aj do umeleckého prejavu, nie natolko v oblasti jeho novych
foriem ¢ zanrovych odnozi, ako skor v transformacii jeho vyrazovych prostriedkov k zosilneniu
podnetov, k vykricnikom, kimperativu, k hranicnej intenzite, skimaniu percepénych, ale 3aj
psychologickych apercepénych moznosti, zahrfiujucich skutoc¢nost’, ¢i prijimatel’ prijme pravidla hry od
umelca, ktory ich svojvolne inovuje alebo nanovo kreuje... Hluk ako protivaha ticha ma vSak v umeni

jedno dolezité poslanie — je nim skutocnost’, ze pocut’ ticho mézeme jedine vtedy, ak mu predchadzal

U Dramaturgia: Slavka Kopcikova a Eva Kus$nirova. Namet a hudba: Tomas Timko. Text: Adam Mikus,
Choreografia: Lenka Papugova

2 V dost’ podstatnej miere ide o cely arzenal Novej hudby po druhej svetovej vojne, ktord samu seba (najmi
elektronika a aleatorika) vnimala ako ,,spasonosny® impulz zjavenia cesty pre d’alsi vyvoj hudby.



hluk. Je tomu tak z pochopitel'nych dévodov — ticho je fyzikalne akusticky v realnom zivote v skuto¢nosti

neexistujuci fenomén.

Prave z tejto pozicie nevyhnutnosti existencie dvoch protikladov (nielen ako zmyslu jedného v druhom,
ale 1 pre vysvetlenie jedného druhym) sa ndm vyuzitie sémantickych moznosti hluku moéze javit’ ako jedna
z podob vecnej tendencie umenia a jeho sebaobnovy z vlastnych vnutornych zdrojov. Je flou neustale
striedanie jednoduchych foriem a kompoziéného arzenalu zlozitejsimi, a nasledne — v momente, ked
dojde k prekomplikovanosti jazyka umenia — zlozitejsich jednoduchsimi. Prave tak aj z hladiska

vyrazovych prvkov umenia aich intenzity neustdle zaznamenavame striedanie obdobi, ked umelecké
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prejavy musia hlucne kricat’ ¢i ,,revat™ (aby sme sa vobec dopatrali k ich skrytému zmyslu), s obdobiami,

ked’ sta¢i pravdy Zivota, zakony skusenosti a vnimavého bytia vo forme umeleckych obrazov posepnut’ —

a aj v tichu im ostatn{ méZzu porozumiet’.
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