Bauhaus a Heideggerov fenomén odkryvania pravdy umeleckého diela

Katarina Santova, Lenka Bandurova; katka.santova@gmail.com, lenkabandurova@gmail.com

Abstrakt: Prispevok sa zaoberd moznou paralelou medzi estetickym myslenim Heideggera a estetikou, umenim a
dizajnom Bauhausu. Autorky skimajd, nakolko mohla filozofia daného obdobia zasiahnut’ do umeleckého vyvoja
moderny, pricom skimaju a analyzuja tézy roznych teoretikov, ktorf sa na dand tému vyjadrili. Heidegger napisal tri
kl'acové texty (Das Ding 1950, Bauen, Wobnen, Denken 1951, Die Frage nach der Technik 1954), ktoré si tedria dizajnu
oblibila. Autorky v prispevku skimaji, do akej miery mohli mat’ Heideggerove tézy vplyv na sucasny produktovy
dizajn.
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Abstract: The paper deals with the possible parallels between Heidegger's aesthetic thinking and aesthetics of the
Bauhaus art and design. The authors examine to what extent could philosophy of given period interfere with the
development of modern art, while exploring and analyzing different theses of theorists who have expressed on given
subject. Heidegger wrote three key texts (Das Ding 1950, Bauen, Wobnen, Denken 1951, Die Frage nach der Technik 1954),
which embraced the theory of design. The authors of the paper examine to what extent could Heidegger theses have
an impact on contemporary product design.
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Prienik dvoch milPnikov: Heidegger a Bauhaus

Nasledujuci text sa pokusa najst’ spojitosti medzi textami M. Heideggera a koncepciou umeleckej $koly
Bauhaus. Autorky pripdst’ajy, ze sa jedna o hypotézu, ktora vsak podla nich je preukazatelna vzhl'adom ku
skuto¢nostiam a spojitostiam, ktoré vo svojom skimani objavili, t. j. u Heideggera sa vyskytuje poznamka
na produkciu Bauhausu iba v prednaske Die Grundbegriffe der Metaphysik, pokial je autorkam zname, a naopak,
filozofia Bauhausu sa o Heideggerovi priamo nevyjadruje. St vsak zname skuto¢nosti, ze Heidegger sa
o vyznamnom umelcovi 20. storocia a pedagdgovi Bauhausu Paulovi Kleem vyjadril, Ze si ho vazi viac ako
Picassa (Thomson 2015). A naopak, zakladatel Bauhausu Walter Gropius sa netajil tym, Ze na jeho
teoretické koncepcie mal Heidegger znacny vplyv (Birdek 2015). Autorky zaroven vidia prepojenie medzi
najvyznamnejsim filozofom a najvplyvnejsim umelecko-pedagogickym hnutim, a to nielen z hl'adiska doby

ich rozkvetu a posobenia, ale aj vzhl'adom na krajinu povodu: Nemecko.

Heidegger a estetika

Heideggerov vzt'ah k estetike je zlozity, ale v uvode by sme mohli skonstatovat’, ze ju oslobodil. Estetika
20. storocia by nemala svoj raz, keby nebolo Heideggerovej kritiky voéi stavu, v ktorom sa v danom obdob{
(z jeho pohl'adu) nachadzala. Estetiku vnimal ako snahu o vedu, ktora svojim pristupom zahmlieva skuto¢ny
vyznam umeleckého diela. Heidegger vylucil pojem esteticky ako vhodny k oznaceniu svojho pohladu na

umenie, rovnako ako vylacil pojem antiesteticky, pretoze druhy spominany by potvrdzoval existenciu prvého



(Thomson 2015). Pre Heideggera jediny spésob, ako sa dostat’ ,,za® estetiku, je pochopit’ to, ako nds
ovplyviiuje. Ak budeme schopni tento vplyv identifikovat’, musime ist’ ,,za* neho, podobne ako ked
prekoname chorobu (Thomson 2015). Heidegger nazyva tento pristup postestetickym premysfanim o ument.
To nim umoznuje rozoznat’ a obnovit’ skutocny vyznam umeleckého diela, pomo6ze nam rozpoznat’
pozvolny spdsob, ktorym umelecké dielo ovplyviiuje nase vaimanie sicna. Heideggerova kritika estetiky je
pritomna v jeho texte Uvod do metafyziky: [...] pre estetiku je umenie znazormenim krdsna, v 3mysle uspokojenia,
prijemnosti. V' snabe zachytit’ nds vxtab k bytiu, musime aj slovu umenie dat’ novy obsah™ (Heidegger 2005, s. 132).
Heidegger sa k téme estetiky vyjadruje aj v texte Nietgsche: Der Wille zur Macht als Kunst, v ktorom konstatuje,
ze pocetné estetické sudy a vhl'ady do umenia nedosiahli ni¢, nikomu nepomohli k tomu, aby dosiahol
uspech v umeni a nijako neprispeli k umeleckej kreativite ¢i k oceneniu umenia (Heidegger in Thomson
2015). Thomson si v tejto suvislosti pripomina vyrok B. Newmana o estetike pre umelcov rovnajicej sa
ornitoldgii pre vtakov (porovnaj Soskova 2011). Pre Heideggera je kritika estetiky suc¢ast’ou omnoho $irsicho
filozofického problému. Thomson (2015) sa nasledne pyta, nakol'ko Heidegger rozumel estetike, teda ¢o
konkrétne pod pojmom estetiky rozumel. Estetické uvazovanie sa podla Heideggera ma tykat’ umeleckého
diela, ktoré je navrhnuté ako objekt urceny subjektu. Estetické rozjimanie sa ma tykat’ vzt'ahu subjekt —
objekt a konkrétne pocitov, ktoré z tohto vzt’ahu vyplyvaja (Heidegger 1979). Estetika automaticky
predpoklada hrubu ¢iaru medzi objektom (dielom) a subjektom, ktory dielo preziva, a tento rozkol je
nasledne skrizeny pocitmi a dojmami. Otazne je, ¢o konkrétne Heideggerovi prekaza na takomto definovani
estetického obrazu o umeni? Vo Vekn obrazu sveta (1938) Heidegger zmienuje estetiku ako tretiu z piatich
rovnocennych fenoménov (1. veda, 2. technoldgia, 3. estetika, 4. kultdra, 5. odbozstenie — Entgotterung), ktoré
ovplyviiuju smerovanie nasho historického sveta. O tretom fenoméne pise: ,[...] bytostny jev novovéku spocivd
v tom, e umeéni se dostdvd do ormého pole estetiky. To namend: umélecké dilo se stavd predmeétem zazitkn (Gegenstand des
Erlebens), a uméni proto plati za vyraz, lidského Zivota (Lebens) (Heidegger 2013, s. 8). Tato stru¢na formulacia
toho, ¢o znamena pribliZit’ sa k umeniu esteticky, nam pomaha pochopit’ jeho namietku voci estetike. Ak
umenie je uchopované a chapané esteticky, umelecké dielo sa stava objektom I'udského subjektu, stiva sa
zdrojom jeho zazitku. Ako tvrdi Thompson (2015), subjekt by mal opustit’ svoju subjektivitu, vystapit’ z nej,
nefigurovat’ ako naprotivok objektu, a teda v Heideggerovom ponimani, estetika by nemala korculovat’
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v dichotémii objektu/subjektu, ale subjekt by mal ,,opustit™ tento vzt'ah, aby ,,zazil“ objekt a aby sa
nasledne po zazitku vratil do pozicie subjektu a zozal drodu svojich pocitov. Heidegger zdoéraziuje toto
stretnutie ,,za“ subjektivitou, a ndslednym navratom do nej a pomenuva ju ako zitd skdsenost’, ako
skusenost’, ktora nam dava pocit vic¢sej zivotnosti, robi nas ziv§imi, nie utlmuje, muti, zabranuje zivotu, ale
podporuje ho. Heidegger etymologicky rozobera vzt'ah slov Erleben (zazitok, zita skisenost’) a Leben (zivot)
(Thomson 2015). Situiciu objektu/subjektu je nasledne nutné doplnit’ o este jednu pozniamku: o umelca,
autora. Dielo sa stava zmysluplnym vyjadrenim pocitov a zivotnych skusenosti umelca. Rozhodnutie zo
strany umelca ako tvorcu v sebe nezahfnia nahodu, ale premyslené koncepty, jeho zaujmy, myslienkové
pochody zastavené v urcitom bode a premenené do objektu. Na mieste sa otvara otazka o tom, aky je vzt'ah
medzi subjektom (umeleckym subjektom) a nim vytvorenym objektom. Nakol'ko zlozity je tento vzt'ah?
Preco prave tento konkrétny objekt? Preco prave v tejto forme, podobe, farbe, hmote? Suhlasime
s Thompsonom (2015), ze Duchampova fontina nie je vysledkom absencie umelcovho precitenia, ale
naopak, vyjadruje ho (mé6zeme tvrdit’) v extrémnej miere. Ak je v zdkladnom ponimani esteticky pristup
k umeniu chipany ako vzt'ah umeleckych objektov (Gcelné prinosy zo zivota umelca), ktoré si schopné
vyvolavat’ podnetné alebo zmysluplné zazitky v nazerajicom subjekte, mali by sme polozit’ otazku, nakol’ko
moéze byt tento zakladny esteticky pristup aplikovany na uzitkové umenie, resp. dizajn. Do akej miery je

umelecky objekt ovplyvneny zmysluplnymi bodmi zo Zivota autora, dizajnéra? Do akej miery moze objekt



dizajnu podnecovat’ vznik emociondlne vyraznych zazitkov v pritomnom subjekter Prioritou dizajnu ostava
uzitkovost’ predmetu, veci. Nakolko teda moézeme hovorit’ o redukcii na estetiku dizajnu, ak pri
spomenutom estetickom pristupe by boli dizajnérske objekty vyjadrenim a zintenzivnenim zivotnych
skusenosti subjektu, jedinca? Mdzeme hovorit’ o estetickom pristupe v akomkolvek pripade vnimania
umenia ako celku? Alebo je potrebné splnit’ podmienku o zohladneni autora, jeho zivotnej skdsenosti, teda
moézeme sa pytat’, ¢l je esteticky pristup zaviseny vtedy, ked’ mame tendenciu intuitivne patrat’ ¢i sa
zamyslat’ nad autorom diela, ktoré vaimame. Mézeme rovnako konstatovat’, ze nam nie je jasné ani to, ako
pristupovat’ k umeleckému dielu ,,neesteticky. Nemoézeme tvrdit’, Ze voci objektom, ktoré tvoria nas svet,
sa staviame nezanietene, alebo dokonca zaujate, s predsudkami a predpokladom, ze dosiahneme stav
izolacie v stére osamoteného subjektu ,,za* estetikou (tzv. postesteticky stav, ¢i dokonca predesteticky stav
— navrat k ,,prvotnej* estetike). Heideggerova namietka voci ,,klasickému* estetickému pristupu k umeniu
spociva v tom, ze takyto pristup sa uchyluje k subjektivizmu, sucasnej pretrvavajicej snahe zdoraznujicej
s neomezenon silu propolitivani, planovini a kultivace vsech véei (Heidegger 2013, s. 34), a teda sa zakladny stupen
kontaktu medzi jedincom a svetom vytratil a ostali iba akési odvodené stanovistia, z ktorych ma byt (z
pohl'adu estetiky) najlepsi vihl'ad na umenie (ktoré sa medzitym aj tak tlacf do zorného pol'a estetiky, ako
tvrdi Heidegger — pozri vyssie). Dochadza k zamienaniu vyraznej skisenosti subjektu s vonkajsim objektom,
so stretom subjektu so skuto¢nym umeleckym dielom. Esteticky pristup potom v Heideggerovom ponimani
zacina zakazdym prineskoro, to, ¢o estetika v umeni nachddza potom nemédzeme povazovat’ za skutoc¢né
umenie. Mohli by sme skonstatovat’, ze obavy o estetiku, ktoré Heidegger vyjadril v roku 1937 v suvislosti
so zanikom estetiky v technoldgiach, sa naplnili v podobe neuroestetiky, t.j. ak estetika zredukuje umenie na
vylucne subjektivnu skusenost’, tak td moze byt nasledne objektivhe merana technikou - umenie

zredukované na fakty pritomné v experimentoch.

Bytie predmetu a Bauhaus

Nemecka $kola Bauhaus, fenomén 20. storocia, ovplyvnila prax, metodologiu, teériu a vzdelavanie tykajice
sa dizajnu, architektiry a umenia. Bauhaus zarovenl ovplyvnil Zivot a myslenie spolo¢nosti danej doby.
Napriek tomu, Ze sa jednalo o institiciu so zameranim na umenie, jej Struktira mala omnoho rozsiahlejsi
vplyv nez sa dalo predpokladat’ v ¢ase existencie skoly. Hlavaym poslanim Bauhausu bolo zasiahnut’” do
vsetkych oblasti kultiry cez masovi produkciu. Nova doba priniesla moderné technolégie. Pristupy v
architektire, remesle ¢i byvani sa mali prisposobit’ tejto novej vizve. Skola sa prezentovala cez formalistické
(geometrické) a funkcionalistické principy. Zakladatel’ a prvy riaditel’ Bauhausu W. Gropius (1883 Berlin —
1969 USA) zverejnil v roku 1919 text o cieloch a principoch Bauhausu, ktoré mali nanovo spojit” vsetky
druhy praktického umenia do jedného celku (socharstvo, maliarstvo, remeslo, architektaru). Gropius
presadzoval spolocny ciel: nova kultarnu jednotu (Gropius in Gorman 2003). T4 mala byt’ dosiahnuta cez
priamy a nekonvencny vyraz, bez asociacif a predsudkov. Gropius mal zo zaciatku snahu aktualizovat’
myslienky Arts and Crafts (J. Ruskin, W. Morris). Postivanie hranic estetickej teérie viedlo k sfunkéniovaniu
pedagogickych zamerov Bauhausu. Vyucovaci proces viedli znalci modernych technolégif a jazyka novych
foriem. Vplyv Bauhausu na produktovy dizajn mal taky dosah, Zze zmenil status tradi¢ného umeleckého
remeselnika na moderného priemyselného dizajnéra (Biirdek 2015). Gropius mal svoju predstavu o
napredovani $koly smerom k vyrobe produktov pre masy: mali to byt produkty S$pecifické svojou
pritodzenost’ou, neniro¢nostou vyroby a udrzby, vysokej kvality, cenovej dostupnosti, vizualnej

atraktivnosti, ktoré predovsetkym naplnia ucel, na ktory st urcené (Burdek 2015).



F. Arnold (in Biirdek 2015) si v§ima spojitosti medzi myslienkami Heideggera a Gropia, pricom zhoda v
tézach vyplyva z doby a krajiny, v ktorej obe osobnosti zili. Ako uvadza Birdek (2015), , Husserlova
fenomenoldgia a Heideggerova ontoldgia obohatili myslenie W. Gropia — v gmysle reakcie na racionalizdcin moderného
Zivotného sveta (Arnold in Birdek 2015, s. 33). V By#/ a case (1927) Heidegger vo viacerych kapitolach spomina
bytie predmetov. V kapitole tretej Svétskost svéta analyzuje svetskost’ nasho okolia, do ktorého spada i bytie
sticna, s ktorym sa stretivame vo svete. Heidegger sa pyta, ktoré sticno sa ma stat’ predbeznou témou jeho
skimania, pricom odpoved znie: vec (res). Nasledujuce prieniky medzi tézou z Bytia a dasn a konceptom,
s ktorym prisli pedagdgovia Bauhausu, je mozné vnimat’ ako jednu z interpreticil. Potrebné vsak je si
uvedomit’, ze hoci ku prienikom so zamerom dojst” nemuselo, mohlo ku nim dojst” nezamerne. ,,Neskory*
Heidegger odmieta pragmatické interpreticie svojho diela, a rovnako aj prisvojovanie si tézy o byti
predmetov funkcionalistami. Pri analyze jeho téz z Bytia a dasn nam nemoze ujst’ znacna zhoda v nazore s P.

Kleem, V. Kandinskym ¢i J. Ittenom.

Bytie akej veci analyzuje Heidegger (1996)? Grécke antické ponimanie ,,iba veci® (vylu¢ne pragmaticky
chipané), posunie na pojem prostriedok (Zeng) a nasledne opisuje dlohu prostriedkor: slizia na Sitie (Sijacie
potreby), na pisanie (pisacie potreby) a dalsie (dopravné prostriedky, pracovné prostriedky). Filozof
stanovuje sposob bytia tychto prostriedkov, pricom konstatuje, ze prostriedok je prostriedkom vd’aka svojej
,prostriedkovosti a neskér v Zrode wmeleckého diela Heidegger pouzije spojenie ,,prostriedkové bytie
prostriedkov* (Das Zengsein des Zeuges) na oznacenie paru pracovanych topanok z obrazu Van Gogha, pricom
hovori, ze toto bytie spoc¢iva vich sluzitelnosti (Heidegger 1977). Prostriedkovost’ nie je ekvivalentnym
terminom pre #Fitolnost, a to napriek tomu, ze kazda vec osebe je uzito¢na, k nie¢omu uréend, sluzi na nieco.
Slazit’ k nie¢omu — ako tvrdi Heidegger (1996) — je vzdy sucast’ou Struktiry prostriedkov, z ¢oho vyplyva,
ze jeden prostriedok je zakazdym sucast'ou celej skupiny prostriedkov a svoju prostriedkovost’ v sebe
obsahuje podla toho, aka je jeho prislusnost’ k ostatnym prostriedkom. Heidegger (1996, s. 89) pise: ,psaci
potieby, pero, inkoust, papir, podlogka, stil, lampa, nibytek, okna, dvere, mistnost. Tyto ,,véci* se nikdy nenkazuji Zprou
Jen samy pro sebe, aby pak jako suma redlnébo zapinily mistnost. To, s &m se prootné setkavame je |...| mistnost ... ako
pokoy, prostredek k bydleni. Z néj pak vyvstiva a nkazuje se jebo ,,zarizeni a v ném pak ,jednotlivé” prostredky. “Vec sa
nikdy neukazuju jednotlivo, vo vakuu, vytrthnuté z prostredia. Z dalsich Heideggerovych riadkov
(Heidegger 1990, s. 89) vyplyva, ze sa zamysl'a nad funkciou, funkénost’ou veci, hoci termin funkénost’ priamo
nepouziva, ale hovori o ,zaobchiadzani” s prostriedkom, ktor§ ma byt ¢o najvhodnejsi k tomuto
zaobchadzaniu: ,,[...] v némg se tento prostiedeke jeding muse legitimmé ukazat ve svém byti, napr. zatloukdni kladiven
[...]. “Funkéna vec teda nie je iba vyskytujicim sa prostriedkom. Heidegger dalej pise, e zatlkanie: 1. nevie
ni¢ o uzitocnosti kladiva, 2. dokonale si osvojilo prostriedok (kladivo). ,,Pri takovém ponsivani podiizuje se
obstardvani vidy tomn kterému pro prislusny prostiedek konstitutivnimu 'k tomu a tomu'; Gm méné kladivo pouze
okukujene, tim ruchéji je pougivame, tim piivodnéis je nds vtah k nému a tim negastiendji se s nim setkdvdme jako s tin,
Cim je, jako s prostiedkem. Teprve zatlonkdni odkryvd specifickon vhodnost kladiva“ (Heidegger 1996, s. 89). To, pri
¢om sa kazdodenné pouzivanie predmetov zastavi, je dielo (vec, objekt, konkrétna prica). Dielo vznika
pouzivanim prostriedkov a odzrkadl'uje ich v sebe. Pre takéto dielo plati heideggerovsky termin 'wozs' (na
¢o je), napr. hodiny ukazuju ¢as, topanky st na nosenie, ihla na Sitie a pod. Dielo umoziuje vo svojej
pouzitel'nosti (ktora ku nemu patri) to, aby sme sa stretli aj s #z-zu danej veci (diela). ,,Obstardvané dilo je tim,
Cim e, ponze na akladé toho, e je pousivano, a na dakladé v pougivani odkryté souvislosti ponkazn (Heidegger 1996,
s. 90— 91).

Heideggerov pojem prirutnost’ (Zubandheit) by sme mohli prijat’ ako charakteristiku bytia veci (prostriedku,
objektu dizajnu), pricom z priru¢nosti ma automaticky vyplynat’ zrejmost’ tejto veci, t. j. na aky ucel ma
sluzit’. Uzitocné predmety si potom podla Heideggera bytim o sebe (An-sich-sein). Pohlad na predmet

a konstatovanie poznamky o jeho vzhlade nikdy neodhali skuto¢né sucno, ktoré je mozné vidiet’ iba cez



zaobchadzanie. Praktické zaobchadzanie (pouzivanie) je $pecifickym sposobom videnia a odliSuje sa od
nahliadania (Heidegger 1996) Zohladnenie praktickosti (Umsich?) v sebe zahfnia ,k tomu a tomu® (um-u).
Dizajnér sa teda vo svojej tvorbe zaobera rozhliadanim sa, hl'adanim vhodnych foriem pre prostriedky,
a v kone¢nom doésledku hPadanim vhodného Zeug ku um-gu. Prave proces hl'adania, otvorenej mysle, pocas
vyucby — bol typickym inovatorstvom pochadzajiucim z Bauhausu. . Itten, ktory viedol dvodny kurz
(Vorkurs), na zac¢iatku vyucovania presadil otvaranie sa novym myslienkam a postupom v duchu zabudnutia
na vsetko, ¢o sa Student dovtedy naucil, z coho vyplynulo oslobodenie tvorivého potencialu. Obzvlast’
podstatné pri ,,hfadani® boli cvicenia: pohravanie sa s formami, farbami, textarami, a to nielen skicovanim,
ale aj v priestore. Itten zdoraznioval, podobne ako Heidegger, Ze nie je mozné nazerat’ na veci osamotene,
tvrdil, Ze vSetko je stale sucast’ou nie¢oho. V analytickych cviceniach, ktoré na kurze zadaval, sa riadil touto
ideou, a pozadoval, aby studenti vkladali ¢i parovali k sebe podobné materialy, farby atd’., a tym vytvarali
nové celky, podl'a vlastnej intuicie, logiky, uvazenia (blizsie Whitford 2015). Tréning I'udskych zmyslov,
pohybu ruky pri kresbe a otvaranie sa eméciam znamenali pre Ittena sposob, ako preniknut’ do zakladu
prezivania autora — umelca. Itten okrem iného vo svojich poznamkach opisal aj jeden zaujimavy moment:
Kandinskeho reakciu pri stretnuti pedagégov Bauhausu v roku 1922. Kandinsky sa opytal Paula Kleeho,
ktoré predmety vyucuje. Klee odpovedal, ze prednasa o problematike formy a opisal aj Ittenov kurz farby.
Kandinsky na to nezuéastnene reagoval: ,, 1 poriadkn, tak ja budem predndsat’ o prirode’ (Birren 1970, s. 79).
Itten zaznamenal tento moment, ktorému pripisoval nemaly vyznam. Tvrdil totiz, ze skimanie principov
prirody sa vytraca z umeleckych $kol, resp. zo §kol celkovo. Mohli by sme tvrdit’, Ze rozhovor tychto troch
velikdnov umenia dotlac¢il Kandinskeho k tomu, aby sa v priebehu rokov venoval vyucbe nie reprodukeii
ptirody, ale presadil analyticky a interpretaény pristup jej skumania. Itten vyucoval v ramci Bauhausu aj
dychacie cvicenia, mediticiu ¢i Specialnu diétu. Prepajal tym zdpadnu kultdru s vychodnym mysticizmom,
¢im cheel dosiahnut’ prepojenie ,,medzi subjekton a objekton, duchom a hmoton, riadenych vylucne intuicion “ (Kelly
1998, s. 221)

Material je odkazujucim prvkom diela, v dizajne obzvlast’, na Bauhause takisto. Delenie jednotlivych kurzov
na dielne podl'a spracovania materidlu (kov, textil, kamen, sklo) je typickym predurcujicim gestom $koly.
Stadium a praca s materidlom bola na Bauhause zdoraziiovana rovnako ako §tudium prirody ¢ kompozicie
a formy. Podl'a Heideggera (1996) je material sicnom, ktoré nemusi byt’ opracované, alebo ak je material
zapracovany v diele, odkazuje na toto sucno. Na aké sucno teda odkazuju diela cez svoje materily? Ako
tvrdi Heidegger (1996), na prirodu. Priroda je sucnom, ktoré sa nam cez prostriedky odkeyva. Vetky
predmety odkazuji na to, z akého materidlu si vyrobené. Tento material odkazuje na svoj pévod, na
prirodu. ,, 17 pougivaném prostiedien je ponsgivinim spolnodkryta ,priroda‘; totig ,priroda‘ ve svétle prirodnich produkti*
(Heidegger 1996, s. 91). Bytie prirody ako sicna potom mézeme cez prostriedky odkryt” v jej Cistej
vyskytovatel'nosti (Heidegger 1996). Pozorovanie javov prirody sa stalo sucast’ou vyucby na Bauhause cez
prinos Paula Kleeho. Ten trval na tvahach o elementarnych principoch prirody na zaciatku vyucovacej
hodiny. Klee ako teoretik a pedagdg pripravoval budicich absolventov nie k povrchnému napodobnovaniu
veci, ktoré v prirode nasli, ale k tomu, aby mali snahu prijat’ procesy a deje, vdaka ktorym tieto veci vznikaju
(tvoria sucno) (blizsie Klee 1960). Gropiov slogan , Truth to materials” (Vernost’ voci materialu) by sa dal
prelozit’ aj ako pravdivost’ materidlu v Heideggerovom chapani. Pravdivost’ (vernost’) znamenala,
zjednodusdene povedané, pre Bauhaus to, ze ,,v0 forme predmetu sa mali odrigat’ materidly, 3 Rtorych sii tieto predmety
vyrobené* (Sparkeova 1999, s. 90) Pravdivost’ ako vyraz esteticky a hodnotiaci, ma odrazat’ ideal, esenciu
vzacnych hodnotovych ¢ft, ktoré ku prijemcovi prehovaraju samy. Keby sa tak nedialo, objekt by sme
nevnimali, alebo by sa nam javil ako vagny (Sindelat 1974). ,,Nds ivot totig musi mat’ nejaky systém hodnét, status
kritérii sprivnosti konania. Tieto hodnoty maji nutne aj povabu esteticks (Sindelai 1974, s. 76). Pravda prejavujica

sa v umeni moéze byt ¢imsi priamociarym (jednoduché linie Bauhausu), odhalenym (odkryvanie



konstrukénych spojov vyrobkov Bauhausu), bez nejasnosti, bez zahal'ovania, bez nezrozumitel'nosti. Pravda
a pravdivost’ v dizajne sa teda da interpretovat’ ako zbavenie sa I'dbivosti, okraslovania, predstierania a
klamu. Pravdivy dizajn Bauhausu obnazil konkrétnym (mozno striktnym a priamym) sposobom podstatu
Pudskej existencie (kultdrnej aj spolocenskej). Standardne sa Gropiov slogan ,, Truth to materials“ interpretuje
ako wvernost’ materidlu. O aki vernost’ sa jedna? V Bauhause, ktorého program vyucby bol zaloZeny na
matetialoch a ich obrabani, poznavani, sa kladol d6raz na ich poctivé, dosledné opracovanie. Dizajnéri boli
materialu verni — neimitovali jeden material druhym, ako sa dialo dovtedy, alebo ako sa to deje od cias
postmoderny v beznej vyrobe aj dnes. Dizajnéri Bauhausu boli poctivi a dprimni voci spésobu jeho

spracovania.

Poctivost’ a preciznost’ voci materialu nevylucovala experimentovanie s materidlom: ako priklad uved'me
jeden z najtypickejsich objektov Bauhausu — kreslo Mode/ B3 (zname ako kreslo Wassily, vyvijané pre V.
Kandinskeho) z roku 1925 od M. Breuera, vyrobené zo zahnutych ocelovych rarok. Toto kreslo je
zhmotnenim bauhausovskych principov: funkcnost’, zohladnenie vyrobného procesu, ziadny dekor,
kvalitny materidl - priklad stroja na sedenie ako ckvivalentu stroja na byvanie Le Corbusiera, pricom obe
spomenuté Heidegger (1983) priamo kritizuje v texte Die Grundbegriffe der Metaphysik (1929). Filozof v tomto
ptipade neprijima pouzitie pojmu s#rj, povazuje ho za neopodstatnené. Mozeme sa iba domnievat’, ¢i
Heideggerova namietka smerovala ku snahe Corbusiera a Breuera pribliZit’ sa k technike natol’ko, aby s nou

splynulo remeslo, umenie, architektira i dizajn.

Citanie Heideggera z pohl'adu Bauhausu by sme mohli zhodnotit’ tak, Ze sa v By#/ a éase vyjadril o Gzitkovej
funkcii, materiali, ale dokonca aj o ergonémii predmetu. Heidegger (1996) pise, ze zhotovované dielo je sité
na mieru svojho zhotovovatel'a (majitel'a, pouzivatel'a) — to plati v pripade remesla, pri vyrobe jedného kusu.
Pre sériovt vyrobu platf podobné konstatovanie, ale prvky, z ktorych je dielo zostavované, su nekonkrétne,
priemerné, uréené komukol'vek. Pouzime teda Heideggerom in$pirovany pojem konkrétnosti, ktora, mézeme
tvrdit’, odlisuje remeslo od pasovej vyroby. Na Bauhause mozeme pozorovat’ prerod od tejto detailnosti
(dvodné vyrobky keramickej dielne) az po neskoré abstrahované geometrické formy. Na zaciatku Gropius
presadzoval remeslo, ktoré vsak vo vrcholnej prezentacii skoly preslo plynule do sériovej vyroby, resp.
spoluprace s firmami. Konkrétnost’ sa nedala udrzat’ a vytratila sa, pretoze sa dizajnéri prispdsobili strojom
(technike) - spojitost” s Heideggerom, ktory poukazuje vo svojich neskorsich textoch na bytnost’ techniky.
Zaroven by sme mohli podotknut’, pod akym sloganom techniku v mene Bauhausu prezentoval W. Gropius
na vystave s$koly v roku 1923: ,Umenie a technoligia, novd jednota! (Art and Technology — the New Unityl) (Kelly
1998, s. 222).

V neskorsich rokoch existencie Bauhausu sa ucitel'ského postu ujal L. Moholy-Nagy (1895 Mad’arsko —
1946 Chicago), ktory presunul pozornost’ z emocif subjektu na prirodzené hl'adanie vzorov v prirode, vo
funkcnej forme a ucele objektu. Moholy-Nagy presadzoval ideu cistych a sviezich geometrickych foriem,
ktoré pokladal za univerzalne a vhodné na masovu vyrobu. Kovodielfia ¢i Dielfia vyroby nabytku priniesli
pod jeho vedenim niekol’ko ikon dejin dizajnu. Sparkeova (1999) uvadza, Ze Moholy-Nagy vmiesal do $tudif
na Bauhause konstruktivistické estetické principy. Vaimame to najma z navrhov dizajnérky M. Brandt (1893
Chimnitz — 1983 Kirchberg), ktorej radikalnost’ tvarov sa stala charakteristickou pre estetické principy skoly
ajej prepojenia na prax. Dizajnérka plne vyuzivala a akceptovala Gropiov slogan tykajuci sa splynutia umenia
a techniky. Ciele spocivali v priblizen{ sa ku humanitnym a prirodnym vedam, technolégii a umeniu.
Odpozorovanim foriem z prirody mal funkcionalizmus nadobudnit’ novy vyznam: funkcia v prirode
nachadza naplnenie cez svoj tvar, veda tento tvar skima a nové technolégie ho mézu vo vyrobe
napodobnit’. Lampa na noény stolik z roku 1928 je navthom, ktorym M. Brandt definovala vzhlad
nasledujiuceho obdobia. Navrh v sebe obsahuje tvaroslovie, ktoré estetiku formy postvaji do jednoduche;

roviny, ¢o je charakteristické pre finalne obdobie jej tvorby na Bauhause.



Ako uvadza Sparkeova (1999), dizajnéri Bauhausu sa nesnazili prist’ s konkrétnym stylom, nemali zdujem
vytvorit’ novy sloh. Prave preto je identifikacia ich vyrobkov pomerne jednoznacna. ,Predmety, ktoré vznikli
v Banbause — vysledok disciplinovaného programmu vdelavania v digajnérskych oboroch — sii stile nesmierne obdivované pre

svoju uzitolnost’ a jednoduchost’ a dodnes si inspirdciou pre dizajnérov” (Sparkeova 1999, s. 91).

Zrod umeleckého diela a dizajn?

Heideggerova koncepcia veci (Zeng) sa pozmenila medzi Bytim a casom (1927) a Zrodom umeleckébo diela
(1935/1936). V prvom spominanom texte odmieta tradi¢ny koncept veci ako uzavretych entit. Veci pre
neho neboli ni¢im inym nez reprezentantom niecoho, ¢o nazyval Zexg. Ani nie o desat’ rokov neskor uz
o veciach konstatuje, Ze st takmer zabudnutym sucnom. Objavuje ich ako novy druh sicna. Tieto veci
akoby potrebovali umelecké diela na to, aby sa stali viditel'nymi. Otazka toho, ¢i predmety dizajnu mozeme
povazovat’ za umelecké diela, ostiva otvorend. Bytie a las, pokial ide o skimanie Heideggera z pohladu
dizajnu, sa javi byt’ funkénejsim textom ako Zrod umeleckého diela. Druhy spominany text viak v sebe obsahuje

priame konstatovania o ,,sluzbyschopnostiach® (Dienlichkeit) veci (porovnaj Heidegger 2002, s. 8-11).

Priblizne od druhej polovice 30. rokov, od obratu (Kebre), Heidegger zacina rozvijat” myslienku, Ze k pravde
bytia mozno dospiet’ prostrednictvom stretnutia s umeleckym dielom. Tuto myslienku naznacil uz v By#/ a
dase v suvislosti s basnickym umenim, basnickou recou (Heidegger 1996), ale podrobnejsie tézu rozpracoval
v $tadii Der Ursprung des Kunstwerkes (Zrodenie umeleckého diela), v ktorej cez unikatnu perspektivu nazjva
umenie zahadou, ktord podla neho nie je nutné vyriesit’, ale vidiet” (Heidegger 2002). V texte sa zaoberal
otazkami, akym spésobom moéze umelecké dielo odhalit’ pravdu bytia a ako pravda suvisi s bytim. Pojem
pravdy (& A0z1) chape v pévodom gréckom vyzname ako udalost’ odkryvania alebo lepsie povedané pohyb
vyvedenia niecoho zo skrytosti, tajomnosti na svetlo, umenie sa stava svet/inon. Thomson (2015) vysvetluje,
preco Heidegger pre publikovany vyber svojich eseji zvolil nazov Holzwege (lesna cesta) — cesta, po ktorej
prideme na ¢istinku uprostred lesa, na miesto, ktoré by tam ani nemalo byt’, ale vyskytuje sa tam. Z tohto
miesta — svetliny — mame vyhlad na les, na svet. Umeleckd tvorba podla Heideggera (2002) sluzi na
odkryvanie pravdy bytia, k samotnej povahe bytia patti, ze sa ukazuje. Umeleckd tvorba podl'a Heideggera
(2002) slazi na odkryvanie pravdy bytia, no krasa sa vedla tejto pravdy nenachadza, pravda sa zjavuje v diele
a toto zjavovanie sa, je krasou (Heidegger 2002). Prave tito myslienka nas moéze priviest” k uzitkovému

umeniu, v ktorom sa navrhar usiluje podobnym spésobom odkryt’ pravdu bytia (predmetu).

Pojem Ursprung (zrod, povod) pre Heideggera znamena to, odkial’ a vd’aka ¢omu je nejaka vec tym, ¢im je.
(Heidegger in Soskova 1994). Heidegger tvrdi, Ze otazka pévodu veci sa pyta na jej charakter (Heidegger in
Soskova 1994) a zaroven sa pyta na povod, z ktorého sa umelec a rovnako aj dielo vynarajd. Tymto zrodom
je umenie. Umenie samotné podl'a Heideggera, stoji za zrodom diela, ale i umelca. Heidegger hermeneuticky
generuyje trojclenku vzt’ahov medzi umelcom, dielom a umenim. Mohli by sme konstatovat’, ze ak je umenie
p6évodom umeleckého diela, umenie vytvara tych, ktori su s dielom dzko spiti, konkrétne tych, ktori mu
vdychli umeleckd dusu a tych, ktori tento odkaz z umeleckého hl'adiska uchovali, kazdy svojim vlastnym
sposobom. Umenie z nich robi to, ¢im su.

Chrdm v Paeste pre Heideggera (2002) predstavuje priklad umeleckého diela, ktoré tvori zaklad, pozadie nasho
historického sveta. Z jeho opisu chramu vyplyva, ze umelecké diela, vel'kolepé ako anticky chram, zarovern:
a) predurcuju vzhlad veci, b) umozauji Fudstvu lepsie nahliadat’ na seba samych. Thomson (2015) opisuje,
ze druhym podstatnym prvkom pre Heideggera je metafora fontany, konkrétne opisuje basen Riwska fontina
od C. F. Meyera, ktorej zakladna nadrz sa postupne rozlieva do troch pradov (tri obdobia I'udskych dejin).

Tento proces vyvierania prechadza z nadrze do nadrze, ako prelievanie poznatkov z antiky do stredoveku,



zo stredoveku do renesancie, a teda to, ¢o vieme dnes, nemame podchytené z originalov (antiky), ale
pracujeme s niekol’kondsobnou interpretaciou. Navratom spat’ ku zrodu ma Heidegger na mysli navrat ku
antike priamo, nie z dezinterpretacii a prekladov. Zrod (Ursprung) sa rovna Ur-sprung, v nemeckom jazyku
predlozka ,,ur® predstavuje ,,pra“, napriklad prales (Urwald), takze Ursprung by sme mohli vol'ne prekladat’
ako prapdvodny zdroj, ktory v basni symbolizuje nadrz (prazdroj, prapodstatu), z ktorej vyvierajd vsetky
dalsie zdroje. Heideggerovo zdoraznovanie zakladu fungovalo aj na Bauhause, hoci nie celkom v zmysle
navratu k antike, ale v zmysle navratu a) k prirode, b) k sebe samému, c) k elementirnym tvarom
a materialom. Do tretice sa v tejto eseji Heidegger sustredi na obraz od van Gogha Pdr pracovnych topdnok.
Z hladiska dizajnu je zaujimavé konstatovat’, ze vSetky tri priklady predstavuju uzitkova vec: chram,
fontana, topanky. Vo svojej podstate su tieto diela objektom, zecon, za ktorej tvarom a funkciou stoji navrh,
skica, resp. predstava o tvare a fungovani, uzitku (dizajn, z latinského designare — vyznacit’, vymysliet’, zvolit’

si, predurcit’, ustanovit’).

O byvani a budovani

V roku 1933 zanikd Bauhaus (po premiestneni $koly do Berlina pod vedenim L. Mies van der Rohe ju
zatvaraji nacisti a jej Studentov a pedagbgov donutia emigrovat’). Paradoxne, v tom istom roku je M.
Heidegger zvoleny za rektora univerzity vo Freiburgu a vstupuje do NSDAP. Symbolicky koniec oboch
velikanov, mohli by sme tvrdit’, pretoze Heideggerov omyl je dodnes nepochopeny a dlhodobo vycitany
jeho krititkmi. Ako fénix vSak obnovuju svoju ¢innost’ v 50. rokoch. Jednak Heidegger, ktorému je nanovo
povolena pedagogicka ¢innost’ a publikovanie, a jednak Bauhaus, ktorého principy ozivaja na Hochschule fiir
Gestaltung Ulm (Akadémia dizajnu v Ulme, 1953), ktord zakladd absolvent Bauhausu Max Bill. V tom ¢ase sa
v Nemecku viedla spolocenska diskusia o smerovan{ architektury a v roku 1951 sa uskutocnilo kolokvium
v Darmstadte pod nazvom ,,Man and Space“ (Clovek a priestor), ktoré bolo zamerané na architektaru. Jednjm
z hlavnych recnikov kolokvia bol Heidegger, ktory tam po prvykrat prezentoval svoju pracu ,,Bawuen, Wobnen,
Denken (Budovat’, byvat’, mysliet’), ktora nadvizovala na starsiu esej Das Ding (1950) - Iec. Jeho zavery
a podnety su (boli) pre navrharov podnetné, hoci, ako uvadza Leszczyna (2013), Heidegger sa dostal do
polemiky s architektom Paulom Bonatzom, ktory mu vycital , prilisni intelektualizdcin nim  spominanych
problémov’ (Leszczyna 2013, s. 314). Heidegger sa neskor v spomienkach vratil k tejto diskusii a konstatoval,
ze mu bolo vycitané, ze problémy architektury prili§ premysla, ale ni¢ neriesi (Leszczyna 2013). Nie je
najpodnetnejsim posunom v tvorbe (praxi) hlboka teoretickd analyza? Zamyslenie sa? Heidegger (2002) sa
v prispevku obhajuje, Ze jeho zimerom nie je skimat’ budovanie z hl'adiska architektiry, ale pyta sa a) ¢o je
byvanie? b) do akej miery prinalezi budovanie k byvaniu?. Chape pojem Wohnen (byvanie) nie iba ako
wvlastnenie bytu®: ,[...] v sdlasnosti moge byt ubytovanie dobre navrhnuté, labko ndriavatelné, financne nendrocne,
vAusné, presvetlené a sinecné, ale garantuje tito budova aj skutolné byvanie?* (Heidegger in Saletnik a Schuldenfrei
2009, s. 72). V skutocnosti ,,doma“ nie sme iba vo svojom dome, ale aj v ostatnom prostredi, v ktorom
travime c¢as. Hoci zvel'ad'ujeme svoj domov, v skuto¢nosti v lom nie sme uplne ,,doma“. Aj iné prostredia
nam umoznuju prebyvanie (behausen) (Heidegger 2002). Okrem iného, budove funkcionalisticke;
architektury moze chybat’ ,teplo domova®, vyplyvajuce z materialov a tvarov. Minimalistické interiéry, s
chladne pésobiacimi pouzitymi materialmi (sklo, betén, mramor, zelezo), st cloveku neprirodzenejsie ako
prirodné materialy (drevo - zrub, kamen - jaskynia). Po tom, o sa vytratilo odkazovanie sa na histériu, do
pozornosti sa dostiva antropologické hPadisko (Saletnik a Schuldenfrei 2009). Dalsim posunom, ktory
nacrtol Heidegger v jeho prispevku bol: presun pozornosti od stavania (Baxen) a tvarovania (Gestaltung) k
jeho fenomenologickému pendantu, byvaniu (Wobnen) (Saletnik a Schuldenfrei 2009). Heidegger (2002)

konstatuje tri postrehy: a) budovat’ znamena byvat’, b) byvanie je sposob, akym st smrtelnici na zemi, c)



budovanie sa ako byvanie odvija k budovaniu, ktoré pestuje, stard sa predovsetkym o to, ¢o rastie —
a k budovaniu, ktoré zriad’uje stavby. Zakladnou ¢rtou byvania je ochrana pred $tvoricou (zem, nebo,
bozské bytosti, smrtelnici), pricom prostotu tychto styroch prvkov volame ,,sustvorie” (Geviers). Smrtelnici
byvaja tak, ze ,,ochrariuji sistvorie v jej bytnosti“ (Heidegger 2002). Byvanie ako $tvoraké ochrafiovanie sustvoria
sa deje: zachranovanim zeme, prijimanim neba, ocakdvanim bozstva a sprevadzanim smrtel'nikov
(Heidegger 2002).

Heideggerove nazory na techniku priam zludoveli. Povazujeme za nutné ich aspon ¢iastocne analyzovat’,
pretoze moderné technoldgie su s dizajnom prepojené. Die Frage nach der Technik (1954) nadvizuje na
rozpracované problémy v diele z predoslého obdobia Zrod umeleckého diela (1935 — 36), v ktorom presadzoval
stanovisko, Ze umenie je dianim pravdy (napriklad pravda nacinia alebo skrytej podstaty). V Otdzke techniky
poukazuje na bytnost’ techniky, ktora vsak nepredstavuje nic technické, naopak, musi sa podl'a Heideggera
(2004) odohravat’ v oblasti, ktora si je s bytnost'ou techniky pribuzna, no ziroven je od nej odlisni. Za
takuto oblast’ povazuje umenie, no i to musi spiﬁat’ podmienku o tom, ze sa ,umélecké amysleni neuzgavird
konstelaci oné pravdy, na kteron se tageme” (Heidegger 2004, s. 35). Podla Heideggera (Heidegger 2004, s. 35)
kvoli technike nemame skdsenost’ s tym, ,,co bytuje jako bytnost techniky™ a ,,kvdili samé estetice ug nenchovdme to, co
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bytuje jako bytnost uméni.“ ,,Bytnost’ umenia sa stava zahadnejsou, ¢im viac sa budeme domahat’ po bytnosti
techniky (Heidegger 2004). Za najhorsi postoj k bytnosti techniky povazuje Heidegger (2004, s.7)
neutralnost’. T4 hranici s ignorantstvom voci faktu, ze s technikou sme v naSom svete nekompromisne
previazani. V Heideggerovom texte nastdva moment prepojenia na dizajn, pretoze pre techniku podl'a neho
plati: a) pluenie siceln a b) konanie Hoveka: ,,Nebot’ stanovovat sicely, Zjedndvat k nim prostiedky a pousivat jich je lidské
kondani (Heidegger 2004, s. 7). Heidegger prichadza s pojmom Gestell, ktory nasledne definuje ako ,,zpsisob
odkryvani, ktery viddne v bytnosti moderni techniky, pricems sim neni nic technického* (Heidegger 2004, s. 16). Po
rozsiahlej analyze ¢itame zaver tvrdiaci, ze Gestel/ predstavuje hrozbu ¢loveka k sebe samému, a rovnako aj
ku vsetkému bytiu (Heidegger 2004). Gestel/ obsahuje v sebe vSetko negativne, ¢o moze Pudstvu hrozit’
s rozmachom modernej techniky, pretoze ta disponuje celkom prostriedkov (pristrojov, strojov, mechaniky,
nastrojov) tvotiacich zustrumentum. Neda nam neinterpretovat’ tento pojem z hl'adiska tedrie dizajnu: Geszel/
predstavuje suhrnnu kritiku voci produkcii ako takej. Dizajnérsky proces kral'uje nad procesom vyroby, je
jeho pociatkom. A teda zodpovednost’ za napad (pozitivay ¢i negativny), ktory vyust'uje v realizacii
v podobe techniky, musi na seba vziat’ dizajnér. Iba on stoji na zaciatku vyrobného procesu s ideou, jeho
koncept prechadza do materidlu, nabera tvar, vydst'uje v ucele, aby ho vo finilnej faze napiﬁal. Gestell siaha
podl'a Heideggera do najhlbsich dejin metafyziky, ktoré urcuji nasu existenciu: ,,&ovék je vyddn na povel (gestellt)
Jisté moci, kterd si ho ndrokuje a vyzyvd ho |...| moc, kterd se evuje v bytnosti techniky |...] clovék (je) vyddn diktature
(gestelltsein) néteho, lm sdm nent a co sam nemd pod kontrolou |...| V" tom, co je moderni technice nejvlastnejsi, se pravé skryvi

mognost ulinit Lkusenost s timto vyugivanim |...| vic myslent nezmiige a filosofie je n konce” (Heidegger 2012, s. 34-35).

Pozitivaym momentom (pre dizajnérsky proces) z textu Otigka techniky je Heideggerova definicia (2004, s.

9) Aristotelovho ucenia o $tyroch kauzalitach:

1. causa materialis — material, z ktorého je objekt zhotoveny,
2. causa formalis — tvar, do ktorého vchadza material,

3. causa finalis — ucel objektu,

4. causa efficiens — pOsobenie (samotna vyroba objektu).



Zaver

Na konci 70. rokov sa dizajnéri museli zacat’ zaoberat’ ontologickou otazkou produktov, ktoré vznikli pod
ich rukami (ako skice alebo ako remeselné vyrobky). Likvidacia produktov zacala byt’ na pritaz. Ako moze
proces kreovania v sebe zaroven zahrnuat’ i proces likvidacie? Moze zrod v sebe obsahovat’ zanik? Alebo
asponn myslienku nan? Pripomenme si Heideggerove tézy o byti: Heidegger zdoraznuje, ze ,,pdvodnym
ontologickym zikladom pobytu je casovost™ (Heidegger 1996, s. 264). Cas $truktiruje nas Zivot, nase bytie, nasu
existenciu, ktora je bytim k smrti. Na§ zivot je spestrovany prostredim, a teda i predmetmi. Kazdy predmet
svojou existenciou, podobne ako c¢lovek, smeruje k zaniku, opotrebovaniu, presyteniu, anestetike,
nefunkénosti, zbytocnosti. Clovek instinktivne nema potrebu mysliet’ na smrt’, ale mé tendenciu upinat’ sa
na nieco ,,prijemnejsie”. Preto sa sustredi a koncentruje na obstardvanie pobytu na zemi, obklopuje sa
predmetmi. Starost’ o zaistenie existencie na zemi je velmi uzko prepojeny s kazdodennost’ou. Pojem
kazdodennosti mozno chéapat’ ako ,,dhrnu vednych, pravidelne sa opakujucich, a preto predvidatelnych
Pudskych ¢innosti, ktoré sa riadia znamymi, vicsinou vsak nepopisanymi normami a pravidlami (Linhart,
Petrusek, Vodakova a Mafikova 1996). Ak zredukujeme nas zivot len na tato viednd kazdodennost’ v zmysle
obstaravania urcitych potrieb v méde ,,ono sa®“ (hovori, robi), zredukujeme nas zivot. Potom podla
Heideggera ide o bytie neautentické, mohli by sme povedat’ Ze ide vlastne o konzum (spotrebu) v si¢asnom
ponimani. Autentické, teda skuto¢né bytie je ,,bytie sebou®, bytie samym sebou, je to celistvé bytie, ktoré
neutekd pred smrt’ou, ale naopak, upozormiuje na skutocnost’, ze kazdodennost’ je jednoducho ,,byte medzi
narodenim a smrtou’ (Heidegger 1996, s. 264).

Inspirujme sa Heideggerom a zivotny cyklus cloveka prirovname ku zivotnému cyklu vyrobku. Kazdodenna
pritomnost’ vyrobku je sucast’ou jeho zivotného cyklu. Ten v sebe zahffia nielen vyrobu, ale aj recyklaciu
(zanik). Podmienkou dobrého dizajnu teda ostava premyslenie toho, ako bude produkt znic¢eny (bez
ekologickej ujmy). Rovnako je existencidlnou kategériou, akousi personifikiciou konstantného
heideggorovského upadania. Pad predstavuje prirodzenid a paralelnu sucast’ bytia, akusi predzvest’ smrti.
KedZe pre Heideggera bolo umenie symbolom, i tento pad a smrt’ mozno chapat’ symbolicky. Smrt’ je tesne
naviazana a prepojena s casovost'ou: aj pre predmet plati, ze smrt’ou sa ,,naplnil jeho éas* (Heidegger 1996).
Vsetko smeruje ku koncu. Vedomie neodvratného konca je najnalichavejsie vtedy, ked je vztiahnuté na
vlastnd existenciu. Na§ zivot smeruje k smrti. To samozrejme vyvola tzkost’. Mézeme pred fiou utekat’
kompenzovanim: obstardvanim neustale novych predmetov, ktorymi sa obklopujeme v nasej
kazdodennosti. Uzkost’ je véak velmi $pecifickjm dusevnym stavom, hoci je neuréita, je velmi intenzivna,
sposobena samotnym ,,bytim vo svete” (Heidegger 1996). Heidegger chape tzkost’ ako primarny stav
jednotlivca. Vedomie bytia k smrti je zakladom autentického bytia a poskytuje slobodnu volbu zivotného
postoja, umoznuje poznanie vlastného miesta vo svete. Jednotlivec, ktory sa nedistancuje od vedomia
vlastnej smurti, je ovela silnejsi, a tym je aj narocnejsie ho zmanipulovat’ (napr. reklamou v médiach).

Mohli by sme povedat’, ze aj vdaka Heideggerovej koncepcii dostal dizajn existencidlny rozmer. Navrhari
zacali vo svojej tvorbe vyuzivat’ ,,opotrebované® veci a odpad. Od 60. rokov zacali klast” doraz na ekologické
problémy, ¢im sa zdéraznil apel na autenticitu ako opoziciu voc¢i konzumu. Autenticita, pravdivost’,
uprimnost’ ¢i déraz na kazdodennost’ predstavuju v dizajne impulzy, ktoré rezonovali najmi v obdobi
Bauhausu, ale svoj vplyv nestratili ani v neskorSom obdobi. Bauhaus objavil v§ednu kazdodennost’ ako tému
pre svoju tvorbu. Vo vsednosti reality dokazal z priamych linif, primarnych farieb a vyvazenych objemov

vyt'azit’ vyrazny potencidl rezonujici v estetike, vede a umeni dodnes.
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