Vol\9, N8
Jeffe 2020

F
¥l

” ‘

= k
Frermgmny et
8

2l




ESPES

Journal of the Faculty of Arts, University of Presov and the Society for Aesthetics in Slovakia

Vol. 9/1 - 2020.

Editor in Chief
Adrian Kvokacka (University of Presov, Slovakia)

Editorial Board
Aurosa Alison (Politecnico di Milano, Italy)
Andrea Baldini (Nanjing University, China)
Piroska Balogh (E6tvés Lorand University,
Hungary)
Matilde Carrasco Barranco (University of Murcia,
Spain)
Monika Bokiniec (University of Gdansk, Poland)
Gerald Cipriani (National University of Ireland
Galway, Ireland)
Elisabetta Di Stefano (Universita degli Studi di
Palermo, Italy)
Roman Dykast (Czech Academy of Sciences,
Czech Republic)
Jale Adile Erzen (Middle East Technical
University, Turkey)
Lisa  Giombini (Roma Tre University,
Italy)
Arto Haapala (Faculty of Arts, University of
Helsinki, Finland)
Slavka  Kopcakova  (University of Presov,
Slovakia)
James Kirwan (Kansai University, Japan)
Haewan Lee (Seoul National University, Republic
of Korea)
Sanna Lehtinen (University of Helsinki, Finland)

Advisory Board
Renata Belicova (Constantine the Philosopher
University in Nitra, Slovakia)
Markus Cslovjecsek (University of Applied
Sciences and Arts Northwestern Switzerland)
Tomas Hlobil (Charles University in Prague,
Czech Republic)
Zdénka Kalnicka (University of Ostrava, Czech
Republic)

Editors

Jana Migasova (University of Presov, Slovakia)
Lukas Makky (University of Presov, Slovakia)

International Editor
Lisa Giombini (Roma Tre University, Italy)

Published

Irina  Mitrofanovna Lisovets (Ural Federal
University, Russian Federation)

Jacob Lund (Aarhus University, Denmark)

Lukas Makky (University of Presov, Slovakia)
Jana Migasova (University of Presov, Slovakia)
Ancuta Mortu (Centre de recherches sur les arts et
le langage, France)

Peter Milne (Seoul National University, Republic of
Korea)

Joosik Min (Yeungnam University, Korea, Republic)
Boris Viktorovich Orlov (Ural Federal University,
Russian Federation)

Max Ryyninen (Aalto University, Finland)

Mateusz Salwa (University of Warsaw)

Milo§ Seveik (Chatles University, Prague, Czech
Republic)

Petra Sobafiova (Palacky University, Olomouc,
Czech Republic)

Miodrag ~ Suvakovi¢  (University ~ Singidunum,
Belgrade, Serbia)

Malgorzata Szyszkowska (University of Warsaw,
Poland)

Polona Tratnik (Alma Mater Europaea, Slovenia)
Krystyna Wilkoszewska (Jagiellonian University,
Poland)

Christoph Khittl (University of Music and
Performing Arts, Vienna, Austria)

Peter Michalovi¢ (Comenius University, Slovakia)
Piotr Przybysz (University of Gdansk, Poland)
Artem Radeev (Saint Peterburg State University,
Russian Federation)

Zoltan Somhegyi (University of Sharjah, United
Arab Emirates)

Jana Soskova (University of Presov, Slovakia)

Faculty of Arts, University of Presov, Slovakia & Society for Aesthetics in Slovakia.

© 2020

ISSN 1339 - 1119



CONTENT

Editorial/ 3
Adrian Kvokacka (ENG)

Articles:

Natural Beauty by Adorno: in Dependence and Opposition to the World of
Domination/ 5
Peter Breznan (SK)

The Self-Overcoming of (Western) Postmodern Aesthetics/ 16
Gerald Cipriani (ENG)

Art and Artificial Intelligence - Challenges and Dangers/ 26
Andrej Démuth (SK)

A Reception of the Aesthetic Thinking of Theodor W. Adorno in Czech and Slovak
Musicology within 60s to 80s of the 20th Century/ 36
Vladimir Fulka (SK)

Notes on Text — The Perception of the Text, (Non)Violation of Expectation,
Recipient vs the Author/ 49
Ondfej Kratky (CZ)

Reviews:

SVIHURA, L. (2019): Umenie Zivota a liberdlna kulnira. PreSov: Filozoficka fakulta,
PreSovska univerzita v PreSove, 185 s./ 77
Peter G. Hrbaty (SK)

MARKOVIC, P. (2020): Slovensky literirny klasicizmus a preromantizmus Pre$ov:

Vydavatel’stvo preSovskej univerzity, 144 s./ 80
Nina Kollarova (SK)

REBIKOVA, B. (2020): Pouceny esteticky postoj — Estetika sodasného uméni
Praha: Togga, 234 s./ 82
Tomas Timko (SK)



Editorial

Dear readers,

We are living in a time of profound uncertainty. Our values and habits, priorities and concerns have been
challenged and are now in the constant need of being reassessed and reconsidered. As for all other aspects of
our everydayness, this situation could not fail to have an impact on our journal’s life. Despite the efforts of all
members of the editorial team, this issue of ESPES is published with a delay. We are, however, trying to set
up the editorial work in a manner that won’t let this happen again in the future. Crises represent indeed
opportunities for renewal. For this reason, throughout these last few months we took a chance to reconsider
many facets of the previous editorial practice. In the following, I would like to share with you some of the

changes that have been made to the journal’s structure.

After the resignation of Prof. Jana Soskova, who led Espes from its inception, I was honored to be appointed
Editor-in-Chief by the editorial board. I want to express my deepest gratitude and appreciation to Prof. Soskova
for her long-standing support of this journal. We, editors, are indebted to her for her judicious guidance and
for many fruitful discussions. Following in her footsteps with regard to the implementation of good editorial
practices, as the new Editor-in-Chief I will do my very best to improve the journal’s visibility and scientific
quality.

Let me also thank all new members of the editorial board for accepting our proposal. I am sure that their
membership in the board will make a substantial contribution to the reinforcement of Espes’ reputation and
prestige. I am especially pleased to see so many great names from different countries and I am truly grateful
for the support they are showing us.

In this regard, after several years without any change in the structure of the editorial team, and emulating the
successful strategy adopted by many high-quality journals in the humanities, we have decided to incorporate
the role of international editor into our editorial board. We have assigned the position to our long-time co-
operator and reviewer dr. Lisa Giombini, and I am pleased to inform you that this proposal has been accepted.

At the same time, we have been working hard to ensure the journal’s status as a scientific publication. We are
happy to announce that the new publisher of the journal is now officially the Faculty of Arts of the University
of Presov, in close cooperation with the Society for Aesthetics in Slovakia. The new publisher will act as a legal
partner for the journal publication, providing Espes with greater stability and contributing to increase the value
of its contributions in our country as well as internationally.

Furthermore, as you may have already noticed, starting with the current issue we agreed to adopt the title
‘Aesthetic Crossroads’ to designate general, non thematic issues. This is aimed to highlight that the editors of
this journal are committed to ensure a pluralistic theoretical approach and intend the journal as an open
platform for any orientation or trend in contemporary aesthetic discourse. General issues are indeed meant to
welcome the widest possible variety of contributions.



Adrian Kvokacka Editorial

Finally, we also decided to establish a new range of publication formats. Details will be announced after the
journal’s website redesign, but I am especially excited to inform you that one of these formats will involve the
publication of ‘symposia’ bringing together short interventions from various authors on different topics in the
aesthetic debate.

Thank you for all your support and I wish you a pleasant reading of the current issue!

Adrian Kvokacka
Editor in Chief



Prirodné krdasno v Th. W. Adorna: v zdvislosti a opozicii voci svetu
panstva*

Peter Breznan; pbreznan@ukf.sk

Abstract: Th. W. Adorno’s aesthetics represents a comprehensive reflection on a number of important topics in
aesthetic research. Among them is the issue of the aesthetic experience generated by the beauty of nature. In the
perspective of Adorno’s theory, the experience of natural beauty is described as a quality that forms in an immanent
relation to the historical and social reality of humans. In the first place, one can observe the fundamental dependence
of natural beauty on the degree of social domination of nature. By failing to reflect on this social mediation, the
experience of natural beauty appears to be immediate and creates the deceptive fantasy of the primordial form of
nature. At the same time, however, Adorno uncovers a positive potential in the experience of natural beauty — it lies
in the ability to transcend a power-based subjectivity that reduces reality to the substrate of the domination. By
means of the transcendence of subjectivity, the experience of natural beauty opens up the possibility to perceive and
approach reality in the unreduced fullness of its qualities while also anticipating a reconciliation of man with nature in
an allegorical way. The aim of my study is to describe the sketched aspects of the experience of natural beauty.
Keywords: Adorno, natural beauty, domination, mediation, reconciliation.

Adornovu nedokonéent a posmrtne publikovand Esteticksi tedrin (Asthetische Theorie, 1970) modzeme
podla Konrada Paula Liessmanna (2009, a. 12) ,,povazovat’ za najddlezitej$iu pracu filozotie umenia 20.
storo¢ia.“! A to zrejme z toho ddévodu, ako Liessmann (1999, s. 123) na inom mieste podotyka, Ze
Wpredstavuje snad’ najnaroineisi a este stile inspirativny pokus pochopit’ moderné umenie v kontexte neskoro burgodznej
spolocnosti ako tii instancin, ktord si samotnd achovdva este ndrok na pravdu a kritikn, no len ga cenu begpodmieneineg
estetickel radikdlnosti. Z. tohto hl'adiska ,,bola v podstate este estetikon diela, tedrion umeleckého diela, ktora skiimala

Jebo moZnosti so Zretelom na trh a média”* (Liessmann, 2009, s. 12).

Popri teérii moderného umenia formuluje Adorno v Estetickej tedrii taktiez komplexnu tedriu (esteticke;
skusenosti) krasy prirody. Jeho estetiku tak mézeme povazovat’ sucasne za estetiku prirody, ktord
reflektuje skdsenost’ krasy prirody. Priblizuje charakter, konstitutivne atributy, podmienky formovania 1
obsah skusenosti krasy prirody, dotyka sa zaroven jej pévodu, ako aj vzt'ahu k socidlnej skuto¢nosti. Z
hladiska esteticko-dejinného ukotvenia mozno v Adornovej teérii krasy prirody pozorovat’ produktivou
oscilaciu medzi Kantom a Hegelom. V rozpore voc¢i Hegelovi prisudzuje Adorno prirodnému krasnu

t'aziskové postavenie v raimci celkového pola estetiky; umenie je podla neho totizto ,,misto napodobou

* Pokial’ nie je uvedené inak, citicie z nemeckych zdrojov prel. P. B.

1V podobnom duchu sa vyjadruje i Albrecht Wellmer (1993, s. 9): ,,Mozno sa domnievat, $e od Cias Schopenbauera
a Nietzschebo [...| Fiadna ind filozofia umenia, minimdlne v Nemeckn, nepdsobila tak trvalo na umelcov, kritikov a intelektudlov ako
td Adornova. Stopy jej pisobenia vo vedomi tjch, o maji produktivne, kriticky, alebo len receptivne nieco do (linenia s modernym
umenin, si neprebliadnutelné.



ptirody napodobou pifrodniho krasna® (Adorno, 1997, s. 98).2 Adornova polemika s Hegelom sa zretel'ne
prejavuje 1 v urceni podstaty prirodného krasna: ,,co Hegel vypocitdvi jako nedostatek privodnibo krdsna, to e sa
vymykd pevnémn pojmn, je podstaton krdsna samého (Adorno, 1997, s. 105). ,,Distancovanie sa od Hegela prividza
Adorna ku Kantovi. Prave faktor krisna a umenia, ktory nekoresponduje s pojmom, |...| stoji v centre jeho estetifey™
(Lang, 1981, s. 187). Na druhej strane sa vSak Adorno vymedzuje aj vo¢i Kantovi a priblizuje sa k
Hegelovi: ,,Do rozporn s Kantom sa Adorno dostiva g tobo divodu, e sid o krdse, ktory je u Kanta vyjadreny na
zdklade subjektivnebo stavu, musi chapat’ ako jej objektivne nrienie; & tomn Adorna niiti jeho dujem o pravdu v ument, ¢o
ho zase spaja s Hegelom* (ibid.). V Adornovej teérii krasy prirody (a rovnako i v celku jeho estetiky) tak
moézeme identifikovat’ zasadnt dvojdomost’, ,ustavicny kyvadlovy pohyb mezi polem kantovského agnosticsmu a

polem hegelovského pozndni totality”™ (Zima, 1998, s. 1506).

Adornovo zameranie na krasu prirody nestraca svoje opodstatnenie ani vzhfadom na sucasnost’. Priroda
pre nas predstavuje (samozrejme, okrem mnohého iného i) jednu z vyznamnych Casti priestoru esteticna.
Jej krasa sa pritom javi ako centralny prvok, okolo ktorého sa sféra estetickej skusenosti prirody
usuvzt'aziuje, ktory, ako by mohol povedat’ milovnik prirody, je pritomny takmer v kazdom pohlade na
prirodu. Akoby prirodu v jej celku pokryval a sucasne i prestupoval ziarivy zavoj fascinujicej krasy.

V nasledujucich reflexidch zameriam svoju pozornost’ prave na tento centralny prvok estetickej skisenosti
prirody. Budem uvazovat’ o krase prirody z perspektivy Adornovej estetiky, pricom sa chcem sudstredit’ na
jej spolocensko-historickd dimenziu, ako aj podmienky jej konstitucie. Zarovenn sa pokusim nacrtnut’ i
obsah skuasenosti krasy prirody. Toto zameranie skimania so sebou prindsa zaroven urcité ohranicenie:
sledované aspekty Adornovej tedrie krasy prirody vystipia do popredia, niektoré iné sa tak zdkonite (a
vzhl'adom na vymedzeny rozsah $tudie viac-menej nutne) ocitni potlacené v tzadi. V tejto suvislosti by
som chcel pripomenut’, ze si nekladiem ambiciu podat’ komplexnu reflexiu Adornovej tedrie krasy

prirody, mojou snahou je poukazat’ na niektoré jej imanentné aspekty.

Konstitutivna baza krasy prirody

V optike Adornovej estetiky sa krdsa prirody necrta ako jej bezprostrednd, prirodzene dand vlastnost’, ale
ako kvalita, ktora sa konstituuje a formuje vo vzt'ahu k historicko-socialnej skuto¢nosti ¢loveka; ktora je
touto skuto¢nost’ou imanentne podmienend. Z tohto dévodu je preto délezité asponl struéne nacrtnut
historicko-spolocensky kontext vzt'ahu cloveka a prirody, tvoriaci pre Adorna bazu jeho tedrie krasy
prirody. Vychodiskovu situaciu tohto vzt'ahu charakterizovala podla Adorna vysokd miera nadvlady
ptirody nad ¢lovekom, pricom priroda v tejto svojej primarnej, neznamej a nekontrolovanej podobe bola
pre cloveka zdrojom enormnej hrozy poukazujiicej na existenéné ohrozenie zo strany prirody. Clovek tito
situaciu zvratil spolo¢ensko-historickym procesom racionalno-instrumentilneho ovliddnutia a spoznavania
prirody, ktory Adorno nazyval i procesom osvietenstva, a ktorého vyznamnu sucast’ predstavovala i
konstiticia racionalneho, ucelne zameraného subjektu. Uvedend problematiku reflektoval Adorno
predovsetkym v Dialektike osvietenstva (Dialektik  der Aufklirung, 1947), napisanej spolu s Maxom
Horkheimerom, ktory sa spolu s Adornom radi k poprednym predstavitefom Frankfurtskej Skoly.?

Z celkového hladiska poukazuje Dialektika osvietenstva predovsetkym na ,,skutolnost, e racionalisticky subjek?,

2 Hartmut Scheible v tejto savislosti pripomina: ,,1” profiklade & hegelovskému neuznanin privodného rdsna, ktoré mige
nadobudniit’ vyznam, iba pokial’ sa prostrednictvom ducha transponuje do krisy umenia, Adorno, v siilade so svojon ndaukou o prednosti
objektu, odmieta bezvyhradné podriadenie sa privody kvantifiknysicef moci subjektu’ (Scheible, 1983, s. 102).

3 Adorno a Horkheimer nadviazali v Dialektike osvietenstva na kritiku osvietenstva, ktord rozvijali myslitelia ako napr.
markiz de Sade, F. Nietzsche, K. Marx ¢i S. Freud (blizsie k Dialektike osvietenstva pozri Gangl, Raulet, 1998).



ktory si podriaduje privodu, aby ju mohol vykoristovat, padd napokon za obet’ represivnym mechanizmonm svojho viastného
rozumu (Zima, 2005, s. 102). Racionalisticky subjekt, nasilne si prisposobujuci a vyuzivajici prirodu v
zdujme naplnenia svojich zivotnych potrieb , je subjektom, ktorého identita sa zaklada na principe moci,
pricom tento fakt zasadnym sposobom predurcuje i celkovy charakter skutocnosti, transformujicej sa vo

svojej podstate na ,,substrat panstvi‘ (Adorno, Horkheimer, 2009, s. 23).4

V suvislosti s predmetom nasich skimani je dolezité podotknut’, ze inStrumentalne ovladnutie prirody
tvoriace integralnu sucast’ procesu osvietenstva, ktory vnimal Adorno ako nutny proces, sprostredkiiva
zasadné znizenie existencného ohrozenia, a tym i hrozy vychadzajacich z prirody. Faktor ovladnutia sa
pritom pre ¢loveka ¢rtd byt nevyhnutnym a kI'i¢ovym prvkom v jeho vzt'ahu k prirode, pretoze priroda
by mohla opitovne nadobudnut’ svoju pévodnu hrozivi podobu, ¢o poukazuje okrem iného i na to, zZe

proces osvietenstva prebichal v ostrej az nezmieritel'nej konfrontacii s prirodou.’

V ramci procesu osvienstva dochddza sucasne k formovaniu krasy prirody, pricom ovladnutie prirody
predstavuje faktor umoznujuci jej konstiticiu. Vo svojich skimaniach Adornovej estetiky na tento
konstitutivny predpoklad krasy prirody poukazuje Raul Fornet-Ponse: ,,Ked%e prirodné krdsno mige byt
vnimané ako krdsne iha viedy, ked priroda nie je vnimand v podobe ohrozujiices nadvlddy, je sama skiisenost’ privodného
krdsna moind len na pogadi oviddnutia privody, tj. na pozadi kroku, v ktorom sa fovek od prirody oddelil ako subjeket.
Prirodné krisno je teda ug sprostredkované a spolocensky dané a v tom podobné umeleckémn krisnu (Fornet-Ponse,
2000, s. 86). Ovladnutie prirody tvoriace konstitutivny predpoklad estetickej skisenosti krasy prirody
priamo suvisi s jej bytostnym urcenim, ktoré podla Adorna plati v podstate pre estetickd skidsenost’ v
celku: ,,Jak je spjato prirodni krdsno s Rrdsnem uméleckym, se nkazuje na fusenosts, kierd plati pro krdsno prirodnt.
Vztabuge se na piirodu jediné jako na jev, nikoli jako na ldtku price a reprodukce $ivota, natogpak_jako na substrit védy.
Jako uméleckd fusenost je estetickd kusenost s privodon kusenosti s obrazgy. Priroda jako objekt jeviciho se krdsna neni
vnimana jako objekt innosti. Zieknuti se cili sebezdchovy — v uméni emfatické — se uskuteciiuje stejné i v estetické
gkusenosti s prirodou’ (Adorno, 1997, s. 91-92).6 Skdsenost’ prirodného krasna teda predstavuje skusenost’,
v ktorej je priroda vnimana vyhradne ,ako jav® — v nelatkovej, javovo-obrazovej podobe imanentne
previazanej ¢i dokonca podmienenej jej konzekventnym vyclenenim z oblasti prace a ¢innosti, z praxe
»teprodukcie zivota®. Aby v8ak k aktu vyclenenia, k zrieknutiu sa cielov sebazachovy mohlo déjst’, bolo
nutné ich najskér zabezpedit’, a to prave prostrednictvom cinnosti podrobujicej si prirodu. Absencia
cielov sebazachovy vo vzt'ahu k prirode pritomna v estetickej skdsenosti predpoklada ich prednostné
zabezpecenie v procese spolocenského ovladnutia prirody, zasadne znizujiceho existencné ohrozenie z jej

strany.

4 Subjekt, formujuci sa na zaklade principu moci, akceptujuci moc ,jako princip vSech vztahu“ (ibid., s. 22)
fundamentalne transformuje svoj postoj k skuto¢nosti. Poznanie a moc su prenho totozné, veci poznava len do tej
miery, ,,nakolik s nimi miige manipulovat. |...] Tim se jejich byti o sobé stava bytim pro ného. V' této proméné se podstata véci
odbalnje vidy jako jedna a ti%, jako substrit panstvi. Tato identita konstitunje jednotu piirody (ibid., s. 23). Premena skutocnosti
na ,,substrat panstva“ sposobuje, Ze prichadza o ,,plnost kvalit® (ibid.). Vzh'adom na to mé6zeme povedat’, ze pristup
k skutocnosti z pozicie moci sa konstituuje ako nasilne deformujuci a reduktivny.

>V Dialektike osvietenstva Adorno a Horkheimer v tejto suvislosti podotykaja: ,,Podstaton osvicenstvi je alternativa, jejiz
nevybnutelnost jej nevyhnutelnosti panstvi. Lidé museli stile volit mezi podrobenim se prirodé a podrobenim prirody* (ibid., s. 43).

¢ Spolocny zaklad estetickej skusenosti s prirodou a s umenim spociva podla Adorna v estetickom postoji, ktory
tvoti ,,schopnost vnimat ve vécech vice, nez jsou; je to pobled, kterym se to, co je, méni v obraz’* (ibid., s. 432). Prvok prekrocenia
toho, ¢o je, sa nachadza i priamo v skusenosti prirodného krasna: ,,1” piirodé je krisné to, co se projevuje jako néco vic, nes
m to je doslova hned na miste (ibid., s. 98). Skusenost’ prirodného krasna predstavuje z tohto hladiska skdsenost’ s
obrazmi, ktoré v prirode odkryvaji ,,nieco viac“, ako je. (BlizSie ku konstiticii a charakteru estetického postoja
u Adorna pozri Breznan, 2019).



Miera spolocenského ovladnutia prirody sa tak odkryva ako konstitutivny faktor genézy jej krasy. Akoby
dokonca medzi nimi vladla urcitd forma priamej umernosti, absencia dostatoéného ovladnutia prirody
sposobuje nepritomnost’ krasy: ,, 1 éasovyeh uddlostech, v nich privoda vystupuje viili Hovéku prilis mocné, neni pro
Pprirodni krdsno prostor* (Adorno, 1997, s. 91). Privelka moc prirody neposkytuje cloveku ,,priestor pre
esteticky postoj k nej, k prirode v tejto jej mocenskej pozicii ¢lovek nutne pristupuje  ako k objektu
¢innosti, majacej za ciel’ si prirodu podrobit’, eliminovat’ jej moc. A naopak, s napredovanim civiliza¢ného
procesu osvietenstva, ktorého centralny prvok vytvara postupne rastice, racionalno-instrumentilne
ovladanie prirody, rastol i priestor pre esteticky postoj k nej. Ako urcity, nepostradatel'ny medziclanok
tohto rastu sa v Adornovych uvahach vynara dalsi faktor: ,,Po dlouhd obdobi se stupiioval cit pro prirodni krdsno
§ utrpenim na sebe odkazaného subjektn 3 upraveného a usporddaného svéta; tento cit nese stopu svétobolu’ (ibid., s. 89).
Faktor ovplyviiujuci stupfiovanie citu pre prirodné krasno teda vytvara utrpenie subjektu ,,z upraveného
a usporiadaného sveta®, ,,cit” rastie vzajomne ,,s° tymto ,utrpenim®, je s nim priamo prepojeny, akoby na

utrpeni zavisel.

Toto utrpenie pritom moézeme podla Adorna povazovat’ za imanentnd sucast’ procesu osvietenstva.
Uspesné formovanie subjektu ¢loveka, vytvarajiceho sa na zaklade identifikicie s principom moci,
principom panstva, vyzaduje zaroven ovladnutie jeho vnutornej prirody. To sa uskutocnuje
prostrednictvom potlacenia prepojenia s prirodou, prostrednictvom popretia prirody v ¢loveku (Adorno,
Horkheimer, 2009, s. 63), ktorym clovek sleduje konkrétny ciel; vykonava ho ,kvali panstvi nad
mimolidskou pfirodou i nad jinymi lidmi* (ibid.).” Popretie prirody v cloveku, v ktorom spociva ,,jadro
veskeré civilizacni racionality” (Adorno, Horkheimer, 2009, s. 63), vsak so sebou prindsa takpovediac az
fatdlny doésledok pre jeho zivot: ,poprenim piirody v dovéku se stiva matenym a neprithlednym nejen telos vnéisiho
ovlddnnti prirody, ale i telos vlastnibo Fivota. V" okamikn, kdy lovék oddéli védomi sebe sama od piirody, vsechny iicely,
pro nég se uchovdvd pri Fivoté, tedy spoleensky pokrok, rist vSech materidlnich a duchovnich sil, ba i samotnébo védomi, se
stvaji nicomymi (ibid.). Dal§ zavazny aspekt procesu spolo¢enského ovladnutia prirody generujici v
cloveku utrpenie predstavuje faktor odcudzenia, ktory sa konstituuje ako priamy désledok tohto procesu:
wZa rozs$itent své moci plati lidé, odeizenim tonmu, nad &m ji majt (ibid., s. 23). Z odcudzenia ,prameni vsechen stesk

po domové i veskerd touba po traceném prvodnim stavu® (ibid., s. 85).

Z tohto hladiska sa ukazuje, Zze imanentné aspekty procesu osvietenstva tvoria sucasne zdroje
existencialneho utrpenia cloveka, ktoré mézeme povazovat’ zaroven za Specifickd formu ,,svetobolu®.
Popretie prirody v sebe, potlacenie prepojenosti ¢loveka s prirodou (ako konstitutivny faktor subjektivity)
sposobuje bytostné vyvratenie telosu zivota v jeho komplexnosti. Odcudzenie (ako priamy nasledok
popierajuceho ovladnutia) esencidlnu absenciu ¢i skér negaciu telosu Zivota zintenziviiuje; akoby pre
cloveka znamenalo vytrthnutie z priestoru (domova), ku ktorému imanentne prinalezi, stratu spojenia s
nim. Toto vytrhnutie sa formuje primarne v dvoch rovinach — vo vzt'ahu k sebe, k vnutornej prirode
cloveka i k svetu, k vonkajsej prirode, ktora ¢lovek podriaduje svojim potrebdm. V danej situcii dochadza
sucasne k zavaznej transformacii prirody, namiesto zdroja enormnej hrozy zacina pre cloveka
predstavovat’ pozitivau entitu: ,, 17, kdo krecovité ovlddaji prirodn, spatiuji v tryznéné prirodé dragdivy obrag
bezmocného stésti. Myslenka na stésti beg moci je nesnesitelnd, protoge ag to by bylo pravym stéstim* (ibid., s. 171). A

7 Na prepojenie ovladnutia vonkajsej a vnutornej prirody v procese formovania subjektu precizne poukdzali Manfred
Gangl a Gérard Raulet: ,,Prekrigenie ovlddnutia privody a konstiticie Ja prostrednictvom kognitivne fixovanych, selektivnych sikonov
md prirodzene a podmienkn i kontrolu motoriRy pudovosti, v ktorej musia byt’ potlatené alebo sublimované vietky impulzy rusiace
organizovani pracovnii (innost. Kontrola pudov ako ovlddnutie vnsitorne privody je preto védy ug neoddelitelne spojend s oviddnutim
vonkajsej privody. Sebapopretie {Joveka ako pudovej bytosti a zmyslovi disciplina pozndvajiceho subjektn sa tak stavaji predpokladni
instrumentalne konagriceho subjektu’ (Gangl, Raulet, 1998, s. 11).



prave utrpenie, prameniace v absencii telosu zivota a odcudzeni — imanentnych désledkoch spolocenského
procesu osvietenstva, posobi ako rozhodujuci prvok, hybna sila konstituovania pozitivnej podoby prirody:
WStesk po domové fovéka zapleteného do - civilizace, ‘objektivni oufalstvi® téch, kdo ze sebe museli udélat prvek
spolecenského vadu, byl tim, 3 leho Fila liska k bobim a démoniim, na nég se jako na projasnénon privodu obraceli
v modlithach* (ibid., s. 109).8 Priroda sa z perspektivy odcudzeného, trpiacecho subjektu moci javi byt’

prejasnenym priestorom skuto¢ného st’astia, v ktorom absentuje akakoI'vek forma moci.

V skasenosti krasy prirody sa pritom odkrjva totoznd konstelicia. I ona sa formuje na zaklade
spoloc¢enského ovladnutia prirody v priamom vztahu k utrpeniu, jeho imanentnému dosledku a
predstavuje pozitivau podobu prirody stojacu v principialnej opozicii voci spolocenskému svetu, v ktorom
dominuje princip moci. Tato protikladnd pozitivnost’ zretelne vystupuje v niekolkych aspektoch
skusenosti krasy prirody: ,,Krdsno v prirode je proti viddnoncimn principn |...| néeo jiného; jemn se rovnd to, co je
smitené (Adorno, 1997, s. 102), , pripomind stav bez panstvi* (ibid., s. 93), ,,jebo sféra je sféron moiné svobody™
(ibid., s. 363). V skusenosti s prirodnym krasnom dochadza k uskuto¢neniu moznosti slobody. Subjekt tu
Lvystupuje” ,,duchovné — ze zajeti do sebe samého® (ibid.), tymto vystipenim prechidza vyznamnou
premenou, vystupenie ,,zo0 zajatia“ vlastnej subjektivity sa stiva faktorom zmierenia s prirodou. Subjekt
(ktory v tychto momentoch uz vlastne nie je uplne subjektom) si ,uvédomuje [..] svou vlastni
ptirozenost™ (ibid.), ktord v zdujme panstva nad prirodou, v zaujme konstitucie vlastnej identity, bolo
potrebné vehementne potlacat’ a popierat’.? Skasenost’ prirodného krasna odhaluje potlacovani
podobnost’ s prirodou. Subjekt, vystupujuci zo seba, si uvedomuje, rozpomina sa na svoju prirodzenost’
ato ho zmierujic zaroven s prirodou oslobodzuje: ,,sv0boda se probouzi ve védomi jeho podobnosti prirodé*
(Adorno, 1997, s. 363). Tymito vrstvami nacrtiva skusenost’ prirodného krisna sicasne ,stav bez
panstva®, ¢fm naplina fundamentélny prvok §t’astia — to sa ako mozné javi prave v Gplnej absencii moci. V
skusenosti prirodného krasna tak subjekt, prekracujic svoje konstitutivne hranice, dospieva k zmiereniu
s prirodou, ako aj so sebou samym ako jej integralnou sucast’ou, ¢im sa rozpusta jeho odcudzenie a
zaroven tym subjekt nahliada i moznost’ svojho $t’astia.l? Zda sa, Zze tu mézeme hovorit’ o urcitom

prekrjvanf §t’astia a krasy.""

8 Na tento zasadny faktor situovania $t’astia do prirody poukazuje Adorno i v Estetickej tedrii: ,,Snadno vsak civilizaini
pokrok klame lidi v tom, jak json stile jesté nechranéni. Stésti 3 prirody bylo spjato s koncepei subjektn jako néceho pro sebe jsouciho a
virtudlné v sobé nekoneiného. Takto se projektuje do prirody a citi se ji byt jako néco odstépeného blizko; jeho bezmocnost ve spolecnosti
gkamenélé do drubé prirody se stala motorem iitéku do gddanlive proni* (Adorno, 1997, s. 91). V désledku absolutizacie
principu panstva dochadza podla Adorna v procese osvietenstva k vyraznému stupfiovaniu jeho negativnych
aspektov do takej miery, ze modernd spolo¢nost’ nadobudla charakter vizenia, v ktorom Zivot ¢loveka podlicha
radikalnej redukcii: ,,Absolutni osamocenost, nasilné zaméveni na viastni Ja, jehoz celé byti spocivd v podrobovini materidlu,
monotdnnim rytmu price, je jako strasidelny Zjev, v jebog obrysech (ovék rogpozndvi charakter své existence v modernim svéte.
Radikdlni izolace a radikalni redukce na stile stejné Nic json identické. Clovék v napravnim zaiizeni je virtudlnim obrazem
burfoazgnibo lidského typu, jims se ve skutecnosti ma teprve stit“ (Adorno, Horkheimer, 2009, s. 218).

9 Skusenost’ prirodného krasna tvori podla Ernsta Grohotolskeho ,,projekcin subjektu negamerne pozoruiceho privodn.
Subjekt neidentifikuje amorfuii prirodu formdlne logicky ako objekt svojej akcie, ale naopak identifikuje sa s prirodon, nvedomi si svoju
vlastnii privodnii povabu (sveje potlacené pudy a skilony). Co subjekt v privodnom krésne preziva |...|, je vyvolané prostrednictvom
uvolnenia civilizainého taku k identifikacii a sicelne zameraney identite™ (Grohotolsky, 1980, s. 28).

10 Srastie, értajiice sa v skisenosti krasy prirody, je protikladnym vodi subjektivite, zaklada sa na prekrocent jej hranic
vymedzenych poziciou moci. Prekroceni, ktorym sa zaroven ukoncuje ostré vymedzenie, vyclenenie subjektu voci
svetu. Moze sa bliZzit’ st’astiu, ako ho Adorno pomentva v Minima Moralia (Minima Moralia, 1951): ,,$tésti znamena
byt obejmut, je to napodobenina bezpedi v matce® (Adorno, 2009, s. 111). St’astie sa teda realizuje v sympatetickom
vzajomnom vzt’ahu sveta a subjektu, v opusteni odcudzujicej moci, je hlbokym zbliZenim sa so svetom, v ktorom
mozno spocinat’, vytvara ho zmierenie medzi svetom a subjektom. Zaroven predstavuje urcité opakovanie, majace
svoj predobraz v prvotnej symbiotickej jednote matky a diet’at’a, akoby sa subjekt v snahe o §t’astie pokusal o
uskutocnenie navratu k nej, o jej zopakovanie. V pripade skusenosti krasy prirody sa objatie st’astia spaja s prirodou



Imanentna dvojznacnost’: sila sucasne slabost’ou

Nase avahy poukazali na zavazny faktor konstituovania pozitivnej podoby prirody; je civilizacne
podmienené, vychadza z utrpenia — jazykom Dialektiky osvietenstva povedané — zo zufalstva cloveka
s»zapleteného do civilizacie®. Mo6zeme tak konstatovat’, ze pozitivna podoba prirody sa vytvara historicky
z pozicie a v optike negativneho spolocenského celku, ako protikladna reakcia nan; je predurcovana
svojim vychodiskom. Taktiez sa ukézalo, Zze k tomuto formovaniu pozitivnej podoby prirody dochadza i v
skusenosti jej krasy.

Tento aspekt skusenosti prirodného krasna nas moze priblizit’ k jej imanentnému rozporu, k principialne;
dvojznacnosti obsiahnutej v nej. Adorno v tejto suvislosti pise: ,,To, g skusenost 3 prirodnibo krisna, alesport
podle svého subjektivniho védomi, se drii mimo ovlddani prirody, jako kdyby byla zpoldtkn bezprostiedns, popisuje jeji silu i
slabost. Jeji silu, protoge pripomind stav bez panstvi, ktery pravdeépodobné nikdy neexistovaly jeji slabost, profoge se prdavé
tim rogplynnla do oné amorfnosts, 3 ni% povstal génius, a vibec teprve dospéla k ideji svobody, kterd se realizovala ve stavu
bez panstvi. Anamnéza svobody v prirodnim krdsnu vede & omyln, profoge svobodn olekdvd ve starsi nesvobodé™ (Adorno,
1997, s. 92-93). Dvojznac¢nost’ skisenosti prirodného krasna zasadzuje Adorno do jej centralneho prvku,
spocivajuceho v tom, Ze sa ¢rtd byt mimo sféry panstva, ,mimo ovladania prirody” a tvoriaceho jej
slabost’ a sucasne i silu. V nasledujucich skumaniach sa pokdsim zamerat’ prave na tieto antinomické
aspekty skusenosti prirodného krasna; ked’ze sa spédjaju v jej centralnom prvku, vytvarajuc takpovediac

jeho rub a lic, ich reflexia moze poukazat’ na imanentny charakter skisenosti krasy prirody.

Ako prvy budeme sledovat’ aspekt slabosti. V skusenosti prirodného krisna vnima subjekt prirodu
vyhradne pozitivne, priroda tu predstavuje priestor slobody, v ktorom sa realizuje ,,stav bez panstva®,
pricom subjekt povazuje svoju skusenost’ za bezprostrednud. Tym vsak neregistruje vo vzt'ahu k prirode
star$iu neslobodu — civilizaénym pokrokom, procesom osvietenstva potlacenu fakticitu prirody — jej
prvotnd, desivd nadvladu nad clovekom. V pripade absencie ovladnutia prirody, ktord skusenost’
prirodného krasna svojou zdanlivou bezprostrednost’ou anticipuje, by doslo k regresu do starsej
neslobody, priroda by opitovne nadobudla svoju nadriadent, mocenskd poziciu nad ¢lovekom.
Skisenost’ prirodného krasna tak ignoruje svoj konstitutivny predpoklad. Zarovenn je potrebné si
uvedomit’, ze priroda, ako pripomina Ernst Grohotolsky, ,,nie je slobodnd, podlicha tlakom, podlicha
nutnosti® (Grohotolsky, 1986, s. 28). Skusenost’ krasy prirody teda i v tomto smere vytvara jej falSujuci

obraz.

Ukazuje sa, ze ,anamnéza slobody v prirodnom krasne nastiva v sicinnosti s nereflektovanim ¢i
neuvedomovanim si faktickej povahy prirody, ako aj faktoru jej ovladnutia, prostrednictvom ¢oho sa v

skusenosti prirodného krasna formuje klamlivy dojem bezprostrednosti.’? V tomto momente odkryva

— ona je tym, ¢o subjekt laskavo, Zivotodarne objima (Blizsie k faktoru $t’astia a jeho spojenia s estetickou
skusenost’ou pozri Breznan, 2019).

1 Skasenosti prirodného krasna sa imanentne priblizuje esteticka skusenost’ vzneseného. Rovnako aj v jej priebehu
subjekt dospieva k uvedomeniu si ,,svojej vlastnej prirodzenosti® a oslobodeniu z put subjektivity. V tejto stavislosti
este mozno podotknut’, ze Adorno svojou koncepciou vzneSeného vstupuje do urcitej opozicie voci jej
racionalistickému naprotivku: ,, Tym, Ze prekondva Burkebo a Kantov racionalizmus, ktory vznesené prirody chape ako vyzvu pre
ludsky subjekt a jebo moc, mize vnesené ponimat’ ako esteticky prostriedok proti principn subjektivnebo oviddania prirody. Pred
vzneSenym Je subjekt pripraveny sa mierit’ s privodon’ (Zima, 2005, s. 122). Spolu s Albrechtom Wellmerom moézeme
konstatovat’, ze u Adorna ,wznesené predstavuje modifikdciu, intenzifikdcin krisna, a nie jeho redlnn negaciu ako n Kanta™
(podla Zima, 2005, s. 117). Samotny Adorno skisenost’ vzneseného ilustruje verSom z Goetheho Fausta: ,,vytryskl
plac a zemé ma mé zasel

12 Toto neuvedomovanie mézeme uviest’ do suvisu s bytim v spolo¢nosti, ktord pre cloveka predstavuje druhu
prirodu, druht bezprostrednost’ (Adorno, 1981, s. 28). V tejto bezprostrednosti sa viaceré elementarne aspekty
spolocnosti stavaju pre cloveka prirodzené, tym padom nim i neregistrované, nereflektované. Prave v tejto suvislosti



prirodné krasno podla Adorna svoj ideologicky aspekt: ,,Piirodni krdsno je ideologie jakogto predstirini
bezprostrednosti pomoci prostiedfovanosti* (Adorno, 1997, s. 95). Sprostredkovanie pritom tvori jeden z
kI'icovych faktorov jeho skusenosti. Pozitivna podoba prirody, zjavujica sa v skusenosti jej krasy, sa
konstituuje z pozicie spolocenského panstva nad nou a principidlne ju podmienuji negativne désledky
panstva.!’ Avsak nereflektovanim tychto sprostredkujicich faktorov je priroda v skusenosti prirodného
krasna ,,degradovana na klamné fantasma® (Adorno, 1997, s. 95), v ktorom sa javi ako priestor bez
panstva, ako priestor §t'astia. Situovanim stavu bez panstva, slobody, $t’astia do prirody predstavuje
skusenost’ prirodného krasna jej klamliva fantazmu — zdanlivo prvotnd, bezprostrednd, vylucne pozitivau
podobu. Tuto pozitivnost’ zakladd a v podstatnej miere predurcuje spolocenské ovlddnutie prirody, ktoré
vs$ak skusenost’ prirodného krasna neregistruje, ¢im potiera svoj konstitutivny faktor. Vo svojom zornom
poli nereflektuje prave to, ¢o ho zasadne ovplyviuje. Tymto spésobom dospieva skusenost’ prirodného
krasna k svojmu zavaznému omylu. Faktormi ovlddnutia prirody umozneny a predurceny obraz prirody
prezentuje ako bezprostredny, prirodzeny; implikuje tak, Ze priroda je primarne prave taka, ako ju obraz
skusenosti jej krasy ukazuje. Bezprostrednost’, ktora sa v skusenosti prirodného krasna zdanlivo realizuje,
by vsak pre ¢loveka vo vzt'ahu k prirode znamenala regres do starsej neslobody, a tym sucasne v podstate i
znemoznenie samotnej skusenosti jej krasy. Skusenost’ prirodného krasna v tomto smere spochybiiuje
svoje konstitutivne vychodiska, v kone¢nom doésledku smeruje k zruSeniu moznosti svojej realizacie
spocivajicej v spolocenskom ovladnuti prirody. V zdani bezprostrednosti absentuje vedomie, ze vylucne
pozitivha podoba prirody, ktort skusenost’ prirodného krasna predstavuje, tvori produkt jej ovladnutia a
je mozna jedine v jeho ramcoch. Dospieva ku klamlivej fantazme, ktord sa zabudajicemu subjektu
estetickej skusenosti javi ako prvotnd, prirodzend tvar prirody. Vytvara si ju vsak samotny subjekt.
Anamnéza slobody, stavu bez panstva je snovou projekciou jeho nesplnenej tdzby, ktora sa mala
uskuto¢nit’ emancipaciou spod nadvlady prirody.!* Civilizacny pokrok, spolocensky proces ovladnutia
prirody vSak v tomto smere zasadne zlyhal, vytvoril d’alsiu formu nadvlady nad subjektom, ¢o spdsobilo,

ze moznost’ naplnenia svojej tazby po slobodnom s$t’asti projektuje subjekt do ovladnutej prirody.

Z naSich skumani vyplyva, ze aspekt slabosti skisenosti prirodného krasna spociva predovsetkym
v nereflektovan{ jeho konstitutivnej spolocenskej sprostredkovanosti (jeho podmienenosti faktorom
ovladnutia prirody, jeho désledkami) implikujicom ignorovanie prvotnej fakticity prirody a jej nasledné

falSovanie na priestor slobody, na priestor bez panstva.

Naprick svojim momentom nereflektovania a falSovania tvor{ projektujica anamnéza slobody, stavu bez
panstva podla Adorna i silu skidsenosti prirodného krasna. V nasledujicich reflexiach sa tento aspekt

pokusim sledovat’.

Prave prvkom pripomenutia ,,stavu bez panstva®, schopnost’ou jeho anticipacie prekracuje skisenost
prirodného krasna zaroven existujucu spolocensku skutocnost’. Ma schopnost’ ukazat’, predstavit’, aké by
to mohlo byt’, keby mohol ,,;stav bez panstva® nastat’. Subjekt estetickej skusenosti pritom tento stav

konkrétne preziva, odkryva sa mu ako zmierujice sa oslobodenie zo zajatia subjektivity, v ramci ktorej

Adorno podotyka, ze civilizacny pokrok klame l'udi v tom, ako si stile este nechraneni.” Spolocensky proces
ovladnutia prirody vytvara i ochranu pred fiou, emancipaciu spod jej prvotnej nadvlady. A ako jeden z elementarnych
aspektov spoloc¢nosti sa pre ¢loveka stava bezprostrednym — neuvedomovanym.

13 W. Martin Ludke (1981, s. 49) v tejto suvislosti podotyka: ,,Prirodu totigto nemogno bezprostredne vibec okiisit, pristupnd je
Jedine ako vidy ug spolotensky pretvorend priroda.*

4 O povahe anamnézy Adorno podotyka: ,,Od dob Platinovy anamnéze se o jesté nejsoucim sni ve vpomince, kierd pouge
konkretizuje utopis, anig ji graguje ve jsouncnu. 1 3pominka se spojuje se xddnim: ani tebdy se to nestalo (ibid., s. 176). Anamnéza,
prebiehajuca v skdsenosti prirodného krasna, ma prave tento charakter.



pristupuje k skutocnosti z perspektivy nasilného a redukujiceho principu moci. Prekrocenie hranic
subjektivity tak potencidlne rozvrstvuje jeho realitu. V estetickom obraze vnima subjekt ,,viac nez* ,,to, o
je“. V tejto suvislosti by sme si mali uvedomit’, Zze subjekt svoju realitu konstituuje ako substrat panstva,
ktora tak prichddza o svoju plnost’ kvalit. A preto to, ,,éo s, 705e byt, i je, len ich stratou a do tef miery, do akej
Je sicasne pre subjekt, ateda podlicha principn panstva” (Breznan, 2019, s. 167)."5 Ak teda v skusenosti
prirodného krasna subjekt v prirode odkryva viac, nez je, moézeme povedat’, ze vaimana priroda v procese
estetickej skusenosti ziskava podobu, ktora jej bola nasilne odnata jej redukciou na substrat panstva.
Dochadza nou teda k odstraneniu negativity zaloZzenej na redukeii veci (prirody) na substrat panstva a fiou
podmienenej straty plnosti kvalit, co implikuje konstitutivnu zmenu ,,skuto¢nosti®. Z tohto hladiska méze
skusenost’ prirodného krasna anticipovat’ celkovi revitalizaciu prirody v plnosti jej kvalit. Zaroven
predstavuje skisenost’, v ktorej subjekt, nachadzajuci sa mimo hranic svojej subjektivity, dospieva —

duchovne — k zmiereniu s prirodou, ako aj so sebou samym ako jej integralnou sucast’ou.

Ako na to poukazuje Albrecht Wellmer (1993, s. 15), priroda nadobuda v skusenosti prirodného krasna,
(predstavujicej ju v stave bez panstva) svoju celostnd, zjednotend podobu: ,, 1 prirodnom krdsne vnima
Adorno Sifrn zatial’ este neexistujiices, mierengl privody, feda privody, ktord by prekonala rozstiepenie Fivota na ducha
ajeho predmet, toto rozstiepenie by v sebe ako zmierend rozptylila; tvorila by slobodné Spolun v svojej osobitosti
neposkodeného mnobého. |...| To, e utdpia zmierenia sa vitabuje na prirodu v celkn, vyphiva 3 radikdlnosti antitégy
instrumentdalneho rozumu a esteticky sa mierinfiicebo ducha: tak instrumentdlny, ako aj Zmiernjici sa duch cielia na
poriadok Fivota v celkn.” Skusenost’ prirodného krasna vytvara v tomto smere zarovefl utopicky moment
transcendencie k neurcenému, nedanému a tak zaroven i moment transcendencie existujucej spolocnosti;
tvor{ poukaz na jej moznost’.10 V tomto prekroceni smeruje k tomu, ,,co je mino burgoazni spolecnost, mimo jeji
prici a jeji bogi. Prirodni krdsno giistava alegorii onoho, co je mimo, navidory svému prostiedkovini spoleenskon
imanenci* (Adorno, 1997, s. 96).

Na druhej strane, ako Adorno upozormuje, je potrebné nezabudat’ na zavaznu, ideologicku tendenciu
pritomnu v estetickej skusenosti. Pretoze: ,,Podstréd-li se tato alegorie jako dosageny stav smifens, pak se snizuje
k pomocnému prostiedksn, aby zastiela a ospravedinila stay nesmireny, v néms je prece takovd krdsa mogndg' (ibid.). Teda
v ptipade, Ze stav zmierenia, stav bez panstva dosiahnuty v skdsenosti krasy prirody sa bude vaimat’ ako

v urcitej forme realne pritomny, realne dosiahnuty, ¢i bude pésobit’ ako urcitd forma nahrady redlneho

15 Vzhladom na tato fundamentalnu redukciu v konstitacii reality Adorno podotyka: ,,To o je, je viac, ako to_je. Toto
Viac mu nie je vniitené, naopak ostava, ako 3 neho vytesnené, jeho imanentné. V" tomto zmysle by bolo neidentické vlastnou identiton
vect proti Jg identifikdciam’ (Adorno, 2003, s. 164). Neidentické sa ¢rta ako ono ,,Viac®, ¢o je procesom identifikacie z
podstaty existujiceho vytesnené. Z tohto hladiska moézeme chapat’ i Adornovo uréenie prirodného krasna: ,,Prirodni
kridsno _je stopa tobo, co je v poutu nniversalni identity na vécech neidentické (Adorno, 1997, s. 101). Neidentické tvori jeden
ustrednych prvkov Adornovho myslenia: ,,Neidentickym oznaluje univerzdlnym principom identifikdcie potlacené jednotlive,
gvldstne a kontingencné. |...] Neidentické je to bezprostredné, co sa vymyka univerzdlnemu principu sprostredfeovania |...] Ako jedinelné,
nenchopitelné, negpakovatelné je neidentické okrem fobo par excellence efemérne, okamibové. Toto, vietkym sprostredkujiicim tlakom
identifikdcie vymykayiice sa neidentické nie je pre Adorna dkonite ako bezprostredné nieiim ‘pozitivmym’ [...] ale skrz-naskrz ‘cudzie’
a mé* “ (Zimmermann, 1989, s. 117). V tejto suvislosti je potrebné si ziroven uvedomit’, ako podotyka Michal
Hauser (2005, s. 74-70), ze ,,jednotlivé potrebuje ke své jedineinosti obecné, neidentické potiebuje identické |...| Neidentické jako to
nepojmové, jednotlivé, vldstni neexistuje ‘an sich® jako néco cela svébytnébo. |...| Neidentické je samo v sobé prostredkované
identickym, ale tim prisobem, Ze neni identifikovino, a véd v rozporu s tim, co jej Jprostiedkoviva. ldentita neidentity je negativnt. |.. .|
Neidentita je pro ndsilné identifiknjici mysleni, spjaté s panstvim, neviditelnd.” Skisenost’ prirodného krasna disponuje
schopnost’ou prelomit’ tato neviditelnost” neidentického. A ako to naznacuje Adornovo urcenie estetického postoja,
tuto schopnost’ mézeme prisudit’ i estetickej skusenosti s umenim. Estetickej skusenosti, estetickému postoju z tohto
hPadiska pripada veelku jeho myslenia jedine¢né postavenie.

16 Manuel Knoll (2002, s. 246) podotyka, ¢o esteticka skusenost’ v tjchto momentoch anticipuje: ,,S%astie skisenosti
v jeho utopickel podobe ddva recipientovi nabliadnut’ mognost’ hedonickey socidlnes utdpie a moznej slobody v ne. Tym recipient podla
Adorna ziskava mysel a schopnost’ duchovne lelit’ utrpenin 3 existujricebo. A zaroven dodava: ,, 17 hedonickej socidlnes utipii [...]
by moblo Ja 3rusit’ svoje panské sebakladenie a uskutolnit’ genninnu somaticksi slast™ (ibid.).



stavu zmierenia, faktor transcendencie existujucej spolo¢nosti, ktory mal vyjadrovat’ nesdhlas s 1ou,
potencial vzdoru proti nej, sa prevrati v nezelant, no efektivnu afirmaciu transcendovaného, realne
existujuiceho nezmiereného stavu.'” Tu sa opitovne dotfkame primarnej dvojznacnosti skusenosti

prirodného krasna. Priamo v aspekte jej sily sa odkrjva moznost’ zvratu na aspekt jej slabosti.

Pokial’ by sme teda chceeli charakterizovat’ adekvatnu skdsenost’ prirodného krasna, tato charakteristika by
v ziadnom pripade nemala postradat’ poukaz na jej primirnu dvojznac¢nost’. Mohli by sme ju vymedzit’
nejednoznaénym medzipriestorom, situovat’ medzi jej slabost” a silu. Slo by tu o schopnost’ subjektu
nestratit’ z dohladu moment oslobodzujicej transcendencie ukazujicej viziu s$t’astného ,stavu bez
panstva®, schopnost’ oddat’ sa jej a zaroven schopnost’ mat’ na pamiti moc klamu tejto moznej krasy,
pokusit’ sa v jej intenzivnej zazitkovosti zaroven si uvedomit’, na akd negativitu mimo seba moze vlastne

odkazovat’.

Z tohto hl'adiska sa ukazuje, Ze skusenost’ prirodného krasna usti na jednej strane k neuvedomovanému
vytvaraniu — spolocenskému stavu protikladnej — klamlivej fantazmy pozitivnej prirody, na strane druhej
vsak anticipuje prekrocenie, vystupenie zo spolocensky fixovanej subjektivity, ktord sa konstituuje na
zaklade principu moci a jeho absolutiziciou bytostne redukuje moznosti zmysluplnosti, ako aj naplnenia
svojej existencie. Prekrocenim subjektivity tak skusenost’ krasy prirody vytvara poukaz na moznost
plnosti existencie, §t’astné¢ho stavu bez panstva. V momente, ked sa vSak alegoricky poukaz stava
nahradou $t’astia, ked sa dosadi ako urcitd forma jeho uskutocnenia, za¢ina nutne tvorit’ pomocny
prostriedok pretrvavania spolocenského status quo. Zaroven v omyle svojej prirodzenosti, v
nereflektovani imanentnej problematickosti (spolocenskej podmienenosti, sprostredkovanosti) zakryva
skusenost’ prirodného krasna panstvo nad prirodou, z ktorého vychadza, ktoré ju primarne umoznuje.
A tak zaroven i nasilie, ¢o jej predchadzalo.

Reflektovanie imanentnej dvojznacnosti, problematickosti skusenosti prirodného krdsna zviditel'fiuje
zakryvana negativitu zivota v spolocnosti spocivajicu primarne v totalite panstva, pretoze, prave ona tvori
t'aziskovy faktor formovania vyhradne pozitivnej podoby prirody. Prave miera jej pozitivnosti by tak
mohla zrkadlovo naznacovat’ mieru negativity spolocenského celku, nisilia, ktoré v zaujme svojho
sebapotvrdenia vykonava na prirode a svojich ¢lenoch. Této reflexia by nas mohla priviest’ k myslienke, ze
¢im viac sa nam priroda svojou inakost’ou javi byt’ krajsou, zvodnejsou, potrebnejSou, o to viac sme my i
ona podrobeni, znivoceni, spolocensky predefinovani. No sucasne tito myslienka napoveda, ze zatial sme

v tomto rozpolozeni Gplne nerezignovali.
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The Self-Overcoming of (Western) Postmodern Aesthetics

Gerald Cipriani; gerald.cipriani@nuigalway.ie

Abstract: This essay explores the nihilistic nature of the idea of postmodern aesthetics in the Western world by
highlighting its historical and cultural specificity in contrast with non-Western postmodernities, in particular in Fast
Asia, and this in spite of their formal similarities. We then have to question the nature, possibility and implication of
Western postmodern aesthetics overcoming itself within the context of globalisation.

Keywords: postmodern aesthetics, East Asian postmodernities, globalization

In The Self-Overcoming of Nibilism (1949) Japanese philosopher Nishitani Keiji claimed that nihilism is a crisis
that has affected the foundations of European culture since the second half of the nineteenth century to
the point “that life itself is being uprooted and buman ‘being’ itself turns into a question marf” (Nishitani, 1990, p.
173). Indeed, when a civilisation flourishes in a self-built edifice that is as firmly grounded as rock-solid it
just needs to be exposed to other constructions sheltering other modes of life to realise the human, all too
human nature of its undertaking. This phenomenon, or “crisis,” has very complex origins and causes, one
of the most impacting being the development of information technology, communication and
transportation. Postmodern aesthetics is arguably one of the most emblematic symptoms of such a crisis.
It is, however, possible to reflect on this phenomenon as a historical necessity that can admittedly become

an ethical void unless it finds the means to overcome itself.

Postmodern aesthetics, doubtless, is a very loose term; so loose that some have actually questioned its
relevance if not validity. Even more, it seems that the term is little by little fading — I would even dare to
say “out of fashion” as it is being swallowed up by this no less loose term called globalisation. Gunter
Figal in his study on aesthetics as phenomenology uses the expression “placid modernism” to desctibe
that “postmodern attempt to replace emphatic modernism with a hodgepodge of styles,” which “no longer [needs to| assert
itself over against tradition and thus combines casually with it”” Postmodern aesthetics for Figal is no more than a
“short-lived totalizing of aesthetic relativity”; an “attemp?’ that has “remained devoid of consequences and appears in
retrospect as no more than a curiosity” (Figal, 2015, p. 1). It is clear, however, that the significance of
postmodern aesthetics can only be understood within its historicity, making thus the question of its
universal worth all the more irrelevant if not meaningless. True, postmodern aesthetics, because of the
very nature of its motivations, is made of heterogeneous tendencies. These can nonetheless be

paradigmatically characterised within particular contexts, be they geographical, historical, or cultural.

The postmodern, obviously, does not only concern aesthetics. It is an evolution, mutation, or, for some,
even a regression that concerns the course of histories, ideas, cultures, social mechanisms, economics,
politics, and even sciences. The postmodern, as its etymology suggests, is a phenomenon that takes place

“after” that which is thought to be “here and now,” or rather “just now” — in Latin posz = after and modo /

modernus = just now; in other words, what comes after “modernity” (Onions, 1966). Needless to say, there



are “modernities” that have taken place outside of the Western world, but these, often but not always for
colonial reasons, coincide with the moment in history when Western sciences and cultural values were
imported by other civilisations. For example, there is modernity in China as much as in Japan, India, or
the Arab world."

In China we can see modernity starting at the beginning of the twentieth century with the overthrow of
the last imperial dynasty — the Qing dynasty (1644-1911) — by the Republic and the subsequent
importation of Marxism.” In Japan, modernity arguably started at the end of its relative period of isolation
— the Edo period (1603-1868) — and the advent of the Meiji Restoration or renewal in 1868 (see Jansen,
2000). This was the time when Japan begun to embrace Western thought systems and values. What comes
after these modernities can take an even more complex and perhaps more confused shape than in the
Western world. East Asian postmodernities, so to speak, do not emerge from the same backgrounds of
values and traditions in spite of traceable formal similarities with aspects of Western postmodernity. David
Pollack in The Fracture of Meaning (1986), for instance, points to the fact that many Japanese intellectuals
such as Asada Akira and Karatani Kojin argued that “i# is not so much that Japan has been catching up with the
latest Western ideas as that the West bas perhaps only belatedly begun to come around to a ‘postmodern’ position that has
existed in Japan ever since the seventeenth century, if not before” (Pollack, 19806, p. 76). For Karatani, the Western
challenge on “logocentrism” that makes up much of the postmodern endeavour was already ingrained in
Japanese thought and literature of the Edo period, for example in their rejection of conceptions of
“rational principle” or “natural law” (/ ¥) advocated by the Neo-Confucianist Chu Hsi school (see
Huang, 1978, pp. 155-193) — and as such the Western postmodern challenge was hardly ground-breaking
within the context of Japan. In Karatani’s words (1999, p. 278),

“I...] the up-to-date problem of contemporary thought showed itself in the form of poststructuralism as a
critigue of, to use Dervida’s word, ‘logocentrism’. The critique of such Western thought was already present in
Japan in a different form and was received, therefore, as an old acquaintance. The most advanced thonght in
the Western world, on further reflection, was only natural for us Japanese and did not look like anything

2

new.

For others such as Miyoshi Masao the cultural forms of postmodernity qualify in the most accurate way
Japanese society (see Miyoshi, 1989, pp. 143—168). And to make matters more complicated, the alleged
“postmodern-like” elements already identifiable from the seventeenth century on have come to be
superimposed by diverse cultural imports since the Meiji Restoration and, most significantly, the end of
the second world war in 1945, blending thus with the formal paradigm of playfulness, parody, or
simulation all too familiar to the canons of Western postmodern aesthetics. However, as Miyoshi and
H.D. Harootunian rightly stress, “postmodernism is a Western event [added italics|” (Miyoshi, 1989, p. vii)
whereas “[i|n the context of Japanese society, it is clearly not a periodic terns” (Miyshi, 1989, p. 148). However
debatable the latter statement may be as regards the cultural history of Japan, in the Western world
“postmodernism” is a phenomenon that takes all its significance within the context of its own historicity
even so parts of its aesthetic forms have had well-ingrained resonances in Japanese society for a sizeable

period of time.

! For a criticism of Eurocentric conception of modernity, see Bhambra (2007).

2 See, for example China: A Modern History (Dillan, 2010), which expounds the many aspects of China’s
modernisation, be they political, economic, or cultural, including how ethnic minorities have been exposed to the
phenomenon.



As for modernity and postmodernity in China, their backgrounds, origins, contexts and motivations are
equally fundamentally different than those of the West. Chinese modernity is generally understood to
begin at the dawn of the twentieth century which, ironically, saw the progressive decomposition of what
made China a world civilisation for centuries. Ancient doctrines and curricula were being disposed of,
including the imperial system itself. That modernity found a radical form with the establishment of the
People’s Republic of China in 1949 which, as we all know, reached its nihilistic peak with the Cultural
Revolution (1966-1976). This uprooting of civilisational and cultural foundations led subsequently to what
would be labelled “postmodern China”; an opening to the world market economy and its inexorable

importation of cultural goods, in particular Western, while at the same time retrieving and cherishing its

ancient civilisational cultural values.® And just as the cultural forms of Chinese modernity have different

sources and motivations than those of Japan, the same applies to their respective postmodernities.

If there is, however, a common denominator that characterises, at one civilisational level, the cultural
forms of East Asian postmodernities it is the origin and nature of their self-overcoming of modernities.
East-Asian postmodernities obviously do not seck to uproot any embedded Enlightened Judeo-Christian
foundations nor any centuries-old traditions of metaphysics and logocentrism. In this sense, what Karatani
points to only holds true from a formal perspective; Western postmodernism /ooks the same as aspects of
Japanese aesthetics from the Edo period on, but only on the surface. Furthermore, reactions against
modernities in East Asia within the turmoil of the overwhelming technological metamorphosis on a global
scale, can overall translate into the drive to preserve or rediscover past “foundational” modes of thought
ot practices (e.g. Confucianism, Buddhism, Daoism, Shinto) or de facto into the aforementioned paradigm
of postmodern cultural forms. In whatever case, such reactions stand hardly any comparisons with
attempts to uproot established values, truths, or thought systems of the kind alluded to in the context of

the Western postmodern world albeit admittedly loosely understood.*

The question here is obviously the discrete nature of what comes after Western modern aesthetics at its
fatal height — in other words modernist aesthetics — be it interpreted as the sign of “an incomplete project”
in crisis or a renewing rupture for a forthcoming renovating postmodern era, to borrow Jirgen Habermas’
and Jean-Francois Lyotard’s respective paradigms. To recall, Habermas criticised Lyotard’s “postmodern”
suspicion against modern “metadiscourses” looking for “universal finalities” self-legitimised by “grand
narratives” of the kind found in Marx’ and Freud’s projects of “unmasking” or Hegel’s emancipated
“absolute spirit” reached by means of dialectics. For Habermas, suspicion against the Enlightenment’s
ideal of emancipatory rational critique and knowledge could only lead to “totalizing self-referential”
practices. It is in this sense that Habermas interpreted “modernity” as an “unfinished project” and

“postmodernity” as a ‘“neoconservatism.” Lyotard, on the contrary, saw in the “great stories” of

3 In Rising China and Its Postmodern Fate: Memories of Empire in a New Global Context, Charles Horner explores
the concept of “post-Mao, postmodern China” as what came after the radicalism of “modern China” in its
repudiation of Western capitalism and Confucianism (see Horner, 2009).

4 In a recent article, Jun Deng and Craig A. Smith show the extent to which “New Confucianism” is undergoing a
revival by retrieving and promoting foundational Confucian values in the spheres of politics and spirituality, in a way
that is adapted to contemporary China and as alternative to liberalism and socialism. See Deng — Smith, 2018, pp.
294-314; and also Lin (1999) which provides an illustration of how contemporary Chinese intellectuals struggle to
pin down what exactly constitutes modernity in a rapidly mutating China exposed to the outside world. Another
striking example is the idea of “overcoming modernity” that developed in wartime Japan as a reaction against the ills
of modernisation imported from the West during the Meiji period. See the collection of texts from the 1942
symposium organised under the title Overcoming Modernity (Calichman, 2008).



modernity the drive to impose some utopic totalitarian version of universal history when postmodernity

breaks-off such coercive determinism to allow for freedom and jouissance.”

Now, if modernist aesthetics in the West is understood to be self-reflexive, against representation, freed
from the duty to narrate, autonomous, or liberated from external coercive forces (whether religious,
cultural or political) as alleged to be the case in pre-modernist times, then the correlative postmodern
aesthetics that seeks to retrieve past values in representation and narration appeats to be akin to formal
aspects of East Asian postmodern aesthetics in its search for lost values and authenticities or in its
pastiche, second-degree, or imitative forms. In China, for example, the albeit selective retrieval or
reconstruction from the 1990s on of parts of what had been ransacked during Mao Tse-Tung’s Cultural
Revolution (1966-1976) to annihilate the “Four Olds” — i.e. old customs, thinking, habits, and culture —
does amount to renovation towards a sense of lost authenticity inexorably by means of simulation.’
Regardless of the motivations behind (historical, political, economic) the rebuilding of particular
demolished cultural sites, temples, artefacts, and shrines pertains to configurations whose elements of
virtual reality share much in common with the formal features of Western postmodern aesthetics. Another

example is the Post-Cultural Revolution Art movements of the 1980s and 1990s, whether “Cynical

Realism,” “Political Pop,” or “Critical Symbolism” with artists such as Wang Guangyi (£~ X), Zhang

Xiaogang (ARMEMY), or Zhang Hongtu (BRZA[E) (see Gladston, 2014). Their endeavours are certainly not

about retrieving through simulation lost values and authenticity, but they do perform pastiche, irony and

second-degree visual quotations.

In point of fact, beyond (or underneath) the mere formal similarities, the reasons and motivations behind
such “postmodern” aesthetics are fundamentally different from those in the Western world because of
their divergent historicities. Aesthetic pastiche, irony and fragmentation in contemporary Chinese culture
are not used to deconstruct any metaphysical reification that sedimented over several centuries in the
collective unconscious, but rather a political reification that took place at the speed of a lightening on a
civilisational timescale. The same diverging causal historicity and therefore intrinsic meaning apply to the
genuine retrieval of some sense of cultural origins through aesthetic simulation and imitation. The Post-
Cultural Revolution rebuilding of lost values and authenticity is not commensurable otherwise than
formally with the repetitions of past or previous cultural configurations found for example in Gyorgy

Ligeti’s latest music, Andy Warhol’s Pop Art, or Las Vegas’ building simulacra (although recent “copycat”
architectural developments in China bear striking similarities with the latter both in form and intention).7

Western postmodern aesthetics does not seek to recover some lost foundational values when it refers to
its cultural past. Western postmodern architecture, for instance, rejects the kind of formal purism or self-

referential formalism of the Bauhaus of Walter Gropius or Mies van der Rohe, amongst others.? But,

again, cultural quotations, historical references and formal simulations that have created the postmodern

> Divergent views on the nature of “Modernity” and “the Postmodern” gave rise to a well-known and widely
commented argument between Habermas and Lyotard (see Habermas, 1972, 1985, pp. 3-15; Lyotard, 1984; Rorty,
1991, pp. 164-176).

¢ For an overview of the evolution of architecture in modern China up to the end of the cultural Revolution (1976),
to the Tiananmen Square events (1989) and after, see for example Zhu, 1998, pp. 3-14.

7 The spread of “copycat” architecture a la Las Vegas is, however, in the process of being restricted by the Chinese
government (see Hickman, 2020).

8 Walter Gropius expounded the principle of the nascent International Style architecture in the first of a seties of
publications on the Bauhaus in 1925, focusing on functionality contra the ornamental (see Gropius, 2019).



zeitgeist of architecture as defined notably by Chatles Jenks are no attempts to reclaim any lost authenticity
— in point of fact, quite the opposite.” In this sense there is a world between Ricardo Bofill’s reusage of
past classical ornamental motives and Albert Speer’s Nazi architecture equally inspired by classicism.'’ In
the context of Western postmodern aesthetics, quotations, references and simulations are the acceptance
of the great metaphysical disillusion whereas modernism is its enacted confession. In literature modernist
writing is generally characterised as tending towards self-reflexivity.!" Writing becomes aware of itself by
negation, as it were, through fragmentation, temporal contortion, stylistic dislocation, or subversion of
narrative conventions, as in James Joyce or T.S. Eliot — a tendency that enacts the same disillusion,
a feeling of existential crisis since it foresaw in the horizon the inexorable fate of the void. Then, although
the boundary between modernist and postmodern literatures can be hard (and even sometimes
meaningless) to define, the latter tells us that all there is left to do is play with the remains through
pastiche, playfulness and patchworking among others, but again never with the aim to retrieve some sense
of authentically inherent reality.”” And even if we look at other areas of Western postmodern aesthetic
practices whereby the formal layouts appear to be different if not diametrically opposed, the causes and

motivations belong to the same disillusioned paradigm.

This ostensible common denominator is not to suggest, however, that postmodern aesthetics in the West
constitutes from within a homogeneous, coherent, and clearly identifiably whole. If one can sense a
common albeit loose conceptual thread, there are varying degrees and forms in the ways postmodern
aesthetics developed in the West depending on the cultural practices, methods, or even geographies. For
instance, postmodern aesthetics in Europe developed against a background with a sizeable longer history
of Western cultural values and traditions than, say, North America. In this sense postmodern European
aesthetics was naturally more driven to feel the need to uproot its own foundations, as Nishitani would
have it. Other example, in dance criticism the so-called “analytic postmodern dance” tends towards purity
and self-reflexivity, which would have been identified as modernist in other ateas. And at the same time,
forms of “postmodern dance” designated as such seck to rediscover “narrative structures” and everyday
life experiences and situations (Banes, 1985, pp. 81-100). In film theory the postmodern becomes again
something different. Theorists such as Maureen Turim identifies different periods in (Western) film
history: “primitive” (1895-19006), “eatly classical” (1906-1925), and “classical” (1925-1955), which would
basically correspond conceptually to “modernism” in the visual arts (Turim, 1991 - 182). Western

modernism in film history would then start around 1955 and end around 1975, giving the way to

9 See Chatles Jenks’ seminal publication of the subject, first published in 1977: The Language of Postmodern
Architecture.

10 For an account of Ricardo Bofill’s architectural vision of postmodern classicism, see Stern, 1988; on Speer’s
classicist Nazi architecture, see Krier, 2013.

" Among other self-reflexive modernist works T. S. Eliot’s The Waste Land and James Joyce’s Finnegan's Wake are
archetypical examples. M. H. Abrams (2009, p. 202) observes that, “[I|ike Joyce, Eliot excperimented with new forms and a
new style that would render contemporary disorder, often contrasting it to a lost order and integration that had been based on the religion
and myths of the cultural past. In The Waste Land (1922), for example, Eliot replaced the standard syntactic flow of poetic langnage by
[fragmented utterances, and substituted for the traditional coberence of poetic structure a deliberate dislocation of parts [...| Major works of
modernist fiction, following Joyce's Ulysses (1922) and his even more radical Finnegan's Wake (1939), subverts the basic conventions of
earlier prose fiction by breaking up the narrative continuity, departing from the standard ways of representing characters, and violating the
traditional syntax and coberence of narrative langunage by the use of stream of consciousness and other innovative modes of narration.”

12 Postmodern literary works may involve “not a continuation, sometimes carried to an extreme, of the countertraditional
experiments of modernism, but also diverse attempts to break away from modernist forms which had, inevitably, become in their turm
conventional, as well as to overthrow the elitism of modernist ‘high art’ by recourse for models to the ‘mass culture’ |...|”; Moreover,
postmodern works “so blend literary genres, cultural and stylistic levels, the serious and the playful, that they resist classification
according to traditional literary rubrics” (Abrams, 2009, p. 203).



“postmodernism.” In other words, Turim’s modernism and postmodernism are embraced by what is
usually understood as being “postmodern” in other aesthetic practices. Photography also has a different
historical agenda. When purism, self-reflexivity, and formalism are associated with modernism in the
visual arts or architecture, in photography it is “content” and “realism” that are usually labelled as
“modernist,” for example the work of Robert Doisneau. Postmodernist photography on the contrary runs
against realistic representation and narration, as in Richard Prince and Cindy Sherman, to name some of

the most often cited representatives (see Crimp, 1980, pp. 81-101)."

The list of overlapping, superimposed, or embedded definitions of what constitutes postmodern aesthetics
in the West can be endless, for it depends on the practice, period, or geography. Postmodern aesthetics is
truly what it embodies: simulation, parody, indeterminacy, undecidability, fragmentation, relativism,
perspectivism.  Yet, the Western versions of postmodern aesthetics share a historical and cultural

background that could only lead to a particular nihilistic development.

Whether in practice or theory postmodern aesthetics as it has evolved in the West expresses scepticism
towards our capacity to narrate the truth or represent reality, be it by means of reason, geometry, or rules
of perspective. Moreover, it is claimed that any attempt to narrate or represent contributes to the
construction of an illusionary sense of truth and reality. From this interpretative viewpoint narration and
representation do not mirror anymore, for there is nothing, there, waiting to be mirrored in an un-biased
fashion. Narration and representation generate the truth and reality they misleadingly attempt to mirror, in
the same fashion as philosophy generates “pseudo-problems” when it strives to mirror nature through its
own language-games as Richard Rorty persuasively demonstrated.'* It comes as no surprise, then, that
language ceases to be thought as a neutral medium. Language contributes to the world it claims to depict;
language distorts the knowledge of a world that we once believed could be rendered by means of reason.
Moreover, what we once thought as emancipatory theories based on reason is interpreted as modes of
coercion and control. Reason ceases to be promoted as the source of progress in knowledge and society.
In the sphere of culture and beside the forms of nihilism already mentioned such as fragmentation or the
metamorphoses of perceived space and time, postmodern aesthetics indulges in the celebration of
subjectivity and the rejection of any form of universalism. This interpretive practice could only have taken
place within a specific historical background that is not shared by any civilisation other than the West.
And within the Western world, Europe, no doubt, occupies a special place.

What is, then, so specifically European within the context of postmodern aesthetics? Europe has uniquely
built its cultural identity in a way that remains closely connected to its alleged single, foundational origin,
that is, ancient Greece."” Edmund Husserl infamously suggested, when comparing European and non-

European civilisations such as China’s, that only the mind that developed from the Greek /gos could

13 For a comprehensive account of the evolution of photography worldwide from its origins to the 2000s, see
Marien, 2015.

14 Richard Rorty, Philosgphy and the Mirror of Nature (Princeton: Princeton University Press, 1979).

15 For example, the following passage from Hussetl’s (1970, p. 280) Die Krisis der enropdischen Wissenschaften und die
transzendentale Phanomenologie is particularly telling: “But only in the Greeks do we have a universal (‘cosmological’) life-interest in
the essentially new form of a purely ‘theoretical’ attitude, and this as a communal form in which this interest works itself out for internal
reasons, being the corresponding, essentially new [community] of philosophers, of scientists (mathematicians, astronomers, etc.). These are
the men who, not in isolation but with one another and for one another, i.e., in interpersonally bound communal work, strive for and bring
about theoria and nothing but theoria, whose growth and constant perfection, with the broadening of the circle of coworkers and the
succession of the generations of inquirers, is finally taken up into the will with the sense of an infinite and common task. The theoretical
attitude has its bistorical origin in the Greeks.”



transcend religious-mythical practices and thereby establish knowledge proper. In Husser]’s words from
Aufsdtze und Vortrdge (1922-1937),
“\Wle grant to Enropean culture — whose type of development we have described precisely as realizing [the
transformation of itself and its world by pure antonomous reason, by scientific reason] — not just the highest
position relative to all historical cultures, but rather we see in it the first realization of an absolute norm of
development, one that is called to the task of revolutionizing all other cultures in the process of development”
(Husserl in Welton, 1991, p. 597).

This determinant foundation of European culture is precisely what postmodern aesthetics has striven to
uproot whether in practice or theory with modernism as its generating breaking point. And it is precisely
for this reason, to return to Figal’s disparaging of postmodernity, that nowhere other than in Europe has
this uprooting been historically so badly needed to overcome the unavoidably reifying nature of its

logocentric ideology.

Overall, the Western house of /ggos and its windows on the world were after all only made of stones that
were carved and assembled to live, think, and relate to each other in a particular way. As soon as the house
of /ogos became exposed to other worlds, again for a variety of complex reasons, time had come to realise
that the building did not only shelter human lives and their worldviews; the building also fashioned human

lives and their worldviews.

In the sphere of culture, modernism understood as the necessary breaking-off of a long tradition rooted in
ancient Greece and reborn in modernity can be thought of as a moment of self-reflexivity in the form of a
confession that had not yet provided any constructive answer to its nihilistic realisation. And what came
after modernism faced — and is still facing — the difficult question of how to overcome this nihilistic

evidence.

For Umberto Eco (1994, p. 67), the historic avant-garde understood as the epitome of cultural modernism
“|...] tries to settle scores with the past |...| The avant-garde destroys, defaces the past |...| But the moment
comes when the avant-garde |...] can go no further. The postmodern reply to the modern consists of recognising
that the past, since it cannot really be destroyed, because its destruction leads to silence, must be revisited: but

with irony, not innocently.

Do irony, together with fragmentation, indeterminacy, relativism, and subjectivism in the specific context
of Western postmodernity amount to a genuine self-overcoming of nihilism? Or are they simply
symptoms of postmodern aesthetics not coming to terms with its “innocent” past in a way no other

civilisations have experienced?

As already suggested, the nihilistic crisis within the context of Western culture and even more so
European aesthetics can be interpreted as a historical necessity. 1f, as Nishitani suggests, Western nihilism
is a crisis within a particular space and time, it must inevitably overcome itself at some stage. The self-
overcoming of nihilism, however, surely cannot mean to resign oneself to the nothingness enacted in the
uprooting of whatever civilisational foundations. This confessed disillusion, from one daring angle, could
amount to what Nietzsche called “passive nihilism” as a destructive surrender to the fate of the void,
which would characterise the kind of existential crisis that pervaded cultural modernism — unless, like
Lyotard, one reads modernism as a renewing point of rupture instead of an agreeable negating faith in no-

faith. Western postmodern aesthetics as previously described could then be interpreted as a form of



“active nihilism” whereby positive creation arises from the ethical void of destruction.'® Still, does this
creative dimension truly amount to growing out of its nihilistic historical condition? The self-overcoming
of the nihilistic nature of Western postmodern aesthetics has in truth not yet come to an end as long as it
expresses a bad conscience about its logocentric metaphysical tradition. But soon will come the time when
the cultural specificity of Western postmodern aesthetics will be completely swallowed up by the
phenomenon of globalisation whose effect will be to reduce civilisations to a single formal paradigm of
virtual values. If the self-overcoming of Western postmodern aesthetics is brought to this fate, some of us

may mourn the time when their particular tradition looming in the background stood as a garde fou.
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Umenie a umeld inteligencia - vyzvy a nebezpecenstva *

Andrej Démuth, andrej.demuth@uniba.sk

Abstract: The ability to create and perceive art has long been understood as an exceptional human trait, which should
differentiate us from the rest of the organisms or robots. However, with the uprising of cognitive sciences and infor-
mation stemming from them, as well as the evolutionary biology, even the human being began to be understood as an
organism following the evolutionarily and culturally obtained algorithms and evaluation processes. Even fragile and
multidimensional phenomena like beauty, aesthetic experience or the good have lately been analyzed using computa-
tional aesthetics, neuroaesthetics, and neuroethics, suggesting that the entire aesthetics, art or ethics can be understood
as a result of a certain algorithmic data analysis. In the following article, I will attempt to think about the concept of
computational aesthetics and the possibilities (pros and cons), benefits and shortcomings of artificial intelligence in
the creation, as well as in perception and evaluation of artworks. I will introduce multiple models of artistic work based
on Al, quality/otiginality evaluating computer programs, as well as mechanisms of its petception. In the end, I will
attempt to present the basic aesthetic problems stemming from the development of Al and its usage in the field of art.
Keywords: Art, AI, Computational aesthetics, Ethics,

Schopnost’ tvorby a percipovania umenia bola dlho chapana ako jedinecna I'udska crta, ktora nas odlisuje
od ostatku zivej prirody ¢i nami vytvorenych technologickych zariadeni. S prichodom kognitivaych vied
a poznatkov z kognitivnej a evolucnej bioldgie vsak aj clovek zacal byt vysvetlovany ako organizmus pra-
cujuci na principoch evoluéne a kulturne nadobudnutych algoritmov a procesov vyhodnocovania. Aj tak
krehké a mnohodimenzionalne fenomény ako krasa, esteticka skisenost’ ¢i dobro zacinaji byt’ v poslednom
obdobf{ analyzované prostrednictvom komputac¢nej estetiky, neuroestetiky a neuroetiky s naznakom, ze cela
estetika, umenie ¢i etika mozu byt’ chapané ako vysledok istého algoritmického spracovania dat. V predkla-
danom prispevku sa pokusim zamysliet’ nad koncepciou komputacnej estetiky a moznost'ami (vyhodami
a slabinami), prinosmi a nedostatkami umelej inteligencie pri tvorbe, ale aj percepcii a hodnoteni umelec-
kého diela. Vo svojom uvazovani predstavim viaceré modely umeleckej tvorby zalozené na umelej inteli-
gencii, programy zamerané na hodnotenie kvality ¢i originality umeleckého diela, ale aj mechanizmy jeho
petcipovania. Na zaver sa pokasim predostriet’ niektoré zakladné etické problémové otazky, ktoré prinasa

rozvoj umelej inteligencie a jej pouzivanie v oblasti umenia.

O dvoch odlisnych vychodiskach

Umenie — schopnost’ jeho tvorby, ale aj schopnost’ percepcie a hodnotenia byva ¢asto povazovana za Cisto
Pudska zalezitost’, a teda za nieco, ¢o by nas malo odliSovat’ od ostatku prirody, ale aj od produkcie nami

vytvoreného sveta. A to hned v dvoch nacrtnutych suvislostiach.

Po prvé: Filozofi a teoretici umenia dlho verili, Ze to, ¢o odliduje cloveka od inych Zivocisnych druhov, je,

okrem iného, schopnost’ sebatranscendencie a schopnost’ vytvarania umenia. Prave umenie a krasa mali

*Tato praca bola podporena Agentarou na podporu vyskumu a vyvoja na zaklade Zmluvy ¢. APVV-19-0166.



byt’ tym, ¢o nas odlisuje od ostatnych zivocichov, ktorym pripisujeme bud’ len instinktivne a necielavedomé
spravanie, alebo naopak, v pripade prirodzenej krasy (vabenia) ¢i skrasfovania prostredia, zasa Ciste ucelové
a neuvedomené spravanie. Umenie, naopak, ¢asto chapeme ako vysledok umyselnej a cielavedome;j ¢innosti,
ktotej ciefom nie je dosiahnutie praktickych ucelov, ale nieco tak efemérne a “zbytoéné”, ako je esteticky

zazitok — vedoma skisenost’, ktorej zakladom je obdiv a pacenie sa.

Evolucne orientovani biol6govia (ako napr. Sir David Attenborough), ale aj estetici a filozofi umenia [napt.
Denis Dutton (2009) a Stephen Davies (2014)] maju zvic¢sa problém s prvou ¢ast’ou uvedeného vymedze-
nia, a sice s udajnou absenciou ucelov v krase a v umeni. Pocetné pozorovania a pribehy, ktorymi David
Attenborough a inf prirodovedci obohacuju nase poznanie, dokumentuju, ze v prirode najdeme nespocetne
vela i vel'mi pregnantnych a bizarnych prikladov zdobenia, vibenia a skrasfovania seba ¢i svojho okolia ako
nastrojov zvySenia pravdepodobnosti vhodnosti a zdatnosti v evolucnej sut’azi génov o prezitie [Richard
Dawkins (2006), Matt Ridley (2003)] napr. toho najkrajsicho [Nancy Etcoff (2000)]. Nik z nich pritom
zvicsa nepochybuje o existencii vedomej skusenosti zivocichov, hoci o miere jej sebauvedomenia mozno
viest’ spory. To, ¢o tychto vedcov spaja, je presvedcenie, ze krasa i umenie jej produkcie nie su zbavené
akéhokol'vek tcelu, ale naopak, podstatou estetickej skidsenosti a pacenia sa (a umenia osobitne) je manifes-
tacia schopnosti, zdatnosti a kvalit, a teda evolu¢ne vybrusena a spolocensky vel'mi sofistikovana forma
evoluéného siboja. Dennis Dutton a ini [napr. Edmund T. Rolls (2014)] preto dokonca o umeni uvazuji
ako o predizenej a spolocensky formovanej forme stiboja o predanie génov prostrednictvom preukazania

estetickych zrucnosti.

Na druhej strane stoji tabor myslitel'ov, ktori k umeniu a krase nepristupuji cez prizmu nevyhnutne reflek-
tovanej estetickej skusenosti. Naopak, predpokladaju, ze umenie je produktom specifickej ¢innosti, a to, ¢o
ho charakterizuje, si osobité vlastnosti jej produktov. Umenie chapu ako vysledok osobitej inteligentnej
formy spracovania dat (originality, elaboricie, stylu a pod.) a spochybiiuju len otazku stotozfiovania inteli-

gencie s vedomim, pripadne otizku zdzenia vedomia na Pudska skusenost’.

Nie, predmetom tohto prispevku nie je pokus o vytvorenie, ¢i zhodnotenie existujucich definicif a tedrii
umenia. Tie st v sucasnosti natol'ko rozmanité a kontroverzné, ze nie je mozné ani ich reprezentativne
predstavenie. To, napokon, nie je ani intenciou predkladaného zamyslenia. To, na ¢o by som rad upriamil
nasu spolo¢nu pozornost’, je skimanie povahy umenia v dobach prudkého rozvoja umelej inteligencie, a to,
¢o nam tento rozvoj prinasa, pondka a umozauje, ale aj na to, ¢o su jeho pripadne mozné (okrem iného aj

etické) rizika.

Al a umenie

V ostatnom obdobi mozno sledovat’ rozmach novych vedeckych pristupov k poznavaniu a interpretovaniu
cloveka. Ako upozornuje Yuval Noah Harari (Harari, 2015, s. 285) najmi s rozvojom neurobiologickych a
kognitivnych vied, vedci a filozofi ¢asto upustaju od predstavy inteligencie akéhokol'vek organizmu ako
biologickej entity s neopisatel'nou a neuchopitelnou dusou, osobnost’ou, individualitou na pod., a postupne
skusaju a preferuju chapanie zivych entit (a ¢loveka osobitne) ako istych organickych, evolu¢ne a pripadne
kultdrne fungujucich algoritmov. Tento sp6sob chapania zivych organizmov im Uspesne umoznuje odhlia-

dat’ od ich jedine¢nych osobitosti,! ale zaroven im umozfiuje aj skimat’ to, ¢o sa este prednedavnom zdalo

1Od Aristotela vieme, ze veda je mozna len o tom, ¢o maji dané entity spoloc¢né, nie o tom, ¢o je na nich jedine¢né.



byt len t'azko predstavitelné — napriklad sposoby, ktorymi dané organické entity spracivajd, ale aj vyhod-
nocuju im dostupné informacie. Tak bolo napriklad mozné analyzovat’ spoloc¢né ¢rty aj tak na prvy pohl'ad
relativnych, subjektivnych a jedine¢nych fenoménov ako st individudlny vkus a preferencia atraktivity napr.
zenskej postavy, I'udskej tvare a podobne. Evolucni psycholégovia a kognitivni vedci tak objavili existenciu
istych zakonitosti estetického vnimania a posudzovania, ako aj mechanizmy spracovania tychto podnetov
na mentalnej, ale aj na neuronalnej Grovni. Mozno preto len ocakavat’, ze vyskum v danej oblasti bude

pokracovat’, ¢o sl'ubuje d’alsie zaujimavé poznatky.

Je len celkom pochopitel'né, ze prinosnost’ uvedeného spdsobu myslenia inspirovala vedcov k testovaniu
efektivity danej metédy aj v inej oblasti. Ked’ mézeme uvazovat’ o vypoctoch a skrytych algoritmoch spra-
covania informacif pri estetickej skdsenosti ¢loveka ¢i inych ¢loveku podobnych organizmov, pre¢o by sme
nemohli uvazovat’ o podobnom vyuziti identickych ¢i analogickych algoritmov aj u strojov a v pripade
umelej inteligencie?

V stadii ,,Vnimanie obrazu je vypocet™ (Démuth, 2019) a v knihe Mathematics and beanty (Démuth — Dé-
muthova — Slavkovsky, 2019) som sa pokusil ukazat’, ze komputacné procesy mozu byt’ efektivne vyuzivané
nielen na vysvetlenie samotného procesu vnimania a vzniku jeho jednotlivich kvalit, ale aj na budovanie
ucinnej platformy objastiovania estetickych zakonitosti prostrednictvom komputacnej estetiky. Kompu-

tacna estetika (budovana napr. Georgom Davidom Birkhoffom) ponika riesenia pre obe oblasti umenia.

Tou prvou, relativne jednoduchsou, je potencial, ktory ponika umeld inteligencia pre tvorbu umeleckého
diela.

Al a tvorba umeleckého diela

Podstatna cast’ edukacie T'udskych subjektov pri ich osvojovani si umeleckych zru¢nosti je osvojovanie si
technik price a postupnosti krokov pri elaboracii daného umeleckého diela. Nadejni a talentovani umelci sa
oboznamuju s relevantnymi dielami v dejinach ich umenia, analyzuju jednotlivé diela, skisaju ich napodo-
bniovanie (napokon uz od Aristotela je vraj zakladom umenia mimézis — napodoba) a osvojuju si jednotlivé
postupy a techniky.2 Objavuju a ucia sa jednotlivé umelecké algoritmy. Algoritmy pritom predstavuji
metodicky subor krokov, ktoré je potrebné vykonat’, aby sme dospeli k pozadovanému ciel'u. Nie je to dielo
samotné, ale postupnost’ presne definovanych instrukcif potrebnych na splnenie uréitej tlohy. Preto, ak si
osvojime algoritmus, vieme ho pouzivat’ aj opakovane na tvorbu tych istych (reStaurovanie), takych istych
(képie) alebo technicky ¢i stylovo podobnych diel.

Ziak sa od svojho uditePa uéi prave tejto postupnosti krokov. Preto maju jednotlivi umelci svoj vlastny
rukopis, $tyl a techniky tvorby, podla ktorych ich (a ich skoly) mozno jasne identifikovat’. To, ¢o funguje

pre edukaciu mladych umelcov, funguje aj pre umeld inteligenciu.

Alex J. Champardard, autor blogu The Secret Manunal to Creating Deep Forgeries vytvoril v roku 2015 program,
ktory pomenoval Deep Forger (Hlboky falsovatel). Ide o softvér, ktory upravi nahraté fotografie tak, akoby
ich namal'oval ten-ktory znamy vytvarnik ¢i umelec (napriklad van Gogh ¢i Gustav Klimt). Podstata tohto
programu spociva prave v tom, ze disponuje algoritmami, ktoré st charakteristické pre tvorbu toho-ktorého
umelca. To umoznuje uzivatelom fotografii upravovat’ svoje digitalne obrazky tak, akoby presli umeleckou

dieliou daného autora a aby posobili akoby ich namaloval prave on. No nielen to. “Umelecky” objekt

2 Anticky pojem pre umenie je napokon prave “techné”.



mozno nielen modifikovat’ v nejakom $tyle (prekdédovat’ obrazy z jedného identifikovaného stylu do dru-

hého) ale dokonca ho aj celkom nanovo generovat’.

Champardardov program pritom vyuziva principy napodobiiujice fungovanie neurondlnych sieti. Siete
zvicsa pozostavaju z 10 az 30 naskladanych vrstiev umelych neurénov a kazdy upravovany obraz sa privadza
do vstupnej vrstvy, ktora potom komunikuje s d’alSou vrstvou, az kym sa nakoniec nedosiahne pozadovana

,,Vystupna® vrstva.

Na podobnom principe pracuje aj konkurencény softvér Deep Dreamr (Hlboky sen) od spolo¢nosti Google,
ktory taktiez vyuziva umelé neuralne siete a strojové ucenie na produkciu umeleckych abstraktnych obrazov.
Google trénuje svoju umeld neurdénova siet’ tak, ze jej ukazuje miliony prikladov odbornej pripravy a po-

stupne upravuje parametre siete dovtedy, az kym neziska klasifikacie, ktoré pozaduje.

Strojové ucenie sa algoritmov pouzitych pri vynimocnych dielach vsak nie je len doménou vo vytvarnom
umeni. Pekny prehlad o vysledkoch komputa¢ného skladania (komponovania skladieb) prostriedkami ume-
lej inteligencie predstavuje napr. stadia Fernandeza a Vica z februdra 2014. David Cope, profesor muziko-
loégie na Kalifornskej univerzite v Santa Cruz vytvoril pocitacové programy, ktoré komponuju hudobné
umelecké diela — koncerty, symfénie, choraly a opery, ktoré si na nerozoznanie od l'udskych umeleckych
produktov. Jeho program EMI (Experiments in Musical Intelligence — Experimenty s hudobnou inteligenciou)
imituje hudobny $tyl Bachovych najznamejsich diel. Podobne ako Deep Forger a Degp Dream si osvojil algo-
ritmy charakterizujice nezamenitelny $tyl jeho predlohy, ale nasledne, len za jediny denl je schopny vypro-
dukovat’ priblizne 5000 novych “bachovskych umeleckych diel” — kantat a choralov. Ked niektoré z nich
nasledne Cope predstavil na hudobnom festivale vaznej hudby v Santa Cruz, obecenstvo nadsene aplaudo-
valo, nevediac, ze autorom diel nie je sam Bach, ale “len” jeho kremfkovy tovari§ a napodobovatel. Po
zverejneni informacie o skuto¢nom skladatel'ovi diel, obecenstvo vraj zddpnelo, stichlo a niektor{ z pritom-

nych reagovali aj nahnevanym tichom (podl'a Harrari, 2015, s. 292).

Copovi sa tak predbezne podarilo zrealizovat’ obdobu slavneho myslienkové experimentu Alana Turinga,
ktorého podstatou je odpovedat’ na otizku, ¢i moéze umela inteligencia dosiahnut’ droven, ktord je porov-
natel'nd s Pudskou. Turingov test predpoklada, ze ak sme percipientmi spravy, posolstva, odkazu, ktory
moze byt produkovany ¢lovekom alebo strojom a navzdory vsetkym nasim otizkam, pripomienkam a
testom nie sme schopni rozhodnut’, ¢i spravu a posolstvo vytvoril ¢lovek alebo stroj, mali by sme byt’ niteni
uznat’, ze stroj dosahuje také isté kvality, ako clovek (Turing, 1950). Turing tak navrhoval odpovedat’ na
otazku, ¢i mo6zu stroje mysliet’. Ak sa spravaju tak akoby mysleli, potom asi myslia. M6zu viak stroje aj citit’?

Ak sa spravaju tak, akoby citili, potom asi... — podl'a Tutringovho testu myslia.

Viaceré pocitacové systémy dnes celkom dobre imituja a simuluji rézne emoc¢né problémy a stavy vedomia.
Tieto ich schopnosti, sa vyuzivaju napriklad pre edukaciu psycholégov a psychiatrov pomocou takychto
softvérov, na ktoré boli vytvorené (prvymi programami, ktoré sa snazili splnit’ Turingov test boli
pravdepodobne Weizenbaumova ELIZA a Colbyho PARRY, no az v roku 2014 ho uspesne zlozil chatbot
nazvany Eugene Goostman, vytvoreny ruskym programatorom Vladimirom Veselovom, ktory presvedcil tre-
tinu Fudskych posudzovatel'ov, ze komunikuji s ¢lovekom (sprava University of Reading, 2014). Polemika
o danom teste jeho verziach a Gspesnosti splnenia podmienok vsak nad’alej pokracuje). Copovmu pokusu
sa da opravnene vycitat’, ze v nom $lo len o kvaziexperiment. Jeho posluchaci verili, Ze pocivaji Bacha a
az potom boli uvedeni do situacie rozhodnut’ ¢ uveria, ze to Bach nebol, ale Ze poculi skladby kremikového
umelca. Preto, ale aj pre svoju ortodoxnd vieru, ze stroj neméze komponovat’ hudbu ako ¢lovek, vyzval
profesor Steve Larson z University v Oregone Copov program sa siboj, v ktorom by profesionalni klaviristi

zahrali na tych istych néstrojoch tri skladby od Bacha, od Larsona a od EMI a posluchaci by mali naslepo



urcit’, ktora bola skomponovana kym. Cope vyzvu prijal a posluchaci si tak mohli vyskudsat’ Turingov test
priamo v sale, kde mali po vypocuti si skladieb hlasovanim priradit’ autorstvo k jednotlivym dielam. Na
velké prekvapenie, vicsina posluchac¢ov dospela k presvedcéeniu, ze skladbu od EMI skomponoval J. S.
Bach, Bachovo dielo zlozil Larson a Larsonovo dielo bolo produktom pocitacovej kompozicie. Kritici
poéitacom vycitaju, ze nemajd hibku a plasticitu Pudského preZivania, aviak posluchaci v uvedenom expe-
rimente hlasovali za skladbu EMI prave pre hibku a emocionalne vyzarovanie (Harari, 2015, s. 293).
Copov program sa medzic¢asom zdokonaluje a dnes s rovnakou bravarou imituje kompozi¢ny $tyl Beetho-
vena, Chopina, Vivaldiho, Rachmaninova ¢i Stravinského. Navyse, po uspechoch s EMI, Cope vytvoril
nové programy, z ktorych doteraz najdokonalejsim programom je pravdepodobne Annie. Annie pracuje na
principoch strojového ucenia a komponuje rozmanité diela nielen v $tyle toho-ktorého autora, ale naopak,
snazi sa zohl'adnit’ aj algoritmy vSetkych dosial’ iou “napocuvanych” autorov a hudobnych zanrov. To z
nej robi nesmierne flexibilny a stale sa uc¢iacu a zdokonal'ujicu autorku. A ak mate pocit, ze hudba stale nie
je dostato¢ne hlboka a na vnitornom zmysle zalozena doména, Annie sa $pecializuje aj na basnickd tvorbu,
osobitne na japonsku poéziu haiku. Podobne ako EMI mé svoje predavané albumy vaznej hudby, Annie
prostrednictvom svojho autora “vydala” subor basni pod nazvom Comes the Fiery Night obsahujacich 2000
kratkych haiku textov, z ktorych ¢ast’ skomponovali skuto¢ni udski basnici haiku a ¢ast’ pocitacovy pro-
gram Annie. Texty su zoradené bez priznaného autorstva, takze Citatel' stoji pred dlohou ¢i moznost’ou
vnimat’ poéziu haiku bez zat’azenia toho, ¢i pocita¢ dokaze komponovat’ poéziu rovnako ¢i podobne kva-
litne ako tf najlepsi basnici sveta. Napokon, aj znalec tejto poézie dokdzal spravne identifikovat’ autorstvo
jednotlivych textov z 221 nim poskytnutych oznaceni len 21-krat (cca 10% hoci diste logicky ndhodnou
vol'bou by mohol dospiet’ az k 50% uspesnosti).

Nespornou vihodou “umeleckej” produkcie vytvaranej umelou inteligenciou je, ze po osvojeni si patri¢nych
algoritmov daného autorského stylu, stroje dokazu relativne rychlo vygenerovat’ vsetky moznosti, ktoré
dany $tyl pondka. Vypoctova a produkéna kapacita daného systému zvicsa niekolkonasobne predstihuje
kapacity P'udského tvorcu a preto, umely systém dokaze rychlo obsiahnut’ vSetky moznosti, ktoré mu dany
styl produkcie ponuka. Navyse, jeho produkcia je zvicsa jednoducho replikovatel'na, presna a ekonomicky

i ¢asovo relativne malo naroc¢na.

Umelej inteligencii sa ¢asto vycita, ze nie je dostato¢ne kreativna a vyuziva len moznosti, ktoré su poskytnuté
v jej vopred naprogramovanych algoritmoch. Princip strojového ucenia vSak pocitacom umoziluje osvojit’
si aj celkom nové principy z novych a vopred nenaprogramovanych algoritmov. Navyse, pokial' maja k
dispozicii dostatocne siroku zakladfiu rozmanitych vstupov, osvojovanie si tych algoritmov moze prebichat’
rychlejsie a presnejsie ako v pripade ucenia sa F'udskych subjektov. Je preto len otdzkou ¢asu, kedy potencial,
ktory pondka umela inteligencia a strojové ucenie kapacitne, svojou sirkou, hibkou, variabilitou i presnost’ou
preddi to, ¢o naim umoziuje nasa mysel, tak ako sa to deje vo viacerych inych oblastiach myslenia (vypoc-

tové procesy, pamit’, modelacie a pod.). A mozno ten ¢as uz nastal a my si to este sami neuvedomujeme.

Al a hodnotenie umeleckého diela

Druhym, podstatne zlozitej$im problémom vzt’ahu umelej inteligencie a umenia je otazka jeho hodnotenia.
Kym pri produkcii umeleckého diela si ako tak vieme predstavit’, ze bezduché stroje mézu generovat’ ume-
lecké diela aj bez potreby citenia, vedomia a myslenia, v otazke hodnotenia umeleckého diela akosi intuitivne
predpokladame potrebu reflexie umeleckého diela a existenciu istych subjektivnych pocitov. Ako sa zd4,
tento intuitfvny vhl'ad nemusi byt neprekonatel'ny. Programatori a zastancovia umelej inteligencie hl'adaju

a nachadzaju parcialne riesenia ako vytvorit’ programy, ktoré by mohli posudzovat’ a hodnotit’” umelecké



diela, napriklad ich originalitu, elaboraciu a pod., ale aj osobnost’ ich tvorcov ¢i posudzovatelov podla r6z-
nych im zadanych kritérif. A ako ukazuji najnovsie vyskumy, pocitace dosahuju v tejto ¢innosti neraz vyssiu
presnost’ a spolahlivost’, ako usudky profesionalnych posudzovatelov (Dredge, 2017).

Profesor Ahmed Elgammal, riaditel’ centra Art and Artificial Intelligence Laboratory na americkej univerzite
Rutgers v New Yorku, sa so svojimi kolegami pokusil vytvorit’ pocitacovy program, ktory by dokazal hod-
notit’ mieru originality toho-ktorého umeleckého diela. Elgammal a spol. (Elgammal — Sahel 2015) skumali
viac ako 62.000 vyznamnyjch umeleckych malieb a skimali to, o maju rozdielne a ¢o spolo¢né. Zamerali sa
nielen na skimanie pouzitych prostriedkov — farieb, svetla alebo kompozicie, samotnej techniky zobrazo-
vania, ale aj na porovnavanie zanru a d'al$ich umeleckych principov vratane umeleckého stylu daného autora
a jeho pribuznosti k inym dielam a autorom. Podstatou Elgammalhovho programu _47#P7 je porovnavanie
roznych formalnych a obsahovych elementov jednotlivych umeleckych diel, ktorych podoby sa nachadzaja
v dostupnej digitalnej databaze programu. Ten vzajomnym porovnanim dokaze stanovit’ mieru kreativity
umelca na zaklade porovnania takzvanej subjektivnej kreativity — originality diela vzhI'adom na kontext jeho
vzniku — a objektivnej (historickej) kreativity, ktora spoc¢iva v vplyve diela na prace inych umelcov. Inymi
slovami: program porovnava to, ¢im sa dielo 1i8i od vSetkych ¢i vacsiny umeleckych diel, ktoré predchadzali
jeho vzniku — mieru originality na zaklade pritomnosti novych prvkov ¢i foriem, ktoré sa v predchadzajicich
dielach nenachadzaji; a na druhej strane: sleduje aj to, do akej miery dané dielo ovplyvnilo svojich nasle-
dovnikov prostrednictvom zakomponovavania danych prvkov, foriem ¢i prostriedkov do po flom nasledu-
jucich diel. Nejde mu teda o posudzovanie tvorivosti na zaklade nejakého vopred prijatého konkrétneho
umeleckého ¢i psychologického vymedzenia kreativity alebo $tylu, ale skér o stanovenie impaktu diela na
ostatné diela — teda o porovnanie relativnej vipoctovej originality diela v zavislosti od novosti a nasledného
pouzivania jednotlivych prvkov a technik v novych dielach. Program tak neporovnava originalitu diela v
ramci jednotlivych historickych a umenovednych koncepcif ale bez akejkoI'vek odbornej kunsthistorickej
supervizie sleduje vyskyt danych prvkov a foriem na pomyselnej ¢asovej osi s vyjadrenim similarit r6znych

prvkov a parametrov v ramci obmedzeného poctu dostupnych predléh.

Klasickou namietkou voc¢i Elgammalmovmu programu je, ze ignoruje realne umelecké a dejinné vplyvy a
suvislosti a sleduje len vyskyt a korelacie sledovanych prvkov a foriem. Zaroven pracuje len s obmedzenou
batériou dostupnych predloh a aj tie zavisia od kvality spracovania. A napokon, vysledky, ktoré program
poskytuje, zavisia najmi od obmedzenej sirky sledovanych parametrov a ich jednotlivych vah, pricom tie sa

v Case a priestore mézu zasadne menit’.

Vi¢sina uvedenych pripomienok opravnene kritizuje nedostatky daného systému, ale ten ich postupne
zohladfiuje a zakomponovava. Namietka voci obmedzeného poctu predloh viedla Elgammalov tim k vy-
tvoreniu a otvoreniu databdzy digitalnych predloh prostrednictvom moznosti editovania obrizkov cez so-

cidlne siete. Pocetnost’ jednotlivych predloh tak narasta takmer geometrickym radom.

Druhou ¢astou vyhradou je obmedzenost’ a vol'nost’ vah jednotlivych parametrov, ktoré sa zucastnuju vy-
poctu. Je zrejmé, ze ak zmenime ich vahy, dospejeme k odlisnym vysledkom. Skisenost’ nas uci, ze nasta-
venie jednotlivych parametrov mozno celkom dobre kalibrovat’ a to, ze si volne nastavitelné méze byt’
napokon skor vyhodou ako nevyhodou. Ukazuje sa totiz, ze prave rozsirovanim vel'kosti databazy a pro-
strednictvom strojového ucenia mozeme dospiet’ k zisteniu spravnych vah jednotlivych premennych v jed-
notlivjch obdobiach a teda, mozno nahliadat’ aj to, ako sa menil dobovy vkus napriec¢ jednotlivymi ¢asovymi
usekmi a v jednotlivych subkultirach. Tuto skuto¢nost’ vyuziva program napriklad pre predikciu médnych

trendov pri uzfvatel'och, ktory ukladaju svoje obrazky napriklad cez siet’ Instagram.



A napokon — absencia supervizie odborného posudenia prostrednictvom erudovaného znalca ¢i kritika —
neumoznuje sice programu fundovane odhalovat’ realne historické vplyvy prostrednictvom jednotlivych
$kol a umeleckych ramcov, ale naopak, umozauje systému odhliadat’ od institucionalneho ponimania teérie
a dejin umenia (ignorovat’ poziciu institucionalne kreovanych kritikov a kuratorov) a korelovat’ objektivne
sa vyskytujuce fenomény a prvky umeleckej tvorby naprie¢ dejinami a kultdrnymi prostrediami.

ArtPi ponidka rieSenia pre muzea a galérie, ktoré tak zfskaju prehlad o tom, ktoré diela navstevnikov zauji-
maju prostrednictvom analyz ich fotografii, ktoré hl'adaju alebo zdiel'aji na webe a socialnych siet’ach. Tym
umoznuje uvazovat’ o predikénych modeloch médnych trendov, ale aj o pripadnom ekonomickom spravani
jednotlivych percipientov.

Podobne analyzou velkych dat (Big Data) siete uz dnes ponudkaju jednotlivé produkty podla ich popularity,

ale dokazu “usit™ vyber skladieb ¢i umeleckych diel na mieru tomu-ktorému pouzivatel'ovi (podobne ako
reklamu) a v budicnosti mozno preto predpokladat’, ze na zaklade sledovania vlastnych preferencif by mohli
v buducnosti vytvarat’ aj personalizované verzie toho-ktorého umenia (napriklad skladieb) ako sa nazdava

Harari (2019, s. 45).

Problémy

Nacrtnuté vybrané dimenzie rozvoja umelej inteligencie v oblasti umenia naznacuju, ze nové technolégie
prinasaju nielen nové moznosti, ale aj nové problémy a otazky. Tou prvou, ktord sa objavuje v stvislosti s
potencidlom umelej inteligencie napodobnovat’ a rozvijat’ umelecké $tyly a techniky existujucich autorov je

otazka autorstva, vlastnictva a autorskych prav.

V beznej, starociami budovanej praxi, obsahoval pojem umenia aj pojem techné — techniky tvorby daného
diela. Vyuzitie umelej inteligencie v umeni pojem autorskych prav a vlastnictva znacne problematizuje. Po-
dobne ako v minulosti, aj dnes sme nuteni riesit” otizku prijatelnej upravy diela, vlastnictva autorskych prav
a miery opravnen{ k dprave diela a pod. Ked'ze algoritmy zatial' nie s nositelmi pravnej subjektivity a
subjektmi autorského ¢i obchodného prava, mozno predpokladat’, ze podobne ako v minulosti bude do-
chadzat’ k posunu etickych a pravnych noriem aj v tejto oblasti. Najmd, ak si uvedomime, ze v budicnosti
nemusia byt’ autormi umeleckych diel len jednotlivé, konkrétnym tvorcom vytvorené algoritmy a programy,
ale Ze moéze ist’ o relativne autonémne a vel'mi komplexné siete viaciroviiovych vypoctovych procesov,
ktoré mézu byt vel'mi roztrisené, ale, naopak, mézu byt organizované a napriklad aj verejne obchodova-

telné tak ako napr. Toyota.

Podstatne zavaznejsim problémom, ktory vyuzivanie umelej inteligencie so sebou prinasa, je moznost’, ze
umelecka tvorba umelej inteligencie a jej produkty budd zasahovat’ priamo do existujucich etickych a prav-
nych noriem v dnesnom ponimani. Idedlom jednej linie kremikovych umelcov je imitacia a strojové ucenie.
Otazne vsak je, ¢o sa stane, ak stroj naucime, aby saim vytvaral umenie, ktoré bude prekrac¢ovat’ pravidla,
ktoré si osvojil. Co sa stane, ak sa stroj nebude riadit’ zauzivanymi pravidlami, ale bude generovat’ nové. Na
jednej strane to nepochybne povedie k originalite tvorby, no na druhej strane to otvara moznosti tvorby,
ktora sa bude priecit’ zauzivanym napr., aj etickym pravidlam a normam. Umenie malo v sebe odjakziva aj
snahu Sokovat’ a burat’ zauzivané mechanizmy a hodnoty a objavovat’ tie nové. Vzdy vsak v ramci toho-
ktorého kontextu reagovalo na zauzivané mravné normy a niekedy sa ich pokdsalo aj postuvat’. Otdznym
vsak je, ¢o sa moéze stat’, pokial’ by sme vytvorili programy, ktoré mozu akékol'vek etické normy prekraco-

vat’, a to tak v objektoch umeleckej tvorby, ako aj v pouzivanych postupoch a podobne. Tym sa opitovne



otvara otiazka moznosti vytvorenia umeleckého supergénia, ktory prekroci etické umysly tvorcu. Ako sa
moézeme branit’ pred eticky nezelanymi ¢i dokonca skryte zamyslanymi zlymi dosledkami?

Problém umelej inteligencie v umeni otvara takmer vsetky klasické otazky a nastrahy technologického roz-
voja. Pocntc otazkou nezamestnanosti (viac ako 3% umelcov sa obavaju svojej nahrady strojmi — Harari,
2019); cez problém nerovnosti a distribucie bohatstva plynticeho s vlastnictva dat a programov (umenie
vzdy podporovali najmi najmajetnejsie vrstvy — otazka ¢i vsetko umenie bude rovnako dostupné); otazky
toho, ako pouzivanie novych technol6gii zmeni nase navyky a spravanie (napriklad otizky marginalizacie
reality pred fikciou); otazky umelej hluposti — ako sa branit’ chybam, ¢i zneuzitiu a nadradenia robotického
rozhodovania pred marginalizaciou prezivania a prav cloveka; az po otazku bezpecnosti a postupne sa ob-

javujucu potrebu uvah o pravach umelej inteligencie a robotov.

Dalsou eticky otvorenou otizkou, je otazka umelého vylep$ovania umelcov. Podobne, ako je to v injch
oblastiach, rozvoj umelej inteligencie prinasa so sebou aj otazky zlepSovania jednotlivych funkcif a kogni-
tivnych ¢i memorickych schopnosti ¢loveka. Nazddvam sa, ze je len otazkou ¢asu, kedy poznatky z kogni-
tivaych vied, neurobiolégie a aplikovanej informatiky mozu viest” k vytvoreniu aplikacii, ba dokonca tcinne
fungujucich rozhrani — ¢lovek-stroj, za tcelom zlepsenia 'udskej tvorivosti, alebo istej formy elaboracie
umeleckej ¢innosti pévodne Fudského tvorcu. Enhancement otvara otazky spité s moralnym rozmerom
(odligna finanéna a technologicka dostupnost’ technologickych zlepseni ¢loveka povedie k prehfbeniu ne-
rovnosti a diskriminacii medzi jednotlivcami), ale dokonca aj vazne problémy transhumanizmu a povahy

podstaty cloveka a jeho prav.

Z uvedenych problémov, ktoré azda vsetky mozno aplikovat’ aj na ostatné oblasti rozvoja umelej inteligen-
cie a jej vzt'ahu k cloveku, vsak za najzavaznejsie povazujem samotné redefinovanie toho, pre koho je ume-

nie urcené a kto je jeho subjektom.

Kym v evolu¢ne a kognitivnovednej oblasti sa spochybriuje zakladnd premisa umenia, a sice, ze ide o jeho
bezucelovost’, umela inteligencia spochybniuje zakladné “dejisko” umenia, a sice uvedomenu skdsenost’.
Zda sa, ze z tvorby umenia umelou inteligenciou celkom pokojne mézeme vynechat’ akékolvek reflexie,
intencie a prezivanie umelca. Tento prvok mozno neprekvapi. Krisa, ktord moze a ¢asto byva sucast’ou
umeleckej tvorby, nepochadza len od reflektujicecho umelca. Najdeme ju v prirode i v celkom nezamysla-
nom l'udskom tvorenf (ako napriklad vedlajsi produkt — matematika a krasa). Uz v minulosti sme v$ak mohli
uvazovat’ aj o tom, ze cez génia tvorf Priroda ¢i Inteligencia a to casto celkom instinktivne ¢i neuvedomele
(porovnaj napr. Schelling, 1990, s. 631). Vedomost’ algoritmov tvorenia nie je teda nevyhnutnou podmien-

kou tvorby umeleckého diela. Niekedy, naopak, méze byt’ jeho prekazkou.

To, ¢o vsak asi prekvapi, je désledok druhej vetvy rozvoja umelej inteligencie. Ak bude umeld inteligencia
sposobila posudzovat’ kvalitu umeleckého diela, jeho originalitu, ba dokonca atraktivitu, je celkom zrejmé,
ze bude (spociatku len pomdhat’) rozhodovat’ o akviziciich umeleckych diel galériami ¢i muzeami, ale aj
radit’ zberatelom a v kone¢nom dosledku, bude spolu s ekonomickymi programami stanovovat’ aj cenu
jednotlivych diel. Spolu so sledovanim atraktivity obrazkov na socidlnych siet’ach, pozorovani c¢asu strave-
ného pred tou-ktorou malbou v galérii, navstevnosti digitalnych prezentacii napriklad na webovych porta-
loch, pocetnosti vyhl'adavani umelca, diela, pradu, Skoly a pod., ale aj sledovania a st’ahovania jednotlivych
umeleckych diel, napr. Cez Apple store, Spotify a pod. sa tak napokon stane umela inteligencia relativne
objektivnym arbitrom r6znych dimenzif umenia, z ktorych bude vyplyvat’ aj podpora jednotlivych médnych
a umeleckych trendov a umeni. Spésobilost’” posudzovat’ tak nemusi byt spita s vedomou reflexiou a
umeleckym ¢i extatickym zazitkom. Z umenia sa tak postupne vytrat{ vyznam individualneho vedomého

umeleckého zazitku a nahradi ho neosobné a istym spésobom nevedomé hodnotenie. Mozno namietat’, ze



tento fenomén je uz davno tu. Méda a spolocensky konsenzus nie si vymyslom umelej inteligencie, ani
produktom jednotlivého individualneho vedomia. St skor produktom hegelovského objektivne ducha, spo-
luvedomia danej kultdry ¢i subkultdry, ktora nedisponuje jednotlivym vedomim ako seba sa reflektujici
duch, ale ktora, prostrednictvom svojich pravidiel, podpory a hodnotenia dobovych, historickych a inych
determinantov umoznuje prezentaciu a manifestciu jednotlivjch foriem umenia a ich relevantnych prikla-
dov. Hegel by preto mozno chéapal objektivizaciu a posudzovanie umenia prostrednictvom pocitacovych
algoritmov podobne ako tvorbu objektivneho ducha. A mozno by predvidal zvysenie jeho vypoctovych
kapacit ako cestu k uvedomeniu si Absolutneho ducha. Toho v$ak mozno chapat’ ako inteligenciu aj ako
osobu. Na rozdiel od Hegla vSak v pripade decentralizovanej umelej inteligencie hrozi, ze pojem inteligencie
nemusi byt’ nijako spojeny s pojmom vedomia ¢i osoby. Scenar s osobnym vnimanim a posudzovanim
podnetov totiz predpoklada plne centralizované rozhodovacie procesy a vznik superinteligentného posu-
dzovatel'a. Toto nebezpecenstvo superinteligentného a “vsevediaceho” umeleckého kritika tu je, avsak v
dobach preferovania otvorenych a decentralizovanych sietf, predpokladame skor existenciu celej plejady

rozmanitych platforiem a posudzovatel'ov.

Zaver

V uvedenom prispevku som sa nesnazil vystrthat’ pred zjavaymi etickymi problémami, ktoré so sebou pri-
nasa rozvoj technolégii a osobitne umelej inteligencie, ani nacrtavat’ nejaké apokalyptické scenare. Naopak.
To, ¢o vaimam, v suvislosti s rozvojom umelej inteligencie a jej vplyvom na umenie, st skor pozitiva —
moznosti testovania nasho poznania o jednotlivych determinantoch estetickej skusenosti a umeleckej
tvorby, rychla a presna elaboricia, testovanie aj malo preskimatelnych a nepravdepodobnych variantov a
mutdcii. Podobne ako aj v inych oblastiach i tu si uvedomujem, ze umela inteligencia méze byt’ vynimocnym
pomocnikom, ktory v izko $pecializovanych oblastiach méze a ¢asto aj vyznamne predéi moznosti a schop-
nosti Fudského umeleckého subjektu. Problémy, ktoré jej rozvoj prinasaju, spocivaju skér v necelostnosti
schopnost{ umelej inteligencie a teda v moznych nezelanych désledkoch jej vyuzivania v jednej oblasti a
prenosu jej ucinkov do inych dimenzif a oblasti. Na druhej strane vsak, prave tito necelostnost’ je zaroven
aj tym, ¢o nas zatial’ chrani pred obavami z “ovladnutia ndsho sveta” neorganickou a vypoctovou inteligen-
ciou, nakolko dosial nedisponujeme tak mnohostrannou a celostnou inteligenciou, aky nam ponika
evoluéne vytvorenych — mutaciami, pokusom a omylom, selekénym tlakom, prirodzenym vyberom a pod.
— niekol'ko milidrd neuronalnych synapsii nasho mozgu. To vsak neznamenad, Ze tento proces nesmeruje
prave k umeniu vytvoreného pre niekoho inteligentnejsieho a vaimavejsiecho (mozno aj pre umeld inteligen-
ciu) — prave umelou inteligenciou. Ako by vyzeralo umenie takéhoto druhu z pohl'adu takejto superinteli-
gencie, je vak skor otdzkou pre Al vizionarov. Predmetom mojho zdujmu je esteticka, pripadne umelecka,
skusenost’ nasho zivocisneho druhu, teraz a tu — pripadne v inych historickych a kultirnych stavislostiach —
teda povaha l'udskej estetickej skisenosti a jej prezivanie — nie umenie osebe, ¢i umenie v algoritmoch umelej

inteligencie pre inteligenciu samotnu.
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Recepcia estetického myslenia Theodora W. Adorna v Ceskej a slovenskej

muzikolégii v 60. — 80. rokoch 20. storodia®

Vladimir Fulka; martinu@post.sk

Abstract: In the1960s, texts by the prominent German philosopher and musicologist Theodor W. Adorno were
translated into the Czech and Slovak language. This was only possible due to the more relaxed social and political
atmosphere of those years. The translated essays were published in professionally-oriented periodicals. This paper is
aimed to map and evaluate the reception of Adorno’s translatedworks in Czechoslovakia. Although these texts
embraced above all Adorno’s work in the sociology of philosophy, aesthetics of literature and musicology, this paper
is mainly focused on Adorno’s musicological texts. Albeit mostly regarded as an original and extremely versatile
author in Czechoslovakia, Adorno was also criticised on the background of Marxist-Leninist philosophy. In order to
evaluate the reception of Adorno’s ideas in the Czech and Slovak environment, it is methodologically necessary to
adopt a broader aesthetic-philosophical perspective that enables us to account for Adorno’s endorsement of the
Marxist philosophy pursued at Frankfurt School of Philosophy.

Keywords: dodecaphony, twelve-tone method of composition, atonality, musical form, Aesthetics, marxism-
leninism, Frankfurt School of Philosophy, western marxism.

Negativna a pozitivna recepcia Theodora W. Adorna v Ceskoslovensku a jej filozofické

pozadie

Theodor W. Adorno (1903-1969), vyznamny nemecky filozof, muzikolég a estetik 20. storocia, bol
v byvalom Ceskoslovensku v ére socializmu malo znamou resp. z ideologickyjch dévodov zamléiavanou
osobnost’ou. Situicia sa zacala menit’, ked sa z Adornovho mimoriadne rozsiahleho diela v 60. rokoch
zacali prekladat’ do cestiny a slovenciny jeho prvé eseje a clanky, hoci vic¢sina z nich bola aj nadalej
ptistupna v pévodnej nemeckej verzii iba tzkemu okruhu znalcov, literirnych vedcov, germanistov,
sociolégov, filozofov, estetikov a muzikolégov. Cielom s$tudie je mapovat’ nielen ,,pozitivou®, ale aj
Hhegativnu® recepciu Adornovho filozofického a estetického myslenia v ¢eskoslovenskej kultare. Theodor
W. Adorno bol kriticky citany, parcidlne hodnoteny, a akceptovany, ale v zasade odmietany, ¢o bolo
symptomatické pre kultdrno-politicki atmosféru v ¢asoch socializmu a totalitny rezim bol apridrne

podoztievavy voci vplyvom zapadného kapitalistického sveta v oblasti filozofie, kultiry a vedy.

Voci Adornovi boli dévody podozrievavosti este vicsie, kedze patril do Frankfurtskej filozofickej skoly,
predstavujicej filozoficky prud ,,zapadného marxizmu®. Frankfurtska skola a jej kriticka teéria inspirovana
Karlom Marxom bola kritickou analjzou burzoazno-kapitalistickej spolo¢nosti, filozofiou zameranou na
skumanie jej dehumanizovanej a totalitnej podstaty ako prekazky slobodného rozvoja cloveka.

Frankfurtska filozofia sa vSak napokon netykala iba kapitalistickej spolo¢nosti, ale tykala sa kazdého

* Stadia Recepeia estetického myslenia Theodora W. Adorna v leskej a slovenskej muzikoligii v 60. — 80. rokoch 20. storocia je
sucast’ou grantového projektu VEGA ¢. 2/0116/20, Osobnost’ a dielo v dejinidch hudobnej kultary 18.—20.storocia
na Slovensku (2020—2023) rieseného v Ustave hudobnej vedy SAV.



totalitného systému, a teda aj systému socializmu. Frankfurtskd skola a jej kritickd te6ria mali preto
v ociach totalitnych marxisticko-leninskych filozofov-ideolégov signum nebezpecnej a destruktivnej
herézy, uchylky od jedine spravneho marxisticko-leninského ucenia kanonizovaného v Sovietskom zvize.
Este aj v 80. rokoch bola vo Filozofickom slovnikn (1982) frankfurtska filozofia charakterizovana, ¢i skor
denuncovana, ako revizionizmus (Frolov, 1982, s. 10, 140, 141), ¢o ako pokus prekrutit’ a falzifikovat’

obsah marxizmu.

Ako zasadna a pausalna kritika Adorna a vsetkych frankfurtskych filozofov je ponaty aj zbornik Filozofze
a ideologie Frankfurtské skoly (1976). Aj vo vzt'ahu k Adornovi pouzili editori zbornika typicka dikciu
marxizmu-leninizmu, ked’ zamer svojho zbornika charakterizovali takto. ,,Chtéli jsme pritom nkdzat jak
revizionisté 60. let pod zdminkon tviirciho rogvoje marxismu nabrazovali jeho revoluini obsab mddnimi burfoaznimi
ideologickymi produkty, ale chteli jsme i hlonbéji objasnit burgoazni prispiisobivost a ve své podstaté antisocialistickon
povabu socidlné filogofické skoly* (Javirek et al., 1976, s. 11). Podla tejto filozofie Frankfurtska skola a jej
predstavitelia nenachadzali cestu k revolu¢nému robotnickemu hnutiu a k nastolenému socializmu, ¢o bola
nepochybne vystizna charakteristika. Frankfurtska filozofia skutocne takdto cestu nehl'adala. Aj Adornova
filozofia bola preto kvalifikovana ako revizionistickd, prejav upadkovej burzoaznej filozofie, ktora tak
vypovedala marxizmu-leninizmu boj. To je jedna z podéb recepcie Adorna v ¢eskoslovenskom kultirnom
priestore, ktord sa napokon niekedy premietla aj do muzikologickej recepcie, do negatfvneho vnimania
Adorna ako estetika-muzikoléga ako naznacime v dal$ich tuvahach. Ojedinele sa negativna recepcia

Adorna v duchu marxizmu-leninizmu objavila v muzikoldgii aj pred vznikom uvedeného zbornika.!

Ceskd marxisticka kritika Adorna sa ststredovala najmi na jeho filozofické diela Dialektit der
Aufklirung/ Dialektika osvietenstva (1947) a Negative Dialektik/ Negativna dialektika (1966). Adornove diela
stelestiovali pre marxistov-leninistov pesimisticku filozofiu dejin Pavicovo-extremistického zafarbenia a
vulgarno-sociologicku interpreticiu javov vedy a kultdry. Podl'a nich Adornova filozofia v tychto dielach
oslavuje negativitu a totdlnu negaciu, ,,maloburgoazni revolucionigmus jez nevér? v tvirid budovatelské schopnosti
revolucniho proletaridtu a v dialektiku’ (Bogomolov, 1978, s. 205). Adornova filozofia negativnej dialektiky
bola z pohladu kanonu marxisticko-leninskej ,,optimistickej filozofie spenglerovské pesimistické
kompromisnictvo. Adornov ,,pesimizmus® v8ak vyplynul z jeho hlbokej reflexie dejin a ich smerovania v
zapadnej a vychodnej spolo¢nosti v 20. storo¢l. Adornov ,,pesimizmus® mal svoje epistemologické
odévodnenie, premyslenost’, ¢i logiku, ako o tom sveddi dvaha na zaver jeho diskusie so slovenskymi
skladatelmi a muzikolégmi v Bratislave, ktord sa uskutocnila v Bratislave v roku 1966 (Adorno, 1967a).
Adorno vo svojej praci Negative Dialektik len rozvinul ,negativny potencial Heglovej a Marxovej filozofie
(Klein et al., 2019).

Sovietska filozofka 1. P. Farmanova (1976) venovala pozornost’ aj Adornovej muzikoldgii a estetike ako
sucasti Frankfurtskej filozofie. V zborniku viacerjch autorov (Javirek et al., 1970) je teda obsiahnuta aj
recepcia Adorna ako muzikoléga, ktora zaroven artikuluje aj oficidlny sovietsky (marxisticko-leninsky)
negatfvny postoj k filozofovi a znalcovi hudby.” Aj muzikologicka ¢ast’ Adornovho odkazu, tykajica sa
problematiky Druhej Viedenskej skoly je u Farmanovej (1976) interpretovana ako protireciaca zmyslu
marxizmu, zmienena autorka k hlbsej analyze Adornovej muzikolégie ani nepristipila. V ceskej

marxistickej filozofii 60. rokov 20. storocia vSak nachadzame aj ojedineld, vynimoc¢ne fundovanu

! Ako priklad na ilustraciu tohto tvrdenia mézeme uviest’ pracu Simunka (1963).

2V zborniku Filosofie a Ideologie Frankfurtské skoly (Kritika nékterych koncepei) (Javarek et. al. 1976) publikovali $tudie
o Frankfurtskej skole aj dal$f znami sovietski filozofi ako T. I. Ojzerman a E. Ju. Soloviev. Téma recepcie Adorna sa
tu v istom zmysle rozsiruje na tému ,,sovietskej recepcie” T. W. Adorna.



a konstruktivnu (hoci odmietavid) kritiku Adornovho diela Negative Dialektik od ¢eského marxistického
filozofa Antonina Mokrejsa (1969).

Pre pochopenie averzie marxisticko-leninskych filozofov voc¢i Adornovi, jeho negativnej recepcie, ale aj
pre analyzu recepcie Adornovho muzikologického diela a jeho estetiky v Cesko-slovenskom kontexte, je
potrebné chapat’ jeho prislusnost” ku Frankfurtskej filozofickej Skole ako prislusnost’ k zapadnému
marxizmu (neomarxizmu), ktory tvori integralnu sucast’ Adornovho muzikologického diskurzu.
Frankfurtska skola bola predvojom filozofického pradu zapadného marxizmu (do ktorého patrili neskor aj
J. Sartre a L. Althusser), ideového pridu, ako uvadza Anderson (1976), ktory vzbudzoval silnd averziu u
»vychodnych® marxistov. Zapadny neomarxizmus bol podoztivy lebo ohrozoval vylu¢né naroky
marxizmu-leninizmu na Marxovo dedi¢stvo a bol kriticky nielen ku burzoazno-kapitalistickej spolo¢nosti,
ale aj ku totalitnému systému vychodného socializmu. K revidovaniu Marxovych téz o smerovani zapadnej
spolo¢nosti ku komunizmu viedla frankfurtskych filozofov spolocensko-politickd realita totalitnych
rezimov 20. storocia, komunizmus a fasizmus, ich byrokraticky etatizmus, ale aj netspech marxizmom-
leninizmom proklamovanej svetovej socialistickej revolucie.

Pre zapadnych marxistov vivoj oéividne nenapliial marxistickt viziu premeny zapadnej spolo¢nosti, ale aj
sovietskej spolo¢nosti na komunistickd spolo¢nost’. Frankfurtsky marxizmus spochybnoval zasadnd dlohu
komunistického hnutia (komunistickych stran), triedneho boja, revolucnej robotnickej triedy pri vzniku
novej spolocnosti. Spochybnil najmi primarnost’ a jednoznacnost’ socialno-ekonomickej politicke;
determinovanosti dejin vyrobnymi vzt’ahmi, hoci ju nepopieral. Frankfurtski marxisti rovnako, alebo
este viac, zdoraziiovali vnutornd determinovanost’ spolocenského vyvoja. V kriticizme spolocnosti
a zapadnej a vychodnej civilizicie sa vSak frankfurtski filozofi napriek tomu povazovali za dedi¢ov
Marxovho odkazu, odvoldvajuc sa najmi na ,,mladého Marxa“. Frankfurtska kritickd teéria venovala
pozornost’ nielen politickej ekonémii ako ,,zakladni®, ale najmi ,,nadstavbe®. Filozofii vedomia, kultdre,
umeniu a estetike bola v marxizme tradi¢ne venovand marginilna pozornost’. Adorno bol hlavnym
exponentom tychto kultdrnych tendencii Frankfurtskej skoly, popri literarnom teoretikovi Gyorgy
Lukacsovi, filozofovi Walterovi Benjaminovi, literirnom sociolégovi Leovi Lowenhalovi a hudobnom
estetikovi-filozofovi Ernstovi Blochovi. Bol to madarsky marxisticky literarny vedec Gyorgy Lukécs,
ktory bol u Adorna inspirujucim podnetom jeho marxistickej estetiky s jej zasadnym socidlno-politickym
aspektom determinovanosti kultury a umenia.

Organickou stucast'ou frankfurtskej filozofickej skoly sa tak stali — vdaka Adornovi (ale aj marxisticky
a mesianisticky zameranému filozofovi E. Blochovi) — muzikolégia a hudobna estetika. Vo frankfurtskom
marxizme sa velky doraz kladol na humanny aspekt v interpretacii vjvoja dejin a spolo¢nosti, s dérazom
na antropolégiu, psychologiu a sociolégiu. Frankfurtska filozofia patrala po podvedomych skrytych,
sublimovanych mechanizmoch spoloc¢enského vedomia. Frankfurtskd skola (E. Fromm, a tiez Adorno)
preto venovala velkd pozornost’ Freudovej psychoanalyze, ktord vychodni marxisti nikdy do marxisticke;
filozofie neprijali. ,,Inspirovini existencionalismenm, a pouteni odstrasujicimi vysledky vychodoevropského stdtniho
komunismu dospéli mnogi neomarxisté s pougitim ranyeh spisu K. Marxe & daleko bobatsimn obrazu clovéka nez je tonmu
treba v ortodoxnim  marxizmu-leninigmn. Stiedem zdjmn se stiva (ovék jako svobodnd tvirid osoba majici svou

samostatnost a odpovédnost (Anzenbacher, 1990, s. 68).

U Adorna, ako muzikoldga a estetika, nachadzame clanky, Stadie a eseje, v ktorych hovoril Marxovou
dikciou o proletariate, nadhodnote, kapitale, o dialektike vyrobnych sil a vyrobnych vzt'ahov. Adorno
hovoril tiez o odcudzeni, spolo¢enskom bezpravi a vykoristovani v burzodznej spolocnosti urcenej

primarne ekonomicko-penaznymi vzt'ahmi. V takejto spoloc¢nosti nemozno podla Adorna zit



plnohodnotny zivot (Adorno, 1997a). Adorno to vyjadril aj nazvom svojej knihy aforizmov Minima
Moralia. Reflexionen ans dem beschidigten 1eben/ Minima Moralia. Reflexie 3 poskodeného Zivota (1951), neskor aj v
zborniku muzikologickych eseji Dissonanzen: Musik in der verwalteten Welt/ Dizonancie: Hudba v ovlddanom svete
(1958). Jeho kriticky manifest proti kultirnej politike v socialistickom Ceskoslovensku nesie nazov Die
gegangelte Musik. Bemerkungen iiber Musikpolitik der Ostblockstaaten/ Manipulovand hudba. Pogndmky o hudobne
politike  vychodnyech Statov (1953). Adornova hudobna sociolégia smerovala k vyskumu krizovych a
upadkovych momentov kultury a hudobnej kultury v spolocnosti, tregresie hudobného sluchu, ku
fetisizacii a komercionalizacii hudby ako tovaru (Adorno 1964). Ich synonymom boli pre konzervativneho
filozofa s klasickym hudobnym kompozi¢nym a vzdelanim popularna hudba a jazz, ktoré do svojho sveta
hudobnych hodnét nikdy neprijal.” V pozadf filozofie Frankfurtskej $koly a filozofie Theodora W. Adorna
je nova recepcia F. Hegela a K. Marxa, ale aj 1. Kanta, F. Nietzscheho a O. Spenglera. V Adornovej
estetike mali osobitné postavenie S. Kirkegaard a W. Benjamin. Do Adornovej marxistickej filozofie
vstupovali prekvapivo aj prvky teolégie a mesianizmu. Tato zdanlivo absolutne nekompatibilnd fuzia

nebola podl'a nedavnych vyskumov u Adorna ojedineld (Brumlik, 2019).

Theodor Wiesengurnd Adorno v Ceskej a slovenskej kulturnej publicistike

Oficialna filozofia marxizmu-leninizmu teda mala ku Adornovi odmietavy, ¢i prinajmensom rezervovany
postoj. Adornov vyznam ako filozofa, estetika, socioléga, muzikoléga a literarneho vedca bol vsak tak
velky, Ze ani v socialistickom Ceskoslovensku uz nebolo mozné reflektovat’ ho len s pozicii dogmatického
marxizmu-leninizmu ako revizionistu ,,pravoverného marxizmu. Adorno napokon musel byt aj tu
reflektovany ako vyznamny filozof, sociolég a muzikolég. V ambivaletnosti hodnotenia Adorna mozno
vidiet’ prejav uvolfiujicej sa atmosféry 60. rokov 20. storo¢ia v Ceskoslovensku, ked” rezim uz nedokazal
mat’ kultdru plne pod ideologickou kontrolou. Ambivalentnost’ v pristupe ku Adornovi v tomto zmysle
by v Ceskoslovensku v 50. rokoch 20. storo¢ia nebola byvala mozna, ale nebola mozna ani v nasledujicej

normalizacii v 70. rokoch, kedy sa meno Adorna akoby strica z kultdrnej stéry a z kulturneho povedomia.

Prejavom tohto uvol'nenia je aj ¢esky zbornik stadif troch predstavitelov Frankfurtskej skoly s nazvom Th.
W. Adorno, J. Habermas a 1. Friedeburg, Dialektika sociologie. Vybor 3 praci predstavitelii t3v. Frankfurtské skoly
(1967). Hodnotenie Adorna v tdvode zbornika® (Filipec, 1967) bolo vyrazne odlisné od uvedeného
zbornika ceskych a sovietskych marxistov-leninistov z roku 1976 (Javirek et al., 1976). Iny pristup je
zrejmy v kulturnej publicistike 60. rokov, ked’ zaznamenavame preklady Adornovych textov v ¢asopisoch
a zbornikoch Divadle, Literdrni noviny, Literdrni listy, Hudebni roghledy Hudebni véda, Orientace, Sociologicky casopis
a Slovenskd hudba (Siostrzonek, 2017).” Viaceré z tychto periodik, napriklad Shvenska hudba a Literari listy,
boli po nastupe normalizacie zakazané. Preklady a reflexie v tychto periodikdch uz ciastocne pokryvali
pomerne $iroké spektrum Adornovych textov: okrem muzikolégie aj socioldgiu, literdrnu esejistiku a

estetiku.

Pozoruhodnym sa moze javit’ publikovanie ¢eského prekladu Adornovej muzikologicko-estetickej eseje

Opera, pozoruhodnej aj preto, lebo vysla v teatrologickej revue Divadlo (Adorno, 1966¢). Témou eseje je

3 Podobne plati, ze marxistické uvahy o burZzodznej spolocnosti, vizia spravodlivejsej spoloc¢nosti sa vinu ako ¢ervena
nit’ vo vsetkych Adornovych dielach.

* Hodnotenie sa vzt'ahuje na dve Adornove studie publikované v zborniku, Sociologicky a empiricky vyskum a Ke vztabn
mezi sociologii a psychologii. Editorom zbornika bol ¢esky marxisticky filozof Jindfich Filipec.

> V bibliografii Adornovych textov, zostavenej v roku 2017 P. Siostrzonekom, vsak niecktoré texty chybaja.
K bibliografii je poznamka, Ze bude priebezne dopliiovana.



konfrontacia c¢inoherného divadla a opery, ¢i ne-divadelnosti opery, s marxistickym interpretacnym
pozadim. Prvou marxistickou $tadiou autora publikovanou v teatrologickom periodiku Divadlo bola jeho
muzikologicko-sociologickd stadia O fetisovém charaktern v budbé a regresi sluchu (1964).  Revue Divadlo
uverejnila v roku 1965 preklad sociologickej eseje Televize jako ideologie (Adorno, 1965). V tej iste revue
vysla aj Adornova literarna esej Pokus o pochopent ,,Konce hry“ (Adorno, 1966d, Adorno, 1967b) o divadelne;j
hre S. Becketta The Eundgame. Tato esej, publikovand vrevue Divadls, podobne ako
Angagovanost/ Endgagement (Adorno, 1969), svedéi o tom, ze Adornov vyznamny zbornik literarno-
filozofickych eseji Noten zur Literatur/ Pozndmbky k literatire (1958) odkial obe eseje pochadzaju, bol na
Ceskej filozoficko-kultarnej scéne znamy uz v 60. rokoch. Sucastou tohto zbornika ja aj Adornova

literarna esej Es¢f ako forma, ktora vysla v literarnej revue Romboid (Adorno, 1970a).

Esej Angagovanost je o spolocenskej angazovanosti umeleckého diela, potencialne aj hudobného diela
(Adorno, 1969a). Ceské periodikum Orientace uverejnilo v roku 1969 preklad Adornovej sociologicko-
filozofickej (marxistickej a sicasne heglovskej), stadie resp. prednasky Teorie polovzdélanosti (pov. 1958), kde
Adorno hovoril aj o hudobnom vzdelan{ v socialistickej spolo¢nosti (Adorno, 1966e). V revue Literdrni
listy vysiel sociologicky &lanok Cpyikrit o kulturnim primysin (Adorno, 1966a). Hudobny kritik, sicasne aj
teoretik kritiky, napisal teoreticki vahu Reflexe o budebni kritice (Adorno, 1970c). Stale znova sa vracal
k problému ,,nezrozumitelnosti“ modernej hudby, o ¢om svedéi aj obsahova analyza problému
publikovana v Ceskolsovensku v eseji Potie pri chpini nové hudby (Adorno, 1970b, 1997d).

Z prehladu publicistiky je zrejmé ze velkd cast’ v CeStine a slovencine publikovanych prekladov
esejistickych textov sa tykala sociolégie alebo hudobnej sociolégie ktord vsak bola tzko prepojena
s filozofiou. Do tejto kategotie patti aj kratka stadia Teze & sociologii umeéni/ Thesen zur Kunstsoziologie (1965),
ktord vysla v preklade v revue Sociologicky iasopis (Adorno, 1967¢). Stadia je pojednanim o hudobnej
sociolégii vychddzajica z viskumov amerického sociologa Paula S. Lazarsfelda o vplyve masmédil na
posluchdca, ideovo cerpe aj z Adornovej knihy Einleitung in die Musiksoziologie (1962), v ¢eskom preklade
vysla nedavno s nazvom Ued do sociologie hudby (Adorno, 2015).

Bsej Ohne Leithild. Uber Tradition/ Beg idedln. O tradicii, bola prelozena do slovenciny Janom Albrechtom
a bola publikovand v periodiku Slvenskd hudba (Adorno, 1971). Je to esteticko-filozofickd esej v duchu
Frankfurtskej marxistickej skoly o vnatornej rozporuplnosti a ambivaletnosti tradicie v spolo¢enskom
vedomi a v kultare. Esej sa odvolava na poéziu a literatdru, na J. W. Goetheho a P. Valéryho, A. Gidea, J.
Cocteaua a 1., avsak nie explicitne na hudbu. Jan Albrecht ktory napisal ku tejto stadii zasviteny Gvod
vsak nasiel v Adornovej $tidii skryté hudobné konotacie stvisiace s romanom Thomasa Manna Doksor
Faustus. Das Leben des dentschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn erzdhlt von seinem Freunde/ Doktor Faust. Zivot
nemeckého skladatela Adrina Leverkibna vyrogpravany jebo priatelom (1947), na ktorom sa Adorno vyrazne
podielal ako poradca spisovatela v otazkach hudby. V tomto zmysle bol Albrechtov dvod velmi kratkou

muzikologickou reflexiou tejto inak rozhodne nie muzikologickej eseje (hoci, publikovanej

v muzikologickej revue Slvenskd hudba).

Za najvyznamnej$ie preklady publikované v 60. a 70. rokoch v Ceskoslovensku mozno povazovat’
zaznamenané darmstadtské a kolokvialne prednasky realizované skladatel'om a filozofom v druhej polivici
60. rokov, napr. o hudobnom informele Vers une nusique informelle (1970), o teérii kompozicie avantgardnej
hudby darmastdského okruhu, nazvant v preklade O nicktorych tagkostiach pri komponovani hudby v sicasnosti
(1965) a ¢i ocenovany subor Stadil A/ban Berg, Anton Webern. Bergovy skladebné technické piinosy (Adorno,
1965, 1970d, 1970e). Z hl'adiska spravneho pochopenia ulohy Druhej viedenskej $koly, ktorta zohrala pri

konstitacii hudobnej avantgardy (presnejsie serializimu) po druhej svetovej vojne, pristavime sa na chvilu



pri problematike Adornovych textov uverejnenych v cestine a slovencine sa tykajucich sa Arnolda

Schénberga a jeho dvoch genialnych ziakov, Albana Berga a Antona Weberna.

Druha Viedenska $kola, vol'nd atonalita a dodekafénia u Schoénberga, A. Berga a A. Weberna, ako
aj darmstadsky serializmus P. Bouleza a K. Stockhausena boli dstrednymi tematickymi okruhmi Adornovej
muzikolégie Na tieto témy napisal Adorno mnozstvo esejf, stadii clankov a kritik, a napokon aj dve
monografie.” Adorno napisal aj monografie o G. Mahlerovi a R. Wagnerovi; pisal eseje a analyzy o L. v.
Beethovenovi, o F. Schubertovi, R. Wagnerovi, J. Brahmsovi, B. Bartékovi, P. Hindemitovi, ako aj L.
Stravinskom. Adorno sa kriticky, ale aj s urcitym uznanim vyjadroval o J. Cageovej aleatorike. Téma
Druhej Viedenskej skoly vsak Adorna zamestnavala najintenzfvnejsie a na tato tému napisal najvicsie
kvantum textov. Adornova muzikologicka zaangazovanost’ v Druhej viedenskej skole a serializme suvisela
s jeho skladatel'skym vzdelanim ziskanym u A. Berga, skladatel'skou prislusnost’ou k tejto skole, ako aj
jeho participaciou na Darmstadtskych kurzoch modernej hudby. Adornove texty v ceskej a slovenske;
publicistike mozno povazovat za vyznamny prispevok khudobnému povedomiu o Schénbergove;
skladatel'skej skole a seridlnej avantgarde v 60. rokoch 20. storocia, v case, ked v Ceskoslovensku
existovala iba velmi sporadicka, opatrne sa rodiaca muzikologicka reflexia tychto tém. V Adornovi

prehovoril v Ceskoslovensku o Druhej viedenskej $kole jeden z najpoprednejsi znalcov tejto témy.”

Osobitny a $pecificky pripad textov predstavuje Adornova bratislavska prednaska Fommové principy siicasne
budby (Adorno, 1966b)a diskusia so slovenskymi skladatelmi a muzikolégmi v aprili roku 1966,
publikovand pod nazvom Dues je moZné iba radikdine kritické myslenie (Adorno, 1967a). Prednaska sa
obsahovo a tematicky tzko viaze na Druht viedenskd $kolu a serializmus, hoci problém formovych
principov tu mé aj univerzalnej${ rozmer. Adorno sa tu vratil do minulosti hudobného vyvoja, napr.
k sonatovej forme, k hudbe L. v. Beethovena, G. Mahlera a P. 1. Cajkovského. Adorno sa v Bratislave
prezentoval svojou prednaskou osobne prvy a posledny krat a slovenska hudobnd obec ho mohla vnimat’
»nazivo“. Tuto udalost’ mozno povazovat’ vyznamny podnet k muzikologickej recepcii Adorna
v Ceskoslovensku. Slovenski hudobni skladatelia a muzikolégovia mali jedine¢ni moznost’ konfrontovat’
sa s Adornovym ,radikdlne kritickfm myslenim®, ktoré bolo ,zZivené“ prave frankfurtskou
neomarxistickou filozofiou, ale tiez F. Heglom a S. Kierkegaardom, hoci Adornovo kritické myslenie bolo
neraz znacéne kontroverzné, vymykajice sa beznym ramcom v nasom myslienkovom prostredi bezného ¢

zauzivaného uvazovania, napr. v Adornovych pohladoch na l'udovi hudbu a na B. Bartdka.

Za podobne vyznamny zdroj informécii k adornovskej recepcii v oblasti muzikolégie v Ceskoslovensku
mozno povazovat’ kratke, ale velmi obsazné interview hudobného socioléga Vladimira Karbusického
s Th. W. Adornom pri jeho navsteve v Prahe 26. aprila 1966, kam prisiel Adorno prednasat’ na pozvanie
Sociologickej spolo¢nosti.® Interview vyslo pod nazvom Piilbodinka s Adormem ~ periodiku Hudebni rozhledy,
(Karbusicky 1966.) V kratkom uvode Vladimir Karbusicky, ocividne svelkou, ¢i vtedy uréite skor

ojedinelou znalost'ou Adornovych textov z filozofie a estetiky, vyzdvihoval Adornov ,,/djialekticky 3prisob

¢ Adornova monogtafia Philosophie der newen Musik (1. vyd. 1949) je v prvej polovici, nazvanej Schinberg und der
Fortschritt, venovana Schénbergovej hudbe. Adorno je autorom monografie o dalSom prislusnikovi Druhej
viedenskej skoly, Berg. Der Meister des kleinen Ubergangs (1968).

7 Pre pochopenie Adornovych textov prelozenych do cestiny a slovenciny sa ukazuje takmer nevyhnutnym poznat’
tieto skutocnosti, ale aj konfrontovat’ tieto texty $irsim okruhom Adornovych textov, ktoré doteraz prelozené neboli.
Adorno sa na tieto texty ¢asto odvolava, napriklad na text povestnej darmstadskej rozhlasovej prednasky Szarnutie
novej hudby/Das Altern der newen Musik (1954), ako ostrej kritiky serializmu (Adotno, 1997¢), na eseje a ¢lanky o A.
Schoénbergovi, A. Bergovi, a A. Webernovi (Adorno ,1970e), ako aj na knihu Philosophie der nenen Musik (1949), a 1.

8 Vramci tejto cesty filozof ndsledne cestoval do Bratislavy, kde mal prednasku pre slovenskych muzikolégov
a skladatelov.



uvagovdni suverénné se pohybujici mezi Marxem a Heglem, ktery mu nmogiuje pronikavé vidéni a odhalovdni rizgmych
spolecenskych tabu jak na dpade, tak na vychodé (Karbusicky, 1966, s. 323). Je to nepochybne vel'mi vystizna
charakteristika Adornovho profilu ako aj  spolocensko-politickej atmosféry socialistického
Ceskoslovenska. Karbusicky bol hudobny sociolég (emigroval z CSR v obdobi totalitného rezimu) a bola

to opit’ najmi ceska socioldgia, ktora velmi intenzfvne vnimala Adornove dielo.

V Karbusického inteview sa ceska a slovenska hudobna obec mohla od Adorna dozvediet’ pozoruhodné
a dovtedy iste nezname skutoénosti. Adorno sa v interview vyjadril, Ze Ceskoslovensko navstivil v obdobi
tzv. prvej republiky a v rokoch 1925-1932 nickolko krat, napr. aj v stvislosti s prazskou inscendciou
Bergovej opery Wozgeck, ktora sa konala v roku 1926. Adorno sa v Prahe spoznal so spisovatelmi
z prazskej nemecko-zidovskej spisovatel'skej komunity, F. Werfelom a M. Brodom (pritom s Pdtost’ou
poznamenal, Zze uz nestihol spoznat’ F. Kafku, ktory zomrel v roku 1924, rok pred Adornovou prvou
navstevou Prahy). Poznal prazského nemeckého hudobného publicistu Hermanna Graba, skladatel'ov
Boleslava Vomacku a Erwina Schulhoffa, na ktorého by sa podla Adorna nemalo pre jeho vyznam
zabidat’. Navsteva Adorna v Prahe a Bratislave bola prejavom a stucast’ou celkového uvoltiovania
kultirneho zivota v Ceskoslovensku v 60. rokoch. Adorno nezabudol v rozhovore s Karbusickym
poznamenat’, e citi v Ceskoslovensku voPnejsiu atmosféru a mozno uz prestiva byt’ relevantné jeho
oznaéenie hudobnej kultiry v Ceskoslovensku ako ,,manipulovanej hudby* (gegingelte Musik). Narézal tu na
svoje oznacenie socialistickej hudobnej kultiry v Ceskoslovensku vo svojom manifeste Gegangelte Musik.
Bemerkungen iiber die Musikpolitik der Ostblockstaaten|/ Manipulovand hudba. Pozndmbky o hudobne politike Stitov
vychodnébo  bloku z roku 1954 (Adorno, 1997c¢). Manifest bol reakciou na II. Megindrodni sjezd skiladateli
a budebnich fkritiks v roku 1948, ktory odstartoval éru totality aj v hudobnej kultire v socialistickom
Ceskoslovensku. Hoci Adorno svojim manifestom zaujal uz v roku 1948 kriticky postoj ku stranickemu
kurzu reglementovania hudobnej kultdry, vo svojom interview s V. Karbusickym tento postoj znovu
nepriamo potvrdil; sledoval teda politicko-kultarnu situdciu v Ceskoslovensku a vedel ¢o sa tam dialo.
Manifest prelozeny do cestiny a publikovany v casopise Hudebni véda v roku 1969 s nazvom Hudba na
provazkn je kritkou komunistickej kultirnej politiky a ideoldgie (Adorno, 1969b), ojedinelou
v &eskoslovenskej publicistike v ére socializmu. Stidiou s podobnym kritickjm podténom, hoci nie tak
ofenzivaym, bol aj text O nicktorych tagkostiach — komponovania v sitasnosti (Adorno 1965). V eseji ide
Adornovi o problém zvrhnutia sa kultdrnej produkcie videolégiu. Aj v bratislavskej diskusii so
slovenskymi skladatelmi a muzikolégmi v roku 1966, v jej zavere Adorno vyjadril k podobnému

problému.

Osobitny prispevok k adornovskej recepcii v ¢eskej publicistike predstavuje ojedinely nekrolég pri
prilezitosti Adornovej smrti v roku 1969, o ktorej referovali popredni ¢eski sociolégovia (Marsalkova —
Dubsky, 1970), pred nimi Mokrejs (1969). Nekrolég svedéi o tom, Ze oficialna ideologicka linia a od nej
vtedy este znacne nezavislé spolocenskovedné odbory sa v hodnoteni Adorna rozchidzali. Nekrolég
vyzdvihol vyznam Adornovej osobnosti. Obaja vyznamni ¢eski sociolégovia vysoko ocetiovali Adornov
prinos v sociolégii, ale aj v hudobnej socioldgii a v muzikolégii celkove. Ceski sociolégovia v nekrologu
poodhalili aj okolnosti sprevadzajice Adornovu smrt’ uprostred rozbuirenej spolocenskej atmosféry
v Nemecku, kde sa studentské hnutie v rokoch 1968-69 verejne radikalne vzoprelo Adornovej autorite.
Lavicovo orientovany Adorno bol pre Studentstvo povodne ikonou a ich revoltu povodne aj moralne
podporil a podnietil. Jeho tcinkovanie na akademickej pode frankfurtskej univerzity malo svoj politicky
rozmer. Autori nekrolégu (Marsalkova — Dubsky, 1970) pripomenuli, Ze Studentska revolta, ktora do
znacnej miery poskodila Adornov akademicky a spolocensky kredit (aj kredit celej Frankfurtskej skoly)

mohla tak napokon udajne prispiet’ k Adornovej nahlej smrti v auguste roku 1969 vo Svajéiarsku. Na tieto



okolnosti Adornovho akademicko-spolocenského ,,padu® poukazali (akoby so zlomyselnym
zadost’ucinenim) ¢eski{ a sovietski marxisti-leninisti v zborniku o Frankfurtskej skole (Javurek et al., 1976),
aby tak tiez spochybnili Adornovu autoritu a kredit filozofa a vedca. Ich zmienka o Adornovi a nemeckej
Studentskej revolte vroku 1968 bola tiez sdacastou adornovskej (negativnej)  recepcie’

> 10
v Ceskoslovensku.

Nad Druhou viedenskou $kolou, boli v oficialnej socialistickej hudobnej estetike rozpaky, v horsom
pripade otvorené nepriatel'stvo. Obrazom oficidlneho postoja k Schénbergovi bol aj znamy pamflet
slovenského muzikoléga Zdenka Novacka Uwod do estetiky hudby (1952). 7. Novacek personifikujuci
stranicku liniu kultdrnej politiky $iel v linii vytyéenej ceskym dogmatickym muzikolégom Zdenkom
Nejedlym a znamymi sovietskymi hudobnymi ideolégmi V. Gorodinskym a G. Snejersonom. Ich texty
(tiez prelozené do cestiny) boli pausilnym odsidenim celej zapadnej hudby, s A. Schénbergom ako
modelovym stelesnenim ,,rozkladu® hudobnej kultiry v burzodznej spolocnosti a I. Stravinskym ako
kozmopolitnym ,,odpadlikom® od slavaych tradicii ruskej hudby (Karbusicky, 1969). Ak Adorno
v rovnakej dobe podrobil A. Schénbergovu a 1. Stravinského hudbu kritike vo svojej knihe Philosophie der
neuen Musik  ako prejavy ,,regresu” hudby (Adorno, 1949), mal vo svojej nanajvys sofistikovanej kritike
oboch skladatelov celkom odlisné ,filozofické krytie” svojich téz a tiez fundovanost’ v schénbergovskej

problematike neporovnatelnd s hudobnymi ideolégmi.

V 60. rokoch 20. storoc¢ia vSak uz bol polooficidlny negativny postoj k A. Schénbergovi neudrzatel'ny
ahudba Druhej viedenskej S$koly, ako ajseridlnej avantgardy prenikala do ceskoslovenského
skladatel'ského, interpretacného, muzikologického a posluchacského povedomia. Svedcia o tom prave
prednormalizac¢né cisla revue Slhovenskd hudba s viacerymi pokusmi vyrovnat’ sa s touto tému. Adorno
mohol prispiet’ svojimi textami prelozenymi do cestiny a slovenciny k zmene povedomia, hoci bol na
druhej strane urcite vaimany vo svojich usudkoch aj ako sporny, napriklad neskorsie J. Kresainkom (1994),
prave v suvislosti s knihou Philosophie der nenen Musik. Avsak z tejto urcite najznamejsej Adornovej knihy si
nemozno utvorit’® komplexny obraz o Adornovej muzikolégii. Napokon, Adorno samotny zaujal

s odstupom casu voci svojej knihe kritické a revidujuce stanovisko.

Vyznamnym prejavom tohto povedomia boli Adornove $tadie vydané v revue Shwenske hudbe, ako aj
v ¢eskom periodiku Hudebni rozhledy, hoci to boli skor len ukdzky z Adornovho obrovského diela. Zrejme
sa nasiel malokto, kto vtedy obsiahol obrovsku muzikologicku a filozoficktd produkciu Adorna. Adornovo
dielo bolo viacmenej nedostupné a teda nezname. Jeho poznanie bolo viazané na ovladanie Adornovho
vysoko intelektudlneho $tflu a jeho literarneho nemeckého jazyka, a tiez na ovladanie Sirokého spektra
filozofie, ktoré je integralnou zlozkou Adornovej muzikolégie. Meno Adorna sa objavuje v hudobnej
publicistike 60. rokov 20. storocia predovsetkym s suvislosti s P. Faltinom a A. Kolmanom, J. Albrechtom,
O. Elschekom, J. Kresainkom a N. Hrckovou (Kopcakova, 2013). Pristup k Adornovi mal otvoreny Jan
Albrecht zrejme z osobitného doévodu, pretoze len u neho bola zo slovenskych muzikolégov pdvodnou
materinskou re¢ou nemcina (ako aj jazykom jeho vzdelania), co mu umoznilo prelozit’ Adornov naro¢ny
filozoficky text, esej O tradicii (1971).

0 Adornova Philosophie der newen Musik, kniha o Schonbergovej a Stravinského hudbe, bola v ¢eskoslovenske;j
muzikolégii najznamejSou z Adornovych knih (podla vietkého jedinou dostupnou a znamou knihou, hoci vtedy
este neprelozenou).

10 Na Slovensku napisala nekrolég k Adornovej smrti Nada Hrckova (1970), ktord spolu s Janom Albrechtom
zrejme najintenzivnejsie vnimala tdto postavu nemeckej a svetovej muzikologie.



Ceska a slovenskd muzikolégia spravidla nemala v stvislosti s Adornom ,ideologicky* problém. Ked
prislo ku konfronticii Adorna so slovenskymi skladatel'mi a muzikolégmi na prednaske a diskusii
v Bratislave v roku 1966 nikto z nich zrejme nevedel aky ,,problém® ma oficidlna filozofia-ideoldgia
s prijatim marxistického Adorna. Muzikolégov zaujimali pochopitel'ne specifické muzikologické otazky. Je
vsak potom pozoruhodné, Ze aj bratislavské diskusné expozé Adorna (,,vyprovokované® otizkou L.
Burlasa) kon¢i Adornovym pesimisticko-skeptickym filozofickym zaverom: ,,lba ked sa postavime 067 voci
mognosti aj najkrajnejSey negativity, mogno olakdvat, e 3 toho nieco vzide (Adorno, 1967a). Adorno skonstatoval,
ze umenie by sa radsej malo odmlcat’ a zaniknut’, nez by sa malo podrobovat’ cielom ktoré st mu cudzie,
¢m odividne nardzal aj na socialisticko-komunisticki predstavu kultdry.'' Bol to prejav jeho radikélne
kritického myslenia ,,ziveného frankfurtskou filozofickou skolou, ale aj vydatne recipovanym a
zdielanym dielom S. Kierkegaarda. Zda sa, ze o Adornovom filozofickom probléme ,,pesimizmu* vedel
slovensky marxisticky estetik a hudobny publicista Eugen Simunek, hoci ten na uvedenej diskusii zrejme
nebol. Simunek sa postavil k Adornovmu problému v duchu marxizmu-leninizmu v élanku O dezilizii
u nds (1963). Adorna vnimal ako falo$ného proroka pocitu tzkosti ako prapodstaty cloveka, ¢o bol
nepochybne tendenény a fal§ujici pohlad na idey filozofa (Simunek, 1963). Clanok navyse obsahuje

,vystrazny® podton, varujici pred Adornovou deziliziou a ,,negativizmom®.

S Adornom mohol len malokto viest’ rovnocennd SirSiu polemiku akd sa odohravala napriklad
v Darmstadte, alebo na nemeckych filozofickych univerzitnych férach, prave aj pre nesmiernu
komplexnost” Adornovej filozoficko-estetickej argumentacie. Vo svojich prednaskach Adorno siahal napr.
bezne ku spisovatelom a basnikom F. Kafkovi, M. Proustovi, F. J. W. Goethemu, F. Héldetlinovi ¢i S.
Beckettovi. Boli to spisovatelia, ktorf boli nametmi jeho literarnych eseji v zborniku Noten zur Literatur
(1958). Z tohto zbornika (Adorno, 1958) bolo v ¢eskej kultirnej publicistike uverejnenych niekol'ko eseji
(Adorno, 1964, 1966d, 1967b, 1969a). V esejach je mnozstvo odkazov a asociacii na hudbu, napr.
samostatnd esej o R. Schumannovi. Do suvislosti s hudbou sa dostdvaju aj konoticie s modernym

vytvarnym umenim (V. Kandinsky, P. Klee).

Z ceskych muzikolégov to bol zrejme Vladimir Karbusicky, kto poznal Siroké spektrum Adornovych, a to
nielen muzikologickych, textov, ako naznacuje interview s Adornom. Medzi ¢eskych muzikolégov ktori
v 60. rokoch prekladali do ¢estiny Adornove studie patril aj Ivan Vojtéch. Adornovej knihe Philosophie der
nenen Musik venoval intenzivnu kritickd pozornost’ vo svojich dvoch textoch ¢esky marxisticky muzikolég
Josef Bek (1979) v savislosti s neoklasicizmom a s Bohuslavom Martind. U Beka mozno predpokladat’
dokladnid znalost’ obsahu knihy, ale prave Bek (1979 s. 45) sa prizndva v suvislosti s Adornom k mylnym
zaverom, ba neskor spresniuje, ze boli ddajne sposobené ,,nedostatenon nalosti konkrétni sitnaci v povilecném
Némeckn i samotného Adornova dila kde jsem se soustiedil pouze na inkriminovanou kapitoln Stravinskij a restanrace’
(Bek, 1982, s. 77).

V situdcii pre 60. roky velmi typického intenzivneho zaujmu o avantgardu, ceské a slovenské preklady
Adornovych $tudif povazovat’ za vyznamny muzikologicky pocin, rovnako ako Adornovo vystipenie v
Bratislave, ktoré sa casovo zhoduje s vlnou intenzivneho, az frenetického zaujmu o dodekaféniu a
serializmus medzi mladymi ceskymi a slovenskymi skladatel'mi, cez sympatie k tymto kompozi¢nym
metédam demonstrujicimi svoju neochotu podriadit’ sa ideologickému diktatu rezimu. Prejavom
nonkonformnej atmostéry boli slovenské Smolenické seminare pre suc¢asni hudbu v rokoch 1968-1970.
K avantgarde a aleatorike sa filozof casto vyjadroval velmi polemicky a kriticky. V Smoleniciach bol

v roku 1968 Karlheinz Stockhausen, s ktorym Adorno viedol, rovnako ako s P. Boulezom, vo svojich

1 Do ziadnej inej krajiny socialistického bloku Adorno az do smrti nepricestoval.



textoch polemiky zaroven vsak o nich vo svojej bratislavskej prednaske hovoril ako o svojich
,kranichsteinskych priatefoch®. Do Smolenic prisiel v roku 1969 hudobny skladatel Gyorgy Liget,
Adornov blizky spolupracovnik v Darmstadte. V Smoleniciach bol v roku 1969 a 1970 vplyvny nemecky
muzikolég Carl Dahlhaus, jeden 2z Adornovych oponentov. Jednym z poprednych iniciatorov
smolenickych seminarov bol Peter Faltin a Peter Kolman. Peter Kolman s Juraj Hatrfk boli spomedzi
slovenskych skladatel'ov ti, ktor{ navstivili Darmstadtské (Kranichsteinské) seminare v polovici 60. rokov,
hoci s Adornom sa tam zrejme nestretli. P. Kolman vs$ak bol aj dcastnikom Adornovej bratislavskej
prednasky a diskusie s nim. Zo slovenskych muzikolégov to bol len Oskar Elschek, ktory sa s Adornom
poznal osobne a ma na neho aj osobné spomienky.'? Dalsie pokracovanie Smolenic bolo podPa svedectiev
zijucich pamitnikov rezimom administrativne znemoznené (Chalupka 2011), ¢o bolo vyre¢nym prejavom
nastupujicej normalizicie v kultdre. Aj publikovanie Adornovych textov sa po roku 1971, v case
nastupujucej ,,normalizicie spolocenskych pomerov®, zastavilo. Radikdlna zmena situdcie v prekladani

Adornovych textov a ich recepcii nastala az po roku 1989.

Zaver

V 50. rokoch 20. storo¢ia bol Theodor W. Adorno v byvalom Ceskoslovensku prakticky neznamy.
Casopisecké publikovanie jeho muzikologickych, filozofickych, estetickycha sociologickych textov a ich
reflexia v byvalom Ceskoslovensku sa zacala objavovat’ od 60. rokov 20. storo¢ia. Po roku 1971 sa viak
nacas vytratila, hoci muzikolégovia Adornovi aj v ¢ase normalizacie sporadicky venovali pozornost’ (napr.
J. Bek). Namiesto kultirnej publicistiky nastapila v 70. rokoch ideologicka kritika Adorna z pozicii
marxizmu-leninizmu. Ceska a slovenska filozofia (marxisticka filozofia) zacala registrovat’ jeho dielo —
spravidla pausalne odmietavo, vynimocne aj kladne — od 70. rokov 20. storocia. Pre d’al$ie rozvijanie tejto
sa nam ako produktivna javi nastavajtica analjza prednasky v Bratislave (1966)", ked’ze tito rozprava silne
rezonuje s Adornovymi darmstadtskymi predndskami realizovanymi v nemeckej ,,mekke” povojnove;
avantgardy, Darmstadte. Aj na nej je mozné potvrdit’ predpoklad, Ze medzi muzikologickou a filozotickou

recepciou Adornovej filozofie a estetiky dochadzalo len zriedkavo ku vzajomnej rezonancii.'*
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Pozndmky k textu — Vnimani textu, (ne)poruseni o¢ekdvani, recipient vs.
autor

Ondfej Kratky; zakatija@seznam.cz

Abstract: The following paper is based on a broad understanding of communication (or the author-text-recipient
relation) that considers as text basically anything that has been created within the framework of a cultural interaction
by an author and that is perceived by a recipient. The first part of the paper introduces, explains and follows mostly
cases in which the author’s violations of the recipient’s expectations have a communication value, i.e. provoke, in the
recipient, a communication effect that matches the author’s intentions. In such cases, this effect results as a
consequence of an (author-controlled) violation of the communication ,,cooperative” principles. This, at the
recipient’s end, translates into an event of expectancy violation. Each of such violations provokes an arousal in the
recipient, which further motivates him/her to search for its cause. Finding this cause, and being “confronted” with
the related violation pertaining to it with the norm equals, for the recipient, getting to the meaning of the text, or
identifying its communication value etc. As part of the conclusion, a commented scheme is presented which offers a
spectrum of possible communication outcomes “positioned” between the predictability of each textual element and
the (author’s latent) stochasticity of choice. The effort to illustrate all the explained facts results, in the paper, in a
rich set of examples stemming from miscellaneous spheres of human activity — from “high (artistic) styles” to rather
day-to-day activities, to pop-culture. The objective is to show that the described principles, if not valid in general,
permeate at least all forms of interaction.

Keywords: text, expectation, duration, autor, violation, recipient.

Nasledujici studie byla puvodné soucasti vétstho teoretického vyzkumu, v némz jsem se z rdznjch
pohledt zabyval komunikacén{ interakci, vztahem textu a kontextu, vztahem autora textu sjeho
recipientem, jakoz i dal$imi, souvisejicimi naméty. Casem se z dané studie vydélila nékterd samostatnéjsi
témata, kterd si zaslouzila zvlastni pozornost — namatkou pasaze tykajici se vaiman{ textu z hlediska délky
jeho trvani, kone¢nosti textu, (ne)pfedvidatelnosti jeho dalstho pokracovani, (ne)akceptovatelnosti textu
recipientem apod. I diky témto jednotlivym zamyslenim jsem se postupné dopracovaval k namétu, ktery —
jak jsem zjistil az s jistym odstupem — vSechna obdobna témata s vétsi ¢i mensi relevanci prostupuje a
spojuje. Re¢ je v prvni fadé o (teoril) poruseni ocekivatelnosti, & prosté ,ocekivani (,,expectancy
violation theory”, EVT). Ji zprostfedkovany pohled na komunikaci spatfuji jako do znacné miry zasadni
pro prakticky jakoukoli interakci, v niz funguje text! coby médium komunikace mezi autorem a

recipientem — a tedy i pro v podstaté jakoukoli interakci ¢i komunikaci mezi dvéma ¢i vice subjekty.

S EVT dtzce souvisi pragmatismus v pojeti Paula Grice. Pro danou praci jsou zasadn{ jeho dva koncepty:

jim formulované komunikacni zdsady a koncept implikatury. Prvai koncept Grice (1989) pojima jako soubor

! Identicky jako v pfechazejici studii (Kratky, 2018) a podobné jako napifklad Goodman (1996, 2007), Mukafovsky
(1936, 1966) ¢i Zuska (2001) chapu text v jeho Sirokém vyznamu, tj. jako veskery druh (kulturni, zejména — ne vsak
vyluéné — estetické) cinnosti, ktery je produkovany autorem s cilem vyvolani pasobeni na recipienta — kniha, film,
vytvarné uméni, divadlo, chovani jednotlivee, zptisob oblékani, servirovani jidla ¢i jakykoli jiny kulturni akt majic
svého puvodce a adresata).



i 2 text. Poruseni kterékoli ze

¢tyt hlavnich zasad, jejichz pomocdi je autorem tvofen urcity ,,prave idealn
zasad mize mit negativni, nebo pozitivni uc¢inek. Negativa{ u¢inek se projevi zhorsenym porozuménim ¢i
nejasnosti na strané recipienta, pozitivn{ ucinek se projevi urcitym ,,zefektivnénym*® dorucenim predavané
informace, a to od napf. nadsazky az po poeticky (¢i jiny esteticky) Gcinek.? Druhym hlavnim konceptem
je implikatura (viz Grice, 1981), ktera je chdpana jako vSe, co je vyvoditelné z textu mzmo to, co v ném bylo
explicitné feceno. Nejen z hlediska estetiky lze pfitom obhajitelné uvazovat nad tim, zda ob¢ (resp.
vsechny ,,tfi“) Griceem popsané jevy (tj. komunikac¢ni zasady « eventuality jejich poruseni, implikatury)
netvoif jeden celek odpovidajici zakladnimu komunikacnimu (komplementarnimu) vztahu a) zexz explicitné
Jormulovany — b) skutecnosti domyslitelné, dou/ opravitelné, vyphjvajici apod. Osobné jsem pfesvédcen, ze to mozné
je. I na zakladé toho se domnivam, ze vyse uvedeny soubor Griceovych (vzajemné komplementarnich)
poznatkd svou podstatou odpovida vztahu ocekdvini vs. jeho porusent, resp. normy vs. jeji modifikace (viz
Kratky, 2018).

Chceme-li hovofit o vnimani textu na poli estetiky, je nutné véc nejprve zasadit do kontextu oborovych
konceptt, resp. poznatkd formulovanych jejich autory. To jednak pomuze ozfejmit muj postoj ke
zpracovavanému tématu, jednak ukaze na dalsi (mezioborové) shody a paralely, jejichz aplikace (i) na poli
estetiky muze byt pro dal${ zkouman{ pfinosna.

Pfedmétem mého zkoumani je v prvni fadé detailnéjsi rozbor (kulturni, resp. estetické) funkce poruseni
recipientovych ocekavani, resp. (feceno Griceovym slovnikem) poruseni komunikacnich zasad ze strany
autora. V souvislosti s tim nejenze uznavam platnost chapani ,znaku® jako urcité ,,vSeprostupujici
funkce, objasnéné takto Goodmanem (2007), ale, nasleduje jeho pfikladu, nechavam se jim vést napfic
nejraznéj$imi disciplinami, v nichz se realizuje vztah autor — text (znak) — recipient. Spi$ nez fakt toho, ze
pro (nejen estetické) ucely autorem ,,poruseny™ text se stava znakem, mé ovSem zajimaji hlavné konkrétni
aspekty4 takového poruseni — tedy za jakych okolnosti a jak k nému dochazi, jakych podob mohou takova
porusen{ nabyvat, stejn¢ jako kde vSude se tomuto jevu vyskytuji paralely, a to jak praktické (priklady
z praxe), tak teoretické (obdobné poznatky z jinych obord).

Poruseni oc¢ekavani spoc¢iva na odchylkach viéi normé, resp. prave ,,vici® norme se takové odchylky déji.
Zde vetim, ze stejné jako jsme mohli ,,pfehlédnout® povrchové rozdilnosti mezi jinak ,,svébytnymi* obory
¢i disciplinami pro to, abychom mohli souhlasit s goodmanovskym zavérem [vtom smyslu, ze
komunikace napfi¢ vSemi ,interakénimi disciplinami® stoji na v nich ,,funkcionalisticky* integrovaném
znaku (stov. Goodman, 1996, 2007)], 1ze podobnym zptisobem pojmout i ,,normu: tj. nezabyvat se ji v
tom smyslu, co (tesp. kdy, pro koho, za jakych podminek apod.) je, ¢i nen{ ,,normalni®, ale v rozumné
mife ji abstraktizovat. Stejné jako text pasobi v (kazdy jeden) moment (kazdé jedné) dané textové realizace
[tesp. ,konkretizace® textu (srov. Ingarden, 1967, s. 13)], ,,goodmanovskym* znakem vzdy jedenkrit, je

vzdy 1 jen jedna norma, na jejimz zakladé recipient pifslusny ,,text® v kazdou jednu konkrétn{ chvili pfijim4.

2 Jde o zasadu strucnosti, pravdy, relevance a zfetelnosti (v orig. quantity, quality, relation, manner); srov. Grice
(1989). Recipient by pfi dodrzeni vSech téchto zasad (tohoto teoretického konceptu) mél dostat praveé adekvatni,
idealné komponovany text. Jinymi slovy tak jde o ,,vyrazivem pragmatismu® popsany vztah ,modelovy autor® —
»modelovy recipient™ (srov. Grice 1981, 1989).

3 Nejen z literarniho, ale i z obecné estetického hlediska sem tematicky dale nalezejf i jakakoli ,,vynechani” ve smyslu
Ingardenovych (1989) ,,mist nedourcenosti (Unbestimmtsheitsstellen) ¢i Iserovych (1972) ,,prazdnych mist™
(Leerstellen); jakkoli jejich vzajemna souvztaznost muze byt relativizovana (viz napf. Kaplicky, 2019).

4 Paralely zde spatiuji s ruskym formalismem, srov. napt. Sklovskij (1917, 1921), Ejchenbaum (1926), jde-li o pistup
ke vztahu ¢asti (textu) vuci celku pak strukturalnim pojetim v podani napt. Proppa (1928).
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Shodné s Goodmanem promlouvam o jevech (resp. je chapu) vzdy jen ve vztahu k jejich paradigmatam:
za zvlastni povazuji nejen kazdou oblast komunikace ¢i interakce, ale i kazdé jedno poruseni norem
(o¢ekavani, zasad, kazdou ,aktualizace” apod.), jez se pochopiteln¢ realizuje vidy jen v uréitém
paradigmatu (resp. se ,,vuci“ nému vymezuje). Ostatné nasel-i Goodman urcity jednotny ,.element®,
s jehoz pomoci zpfehlednil fungovani (popt. ,,funkceschopnost®) jednotlivych (a to i zdanlive vyrazné
odlisnych) paradigmat zejména uméleckého/estetického sméfovani, nenasel obdobné ,univerzalni®
principy Grice na poli komunikacnim, popf. sociolingvistickém? V antropologii je pak obdobny pfistup
hledani (na drovni dil¢ich elementd moznd vice- (¢i vse-strann¢) distinktivnich, z hlediska obecné
funkcnosti celku ale) identickych ¢i alespon velmi podobnych principtt doménou (zejména s anglosaskym
svétem spojenych) funkcionalist.”

Jakkoli sdilim Mukafovského (1966, s. 27—40) pohled na neuchopitelnou povahu normy, resp. jeji
relativnost, je i zde mtj zavér podobny: neni-li pfedmétem naseho zajmu kvantitativni sociologicka studie,
ale do znacné miry teoretizujici uvaha zabyvajici se procesy v ramci recipientova vaimani textu (leckdy az
na urovni momentu), nenf v zasad¢ nutné prehnané se snazit normu jakkoli ,Japit — recipient bude totiz
stejn¢ vzdy vnimat kazdy textovy ,,impulz® svoji normou (a po svém na néj bude také reagovat). Nejde tu
tedy o fakt pfitomnosti ¢i hleddnf (,,estetického®) znaku v jeho obecném smyslu, ale spis o sledovani toho
typu zmén v ramci onoho ,,¢ehosi® (co je vice ¢i méné zastupné povahy — pismeno, barva, tvar, rovnice,
zvuk...), co, autorem za tim uUcelem (do)upravené (modifikované, distortované, pifpadné dokonce
vynechané), je s to vyvolat v pifslusné ¢asti mozku recipienta (autorem) vice ¢i méné zadany (kyzeny,
oc¢ekavany apod.) druh reakce (4. v zasadé cokoli od emoce az po /pocit/ porozumeni).

To, zda ,,Panklovi bydleli na Starém Belidle® (srov. Mukafovsky, 1966, s. 45), tak neni v centru mé
pozornosti az tak z hlediska ,,pravdivosti“, resp. toho, zda to je, ¢i nenf znakem, jako spi§ z hlediska
funkcnosti a miry, do jaké je nutné jakoukoli tomuto textu predchazejici (redlnou, fiktivni) ,,pfedlohu®
autorsky adaptovat tak, aby se pro co nejveétsi pocet recipientd stala co nejvhodnéjsi (,,nejestetictéjsi®)
odchylkou od (jejich) normy; pifpadné néé¢im, co se pro co nejbytostnéjsi zpiitomnéni prezentovaného
stava téméf az (obecnym, jeho, ,svym vlastnim®..) archetypem. ,Mozny svét“ je tu (doslova na
mikroprostoru) vytvofen (resp.: mognost mogného svéta je zde ,,vyuzita®) natolik pfesvedéive, ze vysledek
pusobi téméf realnéji nez jakykoli ,,svét skutecny: po piecetni dané véty vidime Panklovy i Staré Bélidlo
prakticky hned v téméf jasnych konturach.® Snad prave proto jsou podobné ,.instantné vizualizovatelné®
texty tohoto typu blizky archetypu; ze stejného diivodu jsou takové texty i symboly ¢i ,,znaky. Z pohledu
mého vyzkumného zdjmu nejsou vsak jen jakymsi co nejobecnéji akceptovatelnym ,,znakovym
reprezentantem® toho, co chce autor sdélit, ale pfedev$im — pro v ném autorem védomé provedené
upravy — dobfe nakonfigurovanym nosicem (médiem, garantem apod.) toho, jak autor zamysli, aby jim
sdelované na recipienta (za)pusobilo.

Nejen na relativistickém chapani ,,normy* je vidét, ze Mukafovsky si je védom jak faktu subjektivniho
vnimani (a tedy i jedinec¢nosti kazdého procesu vnimdini textu), tak i1 odlisnosti paradigmat, z nichz se

odlisnost norem odviji. Zminuje pfitom i vétsi slozitost namétu, kdy anticipuje, Ze normy se ,,neadaptuji‘

> Resp. jiz také pomérné silné relativizujici obecny poznatek tkvici v konstatovani, Ze jsou-li celky (systémy slozené z
elementt) funkéni, je v zasade lhostejno, nakolik jsou takové systémy (tj. povaha a vzdjemna provazanost jejich
element) shodné, podobné, odlisné ¢i zcela jiné vadi jinym (v dané dob¢ minéno zejména ,,tém, na které jsme /coby
obyvatelé ,,moderntho®, popt. ,,zipadniho® svéta/ zvykli®).

6 Zminil-li jsme antropologii ¢i sociologii, je dle mého ndzoru debata o tom, zda ,,vic* (v jakémkoli smyslu, tedy
véetné poznani a predevs$im pochopeni) pfinese detailni a fakticky pfesna studie, ¢i vhodnymi ,,archetypizujicimi*
varianty aktualizovana (byt’ na stejné téma psana) beletrie, neni zdaleka uzavfena.



pravidelné s tim, jak se méni{ paradigmata, ale vzdy s urcitou setrvacnosti, resp. Zpozdénim (srov.
Mukatovsky, 1930, s. 36). Pro tcely této studie je nicméné opét podstatné predevsim to, co maji véechny
jevy spole¢né: tedy fakt, ze esteticky prozitek ma (minimalné jeden) stejny kofen jako ziliba v konvenénim
,»vysokém® uméni, baveni se pop-kulturou ¢i marketingové vyvolana potfeba uskute¢nit nakup — tedy
rozhodnuti se pro zapoceti procesu vnimani, které v zavislosti na kvalité, kvantité, piipadné sekvenci dalsiho
»syceni se“ bud’ pferoste v pokracovani, nebo preruseni vaimani. Tento pifstup k tématu, jenz ma svuj
puvod nejen v (americkém lingvisticko-sociologickém) pragrnatismu,7 ale odkazuje i k antropologickému
funkcionalismu,® vychazi z presvédceni, ze kazdé z téchto dennodennich paradigmat — nehledé na jeho
,»dustojnost” ¢i ,,ordinérnost™ — miize predstavovat svébytny, kompaktni celek, ktery se, je-li v jeho ramci
vnimani textu dokonceno, pro zkoumani (estetické) interakce mezi autorem a recipientem (za pomoci
textu) stava ekvivalentné dulezitym zdrojem pifklada k blizsimu pochopeni celého procesu vnimani. Na
jedné strané tak zde mame kritiku (mj.) ,,zappingu®, resp. povrchni, ,,zappingové® kultury jako takové
Zuskou (jez ovSem neni namifena ani tak proti syZetu textl, jejichz vnimani{ recipienti pouze nacinaji a
nedokoncuji, jako spi§ proti nedokoné¢enému procesu vnimani /pficemz Zuska (2001) se sim v téze
publikaci pfihlaguje k chapani ,,estetiky®, resp. ,,estetického prozitku“ v jeho nejvétsi §ifi/); na strané druhé
pak (z pozic estetiky pojatou) studii Sarkhoshe a Menninghause (2020) zabyvajici se p(r)ozitkem
navozenym (,,poucenym®) sledovanim tzv. ,,béckové™ filmové produkce (spocivajicim v tom, Ze recipienti
danou produkci zamérné vyhledavaji proto, aby se ,,sytili opakovanym napliiovanim svych ocekavani
/odhadem déje/, umoznénym stereotypnosti syzetd filmové produkce daného typu). Explikacni a
ilustrativnf hodnotu pop-kultury pro nastinéni vysvétlovanych jevir (ostatné podobné jako komplexni
chapani terminu ,esteticky prozitek®) v nasem prostiedi ostatné pfipomina jiz i Zuska (2001). Veétim
proto, ze piiklady zaznamenané nejen z prostiedi ,,oddychovejsi® kultury, ale i ukazky ,,textd®, jez pfinasi
dennodenni interakce, styly chovani ¢i pfirozeny jazyk jsou nejen nazorné, ale lze z nich v mnoha
piipadech cinit legitimn{ obecnéji platné zaveéry.

Jde-li o sméfovani textu, neni mozna od véci zminit jeden drobny poznatek Isera (1994, s. 175), ktery
v pasdzi vénované interpretovatelnosti textu vyjadfuje wurcitou obavu, ze uziti konotovaného
(,,vchodonémeckého®) terminu ,,Rezeptionsvorgabe™ (dosl. ,,nadefinovani®, popt. /az ,,doktrindlni*/
pfed-lozeni vjemu), tj. text (autora) mize budit dojem, Ze komunikaci textového sdéleni vici recipientovi
si nelze pfedstavit jinak, nez jako ,Einbahnstrasse (Iser, 1994, s. 176), tj. ,jednosmérku®. Iserovy
pohnutky lze pochopit, stejné tak 1ze vsak tvrdit, Ze po ,,technické® strance je vaimani kazdého hotového
(tj. ,,k dispozici pied-kladaného®) textu jako ,,Vorgabe® zcela legitimni. Nebo snad budeme (¢i ji z nasi
strany mozné) autoruv text jesté pred jeho recepci ménit?? Ve stejném duchu lze fici, ze kazdd recepce textu
je vkazdém konkrétnim momenté (smérem ke kazdému konkrétnimu recipientovi) opravdu

,Einbahnstrasse. Nebo je snad mozné, ze by ji (alesponl z fyzikalntho hlediska) mohla nebyt?

S jiz zminénymi ruskymi formalisty nachdzim paralely v tom, ze (nejen) uméni (ale i text jako takovy /resp.
konani autora smérem k jeho tvofeni/) chapu jako (strategicky) ,,nastroj* (viz Sklovskij, 2017),10 s jehoz
pomoci je autorem realizovana fizena ,,zména® ztélesnéna prave vyslednym ,,textem®. Pfi opétovné trose

abstrahovani (pficemz s védomim toho, Ze princip, o néjz nam jde pfedevsim, je stale jeden a ten samy)

7Krome Gricea napifklad N. Chomsky, J. Fodor ¢i M. Halliday.

8 Krom¢ Malinowského napft. zakladatel americké funkcionalistické skoly F. Boaz, dale A. Radcliffe-Brown ¢i E.
Evans-Pritchard.

9 Zde jde mj. i o zasadni (ndmétovy, myslenkovy) spor Eca s Ingradenem (¢i pozdéji prave Iserem), resp. konflikt
piistupt strukturalistického a hermenautického, jak ukazuje Bolech (2011).

10V ruském originale ,,prijom®.
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pak formalisticka ,,defamiliarizace (viz Sklovskij, 2017)11 muze byt vnimana nejen jako jedna z forem
nedourcenosti, ale 1 jako ,,nedourcenost sama. Zijem formalistd pfedevsim o ,,strategické® aspekty
(tvorby) textu pfedstavuje pak v zasadé (pfedvalecny) ,,autorsky protipél* pozdéjsi (povalecné) ,,zajmové

preference’ (nejen) literarni a estetické teorie o ,,stranu® recipienta.12

Kde ja vidim ,,pouhou (nebot’ opét abstrahovanou, a tedy zddnlivé obecnéjsi) ,,subjektivni normu®, tam
Jauss (1994) rozliSuje nékolik typud ocekavani; shoda nicméné panuje na predpokladu (resp. mife)
»zkusenosti®, popt. zkusenosti dosavadni — pfi¢emz nasnadé je, ze i sebelepsi autorsky odhad recipienta se
ve vysledku vzdy stfetne se subjektivnem. V této souvislosti Adorno (2019, s. 240) na jedné strané
konstatuje, ze ,,vSechna uméleckd dila véetné afirmativnich jsou polemickd* (¢imz cely tetézec [autor/ proces tvorby —
texct — proces vnimdni [ recipient/ elegantné , kompaktizuje do skutecné /nejen/ ,,estetické® teorie), na druhé
strané (2019, s. 242) dodava, ze ,,umélecké dilo je procesem zejména ve vztahu celku a éasti. Jak
myslenku dale rozviji, (ne)pfimo ukazuje, ze za kazdym potencidlnim (recipientskym) interpretacnim
dramatem stoj{ jedna pevna (autorem stvofena) konfigurace. Jsem pfitom pfesvédcen, ze za ucelem
pochopeni pisobeni textu na recipienta ma smysl se nadale plné zabyvat i touto vnitini stavbou textu,

resp. co do strukturdlniho pojeti nadale vanimat text jako integralni, svébytny (az ,,vysostny®) celek.

Prave ve struktufe textu, v jeho konfiguraci, jsou totiz zakomponovany (nezbytné ,,technické®) elementy
vsech (fizenych) autorskych zmén, s jejichz strategickym uvazenim autor svij text stavi a je tak za timto
ucelem do textu vkladd. VSechna tato pragmatickd (tj. védoma, fizend) ,,poruseni® (recipientskych)
ocekavan! majl v naprosté vétsine ptipadd komunika¢ni hodnotu. Pravé s védomim této hodnoty jsou
autorem i koncipovana a nasledné aplikovana. V tomto svém ,,strategickém® zaméru tak autor v zasadé
rozhoduje o tom, zda v recipientovi vyvola a) urcité zklidnén{ a uspokojeni (které se dostavi diky dojmu
neruseného plynuti textu /majictho sviij zdklad v naplfiovani recipientovych oc¢ekavani od daného textu, tj.
ze strany jeho autora/), nebo naopak v pifjemci jim produkovaného textu vyvola b) vzruch, ktery je
zpusoben (resp. je dusledkem) autorem do textu vhodné vlozenych neocekavatelnosti (majicich svou
/dany vzruch zpusobujici/ piekvapivosti upozornit na vjznamnou komunikaéni hodnotu, kterou nesou ¢
k nfz odkazuji). Toto ukazuje, ze s integraci ,,griceovského® pragmatismu je EVT pochopitelna aplnéji,
zaroven je takto schopna nabidnout podstatné ucelenéjsi pohled na celé spektrum komunikaénich situaci,

variant a interakci.

Jak jsem jiz uvedl, jsou spolecnym jmenovatelem vsech téchto témat uvahy nad ,,pfirozenou vychozi
osou pro jakékoli (ne)poruseni (ocekavani) — tj. ,,normou® (standardem, normalitou apod.). Autorskou
projekci normy, s niz také pracuje kazdy ,,modelovy autor®, ktery se spoléhd na objem recipientovych
znalosti (jeho ,,normaln{* fundovanost, objem znalost{, kompetenci apod., tj. na ,,modelového®, resp.

implicitniho*™

Ctenafe), je pak jiz uvedeny pragmatismus, resp. pragmaticky piistup ke tvorbe textu. Ten
— zjednodusen¢ feceno — na jedné strané veli (¢i doporucuje) autorovi nekonat jakoukoli akei (v ramci
mluveného textu tedy ,,ml¢et™; v psani ,,vynechat, ,neuvadét” apod.) kdekoli, kde je divod se domnivat,
ze by danou informaci recipient jiz mohl mit ¢&i si ji dspésne domyslet; mluvit namisto mlceni by se
v takovém pfipadé dalo povazovat az za poruseni ocekavani (resp. ,,normy*) — podobné jako pouzit
kdekoli jakéhokoli textového elementu, ktery je ,,neocekavany* (at’ jiz obsahove, formalne, stylisticky,

zvukove ¢i jakkoli kvalitativné jinak).

'V ruském originale ,,ostranénije.

12 DY x P s P . , L . oy s
Pficemz nabizejici se namét, nakolik jde ve findle ,,jen” o dvé strany té samé mince, si na tomto misté rozvadét

nedovolim.

13 Iserav (1972) termin ,,impliziter Leser*.



To nas pak opét vraci zpét k EVT, zaroven ukazuje, nakolik vsudypifitomna, ale i nezastupitelna role EVT
v komunikaci je. Pokusime-li se totiz s jejim pochopenim podivat na komunika¢ni vyménu oc¢ima nejen
recipienta, ale i autora, muzeme nas zazitek z komunikace i jeji analyzu vyrazné zlepsit — a to nejen tim, ze
lépe porozumime nékterym autorskym ,,strategickym® komunika¢nim tahtm, ale i tim, ze jinak zdanlivé
pfekvapivym, nelogickym ¢i jinym zptsobem ,,neocekavanym® autorskym rozhodnutim budeme nakonec

schopni pfisoudit nalezitou komunikaéni hodnotu.

Autor, text, recipient

Predani informace od autora textu k jeho recipientovi je podstatou komunikace, na daném principu stavici
informaéni vyména pak podstatou interakce. Za zakladni udalost v ramci obou povazuji realizaci textu (v
pfirozeném jazyce pak ,,fecovou epizodu®, speech act atp.). Realizaci textu rozumim kazdou situaci, kdy text
produkovany autorem je néjakym zpusobem vniman recipientem [srov. mj. Ingardenova (1967)
,,konkretizace textu“].14 Textova realizace je zapocata a) tvorbou textu ze strany autora a ukoncena b)
vnimanim daného textu recipientem. Textova realizace trva do té doby, dokud je text produkovany
autorem vniman recipientem. Pocet textovych realizaci pro kazdy text je vzdy takovy pocet, jaky je pocet
recipientd daného textu. Protoze pocet recipientt kazdého textu je teoreticky vzdy neomezeny, je stejné
tak teoreticky neomezeny i pocet moznych textovych realizaci. Zatimco text je produkovan autorem vzdy
jednorazovée, originalné a arbitrarné, je kazdym recipientem voniman vzdy razné. Chapeme-li tedy realizaci
textu jako osu autor — text — recipient, probiha pak kazda realizace textu samostatné, je vzdy originalni a

odlisna. Graficky to lze znazornit pfiblizné takto:

R1

R3

Kdy ,,A“ je ,,autor®, ,,;T je ,text” a ,,R* je ,,recipient™; nasledné¢ (4 — T'— R7) = jedna realizace, (4 — T —
R2) = druha realizace, (4 — T — R3) = tfeti realizace atp. — teoreticky do neomezeného poctu realizaci
(ndzorné lze vidét napt. u knihy /¢tena v riznych casech raznymi ¢tenafi/ ¢i filmu /sledovan ve stejném
¢i v raznych ¢asech raznymi divaky/).

Novou, nezavislou realizaci textu tak je i zhlédnuti ¢i pfectent ,,stejného® textu ,,stejnym* recipientem, a to

proto, ze do takové interakce vstupuje recipient vzdy v jinou dobu, za jinych okolnosti, s novym objemem

4 V Ingardenové pojeti nejde v pifpadé terminu ,konkretizace textu® pouze o vnimani, ale jiz o individualni
»pochopeni® (¢i ,,uchopeni®) vnimaného textu, tj. doplnéni samotného (fyzicky, smyslové) do dané chvile
»havnimaného® textu o vse, co kazdy individualni recipient takového textu povazuje k pifslusnému viemu daného
textu za vhodné doplnit (srov. napf. Ingarden, 1967, s. 13).
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znalosti apod. Celkove (4. jak ve svém nacasovani, tak v celkovém kontextu) tedy jde o objektivné vzdy
zcela jinou situaci. Tyto situaéné podminéné rozdily, s nimiz jednotlivi recipienti vaimaji ten samy text,
jsou proto ve vySe uvedeném grafu (vramci ilustrativn{ pfibliznosti) reflektovany rizné umisténymi
pozicemi recipientskych ¢ast{ takovych realizaci (rozdilny cas, kdy se k textu recipienti dostavaji, riznou

perspektivu, kterou ze svého pohledu k textu a autorovi zaujimaji, podobné¢ jako zaujima raznou

perspektivu autor k nim atp.).ls

Text neni v této Gvaze predmeétem lingvistického zkoumani, neni proto chapan jako celek existujici
osamocen¢ a izolované; text existuje jen tehdy, pokud je (kromé toho, Ze je produkovan) vniman. Je-li
vniman, ma vzdy urcitou délku trvani. Mam-li vyjit z vySe uvedeného vymezeni realizace textu, lze pak
tuto délku vymezit jako dobu trvani textu produkovaného autorem do té chvile, nez dojde k jakémukoli

jeho preruseni ze strany recipienta.16

Takové chapani vyplyva z jednoho hlavniho pfedpokladu — recipient nebude mit potiebu pferusovat jen
takovy text, ktery na n¢j bude pusobit akceptovatelné. Viestranna piijatelnost autorova textu recipientem
je tak hlavnim kritériem toho, aby text mohl nerusené pokracovat ke svému pfirozenému konci. O tom,
do jaké miry se tak realné (ne)stalo, pak vypovida délka kazdé jedné ,,komunikacni udélosti®, resp. doby od

pocitku ag do konce vaimani kazdého realizovaného textu — tj. délky kazdé jedné realizace texctu.

Ukoncenf realizace textu pfichazi bud’ s ukoncenim tvorby textu ze strany autora (ukoncéeni ocekavané,
nebo pfedcasné, preruseni apod.), absenci recipienta (chybi zdkladni element interakce), ¢i s pfichodem
textu recipienta (recipient se stava autorem). Délka kazdé realizace textu je tedy rtiznd — na jedné strané je
zde rychlé stiidani jednotlivych realizaci textd v konverzaci, na stran¢ druhé dlouhodobé¢jsi ¢i dlouhodobé
souvislé pusobeni jednoho textu na recipienta, napf. u koncertu, filmu ¢i knihy (zejména je-li ctena tzv.

,»jednim dechem®) atp.

Autor, tim jak sleduje individualn{ cile, z¢asti kazdym svym textem zanechdva v kontextu subjektivni otisk,
z&asti jfm posiluje ,,sdilené®, objektivni instituce, kterjch pro realizaci textu vyuziva.l” Svij text tak autor
tvoif vzdy urcitou kombinac iitace (co nejpfesnéjsi respektovani pravidel, vzort, norem atp.),'® aksualizace

(drobné odchylky, pfes které lze stale piesvédcive identifikovat normu, systém ¢i paradigma, k nimz se

15 Pro zpusob zaujimani raznych perspektiv pfi/pro vaimani textu, resp. jeho ,nahlizeni srov. Ingarden (1967, s.
133-139); popt. pro analyzu (zejména) estetického recepcniho procesu pak Jauss (1982).

16 A to i (v ptipad¢ bézné konverzace) napiiklad otazkou vyvolanou nejasnosti, piipadné¢ odchodem z kina v reakci
na nckterou z filmovych scén apod. V estetické roviné srov. mj. (nejen) Adornovo (2019) chapani pojmu
»hezainteresovanost® ¢i ,,odstup® coby zakladnich ,,konstituenta estetického vnimani.

17Bezné se tak déje u vsech zakladnich elementd jim produkovaného textu (napt. hldsky v ramci pfirozeného jazyka,
charakteristické tahy pfi malovani v urc¢itém stylu, zakladni tane¢ni pohyby atp.); méné pak u celkd, které jsou ¢i by
meély nebo mohly z téchto elementd byt slozeny (styl, chovani atp.). Zatimco nejmensi elementy je pro autora
pomérné pfirozené, ,snadné* a predevs$im zadouci uchovat ve viceméné ,,stejné” podobé (mélokdo je chce
neimitovat), jsou vys$si celky (individualn{ texty, promluvy) ze své podstaty dynamictéji proménné.

18 Imitace (urcitého nejnutnéjstho, alespont minimdlniho objemu) nékterych jiz existujicich, funkénich kulturnich
Htexta (resp. vzorct, pravidel, skladebnych cast{ vyssich celka apod.) je zakladnim pfedpokladem srozumitelnosti.
Takové texty (resp. skladebné ¢asti toho, co je bézné chapan jako ,,text™ — tj. slova, hlasky, pfipadné noty, zakladn{
tahy, cary, pohyby apod.) jsou elementy jakékoli interakce. Imitace tedy tvoii nejcastéjsi jev v ramci interakce;
zatimco vytvarné dilo je unikdtem, ktery nemd smysl (pro dosazeni uméleckého tcelu) napodobovat a jehoz
prostednictvim se umélec snazf ,,jinou cestou®, resp. ,,oklikou® sdélit néco, co by teoreticky mohl sdélit i slovy, je
fe¢ovy element (slovo, hlaska, resp. alofon atp.) kolektivnim ,juméleckym® dilem (resp. produktem ,lidové
tvofivosti®), jez pozbylo autorstvi, které se nikdo nesnazi zpochybnit a které kazdy ,,ochotné* napodobuje (a to
nikoli pro umélecky ucel, ale pro schopnost vyvolat pravé tu asociaci, ktera je s nim, jak je ,,obecné znamo*,
spojovana).



text/autor hlasi, vztahuje, popt. vici kterym se diléim zptisobem vymezuje),® poptipadé re-invence (4.

modifikace podstatnych rysi norem ¢ pravidel, popt. popfen, resp. zasadni zména paradigmatu atp.).?

Autor se pfed tvorbou kazdého svého textu rozhoduje, do jaké miry se (vzhledem k okolnostem, svym
cilim ¢i jinym kritériim) bude v jeho ramci drzet jak uréitych ,,obecnych® norem, tak jim odhadovanych,
resp. pfedpokladanych recipientovych ocekavani. Na konecnou podobu jim tvofeného textu tak ma
zasadni vliv jeho vyhodnoceni (okamzitého, resp. proménlivého) kontextu, ktery se mu (aktualne)
pfedestird a vjehoz ramci autor svij text tvofi (tj. situace, okolnosti, symboly pouzitelné pro realizaci
textu, ale také osobnost recipienta ¢i recipientd, jejich dispozice, schopnosti, moznosti a limity pochopeni

atp.).2t

13

19 Aktualizaci” (¢i ,,inovaci®) coby mezistupenl mezi ,,imitaci a ,,re-invenci” chapu jako formalni zménu, které ze
své podstaty uz sice neni cistou napodobou puvodniho vzoru, zaroven ale jesté nevykazuje tendence ke zméné
stavajictho (¢ ,,inauguraci® nového) paradigmatu. Aktualizace pfestavuje drobnéjsi modifikaci slouzici k cemukoli od
pfesn¢jsiho nadavkovani autorské interpretace reality (zdrobnélina, zdvofilostni opis ¢i volba raznych gramatickych
vazeb, Cast, zpusobu atp.) pfes vymezeni se proti puvodni pfedloze (parodie, ironie) po esteticky modifikovanou
interpretaci pavodni pfedlohy ¢i myslenky (uméni). Aby byl jakykoli text (¢i jeho ¢ast) aktualizovan (tj. parafrazovan,
modifikovan, parodovan atp.), musi byt (zde nejcastéji prostfednictvim svych pfedchozich pouzitl) dostatecné
,,2aZity* (resp. znamy, jasny, jednoznacny, castokrat opakovany atp.): aktualizace je totiz vzdy pfimo zavisla na entite,
vaci niz se svym (,aktualizujicim®) zptsobem vymezuje, resp. je pifimo zavisla na tom, Ze recipient spolehlive
pochopi paradigma, vici jehoz normé se (prave pomoci aktualizované entity) autor aktualizace vymezuje. Formy
mohou byt rizné, napt. icelova volba méné casté vatianty (napf. ,,I'm loving you* misto ,,I love you®) pfi zachovani
pravidel paradigmatu, v némz je realizovana; karikatura (zvyraznéni jednoho ¢i vic rysu za paralelniho odkazu pomoci
ostatnich rysu ¢i celkové konfigurace na entitu, které je karikovana); parodie — urcitymi rysy je dano avizo ¢i odkaz na
,»zaklad, vaci némuz se pak parodicky text ve svych odchylkich vymezuje; je na diskusi, zda piipadné aktualizace
foneticko-morfologické povahy, které se postupné staly normou, mohly stat i u vzniku gramatickych pravidelnost,
nejnazornéji flexe, tedy vcéetné sklofiovani — viz napt. zménu ,,zakladntho* tvaru latinského slova schola na (jen velmi
lehce ,,aktualizovany®) tvar scholae; jiz tato (nejelementarnéjsf, minimaln{) zména dodava pavodnimu, ,,neutralnimu®
tvaru dalsf vjznam (genitivu, resp. pfivlastnéni; popf. pluralu apod.).

20 Za ,re-invenci® (,zménu paradigmatu®) pokladam originalni zptisob autorova vybéru a vazani elementd textu,
ktery po formalni strance nema ,,precedens (v doslovném slova smyslu, tj. typologického ,,pfedchiadce®) a tim, jak je
(je-li) postupn¢ akceptovan (a dale imitovan) vytvaii nové svébytné paradigma s vlastni normou. Tento princip (=
kvalitativni zménu) lze teoreticky pfedpokladat na vSech drovnich, je vSak nasnad¢, ze ¢im bliz jsme elementirnim
prvkam systému, tim mens{ je Sance na prosazeni, resp. obecnou akceptovatelnost nového elementu (= tézko lze
napf. prosadit novou hlasku); na druhé strané snadnéji jsou akceptovatelné a prosaditelné komplexnéjsi (kulturni)
celky, tj. kombinace elementd a nizsich celki; originalni vystavba textu ¢i umeéleckého stylu se snadnéji stane
pfedlohou pro dalsi imitace. Kulturni ,,dopad® (,,impakt™) takovych re-invenc¢nich textd je zfetelné vidét na
vystoupenich reformatord, revolucionaft, proroktt ¢i u jinych (nejen kulturnich) re-inventistd. (Neni tu bez
zajimavosti, ze v kontextu vyvoje lingvistiky vzpomind Jackendoff na pocatky prosazovani generativni gramatiky,
kdyz iikd, ze ,,pokazdé kdyz jsi /v té dobé/ promluvil, tvofil jsi déjiny*; viz Language, consciousness, culture
(Jackendoff, 2007, s. 25). Jackendoff tim ukazuje, jak ,,neorané pole” bezprecedentnich stavi pfinasi s kazdym
novym precedentem /a leckdy i v rychlém sledu/ i nové paradigma /v tomto piipadé ,,vyzkumu®, ,metodiky*,
Hteotie® atp./). Na poli estetiky s aktualizacemi, tesp. zménou, slovy Zusky (2001), ,,artefaktuilntho ramce*
programové pracovali mj. rusti formalisté; viz napf. Sklovskij (1917) & Ejchenbaum (1925).

2l K tématu autorského vyhodnoceni recipienta viz napf. Iser (1972), Eco (1979, 1990, 1997) ¢i Ingarden (1967,
1989). Zaroven lze predpokladat, Zze ¢im vic soubéznych paradigmatickych drovni realizovanych ve stejném case text
ma (napf.: forma prezentace, misto, hlas, gesta a obleceni, popf. intonace a hovor, popf. zpfvany text a show atp.),
tim roste potencial jeho ,impaktu® na recipienta. Zaroven se vSak zvySuji naroky na vSestrannost autorovych
kompetenci a jeho schopnost synchronizace jednotlivich textd; umérné tomu vzrasta i pravdépodobnost odmitnuti
takového vysledného ,,multidimenzionalniho® textu ze strany recipienta kvili nenaplnéni oc¢ekavani v ramci byt’
jednoho z paradigmat (textd v ramci multidimenzionalniho celku), podobné jako se v pfipadé specifickych
multidimenzionalnich textd muzZe raznit velikost recipientské komunity. Texty takto fungujici (pop-kultura, atp.)
disponujf vzdy do urcité miry kalkulem a urcitym populistickym nadechem, v némz se odrazi obezndmenost s tim, co
Hlidé chtéji; texty jsou vystaveny tak, aby ,zasdhly co nejvétsi okruh recipientd”. Eco (1979, s. 144-172) se
v podobném duchu vyjadfuje o spisovatelském stylu autora ,,bondovek® Iana Fleminga, kdy podle néj: ,,Fleming
‘writes well’, in the most banal but honest meaning of the term. He bas a rhythm, a polish, a certain sensuous feeling for words. That is
not to say that Fleming is an artist; yet be writes with art‘. Dost mozna pravé této kombinaci — tj. schopnosti vzbudit ve
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Jak jsem nastinil jiz difve (viz. Kratky, 2008), pfi samotné realizaci textu se jeho pocatkem autor obvykle
piihlasi k uréitému paradigmatu, ,,stylu®, popt. se v ném ,,ocitne” v dasledku jednoho ¢i (vétsinou) vicera
(kulturnich) antecedent&® (napt. hudebnfk na pédiu v rimci koncertu, jehoz program je doptedu
pfipravovan a v ramci propagace zvefejnén). Danym piihlasenim, (,,avizem®) umozni autor recipientovi
zafadit si autorem produkovany text do urcitého paradigmatu; jakmile recipient avizované paradigma
rozpozna, iniciuji se v ném relevantni oc¢ekavani, jakoz 1 hodnotic{ kritéria.

S nartstajici, resp. ubfhajici textovou realizaci (resp. s elementy, které ,,text® vytvaii pro své vlastni dalsi
pokracovani, popf. antecedenty danymi kulturni konfiguraci, v niz autor textu, ktery je z povahy dané
konfigurace od autora ocekavan, operuje) nardstd autoriv zavazek napliiovat v ramci svého textu
ocekavan{ recipienta: tj. pfedevsim udrzovat vyrovnanost textu, zachovavat adekvatni miru jeho
pfedvidatelnosti (popf. srozumitelnosti, ,,Citelnosti“ apod.) a v neposledni fadé ukoncit text ve chvili, kdy
je k tomu (jak na zaklad¢ vsech jeho doposud realizovanych ¢asti, tak na zakladé relevantnich norem a

zvyklosti, ale i odhadovanych ocekavan{ recipienta a miry saturace jeho oc¢ekavani) vhodna chvile.

Recipient v prubchu textu naopak provadi neustilé vyhodnocovani v rimci jemu nabizenych paradigmat,
sleduje miru (ne)dodrzovani a (ne)plnéni svych ocekavani, vyhodnocuje miru pfedvidatelnosti autora i
srozumitelnost a jasnost textu jako celku. V piipad¢ kladného vyhodnoceni (akceptovatelnosti) necha
autora jeho textovou realizaci dokondit v jim pavodné planované délce. Naproti tomu pfi (,,pozitivni®) ¢i
(,,negativni®) diskrepanci ji jednim z vice zpusobu (potlesk, smich, otazka, vlastni text, vytvofeni situace A

- - - 0 atp.) pferusi. Situaci lze ilustrovat nasledovne:

Pocatek Stied Konec
A uvod, nastolen{ snaha k adherenci na zakladé
paradigmatu, normy k tomu, co bylo precedenti
(bézné &i ,,vlastni®) ,,AVizovano® postupné
pomoci tvodu nartstajici
,zavazek®

TEXT

R seznameni se, moznost
rozhodnout se, zda
nabizené paradigma a

norma jsou pfijatelné

text dokoncit

kontrola autorovy
adherence k normé,
tj. mife naplnéni
recipientovych
ocekavani ziskanych
diky antecedenttim,
popf. vyrovnanosti
jeho textu atp.

necha autora
tvofit text
do té doby,
dokud plni
jeho (vicera)
ocekavanti;
jinak pferusi,
resp. ukondf

¢tenafi umélecky dojem za soubézné naprosté srozumitelnosti a zabavnosti — vdé¢i Flemingovy bondovky za svou

popularitu.

22 'Tj. urcitych systémovych pre-determinant veskeré dalsi ,textové morfologie®, resp. (s vyuzitim Chomského
terminologie) textovych ,,anafor®; popt. (zde a dale v této studii) ,,pre-determinanty® kazdé pfislusné realizace textu.



Text mé za ,,normalnich okolnosti“?3

. tendenci byt konecny, resp. mit omezeny rozsah a spét ke svému
konci. Toto svou povahou odpovida Griceové zasadé co nejvetsi strucnosti (resp. adekvatniho rozsahu)
textu (viz. Grice, 1989). Za normalnich okolnosti se tak s ubihajicim textem (resp. probihajici realizaci
textu, popf. tim, jak text spéje ke svému konci) rovnéz zmensuje rozsah spektra elementt, které jsou
recipientem (vzhledem jeho k pribézné upfesnovanym ocekavanim) akceptovatelné, a z né¢hoz tedy mize
autor vybirat.

Teoreticky lze pfipustit (a pfedstavit si), ze kazdym okamzikem textu celi jeho autor dvéma (latentnim,
nicméné hypotetickym) extrémnim volbam: bud a) produkovat kazdy dalsi element textu vzdy zeela
libovolné; nebo b) neprodukovat ghola nic (mlcet, byt zticha apod.). Zatimco literarni text ma diky forme své
prezentace (je postupné pfipravovany, nediva sice moznost ,,podpurného vyjadfovan{ jako naptiklad
gestikulace, nicméné skyta moznost téméf ,,nekonecnych® Gprav a oprav, apod.) ¢astokrat solidnf $anci byt
blizek skutecné ,,modelové” podobe, praktickd komunikace se tealizuje za podminek podstatné odlisnych
(bez ,piipravy®, v redlném case, s omezenym prostorem na ,korektury” ¢i ,,cizelaci® apod.). V praktické
komunikaci jsou ovSem oba tyto extrémy (vc¢as) omezovany (a ,,na pravou miru“ uvadény) jak SirSim
(objektivaim) kontextem, tak (vice ¢i méné subjektivaimi, resp. ,,osobnimi®, ,,vlastnimi) precedenty, které
autor vytvofil svym dosavadnim textem (véetné jeho vlastnich predeslych textd), resp. ,antecedenty 24,
jez (dany autor) respektuje, dale posiluje ¢i spoluvytvafi tim, jak v jejich ramci dany text tvoii. Vsechny
tyto vlivy vyznamnym zpusobem pfedurcuji jim tvofeny text (resp. jeho zdkladni ¢i hlavni rysy) castokrat
jiz dlouho pfed tim, nez s jeho tvorbou autor vibec zacne.

Tim, ze autor tvorbu textu zahdjl a nasledné v ni dal pokracuje, tyto antecedenty dal pocetné navriuje,
popt. je tim i (postupné) kvalitativné posiluje, resp. (valenéné, konotaéné apod.) ,,ukotvuje”. Umérné tomu
dal omezuje rozsah spektra elementt, z nichz muze pro dalsi tvorbu svého textu vybirat. Timto zptisobem
zasadné omezuje (a postupné az prakticky zcela eliminuje) jakoukoli ,libovolnost™ ¢i ,,nahodilost™ stran
(pouzitl) kazdého dalitho elementu svého textu. Cim vic se pak jeho text blizi ke svému konci, tim méné je

kazdy dalsi element takového textu libovolny, resp. o to vic je pfedvidatelny.

Tak v piipadé jednoduché véty: ,,Petr prodal svij diim** (a za piedpokladu, ze jsme v prostiedi, kde existuje
jak a) povédomi o vyznamu jednotlivych slov dané véty i o stavbé a smyslu pfipadné véty celé, tak i b)
oc¢ekavani, ze do takového prostiedi pfichazi autor, ktery ma schopnosti a vili byt ve svém projevu blizek
normé), mize recipient poté, co autor pronese prvni slovo, tj.: ,,Petr*’, na zaklade své zkusenosti (tj. jak
vsech jim do daného okamziku navnimanych textd, tak kontextu dané situace a dalsich indicif) pro zacatek
pocitat s tim, ze se autor velmi pravdépodobné chystd dodat néjaké pokracovani. Tim, Ze prvnim
clementem jeho textu bylo slovo ,,Pesr*, se rozsah spektra pro vybér dalsich slov sice zmensil, ne vSak
piili§ vyrazné. Stale mize nasledovat téméf libovolné slovo (pravdépodobné jsou eliminovana cizojazycna
slova, déle slovo Pefr /nebude-li tedy autor mluvit o nékom, kdo se jmenuje ,,Petr Petr* atp./, poptipadé

podstatna jména atp.).

23 Napf. chovani autora respektujici normy relevantni k pfislusné interakci, za splnéni pfedpokladu ,,kooperativity*
ucastnika interakce apod. Stale pfitom samozfejmeé plati poznamka z tvodu textu odkazujici na védomf si relativnosti
»norem®, a tedy nutnosti jejich abstrahovani, resp. nemoznosti jejich jasné identifikace (viz napiiklad Mukafovského
komentat k norme a jejimu poruseni v ramci poezie a poetického jazyka, jak jej cituje Iser (1994, s. 140).

24 Zde a dale v textu chapino nejen jako fidici lingvisticky prvek, na néjz je dile v textu odkazovano, ale ve
zobecnéném (,,nejobecnéjsim®) slova smyslu — tj. jako pravidla, paradigmata apod., jimiZz je dal$i pokracovani textu
predeterminovano, jimiz se f{di, a tedy k nim i odkazuje. Vice k ptvodu a (lingvistickému) vyznamu terminu viz napf.
Crystal, 1997; Carnie, 2002 popi. Biiring, 2004.



Bude-li druhym slovem ,prodal‘, lze na zéklad¢é valencnich dispozic slova ,prodat‘, kombinovanych
s pfedpokladem autorovy vule i schopnosti drzet se norem (coz se v textech obvykle projevuje
dodrzovanim aktualntho jazykového tzu — tj. gramatiky, syntaxe atp.) difve ¢i pozdéji predpokladat vyskyt
predmeétu ve 4. padé (akuzativu).

Tim se rozsah libovolnosti opét zmensuje. Naruasta sice moznost vlozeni adverbia (véera, pred rokem), dativu
(Milanovi, sousedovi atp.) ¢i jiného typologicky vhodného elementu, vyrazné se ale zredukovalo celkové
spektrum téch vyrazt, které muze autor pouzit za pfedpokladu, Ze si pfeje, aby v recipientovi nadale
ptetrval pocit autorovy adherence k normé (resp. paradigmatu, k némuz se pocatkem textu piihlasil a

v némz se v prubéhu svého textu nadale pohybuje ¢i se o to snazi).

Zatimco pfed zacatkem tvorby textu byl celkovy ,,rezervoar* vyraza, které mél autor na vybér, teoreticky
neomezeny, je dany rezervoar jiz po nékolika malo textovych elementech (zde: dvou slovech) o poznani
omezenéj$i. Nasleduje-li po slove ,prodal® slovo ,,svi, bude vybér redukovan opét o néco vic — velmi
pravdépodobné bude dal$im textovym elementem jméno, bude v akuzativu, ptjde o maskulinum, které
bude nezivotné atp. Po ném velmi pravdépodobné piijde konec véty, piipadné bude néco mélo doplnéno.

Na tomto prostém pifkladu [ktery je urcitym kulturné-lingvistickym zobecnénim teorie vazani (viz. napf.
Biiring, 2004; Horrocks, 1987; Chomsky, 1982 a 1.)], se snazim ukazat, jak se autor jiz jen tim, jak ¢i 3a
Jakyeh okolnosti svij text zapocal, dostal do komplexni sité¢ (kulturnich) zavazka (kterou, kromé nutnosti
respektovat jeji hlavni pravidla, ma nicméné kdykoli moznost spoluvytvafet, modifikovat ¢i ménit).
V piipadé¢, ze chce témto zavazkim dostat, znamena to ve vétsiné pifpada respektovat pravidla, ktera
odpovidaji takovym ocekavanim, ktera v recipientovi, svého textu vzbudil tim, Ze svij text uvedl praveé
takovym avizem, které zvolil (napf. odkazujicim na urcité paradigma, implikujicim urcité vyznamy ci
vyvolavajicim nékteré asociace apod.), popt. tim, ze vstoupil do konfigurace urcitjch okolnosti, ¢imz de
facto piijal zodpovédnost za ocekavani, ktera takovd (zejména pak komplexnéjsi) konfigurace (popt.
okolnosti charakterizujici svou konstelaci urcitou entitu jako autora) v recipientovi vzbuzuje.

V kazdém tematickém okruhu je vyskyt urcitych vyraza (konceptd) vice ¢i méné pravdépodobny a ucelny,
a je proto obvyklé urcité vyrazy (resp. obraty, slovni spojeni, jejich kombinace apod.) v néjaké formeé a na
néjaké kvalitativni nebo kvantitativnf drovni jak a) ocekavat (,,role” recipienta), tak b) pouzit (role autora).
Obdobné principy lze vysledovat v ramci kulturnich textd obecné, stejné jako v jakychkoli dalsich
oblastech, disciplinach, resp. systémech (z logiky véci) pfedpokladajicich podobné nebo i (univerzalne)
shodné tematické zaméfeni, pohled ¢i vaimani. Lze tak pfedpokladat, ze napfiiklad pii setkani tif lidi by
meéla zaznit alespon Sestkrat néjaka realizace konceptu pozdravu, popt. navaznost realizace urcitého ritualu
na tu ¢ onu (vice ¢i méné vysledovatelnou systémovou) determinantu, resp. (kulturné podminénou)
sekvenci (napt.: vitejte — odlogte si — posadte se — co vim nabidnn? a pod.).

Uplatnéni podobného principu lze dal pozorovat v piipadé oznaceni jevu, jez vznikla jako dusledek
vybéru z nabidky, ktera jiz ,,byla k dispozici®. Lévi Strauss takovou eventualitu ilustruje popisem vzniku
francouzského pojmenovani brambory (pomme-de-terre) (viz. Lévi-Strauss, 1963, s. 90-91).° Jackendoff
v . Language, consciousness, culture’™ v pasazi ,,Making coffee” nastinuje obdobny ,,vybér z (nabizejicich se)

proménnych®, chapany zde jako ,,schopnost vyugit nabytou nalost (& ,,dovednost': v otig.: ,,artifact knowledge”)

%5 Lévi-Strauss (1962) dobfe demonstruje danou myslenku v jedné z pasizi, kde polemizuje, zda francouzsky
vyraz ,,pomme-de-terre” vznikl (¢i mohl vzniknout) i jako vysledek ,,prostého® vybéru z vicera (nabizejicich se,
kombinacnich apod. — pozn. autora) moznosti [¢i takovy vybér svou formou pfedstavuje atp., dosl. ,,neby/ predepsin,
ale existoval jako mogné reseni (s. 90)].



v propracovanych sekvencich jedndni (chovini) (Jackendoff, 2007, s. 123-130);*® snad jen stou drobnou
odlisnosti, ze danou akci analyzuje nikoli od jakéhosi ,,prvopocatku® ¢i ,.bodu nula“ (tj. se vzetim do
uvahy moznosti teoreticky libovolného vybéru z potencidlné neomezenych moznosti), ale sleduje ji az od
chvile, kdy je jiz ve stadiu ga rozhodnutim piipravit kiavu tradiénim, ,.konformnim,* normélnim zptsobem
(co Jackendoffa zajima, je totiz spis$ sled a kombinace jiz vybranych klicovych elementt dané akce). Pii
dal$im komentafi — snad maje na paméti vzdy pfitomny subjektivni rozmér, unikatnost a originalitu kazdé
(takové, podobné) akce; zaroven nicméne dodava, ze ,,existuje naind diskrepance megi schopnosti vnimat akei a

tuto akci vykondvat® (Jackendoff, 2007, s. 122).7

Lze-li zde vyuzit terminologii amerického lingvisty M. Hallidaye (1978), dochazi k vyse uvedené ¢innosti
(tj. piiprave kavy) tedy jiz v bodé za ,,registremss (Halliday, 1978),% tedy ve fazi autorem jiz realizované
(pre)selekce konceptt klicovych pro zamysleny text.? V této fazi jsou tyto koncepty nicméné zatim stile
jen ,,vysunuty* do popftedi, resp. preferoviny, a prestoze jiz plné postihuji smysl myslenky a formuji i urcity
zaklad textu, vysledny text muze byt stile uskute¢nén riznorodym vybérem z nich (tj. jak réznymi
kombinacemi téchto preferovanych, pro fungovani textu i jeho sdéleni relevantnich, a za timto ucelem
pfedvybranych elementd, tak za vétsiho ¢ mensiho nilezeni jednomu paradigmatu /napf. stylistické
roviné, vytvarné technice atp./)* Registr tak v zdsadé odpovida stadiu mezi myslenkou a jeji formulaci, tj.
momentu, kdy je autorsky hotov abstrakt sdéleni (jeho klicovy, hloubkovy obsah, ,.konstanta®) a kdy ma
autor nakroceno k vybéru z prostfedkd, jez se mu ,,pfedestiraji, aby za jejich vyuziti v podobé textu
realizoval takovou konkrétni promeénnon, ktera na hloubkovy snvariant (= jeho myslenku) za dané situace

(okolnosti, vzhledem k jeho cilim atp.) odkaze nejefektivnéji.31

26V originale: ,,ability to put artifact knowledge to use in elaborate sequences of behaviour. Komplexnéji viz Fodor — Bever —
Garet 1974).

27V originale: ,,considerable disparity between one’s ability to perceive an action and one’s ability to perform it* (viz is. 275 a dal).
Dané pojednani slouzi jako dobra ukdzka toho, jak pfes (individualni) odchylky od normy muze byt identifikovano
(nalezeno, nachdzeno) paradigma, tj. jak takové odchylky motivuji ke zpétnému hledani normy.

28 Halliday registrem oznacuje uz$i soubor moznosti volby z kontextu, které md (kooperativni) autor k dispozici
v moment¢, kdy se ocitne v urcité situaci (kterd ,,spolu s nim* v podstaté dany piedvybér provedla). Situaci chape
Halliday (1978, s 109) prostiedf, ve kterém text vznika; text Halliday (1978, s. 109) chape jako aktualizovany potencial
vyznamu systému, resp. systém jako potencial vyznamu, ktery je aktualizovan textem (s. 141). Dale (s. 110) oznacuje
registr jako sémantickou variabilnost (,,variety®), jako jejiz okamzitd podoba (,,instance®) mize byt text chapan. Ptes
tyto signaly zdanlive odkazujici k zajmu o subjektivni procesy v mysli autora ma Halliday jako lingvista tendenci
chapat i analyzovat text jako nezavisly celek (tj. nikoli jako ¢ast interakce), tudiz registr vnimd spi$ jako nutny
pfedstupen ,,ve sluzbé® textu a na cesté k nému, resp. jej nahlizi pfedevsim na zaklad¢ vysledného textu (= co textu
jako finalnimu produktu pfedchazelo), nez z pohledu autora (pro kterého je dilezita spi§ myslenka, resp. ktery jediny
pfesné vi, jak dana myslenka ,,vypada®, popf. do jaké miry se mu ji v podobé textu podafilo reprodukovat).

29 Zatimco kontext je tvofen ,,v$im®, co je k autorovi pied tvorbou textu (teoreticky) k dispozici (a je tedy nezavisly
na jeho vili ¢i pasobeni), pfedstavuje registr soubor téch elementl kontextu, s nimiz autor pro svij text preferencné
pocita (resp. bude ¢i musi pocitat) a v uzsi relevanci ke kterym bude svij text také tvofit.

30 Napiiklad myslenku prodat dam, ktera jiz dozrala do stadia rozhodnuti, jez disponuje vSemi vice méné pevnymi
komponenty (ma svyj ,,registr™), je mozné originaln¢ realizovat v riznych podobach: a) pfirozenym jazykem (napf.
inzerc{ v tisku); b) napisem na domé ,,Prodam*; c) kombinaci plakatu na domé, napisu ,,Na prodej“ a telefonnfho
¢isla apod. Zde je vidét, ze v realu dochazi k prolinani paradigmat, resp. komponentt patficich k nim. Pfikladem
prolinani paradigmat je ale i postmoderna, dada, surrealismus, fantasmagorie, slovni ¢i ,,behavioralni salat: zde vSude
dochazi ke stiidani elementid vice paradigmat i v ramci jedné ,kulturn{ véty®. Dusledkem je stav, kdy v podstaté vse
je kontextem, z n¢hoz je mozné Cerpat, nasledné mu ,,exponovat™ text vzesly z jeho samého, a po jeho skonceni
textu jej danym textem, ktery se stane jeho soucasti, obohatit, resp. dle modifikovat.

31 Na poli literdrni teorie i estetiky s kontrastem (resp. komplementarni funkei) invariantu, moznych variantd a
variantu skutecné realizovaného pracuji teorie ,,moznych svéta™ (srov. Goodman, 1996, 2007, 2017; Ingarden, 1967,
1989; Iser, 1994, 2017; popf. Eco, 1979, 1990, 1992, 1997, 2010). Zajimavé je pfitom porovnani s tradi¢ni de
Saussureovskou ,,dichotomif. Ta je obvykle chapana jako ,kontrast™ langue vs. parole, kdy ,,langue® je vysvétlovan
jako ,systém®, tesp. ,,/uméleckd/ struktura, soubor norem* (Mukafovsky, 2008, str. 306), zatimco ,,parole” jako



Pokud uvedené ponc¢kud zabstraktizujeme, identifikujeme dva zakladni protiklady, které budou v kazdém
momentu tvorby textu (hypoteticky) predstavovat dva protilehlé, nejextrémnéjsi, vzajemné kontrastni
limity: na jedné strané a) pii volbé kazdého dalstho elementu textu hypoteticky permanentné pfitomnou
moznost vybéru kazdého dal$itho elementu z pokazdé neomezeného (tj. vzdy stile stejné velkého) rezervoaru
(vzdy) doslovné wsech elementl (coz by v praxi znamenalo moznost vzdy zcela libovolného dalsiho
pokracovani autorova textu bez ohledu na jakykoli systém, kontext ¢i paradigma). Na strané¢ druhé b) pod
tlakem antecedentt, cild, kontextu a dalsich faktor redlnou moznost (resp. tendenci) uskutecnit vzdy jen
Jedinou (vice ¢i méné efektivni) volbu, tstici v kazdy dany dalsi konkrétnf element — a, v podobé¢ jejich sledu

¢i kombinace, tedy i vysledny text.

Z tohoto pohledu pak text pfedstavuje vzdy unikitni, do smyslové vnimatelné sekvence pfetvofenou
kombinaci elementsi vzeslych z toho, co se (v kazdém momentu vzdy znovu) nabizi v teoreticky sice
kone¢ném, vzhledem k paradigmatu kazdého konkrétniho systému, v némz je text tvofen, ovsem realne
neomezeném mnozstvi. Myslenku lze nastinit i oklikou — muze-li byt jakykoli vyndlez vniman jako
vysledek kombinaci (vice ¢i méné) propojitelnych elementd, které se nabizeji a jsou volné k dispozici,
032

nelze pak vsechny vynalezy (pon¢kud ,,sorokinovsky“)** chapat i jako objevy: tj. objevy novych funkénich

kombinaci?

Halliday (1991) sam piistupuje k tématu ze zdanlivé opacné perspektivy — ve své praci Langnage, context and
tex® na piikladu slovnfho spojeni ,,30 please® uvadi seznam moznych situaci, v nichZ je dané slovnf
spojenf mozné zaznamenat. Dané eventuality logicky variuji od téch nejbanalnéjsich az po ty méné
ocekavatelné. Tim Halliday ukazuje, jak kulturni okruh podminuje a do zna¢né miry (pre)determinuje
symboly ¢i znaky, které budou v jeho ramci (resp. po vstupu do néj) s vétsi ¢i mens{ pravdépodobnosti

pouzity.

Rozdil mezi tim, jak text zamysl ¢i chdpe autor, a jak jej vnima kazdy recipient (tj. stfet subjektivniho cile
autora se subjektivnim chapanim recipienta) je jako néjaka forma ,,ztraceni v pekladu® v interakei béznym
jevem. Dilo je jiste ,,oteviené” (srov. Eco, 1989, dile Eco, 1979, 1990, 1992, 1997, 2010), ¢cimz vybizi ke

svym ,konkretizacim“ (srov. Ingarden, 1967, 19806); ani pfesto vSak stile nelze zapominat, Ze, jak

(realné) realizovana varianta z pravidel daného systému vychazejici. OvSem z ¢eho takova varianta Cerpa svij
-materidl*? Dle mého nazoru velmi pravdépodobné pravé z ,rezervoaru® véech moznych (zde: jazykovych) variant,
. ,langage®. Skute¢ny kontrast (di-li se v této souvislosti vibec hovofit o kontrastu a ne o urc¢itém druhu
komplementarity) je tedy langage vs. parole — pficemz langue je ,,pouze® (systémova, na systému spocivajici, na rysy
,»systému® odkazujici, a proto s nim castokrat identifikovana) dovednost, metoda, ,,techné® (srov. Saussure, 2005).
Pokud tedy Mukatovsky, ktery sam mezi langage a parole rozlisil (2008, s. 27) jako mezi ,,kolektivaim* a ,,privatnim®
systémem hodnot, konstatuje (2008, s. 33), ze véta je ,,aktualizovana sdélovaci jednotka®, a vime-li, Ze aktualizace se
realizuje ve vztahu knécemu, resp. na zakladé néceho (z nééeho apod.), musime se opét ptat: z ¢eho je
aktualizovana? Podle mého nazoru je to pravé z (celkového ,,potencidlu nabizeného) langage, a to za pomoci
langue, pficemz vysledkem je parole. Zminuje-li nicméné Mukafovsky (2008, s. 30) to, ze uméni je urcity druh
poznani, mizeme ve svétle v této poznamce uvedeného za technikou podminku k tomu povazovat i to, Ze, jak
pozdéji dodava (2008, s. 33), je uméni i staly pfebudovatel ffSe znakd. Dochazi-li k tomuto konstantnimu
ptebudovavani pravé za pomoci langue vybérem z langage, jsme jen krok od konstatovani toho, Ze objasnéni
(s,technického®) principu ,,umoznujictho® mozné svéty anticipoval jiz de Saussure.

%2 Popiipade, mame-li jit jest¢ hloubé¢ji ke kofenim — ,platénovsky”. Pitirim Sorokin nicméné za Platénem
(v obdobném druhu ,,logické duslednosti, jez se misty opira spi$ o princip emanace bozfho principu nez o cokoli, co
by jen trochu mohlo zavanét pozitivismem ¢i vysledkem cileného usili emancipované individuality — a s niZ jako by
Sorokin misty vykazoval tendenci stirat rozdil mezi jevy ,,vy$§im* ¢i ,,obecnym® principem ,,danymi lidstvu
k dispozici a jevy skutecnou, existujici individualitou ,,empiricky* objevenymi) nijak nezaostava.

3 Pro srovnani a souvisejici piiklady viz zejm. Halliday — Hassan, 1991, s. 37-39.



podotykd Goodman (2017, s. 78), i (takové) ,rtzné interpretace jsou interpretacemi jednoho textu®.
Kromé ,,nezfetelnosti sdéleni ¢i nejednoznacnosti jeho interpretace muze byt takové ,nesdéleni®
v nékterych pifpadech i nevyhnutelnym disledkem dispozic paradigmatu, tj. jakychsi ,,vyssich danosti
piislusnych systému ¢i kontextt. Pokud je tak napifklad v ¢instiné minimaln{ jednotkou vyznamu slabika a
je-li zde zaroven omezeny pocet téchto slabik, lze pfedpokladat zvysenou moznost polysémie ¢i naopak
homofonie; je-li slabika striktné kodifikovana jako nejmensi oznacitelny celek, lze pak pocitat s existenci
riznych symboli pro podobné ¢i shodné slabiky; dale, hovofi-li danym jazykem vice nez miliarda
mluvcich, lze nejasnosti oc¢ekavat. Obcas pfipominané cinské ,kresleni znakd na dlané” pro dosazeni
jednoznacnosti pii vyslovnostnich pochybach je tak nutnym dasledkem téchto riznorodych vstupa. Na
druhé strané vsak lze pfedpokladat (a jde-li napf. o ¢instinu, pak i konstatovat) Ze tato latentni riznorodost
(zapficinéna urcitymi limity mnoziny zakladnich elementtl) bude kompenzovana striktnéjsim dodrzovanim
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komunika¢ntho uzu (konkrétné v ¢instiné napiifklad vysokou ,,pevnosti syntaktickych vazeb),
komunikacni kooperativitou, stejné jako redukci napf. zvukomalebné nejednoznacnosti vedouci

k moznym (nezddoucim) nejasnostem.

Piipadné méfeni (resp. ,,index*) ¢ehosi, co by snad $lo oznacit za ,,povahu® ¢i ,,ducha® textu by pak snad
mohlo spocivat na identifikaci poméru a) pravdépodobného (resp. statisticky ,,ocekavatelného® ¢i
»normalntho®) vaci b) skutecné realizovanému. Je nasnadé, ze autorem vlozena informace muze byt
,»Ctena® recipientem nékolika hlavnimi zpisoby — vibec, ¢asteéné, plne, vic, ,,jinak® ¢i §patné.34 Piiprava
na ,indexaci® ¢i ,,rating® to, nakolik se tak stalo, by zfejmé nebyla nemozna, je nicméné evidentni, ze by
pfedpokladala maximalné peclivou a obsahlou analyzu autorovych vstupt v kazdé konkrétni situaci, tj.
relativne velkou databazi fakt ¢i dat, kterd by umoznila alespon castecné validni vystup. Odhad ¢i
stanoveni pravdépodobnosti vyskytu ,,vSech® textovych elementd (a zejména vétsich celkl) by stejné
nikdy nebylo zcela pfesné. Jedinym spolehlivim zavérem tak nadale zistava jiz zminéna ,,nepiima
Gmérnost, kterou lze shrnout zhruba takto: Cim wice kulturnich antecedentsi pro tu kerou interakini sitnaci
existuje a (im ,,normalnéisi (kooperativnési) je pristup aktérii k takové interakci (i jakékoli jiné tvorbé textu, tim mensi
(resp. neustale se mensujici) se postupné stava libovolnost piisobu vybéru, sledu, razeni a dalsich kombinaci kagdého

dalsiho 2 elementii autorem pro tvorbu takového textu vyngityeh.

Autorska (ne)poruseni recipientskych ocekavani

v rcc

Pokud pfipustime, ze mezi recipientem akceptovatelnymi texty® existuji ,,akceptovatelnéjsi” i ,,méne
akceptovatelné®, tj. v ramci svého pribchu kazdym svym (dal$im) elementem vice ¢i méné predvidatelné,
resp. vice ¢i méné napliujici recipientova ocekavani (neboli subjektivni normu, kterou na autortv text
aplikuje vzhledem k avizu, které autor vyslal pocatkem svého textu), lze vyvodit, ze akceptovatelnost textu
bude pfimo umérnd mife napliovani tohoto ocekavani, resp. prubéznému respektovani (odhadu,

zachovani a dodrzeni) recipientovy subjektival normy v ramci avizovaného paradigmatu.’ Pocit zvysené

3 Vice k tématu interpretace mj. Ingarden (1967, 1989), Eco (1979, 1989, 1990, 1992, 1997) a Iser (1972, 1994, 2017)
% Zde opet v nejsirsim slova smyslu, a to od (kazdé jedné) propracované umeélecké kompozice az po napf. (kazdou
jednu) souvislou (tj. recipientem nepferusenou) ¢ast bézné konverzace.

36 Cim ,elementarnéjsi“ jsou zakladni skladebné prvky textu, tim mensf je z jejich podstaty (napf. u hlasek, slabik
atp.) libovolnost, resp. ménitelnost vazeb a povahy jejich vnitfnich skladebnych elementd, tzn. je obecné méné

pfedpokladatelnéjsi tvorbu sledu takovych elementt, ktera neodpovida jak avizu ¢i dalsim antecedentim, tak
v extrémnim pifpadé zcela nicemu.



]

moznosti libovolného vybéru (resp. nahodilosti volby) kazdého dalstho elementu textu ze strany autora’’
je zaroven nepiimo umérny mife toho, jak se autor recipientovi jevi jako pfedvidatelny.

Miru (ne)zadouci (ne)pfedvidatelnosti pfitom povazuji za jeden z klicovych faktord, ktery zasadnim
zpusobem ovliviuji rozhodnuti recipienta v interakci vytrvat, nebo ji opustit. Pocit (nezidouci)
nepfedvidatelnosti z textu (resp. z autora) muze na strané recipienta Ustit v nejistotu a pifpadné obavy

ptechazejici az v eventualn{ pocit ohrozeni z (kazdého) dalsiho elementu autorova ,,textu®.3

Ztélesnénim pocitu ohrozeni, nejistoty ¢i nedivéry jsou obvykle obavy ¢i neklid, v estetické roviné pak
pocit disharmonie, nesouladu, nekoncepénosti €¢i nevkusu; jesté silnéjsimi emocemi obdobné povahy jsou
uzkost nebo strach. Na urcitou diskusi moznd je, do jaké miry tyto pocity vznikaji v dusledku (pfimych
dopadu) dosud probéhljch textt ¢i akel autora (,,antecedenti), anebo spi$ kvuli nejistoté z dalsiho autorova
kroku, kterou ,specificky nesystematicka“ kombinace takovych dosavadnich antecedentd sugeruje.
Klonim-li se spi§ k druhé moznosti, nemusi to byt az tolik zarazejici — autorav krok, jenz ma byt uéinén v
navaznosti na sled antecedenti dosud pusobicich ,nevitané” nesystematicky, bude totiz jen stéz
pfedstavovat néco jiného, nez setrvacné pokracovani dosavadniho (z pohledu recipienta nezadouciho, a
ziejmé tak i neakceptovatelného) stavu. Z pohledu recipienta je tim padem kazdy (nebo alespon nejblizsi)
daldi (autoriv) krok sice neznamy, castecné vsak jiz pfedvidatelny — alespon do té miry, Ze jej recipient
vyhodnocuje jako s nejvétsi pravdépodobnosti nevitany. Obavy ¢i nejistota zde tedy nespocivaji v prosté
akumulaci antecedentd, ale v jejich navrseni ¢i konfiguraci v takovém sledu, ktery vytvati pocit (ne-li pfimo
nepfedvidatelnosti, pak alespon urcité) ,,predvidatelné nevypocitatelnosti® véci nasledujicich (,,# néj nevis; co
udéla. . .«).>

Ackoli divodem obavy je v takovych pifpadech pravé dojem zvysené libovolnosti (resp. nahodilosti ¢i
“stochasti¢nosti) — a tedy 1 veétsi ¢i mensi nepfedvidatelnosti — kazdého dalsiho kroku, nemusi vzdy jit o
libovolnost ¢i nahodilost, kterd se déje ,jen tak™. I nestandardni chovani (opiceni se, zamérné
nekoordinovana gestikulace jako vyraz pohrdani stavéjici ve své podstaté na lhostejnosti ohledné toho, jak

bude recipient takovy autoriv text vnimat, resp. ,,co 57 pomys/i atp.) ma vétsinou své standardy (normy,

37 Napt. absence (klasicky ocekavatelného, ,,tradicniho®) zacatku ¢i konce, popf. struktury textu, nerespektovani
pravidel vazani (valence na urovni slov, resp. syntaxe v ramci stavby vét), nepiitomnost jakékoli textové soudrznosti
vzhledem k antecedentim, resp. nevyrovnanost vedouc{ k pocitu absence jakéhokoli paradigmatu, zaroven
nemoznost ocekavat napravu koheze, vazani ¢i jakoukoli pravidelnost vzhledem k antecedentim ¢ naopak
neopakovani toho samého elementu v pifpad¢ jakéhokoli dalstho elementu atp.; v pfirozeném jazyce muze byt
piikladem tzv. slovni salat.

3 Malinowski vnimal jako klicovou pro minimalizaci ¢ odstranéni zneklidnujictho efektu nezndmych,
nepfedvidatelnych situaci roli magického ritualu; je mozné, Ze jednou z podstat jeho ucinnosti bylo to, ze takovy
ritudl svym (pevné organizovanym, ,,pifedvidatelnym®) prabc¢hem situaci skladajici se z takové konfigurace elementt,
ktera disponovala pfesvédcivou silou a potfebnym setrvacnym efektem pfinasejicim jesté na dlouhou dobu po jeho
skonceni uklidnéni spocivajici vice nez na ¢em jiném na zdani toho, Ze vse dany ritual nasledujici je jen dalsi soucast
jeho znamého, vzdy ,,dobfe dopadajiciho (resp. co do své predvidatelnosti absolutné spolehlivé se vyvijejictho) déje,
ktery tu jiz nescetnékrat byl. Smyslem magického ritualu tedy mohlo v jeho podstaté byt zahaleni nepfedvidatelného
do komplexu jemu pfedchazejicich déja, a tedy i kvantitativni minimalizaci ,,nepfedvidatelné® casti vuci takto
vzniklému vétsimu integralnimu celku. Viz zejm. Malinowski, 1932, 1944, 1948). To konvenuje se $irsim konceptem
socialnich instituc, jejichz spolecensky vyznam Malinowski a dalsi funkcionalisté spatfovali prave v predvidatelnosti
jimi garantovanych ¢i nabizenych paradigmat umoznujici funkénost systému, davéru v néj, z ni pramenici jistotu,
moznost planovani atp. Hauserem (1975, s. 9) je to samé lapidarneé, ale velmi vystizné shrnuto v jeho Filozofii déjin
umeéni, kde konstatuje, ze ,,uc¢elem kultury je ochranovat spolec¢nost*.

% Rozboufenost, nedisciplinovanost a nekontrolovatelnost mysli jako jedné z pficin neparadigmatickych textl a
nepfedvidatelnosti chovani vystizné oznacuje rustina ,,short-cutem® ,Bsaymarbca™ (pfel. ,,svévolné napadnout®,
,»/nahlym potyvem mysli/ si usmyslet apod.): ,,aukro He 3Haer, uT0o emy B3aymaerca™ (pfel. ,,nikdo nevi, co mu
pfijde na mysl®).



trendy, pravidelnosti, paradigmata atp.). Neékteré znich mohou byt kvili neadherenci k béznym
standardim hned po fazi aviza recipientem neakceptovany. To vede k ukonceni realizace textu ze strany
recipienta (napf. néjakou formou jeho ,,exitu“ z interakce atp.). Podobné texty, které maji za cil vytvoreni
obav ¢i strachu (vyhrizky, demonstrace sily atp.), mohou mit v ramci pevného celku (zacatek — stfed —
konec) pomérné volnou strukturu, ktera leckdy hrani¢i s nepfedvidatelnosti ¢i nezafaditelnosti (série
demonstrativnich pfikladd nestandardnfho chovani rtznych povah, které ma za cil zastrasovaného
pfesvedcit o tom, ze zastrasujici , e nepredvidatelny, resp. ma navodit dojem, ze rozsah skaly moznosti pro
vybér jeho dalsiho kroku je podstatné $irsi nez jen normal, a to zejména pokud jde o silové ¢i obdobné

»nekonvencni® postupy — tj. ze dany autor chece ptsobit dojmem, Ze ,,je schopen cehokoli ). 40

K pochopeni toho, jak dané recipientské vyhodnocovani probiha, k ¢emu v ném dochazi a co podminuje
jeho vystupy, mutze napomoci, zakomponujeme-li do tvahy hledisko (ne¢)olekdvatelnosti (expectancy) —
respektive s nf na poli komunikace tésné¢ souvisejici #orii poruseni ocekdvini (expectancy violation theory).
Namet (na poli literarnf a umeélecké teorie coby ,,poruseni normy“ znamy mj. jiz Mukatovskému; Srov.
napf. Iser, 1994, s. 146) byl (na poli behavioralni interakee, tj. oborové nezavisle) rozvinut zejména Judee
Burgoon v letech 1976-1978, a to v ramci sociologického experimentu zkoumajictho (rdzné) reakce
recipientt na (rtzné) zpusoby (ne)naplnéni ocekavani, jez méli ohledné respektovani jejich osobnfho
prostoru ze strany druhé osoby (resp. dalstho dcastnika experimentu).#! Vzhledem ke zde reflektovanym
tématim lze za jedny z jejich nejdilezitéjsich vystupt povazovat jednak Burgoonové (1976, str. 135)
ptipomenuti, ze ,,0cekdvini (toho, jaky prostorovy vtah bude s prislusnymi osobami za jakychkoli danych podminek
nastaven) rozvijime jak diky zkuSenosti s normativnimi typy chovini ve spoleinosti, tak na znalosti jedinelnych
proxemickych vzorci téch, s nimig vstupujeme v interakci“. To lze myslim obhdjitelné interpretovat i tak, Ze
vystupy z dosavadnich vaimanych textd (resp. vjemu) vytvafeji oc¢ekavani od textd (vjemu), které budou
nasledovat po nich. Diéle je dulezité jeji konstatovani, ze jsou-li oc¢ekavani porusena, zptisobuje kazdé
takové poruseni ocekavani (tj. rozpor s urcitou osobni, popt. subjektivné predpokiddanon i tusenon atp.
normou) u recipienta vzruch (arousal); jakoz 1 urcité ,,uvedeni na pravou miru® toho, ze dané vzruchy (resp.
je stimulujici poruseni ocekavani) nemmuseii byt nutné negativni (jak by pojem expectancy violation mohl

sugerovat), a mobou tedy mit na recipienta i pogitivni efeket. ¥

40V pop-kultufe napf. scéna ve snimku ,, Kmotr“ (viz https://www.youtube.com/watch?v=VC1_tdnZqlA, cas
00:01 — 01:29), jejiz smyslem je ilustrovat ,,autorsky* postup hlavni postavy pro to, aby zamérné Sokujicim zpisobem
»deklaroval® svou pfipravenost kv zisad¢ libovolnému dal$imu kroku — tj. redlnou neomezenost svych
»vyjednavacich® metod. Praktickym cilem takového ,,autorského® textu je vyvolani strachu (v recipientovi daného
»textu®), a v jeho dusledku tedy i ziskani (recipientova) souhlasu s (autorovym) pozadavkem.

# Pro Burgoon zpracovavané téma ,,o¢ekavatelnosti” a jejtho porusenti (,,expectation violation theory) na piikladech
nonverbalni komunikace viz zejm. Burgoon, 1978, s. 129—-142, popt. Burgoon — Hale, 1988, s. 55, 58-79.

4 Dluzno nicméné dodat, Zze Burgoon svij vyzkum neuskutecnila za pomoci ,,pfirozeného® psaného ¢i mluveného
textu (¢i pifpadné vnimani umeéleckych del nebo produktd popkultury), ale prostfednictvim experimentu sledujiciho
reakce jeho ucastnikd v navaznosti na (ne)naruseni jejich osobniho prostoru. Proménna v rdmci experimentu
spoc¢ivala v obméné (na zakladé co nejobjektivnéji nadefinovanych obecnych kritérii cilené razn¢ atraktivnich)
wautora vstupniho ,textu, a to s tim, ze autor (Burgoon oznacovany jako ,initiator®, , iniciator®) se podle zadani
autorky experimentu k ,,recipientovi® (Burgoon oznacovany jako ,,reactant®, , reagujici”) pfiblizil vzdy bud’ na vétsi,
nebo mensi (nez, dle kritérif experimentu urcitym zpusobem nadefinovanych kritérif, ocekavatelnou) vzdalenost.
Reakce recipienta na (ne)poruseni osobnfho prostoru (ne)atraktivnim ,inicidtorem® (tj. autorem) tak vyjevily
jednotlivé eventuality recipientova vniman{ (ne)obliby (ne)ocekdvaného poruseni osobnfho prostoru, a to prave
v zavislosti na vstupnich proménnych. Obecné lze fici, ze tim, jak Burgoon pro potieby svého vyzkumu rozdelila
,»realitu® daného experimentu na jednotlivé hlavni elementy, v podstaté velmi zdafile nadefinovala n¢kolik zdkladnich
(vzajemné ,komplementarnich®, resp. skladebnych atp.) entit, které jsou pro zkoumani komunikace z hlediska
poruseni ocekavani klicové. Toto rozdéleni (kromé nékolika pifklad zejména v pfedchozim a nasledujicim odstavci
viz zejm. Burgoon, 1976, s. 132—136, Burgoon, 1978, s. 130-131) je podle mé velmi reprezentativni, vystizné a
disponujici obecnéjsi platnosti, tudiz je pro dalsi praci s tématem cenné. Autora textu (jakéhokoli, tj. i v ramci


https://www.youtube.com/watch?v=VC1_tdnZq1A

Je-li z pohledu recipienta jednim teoretickym extrémem nepfedvidatelnosti jeho pocit, ze kazdy dalsi
element autorova textu (resp. kazdy dal$i element autorova ,,vybér z kontextu®) muze byt uskute¢nén
zcela ndhodné (coz Castokrat samo o sob¢ vede k recipientovu dstupu z interakce), lezi dalsi hypoteticky
extrém (vedouci k pravdépodobnému ukonceni, resp. neuskutecnéni interakce) na opacném konci
pomyslné skaly pfedstavitelnych komunikac¢nich variant. Oproti (absolutni) ,anarchii je jim urcita
»totalita® (absolutn{) pfedvidatelnosti, kdy kazdy krok je pfede pfesn¢ dany a v zasadé tak neexistuje
jakdkoli neocekavatelna varianta, resp. ,,nahodilost. Na kvantitativni drovni maze byt synonymem takové
Htotality* autorovo (absolutni) mléeni, resp. netvorent jakéhokoli textu, popt. monolog.*® To vse totiz stoji
v piimém kontrastu k mnozstevné latentné nepfetrzité realizaci textu v piipadé¢ puvodné
uvedeného hypotetického extrému (tj. naprosté libovolnosti textové tvorby ze strany autora, v extrémni
poloze se na kvantitativai arovni projevujici v podobé neomezeného chtleni /s nejvétsi pravdépodobnosti
vzijemné nesourodych/ textovych elementd). Mlceni je naproti tomu situaci, kdy autor sice (moznd)
disponuje urcitymi kompetencemi, cili ¢i obezndmenosti s kontextem, impakt jeho textu je ale (zamérn¢)
minimalizovan. Text, a¢ by vzhledem k situaci byl Zddoud! ¢i ocekavany, je tedy z hlediska stopy, kterou
zanechd v langage (resp. celkovém kontextu),* prakticky zanedbatelny; nehledé na to, Ze moznosti
plnohodnotné interakce jsou pii ,,autorove™ mlceni v podstaté nulové.

o ¢C

Realny kompromis mezi obéma extrémy, tato vyména komunikacnich ,,dara®, je pak podstatou vétsiny
interakénich situaci a logicky také zakladem normy, resp. ,,normalnosti.” Norma (resp. normalnost) je
»stanovena® (a prubézné stanovovand) mnozstvim a povahou vsech realizovatelnych i realizovanych textd
a jejich elementl (langage), z nichz prostfednictvim permanentniho autorsko — recipientského ,,plebiscitu®
neustale vznikaji sekvence vétsich ¢i mensich pravidelnosti, modelu ¢i vzorcua, davajici dale zaklad pro
vzajemnou shodu ¢i podobnost v asociacich i k tendenci podobné kategorizovat, systematizovat realitu,
vnimat i tvofit paradigmata a chapat jejich vlastnf dil¢i normy. Normy, které se diky faktu podobnosti (a
postetiori ¢i paralelné s realizaci textd) ustavily ¢i ustavuji, jsou tak ndsledné dal$imi novymi texty vice ¢i
méné respektovany, resp. — z opacného pohledu — prostrednictvim drobnych ¢i vétsich odchylek dil¢imi

zpusoby vice ¢i méné (ne)porusovany, resp. (ne)dodrzovany.

umeéleckého paradigmatu) je tak v zdsadé mozné ztotoznit s tim, co Burgoon ve svém experimentu nazyva
iniciatorem (initiator), recipienta pak s jejim terminem reagujici (reactant). Normu chape (¢i popisuje) jako socialni
normu (social norm), subjektivni odchylku, ktera nicméné stile nepiekracuje jeji ramec pak jako idiosynkracii
(idiosyncracy). Jako odchylku (deviation) pak oznacuje jakoukoli odchylku od oc¢ekavani, resp. ,,jiné nez oc¢ekavané*
— poruseni ocekavani pak jako jakoukoli rozpoznatelnou odchylku (any recognizable deviation). Cenny je dale
element, ktery v ramci této jeji ,,disekce® reality (pro ucely daného experimentu) oznacuje jako vyhodnoceni (¢i
vyhodnocovani; evaluation), resp. komunika¢ni vystup (communication outcome). Komunikac¢ni vystup jsou podle
Burgoon (cit.) ,,5ypy chovini reagujiciho a jeho vyhodnocovdni na to, jak inicidtor voli vzddlenost. Typickymi vystupy, které sem Ize
gabrnout, by byly porogumeéni, ména postoje, diivéra, otevieni se, pritaglivost a rignd vybodnocovani inicidtorovy divéryhodnosti. Za
vystup [ze povagovat jak reakei na jeden podnét ze strany inicidtora, tak soubrnnon odpovéd reagujiciho na vddlenostni vorce inicidtora
v priibébu konverzace (srov. Burgoon, 1978, s. 130-131).

# Ktery, je-li alespofi pozotovan s, muze sice byt povazovan za kulturni text, resp. soucdst dialogu, a tedy
komunikace; v praxi je ovSem takovy projev — zvlast’ je-li nesrozumitelny nebo zvukové neregistrovatelny —
v podstate na samé ,,hranici® toho, co lze jest¢ povazovat za interakci.

# Jak jsem jiz uvedl vySe v textu, termin langage je zde chapan jako soubor vsech potencidlnich moznosti (resp.
celkovy kontext, rezervoar vsech vyrazovych prostfedkii apod.), které ma kdokoli, kdo se chysta realizovat jakykoli
text, latentné stale na vybér. Parole (resp. textova realizace, v pfirozeném jazyce speech act apod.) pak jako ta (vzdy
jen jedind) vybrana z nich. Jako langue pak chapu mechanismus, jimz je dany vybér (a tedy i realizace textu)
uskute¢niovan — tedy uréitou mechanickou, ,,gramaticko-lexikalné-syntaktickou™ atp. stranku pfirozeného jazyka,
resp. jakéhokoli jiného systému, ktery muze slouzit jako vyrazovy prostiedek.



Odchylky od normy se pfitom bud nekontrolované ,,pfihaz{“ (to v piipadé chyb, omyld, pieklepu ¢i
prostych neznalosti), anebo jsou autory do textt vkladany amyslné. V takovém pifipadé se tak déje s cilem
vyvolat v recipientovi takto ,,upravenych® texta* néjakou formu vzruchu. Jak uz bylo ukizino vys$ (i
feceno jinde; viz Kratky, 2018, 2019), vzruch vyvolany v recipientovi porusenim jeho ocekavani (tj.
odchylce od /ocekavatelné/ normy) ma vétsinou za dusledek recipientovo zbystfeni a pfesun pozornosti
k a) odchylce samotné, pifpadné k b) textu jako takovému ¢i dokonce jeho samotnému autorovi. Je-li
tento pfesun pozornosti nasledovan recipientovym zamyslenim se nad pfic¢inou (povahou, pravdivosti,
hodnotou, vyznamem apod.) autorem do textu takto vlozené odchylky, piipadné je-li toto recipientovo
zamysleni se ndsledovano tim, Ze recipient objevi a spravné ,pfecte” komunika¢ni hodnotu dané
odchylky, 1ze fici, ze a) potencial takové komunikacni hodnoty byl naplnén, resp. to, ze b) aplikace
piislusné odchylky splnila svtj acel.4

Castym zptsobem vyvolani vzruchu s cllem upoutani pozornosti je vlozeni elementu neocekavatelnosti
(popt. ,zavaznéji‘: nepfedvidatelnosti) do takovych komunikacnich konstrukei, které jsou dostatecné
»zab¢hané®, za normalnich okolnosti pfedvidatelné a v mysli recipienta jaksi podvédomé ,,zafixované® (v
idedlné jednom, ,,archetypizovaném®, soumérném, obvyklém, konvencnim apod. tvaru). Spoustééem
vzruchu je zde pak v zasad¢ opét diskrepance mezi ¢imsi zvyklostné a) oc¢ekavatelnym (a recipientem tedy
i o¢ekavanym) a b) skutecnym. Ve své podstate jde nicméné stale o stejny typ kontrastu, jenz piiblizuje jiz
Ernst Gombrich  (1998) na piikladu  stiidmého, funkcionalisticky —strohého  abstraktniho

,mondrianovského* naimétu nasledovaného ,,oku neladicim®“4” barokné opulentnim podpisem.

Efekt, ktery takova disproporce ma, spoc¢iva na tom, ze jakykoli text je jednak vzdy vniman v zasadé
(Casove) linearné (tj. postupné), pficemz vnimani vyjevu dalstho vzdy v paméti néjakym zptsobem
odkazuje na pfedchozi text, antecedenty (tim spi$, pokud mu pfedchazely skutecné teésné). Pokud je
pfedchazejici vyjev typologicky nesourody s vyjevem jemu nasledujicim, dostavuje se pocit (estetického)
diskomfortu. Nemusi se pfitom jednat jen namét natolik ,,vzneseny™ jako Gombrichiv piiklad (kdy po
prostorové ,plnych®, strohych ctvercich a obdélnicich v tésném sledu nasleduji disproporéné kosaté,
vzletné, zaroven ,,uzké” elipsy ,,barokntho podpisu) — princip je platny i u tak obycejného percepéntho
zazitku jakym je pocit nesouladu pfi vaimani napf. chybéjictho zubu (v ustech ,autora®, resp. ,,nositele*
tohoto percepéniho stimulu), nasledujici poté, co se recipient takového vjemu ,nastavil na dojem
pravidelnosti dany pfitomnosti vSech okolnich pfitomnych zubu; stejné tak pocit disproporce pii pohledu
na dum nevkusné zasazeny do svého okolf apod.

S védomim si funkénosti tohoto principu pak pracuje (¢i mize pracovat) kdokoli, kdo nejenze se odchylek

podobného typu ve svych textech nedopousti nevédomky, ale naopak je do takovych textd vklada

s pomérné jasnymi cili. Vezmeme-li v tvahu, ze takovy autor spoléha pfi svém konani na recipientovu

% Pficemz text je zde (jako ostatné i jinde v této studii) stale minén v co nejsirsim mozném pojeti, tj. v zasade
jakdkoli autorem produkovand ¢innost, ktera je vnimana recipientem.

4 Pochopeni smyslu odchylky (nepravidelnosti, nestandardnosti apod.) pfichdzi jednou prakticky bezprostfedné po
vyvolani vzruchu, ktery ma za dusledek upoutini a udrzen{ si recipientovy pozornosti (napifklad v pifpadé tucného
zacervenéni jinak fadniho cerného textu — zde je cilem ,,prosté® zvyraznéni dilezité pasaze ¢i vyrazu); jindy vyzaduje
toto pochopeni o néco vétsi schopnost abstrakce, kontextualn{ znalosti ¢i komunikacni kompetence jako takové
(napf. u nadsazek spocivajicich v metaforach, sarkasmu, ironii apod.). Jako pfimo souvisejici téma z oblasti estetiky
lze pak chapat Ingardentav koncept ,,mist nedourceni” (Unbestimmtheitstellen), resp. Iserav koncept ,,Leerstellen
(prazdnych mist); srov. Ingarden (1989), Iser (1972). Doplnénim téchto ,,proluk® (tj. kompletnim ,,pochopenim®
textu) dochazi k autorem zamyslenému (zejména tedy estetickému), ,,aplnému ptisobeni textu.

47 Protoze v paradigmatu Gombrichem popisovaného vytvarného uméni co do soumérnosti, proporcni vyvazenosti,
resp. estetické navaznosti mezi dvéma sousedicimi styly nekorelujicim, zaroven ,,po* prvnim namétu piili§ rychle
»jdoucim® (viz Gombrich, 1998, s. 237).



]

zku$enost a zaroven (pfirozenym zptisobem) ,,vyuziva® ¢asové linearni povahu jeho vnimani, lze se ptat,
do jaké miry je porusSeni normy (resp. ocekavani, komunikacnich zasad apod.) vlastné ,,ohranym®
filozofickym namétem — tj. kontrastem obsabu (zde: ,,esence” /i formalni/, ocekavaného, normy) a formy

(zde: posuntl /i obsahovych/, modifikaci, distorzi, vynechini apod.).

Jen o néco jina je situace u jesté zfetelnéji , linearné* vnimanych textd, tj. textd nabidnutych ne jako dvoj-
¢i trojrozmérny ,,celek” (tedy ne tak, Ze recipient bude jejich jednotlivé komponenty vnimat casove
linearné v pofadi, které si sam uré¢f poté, co je vystaven prvanimu pohledu na celek, celkovému ,,prvnimu
dojmu apod. — tj. obrazy, sochy, ale i Gprava jidel, obleceni, tvafe ¢i ucesu), ale prezentovanych tak, aby
byly vnimany postupné od svého zacatku do konce (ideilné, resp. ,,direktivné™) po jednotlivich
elementech a v takovém sledu, do néjz byly autorem sestaveny. Re¢ je samozfejmé stile jak o klasickém
(psaném) ,textu®, tak o vsech typech textd mluvenych, dale o hudb¢, ale i tanci, filmu apod. I v téchto
textech se uplatiuje prakticky totozny princip: strukturu, kterd je (vétsinou) dobfe ,,zazita®, Ize selektivnim
vlozenim podnétu navozujictho pocit poruseni ocekavatelného modifikovat tak, aby byl vyvolan vzruch, a
tim i dosazeno zadaného efektu. Je pfitom samoziejmé jedno, jestli se takovy stimul objevi ,,bodove™ (tj.
vlozeni napiiklad pfekvapujiciho ¢i Sokujictho vyrazu tam, kde by byl jinak o¢ekavan jazykovy standard) ¢i
wstrukturdlngji (napfiklad prohazenim vétnych ¢i vyznamovych sekvenci, porusenim vyvojové linky,
zamérnym zkrdcenim ¢i protazenim té ¢i oné casti tak, aby jeji délka byla potfebnym zpisobem jina, nez je
zvykem apod.). Princip je ve findle stile jeden a tentyz: autor porusenim ocekavaného vyvolava
v recipientovi vzruch, kterym strhavé, pfesunuje a ,,redefinuje jeho pozornost tak, aby jej upozornil na a)

zvrat, skryty vyznam nebo jinou déjovou markantu; ¢i ptipadné b) sam na sebe.

I (a nejen) v této souvislosti lze zminit, ze z pohledu (ne)ocekavatelnosti je zajimavym a pfinejmensim
kratkého zamysleni hodnym jevem vztah a) nazvu dila a b) jeho obsahu. Nézev dila je pfitom v podstaté
jen dalsim typem (autorského) ,,aviza®, které ma za cil navodit urcita (recipientskd) ocekavani. V souladu
s ilustraci prib¢hu tvorby a percepce textu mezi autorem a recipientem uvedenou na pocatku této studie
jsou pak tato (recipientova) ocekavani (recipientem) poméfovana s vlastnim obsahem (autorem
produkovaného) textu. V priabe¢hu ,,toku® textu tak recipient sleduje, nakolik dochazi k (ne)naplnéni toho,
co od textu na zakladé jeho nazvu ocekaval. Toto autor samozfejmeé vi, tj. stavi ,,antecedent™ nazvu tak,
aby efekt, ktery toto avizo v recipientovi vzbudji, byl nasledné maximalné vyuzit v ramci rozvinuti a dalstho
pokracovani textu. Nazev pfitom nenf jen jakymsi odrazovym mustkem pro (napf. jednorazovy) ,,Sokovy®
kontrast, ale i permanentnim referenénim zakladem, vi¢i némuz je prubézné pomeéfovana (ne)shoda,
kterou dilo viaéi prvotnimu avizu v podobé svého nazvu z pohledu recipienta vykazuje. ,,Nazev® (za
vsechny si, s védomim si jejich realnych zpodobnéni, ptipomenme napiiklad Ldska ke tem pomeranciing Ocel
pije; Vejee a ja apod.) coby dnes v zasad¢ pfirozena kulturni instituce ¢i kategorie tak z mého pohledu
permanentn¢ osciluje kdesi mezi vitanym autorovym pomocnikem na jedné stran¢ — a lacinou, téma nejen
ramujici, ale je si svym zpusobem az s détinskym dupnutim ,,vynucujici® (resp. je doktrinalné ,,nastolujici®)
berlickou na strané druhé.

Vztah mezi a) nazvem dila (nutné vyvolavajicim pfedstavy, asociace a s nimi spojend ocekavani) a b) dilem
samotnym ze své podstaty nabiz{ prostor, kterjy mtze byt vyplnén vétsim ¢i mensim ,,napétim*. Dilo samo
totiz muze byt o ¢emkoli jiném, nez co (zdanlivé) avizuje jeho nazev. Pocity vznikajici (a idealné se jeste
stupfiujici) v prab¢hu vaimani takového (,,nazvem opatfeného®) textu jsou pak mimo jiné i disledkem

(pfipadnych) rozport mezi a) ocekavanimi sugerovanymi nazvem a b) skutecnosti (ktera se pfinejmensim



s nékterymi z takto navozenych ocekavani vzdy vice ¢i méné rozchazi). Obdobné ,rozpory“, resp.
,»napéti mezi avizem (nazvem) a ,,hlavnim* textem (dilem jako takovym) se pfitom mohou realizovat i na
subtilnéjsi a zdanlive slabéji registrovatelné urovni. Pifkladem mohou byt dvé (existujici) varianty ¢eského
pfekladu nazvu Munchova dila ,,5&7£&", lehce hiesici na absenci (ne)dokonavosti na jmenné urovni
v norském originale. Zatimco ,,1/j&/7&* nuti obraz vnimat jako jakousi ,,jednorazovou® (a spis skandalni
az komickou) epizodu, pusobi nedokonavé , Ki7k“ jako (podle mé vystiznéjsi) reflexe realného,
dlouhodobého a naléhavého volani souzené duse, jez si podle mé autor prostfednictvim daného obrazu

predsevzal ztvarnit.

Nemi zde smysl teoretizovat nad tim, do jaké miry ¢i v jakych pfipadech je nazev uceleného uméleckého
celku ,,opravnénéjsi a kdy je jen berlickou pohodlné pomahajici tam, mohlo byt smyslu vyjadfeného
nadpisem (tj. jaksi ,,naptimo*, ,explicitné) dosazeno postupnéji, rafinovanéji a/¢éi za vyuziti subtilnéjsich
prostiedkd. Spole¢nym jmenovatelem takovychto uvah je spi§ dotaz, zda je nékteré — a pokud ano, jaké —
dflo svym obsahem ¢i formou dostatecné silné a zavazné na to, aby mohlo zustat bez nazvu; anebo zda je
nazev dila nééim, co uz je natolik bézné, az je to v zasad¢ ,,bezptiznakové™ (a ze ,,naféeni” z toho, ze jde

v nékterych pripadech jen o berlicku podpirajici umélecké nedochtidce, je tedy liché).

Urcity ,,reklamn{* rozmér nazvu (nékterych) dél (resp. kontext, ve kterém se vyskytuje ¢i je recipientovi
»prezentovan®) je pfitom tak ¢i onak nepopiratelny: je-li pravé ndzer prvnim kontaktem recipienta s dilem
(tj. nejcastéji u knih, hudby ¢i filmd), je (¢i ve veétsiné piipadd ,,ma“ byt) tim elementem, ktery pfitahne
pozornost i vytvoif ocekavani (srov. Zuska, 1994, 2001). Je pak jiz na dile samotném (. autorové ,,textu®),
do jaké miry bude s takovymi ocekavanimi v souladu, pifpadné jak moc bude ve vztahu k nim

kontrastni.*®

Zvlastnim piesahem do pragmatismu jsou pak vSechna takova vynechani ¢i ,,volna policka™ v textu, kterd
si pod tlakem ,;masy” jim pfedchazejictho textu vynuti potfebu takové prazdné prostory vyplnit. Tato
potfeba se prakticky invariantné, zaroven zcela pfirozené¢ zhmotniuje v at’ jiz tiché, subjektivni, ¢i naopak
hlasité a vefejné odezve ¢i reakci. ,,Proluky®, které danou potfebu vyvolavaji, mohou mit rdzné podoby:
od ,,vlozeného* (tj. na neocekavané misto autorem ,,pfekvapive” vsazeného) ,ticha® az po otevienc
,»zejici lapsus® — napf. v podobné hadanky ¢i prazdného prostoru podtrzeného souvislou ¢arou fikajiciho
si 0 ,,vysledek™ ¢i ,,feseni®. PH{tomnost ,,ticha® (resp. ,,nicoty®, praizdného prostoru, nevyiceného otazniku,
mista pro doplnéni apod.) tam, kde by v pfipadé¢, Zze by bylo dodrzeno ,,normalni“ pokracovani textu za
piitomnosti vSech v ném ocekavanych elementt, toto ticho nebylo (resp. byt nemélo ¢i nemuselo), je sama
o sob¢ necekanost, a jako takova nutné vyvolava néjaky typ vzruchu. Tento vzruch si dale vynucuje
reakei, kterd nas motivuje se s danym prazdnem ,,vyrovnat®, ticho ,,pfebit®, resp. ,,nenechat to tak byt®.
Praveé zde jsou kofeny nutkani k zaplnéni téchto prostor; nutkani, které nas v pfipade¢, Ze jsme
s ptislusnymi prolukami konfrontovani, prakticky automaticky vybidne k akci.

Typickymi pfiklady mtize byt (nezodpovézena) otazka; prosté mlceni, ,,zadajici* si odpoved, doplnéni ¢i
prosté jakoukoli reakci; ,,medialn{* vypipnuti slov ¢i zvukd, které by mély byt jinak zfetelné slysitelné; ale i

kulturni jevy ¢ komunikacni ,instituce” typu hadanky. Kvuli v zasadé identické struktufe (tj. text

4% Stejné jako cestovni kancelafi avizovana ,dovolend sni“ mize koncit v zableseném hotelu a cetné
,mnohaprocentni slevy castokrat obsahuji skryté vyjimky, mohou i prvotni aviza (tedy i nazvy dél) vedouci ke
z{skani recipientovy pozornosti (sméfujici ke shlédnuti filmu ¢i pfecetni knihy) byt v piikrém rozporu
s recipientovym pozdéjsim dojmem ze skute¢né navnimaného textu.



nasledovany néjakou formou ,, “) se s témito ,,vzorci“ mozna trochu nest’astné ,svezla®“ i
(matematickd) rovnice. Jeji podstatou (jak ostatné ndzev napovidd) sice je nalezeni ekvivalentni
,protihodnoty®, ktera jak ,,vyvazi“ jednu stranu, tak zachovd rovmovihu, nicméné pravé kvuali zdanlivé

sekvenéni podobnosti pusobi rovnice spis jako patrani po pachateli — v podob¢ vyiskedkun.

(Zejména uméleckou) vatiantou poruseni griceovskych zisad (ve smyslu /zamérné/ nedplné, popt.
vynechané informace) je pak jakykoli pfipad ,,éehokoli®, co bylo svym ,vynechanim® (tj. explicitnim
nezminénim v textu) cilené nabidnuto k tomu, aby si je recipient ,,doplnil” pomoci vlastni kontemplace
nad jim vnimanym textem. Toto ,,cokoli” tak pfedstavuje potencial, ktery vytvaii rozdil mezi ,,objektem®

(resp. ,.textem® v jeho ,,face-value* podobé) a jeho estetickou hodnotou. Kdykoli jsou takova ,,mista

nedourcenosti  (Unbestimmtheitsstellen), resp. ,,prazdnd mista“ (Leerstellen)* doplnéna v souladu

s autorovym zamérem, déje se estetika.

Ocekavatelnost, libovolnost, konec¢nost

Recipient bude autorv text vanimat pfedevsim tumeérné tomu, do jaké miry piislusny text (ne)odpovida
normam (paradigmat), jez autor prostfednictvim antecedentu takového textu recipientovi avizoval coby
paradigmata pro dany text ocekavatelné nejrelevantnéjsi. Nakolik mize byt text vniman jako ,,normalni* a
standardni, nebo naopak excentricky ¢i jinak kvantitativné nebo kvalitativne (ne)pfedvidatelny, jsem se
symbolicky pokusil znazornit pomoci jednoduchého grafu. Graf by mél (lustrativné, orientacné)
znazornovat (v zavislosti na pfedchozim autorové textu rizna) recipientova ocekavani toho, jaky bude
kazdy dalsi element danym autorem produkovaného textu, a to na zakladé: a) (ne)standardnosti, resp.
(ne)ocekavatelnosti ¢i (ne)piekvapivosti autorem dosud produkovaného textu, resp. z néj z pro recipienta
vyplyvajici b) mife (ne)pfedvidatelnosti kazdého dalstho elementu takového textu, ktery ma nésledovat.
Nejmens{ soucasti grafu, kratké ,,carky”, pfedstavuji dané recipientem oc¢ekavané ,,dalsi* autorovy kroky;
piimky, které jsou souborem téchto (ilustrativnich, pfedpokladanych) dalsich kroku, pak mapuji urcity

,»typ™ (€1 povahu, tendenci apod.) celkové (ne)piedvidatelnosti autorova textu z pohledu jeho recipienta.

Budu-li za vychozi, 100 %

,,zakladni““ situaci

///‘?II

povazovat takovou, kdy
mluvime o standardnim
textu v ramci autorsko —
recipientské
kooperativity, bude 0% —
celek vcetné

ilustrativnich (zamérné

vyraznych) eventualit

vypadat zhruba takto:

0% :
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Vysvétlivky: Osa X pfedstavuje (¢asovou) linearitu vnimani textu recipientem; osa Y je mira toho, jak

X

recipient textu na zakladé antecedentti dodanych autorem vnima, resp. bude vnimat kazdy dalsi element

# Pro pfesn¢jsi rozliseni mezi obéma zdanlivé identickymi terminy viz opét Kaplicky (2019)



autorem tvofeného textu jako libovolny, resp. (ne)pfedvidatelny (s tim, ze ¢im vyssi je procentudlni
hodnota, tim jednoznacnéjsi je i dojem toho, Ze kazdy dal$f element, ktery ze strany autora pfijde, bude
libovolné¢jsi/stile mén¢ predvidatelny — a to az k hodnoté 100%, tj. dojmu naprosté nepredvidatelnosti kazdého
dalstho elementu autorova textu, resp. absolutni nabodilosti (resp. libovolnosti) vybéru kazdého dalsiho jeho
kroku).

V navaznosti na to tedy dale (tendence) A: Dosavadni autorsky text nema jakykoli vliv na zvyseni
recipientova dojmu, ze nasledujici text bude jakymkoli zpisobem pfedvidatelny, tj. dosavadni text budi
v recipientovi takovy dojem, ze s kazdym dal$im okamzikem muize nasledovat vzdy ,jakykoli (resp.
Hlibovolny*) element (teoreticky i véetné toho, ktery byl zrovna realizovan). Pffjemcem je potencialné
kdokoli a zaroven nikdo, text nevykazuje adherenci k Zadnému systému, resp. permanentné buduje vlastni
antecedenty, které neaspiruji na vytvofen{ jakéhokoli kohezniho paradigmatu; nejde zde ani o improvizaci,
protoze ta se vzdy drzi alespon rimcové struktury ¢i respektuje urcité existujici postupy atp. Jde tedy o
jeden z (hypotetickych) extrémi, jehoz konkrétnimi (¢i jim se blizicimi) projevy muze byt naptiklad slovni
salat, valka ¢i ,,umélecké” dilo nemajici tzv. ,hlavu ani patu“. B: Mira libovolnosti kazdého dalsiho
clementu se pohybuje mimo normu (vymezena obéma Cervenymi useckami), text alesponl néjakou svou
slozkou budi v recipientovi pocit vysoké nepfedvidatelnosti; v piipadé nepiedvidatelnosti nevitané (napt.
nekoordinovaného chovani autora) muze mit recipient snahu text ukoncit ¢i nutkani zabyvat se spi$
osobou autora nez obsahem textu; vjinych pfipadech mize naopak mira urcité ,,zabavné
nepfedvidatelnosti pomoci akceptovatelnosti i takovychto textd (naptf. Joyce v ,proudn mysk
pfedstaveném v Odysseovi, Morgenstern ve své poetické tvorbé atp.). C: vrchni hranice normy, ,,normalu®;
z pohledu napf. tzv. ,moderniho® (tzv. ,,efektivné* uvazujictho apod.) clovéka jde snad o urcity poeticky,
,»pabitelsky* ¢i ,,bricoleursky projev, pficemz pro nckteré recipienty muze byt akceptovatelnost i zde ,,na
hrané*; odchylky jsou pfesto spi§ formalni (stylové, kvantitativni, asociaéni atp.) v ramci jinak
zachovaného paradigmatu; vyrazova metoda autora vykazuje podstatné vétsi ,,slabost pro hru® (nez ve své
sterilit¢ dsporny ¢i k norme adherujici 1évi-straussovsky ,,ingénienr (srov. Lévi-Strauss, 1962), ptipadné
griceovsky absolutné ,,zisadovy“>! autor); extrémnéjs{ poloha, nicméné jiz v ,limitech” normy, a jako
takova platici pro urcity svébytny, mozné méné rafinovany ¢i zkroceny, zaroven viak originalni, neotfely a
»Z2Ivy™ zpusob textové produkce. D: teoreticky stfed normy, zcela ,,normdln¢®, ,citelné” a relativné
predvidatelné tvofeny text, hypoteticky bézny, ,,stfedni proud®; E: Opacny extrém normy: ve svém textu
(snad z pohledu ¢lovéka ,,ptirodntho®, ,,vesnického* apod.) ,,nezabavné®, ale o to spolehlivéji, citelnéji,
predvidatelnéiji (a ve své predvidatelnosti neselhavaje) postupujici autor; Lévi-Straussav (1962) ,,ingénieur®
— zaruka spolehlivosti, autorita, ,,patron®; garant konformity s normami, a tim i ,trvalé udrzitelnosti
pofadku véci a klidu (napf. v komunité); autor takového textu je sice exaktnim, korektnim a vzorovym
archetypem tvirce situaéné vzdy nejvhodnéjsiho projevu, v zasad¢ ale také uréitym ,,chladnym strojem®,
produkujicim takovy druh textu, ktery zfejmé nejvic ze vSech uvedenych variant konvenuje Griceovym
(1989) ,,zasadam®, resp. planovité od téchto zasad neuhyba). F: nulova interakén{ aktivita autora,
signalizujici jeho (pfedvidatelnou) neexistenci, absenci, popf. (,,totalné* predvidatelné) ml¢eni znacici bud’
absolutn{ informovanost autora nevyzadujici dalsf interakci, nebo jeho monolog ¢i jiny ,,rozhovor, ktery vede
duse ve svém nitru sama se sebou beg hlasu® (Platén 1933, s. 78 in Nakonecny, 1998, s. 355). Autor textu je sim

sobé recipientem; ticho ¢i samomluva vedou samy svou podstatou k neakceptovatelnosti a vylouceni

5 Viz napf.: http://www.novinky.cz/ktimi/332387-jsem-bond-a-tocim-tu-klip-s-bilou-vysvetloval-ridic-skoncil-v-
bohnicich.html

SUT). dodrzujici tzv. komunikacéni zasady (resp. komunika¢né kooperativni) vice méné v tom smyslu, jak je shrnul
Paul Grice (1989).


http://www.novinky.cz/krimi/332387-jsem-bond-a-tocim-tu-klip-s-bilou-vysvetloval-ridic-skoncil-v-bohnicich.html
http://www.novinky.cz/krimi/332387-jsem-bond-a-tocim-tu-klip-s-bilou-vysvetloval-ridic-skoncil-v-bohnicich.html
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autora, resp. neexistenci interakce; autor textu tak mize bud védét vse, nebo nemd zijem komunikovat;
antecedentem je takové mlceni, které dava pfedvidat, ze bude trvat dal; i zde jde o teoreticky extrém

uvedeny hlavné pro nazornost.

V praktické interakci velmi pravdépodobné vsak plati, ze ¢im mensi je pfedvidatelnost autorova textu,
resp. ¢im vetsi je recipientiv pocit zvysené libovolnosti ¢i ,,nahodilosti kazdého dalstho komponentu
autorova textu (zde pfedevs$im ve smyslu odchylky vcetné nejasnosti vzhledem k jeho chapani normy a
s ni souvisejicim ocekavanim, resp. ocekavanim, ktera vzbudil autor doposud vyprodukovanym textem,
jeho prostrednictvim se pfihlasil k ur¢itému paradigmatu), tim véts{ je pravdépodobnost néjakého
ukonceni autorova textu ze strany recipienta. K danému ukonceni mize dojit jak vytvofenim vlastniho
textu (dotazu, vyjadieni nesouhlasu atp.), tak ,exitem® z komunikace jako takové — nejcastéji mlcenim a
dalsim nereagovanim, piipadné svym (fyzickym) ,,odchodem®; resp. jakymkoli jinym zpusobem, kdy dojde
k vytvofenim situace: A ----- 0.5 Zatimco takova eventualita je nejpravdépodobnéjsi u textdl, které na
recipienta pusobi s urcitou ,,nevitanou® nepfedvidatelnosti (chaos, kakofonie, agrese), mohou texty
nepfedvidatelné ,,vitanéji“ (tj. zdbavné — napfiklad komedie, improvizace apod.) naopak ,,vtahnout®
recipienta o to vic, o¢ je jimi zprosttedkovana zdbavnost servirovana méné ocekavatelné, resp. v kazdém
daném textu rozvrzena ,,nepravidelnéji®.

Spravny odhad recipientovych ocekdvani autorem a tvorba jim odpovidajictho (tj. jim recipientovi ,,na
miru usitého®) textu bude ve vétsiné piipadi stimulovat recipientovu vuli pokracovat v komunikaci.
Klicové je zde opét dosazeni recipientova pocitu toho, Ze autor je ve svém piistupu k tvorbé textu
pfedvidatelny (resp. kooperativni), tj. napliiuje (a bude napliovat) ocekavani, kterd recipient
prostiednictvim jeho textu ziskava. Pokud ,,text upraveného zevnéjsku, kultivovaného vystupovani a dle
vsech vysledovatelnych indicii i dobrého moralniho profilu ,,pisici mlady muz (po urcitém casovém
obdobf, které je v misté a ¢ase povazované za obvyklé, podobné jako za okolnosti, za nichz je dany text
realizovan) fekne své divee nékterou z proménnych ,,invariantu® interpretovatelného napf. slovy: ,, Iegmes
si mé?” lze ve vetsine piipadi ocekavat uspéch. Muz totiz v kratsim ¢ del$im casovém horizontu a
Hstrategickém  planu® vzal na védomi (a respektoval) vicero komunikacnich instituci, zaroven
predpokladal, ze jeho partnerka tyto instituce znd a rozpozna. Muz, ktery v daném ohledu smyslel (acelng)
konzervativné (a vybral si za svou nastavajici divku, kterd v daném ohledu smysli stejné¢), v podstaté
imitoval tradi¢ni chovani v ramci instituci, které jsou k dispozici, maximalné s jejich moznou drobnou
inovaci, ,,vtipnou® ¢i jinak zadanou, nerusivou aktualizaci (podtrhujici jeho osobnost, ukazujici, ze ,,neni
suchar® atp.).>® Jestlize souhrn jeho textl (resp. celkovy multidimenzionalni proces v paradigmatu namluv)
z pohledu divky nabidl vicendsobné garance toho, Ze antecedenty v podobé napadnikem doposud
realizovanych textd (nejriznéjs$i povahy: obleceni, chovani, spolehlivost, smysl pro humor, chovani vici
ostatnim, vztah k détem, chapani ¢asu, schopnost mluvit zfetelné, srozumitelné a gramaticky spravné atp.),

jsou dostate¢né pevné, pfesvedcivé, ,zakofenéné” na to, aby zarucovaly jejich dal$i pokracovani

2 Tj. autor tvoifcd text pro ,nulu®“ recipientl, pro ,nikoho“, pro ,absentujictho®, ,neexistujicicho” ¢i
»neptitomného* recipienta apod.

5 Pocit davery a bezpedi se zde tvofil delsi dobu — v prabéhu namluv dvou konzervativng, resp. tradicné,
,»normalné® zalozenych lid{ situace vyzadovala spi§ konformitu, resp. povolovala nanejvys drobnou inovaci. Jakakoli
odchylka, kterd by v tomto pomeérné citlivém procesu naznacovala rozdilny subjektivni pohled (napf. na nacasovani
vyse uvedené vyzvy), resp. razné chapani ,norem®, by na strané recipienta vyvolala vzruch, jenz by se dal projevil
jeho reakei (a tedy i pferusenim — jinak nerusené plynouciho — hlavnifho textu puvodniho autora): pokud by napf.
napadnik s navrhem Zenitby otalel, divka by to, co vaima jako jeho odchylku od normy, nejspis popsala, jako Ze ,,se
upejpa®. Pokud by obdobny navrh pronesl napf. prvni den znamosti, velmi pravdépodobné by fekla, ze ,,to snad
nemysli vazné!*



v kvalitativn¢ pfiblizn¢ stejnych a (v dané kvalité, alespont pokud jde o zdkladni rysy) predvidatelnych

intencich, lze pfedpokladat, ze jeji odpovédi bude ono romanticky vytouzené (pomérné komplexnimi

procesy ovsem podlozené) ,,.Ano*
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Peter G. Hrbaty; HrbatyP@gmail.com

V minulom roku uzrela svetlo sveta monografia Tukasa Svihuru
s nazvom Umenie Fivota a liberdlna kultira, ktora predstavuje vyustenie
prinajmensom Sest’ro¢ného filozofického dusilia autora. Prehladne
clenené dielo sa prostrednictvom styroch kapitol zameriava na jednu
z najnarocnejsich  filozofickych otidzok vobec. Otazka, o ktorej
hovorime je badanim nasmerovanym na nekonecné hladanie idealu
zivota. Principidlne by sme sa mohli pytat’ typicky filozoficky: ,,.41ko
prezit’ dobry Fivor? Lenze Svihurova monografia toto pytanie sa
rozdiruje a kladie si otazku inak: ,Ako pregit’ kvalimy Fivor?” i
konkrétne ,,Ako vnimat, & skir it Zivot ako umenie?

Z formalneho hl'adiska je monografia vyvazenym a jazykovo cistym

dielom. Clenenie kapitol je prehladné a systematické. Jazyk diela

vykazuje vysoku drovenn odbornosti, prica s terminmi je adekvatna
a precizna. Pricom treba vyzdvihnut' fakt, Ze napriek vysokej odbornej urovni textu je praca citatel'sky
priazniva a neposobi t'azkopadne.

Umenim zivota sa zaoberd Siroka verejnost’ z Cisto prozaického dovodu. Vsetci T'udia su jednotne
donuteni zit’ a tiez sa da povedat’, ze vSetci 'udia sa zaroven domnievajd, Ze umenie Zivota viac-mencj
ovladaju. Akoby samotny fakt, ze ¢lovek Zije daval hocikomu opravnenie, aby sa na tuto tému vyjadroval.
Rovnako, ako sa ludia s vodickym preukazom povicsine domnievajy, ze vedia Soférovat’. Umenie zivota
zaujima filozofov, psycholégov, antropolégov, ale aj motivacnych recnikov, $piritistov, ¢i rozliénych
»mysterioznych autorov®. Otazka, ktora v Citatelovi vystiva hned v momente, ako zoberie do ruk

Svihurovu knihu znie: Co md%e & tomu povedat’ tento presovsky filozof?

Skusenost’ s textom ukazuje, Ze Svihura méze o ,,umeni Zivota® poskytnut’ fundované filozofické
stanovisko. Podme pekne od zaciatku. Prva kapitola $tandardne predstavuje intro ku problematike, ako
teminologické, tak aj ideologické. Kapitola otvara citatelovi dvere do sveta problematiky. Zasadné je
vysvetlenie autorovho chapania vyznamového rozdielu medzi estetizaciou etického a etizaciou estetického.
Prave tieto slovné spojenia su dolezité v celom nasledujucom texte. Taktiez povazujeme za celkom
vhodné vysvetlenie terminu étos, jednak v jeho rozmanitych vyznamoch, ale najmi vo vyzname, v ktory
mu autor priklada v nasledujicich kapitolach. V neposlednom rade ocefiujeme aj objasnenie pojmového
vyznamu ,liberdlnej kultury”. Jednym dychom dodavame, Ze obsah jednotlivych pojmov je autorom

predstaveny prijatelne.



Jadro samotnej prace tvoria tri kapitoly; Gycové ,,umenie” Zivota, Etické umenie Zivota a Estetické umenie Fivota.
Uz na prvy pohlad vnimame zjavni gradiciu myslienok, ¢o odzrkadluje obratnost’ autora na poli
systematickej filozofie. Autor sa pohybuje od kvalitativne druhoradejsich foriem étosu k podobam, ktoré
povazuje za hodnotnejsie, aj ked saim sa explicitnej hierarchizacii brani. Jednotlivé kapitoly predstavuju
konkrétne podoby umenia Zivota, ktoré boli kI'icové pre cloveka 20. a 21. storodia.

Autor pfSuc o gycovom ,umeni zivota“ v podstate hovori o typickej predstave zivota jednotlivca
v ramcoch stucasnej konzumnej spolo¢nosti. Zasadny je pritom vndtorny rozmer tohto ,,pseudoumenia®.
Opierajuc sa o Baumana autor vyuziva priklad IKEY, kedy podla vzoru skandindvskeho ndbytku aj
samotny ¢lovek sklada svoj Zivot z prefabrikovanych éasti, ktoré nie sd jeho vlastnym vytvorom. ,,Zivot je
v tejto perspektive v3dy utvdrany na zdiklade internalizovanych kultirnych vzorov, ktoré jednotlivea predehidzaji‘
(Svihura, 2019, s. 59).

Tretia kapitola - Etické nmenie $ivota, uz pracuje s inou premisou a najvyraznejsie v tejto kapitole rezonuju
myslienky M. Foucaulta. Svihura etické umenie Zivota predstavuje ako aktualizaciu antického umenia
zivota vo filozofickych kontextoch. Niekedy nie je rozliSené medzi etickym unmenim Zivota a filozofickym
umenim Fivota, ¢o moéze byt mitice, najmi vo vzt'ahu k nasledujicej kapitole. Ni¢ to za to, kapitola
poskytuje jasné odovodnenie, preco etické umenie Fivota — tentokrat uz v plnom vyzname (fechné ti bid)
nabera filozoficky charakter a tiez zist'ujeme, v com sa odlisuje od gitovébo umenia $ivota. ,,Etika robi 30 Fivota
filozofa (alebo ine osoby, ktord ju praktizuje) sui generis umelecké dielo, ktoré md potencidl oslovit, & upiitat’ ostatnych
ludy, lebo svojou estetickou formon (Rtord je v tomto pripade aroven individudlnon etickon normon), predstavuje odklon od
xvyéajného, masového, profinneho” (Svihura, 2019, s. 66). Preco potom, ale hovorit’ o dalsom modeli Zivota?
5 Unienie Sivota nemusi byt postavené len na individudiney etike, ktord by bola Zivotnon estetikon, ale aj na osobnej estetike,

ktord by nebola Fivotnon etikon’ (Svihura, 2019, s. 82).

Kapitola s nazvom Estetické umenie $ivota opisuje prave tuto podobu zivota. Domnievame sa, ze celkom
opravnene Svihura poukazuje na problém redukcie umenia Zivota na &isto etickd rovinu. Svihura ¢itatela
upozorfiuje na to, ze umenie zivota nemoéze byt postihnuté iba vagnym etickym  konstatovanim: ,, Umenie
$it’ to gnamend, byt mordine dobrym clovekom.” Ak sa chceme bavit’ o umen{ Zivota ako takom, nesmieme
cloveka rozkuskovat’ na partikularne casti s tym, ze jednu z tychto casti (napr. morilku) oznacime za
podstatu zivota. V tom spociva pasca, ktora je nastrazend pre kazdého autora, ktory ma ambiciu pisat’
o zivote. Ak totiz zredukujeme zivot len na jeden spomedzi jeho aspektov uz nemézeme hovorit’ o zZivote.
Lenze tato pasca je este zakernejsia, pretoze plati, ze ak Zivotu ako pojmu uberieme ¢o ilen jeden
spomedzi jeho aspektov, znovu nemozno hovorit’ o zivote. Na Svihurovej monografii je zaujimavy prave

sposob, akym sa popasoval s tymto problémom.

Za pomoci pragmatickej filozofie ziskavame obraz estetického umenia Zivota. Zasadnymi prvkami umenia
zivota sa stivaju autenticita, originalita, autokredcia... pricom, tieto atribity nie si obmedzované na sféru
myslenia, vautorného prezivania a spravania. Svihura neopomina ani telesnost’, axioldgiu, socialny kontext
zivota a ani pluralitu stcasné¢ho liberalneho sveta. Z celej tejto konstrukcie sa napokon dostivame ku
kone¢nému odkazu monografie k citatelovi. Odkaz mozno formulovat’ takto: Zivot je charakiteristickym
spdsobom bytia jednotlivea... je umeleckym dielom, ktoré antor tvori svejim nddychom a vydychom, myslienkani, slovanti,
Skutkant, postojom k svetn vonkajsienn aj vnsitornému, postojom k sebe i k inym, chapanim svojho tela, svojej sexuality (i
goviiajskn ako takého... Estetizdcia existencie je takon praktickon realizdcion sivota, v ramei ktoref Hovek chdpe svoj sivot
prdve ako nmelecké dielo; éoby odpoved na otizkn: AKO ZIT?.<
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MARKOVIC, P. (2020): Slovensky literdrny klasicizmus a preromantizmus.
Presov: Vydavatelstvo Presovskej univerzity v Presove, 144 s. ISBN 978-
80-555-2496-2.

Nina Kollarova, nina.kollarova@unipo.sk

Najnovsia monografia Pavla Markovica Shwensky literirny klasiciznuns

a preromantizymus  (2020) vychadza z dlhodobého vyskumu, zaujmu

SLOVENSKY LITERARNY Ktickech skd . ik , . ko &tat
KLASICIZMUS a pra tic yC skusenosti autora, a ponu a NOvVE moznostt ako ,,c1tat

A PREROMANTIZMUS

slovenskda literataru. Kniha ukazuje, vakych dalsich (nielen
Pavol MARKOVIC literarnych, historickych a estetickych) suvislostiach je o nej mozné
uvazovat’, i to, aky vyvinovy impulz znamenala pre d’alsie smerovanie
slovenskej literatary. Publikicia prinasa interpretacny pohlad na diela
a autorov, ktor{ utvarali podobu tohto literarneho obdobia, a zaroven

Pavol Markovi¢ predstavuje a formuluje inovovanu  typologiu

Presov 2020 literarneho klasicizmu a preromantizmu, ktort rozdelil do piatich faz,

@ = ato: osvietensky klasicizmus, epigénska (¢i imitujica) faza, faza
_ programovej poézie, vrcholny klasicizmus a romantizujuci klasicizmus

(Markovi¢, 2020, s. 118).

Tazisko monografie predstavuji interpretaéné kapitoly, ktoré interpretované dielo, poetiku i autora
zasadzuju do literarno-historickych, literarno-teoretickych, literarno-estetickych, literdrno-kultarnych
suradnic, ktoré pre Pavla Markovi¢a nie si uzatvorenou, ale otvorenou Struktirou, a tak autorovi
umoznuju iny ndhlad na problematiku a ukazuju stuvislosti a moznosti interpretacie, ktoré doposial’ este
neboli prezentované. Trinast’ kapitol ponuka interpretacny pohlad na diela Juraja Fandlyho, Jozefa Ignaca
Bajzu, Jana Kollara, Bohuslava Tablica, Juraja Palkovica, Jana Hollého, Pavla Jozefa Safarika, Karola
Kuzmanyho ainych, ale aj na zanre, napriklad cestopis, memoare, ale i pohlad na literarnu kritiku

v obdobi slovenského niarodného obrodenia.

Pomyselnym samostatnym celkom monografie, si kapitoly, ktoré sa Sirokospektrilne venuji tvorbe
a osobnosti Jana Kollara. Konkrétne su to tieto Styri kapitoly: Narodopisné dielo Jana Kollira ako vyvinovy
impnlz. slovenskey literatiry ndrodnébo obrodenia, Typologickd reflexia autorskej osobnosti Jana Kolldra a jej kontexty,
Cestopisy a memodre v diele [ana Kollira a Jdan Kolldr — paradoxny protagonista vzdjommnosti. N kapitole Ndrodopisné
dielo Jdna Kolldra ako vyvinovy impulz, slovenskey literatiry ndrodného obrodenia sa autor zaobera tvorbou J. Kollara

vo vSeobecnosti, ale zaroven sleduje aj realizaciu principu harmonizacie (najmi v texte Ndrodné pievanky):



,2Harmonizacia je ustredny princip Kollarovej literarnej, basnickej, ¢iastocne aj vedeckej, a dokonca aj
etnografickej a zberatel'skej ¢innosti, ktora bola orientovand na utvary udovej slovesnosti. Dolezité je

najmd skimanie funkcie a zameru tohto segmentu v ¢innosti Jana Kollara® (Markovic, 2020, s. 24).

Interpretacna kapitola Dialogizdcia literdrnebo textn ako paralela spolocenskych premien analyzuje kIicové diela
Juraja Fandlyho a jeho spis: Davernd smliva medzi mnichom a didblom, a ptézu, resp. pokus o roman Jozefa
Ignaca Bajzu René mlddenca pribody a skisenosti. Obe diela maju spoloc¢né poetologické ¢rty a do istej miery

ich spéja aj snaha o inovaciu zanru, forma dialégu, cez ktory sa demonstruje osvietenské myslenie.

V kapitole Klasicizimus ako estetickd artikuldcia mestianske mordlky autor analyzuje poéziu Bohuslava Tablica
a Juraja Palkovica. Tablicova poézia vypoveda o realite, moralke a idedloch svojej doby, zaroven Pavol
Markovi¢ uvazuje, ¢i méze Tablicova poézia reprezentovat’ literarny “midcult” 19. storo€ia. ,, 1 reholné diela
klasicizimn, spoluvytvdrajice kdanon literatriry si sicaston vysoke kultiry, gatial’ o klasicizmus, ak je vonkajskovy a
mechanicky napodobiiufiici nielen antickii literatiirn, ale aj dobové vzory a kanonické diela, takpovediac, vytvdrajici
napodobeniny napodobenin, je drodkom midcultu tak, ako je mestianska spoloinost’ 19. storocia predehodcom stredne
spolocenskey vrstyy v 20. storod.” (Markovic, 2020, s. 37 — 38).

Z analyz a interpretacii vyplyva, ze skimané literarne obdobie je plné dejinnych zmien, ¢o sa nepriamo
prejavuje aj tym, ze literarne texty maju vysoko synkreticky charakter. Niekedy o nich mézeme uvazovat’
ako o anachronickych, nickedy, naopak, predbehnd svoju dobu ¢i anticipuji zmeny. Po precitani
monografie Slwvensky literdrny klasicizmus a preromantizmus o slovenskej literatire narodného obrodenia

uvazujem inak, otvorenejsie a v novych suvislostiach.

Mgr. Nina Kollarova, PhD
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Tomas Timko Recenzia: Pouceny esteticky posty...

REBIKOVA, B. (2020): Pouc¢eny esteticky postoj — Estetika souéasného
uméni. Praha: Togga, 234 s. ISBN 9788074761706.

Tomas Timko; tomas.timko@smail.unipo.com

Prazské vydavatel'stvo Togga spolu s Univerzitou J. E. Purkyné v
Barbora Rebikova

Pouceny , _ : ,
esteti Cki’ ]_)()St()j esteticky postoj s podtitulom Estetika souncasnébo nméni autorky Barbory

Usti nad Labem vydalo zaciatkom roka 2020 publikiciu Pouceny

Estetika soutasného uméni Rebikovej. Téito publikicia je prispevkom k vePmi aktudlnej
problematike sucasnych umeleckych prejavov v oblasti vizualneho
umenia a dokazuje, ze potreba pomenovat’ a popisat’ relacie medzi
sucasnym umenim a poznanim narasti s kazdou novou umeleckou
produkciou. Potvrdzuje tiez, ze sfou ruka v ruke kraca potreba

edukacie publika a jej overené, ako aj inovativne metédy.

Autorka sa vyjadruje najma k vytvarnému umeniu, no hlavné zaver
vy) ] ) y

jej tvah by sme rozhodne mohli aplikovat’ na celd oblast’ sucasného

umenia v jeho plnej Sirke a rozmanitosti. TazSie zrozumitelné

sucasné umenie ma podl'a nej taku podobu, ktora prirodzene vedie k

tzv. ,,obratom®, pricom za dva najzisadnejSic z nich povazuje
edukativny a socialny obrat. Specifikom edukativneho obratu je rozmach sprievodnjch programov v
umeleckych institiciach, pricom tieto programy aktualne stoja v centre zaujmu zo strany recipientov, ale aj
samotnych institacii, ktoré sa sich pomocou usilovne snazia kreovat’ spojenie umenia s poznanim.
Désledkom socialneho obratu je zase zameranie pozornosti na divaka a ¢asto tiez zaujem tvorcu o aktivne
zapojenie recipienta do spolocensko-umeleckej akcie, produktom ktorej je participativne umelecké dielo.
Projekty takéhoto typu nachddzame aj vo verejnom priestore, kde vystriedali najmid v minulosti
produkované trvalé monumenty. Socialny obrat predstavuje takisto kritiku nadmernej vizualnosti, ktord
vytvara a podporuje najmi komerény svet reklamy a propagacie. Tato skutoc¢nost’ patrf tiez k motivaciam
autorov k vytvaraniu spolocensko-umeleckych akcif, ked’Ze ich ako tvorcov prestal zaujimat’ pasivny
proces recepcie umenia s jednoduchym vzorcom umenie — divak. Autorka vsak zmieniuje aj negativny
aspekt projektov vyplyvajicich zo socidlneho obratu, a tym je mozny odklon od umenia na tkor silného
socialneho motivu.

Spolo¢ne moézeme vyssie spominané obraty zastresit’ zovSeobectiujucim pojmom ,,0brat k divakovi® (s.
17). Zjednodusene by sme mohli povedat’, ze kladie zasadny déraz na divdka, a to tak v praxi, ako aj v
te6rii umenia. Jeho dékazom prave v galerijnej praxi si podPa Rebikovej napr. tla¢ové spravy vydavané k
umeleckym vystavam, ktorjch hlavaym ciefom je poucit’ divaka a vhodnym sposobom, podla typu

vystavy, mu pribliZit’ recipovani umeleckd produkciu: ,,Naprosti vétsina soncasnych vystav (nikoli pouze vystav
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soucasného nméni) je kurdtorem i kurdtorskym timem vybavena ‘tiskovou prdvow’, kterd divikim objasiiuje kurdtorsky
gdmér, popisuje i primo vysvétinge jednotlivi dila, predstavuje autory a nabizi dalsi informace (s. 17). Obrat k divikovi
nepredstavuje iba jeho zapojenie do participativnych akcii, ale tiez pracu pri vybere a organizovani aktivit,
ktoré maju divaka prilakat do umeleckych institdcii a snahu o vSeobecny rozvoj jeho vizualnej
gramotnosti a kognitivnych schopnosti, ktoré su podl'a autorky nevyhnutné pri recepcii sucasného umenia
(kap. ,,Obrat k divikovi®). Dnesnd dobu oznacuje za vizuilnu, no to nevyhnutne nezamenend, ze
automaticky rozumieme tomu, na c¢o sa divame. Znalost’ kontextu umozfuje prave ti rozliSovaciu

schopnost’, ktorou oddelujeme umenie od ne-umenia.

Najzasadnejsie faktory, ktoré umenie ovplyvnili takym smerom, ze vyzaduje pre recepciu poznanie, st
podla autorky uz spominand sucasna vizualna kultdra, institucionalizicia umenia a postprodukcia v umeni.
Vizualna kultdra, ktora podla Rebikovej tvori podklad pre sicasné umenie, ma korene v postmoderne a
od konca 20. storoc¢ia mézeme hovorit’ zaroven o ,,obrate k obrazu®, ktory podl'a amerického teoretika
umenia W. T. J. Mitchella prichadza po obdobi ,,textuality”. Zjednodusene fenomén ,,obratu k obrazu®
moézeme vysvetlit’ tak, ze svet, zaplneny obrazmi, a nasu vizualnu skusenost’ uz nie je mozné vyjadrit’ iba
slovne (textovo), no musime stale viac vyuzivat’ obraznost’. K tomu autorka domysla tézu, Ze aj ked’ nie
vSetko umenie vyuziva obrazy, mézeme sa s nim v podobe obrazu stretnut’ (kap. Vigudlna kultira a

umenie).

V rovnakom obdobi, ako vizudlna kultdra, teda od 2. polovice 20. storocia, sa zacala rozvijat’ aj
institucionalna definicia umenia. Vo vSeobecnosti tato definicia umenia predstavuje nazor, Zze umenie,
ktoré je divakom predkladané, aj to, ktoré este len vznikd, je ovplyvnené umeleckymi institiciami,
tvorenymi v najsirSom zmysle plejadou 'udi s r6znym postavenim v ich hierarchii, od riaditel’a institacie az
po fanusika umenia, ktory sa rozhodne stat’ sucastou sveta umenia. Doésledkom akcepticie
institucionalnej definicie umenia je podla autorky rozsirovanie a uvolfiovanie pouzivania pojmu
,umenie®, ktoré v sucasnej dobe moéze oznacovat’ taku produkciu, ktorej by sme v minulosti status

umenia rozhodne nepriznali.

Posledny zo zasadnych faktorov, ovplyviujucich sicasné umenie, postprodukcia, tvori podla autorky
vyrazny rys sucasnej umeleckej tvorby. Umelci ¢asto uz nepracuju so surovou formou, naopak, vyuzivaji
existujuce diela druhych umelcov ako informacie, ktoré moézu dalej pouzit’. Aj ked sa jedna podla
lviebl'kovej o dominantnu tendenciu v su¢asnom umeni, neznamena to, ze umelci kopiruji staré diela.
Naopak, hl'adaji nové zobrazenia starych informacii, ¢o ale podl'a autorky vyraznym spésobom zvysuje
naroky na divaka, ktory pre spravnu interpreticiu nového diela musi rovnako poznat’ aj dielo staré,
tvoriace zaklad novej produkcie.

Rebikova d’alej vo svojej knihe predstavuje esteticky kognitivizmus ako viznamny filozoficky prud, ktory
sa vzt'ahom umenia a poznania zaobera. Predkladd ndm jeho stru¢nu historiu, pricom jeho zaklady datuje
uz do obdobia antiky (kap. Zdklady: Platin a Aristotelés). Obsirne sa Rebikova venuje typom poznania,
pricom vychadza z koncepcie siedmych roznych druhov poznania od teoretika Berysa Gauta (kap.
Esteticky kognitivizmus). Ten zaroven reaguje na kritiku estetického kognitivizmu, autorom ktorej je okrem
inych aj Jerome Stolnitz, a ktora v jeho podani spociva najmi v troch vyhradach: 1. poznanie, plynice
z umenia je bandlne; 2. jeho platnost’ je obmedzena a 3. nemézeme toto poznanie previest’ do vyrokove;j
formy. Rebikové polemizuje najmi s tret'ou vyhradou, pretoze podla nej redukcia skutoénosti na pojem
prehliada udalostny a ¢asovy charakter skuto¢nosti a deformuje pohlad na fiu, ¢loveka aj prirodu (kap.
Proti estetickémn  kognitivizmu: esteticky antikognitivizmus). Konfrontuje citatela s nazormi d’alsich kritikov

estetického kognitivizmu, ako napr. Douglas N. Morgan, pricom sa sice stavia na stranu obhajcov



estetického kognitivizmu, av$ak tomuto pradu myslenia vycita, ze v ramci umenia vyzdvihuje jeho
kognitivnu funkciu ako jedint. Vo vel'kej miere sa konfrontuje aj s nazormi Nelsona Goodmana, s ktorym

sa musi zrejme uz viac ako polovicu storocia vyrovnavat’ kazdy estetik uvazujici o sicasnom ument.

Za najvhodnej$i nastroj na uvazovanie o sucasnom umeni, a tiez jeho vzt'ahu k poznaniu, povazuje
autorka oblast’ estetického myslenia (kap. Mognosti estetiky). Estetika disponuje mnozstvom vhodnych
a preverenych prostriedkov a bohatym pojmovym apardtom, ale najmi, zaobera sa aj mimoumeleckou
estetikou, ¢o je podla Rebikovej vo vzt'ahu k sicasnému umeniu zésadné: ,,Estetika se na rozdil od filosofie
umeéni neomezuje pouze na analyzy uméni a uméleckych dél, ale vénuje se i takvanému ‘mimonméleckému esteticnu’. Pro
analyzn soncasného vizudinibo umeéni tak md k dispozici ricinné nastroje mysleni a bobaton pojmovon vybavn, kterd se jig
osvédéila pri zkoumdni mimouméleckych jevi (1. jevd, kiteré nejson uménim a jako uméni ‘nevypadaji’). A pravé to mise
byt pri gkoumani soncasného vizudlnibo uméni, které, jak jsme si ukdzali, mige nabyvat takika vsech tvard, forem
a podob, prinosens (s. 1606).

V zavere knihy Rebikova prezentuje vlastny prinos v skimanej oblasti v podobe pokusu zadefinovat’ fiou
navrhnuty pojem ,,pouceny esteticky postoj*, v jej koncepcii chapany ako ,,upgrade® pojmu ,,esteticky
postoj“. Sucasné umelecké diela pocitaji s ucast’ou divaka, nechdvajiy mu miesto v interpretacnej rovine,
alebo dokonca aj na trovni spoluautorstva. Podstatou tejto novej situacie je, ze recipient musi byt’ podla
Rebikovej pouceny k vnimaniu umeleckého diela. S takjmto ciePom prichadza galerijna pedagogika, ktora
v dnesnej dobe ponuka bohaté moznosti edukacie recipienta umenia. Za pouceny esteticky postoj
povazuje autorka taky, ktory tymto aktivitim vychddza v ustrety a rovnako si vyhladiva d'alsie informdcie
o ponukanej umeleckej produkcii. Takato znalost’ externych vlastnostf diela, ktoré nie st jeho sucast’ou, je
podla nej relevantnd a napomaha vytvarat’ esteticky zazitok. Informacie, plynuce zo znalosti st vzhl'adom
na sucasni umeleckd produkciu velmi doélezité. Sucasné umenie sa totiz samo snazi o zneistenie
recipienta, ¢o méze byt” podla autorky jeden z dévodov, pre ktory bezni I'udia davaju prednost’ jeho
klasickym formam, teda umeniu, ktorého snahou je mimézis. Rebikova preto za kI'a¢ k teérii vizualneho
umenia, ktora bude reagovat’ na sucasnu umeleckd produkciu, povazuje zameranie na divika, jeho
podporu v snahe vedome sa rozhodovat’ pre esteticky postoj, ktor§ ma zdujem nechat’ sa poucit’ a sim

vyhladava dalsie relevantné informécie o dielach sicasného umenia.

Monografia Pouceny esteticky postsf ma vel'mi prijemné grafické spracovanie, jej format a ekologicky papier
znej robia publikiciu ,,vhodnd do vrecka®, aka by rozhodne nemala chybat’ v kniznici estetikov
a teoretikov umenia, o to viac Studentov umeleckych odborov, estetiky a filozofie. Je vybornou
pomockou, ako sa rychlo, vecne a efektivne zorientovat’ v aktualnej a délezitej problematike pristupu k
vzt'ahom ,,recipient — sicasné umenie® a ,,recipient — poznanie z umenia“. Okrem analyzy tedril poznania
a premyslene zvolenych estetickych teérif ponuka autorka vlastné riesenie, ktoré vidi v edukacii recipientov
smerom k dosiahnutiu uvedomelého estetického postoja. Opierajic sa o najnovsie (domace aj zahrani¢né)
poznatky z filozofie autorka prinasa do rozpriv o vzt'ahu poznania a umenia novy pojem ,,pouceny
esteticky postoj“, ktory povazujeme za vlastny prinos ako vysledok dvah nad nastolenymi otizkami.
Pluralita a progresivnost’ foriem (nielen) sicasného umenia takéto teérie rozhodne potrebuju, preto je tato

publikacia nepochybne zaujimavym obohatenim diskurzivnych kontextov stcasnej estetiky.
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