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Dramaturgia, ktord vytvara zivot sam...

Tatiana Pirnikova; tanapirnik@gmail.com

Abstrakt: V referate autorka priblizuje originalitu umeleckého alebo pedagogického zameru dvoch sacasnych
slovenskych hudobnych skladatefov — Iris Szeghy a Juraja Hatrika. Inspirovana emocionalnym podnetom silného
umeleckého a estetického zazitku vyuziva v texte prvky esejistického stylu, ktory volne prepaja s teoretickou
reflexiou a racionalnou skratkou.

KPucové slova: hudobny skladatel’, hudobna analyza, interpretacia.

Abstract: Author of the paper focuses on originality of artistic or pedagogic intention of two contemporary Slovak
music composers — Iris Szeghy and Juraj Hatrik. Inspired by emotional impulse of strong artistic and aesthetic
experience, she uses elements of essayistic style in the text, associating it freely with theoretical reflection and rational
shortcut.

Keywords: music composer, music analyses, interpretation.

V marci tohto roku sa v Prahe na Akadémii muzickych umeni konala konferencia ,,Hudebni teorie praxi —
praxe teorii”. Téma priam kl'i¢ova pre pedagdga, ktory aspekty umeleckej vychovy aktivne riesi a problémy
s ich zmysluplnou aplikaciou preziva. Rozhodla som sa teda ist’. Sotva sa dal v tomto spontannom kroku

citat” kontext, v ktorom sa neplanovane ocitnem.

PRVE OCARENIE NASTALO UZ PRI VSTUPE DO BUDOVY. STANOK PRE UMENIE MA
MAT DUCHA. A TOHO VERU LICHTENSTAJNSKY PALAC NA MALEJ STRANE,
NESKOROBAROKOVA STAVBA, KULTURNA PAMIATKA CESKE] REPUBLIKY, MA.
ZAMERNE SOM SA PONAHIALA VYCHUTNAT RANNE TICHO, KTORYM BLUDISKO
CHODIEB A KLENUTEHO SCHODISKA DYCHA. DEJE SA TAK PREDTYM, AKO HO
ZACNU NAPI.NAT KROKY, SUMY, RUCHY, DYCHY A K POLUDNIU STALE VIAC AJ INE
TONY A ZVUKY. V POKOJI, KTORY PONUKA SUKROMIE VNUTORNEHO DVORA
BUDOVY SKOLY, SOM SI STIHLA V HLAVE SUSTREDENE ZREKAPITULOVAT MOTIVY
MOJEJ SPRAVY O PEDAGOGICKE] A TEORETICKE] CESTE HUDOBNEHO SKLADATEI’A
JURAJA HATRIKA, O KTORYCH SOM SA CHYSTALA NA KONFERENCII PREHOVORIT.
PRED JEJ ZACIATKOM MI ESTE NAKRATKO SPOCINUL ZRAK NA STRUCNOM OZNAME
NA INFORMACNE] NASTENKE — O STRETNUTI S HUDBOU IRIS SZEGHY, KTORE SA
BUDE KONAT VO VECERNYCH HODINACH ZA UCASTI AUTORKY.

Vsuvka 1.
Strucny portrét dvoch spomenutych hudobnych skladatel'ov:
Iris Szeghy (1956)

Slovenska hudobna skladatel’ka mad'arského pévodu, narodena v Presove, v sucasnosti zijica v Ziirichu.
Po skonceni $tudia kompozicie na VSMU u Andreja Ocenasa a doktorandského stadia u Ivana

Hrusovského absolvovala niekolko s$tudijnych a Stipendijnych pobytov v zahrani¢i (Budapest’, Varsava,



Stuttgart, San Diego, New York, Amsterdam, Hamburg, Brémy, Pariz atd’ ). Jej tvorba je prezentovana na

t6znych festivaloch v Eurépe, Azii, Amerike.
Juraj Hatrik (1941)

Slovensky hudobny skladatel, pedagdg a teoretik, narodeny v Orkucanoch pri Sabinove, v sucasnosti zijuci
v Bratislave. Studoval kompoziciu na VSMU u Alexandra Moyzesa. Po takmer 20-ro¢nom posobeni v
Hudobnom fonde, kde sa venoval predovsetkym organizovaniu a moderovaniu prehravok s diskusiou v
Klube skladatefov, posobi od za¢iatku 90.rokov a2 do stcasnosti na Katedre teérie hudby VSMU v

Bratislave. Velku cast’ svojej skladatel'skej tvorby ako aj pedagogickej ¢innosti venoval det’om.

V mojom prispevku nazvanom ,Koncep? percepinei analyzy slovenskébo bhudobného skladateln Juraja Hatrika, jebo
wivej a premeny“ som predstavila podstatu autorovho pedagogického pdsobenia na VSMU, ktoré mu bolo —
po nutenom odchode na zaciatku sedemdesiatych rokov — umoznené az v rokoch devit'desiatych. Ako
zrely pidt'desiatnik s vyhranenym kompozi¢nym rukopisom a bohatymi skusenost’ami s verbalnou

interpretaciou hudby zacal realizovat’ dva koncepty:

* pedagogiku hudobnej teérie — ako Specializaciu postavenu na didakticko-metodicky prepracovanom

polyestetickom modeli umeleckej vychovy.

* perceptny model hudobnej analyzy — urceny Studentom tedrie, dirigovania a kompozicie,
vychadzajuci z principu autentického pristupu k hudobnému dielu, postupne dozrievajici rozvijanim
semiotického principu.

Ako $tudentka odboru hudobni teéria v rokoch 1990 — 1994, s postupnou $pecializaciu na Hudobnud
pedagogiku som bola uUcastna prvych pedagogickych krokov Juraja Hatrika v prostredi umelecke;
akadémie. Podielala som sa na priprave prvych hudobno-pedagogickych studentskych projektov ,,Janko-
Polienko“a ,,Statocny cinovy vojacik, ktorych nové verzie sa neskor stali sicast’ou mojich vlastnych hudobno-
dieliovych aktivit so Studentmi na PreSovskej univerzite (Pirnikova 2013, s.134 — 159). Zaroven som
absolvovala prvy cyklus rodiaceho sa percepcného modelu hudobnej analyzy, demonstrovany vtedy na
skladbach Schumanna, Liszta, Jandcka, Mahlera, Schnittkeho. S odstupom ¢asu dnes mézem konstatovat’
pritomnost’ logického oblika, do ktorého sa Hatrikova koncepcia rozvinula a rozkosatila. V jej jadre stoji
zasada neumftvovat’ prakticky zauzivané povedomie o zivom hudobnom diele a motivovat’ vlastny Zivy
vzt'ah k nemu. Za vychodiskové v analytickom procese autor povazuje vedomie autentického vzt'ahu ku
konkrétnemu hudobnému dielu, obnovenie dialégu s nim a zaroven s histériou, dejinami umeleckej
kultury. K hudobnému dielu pristupuje s vedomim jeho vyznamovej viacvrstevnosti, polyfunkcnosti,
polyvyznamovosti. V metodike pristupu usiluyje o uplatnenie synektického principu poznavania,
zalozeného na prelinani emociondlnych postojov s racionalnymi. Ako vstupnd v percepcnej analyze
pouziva metédu brainstormingu, v ramci ktorej sa snazi oddelovat’ fazu spontiannej percepcie, ¢innosti
obrazotvornosti, fantazie, intuicic od kritického hodnotenia. Hermeneutické vychodisko metédy
percepénej analjzy hudobného diela, realizované vytvaranim spolocného ,,orchestra mienok®, dopltia o
hladisko fenomenologické a obe vo svojom pristupe navzajom konfrontuje a prepija. Prebera a na
podmienky hudobnej tvorby aplikuje koncepciu vytvarného teoretika Ervina Panofského, prezentovanu v
diele ,, I yznam ve vytvarném uméni® (Panofsky 1981), prinasajicu predstavu o troch zakladnych zlozkach
diela: idea — materializovand forma — obsah. Porovnavacou analyzou sa tieto tri aspekty snazi sledovat’ na
baze tradicie, vyvoja stylov, vyrazovych prostriedkov, filozofickych zmien v principe poznavania sveta.
Percepciu povazuje vo svojom modeli analyzy za vychodisko, v ktorom postupuje cielene dalej k hPadaniu
zhody medzi struktirou a poslucha¢skym vedomim a k naslednému hPadaniu ,pravdy“ ako hibkového

obsahu, ktoré uz smeruje k vytvaraniu integrovaného celku, aj s aplikiciou ,,0pravného principu tradicie,



histérie (VOLEK, FUKAC, JIRANEK, POLEDNAK 1992, 5.67 — 144), teda ku komplexnej recepcii.
Jeho cesta analytického postupu tak vedie od prvotného vcitovania a senzibility cez primarne logicky
strukturalny rozbor (vytvorenie kostry, prelnutie zazitkovych opornych bodov, urcenia vrcholov, zlomov,
prekvapivych miest...) az k hPadaniu najhlbSej symbolickej vrstvy — vnuatornému vyznamu, hlPadaniu
oentdlnebo portrétu ‘. Prispevkom k rozsireniu metodiky analyzy je pre Hatrika koncepcia ¢eskej semiotickej
skoly. Rozlisuje — podla vzoru Jaroslava Voleka — medzi ,meostroston hudobného znaku, ktora je
prirodzend a ,meuriitoston”, ktora znamena nielen poruchu v komunikacii, ale hlavne odklon od
vyznamovej konotacie znaku. Od Panofského teda smeruje dalej, k znaku a jeho Struktire (subznak,
superznak...), viznamu, pragmatickej, syntaktickej a sémantickej funkcii znaku, k Strukturalnej ikonicite, k
metaznakovosti. Bariéru terminologickej obmedzenosti a jednostrannosti riesi pouzivanim metafory. Nie
ndhodnej, ale presne kognitivne cielenej, takej, ktord dokize byt homomorfnou s vyznamovou
bohatost’ou a uz spominanou ,,rozostrenoston’, ktoré hudobni semidzu sprevadzaju (Pirnikova 2013, s.
219 —227).

Vsetky spominané analytické postupy Hatrik realizuje prostrednictvom vybranych skladieb a cyklov. Pri
sumarnom hodnoteni hudobného materialu, ktorému sa pocas viac ako dvadsat’rocného vyucovania
hudobnej analyzy venoval, vystupuje do popredia uz spominand logika vyvojového oblika. Hatrik sa
nepridfza postupnosti historického vyvoja, nesleduje ani kontinuitu formového ¢i zanrového usporiadania.
Jeho pozorovanie roznosti skladatel'skych poetik vyrasta z vyberu tém, ktorym on sam verf a ktoré s istou
davkou skudsenosti starSicho odovzdava svojim Studentom, aby napomohol vhodne otvarat’ dvere do
dospelosti. Rozvija v nich tak popri poznatkovom tezaure aj pocitovy obzor vaimania a pestuje tuzbu
patrat’ po podstate javov suvisiacich s Tudskou podstatou, s hladanim korenov I'udského rodu a s

poznavanim zmyslu I'udského konania.

Do ohniska analytického skimania Hatrik stavia obrazy detstva (Hatrik, Cunderlikova, 2003), podrobuje
svet elementarnych javov pozorovaniu, skimaniu, $pecifikuje bohatost” detskej hry. Je presvedceny —a v
hudobnej literatire nachadza mnozstvo dokazov, ze zakladné znaky detstva — radost’, nevinnost’ a
spontinnost’ — funguju v umeni ako sila univerzilna a blahodarna. Hatrik sa sustredene venuje aj
symbolike Zenstva?, ktoré v hudbe oziva v r6znych fazach, cez polohy dievéenstva, materstva az po zreld
zenu, oddavajicu sa vnutornej modlitbe. Analyze vo vzt’ahu k hudobnej struktire podrobuje aj archetyp
hrdinu (Hatrik 2012, s. 64-69). Pozoruje jeho silu, energiu, ale aj slabosti, prindsajuce zlyhanie, rozklad jeho
identity. Vytvara tiez cyklus sakralnych analyz, akysi maly prieskum modlitby (Hatrik 1998, s. 79 — 97).
Vysvetluje ju ako cestu, prechadzajicu réznymi fazami, od tdpania, neistoty, vzdoru az k pokore.
Pozornost’ venuje aj téme erosu?, v hudbe permanentne pritomnej, ktord vnima ako vzijomné
ovplyviiovanie, siperenie i podmiefiovanie muzského a Zenského principu. Dalim myslienkovym
okruhom, ktory v ramci svojich prednasok z hudobnej analyzy otvara, je destrukcia (Hatrik 2007, s.135 —
147) ako zhubnost’ ega, faustovstvo, zlo a boj s nim. St to témy, ktorym Hatrik venuje vo svojom cykle
analyz osobitu pozornost’. K spominanym symbolom a tematickym okruhom pribida aj téma osamelosti

(Hatrik 2002, s. 7 — 15) a lPudskej krehkosti, ktord pozoruje ako ustrnutie, stagnaciu, stratu sily a

! Termin J.Voleka.

2 Pozri blizsie: HATRIK, J.: Znakové $truktira hudobnej reéi Clauda Debussyho v obrazoch Zenskych charakterov.
In: Prezenticie — konfrontacie 2011. Bratislava: VSMU 2012, s.115 — 131.

3 Tlustruje na hudbe Janacka, predovsetkym na 1. sli¢ikovom kvartéte. Nepublikovany text v rukopise autora.



energetického potencialu. Paletu Hatrfkovych posolstiev dopliia mini-cyklus analyz fantastické a magickés,
ktoré je v hudobnej literatire odstupfiované od obrazov hravosti, radosti, vasne, az k posadnutosti a

Sialenstvu.

V zavere prispevku som napokon konstatovala, ze hudobna analyza je pre Hatrika podstatnou. Vyuziva ju
nielen ako napln vyuc¢ovaného predmetu, ale aj v ramci svojho Sirokospektralneho pristupu k hudobnym
¢innostiam a aktivitam: ako skladatel’, tvorca mnohych vychovnych a vzdelavacich programov pre deti,
propagator hudby, pedagdg a teoretik. Vietky tieto ¢innosti zavizuje jednym spolo¢nym menovatelom —
smerovanim k hladaniu prirodzenosti, mudrosti a podstaty T'udského bytia, pochopeniu jeho poslania a

zmysluplnosti.

Predtym a potom zneli d'alie prispevky. Referovali o znamych ¢i menej znamych hudobnych teoretikoch
a ich analytickych ¢i systematickych pocinoch. Konstatovali krizu v prepajani teoretickych poznatkov s
praxou a celkovy upadok zaujmu nielen laickej verejnosti, ale aj Zivej interpretacnej praxe o poucenu
analyzu ¢i teoretickd reflexiu. Prinasali konkrétne didaktické postupy a metodické navrhy ako situdciu
vylepsit’ a vyucovanie hudobnej teérie zatraktivnit’.

HLAVA PLNA KONSTRUKTIVNYCH MYSLIENOK A POSTREHOV POTREBOVALA OPAT
SILNY SENZITIVNY PODNET, ABY MOHLA FUNGOVAT DALEJ. PRISIEL V PODOBE
KRATKEJ, ALE INTENZIVNE] CHVICKY NA LAVICKE VNUTORNEHO DVORA
S&NBSP;TVAROU VYTOCENOU DO SLNKA. MYSLIENKOVY UTLM, BEZVAHOVY STAV,
BDELE SNIVANIE.. PO PRECITNUTI KAVA V SKOLSKOM BUFETE S HRSTKOU
KOLEGOV, Z KTORYCH JEDEN SPOLOCNOST INTENZIVNE PRESVIEDCAL, ZE V
PODVECERNE] FAZE DNA JE PRE CLOVEKA POHAR SAMPANSKEHO VZPRUHOU,
KTORA SPOIAHLIVO FUNGUJE. NEOVERENE... SPOLOCNOST SA VOINE ROZCHADZA.
CAST MIZNE V MALOSTRANSKYCH ULICKACH, DALSI MIERIA DO KRIDLA, ODKIATL SA
OZYVAJU HLASY SPEVAKOV, PRIPRAVUJUCICH SA NA VECERNE SKOISKE
PREDSTAVENIE. JA SA POBERAM SCHODISKOM, KTORE VECERNY SUMRAK A MIX
ZVUKOV ZIVE] HUDBY MENI NA LABYRINT TAJOMNE] SCENERIE. VO DVERACH
KOMPOZICNE] TRIEDY MA VITA UTLA, ALE ENERGICKA, BEZPROSTREDNU SYMPATIU
VYZARUJUCA ZENA. IRIS SZEGHY. PODAVA MI RUKU. ODOVZDAVAM POZDRAV Z JE]
RODNEHO MESTA. KRASNA NAHODA, ZE SA DVE VYCHODNIARKY, PRICHADZAJUCE Z
DVOCH KUTOV EUROPY, SPOZNAVAJU V PRAHE, V MIESTNOSTI PALACA S
NADHERNYM VYHIADOM NA BAROKOVY KOSTOL SV. MIKULASA.

Vo svojom rozpravani Iris Szeghy spomina na svoje skladatel'ské zaciatky. Motivaciou ku komponovaniu
mladej, 17-rocnej studentky hry na klaviri na Konzervatériu v Kosiciach bola strata blizkeho cloveka. Ako
prva zhudobnila basen Milana Rufusa. Nasledovalo stadium kompozicie a viaceré $tipendijné pobyty v

krajinach Eurépy a Ameriky.

Hudbu vnima Szeghy v kontinualnom prepojeni s okolitym svetom a zarovenl s obrazmi duse, s vlastnym
vanutrom. Inspirdciu k tvorbe nachadza ¢asto mimo hudby — vo vytvarnom umeni, literatire a zaroven v
hudbe starych majstrov. Komponovanie pre fiu nie je pihou racionalnou ¢innost'ou. Hovori, Ze to
podstatné prichidza a7 za remeslom. Stylovo chape svoju hudbu ako pokracovanie, nie popieranie tradicie

a nevie a ani nechce ju zaradit’ do konkrétnej skoly. Hovori o priestore ,medz”. Z avantgardnych

4 Jlustruje na ukazkach z romatickeh hudby, predovsetkym na Berliozovej Fantastickej symfoénii. Nepublikovany text
v rukopise autora.



postupov ju najviac oslovuje zvukovost’, mikrotonalita, zahust’ovanie struktuir, rozsirovanie nastrojovych
moznosti a $irsie vyuzitie potencialu Fudského hlasu. Zo starej hudby prebera zakladné principy budovania
formy, vyuzivajic najmi princip evoluény a repetitivny. Vyhyba sa vsak mechanickému vyuzitiu
zauzivanych hudobnych foriem. Silnou in$piriciou je pre fiu folkl6r oblasti, ktora specifikuje ako dunajsky
region.

Szeghy sa na stretnut{ prezentuje ukazkami z vlastnej tvorby. Ilustruju siroky zaber tém a impulzov, ktoré
jej komponovanie inspiruji. Ako prvy znie uryvok z Violoncelového koncertu, ktory bol zavere¢nou
pracou jej doktorandského $tadia na VSMU v Bratislave. S podtitulom Hommage 4 Barték uvedené trio

Musica folclorica ktoré prezentuje ako druht skladbu v poradi. Szeghy v flom vyuziva etnicky element.

Z tvorby po roku 2000 skladatelka prezentuje skladbu Canticum (spev) pre akordeén, ktora premiérovo
zaznela na festivale VarSavskd jesefl. Jej tému tvori vlastny modalny napev, ktory skladatelka spractva
starou varia¢nou technikou a zaroven obohacuje o novd zvukovost’. Skladbu s volne do slovenciny
prelozenym nazvom Snad’ sa nim nieco objasn{ pre sopran a slaciky Szeghy napisala na texty sucasného
$vajciarskeho autora Klausa Merza. Dva zname obrazy Paula Klee — Fischbild a Sidngerin der komischen
Oper boli podnetom k napisaniu dvoch ¢asti z cyklu pre slaciky Ad Parnassum, v ktorom su vyuzité vo

vel'mi rafinovanej forme citaty z Mozarta a Bacha.

Nisledne znie vyber z cyklu miniatir pre spev a klavir, nazvany Hesse — Splitter (Criepky z Hesseho).
Szeghy ho uvadza ako priklad na spdjanie starsich a novsich kompozi¢nych postupov, prinasajici vel'ké
kontrasty vo vyraze (humor, lyrika, tragicno..). Su v ilom zhudobnené vyroky z listov, eseji, prozaickych
diel Hermanna Hesseho: ,,H/adat’ znamend mat’ ciel. Ndjst’ znamend: byt’ slobodny, nemat’ ciel... Nesmrtelnost?
Neddm za iiu ani halier! Choeme ostat’ pekne smrtelndl..V ekom sa stiva dovek toraz miladsim. Co by bol rozum a

b “«

triezvost’ beg pognania opojenia, ¢o by bola rozkos zmyslov, keby za riou nestila smrt...

Delikdtnou ukazkou hry s cititom, jeho kontextudlnym vyuzitim a spracovanim je slacikové trio Goldberg,
vyuwsivajice Ariu znamych Bachovych Golbergovych variacii. V zaujimavom kontexte — v oZiveni ducha
pohrebnej piesne zo starobylého Rima — sa zrodila skladba Neniae, ktord bola napisana pre dychové
kvinteto a elektronicky ndstroj theremin. Interpretkou premiérovej nahravky bola sldvna Lydia Kavina,
praneter strojcu tohto elektronického nastroja. V zavere vecera s hudbou Szeghy znie jedno z jej
poslednych diel, kantita Menschheit (Cudstvo). V obsadeni sélovy sopran-zbor-organ-bicie-slaciky v nej
ozivaju vel'mi expresivne obrazy apokalypsy (motivované textami rakuskeho expresionistického basnika
Georga Trakla, ktorj zomrel vePmi mlady), v kontrapunkte so Zalmom 130, ktorého hudobna plocha
t'azobu hrozy vyvazuje, prinasa nadej a dufanie.

TYMTO HUDOBNYM OBRAZOM MOJE PRAZSKE STRETNUTIE S IRIS SZEGHY
SKONCILO. VIAC PODNETOV UZ LUDSKA PSYCHIKA NEBOLA SCHOPNA ABSORBOVAT.
A TAK LEN S KRATKYM POZDRAVOM A ZDVORILOSTNYM POZVANIM NA VYCHOD
SLOVENSKA SOM BEZMYSLIENKOVITO VYBEHLA 7 BUDOVY PALACA, TUZIAC
SPLYNUT S ANONYMNYM DAVOM ULICIEK STAREHO MESTA PRAZSKEHO. NETUSIAC,
ZE HUDBU OBOCH SKLADATEI'OV, KTORYM PATRIL TENTO MOJ DEN, COSKORO A
DOKONCA ZA PRITOMNOSTI OBOCH, OPAT ZACUJEM.

Vsuvka II.
Kratka rekapitulacia:

Juraj Hatrik — generalne patriaci k slovenskej hudobnej avantgarde, predstavuje typ hudobnika, ktory, ako nvidza
Viado Godar: ,,neprijal koncept abstrakinej, asémantickej hudby, asociujiici azda nefigurativne maliarstvo, ale od aciatkn



spdjal hudobndi vipoved' s mimobudobnymi prokami. Tvorca vidy musi v nieco verit; ak avantgardisti verili v exploatalni
silu umenia, Hatrik veril v mognost’ budby uicastnit’ sa na domestikdcii tychto dobytyeh neznamych priestorop..... “ (Godar
2004).

Iris Szeghy — prezentuje sa tvorbou, ktora, ako uvadza Jaroslav St’astny: | ,neptisobi viboijné, ale okouzluje
néapaditosti, propracovanosti a hloubkou. Je hledanim rovnovahy mezi podnéty avantgard a velkou tradici
evropské hudby. Vychazi z porozuméni nastrojim i moznostem lidského hlasu, imponuje kompozi¢ni
zdatnosti. Snaz{ se integrovat ,,nové™ i ,,staré” do syntetizujictho tvaru, v némz dochazi na obou stranach
k posunum, typickym pro jeji hudebni jazyk. Pro posluchace pak neni vnitini materidlova rozpornost
zdirazfiovana, ale naopak byvé spise skryta, coz dodava jeji hudbé charakteristické ozvlastnéni® (St’astny
2008).

NASE NEPLANOVANE, O TO PREKVAPIVEJSIE A SRDECNEJSIE STRETNUTIE V TROJICI
SA ODOHRALO PRESNE O MESIAC A PAR DNI. DEJISKOM BOL DOM UMENIA V
KOSICIACH, KDE PREBIEHAL V RAMCI KOSICKE] HUDOBNE] JART KONCERT ZBORU
COLLEGIUM TECHNICUM. V RAMCI DRAMATURGIE KONCERTU PREZENTUJUCE]
TVORBU HUDOBNYCH SKLADATEIOV, S KTORYMI MAL ZBOR PRIAME KONTAKTY,
ZNELA SKLADBA JURAJA HATRIKA ,1V DOMU OTCA MOJEV'O“ A PREMIERA
ZBOROVEHO CYKLU ,TANA [LASKA“IRIS SZEGHY. HOCI OBE DIELA PREDSTAVUJU
DIAMETRALNE INU POETIKU, ODLISNY INSPIRACNY ZDROJ PRE ZHUDOBNENIE
TEXTU A AJ SPOSOB SAMOTNEHO STRUKTUROVANIA HUDOBNEHO MATERIALU, PRE
MNA OSOBNE V COMSI ZASADNOM SPLYNULI DO VZAJOMNE] KORESPONDENCIE A
ZLADENIA.

Skladba Juraja Hatrika pre miesany zbor V domu Otca mojevo bola napisand pred niekol’kymi rokmi ako
sicast’” zamyslaného velkého hudobno-dramatického celku na motivy novely A. P. Cechova Cierny
mnich. V dualite k nej existuje aj d’alsia skladba autora, ktora sa na pribeh bezprostredne viaze. Je to
komorné dielo Vizia, pisané pre violoncelo, akordedn a gitaru (Pirnikova 2009, s. 331 — 340). Podstatu
Hatrikovho zboru tvori zdmerne archaizujici zvuk plyndcich zvukovych $truktdr, ktory prameni z
citovania archaickej rustiny a zaroven vyuzitia postupov Bortnanského — starého majstra sakralnej vokalnej
hudby, viazucej sa na ortodoxnu obradovost’. Hatrik ich vsak kombinuje s vlastnymi melodicko-
harmonickymi postupmi a harmonickymi zvratmi rozsirenej tonality, ¢im dokaze vybudovat’ dramaticky
obluk podstatne vypuklejsie. Skladba tak dosahuje silu obrovského gesta, ktoré sa ako pocit smuitku a
beznadeje derie z najhlbsiecho vndtra az do vysin, ktorych dosiahnutim vyvolava u posluchaca pocit

sakralnosti, dotyku s neznamym a zaroven zmierenia, naplnenia a uspokojenia.

Podobna drama, avsak v dplne inej dikcii a poetike, oziva v zborovom cykle Iris Szeghy Tajna laska.
Zhudobnuje v nej prosté texty, kratke basne zo zbierky Osamelost’ kamena, presovskej poetky Emilie
Husarovej, skladatelkinej osobnej priatel’ky. V uspornom geste, prisnej Strukturilnej sustredenosti,
delikatne rozohrava hru drobnych intimnych vyznani, zdanlivo nevinnych konstatovani, avsak v

sustredenej gestickej Struktire dokonale zobrazujicich tragiku osamelosti, nenaplnenosti, stradania.

VYPOVEDE OBIDVOCH AUTOROV SA V MOJOM VNIMANI V TENTO VECER SPOJILI DO
JEDNEHO CELKU, PRINASAJUCEHO AUTENTICKE SVEDECTVO O INTIMNYCH
STAVOCH I'UDSKEHO VNUTRA. BOLO TO SVEDECTVO ZRELYCH LZUDI A UMELCOV. V
SNAHE VYTVORIT HUDBU, KTORA CHCE PREKRACOVAT RAMEC VSEDNOSTI A
OZIVOVAT TENZIU K DUCHOVNEMU NIESLI V SEBE SKLADBY OBOCH POSOLSTVO O
PUDSKOSTI, VYPOVEDANE V PRVOM PRIPADE S MUZSKOU ENERGIOU, TLAKOM,



KTORY NICI, BURCUJE, POKORUJE A ZAROVEN PROSI O ODPUSTENIE A V DRUHOM —
SO ZENSKOU SILOU, KTORA STRADA, TRPI, VYCITA A ZAROVEN HLADI A DOJIMA.

Zenstvo, hrdinstvo, eros, osamelost’, modlitba... Toto vietko sa v skladbach, ktorych kontext naplanoval

Zivot sam, v mojom vnimani naplno odrazilo.
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Santayana a avantgarda

Lenka Bandurova; lenka.bandurova@unipo.sk

Abstrakt: Prispevok odhal'uje pohl'ad G. Santayanu na avantgardné hnutie, ktoré vznikalo v obdobi, ked’ pracoval
na svojej estetickej a filozofickej koncepcii. Vo svojej tvorbe sa venoval najmi poézii ale vyznal sa aj v ostatnych
druhoch umenia. Pri vytvarani svojej filozoficko-estetickej koncepcie sa opiera najmi o umelecké diela minulosti —
najblizsie mu bolo umenie antiky, grécke umenie. Santayana vSak zaujal stanovisko aj k sidobému umeniu. Jeho
stanovisko je zaujimavé, s mnozstvom otaznikov, ale ponuka aj odpovede, ktoré maji dopad aj na sucasné umenie,
estetiku a tedriu umenia. Vo svojich stanoviskach sa pokusil aplikovat’ teériu poetického umeleckého diela na
vizualne umenie, najmi umenie avantgardy. Snazi sa vysvetlit’ umenie avantgardy pomocou jazyka poézie. Pontuka
stanovisko na avantgardu ako myslienkové hnutie, ktoré napriek tomu, Ze sa skoro vobec nestotoznuje s jeho
nazormi na ,,dokonalé umelecké dielo® bolo koniec koncov istym prinosom. Podla Santayanu ¢lovek by sa mal
vyhybat’ fragmentarnosti a vratit’ sa ku komplexnosti umeleckého diela i zivota.

KrPacové slova: avantgarda, umenie, tedria umenia, estetika, poézia, jazyk poézie, komplexnost’, fragmentarnost’,

spolo¢nost’, politika.

Abstract: The paper reveals view point of G. Santayana on avant-garde, which has been created at the same time as
his philosophical and aesthetic conceptions came into existence. Although he was poet and many papers devoted to
studying of poetry he has been interested in all kinds of art. When creating his own philosophical-aesthetic
conception he paid attention to Ancient art — especially Greek art. However, he was able to make contribution to
contemporary art as well. His opinion was interesting as usually, full of unanswered questions, but at the same time
he offered answers, which has an impact on contemporary art, aesthetics, and theory of art. He tried to apply the
theory of poetic of work of art on a visual work of art, especially works of avant-garde. He made anattempt to
explain the avant-garde works of art according to language of poetry. At the same time he offered opinion on avant-
garde as a movement.

Keywords: avant-garde, art, theory of art, aesthetics, poetry, language of poetry, complexity, fragmentariness,
society, politics.

wMozno je to ndhodné pre demokraciu vybniit’ sa zdstite akéhokolvek drubu a spolichat’ sa len na
priemer, ktory jednotlivec moge objavit’ vo svojom izolovanom vedomi. A samozreime demofkratickd
Spolocnost’ respektuje umelca, Rtory sa sim pregentuje a poskytne mu volné opraty, tak ako by mu
antické mesto ani aristokraticka spolocnost’ nikdy neposkytli. Umelec dnes patri ku Inteligencii,
ktord chape samu seba ako aristokraciu. Umelec sa vsak skor stal cennym remeselnikom, mogno

Jednotlivym géniom, ale nikdy nie panom Fivota.” (Santayana 1951, s. 276)

Toto stanovisko nds prividza k hlavnému zameru tohto prispevku, teda pozriet’ sa blizsie cez
“Santayanove o¢1” na niektoré trendy vizudlneho umenia, na vytvarna avantgardu na prelome 19. a 20.
storo¢ia — najmid na kubizmus, expresionizmus, fauvizmus a tiez abstraktné umenie a surrealizmus.
Santayana nebol v ziadnom pripade ¢lenom alebo stipencom avantgardného hnutia a to 1 napriek tomu,
ze svoje filozofické a estetické koncepcie rozvinul prave v ¢ase, kedy toto hnutie zazivalo svoju najvicsiu
slavu. Hoci vo svojich filozoficko-estetickych koncepciach sa odvolava najmi na klasické umenie, a to
najmd na grécke umenie, uvedomuje si vyznam a zmysel niektorych avantgardnych prudov, najmi

kubizmu.



George Santayana (1863 — 1952) na zaciatku svojej filozofickej kariéry definoval zakladné znaky svojho
celozivotného zaujmu. Niektoré z nich ho ukazuji ako umeleckého filozofa, ktory ma hlboké politické
citenie. Santayana (vo svojich listoch Williamovi Jamesovi v roku 1888) pripustil, Ze dévodom preco zacal
tilozofovat’ bol jeho zaujem ,vidiet’ aké obrazy sveta a ludskej prirodzenosti sa podarilo zobrazit™
(Santayana 2001, s. 97), a viac menej v rovnakom case (1887) prehlasil, Ze ,,mojim povolanim je clovek a
problém politiky* (Santayana 2001, s. 41). V roku 1905 pripustil, vel'mi strucne: ,,Som katolik, ni¢ pre mna
nie je viac setidzne ako politika®“ (Santayana 2001, s. 330). Santayana dokazal vyuzivat’ politickd
senzitfvnost’ i pri inych zélezitostiach. Vel'mi l'ahko rozpoznal vplyv umeleckych faktorov, a neestetickych
vplyvov, ako rozlicné druhy sil na rézne druhy umenia a estetickjch doktrin. Napriklad ked’ studoval
krest’anské umenie v Berlinskych muzeach ako student, vsimol si, ze krest'anské umenie je ,,v sluzbach
nabozenstva a vyjadruje marenie prirodzenej tendencie duse, deformovanie spontinneho zivota pod
tlakom vonkajsej sily (Santayana 2001, s. 41, s. 38). Jeho sklon k videniu umenia ako velmi casto spitého
s rozliénymi opatreniami socialnych a politickych sil pretrval cely zZivot. V diele Dominations and Powers
(1950), poslednej knihe, ktord bola publikovand este poc¢as Santayanovho zivota vyjadril pesimistické
uvahy o stave suidobého umenia. Bol presvedceny, Zze umenie (vylucil architektiru) sa stalo ,,bohémskym

a zaujimavé je, ze rovnako vid{ tento pesimisticky obraz aj v kontexte rozsirujicej sa demokracie.

Pod pojmom avantgarda zahrnujeme umelecké smery, ktoré vznikali postupne na zaciatku 20. storocia vo
vePmi kratkych ¢asovych intervaloch pred 1.svetovou vojnou. Niektoré z nich vznikali simultanne, iné zas
nasledovali vel'mi kritko po sebe Vsetky uvedené umelecké smery vsak boli reakciou na spolocensko-

politicko-ekonomicku situaciu vo svete.

Futurizmus — zasady sformuloval Fillipo Tommaso Marinetti. Futuristi ospevovali vietky vymozenosti
modernej techniky a civilizicie. Nadchynali sa vedeckymi objavmi. Marinetti odévodnil hl. znaky
futuristickej poetiky v praci Oslobodené slova a v Manifeste svetového futurizmu. Odmietol normy a
konvencie, proklamoval dynamickost’, oslavu modernej doby, oslobodenie od tradicie, glorifikiciu vojny,

zru$enie interpunkcie, prednost’ daval podstatnym, pridavnym menam a slovesam v neurcitku.

Kubizmus — umelecky smer, ktory vznikol na zaciatku 20. storocia vo Francizsku. Zalozili ho vytvarnici
Pablo Picasso a George Braque. Usilovali sa odkryt’ charakteristické ¢rty cloveka a predmetu na zaklade

geometrického stvarnenia umeleckej postavy. Kubizmus sa vyznacoval geometrickym zobrazenim osob a
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predmetov, fragmentarnost’ou skuto¢nosti. Basnici vyuzivali vol'né asocicie predstav bez logickej dpravy

basni — takto vznikol typ basne kaligram — autorom prvych basni tohto typu bol Guillaume Apollinaire.

Kubofuturizmus — predstavuje spojenie statickych a dynamickych prvkov. Vratil poézii emocionalnost’,

predvidavost’, zmyslovost’ a dal zaklady pre volny vers. Najvyraznejsie sa prejavil Apollinaire, ktory

vytvoril basent Pasmo.
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Expresionizmus — vznikol v Nemecku na zaciatku 20. storocia do popredia daval vaitorné zazitky umelca,
zobrazovanych postiv. Zvelicuje zaporné javy a chce zmenit’® svet pomocou lasky. Zaoberd sa
psycholégiou jednotlivea vyuziva kontrasty prechadza ku karikatire a deformicii. Expresionizmus sa
vyznacoval vyraznym prezivanim hrdinov, vykresfovanim ich intenzfvnych emécii. Viaceri jeho stupenci

odmietali imperialistickd svetovd vojnu. V préze a drame prevazuje lyrika (B. Brecht, E. M. Remarque)



Dadaizmus — vznikol vo Svajéiarsku. Dadaisti sa burili proti dobe a proti vojne, vracali sa k detskému
veku, cheeli zachytit’ jeho bezstarostnost’ a hravost’ ako protiklad utrpeniu udstva. Vyuzivaju vymyslené
slova, ktoré nemaju vyznam, ale pripominaji detskd re¢, hravost’, bezprostrednost’ detského veku, ¢im
vytvaraju kontrast voci hrézam vojny. Ich poézia sa vyznacuje destrukciou (rozkladom) jazyka, ktory
doplnali zmesou zvukov, novotvarmi a ¢asto nezrozumitelnymi vyrazmi. Zakladatefom dadaizmu bol

Tristan Tzara.

Surrealizmus je umelecky smer, ktory sa usiluje oslobodit” mysel, zd6raznuje podvedomie. Prvé impulzy
dostal surrealizmus od André Bretona, jeho prudky rozvoj umoznil Salvador Dali. Podl'a vzoru Sigmunda
Freuda, ktory sa prostrednictvom psychoanalyzy pokusil vyzdvihnit’ podvedomie na troven vedomia, a
tak uzdravit’ dusu od potlac¢anych pudov, aj umenie sa otvara podvedomiu a snom, aby sa vymanilo spod
»diktatu rozumu® a ,,oslobodilo Zivot™ poznanim seba samého. Také je heslo a ambicie surrealistov, ktori
sa citia byt’ revolucioniarmi tuziacimi zmenit’ svet, aby sa zmenil zivot. Nazov surrealizmus pochadza z

podtitulu istej divadelnej hry, ktory jej roku 1917 dal Guillaume Apollinaire.



Vzdor umelcov, predstavitelov avantgardy, voci spolo¢nosti sa uskutocnioval ako gesto osamelosti a jej
odmietania, a ako skuto¢na revolta. Tato vzbura uz nebola vykrikom osamelych jednotlivcov, ale ako
organizované vystupenie nazorovo jednotnych tvorcov umenia. Avantgardu charakterizuje aj
kolektivizmus a programotvorné usilie — manifesty jednotlivich umeleckych smerov. Avantgardisti (najma
expresionisti, kubisti, dadaisti, futuristi a surrealisti) otvorene vyjadrovali politické myslienky, priamo alebo
nepriamo odkazovali na socialnu zaangazovanost’. Takmer vSetky prady vytvorili manifesty, v ktorych sa
pokudsali prezentovat’ hlavné myslienky svojho pradu, vyuzivali politicki kritiku a navrhovali rozne
socialne reformy, ak nie dokonca i kulturne revolicie. Vo svojich manifestoch sa odvolavali na filozofické
koncepcie takych velikinov ako F. Nietzsche, S. Freud ¢i H. Bergson, aby lepsie obhajili a vysvetlili svoje
vizie sveta a ¢loveka. Niekedy to bolo prave v mene tychto politickych idealov, ze mnohé umelecké diela
vznikli a boli prezentované. Dokonca 1 tie smery, ktoré boli menej politicky angazované, ako napriklad
expresionisti na zaciatku svojej tvorby, sa odvolavali na politické nazory, napriklad na slobodu. Napriklad

Franc Marc, v “The Savages of Germany” prehlasil:

WV lase velkého boja o nové mmenie bojujeme ako neorganizovani ,divosi®, proti stare
uzndvane sile. Boj sa zdd byt nerovny, ale duchovné hodnoty sa nikdy nemeraji slami, ale silou
mystienok. Obdvané Zbrane ,,divochov sii dnes novymi myslienkansi. Nové myslienky zabijaji

lepsie ako ocel’ a nicia to lo sme si myslels, e je negnicitelné* (Franz 1912).

Vzijomny vztah medzi socialnym Zivotom a jeho institucionalizovanou manifestaciou je viac stranny,
alebo mozno povedat’ mnoho vrstevny. Z tohto hladiska by som sa rada pozrela na Santayanovo
stanovisko, podla ktorého moderné institucie sa stavaju stile viac a viac demokratickymi, co ale
neznamend, ze by sa stali viac liberalnymi. Ak dobre ¢itam a interpretujem Santayanove zamery,
avantgardné smery boli sicast’ou demokratizacie kultirneho a politického zivota. A to i napriek tomu, Zze
neprispievali k tomu — napriek ich vyhldseniam — aby bol Zivot liberalnej$im. Treba si vSimnut’, Ze
Santayana pouzival pojem ,liberdlny” v $pecifickom vyzname. V poznamkach diela ,Liberalism and
Democracy®, vysvetluje, ze ,liberdlny je jedinecny, pluralisticky ,,uctivy voci veciam cudzim, novym a
nepoznanym, uznava réznorodost’, nenavidi natlak a nedoveruje zvykom.* Zatial' ¢o demokracia viac
menej sprostredkdva urcité hranice jedinecnosti ,.bolo by to oby¢ajné tyranstvo urobit’ vicsinu

absolutnou, ak by si majorita a minorita neboli v demokracii tak podobné* (Santayana 1969).



Ak predpokladame takého stanovisko, mohli by sme lepsie porozumiet’ Santayanovmu navrhu, ze napriek
roznorodosti avantgardnych smerov, vSetky skupiny presadzuju velmi podobné stanovisko k tradiciam, k
univerzu, k Pudskému Zivotu a k osudu. Prirodzene proces proliferacie umeleckych skupin s kratkou
zivotnost’ou, rovnako ako aj ich vymiznutie si zasluhujd pozornost’. Santayana piSe o,,sovietizacii®
umeleckej komunity, hoci jeho poznamky sa neodkazuji vylu¢ne len na avantgardné smery a skupiny,
ktoré vznikli na zaciatku 20. storocia. Jeho charakteristika ma ovel'a vSeobecnejsie uplatnenie. Predsa vsak
ich pouzijem vo svojom prispevku, ako dokaz toho, ze ak uplatnime tieto nazory a stanoviskd na
avantgardu, poodhalia nam dévod, preco Santayana udrziaval odstup od avantgardného hnutia. V diele
W An Aesthetic Soviet (1927) kritizuje tendenciu proliferacie, teda rozsirovania malych umeleckych skupin,
ktoré odmietli predosla hierarchizaciu umeleckého Zivota. Moznost’ slobodne vytvorit” umeleckd skupinu
aby sa dosiahol vplyv na spolocnost’ povazuje Santayana za prejav demokratického ducha. Tento
demokraticky duch je vSak podla neho opovrhnutia hodny, pretoze je prejavom zoslabnutia
predchadzajicej uznavanej institcie a rovnako signalizuje aj upadok tradicnych koncepcii, ktoré
poukazuji na ochabnutie umeleckého zivota v danom okamihu. Prazdnota, ktord nastala po upadku
predoslych vyznamnych umeleckych koncepcii, estetickych hodnét, sposobila, ze institdcie vytvorili
ptiestor pre prchavé, pominutelné myslienky a kratkodobé koncepcie, ktoré kratko, na isty okamih
zaziaria a potom zanikni. Podla Santayanovho epifenomenalizmu, duchovny a kulturny zivot je
vysledkom hmotnych, materidlnych podmienok, a to samozrejme zahriuje aj institdciu: ,Institicie
nespolivajii v ndzoroch, ktoré prezentuji, tieto nagory, (G ug ndiboenske, estetické alebo rebelantské, vsak v3dy
predpokladajii institiicie” (Santayana 1936, s. 258). Nie je sa teda ¢o ¢udovat’ ze Santayana povazoval
spoloc¢nost’ za zodpovednu za vznik avantgardy. Chaoticky a neorganizovany spolocensky zivot sa odriza
v chaotickom a neorganizovanom umeni. Ako mnohi reprezentanti pésobiaci na prelome storoci, aj
Santayana si bol vedomy toho, ze dané obdobie vynimo¢né pre samotné umenie, alebo ako ho siam

«

oznacil ako ,,Penitent Art*! (1922) v ktorom znacna ¢ast’ umeleckych diel, umenia stratila nielen caro, ale i
vyznam v socidlnom, spolo¢enskom zivote ¢loveka.? Santayana, rovnako ako predstavitelia avantgardného
hnutia si bol vedomy dramatickych zmien, ktoré sa v tejto dobe odohravali v spolo¢nosti. Napriklad
napisal, ze ,,my modernisti, vo vSetkych nasich myslienkach a vkusoch, Zijeme medzi ruinami. Mame
vel'kolepé domy a muzed, a (...) nemdzeme ndjst’ pokoj uprostred toho bohatstva, ani si uzivat’, lebo sa
dusime mnozstvom pamiatok, ktoré nis obklopuji a medzi nimi prechddzame len ako duchovia®
(Santayana 1967, s. 426). Santayana sa domnieval, Ze avantgarda sa vybrala zlym smerom, aby zachranila
situaciu, ktora vznikla v spolocnosti. Zasiel az tak daleko, ze obvifloval predstavitefov avantgardy, ze
unikali do detinskej bizarnosti, namiesto toho aby zodpovedne prispeli k vyrieseniu krizy. Avantgardisti,
napriek svojim manifestom a volaniu po slobode, sa chytili do pasce. Do neschopnosti a zbytocnosti
manifestov. Santayana ich nepovazoval za bojovnikov za slobodu a lepsie socidlne usporiadanie, ale skor
ich videl ako tych, ktorych zdmery mali sice noblesné ciele a hodnoty, ale uz od zaciatku boli odsudené na
neuspech. Dokonca ich umelecké programy boli podla neho odsudené k nedspechu este pred ich
uskutocnenim, pretoze chceli obmedzovat’ a drzat’ na uzde nieco, ¢o je prirodzene spontinne a slobodné:
s VYZaduge, aby spontdnne impulzy jednotlivyeh fenov boli Specifické a mali by byt hodné. Ako ale dosiabnut’ aby tieto
impulzy boli siicasne specifické a hodné? Evidentne silon animdlney nevybnutnosti a prirodzenych okolnosti* (Santayana
1936, s. 257).

1 Penitent Art“ — v texte ponechdm anglické oznacenie, ktoré je Specifickym v tvorbe G. Santayanzu, V preklade
tento pojem znamend ,,kdjajice sa umenie®.

2 O strate Aury v umeni hovoril neskor v 20. storoc¢i aj W. Benjamin v diele Umelecké dielo vo veku svojej technickej
reprodukovatelnosti (1930).



Hoci Santayana (1936, s. 155) obdivoval niektoré avantgardné smery, napriklad kubizmus — popisoval ich
ako ,,neodborni a bezvyznamnu vec” — kritizoval ich a oznadil ich ako ,,Penitent Art.“ Hlavnym
dovodom, pre ktory Santayana nejasal a neoslavoval vznik avantgardnych smerov bola skuto¢nost’, ze
napriek poznavacim a humanitnym ambiciam a pokusom, neprispeli k Tudskosti, k zivotnym slobodam.
Avantgardné smery podl'a neho skor manifestovali neschopnost’ Celit” kulturnej krize a predstavit’ novy
kultarny projekt, ¢i riesenie. Podla neho umeniu sa pripisala signifikantna uloha vo verejnom zivote a
individualnom $t’asti. Stracalo sa porozumenie sveta a zivota, ¢o bolo spdsobené odmietanim
naturalistickych korenov, pociatkov estetickej skdsenosti. Tieto tendencie v umeni, ktoré ignoruji ¢i
odmietaju naturalistické pozadie a zameriavaja sa na ,,¢ista farbu®, , karikatdru® a ,,deformiciu® poukazuji
na bezbrannost’ v plnom rozsahu a prenikavd viziu zaoberajucu sa skutoénym zivotom a hlboku

skusenost’ Zivota:

wINagyvam (isti farbu a karikatiirn ,penitent art” pretoge je to len sklamanie v istej rovine, ktoré
vedie umelcov R ndvratu k tymto primdrnym efektom. Pomocon prisnej a rogvagne zdrganlivosti od
vetkého (o ich prirodzene pokiisa, dosiabnu tymto spdsobom pokaj, ale boli by ho ovela skir dosiabli
gnovu ndjdenim ich naivity. Zmyselny lesk a karikatirn by nepovagovali za vrehol abstrakiného
umenia, ale olividnii pravdu veci. Zblaznili by sa do babok a pantomimy, ako dieta do bibik, bez
toho aby si uvedomovali ako vzdialens si od skutocnosti (Santayana 1930, s. 153).

Ak by som mohla v kratkosti porovnat’ Santayanovo stanovisko s avantgardou, navrhla by som tieto pary
opozit: 1)dplnost’ vs. deformacia prezentovanych foriem (najmd v kubizme a expresionizme);
2)dokonalost’ vs. fragmentarnost’ (najmi v analytickom kubizme); 3) kritika primitivizmu a karikatary
(najmd v kubizme a expresionizme); 4) vyzdvihnutie média farby na droven umeleckého vyrazu
(fauvizmus); 5) harmoénia pochopena ako jednota s prirodnou silou vs. harménia pochopena ako vnutorné
usporiadanie daného umeleckého diela, bez akejkol'vek spojitosti s vonkajsou realitou (najmi v

abstraktnom umen).

Pozrime sa na spomenuté problémy z pohladu tedrie umenia. Santayana vo svojej tvorbe — filozoficke;j,
estetickej ¢i umeleckej nevypracoval ziadnu ucelend teériu umenia. Ponukol nam len nacrt poetického
umeleckého diela. Pokdsime sa pozriet’ na myslienku umeleckého diela, ktord ponukli avantgardisti
pomocou Santayanovej teérie poetického umeleckého diela. Mozno sa nam podari lepsie pochopit’
Santayanovu kritiku avantgardného hnutia a jeho tvorby. Santayana (19306, s. 252) na viacerych miestach
pise o troch drovniach, vrstvach poézie. Prva vrstva, najnizsia a mozno povedat’ najplytsia je tvorena zo
zvukov; fonetika, metricky systém a lexikalne prvky, ktoré by mali byt ,,podriadené meraniu a obdarené
formou®. Druhd vrstva, vyssia pozostava zo slov a fraz vytvorenych z pozorovania, vnimania, pocitu a
vasne. Mozeme hovorit” eSte o vyssej vrstve, o tej, ktora sa zaobera imaginaciou. Vsetky tieto vrstvy
spolo¢ne vytvaraju $tyl, obrazy a symboly a tak aj adekvatnost’ ako aj dokonalost’ daného umeleckého
diela. Najvyssia, tretia iroven manifestuje rozhl'ad, nazor, postoj na svet, mudrost’ Zivota a vytvara ideal,

ktory prehovara prostrednictvom konkrétneho umeleckého diela (Skowronski 2009, s. s. 174 - 175).

Ak by sme sa pokusili uplatnit’ tito schému na vizudlne, vytvarné umenie, ktoré vytvarali avantgardni
umelci, mohli by sme $pekulovat’, ze Santayana ich zahrnul na prvd Groven, a prilezitostne aj na druhu.
Myslim, Zze by odmietol ich tvorbu umiestnit’ do tretej vrstvy a obvinil by ich, ze nedokazali vytvorit’

zmysluplny pohl'ad na svet. Z jeho tvorby je ndm zname, ze poézia ma blizko k filozofii a nabozenstvu. Je



to prave preto, lebo poézia, podobne ako filozofia, nim poskytuje obraz, viziu rozumného zivota a osudu.
Ulohou multidimenzionalneho umeleckého diela je ,,vytvorit’ nové struktury, bohatsie, krajsie, vhodné k
primarnym sklonom nasej prirodzenosti, pravdivejsie pre konecni moznost’ duse” (Santayana 19306, s.
270). Pokial’ ide o vizualne umenie v avantgardnom smere, mézeme predpokladat’, ze zo Santayanovho
pohladu tieto umelecké diela nam neposkytuju pozitivny pohl'ad na svet, a len sotva dokazu povedat’
nieco konstruktivne a zmysluplné k I'udskému osudu a individualnemu $t’astiu. Santaynaova tazba, ktorda
vyjadril vo svojej teérii o umeleckych dielach, bola pozriet’ sa na cely svet a byt’ pripraveny na hrdinstvo
tvarou v tvar celému zivotu. Snazil sa vylacit’ pohyby a trendy, ktoré sa zameriavaju len na izolované casti
zivota. Avantgardny smer podla neho neznazorfioval skutoény svet, odvolavajuc sa na tedriu mimézis,
alebo zrkadlenia ontologickej skutoc¢nosti. Avantgardni umelci sa skor usilovali o diStanciu, odstup od
reality. Chceeli vytvorit’ autonémnu alebo semi-autonémnu realitu (umelecké dielo). Dané umelecké diela
mali svoj vlastny jazyk, vlastni harméniu, vlastny Standard dokonalosti, vlastny odkaz, vnutorny pohyb v
samotnom diele, ktory sa ¢astokrat navonok nedal pozorovat’. Vsetky zmienené vlastnosti avantgardnych
diel boli pre Santayanu nepripustné. Uz len zmieneny jazyk je pre Santayanu nieco vynimocné. Jazyk by
mal podla neho referovat’ pravdu o Zivote, o svete. Harmoénia by sa mala venovat’ nalichavosti zivota,
rovnako aj konkrétne normy a pravidla by mali korespondovat’ s univerzalnymi normami, a nakoniec aj
odkaz, ktory by umelecké dielo malo sprostredkovat’, by mala byt mudrost’, a nie nejaké bizarnosti, ¢i
podivnosti. Santayana sa nazdava, ze autonémnost’ umeleckého diela neznamena ni¢, ak neodkazuje na
autentické, nefalSované dielo v samotnom zivote. Z uvedenych myslienok sa mézeme nazdavat, ze
Santayana ocefioval dspesny pocin avantgardistov vytvorit’ novy umelecky jazyk, avsak uréite si kladol
otazku ¢i tento novy jazyk je lepsim prostriedkom na vyjadrenie pravdy o 'udskom Zivote a svete. Ak by
odpoved na tito otazku bola negativna, potom by sa mohla vnimat’ iniciativa avantgardného hnutia ako

zbyto¢na a nepodarena.

To, ¢o vycital avantgardnému hnutiu Santayana bola najmi skuto¢nost’, ze zdorazfiovali dlohu umenia ako
média, nastroja. Avantgardni umelci kladli déraz na fragmentarnost’ zivota, odmietali ontolégiu a
kozmolégiu ako zakladné piliere pochopenia sveta a ¢loveka vo svete. Dosledkom tohto pristupu bolo, ze
predstavitelia avantgardy sa zacali angazovat’ aj v politickom zivote. Zacali vynakladat’ privela usilia a
energie na aktualne udalosti a prestali sledovat’ hlavny zmysel umenia. Stali sa zaujatymi a neponudkali viac
pohlad na dobrty Zivot, mudrost’ a hlavnd myslienku v Zivote c¢loveka. Rovnako sa im nepodarilo
ponuknut’ rozumny pohlad na spolocensky vyvoj a myslim, ze prikladom toho si prave surrealisti.
Surrealisti vo svojej vizii socidlneho vyvoja a revitalizacii zivota jednotlivca kladli doraz na psyché cloveka
viac ako na imaginaciu, ako to stanovil André Breton v manifeste surrealistov. Tymto sposobom sa
surrealisti politizovali, ze reagovali na konkrétnu situdciu v konkrétny cas: reagovali na pozitivizmus,

industrializmus a scientizmus tym, ze pouzivali konkrétnu metédu, metédu psychoanalyzy S. Freuda.

V kontraste so sicasnym chapanim socialneho progresu — takym ako napriklad demokraticky, pragmaticky
a surrealisticky — Santayana hovor{ o Aristotelovskej inspiracii a tvrdi, ze progres znamena stale viac a viac
komplexny, uceleny a plny Zivot. Znamena to, ze sa treba zivotu priblizit’ v ¢o najvicsej komplexnosti,
univerzalnosti. Znamena to, Ze Zivot treba pochopit’ v celej jeho komplexnosti, roznorodosti, hibke a
variabilite. Prave preto netreba zivot skimat’ len fragmentarne, lebo fragment nema t silu a hibku ako

komplexnost’. Preto ani umenie netreba skiimat’ fragmentarne ale pozriet’ sa nan z viacerych pohl'adov,



cez viaceré prizmy — cez filozofiu, sociolégiu, psycholégiu, estetiku, nabozenstvo, aby sme objavili ¢o

najvicsiu komplexnost’ a réznorodost’, ktord v sebe ukryva.

Santayana sa snazil poukdzat’ na potrebu celistvosti, a komplexnosti aj vo svojej filozofickej a estetickej
tvorbe. Dokazom toho je aj prvé filozofické dielo, ktoré mu prinieslo uznanie. Dielo The Life of Reason
napisané na zaciatku 20. storocia poukazuje na dolezitost’ vzdelania, rozhladenosti v jednotlivych sférach
zivota ¢loveka. Santayana bol sam velmi rozhPadeny, s¢itany muz mnohych zaujmov, ktory sa zaoberal
tilozofiou, umenim, estetikou, politikou, sociolégiou, literatirou mozno prave preto, aby sam pochopil
zivot v jeho udplnosti a komplexnosti. V diele The Life of Reason Santayana svojim zmyslanim chcel
poukazat’ na spravnu cestu, ktorou by sa mal clovek v istej faze svojho zivota uberat’. Ako sa v tomto
pripade vyjadril aj Monroe C. Beardsley (1966, s. 329): ,Santayana je predovsetkym moralista: no nie moralista,
ktory predpisuje pravidld, ale ktory uii Hoveka ako md 5t. Clovek sa rodi s mnohymi zdunjmami o svet. MdZe ich prijat’
alebo odmietnut’. No mal by sa ich nanit’ harmonizovat’ na rognych sirovniach, ohranilit’ sam pre seba celistvost’ $ivota,
ktord mn poskytne kvalitn a charakter a uskutolni nejaké previddayiice alebo najdilezitejsie dobro — ako Zivor
[frantiskdnskeho alebo budhistického mnicha — mége to byt’ bojovnik za Indské prava, maliar alebo basnik. "

3 Problému pokroku, progresu spolo¢nosti a cloveka Santayana venoval zna¢nua cast’ svojej tvorby. Zasvitil mu aj
dielo The Life of Reason 1905 — 1906 Dielo Zivot Rozumu je kritickjm pohPadom na vyvin civilizacie z hladiska
transformacie povodnych, primitivnych lPudskych impulzov a motivov na idedly a hodnoty charakterizujiace
vzostupnu funkciu myslenia a Rozumu v ludskej cinnosti. V tejto funkcii vidi hlavny zmysel spoloc¢enského
progresu, rozvoja institacii, ako je rodina, stat, vlada, ako aj rozvoj umenia, nabozenstva a vedy. ,,Viera v rozum je
doteraz jedind viera, ktord bola svojimi vysledkami zd6vodnena. Rozum vsak nema byt’ prostriedkom konania,
aktivity, ale zobrazovania skutocnosti a sucasne pomocnikom v prijimani mravnych a estetickjch pozitkov
Napriklad vo zvizku Reason in Art naznacuje prechod od slepého instinktu k umeleckému dielu, od ,,zazraku® ku
kontemplativnej poézii a od mytu k vede. V celom diele poukazuje na dlhi a strastiplni cestu Pudstva za §t’astim. Co
vsetko musi ¢lovek skusit’, prezit’, aby napokon dosiahol $t’astie, pokoj, urcitua satisfakciu. Tato jeho prva filozoficka
rozprava je nielen historickou, ale i moralnou $tudiou o jednotlivcovi, spoloc¢nosti, o T'udstve. Pozri blizsie:
BANDUROVA, L. Estetické myslenie G. Santayanu, Presov 2009, s. 101.



V case, ked vznikala avantgarda Santayana dokoncil svoje prvé filozofické dielo. Jeho filozofické

zmyslanie sa nestotoznilo s myslienkami avantgardy. Snazil sa vSak poukazat’ na chyby, ktoré avantgarda

so sebou priniesla, aby sa z nich ¢lovek poucil a vyt'azil z nich pre svoj zivot a smerovanie ¢o najviac.

Pretoze vo svojom premyslani o umeni a estetike bol presvedcéeny, ze prave estetika a umenie maji td

moc, ze mozu ponuknut’ ¢loveku plnsi a zmysluplnejsi pohlad na zivot. Takto by sme mohli tlmo¢it’

Santayanov odkaz. Estetika a umenie sprostredkuji cloveku komplexnejsi, zmysluplnejsi a pochopitelnejsi

zivot. Santayana (1967, s. 420) takyto priklad vidi v umenf starého Grécka:

WU Grékov bola myslienka $tastia estetickd a myslienka krdsy mordlna; a to nie preto, eby boli
Gréei gmditent, ale preto, e boli civilizovani®. Spojenie estetického a etického bolo dokonale viditelné
v Gréckom wument. Vyhybali sa ciastocnému ndoriovanin fragmentov $ivota a partikuldrnych
situdcit. Snaili sa zobrazovat’ iiplnost’ Zivota, ciel, & smer Zivota a miidrost. Samogrejme nielen
Grékom sa podarilo zachytit’ Sivot v umeni. Excistuje rada dalsich autorov, ktori svojon umeleckon
tvorboun, dokasu inspirovat’ skiisenost’ cloveka v diplnosti a si ochotni |, celit’ skutocnosti, nech ng je

akdkolvek (Santayana, 2001, s. 355).
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Zivotaschopnost jedného pristupu. Pozndmky ku kantovskej linii
interpretdacie kategérie vzneseného (pokrac¢ovanie)

Adrian Kvokacka; adrian.kvokacka@unipo.sk

Abstrakt: Pokracujic v zamere predchadzajuceho prispevku tento text otvara znova problém recepcie Kantovho
vymedzenia kategérie vzneseného. Variacie, ktoré vykonavaji Schopenhauer, Nietzsche a Adorno predstavujia
inovativne pristupy. Premostenie dejin tejto estetickej kategérie do 20.storoc¢ia v mysleni sledovanych autorov
predstavuje funkénost’ vzneseného v premenach umeleckého a estetického diskurzu a nabada k jeho aktualizovaniu
Vv sicasnosti.

Krucové slova: vznesené, pokantovska estetika, Kant, Schopenhauer, Nietzsche, Adorno.

Abstract: To elaborate the intention of previous contribution, this paper opens again the problem of reception of
Kant's definition of the category sublime. Variations which perform Schopenhauer, Nietzsche and Adorno represent
some innovative approaches. Bridging the history of this aesthetic category in the 20th century in theirs thinking,
represents functionality of the sublime, which we observe through the transformations in artistic and aesthetic
discourse and which encourages us to an contemporary revaluation of this concept.
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Schopenhauerovo osobité explicitné ocenenie Kantovej koncepcie vzneseného nachadzame prakticky az v
vzneseného: zdafila se nesrovnatelné 1épe nez teorie krasného a nepodava jen, jako ona, obecnou metodu
zkouman, ale jesté i kus spravné cesty k tomu, tak velky, ze ackoli nedava vlastni fesen{ problému, velmi
se k nému bliz{* (Schopenhauer 1997, s. 415). Schopenhauer (1997, s. 329) priznava velky vplyv Kanta na
jeho filozofické myslenie avSak nezabuda pripomenit’ aj jeho limity. Kant sice podla Schopenhauera
nedospel k poznaniu, ,§e jev je svét jako predstava a véc o sobé je viile. Ukdzal vsak, e jevici se svét je pravé tak
podminény subjektem jako objektemn (1997, s. 333) a prave na ziklade tohto stanoviska sa nemalou mierou
zaldzil o podobu Schopenhauerovej filozofie. Schopenhauera v predstaveni sveta ako vole a predstavy!
ukazuje oblast’” estetického ako priestor oslobodenia sa od véle a vety o dévode. Problém oslobodenia sa
od vety o dovode v prospech estetického nazerania a poznania, ktory vyvstava z tézy, podla ktorej ,,veta o
dovode je formou vsetkého poznania subjektn” (Schopenhauer 2007, s. 12), riesi Schopenhauer (2007, s. 12)
premenou individudlneho subjektu na €isty subjekt poznania. Lebo ,veta o dovode je formon vsetkého pognania
subjektn, ak pozndva ako individunm, idey budii legat’ diplne mimo sféry pogndavania individua ako takého. Preto ako sa
idey mayii stat’ objektom pognania, mige sa to udiat’ len a rusenia individnality pogndvajriceho subjektn. “ Predpoklada
u vsetkych Pudi schopnost’ ,,pozndvat’ nezdvisle od vety o dévode, a preto namiesto jednotlivych veci, ktoré jestvugsi iba v
reldcidch, pondvat’ ich idey a byt voli nim koreldtom idey, teda nie viac individuom, ale cistym subjektom pogndvania‘ v
¢om podla Schopenhauera tkvie vnatorna podstata estetického spésobu poznania (Schopenhauer 2007, s.

45-46),

I Ako tvrd{ Schopenhauer ,,nazvali sme svet ako predstavu, tak v celku, ako aj v jeho castiach, objektitou vole, ¢o
teda znamena vol'u, ktord sa stala objektom, t.j. predstavou®.



Schopenhauer (2007, s. 47) nachadza dve neoddelitel'né sicasti estetického pozorovania: ,poznanie objektu
nie ako jednotlive] vect, ale ako platinskej idey, 1j. ako trvale formy celého rodu tichto veci; daley sebauvedomenie
pozndvajriceho nie ako individua, ale ako (listého, vile baveného subjektu poznania“. Estetické pozorovanie
zachovava u Schopenhauera (2007, s. 48) kantovsky motiv nezainteresovanosti. ,,Ked' nds vsak grazn vonkajsi
podnet alebo vniitorna ndlada pozgdvibne 3 nekonecného priidu cheenia, poznanie sa vytrbne 3 otrockej siuzby voli, pozornost’
sa viac negameriava na motiyy cheenia, ale nchopuje veci Zbavené ich vtabu k voli, teda pogorue ich bez zanjatosti, bez

subjektivity, cisto objektivne, ripine sa im odddvayic ako lrym predstavim.

Analyza podnetov, ktoré presund individuum do estetického stavu ¢istého nazerania nas vedie k poznaniu,
ze najlahsie sa to deje pri predmetoch, ktoré sa ,,/abko stivaji reprezentantmi svojich idet, v com spociva krdsa v
objektivnom zmysle” (Schopenhauer 2007, s. 54) napr. priroda. Rovnako aj pocit vzneseného je pre
Schopenhauera zavisly na subjektivnej stranke estetického pacenia sa a vznika jej modifikaciou vtedy, ked’
ide o predmety, ktoré svojim tvarom podnecuji ¢istd kontemplaciu, ale su protikladné I'udskej voli (napr.
subjekt nezmeratelnou velkost’ou znizuji na ni¢). Ak sa pozorovatel nezameria na tento nepriatel'sky
pomer k jeho voli a vedome sa od neho odvrati, a tak sa od svojej vole nasilne odtrhne ako cisty subjekt
poznania, vtedy ho napln{ pocit vzne$enosti, vnima jedine ideu predmetov oprostentd od kazdého vzt'ahu
a rad zotrvava pri ich sledovani, nachadza sa v stave povznesenia (predmetom). Schopenhauer teda podrzi
Kantom rozpoznand rozdielnost’ krdsy a vzneseného. Podla Vandenabeela je to zrejmé najmi pri
zaznamenani ,,obromného a vedomeého isilia” (Vandenabeele, 2007, s. 574) subjektu, ktoré Schopenhauer
(2007, s. 50) predznacuje nasledovne: ,,Oproti tomn pri vznesenom je tento stav (istého pogndvania najprv
nadobudnuty vedomym a ndasilnym vytrhnutim sa 20 vtabov tobto objektu | voli, ktoré boli rozpoznané ako nepriaznivé,
slobodnym sebauvedomenim sprevadzanym povznesenim sa nad voln a na riu sa vt abujice pognanie. “ Samozrejme nie je
mozné uvazovat’ o aktivhom subjekte pri vznesSenom a pasivnom subjekte pri krase, lebo nepochybne aj
pri vaimani krasy subjekt nezotrvava v nemennom kontemplativhom nazerani, ale zaroven sa prave pocas
neho aktivne premietia zazitkom a (seba)poznanim. Schopenhauer sa istou vyhradou spolicha na Kantovo
rozliSenie dvoch modov vzneseného: objekty mozu byt’ nepriatel'ské k ¢loveku, bud’ svojou velkost'ou
alebo ich ohrozujicou silou a su tak vysvetlené ako matematicko-vznesené, alebo dynamicko-vznesené.?
Nase skumanie nemoéze obist’ ani skuto¢nost’, ze pre Schopenhauera existuje viac stupfiov vzneseného
(ktoré c¢leni pomerom k miere prekonaného nepriatelského pomeru voci voli): silné, hlasné, slabé,
vzdialené ¢i dokonca prechody krasneho ku vznesenému. Hovori o naznaku vznesené¢ho v krasnom
(p6sobenie svetla v zimnej prirode), o nddychu vzneseného (osamely kraj zotrvavajuci v hlbokom pokoiji),
o vznesenom, ktoré vznika rozhodnym odtrhnutim od vole (absencia organického na pustatine, obrovské
holé skaly, burliva priroda) (Schopenahauer 2007, s. 57-59). Predsa len Kantom vymedzené oblasti
matematického a dynamického vzneseného sa stivaju, na rozdiel od predmetov predchiddzajicej
enumeracie, ktoré nemusia byt pre kazdého zrejmé, jednoznacénym prikladom vzneSeného, pricom
riesenie mechanizmu ich zvladnutia je prakticky totozné s tym, ktoré ponuka Kant. Napr. pri analyze
vel'kosti, nekonecnosti sveta priestorovej i ¢asovej sa citime mall a pominutel'ni, ,alk zdrover voii takémn
prizrakun nasej viastnej nifotnosts, voci takejto [ivej nemognosti povstiva bezprostredné vedomie, e vsetky tieto svety jestvuji
len v nasej predstave, len ako modifikdcie vecného subjektu lstého pogndvania, ktorym, ako Zistujeme, sme, len Co stratime
individualitn, a ktory je nevybnutnym, podmierinjricim nositelom vsetkych svetov a vsetkych dob. Velkost’ sveta, ktord nds

predtym nepokojovala, spociva terazg v nds: nasa avislost’ na nej sa rusi jej zdvisloston na nds.” Na rozdiel od Kanta a

2 Proti Kantovi sa postavi Schopenhauer stanoviskom: ,,vo vysvetlenf vnatornej podstaty tohto dojmu (vzneseného,
AK)) sa od Kanta celkom odklaname a nepripist’ame pri lom ani Gc¢ast’ moralnych reflexif, ani ucast’ hypostaz zo
scholastickej filozofie® (Schopenhauer 2007, s. 60).



jeho prestupu k idedm rozumu Schopenhauer (2007, s. 59-60) toto zvladnutie subjekt zdanlivo
presahujicej predstavy riesi s ohladom na svoju filozoficki poziciu poukazom na nevyhnutni
podmienujicu prepojenost’ tejto predstavy a posudzujuceho subjektu.

Takato ,,tedrin esteticko-vzneseného™ je mozné podla Schopenhauera aplikovat’ aj na oblast’ etiky. Etické
vznesené tak uz nie je vysledkom uznania mravného zikona pre subjekt a konania proti vlastnému
chceniu, ktoré by bolo s nim v rozpore (Kant), ale u Schopenhauera reprezentuje to, ,,(0 sa ognacuje ako
vzneseny charakter. Aj ten totig pochddza 3 toho, e predmety, ktoré si na to vhodné, vilu nevznecujsi, a pozndvanie si
udrgiava prevabn. Takyto charakter bude v dosledkn toho pozorovat’ Indi listo objektivne, a nie podla vztabov, ktoré by
mobli mat’ k_jebo voli.“ Aby dokazal odlisit’ estetické a etické vzneSené rozpracuje Schopenhauer negativny
pél k pozitivhemu oceneniu vzneseného cez pojem drazdivého ako skuto¢ného protikladu vzneseného.
Kym drazdivé sa u Schopenhauera viaze na vzrusenie vole bezprostredne predmetom, ktory znemozauje
subjektu €isty bezzaujmovy esteticky stav, naopak ,,objektom estetického pozorovania nie je jednotliva
vec, ale idea, ktora sa fiou usiluje o prejavenie (Schopenhauer 2007, s. 56 - 65). Takto sa mu podati
zachovat’ vymedzenie estetického vzneseného ako pozorovania idey a etického vzneseného ako distancie
vodi zmyslovo, materidlne drazdivému, ktoré by bolo konanim proti vznesenému charakteru. Nanovo sa
tak potvrdzuje vznesené ako povznesenie sa nad vlastné individuum, ktoré je mozné rozpoznat’ u Kanta

pri dynamickom vznesenom, a ktoré zaroven nachadza silnd odozvu v Nietzscheho.

Nietzscheho eticka interpreticia vzneseného. Umenie je podla Nietzscheho (1993, s. 6 - 28) koncepcie
vlastna metafyzicka ¢innost’ ¢loveka, je jeho metafyzickou ttechou a v celku jeho filozofie napliia to, ¢o by
sme nazvali jeho ucelom — ,icelom umenia je teda oslobodit’ dJoveka od pesimizmn (Soskova 1994, s. 44). Ak
Zivot a svet sU uz v Zrodent tragédie 3 ducha hudby ospravedlnené len ako javy estetické (Nietzsche 1993, s. 6,
24, 79), ak sa uz tu ohlasuje podla Nietzscheho (1993, s. 6) pesimizmus ,mimo dobro a 2lo® tak je to
umenie, ktoré ma naplnit’ metafyzicky zmysel existencie ¢loveka. Lebo pre Nietzscheho je to prave
umenie, ktoré vystupuje ako zachranca cloveka: ,jen uméni dovede onen bnus nad désem (i absurdnosti $ivota
Humiti v predstayy, s nimig [3e $iti: témito predstavami json vznesenost, to jest umélecké spoutini désu, a komika, to jest
umélecké vybiti hnusn, jeng byl zpiisoben absurdnosti.” (Nietzsche 1993, s. 29) Pred Nietzschem (1994, s. 45-40)
vyvstala otdzka: ak sidoba kultdra je chabd a pusta, ak sidobé umenie existuje v ,,zatuchnutom a hubnom
ovzdusi pomerov v nasom umeni*; aké umenie dokaze obrodit’ a zachranit’ ¢lovekar Je to umenie, ktoré v lom
obnovi tragické zmyslanie a zasvitl ho nadosobnému, ktoré mu umozni prezit’ a pochopit’ zapas medzi
apolonskym a dionyzovskym, medzi zdanim, javom a podstatou, ktord Nietzsche predkladd v myte ako
prazaklade. Nietzscheho estetika ma silny eticky rozmer: ukazuje sa to na jeho kritike sidobého umenia,
ktoré cloveka nepozdvihuje, nevzpruzi, ale omami tupost’ou a znefunkéni v zotrvani na zmyslovom,
ktorého konecnost’ sa nafi prenasa a naplina ho ochromujicou tzkost’ou a strachom zo smrti. Tragédia
stupfiuje subjektivne az k sebazabudnutiu, neukazuje navod na priame konanie, je pre chvile oddychu pred
bojom (ked’ ¢isto esteticky postoj konéi koncom hry, ale zanechava nenahraditel'nt stopu). Umenie je tak
sposobom c¢iastocného nazerania za empiricky svet smerom k nadzmyslovému a hl'adanim miesta cloveka

v flom a zmyslu jeho existencie.

Nietzsche (1993, s. 21) v Zrodeni tragédie 3 ducha hudby nam predstavuje v antike neutichajici zapas
apolonskeho a dionyzovského, ktorych spojenie v diele umenia predstavuje ako ,,vzneseny a velebny vytvor,
attickon tragedii”. Obdobné precitnutie dionyzovského ducha s nadejou nachadza u Wagnera, ktory tym, ,,ze
nasiel vzt’ah medzi dvomi vecami, ktoré si boli na pohlad cudzie a zili akoby v oddelenych sférach: medzi

hudbou a zivotom a rovnako medzi hudbou a dramou® (Nietzsche 1994, s. 47) a to takym umeleckym



jazykom (gesamtkunstwerk umeleckych prostriedkov) a takym tematickym obsahom (mytus), ktoré
zabezpecia nielen komunikovatel'nost’, ale ocistia a obnovia nemeckého ducha (Nietzsche 1993, s. 67) a
znovuzrodia nemecky narod. Wagnerom umelecky reformovand tragédia je vzneSena pre jej etické
vyustenia, a preto konstatujeme v Nietzscheho zakladnom rozvrhnuti pojmu vzneseného znatelny vplyv
Schopenhauerovej koncepcie tejto kategdrie. Checeme vsak ukazat’ vlastné pole Nietzscheho koncepcie
hudby a vzneseného, ktoré nemozno prosto postthnut’ len tymto prvotnym vplyvom, ¢o sa budeme
snazit’ ukazat’ ich rozdielnym uvazovanim nad povahou pocitu vzneseného. V pocite vznesené¢ho sa
podl'a Nietzscheho subjekt konfrontuje s nie¢im neohranicenym, ¢o ho uplne ohromuje (dionyzske), no
zaroven ho to privadza k tichej, nezaujatej kontemplacii (v apolénskom modde), Nietzsche hovori o
nekone¢nom boji medzi idedlnym a empirickym, teda medzi apolénskym a dionyzovskym. Kym v
Schopenhauerovej koncepcii vzneseného je subjekt akoby rozdeleny medzi vedomé a nevedomé, medzi
chcenie a vnimanie, u Nietzscheho je dionyzovsky subjekt opojeny a prestupuje celok prirody, avsak je
individualne vedeny estetickym urcenim protikladne ku Kantovmu etickému urceniu. Podl'a Nietzscheho
(1993, s. 79) ten, ,,kdo chee vysvétliti tragicky nrythus, nesmi jebo Zvldstni rozkos prevadeti na cizi sizemi soucitn, bazné,
mravni vnesenosti, nybrg, tak zni proy poadavek, musi istati v oblasti ryzi esthetiky. A jak tedy miige ohyzdnost a
disharmonie — a ty prece jsou obsabem tragického mythu — vésti k esthetické slasti?”. RieSenim je pripomenutie
metafyzického zameru umenia, ,jims svét mad byti povysovan do Cistsich sfér” predstavenie tragického mytu ako
umeleckej hry.

Nietzsche vsak vo svojom mysleni toto stanovisko zmenil a v neskorsich textoch Mimo dobro a o a
Genealdgia mordlky akcentuje etické chapanie pojmu vznesené. Nietzsche otvorene kritizuje Kantovu eticka
koncepciu: ,, Zdrgovat se vzdjemného rarovini, ndsill, vykofistovani, kldst svou viili na rover vili drubého: to se miige v
Jistém brubém smysiu stat mezi individui dobrym miravem, jsou-li k tomu ddny podminky [...] Pokud by se vsak mél tento
princip rox$ifit, a to dokonce snad na dkladni princip spolecnosti, pak by se okamsité nkdzal jako to, Gim jest: jako viile &
popreni Zivota, jako princip rozkladu a dipadku’ (Nietzsche 1996, s. 168) a kladie si otdzku, Co je naozaj
vznesené, ktord je mozné podla neho rozriedit’ len na zaklade kritiky moralneho rozliSovania hodnot. Na
zaklade vystavania protikladu aristokratickej (panskej) a otrockej moralky, ktoré koncipuju pojem dobra
odlisnym sposobom priznava prava vznesenost’ na pociatku kaste barbarov, ktorej ,prevaba nespocivala
predevsim ve fyzické sile, nabrg v sile dusevni — byli to celistvéist lidé” (Nietzsche 1996, s. 167), a tejto vznesenosti sa
dovolava aj pre sucasnu aristokraciu, ktord nech je pokracovatelom linie, kde ,,» hloubi vsech téch vznesenych
ras [3e jasné rozeznat (ihajicibo dravce, skvostnon plavou bestii (Nietzsche 2002, s. 28). Proti cloveku resentimentu
stavia vznesSeného cloveka, , &tery zdkladni pojem ,,dobry* koncipuje predem a spontanné, totig ze sebe (Nietzsche
2002, s. 28), lebo egoizmus patri k jeho podstate na zaklade predpokladu, ze vznesena dusa ma dctu k
sebe. Preto medzi zakladné znaky etickej vzneSenosti nepatri tUcta k mravnému zakonu, ale ,nikdy
nepomyslet na to, abychom své povinnosti sniili na povinnosti pro kazdého; nechtit se Zbavit viastni odpovédnosts, nechtit se
o ni délit; své vysady a jejich napliovini pocitat ke svym povinnostem“ (Nietzsche 1996, s. 178 - 189). Nietzsche tak
pod vplyvom Schopenhauera a krittkou Kanta prechddza od estetickej k vyhranenej etickej koncepcii
vzne$eného. Vplyv jeho estetiky na postmoderné i sucasné aktualizovanie mytického je badatelny a
myslime si, ze jej zavery budd nanovo postupne roztvarané aj sucasnou estetikou, filozofiou umenia a v

neposlednom rade sucasnym umenim.

Adornova kritika Kantovho chdpania vzneseného. Na uvod hned’ povedzme, ze Adornova kritika Kanta
sa nezameriava len na kategoériu vzneseného, ale ukazuje problémy realizovatel'nosti Kantovej estetiky ako

takej, na strane druhej Kantov prinos pre estetiku Adorno adekvatne postihuje. ,, 1 jeho Estetickef tedrii



Citame okrem drowjilce kritiky Kantovel estetiky (ag po zovseobecnenie o jej nerealizovatelnosti a neaplikovatel/nosts)
akceptovanie disledkoy Kantovej estetiky vritane jeho Roncepcie ,nezainteresovanosti® sidov a antondmnosti nmenia*
(Soskova 2005, s. 73). Sam Adorno (1997, s. 451) v momente dvah nad dobovym vzt'ahom umenia a

estetiky vravi:

WBliZe k soncasnému stavu je Kantova teorie, Rterd se v estetice snagila spojit védomi nutnosti a védomi
toho, jak je tato nutnost blokovina. Jeii pochod je témér slepy. Jeho teorie tape v temnotdch, ale 1idi se
takem toho, k Cemn sméuje. V' tom je zauzleno veskeré disili v dnesni estetice, jeg hledd, ne ela
bezmocné, jak nzel roxplést, nebot’ umeént je, nebo ag po nejmladsi vinn bylo, pod generdlni klauzuli
svého zdant tim, dm metafysika beze ddni vidy pouze chtéla byt.

Premieta sa takato dvojakd recepcia Kanta aj do Adornovho vysvetlenia kategdrie vzneseného? Nasim
ciefom je predstavit’ vznesené, ktoré sa pre Adorna podla Welscha (1993, s. 89) stava matricou krasy,
prenikd do samotného vnutra krasy, je jadrom moderného umenia, lebo celej moderne z tradi¢nych idei
zostala len idea vzneseného (Adorno 1997, s. 258). Adorno (1997, s. 89, 126, 257) rozumie Kantovym
dévodom, ktoré vedd k vyliceniu umenia z koncepcie vzneseného.? Kant spravne rezervoval vznesené
prirode, avsak po Kantovi sa toto vznesené stalo , bistorickym konstituens umeéni samého* (Adorno 1997, s.
258). Ak sa umenie vznesené¢ho zakladd na Kantovej koncepcii ide este o Kantovo vznesené? Adorno
(1997, s. 258), tak ako neskér podobne Lyotard, tvedi, Ze ,,sv0u transplantaci do uméni presdbla Kantova definice
vnesenosti sama sebe.“ Aky je vysledok tejto ,transplanticie® Co vlastne umenie zameranim na vzne$ené

ziskalo?

Vznesené sa vzdy presadzovalo a presadzuje v konflikte s vkusom, lebo sa orientuje na to, ¢o este nebolo
spoloc¢ensky odskdsané a schvalené. VzneSené sa tyka estetickej oblasti ako celku, a preto otras a zazitok
vzneseného prameniaci kedysi z prirody, sa stivaju funkénymi v celej oblasti umenia. Adorno sa podla
Welschovej (1993, s. 86) interpretacie odklana od tradicnej formy vzneseného, kde sa podl'a neho zamiena
forma a obsah. Vznesené zasahuje zakony formy umenia a nie je odkazom na vzneseny predmet, vznesené
je imanentne v umeni. Jeho vstup je u Adorna (1997, s. 257) citatelny v jeho reflexii moderného umenia.
Nezrozumitel'nost’ tohto umenia, ktoré je ,,komunikaci nekomunikovatelnosti* je previazana s procesom, v
ktorom ,,esteticky tvar transcenduje pod tlakem pravdivostnibo obsabu [a tieto diela, A.K.] obsaguji misto, které kdysi
zanjimal pojem vzmesenosti”. Diela moderného umenia zacielené na komunikaciu vzne$eného nardzali na
zmyslové obmedzenia: ,,v nich se duch a materidal navzdajem vdalily v sisilf stdt se jednoton. Jejich duch se pocituje jako
néeo, co nelze prezentovat smystové.“. Adorno (1997, s. 123) tak nanovo pripomina, ze toto obmedzenie
pochadza z Kantovej koncepcie, podla ktorej nie je vzneSené ni¢ zmyslové, ale vzneSené je naladenie
(pocit) subjektu. Podla Adorna (1997, s. 320) ,Kant vérné vysvétlil v estetice vinesenosti silu subjektn jako
podminkn vznesenosti®. Aké je potom vychodisko moderného umenia? Je to opustenie reprezentativneho
mimetického umenia. Adorno (1997, s. 123) vystizne poznamenava: ,,.8 eliminovanim principn vyobrazgovani v
mallistvi a socharstvi, pragdnyeh fragi v budbé, stalo se témeér nevybnutelnym, e vystoupili uvolnéné proky: barvy, zvuky,
absolutni slovni konfignrace, jako by jig samy o sobé néco vyjadiovaly. To je vsak ilugorni, vmluvnymi se stavaji jediné
kontextem, v néms se vyskytuji.“ Tato jeho charakteristika diel moderného umenia sa ukaze ako platna aj pre

postmoderné i posthistorické umenie.

3 Porzitivnost’ tohto Kantovho obmedzenia vzneseného na prirodu zdoéraznuje v Adornovej pozicii Welsch.
Porovnaj: WELSCH, W.: Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993, s. 86.



Proti Kantovi vystupuje Adorno s ideou zmierenia ¢loveka a prirody. Kantovo chapanie vzneseného je tu
neudrzatelné — clovek nie je vladcom nad prirodou. Pre Adorna skusenost’ vzneseného je
sebauvedomenie c¢loveka, pochopenie jeho spitosti s prirodou, nie je to podla Adorna skusenost” moci,
ale ucasti na prirode a spolocnej slobody s flou. Pocit vzneseného, ktory Kant pripisuje subjektu sa podl'a
Adorna musi priznat’ aj predmetu tohto pocitu (teda prirode) a vtedy dochiddza k oslobodzujicemu
sebapoznaniu naSej spitosti s prirodou — tak dochiadza k povznasajucej spoluucasti na nesputanej,
neobmedzenej prirode. (Welsch 1993, s. 87-88) Paradoxne v tejto skusenosti dochadza podla Adorna
(1997, s. 259-260) k ,,pykolejent [...] v samém pojmn vnesenosti. 1 znesend by méla byt velikost clovéka jako duchovni
a prirodu prekondvajici bytosti. Jestlige vsak kusenost se vznesenosti oreimi to, Fe si fovék uvédomi svou viastni
prirodnost, pak se virazné méni i strutura kategorie vynesenosti.” Toto uvedomenie si spitosti s prirodou
nahradza Kantovu nadvladu nad niou, ktorou sa voci nej subjekt osvedcuje ako na nej nezavisly. Adornova
(vo¢i Kantovi kritickd) koncepcia vzneseného sa stiva podnetom pre postmoderné skumanie tejto
kategorie, ktoré sa vsak nestava len jeho d6vetkom, ale osobitou transformaciou reflektujucou opitovne

p6vodné koncepcie (Kanta, Burka a i.)

Sledovanie pokantovskych pristupov ku kategérii, ktora tak silne zasiahne podobu umenia v 20. a 21.
storoc¢i, samozrejme nie je zavfSené. Mnohorakost’ jeho tematizovania, ktoré azda najpregnantnejsie
realizovala v tomto obdobi postmoderna, objavuje sucasna slovenska estetika priebezne. Komplexnost’
tychto diskurzov, ktora tak silne absentuje i pri pohlade na klasické estetické kategorie, sa nateraz
nepodarilo dosiahnut’. Téma interdisciplinarnych stadif, ktord, ako vidno i z tohto prispevku, vznesené
otvara sa priam ponuka pre reflexiu vedenu z pozicii, kde by sa estetika stretala na hraniciach s partnermi.#

Neostava iné, nez k tym (znova) hraniciam vykrocit’
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O nevyslovitelnom v umeni (Kant - Schopenhauer - Wittgenstein)

Stefan Hasko; . etien@etien.sk

Abstrakt: Cielom predlozenej prace je snaha o pomenovanie moznej suvislosti v Kantovych, Schopenhauerovych a
Wittgensteinovych myslienkach o umeni. Nepojmovy charakter ,,idey umeleckého diela, koncipovany Kantovou a
Schopenhauerovou estetickou teériou, skimam v kontexte s Wittgensteinovym postojom k otazke vyznamu alebo
interpretacie umeleckych diel. Tematicka rovinu zvoleného vyskumu mozno pomenovat’ ako analyzu tych myslienok
uvedenych myslitel'ov, ktoré ponukaji dévody k mlcaniu ,,pred” umeleckym dielom. V druhej ¢asti ststred'ujem
pozornost’ najmid na niektoré suvislosti tykajuce sa Wittgensteinovych myslienok a osobnych zazitkov,
vysvetlujicich $irsf kontext jeho mlc¢ania, resp. mysticky rozmer jeho filozofie.

Krucové slova: idea, umenie, interpretacia diela, mlc¢anie, Kant, Schopenhauer, Wittgenstei.

Abstract: The work sets its goal in an attempt to name the possible relationship in Kant’s, Schopenhauer’s and
Wittgenstein’s thoughts about art. The notionless character of the ’idea® of an art piece, outlined by Kant’s and
Schopenhauer’s aesthetic theory, will be studied in the context of Wittgenstein’s points of view on the question of
meaning or interpretation of art pieces. On the theme level, the chosen study can be titled as an analysis of thoughts
of the alleged thinkers, these then offer reasons of silence when being ’in front of® an art piece. In the second part 1
turn my attention mainly to some of the connections concerning Wittgenstein’s thoughts and personal experience,
which explain in a more broad context his silence, i.e. the mystical dimension of his philosophy.

Keywords: idea, art, interpretation of an art piece, silence, Kant, Schopenhauer, Wittgenstein.
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2O Comr nemozno hovorit, o tom treba mliat

Ludwig Wittgenstein

L

Pokus o pomenovanie a analyzu mnou predpokladanej a potencialne jestvujucej stvislosti vo filozofii
Immanuela Kanta, Arthura Schopenhauera a Ludwiga Wittgensteina mozno azda najucinnejsie zahajit’

pripomenutim niektorych myslienok Kantovej estetickej tedrie, vyslovenych v diele Kritika sidnosti.

Krasne umelecké dielo (Schone Kunst)! je podla Kanta adekvatnym vyjadrenim estetickej idey (d'alej len
»idey®), ktora charakterizuje ako ,,[...] pfedstavu obrazotvor-nosti, ktera dava podnét k cetnym tvaham,
aniz ji maze byt adekvatni né¢jaka uréitd myslenka, tj. pojem, kterou tudiz zadny jazyk uplné nepostihne a
nemuze ucinit srozumitelnou" (Kant 1975, s. 130). Porozumenie idey a jej osobitosti upeviiuje Kantove
(1975, s. 127) vyjadrenie, podl'a ktorého st vzory Krasneho umenia jedinym prostriedkom k prevedeniu
tychto idef na potomstvo; ¢o by sa nemohlo stat’ pihymi popismi.

Podla myslienok Kantovej (1975, s. 130) tedérie umenia by sme tato ideu mohli vysvetlit’ aj ako
podmienku vzniku alebo fundament umeleckého diela, teda ako prvi, idedlnu fizu umeleckej tvorby.

VzhPadom na ciele tejto prace je taktiez potrebné pripomenut’, ze pri zrode idey nie je obrazotvornost’

I Krasne umenie charakterizuje Immanuel Kant ako druh najvzacnejsicho — Slobodného a Estetického umenia,
producentom ktorého je génius, koncipovany ako prirodny dar, alebo vrodena dusevna vloha (ingenium).



pouzivana empiricky, t.j. zavisle od zdkonov asociécie, ale esteticky, ¢o znamena, Ze je tvoriva a slobodna.
Estetické uzitie obrazotvornosti, na rozdiel od empirického, t.j. zameraného na poznanie, je tak zarukou
toho, ze latka, ktord naim poskytuje priroda, moéze byt’ spracovana k niecomu celkom inému, t.,j. k tomu,

¢o prirodu a zaroven hranicu skdsenosti prevysuje.

Nazdavam sa, ze Kantom vysvetlena povaha a status idey v umen{ vlastne konstituuje autonémny a
komunikativny charakter umeleckych diel, ich jedinecnost’ v tom zmysle, Ze nemo6zu byt nahradené alebo
rekonstruované napr. v podobe interpretacie umeleckého diela. Preto plat; Ze jedinou cestou k
umeleckému zazitku je umelecké dielo.

Kantova koncepcia idey a jej neuchopitelnost’ pojmovym myslenim navySe zaklada dalsi? aspekt
nepremosti-telnej priepasti medzi tvorbou umeleckou a ¢innostou vedeckou. Domyslenim vyssie
uvedeného totiz mézeme azda celkom opodstatnene dospiet’ k presvedéeniu, podla ktorého bude aj ten
najsposobilejsi pokus umeleckej kritiky o pomenovanie idey umeleckého diela bud pokusom
neadekvatnym a vzhladom na stanovené ciele — nezmyselnym, alebo znovu — umelec-kym. Ak by vsak
interpretacia diela pontkala a vzbudzovala umelecky zazitok, prezradzala by jednak pochybnosti o
spravnosti a svojbytnosti umeleckého diela (vo vsSeobecnosti dokonca pochybnosti o existencii
$pecifického jazyka umenia), zaroven by to vSak mohla byt’, namiesto interpretacie, iba tvorba iného diela

slovesného umenia.

V duchu uvedeného aspektu Kantovej estetiky pokracoval aj velikin Arthur Schopenhauer, ktory ideu
povazuje za zivotnu iskru Krasnych umeleckych diel. V knihe Svet ako vol'a a predstava cha-rakterizuje
pojem ako nieco dokonale urcitelné, vycerpatelné a preto volit’ si k jeho oznameniu umelecké dielo je len
vel'mi neuzi-to¢na okl'uka. (Schopenhauer 1998, s. 277, s. 299) Ako sam autor (1998, s. 299-300) uvadza:

Kdyg pri sledovini néjakého dila vitvarného uméni nebo pri cteni basné & pri poslechu hudby (kterd je
gamérena na popsani néceho uriitého) prostiednictvim vsech bohatych uméleckych prostiedki probhlédneme
gretelny, omezeny, chladny, strizlivy pojem a na konci uvidime, jaké jadro mélo toto dilo, jebos celd
koncepee sestavala jen ve retelném mysleni a tim v podstaté vycerpala své sdéleni; tak pocitime bnus a
nevolz: nebot’ vidime, e jsme ve své sicasti a pogornosti oklamani a podvedeni. Zcela uspokojeni dojmem
g néjakého uméleckého dila jsme jen tebdy, kdyg v nds ganechd néco, co pri vSem premysleni nemiizeme

dovést ag ke retelnosti néjakého pojnm.

Schopenhauerove myslienky o idey a umeni, okrem toho, Ze dokladuji inspiracny vplyv Kantovej
filozofie, pontkaji d6évod k presvedceniu, ze ak by sa umelecké dielo mohlo bez straty redukovat’ na
pojem — myslienku, potom by sa celkom opodstatnene naskytla otazka pytajica sa na dovod jej odlisného
vyjadrenia, t.j. prekladu do jazyka iného druhu umenia, nez umenia slovesného. Je totiz viac, nez len

pravdepodobné, ze dan, ktora by si pri snahe o zachovanie pévodnej myslienky diela vyzadoval takyto

2 Vzajomna suvislost’ a taktiez diStinkcia medzi umenim a vedou sa v Kritike sidnosti explicitne konstituuje na
pozad{ koncepcie génia a Krasneho umenia. Okrem toho, Ze umenie sa odlisuje od vedy ako tvoriva schopnost’ od
vedenia, ako prakticka od teoretickej schopnosti, ako technika od teérie, zaroven plati, Ze tvorit’ Krasne umenie sa na
rozdiel od vedy nemozno naudit’. Cinnost’ vedeckd je totiz podPa Kanta obmedzovana pravidlami a aj naprick svoje]
prednosti pred umenim, Zziaden, ani ten najzasliZilej$i vedec sa nemoze nazyvat’ ,génius®. NavySe — vedecka
sposobilost’ je dosahovana ucenim, ktoré Kant povazuje iba za napodobnovanie, zatial’ o génius nenapodobriuje, ale
naopak — vytvara. Vzajomna suvislost’ sa vSak prejavuje v potrebe uplatnenia niektorych pravidiel, teda vo vyskoleni
(Schulgerechtes), ktoré vsak nesmie sputat’ dusevné sily génia. (Pozri blizsie: KANT, I.: Kritika Soudnosti. Praha:
Odeon 1975, s. 122 — 127))



sposob umeleckej tvorby, t.j. adekvatny ,,preklad” a s nim spojené — pripadné estetické ozvlastne-nie, by

bola ovela vyssia, nez aku si vyzaduje preklad textu do cudzieho jazyka.3

Nielen vzajomna distinkcia, ale aj hierarchia medzi ideou (predstavou) a pojmom (predstavou predstavy)
sa vo filozofii Arthura Schopenhauera (1998, s. 277) konstituuje napr. presvedéenim, ze prave nazeranie je
to, comu sa spristupfiuje vlastna a prava pod-stata veci; ze vsetko povodné myslenie sa nedeje v pojmoch,

ked’Ze tie st len pihou abstrakciou vzniknutou odmyslenim, ale v obrazoch.#

Podla Ludwiga Wittgensteina (1996, s. 154): ,,Umelecké dilo je pfedmétem vidénym sub specie aeternitatis
[...] Obvykly pohled na véci vidi predmeéty takiikajic z jejich stfedu, pohled sub specie aeternitatis je vidi
zvnéjsku. Takze jejich pozadim je cely sveét.”

Ako upozornuje Ray Monk (1996, s. 155), v uvedenom ,,/.../ se jasné projevuje Schopenhaneriy viiy. Ten ve svém
dile Svét jako vile a predstava eela obdobné nvaguje o takové formé kontemplace, kdy ,,upoustime od obvyklého prisobu
uvagovdni o vécech*, to namend, e na vécech ug nezkoumdme ,Kde, Kdy, Prot a Naé, njbrg jen a jen Co*: ... a té%
nepripustime, aby se naseho védomi mocnilo abstrakini myslent, pojny rozumu, nybrg misto toho vseho se veskeron silon
svého ducha odddme nazirans, piné se do ného pobrougime a veskeré védomi nechdme naplnit klidnon kontemplaci o pravé
pritommém privodnim predmeétu, at’ je jim krajina, strom, skalisko, budova & cokoliv jiného; tak, e se v tomto predmeétu
geela trdcime |...] "

Pomenovand suvislost’” mozno lepsie objasnit’ a podciarknut’ tym, ak vedla seba postavime pohl'ad ,,sub
specie aeternitatis“, teda pohlad ,,z hl'adiska vecnosti“ a Schopenhauerom vysvetleny sposob poznavania
idef, ktorych pojem, napriek istym odlisnostiam, Schopenhauer vedome pouziva v zmysle Platénove;

filozofie, t.j. ako ve¢né, nemenné podstaty, ako formy a vzory vsetkych veci.

Schopenhauerovu koncepciu idey pripominaju taktiez myslienky, ktoré si Wittgenstein (2005, s. 117)
zapisal do svojho dennfka ako (dobrovolny) ucastnik’ prvej svetovej vojny: ,,.Ako vec medzi vecami je kagddi

vec rovnako nevyznamnd, ako svet je kagdd rovnako vyznammna. Ak som kontemploval uriith pec a potom mi niekto povie:

3V tejto suvislosti mozno konstatovat’, ze umelecké dielo, aspon na vicsine miest nasej planéty, nie je Sifrovanou
kores-pondenciou, ktorej kédovanie nadobuda zmysel z dévodu ochrany udajov, vojny, cenzuiry, alebo akéhosi
ozvlastnenia. Fakt, ze kvality ,,k6dovania® myslienky, ako sa nazdiavam, nemozu ani len participovat’ na umelecke;j
tvorbe a hodnote diela, sa vysvetluje uz tym, ze preklad textu do cudzieho jazyka, nech je akokol'vek spriavny (a
narocny), nebu-deme povazovat’ za umenie. A to aj naprick v§eobecnému trendu vtesnavat’ a subsumovat’ pod
pojem umenia vSetky vynika-juce schopnosti, zru¢nosti a kvality. (Napr. kulinarske umenie, ume-nie podnikania a
pod.) Na tdato tému som v r. 2008 vytvoril kritke video s nazvom Reklama, ktoré je dostupné prostrednictvom:
<http://www.etien.sk/html/projekty/videaplayer/reklama.htm>.

4 Schopnost’ou (bezprostredne) poznavat’ a v podobe umenia ¢i filozofie oznamit’ ideu, t. prava podstatu veci,
disponuje podl'a Schopenhauera jedine génius. A to z dovodu, ze ako vrodeny dar a nadmiera intelektu neslazi slepej
a nezmyselnej voli.

> Wittgensteinovu reakciu na spravu o vojne a jeho dobrovolna ucast’ v nej vysvetluje Ray Monk napr. tymito
slovami: ,,Nesmime se domnivat, ze Wittgenstein snad na zpravu o valce proti Rusku reagoval s nespoutanou radosti
nebo Ze propadl hysterické nenavisti ke vSemu cizimu, ktera tehdy zachvatila celou Evropu. V jistém smyslu nicméné
valku uvital, 1 kdyz ne v prvni fadé z nacionalistickych, nybrz z osobnich duvodia. Podobné ja mnozi dalsi piislusnici
jeho generace (napifklad jeho cambridzsti druhové Rupert Brooke, Frank Bliss a Ferenc Békassy) se domnival, Ze
zkusenosti, kterou ziska tvaif v tvaf smrti, se hluboce zlepsi. Mohli bychom tedy fici, ze do valky neodchazel proto,
aby slouzil své zemi, nybrz aby se sim odistil. Spiritualni hodnotu zkusenosti, kterou je heroické setkdn{ se smrti,
popisuje ve své knize Druhy nabozenské zkusenosti William James. Wittgenstein Jamesovu knihu znal a Russelovi v
roce 1912 fekl, Ze by se tak mohl ocistit ve smyslu, v némz by si to velice ptal. James piSe: Je-li na druhé strané¢
clovek, at’ uz ma jinak jakékoli slabiny, pfipraven pro véc, kterou si sam zvolil, riskovat smrt, a podstupuje-li ji navic
heroicky, pak ho tato skute¢nost provzdy posvéti. Ve svych vale¢nych denicich [...] Wittgenstein naznacuje, Ze hledal
prave toto posveéceni. ,, Ted jsem dostal piilezitost byt slusnym clovékem, nebot’ stojim tvaif v tvaf smrti,” napsal po
prvni konfrontaci s nepfitelem.“ (MONK, R.: Wittgenstein, Udél génia. Praha: Hynek 1996, s. 125 — 126.)



terag vsak poznds len ti pec, tak sa mdj vysledok zda pravdage nicotnym. Pretoge 3 tobto pobladu to vyzerd tak, akoby
som tu pec Studoval ako jednu medzi mnobynii, mnobymi vecami sveta. Ak som vSak ti pec kontemploval, tak ona bola
mojim svetom, a naproti tomu vsetko ostatné bolo vyblednuté. |...] Prosti pritommni predstavu mozno prave tak chdapat’ ako

nicotny momentdalny obraz. v celom Casovom svete, ako aj pravy svet medzi tierimz. “

Predpokladana suvislost” v Kantovej a Wittgensteinovej filozofii, ktord sa pokusim pomenovat
nasledujucimi riadkami, by mohla byt’ jednym z priese¢nikov ich (odlisného) myslenia, jestvujucich aj
napriek zaujimavosti; ze Wittgenstein rozumel Kantovej filozofii iba prilezitostne a klasikov filozofie nikdy

systematicky nestudoval.6
Vo Wittgensteinovom Traktate, ako upozorfiuje Tomas Dosek (2010, s. 84),

o] Se videli, Se skutecné umé-lecké dilo bylo zdrojemr urcitého mystickébo povySeni jakosto
nd-hledn svéta jako obraniceného celfn. At ug to namend cokoli, chtél tim jeho antor vyjadiit s
nejvétsi pravdépodobnosti to, Fe skutecné uméni nds musi néjak _fascinovat, strhnout atp. Zda se, Ze je
tomu tak i v nasledwjici pasagi g drubé poloviny (yficatych let: Je pozorubodné, e nékdo miige
Buschovy kresby nazvat ,metafyzic-Rymi*. Existuje tedy piisob kresby, ktery je metafyzickye —
Moblo by se iici: ,vidéno na pogadi vécnosti. Tyto éary vsak néco gna-menaji jen v rimei néjakého
Jagyka. A je to jagyk beg gramatiky, jehog pravidla nelze ndat”. O jakych pravidlech tn
Wittgenstein miuvi¢ Kresby Wilbelma Busche, jednobo g nejzndméisich némec-kych kresliii 19.
stoleti, tato pravidla néjakym 3piisobem prekra-cuji a to je povysuje do metafyzické roviny."

Podobne, ako o velkolepych a hodnotnych dielach uvazoval Wittgenstein, t.j. ako o metafyzike, charakter
Kantom koncipovanej idey mozno povazovat’ za metafyzicky jednak z dévodu, Ze ju ziaden jazyk tplne
nepostihne, zaroven preto, lebo jej tlohou, parafrazujic Vlastimila Zatku, je zmyslovo zna-zornit’ obrazy,
ktoré sa nachadzaju za hranicami empirickej skuse-nosti, teda nie su pthou schematizaciou racionalnych

pojmov, ale naopak entitami, skryvajacimi t'azko definovatel'né mystérium.”

Na ziklade uvedeného mézeme konstatovat’, ze neschopnost’, pri-padne zdrzanlivost’ pri interpreticii
umeleckého diela nemusi byt’ vzdy vyrazom neporozumenia dielu, alebo nevycibre-nosti vkusu, ako by sa

mobhlo na prvy pohl'ad zdat’.?

Na pdde Wittgensteinovej filozofie je celkom pravdepo-dobné, ze cely problém, t.j. vzt'ah medzi videnim
a abstraktnym — pojmovym myslenim, Gzko stvisi s heslom, ktoré Stanislav Hubik abstrahoval z
Filozofickych skimani: Nepremyslaj, ale pozeraj sal® Heslo, ktoré svedéi o ateoretickom!? zamerani

Ludwiga Wittgensteina a ktoré iste neopust’a, ale len modifikuje posolstvo Traktatu.

¢ Porovnaj: WRIGHT, G. H.: Zivotopisné ¢rta. Ini MALCOLM, N.: Ludwig Wittgenstein v spomienkach : So
zivotopisnou ¢rtou Georga Henrika von Wrighta. Bratislava: Archa 1993, s. 25.

7 Pozti blizsie: ZATKA, V.: Kantova teorie estetiky: Studie k déjinam filozofie 18. stoleti. Praha: Filosofia 1995, s.
114 - 115.

8 Toto presvedcenie uvadzam s vedomim, resp. aj napriek tomu, ze doba Krasneho umenia sa (4dajne) pominula.

9 Pozri blizsie: HUBIK, S.: Jazyk a metafyzika : kritika Wittgensteinovy filozofie. Praha: Academia 1983, s. 98.,
WITTGENSTEIN, L.: Filozofické skiumania. Bratislava: Pravda 1979, s. 55 — 506.

10°0O ,,ateoretickej” povahe Wittgensteinovej filozofie sa zmiefiuje napr. Vladimir Ruml alebo Stanislav Hubik. Vo
svojej knihe ,,Jazyk a metafyzika® Hubik uvadza, Ze skusenost’ s neskorsou filozofiou L. Wittgensteina nas presviedca
o tom, ze sa snazil byt’ programovo ateoreticky, teda vyhybal sa vysvetlovaniu javov jazykovej skutocnosti alebo
javov Pudskej praxe. (HUBIK, S.: Jazyk a metafyzika : kritika Wittgensteinovy filozofie. Praha: Academia 1983, s. 73.)
(Ako uz bolo v texte naznacené, nazdavam sa, ze tento filozoficky zaver Stanislava Hubika by sme mohli aplikovat’ aj



Ako uvadza Ray Monk (1996, s. 535): ,,Pro celé jeho pozdni dilo je dtlezita pfed-stava, ze existuje vidéni,
které je zarovenl myslenim (anebo alespon jakymsi chapanim)." Vyznam hudobnej skladby sa podla
Wittgensteina neda popisat’ tak, Ze sa uvedie nieco, ¢o hudba znamend, preto plati, Ze chdpanie vety je
chapaniu hudby pribuznejsie, nez sa sudi. (Monk 1996, s. 536) Porozumenie hudby totiz nie je podl'a
Wittgensteina procesom, ktory by sprevadzal pocuvanie hudby, ale uz samotné poctivanie moéze byt’

sprevadzané znakmi porozumenia.!!

V suvislosti s ateoretickim zameranim svojej filozotfie sa dokonca k otdzkam hod-noty konkrétnych
umeleckych diel Wittgenstein (1996, s. 310) vyjadruje takto: ,,Cokoliv by mi kdo rekl, vsechno bych odmitl, a to ne
proto, Se vysvétlent je nespravne, nybr proto, e je to vysvétlend."

Predpokladam, Ze k otazke porozumenia umeleckych diel sa v podobnych intencidch vyslovuje napriklad
formalista Eduard Hanslick!?, podl'a ktorého mézeme rozumiet” hudobnym ideim bez toho, aby sme ich
dokézali tImo¢it’.

Tuto Wittgensteinovu, v podstate ,,mys-ticki“ poziciu by sme pravdepodobne mohli skimat’ aj v
kontexte s anticipacnou filozofiou Kellnera-Hostinského, ktory pojmom videnje, ako poznamendava Jana
Soskova (2010, s. 149), oznacuje videnie mysliace, ktorym je mozné poznavat’ naraz empiricky a
metafyzicky a ktoré uz tak nie je len zmyslovym pozeranim sa, ale celostnym poznavanim. Jana Soskova
vo svojej knihe s ndzvom Filozo-fia a umenie taktiez poznamenava, ze ,,Kellner chapal nmenie ako stelesnenie

mysliaceho a citiaceho videnja [...]"

Takéto $pecifikd umeleckych diel, ako sa nazddvam, ponikaji jednak dévody k mlcaniu pred umeleckym
dielom, t.j. k ml¢aniu v interpretacii tzv. ,,obsahovych®, teda idedlnych a ideovych ¢initelov podielajucich
sa na umeleckom zazitku, zaroven kon-stituuju rezervy v presvedceniach podobnych postoju Cynthii
Freelandovej (2011, s. 127)'3, podla ktorej nam kritici ,,/.../ pomdbaji nablédnont blize na umélcovo dilo a lépe mu

porozumeét.” Samozrejme, to este neznamend, ze kritici nemézu dielam rozumiet’ naozaj lepsie.

na ,,Traktat™, ktory nielenze sved¢i o ateoretickej pozicii Ludwiga Wittgensteina, ale navyse objasfiuje jej
opodstatnenost’.)

'V tomto ateoretickom duchu sa pravdepodobne nesie aj Wittgensteinov argument voci predpokladu, Ze filozofi
musia vzdy zdkonite lepsie porozumiet’ akymkol'vek javom. Citujuc Raya Monka: ,,V tomto roce Wittgenstein ve
svych pfednaskich znovu a znovu stavél proti ndzoram filosofti nase obvyklé vnimani svéta. Kdyz filosof — na rozdil
od ,,normalniho obc¢ana“ — vyslovuje pochybnosti o ¢ase nebo o dusevnich stavech, necini to snad proto, ze pronika
hloubéji nez normalni obcan, nybrz naopak proto, ze mu hlubsi vhled chybi: Filosofové maji vétsi sklon k mylnému
chdpani nez jin{ lidé: ,,Kdyz obycejny ¢lovek mluvi o ,,dobru®, o ,,zIu“ atd., mame pocit, ze ve skutecnosti nevi, o
¢cem mluvi. Ja4 vidim ve vnimani néco velmi problematického a on o ném mluvi tak, jako by na ném nic
problematického nebylo. Mame tedy fici, ze vi nebo Ze nevi, o ¢em mluvi? MaZzeme fici oboji. Pfedstavme si, ze lidé
hraji Sachy. Kdyz ja si vezmu pravidla a analyzuji je, vidim komplikované problémy. Ale Smith a Brown zcela
jednoduse hraji sachy. Rozuméjf ti dva hie? Nu, hraji j1.“(WITTGENSTEIN, L.: podl'a: MONK, R.: Wittgenstein,
Udél génia. Praha: Hynek 1996, s. 359.) V tejto stvislosti Ray Monk vysvetPuje, Ze kto moZe hru hrat), ten ju (podla
Wittgensteina) pochopil. (MONK, R.: Tamtiez, s. 312.)

12 Eduard Hanslick vo svojej knihe s ndzvom ,,O hudobnom krasne® koncipuje hudbu ako svojbytny umelecky druh,
ktory nie je a nemoze vznikat’ ako preklad z jednej reci do druhej. Komponovaniu hudby by mal predchadzat’ jedine
melodicky napad. Hanslick preto odmieta programova hudbu a zaroven predstavu, ze hudba by mala, alebo mohla
byt schopna vyjadrit’ cit, pojem, historicka udalost’ a pod. Podla autora hudba ma dej a vyjadruje idey, avsak tie su
vyluéne hudobné — méZeme im rozumiet’, ale ostivaji neprelozitelné. Eduard Hanslick vsak svoju tedriu
nekoncipuje a nepredklada ako normu, ale ako adekvatny postoj k hudobnému krasnu, ktorého vlastnou sférou je
jedine hudba instrumentalna, teda znejice formy.

13 Uvedeny zaver tykajaci sa adekvatnosti mlcania pred umeleckym dielom, sa netyka vedeckych, formalnych
rozborov alebo analyz umeleckych diel (napr. ikonografického rozboru vytvarného diela, urcenia techniky umelecke;
tvorby, morfologickej analyzy diela a pod.) Rovnako sa netyka ani dejin (teoretickej) estetiky, v ramci ktorej autori
pojednavaji napr. o pojme umenia vo vSeobecnosti, o principoch umeleckej tvorby a recepcie, o estetickych



Ak sa vratime k ustrednej téme tejto prace a pokusime sa o zuzitkovanie najmi doposial uvedenych
postrehov, mozeme konstatovat’, ze vzajomnd, potencialna suvislost’, resp. zlucitel'nost” Kantovej teérie
umenia s Wittgensteinovou filozofiou sa konstituuje s ohladom na (Kantom predpokladand)
neadekvatnost’ myslienok, ktoré v nas celkom prirodzene vzbudzuje (estetickd) idea. (Kant 1975, s. 124-
141)

Kedze vsak idea, oznamena Krasnym umeleckym dielom, dava podl'a Kanta podnet k mnohym tvaham a
premyslaniu a podporuje tak kultiru dusevnych sil (teda je viac poznatkom vzdelavajucim ducha, nez
puhym prostriedkom zébavy a pézitku), nastolend, potencialna sdvislost’ vo filozofii obidvoch myslitelov
pretrvava s vedomim, ze Kant nam pri kontakte s ideou alebo (Krasnym) umeleckym dielom, na rozdiel

od Wittgensteina, neodporica mlcanie.

Preto plati, ze doposial’ analyzovanu suvislost’ vo filozofii obidvoch myslitelov, aplikovand na fenomén
vyssie uvedeného (problematického) sposobu interpreticie umeleckych diel, mozno nakoniec vyjadrit’

vzt'ahom medzi ¢innost’ou neadekvatnou (Kant) a ¢innost’ou nezmyselnou (Wittgenstein).

II.

Fundamentom nasledujicich postrehov je nesporny fakt, podla ktorého sa odkaz Wittgensteinovej
filozofie neobmedzuje iba na ukdzanie dévodov k mlc¢aniu o umeleckom diele. Tento fakt je mozné (na
pode estetiky) dokladovat’ zaujimavost’ou, Ze sa tyka dokonca ,,aj* umeleckej tvorby. Slovami Ludwiga
Wittgensteina (1993, s. 40): ,, 17 uméni je obtizné i néco, co by bylo tak dobré jako: neriei nic.“ Je pravdepodobné,
ze tato myslienku mozno aspon ¢iastocne objasnit” Engelmannovym a Wittgensteinovym komentirom k
istej basni, ktord v roku 1917 Engelmann (citované podla Monk 1996, s. 161) prelozil a zaslal
Wittgensteinovi so slovami: ,, Témér* vsechny ostatni basné (i dobré bdsné) se snazgi vyslovit to, co je nevyslovitelné; zde se
0 nic takového neusiluje, a pravé proto se to podarile. “ Wittgenstein k tomu sihlasne poznamenava, ze ,/...] kdy$ se
nesnagime vyslovit to, co je nevyslovitelné, nic se negtrati. Toto nevyslovitelné je ale — nevyslovitelné — obsasgeno ve

vysloveném!* (citované podla Monk 1996, s. 161).

Vetu, ktorou som na tomto mieste poznamenal, Ze tdto pracu som sa pokuasal napisat’ v (mnou
pochopenom) duchu alebo odkaze Wittgensteinovej filozofie, som nakoniec odstranil z dévodu, ze vety

nabozenstva, etiky a estetiky povazuje Wittgenstein (v $pecifickom zmysle slova) za nezmyselné.!*

Rovnako som odstranil svoje myslienky, ktoré jednak prezradzali, ze tato redukciu som vykonal s
ohl'adom na pomerne casty Wittgensteinov nesuhlas s auto-rmi a pracami, ktoré sa verejne hlasili k jeho
filozofii, zaroven objas-fiovali a $pecifikovali dévod vsetkych (odtial'to) odstranenych viet poukazanim na
distinkciu medzi ateoretickym zameranim Wittgensteina a faktom, ze tato praca je tedriou — v zmysle

Wittgensteinovej filozofie pravdepodobne teériou estetickou a metafyzic-kou, teda nezmyselnou.

Vychadzajuc z poznatku, ze podla Wittgensteina (2003, s. 167) je etika a estetika (spolu s ndbozenstvom)

jednym a tym istym — transcendentalnym, bola ako posledna z tejto priace odstranena veta, podla ktore]
jedny: y y ym, p Jjto p > P ]

kategoriach a pod. Problémovy pristup k umeleckému dielu je (na zaklade uvedeného) mozné pripfsat’ najmi
frekventovanym otazkam pytajucich sa na to, ¢o chcel svojim dielom autor povedat’.

4 Anna Remisova uvadza, ze “Podla Wittgensteina existujui vety zmysluplné, nezmyselné a také, ktoré su bez zmyslu.
Za zmysluplné vety sa povazuji vety, o ktorych mozno povedat’, ¢i su pravdivé, alebo nepravdivé na zaklade
porovnania ich obsahu so skuto¢nost’ou. Vety bez zmyslu — tautolégie a kontradikcie, sa vyroky, ktoré su v kazdom
moznom svete pravdivé, alebo su vidy nepravdivé. Obsah nezmyselnych viet sa vzt'ahuje na hodnoty, na nieco
transcendentné, neda sa o nich povedat’, ¢ su pravdivé, alebo nepravdivé.“ (REMISOVA, A.: Etické nazory G. E.
Moora a L. Wittgensteina. Bratislava: ASCO art & science 2004, s. 82.)



mal byt sposob odstranenia odstranenych viet odovodneny aryvkom Wittgensteinovho referatu o etike;
ktory predniesol na jesent roku 1929 a ktorym chcel korigovat’ najvaznejsi omyl v chapani Traktatu, t.j.
predstavu, Ze je napisany v antimetafyzickom, pozitivistickom duchu: ,,Celimz mym snagenim, a domnivam se %e
i snagenim vSech lidi, kter? se kdy pokusili psdt nebo miluvit o etice & ndabogen-stvi, bylo gaditocit na branice jagyka. Toto
nardgent na stény nasi klece je 1iplné a absolutné beznadéiné. Pokud etifa prament 2 priani 1ici néco o nefplastnéisim smysin
Zivota, 0 absolutnim dobru, o absolutné hodnotném, nemiige byt védon. Tim, co 1ikd, se v Zddném smysiln nerozmnoguje nase
vedént. Je to véak svédectvi o urlité tendenci v lidském védomi, svédectvi, jehoF si osobné nemobu jinak neg hlnboce vigit a

které bych se za ddnou cenu neodpizil zesmésiiovat” (Wittgenstein, citované podla Monk 1996, s. 282).
V charakteristike Wittgensteinovej filozofie k tomu Ray Monk (1996, s. 282) hned’ vzapiti dodava:

o Tuto tendenci ,,nardsget na stény nasi klece” potom ilustroval priklady 3 viastni gkusenosti: Chei tento
profitek popsat proto, abych 1ds, pokud je to moiné, podnitil k tommn, e si sami v pameéti vybavite
progitky stejné nebo podobné, takse iskdme spolecny zdiklad pro nase zkonmani. Domnivim se, Se
nefspis’ se di tento profitek popsat tak, Fe kdyg ho zakousim, Fasnn nad existenci svéta. Potom
mitvdm sklon k tomu, e pousivam formmulaci ndsledujicibo razu: ,,Jak podivné, e existuje svét*. Hned
se minim i o dalsim progitkn, kiery rovnég dobre zndm, a mognd e ho znaji i nekter? 3 Vs. Dal
by se oznalit jako progitek absolutniho bezpeci. Mdm na mysli stay védomi, kdy mdm sklon 1ici: Jsem

v bezpeds, nic mi nemiige prisobit ujmn, at’ se stane cokoliy.

Mozeme najskédr podotknut’, ze (aj) o tendencii k metafyzike sa vyjadruje Kant v podobnom duchu ako
Wittgenstein, ked’ ,[...] viackrdt zdoraziiuje, $e rozum ma ,priro-dzeny* sklon prekracovat’ hranice skisenosti a

pokiisat’ sa prostred-nictvom idei o dosiabnutie najvy$Sieho celken [...]" Marcelli 2005, s. 40).

V suvislosti s vy$sie uvedenym, nezlucitelnost’’> Wittgensteinovej filozofie s pozitivizmom je mozné
dokladovat’, ale i budovat’ na interpretacnych zaveroch mnohych renomovanych teoretikov a znalcov
Wittgensteinovho filozofického myslenia. Napr. Gottfried Gabriel (2003, s. 16) povazuje Wittgensteinove
mlcanie za ,,vyznamné“ a nasledne konstatuje: ,,KedZe je vyznamné, Wittgenstein nie je pozitivistom, a
ked’ze zostava ml¢anim, nie je existencialistom, ale — vyjadrené pozitivne — existencialne filozofujucim.*
Objastiuje sa to podla Gabriela najmid predposlednou vetou Traktitu, tj. vetou predchadzajicou
Wittgensteinovej (2003, s. 173) ,,vyzve* k mlcaniu: ,Moje vety objasiiujii prostrednictvom tobo, e ten, kto mi
rogumie, ich na konci roxpoznd ako nexmyselné, ked pomocon nich — po nich — vystipil nad ne. (Musi takpovediac odbodit

rebrik potom, ¢o po riom vystipil hore.) Musi tieto vety prekonat, potom nvidi svet spravne.

Uvedené slova, okrem iného, objasfiuji a podciarkuju doposial’ analyzované ateoretické stanovisko
Ludwiga Wittgensteina a koreSponduju tak s jeho neskorsim, respektive neskorsie objasnenym chdpanim
videnia. Na pozadi interpretacného zaveru Raya Monka (1996, s. 251) mozno konstatovat’, ze
Wittgensteinovu (2003, s. 17), nazdavam sa — hlbokd uctu k metafyzickému (rozhodne nezlucitelna s
pozitivistickou poziciou) azda najzretelnejsie deklaruji jeho slova tykajuce sa Traktatu, vylovené v liste

Ludwigovi von Fickerovi v roku 1919:
i) zmysel kniby je eticky. Kedysi som cheel dat’ do Predslovu vetu, ktord tam teraz, fakticky nie je,
ktorsi Vdm vsak teraz napiSem, pretoge pre Vs mosno bude klsicom. Cheel som totig napisat, Ze
moja prdca pogostdva 3 dvoch lasti: 3 jedne, ktord tu je, a 30 vsetkébo tobo, o som nenapisal. A

15 Je zrejmé, ze moznost’ spajania svojej filozofie s pozitivizmom vlastne Wittgenstein implicitne vylucil aj svojou

tézou, podla ktorej ,,Filozofia nie je ani jednou z prirodnych vied. (Slovo ,,filozofia® musi znamenat’ cosi, ¢o stoji
nad alebo pod, nie vsak vedla prirodnych vied.)* (WITTGENSTEIN 2003, s. 73).



prdve tdto drubd last’ je dilezita. Moja kniba totig etitno vymedzuje akoby zvnitra; a som
presvedieny, Ze prisne sa dd vymedzit’ IBA takto. Skrdtka, som presvedieny: vsetko to, o lom dnes

mmnohi taraji, som urcil vo svojef knihe tm, e som o tom milcal. "

Na otazku zlucitel'nosti Wittgensteinovej filozofie s antimetafyzickou tendenciou pozitivistov odpoveda aj
Stanislav Hubik, ktory konstatuje, Ze utoky vedené proti metafyzickému pouzivaniu jazykovych vyrazov s
sice podobné dtokom, ktory viedol ranny Wittgenstein proti metafyzickym vyrokom, ale metafyzické
vyroky este nie su metafyzikou. Citujuc Hubika (1983, s. 102): ,,Aby mohl kdokoliv tvrdit, ze pozdni
Wittgensteinova koncepce je antimetafyzicka, musel by dokézat, ze usiluje o likvidaci metafyziky, a nejen o

HIN13

odstranéni filozofického problému plynouciho z ,,metafyzického uzivani.

Wittgensteinov postoj k metatyzike podobne vyhodnocuje aj Anthony Grayling (2007, s. 45), ktory

pripomina, ze ak

sol---] Obsal etiky, nabogenstvi a , Fivotnich problemit* legi vné svéta — vné 1ise faktii a stavii véci, 3 nichg se tyto
Jfakty skladaji — nelze o nich nic fici. Snagit se o nich néco 1ikat Inamend, vibledem k tomn, jak finguje jagyk, upadat do
nesmysiu. Jak ug bylo receno, nexnamend to, e etika a to ostatni jsou samy nesmysly. Tim je jen pokus o nich minvit. Podle
Wittgensteinova nazgorn se gdlegitosti etického a ndbogenskébo vyznamu samy nkazuji — nelze je konstatovat. Pro
Wittgensteina byla tato véc klicovd a vidy dbal na to, aby nagnadil, e konelnym cilem Traktdtu opravdu je pravé 3jevit
prostiednictvim argumentu obledné jagyka (mysleni) a jeho spojitosti se svétem, jaky je status etickych a ndbogenskych
hodnot.

V suvislosti s uvedenym mozno nakoniec vyslovit’ presvedcenie, ze ak Wittgenstein povazoval za
»problematické® napr. vety nabozenstva, etiky a estetiky, celkom inak sa staval ku vSetkému

nabozenskému, moralnemu, estetickému a umeleckému, alebo metatyzickému vobec.

Nazdavam sa, ze Wittgensteinovu ateoreticki — mystickd poziciu, alebo inak povedané — miesto, z
ktorého je vidiet’ svet spravne; na ktorom uz nenardzame na steny nasej klietky, ale sme schopni
zmyselného, vyznamného mlcania, nielen popisujd, ale i ocefiuju jeho slova zo zaciatku 30-tych rokov
minulého storocia, ked’ uviedol: ,,Opravdovy objev mi dovoluje, Ze kdykoliv si preji, mobu s filosofovanim prestat —
poskytuje myslent kiid, takse ug neni tryznéno otazkanmi, které gpochybriuji je samo* (Wittgenstein 1996, s. 329).

Moézeme dalej predpokladat’, Ze vyssie charakterizované ,zasnutie nad existenciou sveta™ vyjadril

Wittgenstein (2003, s. 171) uz v Traktate, ked sa vyslovil, ze ,,Nze o, ako svet je, je mysticno, ale to, Ze je.“

\,Lditok absolitnebo bezpedia”, ako upozorfiuje Jana Trajtelova (2008, s. 58), si Wittgenstein uvedomil uz ako

21 ro¢ny, ked’ na priemernom divadelnom predstaveni vo Viedni zazil ¢osi, o mozno identifikovat’ ako

nabozenska skusenost’. Slovami autorky: ,,Pocas jednej scény vraj ostal ndhle mocne zasiabnuty slovami ,,Nit sa ti
213

nemoge stat’, ktoré na javiskn poula ako ,,Bogi* hlas istd divadelnd postava vo svojej tagse existencidlne situdcii. Tito
Jedna veta nim hlboko otriasla. “ (Trajtelova 2008, s. 58)

Nazdavam sa, ze v duchu tejto skusenosti sa Wittgenstein (2003, s. 139) vyslovuje v Traktate, ked’ uvadza,

ze ,,Subjekt nepatri k svetn, ale je branicou sveta.
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Kriticka analyza existencie (pojmu) ,pravekého umenia*

Lukas Makky; lukas.makky@unipo.sk

Abstrakt: Pre cloveka, ako 'udska bytost’, je dolezité poznanie, pravda a v neposlednom rade aj schopnost’ tvorit’.
Na to, aby clovek v minulosti prezil, musel sa asimilovat’, prisposobit’/pretvorit’ a teda vytvorit’ si zivotné
prostredie. S touto nutnost'ou/tizbou tvorit’ suvisi zlozka kultiry, ktord dnes oznacujeme pojmom umenie.
Teoretické uchopenie umenia a pokus o definiciu a vymedzenie pojmu predstavuje problém, ktory sa v priebehu
histérie dostaval opakovane do centra pozornosti. Tento problém sa komplikuje, ak sa pozornost’ obrati na pravek,
¢o je sposobené predovsetkym podobou a kontextom vzniku, aj uzitia skimanych objektov a ak sa objavi nutnost’
uréenia ich statusu. Ulohou predloZeného prispevku je morfologicky a adekvatne terminologicky postihnat
umelecké prejavy slovenského praveku, konkrétne doby zeleznej s narokom na vseobecnu platnost’.

Kracové slova: praveké umenie, esteticka funkcia, definicia, deskriptivne uzitie, hodnotiace uZitie, otvorené pojmy,

uzavreté pojmy.

Abstract: For a person as a human being, is important knowledge, true and at last but not least the ability to create.
For the survival of human kind in the past, it was needed to assimilate and to adapt/reshape and so to create the
environment. With this need/desite to cteate is connected a component of culture, which is in present called (fine)
art. Because of its uniqueness it was always in the spotlight of human thinking. Theoretical grasp of art and attempt
at definition and delimitation of this term represent a problem, which has been during the history repeatedly in the
spotlight. This problem complicates, when the attentionis turned to the prehistory, what is first of all caused by
shape and context of creating and usage of studied objects, and if the necessity of determining their status appears.
The aim of given issue is to morphologically and terminologically affect the artistic expressions of Slovak prehistory,
in concrete, the artefacts of the Iron Age with the claim to universal validity..

Keywords: prehistory art, aesthetic function, definition, descriptive intake, evaluation intake, open concepts, closed
concepts.

Tematické zameranie nasho dlhodobejsicho zaujmu obracia pozornost’ k pravekému obdobiu, ¢im sa v
nasom pripade problematika umenia komplikuje. Jednak je to spésobené samotnym charakterom
skumaného obdobia a taktiez povahou artefaktov, ktoré sa zachovali. Popritom je ¢asto sporné, priam
myslienkovo provokativne ich vyhodnotenie za umenie. A napokon nutnou rezigniciou na definiciu
absentuje aj relevantny kI'i¢ urcenia, ¢o je a ¢o nie je pravekym umenim.

Je pravda, Ze ked sa teoretik umenia, estetik, archeoldg, antropoldg, etnolég alebo kulturolég zaobera
pravekymi artefaktmi, okrem toho, ze analyzuje, aka funkciu plnili v Struktdre spolo¢nosti a zivote jedinca,
skor €1 neskor padne otazka po ich statuse a vyzname. Od toho je len krécik k tomu, aby sa, posluchaci v
prednaskovej sale, citatelia, alebo sam autor, spytali, ¢i artefakty, o ktorjch hovorime su, alebo nie st
umenim. A vzdy sa spytaju. Aj ked’ je nelahko odpovedat’, dokonca t’azké vyjadrit’ sa a vytvorit’ si nazor
na dany problém, skor ¢i neskor musi kazdy zacat’ skiimat’ dané suvislosti a robit’ potrebné kroky na ceste

tohto objavovania. Aj my sme sa dostali do takej situacie.

Pri estetickom skimani praveku, resp. artefaktov a ich interpretacii z viacerych hl'adisk, nastala otazka
pritomnosti umenia v praveku. Raz sme preferovali jeho pritomnost’, ale s istymi vyhradami, inokedy sme
si uvedomili, ze nesthlasime s existenciou umenia v praveku, aj ked padny argument nepadol a nakoniec
sme dospeli do stadia, kde sme pocitili priam bytostnd potrebu tento problém, ak nie vyriesit’ (Co je

napokon nemozné) tak aspofl ciasto¢ne skimat’, presetrit’ a vyjadrit’ sa vo forme S$tudie, alebo kratke;



]

uvahy. Dlhodobo sme sa problému vyhybali a hladali si, ako malé diet’a, ked’ ma urobit’ nieco, ¢oho sa
otvorene povedané boji, vyhovorky. Napokon problém umenia sim o sebe je komplexny, komplikovany,
réznorody a neustale vyvolavajuci diskusie s vi¢sou alebo mensou primesou vasni. Je pochopitel'ne, aspon
my sa takto ,,uteSujeme®, citit’ re$pekt k témam, ktoré prechadzaji historickymi etapami bez toho, aby
stratili na zaujimavosti. Aby bol na$ nepokoj aspon ciastocne utiSeny a aby sme urobili prvy krok
(,;oboznamili sa“ s nasimi moznost'ami) do viacvrstevného univerza umenia, museli sme nejako—

akokol'vek zacat’.!

Vicsina artefaktov, ktoré sa identifikuju ako praveké umenie, vykazuje znacnu réznorodost’ a je nutné
uvedomit’ si, ze nepredstavuju ,,prikladni® podobu objektov, ktoré by sme za umenie ochotne oznacili.
Ked sa povie ,,umenie®, recipient este nadalej zotrvava v predstave hmotnej veci visiacej na stene,
trojrozmerného objektu realneho alebo abstraktného tvaru, vel'kej masivnej budovy s bohatou vyzdobou a
pod. Aj ked’ sa hranice vaimania umenia a celkovej umeleckej sféry podstatne rozrastli, taktiez ako diskurz
o nom, stale sa na umenie vic$inou nazera uvedenym sposobom. V podstate sa recipient snazi pod
pojmom umenia predstavit’ si nieco, s ¢im by sa mohol po obsahovej, alebo myslienkovej, ¢i dokonca
formalnej stranke identifikovat’ a stotoznit’ a nieco, ¢o mu je blizke, nie abstraktné. Nieco s ¢im bezne
prichadza do kontaktu, alebo co reflektuje kazdodennu, ¢i uz dusevnu alebo fyzicku realitu. Aj ked
odbornid verejnost’ tento tradicionalizmus chdpania umenia prekonala, stile pri analyze pravekych
artefaktov nastava akési spiatocnictvo a pri jeho vyhodnocovani sluzi za vzor podoba umenia do zaciatku

dvadsiateho storocia, maximalne do prvej polovice 20. stor. — ak ide o abstraktné vyjavy.

Otazky ohladom pritomnosti umenia v praveku (pravekého umenia) sa kopia, ked’ si uvedomime, Ze
znacnu Cast’ tychto objektov, by sme za umenie nepovazovali ani v sucasnosti. Dokonca ak si uvedomime
funkciu, ktord tieto artefakty plnili a skutocnost’, kde v sucasnosti koncentrujeme umenie, ako ho
chapeme ,,my“ a kde artefakty podobnej funkcie, ako su praveké objekty, dostavame sa do slepej ulicky a
otazky po adekvatnosti nasho uréenia podoby pravekého umenia sa vynaraji. Clovek si uvedomi, ze aj
ked’ je umelecka sféra roznoroda a viestranna, predsa len mnozina pravekych artefaktov predstavuje ovela

vicsiu Skalu predmetov a pojem umenia je na ne casto aplikovany nekriticky, mechanicky a sablénovite.

Akoby existovala akasi premisa pripisovat’ vSetkym starym (archaickym) objektom viacnasobnu hodnotu,
ktora je o to vicsia o Co sa ich tvorcovia nachadzali na nizsom kultirne evolu¢nom stupni vyvoja. Tento
spOsob nazerania na praveké artefakty, je z nasho hladiska mierne prehnany. Logicky a zaroven
podvedome pocit'ujeme nesthlas s automatickym oznacenim akéhokol'vek pravekého artefaktu za
umenie, a upozornujeme, ze k takému zaveru musime dospiet’ a pristupovat’ opatrne, aby sme pojem sam,
nezaniesli v nami skimanom obdobi zipadnym obsahom. (Williams — Lewis 2007, s. 53) Podl'a nas sa v
konecnom doésledku pri pravekych artefaktoch nejedna vyluéne o umeleckd, ale aj o historickay,
antropologicky, kulturnu a i. hodnotu a tie moézuv recipientovi vyvolat’ obdiv a tak posobit’ esteticky a
teda konkrétny artefakt moéze predstavovat’ esteticky hodnotny objekt. Nie je vSak nasim zamerom
poukazat’ na moznosti estetického skiimania pravekych artefaktov. To sme napokon podl'a nasej mienky

dostatocne dokazali vo viacerych publikovanych, alebo odprezentovanych prispevkoch. (Makky 2012a;

! Na vyjasnenie treba uviest’, Ze problematike umenia v praveku sme sa ciasto¢ne uz venovali. Konkrétne v $tudii
Dejiny estetickébo nagerania na praveké artefakty na Slovenskn v periodikach, monografidch a inej tlaci v rokoch 1890-1949,
ktora vSak predstavovala mapovanie nazorov (bez kritického prehodnotenia, ktoré muselo v kratkej dobe a vo
vicsom meritku nastat’) o umeni v praveku z nasho uzemia a teda nas nemohla uspokojit’ po stranke aktualneho
rieSenia danej témy. (Pozri blizsie: MAKKY, L.: Dejiny estetického nazerania na praveké artefakty na Slovensku v
periodikich, monografiach a inej tlaci v rokoch 1890 — 1949. In: SOSKOVA, J. (ed.): Studia aesthetica XIV: Kapitoly
k dejinam estetiky na Slovensku IV. Presov: FFPU v Presove 2012, s. 87 — 103.)



Makky 2012b; Makky 2012c¢) S odmietnutim megalomanského akceptovania vsetkych pravekych
artefaktov za umenie a preferovanim opatrného vyhodnocovania musime pripustit’, Ze zaroven nesmieme
byt k existencii umenia v praveku prili§ skepticky, nakolko tento pristup by bol obmedzeny. Obe
moznosti musime neustile preverovat’ a skumat’. Priave tito kombinicia otvorenosti, skepticizmu a
opatrnosti komplikuje cele riesenie nasej problematiky a je azda aj zdrojom neriesitel'nosti a réznorodosti

zaverov ako takych.

Gombrich k tejto rozdvojenosti rieSenia problematiky vhodne piSe: ,,Povagujeme-li za uméni budovini chrami a
doml, malifstvi a socharstvi nebo thani ozdobnych litek, pak na celem svété neexistuje ani jediny ndrod bez numeént. Jestlize
vSak pod pojmem nméni rozumime krdsny predmet, na ktery se chodime divat do muzgea (i na vystavu, nebo néco wlastniho
na vyzdobu obyvacibo pokoje, pak si musime nvédomit, e toto slovo se vZilo teprve neddvno a Ze mmobym velkym

Staviteliim, malirsim nebo sochaitim minulosti se o ném ani nesnilo” (Gombrich 2007, s. 53-84).

Mnozstvo publikacii sa venovalo pravekému umeniu (z najnovsich spomenime, napr. Pravéké umeni:
evoluce cloveka a kultiary, Pocatky uméni, Mysl v jeskyni: Védomi a pivod uméni), ale maloktora kriticky
posudzuje samotné slovné spojenie a teda pritomnost’, resp. moznu pritomnost’ umenia v praveku. Je
pravda, ze aj ked’ v sucasnosti neustile prebichaju burlivé diskusie o pravekom umeni, jaskynné malby
(periatilne umenie), zoomorfné a antropomorfné plastiky, rezby do kosti, parohu, alebo kamena
(prenosné umenie) st povazované uz za integralnu sucast’ dejin umenia. Obe podoby vysledkov ¢innosti
pravekého cloveka si vydobyli svoje miesto v dejinach, ale nebolo tomu tak vzdy. David Lewis — Williams
v zaujimavej publikacii Mysl v jeskyni podrobne popisuje tfnistd cestu etablovania sa uvedenych pod6b
,»pravekého umenia“ a celkom jasne popisuje dévody ich pociato¢ného odmietania a taktiez postupného
akceptovania.?2 Existuje bespocet dovodov preco by sme praveké artefakty mali zaradit’ medzi umelecké
predmety a preco nie. Nebudeme ich tu podrobne rozpisovat’, na ¢o napokon kratka stddia nepondka ani
dostatocny priestor, ale cez strucné nacrtnutie sa pokusime poukazat’ (ak sme nahodou uz tak neurobili)

aké rozporuplné je riesenie uvedeného problému.

Jeden zo spornych bodov pravekého umenia, je pociatok umeleckej ¢innosti ako taky. Ak vychddzame z
faktu, Ze umenie ako I'udska ¢innost’ existuje a je pritomné, musime hladat’ jej pociatky (nehovorime teraz
o vzniku pojmu umenie), ktoré nemédzeme klast’ do 18 stor. nakolko uz vtedajsi umelci nadvizovali na
svojich predchodcov a vtedy nastala len zmena (predovsetkym teoretickd a terminologickd) vnimania ich
¢innosti. V smere tejto uvahy sa myslitelia velmi logicky a prirodzene dostali k pravekému obdobiu, kde
napokon zapocalo Tudstvo po genetickej aj duchovnej stranke. Okrem logického kroku, islo aj o
prirodzeny vyvoj chapania archeologickej vedy, ked’ sa zo starozitnickeho obdobia (véetko sa zbieralo bez
akejkol'vek analyzy) prechadza k zarodkom odborného skimania, ktorého vysledky postupne vytlacali

staré, tradované povesti, ktorymi sa vysvetlovala davna minulost’.

V pripade, ze pripustime moznost’ vzniku mentality cloveka v praveku (ktora uz nie je otazna ale je
povazovana za holy fakt), re¢i, manualnej zrucnosti, myslenia, moralky, kultovych predstav a pod.,
musime, alebo minimalne mézeme, predpokladat’ vznik ¢innosti (aj s jej duchovnou strankou), ktord sa
postupom vyvoja a v priebehu dejin pretvorila na umenie, ako ho pozname dnes. Preto, ak sa uvadza, ze
umenie vzniklo v praveku — konkrétne v mladom paleolite (Clottes, Patova, Soukup 2011, s. 83),
pochopitel'ne moézeme, ale nemusime suhlasit’ s tymto tvrdenim, ale ak ho pripustime musime akceptovat’

existenciu umenia od tohto obdobia. S touto akcepticiou musime pripustit, Ze umenie ako také

2 Blizsie pozti: WILLIAMS — LEWIS, D.: Mysl v jeskyni: Védom{ a pivod uméni. Praha: Academia 2007, s. 53 — 84.



pokracovalo, aj ked’ v Eurépe jaskynné mal'by zanikaji. Preformulovalo sa, zmenilo podobu a suistredilo

sa na objekty iného charakteru, ale s rovnakou, alebo podobnou funkciou.

Ak by checel niekto tento predpoklad vyvratitt a nesthlasit’ s umenim praveku iného ako
mladopaleolitického obdobia (jaskyne, venuse, megality) a teda nepripustit’ vyskyt umenia v mezolite,
neolite, dobe bronzovej alebo dobe Zeleznej, musel by popriet’ pritomnost’ prvotnych impulzov aj na
obdobie mladého paleolitu. Tato suvislost’ vychadza z principu zakona zachovania energie (kazda akcia
vyvolava reakciu) a teda ak nejakd cinnost’ ziskala svoje miesto v realizacii, nemohla zanikntit’ a nanovo
byt vytvorena. Mohla zmenit’ maximalne svoju podobu, funkciu a byt celkovo pretvorend, prip.
premiestnena do inej sféry spolocnosti, ¢i kultdry, ale nie zaniknat’ a uz tob6z nie, ak o danom fenoméne
hovorime v nasledujicich obdobiach. Pripustenim zaniknutia tendencie, ktora neskor pokracuje sa vytvara
len akasi medzera vo vyvoji ako takom, ktora je logicky nemoznia a podla nas je len vysledkom

nezrovnalosti v teoretickom badan{ a réznorodosti zaverov jednotlivych autorov.

Tu sa vSak opitovne vynara otazka, ktoré objekty urcit’ a ktoré objekty neurcit’ za umenie a teda aj ked’
datujeme vznik umenia do mladsicho paleolitu (alebo aj skor, ako hovoria niektoré aktualne vyskumy
(Clottes, Patovd, Soukup 2011, s. 84) a teda pripustime jeho existenciu uz v praveku, ocitime sa opit’ na

zaciatku nasho problému.

Druhd hypotéza, resp. argumenticia existencie/neexistencie pravekého umenia prameni z nasledovného.
Vyberieme si tri konkrétne predmety z praveku, o ktorych sa uvazuje ako o umeni a tri predmety z dnesnej
doby, aby sme posudili, ¢i takéto ohodnotenie nie je prehnané — ako sme vyssie uz naznacili. Vezmime si
napriklad nahrdelnik z musli alebo sklenenych peral, keltské mince a keramické nadoby, pricom ako
protiklad uvedieme artefakty podobného charakteru z nasej doby: privesok v tvare krizika, mince a
sklenené flase. Takto sme vytvorili tri dvojice objektov: nahrdelnik z musli alebo sklenenych peral —
ptivesok v tvare krizika; keltské mince — sicasné mince; keramické nadoby — sklenené flase; pricom prvy

clen dvojice vzdy predstavuje objekt oznaceny za umenie.

Praveky nahrdelnik mohol p6vodne plnit’ priblizne rovnaké funkcie ako v sucasnosti plni krizik (cielene
sme vybrali tito podobu dnesného $perku, nakolko bolo nutné akceptovat’ aj pritomnost’ kultovej a teda
nabozenskej funkcie) a aj napriek tomu, dnesny krizik nepovazujeme za umenie (s vynimkou umeleckych
$perkov). Podobny vzt’ah plati pri minciach, kde musime pripustit’, ze kvalita vyhotovenia keltskych minci
bola naozaj vysoka, ale praveké mince boli primarne tak isto ako dne$né, ktoré su taktiez kvalitne
prevedené, len platidlom a teda mali hlavne funkciu ekonomickd, resp. vymennu.? A do tretice tak isto ako
keramicka nadoba, ak nebola ,,prezdobena® a neslizila ako pohrebna urna, alebo iny kultovy artefakt,

identicky ako dnesné sklenené flase na napoje r6znych znaciek plnila predovsetkym prakticka funkciu.

Otazka znie: ,,¢im si praveké artefakty zasluzili, resp. vydobyli miesto umeleckych predmetov? Odpoved
nam ponuka Jan Mukafovsky, ked’ hovori o dynamickom procese premeny funkcii objektov a o vzt’ahu
jednotlivych funkcii, ktoré akoby neustile ,superili a ,sdat’azili“ o dominantné postavenie. Aby
Mukatovsky ilustroval svoje slova uvadza priklad remesiel. (Mukafovsky 1965, s. 23-24) Idealny priklad
predstavuja klasicistické $perkovnicky, ktoré v svoje dobe neplnili funkciu umenia, ani neboli za umenie
povazované, ale sicasni recipienti a sicasni teoretici umenia sa na nich ako na umenie, resp. umelecké

remeslo pozeraju. Dochadza k zmene postavenia funkcif a estetickd funkcia sa stiva dominantnou v takej

3V tomto pripade plati vynimka pre pamitné mince a rOzne zberatel'ské, numizmatické edicie, ktoré si pomerne
prip platt vy pre p ) ) p

casté a predlohou, spracovanim a formou ovel'a originalnejsie, ako obehové platidlo, ale aj tak moézu plnit” funkciu

vymenndu.



miere, ze predmet povazujeme za umenie. Identickd situdcia mohla a podla vsetkého aj nastala pri
pravekych artefaktoch. Uviedli sme tri predmety zo sucasnosti, s ktorymi kazdodenne prichddzame do
kontaktu a nevenujeme im velkd pozornost’. Sicasny stav nasho vnimania a nasho nazerania na ne, vsak
neznamend, ze v budicnosti nebudu nazerané a vnimané ako zlozky umeleckej sféry. Napokon kazda
jedna sklenena fl'asa sa riadi istym dizajnom presne ako sa v minulosti keramické nddoby riadili nejakou
normou, a funkciu zdobenia nadob preberaju v sucasnosti etikety ale aj samotné tvarovanie fliag. Co sa
tyka minci, tak len ked si vezmeme euro mince, niektoré predstavuju naozaj pozoruhodnd medailérsku
tvorbu, ¢i uz svojou Struktirou, pouzitym materidlom, invencénost’ou prevedenia vyjavov alebo tvarom

reliéfov.

To, ze si praveky clovek urobil zo zubov ulovenych zvierat, alebo z morskych musli privesok (Sperk) a
nosil ho na krku, alebo si na oblecenie okrovou farbou nakreslil nejaky vzor, ktory mohol mat” symbolicky
vyznam, pripadne ozdobil keramiku ornamentom alebo inym vyjavom, nerobi este z jednotlivich objektov
automaticky umenie. Umeleckd hodnota nie je primarne pritomna, ale z nasho hladiska je recentne
doplnena minulymi interpreticiami a umocnena priepast’ou ¢asu a sekundarnym vonimanim v muzeach.*
Funkcia, ktora nabera na dominancii a ¢im sa stivaju objekty podobného charakteru pre nase skimanie
zaujimavé je estetickd funkcia. Aj napriek tomu, ze J. Mukafovsky hovori o jej dominancii v ument,
neznamend to, ze toto pravidlo ma aj reverzny efekt a teda ze pritomnost'ou estetickej funkcie sa z
kazdého objektu stava umenie. (Mukafovsky 1965, s. 22-24) V kontexte jeho tedrie sa tak deje len v
pripade ak sa esteticka funkcia stane dominantnou, v pripade umenia prepojeného na kult, rovnocennou s

kultovou funkciou. Otazka funkcii tento problém ako je ocividné este viac komplikuje.

Urcujucou by v tomto pripade mohla byt’ znalost” kontextu, uzitia, funkcie a ulohy skimanych objektov.
Vhodne tito myslienku formuluje G. Dotfles, ked piSe: ,,1'3dy pri analyze prejavoy dob vzdialenych je nutné
uvedomit’ si kontext v ktorom sa tvorilo — nie len historicky, ale aj spolocensky, socidlny a v neposlednom rade aj kultiirny.
Treba brat’ do dlvaly, %e pravdepodobne, ak nie na isto, vnimali ludia v davnych dobdch odlisnych sposobom (Dorfles
1976, s. 58). Aj tymto zaverom sa ocitame na zaciatku problematiky, nakolko si musime uvedomit’, ze
praveké artefakty plnili ind funkciu a boli vyrabane v inom kontexte ako umelecké predmety poslednych
troch storodi. Zaroven, ked’ tuto pravdu pripustime a akceptujeme aj fakt, ze pojem umenie je konstrukt
zapadnej kultury, mézeme sa dostat’ d’alej. V tomto duchu pise D. Lewis-Williams: ,, “Umeéni“ je sikovné
slovo, a pokud si budeme nebezpeli jeho apadniko obsabu védomi, miigeme ho obezretné pongivar” (Willilams — Lewis
2007, s. 53). Opitovne je nutné prizvukovat’, ze preverenie, kriticky ale nezaujaty pristup a opatrnost’ pri
vyhodnocovani artefaktov ako ,,umenie®, alebo ,,neumenie® spolo¢ne so znalostou kontextu (alebo

snahou o jeho znalost’)a funkcie jednotlivych predmetov pri ich vyhodnocovani je kI'icova.

Daléi a nami uvadzany posledny dovod, preco sa podPa nis hovori o umeni v praveku — okrem toho, Ze
ked sa zacalo objavovat’ prenosné a jaskynné umenie mladsieho paleolitu, formou, aj ked’ nie obsahom,
pripominalo vtedy znime umenie — bolo, Zze vo vyvoji dejin Tudského rodu, predstavovalo obdobie
mladsieho paleolity vyrobny , boom* a progresivne obdobie oproti predchadzajicim periédam. Prvy krat
sa objavuju predmety a objekty, ktoré nesuvisia s adapticiou sa cloveka na prostredie alebo od prezitia
rodu. Dosahuju uplne inej podoby, formy a kvality. (Clottes, Patova, Soukup 2011, s. 83) Tieto objekty

dokonca nieco svojim tvarom pripominali a reflektovali a tak zobrazovali svet, ktory tvorcovia videli, resp.

4 K tomuto nazoru nés priviedlo prestudovanie publikicie Meze interpretace U. Eca, ktory analyzuje interpretacné
modely a prave jeho druhy model, ktory zvazuje pri sidoch vSetky minulé interpretacie ako nutné participacné
faktory pre finilne hodnotenie objektu, resp. jeho chipanie a jeho vyznam, nis viedol k uvahe sekundarneho,
tercialneho, quartialneho a pod. doplnenia vyznamu a teda logicky aj hodnoty objektov prostrednictvom mynulého
vnimania a interpretacie. (Pozri blizsie: ECO, U.: Meze interpretace. Praha: Karolinum 2009, s. 30 — 35).



denotovali k nemu a neboli limitované len na uchopenie a spracovanie hmoty do vyuzitelnej podoby.
Clottes sa odvolava na prebudenie vedomia cloveka (Homo Sapiens), ktoré prekracuje udalosti
kazdodenného zivota a nazyva ho spiritualitou. Podl'a neho mohla byt prave spiritualita ¢loveka, alebo
Pudského vedomia pric¢inou vzniku a nasledne udrzania umenia, resp. dusevnej ¢innosti a vysledkov tejto

c¢innosti, ktoré dnes oznacujeme za umenie. (Clottes, Patova, Soukup 2011, s. 83-84)

Problém nastal, ked” bolo nutné dané objekty pomenovat. V dobe prvych objavov jaskynného a
prenosného umenia, pojmovy diapazén cloveka nepoznal vhodnejsi a komplexnejsi pojem, ktory by sa dal
na praveké artefakty uplatnit’, ako umenie, najmi ked objavené objekty empiricky a predovsetkym
formalne pripominali jeho primitivne formy (sporné bolo technikou a $tylom jaskynné maliarstvo, ale {st’
sem, otvorili by sme d’al${ problém). Tento pojem v svojej dobe zahffial naozaj réznorodé ¢innosti, javy a
objekty. Taktiez si musime uvedomit’, Ze celkova skdla pojmov pri popise jednotlivych objektov
»pravekého umenia®, ktora sa pomerne rychlo zauzivala, vyuziva terminolégiu umenovedy, ako napt.:
jaskynné mal’by, antropomorfné sosky, megalitické stavby, skalné rytiny, reliéfy na kostiach, prip. praveké
stavitel'stvo a pod. Vzhladom na to je pochopitelné, Ze pojem umenia sa na menované artefakty vel'mi
Pahko zauzival, najskér v odbornej a neskoér aj v laickej oblasti, pricom treba mat’ na pamiti, ze uvedené

pomenovanie artefaktov, zna¢ne ulahcilo diskusiu o nich.

Mobze nam byt’ vytykané, Zze sme doposial neuviedli ani jednu definiciu umenia, ale nad’alej zotrvavame v
presvedceni, ze nie je mozna. Samozrejme sa nuka moznost’ uprednostnit’ nicktoré definicie (ktoré by
nam boli najblizsie) a na zaklade preverenia ich aplikacie na praveké artefakty vyclenit’ tie ,,pouzitelné*
(kompatibilné) a teda urobit’ dstupky a kompromisy rézneho druhu, ktoré by vsak v kone¢nom désledku
nemuseli byt’ v prospech nasej veci. Tento pristup, tento model prace s artefaktmi a teériami o nich
popisujucimi, by bol preto nespravny a iSlo by len o mechanické priradovanie prazdnej definicie
konkrétnemu artefaktu, bez znalosti akéhokol'vek kldca. Takto by sme sa k odpovedi ani nepribliZili,
nakolko by sme okliestili artefakty, ktoré su radené do pravekého umenia o ich pdsobnost’ a nadradili by

sme akdkol'vek tedriu nad empirické skimanie a originalnost’ skimanych objektov.

Nemyslime si, Ze by bolo vhodné, resp. by sa malo stat’ nasou ulohou zadefinovat’ a poskytnit’ odpovede,
¢i v praveku bolo (resp. ¢i mézeme hovorit’ o) umenie, alebo nie. Napokon status umenia v praveku, ako
je uz aj podl'a naznaceného ocividné, ma viacero vrstiev, ktoré bude treba postupne rozpletat’ a nie je v
nasich silach, na rozsahu jednej S$tadie, vSetky tieto zlozky obsiahnut’ a zaujat” k nim objektivne
stanovisko. Mo6zeme predlozit’ problém v tejto podobe, ked’ sa pytame ¢i nieco je alebo nie je umenim a

povazovat’ zaver z toho vzniknuty za koneény.

Iny spésob mozného pristupu k pravekému umeniu, ktory bol oc¢ividny uz vo viacerych castiach prace a
podvedome sme k nemu inklinovali a nezadrzatel'ne smerovali, vychadza zo samotného uzitia pojmu
umenie na praveké artefakty. ,,Snad nejzdludnéjsi problém, ktery ndm skryté prekdsi v objektivnin dsudkn, se tyka
pougivani samotného slova ,uméni” (Willlams — Lewis 2007, s. 53). Takto stanoveny problém, je uz svojou
formulaciou jasnym polom pre lingvistickt a semioticku tedriu, ktora by mohla pondknut’ uspokojivejsie
riesenie. Ciel'om nasledujucich riadkov je zhodnotit” sposob, akym sa pojem umenia pouziva a aplikuje a
posudit’, ¢i je toto uzitie korektné a transparentné prip. preskumat’ jeho referencny rimec aj vo vzt'ahu k

praveku.

M. Weitz sa tomuto problému pomerne podrobne venuje v §tadii Role tedrie v estetice, kde prezentuje jeho
deskriptivne a hodnotiace uzitie. Deskriptivne vychadza a nadvizuje na nutné a dostacujuce podmienky,
ktoré su kIicové pre vytvorenie akejkol'vek definicie, s tym rozdielom, Ze tu nie su hrani¢ne opisatel'né a

preto hovori o kritéridch uznania, resp. o podmienkach podobnosti. Su to skupiny vlastnosti, z ktorych



niektoré nemusia byt’ pritomné, ale vzdy sa najde aspon nejaké mnozstvo tychto vlastnosti, aby sme dany
objekt, ktory ich obsahuje v deskriptivhom pristupe mohli oznacit’ za umenie. (Weitz 2004, s. 86) Ak sa s
touto tézou obratime na praveké umenie, vychadzajic na zaklade podobnosti a istych vlastnosti, zistime ze
vsetky jaskynné malby, ktoré sa najdu v budicnosti, alebo sa nasli v minulosti radime do skupiny
pravekého umenia z dévodu vzajomnej vizuilnej a azda aj myslienkovej podobnosti. Tak isto ako tzv.
prenosné umenie moéze vytvarat’ vzt'ah podobnosti s ostatnymi ,,Sperkami® alebo drobnymi soskami inych
pravekych obdobi a teda byt’ nadalej povazované za ckvivalent prenosného umenia, napr. vo funkcii
vyzdoby jeho nositela. S plnym vedomim a azda z opatrnosti sme pouzili priklad etablovanej (vo vedomi
recipientov aj teoretikov umenia) podoby pravekého umenia. Bolo by zaujimavé sledovat’, kam by sa nase
myslienky dostali, keby sme pouzili priklad pravekych artefaktov, ktorych zaradenie do skupiny umenia
zostava sporné, ale vo vzt'ahu na aplikiciu deskriptivneho uzitia pojmu umenie dostacuje aj uvedeny

priklad.

Druhé uzitie M. Weitza je hodnotiace a jeho povaha je pritomna uz a v nazve. Toto uzitie pojmu umenie,
ocenuje objekt, na ktory je aplikovany. Podmienky jeho vyslovenia zahffiaji uréité preferované vlastnosti
¢o charakteristiky umenia, ako ho vseobecne pozniame.(Weitz 2004, s. 85) ... Dypicky priklad tohto
hodnoticiho n$iti, pobled, podle kterébo iici o nélem, $e je uméleckym dilem, namend implikovat, Fe jde o dispésnon
harmonizaci proka* (Weitz 2004, s. 86). Prave tato logika uplatnenia pojmu umenie bola dana nutnost’ou
adekvatne ocenit’ objekty, s ktorymi prisiel clovek do kontaktu. Po prvy krat nastala interakcia s
jaskynnymi mal’bami, ktoré nantho urobili obrovsky dojem, a pripustil ich kvalitu, viditelnd symetriu a
mozny obsah. Vo svojom slovniku nenasiel s vynimkou slova ,,umenie® iny pojem, ktory by vystihoval
jeho emocie a zazitok. Toto oznacenie, toto pomenovanie, neznamenalo ni¢ iné, len ocenenie a
ohodnotenie vyjavov, s ktorymi sa clovek stretol. Dany pojem umenia sa zauzival, nakol’ko bol schopny
sam o sebe obsiahnut’ a pribliZit’ velkolepost’ ndjdenych vyjavov a sim o sebe bol nositelom obsahu a
hodnoty. Ak by sa nasli skeptici, ktori by stile odmietali moznost’ uzitia pojmu umenie na praveké
artefakty, musime upozornit’ na skutocnost’, podla ktorej ak pripustime ocenenie I'udskej ¢innosti, (v
terminologickej rovine) vo forme komplimentu, ktory bude zniet’ ,toto je umenie” a teda pripustime
hodnotiace aplikovanie pojmu umenie, neostava nam nic¢ iné, len hovorit’ (v tomto kontexte) o umeni ako
takom aj v praveku.

Aj ked sme v predlozenej analyze prevzatim myslienok M. Weitza zhodnotili dvojakost’ uzitia pojmy
umenie, bez toho aby sme ho definovali, predsa len ndm autor vo svojej stadii pondka pasaz, ktord sa zda
byt pre naplnenie vyty¢eného ciela podstatnejsou. KI'a¢ovd dlohu zohrava problém delenia pojmov (vo

vseobecnosti) na otvorené a uzavreté.

Uzavreté pojmy su tie, pti ktorjch moézu byt’ formulované nutné a dostacujice podmienky a teda definicie
oznacujuce ukonceny proces, tendenciu alebo udalost’. Oproti tomu otvorené pojmy maju otvorend
struktiru a podmienky ich aplikacie a uplatiiovania si korigovatel'né a prisposobitel'né. (Weitz 2004, s. 86)
Preto, ak chceme uvazovat’ o umeni ako takom, musime hovorit’ o pojmoch otvorenych, nakol’ko umenie
je stale v procese a doposial' sa nepodarilo vymedzit® definiciu, ktord by bola prijatelna. Naproti tomu,
moézeme o umeni renesancie uzatvarat’ zavery a teda vytvorit’ aj uzavrety pojem. Tento isty princip plati v
diskurze o obdobi praveku a o artefaktoch, ktoré po sebe zanechalo a si oznacované za umenie. Vo
vzt'ahu k tejto myslienke by sme mohli predostriet’ pojem ,,praveké umenie. Ako pojem s uzavretou
struktirou je pre nas prijatelny, no nastiva problém ak mame spisat’ a vymenovat’ nutné a dostacujice
podmienky. Tento problém spoc¢iva v obsiahlosti praveku ako obdobia, v jedinec¢nosti podoby
jednotlivych artefaktov z rozlicnych katov sveta ako aj v jednotlivych fazach pravekého vyvoja. Preto ak

by sme cheeli zacat’ uzivat’ uzavreté pojmy, jednoduchsie by bolo rozdelit’” artefakty do viacerych skupin,



ako napr. umenie doby Zeleznej, umenie neolitu a pod. s tym, Ze svoje miesto zohra aj vymedzenie krajiny,

nakolko sa artefakty doby Zeleznej zo Spanielska odlisuju od artefaktov zo Skandinavie.

Rozdelenia pravekych prejavov podla jednotlivych obdobi a tzemia a teda prevzatim archeologického
vymedzenia jednotlivich pravekych kultir, by sme mohli vymedzit® Struktaru pravekého umenia. Museli
by sme viak akceptovat’, ze samotny pojem predstavuje semiotické oznacenie na rovnakom principe, ako
napr. slovné spojenie ,,jaskynné maliarstvo®, pricom ak by sme chceli vytvorit’ vskutku nezavadzajici
pojem s uzavretou Struktirou, museli by sme hovorit’ o jaskynnom maliarstve mladsieho paleolitu, alebo

este lepsie o umeni frankokantanbersej oblasti.

Nakol'ko priestor nasho primarneho skumania predstavuje doba zelezna na Slovensku, skisime $tudiu
uzavriet’ naformulovanim niekol'kych pojmov z tohto obdobia. Je to faza pravekych dejin, kedy bolo
kulturne podhubie dostato¢né rozvrstvené. Od 8 stor. pnl. prichadzajd na nase Uzemie Skyti a neskor
Traci, zatial ¢o na zapadnom Slovensku bola situovand na keramiku bohatd Kalenderberska kultara s
intenzfvnymi kontaktmi na Etruskov, a okolo 5. stor. pnl. za¢inaju k nam prenikat’ aj Keltské kmene.
Cielene vymedzujeme len tieto kultary a etnikd, lebo ich vjrobky st zndme v celej Eurépe a velmi ¢asto su
povazované za umelecké artefakty. Na zaklade uvedeného, by sme aj preto mohli vytvorit’ minimalne tri
korektné a uzavreté pojmy. Jednak je to pojem ,,skytske umenie®, ktoré ma svoje bohaté tvaroslovie a
dokonca mu je venovanych viacero publikicii, ako aj detailnjch rozpracovani jeho témy a stylového
prevedenia.> Oznacenie ,skytske umenie®, je rovnako prevereni a zauzivané ako ,umenie tracke” a
napokon ,,umenie keltské“. Vsetky uvedené pojmy st skor zauzivané oznacenia, ako nami vytvorené
uzavreté pojmy, aj ked’ patria do tejto terminologickej skupiny. Ani tu netreba zabudat’ na nutnost’
opatrného pristupu k pojmu umenie. Aj preto nastava otazka:,moézeme vytvorit’ pojem ,,umenie
kalenderberskej kultary“?* Istotne je ndm toto privilégium umoznené, ale bude nam opitovne polozena
otazka: ,ktoré artefakty konkrétne patria do sféry umenia kalenderberskej kultury a ktoré nie?* a na prvy
pohlad to méze vyzerat’, Ze sme sa nikam nepohli. Je tu vSak jedna zmena oproti stavu nasho skimania v

uvode prace.

V kone¢nom désledku urcenie, ktory artefakt mézeme a ktory nemozeme oznacit’ za umenie/neumenie
zéalezi len na nasom zohladneni funkcie objektov, aj estetickej a kontextu a teda od zvazenia pévodného
alebo sucasného pohl'adu recipienta, prip. uzivatela na jednotlivé objekty. No napokon, aj ked’ budeme
aplikovat’ pojem umenia z dnesného hladiska, ktory nehovor{ ni¢ o tvorcoch artefaktu, ani o artefakte, ale
o vanimatelovi samotnom, nebudeme moéct’ pojem uzit’ pri vSetkych pravekych artefaktoch. Napr.,
rozhodne bude sporné, dokonca neadekvatne pri pravekych nastrojoch. Z toho vyplyva, ze aj napriek
vsetkému, ¢o sme uviedli v predchadzajicich riadkoch vo vzt'ahu k praveku existuje ina dvojakost’
pouzitia pojmu umenie vychadzajuca z Weitzovho vymedzenia. K zaveru nam dopomohla aj myslienka D.
L. Williamsa, ktora sa akosi nesie celou nasou pracou: ,Je fo (nmenie) jeden  onéeh terminii (..), o nichg se vichni
dommivime, Fe jim rogumime — dokud nejsme pogidant, abychom ho definovali. ... Pojem ,,uméni* a ,,umélei* se vsak
vztabuji R urcitym momentim v déjindch a k urcitym kulturam (Williams — Lewis 2007, s. 53-54). Preto mozeme

hovorit’ 0 umeni nasledovne:

> Pozri: PIOTROVSKY, B.: Scythian art: The legacy of the scythian world: mid — 7th to 3rd centrury b.c. Leningrad:
Aurora Art Publishers 1986.; NOVOTNA, M., NOVOTNY, B.: Pravek Eurépy III. Skyti. Bratislava: Univerzita
Komenského 1990.



1. Umenie ako umenie — urcujuci je dnesny pohl'ad, resp. pohlad implikujici predovsetkym deskriptivne
uzitie pojmu umenie, pri artefaktoch, ktoré svojou Struktirou, formou a ,,témou® evokuju istym

sposobom predstavu umenia, ako sa vaima v klasickom zmysle;

2. Umenie ako ,,umenie” — je nutné zohl'adnit’ praveky kontext a pévodnu funkciu skimaného artefaktu,

kde aplikacia pojmu umenie vychadza z jeho hodnotiaceho uzitia.

Cela praca vsak spolocne s na$im snazenim straca na vyzname, ak odmietneme pripustit’ moznost
existencie umenia v praveku, resp. moznost’ z nasho hladiska oznacit’ praveké artefakty pojmom umenie,
¢i uz v deskriptivnej alebo hodnotiacej forme. Na zaver by sme chceeli ¢itatel'a poprosit’ o zhovievavost’
pti citani predlozenych riadkov. Ak budd niekomu pripadat’ rozporuplné, neusporiadané a nesistredené
prameni to zo samotného charakteru rieSenej témy a z nasho lavirovania medzi moznost'ami jej skimania
a podobami jednoznac¢nych zaverov, ktorym sme sa, ako bolo naznacene snazili vyhnut'. Na zaver ostava
jedna uvaha, ktora prameni z charakteru pojmu umenie a charakteru pravekych artefaktov ako takych. Na
zaklade predlozenej $tadie sa nim vynara otizka: ,Je vObec pojem umenie dostato¢ne komplexny a

obsiahly, aj napriek svojej vSestrannosti, aby pokryl celé komplikované univerzum artefaktov pravekého
obdobiar*.
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Mozeme sa hudby bat?

Ivana Hvis¢ova; hviscova.ivana@gmail.com

Abstrakt: V dejinach hudby 20. storocia nachadzame mnozstvo diel reflektujucich hrézostrasné historicko-politické
udalosti svojej doby. Tieto diela st ¢asto reakciou na hrozy 1. a 2. svetovej vojny, teroru politickych ideolégif, ale i
prezitych osobnych dram a tragédif. Zaujima nas akym spésobom tieto expresivne diela evokuji v Fudskom vedomi
negativne pocity, no najmi, ¢i je mozné, aby vyvolavali pocity strachu. Ciefom prispevku je zodpovedat’ na otazku:
Mozeme sa hudby bat’? Na zaklade analégie redlneho fyziologického strachu a existencionalneho strachu sa snazime
postupne determinovat’ s akym druhom strachu sa stretdvame pri pocuvani hudby.

Kracové slova: hudobné dielo, posluchac, emdcia, strach, ocakavanie.

Abstract: There are a lot of musical works reflecting horrible historical and political events in 20th century. The
musical works of the 20th century react to the horror of the WWI and the WWII, violence and political terror of that
time ideologies. However the works indisputably witness the experiences of personal drama and trauma inclusively.
The article points to the musical induction of the negative emotions in human consciousness with a strong emphasis
on the negative emotion of fear. The main aim of the article is to examine the role of a listener in this situation,
namely if the listener may experience the emotion of fear while listening to the musical works. Using an analogy of
actual experienced fear and fear as described through the perspective of the existential philosophy, the article will
portray the various forms of fear that people experience while listening to music.

Keywords: musical work, listener, emotion, fear, expectation.

Dnesny clovek sa v kazdodennom zivote konfrontuje s hudbou a jej posobenim vo zvysenej miere. Hudba
je casto kulisou k inej ¢innosti. Denne sa s flou stretivame pri nakupoch v supermarketoch, pri obede v
reStauracii, pri sledovani televizie, najmi reklam, bez toho, aby sme si uvedomili jej psychologicky

manipulativne posobenie, a to zamerné evokovanie konkrétnych emocii u posluchaca.

Podobne hudba sa v sicasnom umeni stava sucast’ou alebo rovnocennou zlozkou inych umeleckych diel a
projektov. Hovorime najmi o interdisciplinirnom umeni, v ktorom hudba svojim pésobenim doplna a
umocniyje hlavnu ideu a koncepciu diela. V stcasnosti dominuje filmové umenie, opera, muzikal,

happening, workshop, multimedialne dielo a 1.

V tomto prispevku chceme v$ak pozornost’ upriamit’ na hudbu samotnd. Konkrétne na hudobné diela,
ktoré st reakciou alebo reflexiou hrézostrasnych a tragickych politicko-historickych udalosti 20. storocia.
Su to diela, v ktorych st zobrazované prvky ,nekro®, prvky fenoménov hrozy, smrti a zla, ako sd napr.
Ten, ktory prezil Varsavu od Arnolda Schénberga, Osviencimské Dies Irae od Krzysztofa Pendereckého a

1.! Zaujima nds akym spésobom tieto expresivne diela evokuju v 'udskom vedomi negativne pocity, no

1S4 to diela, v ktorych je hudobny priebeh postaveny na netradicnych a $pecifickych hudobnych prostriedkoch a to
vo vsetkych dimenziach hudby. Farba hudby je $pecifickd neobvyklym zvukovym obohatenim, ako st netradi¢né
nastrojové obsadenie a kombinacie, vyuzivaju sa netradi¢né polohy a spésoby hrania na hudobnych nastrojoch, ale i
pouzivanie neobvyklych spésobov 'udského hlasu a inych hlukov a Sumov. Pravidelny rytmicky priebeh hudby je
¢asto prerusovany rytmickymi zmenami a atakovany rytmickymi kontrastmi, polyrytmiou, ¢i pasazami, v ktorych
akoby ani rytmus nebol. Melodicka linia hudobného priebehu je ziamerne potlacana, arie si postavené na
disonantnych intervaloch ako su tritonus, velka septima, mala sekunda a i. Dynamicky priebeh hudby je plny
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najmi, ¢i je mozné, aby vyvolavali pocity strachu. Cielom nasho prispevku je pokusit’ sa odpovedat’ na
otazku: Mo6zeme sa hudby bat’? Méze v nas hudba evokovat’ strach? Je zrejmé, ze kazdy z nas zazil pri
poc¢tvani hudby aj neprijemné emotivne stavy, ktoré ho prindtili napr. vypnat’” CD-prehravac. Ak je to
mozné, pokusime sa zodpovedat’ s akym druhom strachu sa pri pocivani hudby stretavame. Na
zodpovedanie tejto otazky je nevyhnutna analégia strachu ako emdcie zo psychologického hladiska, ale aj

z inych aspektov, ktoré nas postupne dovedu k zavere¢nej definicii.

Strach vo vseobecnosti v redlnom zivote je definovany ako akutny, fyziologicky strach, ktorého zakladnym

spust’acim stimulom je realne ohrozenie zivota, teda nebezpecenstvo.

Pozrime sa najprv na zakladnu definiciu emécie akutneho fyziologického strachu. ,,S#ach byvd definovin jako
emociondini stay v pritomnosti nebo pii ocekdvani néjakého nebegpeiného, skodlivého nebo obrogujicibo podnétu, subjektivni
profitek extrémmibo zneklidnéni, tonba uniknont nebo podnét zneskodnit ritokem, provigend fadou reakcl sympatického
NS (Stuchlikova 2007, s. 145)

Strach je teda emdcia, ktoru zazivame v situacii ohrozenia a nebezpecia alebo v situdcii, kedy ohrozenie
nemoézeme kontrolovat’ alebo ho zvladnut’. Strach pocit'ujeme ¢asto v situdcidch neoc¢akavaného objektu
ohrozujuceho prezitie. Zazitok je sprevadzany produkciou adrenalinu a charakteristickymi

psychofyziologickymi prejavmi a reakciami, ako su:

* udychanost’

* zadrzanie dychu

* spustena brada — otvorené usta

¢ nechybnost’

¢ redukcia Zmurkania

* vysoké telesné napitie

* triaska, ¢i husia koza

* jezenie vlasov

* skutoc¢ny alebo zacinajuci plac¢

* zavrat,

e tazkosti s rozpravanim a iné
Na zaklade spomenutych indikatorov je evidentné, ze pri poctvani hudby sa stretivame s podobnym
zazitkom alebo minimalne s podobnymi prejavmi. Lenze v zakladnej definicii je spomenuty hlavny stimul
strachu, a to realne ohrozenie. V hudbe nam Zadne redlne ohrozenie Zivota nehrozi. Coho sa potom
bojime (ak sa bojime)? Pri poc¢uvani nam, vynimajic intenzfvny atak zvuku na udsky sluch sposobujici
bolest’, ziadne iné realne nebezpecenstvo nehrozi. Pre¢o potom zazivame pri pocuvani hudby aj
neprijemné pocity? Co nés prekvapuje, znervéziuje, irituje a vytvara v nas prijemné, no i neprijemné
napitie?
Odpoved’ sa pokusime néjst’ v definicii strachu vzneseného. David Huron pouziva pojem awe. Mohli by

sme ho chapat’ ako vzneseny strach. Strach, ktory je zmesou uzasu, zdesenia a pokory, strach, ktory je

kontrastov a zvukovych atakov na sluch. Hudba takychto diel neguje klasické harmonické struktary a kombinuje
prvky rozsirenej tonality s atonalnymi usekmi.



in$pirovany uctou, ¢ bazfiou ku kategéridm sakralneho a mysteriézneho. Je to strach, s ktorym sa
stretivame pri percepcii umenia. Strach, ktory nema reilne ohrozenie zivota napr. ustipnutie hada, ale

strach, ktory moézeme zazivat’ pri pozorovani jedovatého hada za sklom. (Huron 20006)

Zakladnou podmienkou zazitia takéhoto vzneseného strachu je vSak zaujem a zainteresovanost’. Clovek
musi mat’ poteSenie, zazivat’ slast’ zo vzneSeného strachu, ktory pocit’uje. Je to pocit strachu, ktory sa
vyvija smerom ku katarzii. V konecnom doésledku poslucha¢ vyhladava takéto stimuly, to znamena

zaujima sa o nich.

Tymto argumentom sa dostavame do paradoxného tvrdenia. Podla posledného zistenia by sme mali mat’
potesenie z neprijemného vznesené¢ho strachu v hudbe. Vicsina I'udf vak pri takychto iritujicich castiach
skladby citi najmenej odpor. Postvame sa k zisteniu, ze strach zazivany pri pocivani hudby je vzneseny

strach — imagindrny strach, ktorého podmienkou je zaujem, ale tato definicia nie je kompletnd.

Uz pri prvej definicii akdtneho strachu sme spomenuli, Ze je zazivany nielen pri realnom ohrozeni Zivota,
ale 1 v situdcii, kedy ohrozenie nemoézeme kontrolovat’ alebo zvladnut’. Teda v situacii, kedy ocakavame
ohrozenie, ktoré vlastne v hudobnom diani ani nemusi prist’. Posivame sa v nasej definicii d’alej v tom, Ze
strach v hudbe je podmieneny vedomym ocakavanim urcitého hudobného diania. Vytvara sa teda v urcitej
situacii imaginarneho nebezpecenstva vyplyvajuceho z nau¢eného oc¢akdvania istého hudobného priebehu.
Tymto imaginarnym nebezpecenstvom je ocakavané budice hudobné dianie. David Huron vo svojej teérii
ocakavania analyzuje vzneSeny strach dalej. Je to druh reakcie na prekvapenie, ktory sa vytvara v
prirodzenom, spontinnom a nauc¢enom ocakavani istej budicej udalosti. Vyvolava tri reakcie: boj,
zamrznutie alebo dnik. Prekvapenie je reakciou na prirodzend a neoddelitelnt sucast’ l'udského vedomia —

ocakavanie.

Co je to, ¢o ocakavame, resp. neocakavame v hudobnom diani? A voObec, o je to, ¢o sposobuje nasu
averziu, alebo neprijemné a negativne pocity ako je strach? Castou odpovedou byva, ze je to ludska
intuicia, ze to jednoducho intuitivne vycitime. Ale ¢o je obsahom tejto intuicie? Zaujimavy postreh

moézeme najst’ v tedrii existencionalneho strachu, ktory ndm méze pondknut’ urcitd cast’ odpovede.

Marek Wojtowicz sa vo svojej knihe Doswiadczenie Igku egzystencjalnego jako sytuacja wyboru venuje
roznym tedridm existenciondlneho strachu. Pri charakteristike existencionalneho strachu Paula Tillicha su
pre nas zaujimavé pojmy bytie a nebytie. Nebytie je charakterizované ako neurcity stav, staly horizont,
ktory strhava bytie do seba. Existencionalny strach je teda stav, v ktorom si je bytie vedomé moznosti
svojho nebytia. V redlnom Zivote tento strach je vlastne strachom zo smrti. Je jasné, Zze ziadny takyto
strach nam pri pocuvan{ hudby nehrozi.? Ale Tillich vo svojej teérii pokracuje d’alej. To, o je nebytie je
veelku jasné. Otazka znie, Co je vlastne bytie? Autor analyzuje, ze bytie je vtedy bytim, ked’ je seba-
afirmované vo svojej existencii. KI'icovym terminom je pojem sebaafirmacia — seba identifikacia, ktora
nadobudame pri potvrdeni vlastného JA. Teda ohrozenie bytia nebytim mozeme vysvetlit' aj ako
ohrozenie sebaafirmacie. Moze to byt’ stav, ked’ sa JA dostava do neistoty, nerozumie niecomu, pocit’uje
strach zo straty — potvrdenia vlastného JA. Je to strach, v ktorom vidime vlastna kone¢nost’. Tento strach
nesie so sebou atributy ako nahoda, nepredvidatel'nost’, nemoznost’ urcenia vyznamu, tcelu, ¢i zmyslu.
Jednoducho je to stav, kedy sa existencia javi ako sekvencia nahodnych udalosti. Teda strach nie je len

reakciou na pritomnost’ hrozby, ale na nepritomnost’ ISTOTY. (Wéjtowicz 2005, s. 58-76)

2 Samoztrejme, ze su situacie, respektive také umelecké diela, ktoré svojim zobrazenim smrti m6zu vo vedomi divaka
evokovat’ pocit existencionalneho strachu zo smrti pri percepcii diela.
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Otazka, ktora sa nam vynara d’alej, znie: O aky druh sebaafirmacie ide pti oc¢akavani hudobného diania? S

akym druhom neistoty sa stretivame pri pocavani hudby?

Odpovede na tieto otazky uzko sdvisia s dvoma aspektmi osobnosti: instinktfivnym principom hedonizmu,
ktory je prirodzenou podmienkou Fudského spravania sa, teda volby vyberu. Princip hedonizmu v
zjednodusenej verzii znie: Maximalizacia prijemného a minimalizacia neprijemného.

Druhy aspekt je aspekt minulosti, teda nadobudnutej skdsenosti v I'udskom vedomi. Skusenost’ ako
kI'dicovy motiv I'udského spravania sa, chapeme pri teérii oc¢akavania. Clovek je nauceny ocakavat’ to, o
najviac vo svojej existencii zazil.

Princip hedonizmu tzko suvisi s prezivanim l'udskych emécii, konkrétne v situacii, kedy sa emécia stava
motivaciou udského spravania. Nakonecny vo svojej knihe Lidské emoce vysvetluje hedonisticky princip
zivota ako emocionalne uspokojenie, ktoré uzko sivisi so vSeobecnou 'udskou tendenciou maximalizacie
prijemného a minimalizacie neprijemného. , Motivace tedy, opét jednodusené receno, sméiuje od nepiijemného napéti

k_jeho prijemmému uvolnéni, které je ognacovino jako uspokojent.. “ (Nakonecny 2000, s. 72).

Clovek vedome a so zaujmom pociva hudbu, pretoze od toho ocakiva prijemné uspokojenie, prijemny
zazitok, ¢o nazyvame emécia prijemného v hudbe ako motivacia. S nadobudnutym zistenim sa posuvame
k téze, ze okrem zainteresovanosti cCloveka, je nevyhnutny a prirodzeny jeho hodnotiaci posto;.
Hodnotiaca funkcia emdcie je jednou z jej zakladnych dimenzil. Konkrétne eméeia ma tri zdkladné

dimenzie:
e aktivujica funkcia — miera vzruSenia,
* hodnotiaca funkcia — miera pacenia sa a nepacenia sa,

¢ obsahovy faktor - qualia — obsah prezZitia emdcie — obsah konkrétnej skisenosti. Napr. strach je to, ¢o
tvorf zazitok strachu tym, ¢im je.
Miera vzru$enia, jeho intenzita je zakladnym stimulom pre citenie emocie, ale dostavame sa k zisteniu, Ze
rovnakd mieru vzruSenia mézu mat’ aj opacné, protikladné emécie. Na zaklade ¢oho ich teda dokazeme
rozoznat’? Odpovedou je prave druha dimenzia emécie - hodnotiaci postoj vyplyvajici z miery pacenia sa,
¢i nepacenia sa.
Konkrétne ako rozlisime dve protikladné emécie radost’- hnev, ktoré maju rovnakd struktiru vzrusenia?
Maji odlisnd hodnotiacu relaciu. Zatial' ¢o radost’ ma apetenénd relaciu, hnev ma averznu. Strach patri
takisto do neprijemnych emocii s averznou relaciou. Ak zazivame neprijemny stav poc¢as pocuvania hudby,
napr. hudobny strach, je nasou prirodzenou reakciou vyhybanie sa tejto neprijemnej emocii. Strach pri
pocuvani hudby moézeme teda d'alej charakterizovat’ aj ako duchovnu neprijemnost’, esteticky cit spojeny s
internalizaciou, teda hodnotiacim postojom. Prvykrat sme pouzili pojem cit, preto je teda nevyhnutné
rozli§it’ pojmy embcia a cit, ale k tomu sa vyjadrime neskor. Vratme sa zatial eSte k emocii a
hodnotiacemu postoju cloveka.
Zazivat’ isti emociu pocas pocuvania hudby znamend zazivat’ isty kognitivny proces. Zaujima nas v akom
vzt'ahu su myslenie a emdcie. Nakoneény (2000, s. 88) vo svojej knihe pouziva pojem kognice —

kognitfvnost’, ktord chape ako '

\..uchopeni a dalsi neurondini zpracovani senzorickych rozdiln a spolecnych nakn,
resp. varianci a invarianci” Analyzuje L.Cionpiho tedtiu afektivnej logiky, teda vzt'ahu myslenia a afektov
(chdpeme ako emocie). Logika, to nie je formalna spravnost’ postupu myslenia, ale sposob, akym st
navzajom spajané kognitivne obsahy. Na zdklade toho hovorime o logike strachu, logike radosti a pod.

Musime si uvedomit’, ze obsahom kognicie nie je len myslenie, ale aj citenie. Ba ¢o viac, citenie a myslenie



ida vzdy ruka v rukel "..neboli citeni a mysleni, afekty a logika json neoddélitelnymi, komplementarnimi slozkanmi

psychické (nnosts, Ze jsou to komponenty, které zdakonité spoluprisobi.”” (Nakonecny 2000, s. 81)

Emocie sa zavislé na priebehu a dspesnosti myslenia, co v beznom zivote znamena, ze 'ahka neistota
alebo napitie nas motivuje k ocakdvaniu dspechu. Naopak v bezradnych, nekontrolovatelnych situdciach
reagujeme utokom, unikom alebo rezignaciou. Nakonec¢ny (2000, s. 88) v analyze Ciompiho logike afektov
pokracuje dalej. Vedomie vystupuje v nespocetnych variantoch zazitkovych kvalit. Teda vedomie ma istd
struktaru fraktality - mnoho fraktalnych zazitkovych kvalit. AvSak zaroven vedomie zahffia aj nieco
invariantného - teda to, ¢o jednotlivé varianty charakterizuje tym, ¢im su. Hovorime o Struktire v
strukrare. "Afektivni logika namend dvoji: logiku afekin a afektivitn logiky, cof vyjadiuje postuldt, e emociondini a
kagnitivni komponenty &li citéni a myslent jsou spolu ve vsech psychickych vikonech neoddélitené spojeny.”

Vyznamnym prvkom kognicie je aj vjznamotvorna funkcia pamit, ktord tzko savisi s nadobudnutou
skasenost’ou. ,, 1 paméti jsoun néjak zakddoviny predevsim individualni kusenosti jedince a kagdy nové vnimany podnét
Je v pristusnych mozkovych strukturdch, o nichg bude pojedndno dile, srovndvin s jeho pamétni reprezentaci tak, Fe je
kategorizovan, a to nejen 3 hlediska kognitivniho, ale i emotivnibo vyznamu (Nakonecny 2000, s. 79).

Posunuli sme sa k zisteniu, ze pocuvanie hudby je teda kognitivnym procesom, pri ktorom zapajame
sucasne viacero kognitivnych ¢innosti - zainteresovanost’, citenie, hodnotenie, o¢akavanie a i. Otazka znie,
¢o vlastne ocakavame? Aky druh uspokojenia o¢akiavame pri pocivani hudby?

Uz vyssie sme spomenuli zakladné prvky ludskej sebaafirmacie, ktorymi st individualizacia a spoluucast’.
Ako stvisia tieto dva prvky so sebaafirmaciou pri poc¢uvani hudby? Ocakivame potvrdenie vlastnej
identity — ocakavame, Ze pocas pocivania hudby dojde k porozumeniu, k identifikacii sa s hudobnym
dianim ako s novym poznanim, ocakavame, ze dbjde k potvrdeniu nasho JA. Teda k rezonancii, k
stotozneniu sa s konkrétnou hudbou a teda ku komunikacii s dielom. Porozumenie chapeme ako tspesnu
schopnost’ predvidat’ nasledny priebeh hudby. Nakonec¢ny tvedi, Ze vSetky druhy uspokojenia s prijemné,
ale pre uspech je dolezité spravne ocakavanie. Teda aj ked ocakavame, Ze nim hudba neposkytne nic
prijemné, aj ked ocakdvame chaos a nasledné dianie je také, aké ocakavame — dojde k uspokojeniu,

pretoze nase ocakavanie bolo spravne!3

Naviac aj v situacii neprfjemného ocakavame, Ze neprfjemné sa postupne zmeni na prijemné, teda
negativne na pozitivne (to je tiez prirodzeny Iudsky princip hedonizmu). Jednoducho s nasou prvotnou
motivaciou uspokojenia tzko suvisi tuzba mat’ veci pod kontrolou. V opaénom pripade zazivame

negativne alebo neprijemné emocie.

Ak hovorime o neprijemnom, mali by sme charakterizovat’ jeho zakladné prvky - logiku neprijemnych
emocif. Zakladnym stimulom, alebo zdrojom emocii vobec, je intenzivnost’, velké udalosti, nieco, ¢o sa
vymyka beznosti. Pri zazivani negativnych emécii, pocit’ujeme intenzivny stav vzrusenia, ktory hodnotime
ako neprfjemny. Determinujd ho prvky presahujuce ludskd pohotovost’, teda prvky nahle, prilis
intenzivne, dlhotrvajice, prvky novosti, neistoty, nepravidelnosti, konfliktnosti, intenzivnosti podnetov,
ambiguity, instability a pod. Skratka situdcie, ktoré vytvaraji dojem nemoznosti kontroly, existencie ako

nahodnych sekvencii.

3 Tymto tvrdenim nechceme popriet’” skutocnost’, ze aj prekvapenie alebo necakany zvrat mézu byt pre posluchaca
prit‘azlivé. Pozitivne a negativne pocity zazivame v zavislosti na celkovej struktare diela, na pomere vyskytu
ocakavanych a neocakavanych hudobnych pasazi, na zrozumitel'nosti hudobného diela, ale i nasej schopnosti
porozumiet’ hudobnému dielu.
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Nespomenuli sme to uz niekde? Ano. Pri teérii existenciondlneho strachu. Zist'ujeme, %e maji rovnakd
logiku afektov. Prvok strachu uzko suvisi s kategoriou, ¢i fenoménom hrozy, desivého a tiesnivého. ,,V
roce 1906 napsal Ernst Jentsch stat’ K psychologii tisnivého, kde tisnivé definuje jako cosi neobvyklého, co

vyvolava ,,intelektualni nejistotu®, jako néco, v cem ,,se nevyzname® (Eco 2007, s. 464).

Clovek to nevyciti intuitivne, ale na zaklade fraktality vedomia, v ktorej je ulozena §truktira v Struktire.
Bojime sa nedspechu v nasom ocakavani, teda skér nenaplnenia nasho ocakdvania. Su to vicsinou
zneist’ujuce situdcie, neobvyklé, nahle, ktoré maji nedostatok informacii, vSetko, ¢o nasu sebaafirmaciu
dostava mimo nasej kontroly, vietko, co spdsobuje intelektualnu — dusevnd neistotu.

Vyssie sme spomenuli, ze je potrebné rozlisit’” pojmy emécia, cit a nilada. Emécia sa odlisuje od nalady
svojim trvanim. Nalada je naladenie psychického emocionalneho stavu. Je to dlhsie trvajici emocionalny

stav, napt. smutok.

Cit je vys$sou eméciou suvisiacou s individualizaciou a uvedomelym subjektiviym prezivanim osobnosti.
Cit od nalady diferencuje konkrétny a isty podnet, cit je vzdy reakciou na urcity podnet, zatial' ¢o nalada
nemus{ poznat’ svoj zdroj poévodu. Skutocnost’, ze strach je cit — ze je to reakcia na podnet, je pre nas
kI'icovym zistenim toho, preco moézu existovat’ urcité hudobné obrazy napitia, agresie a inych prvkov
evokujucich strach. Pretoze prave tie su podnetom k zazivaniu hudobného strachu. Ak zazivame strach
pri poc¢uvan{ hudby, musia mat’ redlny podnet a tym su hudobné stimuly strachu — konrétna hudobna

struktira vyjadrend konkrétnymi hudobnymi prostriedkami.

Zosumarizujme si na zaver tohto prispevku definiciu hudobného strachu, teda strachu, ktory mézeme
zazivat’ pri pocuvani hudby.

1. Hudobny strach je z fenomenologického hladiska urcity stav bytia, konkrétne druh bytia bez obsahu.
To znamena, ze nepozniame konkrétny obsahovy stimul hudobného strachu, nepozname realnu asocidciu,
neohrozuje nas ziadne realne nebezpecenstvo. V pripade, ze vylucujeme hudobny atak na sluch alebo
vylucujeme napodobniujice hudobné symboly konkrétne zvuky a predmety z redlneho prostredia, napr.

zvonceky, zvuky vizgania, piskotu, rezania a pod.

Hudobny strach vznika z jediného realneho bezobsazného stimulu, ktorym je hudobny symbol napitia,
agresie, destrukcie a inych prvkov fenoménu hrozy. Jeho dévodom je podobna logika $truktiry ako je

logika prezivaného hudobného strachu.

2. Hudobny strach je vzneseny strach. Je reakciou na nebezpecenstvo imaginarneho charakteru. Zo
psychologického hladiska zakladnymi tromi reakciami na realne nebezpecenstvo s boj, ttek alebo
rezignacia. Tieto tri reakcie mozeme v situdcii imaginarneho nebezpecenstva nahradit’ reakciami ako
zjezenie — mraz po chrbte, vysmech alebo bazen. Pre hudobny strach je porovnatelna bazen — vzneseny
strach, ktory suvisi s prvkami presahujicimi 'udské chapanie, F'udska schopnost’ pohotovosti v reagovani,
su to situacie, ktoré nim jednoducho vyrizaja dych. Uz vyssie sme spomenuli, ze v umeni strach a

vznesené uzko suvisia s 'udskou tctou a zaujmom po mystériu a sakralnosti.

3. Hudobny strach je citom a nie eméciou. Zakladna charakteristika emécie tzko suvisi s prezivanim
organizmu. Je to vlastne psychologicky mechanizmus, uvedomovanie si iba fyzického stavu organizmu,
zatial' o cit je vy$$im stavom emocie suvisiacim s osobnost’ou. Je $pecifickym druhom prezivania, a to
subjektivneho prezivania. Cit sa viaze s individualiziciou subjektu, s jeho poznanim, je prejavom
mysliaceho ducha. Dalej cit je reakciou na konkrétny podnet. Uz vyssie sme spomenuli, e emdcie a
myslenie st komplementarnymi ¢innost’ami v F'udskom vedomi. Tato skuto¢nost’ nas posiva do roviny,

ze emocia nie je odpovedou ani tak na stimul, ale stimul umocnuje myslienka. Myslienka, Ze nas nieco



ohrozuje! , Kagdi emdcia je navyse postavend na uriitych myslienkach, ktoré definujii joj , formdlny objekt™ — je fo
podmienka, ktorsi musi intenciondlny objekt spinit, aby mohol byt objektom prdve tej emicie. Takse strach zabivia
myslienken, Ze ma nieco obrozuje... “ (Scruton 2009, s. 316)

V hudobnom dian{ je stimulom konkrétna hudobna udalost’, ktora ¢loveka v pripade strachu dostava do
intelektualnej neistoty v zavislosti na podvedomé ocakavanie konkrétneho hudobného vysledku

suvisiaceho s naucenym tonalnym pocivanim hudobného diela.

4. Hudobny strach je teda esteticky cit. Je to stav, ktory predpokladd zainteresovanost’ subjektu.
Uvedomely zaujem c¢loveka o konkrétny objekt je nevyhnutnou podmienkou pre emocionalne prezivanie.
V nasom pripadne uvedomelym zdujmom je uvedomelé pocavanie. ,, Zdjmy funguji jako elementdarni aktivdtory

energie, a vytvarejl tak teprve predpoklad pro to, e je néco 3 okoli vnimano. Soulasné nastavuji celé télo na aktivitn
(Nakonecny 2000, s. 84).

“«

5. Hudobny strach je esteticky cit, ktory sa vytvara v ego-vzt'aznych situdciach. Je to situicia, v ktorej je
Pudské JA konfrontované s urcéitym pricbehom diania danej situdcie. Co je viak pre hudobny strach
kl'acovym, resp. kI'aicovym pre ego-vztaznd situdciu, je to, ze ju konfrontujeme vylu¢ne v prospech nas
samych. Hudobny strach je teda esteticky cit, ktory je sicast’ou kognitivneho procesu. Cit, ktoty je spojeny
s internaliziciou osobnosti, s individualiziciou a spolutcast’ou. To znamena, ze sa nachadzame v urcitom
vzt'ahu k niecomu. Konkrétne vo vzt’ahu k udalosti, ktora vytvara implikdciu pre seba, a tou je tizba po
uspokojeni. Tdto tuzba sa rodi na ziklade nauceného ocakavania istétho hudobného diania. Naucené
ocakavanie je psychologickd situicia, ktora uzko suvisi s minulost'ou osobnosti, s jej doteraz
nadobudnutou skusenost’ou a poznanim. Konkrétne v nasom pripade jej hudobnd minulost’, takd
hudobnu skusenost’, s ktorou sa najcastejSie vo svojom zivote stretavala.* , Psychologickd situace zabrnuje
Winulon kusenost individua, jebo souiasné poznani a smysleni. Zabrnuje jebo totdlni svét gkusenosti. (Nakonecny
2000, s. 110)

6. Je to cit, ktory zaujima hodnotiaci postoj ¢loveka. Poskytuje moznosti sebahodnotenia — signalizuje
moznost’ uspechu alebo nedspechu. Hodnotime zazivany stav ako ptijemny alebo neprijemny. Hudobny
strach je neprfjemnym stavom vytvarajicim sa pri percepcii dramatického, necakaného a napitého
hudobného diania. Pri situdciach kedy je zmarené, prerusené, ¢i zneistené ocakavanie istého hudobného
diania. Teda hudobny strach je evokovany pri citeni ohrozenia Fudskej sebaafirmdcie. Dostava ¢loveka do
konfrontacie s neporozumenim, neistotou, nepoznanim, do situacie, kedy jeho podvedoma tizba po
uspechu, teda po rezonancii s hudobnym dianim, je v nedohladne. Konkrétne v hudobnom diani je to
sled, kedy sme svedkami rozkladu, destrukcie hudobnej struktiry, ktora nas dostava do dusevnej neistoty.
Do situacie, v ktorej dochadza k naruseniu tradicnej formy, usporiadaniu prvkov prinasajcich neocakavanu
schému hudobobnej $truktiry, zapojeniu novych neznamych kontextov, ktoré rusia tradiéna polaritu a

vyvazenost’ prostriedkov konsonancie a disonance, symetrie a asymetrie a pod.

Dostali sme sa k zaveru, ze zazivanie strachu pri poc¢avani hudby tzko suvisi s problematikou ocakavania,
resp. neocakavania prekvapivosti hudobnych usekov a pasazi. Situacia, Ze existuje neuspesné ocakavanie
znamena, ze v 'udskom vedom{ musi existovat’ konkrétny vysledok situacie, ktory oc¢akava. A prave tento
konkrétny vysledok tzko suvisi s naucenou formou ocakavania. Oc¢akavame to, co sme najviac vo svojej

minulosti zazili. Nasu hudobnd minulost’ predstavuje niekolko storoc¢nd tondlna tradicia, ktord je v nas

4 Tento fakt mézeme analogicky porovnat’ s Goodmanovym pojmom nevinného oka. Iudské oko je posadnuté
vlastnou minulostou — v nasom pripade ide o nadobudnutd sluchovi minulost’. Pre lepsie pochopenie pozri:
GOODMAN, N.: Jazyky uméni: Nastin teorie symbola. Praha: Academia 2007, s. 23-26.



hlboko zakorena.5 V Tudskom vedomi existuje nieckol'ko konkrétnych mentilnych reprezentacif

ocakavanych vysledkov hudobného diania, ktoré su zavislé na nadobudnutd sluchovu skusenost’ v

tonalnej tradicii. Tato problematika uz vSak nie je predmetom nasho prispevku a potrebovala by uz d'alsi

priestor.
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Uloha pévodnej a modernej architektory pri estetizacii verejného
priestoru

Jana Pecnikova a Anna Slatinskd; jana.pecnikova@umb.sk

Abstrakt: Prispevok sa zameriava na aktudlnu otazku estetizacie verejného priestoru a vyuzitia modernej
architektiry v historicky cennom prostredi. Cielom ¢lanku je priniest’” do centra pozornosti otizky, ktoré s danou
témou priamo suvisia. Akym sposobom v sebe skryva koexistencia histérie a sucasnosti architektonickych diel
potencial odzrkadl'ujici imidz mesta? Dokaze symbiéza historického a sucasného, starého a nového vytvarat’
vhodnejsie podmienky pre realizaciu kultirnych podujati? Pristupuje sucasny architektonicky jazyk k minulosti a jej
vytvorom ohladuplne a s tctou? Verejné miesta, ktoré by mali plnit’ svoju funkciu, su do velkej miere ovplyviiované
zasahmi do povodnej architektonickej Struktary, pricom v zavere prispevku uvadzame niektoré zname pripady zo
zahranicia i zo Slovenska, ktoré potvrdzuju, Ze estetizacia verejného priestoru je do velkej miery zavisla na
respektovani kultirnej tradicie.

Krucové slova: estetizacia, verejny priestor, architektara, kultirna tradicia, kultarny priestor.

Abstract: The contribution deals with the topic of aesthetization of public space and use of modern architecture in
historically valuable environment. These issues have been debated for a long time. The aim of our contribution is
conneced with questions concerning the topic of aesthetization. We defined the following questions: How can
coexistence of history and present state of architectonic works reflect the city’s image. Can symbiosis of historical
and contemporary, old and new create more suitable conditions for realizations of cultural activities? Can
architecture of today be regarded in terms of respecing the archictonic language of the past and does it respect past
monuments with honor? Public spaces that should play its representative function are to a great extent influenced by
interventions into historical architectural structure. In the conclusion of our contribution we present the reader with
several famous examples from Slovakia as well as from abroad which confirm that aesthetisation of public space is to
a great extent dependent on adherence to and respect of cultural traditions.

Keywords: aesthetization, public space, architecture, cultural tradition, cultural space.

Zaklad estetiky netvoria trvalé zakonitosti, estetické vnimanie sa meni s dobou. V 21. storo¢i ,,nadobiida
obrazovo-tvarovd stranka Zivota nebyvaly rogmer a vplyv, meni sa jej podstata a funkeia” (Kulinkova 2010). Esteticka
sféra sa rozsiruje a vdaka modernym masmédiam sa kazdy rychlo stiva kritikom, ktorého vkus sa
podriad’uje meniacim sa trendom. Tato nivelizicia vkusu vyvolava priemerné estetické potreby a vo velkej
miere konstatujeme degradaciu estetického v zaujme biznisu. Mnohi umelci sa stale pokasaju uchranit’
svoju tvorbu v duchu ,kantovskej slobody®, ale to ich vedie k ich osamoteniu a nepochopeniu u §irokej
verejnosti. Estetiku na prahu tisicrocia ovladli mimoestetické zaujmy.

Jedna z najvaznejsich aktualnych estetickych otazok je spojena s vyuzitim modernych prvkov v historicky
hodnotenej architektire (centrach miest), ktoré st vnimané Sirokou verejnost’ou, nakol'ko st to prevazne
verejne pristupné miesta, ktoré su rovnako centrami spolocenského zivota. Estetizacia verejného priestoru
je preto vnimana v SirSom kontexte. Jej kritikmi a pozorovatel'mi sa stavaju obyvatelia 1 navstevnici miest,

ktori citlivo vaimaju zasahy do verejného prostredia.

Ako uvadza Yi-Fen Chang vo svojej $tadii, povodnd architektira znovu — oziva v modernych
rozvijajucich sa mestach. Aktudlnym trendom vo svete je prepajanie poévodnej architektiry s modernymi

funkciami, ktoré ma poskytovat’. ,Historickd architektiira a historické prostredie majii roghodujsicu hodnotn v



modernom svete, odyoldvajiic sa na tradicin, socidlny a kultiirny vyznam a architektonické formy podla estetickyeh noriem,

ktoré sii v sitéasnosti kvalitativne nedocenitelné (Chang 2009, s. 74)1.

Ochrana pamiatkovo hodnotnych budov by sa mala zmenit’ zo ,,spot™ na ,,surface” preservation (Cheng
2009, s. 75)/ ochranu. Ciefom by mala byt’ tvorba historicky hodnoteného prostredia uréeného pre
moderny zivot v duchu vysokej estetickej kvality a kultirneho prostredia. Architektonické zasahy by mali
uchovat’ historicky vyznam a odkaz budovy, ale vniest’ do nej novud vitalitu. Projekt znovu-vyuzitia
starich ¢i historickych budov by mal vzdy zohladnovat’ priestor, v ktorom je budova umiestnena, $tyl

vystavby, dekordciu i dizajn okolitych budov.

Kazdy jedinec je silne ovplyvneny svojim okolim, architektira dneska je tvorend v duchu neobmedzenej
vol'nosti. ,,Problém neobmedzeného vyberu je vsak v tom, Ze nie je tak daleko od tplného chaosu.““[4] Ak
to boli v minulosti architektonické slohy, ktoré udavali $tfl, ktorym sa stavalo, tak dnes je architektira
oslobodena od pravidiel. Esteticka funkcia architektury je casto opomenutd a autori experimentuji vo
svojej tvorbe kombinaciou stylov, prikladom je dielo Strawberry Hill House (arch. Horace Walpole) alebo
Budapestiansky Vajdahunyad Castle (arch. Ignac Alpar). Ako tvrdi Karl F. Schinkel: ,,urobit’ 3 niecoho
ugitolného, praktického a funkiného nieo krdsne, to je povinnost’ architekta“ (Botton 2000, s. 42)

Kazda stavba do velkej miery podlicha principu funkénosti. Estetické hladisko nie je prioritné, nakol'ko
udajne existuje tol’ko druhov krasny, ako je predstav o $t’asti. Friedrich Schiller vo svojej estetickej vizii
(Schiller 1995, s. 218) hlada dokonalost’ v idealizovanych umeleckych dielach, ktora by mala slazit’ ako
zdroj in$piracie, ku ktorej by sa 'udstvo malo vzdy vracat’. Zakladnymi principmi st podl'a neho poriadok,

rovnovaha, elegancia a ucelenost’.

Modernd a pévodna architektira odraza viditelne a priamo koexistenciu kultirnych hodnét kedysi a dnes.
Kazdy zasah do verejného priestoru by mal zachovavat’ istého génia loci. Ako uvadza Kenneth Frampton
(Kratochvil 2005, s. 38): ,,architektonické dielo vyjadruje spolocné hodnoty v priestore ako hmotné a nakové
repregentdcie.

Subor architektonickych diel spoluvytvara kultarnu krajinu, ktora sa zaklada na kultivacii prostredia. ,,Meszo
nie je len stistredenim stavieb a ariadeni s roznymi praktickymi funkciami, ale Inamend droveri losi viac. Je historicky
vzniknuton podobon Indského sveta” (Halik, Kratochvil, Novy 1996, s. 73) Stavby su odrazom estetickych

intencii a ich premien v Case.

Verejny priestor preto zohrava doélezitd dlohu pre formovanie kulturnych aktivit — ¢i uz nevyhnutnych,
volitel'nych alebo spolocenskych. Urbanistické prostredie priamo vplyva na stupen ich rozvinutia. ,,Je
dolezité uvedomit’ si, ako si rogne kategorie vereinych aktivit ovplyviiované kvaliton verejnych priestorov a ako lepsenie tejto
kvality dava Sancu k rogvoju predovsetkym volitelnyeh, v dsade refrealnyeh, funkcii a socidlnych aktivit” (Gehl 2000, s.

131) Vizualnost’ miesta prispieva k atraktivite verejného priestoru a v tvorbe génia loci.

Kultarne institacie by mali byt’ priamou stcast’ou verejného priestoru. Prioritne by mali zabezpecovat’
pristup k hodnotim, ktoré uchovavaju, ale tiez vytvarat’ predpoklady pre to, aby kazdy jedinec mohol na

zaklade slobodnej vole na tomto dedic¢stve participovat’ a rozvijat’ ho. (Kesner 2005, s. 14)

Dnes sme svedkami kontroverznych realizacii, ktorych hodnotenia z hladiska pamiatkového a
architektonicko-tvorivého sa diametralne li§ia. Ochrana architektonicky hodnotnych stavieb sa akcentuje

uz od obdobia priemyselnej revoltcie. ,,Moderny clovek _je vystaveny naporn gmien, urjechlujricenn sa tasu, a ako isti

I Citat v povodnej verzii: Historical architectures and surroundings are crucially valuable in modern life since the traditions, the social
and cultural meanings, and the architectural appearances conforming to aesthetics are all qualitatively invaluable in modern life.



kompenzdcin preto podvedome ochrariuje tie rigy prostredia, v ktorych sa akoby zastavil das“ (Halik, Kratochvil, Novy
1996, s. 163) Intervencia do historicky cennych Struktir predstavuje naroc¢nu koncepcnu ¢innost’, ktora
nesie so sebou mnohé rizikd. Predovsetkym problém s nevhodnost'ou zasahu, nespravaym ponimanim
stanovenych regulativov, devasticiou kultirnych hodnoét, stratou svojbytnosti priestoru, narusenie
autenticity uzemia. Moderna architektira by mala tvorit’” harmonicky celok s obdobiami, ktoré uznavali

odlisné estetické hodnoty.

Najmid novostavby v historicky cennom prostredi sa dostavaju do centra zaujmu. Ak je pre 20. storocie
charakteristicky prudky ndrast sidiel smerom k periférii, tak rovnako je to prelinanie modernych a
p6vodnych stavieb. Nastupujica moderna architektira do centra pozornosti umiestnila funkénost’ a tcel v
sulade s hygienickymi zasadami. Dochadza k potlaceniu verejného priestoru, pretoze moderné hnutie
popiera tradiciu a odmieta prvotny charakter miest (Krausova 2012, s. 56). Kriza je vnimana ako
urbanisticky problém (zanik priestorovych Struktir suvisi so stratou identity sidla), pricom medzinarodny
styl potlaca lokalitu (Norberg, Schulz 2010, s. 194-195).

Moderné stavby by nemali zastierat’, ze si produktom dneska. To vsak nevylucuje, ze maji zaroven
reprezentovat’ nas — sucasny — vzt'ah k minulosti. Minulost’ v tomto zmysle nie je vyrazovou formou, ale
témou architektonickej kompozicie. Mala by byt vaimana ako uzito¢ny hodnotovy potencial, ako zdroj
skusenosti a in$pirdcie a most medzi budicnost’ou a minulost’ou. Ako pise Véra Kucova (2009, s. 363):
wWJedna krdsna stavba nezachrani biedne sidlisko, ale jeden obavny dom mdge nbit’ dusu hrdého mesta.(...) Krdsa stavebnych

celkeov predstavuje zranitelny a krebky stay rovnovdhy.

Esteticky pohlad na spravnost’ ¢i nespravnost’ zaclenenia novostavby do existujicej Struktary sa lisi od
odbornika k odbornikovi. Aké by mali byt kritéria posudzovania? Daju sa definovat’ kritéria, ktoré by
zarucili sulad novej vystavby s historickym prostredim? V niektorych krajinach su tieto normy dokonca
legislativne kodifikované, ale na jednej strane obmedzuju tvorivost’ architektov a na druhej strane vedua k
fadnosti.

Najdolezitejsim kritériom pri posudzovani novostavby je existujica sidelnd Struktira, ako aj raz krajiny.
Ciel'om akéhokol'vek projektu by malo byt zachovanie kultirneho zivotného prostredia. V tomto pripade
je nesmierne dolezité aj pouzitie vhodnych stavebnych materialov. Technicky rozmach 20. storocia viedol

ku koliznym situaciam, ked materidly nekorespondovali, co neskor upravila Benatska charta.

Nielen architektira, ale 1 pojem verejny priestor je charakteristicky znacnym poctom interpretacii, pricom
neexistuje jedind presnd definicia, ktora by svojim obsahom postihla vSetky elementy, ktoré verejny
priestor tvoria. Pri nazerani na verejny priestor je nutné vnimat’ aj iné elementy podielajuce sa na jeho
formovani a kreovani uzko prepojené s kulturnymi, ekonomickymi, politickymi a inymi aspektmi.

Na Xing a Kin Wai Michael Siu (2010) uvadzaju vo svojej $tadii venujicej sa historickym definiciam
verejného priestoru povodné resp. prvé definicie verejného priestoru v roznych historickych etapach. Za
prvy verejny priestor je povazovana staroveka grécka Agora, neskor rimske Forum, nasledne stredoveké

trhoviska a namestia vyznamnych eurépskych metropol v 15. a 18. storodi.

Agora, vzor kultirneho i spolocenského centra urceného pre verejnost, je teda ,,verejnym priestorom
starovekého Grécka, ktory je charakterizovany ako demokratické miesto® (Xing, Siu 2010, s. 40). Prave
demokraticka funkcia spdjand s volbami je jednou z ¢ft ucelovosti verejnych priestorov, ktoré by mali
sluzit’ najmi na prejav nazorov obcanov a tym prispievat’ k myslienke aktivneho obcianstva. Agora bola

rovnako aj trthoviskom, ktoré bolo pristupné vsetkym obcanom.

2 Medzinarodnd charta o zreStaurovani pamiatok a sidiel, 1964



Rimske férum na rozdiel od Agory nebolo len centrom politiky a trhovnictva, ale tvorili ho zlozitejsie
urbanne struktdry, ¢im doslo k obohateniu verejného zZivota. ,, [ erejny priestor sistreduje do jednébo celfen vsetky
elementy mesta, ako nakupné, socidlno — komunitné, kultirne & duchovné miesta. Preto okrem féra, Rimski architeketi
takties vytvorili vereiné priestory pre rogne ndalosti spolotenského ivota ako napriklad trhovisko, amfitedter, kipele, arénn,
atd. Rimske forum spdajalo akropolu s agoron™ (Xing, Siu 2010, s. 41). Vsetky tieto elementy tvoria zdklad toho,

¢o dnes nazjvame verejny priestor.

Stredoveka $pecifickda funkcia trhovych miest — verejnych priestorov, ktoré sa konstituovali zvycajne v
okolf katedral, viedla k tvorbe akéhosi komunitného centra. ,,Z mnohych tichto velkych trbovisk a katedrilnych
priestorov vznikli dnesné namestia. V' skratke, ak trboviskd poskytovali priestor na velké siavnosti a ceremonie, rovnaki
funkcin predtym sphialo forum alebo agora” (Xing, Siu 2010, s. 41).

Pre eurépske metropoly 15. a 18. storocia je typické kreovanie talianskych piazzas, parizskych a
londynskych namesti, ktoré vsak neboli otvorené verejnosti. Verejny priestor tychto miest bol vo velkej
miere ovplyviiovany vyssimi triedami spolo¢nosti. Ucel tychto savekych verejnjch miest pripominal Parf
v 16. storoci, ked’ mal odzrkadl'ovat’ silu a bohatstvo vyssich vrstiev (Xing, Siu 2010, s. 42).

Verejny priestor v dnes$nej dobe musi poskytovat’ zazemie nielen pre vymenu informacii, ale i pre
organizovanie kultirnych stretnutf a podujati a navySe mus{ obcanom poskytovat’ i zabavu a relax. Malo
by to byt’ miesto, kam sa obyvatelia radi vracaji v snahe vnimat’ priestor nielen ako homogénny, ale
kultarne a socidlne diverzifikovany. Takyto verejny priestor ma ambiciu stat’ sa estetickym miestom
spojenym s oddychom, pri ktorom musime zohladfiovat’ i architektonické elementy, ktoré tvoria

$pecificky obraz mesta, ako i jeho genius loci.

Podarilo sa eurépskym metropolam ¢i slovenskym mestam nadviazat’ na tradiciu Agory a vytvorit’
adekvatny verejny priestor, ktory esteticky prepaja nova a pévodnu architektiru? Verejny priestor by mal
byt" symbidzou novej a starej architektiry, z ktorej prameni i jedine¢na identita a s flou spojeny imidz
mesta. Priklady z praxe potvrdzujd, ze ak vo svete je prepojenie nového a starého starostlivo naplanované,
na Slovensku pozorujeme skor kontroverzné realizacie, ktoré zasahuji do verejného priestoru, narisaji ho

a nekoresponduju s kultirnou tradiciou.

V eurépskych metropolach, akymi si Pariz, Kolin nad Rynom, Berlin a Praha, a i. pozorujeme mnohé
architektonické zasahy do verejného priestoru. Ci uZ je to Pyramida v Louvri, Umelecké muzeum
kolinskeho arcibiskupstva (Kolumba), Zidovské muzeum & Tancujici dom v Prahe. KPa¢ovym faktorom
pre posudzovanie estetiky miesta je zhodnotenie vzt’ahu stavby k jeho zasadeniu do verejného priestoru.

Jednym z najznamejsich prikladov prepojenia novej a starej architektury je Pyramida v Louvri v Parizi vo
Francazsku, ktora vznikla z poziadaviek prameniacich z kapacitnych problémov prevadzkovania muzea.
Pri stavbe pyramidy boli pouzité ako hlavné materidly sklo a ocel, ktoré su typické pre modernd
architektiru 20. storocia. Pouzity material bol zdkladom pre vznik kontrastu medzi renesanénym az
neogotickjm Louvrom a sklenenou pyramidou. Vyznamnou charakteristikou pyramidy je fakt, Ze
nepresahuje vysku historického palaca, ¢im nedochadza k poruseniu celistvosti architektury. Je to prave
spomenuty kontrast, ktorym sa vytvara symbiéza medzi historickjm a modernym. Aj ked pyramida
nebola spociatku vaimand pozitivne, tato transparentna budova je dnes jednym z ukazkovych prikladov

vyuzitia modernych materialov v sulade s p6vodnou stavbou.



Aj Umelecké muzeum kolinskeho arcibiskupstva (Kolumba) v Koline nad Rynom v Nemecku disponuje
bohatou histériou, ked’Ze jeho stcast'ou je romansky kostol sv. Kolumba z lony. V 70. rokoch prestali
kapacitné priestory muzea dostacovat’ a tak vznikla potreba vytvorenia nového projektu a jeho realizacie.
Délezitou podmienkou bolo zachovanie vsetkjch dochovanych architektonickych —elementov,
pochadzajicich z doby vzniku. Historické prvky st zachované, ¢o dokumentuje i fakt, ze novopostavené
veze sa zaclenuji medzi poévodné ruiny. ,,Novd stavba na seba preberd to staré, ochraniuje to v sebe. Nestiera $iadne
stopy“ (Koban 2007). Novostavba bola vystavana na pévodnom podoryse, prebera historicky odkaz a

prostrednictvom sicasnosti dotvara prostredie. Takymto poc¢inom vynikd dedi¢stvo minulosti.

Pre zaclenenie modernej budovy do prirodného prostredia je vhodnym prikladom Zidovské mizeum v
Berline v Nemecku. Pri tomto monumente je dolezité podotknut’, Ze vytvoreny kontrast novovzniknutého
objektu s okolitou zastavbou zjemnuje zelen, park a zdhrada starej budovy. Realizicia novej stavby
pridruzenej k pévodnej budove je vel'mi vyraznd. Avsak vzhl'adom na kontext zimeru je to nutny pocin.
Ako uvadza Peter Kratochvil (2000): ,,Miizenm Fidovstva je pravdepodobne najgenidlneon a najkonceptudlneison

architektiiron, akii som kedy videl.

Tancici dom v Prahe v Ceskej republike je prikladom novostavby v existujiicej povodnej vystavbe. Dana
budova vznikla z dévodu zaplnenia prazdneho priestoru v historicky cennom prostredi nabrezia Vltavy.
Zaroven bolo primarnym cielom stavby naplnit’ potreby obyvatelov hlavného mesta. Vystavba Tanciciho
domu vyvolala pocetné diskusie, nakol'ko sa stavba nachadza v pamiatkovej rezervacii. Projekt vystavby
Tancictho domu je nepochybne unikatnym c¢inom, kedze sa nachadza v jedine¢nom historickom
prostredi. Badatelné je i spojenie minulého so sicasnym i na zaklade kupoly. ,,Pésobivost’ stavby je
zalozena na kontexte 1 kontraste. Vy$sou kupolou je zakoncené narozie, ¢im elegantne reaguje na rohové

veze na dalsich naroziach® (Kucova 2009, s. 43).

Ako je to evidentné na prikladoch vyznamnych stavieb nachddzajucich sa vo vybranych eurépskych
metropolach, ide o kultivovany, estetickym smerom namiereny zasah do urbanneho resp.

architektonického prostredia mesta, ktoré respektuje historické pozadie a historické hodnoty.

V' exemplifikdcii historickej a novej architektdry na vybranych prikladoch zo slovenskych miest sa
predmetom nasho zaujmu stali tri mesta: Martin, Banska Bystrica a Bratislava. V meste Martin sme sa
zamerali na Narodnj dom, Stadio, Milénium. V Banskej Bystrici to bola Mestska radnica a v Bratislave

Slovenska narodna galéria.

Narodny dom v Martine vznikol z potreby vybudovania verejnych priestorov v obdobi Narodného
obrodenia. V jeho tesnej blizkosti vzniklo i divadelné §tadium (Stadio) ako i objekt Millénium. ,Na zdk/ade
rekonstrukcie historického centra vnikla pesia ona, ktord priniesla mestu, jeho obyvatelom a ndvstevnikom novii kvalitn a
vyrazni, a na slovenské pomery aj netypicki, premenu jeho najyyznamneisich centrdlnych priestorov” (Lalikova 2003, s.
31-34).

Millénium, jeho stavba, ako i cela rekonstrukcia pesej zony bola snahou o vytvorenie, resp. prepojenie
minulosti s pritomnost’ou. ,,Architektiura celej pesej zony, samotny objekt Millénium, odrazajd dobu
vzniku, na prelome tisicro¢{ a prezentujd novy multifunkény verejny priestor® (Lalikova 2003, s. 32).
Nérodny dom, Stadio a Millénium dotvaraji spolu s rekonstruovanou pesou zénou jedineény imidz mesta
a esteticky verejny priestor, na ktorom sa mézu uskutocnovat’ rozne kultirne akcie.

V Banskej Bystrici je prikladom prepojenia a zaclenenia modernych prvkov do pévodnej vystavby Mestska
radnica, ktord sa nachadza v historickom centre mesta. Spominana cast’ patri do mestskej pamiatkovej
rezervacie. Proces obnovenia rekonstrukénych prac sa zacal az po deviatich rokoch stagnacie, druha etapa

prebiehala v rokoch 2008 — 2010. Zamerom architektov bolo prepojit’ architektonicko-historicky odkaz



pamiatkovej casti objektu s funkénost’ou novej casti, ¢im by si objekt zachoval historicki hodnotu, ale
spiial by i moderné funkcie. Zamerom v historickej ¢asti budovy bolo zachovat’ vietky dostupné artefakty
ako odkaz minulosti. Architekti v tomto pripade museli brat’ na vedomie fakt, ze objekt je umiestneny v

mestskej pamiatkovej rezervacii, ¢o si vyzadovala zaujat’ citlivy pristup k rieseniu danej problematiky.

Urcité stupne kritiky boli vyjadrené v suvislosti so Stitovym ukoncenim Mestskej radnice, kvoli
badatelnému transparentnému prvku. , Problematické je vsak prave $titové nkondenie, kede je skir stredovekon
vjpovedon, pricom interpreticia v duchu tohto obdobia by si zase $iadala stity dva, ked%e pivodne stili na mieste tobto
objektn dya stredového domy* (Vodrazka 2000, s. 30-32). V projekte Mestskej radnice sa spija minulost’ s
pritomnost’ou. Na zdklade rekonstrukcie mesto ziskala reprezentativne priestory s vyuzitim historickych

artefaktov. Budova tak prispieva k budovaniu genius loci mesta a k jeho prestizi.

Budova Slovenskej narodnej galérie sidliaca v Bratislave sa nachddza sa v prostredi hustej zastavby s
bohatym architektonickym dedi¢stvom v centralnej ¢asti Bratislavy — Staré Mesto. V blizkosti tecie riecka
Dunaj. SNG mala podstapit’ vlnu rekonstrukcii prave na zaklade projektu Premostenia. Ide o projekt,
ktory vo velkej miere kontrastuje s povodnou historickou zastavbou a je predmetom kritiky hlavne zo
strany verejnosti. Pocas realizdcie doslo k mnohym neocakavanym zmenam, ktoré prispeli k nekvalitnému
prevedeniu navrhu stavby. ,S7avba bola dand do ugivania prediasne a ku ditn kolanddcie mala 1200 stavebnych chyb*
(s.a. 2011). Kiritickd situdcia sa zacala riesit’, avsak ani 10 rokov po uzavreti Premostenia nedoslo k

realizacii planov a vysledny navrh rekonstrukcie je zatial v nedohladne.

Ako je zrejmé z jednotlivych prikladov uvedenych stavieb v eurdpskych metropolach a na Slovensku,
architektira by mala respektovat’ histériu a odkaz kultirneho dedi¢stva. Pri zachovani parametrov
vychadzajucich z tychto oblasti, sa stavba moze stat’ reprezentativnym a unikatnym prikladom spojenia,
resp. symbidzy minulosti s pritomnost’ou, ako aj kontrast medzi tymito dvomi ¢asovymi usekmi sa moze
stat’ komplementarnym prvkom verejného priestoru, s ktorym ako obcania prichadzame kazdodenne do

kontaktu.

Na priklade slovenskych stavieb, ktoré boli podrobené znacnej rekonstrukcii, mozeme vidiet” ako
architekti a veddci projektov vyriesili citlivd otazku budov, ktoré spadaji do mestskej pamiatkovej
rezervacie. Okrem uspechov dominuju pri rekonstrukciach stavieb i pocetné neuspechy, ktoré sa tykaju
hlavne posledného analyzovaného objektu, menovite SNG v Bratislave. Prave na zaklade projektov akym
bol projekt Premostenie mézeme vidiet’, ako moze nekvalitné prevedenie stavby takychto narodne
vyznamnych institacii, akymi SNG nepochybne je, viest’ k znehodnoteniu kultirnych, umeleckych a
spoloc¢enskych hodnot. Nakol'ko kvoli stavebnym chybam doslo 1 k devalvacii hodnotnych artefaktov a
zbierok, ktorymi SNG disponuje. Z tohto prikladu vyplyva jednozna¢né ponaucenie i pre budice
generacie a budice stavebné projekty, ktorych realizicia méze verejny priestor urobit’ (aj neurobit)

estetickym pri zachovani historickych elementov doby.
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Nd&crt dejin barokovej skolskej hry Spolo¢nosti Jezisovej v Presove I.

Lukas Kopas; lukas.kopas@gmail.com

Abstrakt: Predmetom autorovej stadie 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 kralovskom meste Presov. Stidia mapuje dejiny jezuitskej $kolskej hry v Presove na
pozadi dejin presovského evanjelického kolégia, ktoré najmi vo svojej prvej dejinnej etape (1666 — 1711) zrkadlilo
butlivy zdpas medzi habsburskym absolutizmom a uhorskou stavovskou spolo¢nost’ou, teda predovsetkym zapas
medzi katolickou a evanjelickou cirkvou. Imanentnou sucast’ou s$tadie je diferencidcia stodvadsiatich jezuitskych
skolskych predstaveni podla jednotlivych obdobi rozvoja barokovej dramaticko-divadelnej produkcie jezuitov v
meste Presov a zaroven ich charakterizacia v intenciach dobovych zaznamov jezuitskych kronikarov.

KPuové slova: Skolskia hra, Humanizmus a renesancia, Reformacia, Barok, Rekatolizicia, 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.

,» Téma jezuitského divadla na Slovensku, spita s obdobim barokovej kultiry u nas, je vel'mi obsiahla, zial,
dosial’ malo preskimand aj spracovanad™ (Pasteka 1993, s. 227). Takto pred dvadsiatimi rokmi hodnotil
Julius Pasteka stav poznania jedného z najvyznamnejsich fenoménov slovenskych divadelnych dejin
druhej polovice 17. a 18. storocia. Je smutné, ze ani po dvoch desat’roc¢iach od jeho konstatovania sa
problematike barokového jezuitského skolského divadla a dramy na tzemi Slovenska nedostalo v nasej
odbornej literatire vicsej pozornosti! A prave tito skutocnost’ sa stala vychodiskovou inspirdciou
predkladanej stadie, ktorej hlavnou ambiciou je nacrtntit’ obraz dejin jezuitskej skolskej hry, rozvijajucej sa
v rokoch 1673 az 1773 na jednej z najvyznamnejsich §kol svojho druhu nie len na Gzemi Slovenska, ale i v

strednej Eurdpe a sice na presovskom kolégiu. Je to predovsetkym usilie o vyplnenie bielych miest v

! Jednym z dévodov moze byt aj skutocnost’, ze mnozstvo dobovych materidlov (ako si napr. tla¢ené programy
jezuitskych Skolskych hier a pod.), ktoré pre vyskum dejin barokovej dramaticko-divadelnej produkcie na uzemi
Slovenska predstavuju nenahraditel'né historické pramene, sa bud’ vobec nezachovalo alebo odjakziva patrilo do
spravy institacii sidliacich mimo uzemia Slovenskej republiky, ¢o mozno v stcasnosti pravdepodobne oznacit’ za
jeden z hlavnych faktorov determinujucich charakter vyskumu tejto rozsiahlej problematiky. Pravdaze, inak tomu
nebolo ani v minulosti, kedy vyskum spominanej problematiky navyse retardoval aj vplyv ideolégie.



mozaike divadelnych dejin mesta Presov, ¢im $tudia rovnako smeruje k snahe obohatit’ dejinny kontext

slovenského jezuitského skolského divadla a dramy druhej polovice 17. a 18. storocia.?

Skolské hry, ktoré v rimci svojej genézy nenapodobiiovali ziadnu divadelnd tradiciu a ktoré akoby vznikali
,»samé zo seba® presli istou formou vyvoja, nez dosiahli svoju konecnu podobu. Zaciatok tohto vyvoja sa
uzko viaze na nabozenské ritualy spodobnené v krest'anskej drime, za ktorej najvyraznejsi prejav

pokladame stredoveké mystérium. (Juharos 1933, s. 7)

Nebyt” vSak obdobia humanizmu a renesancie, ktoré skiumanim textov starych latinskych dramatikov
pretvorilo spominant krestanski dramu na svojsky utvar, nemohli by sme dnes uvazovat’ o dejinach

skolskej hry, zrodenej prave vd’aka tomuto procesu. (Juharos 1933, s. 7-11)

Je potrebné zdoraznit’, ze vznik a vyvoj skolskej hry bol v eurépskom priestore do vyraznej miery
determinovany spolocensko-politickymi a kultdrno-ideovymi faktormi daného obdobia, ktorym sa pocas
celej doby jeho trvania, ako aj pocas obdobi nasledujicich v plnej miere podriadovala i funkcia a charakter
skolskej dramaticko-divadelnej produkcie. Pravdaze, inak tomu nebolo ani na nasom tzemi, kde skolska
hra, ¢i uz protestantska alebo neskor katolicka,? v plnej miere reflektovala tzus eurépskeho vyvoja tohto

fenoménu.

V porovnani s ostatnymi eurépskymi krajinami sa nastup Skolskej hry na tzemi Slovenska oneskoril.
Uroven politického a hospodarskeho rozvoja nasich miest v 16. storodi, odrizajica sa najmi v
hospodarsko-spolocenskej zaostalosti krajiny, nevytvarala vhodné podmienky pre vyraznejsi rozmach
humanizmu a renesancie. Prichddzajuc z Nemecka, $irilo sa k nim toto nové myslienkové hnutie spolu s
reformaciou. T4 vo svojej $pecifickej umiernenej forme neprijalo iba mestianstvo, ale aj $lachta a
duchovenstvo. V tomto obdobi sa tak na Slovensku hlavnymi strediskami kultiry a vzdelania stali mestské
reformacné skoly, ktoré viedli vo Wittenbergu alebo inych eurépskych mestach odchovani rektori a vd’aka
ktorym doslo nie len k zabezpeceniu dobrej urovne tychto $kol, ale 1 k rozsireniu skolskych hier na nasom
uzemi. Jednym z takychto absolventov Wittenbergskej univerzity bol aj rektor bardejovskej mestskej skoly,
ziak Martina Luthera a Filipa Melanchtona,* Leonard Stockel. Prave on ako jeden z prvych skolskych
reformatorov zaviedol na nasom uzemi tradiciu uvadzania Skolskych hier a to nie len v Bardejove ¢i na
Slovensku, ale aj na tzemi celého Uhorska. Jeho hra Historia von Susanna in Tragedien weise gestellet zu
vbung der Jugent zu Bartfeld in Vngern, skratene Historia von Susanna (,,Histéria o Zuzane®), mala v

Bardejove premiéru v roku 1556 a v roku 1559 vysla tlacou vo Wittenbergu. T4ato hra je vynimoc¢na prave

2V minulosti sa vyskumom dejin skolskej hry v Presove hddam najvyraznejsie zaoberala Milena Cesnakova—
Michalcova, ktora vsak v tejto oblasti podrobnejsie zmapovala predovsetkym dejiny protestantskej dramaticko-
divadelnej produkcie na presovskom kolégiu. V kontexte jej vyskumu tak obraz dejin jezuitskej skolskej hry v
Presove ostava aj nad’alej nekomplexny. Stadiom divadelnych dejin mesta Presov sa uz niekolko rokov systematicky
zaobera aj Peter Himic. Avsak ten vo svojej vedecko-vyskumnej praci t'aziskovo nekladie doraz na najstarsie obdobie
v divadelnych dejinach mesta, t. na predchalupkovské obdobie. Pravdou vsak ostava, Ze pri svojom vyskume sa
tohto obdobia ¢iastocne dotyka.

3V obdob{ baroka rozlisujeme v stuvislosti s katolickou dramaticko-divadelnou produkciou na nasom uzemi paralelne
sa rozvijajicu jezuitsku, piaristickd a frantiskansku vetvu Skolskych hier (pozri: PASTEKA 1993, s. 227 — 259).

4 Martina Luthera, E. D. Rotterdamského a rovnako 1 Filipa Melanchtona musime nevyhnutne vnimat’ ako kIacové
postavy v eurépskych dejinach skolskej hry. Vsetci traja sa totizto obrovskou mierovou zasluzili o etablovanie tohto
fenoménu v eurépskom systéme vychovy a vzdelavania. Boli to predovsetkym ich aktivity, na ktoré v neskorsich
obdobiach na nasom tzemi nadviazal nie len spominany rektor bardejovskej mestskej skoly Leonard Stéckel, ale aj
jeden z najvyznamnejsich pedagbgov svojej doby Jan Amos Komensky, ktory sa nenahraditelnym sposobom zaslazil
o udomacnenie skolskej hry v nasom vzdelavacom systéme. Prave jeho inovatfvne pristupy vo vyucbe markantne
ovplyvniovali vychovni ¢innost’ protestantskych pedagégov podsobiacich v 17. storo¢i na tzemi Slovenska a
pochopitePne aj v meste Presov (pozri: CESNAKOVA-MICHAL-COVA 1997).



tym, ze predstavuje prvd tlacend skolskd hru v Uhorsku. Na nasom tzemi sa dokonca stala natolko
znamou, az napokon zl'udovela a dlht dobu sa udrziavala vo forme Pudovej hry. Po smrti Leonarda
Stockela v roku 1560 sa iniciativa produkcie a uvadzania skolskych hier v Bardejove nevytratila, no coraz
vicsmi sa zacala presivat’ do mesta Presov, ktoré bolo vzdy pod silnym vplyvom prave Stéckelovych
divadelnych aktivit. (Cesnakova — Michalcova 1967, s. 44-49)

Podobne ako tomu bolo v inych slovenskych mestach, aj v Presove sa rozvoj skolskej hry odjakziva spéjal
s dobre rozvinutym skolstvom. Jeho pociatky v meste siahaji az do 15. storocia. Prvy pisomny zaznam o
existencii mestskej Skoly v PreSove pochadza z roku 1429, hoci nemozno vylacit’, ze mestska skola tu
mohla existovat’ eSte omnoho skor. Kde presne mala budova najstarsej skoly svoje sidlo s istotou povedat’
nevieme. Predpoklada sa, Ze bola s najvic¢sou pravdepodobnost’ou situovana v tej ¢asti namestia, ktord by
sme z hl'adiska dobovej architektiry mesta mohli oznadit’ za najviac napadnu. S urcitost’ou ale vieme, zZe
zaciatkom 16. storocia dal mestsky magistrat vybudovat’ novd, poschodovi skolskd budovu, ktora vsak
pri poziari v roku 1525 utrpela zna¢né skody a tak bolo mesto nitené postavit’ int skolskd budovu, pre
stavbu ktorej si tentokrat zvolilo miesto nachadzajice sa v blizkosti dnesnej konkatedraly sv. Mikulasa.
Samotna budova sa vyuzivala a2 do roku 1667, kedy stratila svojej opodstatnenie. (Zilka 1967, s. 7-8) Ked
v roku 1531 prijalo mesto Presov ucenie Martina Luthera, dostala sa presovskd mestska Skola pod
patronat evanjelickej cirkvi. T4 na pode mesta predstavovala jedind citkev az do roku 1671. K
transformacii povodnej presovskej mestskej skoly na gymnazium doslo v rozmedzi rokov 1550 az 1556 a
to zasluhou jej rektora Zigmunda Geleia, ktorého do riaditePskej funkcie osobne navrhol Filip
Melanchton. (Dupkala 1999, s. 15-18)

V rokoch 1650 az 1651 sa u PreSovéanov zrodila myslienka pozvat’ na uvolnené miesto rektora
presovskej evanjelickej mestskej $koly Jana Amosa Komenského, ktorj v tomto obdobi pésobil v
ned’alekom Blatnom Potoku. (Kominarec — Repel’ 2003, s. 12) Komensky pocas svojho blatnopotockého
pobytu udrziaval s Presovom vel'mi ¢ulé styky a skolski prax v meste neovplyviovali iba jeho ucebnice,
ale i nové metddy vo vyucovani, ktoré sa vyrazne odzrkadlili aj v oblasti $kolského divadla. Napokon vsak
mestsky magistrat od tejto ambicie upustil a to predovsetkym z konfesionalnych dévodov. Presovéanom
vraj prekazalo inklinovanie Komenského ku kalvinskym obradom na tkor luteranskych bohosluzieb. Z

tohto dévodu bol za rektora mestskej $koly zvoleny Jan Matthaeides ml. (Dupkala 1999, s. 16-17)

Mozno povedat’, ze poévodna mestska skola v Presove dosiahla v danom obdobi vel'mi vysokd drover,
vd’aka ktorej sa stala zndmou aj za hranicami Uhorska. (Kar$ai 1967, s. 41) Vyznamné renomé v Eurdpe
nadobudla najmi zasluhou Studijnych tdspechov svojich absolventov na univerzitaich vo Viedni, Prahe,
Krakove a Taliansku. (Kominarec — Repel’ 2003, s. 12) Takyto razantny progres Skolstva v meste zakonite
viedol k rychlemu rozsireniu skolskej hry v miestnom systéme vychovy a vzdelavania. Dosial zname
zaznamy nasvedcuju tomu, ze prvym divadelnym predstavenim v meste Presov bola pravdepodobne jedna
z Plautovych komédii, ktora si v roku 1518 so svojimi studentmi pripravil miestny ucitel’ Lérinc Wolf. Na
jeho pocine je zaujimava najmi skutocnost’, ze i$lo o vobec prvé uvedenie spominaného autora na nasich
skolskych divadelnych doskach. (Cesnakova — Michalcova 1967, s. 49) Samozrejme, nebol to len Lérinc
Wolf, kto sa v 16. storo¢f vyrazne podiel'al na rozvoji $kolského divadla v Presove. Na jeho divadelnu
¢innost’ neskor nadviazal aj Sebastian Steinhoffer (Chmelko 1971, s. 9), pricom pozname aj dobové
zaznamy dokladajice skutoc¢nost’, ze v rokoch 1519 az 1523 doslo v meste k uvedeniu hry o sv. Katarine a
hry o sv. Dorote. (Cesnakova — Michalkova 1967, s. 49) Od tohto momentu sa ako najmarkantnejs{ dokaz
kontinualneho vyvoja skolskej hry v PreSove javi prvy zaznam o ranobarokovom skolskom predstaveni,

ktorého autorom bol Peter Eisenberg a ktoré v plnej miere reflektovalo vysoku droven skolského



divadelnictva na prelome 17. storocia v meste. (Pozti Cesnakova — Michalcova 2004; Hoza 1937; Port
1975) Islo o predstavenie s naizvom Ein Zwiefacher Poetischer Act und Geistliches Spiel Von den dreyen
Gaben der Weysen auss Morgenlande. ... (,,Dvojity basnicky akt a duchovna hra o troch daroch mudrcov
z Vychodu. ..*). Hoci sa v odbornych slovenskych publikiciach vo vicsine pripadov stretavame s
datovanim, podl'a ktorého doslo k predvedeniu tohto predstavenia na preSovskej mestskej skole 12. a 25.
januara 1561, nazory niektorych odbornikov poukazuju na fakt, Ze toto tvrdenie nemusi byt celkom
spravne. (Himic 1997, s. 129-136)

Z vyssie uvedeného teda vyplyva, ze pociatky rozvoja skolskej hry v divadelnych dejinich mesta Presov
spadaju do prvej polovice 16. storocia. Svoj vrchol vsak tento rozvoj dosahuje az po zaloZzeni presovského
kolégia v roku 1667, kedy uz skolsku dramaticko-divadelnt produkciu v meste zacleniujeme do barokovej
epochy.

V kontexte dejinného vyvoja skolského divadla v Presove a rovnako aj na Gzem{ celého Slovenska to bolo
prave obdobie baroka, v ktorom vyvin fenoménu sSkolskej hry, podobne ako v ostatnych
stredoeuropskych krajinach, omnoho viac nez predtym ovplyviiovali politické a ideové aspekty
kazdodenného diania v spolo¢nosti. Ukoncenie tridsat’ro¢nej vojny v roku 1648 umoznilo
Habsburgovcom zamerat’ svoju pozornost’ na vychodnu cast’ riSe, kde sa od tohto momentu sustredili
predovsetkym na $irenie rekatolizacie.> Na uzemi Uhorska, ako aj v celej monarchii zohrali v dejinach
tohto procesu rozhodujucu tlohu katolicke rehole a to najmi rehola jezuitov, piaristov a frantiSkanov. Na
rozdiel od stredovekych kontemplativnych ridov predstavovali tieto rehole velmi aktivnu skupinu
obyvatel'stva, do podrucia ktorej sa dostalo celé katolicke skolstvo (Misianik 1958, s. 156-157). Podobne
ako ucitelia protestantskych mestskych $kol v 16. storoci, aj jezuiti si boli dobre vedomi vyznamu

skolskych hier v systéme vychovy a vzdelavania.t

Zosilnenie protireformaéného tlaku a nasilnej katolizacie v Uhotsku zo strany Viedne, vyplyvajice z
nespokojnosti Habsburgovcov s kompromisom uzatvorenym s uhorskymi evanjelikmi v roku 1645, ako aj
z vysledkov tridsat’roc¢nej vojny, napokon vyustilo do ambicie hornouhorskych evanjelickych stavov
vytvorit’ akusi protivahu ideologickému vplyvu silnejuceho katolickeho skolstva na uzemi vychodného
Slovenska. Utvorenim vyssej evanjelickej skoly, resp. kolégia cheeli tieto stavy jasne demonstrovat’ svoju
silu vo vzt'ahu k narasta-jicemu vplyvu absolutistickej vlady viedenského panovnickeho dvora. (Kénya
1998, s. 84-85) Za ucelom zahijenia realizacie tejto ich predstavy bola 11. augusta 1665 do Presova
zvolana cirkevna synoda, na ktorej sa za ucasti zastupcov Kosic, PreSova, Bardejova, Levoce, Sabinova a
Kezmarku, teda Siestich slobodnych kral'ovskych miest vychodného Slovenska, ako aj zastupcov $l'achty
Sarigskej zupy zacali rokovania o zriadeni takéhoto typu $koly. (Kar$ai 1967, s. 43-44) Po mnohych
problémoch, ktoré tieto rokovania sprevadzali sa napokon zastupcovia slobodnych kralovskych miest a
stolic vychodného Slovenska dohodli so zistupcami hornouhorskych gréfov, barénov a magnatov na

realizacii navrhovaného projektu. Za budice sidlo evanjelického kolégia si zvolili mesto Presov. Tuto

> Nastup rekatolizacie, resp. protireformacie v Habsburskej monarchii spada do obdobia vlidy Ferdinanda I. a
vrcholi za vlady Leopolda I. a Jozefa 1.

¢ Prichod Jezuitov do Uhorska sa spdja s obdobim druhej polovice 16. storocia. V roku 1561 im ostrihomsky
arcibiskup Mikuld§ Olah daroval v Trnave kolégium, ktoré vsak uz v roku 1567 vyhorelo, ¢im bolo predoslé
nestabilné postavenie radu na uzemi mesta definitivne specatené a jezuiti museli Trnavu opustit’. Do mesta sa
prislusnici Spolocnosti Jezisovej vratili az v roku 1615, kedy v meste dostali do spravy klastor sv. Jana Krstitela,
pricom od tohto momentu tu zacali vyvijat’ aktivnu divadelnd c¢innost’. T4 sa uzko spajala s ¢innost’ou mestského
kolégia, obnoveného v roku 1616 a po zalozeni univerzity v roku 1635 este zosilnela. (Pozri: KRAPKA, E.: Dejiny
Spoloc¢nosti Jezisovej na Slovensku. Cambridge: Dobra kniha 1990.)



svoju vzajomnu volu verejne vyhlasili 18. novembra 1665 na stavovskom zasadnuti v Kosiciach. (Kénya
1998, s. 85) Vyucovanie sa na presovskom kolégiu slavnostne zacalo 18. oktébra 1667 (Karsai 1967, s. 46)
a podla skolského poriadku, spisaného este 16. aprila 1667, mala jeho organizacia formu desat’triedneho
gymnmazia.” Najnizsou triedou bola trieda alfabetickd, v ktorej ucili Jan Simonides, Mikulas Hadik a
Stefan Szép. Triedu zadiato¢nikov mali na starosti Martin Sarossy a Jan Jankovi¢. V gramatickej triede
vyucoval Andrej Szantho a v triede syntaktickej Jan Schnatzinger. Poetickd triedu viedol Pavel Michaeli s a
rétorickd triedu Adam Lazy. Profesorom triedy logikov sa stal Elia§ Ladiver ml. a profesorom triedy
metafyzikov a fyzikov Izak Caban. Triedu praktickej filozofie a zemepisu viedol dr. Michal Pankratius a
profesorom najvyssej triedy, teda triedy teolégov sa stal dr. Samuel Pomarius, ktory bol ziroven aj
rektorom skoly. (Karsai 1967, s. 46) Spomedzi menovanych profesorov boli v tomto obdobi na

presovskom kolégiu najviac divadelne ¢inni Izdk Caban a Elia$ Ladiver.

Ako  reprezentativny vychovno-vzdelavaci tdstav  hornouhorskych evanjelickych stavov  zacalo
novozalozené presovské kolégium aktivne vstupovat’ do spolocensko-politického diania v Uhorsku najmi
prostrednictvom svojich pedagdgov a studentov. Tato zaangazovanost’ Ustavu sa prirodzene prejavila aj
vo vojensko-politickom boji majoritnej vicsiny uhorskej spolo¢nosti proti habsburskému absolutizmu,
ktory na rozdiel od zapasov z predchidzajicej epochy vstapil v obdobi baroka do kvalitativne odlisnej
etapy.®

Po vyzradeni Vesselényiho sprisahania v roku 1670 sa mesto Presov spolu s ostatnymi slobodnymi
kralovskymi mestami Horného Uhorska pridalo na stranu proti-habsburského odboja. Tento ¢in sa v
konecnom doésledku ukazal ako neuvazeny, pretoze po kritkom a neorganizovanom odpore
hornouhorskych stolic obsadil cisarsky general Spankau v podstate celé Gzemie vychodného Slovenska.
Mesto Presov samozrejme nebolo vynimkou. Niésledné represie cisarskeho dvora namierené proti
stavovskej opozicii ako hlavnej reprezentantke protestantizmu v meste sa logicky dotkli aj samotného
kolégia. To bolo 9. jula 1672 odovzdané jezuitom.(Kénya 1997, s. 21) Dany stav netrval dlho a uz 21.
septembra 1672 sa presovskym mest’anom vd’aka dspechom kuruckej vypravy na tzemi Uhorska podarilo
obsadit’ mesto.? Jezuiti boli niteni odist’. Nasledn4 restiticia slobody vyznania a konfesijnjch pomerov z
obdobia pred rokom 1670 sledovala okrem iné¢ho aj prinavratenie vSetkych majetkov evanjelikom v ratane
kolégia. Odpor mesta vSak nebol dlhodobo udrzatel'ny a koncom roka 1672 sa presovski mest’ania museli
opitovne vzdat’ cisarskemu vojsku. Represie zo strany Viedne sa tentoraz zamerali na uplnu elimindciu

vplyvu miestnej evanjelickej inteligencie a to najmi prostrednictvom definitivnej likvidacie evanjelickej

7 Ked sa po roku 1673 dostala budova kolégia a starej mestskej skoly do spravy jezuitskej rehole, zmenila sa
organizicia vyucovania na gymnaziu z pévodnej desat’triednej formy na formu Sest’triednu.

8 V prvej etape dejin presovského kolégia (1666 — 1711) to neboli len dvaja spominani pedagégovia, ktoti sa
nenahraditelnym sp6sobom zasldzili o mimoriadny rozvoj Skolskej hry vo vychovno-vzdelavacom systéme ustavu.
Na tomto vzostupe mali svoj podiel aj Jan Schwartz a Jan Rezik. Dejiny protestantskej dramaticko-divadelne;j
produkcie na presovskom kolégiu v obdobi baroka su vsak zniame a preto nie je potrebné tieto skutoc¢nosti
opakovat’. (Pozri: CESNAKOVA-MICHALCOVA, M.: Divadelny Zivot na presovskom kolégiu. In: Sedlak, I. (eds.):
Presovské kolégium v slovenskych dejinach. Kosice: Vychodoslovenské vydavatelstvo 1967, s. 262 — 2065.
CESNAKOVA-MICHALCOVA, M.: Divadlo na Slovensku v obdobi feudalizmu (12. — 18. storodie). In:
Cesnakova-Michalcova, M. (eds.): Kapitoly z dejin slovenského divadla : Od najstarsich cias po realizmus. Bratislava:
SAV 1967, s. 11 — 183. CESNAKOVA-MICHALCOVA, M.: Z divadelnjch pociatkov na Slovensku. Bratislava:
Narodné divadelné centrum 1997.)

9 K prvému kontaktu prislusnikov jezuitskej rehole s mestom Presov doslo uz v roku 1583, kedy cezen precestoval
papezsky legat p. Anton Possevino, ktorého alohou v danom obdobi bolo preverit’ nabozensku situiciu v tejto Casti
strednej BEurdpy. Avsak pokus o trvalé osadenie jezuitskej rehole v meste sa udial az v roku 1671. (Pozri: KRAPKA,
E.: Dejiny Spolocnosti Jezisovej na Slovensku. Cambridge: Dobra kniha 1990.)



cirkvi v meste. Aj z tohto dévodu doslo v diioch 8. az 10. marca 1673 za pritomnosti generdla Ota Volkra,
jagerského biskupa Frantiska Szegedyho, jagerského kanonika a troch jezuitov ku skonfiskovaniu kolégia.
(Konya 1997, s. 29-31)

Tu by bolo potrebné na chvil'u sa pristavit’ pri problematike dlohy kolegialneho ustavu, ktora institucii po
tychto udalostiach pripadla. O tom, ze dstav zacal od roku 1673 plnit’ dlohu jezuitského gymnazia
nemozno pochybovat’. Problém vsak nastiva v suvislosti s otdz-kou, ¢i sa sidlom tohto gymnazia stalo
samotné kolégium alebo nedaleko stojaca povodna mestska Skola. Ponukaju sa nim dve mozné
odpovede. Zatial' ¢o Frantisek Karsai tvrdi, ze jezuitské gymnazium zacalo vyucovanie 18. marca 1673 v
budove kolégia. (Karsai 1967, s. 49) Peter Konya (1998, s. 91) a zastava nazor, ze jezuiti v priebehu marca
1673 premenili kolégium na svoju rezidenciu a gymnazium zriadili v budove byvalej mestskej skoly.
(Konya 1997, s. 33-35) Za vychodisko z naznacenej polemiky mézeme povazovat’ skutoc¢nost’, ze tak ako
budova kolégia, tak aj budova p6vodnej mestskej Skoly pripadli v roku 1673 jezuitom. A prave ti zacali
tento dejinne a urbanisticky prepojeny komplex objektov v danom obdobi naplno vyuzivat’ na realizaciu
protireformacnych cielov, ktoré sa v suvislosti s rehol'ou Spolocnosti Jezisovej odjakziva spajali s vichov-

no-vzdelavacim procesom.!”

Prichodom jezuitov do PreSova v roku 1673 sa v divadelnych dejinach mesta zacala pisat’ nova histéria a
sice histéria jezuitskej skolskej hry. Dejiny $kolského divadla Spolo¢nosti Jezisovej v Presove tak vstupili
do svojej prvej etapy a to etapy pociatkov, ktort vymedzujeme rokmi 1673 az 1682.

Pociato¢na etapa v dejinach skolskej hry Spolocnosti Jezisovej v Presove sa nevyhnutne spajala s
procesom prisposobovania sa jezuitskej dramaticko-divadelnej produkcie podmienkam, ktoré vo vysostne
protestantskom prostredi mesta nevytvarali vhodna klimu na vyraznejsi rozvoj katolickej skolskej hry.
Dékazom tohto tvrdenia moze byt aj fakt, ze v spominanom obdobi nacvicili jezuiti so svojimi ziakmi iba
jediné predstavenie, ktorého nazov zial nepozniame. Vieme vsak, ze k jeho predvedeniu doslo na
jezuitskom gymndziu v roku 1673 a to pri prilezitosti slavnostného ukoncenia skolského roka. Jezuitsky
kronikar sa v tejto sivislosti zmiefluje o tom, ze predstavenie zozalo u dobového obecenstva velky dspech
(Staud 1986, s. 415) a to najmid vdaka vynikajicemu vykonu ziakov a rovnako aj vdaka svojmu

aktualnemu nametu, ktory spocival v rieseni akejsi spornej otazky.!!

Na zaklade vyssie uvedenych skutocnosti teda moézeme vyvratit tvrdenia niektorych slovenskych
divadelnych historikov, najmid Mileny Cesnakovej-Michalcovej (1997, s. 58), ktoré za prvé jezuitské
divadelné predstavenie v PreSove oznacuju hru Chremes, k predvedeniu ktorej doslo na jezuitskom

gymnaziu v roku 1693.
Kratko po vypuknuti povstania Imricha Thékélyho v roku 1678 sa jeho vojsku podatilo ziskat’ kontrolu

nad takmer celym Uhorskom v ratane slobodného kralovského mesta Presov. To bolo obsadené 17.
augusta 1682 a uz po troch dnioch pritomnosti kurucov v meste tu doslo k zvoleniu nového evanjelického
magistratu. Spolu s obnovenim protestantskej cirkvi bolo pochopitel'ne obnovené i evanjelické kolégium a

jezuiti museli mesto opustit’.

10Zalozenim jezuitského gymnazia v aredly kolégia sa presovski jezuiti usilovali napliiat v meste dzus
protireformacnych tendencii tohto obdobia, v ramci ktorych sa vo vzt'ahu k vychovno-vzdelavaciemu procesu stali
pochopitelne neodmyslitelnymi divadelné aktivity rehole, tvoriace nevyhnutny doplnok vyucby v jej skolskom
systéme.

11 Pod vplyvom udalosti spojenych s vysledkom Vesselényiho sprisahania mézeme predpokladat’, Ze islo o namet,
ktory sa zaoberal otazkami konfesionalneho charakteru.



V nadviznosti na situaciu v Uhorsku po zajat{ Imricha Thékolyho Turkami si mesto Presov 11. septembra
1685 z pragmatickych dévodov zvolilo kapitulaciu. Na zaklade jej podmienok garantoval general Schulz
mest'anom PreSova nedotknutel'nost” vydobytkov ich povstania a to nie len v konfesiondlnej, ale i v
skolskej oblasti, ¢im mohla vyucba evanjelickych pedagégov na kolégiu pokracovat’. Takéto vyhodne
postavenie protestantov v meste si nemohol nevsimnut’ viedensky dvor na ¢ele s Leopoldom 1., ktory v
suvislosti s rieSenim tejto otazky uz v novembri 1686 ustanovil zvlastnu komisiu vedenu kosickym
generdlom Stefanom Csikym. Clenov komisie panovnik poveril definitivnym vyriesenim konfesijnjch
problémov v Hornom Uhorsku a to v duchu stanov prijatych na Sopronskom sneme v roku 1681.
Samotnd komisia prisla do Presova 7. januara 1687 a okrem dvoch kostolov na namesti skonfiskovala
evanjelikom i budovu kolégia a starej mestskej Skoly. Obidva objekty nanovo pripadli jezuitom, do
podrucia ktorych sa opitovne dostalo i celé skolstvo v meste. Evanjelicki knazi a uditelia boli nuteni
Presov opustit’. (Kénya 1997, s. 33-35)

Navrat prislusnikov Spolocnosti JeziSovej do mesta znamenal pre dejiny jezuitskej skolskej hry v Presove
nastup ich druhej, t.j. prechodnej etapy, ktora spada do obdobia rokov 1687 az 1707.

Prechodnt etapu v dejinach skolskej hry Spoloc¢nosti JeziSovej v Presove je potrebné chapat’ najmi ako
obdobie, v ramci ktorého doslo k znovuobnoveniu ¢innosti jezuitského gymnazia na pode presovského
kolégia. Jezuitska dramaticko-divadelna produkeia tu v tomto obdobi zaznamenala vyrazny vzostup a to aj
vd’aka skutocnosti, ze opitovné pedagogické aktivity profesorov jezuitskej rehole uz mali v meste urcité
zdzemie. Prave zvySend intenzita uvadzania skolskych hier na jezuitskom gymnaziu poukazuje na
skutocnost’, ze v rokoch 1687 az 1707 mala katolicka $kolska hra v meste omnoho stabilnejsie postavenie

ako v predchadza-jucej epoche a zZe sa tu zacala ¢oraz vi¢smi udomacnovat’.

K uvedeniu prvého divadelného predstavenia na obnovenom jezuitskom gymnaziu doslo v roku 1693,
kedy Ziaci gramatickej a syntaktickej triedy predviedli uz spominant hru Chremes, ktora vznikla
spracovanim jednej z Terentiovych hier a ktora bola v tomto obdobi podl'a jezuitského kronikara nie len
pomerne znamou, ale dokonca aj velmi oblibenou. (Staud 1986, s. 415) Len ¢o v roku 1696 nacvicili
jezuiti so svojimi ziakmi hru Christus passus (,,Utrpenie Krista®), (Takacs 1937, s. 37) doslo v
nasledujucich rokoch na presovskom jezuitskom gymnaziu k uvedeniu d'al$ich piatich hier, o ktorych sa
divadelnd historicka Milena Cesnakova-Michalcova (1997) vo svojej studii Divadelny Zivot na presovskom
kolégiu taktiez vbbec nezmieniuje. Ide o hru D. Aloisius patronus (,Ochranca Alojz®), ktord bola
presovskymi Studentmi predvedena v roku 1697 a po ktorej v roku 1699 nasledovala jedna mravoucna hra,
uvedend pocas fasiangov a jedna historickd hra, ktorta ziaci predviedli na konci skolského roka. (Staud
1986, s. 415) Zaznam dobového kronikara v§ak neobsahuje nazvy tychto hier a s rovnakou situaciou sa
stretdivame aj v ptripade dvoch nasledujucich hier z roku 1700, k predvedeniu ktorych doslo na jezuitskom
gymnaziu taktiez vo fasiangovom obdobi a v zavere Skolského roka. V decembri 1701 predstavili
presovski ziaci miestnemu publiku pocas adventného obdobia hru Neander omnia antiqua fastidiens et
nova cuncta cupiens (,,Neander pohfdajici vSetkym starym a tiziaci po vSsetkom novom®). (Ruby 1890, s.
59) O rok neskér, t.j. v roku 1702 predviedli $tudenti poetickej a rétorickej triedy divadelnd hru s nazvom
Mustaphas Sulimanni orientis regis filius (,,Mustafa, syn orientalneho krala Sulejmana®). Spomedzi
vsetkych $tyroch vyjavov tejto hry bol podla dobového kronikara najzaujimavejsi prave ten, v ktorom
ziaci stvarnili usmrtenie Mustafu na prikaz samotného krala Sulejmana, co bolo pre Mustafovu vel'ka
oddanost” svojmu otcovi necakanym zvratom v deji predstavenia. O to prekvapivejsi musel byt pre
divikov moment, ked’ sa ukazalo, ze dovodom Mustafovej smrti bolo podozrenie zo zrady, z ktorej ho

obvinili iba na zaklade jeho zriedkavych cnosti, ktorymi ako ¢lovek disponoval. (Takacs 1937, s. 41) K



dal$im divadelnym predstaveniam z tohto obdobia, o ktorych v slovenskej odbornej literatire nenajdeme

ziadnu zmienku patrf aj bliz§ie neurcena hra z roku 1703. (Staud 1986, s. 413-410)

Definitivny zaver prechodnej etapy v dejindch skolskej hry Spolo¢nosti JeziSovej v Presove nastal v roku
1707 a to v suvislosti s rychlo postupujucim povstanim Frantiska II. Rakécziho, ktoré vypuklo v roku
1703. Po takmer ro¢nom oblichani mesta Presov sa 4. decembra 1704 podarilo kuruckému vojsku
preniknut’ za jeho hradby, kde 2. januara 1705 nariadil Rakécziho komisar FrantiSek Bertothy jezuitom
okamzité odovzdanie kolégia do rik evanjelikov. S vinimkou svojho predstaveného Jana Baptistu Kolba
vsak mohli vSetci prislusnici rehole ostat’ v meste aj nadalej. (Kénya 1998, s. 96-97) V tomto
turbulentnom obdobi sa ich sidlom stal tzv. grécky dom a sidlom ich gymnazia utulok v blizkosti
minoritského kostola,!? kde si v roku 1707 so svojimi Studentmi pripravili divadelné predstavenie, o
ktorom z dobovych zaznamov vieme, Ze predstavovalo bezprostredni a naozaj vel'mi ostrd reakciu rehole
na spominané dianie v meste. Jezuitsky kronikar zial ndzov tohto predstavenia neuvadza, avSak spomina
fakt, ze v lom zohrala vjznamnui dlohu hudba, (Staud 1986, s. 413-416) ktora mala v ramci kompozicie

barokovych jezuitskych skolskych hier svoje vyznamné miesto predovsetkym v zborovych scénach.

Hoci sa po roku 1707 kontinuita rozvoja Skolskej hry Spolocnosti Jezisovej v Presove na istd dobu
prerusila, netrvalo dlho a vyvoj tohto fenoménu prekrocil prah svojej najplodnejsej etapy a sice etapy
ctablovania jezuitskej $kolskej hry v meste PreSov, ktorej zaver bol podmieneny az medzinarodnymi

udalost’ami vedtcimi k rozpusteniu jezuitskej rehole v roku 1773.
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Estetické myslenie na Slovensku v rokoch 1890 - 1949 v kontexte
eurdopskej a stredoeurdépskej estetiky (sprava z konferencie)

Lenka Bandurova; lenka.bandurova@unipo.sk

Konferenciu, na ktorej sa zislo takmer 30 vysokoskolskych pedagdgov, vedeckych pracovnikov, zastupcov
profesionalnej praxe a doktorandov zo Slovenska a Ciech zorganizoval dia 25. 10. 2012 Inétitit estetiky,
vied o umeni a kulturolégie FF PU v Presove. Konferencia bola vystupom riesenia grantovej ulohy
VEGA ¢. 1/0557/11. Hlavaym ciefom konferencie bolo vytvorit’ ptiestor pre diskurz a interdisciplindrny
dialég vedcov z réznych oblast (filozofie, estetiky, teérie umenia, dejin umenia, dejin kultary) a odkryvat,
komentovat’, interpretovat’ i reinterpretovat’, analyzovat’ estetické myslenie sledovaného obdobia,

pripominat’ osobnosti, ktoré participovali na formovan{ slovenskej estetiky.

Konferencia bola rozdelena do 6 blokov. Prispevky, ktoré zazneli na konferencii mozno podla

tematického zamerania rozdelit’ do 3 kategorii.

Do prvej kategérie patrili prispevky, ktoré kladli déraz na vyskum teoretickej estetiky slovenskych autorov,
na slovenské estetické myslenie v eurépskom ale aj celosvetovom kontexte, na konkrétne historické
suvislosti v oblasti estetiky a umenia na Slovensku, na vzijomnu komunikdciu estetickjch myslienok a
nazorov, globalnu estetiku, reflektovanie slovenskej estetiky v zahranici, ¢i mozné reinterpretacie
umeleckych centier Slovenska (nielen Bratislavy). Tieto témy boli prezentované v prispevkoch: v prvom
bloku Doc. Véry Beranovej, ktora vo svojom prispevku predstavila estetické myslenie a konanie v
prostredi Bratislavy 40. rokov 20. storoc¢ia. V druhom bloku prispevok J. Soskovej zosumarizoval a
analyzoval estetické témy vo filozofii I. Hrusovského. L. Bandurova ponukla zaujimavy pohlad na teriu
hodnét amerického myslitela G. Santayanu a slovenského estetika M. Varossa. E. Dusenkova vystupila v
treom bloku s prispevkom Medailérska tvorba na Slovensku po roku 1948. J. Mojdis predstavil
Francuzske vplyvy na rozvoj slovenskej kultiry a umenia koncom 19. a 20. Storocia. V $tvrtom bloku
predstavil A. Kvokacka profil estetického myslenia Stefana Kréméryho. V piatom bloku prezentovala Z.
Pittnerova Feministické myslenie v slovenskej estetike v kontexte prozaickych textov B. Slancikovej-
Timravy, alebo hladanie symbolickej postavy tvorivej zeny v estetickom mysleni na Slovensku na prelome
19. a 20. storocia a M. Zbojan uviedol podnetné myslienky v prispevku Zipas o moderné maliarstvo.
Siesty blok konferencie bol venovany mladym vedeckym pracovnikom, doktorandom. A. Kogi¢anova
hovorila o reflexiach S. K. Langerovej v slovenskej a ceskej estetike. L. Makky ponukol zaujimavy pohl'ad
na Dejiny estetického nazerania na praveké artefakty na Slovensku v periodikach, monografiich a inej tlaci
v rokoch 1890 — 1949. Poslednym prispevkom, ktory spada do prvej kategérie bol prispevok S. Hagka pod
nazvom Vajanského ponatie geniality v Kantovej koncepcii génia.

Druha kategéria prispevkov, ktoré zazneli na konferencii sa venovali analyze estetickych myslienok
podrobnejsie (teoreticky, programovo a prakticky) v literatdre, v historickych, teoretickych, literarno-
vedeckych a literarno-kritickych publikaciach slovenskych autorov, ktoré prezentuji a analyzuji estetické
témy, myslienky, koncepty, reflexie a rézne modifikicie a interpretacie estetickjch nazorov a myslienok.
Komplexny pohPad na literirnu estetiku skimaného obdobia poskytla v §tvrtom bloku V. Zemberova v

prispevku Zo slovenskej literarnej estetiky, rovnako aj v piatom bloku M. Germusova v prezenticii



Modality literdrnej estetiky v obdobi slovenského literarneho realizmu. Specificky pohlad estetického
prelinania prezentoval M. Markovi¢ v stvrtok bloku prispevkom Literarnoestetické suvislosti Kréméryho
stadia starsej slovenskej literatary, rovnako ako aj M. Petrikova, ktord hovorila o Hronského proroctve
moderny. G. Mikalkova prezentovala Literarnohistorickd a esteticku reflexiu romantizmu na Slovensku v
obdobi po roku 1890. N. Ceklovské, v $iestom bloku analyzovala a interpretovala estetické parametre
basnickej tvorby E. B. Lukéca.

Do tretej kategérie prispevkov, ktoré zazneli na konferencii patria myslienky a nazory zaoberajuce sa
hudobnou estetikou na Slovensku. V prvom bloku konferencie zaznel prispevok Kritflava Eugena
Suchonia v zmiti estetickjch kontroverzii od M. Stefkovej, ktori velmi ingpirativne a podnetne
analyzovala socialny, kultdrny a politicky kontext diela, ktoré ovplyvnili jeho umelecké 1 estetické kvality. V
druhom bloku J. Hatrik svojim prispevkom Idu este midrost’ a veda spolu? ponukol nezvycajny pohl'ad
do tajomného sveta autora praktickej estetiky. V tretom bloku prispevok T. Pirnikovej K zac¢iatkom
hudobno-estetickej koncepcie profesora O. Ferenczyho vysvetluje pojmy a metodiku myslienok v hudbe a
prispevok S. Kopcakovej Nacrt dejin hudobnoestetického myslenia na Slovensku v rokoch 1918 — 1949 —
metodologické skice, kontexty a rezultity sumarizuje estetické témy hudobno-teoretickych myslienok. V
piatom bloku zaznel prispevok Ernst Kurth v kontexte eurdpskej a slovenskej muzikologie od V. Fulku, v

ktorom vysvetluje vznik slovenského hudobno-estetického teoretického myslenia v eurépskom kontexte.

V priebehu diskusii, ktoré neustale prebiehali aj mimo konferen¢nych priestorov, sa ukazovalo, ze priestor,
ktory tato konferencia vytvorila pre odbornikov z mnohych vednych odborov ma opodstatnenie a dialog
ktory medzi nimi vznika pomdze pri skimani estetiky, estetického myslenia na Slovensku v rokoch 1890 —
1949. Interdiciplinarny diskurz pomoze lepsie analyzovat” a interpretovat’ spominané obdobie, kedy sa
kreovalo estetické myslenie a estetické nazory na Slovensku. Institit estetiky, vied o umeni a kulturolégie
vydal zbornik z tohto vjznamného a inspirativneho podujatia pod nazvom Kapitoly k dejindm estetiky na
Slovensku IV. Presov. 2012

Mgr. Lenka Bandurova, PhD.
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Specifikd kultdrneho a spoloéenského vyvoja vychodného Slovenska
(sprava z konferencie)

Adrian Dzugan; dzuganad@gmail.com

Pokus o zmapovanie historického procesu a vyvoja vychodného Slovenska, prezentovaného roznymi
vednymi odbormi, sa stal ciefom konferencie konanej 12. oktébra 2012 na poéde Presovskej univerzity v
Presove. Ulohy organizatorov sa zhostili interni a externi doktorandi z Instititu estetiky, vied o umeni a
kulturolégie v spolupraci so svojimi kolegami z Institatu historie. Bola tak vytvorena organizacna baza
samotného interdisciplinarneho podujatia. Trinast” prednasajucich prezentovalo vysledky, resp. stav svojho

odborného vyskumu, v oblasti spolocenskych vied, estetiky, histérie, vied o umen a literatury.

Po tvodnom prihovore prorektora Presovskej univerzity pre vedu a doktorandské stadium Prof. PhDr.
Petra Kényu, PhD. a pribliZzenia fenoménu reformacie na vychodnom Slovensku, sa slova ujala Prof.
PhDr. Jana Soskova, CSc. s prispevkom Problémy skimania dejin estetického myslenia na Slovensku, kde
naznacila problémy estetického myslenia na Slovensku. Svoje tézy a dlhodobé skusenosti aplikovala na
Evanjelické kolégium v Presove kde vymenovala a pristavila sa pri jednotlivych osobnostiach estetického
myslenia, prave z tohto posobiska. Autorom druhého prispevku bol Lukas Makky, ktory vystapil s
prispevkom Interpretacia vybranych ,kultovych® sosiek z vychodného Slovenska. Nasledovala Ivana
Ziveakova, ktora sa venovala ornamentu ako estetickému prvku keramiky na vychodnom Slovensku. Snad’
najucelenejsia, co do nadviznosti, bola sekcia histérie, konkrétne prispevky venované cirkevnym dejinam
(A. Kényova, Z. Dzimkova, A. Dzugan). Opomenit’ nemozno ani prace M. Kosmacovej a L. Rendeka. V
prvom pripade ide o prispevok k rodu Perinskovcov, konkrétne jeho hospodarskym dejinim s presahom
do genealégie tohto rodu. Lukas Rendek priblizil rekvirovanie kampanologickych pamiatok pocas prvej
svetovej vojny. Na zaver tejto sekeie predstavil Gabriel Viszlay ¢innost’ Vychodoslovenského muzea na

zaciatku a konci druhej svetovej vojny.

Druhy blok, venovany veddm o umeni, otvorila S. Kopcakova s prispevkom venovanym hudobnej kultare
v Sarisskej zupe v 19. storoéi. Hudbe sa venoval aj S. Balaz, ktory analyzoval hudobny folklér v obci
Raslavice. Nasledovala E. Kusnirova s prispevkom Genéza profesionalneho divadla ako kontinualny vyvin
z tradicie ochotnickeho divadla. J. Migasova oboznamila pritomnych s primitivizmom v mal’bach kosicke;

moderny, zasadenym do kontextu stredoeur6pskeho umenia dvadsiatych rokov minulého storodia.

Samotné podujatie poukazalo na mnozstvo $pecifik spominaného regiéonu a treba poznamenat’, ze témy k
tejto problematike neboli ani zdaleka vycerpané. Do popredia treba postavit' i samotny interakény
charakter zucastnenych vednych disciplin, ¢o len umocnuje predpoklady ich d’alSej - uzsej spoluprace. V
duchu myslienky J. M. Korabinského: ,,Kto chce milovat’ zem svojich otcov, musi ju aj poznat™, pevne
verime, ze konferencia tohto druhu nebola na FF PU poslednou a Ze podobné aktivity napomozu i mladej

generacii poznavat’ region v ktorom Zije.




Mgr. Adrian Dzugan
absolvent FIF PU v PO (Studijny program: Historia),
od roku 2010 ¢len Slovenskej genealogicko-heraldickej spolo¢nosti so sidlom v Martine
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