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Uvodnik

Vazeni citatelia,

iba niekol'ko dni po ,konci sveta” vam prinasame a predstavujeme novozalozeny, odborny, recenzovany
casopis s nazvom ,,ESPES®, ktory je elektronickym casopisom ,,Spolo¢nosti pre estetiku na Slovensku®,
zalozenej pri prilezitosti 20. vyrocia $tudijného odboru estetika na Filozofickej fakulte PreSovskej univerzity
v Presove. Neskromne mézeme podotknut’, ze ESPES je na Slovensku prvym elektronickym, recenzovanym
¢asopisom, venujucim sa otizkam dejin a tedrie estetiky, estetiky umenia, dejindm a teérii jednotlivich
druhov umenia, filozofii umenia a umeleckej kultire. Jednotlivé ¢isla ¢asopisu buda vychadzat” vzdy v jani

a v decembri, v plane v§ak mame prindsat’ vam aj ¢isla prilezitostné, tematické.

Uvodné, decembrové &slo nesie podnazov ,,Aesthetic cogitationis® (,,Estetické reflexie”) a pozostava
z prispevkov od vedecko - pedagogickych ¢lenov Institutu estetiky a vied o umeni FF PU, ktor{ st zaroven

¢lenmi redakénej rady ¢asopisu.

Tematické zameranie uvodného c¢isla mozno Sirsie kategorizovat’ podl'a struktury vedného odboru Estetika
na uvedenom institdte. V oblasti dejin a tedrie estetiky sa jednd o prispevok Jany Soskovej, Adriana
Kvokacku, Lenky Bandurovej, Lukasa Makkyho, Stefana Haska, v oblasti dejin, teérie a estetiky hudby o
prispevok Tatiany Pirnikovej, Slavky Kopc¢akovej a Ivany Pancakovej, dejin, tedrie a estetiky vytvarného
umenia o prispevok Jany Migasovej a Katariny Santovej, dejin, teérie a estetiky divadelného umenia

o prispevok Evy Kusnirovej.

Stefan Hasko

Priprava webstranky casopisu (www.casopisespes.sk) spolu s tvodny cislom (Aesthetic cogitationis) je
vystupom grantového projektu GaPU/1/19/2012, schvilenym Grantovou agenturou pre doktorandov a
mladych vedecko-pedagogickych pracovnikov Presovskej univerzity v Presove.



Neprirodzend prirodzenost

Jana Soskova; jana.soskova@ff.unipo.sk

Abstrakt: Pozadim autorkinych dvah je radikalna kritika umenia a vedy J. J. Rousseauom a prirodzené estetické
a moralne sklony cloveka, vymedzené 1. Kantom v predkritickych pracach. Umenie 20. storoc¢ia podla autorky
odhal'uje (komentuje, extrémne zvelicuje, premysla, kritizuje, pomenuva, metaforizuje, kladie otazky) problémy
,»prirodzenosti sicasného cloveka®. Autorka poukazuje na mozné dosledky Rousseauovej kritiky umenia a vedy
v sucasnosti a na posuny prirodzenych estetickych sklonov, pomenovanych Kantom v su¢asnom ument.

Kracové slova: J. J. Rousseau, prirodzenost’ c¢loveka, 1. Kant, estetické sklony, civilizicia a "neprirodzenost
cloveka, stcasné umenie a neprirodzenost’ cloveka .

n

Abstract: The background of the author’s thoughts is a radical critique of art and science by J. J. Rousseau and
genuine aesthetic and moral disposition of a human being outlined by 1. Kant in his pre-critic works. According to
the author, the art of twentieth century reveals (comments, extremely magnifies, contemplates, designates, creates
metaphors, asks the questions) problems of a “nature of a contemporary man”. The author illustrates possible
consequences of Rousseau’s critique of an art and science in the present and the shifts of natural aesthetic
dispositions, as named by Kant in the contemporary art.

Keywords: J. J. Rousseau, naturalness of a human being, I. Kant, aesthetic inclinations, civilisation and factitiousness
of a man, contemporary art and factitiousness of a man.

J. J. Rousseau povazuje prirodzené podmienky za zasadné pri vzniku jazyka, vzt'ahov medzi Tud'mi,
spravania, mravnosti, rytmu a hudobného vyjadrovania t.,j. kultiry. Podobne aj za vznik slova, pisma,
metaforického vyjadrovania, t.j. umenia (mimochodom podla neho najskor vzniklo metaforické vyjadrenie
aaz po fom presné aucelné, sjednoznacnym vyznamom) boli zodpovedné prirodzené a prirodné
podmienky. Pod nimi rozumie teplé a studené podnebie, sposob obzivy, sposob prejavu inakosti
a oddelenia jednotlivych spolocenskych skupin. Vznik kazdého takého spésobu vyjadrenia 'udi urcitého
ptirodného prostredia, ked uz raz bolo vytvorené, urcovalo podla neho vyvoj dalsich schopnosti. Vznik
pisma, jeho vizualna podoba ovplyvnila aj ukladanie znakov a tvorbu slov a viet. Rousseau poukdzal, ze
s$pecificky vznik kazdej vlastnosti ¢loveka (ako dosledok odlisnych prirodnych podmienok) pdsobi
funkéne na nasledne vznikajice vlastnosti, ¢im sa predlzuje (¢i neustale potvrdzuje a obnovuje) prirodny
zaklad urcitej schopnosti T'udi a zaroven sa v nej prejavuje $pecificka kulturna funkcénost’, ktora odlisuje

dand skupinu 'udi od inej (Rousseau 2011a)

Kontroverzné reakcie vyvolala a dodnes vyvolava Rousseauova Rozprava o vedach a umeniach alebo
odpoved’ na otizku Dijonskej akadémie, ¢i obroda vied a umeni prispela k ociste moralky z roku 1750
(Rosseau 2011b). Odpovede na rovnaku otazku si aj v sticasnosti predmetom sporov a rozhodnuti
roznych institucif (naco potrebujeme vedu a akou ma byt’, na¢o potrebujeme umenie a akym ma byt).
Rousseau bol presvedcéeny, ze rozvoj vied a umenia neprispel k rozvoju cloveka, najmi v oblasti jeho
moralnej vyspelosti. Naopak. Rozvoj vied a umeni povazuje za skodlivy a nie obohacujici, dokonca za
pricinu moralnej degradacie cloveka. Dovolava sa ,,navratu® k nevedomosti a nevinnosti cloveka, lebo
o tieto atribity obrala ¢loveka priave veda iumenie. Navrat k nevinnosti a nevedomosti by mohol byt’

potvrdenim ¢i znovuobnovenim nevinnosti ¢loveka, ale spolu s tym aj jeho mravnosti v jej prirodzenosti.



Co vycita Rousseau umeniu? Okazalost’, vyumelkovanost’ reci, moralnu skazenost’, marniva zvedavost’,
nerest’ v pribytku muz, domyslavost’ umelcov... (Rosseau 2011b, s. 24-30). V duchu Sokratovej skepsy
a v duchu vlastnych pragmatickych pristupov kritizuje Rousseau aj umenia aj vedy, aj umelcov aj vedcov.
Vinnikmi padu starobylého Grécka aj Rima bolo podla neho vlastne umenie. Hovori: Pozrite sa na
Grécko.... Rodiaca sa literatira este nestihla vniest” do sfdc jeho obyvatelov skazenost’, ale kratko po sebe
nasledoval pokrok v ument, rozklad mravov a macedonské jarmo... Rim, ktory zalozili pastieri a preslavili
rolnici, zacal upadat’ v ¢asoch Ennia a Terentia. AvSak po Ovidiovi, Catullovi, Martialisovi a zastupe
necudnych autorov — uz len ich mena samé urazaju mravopocestnost’ — sa Rim, niekdajsi chram cnosti,
pretvoril na arénu zlo¢inu, poskvrnu narodov a hracku barbarov.... Dejiny Konstantinopolu su utkané
z najnehanebnejsej zhyralosti a skazenosti, zo zrad, vrazd a najotravnejsich jedov.... taky je veru disty

pramen, odkial’ vytryskli poznatky, ktorymi sa honosi nase storocie (Rosseau 2011b, s. 24-25).

Citanie Rousseovho textu v stcasnosti vyvolava u ¢itatePov rad sahlasnych inesthlasnjch reakcii na
mozné paralely, medzi stavom vedy a umenia v dobe Rousseauovej (osvietenstvo) a v dobe stucasnej
(postindustrialna spolo¢nost’, globalizovana kultdra a umenie, multikulturalizmus tohto sveta...) Vedci a
umelci su podla Rousseaua ,,neuzitoéni obc¢ania®, aich vytvory sa nezrodili z dobrych umyslov, alebo
dobrych schopnosti. Podl'a neho ...pévod l'udskych poznatkov nezodpovedad 'udskej predstave, ktora si
radi vytvarame. Astronémia sa zrodila z povery; re¢nictvo zo ctiziadost, nenavisti, zalieCavosti a klamstva;
geometria z lakomstva, fyzika zo zbytocnej zvedavosti, vSetky vedy, ba aj moralka z I'udskej pychy. Vedy
a umenia teda vd’acia za svoj vznik nerestiam; keby uzreli svetlo sveta zasluhou cnosti, nepochybovali by
sme tolko oich vyhodich (Rosseau 2011b, s. 32). Na adresu umenia formuluje este presnejsie motivy
povodu. Co by sme si pocali s umeniami, keby ich neZivil prepych? Naco by nam bolo privo, keby
nejestvovala Pudska nespravodlivost? Co by sa dialo s histériou, keby nebolo tyranov ani vojen, ani
sprisahancov? (Rosseau 2011b, s. 32). P6vod vied a umeni je teda podl'a neho nerestny, nespravodlivy, je
vysledkom nemravnosti Fudi a ich osobnych zaujmov. Ani vedci ani umelci preto nemézu byt’ uzito¢nymi,
skor skodcami. Vzdycha ...kolko nebezpecenstva, kol'ko scestnosti sa skryva vo vedeckych vyskumoch!
Zdovodmuje, ze ak nase vedy charakterizuje pochybny ciel, ktory si stanovuju, este nebezpecnejsie su
ucinky, ktoré vyvolavaji (Rosseau 2011b, s. 33). Pre Rousseaua bolo dolezitym posudit’ hlavne ucel,
vyznam, uzitocnost’, prakticky a meratel'ny uzitok z vied a umeni. Ten vsak spravidla nenachddza ani vo
vede ani v umeni. Aj motivacia k vede alebo umeniu je podla neho pochybnou a nemoralnou. Ide mu o
meratelné ,,vysledky* (v sucasnosti by sme povedali ekonomicky vyc¢islitelné), ktoré by mali potvrdit’
zmysel, vyznam ahodnotu vedeckého aumeleckého cinu avysledku. Pre Rousseaua mnozstvo
neznamych ,,perohryzov a ,,pohodlnych literatov* iba mrha Staitnym majetkom. Rovnako tito ,,marnivi
a bezvyznamni krasorecnici, vyzbrojeni neziaducimi paradoxnymi tvrdeniami... podkopavaji zaklady viery
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a hubia pocestnost™* (Rosseau 2011b, s. 34). Podl'a Rousseaua este vac¢sim nest’astim je to, ktoré prinasa
literatira a umenie, ktoré sa spajaju s prepychom vyvierajucim z Fudskej pohodlnosti a marnomysel'nosti

(Rosseau 2011b, s. 34).

Co vlastne kritizuje a aké paralely v mysleni by mohli vyvolavat’ jeho nazory? Podla nas Rousseau kritizuje
vel'mi urcity rozvoj vied a umeni — taky, ktory vedie k Fahkému pristupu k jeho vysledkom, t.j. ked’ sa
numerickym poctom ,,vedcov® a numerickym poctom ,,umelcov® akoby degradovala kvalita a tym aj
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»vyluénost™ tejto vyvolenej skupiny Iudi. Rousseau vlastne prvykrat v dejinach pomenoval prejavy
spotreby a komercie umenia a vedeckych vysledkov. Jeho kritika je vSak viac populistickou ako
analytickou. Dovolava sa paradoxne exkluzivnosti vied aj umenia, ktoré by mali patrit’ a byt’ tvorené len
pre uzky okruh zasvitencov a vyvolencov. Na ostatnych moézu vedy aj umenia podla neho posobit’

zhubne a nemravne. Jeho vzorom je Sparta, kde bolo presne urcené postavenie kazdého jednotlivea a jeho



uloha pre celi spolo¢nost’, kde poznatky aj umelecké diela mali presne vymedzeny pragmaticky ucel.
Z pragmatickych pozicil kritizuje institicie, vratane univerzit ktoré davaju priestor mnozstvu vedcov 3j
umelcov, aby miesto svojej vlastnej ,,geniality” prejavovali iba schopnosti kompilacie skorsich diel.
Paradoxne, to, ¢o sam kritizoval, napriklad institucionalne podnety pre filozofické, vedecké a umelecké
ulohy vyuzil na to, aby napisal spominany spis a zverejnil ho, ¢i aby ziskal cenu a verejnu akceptaciu
filozofa a vedca medzi vtedajsimi odbornikmi. Spis, o ktorom hovorime napisal totiz za jeden rok na
zaklade vyzvy Dijonskej akadémie, ktora polozila otazku, ¢i obroda vied a umeni prispela k o¢iste moralky.
Rousseauove uvahy v spominanom spise prezradzaju strach ich autora zo $irenia vedenia a poznania
medzi $ir$imi vrstvami spolocnosti. To povazuje autor za neprirodzené, za skodlivé, najmi z moralneho
hladiska. Aj preto chce zachovat’ exkluzivnost’ a vylucnost’ vedeckého poznania a umenia len pre vybrand
skupinu ludi, v zdsade pre géniov, ktori nepotrebuju institicie, ani ekonomické pobadanie, aby vytvorili
nie¢o prevratné. Umenie podla Rousseaua pdsobi na Sirsie vrstvy spolo¢nosti ako strata prirodzenosti
cloveka astrata jeho mravnosti, posiliovanej nevedomost’ou. Umenie, ktoré hovorilo o udskych

slabostiach, zameroch a problémoch mu pripadalo ako nerestné, nemravné, skodlivé.

V nadviznosti na J. J. Rousseaua ale aj D. Humea sa 1. Kant zaoberd vo svojich Pozorovaniach
o sklonoch k estetickym a etickym citom (Kant 1961, 1975a-d) p6vodom, prejavmi a zmyslom estetickych
a etickych sklonov ¢loveka. Povazuje ich podobne ako Rousseau za prirodzené, prirodou dané sklony,
odlisujice jednotlivé narody a etnika v ich kultdre a mravnosti. Prirodzenost’ v jeho chapani bola urcita
citova a pocitova preddispozicia jednotlivca, dand prislusnost'ou k nidrodu, etniku (ktory bol
charakterizovany prirodzenymi sklonmi) a psychickym temperamentom jednotlivca. Vysvetluje aka je
prirodzend odlisnost’ v prejavoch, vyspelosti, dosledkoch tychto prirodzenych sklonov k estetickym citom
a etickym citom, vysvetluje ako etické sklony su zavislé na estetickych, ako etické sklony pdsobia na
kultivaciu estetickych prejavov, ako sa to prejavuje aj v schopnosti tvorit’ umenie. Kant v dobovej
suvislosti porovnava Anglicanov, Talianov, Francizov, Nemcov, Holand’anov v ich estetickych sklonoch
a paralely tychto prirodzenych typov nachddza aj v azijskom svete. Porovnava na zaklade eurépskeho
vychodiska esteticko-etické preddispozicie u Japoncov, Arabov, Perzanov, Indov a Cifianov. Hoci
Konigsberg, kde Kant posobil bol geograficky velmi blizko Slovanom, vébec ich nespomina a ani
neanalyzuje. O Poliakoch napisal jeden odstavec v pozniamke, kde hodnoti skor historickd udalost’ ich
panovnika. V podstate vytvara na zaklade narodnej prislusnosti a prislusnosti k psychickému
temperamentu urcité vSeobecné ,,schémy* ocakavaného spravania aj vo vzt'ahu k estetickému prezivaniu
a hodnoteniu, aj vo vzt’ahu k dispozicii konat’ moralne, respektive mat’ vedomie o moralnych maximach.
Respektuje, a tu sa vlastne nechava inspirovat’ D. Humeom a J. J. Rousseauom, prirodné a geografické
$pecifika ako sd napr. podnebie, prirodné danosti, geografické umiestnenie, teplotu vzduchu, rocné
obdobia, velkost’ tizemia a pod. Nehovori o nich podrobne, ale stru¢ne akceptuje akoby znime $pecifika
tohto typu. Vysvetluje napriklad akd podoba vznesena a krisna je v tom ktorom narode, aky sklon
k chapaniu tragického a komického je ujednotlivych narodov, ako je ten ktory narod disponovany
k moralnym cinom. Podobne je to aj vo vztahu k psychickym temperamentom — melancholikovi,
cholerikovi, sangvinikovi a flegmatikovi. V tej stuvislosti jednoznaéne povazuje melancholicky psychicky
temperament za najdisponovanejsi k estetickym citom a naopak psychicky temperament flegmatikov
vylu¢uje z estetickych dispozicif. ,,Pozorovania® naplitia Kant prikladmi, ktoré si osvojil bud’ vlastnou
skusenost’'ou, alebo transformaciou myslienok a postrehov D. Humea a J. J. Rousseaua. V rozhodujicej
miere v$ak jeho praktické ,,priklady* estetickych a moralnych sklonov jednotlivych narodov sd akési

konkretizovania jeho logickych zovSeobecneni a nie su generované z empirickych vyskumov.



Aj moralny a aj esteticky cit pochopil Kant ako cit a sklon vrodeny, dany prirodzenost'ou (etnikum,
temperament). Predpoklada vsak bud’ jeho kultiviciu a zdokonalenie alebo, ako on sam hovori jeho
»pad®, tj. nestabilitu, ricanie sa charakteru, ktoré vyvolava rozne vybocenia z uvedenych prirodzenych
sklonov. V Kiritike stdnosti, ked vysvetluje podstatu a povahu estetickych sudov, podstatu krasy
avzneSena a povahu umenia sa priroda, prirodzenost’, nezainteresovanost’, tj. nepodlichanie tlaku
praktickej Gcelnosti a uzitocnosti objavuje v zaklade jeho argumentov. V tom sa Kantov pristup k umeniu
a umelcovi zasadne odliSuje od pristupu Rousseaua. Za pravé umenie, tj. umenie génia (vritane génia
naroda) povazuje Kant iba umenie, ktoré nie je sluzbyschopné, nema pragmatické tcely, ale je cielom
o sebe a pre seba. Rousseau o takom umen{ ani neuvazuje. Pre ncho ma umenie vyznam a zmysel iba
vtedy ak sluzi (pozitivne) pragmatickému dcelu — t.j. mravnosti. Z tejto pragmatickej pozicie je vedena
Rousseauova kritika sidobého umenia a obvifiovanie umenia zo sirenia nemravnosti. Na rozdiel od
Rousseaua v Kantovej koncepcii umenia prevlada chapanie umenia na zaklade ucelu a vyznamu v fiom
samom. Kant za estetické umenie povazuje nie umenie, ktoré je tvorené pre prakticky ucel, alebo ktoré je
tvorené podl'a vopred stanovenych vzorov, alebo kvoli nejakému uzitku, ale iba umenie, ktoré je umenim
génia. Génius je vjeho chipani prirodnym darom, ktory tvori exemplarne diela, nenapodobmuje, ale
vytvara dielo, hodné napodobenia inymi. Priroda je tym, kto je ,,zodpovedny* za dielo, z ¢oho vyplyva aj
to, ze génius nema vopred stanovené pravidld tvorenia, lebo ich on saim dielom vytvara, ze génius, hoci
jeho zrucnost’ je vycibrena, tvori vzory pre inych — v podstate pre naslednych ,,napodobfiovatel'ov®, ze
génius ani ,,nevie” ako tvori, lebo cez neho prehovara priroda. Kant bol presvedceny, ze umenie je iba
umenim génia ako prirodného daru, a jeho jedinym dcelom je byt’ umenim génia. Iny tcel také umenie
nemd, nanajvys stat’ sa vzorom pre napodobenie tych, ktor{ nie si géniami, asu odkizani na
,»napodobenie® géniov. Vsetko ostatné ,,umenie®, ktoré vznika napodobenim vzorov, a ktoré ma vopred

stanoveny prakticky ucel je Kantom oznacené za remeslo (pozti: Soskova 2012, s. 55-68).

V pohlade na stcasné umenie sa vynara cely rad otdzok. Bolo by moznym aplikovat’ Rousseauov pristup
k hodnoteniu sucasného umenia? Je mozné na adresu sucasného umenia povedat’, ze ni¢im neprispelo k
mravnosti, ale skor sa stalo vyrazom ¢i nabadanim na porusenie mravnych principove? Ako je to s

<

»prirodzenost’ou” ¢loveka v sicasnom umeni? Je mozné aplikovat’ Kantovo vysvetlenie prirodzenych
etickych a estetickych sklonov (ich zdokonalenie, alebo pady) na sicasné umenie a sicasné narodnostné
a etnické umelecké prejavy? Je mozné este hovorit’ o ,,génioch® v umeni na prelome 20. a 21. storocia?
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Aku ,,prirodzenost’ cloveka je mozné identifikovat’ zo sicasného umenia, ktoré davno prekonalo aj
klasicistické sposoby tvorby ako v case Rousseaua, aj romantické sposoby nazerania ako v Kantovej dobe?
Aké je umenie, ktoré preslo skusenost’ou moderny a postmoderny? Nasa sucasnost’ je vel'mi vzdialena
vyboceniam moderny, expresionizmu a postmoderny. Nezriedka sa objavuju nazory, ktoré vyznam
adosah vyboceni moderny anaslednych ,izmov® itransformacie expresionizmu a postmoderny
vyhodnocuja ako nevyhnutny ,,koniec” umenia, ¢i ,,koniec dejin umenia® (poztri: Danto 2008). Umenie
moderny je povazované za ,neprirodzené® z pohladu dejin umenia arovnako ako ,neprirodzené®
dokonca aj v porovnani s modernou vyznieva sicasné umenie. Rousseauovsky paradox sa aktualizuje aj
v sicasnosti. Na jednej strane je sucasné umenie postvané do pozicie hlavného ,,vinnika“ produkcie
vzorov straty mravnych zabran, respektive prirodzenej mravnosti I'udi, na druhej strane sa ocakava nutna
obroda umenia na baze zvySenia zodpovednosti a ,ucelnosti umenia vo vzt'ahu k pragmatickym

moralnym ocakavaniam (pozti: Shusterman 2003).

Co hovori sacasné umenie o ,prirodzenosti ¢loveka? Umenie hovori o radikilnych a nezvratnych
zmenach v prirodzenosti cloveka, ktoré sposobila civilizacia a kultdra. Hovori a v urcitej extrémnej nahote

ukazuje, ¢o vstupuje do ,prirodzeného sveta® sucasného cloveka, nakolko je tento umely svet tzv.



“prirodzenym* prostredim pre zivot, myslenie, citenie a konanie cloveka, vritane moralneho konania.
Umelecké obrazy, metafory, extrémne zveli¢enia o posunoch l'udskej prirodzenosti st neprijemné, niekedy
sokujuce, inokedy urazajice, ale aj fascinujuce, odpudzujice a prit'ahujice zaroven. V materialoch, ktoré
stcasné umenie pouziva, v obrazoch a metaforach, ktoré ponuka, v ironickych usklabkoch, ktoré vaucuje
sucasné umenie, vo fragmentoch hovoti o ,,prirodzenosti sucasného cloveka. Prirodzenost’ sicasného
cloveka sa prejavuje viac v civilizacnych a kultdrnych transformaciach: komunikuje elektronicky, byva
v mestskych aglomeraciach ¢i uz vybavenych infrastruktirou, alebo v prehustenych predmestiach
velkomiest bez potrebnej a Standardnej infrastruktdry, vicsinu denného casu travi v zamestnani
a v dopravnych prostriedkoch, presuvajicich cloveka do a z prace, volny ¢as vicsinou travi pasivnym
prijimanim informdcii z masovokomunikacnych prostriedkov, atd. Stcasné umenie pouziva umelé
materialy, vyskytujuce sa v ,,prirodzenom* zivote stucasného cloveka, zaznamenava a komentuje Zivot
ajeho extrémne podoby vtomto umelom prostredi. Vnimanie takého umenia je viac ,,nepaciacim®,
neuspokojivim, sotva moéze prinasat’ katarziu. Skor potvrdzuje a znasobuje bezradnost’ a deziluziu
cloveka. Umenie hovori kym a ¢im sa ¢lovek v 20. storodi stal, aky je, a aké je aj prostredie, v ktorom sa
jeho existencia odohrava. V tom spociva aj podstata etického diskurzu sicasného umenia, pretoze ukazuje
rozsah a limity ,,prirodzenosti ¢loveka 20. storocia. Ak to umenie robi so vSetkymi posobivymi efektmi
a emocionalnymi dosahmi na vnimatelov, treba ho povazovat’ za ,tvorcu® tychto excesov, alebo za

vinnika?

Kultira a umenie boli v dejinach chapané vzdy ako ,kultivacia®, tj. zuiPachtenie ¢loveka. Clovek sa
postval svojimi vedomost'ami, citmi, prejavmi smerom k sPachetnosti, vaimavosti voci inym Tud’om,
kultaram a hodnotam, k re$pektovaniu toho druhého. V XXI. storoé¢i sa rozmnozili nazory, v ktorych
prevlada pocit akéhosi ,,ohrozenia® I'udskosti umenim. Sicasné umenie je povazované za hrozbu kultiry,
za ,,padlé” umenie, odludstené, odumelectené, nepriatel'ské voci cloveku. Zda sa, ze sa nasiel ,,vinnik* za
vsetky excesy ostatnych storodi. Je to mrazivé zistenie. Nie preto, zeby som ho povazovala za opravnené
a nebodaj pravdivé. Mrazivé je to preto, ze vyrobok, zhotovenie, ucelny produkt, umely anonymny
prefabrikat zvit’azil nad tvorenim a osobnou vypoved’'ou umelca. Zvit'azil masovy uskl'abok nad intimnym
dialégom dvoch osobnosti — umeleckého tvorcu a prijimatela umeleckého diela. Preco sa mame ,,bat’™
umenia, ktoré bolestne, nickedy kruto, inokedy ironicky, neocakavane, v neobvyklych materidloch
a obrazoch, s krivou grimasou, alebo bezmocnym povzdychom pomenuva a obrazmi odhaluje prava
podstatu toho, kam sa az clovek dostal vo svojej bezbrehosti? Myslim, Zze nase obavy sa obracaji
nespravaym smerom. Zatracujeme toho, kto pomeniva a odkryva pravdu a velebime toho, kto ponuka
lacnd zabavu a docasné potesenie. Hrozba a pad neprichadza od umenia, pretoze ono je stile tvorenim,
ale od prefabrikovanych produktov, ktoré si vyrabané kvoli okamzitej spotrebe. PVC produkty si
vynucuju chvilkovt pozornost’ a v tejto ,,chvilke™ sa zaroven spotrebuvaji. St na jedno pouzitie, na jeden
pohlad, na jedno pocutie a hoci si akokol'vek privlastiiuji podoby ,,umenia“ a predstieraju ,,tvorenie®,
stale zostavaji umelym, prefabrikovanym, sablénovitym vyrobkom, ktory nestoji za druhy pohl'ad, pretoze
jeho hodnotova prazdnota je spalena jedinym pohladom. Prave v tom spociva pasca. Nemoznost’
»druhého® pohl'adu na PVC produkty vyvolavaju nekonecnd produkciu dalsich spotrebnych produktov,
uréenych na jedno pouzitie. K umeniu je mozné a potrebné sa neustale vracat’, znovu a znovu ho vaimat’,
pretoze kazda nova generacia v ilom odhal'uje pre seba nové hodnoty. Prefabrikat sa spotrebuva jednym
pouzitim. Niet k comu sa vratit. Je to najvdcsia hrozba kultury a Rousseauovsky navrat k ,sladkej”

nevedomosti.

Umenie nie je vinnikom "neptirodzenosti" sucasného Cdloveka. Je skér svedkom  transformécie

"ptirodzenosti" cloveka, ktoru vaiesla civilizicia do prirodzenych sklonov ¢loveka.
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Obr. 1: Juan Munoz - Miesto zvané cudzina (1996)

Obr. 3: Kiki Smith - Lilith (1994) Obr. 4: Kiki Smith - Bez nazvu (1995)
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Konotacné pole detského aspektu vyrazu

Tatiana Pirnikova

Abstrakt: Autorka sa v $tadii zaobera estetickou kvalitou ,,detsky aspekt vyrazu®. Sustred’uje sa na jej charakteristiku
z pohl'adu hudobného tvorcu. Menuje S$pecifiki hudby pre deti a zarovenn naznacuje, ¢o obraz dietata v
umeni prinasa a predstavuje. Uvazuje o umeleckej hodnote detskej tvorby. Skusenosti z reflexie hudobného diela
konfrontuje s ndzormi vedcov, pedagégov, umelcov.

Kracové slova: detsky aspekt vyrazu, sociativnost’ virazu, tvorba pre deti, hudobna reflexia.

Abstract: Authoress in the paper deals with aesthetic quality ,,children’s aspect of expression”. She focuses on its
characteristic from the point of view of musical creator. She enumerates specification of music for children and at
the same time she suggests, what picture of child in art brings and represents. She thinks about artistic value of
children creation. She confronts experiences from reflection of musical work with ideas of scientists, pedagogues,
and artists.

Keywords: Children’s aspect of expression, sociality of expression, production for children, musical reflection.

Priamou inspiraciou k napisaniu tejto studie je heslo Detsky aspekt vyrazu, ktoré sa nachddza v odbornej
publikacii Tezaurus estetickych vyrazovych kvalit (Plesnik 2011, s. 71-75). Jeho charakteristika je —
v intenciach sirokého kontextu d'al$ich hesiel — strucna, zaroven vsak ucelend a nazorovo jednoznaéna. Je
sustredena predovsetkym na opis vyrazovych prostriedkov, ktoré sa najcastejsie objavuju v tvorbe pre deti
(predovsetkym literarnej a v naznakoch aj hudobnej a filmovej). V charakteristike je vSak len velmi
marginilne naznaceny obraz diet’at’a v umeni, ktory sa k heslu detského aspektu vyrazu viaze - podla
moéjho nazoru - bezprostredne a prirodzene. Prejavuje sa, okrem Specifickych ¢ft a znakov, aj
schopnost’ou modelovat’ a kompletizovat’ univerzalny komunikativny kéd, ktory umenie ako také ma
moznost’ prinasat’. Hudobny skladatel’ Juraj Hatrik v tejto savislosti poznamenava: ,,Najmd v hudbe mdme
skiisenost, e detsky vyrazg je prepojeny so vsetkym ostatnym a nedd sa oddelit. Dusa dietata sa sice len rodi, ale rodi sa
ako komplexny celok, skir sa vyndra g nevedomia, aby sme ju mobli nvidiet’ a vnimat’. To je tajomny a velky proces |...]“
Skimat’ ho blizsie znamend otvorit’ priestor pre vplyvy, prieniky a presahy viacerych vednych
a umeleckych odborov: psycholégie, pedagogiky, pediatrie, neurolégie, filozofie, estetiky, tedrie umenia...

Problematikou hudby pre deti a mladych a zaroveri obrazom detského sveta v umeni sa zaoberam
dlhodobo. Vysledkom mojich analytickych skimani su dve monografie, rad odbornych stadii ako aj
realizacia mnohych hudobno-dramatickych a scénickych projektov a umeleckych prezenticii. Dovolim si

preto myslienky slovnikového hesla doplnit’, rozsirit’, usmernit’ a spresnit’.

Model vyrazovej sistavy vypracovany Frantiskom Mikom (Plesnfk 2011) stanovuje za zaklad rozvrstvenia
sirokej palety vyrazov vo vzt'ahu k umeniu dva principy: operativnost’ a ikonickost’, pricom operativnost’

je nasledne rozvijanda bud’ smerom k subjektivnosti alebo k sociativnosti a ikonickost’ smerom

! Citat pochadza z osobnej korespondencie Hatrika s autorkou stadie dna 17.12.2012



k zazitkovosti a pojmovosti. Detsky aspekt vyrazu je v tejto Struktire zaradeny medzi kategdrie

operativne, rozvijajice sociativnost’:

- ako motivaciu, v ktorej prevlida ohlad na adresita - ako je vnimany, teda aky postoj k nemu
zaujima autor (Plesnik 2011, s. 26),

- ako vypoved, v ktorej sa reSpektuje miesto jednotlivca v spoloc¢enskom prostredi (Plesnfk 2011, s.
61).

Vzhl'adom k viacznac¢nosti, mnohodimenzionalnosti a zaroven komplexnosti sledovaného vyrazu, ktorych
podstatu sa budem usilovat’ v texte dostato¢ne argumentovat, nepovazujem za vhodné ponechat’
charakteristiku hesla iba v tejto polohe. Ide o jednu moznud rovinu. Sim Miko navrhuje vyrazovu sdstavu

chapat’ ako ,,pokusni, a teda otvorend, nie dogmaticky nemenni* (Plesnik 2011, s. 28).

Respektovanie sociativnosti, ako ,,zobladriovania chdapavosts, ndazorov, vekn, zdaujmov prijemen’ (Plesnik 2011, s.
62) predstavuje jednu z moznych motivacii smerom k sledovaniu detského aspektu vyrazu. Nachddzame
ju v znacnej casti umeleckej tvorby, nestcej v sebe znaky tejto instruktivnosti. Rovnako doélezitym
adresatom a prijemcom detského vyrazu byva vsak aj dospely a to predovsetkym v situacii, ked’ umelecké
dielo prinasa svedectvo o detstve ako takom a jeho obraz ako symbol navratu k zidkladnej 'udskej podstate
a k celostnosti. Zaroven je z hl'adiska umeleckej hodnoty reSpektovatel'na aj samotna detska tvorba, ktorej
adresaitom moéze byt rovnako diet’a ako dospely. Pedagogickd prax ukazuje, Ze roviny korespondujuce
s detstvom, oslovujice deti, a teda prindsajuce detsky aspekt vyrazu s pritomné aj v dielach, ktoré apriori
detom ani detskému svetu urcené neboli. Existuju aj v takto otvorenom priestore pre detsky aspekt
vyrazu spolocné menovatele? Domnievam sa, ze ano. Vyrastaji z dichotomického chdpania detského
stavu - ako ranného stadia veku ¢loveka (ontogeneticky rozmer), ktorého tendenciou je d'alej sa vyvijat’ a
ako vyznamnej zlozke psychickej Struktury cloveka (archeopsychicky rozmer), ktorej vlastnost'ou je
obnovovat’ sa a zotrvavat’. Psycholoég Carl Gustav Jung hovori v tejto suvislosti o ,,vecnom diet’ati
v cloveku, ktoré je ,,neopisatelnoun skiisenoston, nielim neprispdsobenym, je nevybodon i bogskon vysadon' (Jung 1992,
s. 1806). Detailne pozoruje archetypélny zéklad fenoménu ,diet’a, ktory opisuje ako vyznamové jadro
pritomné v ,predvedomych Struktiirach psyché, ktord existovala, ked este neexistovala jednota osoby™ (Jung 1992, s.
165) a konstatuje, ze tento predvedomy stav mozeme pozorovat’ aj v rannom detstve. Zaroven opisuje, ze
wmysel tobto jadra nebol nikdy vedomy a nikdy vedomy ani nebude. 1V'3$dy sa iba vykladal |...| pricom kagdy vyklad sa
odjakgiva dogadoval nielen absoliitng pravdivosti a platnosts, ale gdroveri aj dicty a nabogenske pokory™ (Jung 1992, s.
165). Psycholég Eric Berne, autor transakcnej analyzy v psychoterapii, stanovuje ,,diet’a za cast’
archeopsychickej Struktary, zlozku ega, v psychike ¢loveka trvale pritomnu. Prave diet’a povazuje Berne za
najcennejsiu sicast’ 'udskej osobnosti. Hovori, ze jej dodava ,,radost’, povab, tvorivost’, iniciativu (Berne
2011, s. 41). Jung v tejto suvislosti zdoraztiuje ocistny charakter motivu diet’at’a v psychike cloveka, nie
ako nie¢oho, ¢o pominulo, ale niecoho, ¢o je pritomné ako ,,systém urieny na to, aby mysluplne korigoval

neodyratné jednostrannosti a vystrednosti vedomia*“ (Jung 1992, s. 170).

Zivi podstatu detského spravania priblizuje lekir a vychovéavatel Janusz Korczak: ,,Dietatn je blizky pes
a vtdk, rovnako motyl’ a kvet, brata nachidza v kamienkn a muslicke |...| dieta behd a skdce, 3bytocne pogoruje, divi sa
a rozptyluge, labkomyselne roni slzy a Stedro sa raduje’ (Korczak 1986, s. 171). V prirodzenosti detského prejavu
stoja mnohé protiklady: bezprostrednost’, zvedavost’, odhodlanie, oddanost’ a ziroven nestalost,
premenlivost’, nesputanost’, egoizmus; na jednej strane nutnost’ napredovania, re$pektu a rastu a zaroven
neukaznenost’ a tvrdohlavost’. Poslusnost’ a oddanost’ a zaroven neprisposobilost’ a nevypocitatelnost’.
Fenomén ,,diet’a” znamena, ako vystizne popisuje C. G. Jung ,,niecs, o vyrasta do samostatnosti' (Jung 1992,

s. 170). Z charakteristiky vyrazu, ktora vyrasta z bezprostrednych sposobov prejavu, vyplyva aj v oblasti



hudobnej kompozicie pre deti podstatne vicsia plnost’ a réznorodost’” v hudobnej Struktire, ako len
WSDIpicky stila sila gvukn |...] viraznd Symetria skladby a opakovanie s velnii malymi obmenami (symetrickost’ vyrazn) |...]

opakovanie mensich rytmickyeh vzorcor” — ako uvadza slovnikové heslo (Plesnik 2011, s. 74).

Situacia v ramci operativnosti, kedy dospely tvorca uvazuje nad detskym aspektom vyrazu, pretoze ho
chce usmernit’, poucit’, zabavit’ ¢i vychovat’, sa ako motivacia tvorcu objavuje v hudobnej literature skor
prilezitostne ako casto. Autor je vtedy nuteny reSpektovat’ optiku detského prijimatela, sféru jeho
zaujmov, dispozicii, zrucnost{ a vedomosti. Juraj Hatrik v tejto stvislosti spresniuje, ze tvorba pre deti je
Stréningom ducha v situdcii, ktord kladie odpor a nie je jednoznacne pristupnd a jasnd” (Hatrik, Cunderlikova 2003, s.
50)._Od tvorcu si vyzaduje znalost’ alebo aspon intuitivne tusenie zdkonitosti vyvojovej psychologie,
zaroven i schopnost” docenit’ vahu partnerstva s dietat’om. ,,Dité chee vie, neg to, co e dosibnout |...| A tak
nutno 5 nim i mhwit, slovy, kterd se vzpinaji a nedosabuji hovori uéitelka v poviedke Frafiu Sramka Strhali jf
kvéty aulamali halazky (Sramek 1960, s. 92). Su to dévody, ktoré vysvetPuji vahu zmysluplnej

komunikacie s diet’at’om cez umelecké dielo, poeticky vyraz.

J. Hatrik v tejto stvislosti konstatuje, ze konkrétne hudba urc¢end det’'om ma hl'adat’ vychodisko viac v
SSsenzibilite, celostnom pocite, silnom jednoznalnom geste a obraze”, pricom tlak na inteligibilitu ma byt viac
v pozadi. Uskalim tejto oblasti byva prilisna snaha dospelého vychovavat’ a poucat’. Prameni z nej
strnulost’ a nadradenost’, neschopnost’ vidiet' svet skutocnych detskych zaujmov, dokonca despekt voci
nemu. Podrobnd analjzu zneuzivania tohto autoritatfvneho pristupu podava Janusz Korczak, ked
vysvetluje, ze dospely, ktory musi diet'a ,poulovat, wusmeriiovat, viest, thnit, brzdit, urovndvat, varovat,
predehddzat, nariadovat, prekondvar™ (Korczak 19806, s. 173), ¢asto ho preto - sustredeny na vlastny dospely
svet zaujmov, povinnosti a vykonov - podcefiuje, neustile zahffia pocitom, ze vicsie je dolezitejsie nez
malé: ,, Trgnd hodnota vsetkého mladého je mald |...|* (Korczak 1986, s. 171). Poukazujem na tato ¢rtu pristupu
dospelého zamerne, lebo sa objavuje aj v sledovanom hesle ,,detsky aspekt vyrazu“ ako bezprostredne
motiva¢na k pochopeniu podstaty aspektu: ,,1” porovnani s dospelymi a 3 ich unhla pobladn dieta nema dostatoine
rozvinuté dusevné a spololenské spisobilosti, pognatky, zanmy, chybaji mu rucnosti a skisenosti 0 sveta dospelyeh, hoci
Jebo ,,obmedzeny svet sa tomn dospelému postupne priblizme (Plesnik 2011, s. 71). Korczak tito nadradenost’
dospelého odsudzuje a kritizuje: ,,Hrdme s detmi falosnymi kartami — slabistky detskébo vekn prebijame “tromfami’
prednosti dospeljeh |...) dieta je bytost’ rozumnd, pognd dobre svoje potreby, tagkosti a prekdgky vo svojom Fivote. Nie
despoticky prikaz, nariadené pravidli a neddveriivi fontrola, ale taktné porozumenie, viera v skiisenost, spoluprica,
siaginie (Korczak 1986, s. 179). Aj svet hudobnej kompozicie bol dlhy cas ovladany touto predstavou
nadradenosti a nezaujmu o detsky svet. Detskej interpretacii boli uréené skladby len ako zjednodusené
modely dobovej kompozicie, odlah¢ené verzie druhov a foriem, prihliadajuce znfZzenud schopnost’
technickej disponovanosti a interpretacného vyrazu malého interpreta. Zobrazenie sveta diet’at’a v zmysle
respektovania jeho zaujmov, zalub a tizob a zaroven pripomenutie jeho obrazu ako navratu k prvotnej
celostnosti prinasa do hudby az 19. storocie a to akcentovanim individuality, zazitku, fantizie, snovosti,
archetypalnej naratfvnosti hudobného vyrazu. Modelovymi pre d'alsi hudobny vyvoj sa stavaju klavirne
cykly Roberta Schumanna Detské scény a Petra Iljica Cajkovského Album pre mladez, ktoré stanovuju
dva zakladné modusy nazerania skladatela na fenomén detstva. Kym u Schumanna prevlada v zmysle
hudobnej semiézy modus vcitovaci, sustredeny na vyjadrenie podstaty detskych stavov a emocti,
korespondujicich s podstatou Pudskosti ako takej a stiznenie s nimi (diet’a tuzi, place, boji sa, snfva...),
Cajkovskij modeluje modus pozorovaci, ktorj znaky a symboly detského sveta opisuje z odstupu. Je
vyrobcom hudobnej hracky pre deti, strojcom situacie, v ktorej je osloveny ich prirodzeny zmysel pre hru
a predstavivost’ (s vojakmi, babikami, klaunmi, ktoré pochoduju, tancuju, skacu, placy, krivaju...).

V obidvoch pristupoch st v roznej miere reSpektované zakladné znaky detskej psychiky: synkretizmus,
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konkretizmus, prezentizmus, topizmus aj egocentrizmus. Pristup Schumanna a Cajkovského sa stal
vzorom a vychodiskom pre rad dalsich tvorcov, ktorych skladby a cykly dnes patria k ,,zlatému fondu*
hudobnej literatdry hovoriacej o det’och a o podstate detstva. V Detskom kutiku Claudea Debussyho
prevlada vcit'ovaci modus nad pozorovacim, sofistikovanost’ vyrazu Schumanna tu skladatel' prehlbuje
uvol'nenejsou fantazijnost’ou a snovost’ou a nadlahc¢uje hravost’ou. V cykle Bohuslava Martini Loutky st
evidentné korespondencie s pristupom Cajkovského, ktorého usilie o transparentnost’ vyrazu uréent
mensiemu diet’at'u (veselost’, placlivost’, tanecnost’, pochodovost’) Martin zamiefia za vyspelejsiu
a rafinovanej$iu citova disponovanost’ (ostychavost’, sentimentalnost’), podand cez stylizované hudobné
stvarnenia postiv commedie del atte. ,,Loutky si velkou $kolon dialektiky predivania a discipliny, veitovania
i pogorovania — je to skutocne jedna neobylana ‘Skatnla s babkami’, ‘divadielko’, na ktorom a s ktorym dieta moge
modelovat’ ivé javy, Fivi budbn’ (Pirnikova 2004, s. 89). Cyklus Detska hudba Sergeja Prokofieva akoby
priamo nadvizuje na impulzy Cajkovského: koncepciou, sposobom hudobného myslenia, ale aj postojom
rusky, teda narodne citiaceho autora, ktory vedome vyuziva nahromadeny arzendl eurépskej tradicie a jej
stabilizovanych znakov a symbolov (Pirnikova 2004, s. 88-91). Z prostredia slovenskych autorov patti k
najvzacnej$im v tomto kontexte klavirny cyklus Jana Cikkera Co mi deti rozpravali, svojsky a originalny,
zivy vd’aka $t’avnatosti vyrazu, technickou naroc¢nost'ou vsak detskej interpreticii takmer nepristupny.
Zaujimavo selektivne - na vek chlapéenstva plného zvedavosti, dobrodruzstva i priznacnej hibavosti - je
sustredeny cyklus klavirnych miniatdr Juraja Hatrika Sedem brian k tajomstvu. Unikdtnou zivost’ou
a vernost’ou obrazu licenia typicky detskej situacie a reakcie sa vyznacuju piesne cyklu Modesta Petrovica
Musorgského V detskej izbicke. Hodnota jeho vizie nelezi primarne v detailoch ,,detskej fyziognémie®,
ale vo vyraze velkych obrazov, v Strukturdlnej ikonickosti celku, jeho architektonickej stavby. Spociva
v pravdivosti umeleckej vypovede (Pirnikova 2004, s. 75-89). Podobnou diavkou verného stvarnenia
typicky detského spravania, situacie, v ktorej sa diet’a bezprostredne ocitd, sa vyznacuji aj scény z opery
Mauricea Ravela Diet’a a cary, ktoré su, navyse, prepojené s volnou fabuliciou pribehu do fiktfvneho

sveta fantazie, plného antropomorfnych a synkretickych javov.

Vo vsetkych spomenutych hudobnych dielach je vyraz orientovany na ,,zdmerné vyjadrenie jednoduchosts,
prostoty, pokory beg nanosov a vrstiev komplikujiicich stvariovanii sitndcin® ako uvadza slovnikové heslo (Plesnik
2011, s. 72). Naprick tomu sa vSak ani v jednom pripade nejednd o ,,insitnost’ vyrazu“ — v zmysle naivity,
neodbornosti, neskolenosti - ktorou autori hesla spominant jednoduchost’ a prostotu odévodnuja. Prave
naopak, detsky aspekt vyrazu tu plynie z vedomej prepracovanosti a rafinovanosti hudobnej struktury,
ktorej elementarnost’ je dosahovana - respektujuc pravidld detského sveta a zaroven zachovavajuc
osobitost’” vlastného jazyka. V ramci zaujmu o diet’a stoji v tychto cykloch umelecky a I'udsky rozmer
v popredi pred pedagogickym zamerom. Vicsina zo spomenutych hudobnych obrazov je vd'aka svojej
podstate, orientovanej na ludskost’ ako takd, uréena detom v rovnakej miere ako dospelym. Je
v intenciach zasady vyslovenej Korczakom: ,, A& sa hram alebo hovorim s dietatom, preplietli sa dva rovnako
dospelé okamsiky mdjho a jebo Zivota” (Korczak 1986, s. 174). Navyse, ,kontakt s detskou psychikou cez
kompozi¢né gesto a strukturu®, ako uvazuje J. Hatrik z pohl'adu tvorcu hudby pre deti, ,.je mogné pestovat’
ako zdchranu, ako liecebnii kiirn, aby skladatela nepostibli fantomatické predstavy o skladatelske role (Hatrik,
Cunderlikova 2003, s. 50).

Hudobna literatdra disponuje zaroven dielami, v ktorych je nasmerovanost’ detskému adresatovi, teda
spominand sociativnost’ vyrazu, apriori pritomnd. Takymi je mnozstvo zositov a autorskych skol,
respektujucich fazy hudobného vyvoja a postupnost’ emocného a racionalneho dozrievania diet’at’a.
V slovenskom prostredi predstavuje v tomto smere umelecky aj pedagogiky vzacny pocin cyklus cyklov

Eugena Suchona Obrazky zo Slovenska, ktory, sledujic vyvoj motiviky slovenskej ludovej piesne a tanca,



vedie mladého klaviristu, ako sam autor v podtitule uvadza ,,od nigsieho po najvys$i stuper technickej a vyrazoves
vyspelosti. A dovadza ho az na prah syntetického hudobného zanru, Suchofiovej opery Krutnava
(Pirnfkova 2004, s. 115). Unikatnym v tomto smere je Mikrokozmos Bélu Bartéka — klavirny cyklus
pozostavajuci zo 152 skladieb v siestich zositoch, ktorého usporiadanie — od najjednoduchsich cvi¢nych
skladbiciek az k zlozitym prednesovym kusom — je zasluznym pedagogickym pocinom. Uplatiiujic
skusenosti z pozorovania vyvoja hudobnych tvarov v 'udovom prostredi, usporadiva Bartok jednotlivé
skladbicky v postupnosti, sledujuc zakonitosti klaviristickych principov. Zarovenn metodicky velmi
doésledne rozpracuva postupnost’ ziskavania technickych zrucnosti. Napriek tomu zostava dodnes cyklus
pedagogickou praxou malo vyuzity. Sila bezprostredného gesta a obraznosti je predovsetkym v prvych
zositoch potlacena v prospech doéslednej struktirovanosti hudobného materidlu. Pre dieta je tato
racionalna rovina formujuca zakonitosti hudobného vyvoja este nedostupna. Barték sa tu akoby vracia k
sStavie hudobného systémn pred jebo Rlasickon struktirovanoston, neatageny tradicion ho nanovo konstrunge, organizuje
a objavuje principy, zékonitosti, vztaby v riom posobiace (Pirnikova 2004, s. 95). Zaverecné skladby cyklu uz
bohatost’ou a ,,$t’avnatost'ou" vyrazu naplno ozivaju, zaroven si vsak priamej detskej interpretacii
nedostupné, vyzaduju vysoku technickd disponovanost’. V podobnom duchu hravého nardbania
s elementarnymi prvkami hudobnej kompozicie sa nest aj Detské piesne jazzového klaviristu a skladatel'a
Chicka Coreu. St désledne zanrovo Cisté, jazzovy feeling je v nich prvorady a evidentny, o posiva
urovenl ,detského stadia“ do vyssej vekovej skupiny: interpretacne aj pocitovo. Naladou hravé,
prekvapivé, svieze, pulzujice azaroven chvilami hibavé az nostalgické, priblizuji sauz stavu

mladeznickeho nepokoja.

Autori hesla ,,detsky aspekt vyrazu“ uvadzaju aj polohu, kedy je detsky aspekt ,,ironizdcion a parodizicion
sveta dospelyeh™ (Plesnik 2011, s. 72). Uvazujem, ¢i v hudbe takato plocha vobec existuje. Mozno v rovine
pripominania zakladnych etickych hodnét, na ktoré dospeli ¢asto zabidaju (napriklad Hatrikova piesen
mwotonozka“ - o det'och, ktoré drzia spolu a maju dobrd volu alebo piesenn ,,Milo mas chvil...
o priatelstve a odpusteni). Ide vsak o kritiku zlych vlastnostf a ¢inov l'udi ako takych, nezavisle na tom, ¢i
sa jedna vyluéne o svet dospelych. Pre deti poucné rozpravanie o neduhoch, ktorych sa 'udia dopust’aju,
prinasaju predovsetkym rozpravky a fantazijné pribehy. Vo svete detf su velmi obltibené, vyhl'addvané
a zaroven uzitocné. Basnik Milan Rafus povysuje v tvorbe pre deti rozpravku, spolu s 'udovou piestiou
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a modlitbickou na ,,chlebik kazdodenny “ (Rufus 2008, s. 39).Rozpravka je médium, prostrednictvom
ktorého moze aj hudobny tvorca diet’a bezprostredne oslovit’. Poznanie o vit'azstve dobrych sil a umyslov
nesie v sebe hlboky eticky rozmer. V hudobnom prostredi nachadzame mnozstvo kvalitnych diel, ktoré
prehovaraji cez médium rozpravkového pribehu. St to napriklad oblibené balety Cajkovského —
Luskacik, Spiaca krasavica, operné diela - Mozartova Carovna flauta, Dvoidkova Rusalka, Korsakovov
Sadko, Janackova Liska Bystrouska... Vicsina z nich vSak iba ciastocne respektuje diet’a ako hlavného
adresata, ktorému je dielo urcené. Vyspelost'ou hudobného jazyka sa obracaju zaroven k dospelému
prijimatelovi. Originalny postup v tomto smere voli Maurice Ravel. V cykle Moja matka hus stavia celok
principom, v ktorom vybera pre kazda cast’ prizna¢ni alebo zlomovu situaciu vzdy iného rozpravkového
pribehu. Esencidlnu podstatu zakladnych vyrazovych rovin, ktoré rozpravkovy pribeh v sebe nesie,

vytvaraja ,,Rozpravky o hudbe® skladatel'a Ilju Zeljenku.

Specificky pristup k vyuZitiu rozpravky v procese hudobného vzdelavania predstavuje koncepcia Juraja
Hatrika, ktora - vychadzajuc z modelu integrativnej a polyestetickej umeleckej vychovy - prindsa
prostrednictvom hudobno-dramatickych projektov, vychovnych koncertov, spevohier otvoreny model
komunikicie sdet'mi. Je zalozeny na hladani rovin a tém, detskému svetu prirodzenych a

bezprostrednych. Zakladom tejto komunikacie je princip participacie: deti vstupuju do deja rozpravkovych



pribehov vlastnymi umeleckymi aktivitami, hodnotia spravanie postav pribehu, pozoruju a vyhodnocuju
hudobnu struktiru... (blizsie: Pirnikova 2005).

K principu detskej cistoty, dobroty a nevinnosti sa bezprostredne viaze aj druha stranka javu, ktora prinasa
svedectvo, ze povahe diet’at’a je rovnako bezprostredne dand fascinacia zlom, ktoré vabi a prit’ahuje: ,.ze
min prijemny svojvolny hazard, s podivom tiabne prave k ln. Ochotne naliva jeho nasepkdvanin a napodobiiuje najhorsie
vzory” (Korczak 19806, s. 174). Deti prit'ahuje vidina tajomnych sil a bytosti a pozorovanie ich spravania,
plného energie, sily, napitia. V hudobnej literatire je tato poloha zastipena predovsetkym pocnic hudbou
19. storocia, ktord s fenoménom diet’at’a ozivuje sucasne aj svet fantazijnych predstav, individualnych
nalad a tajuplnych obrazov. Mnohé z nich detskému posluchdc¢ovi nasmerované nie st, napriek tomu sa
stali v prostredi detskej percepcie aj interpretacie obl'ibené a vitané. Venovala som sa podrobnejsie vo
viacerych $tudiach odrazu tejto formy v umeni, ktora s prirodzenost’ou detského prejavu bezprostredne
koresponduje (pozri: Pirnikova 2007, 2008a, 2008b, 2009, 2010). Analyzujic archetypilnu postavu
trikstera (Jung 1992, s. 275-279) — ako Skriatka, $asa, kuba - pritomnt v mnohych kultirnych prejavoch -
vysvetlujem, ze det'om treba predkladat’ itaké hudobné vzory, ktoré prinasaju vo svojom zirodku
nepokoj, silu, agresiu. Jung v nich vidi prirodzend cestu dozrievania: hovori, ze, trikster namiesto toho,
aby konal brutalne, kruto, hlupo, nezmyselne, dokaze byt postupne uzitocny a zmysluplny. Délezité je
preto respektovat’ protiklad obidvoch poloh vedomia, ktoré sa ,,ujrazom protikladne struktiry psyché, ktord
ako energeticky systém je odkdzand na protikladné napatie (Pirnikova 2008a, s. 95).

Hlbsie zamyslenie vyzaduje aj d’al$ia cast’ charakteristiky v ramci hesla ,,detsky aspekt vyrazu®, ktora ho
nachddza ,,v akekolvek hudobnej skladbe alebo bhudobnom prejave v podani dietata, resp. nezrelého hudobnika, ktory cez
svojn - galiatocnicku interpretdcin (nielen s technickymi chybami, ale aj. t3v. vyrazovon nedostatocnoston, prameniacon
g nedostatkn Fivotnych skiisenosti alebo g nexvlddania technickych ndrokoy na interpreticin) vyvoldva u posiuchiaca pocit
detskosti* (Plesnik 2011, s. 73). V tejto suvislosti je potrebné podotknut’, Ze v rovine detského prejavu su
rovnako pritomné aj stavy vrcholnej sustredenosti, Spickového a presved¢ivého vykonu (Casto evidentné
prave v umeleckej oblasti), v ktorom hibka porozumenia a stotoznenia prekracuje zauzfvani predstavu
o danom veku. Obidve polohy st detskému prejavu vlastné, dospely vSak musi strazit” hranicu, ktorej
prekrocenim dochadza v prvom pripade kinfantilizacii a zosmiesneniu detského prejavu a v druhom
ptipade k pred¢asnému prieniku dospelého principu. Detskej prirodzenosti nie je vlastnd cinnost’
zamerana na vykon, ctiziadost’ v dosahovani ciel’a, racionalne sustredenie sa na jeden objekt alebo zamer.
Diet’a uprednostiiuje ¢innost’ motivovani cez hru, fantazijné predstavy, déveruje dialégu, kolektivnej
c¢innosti, vlastny mu je komplexny muzicky prejav, vita vzor, ktory moéze volne opakovat’ a obmienat’,
vyhladava premenlivost’ i prirodzenost’. Snaha ukazat’ sa, predviest’ a prejavit’ je preftho rovnako dolezita
ako proces, cesta na ktorej sa poznanie rodi. Juraj Hatrik v tejto suvislosti uvadza, ze ,,hudba deti ¢asto
pripomina najmi hudbu 20. storocia, pouzivajucu tzv. mald aleatoriku, sonoristiku a zarovefl ona sama
moéze byt zdrojom skladatelskych napadov (Hatrik, Cunderlikova 2003, s. 51). Umelec, ktory citlivo
ainvencne vedie dialég s autentickou tvorbou deti musi reSpektovat’ fluenciu a flexibilitu, ako
bezprostredné prejavy detskej vynaliezavosti. Ambiciu partnersky komunikovat’ v sebe nesu napriklad
zhudobnenia detskych spontannych vyrokov z knihy ,,Deti piSu Bohu* autora Erica Marshalla (Marshall
2007) Jurajom Hatrikom. Spésob, akym ich hudobne ozivuje, prindsa vyuzivanie elementirnych schém

hudobnej struktury, v ktorych sa obligatnost’ strieda s neocakavanost’ou a originalitou.

wDieta md prave byt tim, im je*, hovori ]. Korczak, pricom doddva: ,,zachovalo si jedind, sndd’ poslednsi svétost’ — odpor
k pretvarke (Korczak 1980, s. 189). Je preto velmi diskutabilné, ¢i je vhodné hovorit’ o detskom aspekte aj
v takej estetickej vypovedi, ktora ,,zdmerne i nezamerne podeerinje myshienkovd, vdelanostni, citovd, estetickdi sirovert

Prijemeu, a to nielen detského. V' takomto pripade mosno hovorit’ ag o infantilnosti vyragu. Prejavuje sa v¢dy snabou



natolko Zednodusit’ vyjadrovanie, e prijemeu Zjednodusuje na nerozumného, nepremysiajiceho a obmedzeného™ (Plesnik
2011, s. 73). Domnievam sa, ze presnejsie je v tomto pripade hovorit’ o ,detinskosti — ako prejave
nezrelého, prizemného, neadekvatneho spravania, ktoré vsak s detskym aspektom nema ni¢ spolo¢nél
V pripade tvorby pre deti je zjednodusenie nevyhnutné. Ilja Hurnik, ¢esky skladatel’ a spisovatel’ uvadza,
ze detskd skladba musi byt jediny napad, ktory spadne na papier ako kvapka rosy, nie potu |...| toto komponovanie je
SkiSobnym kameriom invencie, toho najpodstatneisieho, im je skladatel obdareny a potom este niecoho: kolko si skladatel
zachoval g detskef nevinnosti (Pirnfkova 2004, s. 138). Je vsak potrebné dosledne odlisovat’ snahu tvorcu
elementarizovat’ — teda vedome sa vracat’ k zaciatkom tvarovania materidlu, k zrodu myslienky, patrat’ po
tom, ¢o stalo v ohnisku problému, ¢o bolo v tvode jeho podstatou, ¢im bol zaciato¢ny proces motivovany
- od zamernej ambicie zjednodusovat’ v zmysle problematiku zl'ahc¢ovat’, obmedzovat’, zamlciavat,
banalizovat’. Toto su, najmi v poslednej dobe, praktiky umeleckej tvorby vo sfére soubiznisu, kde je
detsky posluchd¢ — ahko ovplyvnitelny a ovladatelny — vd’aénym odberatefom. Hudba uréend det'om ma
v sebe niest’ znamky zjednoduSenia a ,,siahat’ po najzakladnesich vyjadrovacich prostriedkoch™, podstatu jej
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vyrazu vsak nie je potrebné ,,zjednodusovat™ — ako to autori hesla opisuju (Plesnik 2011, s. 73). Prave
naopak, schopnost’ elementarizovat’ patri k vysade vyspelych a zrelych tvorcov — ako v radoch
profesionalov tak iI'udovych umelcov. Napajanim sa na zakladné vzorce Pudského spravania, konania a
pocit’ovania prindsaju svojou umeleckou tvorbou stile nové dokazy o dotyku s pravou podstatou bytia
cloveka, s Tudskost’ou, ktorych prirodzenou sucast’'ou je i detsky aspekt vyrazu. Dospely tvorca sa nim

moze, ako plnohodnotnym, zrelym a posvitnym, naplno inspirovat’.

., Utratiac vlastnil radost, pripravujem ju pre tjch, Rtori si jef schopni, pretoge si jej hodnf |...]* (Rafus 1996, s. 120).
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Zivotaschopnost jedného pristupu. Pozndmky ku kantovskej linii
interpretacie kategérie vzneseného

Adrian Kvokacka; adrian.kvokacka@unipo.sk

Abstrakt: Prispevok sleduje premeny, ktoré zaznamenava Kantovo vymedzenie kategérie vzneseného v
pokantovskom estetickom mysleni. Hladanie tejto linie myslenia (Herder, Schelling) umoziuje nachddzat’ relevantné
pristupy nielen k celku dejin tejto estetickej kategorie, ale tiez platformu pre jej nové premyslanie nielen v estetickom
diskurze, ale vsade tam, kde vznesené vstupuje dnes do centra zaujmu (umenie, etika a pod.).

Kracové slova: vznesené, pokantovska estetika, Kant, Herder, Schelling.

Abstract: This paper pursues transformation of Kant's definition of the category sublime in post-Kantian aesthetic
reflexion. Finding this line of thinking (Herder, Schelling) allows not only present relevant approaches to the whole
history of the aesthetic category, but also to show the platform for new thinking not only in aesthetic discourse, but
wherever the sublime enter today at the core of interest (art, ethics, etc.).

Keywords: sublime, post-Kantian aesthetics, Kant, Herder, Schelling,

Kantova koncepcia vzneseného v podobe ako sa objavuje v Kritike sddnosti zaznamenala okamzite, ale
zaroven kontinualne az do sucasnosti, nebyvaly ohlas. Prirodzene nie je mozné ju separovat’ od $irsicho
ramca, pod ktorym myslime najmi Kritiku sddnosti samotnd, ale i celok jeho filozofie a estetiky.
Nadvizovanie na Kantovu estetiku zostava stale diskutovanym priestorom vzdy, ked’ sa diskurz sucasnej
estetiky, filozofie umenia a dal$ich disciplin obracia na pole nezainteresovanosti / angazovanosti
estetického stavu, vzt’ahov umenia a moralky, na otazky definovania aktualneho pojmu umeleckého diela a
mnohych dal$ich. Herder, Schelling, Schopenhauer, Nietzsche, Adorno, Lyotard, ale aj Gregus
a Kuzmany (porovnaj Kvokacka 2012, s. 253-274) patria z nasho pohladu prislusnost’ou ku kantovskej
linii, kde sa vznesené premysla v sirsich suvislostiach vzt’ahov filozofie, umenia, etiky a estetiky. Cielom
tu nebude podrobnd analyza pristupov jednotlivych autorov, ale predstavenie trendov premyslania a
pouzivania pojmu vzneseného. Podla nis je Kantova estetika natol'ko ucelenou koncepciou, ze kazdy
pokus o jej aplikaciu je zaroven minimalne ciastocnym opustenim Kantovho uvazovania, a preto

upozornujeme vzdy aj na vykonané posuny kategorie oproti Kantovej koncepcii.

Herderovo odmietnutie Kanta v otazkach vzneseného. Herderova kritika Kanta ma podl'a nas niekolko
linif.! Kant podl'a Herdera zlyhava v objasneni pocitov vzneseného a je to prave Kantova transcendentilna
metdda skamania, ktorou Herder vysvetl'uje zaklad tohto zlyhania. Ak by sa aj zdalo, ze Herder sthlasi s
Kantom vo svojich argumentaciach proti Burkovmu chépaniu vzneseného a teda, Ze vznesené nema byt’

pochopené len ako strach a nasledné uvolnenie, ale vznesené ma byt podla Herdera povznesenim, nie je

! Herderovu kritiku Kanta podla nas sumarizujico postihla Soskova: ,,Herder razantne odmietol Kantov cisty
esteticky a nezaujaty sud, aj jeho ,nevaznu“ a ,nezodpovednu® hru, i jeho pojem ,nezainteresovanosti, i
vymedzenie ciela umenia v sebe samom, aj Kantovu ,,nepouzitelnost’ umenia na iné ucely, dokonca sam pojem
»hezainteresovanosti, respektive ,,zaujem bez akéhokol'vek zaujmu® povazoval za jazykovy nezmysel alebo prejav
nekultarneho pouzitia nemeckého jazyka® (Soskova 2005, s. 70).
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to tak, ked’ze hned’ dopliia, Zze Kantovo uvazovanie nemdze vysvetlit’, preco by vznesené takym malo byt’.
Herderovu argumentaciu, v ktorej kritizuje Kantov koncept pre subjekt nedosiahnutelnych cielov jeho
vlastného nadzmyslového urcenia zastresuje téza, podla ktorej v momente, ked’ Kantov rozum stanovuje
pre subjekt nedosiahnutelny ciel’, necitime podl'a Herdera ziadne potesenie a povznesenie, ale frustraciu
a ponizenost’ (Zuckert 2003, s. 218). Herder uprednostiiuje vo svojom vymedzeni vzneseného motiv
povznesenia: ,,Je fo pocit vinesenosts, lebo na vnesenosti nemige byt’ nic okrem pocitu jej vlastnes vysky a velkoleposts, s
mieron vo vtabu k sebe samémn a azda aj s tighou dospiet’ k vnesenosti, urlite viak s vysokou dicton, ktord vnesenosts
patri. Tento pocit sa vold élevation, povinesend ndlada, povzndsajica k vnesenym predmetom,; povneseni nad seba samyeh,
stavame sa s nim vy$Simi, pinsini, Sirsimi. Tento pocit nie je kitom, ale rozSirenim nasej duse, obdivom a isilim, povysenin
ndsho bytia*“ (Herder 1987, s. 184). V tejto podobe dostava zazitok vzneseného pre Herdera zasadne iny

vyznam nez je jeho redukcia na estetickd oblast’ ako to vysvetlil podl'a Herdera Kant.

Aka motivacia vedie celd Herderovu kritikur Naozaj jej rydzou podstatou je spochybnenie Kantovej
metddy a zaverov? Herderova metodologicka kritika je empirického razu. Podla Herdera Kant zlyhava v
momente, ked nepocita s takym objektom, ktory bol ako vzneseny rozpoznany a analyzovany ako to
doklada histéria (sochy, Homérove eposy a pod.). Velkym omylom Kanta je tvrdenie, ze objekty, ktoré
sposobuju pocit vzneseného, musia byt’ neforemné alebo nepochopitel'né, lebo prave umelecké diela su
tie objekty, ktoré davaju formu velkolepym veciam, ale aj ideAm smrti, nekonecna a i. K chybnym
konceptom zarad’uje Herder aj Kantovo odliSenie poznania od vzneseného, lebo nase poznanie nesposobi
stratu vzneseného vnimaného na tomto objekte, ale naopak pre tito vznesenost’ dava subjektu omnoho
vacsi rozmer (Herder 1987, s. 196-197). Ako priklad uvadza vznesenost’ neba, ktoré uchopujeme hoci len
mytologicky (Herder 1987, s. 185, 195). Zda sa nam, ze cela Herderova kritika je spojend so zamenou
estetického subjektu Kanta za ,,esteticko-nabozensky subjekt™ (Zuckert 2003, s. 226). Herdera. Preto
povazujeme za adekvatne stanovisko, v ktorom Soskova tvedi: ,,Herdera motivovala ku kritike Kanta predstava
0 hodnotovey dimenzii nmenia. Malo byt poznanim, mravnym uslachtenim, malo byt’ premenon sveta, malo byt’ ukdzganin
nadzmyslove)  pravdy (Soskova 2005, s. 70). Herderovo vznesené nie je plne postihnutelné mimo
komplexnejsicho ramca, ktory by predstavil jeho nizory na miesto umenia v spolo¢nosti. Analyzu jeho
vybranych spisov, tak ako sa objavili v publikovanom vybere pod nazvom Uménim k lidskosti, je tak mozné
viest’ cez prezentované uvahy o vplyvoch dramy, poézie, ale i rozpravok a bajok, pricom tito analyza by
smerovala k predstaveniu ich vplyvu na mravy jednotlivych narodov v istych dejinnych etapach. Kedze
Herder sa zaoberd predstavou hodnotovej dimenzie umenia, az postavenie takéhoto zikladu ndm
ozrejmuje jeho koncepciu vzneseného zazitku, ktory sa nidm napr. moze pacit’ uplne deskriptivne
(mozeme néjst’ vznesené objekty bez toho, aby sme zazivali pocity strachu alebo bolesti). Herder odmieta
Kantovu koncepciu rozumovych idef ako neexistujicich fikcii a proti Kantovmu transcendentalizmu? sa
akoby obracal spit’ k Burkeovmu empirizmu a predstavuje aj isté naturalistické vysvetlenie vzneseného.
Co ho naopak od Burka odvadza, je uvaZovanie o totoznosti pravého vzneseného a krasy (napr. tvrdi, ze
Bazilika sv. Petra je 1 vznesend — je stavbou, kde sa zjednocuje a mocne posobi duchovny zamer, i krasna —
vd’aka usporiadaniu mnohych dekorativnych castl) (Herder 1987, s. 188). Herder, ktory odmieta Kantov
nezaujaty sud a pojem nezainteresovanosti povazoval za jazykovy nezmysel, stanovuje zaklad vzneseného
v prirode a Fudskom cite. S tym st spojené jeho tuvahy o pridfzan{ sa Fudského umenia vzneSenej prirody
(architektara, socharstvo, maliarstvo, hudba, poézia), ale aj jeho vyustenia ku koncepcii mravnej

vznesenosti, ktora prepdja so svojim nabozenskym postojom. Toto spojenie estetického s nabozenskym je

2 K podobnému ziveru dospieva Guyer: ,,Herder odmieta uplatnenie transcendentilnej metddy v estetike a
nepriaznivo hodnot{ redukciu estetickej skisenosti skor na formu hry, nez na skiasenost’ pravdy, ktora je zakladom
rozvoja ¢loveka® (Guyer 2007, s. 357).



podnetom pre kritiku Kantovej koncepcie vzneseného v Kritike sadnosti, ale aj etické stanoviska Kiritiky
praktického rozumu, ba dokonca aj Kantovho predkritického textu, ktorého zavery neopravnene pripisuje
Kantovmu kritickému obdobiu (Herder 1987, s. 194-197). Herderova kritika Kanta v Kalligone? bola
prvou a vyraznou 1 ked miestami vedome dezinterpretujicou kritikou. Kantova koncepcia vzneseného

vs$ak vzbudila aj pocetnd pozitiviu odozvu a to je oblast’, ktorej sa budeme teraz venovat’.

Schellingovo chapanie vzneseného. Schelling pre nas predstavuje zasadnd reviziu Kantovej estetiky. Svojej
tilozofii umenia dodava silny metafyzicky vyznam, ktory sa z nasho pohladu uz viac nezopakoval. Ked'Ze
pre Schellinga v umeni rezonuje celok totality bytia, jeho filozofia umenia sa podujima interpretovat’ svet a
celé univerzum prizmou umenia. Schelling je presvedceny, ze oblast’ estetického nie je len akymsi
spajajucim mostom medzi oddelenymi sférami prirody a slobody, ale Zze ma svoj celkom samostatny
spOsob bytia, vlastni esencialitu a teda (protikladne ku Kantovi) nie je vysledkom prostej hry
subjektivaych poznavacich sil, ale naopak je objektivhym zakladom vnutornej kontinuity, jednoty a
harmoénie celého bytia. Popri silnom vplyve Kanta je mozné zaroven priebezne sledovat’ aj vlyv
plotinovského sposobu myslenia. Uz v jeho NajstarSom programe systému nemeckého idealismu (17906) sa
k tomuto nachadza zdsadné stanovisko, ktoré ukazuje cestu od idey seba samého, cez ideu Pudstva a idey
moralneho sveta, nesmrtel'nosti a bozstva az k najvyssej idei: ,,Na zdvér idea, sjednocujici vsechny, idea frdsy —
toto slovo chdpu ve vysSim, platonskem smysiu. Nuge, jsem presvédien, $e nejpyssi akt rozummn, toho, jens objima vsechny
ideje, Je akt esteticky, a $e pravda a dobro json sonrozenci jediné v krdse (Scheling 2004, s. 14). Okrem citacie, ktora
predznacuje v mnohom Systém transcendentilneho idealizmu, v ktorom za vrchol transcendentilnej
filozofie je pokladana filozoficka reflexia umenia (Sobotka 1990, s. 27), sa v citovanom diele nachidza aj
anticipacia jeho neskorsich reflexii a prednasok venovanych filozofii mytolégie v rokoch 1841 — 1854
(blizsie: Schelling 2007b): ,,Dokud nezestetizujeme ideje, to jest dokud je nezmytologizujeme, narod se o né nebude
zajimat, a naopak dokud neni mytologie rozummnd, musi se ga ni filozof stydér” (Schelling 2004, s. 15). Prirodzene
takéto stanovisko, ku ktorému sa Schelling sa teoreticky navracia v berlinskych prednaskach, nachadza
siroki odozvu v nemeckom romantizme. Reflexii tohto vplyvu a jeho koincidencii s koncepciou

vznesené¢ho v romantizme sa nebudeme s ohladom na zaber tejto prace systematicky venovat’.

Za tlohu transcendentalnej filozofie Schelling povazuje vysvetlenie zhody objektivneho a subjektivneho v
poznani. Av$ak na rozdiel od filozofie prirody (ktora za vychodisko povazuje objektivno)
transcendentalna filozofia vychadzajuc zo subjektivna, ,,z jd jako néteho, v jeho$ pojmu neni obsageno objektivno
dospéje k objektivnu (subjekt sméfuje k projeveni vo vnéjsim svété, k vdjemné interakci s drubymi, k déjindm a nmeéni)*
(Sobotka 1990, s. 27) Ako Schelling konstatuje v tvode Systému transcendentalneho idealizmu zacina
transcendentdlna filozofia pochybnost’ou o realite objektivneho, ale viac nez riesenie tohto problému sa
zavaznejSou stiva ind otazka, rieSenie ktorej je, podla Schellinga, dokonca najvyssou twlohou
transcendentalnej filozofie: ,,Jak je mogno myslit, $e predstavy se zdroverd 1idi podle predmetii a predméty podle
predstav?® (Schelling 1990, s. 210-211). Schelling tento rozpor riesi prostrednictvom predpokladu
predzjednanej harmonie idealneho a redlneho sveta, pricom tato harmoénia ,,meni myslitelnd, neni-li Ginnost,
produknjici objektivni svét, pivodné identickd s ton Cinnosts, Rterd se vyjadinje ve chténs, a naopak’ (Schelling 1990, s.
211). Tak potom rozpor vedomej ¢innosti a nevedomej ¢innosti je vyriesny za predpokladu, ze obe su
jednou a tou istou ¢innost'ou: ,,7dg (innost, Rterd je svobodném jedndni tvirci s védomim, je v produkovdni svéta
produktivni bez védomi (Schelling 1990, s. 211). Ako je mozné spojit’ tento predpoklad so znimym

Schellingovym stanoviskom, podla ktorého je umenie organonom filozofie? Ak raz Schelling prisudi

3 Kalligona bola podl'a Guyera ,,zatienend slavou sldavou takych novych hviezd ako bol Friedrich Schelling a Johann
Gottlieb Fichte a preto nevzbudila nikdy vicsiu pozornost™ (Guyer 2007, s. 353).



subjektivnu v jeho vedomi pritomnost’ ¢innosti, ktora je zaroven vedomou a nevedomou, nachadza ako
priklad vysledku tejto ¢innosti (popti prirode) umenie: ,,akovdto innost je jediné estetickd a kagdé umélecké dilo
Ize pochopit pouze jako produkt estetické cinnosts. ldedlni svét umeéni a redlny svét objektii jsou tedy produkty jedné a tége
nnost; shoda obou (védomé a nevédomé) bez védomi davi svét skutecny, s vedomim esteticky svét* (Schelling 1990, s.
212). Umenie, ktoré ako realizacia ¢innosti ducha, je spojenim vedomého a nevedomého a v tejto ¢innosti
sa mu dari prekonat’ nekonecny protiklad v kone¢nom produkte. Tvorba umenia za¢ina s vedomim,
subjektivne a musi koncit’ v nevedomom teda objektivne (Schelling 1990, s. 282) a je tak riesenim
protikladu ¢innost, ,,&feré musi byt oddéleny za sicelem jevent se, objektivace tvorby, pravé tak, jak musi byt oddéleny za
dcelem objektivace nagivini. Ale nemobon byt oddéleny do nekonelna, jako u svobodného jedndni, ponévad$ jinak by
objektivno nikdy nebylo splnym vyjadienim oné identity” (Schelling 1990, s. 283). Spojenie vedomej a nevedome;j
¢innosti do objektivheho v podobe vytvorenia diela umenia je vysledkom pdsobenia absolitna (ktoré
obsahuje zaklad predzjednanej harmoénie vedomého anevedomého (Schelling 1990, s. 284))
prostrednictvom génia. Esteticka tvorba tak vychadza z pocitu zdanlivo neriesitelného rozporu a je jeho
prekonanim. Umelecké dielo, ktoré ,,ndm reflektuje identitn védomeé a nevédomé Ginnosti* (Schelling 1990, s. 255)
ma ako svoj zakladny charakter ,,mevedomii nekonecnost™ (Schelling 1990, s. 287). Nevedoma nekonecnost’
umenia je podla Schellinga zakladom nekonecného mnozstva interpretacii diela umenia i nekone¢ného
uspokojenia z jeho dokoncenia. Napokon v znamej Schellingovej formulacii: ,,Konecné vyjddiené nekonecno je
krisa. Zdkladni rys kagdého uméleckého dila, ktery v sobé gabrnuje obé predehozi Gnnosti [vedomu a nevedomu -
doplnil AK.|, je tedy krdsa a bez krdsy neexistuje Zadné umélecké dilo” (Schelling 1990, s. 288). Schellingovo
pokladanie umenia za organon filozofie dokumentuje pochopenie estetickej ¢innosti ako nadradencj
zlozky poznania. Umenie manifestuje aktudlnu pritomnost’ nekonecna idei v zmyslovom svete, lebo je
reflexiou a odhalovanim prap6vodnej identity absolutna, ktord existuje v nerozliSitelnej jednote
intelektualneho nazoru, ale vdaka pristipeniu druhého a to estetického nazoru v umeni, sa ndm stiva
zrozumitelnou. Tento produktivny esteticky nazor je schopna zachytit’ poézia, ktora je podla Schellinga

zobrazenim najpovodnejsej tvorby univerza.

Schelling pripust’a existenciu vznesenych umeleckych diel a vidi protikladnost’ vzneseného a krasy. Kym
pre Schellinga je nekonecné protirecenie pri krase vyrieSené v samom objekte, pri vznesenom to tak nie a
je vystupniované do takej urovne, ze sa mimovolne prekonava v ndzore (teda ako by bolo v samom
objekte zrusené). Pozoruhodnou je tak formulacia, podla ktorej je ,protiklad mezi krdsou a vinesenosti toho
razu, $e se tykd pouze objektu, a nikoli subjektu nazirant< (Schelling 1990, s. 288), ked’ze podla neho vzdy ked
nazyvame urcity objekt vznesenym, nevedoma cinnost’ prijima urcitd velkost’, ktoru nie je schopna prijat’
¢innost’ vedoma a do sporu sa dostava subjekt so sebou samym a spor sa konc¢i uvedenim oboch ¢innosti
do neocakavanej harmonie, konéi mimovolnym estetickym nazorom nie umelca, ale nazerajuceho
subjektu. VzneSené tak uvadza do pohybu vsetky sily mysle aby bol rozrieseny spor ohrozujici cela
existenciu intelektualnej bytosti (Schelling 1990, s. 289). Toto skromné traktovanie vzneseného doplni
Schelling vo svojej Filozofii umenia, ktora vychadza zo siboru prednasok z rokov 1802 — 03 (porovnaj:

Bakos$ 2007a, s. 678), teda z obdobia tesne po publikovani Systému transcendetalneho idealizmu.

V kapitole Konstrukcia zvlastneho alebo forma predstavuje Schelling rozdielnost’ krasy a vzneseného v
umeleckom diele v §65 — 66 (Schelling 2007a, s. 338-348). Poézia a umenie su pre Schellinga dve stranky
(redlna a idealna stranka) génia, ktoré je mozné charakterizovat’ ako ,,dve jednoty: poézia je to, prostrednictvom
Coho md nejakd vec v sebe realitu a Zivot; umenie je to, prostrednictvom ‘oo ind jestvuje vo vytvdrajricom™ (Schelling
2007a, s. 338). Pri blizsom skamani vysvitne, Ze Schelling upravuje svoj postoj v Systéme
transcendentalneho idealizmu, kde tvrdi, ze konecnym spésobom vyjadrené nekonecno je krasa, pretoze

vo Filozofii umenia tvrdi, ze jednota, ,,&torou je preformovanie nekoneiného do konelnébo, sa vyjadruje v umeleckonm



diele ako vznesenost, td drubd, ktord je preformovanim konecného do nekoneiného, sa vyjadruje ako krdsa™ (Schelling
2007a, s. 338). Zmenu, ktorou na miesto krasy kladie vznesené, nevysvetl'uje inak nez odvolanim sa na
vseobecné presvedcenie. Svoje nové stanovisko sumarizuje nasledovne: ,,ak sa nekoneiné pojima do konecného
ako také a ak sa teda nekonecné v konelnom rolisuje, usudiujeme, e predmet, kde k tomn doslo, je vineseny. 1 setka
vznesenost’ je bud’ priroda alebo mystanie (Schelling 2007a, s. 339). Nakol'ko je teda Schellingovo chéapanie
vznesené¢ho kantovské? Vnimanie vzneSeného prirody je Schellingom vedené presne v intenciach
Kantovho matematického a dynamického vzneSeného. Podla Schellinga toto nazeranie vzneseného
prirody je estetickym nazeranim, lebo neprihliada ,,na jebo pribuzenstvo s idedlnym alebo mravnym* (Schelling
2007a, s. 340), avsak na rozdiel od Kanta sa Schelling obracia k vznesenému prirody prostrednictvom
kategorie chaosu. Niezeby Kant tuto kategdriu opomenul (porovnaj: Kant 1975, s. 82), ale pre Schellinga
sa chaos stava dstrednym motivom koncepcie vzneseného. Pod pojem chaos umne zaradi matematickeé i
dynamické vznesené prirody a chape ho ako ,,zdkladné nazeranie vzneseného® (Schelling 2007a, s. 342). Aky
dévod vedie Schellinga k opusteniu Kantovho vymedzenia? Chaos je pre Schellinga osobitne dolezity:
swZLdkladné nazeranie chaosu spoiiva v nagerani absolitna. | niitornon podstaton absoliitna, v ktore spoliva vsetko ako
Jedno, a v ktorel jedno spoliva ako vsetko, je samotny pivodny chaos |...] Cheel by som povedat, $e prostrednictvom
nazerania chaosu prechadza um ku vsethkému poznanin absolitna, & ng vo vede, alebo v umeni (Schelling 2007a, s.
342-343). Vznesené prirody sa tak dostava do pozicie, ktord umozniuje prechod k poznaniu absolutna.
Druhd oblast’ vzneseného — vzneSené zmyslania sa u Schellinga aktualizuje v koncepcii mravne
vznesencho: ,,Nestastie, ktoré nili a pordga bhrdinu tragédie zmyslovo, je rovnako nevybnutmjm prokom mravne
vznesencho, ako je nevybnutnym dpas privodnych sil a prevabha privody nad crymi gmystovymi schopnostami vnimania pri
vnimani fyzicky vzneseného® (Schelling 2007a, s. 344). Touto tézou sa Schelling blizi viac k etickému
vymedzeniu vzneseného, ktoré Kant v Kritike sudnosti ale ani v ,,etickych® textoch takymto sposobom
nerozpracovava. Schelling podl'a nis prekroc¢i Kantovo vymedzenie vzneseného eSte dvoma stanoviskami.
Na rozdiel od Kanta si Schelling mysli, Ze ,,zba v ument je vznesenym samotny objeket preto, $e nie je privodon osebe, i
preto, Fe tu myslanie alebo princip, pomocou ktorého sa koneiné niguje na symbol nekonecného, predsa len spadd do
subjektn’ (Schelling 2007a, s. 345), ¢o je v rozpore s Kantovou poziadavkou vymedzujucou vznesené len
ako naladenie mysle. Druhym zasadnym rozdielom je Schellingovo stanovisko, ktoré (na rozdiel od
distinkcif krasneho a vzneseného u Kanta) predstavuje ich vzajomnu prepojenost’ ,, I zuesené vo svojej
absoliitnosti zabivia krdsne tak, ako krdsne vo svojel absolitnosti gabiiia vneSené. |...) Z tobo vyphva, Fe medzi
vzneSenym a krdsnym nie je nijaky kvalitativny alebo podstatny protiklad, ale iba kvantitativny protiklad™ (Schelling
2007a, s. 346-347). Krasne a vzneSené sa tak navzijom prenikaju (ked’ze maju dcast’ na tom istom

absolutne) a zdaju sa byt” krasne alebo vznesené len s ohl'adom na r6znost’ vzt'ahov, do ktorych vstupuju.

Schelling tak priviedol kategériu vzneseného (a krasneho) nielen prostrednictvom vyzdvihnutia estetickej
¢innosti ako takej, ale najmd s ohfadom na procesy, ktoré nazeranie vzne$eného umoznuje v subjekte
nastolit’ na pole poznavania absolutna. Takymto metafyzickym posunom oproti Kantovym zaverom sa
Schelling v linii pokantovskych filozofov dostava vlastnou interpreticiou kategérie vzneseného na

osobitnu poziciu.

Predstavené poznamky o myslienkovej linii nadvizujucej (i protirecivo) na Kantovu koncepciu kategorie
vzneseného si nenarokuju komplexnost’ pohladu na skimand problematiku, maji za ciel iniciovat’
pokracovania skimani linif estetického myslenia. Cesta ad fontes pre nas znamena nie prosté opakovanie,
ale znovupremyslanie odkazov dejin estetického myslenia. Navraty k mysleniu formujd, alebo mézu
formovat’ sicasnu estetiku (téme v priestore sucasného myslenia (Lyotard, Nancy, Gironsova) sme sa
venovali v parcidlnych stadiach (Kvokacka 2005, 2007, 2008)). V pripravovanom pokracovani sa

zameriame na estetické myslenie Schopenhauera, Nietzscheho a Adorna, ktorf so zavermi Kantovho



vymedzenia kategdrie vzneseného vo svojom pristupe pracuju. Naostatok sme presvedceni, ze priestor
tohto novovzniknutého casopisu otvor{ priestor pre prispevky obdobnych smerovani a vytvori sa tak

platforma pre diskusiu k dejindm a sucasnosti slovenského a svetového estetického myslenia.
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Jan Albrecht - estetickd dimenzia vsestrannej umeleckej a
pedagogickej osobnosti

Slavka Kopcakova; slavka.kopcakova@unipo.sk

Abstrakt: V predkladanej stadii upozorfiujeme na doposial nedocenend esteticki a umenovednu orientaciu
viacdimenzionalnej osobnosti. Jan Albrecht (1919-1996) stelesniuje persondlnu uniu, v ktorej sa stretol vykonny
hudobnik, muzikolég, estetik, renomovany vysokoskolsky pedagdg a organizator hudobného zivota. Predstavuje
jednu z osobnosti, ktoré v druhej polovici 20. storocia formovali budice generacie hudobnych umelcov, pedagdgov
a teoretikov. Svojim osobitym odtlackom daval v danej historickej periéde tvar povojnovej slovenskej hudobnej
kultare. Teoreticky odkaz Jana Albrechta tvori nesmierne zaujimavd ale doposial malo prebadanu kapitolu dejin
estetickej reflexie problémov umenia ¢i v niektorych teoretickych rezultaitoch priamo dejin hudobnej estetiky na
Slovensku. Ako estetik hudby stdl dlho v pozadi, preto cielom nasej studie je na tento rozmer jeho osobnosti
upozornit’ a parcialne analyzovat’ jeho vysledky.

Krucové slova: Jan Albrecht, umelec, pedagdg, estetik, $tfl v hudbe, reflektivna funkénd hodnota.

Abstract: In the presented paper attention is drawn to the so-far under-appreciated art history and aesthetic
orientation of a multidimensional personality. Jan Albrecht (1919-1996) embodies a “personal unity* in whom a
performing musician, musicologist, aesthetician, renowned university teacher and musical impresario all came
together. He was one of those personalities that formed future generations of artists, teachers and theoreticians in
the second half of the 20th century. With his personal imprint, Albrecht shaped post-war musical culture in Slovakia.
His theoretical legacy represents a very interesting yet so-far not sufficiently researched chapter of the history of
aesthetic reflection on art issues or the history of music aesthetics in Slovakia. As a music aesthetician, Jan Albrecht
was in the background for a long time; for that reason, our aim is mainly to point out the aesthetic dimension of his
personality and also partially analyse its results.

Keywords: Jan Albrecht, artist, pedagogue, aesthetician, style in music, reflective functional value.

Estetickd orienticia viacdimenzionalnych osobnosti - hudobnych skladatel'ov, vykonnych hudobnikov,
muzikolégov, renomovanych vysokoskolskych pedagégov, organizatorov hudobného Zivota v personalnej
unii akd predstavovali v druhej polovici 2. storocia v slovenskej hudobnej kulture napr. Jozef Kresanek,
Oto Ferenczy, Ladislav Mokry, Jan Albrecht a dalsi, tvori nesmierne zaujimavi ale doposial malo
prebadant kapitolu dejin hudobnoestetickej reflexie problémov umenia ¢ v niektorych teoretickych
rezultatoch priamo dejin hudobnej estetiky na Slovensku. Tieto osobnosti formovali budice generacie
hudobnych umelcov a teoretikov, svojim osobitym odtlackom davali tvar povojnovej slovenskej hudobnej
kulture v obdobi od 50. rokov 20. storocia prakticky az po koniec tisicrocia.

Toto tvrdenie plati obzvlast’ v pripade Jana Albrechta (1919-1996), ktory sa narodil v rodine vyznamného
bratislavského hudobnika a organizatora hudobného Zivota Alexandra Albrechta (1885-1958).! Nielen
hudobné nadanie ale aj genetickd vybavu pre estetické myslenie a teoretickt reflexiu umenia ziskal Jan

Albrecht po svojom otcovi Alexandrovi, ktory mal rozsiahle vedomosti z filozofie, dejin umenia a

I A. Albrecht ako regenschori, riaditel Mestskej hudobnej skoly v Bratislave a riaditel’ Citkevného hudobného spolku
patril medzi najvplyvnejsie osobnosti hudobnej kultary v medzivojnovom obdobi, o ¢com sveddi i jeho celoZivotné
priatel'stvo s Bélom Bartékom ¢i Erné Dohnanyim, spoluziakmi z Mad'arského kral'ovského katolickeho gymnazia v
Bratislave.



literatiry. Pohlad na jeho estetické nazory ponika jeho bohata literdrna a esejisticka ¢innost’, ktord
Alexander Albrecht publikoval v tlaci alebo prezentoval v ramci rozhlasového vysielania. Skladatefova
estetickd konfesia a nahlady su zhrnuté v praci Tuzby a spomienky (2008), obsahujicej jeho predtym
publikované texty, prednasky, prihovory a pod (Albrecht 2008, s. 305-307)2. Formuloval v nich svoj
skladatel'sky program a vlastna skladatel'ska poetiku.

Jan Albrecht ako vyznamny muzikolég a vykonny umelec (viola) bol znamy najmi ako zakladatel' suboru
starej hudby venujici sa ozivovaniu prametiov starej hudby a jej historicky poucenej interpreticii Musica
acterna. Paralelne popri tom rozvijal svoje bohaté pedagogické aktivity ako pedagdg huslovej, violovej
a komornej hry na viacerych typoch vyssich pedagogickych alebo umeleckych skél. Ako estetik hudby stoji
akosi v pozadi, resp. tento jeho rozmer akoby nebol doposial dostatoéne oceneny. Okrem
najreprezentativnejSich kniznych publikacif, ktoré vysli na Slovensku a zarezonovali v povedomi
odbornikov aj sirsej hudobnej verejnosti, napisal aj enormné mnozstvo §tadif a textov o umeni, najmai
o hudbe a vytvarnom umeni, ktoré mu boli najblizsie. Jeho celoZivotnym zaujmom okrem interpreta¢ného
umenia ajeho pedagogiky bola reflexia umeleckych a vedeckych problémov, tedrie umenia, estetiky
i exaktnych vied, pricom jeho uhol pohl'adu bol vzdy osobity, s originilnym nazeranim na vec. Podla
informadcif na oficilnej stranke Albrecht Forum (Godar) preberame 0daj, ze literarny odkaz J. Albrechta
v podobe rukopisnych textov, studii, eseji, recenzii, kritik, skript, kniznych publikacif a editorstva sa pocita

na stovky. Vel'ka cast’ tychto textov je pisana v nemcine, prip. v anglictine.

Po zaciatkoch v orchestri SND, kde posobil ako violista Albrecht zacal od r. 1955 pedagogicky pdsobit’
najprv na Katedre hudobnej vjchovy FF UK, neskér na VSP v Bratislave, v rokoch 1960-67 na Katedre
hudobnej vedy FF UK, nasledne na Katedre Hudobnej vychovy PdF v Trnave stbezne s posobenim na
VSMU v Bratislave. Jeho netinavna publika¢na ¢innost’ sa zacala na konci 50. rokov. Boli to najmi $tadie
venované sucasnej hudbe, kritiky koncertov, prvé ucebné texty pre potreby konzervatoristov
instrumentalistov. Prvy ndért filozofie umenia vznikol v roku 1956 pod nazvom Diskussionbeitrag. Pokus
o ucelend estetickd koncepciu prinasaju texty Dialektika estetiky (1958-59), Kunst als Sprache (1960),
Jazykovy charakter umenia (1962) a Zur Grundlagenfrage der Asthetik (1962). Koncepéné texty zo 60.
rokov vznikali ako polemiky vo vzt'ahu k bratislavskym a prazskym vedeckym autoritim, ktoré brzdili
svojimi posudkami jeho akademicku kariéru, s prevazne publikované v nemeckom jazyku. Normalizacia
priniesla Albrechtovi nielen zakaz obhajoby kandidatskej price a zastavenie pracovného postupu, ale i
st’azenie jeho publikac¢nych moznosti, preto zostala v rukopise aj jeho praca Protireciva jednota artefaktu
(1972).3

V 70. rokoch vydal J. Albrecht skripta Hudobna estetika pre posluchac¢ov Pedagogickej fakulty UK (1977).
Ich Gvodny sociologizujici vyklad vzt’ahu umenia a spolo¢nosti zohl'adnujuci historicko-vyvojovy aspekt
je sice poznaceny dobovou potrebou naplnit’ uréitd ideologicku poziadavku, a to dat’ do protikladu
umenie socialistickej a kapitalistickej spolo¢nosti, v ostatnych parametroch (otazky komunikacnej povahy
hudobného umenia, filozofické a hodnotovo-axiologické vychodiska) vSak predstavuje vedecky erudovany
vstup do problematiky. Text je velmi precizne vystavany, koncep¢ne premysleny a niektoré pojmové
kategérie sa nam v plnom rozsahu zjavia az po pochopeni ich stupriovitého budovania v priebehu
niekolkych kapitol. Typickym prikladom je postupnost’ budovania pojmov vyznamova funkénd hodnota,
reflexivna funkéna hodnota a kontextova hodnota (Albrecht 1977, s. 15-20). Obsahovo najhutnejsie

22 Texty sa datuju z rokov 1937-1957.
3 Tieto bibliografické udaje sme prevzali z vydavatel'skej pozndmky editora V. Godara (Albrecht 1999, s. 568-569)



kapitoly su zahrnuté v celku Teoretické zaklady umenia (Albrecht 1977, s. 13-27), ktory sice nie je typicky
didakticky koncipovanym vykladom (skor sledom vol'nych tvah autora), obsahuje vsak cenné poznatkové
jadro tykajuce sa problému objektu a tvaru v hudbe, zikladov umeleckého zobrazovania, problému

obsahu hudby a jeho vzt'ahu k forme, otazky stylu a jazyka hudobného dorozumievania.

Mnohé autorove myslienky vychadzaju z dokladnej znalosti psychologickych mechanizmov myslenia
a dokladnej znalosti teérie vytvarného umenia. Niektoré exemplifikicie z vytvarného umenia prevazuji na
ukor prikladov tykajucich sa hudby, avsak autorov zamer (vlastne predstihujici vSetky podobné dobové
texty na Slovensku) napriek tejto nerovnovahe smeruje k jasnému ciel'u rozlisknut’ podstatu umeleckého
zobrazovania v umeni s jeho syntaktickymi zdkonitost’ami i zvlastnost’ami jednotlivych druhov umenia. J.
Albrecht tu upozornuje na skutocnost’, ze nametovost’ je podstatnou zlozkou zobrazovania, avsak naimet
nie je sam o sebe cielom umeleckého zobrazovania ani sa ako taky nenachddza v nepozmenenej podobe
v ziadnom umeleckom tvare: ,,Pozmeriovanie nametu, jeho (tvorivd) deformdcia je prive najzikladnejsim prostriedkon
umeleckébo oznamovania, formuldcie obsabu estetického postrehn. Podstatnym momentom estetického tvorivého pristupn je
postreb ided, ktory svojou povabon tizko sivisi s nejakym objektom, na kiory sa viage (Albrecht 1977, s. 19). Namet
sa v pozmenenej podobe dostiava do kontaktu s ideovym svetom ¢loveka, stiva sa objektom ludskej idey,
objavu. Poznavaci a zobrazovaci postup je spojeny s intenzivnou emocionalnou rezonanciou zosilfiujicou

pévodny vyznam ciastkového senzualneho, tvarového a naimetového ucinku.

V texte je stale pritomné (podobne ako vo vSetkych jeho nasledujucich pracach) urcité myslienkové jadro,
resp. akasi ucelene sformulovana koncepcia chidpania umenia, ¢o spdja vsetky dalSie texty autora do
jednoliateho celku celozivotného reflektovania umenia cez reflektivau funkénd hodnotu umenia, pricom
do systému funkénych hodnoét je zacleneny aj umelecky obsah vo forme ,,obsahového vyroku umeleckého
diela®, ako leitmotivického pojmu tohto ucebného textu. Cez neho autor vysvetluje pojem $tyl a stylova
sustava, obsah aforma, pricom neustile upozorfiuje na komplexnejsiu platnost’” umeleckého obsahu

v zmysle jeho dopadu v $irSom spolocenskom a Zivotnom kontexte.

Konstatujeme, ze chybajici zoznam pouzitej a odporucanej literatiry v ucebnom texte nam brani
presnejsie identifikovat’ vonkajsie myslienkové zdroje, ktoré stoja za uvahami ]. Albrechta. Aj ked
v prevaznej vacsine ide o jeho autentické myslienky, je tu silne citel'ny vplyv jeho zdujmu a opierania sa
o tedriu vytvarného umenia, ktorou v skriptich niekedy az v urcitej prevahe vysvetl'uje javy vSeobecne
a na ukor vysvetlenia ¢i opisu konkrétnych hudobnoestetickych kategérii a pojmov. Druha ¢ast’” u¢ebného
textu v hutnej skratke, logicky a jasne vykladd dialektiku vyvoja estetického idealu a kompozicnych
technik, resp. ich zmeny ako désledky primarnych zivotnych, spolocenskych a individualnych potrieb. Od
genézy viachlasnej hudby k brane moderny na zaciatku 20. storocia, az po vyklady pojmov narodna hudba
a narodny $tyl, velmi putavo s zrozumitel'ne vysvetl'uje esteticky ideal tej-ktorej epochy. Toto skriptum,
napriek faktu, Ze vzniklo takmer pred polstorocim, disponuje stale viac-menej platnymi vyvodmi z oblasti

chapania estetickych fenoménov a pojmov v hudbe.

V roku 1982 vysla Albrechtovi kniha Podoby a premeny barokovej hudby (1982). V tejto praci autor
pomocou diagonalneho rezu odhaluje vyvojovu kontinuitu v priebehu celého hudobného baroka, pricom
odhal'uje postupné strukturdlne, vyrazové a charakterové odlisnosti medzi jeho jednotlivymi fizami. Tento
hudobnoteoreticky traktat prindsa na baze exemplifikicie a analyz 164 notovych prikladov osvetlenie
strukturalnych metamorféz polyfonie, charakterizuje na seba nadvizujuce vyvojové obdobia baroka
a zastoj osobnosti v nich najmi z hl'adiska fiaz dominancie ¢i ustupu polyfonickej prace s hudobnym
materidlom, a naopak, jej preceflovania nespravaym stotozflovanim a vysvetlovanim celej vel'mi $tylovo

diferencovanej epochy iba cez dielo J. S. Bacha.



Z hudobnoestetického hladiska za najcennejsiu mozno povazovat’ prvi tvodnd kapitolu, kde autor
podava rozsiahly vyklad stylu ako umenovednej kategdrie, ktora predstavuje mnozinu roznych relacii
avizieb prvkov vhudobnom diele. Nie je to nahoda, ako neskér uvidime, Styl sa stane jednym
z leitmotivov Albrechtovho celozivotného uvazovania o ument, a ako taky sa opakovane stile znova bude
objavovat’ v najroznejsich definitorickych obmenach a inovaciach v kazdom zavaznejSom nasledujucom
kniznom diele autora. J. Albrecht ndm popri svojskom, naprieck tomu vysoko odbornom vyklade
muzikologickych a estetickych problémov umenia iba akoby mimovol'ne zanechava aj ovela dodlezitejsic a
v$eobecnejsie posolstvo suvisiace s celkovym hodnotenim hudby a s posudzovanim jej stylovych sustav.
Upozornuje totiz na skutocnost’, ze dnesnymi ocami a hudobnoteoretickymi kritériami meriame hudbu

minulosti, ¢im sa dopdst’ame zavaznych omylov (Albrecht 1982, s. 11).

Pracou Eseje o umeni (19806) sa J. Albrecht po prvy raz predstavil verejnosti ako estetik. Podkladom pre
knihu sa mu stal vyber z 80 zositov, do ktorych si zapisoval svoje uvahy uz od 50. rokov 20. storodia.
Nastol'uje v nej svoje ndhlady na umeleckt tvorbu, fundamentilne otazky ontolégie umeleckého diela,
otazky jeho syntaxe, vzajomnych vizieb umeleckych médii. Svoje idey konfrontuje ¢asto s konkrétnymi
dielami, skima podmienky umeleckej tvorby, myslienkové procesy, ktoré sa za nou skryvaji, zdkladné
estetické otazky ako obsah a forma umenia, vyznam hudobného diela, osvetlenie kategorie stylu,

funkcionality a logiky v ument, ¢i otazky tradicie a novatorstva.

Spolocenska podmienenost’ umeleckej tvorby tvorf jednu z nosnych idef jeho koncepcie, podl'a Albrechta
tato podmienenost’ vyplyva ,,z Judskej danosti odovzdat’ obsab vedomia, a predovsetkym sprostredkovat’ viastny objav,
gdvazny postreh. Preto umenin nemozno upriet’ jeho komunikativnu funkein, & jebo oznamovacin podstatn, ktord sa opiera
7 0 tradicin gobrazovacich metéod* (Albrecht 1986, s. 212). Sposob a kvalita zobrazovania je aj jednym zo
zdrojov zazitku ako ,,emocionalne akcentovanej prihody®, autor ho povazuje za meradlo kvality a hibky
zobrazovacieho procesu. Eseje st vysledkom dlhoroc¢ného zivého kontaktu s umenim, ktorého vysledkom
je tiez uvedomovanie si roztvarajucej sa priepasti medzi tvorbou a jej recepciou. Jeho metodolégia
vychadza z narocného zvazovania hudby ako humanno-integralneho umenia, ktoré je skutocnym

duchovnym partnerom cloveka.

Prekra¢ovanim hranfc hudby smerom k ostatnym umeniam sa tito kniha stala atraktivna aj pre Sirsiu
odbornu a hudbymilovnu verejnost’, jej prvé recenzie nie ndhodou pochadzaju z pera najvyznamnejsich
slovenskych estetikov ako napr. E. Mistrik ¢i E. Farkasova (blizsie: Mistrik 1988, s. 6). Esej tu J. Albrecht
pouziva ako filozoficko-esteticky tutvar, ktory mu ako odlahc¢ena podoba vedeckého zanru umoznuje
vyslovovat’ aj subjektivnejsie ladené stanoviska, nevydavat’ svoju vypoved za zaviznu ¢ definitivnu.
Neunavne pritom usiluje o zdévodnenie spolocensko-historickej determinovanosti umeleckej tvorby
a percepcie, pricom funkcionalne i geneticko-kauzalne vizby medzi umeleckym dielom a spolo¢nost’ou
vysvetluje napohlad nekoncepéne radenim samostatnych stati, vysledkom je vSak jeho viac-menej
uchopitelna estetickd koncepcia umenia. Azda najucelenejsiu podobu ma prave Resumé knihy, ktoré
namiesto ocakavanej sumarizacie obsahu jednotlivych eseji, prinasa zarodok ovela zavaznejsicho textu,
ktory konciznym prepracovanim a rozsirenim tohto utvaru o niekolko rokov neskor priniesol autor ako

svoje vrcholné dielo Duchovny svet krasy (1993).

Na zaciatku 90. rokov ho predlozil v podobe knihy Die Geisteswelt des Schonen, ktora vysla v ¢asopise

Slovenska hudba v slovenskej verzii.4 Knizné dielo stelesniujuce autorovu originalnu filozofiu umenia sa

4 Vysla ako stadia Duchovny svet krdsy (Albrecht 1993). V roku 1994 vysla v anglickej verzii (Spiritual World of Beauty).
V roku 1995 v nemeckej verzii vo vydavatel'stve PT Bratislava. Pévodne bola kniha napisana v slovenskom jazyku,



povazuje za jeho umelecky a esteticky testament. Albrechtove prace nam trochu pripominaji skladatel'ské
techniky skladatel'ov druhej polovice 20. storocia, napr. L. Beria a jeho ,,work in progress®. J. Albrecht
totiz svoje texty ¢asto prepracuval, zdokonaloval a v novych podobach uverejioval. Bol to akoby cyklicky
navrat k stale tym istym aktualnym témam, ktoré sa stali predmetom jeho celozivotnej reflexie umenia.
Uvedomime si to, ked si prec¢itame napr. spominané resumé knihy Eseje o umeni (1986) a potom
Duchovny svet krasy, kde nam napadna geneticka pribuznost’ textu v jeho precizovanej podobe poskytuje

priklad takéhoto progresivneho celozivotného cizelovania umeleckej koncepcie a umeleckej pravdy.

Autor tu neprindsa striktné ¢i konkrétne riesenia vytypovanych problémov, ale skor v globalnejsom
nazerani s nadhl'adom vykladd vzt’ah umenia a cloveka, pre ktorého umenie, fenomén ,,umeleckosti
a umelecké reagovanie predstavuji akusi prirodzent formu spravania. Pri zvazovani komunikacnych
mechanizmov v societe a komunika¢nej povahy jednotlivych umeleckych médii sa oblukom opitovne
vracia ku kategérii $tylu, ktory sa vytvara napodobfiovanim a reprodukovanim individuilnych tvorivych
priebehov, do urcitej miery je stereotypom myslenia, zovseobecnenim a anticipaciou vsetkého, ¢o sa nim
vyjadruje nielen v odlisnych médidch ale iodlisnych Styloch, v ktorych je clovek schopny mysliet’ a
recipovat’: ,,Kontext stylu determinuje samotné dielo ako jeho superstruktira a Hovek _je schopny receptivne sa sistredit’ na
tieto rogne shistavy, prijat’ ich ako univergdine a do seba uzavreté® (Albrecht 1993, s. 300). Albrecht vsak ide d’alej
do s$irky univerza umenia a v d'alSom zvazovani sa dotyka aj otazky $tylu vo vytvarnom umenf a prichddza

k pozoruhodnym myslienkovym rezultatom.

V zavere stadie Duchovny svet krasy sa vracia sa ku kategdrii obsahu a logiky v umeni, ktoré mozno
zaradit’ k dalsim leitmotivom jeho koncepcie. Popri réznosti tém, zaujme nas jeho vyklad ,jazykovej
koncepcie hudby®, resp. zdkladu hudby ako ,zvukovej reci“. Toto gestické umenie oznacuje za
,bezobjektovu rec¢”, vzapitl vsak vysvetluje, ze pti hudbe ako gestickej re¢i nemozno hovorit’ ani o jej
bezobjektovosti, pretoze v nej ide o napodobfiovanie fenoménov stojacich mimo nej (Albrecht 1993, s.
308). Procesudlnost’ prenikania novych zvukovych asociacii do jazykovej sustavy hudby od zaciatku 20.
storocia, problém formy i narastajuci podiel racionalneho prvku v priebehu vyvoja smerom k sicasnosti,

ktory sa konfrontuje neustile s hudobnym obsahom, vedd k rozsirovaniu jazykovej umeleckej oblasti.

Kritériom tohto rozsirovania je vyznam ako stvarfiovacia hodnota prvku, ktortd vsak jazykova ststava
umenia musi tolerovat’ ,,Minulost’ — to gnamend stay prostriedkov jagykového média nmenia a budby, ktory sa vyvinul
v minnlosti — jasne ukazuje, aké obnovujiice dsaby si schopné nadviagat’ na dany jagykovy systém a rozsivit’ jebo
gobrazovaci potencial do nového myslupinébo vyirokn. 1 Setko nové je nové iba v sivislosti s danym jagykovim systémom
minulosti (Albrecht 1993, s. 314). O budicnosti hudby teda nerozhoduje prednostne nalichanie urcitej
pritomnosti, ale skor minulost’, z ktorej vyrasta novy prejav, pricom jej zaroven urcitym sposobom aj

odolava, resp. nepodlicha jej uplne.

Poslednym dielom A. Albrechta je rozsiahla publikacia Clovek aumenie (1999). Vysla tri roky po
autorovej smrti ako vysledok 17-ro¢nej spoluprace s editorom Vladimirom Godarom. Spredmetiuje
snahu spristupnit’ Albrechtove texty SirSej verejnosti. Ide o texty zvd¢sa uz predtym publikované,
roztrusené v najroznejsich casopisoch a zbornikoch, pricom dalsia nespracovana rukopisna pozostalost’
autora ¢i texty, ktoré boli publikované iba v nemeckom jazyku atd’. este stale cakaju na svoje monografické
spracovanie. Prva cast’ Estetické uvahy prinasa uvahy o logike v umeni, o dialektickej suvzt'aznosti obsahu

a formy v umeni, niekol'’konasobné traktovanie stylovych otazok, ale i dial6g s myslienkami T. W. Adorna

pri jej preklade do neméiny ju autor &iastoéne prepracoval, Jej nasledujice vydanie v ramci publikicie Clovek
aumenie (1999) bolo pokusom o rekonstrukciu povodnej slovenskej verzie textu na baze publikovanej nemeckej
verzie.



¢ R. M. Rilkeho. Druha ¢ast” Uvahy o vitvarnom umeni a tretia ¢ast’ Uvahy o hudbe a jej tvorcoch

indikuje vyhranenu centraliziciu autorovej pozornosti na problémy te6rie oboch umeni a na dejiny hudby.

Stvrta ¢ast’ knihy predstavuje opitovne zaradeny a z nemeckej verzie rekonstruovany text Duchovny svet
krasy. Tento text charakterizuje O. Bako$ ako spésob uvazovania o hudbe, ktory ,,pertraktuje Kantove
i Schopenhauerove nazory v kontrapozicii k myslienke jej senzudlne-hedonickej ,,wyprazdnenosti® alebo
principidlne nepritomnosti akéhokolvek raciondlnebo obsabu v hudobnom diel* (Bakos 1999, s. 566). Albrecht
vyzdvihuje senzualnu rovinu zvukového podnetu ako plnohodnotnt strukturalnu sucast” hudby, ktorou sa
stava az ked sa zabuduje do vyssej stvislosti a vyzdvihne sa na rovinu zvukového vyznamu. Neunavne
hPadd najmi vyznam hudobného alebo umeleckého diela pre subjekt, pricom sa usiluje osvetlit’ cesty
k pochopeniu jeho obsahu a tym sprostredkovane aj k pochopeniu sveta, jeho socidlnych a dejinnych

suvislost.

Ako filozof umenia, estetik a myslitel nam J. Albrecht zanechal vel'ké mnozstvo inspirativnych textov
a knih, ktoré napriek ich prevazne esejistickému charakteru arovnako castym intrapersonalne
iinterpersonalne vyslovovanym pochybnostiam oich ,vedeckosti®, vysvetluji v zainteresovanej
presvedcivosti nastoj¢ivé otizky umenia v plnosti, aki moéze poskytnut’ iba zivot cez okraje naplneny
hudbou. Na tomto mieste odcitujeme u? iba zavereéné riadky z knihy Clovek a umenie ako Albrechtovho
Pudského a umeleckého testamentu: ,, Umenie je faustovskym bladanim radosti 3 kreativity. Hiadd ondi schillerovsksi
Jjasnost’ vo viastnom Fivotnom prostredi, aby cez nds vyjasnilo ono nepognané a nezndme. Umenie cloveka novym spdsobom
udomaciinje v jeho Zivote napriek jeho pochybnostiam tym, e mu pomdge bibsie pregit’ samotny Fivot. Umente pomdiba
loveku v ldske si osvojit’ i to, o mu nepatri, ba ito, ¢o ho samotnébo obrozmje (Albrecht 1999, s. 552). O par
riadkov vyssie stoja slova zosobmiujice jeho udsky a umelecky naturel: ,,Umenie vndsa do ndsho pinébo bytia

otdzRy plné sizkosti a meni ich na radost’ 2o Fivota® (Albrecht 1999, s. 551).

Ked v roku 1996 Jan Albrecht odisiel do muzikantského neba, vyznamny slovensky hudobny skladatel
a svetoobcan Peter Breiner napisal: ,,Neviem presne, podla foho sa pozna velky uéitel. Ak podla toho, e svojich
Ziakov vobec nevyuiuje a pritom ich nieco nands, tak Hansi bol jednym 3 najvaisich* (Breiner 2012, s. 17). P. Breiner
tym vycerpavajuco vystihol atmosféru Albrechtovského domu na Kapitulskej ulici v Bratislave a sucasne
vylicil ,,neoficialnu pedagogickd ¢innost™ (Albrecht 1998, s. 96-98).5 J. Albrechta. Spominaju na fu viaceré
generacie hudobnikov, studentov, matematikov, vytvarnikov a vébec 'udf dychtiacich po poznani, chapani
a porozumeni vede, umeniu i zivotu. Rovnako s laskou a uznanim spominaju i na sposob, akym sa tato

neoficialna ale hlavne nevynutena laskava pedagogika odohravala v neformalnych priatel'skych disputach.
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G. Santayana - estetik, filozof, literat - inspiruje soc¢asnost

Lenka Bandurova; lenka.bandurova@unipo.sk

Abstrakt: Autorka povazuje estetické myslenie Georga Santayanu za uzko prepojené a naviazané na jeho filozofické
postoje a rovnako na umelecku tvorbu (roman, poézia). Naznacuje, ze jeho myslenie napriek réznorodosti jeho
tvorby (filozofickych, estetickych, literarnych, socidlnych a politickych prac) sa vyznacuje kontinuitou. Poukazuje na
fakt, Ze Santayanovo myslenie sa pocas jeho tvorby nezmenilo, naprick tomu, ze pouzival odlisny pristup alebo
terminolégiu, alebo $tyl, médium...Poukazuje na vyvoj jeho myslenia, posuny nazorov a myslienok, ktoré mal
Santayana na krasu, umenie a zivot. Dokazuje, Ze sa z jeho ranych estetickych myslienok postupne vyvinul vlastny
ontologicky systém filozofie. Autorka povazuje Santayanovo myslenie, a najmid pojem ,estetickd skdsenost™ za
inspirativny zdroj pre sucasné estetické a filozofické tedrie.

Krucové slova: umenie, esteticka skusenost’, esteticko-filozofické myslenie, inSpiracia.

Abstract: Authoress considers aesthetic thinking of George Santayana to be closely interconnected and knotted with
his philosophical attitudes and at the same time with his art production (novel, poetry). The authoress suggests that
his production (philosophical, aesthetic, literary, social, and political works), in spite of diversity of his ideas, can be
characterized by continuity. She proves by evidence that Santayana’s thinking has not changed during his production
despite the fact that he has used different approaches or terminology or style, medium... She points at the
development of his thinking, shifts of opinions and ideas, which he has had on beauty, art, and life. She points out
that his own ontological philosophical system has been developed gradually from his youthful aesthetic ideas. The
authoress considers Santayana’s aesthetic thinking, especially his concept of “aesthetic experience” to be inspiring
source for contemporary aesthetic and philosophical theories.

Keywords: art, aesthetic experience, acthetic-philosophical thinking, inspiration.

V doterajsej filozofickej a estetickej literature je G. Santayana chapany ako kontroverzni osobnost’ a aj
jeho filozofické a estetické nazory a koncepcie su brané ako kontroverzné, sporné a nejednoznacné. Nase
c¢itanie a analyza povodnych prac G. Santayanu v pévodnom jazyku ciastoc¢ne potvrdili toto vseobecné
hodnotenie. Proces vyzrievania osobnosti G. Santayanu a $tyl pisania jeho prac je na hranici medzi

poetickym a exaktno-filozofickym jazykom.

Po precitani a prestudovani prac G. Santayanu mozno konstatovat’ Ze je to jedna ucelend osobnost’, ¢i
piSe text umelecky, filozoficky alebo esteticky. Je to osobnost’ s integrovanym myslenim. V urcitom
zmysle je to osobitost’ v dejinach filozofie a estetiky, pretoze rad autorov, ktori pisali filozofické,
teoretické estetické, alebo aj umelecké prace nedosahovali takito vadtornt jednotu (napriklad J. P. Sartre
ako dramatik a ako filozof sa odlisuje; alebo L. N. Tolstoj ako umelec a ako teoretik estetiky sa rovnako

odliuje, alebo L. Wittgenstein ako analyticky filozof a ako milovnik hudby sa rovnako odlisuje).

Kritik a teoretik venujuci sa aj dielu G. Santayanu povedal o jeho filozofii, ze ,,o0tvorene prediogil ndavrat nielen
kot gréckym kategdridm, ale tieg, ovela dilezitefSie [navrat] ich pociatolnému bodu, podla ktorého povagovali Indskii bytost’
za prirodzeny organizmus v prirodzenom svete (Lachs 1988, s. 19). Lachs mal na mysli Santayanovu svojbytnt
filozofiu rozpracovanu v diele Realms of Being. Tento explicitny naturalizmus Santaynaovej vyzretej prace
povazuji mnohi komentatori za rys jeho myslenia, ktory je v kontraste s jeho ranymi pracami, jeho
tvorivym humanistickym obdobim. Tito komentatori rozdelili Santaynanov vyvoj myslenia do dvoch faz.

Za zaciatok prvej fazy povazuju rok 1896, rok kedy vysla Santayanova prva kniha venovana estetike The



Sense of Beanty. Prvé obdobie pokracuje napisanim diela The Life of Reason (1905 — 1906) a trva az do jeho
odchodu z Harvardu a Ameriky, do roku 1912. Za akdsi ,,medzifazu® v jeho mysleni povazuja dielo The
Wings of Doctrine (1913), o ktorej hovoria, ze ,,0dbaluje autorovu mysel’ v prechode (Lachs 1988, s. 19). Zaciatok
druhej fazy vidia v roku 1923, ked napisal dielo Seepticism and Animal Faith a vyvrcholenie fazy vidia v diele
Realms of Being, v Styroch zvizkoch jeho filozofie, ktoré napisal v rokoch 1927 — 1940. Pracu Dominations
and Powers - poslednu pracu, ktora vysla pocas Santayanovho Zivota, povazuju za ,hybridna®, kedze
vykazuje ,,znamky“ oboch fiz jeho myslenia. Vysvetlujd to tym, Ze Santayana dal diclo dohromady na

zaklade poznamok, z ktorych niektoré boli napisané aj pred pit’desiatimi rokmi.

Stanovisko, ze Santayana presiel vyraznou zmenou myslenia uprostred jeho tvorby mozno povazovat
podla Johna Lachsa za prijatefné len v tom ohlPade, ak tou zmenou rozumieme rozdiel medzi
vychodiskami, terminolégiou a hlavnymi zaujmami jeho ranej tvorby, a neskorsich vyzretych prac. V
ranych pracach bol centrom jeho zaujmu ¢lovek. Santayana sa v tychto ranych pracach pokusal venovat’
umeniu, vede, nabozenstvu, spolocnosti ako vytvorom tvorivej I'udskej aktivity. Avsak aj v tychto ranych
pracach je obsiahnuty jeho naturalizmus v pozadi jeho myslienok a nazorov. Analyzy sa vSak javia
subjektivistické. Naopak neskorsie price vidia tito humanisti ako akysi druh zvierat’a v prirodnom svete.
Chyba tam podla nich déraz na vznik Fudského sveta. Rovnako ako aj nazor, Ze rozum moze vytvarat’
individualnu a socidlnu skuto¢nost’ povazuji za odvrhnuty a nahradeny asketickym spiritualnym zivotom,
ktory nevedie k ovladnutiu prirody, prostredia ale iba k docasnému vyslobodeniu sa z frustracie a nest’astia
(pozti: Lachs 1988, s. 19-21). Niektori komentatori dokonca zastavaju stanovisko, ze na zéklade tychto
dvoch odlisnych faz jeho myslenia mozno hovorit’ nie o jednom, ale o dvoch Santayanoch (Buchler 1967,
s. 33-72).

S tymito nazormi sa nestotozfiujeme. Podla nas nemodzeme povedat’, ze jeho myslenie sa zmenilo len
preto, ze pouzival int terminoldgiu alebo odlisny pristup. Nezda sa nam adekvatne, aby sme na zaklade
toho hovorili o radikalnej zmene v autorovom mysleni. Nam sa Santayanovo myslenie nejavi diametralne
odlisné v jeho ranej a vyzretej tvorbe. J. Lachs vysvetluje podobné stanovisko tykajice sa Santayanovho
myslenia takto: ,,Rovnaké gikladné tordenia mogeme urobit’ vo vedeckel prici rovnako ako v lyrickel poézis; jazyk, stres,
metdda, vsetky sa budi odlifovat, ale odkaz moge ostat’ rovnaky. Ak by rozdiely v pristupe a dérage boli roghodujice,
tragédia a komédia by nemobli vytvarat’ rovnaky zmysluplny ndzor. |...| identita myslenia labko prekond rozmanitost’
média* (Lachs 1988, s. 20).

Dané stanovisko podla nds dokonale koresponduje s nasimi nazormi tykajucimi sa Santayanovho
myslenia. Santayana nerobil radikilny rozdiel medzi svojou filozofickou, estetickou, prozaickou di
basnickou tvorbou. Svoje myslienky pocas svojho Zivota vyjadroval pomocou rozlicného média. Vyuzival
odlisnu formu a odlisny styl, aby mohol ¢o najpresnejsie vyjadrit’ to, po com tazil. Bol si vedomy toho, ze
kazdy jazyk ma svoje obmedzenia (plynulo ¢ital, pisal a rozpraval vo viacerych jazykoch). Mozno prave to
bol d6vod, preco neostal pti jednom ,,médiu“ ale rozhodol sa vo svojej tvorbe uplatnit’ nielen rozmanité
média, ale aj styly. Jeho tvorba i myslenie sa mozu zdat’ odlisné, ale je to len na prvy pohlad, respektive
c¢itanie. Skoér by bolo dobré povedat’, ze Santayanove myslenie sa rozvinulo, vylepsilo, pretoze dokazal
pomenovat’ nazory a stanoviska svojich prac filozofickou terminolégiou, ktora mu bola v ranych pracach
cudzia. Podobne interpretoval Santayanovo myslenie aj John Stuhr, ktory konstatoval, ze: ,,napriek dihej
spisovatelskel kariére sa Santayanove nazory menili pocas tjch rokov len trochu. Rand tvorba, najmd pat’ zvazkov The
Life of Reason, boli pokusom rozvinsit’ naturalisticks tedrin ludskych podmienok pomocon analyzy historicky situovaného
myslenia, institiicii a aktivit. Humanistické ladenie tychto knih 2 nich spravilo obdivované a vplyvné blavné myslienky

americkych liberdlov polas mmobych rokov po prelome storoli. Neskorsie prdce, najmd Stvorgvazkové dielo The Realms of



Being, opakuje mnoho rovnakych tvrdeni v pristupnejsom, ontologickom jazykn. Prekvapivo, grozumitelneisie kniby 3iskali
menej oblasov a je to len teraz fo Santayana zacina byt na vysini* (Stuhr 2000, s. 340-341).

Santayanove myslenie, respektive nazeranie a nizory na svet, zivot, filozofiu..., podla nas ostalo pocas
celej jeho dlhej tvorby nezmenené. Avsak jeho myslenie bolo vyzretejsie. VyzretejSie vdaka skusenosti,
vzdelaniu, poznavaniu... Zakladnd Santayanova vizia ostala v podstate rovnaka od ¢ias ukoncenia jeho
stadia az po jeho smrt. Od napisania prace The Semse of Beanty, az po dokoncenie svojbytného
tilozofického systému Realms of Being.! Otazkou ostava to, prec¢o niektor{ komentatori hovoria o ,,dvoch
Santayanoch®, o dvoch fazach jeho myslenia. Na zdklade poznania jeho diela a zivota mozno hovorit’ skor
o dvoch odlisnych pristupoch a nie o dvoch fazach myslenia. Santayana bol pocas celého svojho Zivota
ovplyviiovany prostredim — americkjm a eurépskym. Jeho rané price poznacilo najmi Stidium
v Nemecku. Dovod preco v ranych pracach klidol na cloveka a tvorivd aktivitu cloveka bol
pravdepodobne ten, ze filozofia devitnastcho storocia sa zaoberala otizkami tykajucimi sa cloveka.
Pozitivistické filozofické myslenie sa opieralo i historiu a spolocnost’, ktoré pokladali za zaklad kazdej
Pudskej aktivity. Pravdepodobne tento fakt mozno pokladat’ za dévod preco sa Santayana zacal venovat’
prave cloveku. Tento pristup vsak nekorespondoval s jeho laskou a oddanost’ou ku gréckej filozofii,
umeniu, kultare. Obl'uba Grékov prameni z obdobia jeho §tddia v Nemecku. Jeho novy pristup vidno uz
v diele The Life of Reason, v ktorom hovorti o rozume a tom, ze prave rozum je ten, ktory vytvara Fudské

institacie — spolo¢nost’, vedu, nabozenstvo, umenie, ale aj dobry a st’astny zivot.

Pocas celej Santayanovej tvorby sa na jeho mysleni podielali najmid vonkajsie faktory. Myslime tym
prostredie, v ktorom sa mnachidzal, kde pdsobil, ale rovnako aj myslitelia, s ktorymi sa priatelil
a komunikoval. V dvadsiatom storo¢i nastava silny obrat od humanistického idealizmu, ktory dominoval
koncom devitnastcho storocia a nastava radikalny posun k realistickym koncepciam. G. E. Moore, B.
Russell a ini, s ktorymi Santayana udrziaval kontakty ,,vytvorili nové kategérie ktoré sa stali popularne
v tomto obdobi. Za prelomovi mozno povazovat’ praicu G. E. Moora Refutation of Idealism (1903),
ktorda mala vyznamny vplyv na myslitefov najmi v anglofénnom prostredi. Tito myslitelia sa nesnazili

b4

skumat’ nejaké symbolické formy mysle, ale snazili sa ,,vytrthnit™ z osidiel idealizmu._Santayanovo
myslenie sa nezmenilo ani v tejto faze, ale bolo opit’ ovplyvnené novymi postojmi, stanoviskami stcasnej
filozofie a filozofického myslenia, najma anglofénneho prostredia. Okolo roku 1920 nastava v jeho tvorbe
explicitny obrat k realizmu a materializmu, ktor§y ho priviedol az k napisaniu svojbytnej filozofie.
Filozofické prostredie, v ktorom sa pohyboval ho priviedlo k tomu, aby prehodnotil svoje nazory
a postoje na zaklade novych podmienok, spolocenskych vzt'ahov... J. Lachs komentoval tento Santayanov
vyvoj myslenia tymito slovami: ,,vonkajsie vplywy prenikli do vniltorného $ivota. Nevedomky a bez toho aby to mali

v dimysle, staré myslienky vyplRli a foskoro gacali nosit’ novy Sat* (Lachs 1988, s. 22).

Z uvedeného stanoviska je zjavné, Zze Santayanovo dielo je potrebné skimat’, analyzovat’ a interpretovat’
komplexne, len potom mozno odhali podstatu jeho myslenia. PretoZe Santayana skibil vo svojej
osobnosti filozofa, estetika i literata. ,,Filozof™, ,estetik® 1 , literat™ v nom navzajom kooperuju. To, ¢o sa
zda byt nezlucitePné Santayana dokazal zIuéit” a vyt'azil z toho maximum. Dokazal skibit’ v sebe tieto tri
,0s0by*, aby vytvoril jednu vynimoc¢na osobnost’ — Santayanu myslitel'a. Myslitel'a — inspiratora. Prave
vdaka tejto nejednotnosti nazorov na Santayanovu osobu a myslenie pita dnes pozornost’ a inspiruje

svojimi azda pre niektorych kontroverznymi nazormi.

1 ]. Lachs prirovnava Santayanu k hercovi, ktory nestile meni kostym podla toho v akom predstaveni hra. Herec je
stale rovnaky a v kazdej hre vidime istd kontinuitu v jeho myslenf a $tyle. Bolo by dost’ absurdné volat’ ho inymi
menami ked” hra odli$nd rolu (pozri: Lachs 1988, s. 21)
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Santayanovo estetické i filozofické myslenie dnes opit’ putajd pozornost’. V dnesnej postmodernej dobe,
dobe pluralizmu, dobe nekonecnych moznosti a prilezitosti je podla nas potrebné, aby sme sa opit’
pozteli na tvorbu a dielo Georga Santayanu. Jeho myslienky o krase ako hodnote, o objektivizovanom
potesent, jeho chapanie estetickej skdsenosti, ale aj jeho ontologické otazky — esencia, existencia sa podl'a
nas stali istfm vychodiskom pre sucasnd americkd estetiku a nielen to, jeho vplyv je markantny aj
v sucasnom filozofickom myslen{ americkej filozofie. Zda sa, ze nim nastolené otizky a problémy maju
aktualny dopad. A to i napriek tomu, ze bol odmietany najmi kvoli ,,malo filozofickému $tylu®, respektive
stylu nefilozofickému. Netreba sa bat’ jeho poetického ¢i ,,nefilozofického $tylu“,ale pokusit’ sa znovu ho

¢itat’ a interpretovat’ z pohladu umenia, estetiky, filozofie i etiky 21. storocia.

Santayanove realistické a analytické rieSenia najmd pojmu estetickej skdsenosti sa pravdepodobne stali
vychodiskom pre neskorsie pragmatické esteticko-filozofické uvahy J. Deweyho a st mozno inspirativne aj
pre stcasnych neopragmatikov, (napr. R. Shusterman), ktori tvoria hlavny prad typicky amerického
myslenia XX. a XXI. storocia.2 Zda sa nam, ze G. Santayana ovplyvnil J. Deweyho svojim chapanim
skusenosti. J. Dewey princip skusenosti ako interakcie medzi jednotlivcom a prostredim vyuziva vo
svojom diele. ,,Biologickd povaba rozumn, naturalizmus alebo materializmus, rebabilitdcia pocitu a dluby, nepriatelstvo
voli dualizmom a antondmiam a koneiny socidlny mysel umenia, to vsetko si témy, ktoré pripominagi Santayanovn
estetifn’  (Tagliaubue 1960, s. 172). Santayana presadzoval v Amerike anti-dualistickj postoj
a evolucionistické ponatie rozumu. Dewey ako aj dalsi americki myslitelia danej doby sa v mnohom
odkazuji na Santayanu, filozofa tak ¢asto zatracovaného. Santayanu mozno podla nds povazovat za
predchodcu ponatia estetickych otiazok a umenia vo vzt'ahu k skisenosti. Pre neho bolo umenie idealom.
Rovnako pristupoval k umeniu aj J. Dewey. Idedl nie je ni¢ iné ako vyber a organizacia skusenosti, t. j.
proces ujasflovania, zintenziviiovania a koncentrovania skusenostf, co sposobi, ze sa skusenost’ nadradi
normalnym podmienkam zivota. zZivot je vSak v dnesnej dobe chaoticky a roztrieSteny, preto za
najdokonalejsiu skisenost’ povazuje Santayana estetickt skidsenost’. A tato esteticka skusenost’ by sa mala

stat’ istfm pravidlom zivota (Tagliaubue 1960, s. 172).

Ako mozno chapat’ esteticki skusenost’, respektive zazitok v diele J. Deweyho? Na Santayanovo
ponimanie a zdéraziiovanie dolezitosti estetickej skdsenosti nadvizoval popredny predstavitel amerického
pragmatizmu J. Dewey vo svojom diele Umenie ako skusenost’. Taliansky teoretik Tagliabue tvrdi, ze
Dewey previedol po Santayanovi kritérium krasna z teérie do praxe. V diele Art as Experience hovori, ze
»umenie ako skusenost’ je rovné ,krasnej skusenosti”. Pre Deweyho je ,,skdsenost’ vsetko to, Gim dosabujeme
dokonalost, kagdy realizovany proces, kagdd riplnd skisenost, nebrzdend, neprernsovand, kagdd interakcia jednotlivea
v prostredf* (Tagliaubue 1960, s. 236). Dielo oboch tychto myslitefov je silno spité s naturalizmom
(Tagliaubue 1960, s. 230).

Napriek skutoc¢nosti, ze Santayana aj Dewey vo svojich koncepciach umenia zdoéraznuju dolezitost’
estetickej skusenosti kazdy zastava odlisné stanovisko na umenie. Zatial' o Santayana, hoci nepopiera fakt,
ze zakladom umenia je samotny zivot, zastdva nazor, ze krasne umenie je urcitym sposobom len pre
vyvolenych. Mézeme povedat’, Zze jeho koncepcia je skor elitarska, uréena pre vzdelanych a skusenych
jedincov. Naopak Dewey sa snazi vo svojej koncepcii poukazat’ na to, ze akt samotnej skdsenosti (zazitku)
je najpodstatnejsi bez ohl'adu na predchadzajicu skusenost’. Santayana preferoval umenie pre elitu, teda
vysoké umenie pre dand vysoku triedu, vzdelanych jednotlivcov s bohatou estetickou skusenost’ou. ---
Dewey naopak, mal socialne citenie a chcel umenie pre vsetkych, pre vSetky spolocenské vrstvy a triedy,

chcel zmazat’ hranice medzi vysokym a nizkym umenim. Na tieto Deweyho myslienky ohl'adom vysokého

2 Podobné stanovisko zastiva aj ]. Soskova (1940, s. 80).
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a nizkeho umenia, nadviazala postpragmaticka estetika R. Shustermana, ktory hovoril o umen{ rapu, kde sa

hranice medzi vysokym a nizkym umenim zmazali vel'mi viditel'ne.

Hoci sa obaja autori zaoberali estetickou skisenost’ je zaujimavy ich odlisny pohlad na filozofiu umenia a
umenie a jeho dlohu v spolo¢nosti a taktiez pohl'ad na jednotlivca — prijimatela i autora. Ulohou filozofie
umenia je podla Dewevyho ,,0bnovit’ kontinuitu medzi Fnltivovanymi a osilnenymi formami skiisenosts, teda
umeleckymi dielami a kadodennymi ndalostami, aktivitami a trapeniami, Rioré si vSeobecne rogpoznané ako tie, ktoré
utvdrajii skiisenost* (Dewey 1989, s. 9). Dewey hovorti o potrebe obnovenia kontinuity vo filozofii umenia
anie vumeni. Umenie je ,pysvetleny a zddrazneny vjvoj gnakov, ktoré patria do kagde normidlne Rompletne
skiisenostt (Dewey 1989, s. 53). Toho si musi byt’ vedoma esteticka tedria a z toho musi vychadzat® pri
svojom skimani. Jeho filozofia umenia sa venuje a zaobera viac umeleckym ako estetickym. Obaja autori
kladt doraz na prijimatela, ale Dewey na rozdiel od Santayanu sa nevenuje ani estetickému postoju ani
principom interpreticie umenia. Obaja autori si vo svojich koncepcidch presvedéeni, ze zavisi na
jednotlivcovi, a jeho skusenosti, ¢i objavi ,,to” estetické, respektive umelecké. Slovami J. Deweyho ,,novd
basert je vytvorend kazdym, kto je schopny citat’ poeticky” (Dewey 1989, s. 113). Ako Santayana tak aj Dewey sa
venoval otizke ulohy umenia v spolo¢nosti, v zivote ¢loveka. Pre oboch myslitelov bolo umenie istou
nepostradatelnou sicast’ou zivota cloveka. Dewey je presvedceny ze umenie ma moralnu funkciu v zivote
cloveka a ¢o viac, moze cloveka istym sposobom oslobodit’ od konvenénosti ¢i dskali bezného zivota.
Santayana bol presvedceny, ze umenie je jednym zo spésobov, respektive zo stér zivota rozumu (podobne
ako nabozenstvo ¢i veda), ktorj moéze doviest” ¢loveka ku $t’astiu a harmonii, ktory ho vedie k progresu v
zivote, tak Dewey veri, Ze umenie moze spravit’ zivot kraj$im. Dielo oboch tychto myslitelov je silno

spité s naturalizmom (Tagliaubue 1960, s. 230).

Na tomto mieste sa nidm zda vhodné spomendt’ priacu John Dewey: Caput mortum anebo nové
paradigma estetiky? od Zdenky Kalnickej aby sme sa dokladnejsie pozreli na Deweyho chapanie estetickej
skusenosti a umenia. Deweyho ponimanie estetickej skusenosti bolo podla autorky inspirativne i pre
sucasné estetické tedrie postpragmatizmu a dokonca hovorf o tom, ze ,,i 0 strany estetikov je Dewey casto
spdjany s novym paradigmatom v oblasti umenia, je povagovany za duchovného otca postmoderného umenia®* (Kalnicka
1996, s. 5). Autorka sa zmienuje o dblezitosti skusenosti v Deweyho filozofickej koncepcii a v koncepcii
estetiky o estetickej skusenosti. Ak sa snazime objasnit’ Deweyho filozofické ¢i estetické myslenie, musime
to urobit’ pomocou pojmu skidsenosti, respektive estetickej skusenosti. Ako sa snazil Dewey vymedzit’
tento pojem? Kalnickd uvadza, ze jeho snaha ,,0 vymedzenie tobto pojmu je vedend snabou o Zrusenie vsetkych
dnalizmov, ktoré nachddza vo filozofickych tradicidch objektivizmn a subjektivizmn: duality privody a ducha, skiisenosti
a rozum, idedlneho a redlneho a dalsich* (Kalnicka 1996, s. 5). Prave z uvedeného citatu je zrejmy zasadny
rozdiel medzi Santayanovou a Deweyho koncepciou estetiky a umenia. Rozdiel medzi ich chdpanim
pojmu estetickej skusenosti. Dewey sa snazil dualizmov vyvarovat’, Santayana na druhej strane sa tychto
dualizmov pridfza. V jeho koncepcii je vzt'ah subjekt — objekt, ¢i spomenuty problém ,,mind and body
relation” dolezity a nevyhnutny. Dany vzt’ah tvori podstatu jeho filozofického i estetického myslenia.
Deweyho chdpanie skusenosti je velmi Siroké a do pojmu skdsenosti zahffia, mohli by sme povedat’,
skoro cely svet (blizsie: Dewey 1989). Aj Santayana chédpal skusenost’ velmi Siroko. Res$pektovanim
anglosaskej tradicie sa stal tvorcom chédpania estetickej skisenosti a empiricka estetickt skisenost” chapal
ako sucast’ celej ludskej skusenosti. Santayana bol presvedceny, ze estetické neexistuje ako nieco
samostatné, ale estetické povazuje za jeden z rozmerov F'udskej skusenosti. Prave estetické zafarbuje kazdu
Pudskd skdsenost’. Estetické je aktivhym prvkom. Aktivita estetického spociva v tom, Ze je vyjadrenim
nezistného, neutilitirneho zaujmu — hra pozitiviu ulohu, vedie cloveka k odstupu, nadhladu, nezistnosti.

Z uvedeného mozno konstatovat’, ze ak estetické vo vzt'ahu k vSeobecnej 'udskej skisenosti prevladne,



vznikd umelecké dielo. Zatial' ¢o u Santayanu estetickd skusenost’ vznikda zo vzt'ahu medzi udskym
jedincom a prostredim, tak Dewey chapanie estetickej skusenosti este viac rozsiril. U neho nemozno
hovorit’ len o vzt'ahu medzi ¢lovekom ako prostredim, ale o vzt'ahu respektive vzdjomnom posobeni

organizmu a prostredia, ako na to poukazala Z. Kalnicka vo svojej §tadii (pozri Kalnicka 1996, s. 6-7).3

Z uvedenych suvislosti medzi Santayanom a Deweym, medzi ich koncepciami, chdpanim umenia,
a skusenosti — hoci sme istd spojitost’ naznacili len okrajovo a tito problematika by si zasldzila
podrobnejsie preskumanie dokonca i v samostatnej vedeckej praci — by sme mohli konstatovat’, ze pre
obidvoch autorov je umenie nepostradatelnou sférou v zivote ¢loveka, v spolo¢nosti. Sférou, ktora robi
zivot cloveka svetlejsim, plnsim, i prijatel'nej$im. Zda sa nam, Zze Santayana ktory sa pokusil rozpracovat’
pojem estetickej skusenosti a spojit’ ho s estetickymi otazkami — krasou, dobrom ... (v diele The Sense of
beauty 1896), ale aj so samotnym umenim v diele The Life of Reason (1905 -1906) mohol ovplyvnit’
svojim ponlatim estetickej skdsenosti aj J. Deweyho, ktorého dielo Art as Experience vyslo az v roku
1934.4 Z dostupnych materidlov je zrejmé, ze Dewey poznal Santayanove diela, a Santayana zas diela J.
Deweyho, ked’ze obidvaja nespustili ,,zo seba o¢i®.> Sledovali publikacie, ktoré publikoval ,,ten druhy* a to
az do roku 1952, do roku ked’ obaja tito vyznamni myslitelia zomreli (blizsie: Dilworth 2003, s. 15-30 a
Shook 2003, s. 1-13. in Kerr, Lawson).

Napriek akémusi pozabudnutiu, respektive nev$imavosti o Santayanu a jeho dielo v 30-tych rokoch 20.
storo¢ia v eurépskom isvetovom kontexte, sa jeho reputicia ako myslitela vhodného povsimnutia
dostavala do povedomia kratko po jeho smrti v roku 1952, ked’ sa jeho pozicia a tvorba zacala chapat’ ako
vyznamny prinos pre filozofiu dvadsiateho storo€ia, pretoze ,,svgjim prenikavym kritickym pobladom nastavil
grkadlo nielen americkel kultiire, ktoref dietatom sa chtiac-nechtiac stal, ale aj celej zdapadney civilizacii. Poskytol novy
pohlad na staré problémy a otazky spoloc¢nosti, filozofie ¢i umenia a co viac ,jeho klasicisticky pristup,
ovplyvneny  Platonom a Aristotelom ale aj dalsimi myslitelmi, zaiste shigil ako vyvagenie nadmernébo vplyvn
pragmatistickych ‘novokantovcov’ na vyvej siiasne americke filozofie, tvrdi A. Riska o Santayanovom vyzname

nielen pre americkd filozofiu, ale najmi pre sucasnui americkd filozofiu (Riska 1996, s. 95).
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Divadelny subor Hviezdoslav a jeho tvorba v poslednom desatroci

Eva Kusnirova; eva.kusnirova@unipo.sk

Abstrakt: Divadelny sibor Hviezdoslav patri medzi najstarsie ochotnicke divadelné subory v ramci Slovenska. Na
divadelnej ochotnickej scéne rozvija svoju divadelnd ¢innost’ uz vyse 80. rokov. Jeho vznik sa datuje rokom 1932
a svojou dlhoro¢nou divadelnou aktivitou prispel k rozvoju divadelnej kultary na Spisi. V $tadii prindaSame pohlad na
divadelni ¢innost’ DS Hviezdoslav za posledné desat’rocie, blizsie sa venujeme rokom 2002 — 2007. V spominanom
obdobi sme sa zamerali na divadelné inscenacie, na rezisérsky zamer, na hodnotenia odbornej poroty z festivalov
a ziskané ocenenia.
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Abstract: The Theatre Company Hviezdoslav in the city of Spisska Nova Ves is one of the oldest amateur theatre
companies in Slovakia. At the field of the community theatre, it works more than eighty years. The company was
established in 1932. With its performance activities it contributed to the development of the theatre culture of the
Spis region. In the presented paper, we focus our attention on performance practice and artists activities of the
Theatre Company Hviezdoslav during last decade, or more precisely in the petiod from 2002 to 2007. In this period
we focus more closely on staging, theatrical production, director’s concept, jury appraisal of theatre festivals and
received awards.
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Divadelny sibor (DS) Hviezdoslav uz vyse 80. rokov vyvija svoju aktivnu divadelna ¢innost’ v Spisske;j
Novej Vsi. Tento subor v ramci Slovenska patri medzi najstarsie ochotnicke divadelné sibory. Svojou
dlhoro¢nou divadelnou aktivitou prispel ku kultdrno-spolocenskému rozvoju mesta, ale aj k rozvoju
divadelnej kultary na Spisi. Od svojho vzniku v roku 1932 DS Hviezdoslav odohral stovky predstaveni, za
toto obdobie (1932 — 2012) sa v nom vystriedalo mnozstvo ¢lenov - ochotnikov, ale mnoho z nich uz
navzdy opustilo ich rady, posobilo vel'a vjznamnych rezisérov, scénografov ale aj F'udi, ktoti zabezpecovali
chod tohto telesa. Pocas svojej dlhej historie sa DS Hviezdoslav stretol s rokmi, ktoré mu priniesli dspech
(rbzne ocenenia a umiestnenia na sut’aziach), ale aj s rokmi, ktoré priniesli krizu (financnd, priestorovy,
herecku atd’.).

Ustanovujuca schodza clenov a priaznivcov budiceho divadelného suboru sa uskutocnila 3. decembra
1932 v Redute, zabezpecoval ju Pripravny vibor pod vedenim riaditela Gymnazia Frantiska Spilara,
zacastnilo sa jej viac ako pit'desiat zaujemcov. Poznajuc miestne pomery usudzovali, Ze v nazve svojho
zdruzenia potrebuji mat’ meno, ktoré by nielen povzbudzovalo, posmelovalo, ale aj budilo vaznost’. Malo
to byt meno, ktoré by pre cela verejnost’ bolo autoritou. Takéto poslanie mohlo splnit’ iba meno jedného
basnika, ktory bol ,,symbolom fkrdsnebo slovenského slova, vzorom ndrodného sebavedomia, ktory bol uzndvanym

bdsnikom doma i v zabraniit“.' Tymto basnikom moéze byt jedine Hviezdoslav, ktory svojim dielom vzbudil

! Pamitnica k 25. vjrociu vzniku siboru Hviezdoslav 1932 — 1957, s. 13.



uctu k slovenskému slovu i slovenskej literatire, ktory svojim dielom ukdzal na krasu, silu a bohatstvo

slovenského T'udu.
J. Slivko vo svojej studii Subor Hviezdoslav ako jeden z pilierov divadla na Spisi uvadza:

5 V' znikol sitbor, ktory naplnil * |...) tigby ludu tobto charakteristického podtatranského regidnu hravat’
v grozumitelnom jagykn, hravat’ pre siroké aj socidlne slabsie vrstyy a akceptovat’ demokratizainé tendencie
novovgniknutého stredoenrdpskebo Stitu’. Ako prvd bru na nastudovanie si zvolili hru O. Hradianského
Ked' stastie chodi po hordch. Herecky kolektiv tvorili skiiseni ochotnici 3 radov leskel a slovensker
inteligencie. A boli tu pravdage, aj nadSenci 3 sivadov a strednych skOL. |...| mogno tvrdit, e mnobé 3 mien,
ktoré sa ako prvé gjavili na zozname denov budiceho sitboru, sa postupne stali dostatolne gndnymi a svojim
spdsobom aj slavnymi na celom Spisi: prof. Tlaskal, A. a O. Nemeckovei, A. Kendrova, A. Zboranova, J.
Vrtik, M. Rastockd, M. Mikloskova, A. Mojsovd, P. Holec, A. Pagicky, L. Tréger. Predstavenia sitborn
Huiezdoslay vyvolali Zivy zanjem obéanov a mlddese a stali sa spolocenskon ndaloston v meste (Slivko
20006, s. 54).

vvvvvv

divadelnej ¢innosti DS Hviezdoslav. Rok 2002 bol pre subor Hviezdoslav rokom 70. vyrocia jeho
zaloZenia, pri tejto prilezitosti sa konali 14. 12. 2002 oslavy, cestnym host’om bol slovensky dramatik Jan
Solovi¢. Prvou inscendciou, ktorou sa subor v spominanom obdobi predstavil svojim priaznivcom bola
inscenacia §vajciarskeho spisovatela, nositela Nobelovej ceny (1946) Hermanna Hesseho Sen
o Augustinovi (premiéra 13. 4. 2002) v rézii Ivety Liptakovej.2 D4 sa povedat’, Ze touto hrou zacala aj
spolupraca spominanej rezisérky s DS Hviezdoslav, ktora trva dodnes. Ako uvadza samotna rezisérka
wiento autor je pre mia ug davno srdeovou ZdleZitoston. V' Sne o Augustinovi ma Ronkrétne anjala samotnd hlavnd
postava, ako postupne spoxndva pravé hodnoty Fivota. |...| Ked' sa narodi dieta je prijaté s liskou. Ak vyrastie, logicky sa
olakdva, $e sa td ldska vrdti v_jeho chovani. Prostredie, ktoré obklopovalo Augustina obsabovalo najkrajsi ndsky cit v
dostatolnej miere. On ho vsak znenzil. Keby sme na javisko postavili miadika, neviem, (i by sa podarilo poukdzat’ na pravi
ghyralost’ toho chlapea. Dievéa je totig predstavitelkon negnosti a divik podila zaciatkn bry olakdval, $e Augustin bude v
dospelosti negny a ldskavy. |...| Augustinovd byralost’ sa na javisku vystupriovala do takej miery, Ze si obliekol Fenské
Saty. Prostrednictvom Zenskych Siat som cheela ako regisérka poukdzat’ na to, e hrubost’ v chovani Hoveka nie je iba
mugskon doménon’ (Kar 2002 [online]). Predstavenie je uz 120-tym titulom od pamitného decembra 1932.
Subor bol pozvany s touto insceniciu na otvorenie osldv dvestorocnice prichodu prvych Slovakov do
juhoslovanskej Kovacice, ale tiez v juni sa zdcastnil na celoslovenskej divadelnej prehliadke vyspelych
suborov v Liptovskom Mikulasi, odkial’ si rezisérka I. Liptakova odniesla Cenu za osobité autorské videnie

prozaického textu.

V roku 2003 stbor nastudoval hru znameho francuzskeho komediografa Jeana Baptistu Moliéra Lakomec,

vrézii Tomasa Rosického,® ale zdovodu tragickej udalosti (ndhla smrt’ reziséra) hru dokondil

2 Iveta Liptakova - rezisérka, pedagogicka, herecka a fotografka. V sucasnej dobe pracuje ako umelec v slobodnom
povolani, ma ukoncené konzervatérium. V roku 1994 zalozila Babkové divadlo spod Spisského hradu — ako divadlo
jedného herca — ktorého hlavného protagonistkou je ona sama. Svoju domovsku scénu ma v podkrovi plnom
babkového sveta v Dome Matice slovenskej v Spisskej Novej Vsi. V minulosti pracovala ako ucitel’ka dramatického
odboru Zakladnej umeleckej skoly v Spisskej Novej Vsi. Pracuje s det'mi, mladeZzou, dospelymi, seniormi aj s F'ud'mi
s mentalnym postihnutim, pomédha Zenam v nudzi (tyranym). Od roku 2006 aktivne spolupracuje so Zdruzenim na
pomoc F'udom s mentalnym postihnutim v Spisskej Novej Vsi — DSS ,,Nas dom*. S klientmi sa pravidelne stretiva v
ramci dramatoterapie.

3 Toma$ Rosicky — (22. 2. 1942 — 16. 11. 2002) Narodil sa v Ziline, $tudoval na strednej zdravotnej $kole
v Bratislave.Divadlu sa venoval uz od $tudentskych cias ako ochotnik, neskor bol ¢lenom Dramatickej scény pri PK



profesionalny herec Albin Mediz zo Spisského divadla. Spoluprica reziséra T. Rosického s DS
Hviezdoslav zacala v roku 1997 pri priprave inscenacie J. B. Moliéra Zdravy nemocny (premiéra 13. 6.
1998) a pokracovala v roku 1999 hrou J. Hubaca Stara dobra kapela (premiéra 28. 4. 2000) a ukoncila na
inscenacii Lakomec. Subor Hviezdoslav prvykrat tento titul uviedol na divadelnych doskach uz 26. 4. 1946
v rézii Ladislava Rostara, ktory stvarnil hlavnd postavu Harpagéna. So sucasnou verziou hry sa stibor
zucastnil Festivalu divadelnych hier s dedinskou tématikou v Trebisove, kde Jozef Gavlak ziskal Cenu za
najlepsi muzsky herecky vykon (za postavu Harpagona).

Jednym z odvaznych dramaturgickych pocinov posledného desat’rodia suboru Hviezdoslav je dramatizacia
hry Jozet Mak od slovenského autora Jozefa Cigera Hronského opit’ v rézii 1. Liptdkovej. Premiéra sa
uskutoénila 26. 2. 2005 v Spisskom divadle. Ako uvadza Jan Simko vo festivalovom denniku Scénickej
zatvy 2006 ,,divadelny sibor Huviezdoslay 3o Spisskej Novej V'si sa spolu s regisérkon lveton 1iptakovou podujal %
pocinu, na ktory bobugial’ nemajii odvabu alebo chut’ ani slovenské profesiondlne divadla. Tato iniciativa je nesmierne
chvdlybodnd a svedci o dramaturgickel 3relosti a cenne ambicii sitborn. Javiskovy Jozef Mak gnamend nielen prinos
dramaturgicky, ale dokdse viragne posuniit’ aj herecky sibor a umoni mu pracovat’ s novymi vyrazovymi prostriedkanti.
Previest’ do javiskovej podoby romdn Jozefa Cigera Hronskébo Jozef Mak namend zanjat’ & nemn jasny inscenainy postoj™
(Simko 2006). Stbor sa s touto inscendciou zicastnil na Festivale divadelnych hier s dedinskou tematikou
v Trebisove a v roku 2006 aj na 39. ro¢niku Palarikovej Rakovej, kde sa stal vit'azom, a zaroven ziskal
zlatt medailu Jana Palarika a jeho dve herecky - Jilia Paulyniova a Aneta Liptdkova ziskali ceny za herecky
vykon. Subor postipil s touto inscenaciou aj na Scénickd zatvu do Martina. Rezisérka 1. Liptakova
v bulletine k predstaveniu uvadza ,,iuscendcin som sa snagila postavit’ na symboloch premeny maku, plotov, vody,
venceka a kriga, ktory si nesie kagdy g nds so sebou |...] aby clovek nielen prijimal, ale hladal a objavoval. Inscendcin tvoria
dve lasti: v progj sii spomienky Jozefa Maka na domov polas vejeniiny, v drubej nelabkd cesta Zivotom, Rtori prijima
obylagny flovek Jozef Mak™ (Liptakova 2005). Jeden z ¢lenov poroty 39. Palirikovej Rakovej Oleg Dlouhy
hodnotf toto predstavenie: ,,ilo o velwi poctivy, dobre premysleny a preciteny kus, a nielen antorka, ale aj interpreti
vedia vsetko o téme tohto diela, vedia si v tom ndjst’ svoje osobné ludské postoje. Ma to vsak jeden zdkladny problém, ktory
nedokdzala docenit’ ani antorka inscendcie. To v$ak nie je kritika, len konstatovanie — nedokdzala odbadnit, do ake
mitery je Ciger Hronsky nosny ako dramaticky antor. Jeho romdn je velmi vjrazne epicky a tagko sa v ifom hladd pradivo
na dramaticky obraz. Tak ako Ciger Hronsky koncipuje Jozefa Maka, s mordlnym posolstvom, s filozofion, je vysostne
nedramatické, vysostne epické. Je to postavené na tom, ge do rozpravania vstupuji stile nové a nové motivy. Drima stoji na
inom principe — na menej motivoch a ich cyklickom obmieriani a bladani novych a novyeh sivislosti. Adaptdcia Spisiakov
ma velmi velkdi sugestivitu myslienkového posolstva, chyba jej viiSie dramatické napdtie, vaisi vniitorny motor, vysledok bol
preto trochu rogpacity, divadelne to nebolo ag také silné. Tym bolo pognalené aj predstavenie. 1 olba prostriedkov je
ganjimavd a funking, ale ma ten limit, e vysledok nie je divadelne pasobivy (Dlouhy 20006). S inscenaciou Jozef
Mak sa DS Hviezdoslav zacastnil festivalu Divadelnych inscendcii Dolnozemskych autorov (skratka
DIDA) v ramci Dni Janka Cemana, ktorého 13. roénik sa uskutoénil posledny marcovy a prvy aprilovy
vikend v obci Pivnice v Srbsku (2007).

Okolnosti, akymi bolo umrtie protagonistky Jalie Paulyniovej a odchod troch hercov do zahranicia za
pracou, znemoznilo udrzat’ tato inscenaciu v repertoari siboru Hviezdoslav. V roku 2006 prichddzaja

hviezdoslavovci s d'alSou dramatiziciou a to romanu Levoc¢ska biela pani od mad’arského autora Mora

Ziline. V rokoch 1977 — 79 absolvoval dialkové skolenie rezisé¢rov divadelnych suborov. Vjanuari 1980 zalozil
s d’alsimi Divadlo pre deti a mladez MAJAK ako stilu scénu v Ziline. V roku 1989 bola tato scéna aj jeho zasluhou
sprofesionalizovana. V poslednom obdobi bol v tomto divadle umeleckym $éfom a dramaturgom (Konig 2003).



Jokaiho, tentokrat pod rezisérskou taktovkou A. Meduza.* Tento roman bol vydany v roku 1884. Premiera
sa uskutocnila 31. 3. 2006.

V roku 2007 sibor Hviezdoslav prinasa na divadelné dosky dve vyznamné premiéry. V méji je to premiéra
(12. 5. 2007) hry levoc¢ského rodaka Jana Milcaka Klietka a koncom roka premiéru (8. 12. 2007) hry
slovenského dramatika Osvalda Zahradnika Sélo pre bicie (hodiny).

Rezisérka I. Liptakova k predlohe predstavenia hovori:

WKlietka Jana Milidka ndbodne najdend v Romboide ma olarila bhned v proom precitani. Ubniezdila sa mi
v mojom vniitri ako Rlietka atvorend v klietke, 3 ktore som hladala cestu von |...| von medzi Indi na
Javisko. Vo vnditri klietky, tam medzi riadkami, som bladala iinik ako nenapisané napisat’ znakom
divadla |...| hladala som dvierka, aby som mobla byt inak slobodnd. Zrazu pri debatdch v sibore sme sa
zaiali pytat’ jeden drubého na slobodu v nds |...| do akej miery budujeme klietky okolo seba a nenechdme do
nej nikoho nakuknit’ |...| preco sa nesnagime rozbit’ klietky inych |...| ved niekedy staci tak mdilo |...] do
akych klietok zatvarame [udi vo svojom okoli, aby sme my mobli lietat’|...]* (Liptakova 2007, s. 3).

Sam autor J. Mil¢ak na margo dramatizacie poviedky konstatuje ,,dramatizdcia mojej poviedky, ktori urobila 1.
Liptakovi odkryla dalSie dramatické moznosti textu. Svejim spdsobom podéiarkla posolstvo, ktoré text obsabuje.
Pokladdam tito dramatizdcin a velmi vydarend (Milcak 2007).

Pohlad Jozefa Lap$anského na umelecké prevedenie inscenacie:

5 Volba textovej prediohy, Sl reisérskej prace 1. Liptikovej a napokon i stabilizovand vniitrossiborovd
mikroklima u hviezdoslavovcoy priniesti hodnotny umelecky vysledok. |...| Kagdopddne sa vsak $iada vysoko
ocenit’ symbiotické prepojenie kvalitného prozaického substritu skiiseného spisovatela s origindlnon poetikon,
divadelnou filozofion ambiciozne reisérky. Klietka v nastudovani hviezdoslavoveoy prindsa na scénn a do
bladiska vysokil estetickii kultiirn javiskovej reti, motivicky presne urieného i dekddovaného pohybu
a dostatok napdtia v premyslene vystavanom pribebu. |...| UZ fakt, e hviezdoslavovei v tomto dramatickom
opuse presli od neddvnej Sirokej ansdmblovitosti ku komorneSiemu Zanru, svedd o zdravom hladadstve,
0 ochote podstipit’ nevybnutné riziko, aké kady podobny odklon od ustdlenych schém a modeloy dkonite
prinasa’ (LapSansky 2007, s. 4).

Aj toto inscenacné spracovanie prinieslo uspech hviezdoslavovcom, a to v podobe pozitivneho ohlasu
hodnotenia odbornej poroty za dramatizaciu, vysokud kvalitu textu a rézie. S touto hrou sa sibor zucastnil
40. ro¢nika Palarikovej Rakovej, kde ziskal bronzovi medailu Jana Palarika, a za dramatizaciu ziskala
rezisérka 1. Liptakova strieborni medailu. Divadelny kritik O. Dlouhy vo svojom ¢lanku v ¢asopise
Javisko vystipenie DS Hviezdoslav Klietka na 40. Palarikovej Rakovej hodnoti nasledovne: ,,Iveta
Liptikovd md rada herecké divadlo, v jej dramaturgii zohrdva dolegiti silobn myslienkovi bohatost texitn. V" Klietke
Skiima Zivot mangelskel dvojice, ktordi drii pokope najmd stereotyp dihorolného vtabn. 1V tipni prediohu rogobrdva
Jednoduchymi prostriedkani, v inscendcii dominuje herectvo Petra Kiniga, ktorému statocne sekunduje Bibiana Tanberovd
(Dlouhy 2007)

4 Albin Meduz — profesionalny herec v Spisskom divadle v Spisskej Nove Vsi. Zacal hrat’ v roku 1969 ako ochotnik.
Ako stredoskolak posobil v divadle poézie TVAR v Nitre (1969 — 1971) a hral malé alebo studentské postavy v
Divadle A. Bagara - $tudentské krajové divadlo. V roku 1972 hral v divadelnom sibore VYSOKOSKOLAK v
Trnave jednu z najvicsich postav v zivote - Makkyho Mesra (Zobracka opera). Zalozil autorské divadlo ANIMATO
(1974) v Leviciach a pocas piatich rokov, az do roku 1979 napisal pre toto divadlo 7 autorskych inscenacii. V 1980
prijal ponuku riaditefa presovského divadla Jana Silana a 1. 11. 1980 nastipil do Stboru pre deti a mladez DJZ v
Spisskej Novej Vsi, kde posobi dodnes.



Po tridsiatich piatich rokoch sa DS Hviezdoslav vracia na scénu s hrou O. Zahradnika Sélo pre bicie
(hodiny) v rézii Petra Karpinského.> Spominand prva premiéra sa uskutocnila 25. 3. 1972 na scéne
Podtatranského divadla v rézii Branislava Michalského. Aj toto predstavenie bolo v tom case uspesné a
ziskalo Hlavna cenu ministerstva kultdry. Peter Kénig, predstavitel' Abela, takto spomina na ¢asy davno
minulé a na kolegov, s ktorymi vtedy v tomto predstaveni tc¢inkoval:

»Pri poblade na vtedajsie obsadenie jednotlivich postdv sa nenbranim dprimnémn Faln. UZ nie je medzi

nami Fivymi predstavitel’ hlavnej silohy Abela 1adislav Rostir, ani pani Margaréta Lopatovd, ktord hrala

pani Conti. Pokazené hodiny na nebesiach gpravuje Milan Soltés, predstavitel’ hodindra Reinera. Ostalo

% nds viedy dicinkujicich iba torzo — Katka Ceslovd, ktord vtedy hrala mojn frajerkn Ddsu, teraz je

odsitdend hrat’ pani Conti, Jogo Gavldk, ktory vtedy i teraz predstavuje pana Chmelika a moja malickost’

[...] (Konig 2007).

Rezisérom spominanej inscenacie bol Peter Karpinsky, ktory urobil isté upravy v texte.

WINapriek spominanes nadiasovosti hry sme vsak v texte museli urobit’ isté fipravy — sicasny divik by ng asi
nevedel, o to boli vinkuldcie, akdi funkcin mal mestsky inspektor (istoty, respektive preco pani Contiovd
musi ist’ na postn, aby si mobla zatelefonovat’. Najvyragneisie zmeny sa pravdepodobne vykonali v pripade
najmladsich postay Pavla a Dasi. Zda sa, akoby u mladych Indi las bezal rychlejsie. A tak Pavol a Disa
nesnivaji, e jedna 3 ich deér bude Tereskovovd, ale Ze bude poslankyria v Eurdpskom parlamente. Hoci
v rdmci fexctn bolo numé niektoré redlie ,zosicasnit’, nazddvam sa, e hre Sélo pre bicie (hodiny) to

neubralo na jej povodney krase” (Karpinsky 2007, s. 2-3).

Subor sa s touto inscendciou prezentoval aj na prehliadke ochotnickych divadelnych siborov na 41.
ro¢niku Palarikovej Rakovej, kde predstavenie zhodnotil ¢len odbornej poroty O. Dlouhy ,,zuscendtori aj
napriek viacerym Zasabom do textu tento gakladny handikep neprekonali. Ani nemobli, pretoge realita v texte je prilis
dblegiton studnicon motivdcit, aby sa tie dali jednoducho ,prepélovar’™. A tak g kedysi vzrusuicebo humanistického obragu
odyritenej stranky Stastne reality socialisticke] spoloinosti dnes ostali iba tagko desifrivatelné fragmenty” (Dlouhy 2008,
s. 4).

V zavere je potrebné spomenut’ este jedno meno, ktoré je spojené s DS Hviezdoslav a tym je scénograf
Jaroslav Cech, ktory navrhol a vytvoril scény k vietkym spominanym divadelnjm predstaveniam v nasej
$tadii. Spolupraca scénografa J. Cecha s DS Hviezdoslav zacala v roku 2002 pri priprave inscencie Sen
o Augustinovi a pokracuje aj v sucasnosti. Dokonca 23. 3. 2007 v priestoroch Galérie umelcov Spisa bola
otvorena prva samostatnd vystava J. Cecha jeho obrazov a scénografickjch navrhov k realizovanym

divadelnym hram.

Okrem pripravy divadelnych predstaveni sa v obdobi 2002 — 2007 DS Hviezdoslav venoval aj priprave
hudobnych-poetickych pasiem pod vedenim Valentina Petika, ktorého spoluprica so suborom zacala
v roku 1993. Stbor sa v predviano¢nom ¢ase v roku 2004 predstavil pasmom vianocnej hudby, spevu

a vyberom poézie a prézy pod nazvom Vianoce deti a velké deti Vianoc (11. 12. 2004).

> Peter Karpinsky — je slovensky spisovatel, jazykovedec, pedagdg. Vystudoval slovensky jazyk a dejepis na
Filozofickej fakulte Univerzity Pavla Jozefa Safirika v Presove (1990 — 1995). Od roku 1995 posobi ako
vysokoskolsky pedagbg Na Filozofickej fakulte PU v Presove. Okrem pisania umeleckej literatiry a odbornych prac
sa ako lektor a porotca v sut’aziach venuje zacinajicim autorom, pise recenzie - predovsetkym z oblasti literatdry pre
deti. Zije v Spisskej Novej Vsi. Ziskal mnoZstvo oceneni ako napr. Prémia Literarneho fondu za rok 2007 za knihu
pre deti Rozpravky z muzea zahad a tajomstiev, Jastkove Kysuce — cena za najlepsiu poviedku, Moravsky festival
poézie — II. cena, Slovenska poviedka "97 mimoriadna cena poroty a d'alsie.



DS Hviezdoslav pocas svojho osemdesiatrocného posobenia na ochotnickej scéne potvrdzuje stale svoju
vysoku kvalitu, a to hodnotnymi titulmi vo svojom repertoari, tvorivost’ou, hladanim a oslovovanim
stoviek divakov nielen v meste Spisskd Nova Ves, ale aj v regiéne Spis, coho dokazom je aj mnozstvo
oceneni ziskanych na réznych festivaloch ale aj prezentacia ich ochotnickej tvorby v zahraniéi.

Subor Hviezdoslav v predchadzajicich desat’ro¢iach presiel vyraznymi premenami v oblasti dramaturgie,
v rézijnej koncepcii svojich externych spolupracovnikov, ako aj v plneni rozlicnych spolo¢enskych funkcif
divadla vo svojej sfére posobnosti a jeho neoddiskutovatel'ny zastoj v kontexte slovenského ochotnického

divadla nikdy neklesol.

Literatura:

[1] DLOUHY, O. 2006. 39. Palarikova Rakova 2006 [online]. Kysucké kultirne stredisko v Cadci [cit.
2012-12.11]. Dostupné na internete:

<http://www.kultura.ckysuce.sk/index.php?option=com content&task=view&id=21&Itemid=152

>,

[2] DLOUHY, O. 2007. 40. Palarikova Rakova. In. Javisko [online]. & 2. [cit. 2012-12.11]. Dostupné na

internete: <http://www.nocka.sk/javisko/2007/2/13>.

[3] DLOUHY, O. 2008. Divadelny sibor Hviezdoslav Spisska Nova Ves: Sélo pre bicie (hodiny) (rézia
Peter Karpinsky). In. Ohlasy 41. Palarikovej Rakovej. Cadca: Kysucké kulturne stredisko, &. 2, s. 4.

[4] KARPINSKY, P. 2007. PohPad reziséra. In: LIPTAKOVA, I. (ed.) Bulletin k predstaveniu Sélo pre
bicie (hodiny). Spisska Nova Ves: Mestské kulturne centrum, s. 2 - 3.

[5] KONIG, P. 2007. Sélo pre bicie (hodiny) — navrat po tridsiatich piatich rokoch. In: LIPTAKOVA, 1.
(ed.) Bulletin k predstaveniu Sélo pre bicie (hodiny). Spisska Nova Ves: Mestské kultdrne centrum
2007.

[6] LAPSANSKY, J. 2007. K inscenacii divadelnej hry Klietka. In: Bulletin k predstaveniu J. Mil¢dk
Klietka. Spisska Nova Ves: Mestské kulturne centrum, s. 4.

[7] LIPTAKOVA, I. 2005. Prihovara sa reZisérka. In: KONIG, P. (ed.) Bulletin k predstaveniu Jozef
Mak. Spisska Nova Ves: Mestské kulturne centrum Spisska Nova Ves.

[8] LIPTAKOVA, I 2007. Slovo rezisérky. In: KONIG, P. — CECH, J. (ed.) Bulletin k predstaveniu J.
Mil¢ak Klietka. Spisska Nova Ves: Mestské kultirne centrum, s. 3.

[9] SLIVKO, J. 2006. Subor Hviezdoslav ako jeden z pilierov divadla na Spisi. In: KRET, A. (ed.)
Spisské divadlo v SNV. Levoca: Polypress, s. 54.

[10] SIMKO, J. 2006. Prili§ pestry a jednotvarny Jozef Mak. In: Scénicka 7atva (festivalovy dennik), &. 5.

Herci a herecky suboru ucinkujuci v spominanych inscenaciach:

Bibiana Taubnerova, Peter Konig, Aneta Liptakova, Jozef Gavlak, Maros Kocan, Nada Hrabuvcinova,
Jozef Novysedlak a.h., L. Sefeikova, Jan Adamciak, Milan Molitor, Martina Benkova, Maros Strnad, Anna
Busovska, Andrea Dlugosova, Magdaléna Liptdkova, Jdlia Paulyniova, Julia Detvaiova, Jan Pramuk,

Klaudia Budzova, Viktor Weiser, Adriana Wachterova, Katarina Ceslova, Martina Ogurcakova.


http://www.kultura.ekysuce.sk/index.php?option=com_content&task=view&id=21&Itemid=152
http://www.kultura.ekysuce.sk/index.php?option=com_content&task=view&id=21&Itemid=152
http://www.nocka.sk/javisko/2007/2/13

Mgr. Eva Kusnirova, PhD.
Institut estetiky, umeleckej kultary
a kulturologie

FF PU v Presove
eva.kusnirova@unipo.sk

www.casopisespes.sk



http://www.casopisespes.sk/

Pierre-Laurent Cassiére: Mimnemesis (Kosice, 2012)

Ivana Pancakova

Abstrakt: Autorka sa v texte prispevku venuje reflexii diela Mimnemesis mladého predstavitela sound-artu Pierra-
Laurenta Cassiéra (*1982, Francuzsko). Projekt Mimnemesis autor prezentuje v ramci 1. roénika medzinarodného
festivalu zvukového a experimentdlneho umenia Sound City Days v Kosiciach v septembri 2012 v priestoroch
archeologického muzea Dolna brana v Kosiciach.

Kracové slova: Pierre-Laurent Cassiére, Mimnemesis, sound art, zvukova instalacia, reflexia, interpretacia.

Abstract: In the text of the report the author devotes to the reflection of the work Mimnemesis of the young sound-
art representative Pierre-Laurent Cassiére (* 1982, France). The Mimnemesis project is presented by the author at the
first year of the International sound and experimental art festival Sound City Days in Kosice held in september 2012
in the premises of the Archaeological Museum Lower Gate in Kosice.

Keywords: Pierre Laurent Cassiére, Mimnemesis, sound art, sound installation, reflection, interpretation.

51 think the interesting thing with sound is that you can occupy a vast space withont any object. I love the idea of sculpting the
space with emptiness (Ting 2010)

Aktualna dvojica plnost’ a prazdno. Vsadepritomna je kritika konzumnej spolo¢nosti, ktora poukazuje na
fenomén extrémnej spotreby, hromadenie a zaroven ,,superkratke® uzivanie predmetov s umelo skratenou
zarucnou dobou. Nakupujeme bez uvazenia, v dsili zapdsobit’ na druhych Pudi, vyplnit’ prazdno v nasom
zivote, alebo len tak zabit’ ¢as... Chceme mat’ vSetko, lebo citime prazdno. Vsadepritomna kritika je vsak
mnohokrat opidt’ prazdnym gestom. RieSenim nie je len zniZzenie kvantity, zamysliet’ sa treba

predovsetkym nad zmenou v kvalite, v hodnotach, nad zmenou v spdsobe vnimania a myslenia.
Ak je priestor bez hmotnych objektov, je prazdny?
jep Y ] jep Y

Mlady predstavitel sound artu Pierre-Laurent Cassiére (*1982, Francuzsko) vnima zvuk, akustické pole
a vibracie ako médium, ktoré prostrednictvom dynamickych vzt'ahov s priestorom ¢i telom dokaze objekt
aktivne formovat’ a naplfiat’ ho vyznamom. Jeho zvukové instalicie, performance ¢ akustické objekty
nepoukazuju len na Specificky sposob a limity vnimania, zvuk sa mnohokrat v jeho vypovediach stava
nastrojom. Prostrednictvom zvuku ,,otesava® prazdny priestor a vytvara zvukova plastiku. Zvukom ¢l
zvukovou instalaciou aktivizuje priestor a necha ho rozpravat’ svoj sukromny pribeh. Manipulaciou so
zvukom — selektivnym vyberom, rezonanciou, exponovanim, zdvojenim, redukciou — vytvara situdcie,
ktoré reorganizuji a reinterpretuji vonimana skutocnost’ a ako také prinasaju recipientovi novy vhlad
a novu estetickd skusenost’.

Priestor archeologického muzea v Kosiciach — Dolnd brana. Splet’ prazdnych chodieb, uzkych cesticiek
medzi hrubymi kamennymi murmi z 13. storocia. Ticho a tma. V prvom plane vnimania by sa dalo

povedat’ — prazdno.



20.-23. september 2012 - 1. roénik medzinirodného festivalu zvukového a experimentilneho umenia
Sound City Days v Kogiciach. Uéastnik podujatia Pierre-Laurent Cassiére si vybera priestor Dolnej brany
pre svoju instalaciu ,,Mimnemesis®.

Taziskom Cassiérovej instalacie je
videoprojekcia akcie, ktora bola realizovana
vroku 2006 (online). Cassiére pozdlZ
nemeckych hranic pri stavbe plynovodu
objavuje 700m dlhé rovné kovové potrubie,
ktoré na oboch koncoch uzatvara plastovymi
krytmi. Silnym uderom na plastovi membranu
vytvara Cassiére mohutnia zvukova vlnu,

ktorej spravanie v uzavretej trubici autor

skima. Vzhladom na rychlost zvuku
(340m/s) prichadza vygenerovani zvukova vlna na opacny koniec trubice priblizne za 2s, odriza sa a do
svojho vychodiskového bodu sa vracia za $tyri sekundy. Efekt echa je pri silnom ddere pocutelny styri
krat, vzdy sprevadzany zmenou ténu a rezonancie, az po uplné rozpadnutie zvukovej vlny. Zaujimavym
momentom je prelinanie zvukov spésobené rytmom, nepravidelnym udieranim na membranu zvukovej
pasce. Cassiére vak pri skimani zvuku a jeho modelacie v rimci ozveny neostava len pri pocuvani. Jeho
pozornost’ je sustredend i na fyzické ucinky, ktoré zvukova vlna vyvolava. Vibracie vaima priloZzenim ucha
a tvare k plastovej membrane, vdaka ¢omu pri spitnom navrate zvukovej viny zaznamenava energiu,
sposobujicu dost’ silny dder.

Zaujimavy a podnetny akusticky experiment. Cassiérovo vnimanie reality je vsak vnimanim umelca.
Objavuje vypovedny potencial a emociondlnu silu experimentu, ,,¢ita® vyznamy ako uder, odplata, sila,
ozvena, nipodoba, pasca, brana, navrat ... a vytvara kratky mindtovy cierno-biely videozaznam s nazvom

,Mimnemesis“.

V umeleckom prepise Cassiére uchovava autenticky zaznam jednej minuty vytvarania zvukov a ich reakcif
bez manipulacie a estetizacie materialu. Pre svoj snimok voli ¢ierno-bielu podobu, ktora podciarkuje silu,
jednozna¢nost’ a priamociarost’ experimentu. Vylucenim farby, neprerusovanym dejom, statickou
kamerou sa Cassiére snaz{ udrzat’ prvok dokumentu ¢i zaznamu. Snimany je detail obrazu, neceld plocha
membrany zvukovej pasce, ruky a hlava autora. Kruhovy vyrez obrazu evokuje tvar plastovej membrany
i prierez potrubia, zaroven vsak akoby ststredoval a udrziaval nasu pozornost’ na centrum diania —
clovek/ subjekt a akcia a okolie/ objekt a reakcia. Kruhova forma premietania a detailny vyrez zamerany na
ohnisko akcie simuluje pozorovanie cez priezot, cez otvor v deliacej stene, ¢i cez hl'adacik a prirodzene tak

vt’ahuje do deja, aktivizuje rolu divaka navodenim pocitu osobnej Gcasti na experimente.

Ani akusticky experiment a ani jeho spracovany videozaznam vsak netvor{ Cassiérovu uplnd umeleckd
vypoved. Az v spojeni s konkrétnym priestorom nadobuda materidl svoj konecny vyraz a stiva sa
plnovyznamovym. Prvy krat prezentoval autor svoj videozaznam , Mimnemesis* v spojeni s podzemnym
priestorom pevnosti Fort du Bruissin, Art Center vo Francheville (FR, 2010). V septembri 2012 sa
sucast’ou umeleckého diela, instalacie ,,Mimnemesis®, stali kamenné chodby Dolnej brany v Kosiciach. Uz
pri vstupe do priestorov archeologického muzea navstevnik registruje zvuk. Nejasny, deformovany,
nepravidelny. Naprick tomu, uz tento moment je sucastou instalicie. Sledovanim zvuku percipient
prechadza splet’ou chodieb, kde zvuk v roznej intenzite a rezonancii formuje priestor. Video premietané

na kruhovej obrazovke je umiestnené na konci jednej z klenutjch chodieb a je akoby predizenim,



]

pokracovanim architektdry. Hlasitost’ videozdznamu je vysoko zosilnena a priblizovanim sa k obrazu
rezonuje nielen priestor ale aj telo percipienta. Videozaznam, cely okolity priestor i percipient si sicast’ou
Cassiérovej zvukovej instaldcie. Zosilneny zvuk videa sa odraza od stien tzkej chodby a telo navstevnika
registruje zvukové vlny a vibracie impulzov. To, ¢o je vaimané zrakom (Cassiérova tvar na membrane
trubice a spitny akusticky dder), je fyzicky precitované telom percipienta. Dokonalé podmienky pre

estetickt skiisenost’.

Sila tejto zvukovej instaldcie prirodzene drazdi predstavivost’ a iniciuje u navstevnika tvorbu epickych
ptibehov. Sugestivny priestor podzemnych chodieb, mocné az neurotické ddery so zosilnenym zvukom
pripominaji buchanie na mestska branu. Je to pribeh uniku z mesta, ¢i hl'adanie bezpecia vo vautri jeho
hradieb? Recipient sa stiva pozorovatelom a zaroven ucastnikom pribehu. Vyzva v podobe buchania na

branu ostava nenaplnena, reakciou je len opakujice sa echo.

Ako sa v rozhovore pre internetovy magazin InitiArtMagazine vyslovuje saim autor, dufa v rézne stupne
vnimania, ¢i ,,¢tania® jeho prace (Ting 2010)

Uz v nazve instalacie ,,Mimnemesis®“ sa Cassiére pohrava so slovom a vyznamom, pricom jasne sleduje
ciel' odvratit’ pozornost’ len od fyzického prezitku skusenosti so zvukom a ozvenou. Nabada recipienta
zanechat’ nachvil'u lakavy experiment a odhalovat’ bohaty viznamovy potencial diela. Nazov Mimnemesis

mozno vnimat’ ako novotvar, vzniknuty z dvoch silnych terminov — mimésis a Nemesis.

Mimésis — jedna zo zakladnych estetickych tém. Mimésis ako napodoba, imitacia, reprezentacia. Mimésis
ako odraz poriadku, systému, zakonu. Umenie ako mimésis, ve¢ny navrat, ¢i Aristotelovo kognitivistické
ponatie mimésis ako nastroja poznania. V kazdom pripade nielen v nazve, ale hlavne v Cassiérovej
instalacii nachadzame mimetické principy. Echo, ozvena ako napodoba vyslaného zvuku. Echo ako
princip navratu. Vznik a zanik zvukovej vlny. Mimésis je aj popis vzt'ahov medzi umenim a prirodou.
Nenapodobuje Cassiére vo svojom umeleckom diele princip prirody o akcii a reakcii? O vzdjomnom
posobeni prvkov a prepojenosti vzt'ahov? Nie je instaldcia ,,Mimnemesis“ reprezenticiou poriadku
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a zakonov v prirode? Cassiére pontka svojim umenim moznost’ ,,zakasit’ si tento poriadok na vlastnej

kozi. Doslova.

Nemesis do umeleckého diela vnasa myticky prvok. V gréckej mytolégii bola Nemesis bohynou odplaty.
Zobrazovana ako mlada deva s vaznym, zamyslenym vyrazom tvare (identicky vyraz tvare autora diela vo
videozdzname). Nemesis zastivala princip spravodlivej odplaty. Nebolo to len prenasledovanie a trest za
z1¢é skutky, ale aj odmena za vykonané dobro. V nasej kultire nachadzame analégiu v porekadle ,,ako sa do
hory vola, tak sa z hory ozyva“. Tento zdvojeny symbol ozveny, echa ¢i odozvy v samotnom nazve diela
nie je len vystiznym popisom akustického experimentu. Obsahuje odkaz k v{znamu symbolu, odkazuje na
vzt'ah akcie a reakcie, na poriadok a zakon, zaroven nastol'uje otazku vol'by a zodpovednosti za konanie i
nekonanie. Rozpoznanie tjchto odkazov vedie k poznaniu esencie veci, javov, podstaty umeleckého diela

a komplementarne k prehibeniu sebapoznania.

Cassiérove diela, ¢asto ako tvorivé hry, sa zameriavaju predovsetkym na percepénu skusenost’, kde hladaja
limity nielen zmyslov ¢loveka, ale aj jeho otvoreného, kreativheho myslenia. Jeho tvorba je postavend na
krehkych  (voda, prach), dokonca nehmotnych prvkoch (vzduch, svetlo, ticho, akustické,
elektromagnetické pole) a $pecifickych procesoch exponovania (zvyraznenie, zosilnenie, transformaicia,
zvacsenie). Vytvara tak situacie, ktoré maju znacnu vyrazovu silu, ale zaroven i jemnd poetiku a hravost’.
Bez ohladu na to, o aky druh umeleckej ¢innosti ide (Specifické priestorové instalacie, zvukové zariadenia,

videoprojekcia, performance), Cassiére dokaze svojou tvorbou stimulovat’ imaginaciu a aktivizovat’



percipienta k interpreticii diela. Naprick tomu, ze Cassiérove diela maju daleko od predmetnosti ¢i
klasicky vnimanej figuracie, sim autor rad prirovnava svoju tvorbu k socharstvu.!_Zvukom, pohybom ¢i
svetlom spracovava priestor a transformuje ho na samostatne ,,zijuci objekt. V diskurze postmoderny
jeho tvorbu ani zaradzovat’ nie je potrebné. Ovplyvneny poznatkami a skiusenost’ami réznych oblasti
(architektira, archeoldgia médif, akustika, fyzika, muzikologia, fyziologia ¢i pocitacové systémy), Cassiére
citlivo prepaja média a integruje jednotlivé prvky do svojich jedine¢nych konceptov.

Od roku 2006 boli jeho prace prezentované v umeleckych institciach ako S.M.A.K, Gent (BE), TENT,
Rotterdam (NL), Thurn & Taxis palic, Bregenz, (AT), Palais de Tokyo, Musée d'Art Moderne de la Ville
de Paris (FR), Paco das Artes, Sao Paulo (BR), Wirttembergischer Kunstverein, Stuttgart (DE),
Glaskasten Sculpture Museum, Marl (DE), OCT Art & Design Gallery, Sanghaj a Shenzhen (CN), atd’.
Zucastnil sa réznych medzinarodnych filmovych festivalov alebo festivalov medidlnych umeni ako WRO
bienale, Wroclaw (PL), Darklight Film Festival, Dublin, (IRL), PatiZ a Ososphere, étrasburgu (FR), Tuned
City, Tallinn (EST), Sound City Dni, Kosice (SVK) alebo Medzinarodny filmovy festival Rotterdam (NL).

Vystudoval Arson Villa National Art School v Nice (FR) v roku 2005. Host'ujucim studentom bol na
Akadémii islandského umenia v Reykjaviku, v roku 2006 na Akadémii medialnych umeni v Koline nad
Rynom (DE) a nasledujici rok ziskal titul MA v oblasti vyskumu v sicasnej tedrii umenia z Liege

University v Belgicku (Cassiére [online]).
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Pramene a formy primitivizmu vo vytvarnom umeni prvej polovice 20.
storocia na Slovensku

Jana Migasova; jana.migasova@unipo.sk

Abstrake: Stadia skiima fenomén primitivizmu vo vitvarnom umeni prvych troch dekad 20. storocia v Eurépe a na
Slovensku. Slovenské poprevratové vytvarné umenie $tylisticky pramenilo z dvoch vyznamnych centier - z prostredia
budapestianskej akadémie a z prazského kultirneho prostredia. Stadia preto na ziklade preverovania dobovych
umenovednych textov dokazuje, ze mad’arské aj ¢eské intelektuilne podhubie poskytovalo slovenskej vytvarnej praxi
a tebrii idey primitivizmu. Stidia vychddza z poznania, Ze primitivizmus je dynamickym fenoménom a vytvarné
prejavy primitivizmu prichadzaju na Slovensko az v jeho druhej vyvojovej vlne — v dvadsiatych rokoch 20. storocia.
Tento fakt vyznamne ovplyvnil charakter kosického okruhu vytvarnej moderny a folklérne orientovanej moderny
pochadzajicej z prazskych skoleni.

Kracové slova: vytvarné umenie, moderna, primitivizmus, slovenské umenie, proletirske umenie.

Abstract: The study deals with a phenomenon of primitivism in fine art of the first three decades of 20th century in
Europe and Slovakia. The Slovak after-war fine art stylistically stemmed from two remarkable centres - from
Budapest academic environment and from Prague cultural environment. On the basis of examining contemporary
documents, the paper therefore proves Hungarian and Czech intellectual environment served the ideas of
primitivism into Slovak fine art practice and science. The paper is based on the knowledge, that primitivism is a
dynamic phenomenon and attistic expressions of primitivism come into Slovakia only it is second development stage
— in 1920’s. This fact significantly influenced character of fine art modernity in Kosice and folk-oriented modernity
of Prague school.

Keywords: fine art, modernity, primitivism, Slovak fine art, proletariat art.

Pojem primitivizmu je v $irSom zmysle slova myslienkovym konstruktom historikov idef 19. storocia, ktori
nim pomenuvaju ideovy postoj pravidelne objavujuici sa v celej oblasti dejin 'udského myslenia. Nazov
tohto svetonazorového stanoviska je odvodeny od oznacenia ,,primitivne®, ktoré vznika a konfiguruje sa
ako sucast’ eurépskej kolonidlnej rétoriky od 15. storocia. V praci M. Antliffa a P. Leightenovej (Antliff
2004, s. 259-275) je v tejto suvislosti primitivne vysvetlené ako priklad vzt'ahu medzi My a Oni, medzi
nasou, eurépskou kultirou a kultarou ,,Inych® (kultirou prirodnych narodov a Orientu). Primitivizmus je
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spociatku oznacenim ,,inakosti (otherness). Tato ,,inakost™ najprv konotovala negativhe vyznamy, no
situdcia sa zacala menit’ uz v obdobi osvietenstva a v 19. storod{ sa estetika romantizmu dostava do polohy
obdivu primitivneho, manifestacnym textom je apologéza naivnosti F. Schillera (1985). Romanticky

b4

pohl'ad na tato ,,inakost™ ma sfarbenie nostalgického nareku za stratenym detstvom. Zaroven sa v tomto
obdobi deformuje nazor na progres a kontinudlny vyvoj k lepsiemu, ktory vo vsetkych humanitnych
disciplinach sp6sobuje prehodnocovanie minulosti, dejinnosti a primitivnosti. Rozpracovanie kategorie
naivnosti, reinterpreticiu a ocefiovanie naivného umenia, tvorby deti a primitivov povazujeme za formy
primitivizmu ako nazoru; tato forma sa viaze na $pecifické obdobie prelomu 19. a 20. storocia a vzhl'adom

na tento dejinny kontext ju mozeme nazyvat’ modernym primitivizmom.

A. Lovejoy a F. Boas vo svojej detailne vypracovanej zbierke primitivistickych teérii v oblasti anticke;

filozofie nazvanej Primitivism and related ideas in antiquity (Lovejoy — Boas 1935). (Primitivizmus



a pribuzné idey v antike, 1935) klasifikovali r6zne koncepcie primitivizmu do dvoch zékladnych skupin:
primitivizmu chronologického a primitivizmu kultdrneho. Chronologickym primitivizmom nazyvaju také
koncepcie vyvoja Pudstva, ktoré sa snazia zodpovedat’ na zakladnu otizku o temporidlnom rozlozeni
dobra, ¢ kladnych hodnét v histérii Pudstva. Inak povedané, ide o predpoklady, Ze najidedlnejsie
podmienky pre Pudsky Zivot sa odohrali na istom mieste minulosti. Takéto tedrie nazyvaju hranicnymi
(finitist theories), ktoré, zjednodusene povedané predpokladaju isty bod dobrého stavu veci, od ktorého sa
odvijaju d'alsie dejiny. Hrani¢né tedrie d’alej delia na: a) bilaterdlne, v ktorjch vyvoj a dejiny maji svoj
koniec; b) unilateralne, v ktorych postup avyvoj st nekonecnymi procesmi.! Lovejoy a Boas
predpokladaji, ze formy chronologického primitivizmu st vzdy spajané s primitivizmom kultarnym. Pod
tymto pojmom rozumeji nespokojnost’ civilizovanych ludi s civilizaciou, alebo istym rysom
civilizovanosti.2 Zaroven je to viera cloveka Zijuceho vo vysoko rozvinutej a komplexnej kultare, Ze
ziaducej$im stavom je zivot jednoduchsi a menej sofistikovany. Ako priklad kultirneho primitivizmu
uvadzaju filozofiu a etiku kynikov, ktora je podl'a autorov prvou filozofickou revoltou civilizovanych proti
civilizacii. V ramci primitivizmu kynikov vyclenili dva koncepty: prvym je koncept sebestacnosti, Cize
zivotnej nezavislosti na veciach a inych Fud’och; druhym je koncept jednoduchého zivota prispésobeného

prirode, ktory sa manifestuje aj u epikurejcov a stoikov v koncepciach ataraxie a apatie.

Pojem moderného primitivizmu vo vytvarnom umeni je vysledkom diskurzu teoretikov umenia, estetikov,
etnografov a antropolégov; vzt'ahuje sa najmid na oblast’ vytvarného umenia tvoreného koncom 19.
storocia a prvych troch dekad 20. storocia. Ideovi platformu pre tuto tvorbu poskytli predovsetkym nové
koncepcie dejin umenia, najmi nazory A. Riegla, W. Worringera a A. Hildebranda. Podstatnou ¢rtou
moderného primitivizmu je uvedomely regres z pohladu eurdpskej tradicie mimetického zobrazovania

vychdadzajucej z ranej renesancie.

Umenie prirodnych narodov, I'udové umenie, stredoveké umenie a tvorba deti sa stali Stylistickou
zékladiiou pre moderny vytvarny nazor najmi za tucelom prekonania iluzivneho zobrazovania,
prestarnutého akademizmu, ktory sa vyznacoval dekadenciou a nemravnost’ou. Robert Goldwater (1967)
vo svojej praci Primitivizmus v modernom umeni nadvizuje na ponatie primitivizmu A. Lovejoya a G. Boasa,
ktori pojem primitivizmu roz$irili a tejto tendencii neprisudzuji iba prehodnocovanie kvality Zivota
vzhladom na minulost’, ale tiez vzhl'adom na necivilizovanost’, ¢i jednoduchsi sposob Zivota. Vychddzajuc
z tejto premisy Goldwater logicky povazuje primitivizmus v umeni za inspiraciu menej civilizovanymi
narodmi (nadvizuje na primitivizmus kultdrny) a za inspirdciu minulost’ou ludstva a ranym S$tadiom
ontogenézy cloveka. K tymto inspiracnym zdrojom pridava iracionilnu sféru ludskej psychiky, ktord
obsahuje prastaré obrazy asymboly a predstavuje primitivne priamo v Struktire ludskej povahy.
Goldwater vytvoril podrobny prehlad roznych typov moderného vytvarného primitivizmu na zaklade
rozliSenia sféry vplyvu, motivacie a sposobu anticipovania primitivaych vzorov. Identifikuje moderny
primitivizmus na zaklade afinity vytvarnych foriem k trom sféram: (1) k umeniu primitivov (exotickych
kmenov alebo prirodnych narodov), (2) k prehistorickému umeniu a (3) k umeleckej produkcii deti.
Goldwater mapuje stretnutia eurépskych maliarov s exotickym umenim v novozalozenych etnografickych

muzeach a pocas ich ciest do exotickych krajin. Dokazuje, Ze zaujem o negersku plastiku bol akousi novou

I Bilaterdlne terie $pecifikuji d'alsimi poddruhmi ako su teérie vin, tedrie Gpadku, teérie vzostupu, tedrie dspesného
vzostupu a nasledného dpadku. Unilateralne tedrie rozclenili do teérif nekonecnosti, tedrif svetovych cyklov a teérii
nekoneénych vin.

2 Vybornym prikladom kultirneho primitivizmu je kniha J. Dubuffeta, Dusivd kultira, v ktorej maliar odmieta
kultaru a jej institacie Uplne, opisuje ju ako represivny aparat mocenskych sil a vola po navrate k divosstvu.



]

vlnou v eurépskom rozmyslani, dékazom ¢oho bolo zaloZenie etnografie a kultirnej antropolégie ako

vednych odborov.

Ernst Gombrich upozorniuje na pricinu regresivnych zmien v dejinach spdsobov zobrazovania. Vo svojej
rozsiahlej stadii O preferencii primitivneho (Gombrich 2002) ho zaujima novodoby, moderny ziujem
o primitivne ako o zamerny regres v napredovani eurépskej tradicie mimésis. Dovodom zmien podla
neho nie je ndhla potreba vyjadrovat’ sa konceptudlnym spdsobom pre opitovnd resymbolizaciu, ¢i
rekonceptualiziciu sveta, ale skor reinkarnicia moralneho apelu na vkus. Ako uvadza, vyvoj slohu trva
obvykle do momentu, kym nie je dosiahnuty stupent l'ahkého podmanovania zmyslov. Hovori
o Cicerovych nazoroch, ktory varoval pred I'ibivost’ou v umeni. Taktiez sa odvolava na vyssie spominany
koncept Lovejoya a Boasa, ktotf opisali dva druhy vkusu: vkus ,,tvrdy®, asociovany s pojmami vznesenosti,
uslachtilosti, sily, nevinnosti a uprimnosti; a vkus ,,jemny*, ktory je spajany s pojmami ako vulgarnost’,
zzenstilost’, upadok a povrchnost’. Gombrich chdpe nastup primitivnosti v modernom umeni ako
negativnu reakciu na ,,jemny* vkus 19. storocia.> Reakciou na ,,jemny vkus® vo vytvarnej praxi rozumieme
preferenciu  dspornosti  foriem,  redukcie  farebnosti  a uprednostfiovanie  ,nerelaxa¢nych®

a ,nesentimentalnych tém, pri ktorych by hrozilo dvojnasobné dojatie. Dojatie nad vlastnym dojatim.*

Povaha preferovania a spésob anticipovania vytvarnych foriem ,,pozi¢anych® z marginalnych oblasti
kultary ma dynamicky charakter. Vyvin primitivizmu v prvej polovici 20. storocia je mozné dokumentovat’
prave zmenami v preferovani bud istého aspektu ,,primitivnej” tvorby, alebo istej $pecifickej oblasti
periférnej sféry novovekej eurdpskej vytvarnej tradicie.

V slovenskom umenovednom kontexte prvej polovice 20. storocia je obtiazne ndjst’ priame odkazy na
eurépske koncepcie moderného primitivizmu, naprick tomu je mozné vidiet' urcité priame
a sprostredkované $tylové impulzy objavujuce sa najmid v umeni zakladatelskej genericie slovenskej
vytvarnej moderny (M. A. Bazovsky, L. Fulla) a urcité ,,ostrovéeky primitivistického diskurzu® v textoch
sudobej slovenskej vytvarnej kritiky (D. Okali, V. Tilkovsky, V. Wagner, J. Cincik). Je vsak nutné
podotknut’, ze v ¢ase, ked’ uz prvotna fiza eurdpskeho moderného primitivizmu spela k svojmu zaveru
(faza objavu a obdivu ¢ernosskej plastiky), prichadzali na svoje studia prvi ,,moderne otvoreni*> slovenski
vytvarnici (A. M. Bazovsky, J. Alexy), ktorf ziskali absolutérium na prazskej akadémii az v roku 1924. To
znamena, ze k priekopnikom slovenskej moderny sa dostiva az primitivizmus ,,druhej generacie®, ktory je
charakteristicky silnejicim doérazom na civilizmus, vecnost’, mestsku perifériu a hl'adanie narodnych
tradicil. Zo Stylistického hladiska sa primitivizmus prejavil najprv na obrazoch tzv. moderny kosického
vijtvarného okruhu. Stflové stanoviska slovenského poprevratového vytvarného umenia pochadzaja
z dvoch stredisk — z budapestianskeho a najmi z prazského prostredia, preto je pre zist'ovanie poévodu

primitivizmu nutné preverit’ mad'arské a ceské pristupy k eurédpskemu primitivizmu.

Napriek formovym odchylkam v individualnych pristupoch smerom k expresionizmu alebo ku

konstruktivizmu je mozné pracovne nazvat’ spolo¢ny $tylovy ziklad obrazov Kosickej moderny ako

3 Dodavame, ze Partpompier, ¢i umenie burzodzneho realizmu je mnohymi historikmi a kritikmi (Hermann Broch,
Umberto Eco, Clement Greenberg) oznacovany za skuto¢ny inspira¢ny zdroj enormnej produkcie gycu v 20. storoci.
4 Situacia na prelome storo¢i je v mnohych koncepciach nazyvana ako moralna, ¢i duchovna kriza, ktord je
vysledkom reformaé¢ného hnutia, oddelenia profainneho a nabozenského Zivota, diferencicie vedomia do
jednotlivych disciplin. Tieto nazory pochddzaj z rozlicnych stanovsk, prikladmi st J. Chalupecky, alebo C. G. Jung,
ktory hovori o chorob vedomi moderného ¢loveka. Z tychto stanovisk je mozné na primitivizmus nazerat’ ako na
symptém krizového stavu.

> Teda ti autori, ktotf sa uz snazili vyhybat’ dvom prevladajicim vytvarnym nazorom v slovenskom obraze — druhu
postimpresionistického, dekorativne ladeného maliarstva “Gprkovského” stylu (Hanula, Hala, Mitrovsky)
a druhu,expresivne ladeného heroizacného modelu zobrazovania slovenskej dediny (Benka).



primitivisticky klasicizmus expresionistického vyrazu. Tato identifikacia je podobna slovam, ktoré pouzil
Jan Abelovsky pri snahe charakterizovat’ Foltynove obrazové formy jeho kosickych rokov ako ,,]...]
podivubodné  obrazové  spolugitie novoklasickébo, plasticky rozvinutého tvaru s primitiviznjicimi  ndazvukmi ...
(Abelovsky — Bajcurova 1997, s. 159).6

KI'icovymi historickymi udalost’ami pre ,,vizual“ vtedajsej pokrokovej linie kosickej kultary bol prichod
lavicovo orientovanych madarskych vytvarnikov a teoretikov do poprevratovych Kosic.” Druhym
urcyjucim faktorom bola celoeurépska radikilna zmena povojnovych spolocenskych hodnét a s tym aj

posun hierarchie funkcif umenia a smerovania avantgard smerom k tzv. ,,proletirskemu umeniu®.

Skasenost’” madarskych intelektudlov s primitivizmom je mozné nalrtnit’ na zaklade charakteru
umelecko-kritickej publicistiky a na zaklade $tylovej orienticie avantgardného kridla mad’arskej vytvarnej
produkcie. Odkazy smerom k anticipovaniu primitivizmu  z parizskeho ohniska, ¢i  nemecke;j
expresionistickej vetvy vychadzaja jednak z nazorov vtedajsej budapestianskej Osmy a neskor od okruhu
kassakovcov zdruzenych okolo ¢asopisov Tett a Ma. (Zda sa, ze s uprednostiiovanim Chagallovho pojatia
naivizmu sa stretivame az v druhej vlne primitivizmu, kedy sa na nasom dzemi obracia pozornost’ na
ruské umenie a prehodnocuje sa tiez naivizmus Henriho Rousseaua). Pri rekonstrukeii ,,prvého
primitivizmu® je délezité nazorové stanovisko lidra budapestianskej Osmy, ktory uz v roku 1910 vo svojej
prednaske ,,Hl'ada¢ské umenie” deklaroval potrebu nasledovat’ eurépske tendencie v umeni. Cielom
maliarstva mal byt podla Kernstoka efekt monumentality a kompozicia zalozena na Cézannovom

pristupe, ¢o malo ocistit’ umenie od ,,infekcie spdsobenej impresionizmom® (Kernstock ... ,s. 121-125).

Doélezitejsi je postoj kassakovcov, ktory sa manifestuje v casopise Tett (1915) uverejnenim fotografie
cernosskej plastiky — masky.? V casopise MA (ktory Lajos Kassak zacal redigovat’ po zruseni prilis
radikalneho Tett) sa nenachadza ziadny preklad francuzskych stadii o primitivhom alebo naivhom ument,
tak ako ich bolo mozné pravidelne vidat’ v prazskych ¢asopisoch Volné sméry, Cerven, Musaion a d’alsich.
Avsak vroku 1917 Lajos Kassak vyzdvihuje primitivnost’ v tvorbe Marca Chagalla a zjednodusovanie
povazuje za prostriedok zosilnenia vyrazu (Kassik 1917, s. 130). Jaroslava Pasiakova zdoraznuje, ze
Kassak sa po faze preferovania expresionizmu a futurizmu zacal v povojnovych rokoch orientovat’ na
sovietsku kulturu a ruské vytvarné umenie poklada za ,,zaruku nevysychajucej sily a uprednostiuje
avantgardistov ako Udalcova, Puni, Malevic, Tatlin, El Lisickij a Chagall (Pariakova — Kassak 1973, s. 50).
Dodava tiez, ze Chagalla a Kandinského Kassdk povazuje za najvicsich reprezentantov expresionizmu.
Preferovanie Chagalla dokazuje aj umiestnenie jeho grafiky na obdlku viedenského vydania Ma — uz
v ¢asoch kassakovského aktivizmu (1921). Z iného zorného uhlu pouzil pojem primitivzmu Ivan Hevesy
v tom istom roc¢nfku Ma (1917) - ako stcast’ charakteristiky mladej mad’arskej grafiky (autorov ako Sandor
Bortnyik, Mattis Teutsch, Janos Ruttkay Gyorgy, Janos Schadl, Béla Uitz), ktora sa podla neho ubera

smermi expresionizmu, kubizmu, futurizmu a neoprimitivzmu (Hevesy 1917, s. 146-147).

¢ Erbovymi obrazmi predkladaného problému stylového primitivizmu su: Vykorist'ovani a vykorist’ovatelia (1920-
1923), Mestsky motiv a V kaviarni (1924) od Gejzu Schillera a obrazy Frantiska Foltyna z toho istého roku:
Predavacka, Pri stole, Rodina (Nezamestnani). Samostatna skupinu ,,primitivisticky rezanych® kompozicii tvoria
Utecenci od Konstantina Bauera (1927) a Nezamestnani od Frantiska Fotyna (1924).

7 Boli to predstavitelia byvalej Osmy a kassdkovskeho okruhu avantgardnych umelcov ako Sandor Bortnyik, Lajos
Tihanyi, Janos Kmetty, Vilmos Perlott Csaba, Karoly Kernstok, Robert Berényi, Béla Uitz, Anna Leszanai;
prechodne sa zdrzali aj teoretici avantgardy: Lajos Kassdk, L. Moholy-Nagy, Gyorgy Lukdcs, Oszkar Jaszi, Janos
Macza. Je tiez dolezité, ze v Kosiciach vychadzali aktivne proletarsky orientované ¢asopisy: Kosické noviny, Cervené
noviny, Kassai Munkas.

8 K celostrankovému vyobrazeniu nebol pridany ziadny text, iba nazov rubriky: ,,A Tettmelléklete (prekl. Priloha
Tettu); vpravo hore popisok ,,(Néger)“ a vpravo dole popisok ,Lameretienszerz6t6l“. Zaroven ide o jedina
reprodukciu primitivneho umenia v ramci Tett a Ma.



Podobne aj Anna Lesznai, ktord v Budapesti a vo Viedni spolupracovala slavicovo orientovanou
avantgardou vychadzala zo surrealisticko-primitivistickej pozicie. Akykol'vek magicky realizmus,
nadrealizmus ¢i surrealizmus je, zda sa, kvoli svojmu individualistickému charakteru a kPacovému
welementu  zdzracna®“ preniknuty pachom dekadencie ateda v ostrom rozpore s urbanizmom
podmienenou vecnost’ou a civilizmom proletirskeho umenia. Ak v$ak preverime lavicové vychodiska
umelcov — v nasom pripade st podstatné vychodiska kassakovcov — v jadre vsetkych nazorov stojf idea
kolektivizmu. Uvahy o potrebe kolektivneho umenia vychadzali jednak z pera Lajosa Kassika, ¢eskym
pendantom mu bolo stanovisko Jiffho Wolkra, Karla Teigeho a jeho nasledovnikov v radoch raného
Devétsilu. A aj ked to na prvy pohl'ad nie je zrejmé, zda sa, ze prave kolektivizmus je jednotiacim prvkom
surrealizmu a proletarskeho umenia dvadsiatych rokov. Odhalovanie reality prostrednictvom najvol'nejsej
moznej aktivity iracionalneho podvedomia daval moznost’ kazdému subjektu, ktory nadobudne tento stav,
tvorit’ umelecké dielo, byt” umelcom. V tomto zmysle sa surrealizmus stava sucast’ou nivelizujucich zZivlov
v tradicnom umeleckom dualizme vysokého a nizkeho, teda koresponduje so snahami proletirskeho

umenia. Vysadné postavenie umelca — génia bolo narusené novym preferovanim ,,spolocného®.

Kassak sa stotozfioval s ceskym pojatim kolektivizmu v umeni, ktoré broji proti 'art pour lartizmu.
Presadzoval pojem ,,kolektivneho individua®, ktory objastiuje Pasiakova: ,,8% preto myiné niektoré nedivercive,
pochybugiice nazory na Kassdkov termin kolektivne individum, vbec na jebo individualizmus. Kassik nepoklada totig za
problém individualizmus, pre neho niet inej mognosts, ako byt’ pre kolektiv. Pravda, Kassak sa s nim stotogriuje natolko, ge
mu sphjva bhranica osobného s kolektivnym my v novy pojem, novy prototyp Hoveka: kolektivne individunm' (Pasiakova
1973, s. 42). Jaroslava Pasiakova nachadza primitivne prave v aspekte kolektivizmu kassakovskej poézie:
wSocidlna poézia 20. storoia je zafarbend dvojakym polaritnym odtieriom: jednak je pokornym dsilin: o poprenie umeleckej
subjektivity, ktord vedie k ndvratu primitivistického poriatia kolektivnebo numenia a jednak je vaisim déraznenin mmelcovej
osobnosti. J¢j sila sa prejavuje v intengite umelcovey odpovednosti voli celey [ndskes spolocnosti. Je to pozornbodnd zmes
pokorného christianizmu, mesidsstva a takmer velikdsskeho — a najmd iredlnebo — socidlneho titanstva“ Pasiakova 1973,

s. 50).

Okrem tvorivej ¢innosti FrantiSka Foltyna na koSickom vytvarnom zivote participovali kI'acovym
sposobom najmid Jozef Polak, ktory rozmyslal akonal vsdlade s vtedajsimi pro-avantgardnymi
tendenciami prazskych intelektuilov a rozvinul spolupracu s bratmi Capkoveami.? Vysledkom bola vystava
Tvrdosijnjych vo Vychodoslovenskom muzeu (1921) spolo¢ne s clenmi drazdanskej secesie aich
sympatizantom Paulom Kleeom.!0_Josef Capek, Vlastislav Hofman, Rudolf Kremli¢ka a Jan Zrzavy
podobne ako kassakovci v tej dobe usilovali o novy konstruktivny rys malby a vracaju sa ku klasicizmu ¢i
dokonca k distote Ingresovho obrazu. Vzt'ah medzi klasicizmom a modernou dvadsiatych rokov vystizne
dokumentuje Josef Capek: ,,Linie, barva a modelace 3iskavaji zde ve svém tvarovém a prostorovém nZiti cosi 3 precizni
Jasnosti plechu a ocele, antisepticky seprolistuji a neobyclejnese v sobé vytiibuji a diiragingi ve své podstaré™ (podla Slavik
<oy 8. 2906). Tento navrat ku klasicizmu mal vsak svoje $pecifické dobové zafarbenie. Ocarenie jasnost’ou
plechu a ocele vyplyvalo prevdepodobne z tej ¢rty mestského prostredia, ktord bola po vojne Zziaduca,
symbolizovala tdzbu po novom poriadku. Zaroven priklon ku klasicizmu medzi vojnami postrada

akdkol'vek vznesent velkost’, prave naopak: preferuje opacnu stranu spektra estetickych hodnét.

9 Poldk sa angazoval v divadelnej osvete kosického publika; do madarciny prelozil a reziroval Capkovu R.U.R.
(Kosice, Budapest’), aj jeho starsie hry.

10 Bol to subor zoskupeni Drazd’anska secesia, Sturm, Novembergruppe, mad’arské skupiny, O. Kokoschka, P. Klee
— ,,medzinarodny okruh povojnovej stredoeurépskej moderny* — od roku 1921 spoloc¢ne vystavovali este v Berline,
v Hannoveti, vo Viedni, v Zeneve.


http://casopisespes.sk/index.php/archiv-cisel/rocnik-1-cislo-i/44-studia/109-pramene-a-formy-primitivizmu-vo-vytvarnom-umeni-prvej-polovice-20-storocia-na-slovensku#_ftn21

Postupy, ktorymi sa kosicki vytvarnici dostali k schematizacii a konvencionalizicii figir mozno rozdelit’ na
tri druhy. Prvy predstavuje malba Gejzu Schillera, ktory dospel k naivno-detskému vyrazu, druhym je
puristické abstrahovanie v pristupe FrantiSka Foltyna, tretim je cézannovska, expresivne ladena malba
Konstantina Bauera (solitérskymi zjavmi je pokus o klasicizmus metafyzickej malby Sandora Bortnyika
a orfistické kompozicie Antona Jasuschall). Struktdra vyrazového primitivizmu maliarstva dvadsiatych
rokov je zlozena z dynamickych vizieb medzi modernym primitivizmom, surrealizmom a proletarskym
umenim.!? Dotykovou plochou surrealizmu a primitivizmu - podobne ako aj surrealizmu a proletarskeho
umenia - je zvyraznenie prirodzeného, neovplyvneného aspektu psyché, resp. spodnych vrstiev vedomia —
teda tych primarnych stér, ktoré nepodlichaju individualizacii a diferenciacii.

Charakter ceského primitivizmu prvej viny je zalozeny na parizskom okruhu nazorov o primitivnom
umeni (v tomto obdobi najmi o umen{ prirodnych narodov a o tvorbe tzv. Nedel'najsich maliarov). Od
zaciatku storocia sa objavovali v prazskych periodikich preklady kI'a¢ovych textov obhajujucich ,,divosské
umenie: predovsetkym clanky G. Apollinaira, C. Einsteina, P. Picassa, V. Worringera, M. de Vlamincka
a d'alsich.

Inicia¢nym ¢inom éeského primitivistického diskurzu je stat’ ,,Re¢ primitiva® od A. Novéka, uverejnena v
casopise Volné sméry (1905). Novak oslavuje tvorbu starych flimskych majstrov a oceniuje najmi rydzost’
a kmerlovu osobitost’ tohto umenia v opozite k nivelizujicej kultire velkomesta. Primitiv sa podl'a neho
vyjadruje ¢isto, odhaluje vnutornu pravdu, pretoze je ndbozensky indpirovany. Chova uctu k materialu a je
vzdy anonymny. ,,Pochopiti staré mistry nexnamend a nesmi inamenati: opakovati a prejimati, nybrs $iti s touge proston
vznesenosti a hlnbokou cudnosti problémy Zivota a uméni* Novak 1905, s. 60). Z pribuzného stanoviska, ktoré by
sme mohli nazvat’ ,,moralnym apelom®, je mimoriadne oceflovana tvorba H. Rousseaua. Reprodukcie
jeho obrazov boli ¢asto uverejnované v casopisoch Umélecky mési¢nik, Volné sméry, Musaion, ale aj
Cerven, & Revue Devétsilu. Vzt'ah primitivizmu a kubizmu predstavuje text Emila Fillu O ctnosti
novoprimitivismu (1911). Filla vychadza z nazorov W. Worringera a primitivne umenie povazuje za
nulovy bod, resp. prechodné s$tadium, ktoré vedie ku kubistickému $tadiu, k abstrakcii a vrcholi
v $tylovom klasicizme. Na parizsku liniu P. Guillaume — G. Apollinaire — P. Picasso nadvizuje Josef
Capek $tudiami vyhotovenymi pocas vytvarania poznimok k domorodému umeniu Afriky ainych
svetadielov v parizskom Trocadére v rokoch 1910-1911. Na zdklade tejto prace najprv vydava clanok
Sochafstvi cernocht (1918) v casopise Cerven. Poznamky z tohto obdobia sumarizoval a vydal knizne a2

v roku 1938 v knihe Umén{ pfirodnich narodu.

Pre dalsie desat’rodie v ¢eskoslovenskom kontexte st kPicové nazory Josefa Capka obsiahnuté v knihe
Nejskromnéjsi uméni z roku 1920, v ktorej sa t'azisko pojmu primitivizmu posiva smerom periférnym
oblastiam vytvarnictva, najmi k popularnej vizualnej kultire reklamnych tlaci, k vytvarnej produkcii deti, k
naivnej tvorbe a k preferovaniu novej ,,spirituality veci®. Nosnym pilierom z hl'adiska uprednostiiovania

moralne cistej tvorby ostava dielo H. Rousseaua.

Teige rozsiruje a modifikuje Capkov koncept primitivneho. Prebera pojem Pudového, v zmysle mestsky
Pudového, predmestského - prostého - kolektivneho a napokon proletarskeho. K. Teige charakterizoval
tento variant ,Judového umenia“ uz v dobach rané¢ho Devétsilu (1922), v ¢asopise Rovnost pise o

prekonavani tzv. postimpresionistickej krizy (na konci 19. storocia) tzv. expresionizmom, ktory v jeho

11 Jasusch sa k naivistickému proletarskemu klasicizmu dopracoval v pit’desiatych rokoch, ¢o je viditelné na
obrazoch V dielni (1951), Pod kosom (1958), Predavacka (1959-1960).

12 Aj ked vychiadzame najmi z l'avicového zamerania madarskych vytvarnikov prichodzich do Kosic, narastajici
vyznam surrealizmu v dvadsiatych rokoch nemozno vynechat’. Manifestuje sa nie len v metafyzickej mal'be S.
Bortnyika, ale aj v tvorbe Anny Lesznai.


http://casopisespes.sk/index.php/archiv-cisel/rocnik-1-cislo-i/44-studia/109-pramene-a-formy-primitivizmu-vo-vytvarnom-umeni-prvej-polovice-20-storocia-na-slovensku#_ftn24

ponimani vrcholi kubizmom a nim sa zaroven uzatvara okruh zapadnej kultary. ,,Jif #ebdy vSak byla
gdiraziiovdana souvislost s 1 ychodem a Zivonci vtah nové tvorby k veskerym projevim primdrni a primitivni tvorby,
& uméni lidovémm, vychodnémn, exotickémm, détské kresbé atd,, vyluéuje ji mognost jakéhokoliv klasicismu. Cim byl
uméni francouzské oblanské revoluce antika, je3 silila rist empirového slobu, tim je ndm dnes v revoluci proletarské

primitivsmus. Z dnesni krige uméni neni skutecne jiného vychodiska: obroda déje se primitivismens* (Teige 1971, s. 200).

Vecnost’ a objav periférie si len dvomi médmi povojnového smerovania kultdry (v dstrety proletarskemu
umeniu). Okrem Teigeho, Nezvala, Styrského, Cernika, & Vancuru bol vyznamnym ideolégom
proletarskeho umenia Jifi Wolker, ktory presadzoval nové, duchovné chapanie vecnosti. Podobne definuje
tento stav Vlastislav Hofman v zborniku Musaion (1920), v ¢lanku O novy klasicismus. Kapitoly o civilni
svatosti: ,,/A jelikog vse na svéte je rozeno g vesmirn, jsou planetdrni i ty civilni drobnosti a nejskromnéisi véci jako plod
na strome, jako nadobka vina, jako mic ditéte, jako vSecko. Toto vse je obklopeno neviditelnon 2ar%, jis miige oko umélcovo
postibnonti, ale za tn cenn, Ze umélec nzasne nad tajemstvim toho, e véci jevise krdsnymi za jistjch okamiki, kdy jejich

podoba nabyvd posvatnosti* (Hofman 1920, s. 24-25).

Délezitym znakom primitivizmu dvadsiatych rokov je snaha po Stylistickej pribuznosti s maliarmi
,rousseaovského® ¢i ,utrillovského typu za ucelom vytvorenia iluzie, Ze obraz pochadza z ruky prostého,
obycajného cloveka. Tento $tyl mnohokrat presahuje do klasicistického pojatia figur a zatisi, prototypom

je maliarstvo Novej vecnosti.!?

Devétsilska poetika revoluénej vSednosti, l'udovosti, kolektivizmu, vecnosti a konstruktivizmu nasla u nas
odozvu v okruhu ¢asopisu DAV, ktory bol otvorene orientovany na proletarsky Devétsil. V rokoch 1924 a
1925 formuloval nazory na vytvarné umenie najmi Daniel Okali. Sdhrné pojednanie o novom smerovan{
umenia uverejnil v DAV-e z roku 1925, kde odsudzuje mestiacku ideolégiu vzniknutd reformacnym
hnutim, jej expanzivitu, ktora znicila primitivne kultiry a na ich miesto nasadila civilizaciu. Tato
mestianska kultdra md podla Okaliho dve fazy: ni¢iacu a nivelizujicu; tvoriva a konstruktivau. Druhd faza
kultiry nastava ,teraz*. Dalej zd6raziuje vjznam materidlnosti vjtvarného umenia a s tym stvisiaceho
racionalneho funkcionalizmu, ¢o podl'a neho znamena: ,,[...] oprostenie nmenia od 3bytocnych dekordcii; splynutie
techniky s umenim a tedy odstranenie tjch prebrad naprosto umeljch a ako pogdeisie poukdseme triednych, ktoré ho
oddelvvaly od Fivota; a konelne gosocializovania (asport do uriitef miery) menovaney umelecke tvorby (Okali 1925, s. 4).
Nasledne sa otvorene odvolava na ruskud tedriu umenia a na myslienky K. Teigeho. Nazjva primitivizmom
spominany ndvrat k materidlu a ostatné ziaduce zlozky umenia. Poziadavka vyrazovej prostoty podla
Okaliho vytvara akysi novodoby polyteizmus, vadtornu spriaznenost’ medzi clovekom a vecou a medzi
vecami navzijom - novy animizmus, prenasanie zivotnych funkcii zo subjektu na objekt a naopak.
V nietzscheovskej terminolégii ide o prevahu apolénskeho pudu nad dionyzovskym — v tomto moéde
primitivneho ide o hl'adanie jasu a poriadku.!*

Najdokladnejsie je tento variant (okrem koSickych modernistov) civilistického primitivizmu u nas
zastpeny S. Bednarom, prislusnikom Generacie 1909. K Bednarovmu ,,civilistickému natvizmu®
(Abelovsky — Bajcurova 1997, s. 297) prispela jeho kresliarska, karikaturistickd cinnost’ pre ceské a
slovenské Tavicové noviny, ktord sa zacala uz po prichode do Prahy vroku 1924. Pre vyvin jeho
maliarskeho stylu je kPacovy parizsky pobyt v rokoch 1934-1936, pocas ktorého objavil senzibilitu

velkomestského zivota — citkusové motivy, $port, dostihy, divadlo a balet. Banality tohto zivota

13 Aj na Slovensku je v dvadsiatych rokoch mimoriadne oceniovany Georg Grosz; velmi Casto reprodukovany na
strankach casopisu DAV; O. Dix a L. Segall boli zastupeni na vystave v Kosiciach v roku 1921.

14 7 perspektivytohto formového redukcionizmu Okéli oceiuje najmidiela M. Galandu, ktorj navyse spifia aj
aktualnu poziadavku internacionalnosti.



zobrazoval s naivnou priamostou podobnou rousseaovskej naivnej poetike. Stylisticky priklon ku
klasicizmu Novej vecnosti je v pripade Bednara sposobeny priamym vplyvom J. Zrzavého a O. Kubina
pocas parizskeho pobytu, rovnako ako aj poznanie nedelfiajsich maliarov (najmid Vivina) v parizskom
muzeu moderného umenia. Oblasti mestskej popularnej kultary ako $port, tanec, kabaret, cirkus prenikli
do Bednarovych aj Hoffstadterovych malieb. Tendencia zaujatia Sportom, ako zamerné prijimanie
periférnosti do oblasti vysokého umenia je sucast’ou kontextu proletirskeho umenia a celkovej Tavicovej

modifikacie primitivizmu dvadsiatych rokov.!>

Dal$im prameniom primitivistického vyraziva je Pudové umenie. Presadzovanie vidieckej ikonografie a
narodnostne orientovand poziadavka aspektu I'udovosti v obdobi klasickej moderny na Slovensku ma
niekol'ko prameniov. Najsilnejsim vplyvom je pravdepodobne politickd motivacia: po roku 1918 sa idea
samostatného naroda musela dostat’ do povedomia I'udi. T4to idea bola podporovand hl'adanim korefiov a
tradicie, najcastejSie vIudovom umeni!® Az po roku 1925 sa zac¢inaji objavovat’ prvé ndznaky
nabudravania popisnosti vyplyvajice zo stflového poucenia franctizskou a ¢eskou modernou, v obrazoch
M. A. Bazovského. Dalsim pramefiom vyskytu Fudového aspektu v modernom slovenskom maliarstve je
urc¢ita forma sebamytizicie — predstava, ze Slovensko je krajina prostych, hérnych, civilizaciou
nedotknutych, uprimnych, jadrnych, drsnych a umenim preniknutych ludf so svojraznou — rozpravkami
popretkavanou kultirou. Tuto predstavu podporovala najmi ,,idea proslovanskosti®, zivena u ceskych
umelcov. Slovenska 'udova tvorba bola dokonca spominana v suvislosti s ruskinovskou ideou zivota
preniknutého umenim.!” Impulzom k Fudovému vyrazivu méze byt’ obdobie tzv. ,nirodného slohu®,
ktory bol presadzovany na prazskej Uméleckopriumyslovej skole prave v case, kedy tam Studoval L. Fulla.
Vladimir Wagner oznacuje vroku 1935 Fullu ako désledného primitivistu. Kritizuje dovtedajsie
»nezazivné premielanie folkloristickych motivov® a apeluje na hl'adanie hlbsej podstaty pre vytvorenie
pevnej modernej tradicie. O Fullovi vravi: ,,K prvkom I'udového umenia putaji ho niekolké vlastnosti.
Predovsetkym slohové priznanie. Fulla je do zakladov vyznavacom primitivizmu — podla vlastného
vyjadrenia; lebo jeho sloh (uzivajic vsSeobecny termin) je vlastne expresionizmus ciastocne
primitivistického smeru ajeho umelecky vyvin v medziach objavu stile ho vracia k tomuto bodu“

(Wagner 1935, 5. 7).

Tendencia anticipovania detského prejavu sa najskér a najsilnejsie prejavila vo Fullovej tvorbe zaciatku
tridsiatych rokov. Fullov vzt’ah k detskej tvorbe méze suvisiet’ so vSeobecnou tendenciou oceflovania
detského v druhej polovici dvadsiatych rokov, kIacovym mébze byt aj jeho prichod na novozalozenu
Skolu umeleckého priemyslu v Bratislave, vedent Jozefom Vydrom. Tu nie len Ze navrhuje detskd hracku,
ale aj vedie kurzy kresby pre deti.!8 R. Matustik si v$ima, ze detsky vyraz je jednym zo stylovych pélov
Fullovej tvorby okolo roku 1930, predovsetkym v obrazoch Ryby na stole (1928), Deti pri mori (1929),

Balony (1929), v ktorjch sa prejavuje sice osobité poucenie z kubizmu, av§ak prevlada najmi kleeovska

15 K tejto linii nového, nepatetického az kritického pristupu k motivu slovenského vidieka pattf tiez rana tvorba J.
Zelibského, ktory po stretnuti s Majernfkom tieZ presadzuje spontannost’ farebného a tvarového prednesu.

16 Prva faza tohto hl'adania mala podobu zvlastneho dekorativneho, svetelného impresionizmu, ktorym boli popisne
zobrazované krojované postavy vidieckeho I'udu, ¢i scény z 'udového sviatkovania. Tento vytvarny prad bol az do
tridsiatych rokov najmohutnej$im a vychadzal z tradicie J. Manesa, M. AlSe; nadvizoval najmi na folklorizmus J.
Uprku

17V tavode knihy, ktora redigoval Dusan Jurkovic a vysla v Londyne (1911), Slovak Peasant Art and Melodies,
historik R. W. Seton-Watson hovori o Slovakoch ako o narode, ktory zhmotfiuje ruskinovskd ideu; tato tézu
yruskinovského niroda prevzal neskor Stefan Kréméry v roku 1931, ked’ v dvode katalégu vystavy slovenského
umenia v Prahe hovoril o Slovensku ako o narode, ktory je umenim naskrze preniknuty.

18 Dokazom je litografia Carodejnik (1930) a kolorovana litografia Zatisie (1930), ktoré silno pripominaji figiry
typické pre detskad kresbu.



poetika detskej hry (Matustik 1960, s. 44). V pripade obrazu Deti pri mori Matustik poznamenava, Ze je to
vobec prvy zasah detskej poetiky v naSom ument: ,,De#z pri mori navyse a predovsetkym namenajii ndstup
kultivovane a ndsobenel detskej predstavivosti do slovenského maliarstva™ Matustik 1966, s. 46). Detsky aspekt

prichadza sprostredkovane — cez Kleea, Kandinského a cez ikonografiu detského sveta.!?

Dokladom prehodnoteného pristupu a zaroven prvou ucelenejsou reflexiou prvej vlny primitivizmu je
odstavec v ¢lanku Formové problémy maliarstva Vojtecha Tilkovského (1929). Neoprimitivizmus
povazuje za vysledok postimpresionizmu a expresionizmu. Ako hlavného predstavitela uvadza Paula
Gauguina a neoprimitivizmus ako $tyl povazuje za jeden z d’alsich izmov, ktoré dospeli do vlastného
vyprazdnenia. ,, Takéto spontinne a _jednoduché vyjadrovanie absoliitnych veci odknkali 3 umenia primitivnyeh narodow,
v prvom rade Cernochov, s tou pomylenou vieron, Fe by primitivny vyjadrovaci spdsob mohol Zodpovedat’ citom moderne
ludksej diferencovanosti. Doslo sa k takémn vysledkn, e neoprimitivizmus prave tak ako kubizmus spovrchnel
v ornamentike’ (Tilkovsky 1929, s. 139).

Pojem primitivizmu - aj napriek jeho negativoym konoticidam - je nutné respektovat’, ked’ze bol délezitou
sucastou dobového umeleckého a estetického diskurzu. V stcasnosti sa pouziva najmid ako formova
a vyrazova charakteristika, no zac¢iatkom dvadsiatych rokov oznacoval omnoho komplikovanejsiu splet’
nazorov a tendencii vumeni akultdre. Primitivizmus mal okrem vychodzej umeleckej roviny
predovsetkym moralny a socidlny rozmer. Z pohladu novej etiky predstavoval poziadavku Cdistoty
a prostoty. Ako sucast’ hPadania idedlu nového cloveka je navrat k najprimarnej$im zlozkim I'udskej
osobnosti zaroven cestou k existovaniu v kolektive. Hladanie spolo¢nych, zdielanych elementov Zzivota
viedol k akcentovaniu vSednosti, kazdodennosti, veci, hmoty. Pokial prvy primitivizmus preferoval
perifériu voci zapadoeurépskemu naturalizmu a impresionizmu, druhy je koncipovany Sirsie a odmieta
exkluzivitu, jedinecnost’ a dekadentnost’, teda definicie vysokého umenia predvojnového obdobia.
Odmietnutie exkluzivity zaroven definovalo systém fungovania jedinca v dave. Primitivizmus ,,druhého

dychu* sa ukazuje byt’ viznamnou zlozkou zacinajucich ohlasov kolektivnej, funkcionalistickej estetiky.
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Kdo je Cindy Sherman?

Katarina Santova; katka.santova@gmail.sk

Abstrakt: Prispevok predstavuje tvorbu Cindy Sherman, vizualnej umelkyne pracujicej s problematikou genderu
a identity. Autorka v clanku opisuje najmi série inscenovanych fotografii Untitled Film Still, ako aj jej neskorsiu
tvorbu pre Vogue Paris. Cez porovnanie diela Sherman s pristupom v tvorbe slovenskej umelkyne Lucie Nimcovej
ajej série Zeny, sa v texte opisuje problematika relnosti predstavovanych pribehov, rovnako ako aj emécia ciePovej
skupiny muZzov/Zien, ktorym su pravdepodobne fotografie od Sherman urcené.

Krucové slova: gender, identita, nové média, Cindy Sherman, Lucia Nimcova, fotografia, konceptualne umenie.

Abstract: The report introduces the work of Cindy Sherman, a visual and conceptual artist, who has mainly worked
in the field of gender and identity politics. The author of the text describes Sherman’s best known series of
photographs Untitled Film Still as well as a series of photographs taken for Vogue Paris. Sherman’s work is
compared to the work of Slovak conceptual artist Lucia Nimcova and her series of photographs called Women.
Later in the text, the author describes the field of recipients, devided into men and women, and the emotions they
feel and their thoughts, as they look on the work of Sherman.

Keywords: gender politics, identity politics, new media, Cindy Sherman, Lucia Nimcova, photography, conceptual
arts, visual arts.

Uz od pociatkov svojej kariéry, v sedemdesiatych rokoch, sa umelkynia Cindy Sherman dostala do
povedomia ako jeden z najzaujimavejsich elementov konceptualnej umeleckej scény. Hoci jej tvorba
zahfia vylu¢ne nastroj fotografie a jej snimky su v rebricku drazieb na najvyssich prieckach, nemézeme ju
povazovat’ za ,iba“ fotografku. Jej tvorba totiz oblast’ média fotografie d’aleko presahuje. Medzi jej
vysostné spOsoby prezenticie patria autoportréty, avsak napriek tomu, ze sa na nich fyzicky objavuje,
nejednd sa o jej osobu v pravom zmysle. Autorka do svojich diel kéduje odkazy, z ktorych si divak vytvara

predstavu o imaginarnej identite zobrazeného subjektu. Nepozorujeme Cindy Sherman.

»INejednd sa o psychologicky portrér* (Respini 2012). Vskutku je prave nedostatok ,,0osobnosti tym, ¢o robi
tieto diela zaujimavymi. Charaktery, ktoré nam predstavuje nie si ozajstnymi charaktermi, si to akési
obrazy, ktoré puataju doslednym vyumelkovanym povrchom. Jej tvorba spociva predovsetkym v reflexii
roznych stereotypov. Objavila nieco, ¢o sa tyka takmer kazdého, bez znalosti problematiky stcasného
umenia. Prerdza si cestu do sféry kolektivnych emocii a zo strany publika sa jej dostava (zdanlivo)
okamzitého porozumenia. Danto v Zneuziti krasy cituje vedkyfiu Rosalindu Krauss, ktord opisuje sposob
ako konzumovat’ tvorbu Sherman: ,,[...] je nutné nabliadnut’ pod jebo masks* (Danto 2008, s. 171). Danto vsak
tymto prirovnanim mysli akési formalne cvicenia, ktoré by mali $tudenti umeleckych odborov absolvovat’,

aby sa naucili prijimat’ umelecké diela vo vseobecnosti.

Tvorbu Cindy Sherman by sme nemali oznacovat’ terminom ,,zenské umenie®. Ako tvrdi Kalnicka, tento
termin je pouzivany ako ,,dehonestujiice oznacenie tvorby Fien (a pre Zeny), dim sa vylulnje 3 kategorie ,vysokého”
umenia, Rtoré je prezentované ako genderovo nentralne” (Kalnicka 2011, s. 26). Pociato¢na tvorba Cindy Sherman
je vsucasnom svete ovladanom socidlnymi médiami a internetom pravdepodobne relevantnejsia ako

v ¢ase svojho vzniku. Pri¢inu mozno hladat’ v nestabilnej identite jednotlivca predstavovanej Siroke;



verejnosti. Ak by sme brali v uvahu opis, ktorym diela Cindy Sherman definuje umeleckd teoreticka Eva
Respini, dospeli by sme ku problematike poddajnosti, tvarnosti jednotlivca, typickej pre koniec 20.
a zaciatok 21. storocia, Gzko prepojenej s médiom fotografie. Tvorba Cindy Sherman moéze principialne
spadat’ do problematiky genderovej interpretacie, zahffiajuc v sebe Zenska ,,felesni, kultiirnu a socidinu
skilsenost™ (Kalnicka 2011, s. 26). Medzi najznamejsie dielo Cindy Sherman patri Untitled Film Still (1977 —
1980), rozsiahla séria ciernobielych fotografii - fiktfvne (auto)portréty, ktoré pripominaju feminny!
stereotyp zlatej éry hollywoodskych filmov a ukazky médnej fotografie zo Zzenskych magazinov. Fotografie
vykresluju dobre zname filmové klisé Zenskych postav, ako naptiklad The Gitl on the Run/Dievca na
uteku, The Devoted Housewife/Oddana manzelka a Luscious Librarian/Pdovabnd knihovnicka. Napriek
tomu, ze ziadna z uvedenych fotografif nie je prevzatd z konkrétneho filmu, Sherman ukazuje svoju
tajomnu silu tym, Zze v divakovi vyvold realnu emociu a presvedcenie, ze dany film, alebo aspon ukazku
z neho uz niekedy videl, a teda vyvola falosny pocit predoslej skusenosti. Napriklad fotografia Film Still
#10 (1978) zobrazuje Zenu v minisukni s panskou bundou okolo pliec, ako kl'a¢i vedla ndkupu pred
kuchynskou linkou. Tejto ,,momentke” dava erotizujuci charakter, ako to vidi Herd, provokativna péza od
seba smerujucich néh. Snimka by mohla byt’ ,,ukdgkon 3 kitoréhokolvek drubotriedneho filmn" (Herd 2012, s.
28). Sherman vs$ak voli premyslend kompoziciu: vertikdly kuchynskej linky v kombinacii s diagondlami
obnazenjch koncatin. Zena na fotografii sa nam ukazuje vo svojom ,,prirodzenom® prostredi (kuchyni)
v typickom bezradnom vyraze tvire, ktory podtrhuje nikup, ktory jej akoby nesikovne vykizol z rik.
wRaka Zeny smeruje na krabicu vajec, o mige symbolizovat’ Sovinisticky predpoklad jej primarnych funkcii: starostlivost’
o svojho  absentujiiceho, avSak  olakdvaného mangela, mnogenie sa  a vychova detr* (Herd 2012, s. 28-29).
O dosledkoch Zenského telesného pévabu pise Danto v Zneuziti krasy ,,[...] je spojend so schopnoston
povzbudzovat’ a vrusovat’ — a reprodukovat’ — a dnes legenddarny ,,mugsky pohlad” je linitelom evoliicie™ (Danto 2008,
s. 115). Ku opisu fotografie Film Still #10 mi neda nezacitovat’ uryvok zo zbierky finskej autorky Mirty

Tikkanen (1996, s. 97) Pribeb lisky storolia z roku 1978, ktort venovala svojmu manzelovi — alkoholikovi:

,,Ani kiisolek seba
svojef vdsne a tepla
a svojej oddanosti
1 neddm

ak to sama nechcen.

Cindy Sherman sa dostala do inej roviny chdpania ako jej sucasnici. Désledne nas presviedca, ze médium v
rukach fotografa neklame. ,,P6diové™ fotografie umelkyne zretelne demonstruju jej schopnost’ ,,zahrat’
vicsinu z navonok znamych identit, bez problémov sa dokaze nastylizovat’” do oséb s rozdielnym
socialnym pozadim, rozdielnou orienticiou alebo vekom. Prikladom je séria fotografii pre Vogue Paris z
roku 2007, ktora nardza na vplyv najdominantnejsicho masmédia sicasnosti — internetu — na Pudskd
osobnost’. Séria ironizuje tzv. skupinové party portréty, zverejiované na prislusnych webovych strankach
po danej ,,akcii®. Cindy Sherman na seba berie podobu priateliek v znackovom obleceni, ktoré sa pocas
vecierka snazia dostat’ pred fotoaparat a urvat’ si pre seba par minut slavy. Zaujimavé je sledovat’ realnych
Pudi, ktorjch Sherman napodobiuje. Ich zmysly st podriadené néastroju objektivu. Usmev sa nastroji este
skor ako pocut’ cvaknutie. Sherman reflektuje dianie v dnesnej spoloc¢nosti postihnutej prostriedkami
internetovej komunikacie — chatmi, blogmi, socidlnymi siet’ami a samozrejme ,,zdielanim®. Prave preto by

sme ju mali vnimat® ako jednu z najpotencialnejsich umelcov stcasnosti, pretoze to vsetko su moznosti na

! Pojem feminny pouziva vo svojom texte napr. Kalnicka (2011).



tvorbu vymyslenych identit, resp. na zneuzitie informacii realnych osoéb. Vsetko su to reilne pribehy o
nerealnych 'ud’och. Vhodné namety pre tvorbu Cindy Sherman — kazdy méze byt hviezdou vo ,,svojom

svete®, minimalne na My Space ¢i YouTube.

V tvorbe slovenskej umelkyne Lucie Nimcovej, pracujucej takisto s médiom fotografie, nachidzame,
podobne ako u Sherman, akusi osobnu ,hru s fikciou (Moncolova 2007). Ide o projekty WORK
DEMONSTRATION a Rusnaci. V rokoch 2001 az 2003 vsak Nimcova vytvorila sériu fotografif
s ndzvom Zeny, ktord je pre nase porovnanie so Sherman relevantnejsia. Na rozdiel od fiktivaych
(auto)portrétov, ponuka Nimcova redlne portréty dnesného sveta, dokumentujice verejny, ale najmi
stikromny zivot niekolkych Zien, vratane intimnych péz a chvil. Pri pohlade na tieto odli$né pristupy, na
strane jednej vyumelkovanost’ a fiktfvnost’ a na strane druhej realita, drsnost” a nahota, je nutné si klast’
otazku, kto su zeny na fotografiach a preco sa rozhodli pézovat’. Vo chvili, kedy si pomyslime, ze Zeny si
od zhliadnutia fotografif, na ktoré Cindy Sherman reaguje, uz ,,daju pozor® a nepodlahnd , medialnemu
tlaku®, sa objavuje skupina zien v tvorbe Nimcovej, ktord zasahuje citlivé miesta. K ndzoru, ze spolocnost’
vnima existenciu muza a existenciu zeny ako dve odlisné konvencie dospel teoretik John Berger. Jeho
nazor by sme mohli pouzit’ na opis diel od Sherman, ale aj Nimcovej: ,,fenskd existencia je vyrazom toho, aky
postoj zamjme Sena k sebe samej, a stanovuje, éo s sion mozno alebo nemozno robit™ (Berger 2010, s. 431). Séria Zeny
zanechdva v recipientovi silné dojmy, avsak je otazne, ¢i su to pocity zname, ¢i v nas fotografie vyvolavaju
pocit uz zazitého. Napriek pravdepodobnému zameru autorky, je sotva mozné to skonstatovat’.
Dévodom moéze byt aj nazeranie a zverejnenie Uplne cudzicho prostredia, ktoré podobne ako séria pre
Vogue Paris od Sherman, tak relevantne pripomina sicasné prezentovanie sukromia na socialnych
siet’ach. V podobnej suvislosti hovori Adorno v Dialektike osvietenstva o kultdrnom priemysle ako
O ndpadnej jednote makrokozmu a mikrokozmu, kiord ludom demonstruje model ich kultiiry: falosni identitn obycajného
a wldstmebo” (Adorno 2009, s. 123)._Nimcovej pristup je intimny, pozorujeme sukromie druhych, avsak
z pozicie, na ktorej akoby ani netdzime byt’. To je d'alsi rozdiel medzi pristupom Sherman, ktord nam
zobrazuje medialne modly. Vo fotografiaich Nimcovej z troch Stvrtin nazerame cez kI'icova dierku,
sedime na gaudi, vidime tieto zeny v spodnej bielizni alebo nahé pri zehleni ¢i polihovani. Jednu Stvrtinu
portrétu zaberaji fotografie ich bezného ,,verejného JA. Nase nazeranie nevyvolava tuzbu byt’ na ich
mieste. Nahradit’ ich. Nimcova ukazuje redlne zeny, kazdodenny Zivot, a ¢o je najpodstatnejsi rozdiel od
pristupu Sherman, nestylizuje sa na nich sama autorka. Ako tvrdi Adorno, telo je ,,niecinm gotrodenym, stiva sa
predmetom posmechs (Adorno 2009, s. 123), no zaroven vyplna miesto v zikaze, je objektom Ziadostivosti.
Adorno prirovnava telo v kultire ku mftvej veci, ku veci, ktord je mozné vlastnit’. ,,Prignacné pre zdapadnii
(resp. pre akilkolvek) civilizdcin je spisob, akym vymedzila chapanie telesnébo: na nechutny a droven pritaglivy predmet
(Adorno 2009, s. 123). Lucia Nimcova vytvorila v rokoch 2003 — 2005 este jednu sériu tykajucu sa
genderu. Instant women su fotografie dokumentujice zmeny v postsocialistickej spolo¢nosti v strednej
Eurépe, mapujace ,,$ivor $ien stredney a nigse vrstvy. Pougivam jednoduchy viguilny jazyk, aby forma ostala
grozumitelndg Sirokému publiku. To, fo ma zanjima, sii Zenské tighy, plany, a sny a spdsob ako sa stretivajii s realiton,
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v ktore tieto eny Zii* (Nimcova [online]).

Fotografie Sherman su urcené muzskému recipientovi a zaroven su lakavé pre ,,priemerné Zeny, ktoré sa
tazia stat’ ,,niekym®. Pre Zzeny su tieto fotografie akoby vysnivanym zrkadlom (pojem film still oznacuje
fotografiu, ktora je vytvorena pocas vyroby filmu a je uréend na propagaciu filmu v médiach. Objavuje sa
na plagatoch, v uputavkach, resp. ako podpisova karta). Cindy Sherman je vsak fiktivnou identitou, a to
dvojnasobne, nielen ako filmova postava, ale aj ako herecka, ktora stvarnuje filmova postavu. Nimcove;j
obrazy nie su vytvorené pre muzské oko. Preco, ked’ nimetom je, podobne ako u Sherman zena, napr. v

spodnej bielizni zachytena pri beznej ¢innosti? Dévodom je rozdiel, ktor§ nam ponukaji média. Retus,
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styling, make up, umelé priestory, prevleky a luxusna umela postel'na bielizen. Sherman sa svojou sériou
inscenovanych fotografii Untitled Film Still naopak stavia do pozicie prvotne urcenej prevazne muzom.
WKiizlo toho najlepsieho 3 hollywoodskeho stjln (a kagdého filmu, ktory spadd do sféry jeho vplyvu) vzisl, nie vyluine,
avsak v jednom svojom vyxnammom aspekte 3 jebo rucnej a presvediive) manipuldcie s vigudlnon slaston’ (Mulvey 1998,
s. 119). Filmové obrazy uspokojuji zakorenenu tazbu cloveka pozorovat’ a pozorovanie vyvolava emdciu
pozitku. A pozorovanie, podla Mulvey, ,,rozvija skopofilin v jej narcistickej polobe™ Mulvey 1998, s. 121). Film
sa tradi¢ne upriamuje na Pudskd postavu. Prapévodna udska zvedavost’ sa stretdva s fascinaciou, ktord
prinasa rozpoznanie samého seba. Okamzité uvedomenie si I'udskych ¢ft, tela, tvare, koncatin prirovnava
Mulvey ku myslienke Jacques Lacana, ktory presadzoval te6riu o podstate prvého rozpoznania samého
seba v zrkadle a fakt, ze tento moment ma zasadny vplyv na formovanie Fudského JA (Mulvey 1998, s.
121). Ako uz bolo spomenuté, Sherman nam ciasto¢ne ukazuje pohl'ad do zrkadla na vytizené JA Zenskej
recipientky. Podla Bergera md Zena akési ,;rozdvojené JA: ,je fo ona, kto jedndi a zdrover sa pri svojich
Jednaniach neustdle pozornje” (Kalnicka 2011, s. 29). Je na mieste pripomenit’ tragédiu osudu Narcisa, ktora
sposobila to, ze ,,nebol schopny odlisit’ obrag od ,,origindlu“ a pochopit’ jeho neskutolnost™ (Kalnicka 2011, s. 33).
Svedéi o tom pretfcanie sa v reality show, nasledovanie medialneho stereotypu, a vecna snaha o kasok
pozornosti, typické pre dnesnu spoloc¢nost’ a vecerné chut'ovky kazdodennosti. Kopirovanie medidlnych
hviezd, ktoré su iba ,,Sabldnami celosvetovej konfekecie (Adorno 2009, s. 227). Na internete dostupné archivy
z vysielania, ktoré je mozné sledovat’ kolkokrat chceme, a sledovanim seba sa utvrdzovat’ a vylepsovat’.
Alebo virtualna realita, falo$, vytizena inakost’, akou by sme chceli byt’, ale spoloc¢nost’, zamestnavatel ¢i

partner to nedovolujt.

Vodna hladina bola pravdepodobne prvym zrkadlom. Podl'a Bachelarda mala na rozdiel od kovového
variantu schopnost’ vidiet” vautornd Pudska krasu (Reyes 2011). Mo6zeme iba polemizovat’, ¢i je monitor
dalsim $tadiom zrkadla. Bachelard zdoraziuje fakt, ze vodna plocha zdvojuje, no zaroven hovori o
charaktere sveta, ktory je ,zasiahnuty narcizmom® (Bachelard 1997, s. 39). V tejto stvislosti sa mi
vybavuje odkaz nalepeny na vyklade jedného obchodu. Stilo na filom: ,,Prosime okoloiducich, aby nas
vyklad nevyuzivali ako zrkadlo.“ Slovensky umelec zijuci v Londyne Jaroslav Kysa v jednom zo svojich
videi s ndzvom Windowlicker/Olizova¢ vykladu vyjadruje svoj postoj k moci a peniazom. Zirover
sledujeme naznak absurdného konceptu, priznaéného pre sidobu spolo¢nost’, ide o ,,kultiru videnii cez; skild
trendy kaviarni, ako ,pulzujrici ivot®, ako mddnu pestrost’ ulice. Pricom sklo tn zarovert shisi ako grkadlo, v ifom sa
medzi dvoma diiskami kdvy v Zastaveni polas pracovnej prestavky odraga narcistické seba-potvrdenie’ (Komanicka 2010,
s. 21). Bachelardova myslienka vsak moéze nasledne zvadzat’ ku prirovnaniu sveta ku internetu, resp.
osobnému PC, ktory vsebe do niekolkych sekind obsiahne svet, ato nielen vjeho pozemskej
topografickej podobe (spolocnost’ Google spustila v roku 2012 vizualiziciu pohladu na 100 000

najblizsich hviezd slnecnej sustavy), ale aj v zmysle jednoducho ,,vsetkého* a takmer ,,cohokolvek*.

Cindy Sherman sa vo svojej poslednej sérii z roku 2010 vzdava tradicného maskovania do parochni a
make upu. Pri tvorbe vyuziva Photoshop, a jednoduchou manipuliciou v pocita¢i dosahuje cielené
deformacie udskej postavy, vsadenej do fiktivneho prostredia romantickej krajiny. Ako tvrdi Sherman, jej
aktualna tvorba reprezentuje jej predstavu o buddcnosti, a Zivot v budicnosti bude podla nej o ,,rychlo
meniacich sa identitaich" (Herd 2012, s. 30). Naprick signifikantnému silnému maskovaniu, ktoré
standardne pouziva od zaciatku svojej tvorby, je jej posledna séria odlisna, a to v naturalnom vzhlade

zobrazenych charakterov. Z ich tvari je ¢itatelna I'udskost’ a zranitelnost’.



Rozsiahlu retrospektivnu vystavu Cindy Sherman bolo mozné vidiet” osobne v MoMA v New Yorku do

juna 2012. Momentalne ju muzeum (paradoxne) spristupnilo vo virtuilnej galérii na webovej stranke

Www.moma.org.
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Estetickd norma artefaktov tracko-skytskeho horizontu na Slovensku

Lukas Makky; lukas.makky@gmail.com

Abstrakt: Estetika, ako veda, ma za ulohu skumat’ akékol'vek prejavy estetického myslenia, vyhodnocovat’ vnimanie
a interpretaciu vyslednych artefaktov ako aj analyzovat’ moznosti estetického skimania ostatnej casti spolocnosti
a objektov bezne na okraji tohto zaujmu. Predkladana studia sa obracia na obdobie slovenského praveku (doba
zelezna) kedy diktovali vyvoj Eurépy krajiny antického Grécka a neskor antického Rima, konkrétne na obdobie kedy
k nam prenikaji cudzie etnikd Trakov a Skytov. Cielom prace je estetickd interpreticia vybranych objektov tohto
obdobia so zameranim na analyzu estetickej normy a vyhodnotenie désledkov jej uplatiiovania v praxi a na vyslednu
podobu objektov. S flou je prepojend aj estetickd funkcia, ktord je nutne pritomna v objektoch pridfzajicich sa
estetickej normy a vo vSeobecnosti, moze byt identifikovana v akomkol'vek objekte.

Kracové slova: tracko-skytsky horizont, praveké artefakty, estetické objekty, estetickd norma, esteticka funkcia,
kultova funkcia, transakcia.

Abstract: The role of Aesthetics as a science is to examine any expression of aesthetic thinking, evaluate perception
and interpretation of created artefacts and analyse options of aesthetic research of the rest of the society and objects
commonly on the edge of the interest. Given paper turns the interest on the period of Slovak prehistory (Iron Age)
when the development of Europe was dictated by the countries of antic Greece and later by antic Roma, specifically
about the period when Thracians and Scythians broke into our space. The aim of the paper is an aesthetic
interpretation of chosen objects of this period focusing on analysisof aesthetic norm and evaluation of the
consequences of its application in practice and on the final form of the objects. It is also connected with aesthetic
function, which is necessarily present in objects retaining on aesthetic norm and generally, it could be identified in
any objects.

Keywords: traco-scythian period, prehistoric artefacts, aesthetic objects, aesthetic norm, aesthetic function, cult
function, transaction,

Niet pochyb o tom, Ze staroveké Grécko a Rim sa stali zdkladnym kamefiom a inspiracnym zdrojom
eurépskej tradicie aich vplyv pretrval az do dnesnych dni. Nasim dlhodobej$im zamerom je vsak
z hl'adiska estetického skumania poodhalit’ prejavy, ale aj estetické myslenie narodov, ,,objektivizované
v artefaktoch® (Soskova 2012, s. 14), ktoré koexistovali, ovplyvnili a boli ovplyvnené antikou, nakolko ich
umelecké prejavy a celkovo vyrobky stoja v tieni svojich susedov a doposial’ sa im nevenovala dostato¢na
pozornost’, minimalne z estetického hl'adiska. Konkrétne, v pripade tohto prispevku, hovorime
o nomadskych narodoch Trakov a Skytov, ktoré prenikli v rimci vybojov az na juh nasho tzemia, kde sa
na isty c¢as usidlili a tak ovplyvnili vtedajsi vyvoj a kultirne smerovanie nasej krajiny.

Predkladana praca je prepracovanim povodne tematicky a obsahovo hutnejsej a obsirnejse]
nepublikovanej prace. Za dobu od napisania prvych riadkov po sucasnost’, sme mali moznost’ vystupit’ na
viacerych konferenciach a napisat’ niekol'ko §tadii venujicich sa aplikacii estetickej a umenovednej teérie
na praveké artefakty astat’ sa skolitelom niekolkych bakalarskych pric podobného tematického
zamerania. Nade nazorové preferencie za ti dobu presli zmenou a preto je nutna korekcia niektorych
terminov ako aj pristupov a nazorov, ktoré sme pévodne zvolili. Taktiez treba priznat’, Ze vzhl'adom na
obsirnost’ problematiky budeme musiet’ do buducnosti nastolit” a odpovedat’ na viacero nutnych a pre

nase skumanie zasadnych otazok, ako napr.:

- ako mame pristupovat’, chapat’ a uzivat’ pojem umenia na obdobie praveku;



- aky jazyk (vjrazové prostriedky) si toto umenie / umelecky prejav voli;

- ako vnimame ciele, postupy, met6dy a pristupy estetického skimania pravekého obdobia;

- diskurz estetického skimania pravekych artefaktov.
Cielom stadie je aplikdcia vybranych estetickych pojmov pri interpretacii pravekych artefaktov, ktoré
z ¢asového hl'adiska radime do tricko — skytskeho obdobia, a tak na prisne teoretickej rovine, pomocou
opatrnych predpokladov zaujat’ stanovisko k prejavu estetického myslenia danej doby. Treba podotknut’,
ze za predmet estetického skimania mézeme povazovat’ vsetko vokol nas, ¢o je potencidlnym nositelom
estetickej hodnoty a cez estetickd funkciu vyvolava, alebo navodzuje v recipientovi estetické stavy a teda
skutoc¢ne vsetko v naSom okoli (Zuska 2001, s. 26-27). V uzsom zmysle su to predmety, podobne ako
umenie, urcené svojim ustrojenim k estetickému posobeniu. Avsak aktfvna sposobilost’ k estetickej funkcii
nie je realnou vlastnost’ou predmetu, aj ked’ zamerne kvoli nej vytvoreného, ale prejavuje sa len za istych
okolnosti — v istom spolocenskom kontexte (Mukafovsky 1965, s. 19). Tento kontext je nutné pri tak
vzdialenych artefaktoch casto krat rekonstruovat’ a identifikovat’, aby mohol nastat’ proces adekvatnej

recepcie a interpreticie diela.

G. Dorfles sa vtomto smere zmiefiuje o zaveroch tzv. transakénej skoly, kde chape transakciu ako
dlhodoby proces predavania informacif a teda tradicie zo starSej generacie na mladsiu, kde si spolocnost’,
ale aj jedinec vytvor{ akysi sibor vedomosti a skusenosti, ktory neskér slizi ako zdklad pre sicasné
a budice vnimanie. Kazda transakcia obsahuje pocetné prvky asposobuje overitelnost’ ostatnych
zivotnych situacif na zaklade tohto suboru a s tym savisi aj fakt, ze vSetky minulé skisenosti majd vplyv na
recipientove vnimanie ajeho interpreticiu ako takd (Dorfles 1976, s. 16-18). Ak pripojime fakt, ze
neexistuje overitel'nost’ nasich predpokladov, ¢o sa pravekého obdobia tyka, mohlo by dojst’ k chybnému
zaveru o absencii, prip. neexistencii transakcie v tejto dobe. Transakcia je vSak skusenostna veli¢ina, ktora
je pritomna, kym sa kontinualne pokracuje v danej tradicii, teda pri tvorbe nie¢oho, nakol'ko kazdy jeden
vyrobok, ¢i umelecky, alebo nie, nadvizuje na isté tradicie (estetické), pripadne na osobné skusenosti
a vedomosti, ktoré vznikaji empirickym procesom a zarad’uju sa do transakéného suboru. Narusenim
procesu transakéného ,,posuvania“ informacii a vzdelanosti sa strica moznost’ pochopit’ a adekvatne
uchopit’ hmotné prejavy jednotlivych pravekych kultur, ale aj ich estetické preferencie (to je priklad aj
pravekého umenia a pravekych artefaktov). To ¢o sa pre nas vSak nezachovalo a st’azuje moznost’ realnej
a na zaklade zazitého, adekvatnej interpreticie a chipania pravekych vyrobkov je kI'a¢, potrebny pre to,
aby transakcia a jej hmotné vysledky boli aspon ¢iastocne Citatelné a desifrovatelné (Dotfles 1976, s. 16-
18). Na zaklade toho treba naznacit’, ze mozeme ukdzat’ len moznosti, nie odpovede prezlecené za
vseplatné pravdy.

Pre jasne formulovanie nasho skumania je nutné aj terminologické uchopenie a zadefinovanie
analyzovanych objektov. Povodne sme mali snahu spojenim slova artefakt (v archeoldgii bezne pouzivany
termin) a oznacenia esteticky objekt, vytvorit’ pojem esteticky artefakt, islo by tu v§ak o zbyto¢nu duplicitu
a vytvaranie novych pojmov. Casom sme od tejto moznosti upustili a taktiez, v prispevku prednesenom
12. okt6bra 2012 na vedeckej konferencii pod nazvom Specifikd kultiirneho a spoloienského vivoja vychodného
Slovenska a stcasne v zatial nepublikovanej Stadii uzivame pojem obraz (spolocne s pojmom artefakt
a nastroj) kde obraz chipeme ako objekt, ku ktorému pristupujeme s estetickym zaujmom, resp. nafl
esteticky nazerame. DetailnejSie by mohla definicia zniet’ nasledovne: ,,pojmon obraz ognacujeme ti skupinu
artefaktov, pri ktorych bude mogné identifikovat’ viaceré vyznamové vrstvy a k ich vyhodnotenin za obrazgy budeme midct
dospiet’ len estetickym osvojenin/ vnimanim a teda zaujatim estetického postoja voci vnimanémn a recipovanému artefaktu’
(Makky 2012, s. 33)



Historicky spada obdobie pritomnosti Skyjtov! a Trakov? do starsej fazy doby zeleznej — tzv. doby
halstatskej. Typické pre toto obdobie, ako to uz v praveku byvalo, bolo pouzivanie materialu, ktory dal
celému obdobiu pomenovanie (Vizdal 2003, s. 47). ,,Podobne ako fo bolo s medon a bronzom, aj Zelezo potrebovalo
dlhy cas, kym sa s nim nase krajiny vo vaiSom rogsabu 23l a prijali ho ako prvy obecne sigitkory fov™ (Novotna 1994,
s. 82). Pociatok doby zeleznej na Slovensku kladieme do polovice 8 stor. p. n. 1. (Mirossayova 2004, s. 68),
pricom obdobie, ktoré nas zaujima a ktorym sa vo vzt’ahu k Slovensku budeme zaoberat’ datujeme do 6—
4/3 stor. p. n. l. Novotna 1994, s. 80-81). Predmet skimania vymedzuje pritomnost’ Trikov a Skytov,
a teda objavenie sa typicky nomddskych prvkov v hmotnej baze Slovenska. Aj preto sa casto pouziva
oznacenie traicko—skytsky horizont (Novotna — Novotny 1990, s. 105-106). Tento cudzi element u nas
nereprezentovali spominané etnika, aj ked’ ista etnicka pritomnost’ je dokazana, ale identifikujeme ho skrz
archeologické kultary — vekerzugskej (juzné a stredné Slovensko) a kustanovickej (vychodné Slovensko)
(Dusek — Dusek — Romsauer 1980, s. 184).

Z celkovej nadhery skytskych pamiatok sa na nase Gzemie dostava len slaby odlesk, 1 ked’ napln tracko—
skytskej kultary si zachovava aj u nas osobitny a svojrazny charakter (Paulik — Novotna — Benadik 1962, s.
159-160). Podstatni zlozku oboch kultur predstavovalo domdce obyvatelstvo asimilované novymi
etnikami, a tak vznikla kultdra, ktord mézeme z hl'adiska etnického zloZenia len s vyhradou oznacit’ za
skytsku alebo tracku (Novotna 1994. s. 93), ale v pripade kulturneho prejavu nie je tito rezervovanost’ az
takd nutna. ,,Zdkladnon Criou skytske (tracko — skytske)) kultiiry je tzv. skytska tridda: vygbroj, konsky postrof
a gvieraci Styl. Vsetky tri silasti nasli odogvn aj u nds. Zhotovovali sa miestne napodobeniny niekedy od pdvodnych vzorov
vzdialené (Makky 2011, s. 60). Ako vyzdobny prvok skytsko — trickej periddy sa uplatfiuje zvieraci $tyl
(obr. ¢. 1)— u nas je popularny najma motiv interpretovany
ako stylizovana orlia hlava, ale vyuziva sa aj rastlinny
motfv (obr. ¢. 2) (Paulik — Novotna — Benadik 1962, s.
161-162).__Ozdoby, sicasti kroja a $perky v hroboch
vekerzugskej kultury patria taktiez k castym nalezom
(Novotna — Novotny 1990, s. 115, 117). Cudzim prvkom

u nés su hadovito stocené strieborné ozdoby do vlasov —

hadovité zausnice (obr. ¢. 3); zvlastnu obl'ubu nadobudli
hlavne v Karpatskej kotline, v.domacom prostredi etnik nie su az také rozsirené, podobne ako hlinené

pecatidla — pintadery.? K pozoruhodnym nalezom sa zaradili hlinené zvieracie plastiky (obr. vI'avo), ktoré

! Hlavnym zdrojom poznatkov o skytskej kultire su rozmerné mohylové nasypy (kurhany), ktoré schovavali pocetnd
industriu: ozdoby, keramiku, tepané nadoby, zbrane, $perky, zrkadla a ako také, hmotné pamiatky a artefakty skytske;j
,umeleckej* a remeselnej cinnosti. Vic¢sina milodarov najdena v mohylach bola vyhotovena v zvieracom $tyle, ktory
sa stal kP'icovy pre urcenie skytskych pamiatok. Zdroje a populatita tychto vyrobkov v ramci skytskej spoloc¢nosti
vychadza z nabozenskych a magickych predstav (Smirnov 1980, s. 50; Novotna — Novotny 1990, s. 63-93;
Mukatovsky 1965, s. 24).

2 Susedstvo Trikov s viacerymi rozvinutymi civiliziciami v kone¢nej miere ovplyvnilo a pomohlo sformovat
osobitny kultarny prejav trackych nomadov. Z hmotnych pamiatok, ktoré su pre nase skimanie kI'a¢ové, bolo pre
Trakov v pociatku urcujice ,,umenie” geometrického stylu, ktoré plna mieru vyjadrenia dosiahlo az vo 8. — 6. stor. p.
n. 1. Tieto tzv. ,bronzy“ predstavovali hlavne ¢asti a ozdoby konskych postrojov, dyky a sceptra so zvieracimi
hlavami, ¢i protomami, zavesky v tvare malej sekery ozdobené zvieracimi figirkami ¢i hlavickami, vtacie tvary,
miniatrne nddoby, prelamované a neprelamované gule a. i. Zakladnymi rysmi trickej kultiry je dominantna
dekorativnost’. Vsetky predmety boli zdobené skromnym geometrickym ornamentom (prevazne ryté ciarky, priamky,
kruhy, s$piraly, vlnovky, hadovky, trojuholniky a $tvoruholniky),ktory bol podriadeny celku (Bouzek 1990, s. 53-57;
Bouzek — Hosek 1978, s. 125; Vedenikov — Gerasimov 1976, s. 19-21).

3 Mali bohatd vyzdobu (trojuholniky, hviezdice, obdizniky a pod.), pouzivali sa na vizdobu odevu a mozno aj injch
predmetov (Paulik — Novotna — Benadik 1962, s. 162-163).


http://casopisespes.sk/index.php/archiv-cisel/rocnik-1-cislo-i/44-studia/106-esteticka-norma-artefaktov-tracko-skytskeho-horizontu-na-slovensku#_ftn18

sa sporadicky zac¢inajid objavovat’ uz na konci doby bronzovej a zvyknu sa interpretovat’ rozne
(Mirossayova 2004, s. 73-74).4

Obr. &. 1., 2., 3.: Bronzové kovanie tulca v zvernom stfle (vI'avo) s rastlinnou vyzdobou (v strede) a
strieborné hadovité zausnice (vpravo).

Urcujuce pre vyvoj danej doby bola zmena klimy — chladnejsie a vlhkejsie pocasie, ktoré predurcilo
pol'nohospodirske spolocenstva k zaniku a donutilo ich k obzive pastierstvom. Rozsiruje sa nomadsky
sposob zivota, ktory prinasal so sebou isté Specifikd — pravidelnd migracia, vel'ké stada zvierat, ,,zivot
v sedle”, prenosné a funkéné pribytky, hmotny majetok bol vysledkom bojovych vyprav za korist’ou a pod
(Buchvaldek 1985, s. 155). Podmienky formovania kultary, sme uviedli hlavne z dévodu dolezitosti
pti modulovani podoby estetickej normy vtedy platnej. Je nemozné odopriet’ vzt'ah a zavislost’, ktora
existuje medzi spolocenskou organizaciou a neustalou premenou estetickej normy. J. Mukafovsky v ramci
vymedzenia sociolégie estetickej normy hovoti aj o ulohe prostredia, v ktorom sa norma tvori. Nepopiera
jeho dolezitost’, no vzt’ah ktory medzi normou a prostredim existuje charakterizuje ako volny a teda
umozfujuci estetickej norme vysokd mieru autonémie, ktora ju izoluje od noriem ostatnych (Mukafovsky
1965, s. 36-38). Suhlasime s jeho ponimanim udlohy estetickej normy v spolo¢nosti, ale odmietame sa
postavit’ k vzajomnému vzt'ahu s prostredim tak benevolentne, prinajmensom ak hovorime o obdobi
praveku. Myslime si, Ze prostredie predstavuje jeden z klicovych prvkov determinujici podobu
a premeny pravekych kultar s priamym vplyvom na normy (nie len estetické), spolocnost’, uctievany kult,
sposob zivota a pod., ktoré v kone¢nej miere tiez nachadzaji svoje odzrkadlenie v tvorivej ¢innosti I'udi
ateda nutne opit’ zasahuji do oblasti kde ma esteticki norma dosah. Vzt'ah medzi prostredim
a vymedzenim, resp. sformovanim konkrétnej estetickej normy, ktory je urcujuci prti tvorbe a vnimani

estetickych objektov je podla nas uzsi a s vi¢sou mierou zavislosti ako naznadil J. Mukatovsky.

G. Dortfles v knihe Promény uméni naznacuje podobny vzt'ah, ked’ hovori o technickych poziadavkach
vplyvajicich na kultdrnu zmenu. Pod pojmom ,,technika® budeme v tomto zmysle rozumiet’” skuto¢nost’,
ze v kagdém zkoumaném obdobi se setkdvame s uriitymi vldstnimi podminkami (jejich% zdkladem json bezpochyby
etické a spolecenské, védecké a nabogenské pritiny), které si vyniitily vinik a rogvof ldstni techniky, v onom obdobi, jediné
vhodné a prirodzené - a predevsim jediné odpovidajici zwldstnimu 3piisobu vnimani tebdeisiho Hovéka* (Dorfles 1976, s.
34). Vnasom pripade uz samotnd pritomnost’ nového kovu sinymi technickymi a fyzikalnymi

vlastnost’ami, zmena klimy, ktora sposobila zmenu obzivy a sposobu Zivota a tak aj zmenu svetonazoru

4 Problematikou nutnosti kladenia opatrnych zaverov, ak pojednavame o obsahu, forme a téme pravekych artefaktov
na zaklade nasho empirického skdmania, sa zaoberame v $tudif Interpreticia vybranych ,kultovych® sosick
z vychodného Slovenska vo svetle estetickych a umenovednych teérif. Snazili sme sa opatrne naznacit’ problém,
ktory vidime je hlavnd vaha estetickej interpretacie prenesena vyhradne na identifikiciu menovanych troch prvkov
(Makky 2012, s. 27-33).



]

a spolocenského usporiadania, viedla ku kultirnej zmene, ¢o sa okrem iného podla nis odrazilo aj na

vyrobkoch Trakov a Skytov.

Ustredny pojem nagho uvaZovania je estetickd funkcia, ktora je v priamom vzt'ahu k estetickej norme
a nakolko nasim zamerom nie je definovat’ esteticki normu ako takd, ale objasnit’ sposob jej uplatnenia
(zivota) v praveku a taktiez popisat’ hlavné stylové, formalne a vyrazové Specifika objektov po uplatneni
estetickej normy doby zeleznej. ,, Terminen , funkece* tu rogumim divody, vlivy, motivace, podnéty, které v kazdé dobé
vedon k vytvdreni dél, jes my dnes nagyvame ,uméleckymi®, jez vsak ve starovékn definovali jako techné, fetis, nabosgensky
predmét, pracovni ndstroj, pecet, amnlet atd* (Dorfles 1976, s. 104).

Pri estetickom vanimani a nazerani vSetkych objektov zohrava kI'icovu ulohu prevladajica funkcia, ktora je
urcujicim a determinujicim prvkom spdsobu nasho vnimania. Ak chceme odhalit’, pripadne nacrtnat’
podobu estetickej normy, musime tieto funkcie jednotlivych predmetov pomenovat’ a vymedzit’ ich vzt’ah
navzajom. Otazne je, ¢i hovorime o vzt’ahu hierarchickom, alebo je tento vzt’ah, ako hovoril J.
Mukatovsky, len dynamicky a premenny, kde funkcie vzdjomne raz spolupracuji inokedy stperia, ale
nikdy neostavaju stabilné. Prikladom je napr., ako ho oznacil J. Mukafovsky, cirkevné umenie, alebo
akékol'vek umelecké prejavy spojené s kultom, kde vzajomne spolu v plnej miere posobi estetickd a
nabozenska funkcia, pricom jedna z nich sa snazi vzdy byt tou dominantnou a druhd vyuzit’ ako svoj
prostriedok (Mukatovsky 1965, s. 24). Status primarnosti a sekunddrnosti funkcif oznacuje vsak len mieru
(presah) pritomnosti tej ktorej funkcie oproti ostatnym v konkrétnom skdmanom objekte, nie jej
nadradenost’ nad ostatnymi a nesveddci o jej absolitnom statuse a umiestneni, nakol'ko ako sme naznacili,
hranice medzi jednotlivymi funkciami st nestabilné a taktiez na komplexné vnimanie a pochopenie toho

ktorého objektu je nutné poznat’ a identifikovat’ vSetky obsiahnuté funkcie v fiom.

Estetickd funkcia sa tak ocitd v obklaceni a v zlozZitej pavucine viacerych funkcii, ktoré ju v praveku viac
ako dnes oberali o pole svojej posobnosti. Naj¢astejsia a mozno dokonca prvotna je funkcia praktickd,
ktora sa stala zdkladom pre funkcie ostatné. Mozeme o nej hovorit’ ako o celkovo dominantne;
a primdrnej funkcii praveku, ako o pramennej funkcii. Neprecenujeme jej ulohu ani nepodcefiujeme tdlohu
funkcif ostatnych, ale musime si uvedomit’ jej prvotnost’ a dominantnost’. Tak napr.: prvotné kamenné
nastroje a keramika plnili primarne funkciu prakticki (opracovavanie surovin, uskladnenie potravin,
prenasanie potravin, tekutin, materialov) a ich kultova funkcia v spojitosti s pochovavanim a obradmi, ako
nastrojov potrebnych pre zivot na onom svete, pramenila z ich praktického vyuzitia vo svete Zivych.
Ekvivalenty, ktoré na prvy pohlad nepredstavuju funkciu prakticky, ale v podstate nie st ni¢im inym, ako
jej modifikaciou $pecializovanou na konkrétnu oblast’ Zivota, alebo praktickej ¢innosti st napr.: lovecka,

vojenska a remeselna funkcia.

Kultova funkcia ako taka je neodlucitel'ne spojena so zivotom pravekého cloveka uz od doby objavenia
sa prvych poddb viery v nie¢o a zaroven s fiou od prvého okamziku ide ruka v ruke v roznej podobe
a miere funkcia estetickd. Vzajomny a osobity vzt'ah oboch funkcii sme uz vyssie popisali, teraz sa
zameriame vylucne na funkciu kultovd, ktord plnili viaceré artefakty z nasho tzemia.5 Artefakty
s dominanciou kultovej funkcie, pochopitelne suvisia s praktikovanim kultu ainych obradov,
s predmetmi, ktoré slazili ako amulety a taktiez ju nachadzame v objektoch, ktoré sivisia s pochovavanim

asmrtou ateda mala vysokd mieru zastipenia v milodaroch. Pri vyslovovani sidov o pritomnosti,

> Treba hned podotknut’, ze do oblasti kultovej funkcie patria aj d'alsie, podla terminu $pecializovanejsie, ktoré maji
vyustenie podobného charakteru, nakolko podla nas, funkcia nie je vlastnostou predmetu, ale vysledkom
recipientovho vyuzitia, nazerania a vnimania predmetu. Preto ku kultovej funkcii radime aj funkciu magicky,
ochrannd, obradnu (ktora sa javi byt’ na pomedzi s praktickou) a pod.



nepritomnosti, primarnosti a sekundarnosti kultovej funkcie, musime postupovat’ vel'mi opatrne, nakol'ko
netreba zabidat’ na priepast’ ¢asu, ktora posunula nase vnimanie a nazeranie na isté veci oproti cloveku
doby zeleznej. Na obrdzkoch ¢. 4 a 5 si mozete v§imnut' dva priklady predmetov, ktoré su davané do
kontextu s kultom. V prvom pripade ide o bronzovu skulptiru vyhotovena v zvernom style a v druhom
pripade o vyzdobu vnutornej strany misky najdenej v traickom hrobe v Michalovciach. Na kultovu funkciu
sa zvykne usudzovat’ jednak z dovodu ojedinelosti nalezov podobného charakteru na nasom uzemi,
jednak z ich rozdielnosti vyhotovenia (najma pri miske) oproti bezne nachddzanym tvarom, kde mézeme
vidiet’ aj znacny a predovsetkym cieleny presah funkcie estetickej, nakol'ko keramicka miska je ozvlastnena

od ostatnych artefaktov prave mierou estetizacie - vyzdobou.

Obr. &. 4, 5: (vlavo) bronzovy artefakt v zvernom $tyle z Preslan nad Ipl'om, (vpravo) vyzdoba vnutra
misky z pohrebiska v Michalovciach.

Nakoniec ndm ostala esteticka funkcia. Ako sme v prvych riadkoch stadie povedali, nezasahuje len oblast’
umenia, ale akykol'vek predmet alebo dianie sa méze stat’ jej nositel'om. ,,Neexistuji predméty a déje, které by
svou podstaton nebo svym ustrojenim byly bez obledn na dobu, misto i hodnotitele nositeli estetické funkce, a jiné, které by,
opét pro své redlné uzpiisobens, byli 3 jejibo dosabn nutné vylouteny (Mukatovsky 1965, s. 19). Hranice estetickej
oblasti nie st dane realitou ani inymi pravidlami a si vel'mi premenlivé. Ak by sme sa chceli pytat’ na
predmety s dominantnou estetickou funkciou v traicko — skytskom horizonte, pravdepodobne by sme
nenasli ziadne, alebo minimalne mnozstvo takychto vjrobkov. Podstatou estetickej funkcie je navodzovat’
estetické stavy — v praveku predovsetkym cez vyzdobu predmetov a 'ibivost’. Kultové predmety, ktoré
sme popisali, boli znacne zdobené a prave v ich pripade sa dostali do vzt'ahu funkcie esteticka a kultovd,
nakol'ko ako sme uz naznacili, kultova funkcia je dominantna a esteticka je az na druhom mieste a len
sluzi, resp. dotvara funkciu kultovd, zvyraziuje ju. Podobnad situdcia nastava aj pri estetizovanych
praktickych predmetoch, ¢o sa prejavuje taktiez vysokou mierou ozdobnosti, ale tu nastava iny vysledok,
lebo zdobenie nepomaha praktickej funkcii daného artefaktu, ale upriamuje nan pozornost’ a tak sa
konkrétny artefakt mohol opidt’ chipat’ ako vinimocny. Azda jedinou oblast’ou, o ktorej smieme s istou
opatrnost’ou vyhlasit’, ze funkcia esteticka sa stava dominantnou, alebo minimalne rovnocennou s inymi
funkciami, sa $perky a ozdoby tela, nakolko je tu kl'icova schopnost’ predmetu ozdobit’ ¢loveka, alebo
odev, no zaroven nesmieme zabudat’ na moznost’ ich vyznamu pre kult, alebo pre magiu v tlohe

amuletov.

Aby sme predstavili asponi niektoré tvarové, stylové a formalne charakteristiky uplatnenia estetickej normy
na skiumanych artefaktoch tricko — skytskeho horizontu na Slovensku, musime porovnat’ hmotnua bézu,
ktora najviac vypoveda o skimanych kultdrach — teda keramiku, s hmotnymi pamiatkami rovnakého
charakteru okolitého tzemia (slovenského) v tom istom case. Tymto porovnanim dosiahneme zaujimavy
vysledok. Pre tracku keramiku na Slovensku je typické pouzivanie pomaly rotujiceho hrnciarskeho kruhu

(zotrvava aj vyroba v rukdch), celkové hrubnutie tvarov, ubudanie vjzdoby a objavenie sa tvarov pre juzné



Slovensko zastaranych (Paulik — Novotna — Benadik 1962, s. 90-91). Skytsko — tracke prostredie uplne
zavthlo zalubu halstatského Pudu v bizarnych keramickych tvaroch, s vysokou mierou ozdob- priam
figurativneho charakteru (obr. ¢. 6.) (Paulik 1980, s. 182). Na jednej strane tu mdme kultirny okruh,
ktorym sa zaoberime, vyrabajuci keramiku dokonalejsou technolégiou, no zarovenn sa navracajuci
k star$im, prekonanym, hrubsim a jednoduch$im tvarom (obr. ¢. 7). Na strane druhej sa na Slovensku
prejavovali ostatné kultary, vyrabajice keramiku v rukach, ale s neporovnatelnou virtuozitou vysledku

(ob. & 8).

Obr. ¢&. 6,7 a 8: (vI'avo) nadoba kalendrberskej kultiry — Nové Kosariska, (vstrede) nadoba vekerzugske;j
kultary z pohrebiska v PresPanoch nad Ipfom a (vpravo) zdobend amfora na n6zke z pohrebiska v Muzli

Tento charakteristicky hmotny prejav, je odrazom uplatnenia estetickej normy, ktord nechdpeme ako
dogmaticky predpis, ale ako odporacanie (vymedzenia, ¢o bolo urcujice) dané do uzivania tradiciou ktore;j
sa tvorcovia nutne pridfzali. Samotny fakt, ze uzemia, ktoré hranicili s rozsirenim tracko — skytskej kultury,
aj bez znalosti hrnciarskeho kruhu, tvorili tenkostenné, malované, lestené, tuhované a v niektorych
ptipadoch aj nadoby s figurativnymi aplikiciami naim umozauje predpokladat’, ze vysledné tracko-skytske
keramické tvary neboli vysledkom nizkej zrucnosti tvorcov, ale ich zamerom. Tento predpoklad
potvrdzuje dalsia skutocnost’, ktorej sme sa okrajovo dotkli a teda, ze na tzemi Slovenska nie je mozné
hovorit’ o pritomnosti etnickych Skytov a Trakov v takej miere, aby sformovali samostatnd kulturu,
nakol’ko mohli predstavovat’ len invazivny prvok, ktory sa asimiloval s domacim obyvatelstvo a tak
vytvoril ojedinely kulturny podklad. Pochopitel'ne, medzi domorodym obyvatel'stvom boli aj tvorcovia
a remeselnici predchadzajicej tradicie, so zauzivanymi vy$$imi narokmi na podobu keramiky. Je jasné, ze
trvalo istd dobu, kym sa naucili pracovat’ s kruhom, ale aj tak mézeme hypoteticky tvrdit’, Ze stav
keramickej bazy bol vysledkom preferencii, kanénu a teda normy, ktort si so sebou priniesli cudzie etnika.
Prechod medzi jemnejSou a prepracovanej$ou a hrubsou keramikou je jasne zretelny na biritudlnych
pohrebiskach, ktoré dokumentuju pochovavanie pred prichodom, pocas postupného prenikania a po

prichode a usadeni sa nomadskych narodov (napr. Nové Zamky).

Oproti tomu sa tvorivé nadanie prejavilo na inych druhoch vyrobkov — pintadery, zaudnice, petly,
zdobenie zbrani, kovania tulcov, malé figuralne plastiky a ostatné ozdoby tela a odevu. Na prvy pohl'ad sa
cloveku nechce verit’, ze vyrobky prislichaju tej istej kultdre, najmid ked' jedna oblast’ materialnej bazy
vykazuje (z nasho hladiska) vysoku mieru estetizacie a druha oblast’ Zivota strohud praktickost’ a hrubost’.
No stadi si uvedomit’, aky sposob zivota viedli etnika Trakov a Skytov, lepsie povedané s akou tradiciou
prisli na nase tzemie a odpoved’ sa naskytne sama. Hovorime v oboch pripadoch o ko¢ovnych narodoch,
ktoré si vazili hmotné majetky schopné rychlej prepravy. Naskyta sa ndm dvaha, Ze esteticki normu oboch
etnik formoval pre nich charakteristicky sposob Zivota a td mala taktiez vplyv na Zivot danych etnik. Pre
nomadov bola urcujica schopnost’ boja, jazdy na koni, praktickost’ v obmedzenych zivotnych
podmienkach a pochopitel'ne, pri bohatsich jedincoch, schopnost’ a moznost’ ukazat’ bohatstvo, moc

a zvrchovanost’ — preto pocetné ozdoby tela a odevu a taktiez $pecialne zdobené zbrane. Prostredie,



technika a transakény proces su ustrednymi determinantmi akejkol'vek tvorby a tradicie — ¢i remeselnej,
alebo umeleckej. No aj ked’ sa v oblastiach s pritomnost’ou vekerzugskej aj kustanovickej kultary stretli
dve tradicie, a obe mali svoju mieru ucasti na konec¢nej podobe vyrobkov, je zrejmé, ze hlavné slovo pri
tvorbe mal ,,vkus® vladnucich, ateda cudzich etnfk. Zaujimavym prejavom domaceho vplyvu, pre
nomadov cudzieho prostredia, bola zmena z koc¢ovného spésobu zivota na usadly, ktord vypoveda
o zmene zvyklosti a da sa predpokladat’, Ze tito zmena oproti tradiciam nastala aj v inych oblastiach

zivota, ¢i uz v tvorbe lebo priamo v estetickej norme.

Estetickd norma tracko — skytskeho obdobia mala podobu zlucenych odpordcani domacej a cudzej
tradicie. Aj napriek preferovaniu tricko — skytskej normy, sa museli dlohy vytvorit’ vyrobky podla
vlddnuceho vkusu zhostit” domaci majstri na zaklade vlastnych skdsenosti — toto plati hlavne pre prva
generaciu vyrobcov, ktori vyrabali vyrobky uz predoslej tradicie, teda hovorime o prechodnom obdobi.
Taktiez sa zda, ze neskorSie genericie vyrabali vyrobky podla starsich vzorov a teda z uplatiovanej
estetickej normy nikdy uplne nevymizol domorody, pévodny prvok, aj ked tracko—skytsky ziskal na
dominancii. A ako hovori J. Mukafovsky, estetickd norma ako takd sa meni uz len procesom svojho
sustavného uplatiiovania, aj ked v praveku bol o¢ividne tento proces vymeny starej normy za novd znacne
spomaleny ajej zmena nastavala v dlhsich krokoch. Odpovedat’ na otazku podoby, resp. presnej
formulacie estetickej normy (Co nie je ani nasim cielom) doby zeleznej, je na zaklade predlozenej stadie
zatial nemozné a museli by sme sa uchylit’ k hypotézam hraniciacim s nadinterpretaciou, ktora by bola

pochopitel'ne vysledkom nasho nazerania a nie plnopravnou odpoved’ou na polozent otazku.
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Uvahy o slobode Kantom koncipovanej geniality

Stefan Hasko; etien@etien.sk

Abstrakt: Mohutnost’ slobody, ako jednu z charakteristik a vysad Kantom koncipovaného génia mozno dokladovat’
napr. faktom, podla ktorého sa jeho umelecka tvorba manifestuje v ramci tzv. Krasneho, Slobodného umenia.
Naprick tomu, vychodisko predloZenej prace predstavuju postrehy, ktoré pontkaju dévody k prehodnoteniu tejto
kPdc¢ovej charakteristiky v Kantovej estetickej tedtii. V praci sa zaoberam analyzou moznosti zizeného,
prinajmensom blizsie Specifikovaného ponatia slobody génia, tj. chiapanim slobody ,len” ako oslobodenia od
pravidiel umeleckej tvorby a ziroven, v zmysle Kantovej koncepcie ,nezainteresovanosti, od vsetkych
mimoumeleckych ciefov. VzhPadom na S$pecifika Kantom koncipovanej geniality moZzno nastoleny problém
pomenovat’ otizkou, ¢i je vobec mozné, aby bol génius nespokojny s mechanizmom vlastnej geniality, teda s tym, Ze
je génius.

Krucové slova: Immanuel Kant, génius, sloboda, Krasne umenie, Arthur Schopenhauer.

Abstract: The gravity of freedom, as one of the main features and privileges of Kant’s genius, can be verified by the
fact, according to which his artistic creation reveals itself within the so-called Beautiful, Free Art. Despite all that, the
work originates from reflections, which present themselves as reasons to reassess the main themes and characteristics
in Kant’s esthetic theory. In the paper, I deal with the analysis of a narrowed down understanding of genius; i.e. by
interpreting freedom as ‘solely’ the liberation from rules of art creation and at the same time, in respect to Kant's
conception of disinterestedness, from all outside-art objectives. In respect of concepts of genius specified by Kant,
we can ask ourselves about the issue at hand; is it even possible for a genius to be unsatisfied with the mechanics of
his own genius, in other words him being a genius per se.

Keywords: Immanuel Kant, genius, freedom, Beautiful art, Arthur Schopenhauer.

Ako vychodisko k realizacii nastolenej témy, t.j. nasledujicej, deduktivnej analyzy mozno pripomenut’
niekol'ko zdkladnych a vzhl'adom na ciele tohto prispevku — kI'icovych myslienok z Kantovej koncepcie
génia. V 43. paragrafe knihy Kritika sidnosti Kant upozoriiuje na zasadné a principidlne rozdiely medzi
sférou prirody, umenia a vedy. Zatial' ¢o ¢innost’ vo sfére umenia tu Kant charakterizuje ako tvorbu
(facere), ktorej vysledkom je dielo (opus), ¢innost’ prirody povazuje za posobenie (agere) prejavujuce sa
ucinkami (affectus) (pozri: Kant 1975, s. 122).

Takto pomenovany rozdiel mézeme azda zodpovedne domysliet” presvedc¢enim, podl'a ktorého je priroda
neustdle premenlivi a nikdy nie dovfSena, kedZe vsetky prirodné formy podlichaju prirodnému,
kauzalnemu po6sobeniu. Dokonca aj hypoteticku predstavu, Ze by sa tak mohlo jednat’ o ¢asovo narocnu
"tvorbu® prirody, s ¢im by zaiste sdhlasil napr. Herder,! vyvracia hned’ Kantova myslienka, podla ktorej je

kritériom rozdielu medzi prirodou a umenim existencia rozumu, l'ubovodle, ktora je predpokladom slobody

I'Tento postreh mozno dokladovat’ napr. myslienkou, ktorou sa Herder vyslovil vo svojej knihe s nazvom Kalligone:
2 V'Zdy ked privoda vytvori mnobymi a roznorodymi prostriedfeami dielo, ktoré nas gaujme svojou Znameniton kompozicion a v ktorom
sa podla uriitého systému pravidiel prejavuje isty sicel, opravnene ju nazyvame nmelkysion, umeleckon majsterkou |...]* (Herder 1987,
s. 99).



a prindlez{ jedine ¢loveku (blizsie Kant 1975, s. 122).2 Citujuc Immanuela Kanta: ,,Prisné vzato bychom méli

nagyvat umeénin jen vytvareni ze svobody; 4. 3 liboviile, kterd vychazi 2 rozumn® (Kant 1975, s. 122).

Fundament vzajomnej distinkcie medzi umenim a vedou predstavuje Kant myslienkou: ,,Uméni jako
dovednost cloveka je odlifovdno také od védy (tvorivd schopnost od védéni), jako$to praktickd od teoretické schopnosti,
JakoZto technika od tedrie [...|° (Kant 1975, s. 122). Vzhladom na ciele tejto prace je vsak dolezitejsie
poznamenat’, ze hoci vedeckd cinnost’ vykonava clovek, jej principidlne rozdiely s umeleckou tvorbou
génia upevnyje nielen fakt, ze mohutnost’ slobodnej ¢innosti uc¢encov - vedcov obmedzuja pravidla, ale aj
nevyhnutnost’ a potreba napodobfiovat’, kedZe ucenie Kant povazuje iba za napodobfiovanie.
Charakteristickdl ¢rtu geniality a jej odliSnost’ od ¢innosti vedeckej preto urcuje Kantov zaver, ze ak st
kvality vedcov rozliSované vzdy iba stupriom, v pripade umenia sa méze jednat’ o odlisnosti ,,$pecifické®.
Mozno sa nazdavat’, ze Kantove porovnanie najzaslizilejSej vedeckej spdsobilosti s genialitou nabada
k domnienke, zZe ¢innost’ vedeckd nemoéze byt’ ,,duchaplna®. Kant totiz vyslovuje presvedéenie, ze vede sa
mozno priucit’, ale nikto sa nemodze naucit’ duchaplne basnit’ (pozri: Kant 1975, s. 126). Tymto
poznatkom Kant rozvadza a zaroven podciarkuje svoje tvrdenie, ze ,,Génius je talent (privodni dar), ktery ddvd
uméni pravidio™ (Kant 1975, s. 125).

Ponatie geniality ako vrodenej dusevnej vlohy (ingenium), zaroven ponatie estetiky nie ako vedy o krase,
ale ako kritiky (pozri: Kant 1975, s. 123), bolo jednak vyraznym znakom protiklasicistickych tendencif v
estetike, alebo vSeobecne — spochybnenim normativnej estetiky,? zaroven pondklo mnoho inspira¢nych
vplyvov romantickym myslitefom, apelujicim na nevedomu stranku umeleckej tvorby. Jednym zo znakov
génia je podla Kanta fakt, ,,Ze to, jak vytviri svij produkt, nedovede sim popsat nebo védecky vysvétlit, njbré e ddva
pravidlo jako priroda; a proto piivodee néjakého produktu, za ktery vdéci svémmu génin, sim nevi, jak se v ném prisiusné ideje
objevi, a rovnéz nemd v moci vymyslet si je libovolné nebo planovité a jinym je sdélovat v takovych predpisech, které je nvedon
do stavu, v némz Ize vytvaret produkty steiné dirovné (Kant 1975, s. 125-126).# Uvedenym sa podla Kanta
vysvetluje, preco je slovo génius odvodené od latinského "genius", t.j. zvlastneho chraniaceho a vediceho
ducha, ktory bol ¢loveku vrodeny a od tohto vnuknutia pochadzaju originalne idey (pozri: Kant 1975, s.

126).

Speciﬁké Kantom koncipovaného génia tak urcuje nielen vzajomna distinkcia medzi umenim a prirodou,
ale aj sposob ich vzajomnej komunikacie a presahu, ktory sa demonstruje v tvorbe génia, t.j. v produkcii
tzv. Slobodného, Krasneho umenia (Schéne Kunst). Hoci slobodna tvorba génia znamend oslobodenie od
nanutenych Skolskych pravidiel, Kant zaroven upozortiuje, ze bez predchadzajiceho pravidla sa produkt
nemoze nazyvat’ umenim. Tento zdanlivy rozpor riesi svojou myslienkou, podla ktorej dava priroda,
naladenim schopnosti ¢loveka, umeniu pravidlo, alebo inak - priroda prostrednictvom génia predpisuje
pravidlo umeniu (Kant 1975, s. 125-126).

Prave po skidsenosti s takymto poznatkom moézeme v suvislosti s otazkou slobody génia vyslovit’ kratku
dedukciu, alebo postreh, ktorému som venoval pozornost’ uz pred niekolkymi rokmi a ktory je, no

pravdepodobne aj musi byt viac otazkou, nez odpovedou. Tento postreh, ktory bude predmetom

2 Uvedenému rozdielu zodpoveda odlisnost’ prirodnej a umeleckej krasy, ked’ze: ,,Prirodnd krdsa je krisna vec, umeleckd
krisa je krdsna predstava o nejakey veci** (Kant 1975, s. 128).

3 Ako explicitne formulovany dokaz tohto postrehu mozno uviest’ Kantovu myslienku, podla ktorej sa ¢innost’
kritiky ako vedy zameriava na samotnd schopnost’ posudzovat’ produkty Krasneho umenia (blizsie: Kant 1975, s.
110.)

4V takejto charakteristike mozno postrehnut’ analégiu s myslienkami estetikov, ktor{ neponutkaju dévody k fetisizacii
umelcov, ale uprednostiuju umelecké dielo.



nasledujucich analyz, som sa dnes pokusil zostrucnit’” a formulovat’ nasledovne: za predpokladu, ze rozum
a T'ubovdla je podla Kanta podmienkou a predpokladom slobody, ak sa v poznamkach ku Kritike
sudnosti uvadza, ze ,,[..| swoboda znamend nepodmicnenost, nepodiidenost prirodni kanzalité, nemoznost byt
subsumovina pod pojem zjevu |...]° (pozti Spalek in Kant 1975, s. 256), ak vo vysvetlivkach k hlavnym pojmom
Kritiky ¢istého rozumu je vyznam slobody v kozmologickom zmysle definovany ako "schgpnost’ zacat’ nejaky
dej sdam od seba" (Kant 1979, s. 570), potom méze azda celkom opravnene vyvstavat’ otizka, ¢i nemozno
absolutnu slobodu génia vyjadrit’, alebo dokonca - nahradit’ pojmom "oslobodenia" a to oslobodenia od
pravidiel umeleckej tvorby, ako aj vsetkych mimoumeleckych cielov. Kantova myslienka, podla ktorej je
génius ,vrozend dusevni vioha (ingeninm), kteron ddavd piiroda umeéni pravidle (Kant 1975, s. 125), spolu
s presvedcenim, ze sim génius nevie ako v lom prislusné idey vznikaji, ponuka moznost’ nazerat’ na
slobodného génia ako na ,,médium* $pecifického prirodného pbésobenia,> ktorému nepodlicha ani vedec,

ani remeselnik, ale len génius, ktory je v 49. paragrafe nazvany milacik prirody.

Mozno sa nazdavat’, ze nielen otazku opodstatnenosti uvedeného postrehu, ale 1 konstituovanie rozdielu
medzi existenciou slobody na jednej strane a jej pocit’ovanim a prezivanim na strane druhej, by mohlo
nastolit’ zodpovedanie otizky, ¢i je vobec mozné, aby bol Kantom koncipovany génius nespokojny
s darom a prejavmi vlastnej geniality ako Specifického prirodného daru a ucinku manifestujiceho sa v jeho
tvorbe. Opodstatnenost’ takejto otazky mozno argumentovat’ napr. zaverom Josepha Cannona, ktory
v analyze Kantovej koncepcie génia uvadza, ze genialita lezi mimo kontroly subjektu (blizsie Cannon 2011,
s. 137).

Kedze v Kritike sudnosti sa Kant nastolenému problému nevenuje, mézeme (nateraz) predpokladat’, ze
nim koncipovany génius svoju neslobodu ¢i obmedzenie svojvéle bud’ : nepocit’uje, alebo : nepocit’uje
ako problém. Pravdepodobnost’ prvého uvedeného zaveru, zotrvavajic pritom v rovine potencialnej, sa

pokusim argumentovat’ v nasledujicej ¢asti tohto prispevku.

Vo svojej knihe s ndazvom Kritika praktického rozumu Kant uvadza, ze nam neostava ,,[...] jind mognost nez
prizndvat existenci véci, pokud je uritelng v case, tndi¥ i kanzgalitu podle dkona piirodni nutnosti pouzge jevn, svobodu ale
#ge bytosti jakogto véci samé o sobé” (Kant 1996, s. 163). Citujuc Arthura Schopenhauera, ktory Kantove
ucenie o koexistencii slobody s nutnost’ou, spolu s transcendentalnou estetikou, povazuje za najvacsi
vykon Tudského dévtipu (pozti: Schopenhauer 2007, s. 479), mézeme pripomenut’, ze Kant ,,[...] piial
naproston nutnost volnich akti jako hotovon vés, |...| Pritom vsak Zistiva pravdon, e nase jedndni json doprovdgena
védomim svémocnosti a privodnosti, diky nims je pozndvdme jako své dilo a kagdy se s neklammnon jistotou jako skutecny
pachatel svych lindi za né citi mordlné odpovédny. Jeliko vsak odpovédnost predpoklida moZnost jednak néjak inak, tedy
svobodu, spociva ve védomi odpovédnosti zprostiedkovand i vedomi svobody* (Schopenhauer 2007, s. 478).

Vyssie uvedené dovody ponukajice moznost’ uvazovat’ o potencialnej neslobode Kantom koncipovaného
génia, tj. nazerat’ nan len ako na ,médium® Specifického prirodného pdsobenia, mézeme vyrazom
Immanuela Kanta pomenovat’ ako: nemoznost’ spontaneity subjektu ako veci o sebe, zaroven lepsie

objasnit” pomocou myslienky vyslovenej v diele Kritika praktického rozumu:

1 kdyg se nam totig pripusti, se inteligibilni subjeket mige byt vzhledem k danému jedndnt jesté svobodny,
ackoliv je jako subjekt, ktery také patii k smyslovémn svétn, vzhledem k témug jedndni mechanicky
podminény, tak se prece jen zda, Ze jakmile predpokliddame, e Biih je jako vSeobecnd prapodstata také

pricinon existence substance (véta, Riteré se nelze nikdy vzdat, anig bychom se drover nevdali pojmu Boba

> Pre lepsie vysvetlenie mozno k uvedenému a interpretovanému vzt’ahu prirody a umenia néjst’ paralelu, pripadne
vyustenie v romantickom "nazore" Percy Byshe Shelleyho, podla ktorého: nevladne basnik inspiracii, ale in§piracia
basnikovi (pozri: Volek 1985, s. 181).



Jako podstaty vsech podstat, a tndig jebo naprosté sobéstacnosti, na niz v teologii vse dvisi), musime také
pripustit, Fe jedndni Hovéka maji svij uriujici divod v tom, co se nachdazi zeela mimo jebo moc, totig v
kauzalité nejvy$si bytosts, je je od ného odlisng a na nig zeela a naprosto 2avisi jeho byti a celé uriens jeho
kanzality. Skutecné, kdyby nebyla jednini dovéka tak, jak patii k jebo urienim v case, pouhymi uréenimi
Fovéka jakosto jevn, nybrg jakosto véci samé o sobé, pak by nebylo Ize svobodu zachranit. Clovék by byl
lontkon nebo 1 ancansonovym antomatem, sestavenym a natagenym svrchovanym mistrem vsech uméleckych
dél, a sebevédomi by ho sice délalo myslicim antomatem, v némg by ale védomi jebo spontaneity, poknd je
povagovino za svobodu, bylo poubym Rlamem, jelikoF ta si tak zaslon$i byt nazyvina jen komparativne,
protoge nejblisi pobnutky jebo pohybu a jejich dlonbd fada vzbirn k jejich urcuicim piicindm jsou sice
vnitint, ta posledni a nejryssi se vsak nachazi zeela v cizd ruce” (Kant 1996, s. 172-173).

Kantove rozliSovanie medzi vecou o sebe a javom, ako upozorfuje Schopenhauer, zohrava v otazke
koexistencie prirody a slobody doslova kl'icovu dlohu (pozti: Schopenhauer 2007, s. 478). Poznavanie
individualneho charakteru kazdého cloveka je pre nase chipanie, dokonca aj v sebapoznavan{ zakazdym
empirické - fenomenalne. Slovami Schopenhauera: ,, 1" zidkladé tohoto jevu ledici véc o sebe se nachazi mimo prostor
a éas a je osvobozena od veskeré sukcese a mnohosti akti, je jedna a neménnd. Jeji povahou o sobé je inteligibilni charakter,
stejnomérné pritomny ve vSech linech individua a ve vSech jako peletidlo v tisicich peceti vtiskuje tomuto jevu empiricky
charakter, jevici se v case a v poslonpnosti aktn. Empiricky charakter proto ve vsech svjch projevech, vyvolanych motiyy, musi
vykazovat konstantnost prirodniho dkona, |...| jaky nékdo je, tak musi i jednat |...| Svoboda nepatri empirickémn, nybrg
Jediné inteligibilnimn charaktern. Operari jednobo danébo (lovéka je nutné urieno g vnéisku motivy, 3 vnitiku jeho
charafkterem. Proto vse, co déld, nastupuje nutné. 1 jebo esse vsak legi svoboda. Mél by moci byt jiny a v tom, co je, le3i vina
i zasluha (Schopenhauer 2007, s. 478, 480). A ked’Zze vnitornym, skusenosti nepristupnym a konec¢nym
dévodom empirického charakteru je charakter inteligibilny (pozti: Schopenhauer 2007, s. 479),
Schopenhaver uvadza, ze ,,Vidime ponze ven, nvnité je tma. Pozndni, jeg mdme o sobé, ftedy vibec neni siplné
a vylerpavajics, spise velmi povrehni a 3 vétsi ba g blavni Cdsti jsme sami sobé nezndami a hadankon nebo, jak ika Kant: Jd
se pozndvd jen jako jev, ne podle toho, co je 0 sobé“ (Schopenhauer 2007, s. 553).

Za predpokladu, ze genialitu ako vrodend dusevnu vlohu mézeme povazovat’ za inteligibilny charakter
cloveka, v pripade (vyssie predstaveného) ponatia Kantom koncipovaného génia ako ,,média“
$pecifického prirodného pésobenia mézeme konstatovat, ze génius, ktorému je podla Kanta nepristupné
poznanie svojho charakteru ako veci o sebe, nemoéze poznavat’ a preto ani pocit’ovat’ obmedzenie vlastnej
slobody. Na zaklade uvedeného tak moézeme vyslovit’ presvedcenie, ze akykol'vek, argumentmi zastreseny
pokus o prehodnotenie slobody Kantom koncipovaného génia sa méze ponikat’ skor Citatel'ovi Kantovej
koncepcie génia, nez Kantom koncipovanému géniovi. Hoci mézeme pripustit’, ze rieSenie analyzovaného
problému sa nezaobide bez pokusu o zodpovedanie otazky, ¢i je podla Kanta genialita ,,celozivotnym
darom, alebo len chvilkovym, opakujicim sa ,,stavom® autora, nazdavam sa, ze dovody k prehodnoteniu,

pripadne spochybneniu slobody Kantom koncipovaného génia neoslabuje Ziadna z uvedenych moznosti.

Premyslajic o nastolenej otazke vSak mozeme postrehnit’, Zze druht uvedenu moznost’, okrem dalsich
podnetov k prehodnoteniu slobody génia, implikuje Kantova myslienka, ktord vyslovil vo svojom diele

Antropoldgia z pragmatického hladiska:

5 Génins je talent na vyndjdenie tobo, o nemise byt ulené ani nautené. Iny nds mige naulit, ako mdme
robit’ dobré verse, ale vbec nie to, ako urobit’ dobri basen: lebo to musi samo vychddzat’ 3 povaly antora.
Preto ju nemozeme olakdvat’ na objedndvkn a za bobatii vyplatn ako vyrobok, ale rovnako ako vnuknutie,

0 Rtorom ani basnik sdm nevie povedat, ako k tomu prisiel, 1.j. prilezitostnon dispozicion, ktoref pritina mu



Je nezndma |...| Génins preto zablysne ako momentdlny, v intervaloch sa nkazujici a 3novu migndici av,
nie so svojvolne zapdlenym a lubovolnii dobu daley horiacim svetlom, ale ako srsiaca iskra, ktord 3 tvorive
predstavivosti vylaka ten stastny naval ducha® (Kant 2011, s. 234-235).

V zavere tohto prispevku chcem znovu pripomentt’ a podciarknut’, ze doposial’ uvedené postrehy su skor
kladenim otazok nez odpovedi a povazujem ich za nacrt, alebo vychodisko svojho vyskumu v ramci
nastolenej témy. V pripade, ze v hypotetickom priestore nastolenej témy ani nemozno vyskimat’
definitivne, argumentmi zastreSené odpovede, dalsim skumanim sa mozno iste pokusat’ o kladenie
novych, konstruktivnych otazok. Nateraz este mozno vyslovit’ presvedcenie, ze k prehodnoteniu, resp. k
polemike s fakticitou slobodného génia nias moze azda este intenzivnejSie nabadat’ skusenost’
s koncepciou génia Arthura Schopenhauera. A to nielen z dovodu, ze genialitu ponima Schopenhauer ako
vrodend schopnost’ manifestujicu sa ako instinktfvna nutnost’ k tvorbe, tj. k ozndmeniu idey, ale aj
s ohl'adom na fakt, ze ju koncipoval ako kvalitu a mohutnost’ kognitivnu. Mozno sa nazdavat’, ze vyskum
nastolenej témy v ramci Schopenhauerovej koncepcie génia by v podstate znamenal vysporiadanie sa so
Schopenhauerovou myslienkou, podla ktorej je nemozné, aby bol niekto géniom a nevedel o tom, zaroven

vsak plati, ze (ani) Schopenhauerom koncipovany génius nepoznava sim seba ako vec o sebe.
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