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Estetika v divadle

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

Abstrakt: Autorka v texte uvazuje o $pecifickych podmienkach mozného estetického zazitku a estetického vnimania
v podmienkach predvedenia divadelného diela. Zizemim jej uvah su nazory J. Mukafovského na avantgardné
divadlo, nazory J. Derridu na divadlo krutosti Artauda a nazory N. Goodmana na jazyk umenia vritane umenia
divadelného.

Kracové slova: avantgardné divadlo, divadlo krutosti, divadelnd re¢, metafora, zobrazenie ako, exemplifikacia,

obrazy s nulovou denotaciou.

Abstract: The author deals with specific conditions for possible aesthetic experience and aesthetic perception in the
conditions of theatre artwork performance. Opinions of J. Mukarovsky on avant-garde theatre, opinions of J.
Derrida on Artaud’s theatre of cruelty and opinions of N. Goodman on art language including theatre art are the
background of her thoughts.

Keywords: avant-garde theatre, theatre of cruelty, language of theatre, metaphor, depiction as, exemplification,
images with no denotation.

Divadlo je jedno znajstarsich a najpbsobivejsich druhov umenia. Dévodov pre¢o sme opriavneni
k uvedenému zaveru je viacero: si to povodné obradné ritudly, ktoré okrem inscenovaného deja,
pohybovych, rytmickych a vizualizovanych prejavov obsahovali aj magické slovo, $pecidlnu mimiku
a gestd, ktoré vypovedali o predvadzanom i zelanom. Divadlo jestvuje stile na pomedz{ medzi Zivotom
a inscenovanim zivota, ¢i uz zelaného, alebo nezelaného. Predvadzanie ,,akoby® skutocnosti, zivota na
ohranicenej scéne vytvara divakovi moznost’” ocitntit’ sa v predvadzanom deji dvojakym sp6sobom naraz.
Raz v pozicii niekoho, kto sa diva na dej, odohravajici sa mimo neho samého a po druhé v pozicii nie
prizerajuceho, ale ucastnika deja, ako jedného z aktérov deja. Postoj divaka v ,,bezpecnej vzdialenosti* od
samého predvadzaného Zivota a zarovenl neustale striedanie tejto pozicie s poziciou aktéra deja je podla
nas najvyznamnejsim faktorom, ktorym divadlo neustile prit’ahuje pozornost’. V prispevku sa chceme
zamysliet’ nad tym, aké estetické dosledky vyplyvaju zo S$pecifického oscilovania medzi javiskom

a hladiskom, z neustaleho rusenia uvedenej bezpeénej diferencie a opitovného nastolenie jasnych hranic.

Vznika tu dost’ zlozity stubor otazok: ¢oho sa vlastne tyka estetika v divadle, respektive kto je nositelom
a tvorcom esteti¢na? Je to autorov text sam o sebe, alebo je to predvedenie textu na ohranicenej scéne
pred komunitou divakov, neopakovatelna, tu a teraz prebichajuca komunikacia medzi predvadzanym
a vaimanym a vnimajicim? Je to sam autorsky text, alebo je to predvadzacie umenie jednotlivych hercov
na Specifickej scéne ¢o vytvara esteticky potencial? Je to naopak divak v hPadisku, kto je tvorcom
westetického® v divadle? Nechceme analyzovat’ celé dejiny divadla. Pokusime sa uvazovat’ v intenciach
podnetov autorov, ktorym sa podla naspodarilo pomenovat’ niektoré osobitosti estetickej potencie
divadla. S to J. Mukatovsky, J. Derrida, N. Goodman a M. Petficek.

Jednym z inicidtorov estetického uvazovania o divadle je podla néas J. Mukatovsky (1966a), ktory v 1937
piSe zamyslenie o avantgardnom divadle, kde sa vyskytuje aj jedna z moznych odpovedi na nasu otazku,

kedy sa deje estetické v divadle. ]. Mukafovsky v spominanom ¢lanku konstatuje, Ze avantgardné divadlo



prestalo byt’ ,divokym vyhonkom*“ oficidlneho divadla, akousi pominutelnou vynimkou. Usiluje sa ukézat’,
ze v nom uz nejde len o rad experimentov, ale o celostny Specificky jav. Ak by islo iba o experimenty,
potom by sa mohlo stat’, ze ako ,stily experiment sa rozpusta v oficillnom divadle. Podla
Mukafovského to nastiva vtedy, ked vykona svoju pracu-tlohu. Privital teda Zjazd avantgardnych
divadiel, na ktorom predniesol svoj prispevok ako snahu konsolidovat’ avantgardné divadlo ako
samostatny umelecky utvar, t. j. ako trvaly, zdkonity, majici historicki kontinuitu a nie iba docasné
jestvovanie. Pripomina, ze spominany Zjazd chce najst’ tradicie, chce nadviazat’ na suvislosti, ale chce

eliminovat’ falSovatel'ov tradicie.

Mukatovsky konstatuje, Ze avantgardné divadlo ma svoj vlastny charakter, svoju svojbytnost’, svoje
$pecifické ulohy, ktoré moéze vykonat’ len vtedy, ak sa stane dtvarom trvalym. Za najzavaznejsi problém
divadla vSeobecne povazuje ,styk divadla s publikom*. Mukatovsky si uvedomuje, ze tato prednost’ sa moze
stat’ aj zat’azou, a to vtedy, ked’ avantgardné divadlo strati svoje publikum, ¢o sa moze stat’ podla neho
z roznych dovodov: napr. nova generacia nemusi rozumiet’ poetike odvodenej od predchadzajucich etap
distinkcie medzi oficidlnym a avantgardnym divadlom; alebo zotrvanie pri poetike avantgardy casovo
ohranicenej uz nemusi byt’ adresné pre generaciu nasledujucu — v priebehu 18 a 36 rokov a pod.; alebo
vstup komercie do povodne avantgardného divadla meni jeho charakter ale aj publikum a komercia
zasadne meni poziciu publika, jeho zloZenie a spdsob vnimania,..JanMukafovsky zdoraznuje, ze ,,[...]
avanigardné divadlo, kde sa vztah medzi publikom a javiskom javi inak ne v divadle oficidlnom, mai pre riesenie tobto
problému najstastmejsie predpoklady (Mukatovsky 1966a, s. 161-162). V oficidlnom velkom divadle je podla
neho trvalost’ publika zaistena len mechanickym systémom abonencil. V avantgardnom divadle je toto
zaujmové spolocenstvo medzi javiskom a hl'adiskom zivislé na spolo¢nych zaujmoch generacnych,
ideologickych a umeleckych. Avantgardné divadlo je podla Mukatovského akosi blizsie Zivotu spoloc¢nosti.
Avantgardné divadlo zac¢ina tvorit’ celkom osobity utvar s vlastnou technikou, vlastnymi moznost’ami
a umeleckymi problémami a vlastnymi dlohami. ,,Kagdy problém — musi avantgardné divadlo Rlist’ teoreticky
i prakticky vzhladom k osobitosti* (Mukatovsky 1966a, s. 161-162). Estetickd potencialita avantgardného
divadla je podla Mukafovského uvazovania dand zvlast’ osobitost’ou vztahu javiska a hladiska,
osobitost’ou techniky predvadzania, a zvlast’ neustdlou oscilaciou jazyka avantgardného divadla medzi
teoretickym a praktickym wuzitim jazyka. Inymi slovami povedané — esteticky potencidl je prave
v neustalom prepinani pouzitia jazyka- raz teoreticky, raz prakticky, alebo inak povedané: medzi
metaforickou vypovedou a vipovedou pragmatickou. Podrobnejsie to Mukafovsky vysvetluje v casti,
venovanej javiskovej reci. Javiskovd re¢ , jej postavenie v Struktire javiskového avantgardného diela
povazuje za zlozitd ... nie vSak preto, ze re¢ bola postavena do cela divadelného diania, ale naopak preto,
ze jazyk bol postaveny na rovenl ostatnym zlozkam. V kanone realistického divadla bola zlozka jazykova
spita iba s dramatickou osobou, ktorej charakteristike sluzila zaroven s gestom a mimikou. V kanone
divadla expresionistického prejavila jazykova zlozka naopak snahu postavit’ sa do popredia sama, urobit’ si
z ostatnych zloziek iba ptuhe pozadie. Re¢, gesto, pohyb, svetlo, hudba, film, vSetky tieto zlozky a kazda
7 nich osobitne nadobudaju platnost” kompoziénych principov. Ziadna zo zloziek nie je spita s druhou
osudovo a pribuzensky, mézu medzi sebou nadvizovat’ vzt'ahy pominutelné a premenlivé. Nieto tu tiez
obsahu a formy: vsetko, kazdd zlozka je — pri svojej nezavislosti na ostatnych — ziroven obsahom
i formou....: hadky medzi protivnikmi a privrzencami formalizmu stricaji vzhladom k novému divadlu
svoj zmysel (Mukafovsky 1966a, s. 161-162). Mukafovsky nakoniec zdoraznuje, ze protiklad
»sluzobnosti a ,,svojbytnosti divadla® vydst'uje v avantgardnom divadle do syntézy: ¢im viac ma divadlo
stred vsebe samom, vo svojej vnutornej zlozitosti ajej zvladnuti, tym skor je schopné stat’ sa

predobrazom a vzorom nového usporiadania skuto¢nosti. Slizi prave tym, ze zostava samo sebou.



Mukatovsky sa venoval predovsetkym jazyku a preto ipojem reci viaze na jazyk v lingvistickom slova
zmysle. Preto aj o divadle hovori v zmysle reci ako lingvistického utvaru, hoci to vidi v kontexte a jednote
s inymi ,,Struktirami“- napriklad s ¢asom, obrazom, rytmom, hudbou, vizualitou a pod. Mukafovsky sa
pokdsa dokazat’, ze z predpokladu nového divadla nie je mozné odvodit’ celd tedriu javiskovej reci.
Hovortt: , javiskovym jazykovim prejavom je dialdg, o namend, e je to rec neustile prerusovand, preskakujsica od osoby
k osobe, vytryskujiica stile novn 3 mimojagykove situdcie. U miestach kde je jazykovy prejav v dialdgu prerusovany,
vehddza prave na javisku rec do styku s ostatnymi logkami javiskového diela. Sicasne je vsak dialdg vo svejom postupnom
plynuti stile pevne znovu vaovany vyznamovym vtabom medi tm, ¢o predehadzalo a &o nasleduje. V'yzva a replika,
otdzka a odpoved patria tesne R sebe a nadvazuji védy zmovu pretrbnuti nit™ (Mukatfovsky 1966a, s. 161-162).
Mukatovsky zdoraznuje, ze v tomto type divadla sa doraz kladie na nepretrzitost’ dialogu... Dialdg tu uz
nie je ten, ktory by sa ponahlal k urc¢itému cielu, k vyvrcholeniu, ku ktorému je strhovany dejom,...
,»Oslobodeny, vniitorne nepretriity dialdg je v kagdej chvili rovnako nenkonleny ako ukonieny, presabuje hranice bry,
potencidlne pokracuje do nekonelna.” Mukatovsky robi zasadny zaver: Od dialogu takto stavaného vedie priama
cesta do zivotnej skutocnosti divaka. Divak neodchadza z divadla s vedomim, ze bol pritomny akémusi
deju, na ktorom mu neskér nezalezi. Dialég pokracuje v iom samom. Za najddlezitejsiu zlozku
avantgardného herectva povazuje prave zvukovu stranku javiskovej reci, dialég. Nepredpokladd, aby sa
zvukova stranka re¢i priblizovala re¢i praktickej, ale za imperativny dovod avantgardného divadla
nepovazuje ani to, aby sa javiskova re¢ natrvalo a stroho oddialovala od reéi praktickej. Dominantu
estetického posobenia vidi Mukafovsky v sthre i protihre hercov. Aj v reci herca jediného moézu sa tieto
krajnosti a prechody medzi nimi tesne a bezprostredne stykat’. Medzi recou praktickou a javiskovou sa tak
stale udrziava trvalé napitie, pri ktorom prakticka, nejaviskova re¢ ma dlohu meradla vzdjomnych
odchylok a zblizeni. Ak takto chiapeme ulohu javiskovej vyslovnosti, nema zmysel hidka o tom, ¢i je
podstatnou poziadavkou javiskovej re¢i deformacia ¢i realistickd vernost’ kinonu praktickej reci. Oboje,
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deformacia i ,,prirodzenost’™ si rovnako opravnenymi prostriedkami javiskového umelca. Jediné, comu sa
treba podla Mukafovského vyhybat’, je stylizacia, strohy ornamentalizmus, drziaci sa pedantsky principu
jediného. Mukatovsky zdoraziuje, ze ak je javiskova re¢ vo svojej vyznamovej a zvukovej stranke takto
uvolnena do oslobodeného dialégu, neznamena to nijako anarchiu, ale naopak snahu po poriadku, ale
zlozitejSiemu a dynamickejSiemu nez je doterajsi. Vsetky moznosti, ktoré su v jazyku — vsetky odtiene
dialektické, argotické, vSetky patologické pa-tvary reci, vSetko to sa stava podla Mukafovského nastrojom,
ktorého smie a ma uzivat’ rezisér a herec. Avsak prave tito zvrchovand zlozitost’ vyzaduje rovnako od
herca ako aj od divaka Uplnu istotu v hodnoteni tychto réznych moznosti a prostriedkov, istotu

o hierarchickom odstupniovani jazykovych odtienov, vrstiev a dialektov.

Hsteticky potencial divadla teda podla J. Mukafovského spociva predovsetkym v osobitosti javiskovej reci-
¢i uz klasického divadla alebo divadla avantgardného. Javiskova re¢ je nositefom vyznamov, vytvara
podmienky pre prenesenie vyznamov, tvorbu metafor, tvorbu obrazov, znakov a symbolov. Vsetky
ostatné faktory — vizualne, hudobné, priestorové, ¢asové st podriadené javiskovej reci a javiskovému
priestoru. Kazdy nestuladny prvok tohto systému moéze prerusit’ plynulost’ sledu estetickych situdcii, ktoré
st ponukané divakovi, a ktoré vytvaraji moznost’ estetickych stavov a estetického zazitku vo vedomi
vnimatelov. Zdoraznit’ treba podla nas opit’ Mukafovského myslienku S$pecifickej oscilacie reci
avantgardného divadla a skutocnosti, jej uzitia v zmysle praktickej re¢i a zaroven jej odkazu na rec

metaforickd.

Na problém $pecifickosti javiskovej reci ale zaroven na problém ,,re¢i* ako nositel'a estetického potencialu
upozorfiuji okrem inych autorov aj J. Derrida (1993). M. Petficek (1993, s. 109) komentuje J. Derridu

takto: ,,Derrida nechee skiimat’ iba to, lo text hovori, a rogvijat, lo je v fiom nedopovedané, resp. povedané nvidzat’ na



nejakil ,pravi* miern, ale jebo dujem piita predovsetkym bra textu samého, vztab medzi tim, (o text hovori, a tym, ako
hovori to, ¢o hovori. Toto vysvetlenie vystihuje aj situaciu, nastavajucu v avantgardnom divadle, ktora je
podla nas ziroven zazemim vytvarania jeho estetického potencidlu. Petficek upozornuje, ze Derrida
nastolil problém vzt'ahu medzi pismom a pisanou recou, t.j. pre¢o je pismo chapané len ako ,znak
znaku®, ako lavobocek reci. V situdcii ked’ lingvistika, ako upozornuje M. Petficek pismo ignoruje,
vehementne odsudzuje, kladie Derrida otazku, ¢i nie je tito marginalna pozicia, do ktorej je pismo takto
trvalo odsuvané, symptémom nejakého skrytého priania (vo freudovskom zmysle) eurépskeho myslenia
ako celku. M. Petficek interpretujuc Derridove prace (Dekonstrukeia, L ecritureet la différence; La voix e
tle phénomenoméne; De la gramatologie;) hovori: ,,Ak si totiz z pohl'adu semiolégie hovor (prehovor)
a pfsmo autonémne systémy, a takymi podla Derridu su vskutku, pretoze pismo so svojim celkom
$pecifickym priestorovym usporiadanim, so svojou interpunkciou, medzerami, a pod. je neredukovatel'né
na hovorené slovo... potom nemi zmysel davat’ jednému prednost’ pred druhym®... Dekonstrukcia
(L’ecritureet la différence; La voix et le phénomenoméne; De la gramatologie; ... vSetky tieto knihy, - je
také citanie, ktoré v texte hl'add miesta — rozptylené kdesi po jeho okrajoch alebo akoby len mimochodom
zasunutd vjeho zdhyboch — kde sa tieto zlomy manifestuji a kde sa text obracia sam proti sebe,
prezradzajuc tak nemyslené ako nutného dvojnika myslienky®. Systematicky aplikovana dekonstrukcia
otriasa celym systémom (Petficek 1993, s. 110). Priznaky ktoré Petficek zdoraznil pri interpretacii
Derridovho uvazovania plne a adresne platia pri probléme estetickej potencie avantgardného divadla. Ak
Mukatovsky upozornil pri avantgardnom divadle na $pecifickd oscilaciu medzi skuto¢nost’ou a metaforou
o nej, presnejsie na oscilaciu medzi metaforickym a doslovnym uzitim jazyka — javiskovej reéi, upozornil
na to, co presnejSie aadresnejSie povedal Derrida, ked uvazoval o zdhyboch, rozptyloch redi,
o medzerach, o distinkcii pisaného a hovoreného slova. Derrida zd6raznuje, ze ... z hl'adiska pravdy stoji
»vlastny vyznam vyssie ako metaforicky (Petticek 1993, s. 110). ,, Ak sa vsak divame pozorneisie, vidime, e
vSetky pojmy ndsho myslenia (idea, dusa, vedomie, kategdrie, absolitno,...) sii prave tak metaforami. |...) to Inamend, e
pojmy, v kiorych sa pohybuje nase myslenie, nielenge nie si nositelmi priamych vygnamov, ale e to si(ako lexikalizované
metafory) znaky, ktorjch povodné (a pretoge povodné je viac neg odvodené, teda pravé) vygnamy si dibym ponivanim
stratené, a si dokonca prekdgkon nabliadnutia veci samej, ktorsi mali povodne oznalovat™ (Petficek 1993, s. 110).
Mohli by sme povedat’, ze v avantgardnom divadle sa $pecifickym sposobom posiliiuje prave distinkcia
medzi metaforickym a realistickym uzitim jazyka, Zze to isté slovo, gesto, ti istd predvedena situdcia
a jazykom oznacend ma oba vyznamy zaroven: aj realny, vlastny, aj preneseny, metaforicky; aj zastupujici,
aj obracajuci pozornost’ na slovo samé, (respektive na gesto) aj na jeho vyznamy praktické a zaroven
metaforické. A prave vtom spociva povaha vzniku potencidlnych estetickych situdcii a estetického

Osobenia tohto typu divadla prostrednictvom jeho redi. Je to jeho prednost’ ale zaroven jeho hranica.
p yp p ] ] p ]

Hranicou estetického potencidlu avantgardného divadla (ak budeme pokracovat’ v uvazovani
Mukatovského a vykladu Derridu Petfickom) je to, Zze metafora nie je nositelom priameho vyznamu. Ale
metafora, ak je lexikalizovana — stava sa znakom, ktorého pévodné — pravé vyznamy, su dlhym uzivanim
stratené, si prekazkou nahliadnutia na vec. Avantgardné divadlo si vytvorilo svoj ,,jazyk™ a vyznamy su
spociatku metaforické. Dlhodobym uzivanim sa stivaju puhymi znakmi, obracaji pozornost’ na sim znak
anie na jeho zastupnost’. Preto neumoznuju nahliadnut’ priamo ,,veci“ a su dokonca prekazkou
nahliadnutia priamo veci, ktoré predtym oznacovali — ¢im sa podla nas straca ¢i narisa prava podstata aj
avantgardného divadla, pretoze ono malo svoj citatelny vyznam vtedy, ked’ sa tvorilo s ohl'adom aj na
spolocensky kontext a stav divadelnej kultury v danom case. Podla Derridu — vec sama, ¢ ,,pravy”
vyznam nam teda vzdy unika... a na tom je podla nas postaveny zmysel a fungovanie avantgardného

divadla. Presnejsie na zveliceni tejto pravdy — unikania vyznamu.Nakoniec dochadza k dniku od
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skutoc¢nosti-reality, ktord slovo malo pomenovat’, odkazovat’ na fiu, drzat’ sa vyznamu skutoc¢nosti, ktord

zastupovali znaky avantgardného divadla.

Esteticky potencidl avantgardného divadla spociva okrem iného aj v tom, ze jeho znaky podlichaji ovela
viac pritomnosti. Vysvetluje to Petficek, ked’ hovoti, ze ... Derrida ukazuje, Ze vSade tam, kde sa uvazuje
o znaku (od Aristotela az po Husserla), je znakovost’ znaku vlastne vzdy zastierana: prednost’ ma vzdy
»idealny obsah sam®, , bezprostredné stretnutie s vecou samou®, a nasledkom toho znak ako to, ¢o
zastupuje tuto idealitu a akoby ju zvonkajStuje do materidlneho sveta, je puha provizérna okl'uka,
oddial'ujuca (docasne) stretnutie s prezivanym obsahom samym, s vecou samou, s ¢istym ,,0znacovanym-.
Tuto tendenciu chapat’ ako znak ako oddialovanie plnej pritomnosti nazyva Derrida
logocentrizmom...metafyzikou; ... jeho dekonstrukeia sa snazi otriast’ jeho zakladnym predpokladom, totiz
ze ,oznacované“ moze existovat’ nezavisle na ,,oznacujicich® a mézu byt’ pristupné bezprostredne (napr.
nazorom, v sebavedomi a pod.) (Petficek 1993, s. 112). Avantgardné divadlo zastiera svoju znakovost’
a v tom je paradoxne jeho esteticky potencial. Zastieranie znakovosti znamend to, ze gesto, rec¢, pohyb,
mimika, scéna sa stivajd samymi sebou, Ze stricaju zastupnost’ voci skutocnosti, ze su oklukou,
oddialenim mozného stretnutia so samymi vecami, ktoré by mali byt’ oznac¢ované. Derrida upozoriuje, ze
...myslenie nesmie stavat’ na existencii veci samej v pritomnosti, ale musi si byt’ vedomé toho, ze pritomné
je pritomné len vd’aka nepritomnému ...A teda: Ze je konecne potrebné vziat’ vazne znakovost’ znaku.
Podla nas to znadi, ze znak zastupuje vec, ale nie je vecou samou. Predvadzané avantgardné divadlo,
napriek upozorneniu Mukatovského sa nemébze stat’ ,,samou vecou®. Musi zostat’ diferencia medzi vecou
a jej znakom. To, ¢o vec zastupuje sa nemoze stat’ ou samou. Iba vtedy sa moze vyjavit’ jej estetickd
potencialita. Oznacovat’ podla Derridu znamena uvadzat’ do pohybu jazykovy systém, ktorého jednotlivé
prvky st na sebe navzajom zavislé, tj. existuju iba v tejto ,hre” vzijomného odkazovania na seba.
Vyznam znaku totiz siaha az tam, kde je obmedzeny vyznamom iného znaku..nie je teda definovany
absolutne... ale relativne,- svojim vzt'ahom k inym znakom; jeho medze si tam, kde iny znak za¢ina. Znak
je, ... vymedzeny diferenciou k inym znakom, a pretoze systém jazyka je vzdy plne ovplyviiovany hovorom
(prehovorom) je jeho vyznam v urcitych medziach pohyblivy (Petficek 1993, s. 112). Z uvedenych
suvislosti vyplyva potreba uvazovat’ o nestabilite estetického potencialu avantgardného divadla, o
jeho pohyblivosti, o jeho dominancii, ale aj takom utlmeni, ktoré hrani¢{ s minimalizmom estetického
posobenia. Pohyblivost’ estetickej potenciality avantgardného divadla je sposobena aj dalsimi faktormi —
sposobom ukladania znakov avantgardného divadla, ktoré mézu odkazovat’ iba na seba, alebo tym, zZe
vyznam jedného znaku ohranicuje vyznam znaku druhého, alebo tym, Ze znak sim o sebe moéze mat’
samostatny vyznam, ze znakovost’ znaku moze byt’ zastierana tym, ze je zdérazneny jeho idedlny vyznam,
ze znak funguje ako okluka, oddialujica stretnutie so samou vecou (materidlnym svetom), ktory znak
zastupuje Co je princfpom Derridovej dekonstrukcie. Avantgardné divadlo oddialuje stretnutie so
skuto¢nost’ou, respektive je viac stretnutim so samymi znakmi a ich svojbytnymi vyznamami a nie so
skuto¢nost’ou, ktoré by mohli znaky zastupovat’. Vyznamy, viazuce sa na znaky potom nie je mozné
stotozfiovat’ s vyznamami veci, ktoré znaky zastupuji. Vyznamy sa tvoria ako nie¢o samostatné a viazu sa
prave na tieto ,,okl'uky®. Vyznamy nie je mozné potom ¢itat’ a desifrovat’ ako skuto¢nost’ mimo znakov.
Derrida v tejto stvislosti adresne a vtipne poznamenava, ze.. pritomnost’ oznacovaného je
spolupodmienena nepritomnost’ou (tych znakov, ktoré ich v ramci systematickej hry jazyka ohranicuju
a v okamihu pouzitia daného znaku aktudlne pritomné nie su). ...keby nebolo absencie, nebolo by ani
pritomnosti... (Petiicek 1993, s. 113).

Ked Derrida komentoval Artaudovo divadlo (porovnaj: Derrida 1993b) krutosti zdoraznil, Ze ono nie je

reprezentaciou, ze je to zivot sam a je tym, o je zivotom nereprezentovatelné. V tom spociva podstata



krutosti zivota, Ze je nereprezentovatelny. Divadlo ako Zivot je nereprezentovatelné. Podla Artauda plati,
ze dokonca ¢lovek sim je pihym reflexom a v tom spociva jeho sloboda. Mohlo by sa zadat’, Zze v tomto
type divadla sa vytrica moznost’ estetického posobenia, respektive, Zze sa na minimum znizujd jeho
estetické potencie, pretoze sa straca diferencia medzi zivotom a divadlom. A k estetickému vnimaniu pattf,
ako jeho elementarny predpoklad esteticka distancia. Ak sa vratime k Mukafovskému, ktory zdorazmuje, ze
v avantgardnom divadle jestvuje neustala oscilacia, ¢i prepinanie pozornosti z praktického (zivotného,
redlneho) k metaforickému, a Ze to je hlavny dovod jeho estetického posobenia, potom v divadle krutosti,
ako to objasfiuje Artaud a interpretuje Derrida dochadza ku zmene pozicie vnimatel'a ale aj autora. Uz tu
nie je diferencidcia medzi Zivotom a jeho metaforickym ¢i znakovym reprezentovanim, ¢o sposobuje aj
minimalizaciu distancie ako predpokladu estetického vnimania, ale je tu sam ,,zivot™ bez tejto distancie. Je
otazne, ¢i sa diStancia dd nahradit’ ,,reflexom®, ako to predpoklada Artaud, ked’ hovori o divadle krutosti
ako o autentickej reflexii cloveka. V ,divadle krutosti by potom absentovalo prepinanie pozornosti
vnimatela zo zivota kjeho znakovému zastupovaniu, ¢im by sa diStancia rusila so vSetkymi svojimi
dosledkami.

Artaud (pol'a Derrida 1993b) pozaduje, aby divadlo nebolo reprezenticiou, ale samym zivotom, t.j. divadlo
malo prestapit’ ,,existenciu® i ,,telo®, ako Artauda vysvetloval Derrida. Divadlo malo byt’ samym zivotom
a vyjadrenim toho, ¢o je nereprezentovatelné. Artaud chce, aby sa divadlo postavilo na roven zivotu, nie
individualnemu — ale Zivotu oslobodenému, teda situacii, ked’ c¢lovek je puhym ,reflexom®. Derrida
vysvetlil Artaudove zamery, ako skoncovanie s imitativnym chdpanim umenia. Podla Artauda (pola
Derrida 1993b, s. 124) ..umenie nie je napodobou zivota ale Zivot je nipodobou transcendentilneho
principu, s ktorym ndm umenie opit’ dovoluje komunikovat’ ... divadlo m4 byt™: privilegovanym miestom
tejto destruktivnej napodoby... podobne ako to maju vychodné divadla. Artaud chece destrukciou
napodoby v divadle obrodit’ zapadné divadlo prave tymto vychodnym principom (pola Derrida 1993b, s.
1222). Artaudova kritika smeruje okrem odmietnutia mimetizmu v divadle aj ku odmietnu klasicky
ponatého textu, ako hlavného principu divadla, tj. k ,,reci v tradicnom slova zmysle. Nadvladu textu
v divadle nazyva teologizaciou v doésledku nadvlady ,logu“, nadvlady autora-tvorcu a textu, ktori boli
tradi¢ne chapani ako hlavni aktéri zmyslu samého divadla, spocivajuceho v reprezenticii myslienok tvorcu.
Povazoval ich za ,,zotro¢enych interpretov obmedzujucich sa na imitdciu, reprodukciu, a v tomto zmysle
na spotrebu. Vsetky obrazové, hudobné ¢i gestické formy, zavedené v zapadnom divadle, potom bez
ohl'adu na svoj vjznam v najlepSom pripade text nanajvys ilustruju, sprevadzajy, textu slizia, dekoruju text
— text ako verbalne tkanivo, tento logos, ktory je vysloveny na samom pociatku (pola Derrida 1993b, s.
123). Artaud pozaduje, aby javisko zapadného divadla prestalo byt ohrozované ,;slovom®, aby prestalo
byt’ javiskom, ktoré iba ilustruje rec, aby tyrania textu bola zvrhnutd v mene Cistej inscenacie. Podla
Artauda ,,Inscendcia, 3bavend piit textu a boba-antora by sa teda pat’ vrdtila ku svoje tvorle) a gakladajiice slobode.
Rezisér a jej dicastnici ...by prestali byt’ ndstrojom a organom reprezentdcie. Znamend to, $e Artand odmietal nagyvat
divadlo krutosti repregentdcion? Nie. Avsak.... javisko ug nebude reprezentovat, pretoge sa nebude jebo 3myslovd ilustricia
pripdjat’ k textn ug napisanému, myskenému, (G pregivanému mimo javiska, textu, ktory javisko iba opakuje, avsak
nevytvdra jeho struktirn. Nebude opakovat’ pritomnost, re-pregentovat’ prezencin, Rtord je inde a pred nim a jej platnost’ by
bola starson, vzhladom k_javiskn nepritomnd, a teda by sa bez nebo tieg mobla obist, o je vsak pritomnost’ absolitneho
logn pre seba, Zivd pritomnost’ bogia. A javisko dualej bude repregenticion, ak znamend reprezentdcia bladky povrch
podivanej, otvorene divakons (pola Derrida 1993b, s. 125). Artaud na rozdiel od Mukafovského nechapal re¢
divadla v lingvistickom ¢i literarnom zmysle. Preto odmieta chapat’ divadlo ako reprezentaciu nejakej inej
rec¢i, napriklad literatiry, poézie a pod. Ich verbalnost’ povazuje za prekazku pravého divadla, za tzv.

ztiedenie javiskovej reprezentacie. Artaud pozaduje, aby sa divadlo oslobodilo od prehovoru, zapisu ako



elementov klasického divadla, od pisma a jeho ,.écriture, aby herci a reziséri neboli v zajati ich diktatu.
Nadvladu textu v divadle povazuje za ,,poveru® a ,,diktatdru spisovatela“. Divadlo nem4 byt podla neho
exhibiciou prednesu. Artaud hovoti: ... nejde teda o to vytvarat’ nemé javisko, ale také, ktorého krik nebol
utlmeny slovom. Slovo je mftvy zostatok psychického hovoru a spolu s recou zivota samého je potrebné
opit’ najst’ ,,hovor pred slovami®. Slovo a hovor este neoddelené logikou reprezenticie. K hovorenej reci
pripajam ind: re¢ hovoru, ktorej tajomné moznosti boli zabudnuté, sa pokdsam vratit’ jej prastari magicku
ucinnost’, jej neporusenu zaklinaciu moc. Ak hovorim, ze nebudem hrat' Ziadnu hru opierajucu sa
o napisané a hovorené, ze v podivanej, ktord budem predvadzat’, bude prevazovat’ fyzicka stranka, ktora
nemozno zachytit’ a zapfsat’ beznou recou slov.. (pola Derrida 1993b, s. 126-127). Artaudove
odporucania smeruju k inému chapaniu divadla a v kone¢nom dosledku aj inému vysvetleniu estetickej
potenciality divadla, ktora uz nie je zavisla na literarnom texte. Pre Artauda je dolezity cely vyjav na scéne,
vsetka mimika, hra telom, situaciou, priestorom, pohybom, zvukom, hlasom herca, jeho vizualitou a pod.
Akoby tu dochadzalo k rozsireniu pojmu ,,rec” , k presahu pojmu ,,rec” za hranice lingvistickych bariér.

Recou sa stava i gesto, vzhl'ad, vizualita, pohyb, situdcia, zvuk, rytmus, ....

Divadlo je druh syntetického umenia, zdruzujaceho slovo, zvuk, hudbu, vizualne priestorové predvedenie
konania, atd. Vsetky tieto sposoby zverejnenia vytvaraju svojimi vlastnost’ami estetickd potencialitu, t.j.
vytvarajd moznosti estetického vnimania a nédsledne estetického posudenia. Usmeriuju a dynamizuju
esteticky zazitok a nakoniec i esteticky sud. Ak by sme strucne aplikovali pristup N. Goodmana (2007)
mali by sme si klast’ otdzky ako divadlo je schopné vytvarat’ obrazy ako, obrazy s nulovon denoticion, ako
vytvara v ramci obrazov popisy a pod. Divadelné ,0brazy” nemusia ni¢ zobrazovat’, mézu byt puhymi
vyrazmi, moézu byt popismi, ale ziroven s tym aj metaforami. Sled ,,obrazov vytviranych divadelnou
recou (nemyslenou len v lingvistickom zmysle) méze byt sledom exemplifikacii a expresii a vich
intenciach sa odohrava referencia, odkazujica a denotujica predovsetkym osobitost’ divadelnej reci.
Goodman pri divadle povazuje za dominantni metaforickd exemplifikdciu. Divadlo radi ku alografickym
umeniam, t.j. dvojfdzovym umeniam, v ktorych kazdé predvedenie je originalom. V tom pripade kazdé
predvedenie predstavenia vytvara potencidlne moznosti pre S$pecifické a neopakovatelné estetické
vnimanie, ktoré nemoéze byt’ zopakované. Klasicka téza, vysvetlujica podstatu ,.estetického vnimania®
povedand este J. G. Baumgartenom hovoti o tom, ze estetické vnimanie je vnimanim samého zmyslu
vnimania. Hstetickd potencialita divadla potom nespoéiva v tom, nakolko vnimatel desifruje
mimodivadelné informacie, nakolko ich logicky spraciva, porovnava s realitou, povazuje za overend
»pravdu® alebo navod na konanie. Esteticka potencialita divadla spoc¢iva v moznosti odkryt’ sim zmysel
vnimania, odkryt’ proces tvorenia obrazov, vyrazov, expresii, referencii, metafor, popisov , exemplifikacif

a tym vytvorit’ moznost’ pochopit’ sim zmysel vnimania a seba ako vnimajiaceho.
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Hudba, zvuk a hluk v suéasnom hudobnodramatickom umeni

Slavka Kopcakova; slavka.kopcakova@unipo.sk

Abstrakt: Pre celt auditivnu Pudska kultdru 20. storocia je charakteristické narastanie hluku v Zivotnom prostredi
cloveka. Zakonitou konzekvenciou st jeho nasledné prieniky do umeleckej kultury (futurizmus, elektroakusticka
hudba, noise music etc.). Hluky, sumy a rézne pévodne nehudobné zvuky zacali uz v ¢ase svojho vzniku tendovat’ k
tomu, aby boli prostriedkami na rozsirovanie potencidlnych estetickjch kvalit umenia. V nasej $tadii zvaZzujeme
pritomnost’ hlukovych elementov ako vyrazového prostriedku v sicasnom hudobno-dramatickom umeni. Ich
estetické ucinky v alternativnom divadle analyzujeme na priklade inscenacii a tvorivych dielni v ramci festivalu
Akademicky Presov.

KPucové slova: estetika hluku, futurizmus, elektroakustickd hudba, noise music, hudobno-dramaticky Zzaner,

alternativne divadlo.

Abstract: The increase of noise in man’s environment is a characteristic of aural human culture of the 20th century.
Its subsequent involvement in artistic culture (futurism, electroacoustic music, noise music, etc.) is a natural
consequence of these processes. At its beginnings, noise, hisses, distortions, and vatious, originally non-musical,
sounds came to be the means of expansion of potential aesthetic qualities of art. In the paper, the presence of noise
elements as means of expression in the contemporary musical-dramatic genre is considered. Their aesthetic effects in
alternative theatre are analysed using examples of performances and workshops at the “Academic Presov” festival.
Keywords: aesthetics of noise, futurism, electroacoustic music, noise music, musical-dramatic genre, alternative
theatre.

Hlukové elementy v umeni — historicky exkurz a estetické vychodiska

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

umenia“ (Langerova 1998, s. 5).

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

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



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

obohacovat’ svet tonov disonanciami a hlukmi.

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

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

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

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

antropomorfnej miery vSeobecne.

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

euroatlantickej kultury.



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

nevsedného estetického zazitku a imaginacie.

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

problémom.

Hluk v alternativnom divadle — teoretické vychodiska a umelecké kreacie na

Akademickom PreSove

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

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

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



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

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

miesto aj v umeleckom prejave alternativnych foriem divadla.

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

ako obnovenie 'udského potencidlu komunikovat’ je velavravnym symbolom.

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

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

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



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

choreografiu doplnent o videoprodukeciu.

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

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

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

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

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

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

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



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

neexistujuci fenomén.

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

vyrazovych prvkov umenia aich intenzity neustdle zaznamenavame striedanie obdobi, ked umelecké

b144

prejavy musia hlucne kricat’ ¢i ,,revat™ (aby sme sa vobec dopatrali k ich skrytému zmyslu), s obdobiami,

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

a aj v tichu im ostatn{ méZzu porozumiet’.
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Odkryvanie estetického charakteru (velko)mesta ako krajiny: Mestsky
enviroment v pokantovskej estetike 21. storocCia

Adrian Kvokacka; adrian.kvokacka@ff.unipo.sk

Abstrakt: Prispevok si kladie niekol'ko cielov. Popri diskusii, ktora sleduje variabilitu konceptu krajiny a jeho vzt'ah
ku kategérii environmentu (najmid s ohladom na mestské prostredie, kde sa javi pojem environmentu ako
adekvatnejsi) sa zameriava na $pecificky problém stcasnej estetiky: premenu estetickej reflexie mesta ako celku, ktora
realizuje sucasnd estetika a filozofia cez kantovsku estetiku Kritiky sudnosti. Rozpracovanim koncepcii Marie
Rubene a Miroslava Marcelliho prispevok ponika nielen sumarizaciu téz aktualnych zaverov, ale blizsie reflektuje
premenu (velko)mesta na krajinu, $pecificky environment oprosteny od povodnej ucelnosti, vystupujuci ako
ptirodny predmet, kde sa "Pudské vracia k prirodnému a stava sa akymsi obrovskym predmetom, ktoty je vo svojom
vnutri fluidny..."). Reflexia je primarne vedena kategdriou vzneseného ako vysvetlujicim ramcom.

Kracové slova: Kant, Rubene, Marcelli, estetika, mesto, krajina, vznesené.

Abstract: The contribution have several aims. In addition to the discussion that follows variability of the concept of
landscape and its relationship to the category of environment (particularly with regard to the urban environment,
where it appears the concept of environment as a more adequate) the contibution focuses on the specific problem of
the current aesthetics: transformation of aesthetic reflection of the city as a whole, which is realized by the
contemporary aesthetics and philosophy through the Kantian aesthetics in Critique of Aesthetics Judgement.
Elaboration of opinions of Marie Rubene and Miroslav Marcelli leads us not only to summarize the conclusions of
recent theses, but further to reflect the transformation of (mega)city to a country, specific environment free from
original effectiveness, where "human returns to natural and becomes a sort of huge subject, which is fluid in its
inside ..."). Reflection is primarily guided by the category of sublime as an explanatory framework.

Keywords: Kant, Ruben, Marcelli, aesthetics, city, country, sublime.

Koncept krajiny vykazuje, a to nielen v jeho vzt'ahu ku kategérii environmentu, znacnu variabilitu. V
abstrakte prispevku uvadzam, ze najmi s ohladom na mestské prostredie sa mi javi pojem environmentu
ako adekvatnejsi. Sekcia, pre ktord som pripravoval tento text, ma vo vymedzeni predmetného pol'a mimo
iného formulovany problém mesta ako organizmu a mesta ako krajiny. Moju nedéveru k pouzitiu pojmu
krajina v tomto spojeni podporilo stanovisko Kartla Stibrala: ,,pro soucasnon environmentilni estetifn ¢i obecné
estetikn privody je priznalnd skepse k tomuto pojmn. 1 alnd vétsina teoretiksi ho vidi jako piilis zatigeny kusenosti s
vyitvarnym wménim, steiné jako jeho naduzivini v soncasnych véddch. |...| Proto tito estetici navrbuji pougivat misto pojmu
krajina radéji termi' nu environment, prostiedi — a odtud také environmentilni estetika’™ (Stibral 2012, s. 40-41).
Samotna environmentalna estetika smeruje ,,za krajinu, smeruje tiez za, resp. od prirody k druhej prirode
cloveka. Allen Carlson to sformuluje nasledovne: ,,Takto environmentilna estetika presabuje igky ramec sveta
umenia a nase hodnotenie umeleckych diel smerom k estetickému hodnotenin environmentov, nielen privodnych, ale aj
rdznorodych environmentov Hovekom alebo ovplyvnenych, alebo nim vytvorenyeh* (Carlson 2005. s- 423). Environment
¢asto (a pre mestského cloveka urcite CastejSie nez pre inych) uz vobec nevyzera ako priroda, toboz

krajina, je v$ak zrejmé, ze tento ,kulturny environment (Dadejik 2010, s. 377), esteticky vnimame a

1 Text prispevku bol prezentovany na 7. ro¢niku interdisciplinarnej konferencie Krasa, krajina, pfiroda: Mésto a
pfiroda, ktora sa uskutocnila 19.11.2013 v Akademickém konferencnim centru v Prahe. Prispevok je publikovany
so suhlasom organizatorov konferencie.



posudzujeme. Rozumieme potom stanovisku: ,,Newn/ proto divu, Ze soucasnd environmentilni estetifa nechee
esteticky zdsitek s privodon |...] redukovat na dagitek s krajinon’ (Stibral 2012, s. 42). Navyse zazitok s mestskym
environmentom je predsa len iny nez zazitok s prirodou. Ostatne Sparshottom nastoleny problém statusu
environmentu, jeho substancializacia do ,,entity negdavislé na blediskn toho kdo je obklopen* (Sparshott 1972, s.
11-23 podla Dadejik 2010, s. 378) a dosledky, ktoré z nej plynd, vypoveda o peripetidch environmentélne;j
estetiky. Zostrenie Carlsonovej polarity prirodné — kulturne potom smeruje alebo k estetike
environmentu,? ktord sa vymanuje prizme umenia pre posudenie prirody a prizme prirody pre posudenie
neprirodného environmentu, alebo nachadza neprirodny environment uchopitelny cez prirodu, lebo sa z
nej, ¢i uprostred nej ,,rodi”, alebo dokonca tento environment dospieva svojou premenou k momentu,
ked’ sa pre nas vo vnimani prirodou stava a to inak, nez preto, ze by ju vedome imitoval. Otazka teda znie:

kedy sa stava pre nas mesto krajinou? A pomoéze nam s tym Kant?

V kantovskej estetike sicasnosti nie je problém mesta prave velkou témou. Dva pristupy, ktoré ponika
Mara Rubene a Miroslav Marcelli prinasaju niekol'ko zaujimavych podnetov pre otvorenie mozno
dlhodobejsej perspektivy skimania.

Rubene nielen konstatuje, ze naprick dlhodobému ziaujmu o problematiku mesta ,je tu stile potreba
komplexnych skiimani mesta, ktoré sa stalo viac tajomnon, enigmatickon entitou’ (Rubene 2012, s. 240), ale tiez
pozoruje, ze pri sucasnych diskusiach o hodnotenf a teoretickom uchopeni problému krajiny (jedno ¢i to
je landscape, cityscape ¢i urban landscape) sa estetické kritéria stavaja ,prominentnon integralnou (aston
sicasného multidisciplindrnebo skimania™ (Rubene 2012, s. 238). Rubene vstupuje do problému vzt'ahu Kant a
mesto cez tradicionalistické pripomenutie Kanta ako filozofa, ktory vela necestoval, ale ktorého
Konigsberg sa zamiesal do ,,bistorickych otrasov (mesta, A.K.) ommnoho silnejsie nez akdkolvek prirodnd katastrofa,
ktord kedy mesto postibla (Rubene 2012, s. 237). Ciastkovym ciePom Marie Rubene je zistit’, ¢o ma Kant na
mysli, ked’ ironickym spésobom v svojej Kritike sudnosti odpoveda na otizku krasy palacov v Parizi
(Rubene 2012, s. 52), no Rubene cez tento priklad presadzovania nezainteresovanosti v jeho estetike chce,
zda sa, otvorit’ $irsi rimec Kantovych zaverov, ktoré je mozné ,,interpretovat’ v kontexte siicasnych kantovskych
pristupov a umiestnit’ ich do perspektivy mmohorakych a mmnohostrannyeh bddani o krajine (Rubene 2012, s. 238).
Sucasné citania Kantovych textov totiz podla autorky ,,poskytujsi bobaté moznosti pre estetickii reflexin privody a
mesta, privodného prostredia a nrbannej krajiny a i.° a i viazané na d’alsie skimania v dvoch oblastiach: vo sfére
zmyslovosti (so zameranim na aspekty transcendentdlnej estetiky) a v znovuprevereni vzt’ahov medzi
zmyslovost’ou a racionalitou (vritane vyskumov hypotypéz, obrazov, ¢ dokonca poetickej/rétorickej
moci mena (mesta, A.K.)) (Rubene 2012, s. 238).

Do pozornosti sa tak kladie pozicia kantovskej estetiky pritomnej pti ,,zeddvnom obnovenom zdujme o vnesené
vo francizgske filozofii, ktory priniesol inil perspektivn  aisthesis, citovost, Zabltenost, vibivost’ a iné aspekty do
problematiky krajiny (Rubene 2012, s. 238). Rubene sa sistredi na nieko'ko momentov, ktoré usposobuju
viditePnost’ / neviditelnost’ mestskej krajiny — mestského environmentu. V kontexte naznacenych pozicii
sa prirodzene obracia k skumaniu sic¢asnych koncepcii obrazotvornosti, kedze sama sihlasi s ndhl'adom
Patricie Kitcherovej, podla ktorej Kant kladie doraz na predstavu, obrazotvornost’, pojem a meno. Ak
Kant povie: ,,Ked' vidin mesto, tak moja mysel’ potom sama osebe vytvira obrag predmetn, ktory ug mala predtym, ked
prechddzala cez rozmanitost’ (javu, A.K.)“ (Kant 1997, 28:235) a Kitcherova nasledne hladd odpoved na

otazku ,,ako wvytvorit’ rimec, poriadok repregentujiicich Casti, ktoré predstavujii simultanne priestorové usporiadanie

2 Uprednostriujem termin estetika environmentu pred zauzivanym spojenim environmentalna estetika a to prave
kvoli konotaciam environmentalnej estetiky ako ekologickej, prirodne ochranarskej estetiky, ku ktorej smeruju aj
interdisciplinarne presahy environmentalnych $tudii, tak jednoznaéne zameranych na prvu prirodu.



orientacnych bodov, aby sme pojali do predstavy panordmu Manbattanu (Rubene 2012, s. 240), tak sa tu kladie
doraz na priestorovi skladbu mestskej panoramy. Naopak Jean Luc Nancy pripomina ¢asovi dimenziu
krajiny: ,,krajina je vidy krajinon v lase [...| V' predstavovani tobto Casu, ktory sa odhaluje s Ragdym obrazom,
pritomnost’ repregentdcie nemige urobit’ nic iné, ne poskytnit’ nekonecne javnym spisobom plynutie casn, prebavi nestdlost’
toho, ¢o sa ukazuje (Nancy 2005, s. 61). Krajina, krajina mesta, mestsky environment nastiva (porovnaj
Kvokacka 2008, s. 198-208). Tato neuchopitelnost’, nemoznost’ pojat’ predmet do nazoru v predstave

obrazotvornosti ma bezpochyby korene v Kantovom vymedzeni vzneseného.

Rubene mimo iného okrajovo roztvira ideu kozmopolitizmu, pristavuje sa pri nazvoch miest (,,zeno mesta
Je svedectvom neodyratnej pritomnosti cloveka vo svete privody” (Rubene 2012, s. 241) a pobada k hlbsej reflexii o
mieste cloveka v prirode), ale naostatok, po takmer dnes uz ,,povinnej jazde o lisabonskom zemetrasen{ v
roku 1755, ,,ktorym sa Lisabon premenil na obraz, Indskej bezbrannosti voci mocnej prirode’” (Rubene 2012, s. 242) a
ktory nasleduju po menej nez dvoch storociach svedectva krajiny a miest, pod ktorych katastrofy sa
podpisal clovek, konstatuje: ,.je nemoiné lokalizovat’ anrn, alebo pocit 3 krajiny, ale to pritom mige byt zdrojom
vplyvnej fascindcie” (Rubene 2012, s. 241-242). Neuchopitel'nost’, nedisponovatelnost’, neprevoditelnost’ na
vzorec ¢i schému predznacuje nevyhnutnost’ premeny nasho vzt'ahovania sa ku krajine alebo mestu, ak
chceme zverejnit’ to, ¢o bolo naznacené. Mesto sa nam stiva priestorom estetického aktu. Rubene
pripomina slova Baldine Saint-Gironsovej: ,,Estetické akty, ktoré sa dejii pri dhrade a pri krajine i len tagko u
oveka liditelné |...] Strdacame sa v krajindch, ktoré nevieme obyvat’ ako gdhrady. Unikdme do zdbrad, v ktorjch vsak
este citime ploty umelé a iluzdme* (Rubene 2012, s. 238-239). Chceme sa vratit' k problému viditelného /
neviditelného v mestskom environmente, lebo ten nas privedie k zaveru, ktory hodlam sledovat’ v d’alsej
casti prispevku. Rubene totiz, a vobec nie ako akysi zaver, ale kdesi doprostred textu, umiestni délezita
indiciu. Tak ako sa dnes ,,ddrag presiva 3 krdsnebo na vinesené, 3 reprezentidcie na pregentdcin, rovnako v skilmant
krajiny akcent migruje od vybliadky, pobladu viudlneho, malebnébo (picturesque) smerom k. SirSiemn, poblcujiicemn
estetickémn dgitku 3 krajiny, tak je aj doraz na konceptualizdcin sicasného mesta nabradeny zdujmom o také jeho
estetické aspekty ako je roztiabnutost, & roglezenost’ (sprawling), strata centra, ignorovanie vlastnej mestskosti (citiness)*
(Rubene 2012, s. 239). Co toto vlastne znameni, nam blizsie, akoby komplementirne hoc na sebe

nezavisle, vysvetli Marcelli.

Pre Miroslava Marcelli ako filozofa sa mesto stalo témou. Svedcia o tom najmi dve knizky: Filozofi v meste
(20082) a Mesto vo filozofii (2011), v ktorych sa zameriava hlavne na motiv ,,ako vstupovalo mesto do filozofovho
myslenia, klddlo pred nebo problémy, ktoré potom posival do dimenzie pojmov, principov |...]* (Marcelli 2008a, s. 14),
resp. hl'adanie odpovedi na otizku ¢im bolo kedysi mesto a ¢im je pre nas dnes. Nasu pozornost’ ale
paradoxne upriamime mimo tychto knih, ked’ze Marcelli v jednej z nich konstatuje: ,,Kantov vztah & mestu je
dost’ odlisny. Na jednej strane je Kant doZivotne pripiitany k rodnému mestu |...) na drubej strane problematika mesta do
Jebo préc takmer vobec nevstupuje. V'znikd dojem, e jebo domicil deli od nniverza jebo mryslienok neprekonatelnd priepast*
(Marcelli 2008a, s. 167). Marcelli tak tému mesta u Kanta premeni na tému jeho (sveto)obcianstva,
predstavenia jeho filozofického systému, vzt'ahu prirody a moralky a i., ale ,,mesto zmizlo a jebo obrysy sa
neobjavia dokonca ani tam, kde do hry vstipi pojem dleln: na jednei strane je mesto prilis velké, aby sa o rom dalo
uvagovat’ ako o wumeleckom diele foveka, na drubej je prilis malé, aby svojou pritomnostou moblo dokazovat’ iicelné
plsobenie privody pri utvdrani ludskych vztahov v prospech slobody a presadgovania zakonnosts* (Marcelli 2008a, s.
170). Kantov horizont podl'a Marcelliho netvori mesto, tento rimec kégnisbergsky filozof mnohonasobne
presahuje a je to prave metafyzika, zbavena ,vsetkych privodnych unrieni, aké na javovej rovine nachdidzame v
Iudskych skutkoch™ (Marcelli 2008a, s. 179) kam sa ubera jeho myslenie. Odlisnu kapitolu Kantovej estetiky
vyuziva Marcelli v prispevku Kant a potreba mysliet’ vo velkom (2008b, s. 15-32). Reflexia mesta totiz nemoze

obist’ velkomesto. Velké mesta ziskavaju nasu pozornost’ a ,,vynucuji® si int optiku. Moze sa nam stat’,



ze ich vnimame (v istom priestore, ¢ase, vzdialenosti) tak ako Claude Lévi-Strauss: ,,Krdsu New Yorku
negbaddme vtedy, ked v riom vidime mesto, ale ag vtedy, ked sa prestaneme driat’ tobto strnmlého spdsobn nazerania a nase
0l si ho samy premenia na akilsi nmelii krajinn, kde principy mestskej architektdiry prestavaji platit: jediné o tu mi
estetickdi platnost’ a vyznam, je amatovd hebkost’ svetla, rafinované perspektivy dialok, vnesené prigpasti pri sipati
mrakodrapoy a tienisté sidolia posiate rognofarebnymi automobilmi ako pestrymi kvetmi* (Lévi — Strauss 2008, s. 15).
Vsimnime si ten motfv premeny: nedrzat’ sa strnulého sposobu nazerania. Tam prizvukuje sa nielen
umelcovi, géniovi, ale nim vSetkym mohucnost’ zazit” New York inak, tvorit’ esteticky svet, podrzat’ ho
pre seba, lebo ,, 17 teito perspektive sa najsiavnejsie americké velkomesto vidaluje od nrbanistickych a architektonickych
dimenzit, vystupuje ako Rrajina a takto nadobida nesporné estetické kvality™ (Marcelli 2008b, s. 15). Moze sa stat’
ale aj nieco diametralne iné.

2

Velkomesto, megapolis moze mat’ aj ind podobu, a td nds moéze zasiahnut’ nepripravenych. ,,[e/kost
niektorych sicasnych miest viak mdge vyvoldvat’ dojem privodného objektu bez toho, aby sme tento predmet v nasich
predstavich zaradovali do radu estetického. Takymito objektmi si dnes slumy rogprestierajiice sa na okrajoch urbdnnych
aglomerdcit |...) S4 to krajiny svojho drubu, no vnimanie ich neforemmnej velRosti v nds nevyvold pocity krdsy™ (Marcelli
2008b, s. 15). Krajiny, ktoré sa svojou velkost'ou, neforemnost’ou podobaji na prirodu a ktoré, ako iste
tusite, siahaji ku kategorii vzneseného. Nedajme sa pomylit’ Marcelliho hibanim nad (ne)vhodnost’ou
kategérie pre miesta extrémnej chudoby. Kym sleduje estetické aspekty vzneseného, pohybuje sa po pdde
kantovskej estetiky opravnene. Zaujaty dominujucou velkost’ou vravi: ,,Poblad na obrovské siumy naozaj
evokuge dojmy 3 velRych prirodnych objektov ako si moria, poboria alebo piiste. Tu i tam stoime pred niecim
nadrozmernym |...| hovorime o mori Iudi. Beztvard a bezhranicng masa Iudi, zvierat a pribytkov sa v nasej mysii asocinje s
velkoston vodného Zivln. Zdd sa ndm, e v teto mase sa [ndské vracia k privodnémn a stiva sa akymsi obrovskym

predmetom, ktory je vo svojom vnditri fluidny a ako celok nsadeny, rogplasnuty* (Marcelli 2008b, s. 20).

Dalsie Marcelliho tvahy, ktorymi skima tento zvlastny obrovsky predmet st interpretacne sporné a vedu
k opusteniu Kantovho vzneseného, ¢o koresponduje s Marcelliho zimerom predstavit’ Kanta v ramci
sirsieho kontextu stratégif modernej racionality, s ktorou sa musime rozist’ ak mame pristdpit’ adekvatnym
postojom k prirode. Ponechajme bokom relevantnost’ tychto uvah o participovani na linii apropridcie
prirody v kantovskom duchu, kedze Marcelli nam mimo apelu, Ze mame mysliet’ vo velkom nedava
ziadne iné instrukcie, ani odpovede na otazky, ktoré sa vynaraji. Omnoho zaujimavejsi je vsak jeho
postreh, ktory uvadza nasledovnd veta: ,,Megapolis: vldstne mesto, este vldstnefsia priroda’ (Marcelli 2008b, s.
24). Megapolis nam ukazuje svojou velkost’ou, ze hranica mestskosti lez{ nielen dole, pri minimalnom
pocte obyvatelov, ale aj hore a Ze po prekroceni istych poctov sa uz mestské spolocenstvo stava
prirodnym dtvarom. Megapolis ako priroda nekoresponduje s nasimi predstavami o prirode a zivote v nej.
2> V'olnost, neobranitenost, Zivelnost, vsetky tieto atribiity pobytu v privode dosiabli v tjehto obrovskych dimengidch podoby,
ktoré nedovolujii mysliet’ na arkadickii blagenost’ a namiesto toho nds napliajii obavami Marcelli 2008b, s. 24).
(Velko)mesto sa tak ukazuje v inych perspektivach, nati nas mysliet’ inak, lebo sa pristihujeme pri reflexii,
ktora prekracuje zvycajny horizont Gvah. Nejde ani tak o stratu estetickych kvalit, ako skoér o to, ktoré
estetické kvality mame na mysli a ako ich myslime. Kantovské inspiracie tematizujice vznesené, hoci
vieme, ze lyotardovsky ,,v5dy je to vznesemym v gmysle Burka a Kanta, ale nie je to ug ich vineseno (Lyotard 2001,
s. 124-147) predstavuju enklavu estetickej nezainteresovanosti, ktora presadzuje genézu estetického stavu
subjektu oprostend od chcenia, predstavy o hmotnej existencii predmetu, bez gnozeologického rozmeru,
,»prehliadajuc dcel a beric do uvahy formu dcelnosti predmetu, pokial’ je vnimana bez predstavy dcelu a
v prostom posudeni (bez etickych a inych konotacif)). Kant tak dava ramec myslenia, impulz, ktory
sucasnd estetika zuroCuje, Casto nadvizuje kriticky, prekracuje horizont Kantovych instrukcii a

reglementov, no na druhej strane priznava svoje korene. Druha strana pol'a, strana angazovanej estetiky



environmentu, zdoraziuje pravy opak (porovnaj Blanc 2013). Sledovanie naznacenej podoby estetiky
environmentu s jeho konoticiami k mnohym interdisciplinarnym kooperaciam je zamer, ktorého sa
nevzdavam, ale v tomto prispevku ho zamerne neotvaram. Netrufam si povedat’, ktora cesta je estetiku
environmentu ta spravna. Verim vsak, ze moznost’ plurality pristupov k tomuto problému je pre estetiku

environmentu viac na prospech, nez naopak.
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Environmentdlne angaziované umenie ako vyzva pre Carlsonovu
kognitivhu environmentdlnu estetiku*

Barbora Bakosovi; 216455@mail.muni.cz

Abstrakt: V tomto texte sa chcem venovat’ sposobu, akym moéze environmentalne angazované umenie spochybnit’
Carlsonov dualizmus medzi umenim a prirodou v jeho kognitivnej environmentlnej estetike. Environmentalne
angazované umenie pritom chapem v ramci novych tendencii umenia v druhej polovici dvadsiateho storocia, kedy
nastal posun ku konceptualnejsim, angazovanejsim umeleckym projektom opuist’ajucich steny galerijnych priestorov.
Takato umelecka forma je v protiklade k tomu, ako umenie vymedzoval Carlson a na com postavil svoju opoziciu
umenie-ptiroda. Zarovenl chcem poukazat’, ze veda je v Catlsonovej teérii uzko limitujicou a méze v mnohych
pripadoch branit’ estetickému prezitku. I ked by sa mohlo zdat, Ze veda esteticki skusenost’ redukuje,
environmentalne angazovani umelci, ktori ¢asto vyuzivaju vedecké poznatky pri realizacii svojich projektov, ukazuja,
ze sa da vyuzit’ i pri tvorbe estetického zameru.

Kracové slova: kognitivha environmentilna estetika, model prirodného environmentu, environmentalne
angazované umenie, Allen Catlson, priroda verzus umenie.

Abstract: In this paper I would like to deal with the question how environmentally engaged art can infirm Carlson’s
dualism between art and nature in his cognitive environmental aesthetics. I understand environmentally engaged art
as a part of new tendencies in the second half of the 20th Century, when we can observe shift towards more
conceptual and engaged art forms that leave the insides of galleries. This type of art projects are in opposition to
Carlson’s art-nature dichotomy. Equally, I would like to show that science is in Carlson’s theory limiting and can
blocade aesthetic expetience in many cases. Eventhough it may appear that science can diminish aesthetic
experience, environmentally engaged artists, who often use scientific knowledge in their projects, show, that science
can be also beneficial in creating aesthetic’s intention.

Keywords: cognitive environmental aesthetics, natural environment model, environmentally engaged art, Allen
Catlson, nature versus art.

Na prelome Sest’desiatych a sedemdesiatych rokov nastal na poli estetickej tedrie i umenia presun
pozornosti k prirode. Obrat k prirodnej tematike bol dolezity, pretoze znamenal navrat k podstatnej
zlozke estetickej skusenosti, ktora stala v dvadsiatom storoci znacne v uzadi. Boli to spolocenské zmeny,
ktoré mali podstatnu zasluhu na naraste zaujmu o ptirodu — v prvom rade rastica sila environmentilneho
hnutia a silnejuce znepokojenie verejnosti nad environmentalnymi problémami, akymi st napriklad dbytok
biodiverzity, znecistenie, zmeny klimy a mnohé d’alsie. Umelci i estetici sa tiez zacali sustredovat’ na to,
ako prirodu spravne esteticky ocenit’ a ako vytvorit’ ekologicky citlivé umenie. V niektorjch z ich
konceptov hrali dolezita ulohu prirodné vedy a prave prieniky vedy, estetiky a umenia ma budd zaujimat’ v
tomto texte. Mojim cielom bude cez tento spolo¢ny priesecnik poukazat’ na slabé miesta kognitivneho

pristupu v environmentalnej estetike s dorazom na esteticky koncept Allena Carlsona.

Zacnime stru¢nym predstavenim environmentalnej estetiky a jej rozdeleniu na dve subkategorie.
Environmentalna estetika prichadza ako reakcia na absenciu teérie venujicej sa vhodnému estetickému

ocetiovaniu prirody a kritizuje zauzivané estetické modely v dvadsiatom storoci, ktoré si v tomto obdobi

* (Povodna verzia tejto prace bola odprezentovana na 19. Medzinarodnom kongrese estetiky — International
Congtess of Aesthetics, Krakéw, 2013.)



odvodené skor od umeleckych tedrii. Estetici, usilujuci o predefinovanie tohto zauzivaného stavu
konstatuji, ze pre estetické hodnotenie prirody potrebujeme iny typ aparatu ako pre hodnotenie umenia,
pretoze prirodu charakterizuju iné vlastnosti ako umelecké dielo. V prvom rade nie je vytvorom cloveka,
ale svojbytnou existenciu, je neohranicena, nezaramovand, dynamicka, vyzaduje viac-zmyslovy postoj a
stiera odstup medzi objektom a subjektom. Environmentalna estetika sa usiluje o vytvorenie novych

ramcov, pomocou ktorych by sme mohli prirodu esteticky uchopit’.

V zasade (i ked’ do istej miery zjednodusene) mozeme environmentalnu estetiku rozdelit’ na dva prady —
kognitivny a nekognitivny, podla dérazu, aky estetici kladu na zaclenenie vedeckych znalosti o prirode do
estetického sudu. Kognitivisti tvrdia, ze pre spravne a korektné estetické hodnotenie prirody je nutna ista
miera vedeckych informacii o danom prostredi, aby sme ho mohli spravne uchopit’ a adekvatne ocenit’.
Istym sposobom sa kognitivisti snazia hlavne o zavedenie objektivnych parametrov do estetického
hodnotenia. Vedecké znalosti musia byt” dolezitou predispoziciou pre estetické ocenenie prirody, pretoze
st integrdlnou sicast’ou premyiFania o prirodnych vztahoch. Ustrednou osobnost'ou kognitivistov je
Allen Catlson, ktory predstavil svoj model prirodného environmentu,! v ktorého centre stoja prave
vedecké informacie. Ako sam piSe: ,, 1/ modeli prirodného environmentn plati, e vhodné hodnotenie prirody vygaduje
informdcin, opravnenti domnienkn alebo gnalost’ poskytnutii privodnymi vedami a ich predehodeom — zdravym rozumonm
alebo niecim obdobnym’* (Catlson 1995, s. 398). Veda, predovsetkym z oblasti ekolégie, zoolégie, botaniky
alebo geolégie, premiena estetickd skusenost’ na zrozumitelnej$iu a hlbsiu, pricom pozorovatel'ovi
ukazuje prave jednu spravnu cestu, ako objekt hodnotit’. ,, [ edeckd informacia a presny popis ndm nkazuji krdsu
tam, kde sme ju predtym nevideli, vor a harminin namiesto negmyselného gmatku* (Catlson 2000, s. 87). Tento
pristup kladie d6raz na objekt — vedecké znalosti tu formuji ocakdvania od prirodnych objektov a zvysuja
hladinu nasho estetického potesenia. Z odlisného uhlu pohladu mézeme ale v takejto skusenosti zalozenej
na vede vidiet' limitaciu, ktora redukuje esteticky prezitok. To moéze podla Bannona spocivat’ v
Carlsonovom (a taktiez Parsonsovom) estetickom funkcionalizme, ktory chape prirodnd krasu ako
vysledok ,[...|[funkiného zapadnutia roznorodych elementov systémn v zmysle ich privodzenes silohy™ (Bannon 2011, s.
418). V takomto potiati je vietko, ¢o spifia svoju funkciu v prirode, krisne. Z toho ale vyplyva aj dalsi
predpoklad — Ze priroda je apriérne krasna a prirodné vedy su tymi, ktoré by nas k tomuto rozpoznaniu
mali viest’. Pozitivizmus je tu désledkom kombinacie dorazu na funkciu a odklon od subjektu.

Kognitivny pristup neskér rozvijaju aj d'al$i estetici — Malcolm Budd $pecifikuje, Zze nie kazdy typ
vedeckych znalost{ je potrebny pre estetické ocenovanie prirody a vnimatel musi selektovat’ tie
informacie, ktoré st pre esteticki skusenost’ délezité. Podobnym spésobom pokracuje aj uz spomenuty
Glenn Parsons, ktory reformuluje normativny element Carlsonovho vedeckého kognitivizmu. Tvrdi, Ze
ptirodné objekty st rozdelitelné do mnohych vedeckych kategérif, reprezentujicich sirokd skédlu
charakteristik, ktoré je ¢asto nemozno definovat’ vsetky, a niektoré ani nie si pre popis estetickych kvalit
objektu potrebné. Parsons preto navrhuje pouzivat’ len tie kategorie, ktoré su pre esteticki percepciu
prirodného objektu najvhodnejsie. ,,[Plozerat’ sa na objekt skrz vedecké kategdrie, kam objekt skutocne
patri a ktoré maximalizuji estetické posobenie objektu.” Aj ked Parsons, rovnako ako Budd, zuzuju
rozsah vedeckych znalosti v estetickej skusenosti, je to pre nich stile doélezity nastroj estetického

hodnotenia.

! Terminy ,,environment® a ,,prostredie” sa v mojom ponati mierne lidia vo svojej viazanosti na subjekt. Zatial' ¢o
prostredie je viazané na okolie ¢loveka, environment je autonémny, netvori pozadie Tudskych cinnosti, ale stava sa
popredim. Preto tento pojem pouzivam v texte castejSie.
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Pozitivnym aspektom kognitivnej environmentilnej estetiky je istd miera objektivity, ktord mézu vedecké
data v urcitom rozmere garantovat’, takze je estetické hodnotenie oslobodené od subjektivnych preferencii
vnimatel'a. To moze viest’ k vaimaniu prirody ako nezavislej entity majucej vlastnd esteticki hodnotu. Na
druhej strane prebehla na estetickom poli rozsiahla debata o limitoch a redukcionistizme kognitivneho
pristupu, ktord v tomto texte predstavim len zbezne, pretoze bola podrobne popisand inde. Vodi
kognitivistom sa vymedzili tzv. nekognitivisti, ktoti v prvom rade upozorfiuju, ze esteticky sud je nezavisly
od rozumového aparitu a estetické hodnotenie moze byt’ zalozené na emdéciach (Emily Brady), pocite
mystéria (Stan Godlovich) , ale i moralke (Yuriko Saito). Svoju pozornost’ zameriam na problém
dichotémie medzi estetickfm hodnotenim umenia a prirody, ktory Carlson svojim kognitivhym modelom

vytvara, a ako moze environmentalne angazovana umelecko-vedecka spolupraca tato dichotémiu popriet’.

Pozrime sa najprv, ako kognitivisti (s dorazom na Carlsona) pouzivaju vedu pre konstrukciu opozicie
medzi estetickfm hodnotenim umenia a prirody. Catlson tak robi, ked’ rozpracoviva svoj model
prirodného environmentu (natural environmental model). Usudzuje, Ze pre spravne estetické
posudzovanie prirody nie je vhodné pouzivat’ to isté hodnotenie ako pre hodnotenie umenia. Hodnotenie
umenia moéze byt naopak pri hodnoteni prirody zavadzajuce. Carlson vymeniva dve paradigmy v umen,
ktoré sa spojené s nasim (nespraviym) ocenovanim prirody. Ten prvy, model objektu, zameriava svoju
esteticki pozornost’ ¢isto na vybrané objekty, napriklad sochy alebo zitisia. Ale tento model neméze byt
pouziti pri hodnoteni prirody, pretoze prirodné objekty st uzko naviazané na svoje prostredie a nie je
mozné ich posudzovat’ bez tohto kontextu. Druhy Carlson nazyva modelom krajiny, a je analogicky tomu,
¢o sa v umeni nazyva krajinomal’bou. To, ¢o je v tomto pripade esteticky ocefiované je prirodny segment
alebo vyhlad. Tento pohlad vSak moéze prirodny environment redukovat’ na dvojrozmernd scénu a
nabada nds nazerat’ na prirodu ako na krajinomalbu — zo $pecifického uhlu pohladu a z adekvatnej
vzdialenosti. Catlson tieto dva modely zavrhuje a predklada tret, model prirodného environmentu, ktory
nevychadza z tradicie umenia, ale pouziva pre spravne estetické ohodnotenie prirody prave vedecké
informacie. Tato znalost’ nahradza znalost’ dejin umenia, ktord podla Carlsona potrebujeme pre estetické

ocenenie umenia.

Na ¢o chcem v Carlsonovom novom modeli upozornit’, je uzke ohranicenie pojmu prirodny
environment, ktory nevylucuje len umenie, ale aj najbeznejsi typ environmentov — environmenty
poloptirodné alebo pol'nohospodarske. Catlson hovori o hodnoteni ¢isto prirodnych environmentov a
Budd tuto distinkciu potvrdzuje a navrhuje eSte ostrejsie rozdelenie — esteticky mozeme hodnotit’ len
prirodu ako prirodu, prirodné objekty s tymi, ktoré stoja v protiklade k Fudskym vytvorom, t..
artefaktom. Musime ich hodnotit’ samostatne, aj ked si umiestnené v takzvanych ,zmiesanych®
prostrediach. ,, 1o, fo vyphiva 3 faktu, e viiSina nasho privodného environmentu odzrkadluje vplyy oveka a e vidsinou
prichddzame do kontaktu so scénani, ktoré vo viiSej i mense miere Zahiviajii nmelost, je, Ze estetické hodnotenie privody,
ak ma byt iisté, musi byt’ oddelené od akéhokolveke dizajnn vniiteného privode, a to hlavne dizajnu vnsiteného pre nmelecky
alebo esteticky efeker* (Budd 1996, s. 209). Domnievam sa, ze tito dichotémia medzi prirodnym a umelym je
do istej miery dana definiciou nastrojov estetického hodnotenia, ktorymi st vedecké znalosti, pretoze oni
definuja skupinu objektov a environmentov vhodnych pre estetické skiimanie. Zaroven si tiez myslim, Ze
toto rozdelenie méze mat’ negativne dosledky pre esteticky prezitok. Pritom existuji umelecké oblasti, kde

je umenie s prirodou uzko preklenuté.
Jedna sa o projekty, ktoré vychadzaju z umelecko-vedeckej spoluprace, si situované mimo galerijny
priestor a zaroven maju isty environmentilny a ekologicky naboj. Takyto typ umenia podla mna

spochybniuje Carlsonove modely objektu a krajiny, pretoze spociva na celkom inom type estetickej



skusenosti. Prv, ako sa budem vyvracaniu Carlsonovych domnienok venovat’, dovolim si strucne
predstavit’ charakteristické rysy environmentalne angazovaného umenia. Za prvé sa jedna o umelecké
praktiky, ktoré na prvé miesto kladd environmentalny rozmer umeleckych projektov. Ich cielom nie je
umenim zlepsit’ prirodné prostredie, ale radsej prinavratit’ estetickd kvalitu zni¢enému prirodnému
uzemiu, alebo tato kvalitu chranit’.2 M6zeme tak pozorovat’ presun od umenia zalozeného na objektoch k
jeho konceptudlnejsim formam, pri ktorych je podstatnym impulzom umeleckej kreativity usilie o
environmentalne zlepsenie. Umeleckd teoreticka Suzi Gablik pozaduje umenie s aktfvnou ucast'ou pri
rieSeni socialnych a environmentalnych problémov, ktoré su dosledkom dnesnej celospolocenskej krizy.
Umelci by podla nej mali akcentovat’ previazanost’ vzt'ahov vo svete a podporovat’ tvorbu moralnych
hodnét, ktoré by integrovali ekoldgiu, socidlne vzt’ahy a starostlivost’ o Zem (Gablik 2003). Jej koncept
ekologického imperativu v umeni vedie k ochranirskemu rozmeru umeleckej ¢innosti, ktory moze
I'udom pomoct’ uvedomit’ si ich prinalezitost’ k prirodnému prostrediu (Gablik 1992, s. 49-51).

Pokial' je environmentalne angazované umenie v prvom rade umeleckou snahou o ochranu prirody a
napravu poskodeného prostredia, musia umelci cerpat’ z vedeckych poznatkov o prostredi, v ktorom
realizuju svoje projekty, aby dokazali spravne pochopit’ problém. Umelci vyhl'adavaju vedecké informdcie
pre pochopenie ekologickych funkcif miesta, alebo spolupracuji priamo s prirodovedcami, ktorf koriguju
ich umelecky zamer. Ulohou vedy je vyty¢it’ hranice umelcovej kreativnej slobody, vykreslit’ linie moralne
a ekologicky akceptovatel'ného. Umelci Helen Mayer Harrison a Newton Harrison vyuzivaju napriklad
vedeckd spolupracu ako zdkladny kamen pre svoje umenie. V ich projekte Sava River Project (1989 —
1990) navrhli biokoridor, aby ochranili ekologickd stabilitu balkanskej rieky Sava. Zapajali doni miestne
komunity pozostavajuce z environmentalnych aktivistov, ekolégov, alebo vodohospodarov, aby sa
spolo¢ne podicelali na podrobne vypracovanej sprave o ekologickom vyzname tzemia, ktory bol neskor

schvaleny autoritami.

Takyto typ umelecko-vedeckej spoluprace vychadza z umelcovho dérazu na holistickt perspektivu vzt'ahu
clovek-priroda, a akceptovania vanutornej hodnoty prirody, chiapanej ako nadradenej hodnote umenia. Ako
hovoria Harrisonovci: ,,Nasa prica zalina, ked v prostredi zaregistrujeme anomdlin vychddzajsicn 3 protikladnych
presvedieni a nezlicitelnyech metafor... U nds vsetko zacina rozhodnutim...venovat’ sa vybradne témam pregitia ako najlepse
vieme (Harrison — Harrison 2003, s. 161). S tym je spojeny aj esteticky rozmer umeleckych projektov —

umelcov zamer nie je ukdzat’ krasu umenia v prirode, ale zdéraznit’ krasu prirody ako takad.

Svajéiarsky umelec Georg Steinmann zas medzi rokmi 1996 a2 2007 realizoval projekt Komi: A Growing
Sculpture s ciefom vytvorit’ transdisciplinarnu siet’, usilujicu o ochranu divociny v ruskom regiéne Komi.
Tato ekologicky vyznamna oblast’ je v neustalom ohrozeni kvoli bohatym loziskam nerastnych surovin.
Steinmann inicioval vznik platformy, v ktorej by lesnici, ekolégovia, urbanisti i miestni obyvatelia mohli
diskutovat’ o réznych moznostiach environmentalnej ochrany, ako aj vzdelavat’ jeden druhého a zdielat’

roznorodé perspektivy vnimania okolitého prirodného prostredia.

Hstetika environmentalne angazovaného umenia by mala toto tzke prepojenie kultirneho a prirodného
sveta zobrazovat’ a zvyraznovat’ dolezitost’ prirodnych systémov. Etické, estetické a ekologické aspekty

umeleckého diela sa tak navzajom prelinaja.

2 To je najvi¢sim rozdielom medzi land artom, environmentilnym umenim a environmentdlne angazovanym
umenim. Land art, podobne ako environmentalne umenie (a do istej miery i eco-art, ktorého definicie si réznorodé a
moézeme pod nim chipat’ environmentalne, i environmentalne angazované umenie) pouziva prirodu ako pozadie
svojich umeleckych diel, ktoré nad prirodnym environmentom dominuja.



Environmentalne angazované umenie je vysledkom novych umeleckych tendencii dvadsiateho storocia,
ktoré su zalozené na konceptualnych stratégiach, transdisciplinarnej spolupraci a moralnych poziadavkach
kladenych na umelcov — v tomto pripade etiky autorovej intencie a ochrany prirody. Cielom umenia je
esteticky odklon od umeleckych objektov k tym prirodnym. Proces vzniku umeleckého projektu je
rovnako délezity ako vysledna realizacia. Jeho vysledkom je ¢asto prinavratenie poskodenych tzemi ich k
pévodnej ekologickej rovnovahe, alebo zachovanie ich prirodného stavu. Tim umelcov, spust’ajucich Nine
Mile Run Greenway Project (1997 — 2000) na cele s Timom Collinsom, Reiko Gato a Bobom
Binghamom, premenil byvald priemyselnt skladku na udrzatelny verejny zeleny priestor. Cielom
transdisciplinarnej platformy AMD&ART je za pomoci dobrovolnikov revitalizovat’ staré doly a
prinavratit’ miestu stratent biodiverzitu. Jedna sa o prostredia, ktoré autor po realizovani svojho projektu
necha v lepSej ekologickej kondicii ako boli predtym — to je pristup podstatne sa lisiaci od napriklad

megalomanskych snah land artovych umelcov z konca Sest’'desiatych rokov.

Ako by sme mali tieto premenené environmenty esteticky hodnotit’”? Budeme ich povazovat’ za vytvor
cloveka alebo prirody? Domnievam sa, ze jednym zo zamerov autorov je rozpustit’ distinkciu medzi
prirodnym a umeleckym tym, Ze sa umenie a prirodu pokusili zjednotit’, dematerializovat’ umenie a
zamerat’ sa pritom na ochranu a revitalizaciu Gzemi. Prave na docielenie tejto jednoty umelci vyuzivaju
vedecké znalosti — v§imnime si, ze dévod je podobny ako v pripade Allena Carlsona — veda sldzi ako
zaklad informacného aparitu o prirode a funkciach, a v obidvoch pripadoch, v kognitivnej
environmentalnej estetike i v environmentilne angazovanom umeni, je praca s vedeckymi znalost’ami
uzko prepojend s estetickymi normami hodnotenia ptirody. Porovnajme, ako do svojich konceptov
zaclenuju vedecké informdcie Carlson a umelkyfia Patricia Johanson. Catlson piSe: ,, Tdto (vedeckd) znalost’
ndm ddva vhodné ohnisko estetickel vyznamnosti a vhodné hranice siboru tak, aby sa nasa skiisenost’ stala estetickym
hodnotenim* (Carlson 1979, s. 272). Johanson zas popisuje, ako postupovala pri svojom umelecko-
revitalizacnom projekte. ,,Zacala som vyskumom, (o jednotlivé gvieratd jedia, pretoge som vedela, e vhodné rastliny
prilakajii divoké gieratd. Projekt sa vyvijal 3 roznych perspektiv gdrover. 1V edela som, e struktiry musia nielen vyriesit’
mnobé environmentdlne problémy, ale musia byt zdroveri akceptované vedcami, infiniermi a mestskymi projektantmi
(Johanson 1992). Obaja pouzivaju vedecké znalosti ako zdroj spravneho pochopenia prirody, a pre oboch

je ptirodné alebo takmer prirodné prostredie tym najhodnotnejsim.

Skrz svoje umelecké projekty sa environmentilne angazovani umelci usiluju ukazat’, Ze pre estetické
ocenenie environmentu nie su krehké len hranice medzi prirodou a umenim, ale Ze je tiez t'azké rozlisit’
medzi prirodnymi a Pudskymi environmentami tak, ako ich rozli$uju kognitivisti. Skladka premenena na
laku, vycistena rieka alebo zachovanie prirodného lesa moze byt vysledkom umeleckych, aktivistickych i
ptirodnych procesov, a environmenty sa moézu v priebehu casu premiefiat’ z jedného na druhy. Je vzacne
najst’ taky typ Cistého prirodného environmentu, o akom pise Carlson, preto sa stava zlozitym pouzit’ typ
hodnotenia, ktory vo svojej teérii vyvinuli. Z tohto pohl'adu moéze byt redukovanie vedomosti na tie
vedecké limitujuce v tom, ¢o chceme esteticky hodnotit’. To si vsimla i teoreticka Samantha Clark:
. Carlsonova vysoko objektivna vedeckd environmentdlna estetika md fendencin vylucovat’ nielen mmenie, ale i zastavané
environmenty, obhospodarované ,,polo-privodné* environmenty, a socidlne environmenty, ktoré sii v skutoinosti prostrediani, s
ktorymi sa stretavame denne. 1 yzerd to, akoby bol jeden sitbor limitdcii nabradeny drubym* (Clark 2010, s. 356). Kvoli
Carlsonovmu vedeckému kognitivizmu st prirodné environmenty definované ako plochy neposkvrnene;j

prirody, s ktorymi prichadzame do kontaktu len zriedka.

Ked Carlson hovori o estetickom ocenen{ inych typov environmentu, napriklad pol'nohospodarskeho

alebo Pudského, navrhuje iny sposob hodnotenia. Pri I'udsky environmentoch Carlson zdéraznuje vzt'ah



medzi l'udskym prostredim a samotnymi 'ud’'mi, ktorych toto prostredie obklopuje (Carlson 2001, s. 9-24).
Ked ocenuje pol'nohospodarske environmenty, zdoraznuje zas nielen ekologicku a funkénd relevanciu, ale
i socidlny kontext vzniku tychto polnohospodarskych tzemi (Carlson 2009). Dévodom, preco tieto zlozky
hodnotenia pri prirodnych environmentoch opust’a, moze byt prave ona redukcia ich estetického
ocenenia ¢isto na td, ktora je zalozend na vedeckych znalostiach, z ¢oho vznika silna dichotémia medzi
prirodnym a umelym. Co by sme mali v tomto pripade zvazit, a domnievam sa, Ze to environmentalne
umenie ukazuje, je, ze ziadny environment nemdze byt’ posudzovany bez jeho socidlneho a historického
kontextu. Vic¢sina prirodnych environmentov bola ovplyvnena Pudskym zasahom, za vic¢sinou z nich
mézeme pozorovat’ socidlne interakcie alebo politiku. Aj keby sme sa rozhodli esteticky hodnotit’ len
divoké a odlahlé (prirodné) oblasti — prikladom mo6zu byt” narodné parky — mali by sme sa pytat’, preco su
opustené, nedotknuté clovekom. To moéze odhalit’ rozhodnutia a preferencie ¢loveka, skryté za touto
odlahlost'ou. Environmentilne angazované umenie, ktoré do svojich projektov vt'ahuje vedcov a
verejnost’, vytvara podobné socidlne kontexty v environmentoch, v ktorjch je umiestnené. Tieto kontexty
st rovnako dolezité, i ked’ chceme spravne esteticky ocenit’ miesta ktoré osciluju niekde medzi prirodou a
umenim, umelym a prirodnym. Vedecka znalost’” by mala byt’ len jednou z metdd, ktorda nas prenesie
blizsie k estetickému pochopeniu nasich environmentov. Ale nemala by nas limitovat’ v tom, ¢o si pre
estetické hodnotenie vybrat’.

Vyzvy, aké tieto nové umelecké praktiky prinasaju do kognitivnej environmentalnej estetiky volaji po
revizii oddelenia estetického hodnotenia prirodného environmentu od inych typov estetickej skusenosti.
Ukazuji, ze pre estetické hodnotenie jednak prirody a jednak umenia musime rozsirit’” nasu esteickt
pozornost’ z vedecky definovanych kategérii na komplexnejsi obraz. Prikladom takéhoto pristupu moze
byt Arnoldov Berleantov koncept environmentu ako holistického okolia, ktoré nerozdeluje prirodné a
Pudské environmety, ale dava ich do vzajomnych vzt'ahov a sieti, v ktorfch ma svoje dolezité postavenie
clovek. Berleant chape prostredie, ktoré sme boli doposial zvyknuti kontemplovat’ zdialky ako ,[...]
rozpustené do Romplexney siete vt ahov, prepojent, a Rontinuity tich psychickych, socidlnych a kultiirnych podmienok, ktoré
popisujii moje Einy, odpovede, povedomie, a ktoré ddvaji tvar samotnémn mdjmn Zivotn' (Berleant 1992 s. 4). Ludia uz

v jeho pomati nie st od environmentu oddelent, ale radsej si jeho neodmyslitelnou sucast’ou.

Moézeme namietat’, ze je Berleantov model prili§ inkluzivny a preto benevolentny k tomu, ¢o definovat’
ako objekt estetického hodnotenia. Ale v postmodernej spolo¢nosti, v ktorej je ¢oraz t'azsie vykreslit’
hranice medzi vedou, umenim a kazdodennym Zzivotom, ¢i 'udskym vytvorom a prirodou, by mohla byt

otvorena esteticka citlivost’ dobrou moznost’ou pochopenia tohto vzajomne prepojeného sveta.
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Postmoderna primitivnost v okruhu slovenského vytvarného umenia

Jana Migasova; jana.migasova@unipo.sk

Abstrakt: Text je vysledkom skimania réznych podob tendencie primitivizmu vo vytvarnom umeni dvadsiateho
storoc¢ia na Slovensku. Vyvojova etapa nazyvana postmodernou je zarovenl silnou aktualiziciou kultarneho
primitivizmu. Ten sa prejavuje nie len v rovine $tylu ako typ gestickej malby charakterizovanej ako ,,nova divokost™,
ale aj v rovine sémantickej ako znak, ¢i sibor znakov odkazujici k ,predkultarnym®, ¢i ,,proticiviliza¢nym®
sposobom Zivota. Specifickou ¢rtou slovenského postmoderného primitivizmu je umeleckd evokécia predstav
rajskych krajin a utopickych miest. Z vychodiskovej pozicie primitivizmu si v texte uvedené do stvislost! vytvarné
spracovania motivov Arkadie, utopickych krajin, ,,strateného raja“ a ,,strateného detstva®.

Kracové slova: slovenské vytvarné umenie, postmoderna, primitivizmus, arkadicky mytus, utdpia,
neoexpresionizmus, neoakademizmus.

Abstract: The paper is the outcome of search for vatious forms of primitivism tendency in 20th century fine art in
Slovakia. The development period of art called postmodernity is at the same time strong actualisation of the culture
primitivism. It occurs not only as a type of “new wildness” painting in style level, but also as a sign or sign group
which refers to “pre-cultural” or “counter-civilisation” ways of life in semantic sphere. Specific feature of Slovak
postmodern primitivism is an artistic evocation of the Paradise and utopia images. From the primitivism point of
view, there are presented contextually connected motifs of Arcadia, utopic lands, “lost Paradise” and “lost
childhood”.

Keywords: Slovak fine art, postmodernity, primitivism, Arcadia myth, utopia, neoexpresionism, neoacademism.

Postmoderna z pohl’adu primitivizmu

Leitmotivom umeleckej reflexie zivota osemdesiatych rokov bola aj v nasom geografickom a kultirnom
ramci ,obluda banalit, ,hrozba zovsednenia“, ,neautenticita existencie”, ,anonymita zivotnych
determinantov®, ,,simulakra bez originalov®, ,,gycova kultira®, ,infantilizdcia spolo¢nosti®, ,,anticivilizacné
nalady* a v slovenskych podmienkach este vzdy pritomny zazitok skdsenosti s poskodenim individuality

v prospech socialistického kolektivizmu.

Koncom osemdesiatych rokov sa na strankach Shwvenskych pobladov Miloslav Petrusek venoval jednej z
velkych tém postmoderny — fenoménu kazdodennosti. Zamyslal sa nad vyvojom kazdodennosti ako
sociologickej témy. Zvrat, ktory v sociologii nastal, ked’ do nej ,,vtrhla®“ téma kazdodennosti, nazyva
prechodom od ,perspektivy velkého odstupu'* k ,.perspeketive najblizsey mognej vidialenosti (Petrusek 1989, s. 68).
V sociolégii sa stretli dva rozlicné pristupy ku kazdodennosti — jeden, ktory ju glorifikuje a druhy, ktory je
odmietavy, alebo aspon zdrzanlivy. ,,Konflikt tychto dvoch pobladov nie je ndbodny, pretoge odriga vnitorni
ambiguitu, dvojznacnost’ kagdodennosti (Petrusek 1989, s. 68). Domnievame sa, ze tito dvojznacnost’ sa
projektuje aj v spektre vytvarnych nazorov druhej polovice dvadsiateho storocia. Petrusek poukazuje na
kazdodennost’ ako na rutinny, repetitivny, predvidatelny — normalny Zivot, ktory je v opozite k ,,velkym
ideologiam®. Kazdodennost’” ma vlastnu ,,paraetiku®, ktord je nezriedka v rozpore s kategériami velke;
moralky, alebo vedeckej etiky. Vyrovnavanie sa s tymito premennymi malo nieckol'ko podob, ktoré
vytvaraja schizofréniu, ¢i dualizmus vytvarného prejavu predposlednej dekady dvadsiateho storocia.
Jednou cestou bola extrémna individualizacia vytvarného prejavu vo forme vypitého maliarskeho gesta

v duchu eurépskeho neoexpresionizmu a s tym sivisiace ,,aniky* do projekceif novych utépii, k prastarym,



osobnym, ¢i dokonca k falosnym mytom. Druhou trasou bolo surové priznanie skuto¢nosti a vytvorenie
distancie od banalnej reality prostrednictvom ironického nadhladu v duchu post-pop-artu
a neokonceptualnych stratégii. Z hladiska domacej vytvarnej scény umenie ,,osemdesiatych® bolo tvorené
ako post-socialistické a vo vsetkych svojich aspektoch na dozivajuci socializmus reagovalo, z dnesného
hPadiska interpretovania vytvarnej kontinuity so svetovym dianim na necho nazerdme ako na

postmoderné.!

Rasttca deravost’ zeleznej opony sposobila priepustnost’ Statnych, aj kultarnych hranic. Vytvarny zivot na
Slovensku sa zdal byt’ zasiahnuty eur6pskym a americkym neoexpresionizmom, ktory reagoval nie len na
estetickil askézu konceptualizmu, ale aj na vseobecnu akcepticiu novych médii a akéného umenia.
Nemecky neoexpresionizmus skupiny Die Neuen Wilden, talianska transavantgarda (Arte cifra), novy
manierizmus Lipskej Skoly,? doznievajuce podoby pop-artu, ¢ renovovany ,art-brut® J. Dubuffeta
a skupiny CoBra neznamenali iba obnovu zavesného obrazu, ale aj reartikulaciu divokosti, iracionality,
sentimentalnosti, figuracie, symboliky, mytu, historickych tém a predovsetkym novu, a zaroven poslednt
mocnu vlnu primitivizmu v zmysle ideovo-koncepénom, Stylistickom i tematickom. Sutvislost’ medzi
postmodernou a primitivizmom spozoroval Fred Hutchison v ¢lanku Postmodern barbarians (Hutchison
2004) (postmoderni barbari; pozn.: prekl. autor). Barbarské chape ako obdobu primitivneho — prastaré,
kmenové, predkrest’anské. Stav postmoderného ¢loveka ukazuje ako velmi podobny stavu barbarstva:
podla autora ide o utrpné rozpolozenie plné nudy, straty jednoty (fragmentdcie), beznadeje a melancholie,
ktory usti do tzv. mentilnej klaustrofébie — myslenia vo vnutri uzatvoren¢ho systému kultirneho
determinizmu. Barbarské, podobne ako postmoderné, je plné mytov a tabu (prikladom je politicky
korektné rozpravanie). Jav, ktory sa v postmoderne obvykle pomenuva ako multikultirnost’, alebo

kultarny eklekticizmus, Hutchison nazyva ,,proti-kultirnost’ou®, resp. kultirnym primitivizmom.

Vhodnym dokladom postmoderného proti-kultdrneho stanoviska je rozsiahla esej Jeana Dubuffeta Dusiva
kultiira (Asphyxiante culture) z roku 19806, ktora vystihuje prave td nazorovu polohu, odkial sa formuje
maliarsky jazyk ,,novych divokych®. Kultira podla neho nie je ni¢ iné, ako institicia kontrolovana
profesormi a kultdrnymi tradnfkmi. Pre takzvany kultirny postoj je typické, ze umelecké dielo nevytvara,
iba ho pozoruje, a prave toto pozorovanie je charakteristickym rysom ,kulturneho umenia®, ktoré kazi
nevinnost’ poévodného umenia a zbavuje ho vsetkej subverzivnej sily (Dubuffer 1998). |, Kultura je estétskd.
Kulturni a estétské je toté%. Estét braje komedii a predstivd, e vroucené miluje krdsu. Ale neni Zddné krdsy, kromé
konvenini — kulturni. Krdsa je vysmeések kultury, podobné jako ledvinové kameny. S tim rozdilem, e v tomto pripade jde
0 kameny preludné, o posetilon ik (Dubuffer 1998). Tento nazor na ,krasne ako na konstrukt konvencie
a zamerné uprednostiovanie Skaredého ako sucast’ nového variantu primitivizmu nas odkazuje na
obdobie pred prvou svetovou vojnou, kedy si nemecki expresionisti vyberali z umenia prirodnych narodov
prave kvalitu expresivnej divokosti a zamerné deformacie figir posobili proti akademizmu 19. storodia.
Nazdavame sa, ze umelecka i politicka situacia diskreditovanych hodnét a pravd uplynulych desat’roci
plodili ,,hnev®, potrebu ocisty a zarovenn potrebu plurality. Rozroznenie umeleckych nazorov prebiehalo
predsa aj v ivode dvadsiateho storocia. Tieto dosledky su spojovatel'mi obidvoch druhov primitivizmu,
alebo inak — malba osemdesiatych rokov moéze byt chdpana ako aktualizicia expresionistického

primitivizmu zo zaciatku 20. storocia. Na tomto mieste treba odlisit” primitivizmus od postmodernych

! Parafrazovali sme slova Jany Sevéikovej z rozhovoru pre Artycok.tv [online], ktory bol nakriteny pri prilezitosti
vernisaze vystavy skupiny Syzygia v roku 2010. Uverejnené na internete 2.5.2010. Dostupné na internete:
<http://artycok.tv/lang/cs-cz/4199/ syzygia>.

2 Rozsiahla $tadia o maliarstve lipskej skoly s bohatym poctom treprodukcii bola uverejnena vo Vytvarnom Zivote
1987, v dvojcisle 9 — 10.


http://artycok.tv/lang/cs-cz/4199/syzygia%3e.

stylovych anachronizmov — vo forme zamernych citacil. Zatial' ¢o $tylovy anachronizmus moze byt’
akykolI'vek vyber foriem z davnejsich, ¢i uplynulych etap historie umenia, ktoré vo vysledku posobia pre
stylisticky ramec pritomnosti neadekvatne, primitivizmus vzdy operuje s aspektom odmietnutia prilisnej
prekultivovanosti, sofistikovanosti, $pekulativnosti avold po navratoch k instinktu, nevedomiu, d¢i

k starsim nabozenskym predstavam.

Ako uvadzame vyssie, novodobé divosstvo v sujetovej rovine diela je v postmoderne spajané s témou
objavovania a projektovania stratenych rajov (Arkadif), ozivovanim mytu a s rekonstrukciou utopickych
vizil. Kompaktna charakteristiku takého maliarskeho pristupu uvadza Gabriela Garlatyova v savislosti
s predstavitelom talianskej transavantgardy Enzom Cucchim: ,,Cucchi si vytvoril neakademickii osobiti
kompozicin, farebnost’ a antorské symboly (osobné mytoldgie). Pes, viik, vik, zajac, figira, lod, komin, lebka, ohert, more,
kopee, kvapka a dalsie indexy mysteridzne ovlddayi symbolicky priestor legiend inspirovany napr. pribebmi 3 talianskebo
Jolklorn a spomienok 2 detstva’ (Garlatyova 2009, s. 260). K preferencii primitivneho patrf aj stratégia M.
Paladina, ktory vytvaral kombindcie ikonografie krest'anského obrazu s archaickymi obrazmi africkej
a azijskej kultary. Podla autorky v nasom kulturnom kontexte nebola pre postmoderny obraz kIicova
tradicia kosického expresionizmu, napriek tomu, ze viaceri nasi ,,neoexpresionisti‘ priznali naklonnost’
k Jakobymu.3 Omnoho dolezitej$i mal byt” novy — ,,nomadsky* charakter umelca, ktory putoval po
Eurépe avypozickami zvidenych diel réznych obdobi a tradicii nardsal stylovd cistotu moderny

a socialistického realizmu (napriklad Daniel Brunovsky) (Garlatyova 2009, s. 266).

Generacia absolventov Vysokej skoly vytvarnych ument, ktora sa predstavila na Saléne mladych 87, bola
zarovenl generaciou vyraznych zmien s nalichavou a ¢ulou vystavnou dinnost’ou. Ide predovsetkym
o maliarov, ktotrf akademické Skolenie absolvovali v rokoch 1985 az 1987: 1. Csudai, D. Jurkovi¢, M.
Sramka, L. Teren, S. Buban, S. Bubinova. V Shwenskjoh pobladoch na tieto kultirne pohyby reagoval
Pudovit Holoska (1988). Spozoroval spolocné znaky novej malby: velké rozmery, technickd
neopracovanost’ formatu, divokd farebnost’, drsni a neskolend formu susediacu s naivitou, az detsky
prejav (Holoska 1988, s. 109). Pisatelovi sa nezdala byt’ zaujimava samotnia podoba novej malby, ale
stanovisko, odkial prichddza — odmietnutie komplikovaného sveta, strojenosti, zlozitosti a prilisného
intelektualizmu. ,,Prichddza s dsilim o &sty a pekny sen, s dsilim vyjadrit’ ich priamo, novon prirodzenoston. Chee
hovorit’ o najzdkladnesich veciach cJoveka na lstom stole, od zaciatkn sveta® (Holoska 1988, s. 109). Holoska citil
zamer byt diletantsky, Sokujico drsny a priamociary. Avsak vnutornd rozpornost’  tohto
neorganizovaného vytvarného pradu sposobovala paralelnd tendencia ironickej kritiky, ktord sa
vzt'ahovala na ,,vel’ké nardcie minulych desat’ro¢i. Tato tendencia nastolovala otdzku toho, ¢o je vlastne
posvitné a ¢o je iba ,,vyprazdnenym fetiSom* sicasnosti.

Najvjraznej$im znakom vystavy Genins Loci v Ziline (1991) — podPa recenzie Sabiny Baéikovej, bolo
znovuvyvolavanie a znovuzostavenie posvitnych znakov.* Zaujimavo vyzneli ohlasy na generacnych
prislusnikov nového maliarstva. ,,Simona Bubdnovd-Tanchmanovd ako jedna g mila slovenskych vytvarnitok, ak
vobec nie jedind dokdzala siabnut’ ag na dreii slastnych pocitov a nevabala ich verejnit’ (nezabudnutelnd peep show), ba
dokdzala viac — e md zmysel pre humor a ironin, n Zien taky vdcny* (Bacikova 1991, s. 4). Dielo Malé obrdzky je
zostavené — ako piSe recenzentka — z ,fetiSovych gycov® — rokokovych ramcekov a barokovych putti,
renesancnych anjelikov ukladanych na skorodovany povrch dosky hned vedla pop-artovej pin-up girl,
ceskoslovenského statneho znaku a symbolu zopitych rik, ¢i fragmentu Ukrizovania. Autorka recenzie

tvrdi, ze Bubanova tu paroduje samu seba, avsak zda sa skor, ze ide o sarkastické defilé r6znych podéb

3 Garlatyova hovorf o autoroch ako A. Jasusch, J. Jakoby, ale aj o lu¢eneckom maliarovi J. Szabdovi.
#I8lo o dvadsat’jeden instalacif r6znych vytvarnikov na roznych miestach mesta.
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gy¢a— zbierku fetiSov/suvenirov sudobého ¢loveka. Toto dielo je blizke omnoho starSiemu
asamblazovému objektu Stana Filka: Oldre sicasnosti (1965 — 1966)5, v ktorom na pozlitenom
zaramovanom podklade konfrontuje gotické sochy svitcov s fotografiou z ¢asopisu.® Podobne ako
Bubanovi, dava dielu ,,punc” poskodenosti, ktora akoby bola vysledkom zabudnutia, schatrania a nicenia.
Ceski teoretici na ziklade poznania pric slovenskych autorov nového obrazu zdéraziiuja $pecificky
charakter slovenskej malby osemdesiatych rokov a zdéraznuja fragment ako t’aziskovy element nového
vyrazu. Fragment spolupracuje na humornej nadsazke a v tejto stratégii chdpu dielo Simony Bubdnove;j
ako suverénne (Sevéikova — Seveik 1992, s. 11). Bubdnova sa obracia voéi falosnym mytom a reflektuje
svet, ktory je jej doverne znamy: ,,Zdpadni divik si bude muset nvédomit, e obragy kravy na obalu fokolddy u nds
JeStE nutné nemusi namenat substituci rediné gkusenosti a se Bandrillardovska simulace tn funguje jinak. Jsme v prostreds,
kde se misi tradiciondlni ambice a kolektivni vpominkové symboly s populdrni kulturon a se symboly pronikajici konzumni
spolecnost* (Sevéikova — Seveik 1992, s. 11).

Kratka poeticka sprava Mariana Kvasnicku v Profile (1991) upozorfiuje na maliara Svetozara Ilavského,
ktory sa nenachadza na ,,obvyklom® zozname ,klasikov divokych obrazov® osemdesiatych rokov a to je
paradoxné, pretoze je z formalneho hladiska pravdepodobne najexpresivnejsim a zaroven ,,najhravejsim*
autorom tejto generacie. Kvasnicka mu prisudzuje privlastok ,,postmoderny”. Zamerne o Ilavskom
nepiSeme ako o maliarovi, ked’ze m4 siroké pole posobnosti — malba, socha, objekt, intermedialny projekt
a hudba. ,,|...] Sveto llavsky sa v dnesnej inventire vyzlieka 20 svojich vulkdnov a birok, 30 svojich Zapasov a dapalov, g0
svojich obriov a g obnivania krdsy, ktord sa po stdrolia pdrila s Radekym. Je to inventira, ked je otvorené pre vsetkych
otvorenyeh, a je to Zdroverl pogvdanka na tirn po invencii. Je to, ak cheete, akési vencenie invencie™ (Kvasnicka 1991, s.
12). Ilavského malba vsak nie je iba expresivna a farebne disharmonicka, odkazuje aj ku graffiti M.
Basquiata, ¢i k art-brut J. Dubufteta (17 plutvy, styri usz, 1986; Autoportrét, 1990 ).

Stanovisko brutalnej, nedefinitivne

i malby zastival aj o nieo star§i Ivan Safranko (1931), ktory

v P4 vsedemdesiatych rokoch $tylovo nadviazal na
mal’bu Jdliusa Jakobyho, ¢o sa prejavilo variantom
novej figuracie. Podla slov Marty Hrebickovej
Safranko predstavil ,,odromantizované, a3 karikatirne
gvelicené figriry“ (Hrebickova 2008, s. 3), ktorych
drsné a lapidarne spracovanie prezradza civilny
a nepateticky pohlad. Azda trocha odvazne
moézeme konstatovat’, ze maliar pésobiaci na
periférii (najskor v Kosiciach, od roku 1963 v
Presove) anticipoval postmodernu  a divokost’

mal'by, ktord mala prist do galérii az

v osemdesiatych rokoch (napriklad mal'by Pred

Navsky, S. Autoportrét (olej, farebny sprej
na platne), 1990. zrkadlom a Spevicky, 1968).

5>  Reprodukcia je dostupna na internete:  <http://www.webumenia.sk/web/guest/detail/-detail /id
SVK:SNG.P 2604 /Stanislav%20Filko>

6 Obdobné ironické vizualne konfrontacie ,,oltaru®, ,ikony®, ¢i ,.fetisu® ako symbolu zboznej ucty a civiliza¢nych
momentov vo forme televizie, ¢i utrzkov popularnej ikonografie vytvarali aj Peter Meluzin (Ic(l)ons, 1997, objekt —
televizia ako ikona) a Jana Zelibska (Striptease, 1967, objeks).
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Jana Migasova Postmoderna primitivnost’ v okrubun slovenského ...

Arkadie

Daniel Brunovsky je jednym z tych maliarov novej generacie, ktori sa dosledne priklonili k stflovému
primitivizmu a k zamernej naivite vyrazu. Z hlPadiska nasho zameru hladania postmodernych projekci
rajskych krajin je tento autor zaujimavym prikladom. Urobil ,,kopernikovsky obrat™ k sebe samému ako k
umelcovi, ktory v sebe a vo svojom diele nosi celd umeleckd tradiciu — od antiky az po modernu.
V rozhovore s Janou Gerzovou (1989) reagoval najmd na otizky suvisiace s udajnou diskontinuitou
sudobej mal'by so slovenskymi dejinami a ,,nové malovanie® vysvetluje ako reakciu na zivotnu realitu:
wSe pod vplyvom takn, presu, ktory na nas gvonka posobi. Expresivita je spdsob vyrovnania sa s jestvujricon situdcion,
bez obladn na to, v ktorej lasti Eurdpy Fijeme. V'ybusnost, otvorenie sa zvniitra je logickon reakcion na dobu, v ktoref
Zijeme, a nie na trend, ktory je v Taliansku, alebo v New Yorku'* (Gerzova 1989, s. 37). V tvorivom hladani ho
zasadne ovplyvnila cesta do Talianska — v roku 1984 tam absolvoval Sest'mesacny studijny pobyt, pocas
ktorého sa mohol stretnut’ s eurdpskou histériou par excellance. Oslovila ho najmi atmosféra krajiny, kde
viditel'ne nadvizuje pritomnost’ na minulost’. Taliansko ho inspirovalo na viacerych drovniach, v prvom
rade prvky talianskej kultary a tamojsia krajina tvor{ jeho motivickd bazu, cituje Leonarda, Giorgioneho,
Tiziana a Poussina. Inspiruje sa monochrémnym zobrazovanim krajiny ranorenesanénych fresick. Rozvija
motfv metafyzickej architektury Giorgia de Chirica a symboliku babylonskych vezi. K autorovej
ikonografii patria fantastické, mytické krajiny, levitujuce milenecké pdry, cesty, mesiace, $pirdly,
personifikované melanchdlie — ide o cielavedomy program vytvarania archetypalnych obrazov. Je dblezité,
ze Brunovsky popiera, ze by to bolo poznanie talianskej transavantgardy, ktoré by ovplyvnilo jeho rukopis:
,»INie preto, e som mal mognost’ vidiet’ Clementeho obrazgy, pretoge tam som ich vibec nevidel. O jedingj vystave postmoderny
(desiatich americkych maliarov) by sa moblo povedat, $e bola pre moje formovanie rozhoduiica. Ale v skutocnosti nebola.
Formovalo ma samo prostredie, to, Ze som tam robil, maloval, vystavoval* (Gerzova 1989, s. 38). Na druhej strane
nepripust’a ani ovplyvilovanie svojej tvorby domacou modernistickou tradiciou, s vynimkou Juliusa
Jakobyho. Dékazom je jeho studentskd praca Ez in Arcadia Fgo (1982), ktort vytvoril este pred talianskou
cestou a predznamendva stratégiu prace s klasickou tradiciou eurépskeho maliarstva (Poussin). Zaroven
otvara zvlastny tematicky okruh rajskych priestorov — na zaklade nasich zisteni ide o prvé zobrazenie témy
smrti v Arkadii na nasom uzemi.” Gabriela Gatlatyova vhodne zhfna: ,,Brunovského poézie prepdjajii basnické
§ maliarskym, v Rtorjch sa vytvarajii antorské metafory: S$pirdla, veZa, milenci, melancholia. Mytologicky zdklad
spritomiinje aj rozpravkovost, metaforickost’ osobnych
pribehov a snovych atmosfér (Garlatyova 2009, s. 268)
Brunovského spracovanie alegorie Ef in Arcadia
Ego je zvlastnou kombiniciou odkazovania na
Guercinov a Poussinov obraz zaroven. Dve
deformované postavy v kubistickom tvaroslovi st
svojim expresivnym gestom ulaku po najdeni

symbolu smrti podobni Guercinovmu

spracovaniu, no pritomnost’ nahrobku s napisom
Brunovsky, D. E# in Aradia Ego Et in Arcadia Ego prezradza Poussinovu predlohu
(olej na platne), 1982.

7 Naprick tomu, Ze téma raja (a okruh pribuznych tém) sa v slovenskom maliarskom kontexte objavuje aj skor:
Rajskd zahrada Juraja Collinasyho (1958), Rajskd zahrada insitného maliara Dusana Benického (1970 — 1974);
Vyhnanie z raja od toho istého insitného maliara (1971 — 1975), Vyhnanie z raja Milana Pastéku (1983, kresba na
pepieri) a mal'ba s rovnakym nazvom Bély Kol¢akovej (1964). V sucasnosti sa téme Et in Arcadia Ego, tj. téme
mementa mori venuje okrem inych mytologickjch tém mlady autor Vladislav Zabel (1975), ktorého vystava
v Mestskej galérii v Rimavskej Sobote (2008) niesla rovhomenny nazov, kuratorkou bola Gabriela Garlatyova.
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(Guercino pouzil symbol lebky). Obraz — znak odkazuje k mytickej krajine a k dejinam maliarstva zaroven.
Na rozdiel od nasledujicich prikladov sa viak tato $Studentska praca nezaobera vyznamovym posunom

idey pritomnosti ,,smrti v raji®.

V pracach najmladsicho zo spominanych autorov — Bohdana Hostiflaka — je aktualizicia arkadického mytu
pritomna najsilnejsie. K spracovaniu témy autor pristupuje dvojakym spésobom. Najprv privolava
predstavu zasndbenej, idealizovanej krajiny a vychiadza z bohatej spomienkovej zasoby z detstva
stravené¢ho v prirode — tak vznikajui platna série s nazvom Arkddia (1998 — 2001), ¢t Krajina (1998 — 1999).
Zora Rusinova tento subor obrazov interpretuje ako vysledok traumy z industridlnej civilizacie (t.j. ako
anticivilizacny postoj) a abstraktné obrazové prvky, ktoré narusaji obraz krajiny chiape ako ,hravy
dekoratfvny prvok®, ktory je komponovany systémom obrazu v obraze (Rusinova 2005, s. 18). Druhym
sposobom je cyklus obrazov Et in Arcadia Ego (1999). Toto pojatie mytického miesta sa odvolava na
Poussinovo stvarnenie idylickej pastordlnej krajiny, ktord je sucasne upozornenim na vsadepritomnost’
smrti (bliz§ie Panofsky 1981, s. 231-250). Obrazova analdgia vety vyrytej na nahrobku, pri ktorom stoja
Kklasicisticky idealizovani Poussinovi pastieri je kombinaciou idylickej krajiny a ,,vrazedného® elementu.
Preberieme Hostinakove slova zaznamenané Zorou Rusinovou: autor saim tvrdi, ze vzdy chcel malovat’
idylu — stav pokoja. Avsak, ked sa v devit'desiatych rokoch pozrel za seba, videl vo svojich obrazoch
tragiku a rozorvanost’. V rozhovore s Janou Gerzovou maliar vysvetl'uje svoje stvarnenia rajskych krajin:
WU wila sa motiy smrti, ktord je pritomnd v idedinel krajine, viage na ug spominany zagitok 3 detstva. UZ vtedy som
vnimal velké napdtie vypljvaice 3 tobo, Fe svet bol podla mria krdsny a dobre usporiadany, a predsa v #iom bola pritomnd

smrt. Lo je velky paradox Fivota, o mozno ddva $ivotu jeho cens (podla Gerzova 2009, s. 338).

V obidvoch  pristupoch zobrazenia arkadicke;j
krajiny Hostindk vyuzfva Struktiru opozit,
kontradiktorické tvrdenie: v pripade série Arkddia
a Krajina  kladie na spodnd vrstvu iluzivne

2¢¢

zobrazenej  krajiny  vrchny ,plast rastra
zostaveného z bodiek, ktorym zdmerne demaskuje
starostlivo  pripravend  ildziu  a znemoznuje
divakovi pohodlné vnimanie linearnej perspektivy
aznazornenia  objemu  hustiny  stromov.
Predpokladime teda, Ze nejde iba o ,hravy
dekorativny  prvok®, ide ojasné priznanie
simulakralnej povahy predstavenej idyly: obrazy
raja (a mozno aj vytizené obrazy nevinnej prirody)
nemaju svoj referent. Uvedena vrstevnatost’
obrazu  odkazuje zaroven aj k skusenosti
s technickym obrazom. Vo verzii E# in Arcadia Fgo
z roku 1998 vytvara vrchnua vrstvu obrazu z nazvu

mal’by v podobe tzv. digitilneho pisma. Tym nie

Hostiak, B. F# in Arcadia Ego len Ze destruuje iluziu krajiny v spodnej vrstve, ale
(olej na platne), 1999. postuva hru odkazov k oblasti pocitacovej grafiky,

¢i dokonca ku vizualnemu jazyku videohier. Na
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krajinu sa uz nepozeraime cez zvlastny filter bodkovaného rastra, ale cez obrazovku, ¢i monitor. Hostiflak

vytvara iluziu, aby ju vzapitl destruoval. Jeho maliarske pojatie rajskej krajiny podava svedectvo o jej
existencii a neexistencii zaroven.

Konceptudlne dielo — projekt Alexa Mlynarcika —

E e Argilia (1974) je zvlastnym pripadom projektovania

| . utopickych krajin. Nepatti sice do okruhu navratu

i /E T ' N H R C H D “ H E G O krnpal’bz, no] svojiri citatnym  charakterom

! AP predznamendva postmodernu. Z nasho pohladu je

| i " "‘ { tiez predchodcom proti-kulturneho stanoviska

'/; N gr , rokov osemdesiatych. Tato dadaisticky ladena

utopia fungovala  formon  spololného  projektu  na

podobnom  principe  samostatne  slobodnej  spolutvorby

a iicasti, ako to ug bolo v pripade Myndriikovych

happeningov — clenovia kralovského dvora mobli realizovat

Hostiniak, B. Et in Arcadia Fgo vlastné aktivity, pricom kompetencie jednotlivych siradov boli

(0lej na platne), 1998. zdlezitoston ich riesenia. Umelcovym zdmerom bolo, aby

kazdy realizoval svoje viastné aktivity a iniciativy v rdmei

spolocney hry™ (Euringer — Batorova 2011, s. 190).8 Vytvarné iniciativy vo forme parafraz klasickych malieb

(Giorgioneho Pramer) a starjch majstrov podporovali neuréitost’, ¢ atemporalnost’ existencie Argilie. Cas

nezohraval lohu, pritomné sa miesalo s minulym. To indikovalo zimernud utopickost’” konceptu.

Pierre Restany opisuje Argiliu (1974) ako utopicky projekt, ktorého memorandum je zalozené na inom
utopickom programe ruskej avantgardy 20. rokov.? Ten proklamoval tvorbu ako vysledok kolektivne;
komunikacie. Z Mlynarcikovych opisov svojho diela vyplyva, ze opit’ m6zeme hovorit’ o istom variante
mikkého primitivizmu — vedomého, vo forme vyhlaseni. Prezentovana je ako d'al$i variant ,,pocty™ —
cloveku. Projekt ma dadaisticky podtén poetiky irénie, absurdity, nonsensu a predstieranej naivity.
Utopickost’ je vyjadrena zamerne. Povodna predstava o Argilii suvisi s autorovym pobytom v prirode:
wArgillia je pocta Hovekn, ktory ma svoje malé radosti i starosti, ktory pozerd na velké shnko, obdivuje ho a miluje, ktory
privoldva dagd. Ktory mad rdd vela dalsich veci, ktory ma aj svoje nepekné vrtochy. Priemerny tovek, jednoduchy a obylajny
— vo svojef najlistejse podstate, HJovek-pojem |...|° (Mlynarcik 1995, s. 148). Restany uvadza napla ¢innosti ¢lenov
Argilie ako permanentné putovanie ,inde* — v case i priestore. (Ako dokumentaciu vytvarali ironické
fotomontaze.) Restanyho pojem ,,inde” odkazuje k priznanej utopickosti projektu. Aspekt komentara,
persiflaze, citacie, vSeobecne aspekt prace s dielom vyznamnej vytvarnej minulosti sa v druhej polovici 70.
rokov objavuje v Mlynarcikovej utépii ako postmodernd Crta. ,, Argillia je vsade ainde. Geometricky siicet
vSetkych ,inde* sveta, univerzdlne indef* (Restany 1995, s. 189). Argilia priznava aj rovinu kontaktu s modernym
primitivizmom prostrednictvom akcie — ,,pocty” H. Rousseaovi. Podl'a Mlynarcika ide o maliara, ktory Zil
svoje umenie, bol jednoduchy a ¢isty — teda pochadzal z konéin Argillie (Restany 1995, s. 150). Vyber
poctenych autorov dejin umenia (Tizian, Correggio, Boticelli, Bosch, Brueghel st., Ingres, Rousseau)
naznacuje, ze unik do Argilie neznamend iba unik z kazdodennej reality socializmu, ale zaroven unik k tym

kapitolam dejin umenia, ktoré neboli socialistickjm realizmom ,,diskreditované® (k dekadencii,

8 Mlynarcik bol ,,riaditefom Kralovského protokolu® a jeho tlohou bolo vytvorit” dokumentaciu, co by potvrdzovala
existenciu kralovstva. Casom vznikol rozsiahly album fotografii a fotomontazi stretnuti a misii ¢lenov Argilie
s vyznamnymi predstavitelmi inych $titov — ide o ironické mystifikacie udalosti — stretnutie s Rooseveltom,
Stalinom, ¢i prijatie Restanyho Breznevom.
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k avantgarde, k primitivistom). Motiv uniku je napokon potvrdeny tym, ze Mlynarc¢ik sice najskor
lokalizoval Argiliu v dedinke pri Terchovej, neskor ju ,presunul® na polynézsky ostrov Bora-Bora.
V tomto svojom ,hl'adacstve dialok® sa identifikoval s Gauguinom. Argilia je prikladom kultarneho
primitivizmu (blizsie Lovejoy — Boas 1935), v ktorom civilizovany nie je spokojny s civilizaciou, v ktorej
zije. Presnejsie, ide o nespokojnost’ so sudobymi politicko-spolocenskymi podmienkami na naSom tzemi.
Aj vtomto modeli utépie sa aktualizuje obraz slovenskej prirody, ¢i nedotknutej prirody exotickych
dial'ok. Argilia je teda nie len ndzvom, ale i konceptom podobna mytu Arkadie — umiestnenie mimo vsetky

realne miesta. Idedlna, vysnivana krajina. Monatchia uprostred socialistického $tatu.

Dokladom zaujmu postmodernych a sucasnych vytvarnikov o tému Arkadie je americky vystavny projekt
Arcady Now: Paradise reimagined’ (2011) Thomasa McGlynna, ktory zostavil subor diel reflektujucich
warkadicky mytus® v roznych vytvarnych artikuldciach. Kuritor sa tu zameral na td vrstvu mytu
zasnibenej krajiny, ktora odkazuje kinterakcii cloveka a prirody, krozporu civilizovaného
a primitivistického postoja. Arkadia je utdpiou stratenej jednoty c¢loveka so zvierat'om, rastlinstvom
a nerastmi. ,,Myitus Arkddie kolise medzi drsnymi a jemmymi spracovaniami jebo permutdcis, medzi divosstvom polo-kozy
a polo-cloveka a rozptylenim ducha v osvietenej, slikom  pregiarenej atmosféricke] perspektivy, medzi dionyzovskym
a apolonskym Zivlom, medzi fenomenologickym citenim a idealistickym vedenin'* (Mcglyn 2011). Kurator v sicasnom
umen{ nachadzal diela, v ktorych je pritomna myticka ,,pastierska idea®: vizia tejto idey ako idylického
miesta, kam je potrebné uniknat’. Vystavené prace riesili problémy rozporu ,,priroda verzus I'udské zasahy

do prirody®, ,,krasy verzus banality®, ,idedlnosti verzus skutocnosti®.

Mlynarcikov projekt _Argilie, Brunovského maliarska verzia E? in Arcadia FEgo a Hostinakove krajiny
a Arkddie maji spolocny ideovy impulz. Pravdepodobné je vysvetlenie tohto javu ,,evokovania utopickych
krajin® ako symptému nutkavej potreby individudcie. Zda sa, ze koncept ,,straten¢ho raja“ sa v dejinach
umenia pravidelne objavuje a indikuje nezmieritelny rozpor civilizovaného cloveka s blazenym stavom

,»pred padom®.

Detstvo a zanik

V linii sledovania problému vyndrania sa idef primitivizmu sa dostavame k dielam, ktoré odkazuji k inym
formam ,,navratu k stavu nevinnosti. Délezitym prispevkom k maliarstvu osemdesiatych rokov, ktory
dokazuje kontinuitu vyvoja navratu zavesného obrazu od rokov sedemdesiatych, je praca intermedialneho
umelca Vladimira Popovica, ktord je (podobne ako v pripade Martina Knuta) prikladom spojenia
naivistickej formy, banalnych tém a hry ako metédy prace. V roku 1965 uskutoc¢nil Vladimir Popovi¢ akciu
Piistanie lodiiky na Dunaji, ktora prepijala objekt (vec) so zamernym spracovanim do formy akcie
prostrednictvom detskej hry. Intimna akcia mala svoje pokracovanie (a potvrdenie) v _Akcii pre styri oci
a utgpend panna, v ktorej autor vytvaral papierové ,muchlaze” (figirky podobné babkam) a napokon ich
pred ocami divakov nechaval rozmocit’ v pohari na zavaranie. Papierové objekty V. Popovica v kontexte
jeho akcif v sebe nesu silné napitie medzi idealnym stavom detstva a momentom zaniku. ,,Lodicka” je
zaroven prikladom substituovania idey detstva a strateného idylického stavu pred padom, pretoze v sebe
zahffia aspekt ,,odchadzania“. Papierova lodicka je kreacia, ktora je vopred urcenad k zaniku. Zaroven

,lod“ predstavuje jednu z foucaultovskych heterotopif, umiestneni mimo vsetky umiestnenia — odtial

10 Vystava Arcadia Now mala premiéru 11. aprila — 15. maja 2011 v Castelton State Collage ; reprizovand bola v New
Jersey City University — v septembri a oktébri 2012. Kurator predstavil diela etablovanych a zacinajacich vytvarnych
umelcov ako: Kiki Smith, Bill Doherty, Allisa Dworsky, Sally Apfelbaum, James Welling a d’alsi.



pochadza /lod’ bliznov alebo lod, ktora plava do exotickych dialok. Lod’ je podla Foucaulta najvicsou
zasobarnou Pudskej imaginacie. ,,Lod, to je heterotopie par excellance. V" civilizaci bez duni sny vysychays, spionds
nabrazuje dobrodrugstvi, a policie zamjme misto piratii (Foucault 1996, s. 86). Aj ked sme povodne
predpokladali, ze ,,Popovicova lodicka®™ bude najmi oslavou banality — a to najmi v suvislosti s vplyvnym
hnutim Nového realizmu a fluxovou poetikou, fakt, ze Popovi¢ sa tymto znakom ,,zaobera® aj v médiu
mal’by a zapaja ho do akcif roznych kontextov prezradza, ze lodicka nema iba instrumentalny charakter, je
predovsetkym cielom, ku ktorému sa autor az obsedantne vracia. Z tohto dévodu sme dospeli k nazoru,
ze lodicka® moze byt ,realnou metaforou® (blizsie Summers 2005, s. 121-154) — substiticiou detstva,

vynaranim archetypu diet’at’a, aktualiziciou mytu o stratenom raji.

Z okruhu ,,novych divokych* nadviazal vytvarni komunikiciu prostrednictvom spomienkového slovnika
detstva Iva Csudai. Aj ked zacinal podobne — s expresivnym maliarskym rukopisom, jeho paleta bola
omnoho umiernenejsia (Dva ohne, 1991) a tematicky viac konvenoval Novej figuracii, nez vypiatému
symbolizmu, ¢i ironickému zosmiesfiovaniu. Avsak v druhej polovici devit'desiatych rokov vypracoval
osobity vytvarny program, ktory predstavuje svojskd adapticiu pop-artu prisposobent pocitacovému
veku. ,,Obraz ug nevznikd ako vyraz spontinne obrazotvornosti, ale ako istd konstrukcia vytvorend 3 priviastnenych
vizudinych predioh upravenych v pocitali, ktoré antor dalej maliarsky spracuviva“ (Gerzova 2009, s. 265). Zasadnym
viditel'nym prelomom v Csudaiovom programe bola vystava 9 Easy Pieces’” (SNG v Dunajskej Strede,
1996), kde sa na obrazoch zacala objavovat’ figira medvedika (Uwmierajiice sinko, 1996). Ikonograficky subor
,»pocitacovo rezanych® postav autor vysvetluje postupnym zovsednenim nametov, ktoré boli uvolnené
v osemdesiatych rokoch (Csaudai 2009, s. 270). V snahe po originalite dospel k silne autobiografickym
prvkom. Teddy Bear je ,branou k spomienkam z detstva, detsky aspekt je podciarknuty naivizujicou
stylistikou odkazujicou ku komiksu a kreslenym rozpravkam.!? Cudzia predloha je paradoxne symbolom
obratu k individualizmu. Csudaiove platna z cyklu 9 Eagy Pieces (1995 — 1996) mo6zu byt’ zaroven chapané
ako obrazové konfronticie idey ,,zlatého veku® a prvku zaniku. Z interpreticie Petra Michalovica sa
dozvedame, ze princip dvojitého koédovania u Csudaia umozfiuje, aby jeho ,mackovia vyjadrili®
starozdkonnud mudrost’ ,,vanitas vanitatum®, co moze byt’ paralelou k zobrazeniu mementa moti vo vyssie
spominanych reprezentaciach Arkadie. A naozaj, ,,mackovia® drzia symboly zaniku — pochodenl a lebku
(Teddy, 1995). V tomto ohl'ade je mozné chdpat’ aj dielo genera¢ného suputnika Roberta Bielika Ondref a 28
lebief: memento mori je pritomné aj v vo veku nevinnosti, v stratenom raji, ¢i v idealizovanej krajine.
Zaroven popiera bez¢asovost’ utopickych projektov a predstierant ve¢nost’ obrazov simulovanej reality.
Aj Csudai ukazuje napitie medzi idealitou a realitou, jeho Arkadiou je spomienkovy vizualny element
detstva a symbol smrti postva zmysel zdanlivo bandlneho obrazku k vyjadreniu bazalnej Zivotnej skepsy.
Ponuka sa tiez vysvetlenie, ze Hostindkov zamerny akademizmus a Csudaiov ,,kompjuterovy naivizmus®
nie su len ,,nadlahcenim® zavaznej témy temporality bytia, si sposobom diStancie od témy, ktora je vzdy
bytostnou realitou autora. Guercinov a Poussinov obraz o smrti pritomnej v raji je predsa popretim
naivnosti, obrazovym odhalenim Majinho zavoja — ilazie o existencii. Csudai sa sprava k malbe podobnym
sposobom ako Hostinak — na jednej strane trpezlivo premal’dva banalne namety, na strane druhej ukazuje
zanik starého chdpania zavesného obrazu — a to robi metdédou repeticie, ako si v§imla Beata Jablonska:
»»INiekolkondsobnym namalovanim tej iste] reprodukcie popiera vysostne autenticksi devizn mally — origindlnost’— prave ti

vlastnost, ktorou sa doteraz mobla vymedzovat’ voli reprodukcnym médiam'‘(Jablonska 2000, s. 103).

19 Easy Pieces (9 Lahkych kaskov): Teddy, Umieragiice sinko, Ozveny, Let, Cinovy dagd, Jelenec, Praca, Ochrana, Hasi Totarsch
(oleje na platne, 1995 — 1996).

12 Spomienkovy svet ako ikonograficky sibor bandlnych predmetov vyuziva vo svojej malbe Jozef Baus, najmi
v cykle Tkony, 1996 — hlavnym symbolom — brinou do minulosti — je tu predmet / $pulka, ¢ast’” detskej hry.



Cpree [Ro&. 2/ & 2]
) 2013

Na zaklade uvedenych pripadov umeleckych reprezentacii preferencii primitivneho moézeme (aj ked’ na
skromnej ploche) ukazat’ ako sa primitivizmus — doélezity fenomén moderny — rozvinul a modifikoval
vumen{ postmoderny. Ndzory Jeana Dubuffeta
aim pribuzné vyjadrenia Daniela Brunovského
vsak dokazuju, Ze primitivizmus je predovsetkym
umeleckym fenoménom vznikajucim ako reakcia
na $pecifickd  kultdrnu = situaciu, ako symptém
preferencie  autenticity  vyrazu.  Kldcovou
odlisnost’ou v porovnani s modernou sa ukazuje
byt skepticky pristup k nevinnosti a k idealite.
Povodna  gauguinovskd  predstava o §tasti
najdenom mimo civilizaciu, ¢i ,,inde®, je v pripade
»Mlynarcikovej Argilie, ,,Hostinakovej Arkadie®,
,Popovicovych lodiciek®, ,»Csudaiovoych
macikov® reprezentovana ako projekcia tuzby,
zamerne ukazuje na utopické  koncepcie.
Pociato¢na  divokost”  maliarskeho  rukopisu
obrazov druhej polovice osemdesiatych rokov sa
pomerne rychlo ustalila na pokojnejsich formach
réznych druhov neoklasickej, ¢i neoakademickej
malby. Myticka krajina — Arkadia je na sklonku

osemdesiatych ~ rokov v obrazoch ~ Bohdana

Csudai, I. Teddy. Cyklus 9 Easy pieces Hostinaka opit’ zbavovana bezcasovosti a ideality.

(olej na platne), 1995. Ja (smrt) som dokonca aj v Arkadii“ tu
]

»vyslovuju® nové symboly destrukcie — sopka,

raster geometrickych prvkov, digitalne pismo. U Csudaia sa téma mfytu a kolektivnej pamite T'udstva

presuva do intimnych sfér, k jeho spomienkam z detstva. Csudaiov ,,macik® konotuje pribuzné obsahy

ako Hostindkove krajiny — nevinné, rajské, vecné, prvotné. Pritomnost’ symbolov mementa mori vSak

menia povodne primitivisticky ladeny vyznam, kI'a¢ k dekédovaniu posolstva teda nalezi rovine syntaxe.

Obrazy — znaky maji $truktiru popretia (negacie): ,,Toto nie je raj. Toto nie je nevinnost’. Toto nie je
> e

skuto¢nost’. U Hostinidka je navySe negovana aj iluzia a pokial Nicolas Poussin negoval vecn,

idealizovanu Arkadiu, mlady maliar neguje iluzie technickych obrazov a virtualnych realit.
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Komunikaéné kompetencie pravekych artefaktov

Lukas Makky; lukas.makky@unipo.sk

Abstrakt: Predmetom prace je v sirSom kontexte predstavit komunikiciu ako prirodzend cinnost’ a proces
sprostredkovania vyznamu cez vzdjomnu interakciu medzi tvorcom a recipientom. V uz$om zmysle prica skima
moznosti a kompetencie hmotnych objektov, konkrétne pravekych artefaktov,ich existencie v referenénomramci a
schopnosti zaclenenia sa do komunikacie ako takej. Do protikladu kladie paradoxnu snahu teoretikov umenia,
estetikov a semiotikov hPadat’ ,jazyky” umeni cez paralely a nadviznost’ na Struktaru verbalneho jazyka, na ukor
nezaujatého skimania vyrazovych prostriedkov vybranych umeni.

Krucové slova: komunikacia, recipient, interakcia, informacny transfer, jazyk, mytus.

Abstract: The main issue of this paper is to present the communication in the broader context as natural activity and
the process of intervention of the meaning through interaction between the creator and the recipient. In narrower
sense, the work researches the possibilities and the competences of material objects, particularly prehistoric artifacts,
entities within the frame of reference and their abilities to integrate into the communication process. The article puts
paradoxical approach of art theorists, aestheticians and semioticists looking for the “language” of arts in
contradiction through the parallels and continuities to structure of verbal language, at the expense of disinterested
research of expression means of selected arts.

Keywords: communication, recipient, interaction, information transfer, language, myth.

Komunikicia ako taka predstavuje proces, akt, c¢innost’, ktord je vlastna kazdému spolocenstvu a
neabsentuje v ziadnom obdobi ludskych dejin. Ide o zakladnd formu medziludskej interakcie, ale aj
o sposob jeho adaptacie na zivotné prostredie, ako aj o prostriedok uchopenia a zvladnutia novych
a necakanych situdcif, ale naopak aj situacii typickych priam kazdodennych. Clovek komunikuje, vytvara
kédy a poskytuje informacie neustale. Konanie ¢loveka je preto citané cez kontextualne kédy a prirodzene
ostatnymi ¢lenmi spoloc¢nosti interpretované. Ideme po ulici a stretime 'udi. Vidime ich oblecenie, dsmev,
znackovy telefén, kriz na krku, okolo prejde auto a hned mu prisudzujeme vyznam (identifikovanie
znacky, farby, rychlosti, ptip. Gcelu — donaska jedla, taxi, policia a pod. je tiez vysledkom znalosti
spolocenského kédu). Ludské vedomie na podobnom principe pracuje od pociatku sformovania
kultirneho povedomia a kultirneho celku spolo¢nosti. Musi. Citanie (cielene vyuZivame termin, vlastny
skor civilizovanym spoloc¢nostiam) stop zvierat pravekymi lovcami, ¢itanie pohybu planét a postavenia

hviezd v neolitickych spolocenstvach, referujuce na vegetacné cykly pestovanych potravin a pod.

Komunikiciu mozeme chapat’ ako akt putovanie informacie, z jedného bodu do druhého. Ako presuvanie
objektu po nerovnom povrchu. Ako ked ¢lovek musi nabrat’ dzban vody, az po hrdlo, aby usetril ¢o
najviac cesty a potom ho nesie, po ,,krivolakom* chodniku, mozno rozleje, mozno nie a dafa, Zze bez ujmy
na dzbane ana vode vnom, pride ksvojmu cielu. Stile hrozi nebezpelenstvo rozbitia sa nadoby
a napokon, nie vzdy musi ,,nosic” vody dospiet’ k svojmu ciel'u, alebo sa pokojne moéze stat’, ze ked” tento
ciel' dosiahne, jeho usilie je uz marne, lebo vodu nie je za potreby, a ,,smadny* (Citatel, divak, recipient,
prijimatel) sa osviezil inym spésobom (Makky 2013b). Takato cesta (aby sme zotrvali pri metaforickom

jazyku) je velmi narocna a pre jej uspesné zvladnutie je vhodné, ak ,,nosi¢* pozna cestu, po ktorej ma



kracat’ a sposob, ako po nej ist’. Priam idealne je, ak poznd dokonca ciel', kam ma dospiet’ a podobu,

v ktorej tam md doputovat’.

Zauzivana podoba komunika¢ného vzt'ahu mé podobu trojuholnika, kde jednotlivé vrcholy predstavuji:
referenta, producenta/citatel'a, spravu/text a kulminaénym stredovym bodom, s ktorym st vSetky tri
,»vrcholy* vo vzt'ahu je vyznam (Fiske 1990, s. 4). V poslednych rokoch v semiotike prebehla burliva
diskusia a snaha zrevidovat’ tento vzt'ah a vytvorit’ viacero modelov komunikaéného procesu, ktoré
zachytavaju jej realnu podobu aj s prekazkami, ktoré moézu nastat’, a komunikiciu reflektuju ovela
vystiznejsie a podrobnejie ako uvedeny trojuholnikovy model. Citatelia, ktoti st oboznameni a pracuji
s tymito te6riami, by mohli preto odmietavo pristupovat’ k elementirnej a nedokonalej podobe modelu,
ktory sme zvolili. Ale aj z tohto dévodu, sme pouzili na oznacenie modelu slovo ,,zauzivany“. Nakolko
sme oboznameni s progresom, ktory v semiotike nastal, nad’alej si myslime, ze model s troma vrcholmi
moézeme oznacit’ ako tradiény a aj ked netplny, stale nad’alej platny.

Teéria komunikicie zacala, alebo sa mnajcastejsie odvodzuje od, Claudom Shannonom a Warrenon
Weaverom (Shannonov a Weaverov model). Ich model charakterizuje komunikaciu ako proces vytvorenia
spravy, ktorej forma sa prostrednictvom vysielaca transformuje na signal Siriaci sa médiom a takto sa
dostava k prijimatelovi (Fiske 1990, s. 6-7). Podstata vsetkych komunika¢nych modelov (Gerbnerov,
Lasswellov, Newcombov, Weastleyov a MacLeanov, Jakobsonov ai) by sa dala zhrnit, ako prenos
spravy medzi bodom ,,A“a ,B“ pricom urcujica nie je analyza komunikacie ako procesu, ale skor
komunikacie ako tvorby a distribucie vyznamu (Fiske 1990, s. 39). Ladislav Tondl sa k ,,definfcii*
komunikacie stavia obsirnejsie, ked piSe ,,Tento termin se vitabuje k pomérne Sirokému a riznorodénu obzorn
procesd, Gnnosti nebo procedur ajistujicich informacni transfér, a to nejen informacni transfer mezi lidmi, ale také
mezi lidmi a skupinami, organizacemi nebo institucemi spojujicimi nebo astieSujicimi rizne typy innosti a spolecenskych
Sfunkdi. |...| ale také |uzitie — doplnil L. M.] jinych nakii a nakovych systém, grafickych forem, obrazi, gest a dalsich
artefaktii se nakovon funkel (Tondl 2000, s. 21). Tondl jasne a celkom explicitne odmieta povazovat’
komunikaciu a transfer informacie ako taky, za proces (tvorbu)privilegovanu verbalnej — hovorene;j,
pisomnej a textovej, podobe. Kvantitativny pohlad na analjzu a skimanie komunikacie vsak ukazuje
opak. Dokonca autor zachadza za rovinu, kde podla neho vysielacom informacie nemusi byt’ len ¢lovek,
alebo spoloc¢nost’ (spolocenstvo) ,.komunikujuca® sinou spoloc¢nost’ou alebo jednotlivcom, ale aj

vyrobok, hmotny artefakt vytvoreny (alebo dokonca aj nevytvoreny?) clovekom.

Problém semiotickych a komunikac¢nych teéril (semiotiky komunikacie) a sucasne ich velka slabina pre
nase skimanie prameni z tendencie v roznej podobe a v roznych vrstvach formulovania zaverov, siahnut’
k strukture jazyka ako k Struktire vychodiskovej. Dokonca je pritomnd az vSeobecna redukcia
a upriamenie pozornosti vyhradne na text (Fiske 1990, s. 40). Vhodny priklad predstavuje Pierre
Francastel, ktory sa jednoznacne postavil za pouzivanie pojmu ,,jazyk vytvarného umenia“ a vo svojich
zaveroch tenduje k analyze umenia cez lingvisticky pristup. Zachadza tak d’aleko, Zze Suzane Langerovi aj
Charlesa Morrisa, ktori v svojej semiotickej estetike analyzoval dielo cez pojem znaku, za ich odmietnutie
uzitia pojmu jagyk aj na vizualne umenie v plnej svojej prirodzenosti, kritizuje (Michalovi¢, Zuska 2009, s.
155). Mortis povazoval umelecké dielo za zvlastny typ reci. K svojim zaverom dospel vymedzenim troch
lingvistickych rovin: sémantickej (vzt'ah medzi znakmi a predmetmi, ktoré oznacuju), syntaktickej
(Struktira znakov vo vzajomnom vzt'ahu) a pragmatickej (uzitie znakov v ich praktickom uziti) (Dorfles
1976, s. 27-28) aaj naprick tomu, ze bol Francastelom kritizovany, neodhalil plne diskurzivnost’

a komunika¢né moznosti vizualneho umenia ako takého, ale ostal zviazany moznost’ami truktdry jazyka.



Podobnu tendenciu neadekvatneho aj ked” do istej miery vzdy (resp. Ciastocne) platného zaveru nukaju
podla nas vsetky tedrie, ktoré sa snazia prostrednictvom jednej formy a druhu ¢innosti (podstaty) vysvetlit’
¢innost’ (podstatu) nutne zalozend na inom principe. Rovnaky omyl preukazala S. Langerova, ked sa
snazila aplikovat’ svoju tedriu o ideach citov v hudbe cez symboly, aj na ostatné umenia, ¢im aj kvoli
rozdielnej $truktire analyzovaného umeleckého diela, ako aj odlisnosti vyrazovych prostriedkov (¢asto
oznacovanych za onen jazyk umenia) hudobného diela oproti ostatnym umeleckym druhom, nemohla
uspiet’ (Dorfles 1976, s. 26-27). Na rozdiel od viacerych teoretikov, vsak Langerova nepovazuje umenie za
sebestacny a plne samostatny (v pravom slova zmysle) jazyk (Co jej na jednej strane kvitujeme, ale zaroven
aj vycitame). Odmieta umenie stotoznit’ s diskurzivnym znakovym systémom, ktory m4 svoj slovnik: ,,[...]
proky s fixovanym vyznamen a fixovand pravidld jejich spojovans (Michalovi¢, Zuska 2009, s. 155). Langerova sa
snazila vyhnut' klasickej chybe (a stcasne sa do nej chytila) pri aplikovani semiotického pristupu na
mimojazykové formy komunikacie tym, ze vyrazové prostriedky malby povazovala za schopné artikulcie
a komplexnych expresivnych kombinacif, presne ako slovd, ale neprisudzovala im podriadenie sa
syntaktickym pravidlam diskurzivneho jazyka (Michalovi¢, Zuska 2009, s. 155). Na jednej strane sa takto
snazila vyvarovat’ chyb, ku ktorym smeruja vsetky analyzy napr. vizudlneho umenia ako prostriedku
komunikacie, ale dostato¢ne sa zial' neoprostila od jazykovej Struktiry. Svojim odmietnutim sebesta¢ného
pOsobenia umenia ako jazyka odmietla vychadzat’ z lingvistickej $truktary pri jeho skimani, ale sucasne
degradovala vizuilne umenie na nesamostatnd formu, nesamostatnd v zmysle komunikdcie
a komunikac¢nych kompetencii. O rozdielnom principe a skladbe (vyrazovych kompetencii) verbalneho
jazyka a vizualneho umenia aj ked na odlisnom priklade hovori aj Michael Baxandall v praci Jazyk
umelecké kritiky. Cez komparaciu verbalnych foriem poukazuje na problémy a obt'aznost’ popisovania
vizualneho umenia beznym diskurzivnym jazykom, hovorf o ich nezlucitelnosti (Baxandall 2005, s. 251-
259), preto sa javi otazka preco by mala byt’ Struktira vizualneho umenia identickd s jazykom ovela
akdtnejsia.

Jurij M. Lottman povedal: ,,Pod pojmon: jazgyk, chapeme kazdy systém komunikdcie, ktord vyngiva naky, usporiadané
konkrétnym spdsobom* (Saint — Martin 1990, s. X). Casto sa zabuda (ako sme uz povedali), neberie sa do
uvahy, dokonca sa priam ignoruje, ze komunikdcia a na fiu bytostne prepojeny jazyk (umenia, tvorby,
estetického vnimania), nie je primarne a vylu¢ne len usporiadanie verbalnych foriem do istej struktiry. Aj
ked L. Tondl, pise o tom, Ze existuje komunikacia uzivajuca znakové formy, systémy a grafické formy,
vzdy ked’ sa hovorti o neverbalnej komunikacii, je redukovana na gestd, mimiku, haptiku a pod (Tondl
2000, s. 23). A teda na dkony, ktoré suvisia s komunikaciou ¢loveka a st sprievodnymi aktmi verbalnych
foriem. Dokonca sa vyvinulo odvetvie semiotiky: zoosemiotika, alebo biosemiotika, ktora skima
neverbalnu formu komunikacie prebiehajicu v Zivych organizmoch alebo medzi nimi (vydavanie zvukov,
pachov, feroménov a pod. zvieratami), no aj napriek tomu vysvetluje tento proces na lingvistickom
principe. V podstate ide iba o analyzu a $ablonovanie neverbalnej komunikacie do podoby, formy a na
principoch verbalnej komunikacie, ale bez pouzitia slov, ktoré su nahradené inymi elementmi dokonca

chemicko-biologickymi reakciami, vo funkcif slov (Seebok 2001, s. 11-21).

Fernande Saint-Martin sa rozhodol na tato disproporciu a ,,krivdu® voci vizualnym kédom a artefaktom
komunikujicim cez vizualne vlastnosti reagovat’ v praci Sewiotics of visual langunage. Primarne cez umenie
a umelecké obrazy poukazuje na zikladne elementy a prvky, skrz ktoré komunikuje dielo a podava
vypoved divakovi (ako ekvivalent pojmu ,.Citatel* pri texte) (Saint — Martin 1990, s. X). V prispevku
odprezentovanom na Ostravskej konferencit Metodologie a thenrgie hermenentické interpretace sme sa venovali

hladaniu komunika¢ného potencialu pravekych artefaktov na podobnom principe. Dospeli sme k zaveru:



WMdme priestor zamystiet’ sa nad komunikdcion, ako procesom, ktory je nadradeny reci (pisanej, hovorene))
ato ug len 3 tobo dovodn, %e nie je obmedzend Fiadnym jagykovim systémom (Rtory je olividne nakom
poézie a nie mytu) ani historickym obdobim. Pochopitelne iistna tradicia existovala viade a predstavovala
spdsob Sirenia skdisenosti a vedomosti v spolocnosti a medzi generdciami, ale bolo nutné aby sa tito tradicia
niekde agnamenala aj inak ako slovne, najmd v dobe, ked pismo este neexistovalo. Aby bola niekde
hmotne a redlne viditelnd. Na to mobli podia ndsho predpokladu najvhodnejsie shigit’ prave bmotne vyrobky,
ktoré reflektovali svet (aj myticky, aj okolity a teda jediny svet, ktory pognali a vnimali). V'sak predsa, &o
lepsie mige vytvdrat’ siistavn myticko — realistickel komunikdcie, ako artefakty snagiace sa o gachovanie
a pregitie mytu ako takého aj so svojimi pribebmi a tradiciami. Dokonca tu dochddza ku komunikdci,
ktord pretrvala stovky rokov a to medzi davno stratenym svetom predstay a sicasnymi badatelmi aj begnymi
recipientmi’* (Makky 2012,s. 403-404)

Inspirativne na tento zaver poésobil hlavne systém symbolickych foriem, predstavenych Ernstom
Cassirerom v jeho uz chronicky znamom zvizku Filozofia symbolickych foriem I. a Il. Prave jeho nazor
o potencialnej participacii obrazovych zloziek na komunikacnom procese, resp. ich primarnost’
a dominantné postavenie vIudskych dejinach ako zakladu pre elementirnu a prvotni komunikaciu,
podnietil na$ zaujem o analyzu nejazykovej truktury komunikacie cez hmotné artefakty (blizsie: Cassirer
1996, s. 106-180).

Jiti A. Svoboda vo svojej systematickej, syntetickej a podrobnej publikacii Poldtky uméni pise vo vzt'ahu
k uvedenému nasledovné: ,,Za nejjednodnchsi, a tedy vyvojové nejstarsi technologii symbolického vyjadiovani tradicné
povasujeme gesto, zvuk a posiize skladbu. Clovék, ktery diva objektim kolem sebe jména, tak zaiina domestifikovat
Piirodn. Jagyk je tedy jadrem vsech symbolickych systému, ale nemusi mezi nimi byt nutné nejstarsi (Svoboda 2011, s.
23-24). Pomenovanim objektov clovek, vSak vytvara koncept komunikicie a do vzdjomnej interakcie
vsuva vsetky zlozky, ktoré ho obklopuju, ¢im im pripisuje isty vyznam a vytvara tak kozmos pojmov,
obrazov, symbolov, artefaktov a predovsetkym vyznamov, ktorého nositefom su vsetky menované prvky.
Na tomto principe oznacovania veci obklopujicich cloveka vznika siet’ vyznamov objektov, javov a
c¢innosti s ktorymi prichddza jednotlivec aj spoloc¢nost’ do interakcie a tato Struktira vzt'ahov tvori celok
sveta ako takého. Celok vodi ktorému musi zaujat’ recipient, jednotlivec ale aj clovek ako jeho integralna
zlozka postoj. Problematike postojov a rozclenenim sveta na Struktiru funkcif sa originalne venoval uz Jan
Mukatovsky. Nebudeme preto tento aspekt rozoberat’, aj ked’” prave zaujatie postoja jednotlivcom alebo
spolo¢nost’ou a vyhodnotenie funkcie (estetickej, praktickej, teoretickej, nabozenskej) objektu, je formou
najcastejsej komunikacie medzi recipientom a hmotnym artefaktom (Mukafovsky 1965, s. 18-26, 40-53,
65-73).

Na objasnenie nasej tézy si dopomdzeme vysekom z uz vyssie uvedeného citatu: ,,[...| artefakt — je v tomto
pojetinrien k tomn, aby byl vklidan medzi clovéka a prirodu’ (Svoboda 2011, s. 23). Artefakt takto mozeme
vnimat’ ako ,,narazovd zénu“ medzi prirodou — prostredim, na ktoré sa musel praveky clovek adaptovat’,
a ktoré si musel podriadit’, prisposobit” a pod., aby prezil a clovekom, ktory musel ptirodu a Zivly vékol
seba, ktorym nerozumel, uchopit’ a porozumiet’. Musel ich nejako oznacit’, hovorit’ o nich, istym
sposobom ich vnimat’, reflektovat’, presne, ako hovoti Svoboda ,,domestifikovat’ ich.“ Artefakt zacal
plnit’ prostrednika medzi dvoma, pre pravekého ¢loveka uplne odlisnymi svetmi — medzi ,,kultirnym® a

,»prirodnym®.

Intencionalnou snahou pravekého cloveka pochopit’ fungovanie sveta a rozclenenim prvkov vokol seba
na tie, ktoré si mu nejasné a preto musia byt’ nutne nadprirodzeného pévodu a na tie, ktoré chape a

aspon clastocne mu priblizuji nepoznatelna cast’ vesmiru, vznikali mytologické predstavy. Clovek sice



ostava v rovnakej interakcii, v akej sa nachadzal: [priroda — artefakt <— on], ale namiesto nezniameho,
neuchopitelného univerza nastupuje rovnaké, sice nad’alej neuchopitelné univerzum, ale s privlastkom
nadprirodzena a preto prvok neznameho zanika. Artefakt, nad’alej zotrvava v svojej pozicil prostrednika,
ale uz nie medzi neznamou prirodou, na ktord sa musi clovek adaptovat’, ale medzi znamymi Zivlami
a silami, s ktorymi musi vediet’ ¢lovek ,,fungovat’™, prip. ich uctievat’. K tomu James G. Frazer, pri analyze
nabozenstva piSe, ze ide o uzmierovanie alebo naklananie si sil nadradenych cloveku, ktoré v ociach
veriacich riadia a ovlddajd chod prirody a Pudského zZivota (Frazer 1977, s. 60). Akt tohto uzmierfiovania,
ocividne prostrednictvom obety roznej formy a ¢asto aj obetovanim drahych a luxusnych vyrobkov
(artefaktov), je semiotickym vzt'ahom ¢loveka/spolocenstva a nadprirodzeného sveta prostrednictvom

artefaktov.

WMytus podiéha pravomoci diskursu. Nedefinuje se predmeétem svého sdélent, ale tim, jakym prisobem toto sdélent vysiovuje:
existuje formalni mege mytu, nikoli vsak meze substanidini® (Barthes 2004, s. 107). Ak mytus ako taky, zapada do
semiotickej charakteristiky komunikacie ajednotlivé znaky, alebo symboly, ktoré pouziva odkazuja
k nie¢omu a st nositefom aj iného ako svojho vyznamu, nevidime dévod, pre¢o nechapat’ vzt'ah: [myticky
svet — artefakt «— clovek], ako obojstranni komunikaciu. V sulade s E. Cassirerom, mézeme povedat’, ze
artefakt a sucasne clovek cez artefakt nekomunikuje len z prizdnym univerzom, naplnenym vylucne
»vyplodom® fantazie (L. Tondl (2006, s. 23) hovori o konstruovanych svetoch) ale s uzatvorenym
symbolickym systémom, zjednotenym povahou svojho fungovania a sicasne sposobom modelovania
okolitého sveta (Meletinskij 1989, s. 49). Takto ak sme hovorili o artefaktoch, s ktorymi prichadzal praveky
clovek denne do kontaktu, ako o reprezentantoch mytu — a teda o zhmotnenych mytoch a symboloch
mytického (Makky 2012, s. 405-407), v podstate sme len vyjadrili vzt’ah a jeho désledky, ktory nastiva pri
kontakte so svetom mytického, resp. mytologického. Tento modeluje okolity svet a to konkrétne v pripade
recipientovho myslenia, ako aj formu vyrobkov, ktoré ¢lovek vytvara a recipient potom esteticky vaima.
Preto ak sme hovorili a apelovali na akceptovanie existencie komunikacie priamo so svetom mytov (ktory
podla nas praveky clovek od svojej kazdodennej reality neoddeloval) boli sme na spravnej stope, ¢o
napokon potvrdzuji aj analyzy nabozenskych symbolov Clifforda Geertza (1977, s. 103-146) v knihe
Interpretace keultnr.

Dalsou autoritou, ktorej myslienky st podporenim nasich zaverov, je Ludwig Schedius, ktorj hovori
o spritomneni absolitneho objektu cez jeho spodobenie, vytvorenim relativneho objektu. Nakol'ko vnem,
ktory méze u vnimatela nastat’, moze byt podobny (mozno identicky) ako pri spodobenom objekte,
podporuje nasu tézu zrealizovania pritomnosti javu, objektu a pod. skrz vytvoreny artefakt (Schedius 1995,
s. 84). Na zaver, eSte uved'me citat, |. A. Sbodody. ,,Je /i tedy uméni komunikaci, musime dopinit, e ne vidy
smérovala k _jinym lidem, ale také spétné ke autorovi samotnemu, nebo do imagingrnich svétsi (Svoboda 2011, s. 54). Na
to, aby bola myslienka cisto a nekonfliktne aplikovatelna na nasu analyzu, staci zamenit’ slovo umenie,
pojmom artefakt, resp. uvedomit’ si, ze pojem umenie je len lingvisticky konstrukt a kazdy hmotny objekt
Pudskej ¢innosti je artefaktom.! A tak isto ako umenie, ktoré méze smerovat’ aj do imaginarneho sveta, tak
isto mohol aj hmotny artefakt hladat’ referenciu k nemu, a komunikovat’ prevzatim istého vyznamu

(vdaka tvorcovi) s nim.

! Problém pojmu umenie podla textu mozno vyznieva banilne, opak je pravdou. Nechceme vs$ak zanasat’ pracu
analyzou zapadného povodu pojmu umenie, ktorou sme sa zaoberali v zatial' nepublikovanej praci Kriticki analyza nitia
pogmn/ excistencie ,pravekého nmenia“ (http:/ /www.casopisespes.sk). Keby sme tak urobili, bolo by nutné d’alsie vysvetlovanie,
ktoré by rozbilo kompaktnost’ semioticky orientovaného textu.



http://www.casopisespes.sk/

Ked' si pripomenieme schému komunikécie ako trojuholnika, v jednom rohu sme mali vysiela¢, v druhom
rohu kanal, resp. objekt a v tretom rohu prijemcu. Vysiela¢ ako zdroj zaslania informacie, mézeme
nahradit’ pojmom tvorcu — na jednej strane tvorcu kédu, na druhej strane tvorcu artefaktu,? ktory je
nositefom vyznamu. Opidt’® takto operujeme s vychodiskovym bodom/konstantou ,,A“ z kadial
informacia/sprava putuje a nutnym, ¢i ocakavanym vysledkom ,,B*, kam sa méd spriva dostat’. Hovorili
sme, ze artefakt sluzil na uchopenie a zaujatie postoju voci prirode, mytologickému svetu (ako
prostrednik), ale tento musela zaujat’ spolocnost’ alebo jedinec vyrabajuci dany artefakt, a teda ak by sme
i8li ku koreiom odosielania signalu, opét’ by sme sa dostali k nejakej perséne. Ak si uvedomime tradicnt
formu a chdpanie interakcie, kde primarne signal posiela niekto cez nieco, nie nieco (aj ked’ nizsie sa
pokasime analyzovat’ aj moznost’ sebestacnosti artefaktu ako zdroju komunikacie a komunikovane;
informadcie), je mozné hovorit’ o niekolkych podobach tohto transferu. Upozorfiujeme, ze do tvahy

budeme brat’ nasledujice konstanty pritomné pri komunikacii:

1. Tvotca, vyrobca, remeselnik, umelec (v pripade artefaktov) ako odosielatel vyznamu podobe

kédovaného signalu (vo forme hmotného artefaktu);
2. Hmotny artefakt, ako nositel’ vyznamu;

3. Prijimatel: a) ako osoba, spolo¢nost’, obec ... , pre ktoru je artefakt urceny; ocakava sa znalost’

potrebného kédu, v ktorom bola informaécia zasifrovana;

b) ako osoba, spoloc¢nost’, obec ..., pre ktort nebola sprava urcend a absentuje znalost’ kddu.

Skor, ako predostrieme zavery vychadzajuce z uvedeného, musime si pripomendt’ este zavery, ktoré sme
publikovali na inych miestach. V dosial nepublikovanej stadii Mozgnosti estetického skiimania praveku, alebo
pritomnost’ estetického v praveksu, ktort sme predniesli na 9. Studentskej vedeckej konferencii v Presove, sme
sa snazili taktiez vytvorit’ semiotické modely, ktoré by vhodne interpretovali vnimanie pravekych
artefaktov ako prvkov komunikacie. Aj napriek tomu, ze od naformulovania vtedajsich zaverov vel'a ¢asu
neubehlo, presli oba modely reviziou, ktord sme predostreli odbornej verejnosti na Medzinarodnom

kongrese estetiky v Krakowe v juli 2013. V menovanej starsej stadif sme uviedli nasledovné vyclenenie:
1. model: ,,/<praveky recipient> — <praveky artefakt>] (informaind a inakovi funkcia, resp. kdd, ktory ju
urcuje, bol gretelny a transparentny);
2. model: ,/<dnesny recipient> — < - > —<praveky artefakt>] (informaind a nakova funkcia je

vzhladom na nexnalost’ kddovacieho systémn narusend: (iastolne, alebo iplne; absentuje nalost’ kontextn)
(Makky 2013a, s. 20).

Uvedomenim si skuto¢nosti, ze zamerom tychto modelov bolo podchytit’ referencény vzt'ah, ktory nastiva
medzi recipientom vnimanym artefaktom a skuto¢nost’ou v ramci, ktorej artefakt komunikuje, musime

uviest’ aj modely, ktoré sme vytvorili v reakcii na Ecove Mege interpretace pre konferenciu v Ostrave.

1. ,,Proy braniiny model vychidzanase snaby interpretovat’ nejaky objekt, jav, predmet, cinnosti alebo

myStienkn na zdaklade nasich schopnosti, rucnosti a empiricky, kultirne a spololensky danych skilsenosts. Je

2 Tvorcu kédu a tvorcu artefaktu mézeme identifikovat’ ako jednu a ta istd osobu (komunitu, spolo¢nost’) iba v tom
pripade, ak neodlisujeme remeselnika ako tvorcu artefaktu a spoloc¢nost’ ako tvorcu, resp. schvalovatela konvencie
podoby a druhu $ireného kédu. V tomto druhom pripade, by sme museli zacat’ uvazovat’ nad pojmom uzivatela
kédu, namiesto tvorcu kédu. Je otazne, ¢i sa novy kod tvori, vyrobenim kazdého nového artefaktu, ktory je k inému
artefaktu na zaklade principu kédovania v pribuzenskom vzt'ahu, alebo je v danej tradicifaplikovany ten isty kéd
neustale pri virobe kazdého nového artefaktu.



to pripad, ked’ sa snagime vysvetlit’ skilmané objekty cez optiku nasho nagerania (ako sa javia ndam) a nase
doby.*

2. \Druby hranicny model interpreticie predstavuje presne opalny pdl nageraniaskimania. Je to snaba
vyjadrovat’ sa adekvdtne vo vztabn k skimanému obdobin a skimat, ako sa mohol dany objekt, predmet
alebo jav javit’ spolotnosti, resp. spolocenstvn, pre torii bol vyhotoveny, a v intencidch myslania ktorej sa
tvoril. Tdto podoba interpreticie vychddza 3 myslienok, ktoré by sa dali 2hrnit’ nasledovne: V'dy pri
analyze prejavoy dob vzdialenych je nutné nvedomit’ si kontext, v ktorom sa tvorilo — nie len bistoricky, ale
aj spololensky, socidlny a v nepostednom rade aj kultiirny. Treba brat’ do divaby, e pravdepodobne, ak nie
na isto, vnimali India v davnych dobach odlisnych spdsobom. Toto vnimanie sa tikalo tak okolittho sveta,
ako aj vyrobkoy, ktoré vyhotovovali* (Makky 2012, s. 399-400).

Obe vyssie uvedené typologie interpretacnych modelov maju vo vzt'ahu k nasmu Krakowskému
vymedzeniu dve slabiny. Ad. 1: nepracovali so vzt'ahom ,artefakt — recipient” ako s komunika¢nym
aktom, ¢im podcenili niektoré nuansy a interpretacné moznosti tohto vzt'ahu; Ad. 2: ich platnost” koncila
v bode, do ktorého sme schopny vysledovat’ isty zachovany kontext v ramci ktorého interpretujeme
vyznam. Zvazenim predlozeného, s toleranciou pre obe modelové typoldgie, sme presvedcent,

ze interpretaciou artefaktov, ako integralnej zlozky komunikacie a istého kontextu mézu nastat’ tri situdcie:

1. Model porozumenia: [tvorca «—— vnimatel']: hovorireferuje o vzajomnej interakcii tvorcu
a vaimatela v ramci jednej kultirnej tradicie, kde autor kédu pouziva presne zniame a Citatelné
znaky, morfologicky uspdsobené, pre vnimatel'a s rovnakou kultirnou tradiciou. Dolezité su tak aj
kompetencie vaimatel'a, ktoré mozno s vynimkou remeselnej zru¢nosti musia byt’ identické, alebo

vel'mi podobné kompetenciam tvorcu. Vyznam je ¢itatelny kazdému jedincovi danej spoloc¢nosti;

2. Model sprostredkovanej komunikacie — posunutého porozumenia: [tvorca <- - - - -
>vnimatel]: nastiava vtedy, ak je informdcia tvorenainej kultirnej tradicii ako ta, z ktorej pochddza
vnimatel a kI'a¢ dekédovania, je takymto sposobom strateny. Moze nastat’ isté porozumenie a ista
miera odhalenia, resp. identifikicie vyznamu (vlozeného tvorcom), ale vzhladom na vek
povodného koédu, alebo int nepriazenl nastdva narusenie transmisie a ziskand informacia je
v najlepsom pripade nedplna v najhorsom pripade maximélne pozmenena,

3. Model neistej/otaznej komunikacie: [tvorca <> vnimatel]: je vObec otizne, ¢itomto modely
mézeme hovorit’. Ide o situaciu, o komunikaciu, o interakciu, kedy uz nie je tvorca (ani v jednom
z vyznamov, ktory sme uviedli) tou zlozkou, ktord vytvara vyznam. Stratou, degradiciou
a narusenim kI'ica, mo6ze byt’ druhy model pozmeneny do takej miery, ze vaimatel nekomunikuje
s vyznamom, ktory bol implikovany do artefaktu jeho vyrobcom, ani s artefaktom ako
prostriedkom, ¢i vysledkom tejto implikacie, ale komunikuje sam s artefaktom ako takym (Makky
2013b).

Pochybnosti a otazky stuvisiace s poslednym modelom, by sme mohli zhrnit’ nasledovne: ,,M6ze artefakt,
ako vysledok ludskej cinnosti, bez viditelného vyznamu byt jeho nositelom?* V predchadzajucich
analyzach aj z tohto d6vodu tito moznost’ absentovala. Ved' napokon, moézete a pytat’, ako chceme
podchytit’ situaciu, ked aj samotny referencny vzt’ah, ktory je jadrom nasej analyzy nie je mozné
identifikovat’? Pokusime sa relevantne odpovedat’ prostrednictvom dvoch prikladov, ktoré tento problém

blizsie pribliZia a azda aj objasnia.



Pr. 1.: Predstavte si oby¢ajnd, skolskd kriedu na pisanie na tabulu. Ma bielu farbu, urcity tvar, je krehka,
a po kontakte s povrchom zanechava stopu — informaciu po svojej pritomnosti. Vieme, ze sa da s flou
pisat’ na tabulu, na chodniky, dokonca kreslit’ a vytvarat’® akékolvek obrazce. Tento fakt suvisi
s kontextom znalosti uzitia kriedy, ale je pritomny aj pri jedincoch, ktori s kriedou nikdy nepracovali. Ich
vedomost’” moézeme vysvetlit’ procesom, ktory Gillo Dorfles (1976, s. 16-17) oznacuje ako fransakcin.

Krieda moéze existovat’, resp. do kontaktu s recipientom prichadzat’ v troch podobach:

a) neporusena (v ramci nasej tradicie a empirickych (prip. naucenych) skdsenosti vieme, ze takato
podoba hovori o jej doterajsom nepouziti);

b) prelomena (druha cast’ moze alebo nemusi chybat’, ale na zaklade jej skratenia, ptip. len
prelomenia vieme, ze niekto ju potreboval vyuzit, alebo si myslel, ze ju potrebuje pouzit,
v kone¢nom dosledku prisla takto uz do bezprostredného kontaktu s (potencialnym)uzivatel'om;

) zaoblena (vieme, ze zaoblenie hranatého objektu, ktory sluzi na pisanie vznikne jeho uzitim
a teda, ak niekto vid{ kriedu, ktord nema uz hranaté konce, vie vyhodnotit’, Ze sa fiou pisalo, alebo

kreslilo, ptip. ze bola hocijako inak uzit).

Nasa otazka znie: Nastava toto poznanie, ze a) krieda je neporusend; b) krieda bola zamyslana na
pouzitie; ¢) krieda bola vyuzivana, az po tom, ako nim to niekto povie a implikuje tito vedomost’
alebo je nam tito informacia jasna aj bez verbalneho komentovania? Dotiahneme otizku d’ale]
a spytame sa: Toto zistenie by mohlo nastat’, len v pripade, ze by sme kriedu niekedy pouzili, alebo
aj bez tohto empirického zazitkur a Je krieda nositefom vyznamu iba po kontakte s clovekom,
ktory ju vyuzil, alebo aj pred tym? Aj clovek, ktory by v Zivote nevidel kriedu, po tom ako s fiou
pride do kontaktu, vie empiricky vyhodnotit’ jej vlastnosti a teda komunikuje s flou a vie odéftat’
informaciu, ktorej je nositelom. Z toho vyplyva, ze neporusena krieda v baleni, ponuka rovnaké
mnozstvo informacie sama o sebe, ako jej pouzitd forma po kontakte s uzivatelom. To vsak
neznamend, ze niekto vytvoril kriedu za tym dcelom, aby bola interpretovana alebo aby nebola
pouzivana, sved¢i to len o tom, ze v komunika¢nom procese moze zohrat’ krieda svoje miesto aj

bez znalosti intencie uréenia.

Pr. 2.: Druhy priklad znacne zjednodusime. Objektom aplikicie bude okruhliak-riecny, jazerny kamen
okruahleho tvaru. Tento kamen je sim o sebe nositefom informacie, bez toho aby nas nickto upozornil:
,»pozti, ten kamen je okruhliak, to znamend, ze musel byt omyty vodou v potoku, aby ziskal taky tvar.
Nie je podstatné ani tak vediet’, ako nastala situacia, ze kamen hranatého tvaru nadobudol zaoblenie,
dolezitejsie je uvedomit’ si tento fakt rozdielnosti, ktora o nie¢om svedci oproti kamenom ostatnym. Preto
si dovolyjeme tvrdit’, Ze aj ked je artefakt, ktorému bol vyznam implikovany pre skimanie semiotiky
ovela prinosnej$i a stratou kl'dca, resp. jeho zanikom prichiadza o tento vyznam a tym padom o znacnu
cast’ svojej hodnoty (¢i uz estetickej, referenénej alebo vyznamovej, to nechime na citatelovi), stale je aj
v tejto forme schopny zapojit’ sa do komunikacného procesu a byt’ jej plnohodnotnou zlozkou. Preto
mézeme uzavriet’ nasu uvahu myslienkou, Ze artefakt nemus{ byt’ len prostriedkom komunikacie, ale aj jej

sebesta¢nym autonémnym prvkom s vlastnymi kompetenciami.

Cielom nasej siahodlhej analyzy nebolo ani tak predostriet’ modely interpretacie pravekych artefaktov
stojacich na komunikac¢nom principe, ale skor cez tieto modely poukizat’ ako moze byt vnimanie
komunikacie revidované. Z nasej strany neslo o nieco doteraz nevypovedané, len o upozornenie na rozdiel
medzi skutoénym stavom a teoretikmi pozadovanou praxou. Jediny rozdiel predstavuje azda nas treti
model Krakowského clenenia a skuto¢nost’ obhajoby pravekych (a vo vSeobecnej platnosti aj ostatnych)

artefaktov ako sebestacnych komunikacnych prvkov s vlastnou a osobitou referenciou. Treba pripustit’, Ze



do velkej miery sme pracovali so zavermi, prednesenymi na ICA 2013. Nebolo nasim zamerom opakovat’
sa, ale citili sme potrebu prezentovat’ tieto zavery aj slovenskej odbornej verejnosti a dodat’ a rozsirit’ ich
o isté aspekty na ukor inych, vynechanych téz. Vic¢siu pozornost’ sme venovali prave uz spomenutej
sebestacnosti artefaktov komunikovat’ s recipientom a vytvarat’ interakciu aj po zaniku svojho vyznamu,
kI'i¢a na jeho analyzu, alebo celkovo po zaniku vzt’ahu k svojmu tvorcovi. Myslime, Ze prave v tomto
bode je priestor pre d’alsie, hibsie a morfologicky prepracovanejsie analyzy komunika¢nych kompetenci

pravekych artefaktov.
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Nd&crt dejin barokovej skolskej hry Spoloénosti JeZiSovej v Presove Il.

Lukas Kopas; lukas.kopas@gmail.com

Abstrakt: Predmetom autorovej studie je problematika dejin jezuitského skolského divadla, ktoré sa v rokoch 1673
az 1773 rozvijalo vo vysostne evanjelickom prostredi jedného z najvyznamnejsich stredisk reformacie v Hornom
Uhorsku a to v slobodnom kraPovskom meste Presov. Stadia mapuje dejiny jezuitskej $kolskej hry v Presove na
pozadi dejin presovského evanjelického kolégia, ktoré najmi vo svojej prvej dejinnej etape (1666 — 1711) zrkadlilo
burlivy zapas medzi habsburskym absolutizmom a uhorskou stavovskou spolo¢nost’ou, teda predovsetkym zapas
medzi katolickou a evanjelickou cirkvou. Imanentnou sicast’ou stidie je diferenciacia stodvadsiatich jezuitskych
skolskych predstaveni podla jednotlivych obdobi rozvoja barokovej dramaticko-divadelnej produkcie jezuitov
v meste Presov a zarover ich charakterizacia v intencidch dobovych zaznamov jezuitskych kronikarov.

KPucové slova: Skolska hra, Humanizmus a renesancia, Reformacia, Barok, Rekatolizacia, Jezuiti, Vychovno-

vzdelavaci systém, Kolégium.

Abstract: The aim of the author’s paper is the issue of the history of Jesuit school theatre, that was developing
during the years 1673 to 1773 in the highly protestant environment in the one of the most important reformation
centres in Upper Hungary, namely in the independent royal city Presov. The paper is focus on the history of Jesuit
school play in Presov in background history of Lutheran college in Presov, that mostly in its first historical stage
(1666 — 1711) reflected stormy struggle between Hungarian Habsburg absolutism and the estates company, that is
mainly the struggle between catholic and protestant church. Immanent part of the paper is differentiation of one
hundred and twenty Jesuit school plays according to individual periods of development of baroque — dramatic
theatre production of Jesuits in the city of PreSov and its characterization along the lines of historical records of
Jesuit chroniclers as well.

Keywords: School play, Humanism and Renaissance, Reformation, Baroque, Recatolization, Jesuits, Educational
system, College.

K zrodu dejin $kolskej hry Spolo¢nosti Jezisovej v slobodnom kralovskom meste Presov doslo v
nepokojnom obdobi troch vyznamnyjch vojensko-politickych zapasov barokovej éry, znamych ako
Vesselényiho sprisahanie, povstanie Imricha Thokélyho a povstanie Frantiska II. Rakécziho. Rozvoj
jezuitského skolského divadla v pévodne protestantskom prostredi mesta Presov sa od samych pociatkov
spajal s dejinami presovského evanjelického kolégia a bol ovplyviiovany prave priebechom spominanych
bojov medzi uhorskymi stavmi a absolutistickym panovnikom. Zatial' co priebeh Vesselényiho sprisahania
voviedol dejinny vyvoj jezuitskej Skolskej hry v Presove do etapy pociatkov (1673 — 1682), udalosti
povstania Imricha Thékolyho ho prehupli do etapy prechodnej (1687 — 1707). Napokon, az priebeh
povstania Frantiska II. Rakocziho sposobil, Zze vyvoj dejin barokového skolského divadla Spoloc¢nosti
Jezisovej v Presove dospel do svojej najvelkolepejsej etapy a to etapy etablovani a jezuitskej skolskej hry
v meste Presov, ktord ohranicujeme rokmi 1711 az 1773.

V savislosti s povstanim Frantiska II. Rakécziho je potrebné zdoraznit’, ze po pociatocnych uspechoch
kuruckého vojska pri obsadzovani mesta Presov doslo v novembri 1710 k jeho kapitulacii. Pri¢inou bolo
vojnové vycerpanie mesta, jeho hospodarsky rozvrat a rovnako aj morova epidémia, ktora tu vypukla
vlete toho istého roku. Zmluva, ktord preSovski mestania uzatvorili s cisirskym marsalom Hugom
Virmondom zarucovala evanjelikom slobodu vyznania, vlastnictvo malého madarského kostola a rovnako

aj starej mestskej skoly s kolégiom. Aviak podobne ako tomu bolo po povstani Imricha Thokélyho, ani



tentokrat si protestanti neudrzali v meste svoje vysady natrvalo. Vo februari 1711 obozndmil marsal
Virmond mestsky magistrat s nariadenim gréfa Jana Palffyho, ktory v mene Jozefa 1. rozkazal vsade
restituovat’ konfesionalne pomery z obdobia pred vypuknutim povstania. Po osobnej navsteve Presova
prikazal Jan Palffy nariadenim z 30. septembra 1711 bezpodmiene¢né odovzdanie madarského kostola,
povodnej mestskej $koly a napokon aj kolégia do spravy katolickej cirkvi. Studenti Gstavu na tieto udalosti
reagovali masivnou demolaciou vSetkého zariadenia budovy kolégia a nasledkom ich pocinu mohlo
jezuitské gymnazium zahajit’ v meste vyucbu az po jej kompletnej rekonstrukeii, ku ktorej doslo koncom
roka 1713 (Kénya 1997, s. 38-39).

V obnovenej skole vynakladali jezuiti obrovské usilie zamerané na zabezpecenie adekvatneho vybavenia
divadla. Uz v roku 1724 malo jezuitské gymnazium okrem auditéria k dispozicii aj stalu divadelnu sélu,
ktorej jezuitski pedagégovia venovali mimoriadnu pozornost’. Déosledna  starostlivost’  jezuitov
o bezproblémovy chod skolského divadla sa prejavila napriklad v roku 1725, kedy ¢lenovia rehole zakupili
pre potreby divadelnych predstaveni kostym v hodnote 90 forintov (Staud 1986, s. 414) a rovnako to bolo
aj v roku 1737, kedy pre divadlo zadovazili nie len nové kulisy ¢i rézne divadelné rekvizity, ale i japonské

kostymy cervenej a zltej farby (Ruby 1890, s. 40).

Pocas rekonstrukcie budovy kolégia v rokoch 1711 az 1713 nasli jezuiti v divadelnej sale tabul'u, ktora bola
zavesend na prieceli javiska. Na tejto tabuli bolo velkymi pismenami napisané: ,,Pigritii condemnati, ¢o v
preklade znamena ,,Odstudenie Pigritia®“. Ak vezmeme do Uvahy fakt, ze v roku 1707 doslo na presovskom
kolégiu k predvedeniu hry s nazvom Pigritius, scholarum hostis ad Cancasum deportatus (,,Pigritius, nepriatel
skoly, vyhnany na Kaukaz®), v ktorej autor Jan Rezik stvarnil vyhnanie jezuitov z ustavu kratko po
vypuknuti povstania FrantiSka II. Rakécziho, mozeme tato tabulu s najvicsou pravdepodobnost’ou
pokladat’ za jednu z divadelnych rekvizit k uvedenej hre. Samotny nalez inpiroval jezuitskych pedagégov
k ambicii uviest’ na pode skoly divadelnt hru, ktora by bola reakciou na spominané Rezikovo predstavenie
aktord by zaroven verejne demonstrovala definitivne vit'azstvo protireformacie v meste. To sa
pedagégom Spolocnosti JeziSovej podarilo 31. jala 1713, t.j. na sviatok sv. Ignica, kedy za vel'kej ucasti
obyvatelov mesta Presov predviedli ich studenti divadelné predstavenie s nazvom Triumphus Zelotis reducis
olim sub nomine Pigritii exilio condemmnati (,,Triumf vracajiceho sa Zelota, kedysi odsudeného pod menom

Pigritius do vyhnanstva®) alebo skratene Zelotes reductus (,,Navrat Zelota™) (Staud 19806, s. 416).

Z dobovych ziaznamov vieme, ze kritko po obnoveni jezuitského gymnazia navstevovali presovski
mest’ania katolicke skolské predstavenia s velkou oblubou. Podl'a jezuitského kronikara k ich spokojnosti
v tomto obdobi prispela aj akasi neznama divadelna hra, ktora si v roku 1716 pripravili ziaci gramaticke;j
a syntaktickej triedy. Vroku 1717 predviedli Studenti rétorickej triedy hru o pol'skom kralovi
a transylvanskom vojvodovi Stefanovi Bathorym, ktora nesie rovnomenny nazvov Stephanus Bathorins
(.,Stefan Bathory®). Jej hlavnj niamet spocival v Bathoryho potlaceni vojenskej expanzie Osmanskej rise
do Uhorska. V tom istom roku predstavili ziaci syntaktickej triedy presovskému publiku hru Bonifacius
comes (,,Grof Bonifac™), pri predvedeni ktorej zohrali popri klasickom prednese textu velmi délezitd
ulohu aj hudobné vystupy. Dobovy kronikarsky zdznam ndm o tomto predstaveni prezradza, ze v flom
neboli zhudobnené iba medzihry s prolégom a epilégom, ale podla vsetkého aj jednotlivé dejstva.
V tomto roku sa na jezuitskom gymnaziu odohrali este dve divadelné predstavenia a to pri prilezitosti
ukoncenia skolského roka. Ich nazvy zZial nepozname. S istotou vSak vieme, Ze boli presovskému publiku
predstavené v nemeckom, mad’arskom a ciastocne aj v slovenskom jazyku. V roku 1718 sa velkej ucasti
presovskych mestanov tesilo aj akési nezname divadelné predstavenie, ktoré so svojimi ziakmi nacvicili

ucitelia gramatickej a syntaktickej triedy. O rok neskor, teda v roku 1719 bola pocas fasiangov na



jezuitskom gymnaziu popri obvyklych skolskych deklamaciach predvedena 1iklasickd veselohra
s obl'ibenou postavou Bakcha. 18lo o tzv. Actio Bacchanalistica (,,Bakchanalie®) (Staud 1986, s. 414).

Vo fasiangovom obdobi nasledujiceho roka, t.j. roka 1720 doslo na jezuitskom gymnaziu k opitovnému
uvedeniu veselohry Actio Bacchanalistica (,,Bakchanalie”), po ktorej nasledovala hra Extrema gaudii luctus
ocenpat (,Najvyssia radost’ sa zmocnuje smutku®). Obidva predstavenia si pripravili Studenti rétorickej
a poetickej triedy. V tomto roku presovski jezuiti so svojimi ziakmi nacvicili este dve hry. Jednou z nich
bola hra Innocentia bis coronata Venceslaus a fratre Boleslao a throno sublatus sed martyrii corona decoratus (,,Dvakrat
korunovana nevinnost’ alebo Vaclav zvrhnuty z trénu bratom Boleslavom, ale ozdobeny korunou
mucenfka®), ktord tematicky vychadza z ceskych dejin a ktord v mesiaci jun slavnostne predviedli Ziaci
gramatickej a syntaktickej triedy. Druhou bola hra s nazvom Ars semper gandendi (,,Umenie vzdy hodné
chvaly®), ktord si pod vedenim svojich ucitelov pripravili Ziaci najnizsej, teda alfabetickej triedy.
K samotnému uvedeniu hry, ktord mala stvarnit’ viznam mravnych cnosti v zivote mladych T'udi napokon
kvoli poziaru vobec nedoslo (Takdcz 1937, s. 52-53).

V roku 1721 predviedli Studenti rétorickej triedy vo fasiangovom obdobi znamu veselohru o Bakchovi, t.).
Acta Bacchanalistica (,,Bakchanalie”) a nasledne, pri prilezitosti sviatku sv. Ignaca hru Pesthiensis commissio
(,,Pestianské zasadanie™). V spominanej hre Ziaci stvarnili priebeh zhromazdenia, na ktorom sa pritomni
veriaci zaoberali otazkami viery. Kratko po sviatku sv. Igndca, ked’ uz klimatické podmienky umoznovali
variovanie divadelného priestoru, uviedli jezuitski pedagbgovia nezname divadelné predstavenie mimo
priestorov divadelnej saly jezuitského gymnazia. Toto predstavenie si pripravili so Zziakmi gramatickej
a syntaktickej triedy. Zaujimavost’ou je, ze kvoli ndhlej zmene pocasia sa jeho zaciatok musel odlozit’
a divaci sa ho dockali az podvecer. V roku 1722 predstavili presovski ziaci miestnemu publiku veselohru
s nazvom Bacchus ex eremo revertens (,,Bakchus vracajici sa zo samoty®), po ktorej v tom istom roku
predviedli mravoucnd hru Swiphi temulentia castigata (,Stolipovo karhanie opilstva®), zamerani na
upevnenie moralky obyvatelov mesta PreSov. Poslednou hrou, ktord presovski Zziaci v tomto roku
predviedli bola veselohra De rectis et obliguis institutum  certamen (,,Spor o spravodlivosti a zatajeni
nariadenia®). V nasledujicom roku, teda v roku 1723 predstavili Studenti gramatickej a syntaktickej triedy
presovskému publiku hru s nazvom Bellum sine vulnere (,,Vojna bez zraneni®), ktorej dstrednym motivom sa
stal spor zakladatefov mesta Delf o vrch Parnas. Pri prilezitosti usporiadania akadémie na jezuitskom
gymnaziu v priebehu tohto roka predviedli Ziaci miestnemu publiku i deklamaciu s ndzvom Pigritia ope

diligentiae confusa (,,Lenivost’ zmitena pracou usilovnosti®) (Staud 1986, s. 418-419).

Z roku 1723 taktiez pochadza aj velkono¢na mravoucna hra, ktord predviedli ziaci $tudentskej maridnskej
kongregicie pocas vel'kopiatkovej flagelantskej procesie na mestskom namesti. Hra je typickym prikladom
jezuitského dynamického divadla, ktoré bolo na nasom uzemi v obdobi baroka vel'mi rozsirené. Sprievod
pri jednotlivych zastaveniach predvadzal dialogické scény Styroch zivych obrazov stvarnujicich
zhodnotenie veénych a nemennych uzneseni Boha v krizi Krista. Prvy obraz pojednaval o potrebe slazit
Matke Bozej skrz verejné priklady, druhy o potrebe napravy lPudskych prehreskov, treti o potrebe
upeviiovania katolickej cirkvi a $tvrty obraz pojednaval o potrebe zvelad'ovania cirkevného majetku.
Podobny charakter malo aj predstavenie z roku 1724, kedy pocas vel'kopiatkovej flagelantskej procesie
predviedli studenti na mestskom namest{ dialogické scény $tyroch zivych obrazov predstavujicich Krista,
ktory stelesnioval Styri zakladné cnosti pred Styrmi sidmi a to pred Annasom mudrost’, pred Kaifasom
velkodusnost’, pred Herodesom sebaovladanie a napokon pred Pilatom spravodlivost’ (Takacs 1937, s.
56-58). V tomto roku pripravili presovski jezuiti so Zziakmi gramatickej a syntaktickej triedy i veselohru

o Bakchovej svadbe s Kuchynou, ktora ma nazov Bacchi nuptiae (,,Bakchova svadba®) aso ziakmi



zaciatocnickej a gramatickej triedy hru s nazvom Virtus triumphans seu Beatus Stanislans (,,Vit'aziaca odvaha
alebo Blazeny Stanislav®), ktorej ustrednou témou bola obhajoba tlohy Spolo¢nosti Jezisovej vo svete. Na
pocest’ nam neznimeho popredného clena Sarisskej stolice, ktory bol v danom obdobi vyznamnym
mecénom presovského jezuitského gymnazia predviedli studenti gramatickej a syntaktickej triedy 15. aprila
1725 hru s nazvom Parvum consortinm in Jovino dilecto et Joannis discipulo (,,Malé spolocenstvo v Jupiterovom
zal'iben{ a Janovom ziakovi®). V roku 1726 nacvicili jezuitski pedagbégovia so ziakmi rétorickej a poetickej
triedy hru o priklade uprimnej lasky rimskeho obc¢ana Alexa s nazvom Alexius civis romanus (,,Alex, rimsky
obc¢an®) a vo fasiangovom obdobi zasa veselohru Metamorphosis farciminum (,,Premeny klobasy®), ktord si
pripravili so ziakmi syntaktickej triedy. Ustrednou témou tejto veselohry je trpky osud znamej postavy
Bakcha, ktorému klobdsa meniaca sa na $korpiéna ustedri az tisic chordb. Ziaci zaciato¢nickej triedy
predviedli v tomto roku hru Albertus a Ladislai fratris clementia victus (,,Rozvazny zivot Alberta, Ladislavovho
brata®). Rok 1727 je v suvislosti s dejinami jezuitského skolského divadla v Presove zaujimavy najmi tym,
ze v tomto obdobi navstivili mesto ziaci z jednotlivych uhorskych §kol, ktorf spolu so Ziakmi presovského
jezuitského gymnazia spolocne predviedli akési blizsie neurcené divadelné predstavenie, po ktorom
v tomto roku nasledovalo este jedno kolektivne predstavenie gyongy6skych a preSovskych ziakov (Staud
1986, s. 420-421).

Na pocest’ nam neznameho host’a si $tudenti presovského jezuitského gymndzia v roku 1728 pripravili
predstavenie s nazvom lwago virtutis et scientiae cuiuslibet hominis animam exorans (,,]dedl odvahy a vedomosti,
ktory  zdobi Tudskd dusu®). Spominand vyznamnd osobnost’ predstavenie s najvicSou
pravdepodobnost’ou prili§ neoslovilo, kedZze sa v jeho zavere ucinkujicim neusla ziadna odmena. Aj
z tohto dévodu musela naklady spojené s realiziciou predstavenia uhradit’ rezidencia (Ruby 1890, s. 38).
12. jana 1729 predviedli syntaxisti na jezuitskom gymnaziu hru s nazvom Artaxerxes de Artabano triumphans
(,,Artaxerxes triumfujici nad Artabanom®) (Petrik 1892, s. 11). O rok neskor, teda v roku 1730 bola
ziakmi gramatickej a syntaktickej triedy predstavena hra Innocentiae de invidia victoria sive Ochus a carcere in
thronum reginm elevatus (,,Vitazstvo nevinnosti nad zavist'ou alebo prepustenie Ochusa z vizenia a jeho
dosadenie na kralovsky trén®) (Ruby 1890, s. 38-48).

Na pocest’ vrchného superiora rakuskej provincie Spoloc¢nosti Jezisovej, ako aj satmarskeho podzupana
Ladislava Kendeho predviedli Ziaci zaciatocnickej triedy jezuitského gymndzia v roku 1731 divadelnd hru
s nazvom [Valentinianus et Joannes scriba (,,Valentinian a pisar Jan®), v ktorej stvarnili prirodzeni muzska
rivalitu medzi Valentinidnom a jeho pisarom Janom. Ako tvrdi dobovy kronikar, hra zozala u pocetného
publika vePky tuspech. Studenti dvoch najnizsich tried, tj. triedy alfabetickej a triedy zaciatoénikov
predviedli v roku 1732 hru s nazvom Palma fidei in Celsi adolescentuli martyrio (,,Ruka dévery v mucenikovi,
mladuckom Celsovi®). Pocas fasiangov v roku 1733 si ucitelia rétorickej a poetickej triedy pripravili so
svojimi ziakmi veselohru s nazvom Genius eperjesinensis de Baccho nobili victoria trinmphans (,,Presovsky génius
oslavujuci Bakchovo vit'azstvo®). Tohto predstavenia sa zicastnila aj barénka Terézia Klobussiczka, ktora
v jeho zavere §tedro odmenila najlepsich uc¢inkujicich ziakov (Ruby 1890, s. 38-60). V tomto roku bola
v Presove predvedena este jedna divadelna hra s nazvom Talio divino justitiae in barocco aulae regiae praefecto
(,Odplata nebeskej spravodlivosti v barokovej kralovskej spravcovskej sieni), ktora vzisla z divadelnych
aktivit $tudentov gramatickej a syntaktickej triedy. Ziaci tych istych tried predviedli v roku 1734 dve
divadelné predstavenia a to predstavenie s nazvom Divina providentia in Henrico Lupoldi comitis filio (,,Svita
prozretelnost’ v synovi kniezat’a Leopolda, v Henrichovi®) a predstavenie Virilis in divo Mammete puero
constantia (,Vytrvalost’ a muznost’ v detstve bozského Mammeta®). V nasledujucom roku, t.j. v roku 1735
odohrali syntaxisti v divadelnej sale presovského jezuitského gymnazia hru Hymenacus sacer sive Urania
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Joedifraga (,,Svity Hymenaios alebo Urania niciaca Skaredost™), po ktorej v tomto roku nasledovala hra



s nazvom Jacobus et Justus (,,Jakub a Justus®), stvarfiujica mucenicku smrt’ dvoch nevinnych japonskych
chlapcov Jakuba a Justa, usmrtenych kvoli svojej krest’anskej viere. Prave tento divadelny kus nacvicili
ziaci zaciatocnickej triedy (Staud 1980, s. 423-424).

Pri prilezitosti usporiadania akadémie v roku 1737 predviedli Studenti rétorickej a poetickej triedy
v gymnazialnom divadle tri deklamdcie a sice deklamdciu s nazvom Mars Christianus Militem adversus juratum
hostemr suum sub - signa legens (,Mars zhromazd’ujuci armddu proti svojmu nepriatefovi Krest'anovi®),
deklamaciu Bellona Sacra contra triplicem animae hostem sub vexillum crucis pugiles cogens (,Svita Bellona, pod
zastavou kriza zostavujica vojsko proti trojitej dusi nepriatela®) a napokon deklamaciu Nissa per Caesareos
barbaro erepta jucunde exhibitia (,,Nissa, cisarmi ukradnutd barbarom®) (Staud 1980, s. 423-424). V zavere
spominaného $kolského roka pripravilo 28 Ziakov alfabetickej a zaciato¢nickej triedy divadelné
predstavenie s nazvom Cosroes (,,Kosros™). Z dobovych zaznamov sa dozvedame, ze vSetci ucinkujici
studenti boli za svoj vykon Stedro odmeneni (Ruby 1890, s. 40). Je potrebné zdoéraznit’, ze tito hra
obsahovo cerpa z orientilnych dejin a zachytava tragicky pribeh perzského krala, ktory kvoli svojej
nerozvaznosti prichadza o oboch synov. V roku 1738 predviedli Studenti gramatickej a syntaktickej triedy
hru s nametom z antickych dejin, v ktorej stvarnili pribeh o poslednom etruskom kralovi Rima menom
Tarkvinius Spupny. Tato hra nesie rovnomenny nazov a to Targuinius Superbus (,,Tarkvinius Spupny*).
O rok neskor, teda vroku 1739 odohrali syntaxisti spolu so ziakmi gramatickej triedy predstavenie
s nazvom Polydorus (,,Polydorus®). V nom stvarnili tému Iudského odvritenia sa od viery ato
prostrednictvom pribehu o tragickom osude hlavného hrdinu Polydora, ktorého Boh po neuposlichnutej
vjzve na prehodnotenie svojho hriesneho Zivota predéasne povolal na druhy svet. Dalou hrou, ktort
v tomto roku predviedli Ziaci alfabetickej a zaciatocnickej triedy bola hra Sanctus Cassianus martyr a propriis
Discipulis crudeliter enectus (,,Svity mucenik Kasian, kruto zavrazdeny vlastnymi ziakmi). V nasledujucom
roku, t.j. v roku 1740 odohrali studenti gramatickej a syntaktickej triedy hru Lotherus de Humblo germano suo
infelix victor (,Nest'astny vit'az Luther o svojom Nemcovi Humblovi®) a studenti dvoch najnizsich tried
hru Violatio mandati de non edendis ficubus ab Justitore impositi in Ageroco et Melito (,,Porusenie
sudcovského zakazu konzumacie fig v Ageroku a Melite®). V roku 1741 boli na presovskom jezuitskom
gymnaziu predvedené dve hry. Prvou z nich bola hra s nazvom Broderus Jarmerici filinm bipenni erutum et ad
Summanm in terris Majestatem evectum (,,Broder, syn dvojkridleho Jarmerika, ktory bol povyseny a dosadeny na
najvyssi post v majestatnych krajinach®), ktord tu so svojimi ziakmi uviedli ucitelia gramatickej
a syntaktickej triedy a druhou bola hra o mucenickom zivote sv. Efrena, ktord si pod nazvom Sanctus
Effreen (,,Svity Efren®) pripravili Ziaci alfabetickej a zaciato¢nickej triedy. Tragédiu Nicomedes Bithyniae rex
(,Nikoméd, bithynsky kral*) predstavili presovskému publiku Ziaci rétorickej a poetickej triedy v roku
1742 (Staud 1980, s. 424-420).

V roku 1744 predviedli Ziaci jezuitského gymnazia akési nezname divadelné predstavenie a o rok neskor,
teda v roku 1745 predstavenie, ktorého nazov taktiez nepozname. S istotou vSak vieme, ze k uvedeniu
tohto predstavenia doslo pri prilezitosti navstevy Presova jagerskym biskupom Frantiskom Barkécim,
ktory bol v danom obdobi vyznamnym mecénom umenia. V nasledujicom roku, teda v roku 1746 bolo na
jezuitskom gymnaziu v Presove uvedené dalsie divadelné predstavenie, ktorého nizov vsak pre nas
podobne ako v pripade predchadzajicich dvoch predstaveni ostava doposial neznamy (Staud 1980, s. 424-
420).

V nasledujucom roku, tj. v roku 1747 uviedli presovski jezuiti so svojimi Studentmi v divadelnej sale
gymnazia tri predstavenia. I8lo o veselohru Schurdanus homo rupex equestrem in ordinem recipi cupiens (,,Zlodej

Schurdanus, tdziaci dostat’ sa do jazdeckého stavu®), na priprave ktorej sa podielali studenti rétorickej



a poetickej triedy, o hru Aristides ab exilio revocatus Themistocligue reconciliat (,,Atistides, Temistoklom znovu
uznany a povolany z vyhnanstva®), pri predvedeni ktorej sa iniciovali Ziaci gramatickej a syntaktickej triedy
a napokon o hru Zosinus adolescens quaesitus a Patre frustra annos decem et repertus (,Dospievajici Zosim, marne
hPadany otcom a néjdeny o desat’ rokov®), ktort miestnemu publiku predviedli studenti dvoch najnizsich
tried, teda triedy alfabetickej a zaciato¢nickej. V roku 1748 odohrali Studenti rétorickej a poetickej triedy
hru Ornospades, po ktorej v tom istom roku nasledovala hra syntaxistov a ziakov gramatickej triedy
s nazvom lberia conversa (,,Obratenie Ibérie). Poslednou hrou presovskych $tudentov v tomto roku bola
hra s nazvom _Alginus temere Deum in certamen vocans et poenitens (,,Alginius vyzjvajici k boju a kajacne

volajuci Boha®). T4 si pripravili ziaci alfabetickej a zac¢iatocnickej triedy (Takacz 1937, s. 87-89).

V roku 1749 predviedli Ziaci jezuitského gymnazia hru s nazvom Expugnatio Szigethi (,,Dobytie Szigetu®),
po ktorej v danom roku nasledovali hry Manaares rex (,,Kral Manares®) a Adrianus Maximinianae tyrannidis
Minister (,,Adrian, pomocnik tyrana Maximiniana“). Prave v poslednej z menovanych hier stvarnili Studenti
spolo¢ne so svojim otcom napokon stali mucenfkmi (Staud 1986, s. 427-428). O rok neskor, teda v roku
1750 nasledovalo v divadle jezuitského gymnazia uvedenie d’alsich dvoch hier a to jednak hry s nazvom
Mantins (,,Manlius®), tematicky vychadzajucej z dejin starovekého Rima, ktora vzisla z divadelnych aktivit
studentov gramatickej a syntaktickej triedy a jednak hry Senacheribus pro filiis iratis victima cadens (,,Senacherib
nesuci obetu za nahnevanych synov®) s nametom z orientlnych asyrskych dejin, ktord si pripravili
studenti alfabetickej a zaciatocnickej triedy. Pocas fasiangového obdobia v roku 1751 si jezuitski
pedagbgovia pripravili so ziakmi rétorickej a poetickej triedy veselohru s nazvom Festivitas Bacchi sale
Plantino (,,Bakchanalie”) (Takacz 1937, s. 93-95). V tom istom roku predviedli syntaxisti hru Sanctus
Gordianus pro fide Christi invictus athleta (,Svity Gordidn, vo viere Krista nepremozitelny bojovnik®)
v roku 1752 bola na jezuitskom gymnaziu uvedena hra s nazvom Ibrahinus (,,Ibrahim®), ktord tu predviedli
ziaci gramatickej a alfabetickej triedy. Pocas tohto roka wvzisla zpera profesorov alfabetickej
a zaciatocnickej triedy i1 hra s ndzvom Adolescentuli liberandae Palestinae cupidi (,,Mladucki chlapci taziaci po
osloboden{ Palestiny®) (Staud 1986, s. 429-430).

Rok 1753 mézeme vo vzt'ahu k produkcii $kolskych hier na presovskom jezuitskom gymnaziu oznacit’ za
najplodnejsi. Na tvorbe divadelnych predstaveni sa v tomto obdobi nepodiclali len studenti rétorickej
a poetickej triedy, ktotri tu v priebehu roka okrem dvoch deklamacii s nazvom Joramus versu Heroico
(,,Joramus proti Heroikovi) a Sedecias versu Heroico (,Sedeciad proti Heroikovi®) predviedli aj jednu
slavnostnu hru pri prilezitosti ukoncenia skolského roka s nazvom Herodes in filios crudelis (,,Herodes kruty
vodi synom®). Divadelne aktivni boli v tomto roku aj Studenti gramatickej a syntaktickej triedy, ktori
presovskému publiku predstavili hru s nazvom Paulus Aegyptins (,,Pavol Egyptsky™), kde stvarnili pribeh
o pustovnickom zivote hlavného predstaveného eremitov. Napokon, ani Studenti alfabetickej
a zaciatocnickej triedy neostali v spominanom roku pasivni a v gymnazidlnom divadle predviedli hru
s nazvom Mutuum odium fratrum Sabi et Hani (,,Vzajomna nenavist’ bratov Sabiho a Haniho*) (Staud 1986,
s. 129-430).

Pri prileZitosti slavnostného ukoncenia $kolskej vyucby v roku 1754 si Studenti gramatickej a syntaktickej
triedy pripravili hru s nazvom Chdoaldus (,,Klodoald”). V tom istom roku odohrali $tudenti dvoch
najnizsich tried hru s ndzvom Celus (,,Kelsus®) (Juharos 193, s. 2). Ukoncenie Skolskej viucby
v nasledujucom roku, t.j. v roku 1755 sa nieslo v duchu slavnostného predstavenia ziakov rétoricke;
a poetickej triedy s nazvom Alexander cognomento Balam (,,Alexander prezyvany Balam®). V flom cez pribeh

hlavného hrdinu menom Alexander, znameho aj pod menom Balam, ktory svoje postavenie nadobudol



iba vd’aka zloc¢inu, ked” nasilne pripravil Demetria o jeho kralovské zezlo, trén a celé kralovstvo, stvarnili
presovski studenti tému nestalosti 'udského uspechu zalozeného na klamstve. V tom istom roku nacvicili
jezuiti so ziakmi gramatickej a syntaktickej triedy hru Innocentia triumparae Cocini regis filii vindicata (,,Vit'aziaca
nevinnost’ pozadujica kralovského syna Kokina®) a so ziakmi alfabetickej a zaciato¢nickej triedy hru
Hermogildus  (,,Hermogild®). Aktudlny namet poslednej zmenovanych hier pochadzal z prostredia
portugalského kralovstva a zachytaval pribeh o kralovi Karolovi IV., ktory bol falosne obvineny
a nasledne odsudeny na trest smrti upalenim, avsak ktorého Boh pre jeho nevinnost’ zachranil od
nebezpecenstva. V nasledujicom roku, t.j. v roku 1756 sprevadzalo slavnostné ukoncenie skolského roka
divadelné predstavenie Studentov rétorickej a poetickej triedy s nazvom Ogufernis ingrata aiens (,,Nevda¢nica
Ozofernis®) apocas spominaného kalendarneho roka bola v gymnazidlnom divadle uvedena ihra
syntaxistov s nazvom Medus (,,Meduza®) a rovnako aj hra Ziakov zaciatocnickej triedy s nazvom Apbansins
(,Afamius®). Vroku 1757 predstavili syntaxisti presovskému publiku divadelnd hru Darius a patre
Artaxerxe neci addictus (,,Darius odsudeny na smrt’ otcom Artaxerxom®) a v tom istom roku predviedli
studenti alfabetickej a zaciato¢nickej triedy hru Conmstantii Christiani invicta constantia (,,Nepremozitelna
vytrvalost’ krest’anskej nemennosti®). O rok neskor, t.j. v roku 1758 sa na uvedeni dvoch skolskych hier v
gymnazidlnom divadle podielali najmi ziaci gramatickej triedy, ktori najsamprv so spoluziakmi z triedy
syntaktickej pripravili predstavenie s nazvom Demetrins (,Demetrius®) a nasledne so spoluziakmi z
alfabetickej triedy mravouc¢nu divadelnd hru Dromulus (,Dromulus®), v ktorej poukazali na negativiu
stranku pozivania nadmerného mnozstva alkoholu v spolo¢nosti. V roku 1759 predviedli studenti
gramatickej a syntaktickej triedy hru s ndzvom Moyses ex _Aegypto fugiens (,,Mojzis unikajici z Egypta®) a ziaci
dvoch najnizsich tried kratko pred koncom skolského roka hru Hector (,,Hektor®) (Staud 1986, s. 429-430).
V roku 1760 bola na jezuitskom gymnaziu uvedena iba jedna skolska hra a to hra s ndzvom Aristotimuns
throno dejectus (,,Atistotimus vyhnany z trénu®), ktord si nacviéili ziaci alfabetickej a syntaktickej triedy. Ziaci
lod’stva gétskeho kral'a Totilu do Neapola s nazvom Tofila Gothorum rex (,, Totila, gotsky kral“) a v zavere
skolského roka predviedli ziaci gramatickej a syntaktickej triedy hru s ndzvom Mahometes 1V, in imperio
stabilitus (,,Mahomet IV. vo vecnom kralovstve®). V roku 1762 uviedli Studenti gramatickej a syntaktickej
triedy v skolskom divadle historicki hru z obdobia rimskeho cisarstva s nazvom Gratianus Caesar (,,Cisar
Gracian®), v ktorej stvarnili dejinny pribeh o sprisahani proti cisarovi Gracianovi. V tom istom roku tu
ziaci alfabetickej a zaciatocnickej triedy uviedli hru o mucenickej smrti Justina, ktory bol kvoli svojmu
katolickemu vierovyznaniu zavrazdeny Japoncami. Hra mala nazov [Justinus (,,Justin®). Pri prilezitosti
slavnostného ukoncenia skolskej vjucby v roku 1763 predviedli studenti gramatickej a syntaktickej triedy
akusi blizsie neuréent divadelnu exhibiciu pre divakov, po ktorej v tomto roku nasledovalo este divadelné
predstavenie Ziakov alfabetickej a zaciatoc¢nickej triedy s nazvom Hormisdas Persarum rex (,,Hormisdas,
perzsky kral). V nasledujucom roku, t.j. v roku 1764 predstavili ziaci najnizsich tried sidobému publiku
divadelnt hru s nazvom Taxilas et Caeno (,,Stromcek a Blato®) a ziaci gramatickej a syntaktickej triedy
pocas slavnostného ukoncenia skolského roka hru Corbis et Orsua (,K6§ a Zaciatky®). O rok neskor, teda
v roku 1765 uviedli jezuitski ucitelia so ziakmi dvoch najnizsich tried v gymnazidlnom divadle hru Mors
Polydor:i (,,Polydorova smrt™), ktora tematicky vychadza z gréckej mytologie a ktorej ustrednym motivom
je smrt’ gréckeho panovnika Polydora, zavrazdeného trackym kralom Polymnestrom. Ukoncenie skolskej
vyucby v roku 1766 sprevadzalo slavnostné predstavenie Studentov alfabetickej a zaciatoc¢nickej triedy
s nazvom Antiochus a Tryphone oppressus (,,Antiochus zni¢eny Tryfénom®). I8lo o predstavenie s nametom
z orientlnych dejin, v ktorom ziaci stvarnili pribeh vitazstva Tryféna nad Antiochom pocas ich

vzajomného mocenského zapasenia o upevnenie moci v Syrii (Staud 1986, s. 430-434).
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slavnostné predstavenie s nazvom Achemenes agnitus (,,Vypatrany Achemen®) a v priebehu tohto istého
roka predviedli Studenti gramatickej a syntaktickej triedy hru o sv. Genovéve, ktorda mala rovnaky nazov
a sice Genoveva (,,Genovéva®). V roku 1768 predstavili syntaxisti spolu so Studentmi gramatickej triedy
presovskému publiku divadelnd hru s nazvom Alexander Syriae throno deturbatus (,,Alexander zvthnuty zo
syrskeho tréonu®), po ktorej v tomto roku nasledovala aj hra z pera profesorov alfabetickej a zaciatocnicke;j
triedy s nazvom Victor sub ansanis nomine (,Vitaz pod asuanskym menom®). V nasledujicom roku, t.j.
v roku 1769 predviedli Ziaci gramatickej a syntaktickej triedy veselohru Hegesippus Atheniensis (,,Hegesip
Aténsky®), ktora podla dobového kronikara zozala u presovského publika velky uspech. O rok neskér,
teda v roku 1770 si syntaxisti spolu so svojimi spoluziakmi z gramatickej triedy nacvi¢ili hru Philippus
Macedo (,Filip Macedonsky™) a ziaci dvoch najnizsich tried hru Cuno sub nomine Alboini (,,Kuno pod
menom Alboin®). V roku 1771 uviedli ziaci zaciatoc¢nickej triedy na jezuitskom gymndziu slavnostné
predstavenie pri prilezitosti ukoncenia skolského roka s nazvom Casimirus Poloniae princeps (,,Kazimir,
pol'sky kral“). Nuz anapokon, poslednym skolskym divadelnym predstavenim obdobia baroka
v slobodnom kralovskom meste Presov, ktorym sa éra jezuitskej Skolskej hry v meste definitivne skoncila
bolo predstavenie s nazvom Pyrrhus a suis ex exilio ad thronum paternum evocatus (,,Pyrrhus povolany
z vyhnanstva na otcovsky tron®). Toto predstavenie predviedli na gymnaziu Spolocnosti Jezisovej Studenti
zaciatocnickej triedy v roku 1772 (Takacz 1937, s. 126-133).

Ako vidiet’, za celé jedno storocie dejinného vyvoja jezuitskej skolskej hry v slobodnom kralovskom
meste Presov doslo na presovskom kolégiu k uvedeniu stodvadsiatich $kolskych predstaveni, na zaklade
¢oho moézeme skonstatovat’, ze jezuitska skolskd hra predstavovala v obdobi baroka prevladajuci element
v nabozenskej dramaticko-divadelnej produkcii mesta Presov. Podobne ako v inych mestich Horného
Uhorska, aj v Presove uvadzali jezuiti v druhej polovici 17. arovnako i v 18. storo¢i divadelné
predstavenia najmi pri prilezitosti konca $kolského roka, vyznamnych sviatkov a vzacnych navstev.
Pravdou vsak ostava, Zze v obdobi baroka sa v meste hravalo aj pocas fasiangov, Velkej noci, Vianoc
a rovnako 1 v priebehu $kolského roka. Spomedzi jednotlivych zanrov jezuitskych skolskych draim tu
prevladala tragédia a veselohra. Latku tragédii tvorili najmi starozakonné a novozakonné vyjavy, ktoré boli
vkladané do pdstnych hier, viano¢nych hier a taktiez do hier spojenych napr. so sviatkom Bozicho tela.
Rovnako to boli i vyjavy zo zZivota svitych ¢i starokrest’anskych mucenikov a v neposlednom rade
aj ndmety z dejin orientalnych narodov, z gréckych a rimskych dejin, ako aj z uhorskych dejin a dejin
slovanskych narodov. Tematika veselohier, ktoré sa v meste hravali predovsetkym pocas fasiangov
vychddzala zo sivekého zivota ajej kriticko-satirické zameranie bolo orientované predovsetkym na
moralne nedostatky sudobej spolo¢nosti. Na zaver mozno dodat’, ze vsetky skolské hry, ktoré boli
v rokoch 1673 — 1773 predvedené v slobodnom kralovskom meste PreSov sledovali predovietkym

mravoucné, vieroucné, nabozensko-propagacné a pedagogicko-didaktické ciele.
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World New Music Days - festival otvarania brdn do sveta

Julia Kopilcovi; j.kopilcov@gmail.com

Abstrakt: Autorka sa v s§tadii zaobera Festivalom sucasnej hudby, ponuka informacie o jeho vzniku a prierez
dejinami. Spomina na konkrétne zoskupenia, ktoré na festivale prezentovali tvorbu vyznamnych skladatelov, alebo
svoje vlastné diela. Okrem vlastnych tvah pracuje aj s odbornou literatirou kde sa opiera napriklad o A. Rossa, ¢i
o Casopisy zamerané na hudbu. Skusenosti z vlastnej reflexie konfrontuje s nazormi pedagégov a teoretikov.
V zavere hodnot{ dojmy z predstaveni, ktoré mala moznost’ absolvovat’.

Krucové slova: hudba stucasnosti, festivaly na Slovensku, ISCM, World new music days, skladatelia.

Abstract: The Authoress deals with the Festival of the present music in the proposed essay. She also brings the
information about his origin and tries to write down the summary of historical events. In thees say there are
mentioned concrete grouping which presented on the Festival worksofwell-knowncomposers or their own outputs.
Besides her own exploration she also uses the professional literature grounded on some works e.g. from A. Rossa
and journals about music. She confronts experiences of her own reflexion with opinions of pedagogues and
theorists. In conclusion she brings her own impressions from performance on which she was present.

Keywords: the music of the moment, festivals in Slovakia, ISCM, World new music days, composers.

Transparentnd uputavka v hudobnyjch periodikich zaciatkom tohtorocnej jesene avizovala konanie
vynimocéného podujatia na Slovensku: festivalu stucasnej hudby pod nazvom ISCM World New
MusicDays. Co stilo v koliske tohto prestizneho svetového festivalu, ktorého 90.ro¢nik sa konal prave

u nas?

Korene iniciativy siahaji do prvej polovice 20.storocia, ktoré hudbe prinieslo objavnu a novatorskd
harmoéniu, variabilné rytmy a konstrukénd hru s ténovymi radmi, vtedy prezentované predovsetkym
tvorbou Arnolda Schénberga a Igora Stravinského. Katastrofa druhej svetovej vojny priniesla zmeny. A.
Ross (2011) ich opisuje ako explodovanie hudby v kontrarevolucii a vzniku tedrif jazyka modernej hudby,
ktory sa zacal znova pretvarat’. Nastal ¢as hovorit’ o ére dvandst'tonovej kompozicie, ktord nasledne
vystriedal totdlny serializmus. Ten nahradila hudba ndhody a napokon neo-dadaistické happeningy
a kolaze. Hudba prechadzala od absolitneho hluku k tichu, od teérie ku kombinatorike az po bebep jazz,
akoby neexistoval predel medzi umenim a realitou. Pre estetiku americkej a eurépskej hudby bola
charakteristickd disonancia, hustota zvuku a ténového priestoru, narocnost’a tizba pokomplexnosti.
Vyznamnym a obavanym oponentom skuto¢ného pokroku bol Theodor Adorno. V dnes uz kultove;
knihe Filozofia novej hudby (Ross 2011), otvorene kritizoval neoklasicizmus Stravinského. Tvrdil, Ze nova
hudba na seba berie temnotu avinu sveta. VSetko §tastie vraj prameni z utrpenia a vSetka krasa
z odmietania ildzie krasy. Schonberg — aj ked’ chvalu jeho hudby Adorno hijil — tieto jeho tutoky na
Stravinského neuznaval, pretoze d’aleko viac rozumel dialektike vyvoja a kontinuity v dejinach hudby. L.
Stravinskij dlht dobu odmietal komponovanie principom prace s dvanast’tonovym radom, no paradoxne
sa na vrchole vlastnej umeleckej drahy prave k nemu priklonil. V 50. rokoch sa v Parizi konal festival pod

nazvom Majstrovské diela 20. storocia. Organizatorom bol Nicolas Nabokov. Stravinskij na tejto slavnosti



zohraval hlavnd dlohu. Bostonsky orchester uviedol jeho Switenie jari pod vedenim Pierra Monteuxa.

Festival vyvrcholil uvedenim oratéria Oidipus Rex.

Vyznamnym cyklickfm podujatim pre povojnova avantgardu boli Dammustadiské letné kurgy nove hudby.
Hlavnou myslienkou festivalu bola umelecka a tvoriva sloboda a nezavislost’ vo vzt'ahu k hudobnej
tradicii. Programovo sa tucastnici kurzov hlasili k Schénbergovi a jeho Ziakom, ktotri sa o slobodu a
novost’ v tvorbe cely ¢as pokusali (Ross 2011). Prof. Dr. H. Strébel (Srobel 1967, s. 339-340) vo svojom
clanku zhodnotil situdciu v hudobnom svete po skonceni druhej svetovej vojny, kedy prisla vlna
seridlnych, atonalnych, punktuilnych a aleatorickych skladieb, co sa odrazilo v programoch festivalov,
ktoré po roku 1945 opit’ ozili v Londyne. ,,JSCM, festival sicasnej hudby, si pravom ashizi nznanie tieg 3a
uvedenie diela e Marteau sans Maitre* dovtedy este mdlo ndmebo francizskebo skladatela Pierre Bouleza, ktoré malo
svetovii premiérn roku 1955 v Baden-Badene. Dalej vo vzt'ahu k ISCM H. Strébel skonstatoval nedostatok
dirigentov hrajicich suc¢asnd hudbu pri vzniku tohto festivalu. Dnes mézeme s uspokojenim konstatoval,
ze situdcia sa vyrazne zmenila: v mnohych eurdpskych krajinich existuje znacny pocet telies, ktoré sa
venuju sucasnej hudbe a ktoré ju potom predvadzaji na rdznych festivaloch. I. Lanyova (Lanyiova 2013, s.
13) vo svojom clanku opisuje, ako tito organizicia v prvych desiatich rokoch hladala spésob vlastnej
prace a organizovania festivalu ISCM. V rokoch 1922 a 1923 festival staval na komornej hudbe a v rokoch
1924 21925 sa program delil na komorné koncerty v Salzburgu, Benatkach a na orchestralne v Prahe.
V roku 1926 sa pozornost’ obratila na duchovnd hudbu. Na vyslnie sa dostali a velky uspech vtedy
zaznamenali Alban Berg, Ernst Kfenek, Paul Hindemith, Leo$ Janacek, Alfred Casell ¢i Anton Webern.

7 prostredia skladatelov byvalého Ceskoslovenska bol ucastnikom kurzov v Darmstadte napriklad éesky
skladatel' Aloiz Haba. Vroku 1956 bol pozvany do Darmstadtu na letné kurzy, o rok neskor bol menovany
za Cestn¢ho clena ISCM. Za vyznamny v tomto kontexte mdzeme povazovat’ rok 1967, kedy sa konal
festival ISCM v Prahe, kde bolo uvedené, okrem iného, aj Habovo Siilikové kvarteto & 16 (Faltin 1967, s.
341-347). O participacii slovenskych autorov na tomto podujati piSe T. Pirnikova (2013), v stvislosti

s ¢clankom teoretika Petra Faltina:

,»V $pecialnom disle casopisu Slovenska hudba, ktory bol v podobe nemecko-anglickej verzie urceny pre
hosti festivalu Medzinarodnej spolocnosti pre sucasnd hudbu, uverejnil ¢lanok New music in Slovakia.
Podal v flom sumarny nacrt usilia mladej skladatelskej generacie a zaroven opisal genézu vzniku
a formovania avantgardného prudu, pricom v stru¢nych profiloch menoval skladatelov: Malovca, Parika,

Zeljenku, Hatrika, Kolmana, Bazlika, Kupkovica, Pospisila, Bergera, Simaia.

Pre sucasného posluchica je takmer nemozné zorientovat’ sa do detailov v produkcii sucasnej hudby.
Laicky je dokoncamozné konstatovat’, ze sucasnd tvorba skladatelov nepodlicha takmer Zziadnym
normam, je volna, nezavisld a skladatelia sa s hudobnou matériou len tak nezavisle hraji. Opak je vsak
pravdou. Aj ked’ je dnes adekvatne konstatovat’ roznorodost’ skladatel'skych pristupov, len sotva sa v nich
da négjst’ aplna nezavislost’ ¢ rezignicia na tradiciu. V mnohych sa odraza vplyv tradic¢nych,
modernistickych, avantgardnych ¢ postmodernych inspiracii a postupov. Tuto skisenost’ mohli ziskat’ aj

ucastnici na festivale sucasnej hudby pod nazvom ISCM — World New Music Days.

Wotld New Music Days 2013 je festival iniciovany spolo¢nost’ou International Society for Contemporary
Music (ISCM). V roku 2013 sa konal v diioch od 4. do 14. novembra. Realizoval sa trojfazovo, a to v
Kosiciach (4. — 7.11.), v Bratislave (8. — 11.11.) a Viedni (12. — 14.11.). Jeho usporiadatel'ski organizaciu
(ISCM) v sucasnosti zastupuje priblizne 50 krajin. Medzi jej zakladatel'ské organizacie patrilo aj Rakusko a
vtedajsie Ceskoslovensko, ktoré saneskor ¢lenstva vzdalo. Organizacia sa snaZi podporovat’ a prezentovat’

sucasni hudbu. Projekt vznikol vroku 1922 v Salzburgu, partnermi tohtoro¢ného podujatia boli



Medzinarodny spolok pre st¢asni hudbu (IGNM), Kosice 2013, MK SR, Stitna filharménia Kosice,
Konzervatérium Kosice, Slovenska filharmonia, Hudobné centrum, festival Melos-Etos, festival Wien
Modern a Eurépske hlavné mesto kultary. Ide o jednu z najznamejsich prehliadok modernej vaznej
hudby celosvetového formatu. Kazdy rok sa tento festival realizuje v inej krajine. Pre Slovensko je ct’ou,
ze sa jeho 90. rocnik, oslavujuci zaroven zrod ISCM, uskutocnil pravu tu. Jeho devizou bola, okrem
bohatej prezentacie orchestralnych a predovsetkym komornych telies, najmi ucast’ viacerych interpretov
a skladatel'ov svetového mena. Odzneli zaroven skladby starsiecho data vzniku, ktoré su vsak popularne
a umelecky hodnotné aj z pohl'adu dnesnej doby. Dalo by sa povedat’, ze festival sa usiloval upozornit’ na
niektoré vrcholné diela 20.storocia a sucasnosti, ktoré su priam nadcasové. Druha faza festivalu, konana
v Bratislave v dnioch 8.az 1l.novembra, fizovala s domacim podujatim medzinirodného formatu —
festivalom Melos-Fitos. Organizatori viedenskej ¢asti festivalu sa priklonili k podobnému modelu realizacie
— spojenim festivalu so znamym podujatim Wien Modern. Aj tento festival ma dlhoroc¢nu tradiciu (Berats
2012).

Robert Kolat (2013a, s. 15) vo svojom c¢lanku zdoraziuje, ze World Music Days bolo vyznamnym
projektom. Snaha uviest’ za jedenast’ dniokolo 150 autorov v troch mestich bola obdivuhodna. Nasa
krajina ziskala moznost’ prezentovat’ hudbu, umelcov, kultirne institacie a priestory. Hlavnym zamerom
tohto festivalu bolo vybrat’ okolo 80 novych skladieb, ktoré museli zazniet’. Diela vsak nesmeli byt starsie
ako 6 rokov. Okrem toho vyberali organizatori diela domdcich interpretov a siborov, kvoli narastu
kvantity predvedenych diel a dizky koncertov. Ked'ze Kosice ziskali titul Eurépske hlavné mesto kultiry,
festival sa odstartoval prave tam. Celé $tyri roky sa organizatori snazili pripravit’ vhodné podmienky pre
takyto velky festival, v pripravnej faze organizovali projekty ako Hudba novey chuti, New Music for Kids and
Teens, alebo koncertny cyklus Porréty.

Z rozhovoru s jednym z usporiadatelov s Ivanom Sillerom (2013) sa dozveddme o pravidlach a prinose
konania ISCM World New Music Days na Slovensku: ,,Je 7o jeding celosvetovi organizdcia, ktord 3druguje aktivity
v oblasti sicasnej hudby. 1de o prezenticin skladieb antorov 30 vsetkych clenskych krajin. Ich viber je pomerne zdlhavy,
lenov 1ISCM je vyse 60. Porota g0 400 priblasemych diel vyberie pribligne 80, Ziadna skladba nesmie byt starsia ako 6
rokov. Tdto dramaturgia je ndsledne dopinend hudbon, ktori vyberd dramaturgicka komisia krajiny, kde sa festival kond.
Aj my mdme na festivale pomerne vela shovenskef hudby, zazgnie ag 17 kompogicii. Bratislavskd cast’ festivaloves
dramaturgie vznikla v spoluprici s festivalom Melos-Fios.* Skladby na tento festival vyberali clenovia timu a to
klavirista Ivan Siller, skladatel’ Daniel Mateja Marian Lejava, skladatel’ a dirigent. V oblasti financii prispelo
na tento velky projekt Ministerstvo kultury SR, EHMK — Kosice 2013, Hudobné centrum a taktiez boli
pouzité peniaze z grantovych systémov Hudobného fondu a Ars bratislavensis. Prispela aj ISCM, a to na

zasadnutie poroty a na ¢asopis o slovenskej a rakiskej hudbe.

Daniel Matej bol d’alsou vyznamnou osobnost’ou tohto projektu. V rozhovore pre Hudobny zZivot (Kolaf
2013b, s. 17-18) hovoril o svojom host’ovani na podujati podobného druhu — nafestivale sucasnej hudby
v Adelaide, australskom meste. Pozvanie prijal ako skladatel' a dirigent $tudentského suboru. Okrem
skusenost! a zazitkov mal moznost’ spolupracovat’ s vyznamnymi menami ako napriklad s huslistom
Jonom Roseom. ,Na rozdiel od nas, zachmurenych, zatrpknutych az cynickych Eurépanov, sa

Austral¢ania viac akoby naivne otvoreni.*

V ramci rekapituldcie kosickej casti festivalu je mozné konstatovat’, ze vyznamnymi komornymi
zoskupeniami boli Quasars Ensemble, ktorf sa prezentovali hned’ prvy vecer a Fama Quartet. Zaujimavé
boli dva ansamblové koncerty hudobnikov z Veni Academy. Prvy bol v spojen{ s madarskym siborom

THReNSeMBle pod vedenim umeleckého vediceho Balazsa Horvatha a druhy sa odohral pod vedenim



Maridna Lejavu v Kunsthalle. K $irokému vyberu koncertov patrili aj recitily, Nora a Miki Skutovci
v Dome umenia a Daan Vandewalle, ktory je odbornikom na klavirnu literatdru 20. a 21. storocia
a napokon recitdl Milana Palu. Zavereéna éast’ festivalu patrila pod vedenim Maridna Lejavu Statne]
tilharmonii Kosice aj ked’ zastupenie hudobnikov nebolo cisto kosické (Kolar 2013c, s. 13-14). Hudobny
kritik a muzikolég Tamas Horkay (2013, s. 15) vo svojom prispevku skonstatoval, ze absolvovat’ vsetkych
desat’ koncertov tohto ,,historického maraténu® — sa pre neho ukazalo ako nerealisticky zamer. Celkovo
v$ak hodnotil zadmer festivalu pozitivne. ,,Oboznamil som sa so $tyrmi desiatkami skladieb od rovnakého
poctu skladatelov z troch kontinentov a 24 krajin, pricom siedmi autori (Webern, Stravinskij, Ligeti, Cage,
Scelsi, Benes, Gresak) uz nie st medzi zivymi.

V suvislosti s konanim festivalu v ramci ISCM je vhodné spomenut’ aj medzinarodny festival sicasnej
hudby Melos-Etos. Tendencia k potrebe jeho vzniku sa prejavila uz v obdobi totality, kedy snaha
slovenskych autorov o nadviazanie na svetovu tvorbu bola tabuizovana. V 60. rokoch vznikla myslienka
usporiadat’ medzinarodny festival sucasnej hudby, s ktorou sa pohravala mlada genericia skladatel'ov
a teoretikov. Nastali ale problémy zo strany Zvizu slovenskych skladatelov a politikov. Pidom
komunistického rezimu, teda po roku 1989 uz bolo mozné vyuzit’ vhodné podmienky pre vznik tohto
festivalu. Prvy ro¢nik sa konal v roku 1991. Festival mal prezentovat’ nielen diela klasikov avantgardy 20.
storocia, ale aj diela ¢eskych a slovenskych autorov moderny konca 50. rokov, ktorych diela boli v obdobi
totality spochybniované. Tym sa dosiahlo, Ze sa na tomto festivale konfrontovala hudba domacich autorov

s hudbou svetovou.

Medzindrodny festival Melos-Etos startoval ako festival hudby 20. storocia. Jeho mena na festival sicasne hudby” od
roku 1993, teda od jeho 2. rocnika, prebebla akosi nebadane, nevedno (i gamerne, alebo Giron gamenou casto zamierianych
pojmor* (Rajterova 1997, s. 343). Jeden z jeho zakladatelov, skladatel Roman Berger (2000, s. 21-35) sa na
adresu vzniku festivalu vyjadruje takto: "Na podnet Petra Kolmana vznikol roku 1968 pri vtedajsom
Zvize slovenskych skladatelov pripravny vybor, ktorého clenmi boli okrem menovaného Ilja Zeljenka,
Ladislav Kupkovi¢, dr. Peter Faltin a Roman Berger. Po auguste 1968, na zaciatku procesu tzv.
normalizacie, boli snahy zorganizovat’ festival zmarené..." Dalej Berger uvadza, 7e k myslienke festivalu sa
koncom 80.rokov vratil Ilja Zeljenka, ako predseda dramaturgickej komisie Tyzdna novej slovenskej

tvorby. Avsak az "situdcia po 17. novembti vytvara podmienky pre uskuto¢nenie starych snov..."

Festival symbolizuje, ¢ umenie ma nielen etické, ale aj humainne poslanie. Melos-Etos sa kona
vzdy neparny rok, vic¢sinou v novembri, pricom zahffia okolo 15 az 20 koncertov v koncertnych salach,
divadelnych ¢i sakralnych priestoroch v Bratislave. Festival organizuje Hudobné centrum v spolupraci s
kultarnymi institdciami z domova aj zo zahranicia. Autorom nazvu je skladatel! Roman Berger. Festival
Melos-Etos si zaklada na prezentacii kvalitnych diel, z toho polovica st slovenské diela. Kazdorocne je na
festival pozvany vzdy jeden vyznamny host’ zo zahranicia, spravidla ide o svetového skladatela. Podujatia
sa uz zucastnili: G. Ligeti, H. M. Gorecki, K. Penderecki, S. Gubajdulina a dalsi. Okrem toho sa
prezentuje domadca a zahranicna hudobna tvorba v podani vynikajucich interpretov a suborov zo

Slovenska a zahranicia.

Od 8. do 14. novembra 2013 sa konal uz 12. ro¢nik medzinarodného festivalu sucasnej hudby, kde zazneli
diela viacerych skladatel'ov, ¢lenov ISCM, ale aj E. N. Paestum a J.V. Michele a to v podani Melos Ethos
Ensemblu pod vedenim dirigenta Daniela Gazona z Belgicka. ,,Zvlistnoston aktudlneho rolnika festivalu Melos-
Etos bol dramaturgicky diraz; na tvorbu Sien — skladateliek — v proom rade exkluzivne host'ky, finskej skladatelky, Kaije
Saariaho, ale aj mnogstva dalsich, boci zatial’ menej etablovanych antoriek 3 roznych krajin® (Lindtnerova 2013, s. 16).

Na tohtoroénom festivale odznela premiéra opery Dorian Gray skladatel’ky Tubice Cekovskej, rodacky



z Humenného. Nezabudlo sa ani na propagiciu slovenskej hudby do zahrani¢ia ato tym, Ze kazdy

zahrani¢ny sabor hral aj slovensku skladbu.

Vritme sa k festivalu ISCM. V Kosiciach sa medzinarodny festival konal v spojeni s miestnou
prehliadkou sucasnej hudby Hudba novej chuti. O festivale subor Veni Academy povedal: ,,Je pre nas
ctou, Ze mobzeme opit’ vystupit na festivale Hudba novej chuti, ktorj je organizovany Stitnou

tilharmoéniou Kosice a Slovenskou sekciou Medzinarodnej spoloc¢nosti pre sucasnu hudbu.*

Osobne som z festivalovej ponuky mala moznost’ pocut’ a vidiet’ tri koncerty z jeho kosickej casti, zaujal
ma predovsetkym koncert uz spominaného suboru Veni Academy. Tento sibor vznikol v roku 2010. Ide
o zostavu profesionalne zdatnych hudobnikov, v podani ktorej sa vam hudba zapaci ¢i ste milovnikom
sucasnej hudby alebo nie, aj napriek tomu, ze ide o pévodne studentsky subor. V rozhovore Juraj Berats
(2013, s. 28-29) odpoveda na otizku, ¢o je cielom zakladatelov Veni Academy takto: ,,Ciefom je

vzdelavanie mladych 'udi v oblasti suc¢asnej hudby.*

Subor Veni Academy bol zlozenyz priblizne 30 ¢lenov a 4 lektorov, pod vedenim dirigenta Maridna

Lejavu, Adama Sedlického a umeleckym vedicim bol Daniel Mate;.

Program koncertu pozostival z diel Milana Adamciaka, Adizione & Heterophonica 11 a zaznela aj skladba
Zdznam siedmeho diia od Martina Burlasa. Z uc¢inkujucich spomeniem napriklad mend ako Milan Pal'a —
viola, Jozef Luptak — violoncelo, David Danel — husle, Branislav Dugovi¢ — klarinet, Daniel Matej ako
umelecky veduci a Marian Lejava s Adamom Sedlickym ako dirigenti. Stbor v raimci festivalu odohral
koncert zo sucasnej svetovej tvorby pod vedenim dirigenta Mariana Lejavu. Odzneli skladby od Milana
Adamciaka, Louisa Andriessena, Kresimira Seletkovica, Alexa Porfiriadisa a Martina Burlasa. Prevedenie
budilo pozornost’ posluchicov a divakov aj vdaka vyuzitiu modernych a netradiénych sposobov
interpreticie a interaktivneho kontaktu s publikom. Hudba bola posluchacsky a interpretacne narocna

avs$ak zaujimava. Zavere¢na skladba bola nie len hudobnym, ale aj divadelnym prevedenim.

Z toho, ¢o nam festival ponikol, som mala moznost’ absolvovat’ tri koncerty. Prvym bol klavirny koncert
zo sucasnej tvorby, na ktorom svoje klavirne umenie predviedli manzelia Miki Skuta a Nora Skuta.
Predviedli sustredeny vykon. Ich vzdjomné prepojenie, presnost’ aladenie bolo nenapodobitelné.
Predviedli skladby, medzi ktorymi dominovali Drei Stucke fur zwei Klaviere od Gyorga Ligetiho ¢i skladba
argentinskej predstavitelky Marcely Beatriz Pavie. Zmysel pre presnost’ a sthru obidvoch klaviristov, aj
napriek strukturalnej komplikovanosti skladieb, pdsobil prirodzene a uvolnene a publikum s nadSenim
tlieskalo.

Vten isty deft sa v novovytvorenom netradicnom priestore pre umelecké produkcie — Kunsthalle
v Kosiciach konal uz spominany koncert siboru Veni Academy. Poslednym koncertom v ramci ISCM,
ktory sa uskutoc¢nil 7. novembra v Kosiciach bol Symfonicky koncert na cele s dirigentom M. Lejavom.
Na zaver zaznelo aj majstrovské dielo Swatenie jari od 1. Stravinského. Dévodom uvedenia prave tejto
skladby bola storoc¢nica jej premiéry, ktord sprevadzal skandal. Prevedenie dirigenta a hudobnikov bolo
sistredené, ¢o sa odzrkadlilo na zaverecnom potlesku. Pocut’ tuto skladbu bolo pre mna zazitkom.
V pamiti mi utkvel zaroven aj japonsky autor Isao Matsushita a jeho skladba A Shining Firmament, ktora
predviedla Statna filharmoénia Kosice. Skladatel, ktory ziskal akademicky titul na Tokyo University of the
Arts, sa svojou tvorbou eurépskemu publiku uz viackrat predstavil. I$lo napriklad o prezenticiu na
testivaloch Horizonte Festival Berlin v roku 1985, Eurgpan Music Days Copenbagen v tom istom roku. O rok
neskér opit’ figuroval ako skladatel’ na festivale v Berline a samozrejme jeho skladba, ktora zaznela aj u

nas.



V zavere méjho prispevku si dovolim polozit” otazku, nakolko je pre nas takyto druh festivalu prinosom.
Odpoved'ou by mohlo byt tvrdenie, Ze na tento typ hudby, teda na hudbu sdcasnych interpretov je
potrebné mat’ profesionalnejsiu hudobnu skdsenost’ a poznat’ nielen sucasnu tvorbu, ale aj dejiny hudby
a jej tedriu. Nemusi to vsak byt’ nevyhnutné pravidlo. Predpokladom k adekvatnemu vnimaniu moéze byt
aj posluchacska otvorenost’, zdiel'nost’, zbavena predsudkov, ¢i ostychu z prijimania tohto druhu sucasnej
hudobnej produkcie. Vnimanie bezného konzumenta hudby je dnes az prili§ stustredené na komercné
zanre.

Festival sucasnej hudby nam ponuka pohl'ad na celosvetovid tvorbu skladatel'ov a poslucha¢ tak vnima nie
len domadcu tvorbu, ale aj tvorbu zo vzdialenejsich krajin a ma moznost’ porovnavat’. Festivalu v
Kosiciach sa zucastnili aj Studenti odboru Estetika, najmi prvaci, ale aj Studenti z vyssich rocnikov.
U mnohjych to bol prvy kontakt s takouto produkciou. A nebol marny. Viaceri z nich si odnasali pozitivne

dojmy.
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Aesthetics in Action (sprava z 19. Medzindarodného kongresu estetiky)

Agata Kocisanova; akocisanova@gmail.com

Presne na 100. vyroc¢ie od svojho prvého usporiadania v Berline a po 13-rocnej prestavke, kedy sa
Medzinarodna asociacia estetiky (IAA) rozhodla rozsirit’ jeho geografické meritko a presunut’ tak miesto
konania mimo Eurépu — Tokyo (2001), Rio de Janeiro (2004), Ankara (2007) a naposledy Beijing (2010),
vratil sa opit’ najvacsi kongres estetiky tohto leta v strednej Eurdpe do ned’alekého kralovského centra

juzného Polska.

Krakov privital na svojej pode vyse 500 ucastnikov a pondkol okrem iného priestor pre 370
individualnych prezenticii, medzi ktorymi mal svoje zastipenie aj Institat estetiky, vied o umeni
a kulturolégie Filozofickej fakulty Presovskej univerzity v Presove. V ramci dvoch najnavstevovanejsich
sekcif tohto podujatia — “Aesthetics — Vision and Revision“(100 abstraktov) a “Aesthetics in Practice® (63
abstraktov) stali sa prezentacie prispevkov jeho clenov, a to konkrétne: Aesthetics and Art: Two Storylines
and Their Communication — prof. PhDr. Jana Soskova CSc; Tradition and Innovation as Related
Principles in Slovak Music Culture — doc. Mgr. Art. Tatiana Pirnikova PhD.; Revisions of Kantian
Aesthetics in Slovak Aesthetic Thinking — Mgr. A. Kvokacka PhD., Freedom of Thinking — George
Santayna and Marian Vaross — Mgr. Lenka Bandurova PhD.; Semiotics of Prehistoric Artifacts — Mgt.
Lukas Makky, skvelym uspechom, dékazom ktorého bola aj skuto¢na originalita ich badatel'ského pristupu
a aktuadlnost’ ich tematického zamerania, ¢o zanechalo nepochybne na poli esteticko-filozofickych

rozmerov takéhoto globalneho razenia nezmazatelnd stopu.

Krakovsky kongres priniesol mnozstvo odpovedi a nespocetné mnozstvo rébusov nesucich sa v duchu
jednej z jeho najhlavnejsich 1 najdiskutovanejsich tém — vychodoazijskej estetiky, ktord sa stala spolu so
svojimi pocetnymi zastupcami z Ciny, Juznej Kérey a Japonska zaroven jasnou predzvest'ou miesta jeho
nasledujiuceho konania — Seoulu (Juzna Kérea) v roku 2016.

Hostitel'skou podou boli v znacnej miere predovsetkym priestory Auditoria Maxima spolu s blizkym
Collegium Novum a Collegium Maius Jagelonskej univerzity v Krakove. Muzed Mocak, Manggha ¢i
Bunkier Sztuki boli d’alsimi dolezitymi prvkami v nasej snahe o pochopenie umeniu dneska, vyvolanej
medzi inym aj takymi otdzkami ako napriklad ,,What is the meaning of our world action?* (Misko
Suvakovi¢) & ,,What happens to aesthetics today?* (Arnold Betleant) ale aj odpoved’ami ktoré ich

nasledovali: ,,We have to state a serious question...It’s a double challenge.” (Arnold Betleant).

Otvaraci ceremonial, 22. jala 2013, bezprostredne nasledovany prednaskou dnes uz byvalého prezidenta
IAA, Curtisa L. Cartera, venovanou skor myslienkam Konftcia nez akémukol'vek inému filozofovi
zapadnej ideovej tradicie, prelinal sa nasledne do d’alsich plodnych tvah, debat, ale aj viacerych ustrednych
tém, ktorym sme venovali detailni pozornost’. Jednou z nich bol vzajomny vplyv stcasného vizualneho
umenia, bio — vedy a aplikovanych vied, ako téma iniciovand uvodnou vystavou diela amerického bio —

umelca a teoretika Eduarda Kaca, pod niazvom Lagogliphs (tzv. série “lagoglifov®), odvodenych od



svetoznameho diela geneticky upraveného, zeleno — fluoreskujiceho zajaca Alby. T4 viedla k polemikdm
o vizname vedeckého pristupu k umeniu nielen vrimci jednej z najustrednejsich plenarnych sekcii
vedenych Wolfgangom Welschom, pod nazvom “Aesthetics Beyond Aesthetics®, ale aj v mnohych
¢iastkovych diskusiach tychto 7 dni. Dalsia, Gzko spita a $iroko analyzovana problematika, objavujica sa
vo vzt'ahu prirody a estetiky, prechddzala postupne do tematiky environmentalnej estetiky pod vedenim
Arnolda Berleanta. Inymi vyznamnymi osobnost’ami a prednaskami boli Ales Erjavec a jeho “Aesthetics
and Politics®, Alicja Kuczynska a “Aesthetics in 20th Century Poland®, ¢i Joseph Margolis a jeho “The
Open of Interpretation”. Kedze v sicasnosti venujeme na nasom indtitute osobitni pozornost’ aj
znovuobjaveniu vyznamnej filozofky 20. storocia — Susanne K. Langerovej, prinosnou sa stala i sekcia pod
nazvom “Rediscovering Susanne Langer’s Relevance for Contemporary Aesthetics and Theory of Art
pod vedenim Adrienne Chaplin Dengerink, ktora sa tejto téme venuje uz vyse 30 rokov. Iné zaujimavé
prezentacie, siahajice nad ramec tradi¢nosti, opdtovne spité s A. Berleantom a jeho sekciou “Aesthetics
Engagement®, zalozenej na kritike dvoch zdkladnych konceptov zapadnej estetiky — na koncepte
nezaujatosti a koncepte estetickej distancie — rovnako ako aj tie, ktoré nadvizovali na Richarda
Shustermana a jeho ,somaestetiku®, venujicu sa pragmatizmu a rozlicnym formam telesnej terapie
a umeniu udského tela, prispeli k sirokorozchodnému rozpitiu tvah, ku kvalite a v neposlednom rade k

aktualnosti tohto kongresu, ktorého sa nam podarilo zucastnit’.
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