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Uvodnik

Vazen( citatelia a prispievatelia,

casopis ESPES zaziva v roku 2016 svoje prvé, mensie jubileum. Vyrocie je dvojité: vydavatel'ska zakladna
casopisu (Institut estetiky a umeleckej kultary v Presove) si pripomina 25. rok a ¢asopis ESPES 5. rok svojej
existencie. Jubileum moéze a malo by byt” impulzom k bilancovaniu ¢innosti periodika. Podobne ako sa za
stvrt’storocie kvalitativne a odborne vyvijal terajsi Institit estetiky a umeleckej kultiry, tak sa vyvija a nadalej
bude vyvijat’ aj jeho najmladsi produkt — ¢asopis ESPES. Doterajsich 5 ro¢nikov, predpokladame, vytvara
nadejnu perspektivu a zaroven zavizok neustileho zdokonalovania a hl'adania optimalnych, funkénych a
kvalitativnych zmien. Zacali sme rozsirenim a restrukturaliziciou redakénej a vedeckej rady casopisu,
nasledne doplnime externych recenzentov a budeme smerovat’ k sprisneniu kritérii na kvalitu, originalitu

a autenticitu odborného textu.

V obdob{ styroch rokov (2012 - 2015) priniesol ¢asopis ESPES 7 ¢isel (z toho dve tematické: Faustovské
motiyy v estetike, etike, filozofts, literatire a umeni minulosti a sicasnosts; Stiradnice estetify, umenia a kultiry), 54 stadi,
8 recenzif a 4 spravy z konferencie ¢i iného podujatia. V tejto zanrovej skladbe mame zaujem pokracovat’,
ale zaroven ocakavame kritické uvazovanie, ktoré, ¢i uz v podobe eseji, reflexif alebo recenzii odbornej
literatiry, splni naro¢né kritéria na aktualny odborny diskurz.

Piaty rocnik prinesie aj tematické (zatial neuzavreté) cislo, ktorého téma (Ked’ mliia migy — rindia gbrane)
ponuka teoreticki vyzvu na reflexiu kultirneho a spolocenského vzt'ahu dvoch konfliktnych oblasti.

Reflexiu témy, ktora je z pohl'adu sucasnej doby vel'mi aktualna.

Specifikom predkladaného &isla je tematicka rozvrstvenost’ v ramei oblasti, ktoré ¢asopis Espes sleduje.
Medzi piatimi §tadiami a piatimi recenziami maji miesto prispevky venované filozofickej estetike (Stefan
Hasko), estetike (Jana Soskova, Lukas Makky), aplikicii estetickej tedrie (Katarina Santova a Lenka
Bandurova), estetickej interpretacii (Lukas Makky), literarnemu a vytvarnému umeniu a estetike (Jana
Migasova, Lukas Makky), hudobnému umeniu a estetike (Julia Kopilcovd) a novym médiam (Eva
Peknusiakova). Text poslednej menovanej autorky (Anesteticky sicinok televiznebo spravodajstva) mozno chapat’
ako nezamerne vzniknuty prolég nadchadzajiceho zimného tematického ¢fsla a toho, ,,co moze prist’™.
Ostava nam v mene celej redakcie dafat’, Zze tematicka bohatost’ a zameranie jednotlivych prispevkov, ale aj

zavery, ktoré autori nikaju, prispeje do odbornej diskusie a Vs, nasich vazenych citatelov, zaujme.

Redakcia casopisu ESPES
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Wittgensteinovo chdpanie pravidiel v kontexte Kantovej teérie umenia

Stefan Hasko; etien@etien.sk

Abstrakt: Ustrednou témou prispevku je analjza Wittgensteinovho (neskorsieho) chapania pravidiel, t. j. ich povahy
v ramci paradigmy ,,jazykovych hier, v kontexte s Kantovymi myslienkami o pravidlach umenia. Predlozeny text je
vlastne pokracovanim a nadviazanim na moj vyskum a tuvahy o Kantovej koncepcii génia, a ciastocne
o Wittgensteinovom mysleni; predpokladajaicom mysticky aspekt umeleckej sféry. Prvej analyzovanej stvislosti
zodpoveda téma nevyslovitelnosti pravidiel, ako aj pribuznost’ uvah obidvoch myslitelov v otazke procesu ich
porozumenia; teda uchopenia v praxi. V druhej — menej rozsiahlej ¢asti analyzujem predpoklad o dynamike pravidiel,
ktora je prirodzenym doésledkom hravej ¢innosti v pouzivani jazyka (Wittgenstein), alebo v tvorbe (a v recepcii)
umeleckych diel (Kant).

KPuacové slova: pravidlo, jazykova hra, vjznam, sikromny jazyk, umenie, génius, Wittgenstein, Kant.

Abstract: The main topic of the paper is the analysis of Wittgenstein’s (later) understanding of rules, i. e. their nature
in terms of a paradigm of “language games” in the context of Kant’s ideas on the rules of art. The submitted paper is
a continuation and elaboration of my research and reflections on Kant’s concept of genius, and partially, on
Wittgenstein’s thought, presupposing a mystical aspect of the artistic sphere. The first analyzed connection
corresponds with the theme of ineffability of rules as well as affinity of the ideas of both philosophers concerning the
issue of the process of understanding rules, i.e. grasping them in practice. In the second, less extensive part I analyze
the hypothesis for the dynamics of rules which is a natural consequence of a playful activity in the language use
(Wittgenstein) or in creation (and reception) of works of art (Kant)..

Keywords: Rule, Language Game, Meaning, Private Language, Art, Genius, Wittgenstein, Kant.

Uvod

Hoci jestvuje nepochybna odlisnost” medzi témou pravidiel v Kantovej teérii umenia a vo
Wittgensteinovom #eskorsom chapani, alebo skor viden jazyka, nazdavam sa, ze premyslanie o tejto téme
mé6ze odhalit’ (aj) niekolko vzdjomnych suvislosti. K takémuto usiliu ma (okrem vasne? prechovavanej k
obidvom koncepciam) motivuje napr. aj presvedcenie, ze v mysleni obidvoch autorov je zakotvena

predstava umenia ako $pecifického druhu jazyka.

Nastolenou témou nadvizujem na svoju dizertaciu (Hasko 2014a); a to najmi na analyzu tzv. exempldrnosti
(Kantom koncipovanych) produktov génia (Hasko 2014b), a ciastocne na uvahy o Wittgensteinovom
chapani mystického aspektu umeleckej sféry (Hasko 2013). Za fundament predpokladanych a dalej
analyzovanych sivislosti povazujem interpretacny zaver Jaroslava Peregriniho (2011), ktory v analyze

neskorsieho Wittgensteina vysvetl'uje, ze pravidla nie sa explicitné, presné a nniverzdlne.

2¢¢

I Zatial' ¢o v Kantovej tedrii umeleckej tvorby pravidlo urcuje ,,adekvatnost’™ oznamenia esteticke) idey, vo Wittgensteinovej
,»neskorsej filozofii sa pravidlo tyka jazykového vyznamu a urcuje adekvatne pouzZitie vyrazu (v jagykovych hrdch).

2 Svoju vasen k Wittgensteinovi som navonok realizoval aj obrazom Ludwig Wittgenstein z roku 2009, ktory je zaroven poctou jeho
Logicko-filozofickémn traktitn. (Obraz je dostupny prostrednictvom: http://www.ctien.sk/html/74.htm)



http://www.etien.sk/html/74.htm

Mozno pripomenut’, ze zatial ¢o vo svojom ranom — #raktitovskor obdobi Wittgenstein sformuloval tzv.
obrdzkovil tedrin, t.j. myslienku, Ze vyznamom slova je predmet, ktory dané slovo denotuje, neskér, v obdobi
tedrie, resp. Gvah? o jagykovych brich, je podla neho vyznamom vyrazu ,,iba“ jeho pouzitie* v jazyku (Grayling
2007).

Svoju pévodnu — fraktitosksi paradigmu, teda chapanie vyroku ako obrazu, si Wittgenstein ,,0svojil* uz
pocas sluzby v rakdskej armade za prvej svetovej vojny. Malcolm (1993) zaroven objasfiuje, Ze ho k tomu
in$pirovali noviny, ktoré vizualne ilustrovali istd automobilova nehodu.

Takéto chapanie jazyka sa v Traktite vyraznejsie dokladuje (napr.) paragrafom?, resp. prieckou rebrika® 3.21,
podla ktorej plati, ze ,,Konfigurdcii jednoduchych znakov vo vetnom nakn odpovedd konfignrdcia predmetoy v situdcii. “
Ak je tomu tak, veta, ako logicky obraz danej situacie, je podl'a Wittgensteina pravdiva (porovnaj: Wittgenstein
2003, § 4.03, 4.25) a mozno podotknut’, ze sposob tohto uvazovania, sprevadzany autorovou genialitou
a invenciou, ho priviedol (napr.) ku konstatovaniu, ze ,,Udanie vsetkych pravdivych elementdarnych viet opisuje svet
dplne. Svet je iiplne opisany udanim vsetkych elementdrnych viet plus ndanim toho, ktoré 3 nich si pravdivé a ktoré nepravdivé
(Wittgenstein 2003, § 4.26).

Wittgensteinovo rané chapanie jazyka vystizne sumarizuje D. Kambhal, ked’ uvadza, ze ,,[...| vety jazgyka majsi
deskriptivnu povabu. Vyjadrujeme nimi stavy veci, mogné fakty & moiné situdcie, a teda aj sim jazyk je svojou povabon
opisny. V'ety si logickymi obrazmi mognyeh stavov veci a akékolvek zoskupenie symbolov, ktoré nepini tito funkcin, je
nezmyselné, nepatri do zmysluplného jagyka. Zmyslupiné teda migu byt len vety, ktoré si o faktoch, inak povedané, empirické
vety. Ak si filogofi tradicne ndrokovali schopnost’ pondikat’ nadskidisenostné alebo predskiisenostné pognatky, jednoducho sa
pokilsali o nemogné. Vsetky didajné filozofické problémy a odpovede na ne — formulované v jagyku — sa tak podla
traktatovského chapania jazyka musia pokladat’ za nezmysh* (Kamhal 2015, s. 74 — 75).7 Preto plati, ze ak
o metafyzickom nemozno hovorit’ jasne; je pri fiom adekvatne mlcat’ (porovnaj: Wittgenstein 2003,
§ 4.1106, 7). Pri ocenen istej Uhlandovej basne pritom Wittgenstein vysvetluje, ze ,[...| &dyF se nesnagime
vyslovit to, co je nevyslovitelné, nic se negtrati. Toto nevyslovitelné je ale — nevyslovitelné — obsageno ve vysloveném!“
(Wittgenstein in Monk 1996, s. 161) Metafyzické, resp. mystické sa totiz ukazuje (porovnaj: Wittgenstein 2003,
§ 6.522), t.j. bezprostredne sa pondka tomu, ¢o autor oznacuje pojmom idenie. To najdolezitejsie, ¢o nam
ukaznje samotny Traktdt, koncipovany ako rebrik pozostavajaci z tzv. negmyselnyeh viet, je spravny obraz sveta.
Slovami Wittgensteina: ,,Moje vety objasiiujsi prostrednictvom toho, e ten, kto mi rogumie, ich na konci rozpoznd ako
nezmyselné, ked pomocou nich — po nich — vystipil nad ne. (Musi takpovediac odhodit’ rebrik potom, éo po riom vystipil hore.)
Musi tieto vety prekonat, potom nvidi svet spravne’ (Wittgenstein 2003, § 6.54)8.

Bolo (by) teda hlbokym nedorozumenim domnievat’ sa, ze Wittgensteinovo myslenie je zlucitelné s

antimetafyzickou tendenciou pozitivistov. Takyto najvaznejsi omyl v chapani Traktitu korigoval uz sam

Wittgenstein vo svojom referate® o etike, ktory predniesol na jesenl roku 1929 (Monk 1996), a okrem

3 Korekciou naznacujem ateoretické zameranie L. Wittgensteina.
4 K tomuto pozti tiez 43. paragraf Filozofickych skiimani.

5 Pri bibliografickych odkazoch na Kantovu Kritiku sidnosti, Wittgensteinov Traktit a Filogofické skiimania, v tomto prispevku
neuvadzam disla stran, ale znacenie a ¢islo prislusného paragrafu.

¢ Korekciou uplatiujem Wittgensteinovo chapanie Traktitn ako rebrika. (Podrobnejsie pozri: Wittgenstein 2003, § 6.54).
7K tomuto pozti tiez: Wittgenstein 2003, § 6.53.

8 Tento Wittgensteinov zaver (alebo zamer) objasnuje G. Gabriel (2003, s. 17), ked uvadza, ze ,,/...] Sprdvne vidiet’ svet znamend mat’
sprdvny postoj k svetn, a tym k Zivotu |...] Cielom jeho filozofovania je teda Ziskat’ to, (o sa pokiisa uiit’ etika, co viak uiit’ nie je schopnd.

9, Celim mym snagenim, a domnivam se e i snagenim vsech lidi, kter? se kdy pokusili psdt nebo mluvit o etice & nabogenstvi, bylo gasitolit na branice
Jazyka. Toto nardgeni na stény nasi klece je sipiné a absolutné beznadéjné. Pokud etika prameni 3 prini iici néco o nejolastnéjsim smysh $ivota, o
absolutnim dobru, o absolutné hodnotném, nemige byt védon. Tim, co ¥ika, se v Fddném smysiu nerozmnoznje nase védent. Je to vsak svédectvi o uriité



Wittgensteinovej filozofie! to zretelne dokladuje aj jeho sprievodny list'0 k Traktitn; adresovany Ludwigovi

von Fickerovi v roku 1919.

Hoci st v intenciach Traktitn (napr.) vety etiky a estetiky nezmyselné!, metafyzické vyroky (ako to vel'mi
vystizne poddciarkuje Stanislav Hubik (1993)) este nie si metafyzikou. Vzhl'adom na uvedené nis teda
nemoze prekvapit’, ze Wittgensteina, na rozdiel od vedeckych otazok, skutocne zaujimali iba otazky

pojmové a estetické. (Wittgenstein 1993).

Koniec Wittgensteinovho raného chapania jazyka urychlil jeho povestny rozhovor s ekonémom P. Sraffom
a kuriozitou, ktora stala pri zrode ,,teérie” jagykovych hier, bol okamih, ked’ Wittgensteina, prechadzajic popri

ihrisku, na ktorom sa prave hral futbal, napadlo, Ze (aj) v jazyku hrame hry so slovami (Malcolm 1993).

I.

Vo svojej (nedokoncenej) knihe Filozofické skiimania, teda v ére svojho meskorsieho myslenia, venuje
Wittgenstein nezanedbatelni pozornost’ téme pravidiel. O tom, ze prave tie zohravaju doélezita ulohu
v jazykovych brach (Peregrin 2011) sveddi napr. interpretacny zaver R. Rheesa (2006), podl'a ktorého je otazka,

¢o je pravidlo jazyka vlastne otazkou, ako slova nieco znamenaju.'2

Mozno pripomenut’, ze argument proti svojej povodnej — obrizkove alebo denotativneg tebrii vyznamu
Wittgenstein presved¢ivo deklaruje tym, ze suvislost” medzi slovom a (jemu zodpovedajicim) predmetom
by musela zaviest’ (augustinovska) ostenzivna definicia; a teda poukdzanie na predmet (v typickom pripade
ukdzanie nan prstom) a vyslovenie jeho mena. Ostenzia vSak nemodze byt zakladom ucenia sa jazyku,
pretoze k pochopeniu, ze sa fiou pomenovava predmet, je uz potrebna znalost’ ¢asti jazyka — prinajmensom
znalost’ jazykovej hry pomenovavania predmetu (Grayling 2007).

Podrla neskorsieho Wittgensteina je (teda) vyznamom vyrazu to, comu rozumieme, ked’ rozumieme danému

b4

vyrazu, alebo tiez; jeho vyznamu rozumieme vtedy, ked’ sme schopni ,,uplatnit’ pravidlo jeho pouzitia v
rozmanitych jazykovych hrach (Grayling 2007). Tym sa zaroven objasniuje Wittgensteinova myslienka v 199.
paragrafe Filozofickych S kimant, ktorou dava na vedomie, ze rozumiet’ vete znamend rozumiet’ istému jazyku.
Grayling (2007) preto vel'mi vystizne konstatuje, Ze v duchu (neskorsej) Wittgensteinovej filozofie nema
zmysel povedat’, ze niekto rozumie iba jednej, alebo len niekolkym vetam. (VzhI'adom na nastolend tému
mozno iba podotknut’, Ze (ani) cez prizmu Kantovej tedrie umenia by nebola opodstatnena predstava, podla

ktorej niekto rozumie iba jednému, alebo len niekol'kym umeleckym dielam.!3)

KedZe ostenzia, ako uz bolo uvedené, nemoze byt zakladom ucenia sa jazyku, logicky z toho vyplyva, Zze

niektoré pravidla jednoducho nemoézu byt’ explicitné. Peregrin tento fakt vyslovuje po nasledujuce;

tendenci v lidském védomi, svédectvi, jeho% si 0s0bné nemohu jinak nest hluboce vzt a které bych se za Fddnou cenu neodvdzil Zesmésiiovart (Wittgenstein
in Monk 1996, s. 282 — 283).

10 [...] zmysel kniby je eticky. Kedysi som cheel dat’ do Predslovn vetn, ktord tam teraz, fakticRy nie je, ktorsi 1 dm viak terag napisem, pretoge pre 1ds
mogno bude klicom. Cheel som totig napisat, ge moja praca pogostava 3 dvoch Casti: 3 jednej, ktord tu je, a 30 vietkého toho, (o som nenapisal. A prive
tdto druhd last’ je dolegitd. Moja kniba totig eticno vymedzuje akoby zvniitra; a som presvedieny, Se prisne sa da vymedzit’ IBA takto. Skritka, som
presvedieny: vsetko to, o com dnes mnobi taraji, som uréil vo svojej knibe tym, e som o tom milial (Wittenstein in Gabriel 2003, s. 17).

11 Ako uvadza Anna Remisova: ,,Podla Witigensteina excistujii vety mysluplné, nezmyselné a také, ktoré sii bez zmysin. Za zmysluplné vety sa
povazgujii vety, o Rtorych mogno povedat, & si pravdivé, alebo nepravdivé na iklade porovnania ich obsabu so skutolnoston. Vety beg zmysin — tautoldgie
a kontradikcie, si vyroky, ktoré sii v kagdom mognom svete pravdivé, alebo sii vidy nepravdivé. Obsab nezmyselnych viet sa vztabuje na hodnoty, na
nieco transcendentné, nedd sa o nich povedat, ¢i si pravdivé, alebo nepravdivé® (Remisova 2004, s. 82).

12 Rhees (20006) taktiez vysvetluje, ze pouzivanie vyrazov v ich vjzname je to, comu hovorime riadit’ sa pravidlom.

13 Tomuto konstatovaniu samozrejme nijako neprotireci fakt, podla ktorého su nam niektoré umelecké diela viac ako len ,,blizke*.
Totiz; rozumieme, alebo zvykneme rozumiet’ aj tym dielam, ktoré nevyhovuju nasim vkusovym poziadavkim (a ku ktorym
neprechovavame ziadnu naklonnost’).



interpretacnej avahe: ,, Vegméme vetu "WNékde blizko Stéka pes’. Jakymi pravidly se 1idi jeji ugivani? Takovyeh pravidel
miige byt spousta, ale jednim 3 nich asi bude i pravidlo, Ze tvrdit tuto vétu je spravné, kdyg nékde blizko Stékd pes. Avsak
rekneme-li nékommn, e fikat, e nékde blizko stékd pes, ma tebdy, kdyg nékde blizko stékd pes, pak mu tim rejme nesdéline
nic prilis ugiteiného. Aby ndm totig rozumeél, tak u by musel oné vété, jejiz pousiti mu cheeme vysvétlit, rozumeét, a tim by
tedy ug védé] i to, jak se pougiva. Jestlige ho viak tuto vétu takto pousivat ‘prakticky nancime " (pomoci toho, e mn nkdseme
priklady situact, kdy je spravné ji pousivat, pripadné mu na drubé strané ukdgeme pripady téch, kdy je ngivat ji nespriavné),
pomiigeme mu tim ndélat skutecné netrivialni krok k_jejimn porozuméni* (Peregrin 2011, s. 105).

Myslim, ze pravidla tykajice sa viznamu (ktoré su podla Peregriniho (2011) akymsi amplicitnym podiogine
ostatnych pravidiel) je mozné postavit’ do suvislosti s pravidlami &rdsnebo umenia, koncipovanymi v Kantovej
estetickej teérii. O takychto pravidlach sa Kant zmiefuje v suvislosti s tvorbou génia a exemplirnoston
(vzorovost'ou) jeho produktov. Sledujic zavery, ktoré som vyslovil vo svojej podrobnej analyze tejto témy,
mozno pripomenut’, ze Ardsne umelecké diela, t.j. produkty génia, st vlastne vzormi pre pravidld umeleckej
tvorby (2014b). Zd4 sa pritom, ze takéto pravidlo sa ,,[...| vlastne konstitunje adekvdtnoston, resp. dokonaloston
vzt abu medzi genidlnou (estetickon) ideon a (3myslove vnimatelnym) virazom nmeleckébo diela a slizi pre (rovnako) dokonalé
vyjadrenie novej — budsicej idey“ (Hasko 2014b, s. 35). Takémuto zaveru nasvedcuju nielen myslienky v Kritike
sidnosti, ale 1 Kantove rané ivahy o umeni. Pri ich analyze som taktiez vyslovil presvedcenie (2014b), ze (aj)
v Kantovej estetickej tedrii st pravidld jednak nepojmového charakteru (podla Kantovych slov nemézu
sluzit’ ako predpis), a zaroven ich mozno povazovat’ za bytostne virtualne, ked’ze byvaji (ako sa uvadza
v 47. paragrafe Kritiky siidnosti) abstrabované z inu, t.j. z krisnebo — genidlneho umeleckého diela. Vo svojej
dizertacii (20144, s. 17) som vlastne konstatoval a pripomenul, Ze ,,[...| #eto pravidia nemign byt vyjadrené akousi
Sformulou, ktord by shigila ako predpis, pretose inak by bol siid o krdse uritelny pojmom, ale musia byt, respektive byvaji
abstrahované 3 (inn, 1j. 3 produktn, klory je exempldrny a na ktorom migu ostatni skisat’ svoj viastny talent. |...] Uvedené
abstrahovanie pravidiel teda predpoklada “reflektujsicu sidnost’ a jeho motivom, ako sa nagddivam, nie je nic iné, neg itiinok
vzacnych, t.j. genidlnych diel. Inymi slovami: Kant (ani) tito charakteristifn nenvadza ako normu, ale ako atribiit, pripadne

gnak ,,Krdsneho umenia“ (Pozti blizsie a porovnaj: Kant 1975).

Okrem nevyslovitel'nej povahy pravidiel, d'alSiemu aspektu analyzovanej suvislosti nalezi méj predpoklad,
podla ktorého moézeme o procese ,abstrahovania® Kantom koncipovanych pravidiel (jazyka umenia)
uvazovat’ rovnako, ako o porozumeni jazykovym pravidlam v intenciach Wittgensteinovej filozofie. Podla
Crispina Wrighta je totiz jadrom Wittgensteinovych uvah o riadeni sa pravidlom myslienka, Zze rozumiet’
nejakému vyrazu znamena ,,uchopit vorec aplikace, konformita s nims vyZaduje jisté uriené verdikty v dosud nazvdsenych
pripadech” (Wright in McDowell 2006, s. 81). Analyzujuc Wittgensteinove nednavné pripomienky
o slabinach, alebo problematickosti akejkol'vek snahy vysvetlit’ neporozumeny vyraz, a teda pravidlo jeho
pouzitia, Wright konstatuje, Ze porozumenie nejakému vyrazu je akymsi zybmatnutin; tj. skokom,
in$pirovanym odhadom vzorca aplikacie, ktory sa snazi predat’ instruktor (Wright in McDowel 2000).
Premyslajuc o Wittgensteinovych myslienkach vjeho (mimoriadne precizne spracovanej) biografii,
pochadzajucej z dielne Raya Monka, nazdavam sa, ze (aj) takéto ,,vyhmatnutie* pravidla, postavené do
kontextu s Kantovym modelom abstrahovania pravidiel, mozno nakoniec objasnit’ cez prizmu
Wittgensteinovych dvah o (vyssie spominanom) videni.

Ako uvadza Monk (1996, s. 535): ,,Pro celé jeho pozdni dilo je dilefita predstava, Fe existuje vidéns, které je zdrovert
mySlenim (anebo alesport jakymsi chdapanim).“ Vyznam hudobnej skladby sa podla Wittgensteina neda popisat’
tak, ze sa uvedie nieco, ¢o hudba znamena, preto plati, Ze chapanie vety je chapaniu hudby pribuznejsie, nez
sa sudi. Porozumenie hudby totiz nie je podla Wittgensteina procesom, ktory by sprevadzal pocuvanie

hudby, ale uz samotné pocuvanie méze byt sprevadzané znakmi porozumenia (Monk 1996).



K objasneniu tematiky ateoretického (pritom vsak poznavajiceho) videmia prispieva napr. 54. paragraf
Filozofickych skiimant, kde Wittgenstein predpoklada moznost’ porozumenia hernym pravidlim pomocou
pozorovania hry. V knihe Raya Monka sa taktiez dozvedame, ze hru podl'a Wittgensteina nie je potrebné
zd6vodnovat’ a kto ju moze hrat’, ten ju pochopil.

Osobitost’ (,,neexplikovatel'nych) pravidiel jazykovej hry a ich odlisnost’ (napr.) od pravidiel sachu pritom
Peregrin objastiuje nasledovne: ,,Nevim-li si rady s tim, zda je v Sachu néjaky tab pripustny, prosté oteviu knigkn
§ nadpisem Pravidla sachu a tam si to vybleddam. Nic takového samozreimeé nepripadd v sivabu v pripade jagykovych her. |...]
Diky temn jsme si schopni to, co je v Pravidlech Sachn napsdno, precist? 1/dyt’ tam jsou jenom jakési znaiky! Jak vime, co
gnamenaji? Ziejmeé to vime proto, Ze gndme pravidla pro jejich interpretaci. Takse pravidla sachu mobon byt explicitni, to jest
mohou byt zapsdna, jediné diky tomn, e tu jsou jind pravidla, kterd nam ten zapis dovoli desifrovat. Tato jind pravidla by
opét mobla byt explicitni, ale pak bychom potrebovali gase jind pravidla, abychom dokazali desifrovat ten jejich zapis. A
kdyby méla byt explicitni vsechna pravidla, vedlo by to rgmé k nekonecnémnu regresn. Toble vede k dsadni dilegitosti
rozlisent mezi pravidlem jako takovim a néjakym explicitnim vyjadienim tohoto pravidla“ (Peregrin 2008, s. 80).

Inymi slovami: podla Wittgensteina je nemozné stanovit’ pravidlo pre pouzitie iného pravidla a preto plati,
ze suvislost’ medzi slovom a jeho vyznamom musi byt’ najdena nie v teérii, ale v praxi, t.j. v pouzivani slova.
Videnie je podl'a neho tym podstatnym a pokial’ systém nevidime, nemame ho (Monk 1996). V paragrafe

201 Filozofickych skiimani sa docitame, Ze interpretacia je iba nahradenim jedného vyrazu pravidla inym.

Pravidlo mézeme (napr.) v sivislosti medzi partitirou a hrou jedine vidiet’, a ak ho vidiet’ nedokazeme;
vsetky vysvetlenia, aj tie zakladné, su celkom zbytocné. Aby sme podl'a Wittgensteina porozumeli (napr.)
ctike, estetike, alebo filozofii, ziadnu teériu vobec nepotrebujeme (Wittgenstein in Monk 1996). (Myslim, ze
najmd vd’aka prirodzenému tuseniu tohto principu je vzdy oceflovana praca s pramennym textom, a taktiez
— vysvetl'uje sa nim naro¢nost’ (efektivneho) pedagogického procesu — obzvlast’ pri vyucbe filozofickych
disciplin.)

V ramci nastolenej stvislosti vo filozofii obidvoch myslitefov mozno iba zopakovat’ a podciarknut’, ze
doménou Kantom koncipovanych pravidiel umeleckej tvorby je vylucne umelecké dielo (ktorého produkcia,
ale irecepcia, ma mimochodom takisto hernd povahu'¥) a nie vysledok pokusu oich explicitny zapis.
Mobzeme si viimnuat’, ze ak Kant, napr. uz vrokoch 1772 — 1773 upozorfiuje na nevyhnutnost’ génia
nasledovat’, resp. tvorivo napodobniovat’ ,,velkych Majstrov® predtym, nez zac¢ina byt’ originalnym (Tonelli
1996), pricom tejto téze zodpoveda téma vyskolenia v (neskorsej) Kritike sidnosti, nehovori o stadiu knih, ale

o stadiu konkrétnych umeleckych diel.'s

Je celkom pravdepodobné, ze tieto Kantove zavery (vratane tézy o abstrabovani pravidiel) neprogramovo,
takpovediac ,,v tichosti“ koreSponduji s autorovym (osvietenskym) ocenenim pouzivania vlastného rozumu

cloveka.

14 Definiciu hravého aspektu tvorby rdsneho umenia Kant vyslovuje jeho porovnanim s remeslom, teda s tzv. Umenim pre zdrobok:
»INa proni se divame tak, jako by moblo icelné slongit (podarit se) jen jako hra, 1. jako zaméstndni, kieré je prijemné samo o sobé, na drubé tak, Fe
miige byt ulogeno jako price, 1. améstndni, kieré je samo o sobé neprijemné (0btigné), a jen svym sicinkem (napr. vydélkem) pritaglivé, tedy které miige
byt ulogeno nucené (Kant 1975, § 43).

15 Takyto odkaz, prinajmensom jeho opodstatnenost’, evidentne ,,necitia mnohi ucitelia, kritici, alebo porotcovia umeleckych
sut’azi, ktori (interpretaciou (osobne! preferovanych) pravidiel) radi poicaji mladych, alebo zacinajicich autorov. Pochopitel'ne;
necitia to ani tf mladi umelci, ktor{ im (prinajmensom zatial’) nac¢avaja.



II.

Sumarizujic presvedcivy konsenzus teoretikov (a pripominajuc zavery A. C. Graylinga (2007)); je nesporné,
ze Wittgenstein svojou paradigmou jagykovyeh hier opustil chapanie jazyka ako uniformného kalkulu;
pouzivaného jedinym spésobom, v ktorom su pravidld jazyka vlastne nezavislé na cloveku. Ako uz bolo
uvedené, Peregrin (2011) v tejto suvislosti konstatuje, ze pravidla, o ktorych uvazuje neskorsi Wittgenstein,
nie s ani explicitné, ani presné a univerzdlne.

To vsak podla moéjho nazoru znamend, ze ich uplatfiovanie so sebou prinasa ich transformaciu a
aktualizaciu. Nepriamo tomu zrejme nasvedcuje Wittgensteinova téza, podla ktorej je zakladom jagykovych
hier nase konanie. Citujac autora: ,, Zdrivodiiovdni, ospravedliiovani evidence ale dospéje & urcitémn konci; — tintto koncem
ale nent to, e nrité véty se nam jevi jako bezprostiedné pravdivé, tedy nrlity gprisob naseho vidéni, nybrg nase jedndni, které
Je zdkladem jazgykové bry“ (Wittgenstein 2010, s. 52). Nazdavam sa, ze prave takéto Wittgensteinovo chdpanie
fundamentu jazyka objastiuje Rush Rhees, ked’ uvadza, ze ,,/...] nikdo nenrige vynalézt jen jazyk. Jazgyk jde ruku
v ruce se Fpaisobem Fivota. 1V ynalezeny jazyk by byl tapetovy vzor, nic vic” (Rhees 2000, s. 66). (Na pozadi Leibnizovej
teérie najlepsicho sveta by sme pravdepodobne mohli konstatovat’, ze kazda jagykovd hra je vlastne tou
najlepsou zo vsetkych moznych.)

A hoci je mozné, ze aj takdto charakteristiku jazyka by bolo mozné postavit’ do kontextu s Kantovym
chapanim umenia, ta presved¢ivejsia savislost’ sa tyka vyssie naznacenej dynamiky pravidiel. Inymi slovami:
(aj) cez prizmu Kantovej estetickej tedrie mézeme na dejiny umenia a umeleckej tvorby opodstatnene
nazerat’ ako na dejiny hier s pravidlami. Génius totiz vo svojej tvorbe bud spontinne nasleduje jestvujice
pravidla, alebo svojou tvorbou, resp. vyslednym dielom, konstituuje nové (Pozti blizsie: Hasko 2014b).
Podl'a uvazovania obidvoch myslitelov pritom plati, ze urcity posun v jestvujucich pravidlach, ako aj
zavedenie novych pravidiel (¢o je témou Kantovej estetiky), nie je vysledkom akejsi vedomej ¢innosti —
planu, ale prirodzenym doésledkom hravej, t.j. nezainteresovane ¢innosti. Kantom koncipovany génius to
vlastne zosob1iuje tym, Ze vo svojej tvorbe ,,pristupuje® k umeniu ako k ciel'u, nie ako k prostriedku.'® Azda
jedinej jeho prirodzenej tendencnosti zodpoveda snaha o zrozumitel'né oznamenie estetickef idey; ¢o znamena,
ze jeho tvorba je (takpovediac automaticky) usmerfiovana k vSeobecnej zrozumitelnosti vysledného
produktu. Takyto zaver mozno obhdjit’ najmi Kantovym predpokladom o tzv. vyskoleni génia (ktoré
sprevadza spominané studium umeleckych diel), alebo jeho chapanim vkwsu, ktory je ,[...] tak jako soudnost
viibec, disciplina (nebo vychovani) génia, kiterd mu velmi pristithdvd kiidla a ini ho stusnym a ublagenym: zdarovert mu vsak
ddvd vedent, kam a jak daleko ag miige jit, aby dstal sicelny; a tim, Ze vndsi do mnohosti myslenek _jasnost a poridek, iini
Jebo ideje ndritelnymi, Cind je schopnymi trvalého a zdrovert také vseobecného soublasu |...] “ (Kant 1975, § 50). Aj podla
Kantovych ranych myslienok (z r. 1772 — 1773) plati, ze génius sa sice ,,[...] md%e odehylit’ od pravidiel, ktoré
obmedzuyii ducha, ale nie od toho, ¢o je 0byyRIE a begné, inak sa moge stat’ nensporiadanym |...* (Kant in Tonelli, s. 122).

V ramci nastolenej komparacie tfm vlastne naznacujem dal$i aspekt moznej suvislosti v chapani pravidiel
obidvoch myslitelov. Vyslovit’” ho mozno konstatovanim, ze podobne, ako je v intenciach Kantovej
estetickej tedrie (prinajmensom) neprirodzena predstava akéhosi sikromného jazyka génia, neskorsie
Wittgensteinovo myslenie je zaroven argumentom proti moznosti existencie sikrommného jagyka. Autor pri
tejto téme upozoriwje, ze ,,|...| postupovat’ podla pravidla’ je istd prax. A dommnievat’ sa, e postupujem podla pravidia,
nie je to isté ako postupovat’ podla pravidla. Preto sa nedd postupovat’ podla pravidla ,sikromne’ lebo inak by bolo domnievat
sa, %e postupujem podia pravidla, to isté ako postupovat’ podla pravidla® (Wittgenstein 1979, § 202). V pripade

16 Vo svojich pracach ku Kantovej estetike tento fakt désledne prizvukuje Jana Soskova.



siikromného jazyka totiz nemame ziadne Aritérium spravnosti a spravne bude iba to, ¢o sa nim bude ako spravne
(stkromne) javit’; t.j. o spravnom nemozno hovorit’ (Wittgenstein 1979).

Inymi slovami: ked’Zze pravidld maji podla Wittgensteina spolocenskd povahu ajazyk je vylucne
zélezitost’ou verejnou, nemoéze jestvovat’ jazyk, ktory by vynasiel a ktorému by rozumel iba jednotlivec.
A mozno podotknit’, ze ani sikromna skdsenost’, ani jazyk, ktorym o nej vypovedame, nie je sikromnym
jazykom (Grayling 2007).

Nie je nim nakoniec ani ,,k6d*, pretoze ako vysvetluje A. J. Ayer: ,, Vime o lidech, kter? si vedli deniky v kddech,
Jimg nemél nikdo jiny rozumeét. Soukromy kod ovsem samoiejmé neni sonkromy jazgyk, ale spis sonkroma metoda prepisu
néjakého daného jagyka“ (Ayer 2000, s. 37). Tento poznatok uvadzam aj kvoli (zavere¢nému) objasneniu toho,
¢o povazujem za ten najzasadnejs{ omyl prave v reflexii, ale 1 v produkecii umenia. Je nim predpoklad, alebo
skor paradigma, podla ktorej su umelecké diela akymsi kédom; stelesfiujicim pojem, resp. abstraktné
myslenie. Na jednotlivé umelecké diela je v takomto pripade (degradujico) nazerané ako na hadanky,
ponukajuce (viac ¢i menej zauzivané) indicie k jej ,,rozlusknutiu®, teda k tzv. myslienke umeleckého diela,
ktord je mozné vyslovit’.

Vo svojej praci o nevyslovitelnom v umeni (2013) som dal na vedomie, ze tak Wittgensteinove, ako i
Kantove (a Schopenhauerove) myslienky o umeni mézu byt' chapané (aj) ako protivaha voci takejto
paradigme. A jej problematickost’ sa umoctiuje zakazdym, ked’ ju sprevadza prave chapanie umenia nie ako
ciela, ale len ako prostriedku k dosiahnutiu mimoumeleckych cielov — moralnych, politickych,

ckonomickych, nabozenskych a pod.

S takouto slamastikou sa cCasto stretivame pocas vyucovania, ako aj pri obhajobach semestralnych
a zavereénych prac na umeleckych skolach, v rozboroch umeleckych diel, v kuritorskych vystupoch,
v rozhovoroch s umelcami a pod. O takejto Slamastike nakoniec plati, Ze azda najcastejsie, ale 1 najistejsie

dava o sebe vediet’ otazkou: ,,Co tym chcel autor povedat’»*

Snimka z filmu Melancholia (2011, r. Lars von Trier), ktory (v zmysle Kantovho chdpania pravidiel umeleckej tvorby) povazujem
za reprezentanta mimoriadne posobivého vzt'ahu medzi ideami a spésobom ich oznamenia, t.j. ich vyrazom.
(Zdroj: snimku vyhotovil a editoval autor prispevku; S. Hasko)
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Ikonograficka a strukturalistickd analyza ako dve moiné vychodiska
estetickej interpretacie pravekého umenia

Lukas Makky; lukas.makky@gmail.com

Abstrakt: Najdiskutovanejsim problémom analyzy pravekého umenia je interpreticia a zlozitost’ jeho pochopenia.
K dispozicii je viacero pristupov, ale z estetického a umenovedného hladiska je najpopularnejsie hl'adanie vyznamu
jednotlivych  pravekych produktov. V predlozenej stadii bude preverena produktivita ikonografického
a strukturalistického pristupu v aplikacii na keltskd sosku diviaka, ktora sa nasla na Slovensku (Slovenska Nova Ves).
Hlavny problém zvolenej metodolégie predstavuje miera zachovanosti keltskych mytov, ¢o nam na jednej strane
umoznuje vidiet” mytologicky vyznam a do istej miery ho odéitat’ z artefaktov keltského umenia, ale zarovent moze
do6jst” k nepochopeniu vzhladom na neautenticky povod (nie starokeltsky) mytologickych pribehov, ktoré mame
k dispozicii.

KPacové slova: ikonograficky pristup, Strukturalistickd metéda, Slovenska Nova Ves, plastika diviaka, mytus,

mytologicky znak, Struktira.

Abstract: The most often and discussed issue in the analysis of prehistoric art is the problem of interpretation and the
problem of understanding of prehistoric artistic artifacts. There are a lot of approaches, but the most popular from the
aesthetic and artistic point of view is the interpretation of meaning of prehistoric art. In the present paper we would
like to discuss the productivity of iconological and structuralism approach, especially in the interpretation of Celtic art
from the area of Slovakia (Slovenska Nova Ves) with application on the statue of a boar. The main problem is the
existence of Celtic myth in the written form, which allows us to understand mythological meaning, but also confuses
us because of the apocryphal characteristics of this “tales”.

Keywords: iconographical approach, structuralism method, Slovenska Nova Ves, statue of boar, myth, mythological
signs, structure.

Estetickd interpretacia ako ,,[...| zdkladny stavebny kamer (predpoklad) a vychodisko celej budovy dejinného obrazu
umenia |ako — doplnil L. M.] konelnd hodnota vyskumu: sprostredkovanie vnitorného obsabu umeleckého diela laikom,
Jeho priblizenie a tym i gndsobenie jebo pdsobivostr* (Bakos 2000a, s. 13-14), predstavuje neodmyslitelnd sacast’
skumania (ale aj recepcie) akéhokolvek umeleckého diela. Bez estetickej interpretacie neméze prebehnit’
relevantny a legitimny vyklad umenia (pozri: Currie 2013). Mo6ze byt nastolena neadekvatna esteticka
situdcia a recipient nemusi zaujat’” ku konkrétnemu dielu celkom ujasneny postoj. Postoj tu budeme
v Strukturalistickom zmysle vnimat’ ako urcujuce stanovisko, ktoré vymedzuje vzt’ah recipienta a diela
a nasledne charakter jeho recepcie. Situacia sa komplikuje tym viac, ¢im je analyzovany objekt vzdialene;js
kultarnej tradicii interpreta. Casovy & kultirny hiat vytvira komunikaéné a kultirne prekazky medzi
recipientom a (v diele do istej miery zachovanym) autorom. Odlisnd alebo ,len ina kultdrna situacia moze
vo vniman{ spésobit’ posun vyznamu (ale aj narusenie vyznamovej kontinuity) a viest’ k rozdielnemu
nadhladu na skimany umelecky produkt ¢i dokonca moéze vyustit’ v nespravny vyklad , nerespektujici
obmedzenia interpretovaného objektu® (pozri: Culler 1995; Eco 1995; Makky 2012a, 2012c).



V interpretacii alebo v inom type analyzy, ¢i mentalneho postupu! koncentruje recipient svoju zvedavost’
a svoj zamer pochopit’ okolity svet, ¢i konanie I'udi. (Esteticky) zaujem tu pritomny je katalyzatorom
a determinantom estetickej interpretacie. Pri estetickom vnimani recipient potom nenastol'uje otazky, len
sam odpoveda na tie v diele uz implikované ¢i dielom (autorom) tvorené. Porozumenie dielu sa stava tlohou

recipienta, nie vysledkom samozrejmého prehodnotenia a ,,zaruceného® pochopenia (Jankovi¢ 2000).

Snaha chapat’ videné a komponovat’ recipované skusenosti do celku je l'ud'om prirodzena uz od nepamiti.
Clovek sa potreboval prisposobit’ Zivotnému prostrediu a bolo nutné, aby vedel svoje okolie vyhodnotit’,
aby na zaklade istych indicif odhalil bliZziace sa nebezpecenstvo a vedel nan reagovat’. Kumulaciou tychto
naucenych a overenych postupov, ako vysledkov interakcie s okolim (Specifickym od miesta k miestu), sa
vytvorila tradicia, ktora sa stala sucast’ou konkrétnej kultary. Adapticia preto nikdy nebola len urcujucim
prvkom prezitia, ale aj procesom tvarovania a formovania kultarnych zvyklosti a navykov (pozri: Renfrew
2009; Richerson a Boyd 2012; Svoboda 2011). Tie sa neskor pretavili do myslienkového sveta na durovni
istych predstav a povier, do pravekej verzie svetonazoru. V reakcii nan v tvorivej ¢cinnosti a v konani cloveka
vznikli skor ¢ neskér objekty alebo postupy kultového charakteru, ¢asto vstupujice do sféry umenia, so

$pecifickou tlohou vo vzt'ahu k okolitému svetu (pozri: Makky 2013a).

Komplexnost’ a vzajomna previazanost’ jednotlivych zloziek pravekého sveta je tym dovodom, preco popri
sucasnom umen{ (ku ktorému si este tedria nevybudovala vhodny a funkény pristup) robi teoretikom umenia
a estetikom asi najvicsie ,,vrasky” umenie praveké (hodnotenie je poznamenané teoretickou reflexiou
umeleckej produkcie ,,zapadného sveta®). Absencia vlastného a osobitého vyskumného aparatu, ktory by sa
budoval $pecificky v reakcii na praveké umenie, vyustila v ,experimentilne” kumulovanie viacerjch
teoretickych pristupov a vedeckych postupov, ktorého vysledkom je interdisciplinarny substrat. Svojou
povahou (d6raz na vyznam a témy konkrétnych vyjavov a spolocensko-historické determinanty tvorby
umenia v praveku) akoby jednotlivé interpretacie implikovali, vynimajic rané intuitivne skimanie, neskor
transformované pozitivistickym pristupom, formalisticky, Strukturalisticky a semioticky pristup s istymi
znakmi ikonografickych analyz. V predlozenej praci by som sa rad, aj napriek urcitym a ocividnym
prekazkam, ktorym sa budem este priebezne venovat’, pokusil o experiment aplikovania ikonografickej?
a teoreticky zameranej Strukturalistickej analyzy, ktory azda vydsti vo vzdjomnd kompariciu oboch

ristupov a v prehodnotenie ich produktivity, alebo urcenie vzijomného vzt’ahu a kompatibility.
p p p p ] p y

Spojenie Strukturalistickej a ikonologickej metédy sa moze zdat’ problematické, vzhladom na intenzivou
kritiku, ktord ikonolégia musela od predstavitefov poststrukturalizmu vytrpiet’, ale osobne som
presvedceny, ze z tohto spojenia moze vzniknut’ zaujimavy a predovsetkym korigujici (ddafam, Ze aj
funkceny) pristup. Za teoreticky a metodologicky rozpracovany navod ikonografickej analyzy (Bakos 2000b)
povazujem slavnu stat’ Erwina Panofského Tkonografie a ikonologie: Uvod do studia renesaninibo uméni (1955),
ktora bola prvykrat publikovana v r. 1932 (Zunz: Problem der Beschreibung und Inhaltsdentung von Werken der bildenen
Kunst) a nasledne v r. 1939 (Studies in lconology) (Bakos 1970). Budem sa pridfzat’ publikovanej verzie z r.

I G. Currie odmieta stotoznit” kazdé hl'adanie odpovedi s interpreticiou. Trva na existencii viacerych mentalnych postupov, ktoré
mo6zu mat’ rovnaky vysledok ako interpretdcia s tym rozdielom, Ze nevyzaduju kreativitu, ale mechanické aplikovanie nejakého
pravidla (Currie 2013, s. 291-292).

2 Jan Bialostocki ponuka historicky nahusteny pohlad na ikonografiu, nie len v zmysle umelecko-historickej discipliny, alebo
pomocnej vedy (Panofsky), ale aj na celkovy vyvoj a transformaciu ikonografie v beznom zmysle, kde ju chape ako interpretacna
metédu (Biatostocki 1973, s. 536). Uz od c¢ias Aby Warburga (1912), ktory stal pri zrode modernej ,,ikonoldgie®, a nasledne
vytvorenim metodologickej paradigmy G. I. Hoogewerffom (rozlisil ikonolégiu a ikonografiu) a E. Panofskym (vytvoril funkény
interpretacny systém) sa stala preferovanym nazvom met6dy identifikovania nametu jednotlivych vyjavov ikonolégia (Bakos 2000b).
Preto ak v texte pracujem s pojmom ikonografie a s pojmom ikonografickej analyzy, ide o vedomy krok respektujici vyvoj
ikonologickej metédy a chapania ikonografie, kde zasadne ikonografiu a ikonolégiu nezlucujem.



1955 (preklad z 1. 1981), kde autor urobil viznamny posun oproti pévodnému ponimaniu umeleckej tvorby.
Na rozdiel od skorsich prac ju chape uz ako racionalnu a zamernu ¢innost’, ktora preto nemoéze pracovat’
s (niekde) existujicimi ndmetmi (doby) nevedome a tak vypovedat’ o ,,duchu® istej historickej etapy.
V umeleckej tvorbe preto ide podl'a Panofskeho o zamerné zahalovanie ,,[...] vopred gndmych a mimo umenia
[...] jestvujiicich symbolov, vyznamov, idey (Bakos 1979/80, s. 10). Tento posun ikonologickej metédy bol sice
zdrojom vyraznej kritiky, ale Panofskeho texty ho predpovedali uz ovela skor a z celkového hladiska islo
len o prirodzené vyustenie ikonoldgie. Pre ortodoxnych zastancov Panofskeho metédy mohlo ist” o ziadany
krok identifikicie symbolickych hodnét v dejinnom procese, ktory vsak neakceptuje originalnost’
a autentickost’ umenia a Specifické moznosti transformacie jednotlivich nimetov (pozti napr. Francastelovu
kritiku in Bako$ 1979/80, s. 15-16). Vo vyslednej podobe sa chipali symboly a vyznamy (témy) pritomné
v dielach ako preddielové predstavy urcujice arbitrarny charakter jednotlivych motivov, ¢o by mohlo byt’
v analyze pravekych vytvorov problematické (Bakos 1979/80). Vychodisko z preddefinovanych vyznamov,
ktoré existuju skor ako dielo anie su dielom tvorené, moze poskytnut’ Strukturalisticky pristup Jana
Mukatovského, ktory vnimal, na rozdiel od Panofskeho, svet ako dynamické prostredie neustalej
transformacie a premeny. Hypotetickd produktivnost’ a kompatibilita ikonografickej a Strukturalisticke;

analyzy sa ukaze az v texte.

Aby som sa ¢o najviac vyvaroval Davisovych pripomienok nekritickej identifikicie zobrazeného vyjavu,
ktord zhrnul do slov: ,,To, e wurdita vizudlni konfignrace ndhodon
Pripoming néktery redlny predmeét, jesté nezarncuje, Se tento predmét také
gnazoriuje (Davis 2005, s. 74), zameriam sa na mladsiu stcast’
pravekého umenia; na keltské umenie. Davisova vystraha vsak
stale platl. Nadalej je problematické identifikovat’ jednotlivé
vyjavy a nekompromisne im prisudzovat’ vyznam, ktory je nutne
ovplyvneny nasou kultirnou tradiciou anasim nazeranim
(blizsie pozri: Makky 2012), ale tento krok je ziaduci a v zaujme
preverenia produktivnosti $trukturalistickej a ikonologicke;
met6dy aj nutny. Casové a kultirna blizkost’ tradicie keltského
umenia je aspofl ¢iastocne relevantna, aj ked diskutovat’ o tom,
¢i su nam kultirne vzdialenejsie jaskynné mal'by alebo keltské
predstavy, je absurdné. Pre plynulejsiu a legitimnejsiu aplikaciu
vybranych metéd je nutné z keltskych artefaktov vybrat’ tie,

ktorych tematika zastava typicky motiv keltského umenia a je

dostatocne zakorenena v ,,Struktire” keltského sveta a v Sirsej
tradicii keltskej kultary. Preto vyberam pomerne neddvny nalez ~ Obr. 1 Hlinend keltska plastika kanca

. . . . . (Slovenska Nova Ves/okr. Trnava), stredna
(2011) zo Slovenskej Novej Vsi (obr. 1). ,,Ide o fragment blineng | " laténska; hypoteticki  rekonstrukcia

Pplastiky kanca s kolkovanon a viestsanon vyzdobon™ (Cambal 2012, s. umiestnenia  plastiky ako ucha nadoby
125) (podPa: Cambal 2012)

Ikonograficka analyza

Diela keltského umenia predstavuju pre ikonografickd analyzu zaujimavy a sicasne kontroverzny material.
Aj napriek tomu, ze ide o vytvarny prejav, ktory sa zacal formovat’ v priebehu doby zeleznej a vyvrcholil
v jej mladsej faze (v dobe laténskej), umenie ostrovnych Keltov zazilo v obdobi 4. — 12. stor. n. l. nebyvaly

rozmach, ¢asto vnimany ako ,,renesancia“ keltského umenia (Laing a Laing 2010; Vitali 2008). Vzhl'adom



na transformaciu a vadtornd dynamiku keltského sveta je nutné pocitat’ s premenou mytologickej tradicie,
ktord sa vo vicsej alebo mensej miere urcite prejavila aj v zmene jednotlivych vyznamov. Mytologicka
skutocnost’ a kultové vyznamy sa menia reagujic na zmenu vonkajsich faktorov a okolitych podnetov a ich
odhalenie v keltskom svete je problematické. ,,[...| #ens snadné najit skutecny vygnam keltskébo symbolu na gakladé
dologencho vyznamu téhoF nakn v jiné mytologii. Symbolika toti neni ani véda, ani filosofie, ani mysterium s pevné
stanovenymi vyznamy. Je cennym prisobem myslens, ale dva systémy s podobnymi symboly mohou ve svych vpovédich dospeét
k velmi odlisnym, ne-li zeela protichidnym zavérim' (Lengyel 2010, s. 21).

Moéze zazniet’ argument, ze premena vautornej Struktdry keltskych mytov a vyznamu nemoéze byt taka
rozsiahla, aby bola nutna podrobna diferenciacia, nakol'ko ide o jednu a ta istd mytologicku tradiciu, ale
opak je pravdou. Nie je mozné stotoznit’ keltské myty z obdobia pred zasahom a po zasahu Rimskeho
impéria, ktoré malo na Britské ostrovy nebyvaly dosah. A stotoznit’ vyznam, ¢i hl'adat’ vautorné analogie,
ktoré sa potom povazuju za smerodajné v analyze ranej keltskej mytolégie a keltskej mytolégie krest’anského
Irska a Walesu, je dokonca v priamom rozpore s kritickim myslenim. Isté archetypalne vychodiska
a principy boli uréite zachované, ale vjznamové odchylky a nuansy mézu byt také rozsiahle, ako keby sme
pracovali s inym kulturnym zakladom. Myslim, ze ako priklad posta¢i sposob zobrazovania Pudskej postavy.
Kelti p6vodne odmietali, priam nechapali, preco by mala byt’ Fudskd postava zobrazen4, resp. pre¢o by malo
bozstvo vyzerat’ ako obycajny clovek. udské a bozské bolo zobrazované komplikovanou sustavou
»nekonecného ornamentu, kde zaciatok jedného vyjavu predstavoval koniec dalsicho a vsetko sa
v nekonecnej prepojenosti transformovalo pred oc¢ami remeselnika irecipienta. Ludské a bozské
,»podobizne® boli nutne Stylizované, odt’azité a typizované, na co sluzilo stvarfiovanie tvarovej Casti v
podobe masky a torzovito — ornamentilne zobrazovanie tela (Filip 1995; Vitali 2008; Zachar 1987).
Prichodom Rimskej riSe sa vzt'ah k zobrazovaniu radikialne meni. Nachadzame plastiky a v{javy
pripominajtce eklekticizmus kolonialneho rimskeho umenia, ktory sa snazil o realistickejsie a konkrétnejsie
zobrazovanie. Akoby sme pozerali na tvorbu iného naroda a preskocili zna¢nud ¢ast’ vyvoja tejto ,,tradicie

zobrazovania® (Harding 2007; Laing a Laing 2010).

Erwin Panofsky sa v identifikacii motivov a ndmetov v umeni odvolava na literdrnu a Ustnu tradiciu’® a na
dejinny vyvoj zobrazovania jednotlivych vyjavov (Panofsky 1981c). ,,Znalost’ dejin tradovania |...| pokladd
dokonca za gnozeologicky korektiy objektivity interpretdcie’ (Bakos 2000b, s. 285). Nikde vSak neuvadza do akej
miery moze byt’ vzajomny pomer dorazu na literarne texty a hmotné pramene korigovany. Aj v stadii Father
Time, kde az ,,matematicky* vymenuva jednotlivé vyobrazenia ¢asu v podobe ,,otca ¢asu®, hl'adajic paralely
medzi nimi, ukazujic na svoju tradiciu zobrazovania v najcistejSej podobe, zachadza do vrstvy pisomného
pramena, ako urcujiceho zdroja identifikacie a sledovania transformacie nametu (Panofsky 1962a).
Literarny text je tu chapany ako aparat kontroly a korekcie. Vymiena si miesto s dejinami tradovania, ktoré
ziskavaju primarnu délezitost’, no aj napriek tomu su literirne pramene v analyze pritomné. Aj Jan Bakos
chape ikonograficky stupen analyzy ako zoskupenie konvencionalizovanych literarnych nametov (Bakos
2000b), kde sa hPadanie vyznamu zuzilo na lingvisticki analyzu (Bakos 1979/80). Ikonografickd analyza
z tohto hl'adiska, zda sa, nemoéze prebehnut’ bez pisomnej alebo aspon ustnej tradicie, ktora by

dokumentovala spravnost’ vyslednych dedukcii. Keith Moxey argumentuje, ze ikonologickd metdda casto

3 Doslova pise: ,,[konograficky rozbor, kiery se nezabyva motivy, nybrg obrazy, pribéhy a alegoriemi, predpokladd ovsem jiné nalosti, ne json ty,
Fkteré giskame praktickon kusenost s predmeéty a uddalostmi. Predpoklidd znalost specifickych témat nebo pojmii 3prosiedkovanon literdrnini prameny,
znalost, kierou iskdme Cethon nebo prostrédnictvim sistni tradice (Panofsky 1981c, s. 39). Primat literarnych textov a literdrnych nametov
sa odraza aj v akomsi striktnom a mierne ,,prekritenom* presvedceni, Zze obrazy oznacuji vzdy nieco verbélne, Ze ich interpretacia
prebicha na baze ¢itania a ze obrazy zobrazuju iba nieco, ¢o je mozné ¢itat’ (Bakos 2000b). Ikonolégia devastuje vytvarny jazyk
a ¢itanie umenia redukuje na literarny vyznam, na slovnd re¢ (Bakos 1979/80).



vyzadovala a) vyskum biografie, vzdelania a $koly skimaného autora, b) vyskum socidlneho a kultirneho
zazemia dondtorov a c) znalost” historickych kontextov, v ktorych bolo dielo vytvorené (Moxey 1986). 1de
o také ,,archfvne badanie dejin umenia. Z logickych dévodov (nadviznost’ renesancnej tradicie na antickd
v literarnej, myslienkovej aj vytvarnej forme) preto bolo Panofskemu slovo ,svité”. Velmi zretelne to
dokazuje napr. v stadiach Tigianova Alegorie Moudrosti (Panofsky 1981d) a Et in Arcadia Ego (Panofsky 1981b).

Aj naprick fragmentarnosti literarnych zdrojov, ktoré mame k dispozicii, pokusim sa o ikonograficku
analyzu keltskej plastiky. Samotna skutocnost’, ze Kelti napriek znalosti pisma nemali potrebu
zaznamenavat’ svoje ptibehy a myty, ale uprednostniovali pominutelné ucenie hovorenym slovom
(Monaghan 2004), este viac st’azuje interpretaciu. S pisomnymi pramefimi je to vSak ovela zlozitejsie.
V pravom slova zmysle neabsentuji. Odhliadnuc od subjektivne hodnotiaceho a kultdrne diskriminac¢ného
pohl'adu antickych spisov, najautentickejsi pristup ku keltskym pribehom mame vdaka ,,domacim
pramenom® (texty pisané v keltskych jazykoch od prichodu krest’anstva). ,,Nejstars? rukopisy se sice nedochovaly,
ale pozdéji byly nastésti prepsany do velkych stredovékych fodexci. Irské pisemmictvi se roguijelo od 6. do 12. stoleti, tedy
v obdobi rozkvétu mistnibo neboli keltského mnisstvi |...]° (Mackillop 2009, s. 19). Vzhl'adom na to, ze sicasné
Irsko a Wales boli uchranené od rimskej invazie, ich kultira a mytolégia ostali znaéne neporusené az do
prichodu krest’anstva, a teda do obdobia, kedy sa spisuju prvé vel'ké pribehy. Je nutné poznamenat’, ze rané
krest’anstvo v tejto oblasti preberalo vel'a prvkov z keltskych pribehov, a preto v ranych spisoch islo naozaj

o jediné autentické zachytenie keltskej mytologie.

Pre nase prostredie vSak nastiva zaujimava situacia. Stredna Eurdpa predstavovala osobity priestor
keltského etnika, mézeme hovorit’ o tzv. vychodnej vetve. Aj ked sem Rimska riSa nezasiahla hned’,
postupne sa rozrastala po celej Eurépe a niekedy v priebehu 2. stor. p. n. 1. zapricinila narusenie kontaktov
jednotlivych keltskych kmenov (Cunliffe 2009). Toto roztriestenie spdsobilo osobité vyustenie mytologickej
tradicie keltskej kultary u nas, ku ktorej sa asi nikdy nedopatrame. Aj preto sa pri analjze mytologickych
vyjavov ¢asto odvolava na pribehy irskeho a waleského pisomnictva, nakolko vietky ostatné zachované
pisomné pramene su znacne romanizované. V odbornej spisbe vsak absentuje snaha odlisit” pévodné
keltské zlozky pribehov a neskorsie rimske dodatky a paralely (pozri: Green 1998, 2004, 2005; Harding 2007,
Monaghan 2004).Vzhl'adom na povahu skimaného objektu treba skér preskimat’ starsie prvky keltskych
mytov. Napokon, v ptripade keltskej mytoldgie ide o ,,symbidzn prapivodnych indoenrdpskych mytov, ktoré sa
postupne vytvdrali v enrdpskom prostredi od eneolitn. |...) pod vplyvom gréckej a etruskej kultiry |...]° (Vanco 2011, s. 70).

Predstavu o arbitrarnosti literarnych pramenov pri overovani obsahu/vyznamu skimaného umeleckého
diela a pri urceni inovacii vo vyzname znacne kritizoval R. Beliner. Argumentoval tym, Zze vyznamové
inovicie a transformacie si mozné aj ked’ sa nezachoval ziadny literdrny zapis/text, ktory by bol dokazom
tychto zmien (Biatostocki 1973). Autor dava moznost’ sledovat’ len tradiciu zobrazovania a ,interpretovat™
vyznam viac liberalne, vd’aka zachovanym artefaktom, alebo umeleckym dielam. Korigovat’ ikonograficku
analyzu v intencii jeho kritiky literarnych prameniov a za dostatocné povazovat’ skimanie hmotnych

artefaktov, by bolo pre nasledujicu analyzu neocenitel'né.

Ikonograficki analyzu je nutné vymedzit. V uzSom zmysle predstavuje ikonografia metodologicky
prepracovany pristup skimajuci zauzivani podobu istych zobrazeni. V predkladanom texte, vzhladom na
vyssie uvedené, sa budeme pridfzat’ ikonografie, tak ako ju definuje Erwin Panofsky. ,,lkonografie |...] popisuje
a klasifikuje obragy |...) je to jakdsi pomocnd véda s omezenym okrubem piisobnosti, véda, kterd nds informuge, kdy a kde
byla zobrazend uritd témata a 3a pomoci kteryeh specifickych motivii (Panofsky 1981c, s. 36). Ikonografiu vaima len
ako jeden z troch stuptiov svojej ikonologickej metddy. Rozlisuje tri vestvy nimetu/vyznamu v umeleckom

diele: 1) Prvotny/prirodzeny vyznam, 2) Druhotny/konvenény vyznam a 3) Vnutorny vyznam/obsah



(Panovsky 1981b). Kjednotlivim urovniam priraduje samostatné funkcie interpretacie: 1)
predikonograficky popis, 2) ikonografickd analyza a 3) ikonologickd analyza v hlbsom zmysle, resp.
ikonologicka interpretacia (Bialostocki 1973). Z tohto hladiska je citatelovi uz zrejmé, ze sa budem
z celkovej Panofskeho metddy pridfzat’ prvych dvoch stupniov. Nejde o to, ze by som nemal aspiraciu
a snahu o syntetické zavfSenie analyzy, ale Panofsky sa v kone¢nom dosledku v tretej faze snazil
predovsetkym o odhalenie ,,[...| obsabovych rysi celjch obdobi* (Chadraba 1966, s. 120). Nesystematizoval ani
tak umelecké preferencie a formy na zaklade jednotlivych diel, ale identifikoval kontextualizované, zauzivané
a tradované témy aich podobu v jednotlivich obdobiach. Cielom ikonolégie malo byt’ odhalenie
symbolickych hodnét ako prejavov hlbsich principov spolo¢nosti a chipanie dejin umenia ako dejin
predstav (Panofsky 1981c). Ikonografickd analyzu aj napriek tomu netreba vnimat’ ako menejcennd. Je
pravda, ze nie je koneénym stupfiom popisovanej metddy, ale sama osebe nie je vObec samoucelnd.
Ikonografickd analyza (v tomto bode svojho textu Panofsky paradoxne hovori o interpretacii (Panofsky
1981c, s. 37)) zbiera a klasifikuje jednotlivé doklady vyvoja zobrazovania, ale nepovazuje za nutné skiumat’
ich vyvoj ani viznam. V dvahu berie iba ¢ast’ elementov, ktoré utvaraji a ur¢uji vautorny vyznam diela. Ak
z kvalitativneho hladiska ikonografickd analyzu oslobodime a integrujeme ju v ramci akejkolvek inej
met6édy (napr. Strukturalistickej), treba hovorit’ uz o ikonolégii, ktord je ,interpretativni ikonografii
(Panofsky 1981c, s. 37).

V sirsom zmysle, ak hovorime o ikonografickej analyze, ide skor o mapovanie ikonicity v jakobsonovskom
zmysle (pozri: Gvozdiak 2014, s. 62-65) a/alebo o mapovanie ikonickosti v plesnikovskom zmysle
(Valenktova a Belicova in Plesnik a kol. 2011, s. 83-92) vizualneho obrazu, ktora ma blizsie k semiotickému
ptistupu a sleduje symbolickd analyzu jednotlivich vyjavov. Na sémantickej urovni mozno hovorit’
o ikonogratickych vyjavoch vtedy, ak nadobudni istd mieru pouzivatelnosti a stani sa nositelmi
$pecifického, v istom kultirnom okruhu platného vyznamu. Ikonografia v tomto zmysle (nie ako stucast’
ikonologického modelu, ale ako vysledok celkovej analyzy) je popularnejsia ako povodny Panofskeho zamer
(hovorime o transformacii ikonolégie na hlbinnt ikonografiu (Bakos 2000b)), ktory vyzaduje podrobnu
znalost’ skumanej doby aadekvatnych pramefiov k tradicii. V takychto situdciach ide o nenaplnenie
ocakavani stanovenych Panofskeho pristupom. Na druhej strane aj pridfzanim sa jeho modelu prakticka
ikonologia ,,viac menej rezignovala |...) na pdtranie po tretef vyznamovef vrstve. Namiesto identifikdcie ,,podstatnych tendenci
dejin ludskej mysle* sa obmedzila na drubi, ikonografickd vrstvu |...]°* (Bakos 2000b, s. 311; porov. Moxey 1986, s.
265-2606). Sam Panofsky v stadii T7zianova Alegorie Moudrosti v zavere opuist’a snahu o identifikovanie obrazu
ako prvku svetonazorovych dejin umenia a konecnu interpretaciu obrazu traktuje do podoby Zivotného
osudu autora (Panofsky 1981d). Casté si symbolické interpretacie (v podstate vychadzajice z Cassirerovho
vplyvu na Panofskeho (Panofsky 1981c)), ktoré sa ,,vyhlasuju” za ikonografické analyzy, ale v intencii E.
Panofskeho nedosahuji poziadavky na ikonografiu a zotrvavaju len v rozhrani formalne — vyznamovej

analyzy/recepcie: tzv. predikonograficky popis (Panofsky 1981c, s. 34).

4 Transformacia komplexnej ikonologickej metédy na svoju okliestend podobu je vysledkom amerického pragmatizmu, ktory
pozadoval zjednodusenie a systematizaciu. ,,Tofo gednodusenie a zuigenie ikonologickej analizy na vyskum drubej viznamoves vrstyy sa stalo
zdkladom jej enormnébo dispechu’ (Bakos 2000b, s. 286). Tendenciu oprostenia ikonolégie o posledny stupeft mozno vidiet’ aj
v poslednej podobe Panofskeho studie (1955), kde prichadza so zmenou chapania umeleckej tvorby. Tym, Ze obsahy umenia chipe
ako predefinované avistej podobe tradované vyjavy, ktoré su cielavedome autorom volené, definoval ikonologickd
umeleckohistorickd metédu ako proces dekédovania diskurzivnych prametiov. Uloha zavereéného stupfia ikonologického pristupu
ako odhal’ovania dobového chipania sveta bola opustena (Bakos§ 1979/80).



Skor ako pristupim ku konkrétnej ikonografickej analyze, je nutné upozornit’ na zakladné nedostatky celej
ikonologickej koncepcie.> Problematiku suvisiacu s kontinualnou tradiciou antického sveta a talianskej
renesancie, kde je mozné detailne sledovat’ transformdcie niektorych ndmetov, asi ani netreba popisat’. Je
mozno nutné len povedat’, ze talianska renesancia nielen Ze cielene, ale aj programovo nadvizovala na
antiku. Preto na arovni ikonografickej analyzy Panofsky vzdy postupuje od antickych spisov a vyjavov, cez
stredoveké ekvivalenty, az k renesan¢nému programovému navratu ku klasickym nametom (pozri: Panofsky
1981Db). Este aj pri analyze nizozemského maliarstva vychadzal z modelu zobrazovania a z pristupu
k umeleckému dielu, ktoré platilo pre renesancné Taliansko (Bakos 2000b; Picht podla Bakos 1979/80;
pozti napr. Panofsky 1981a). Pri nekritickej analyze jeho metdédy by som bol v pripade pravekého umenia
strateny. Ak si odmyslime moderné a popularne navraty ku keltskej kultare, v celej histérii zobrazovania
neexistuje hnutie ¢i historické obdobie, ktoré by programovo hlasalo navrat ku keltskej umeleckej tradicii.
Keltské pamiatky umoznuji v historickej naslednosti postupovat’ najskor od artefaktov a potom prejst’
k stredovekym spisom keltskej tradicie, ale ak neakceptujem Belineriho kritiku, aj tato cesta je nemozna.
Pouzitie pramennej literatiry ako urcujucej alebo overujucej metddy je preto zna¢nym nedostatkom

v pripade keltskej tradicie a malo by byt v konecnej syntéze opustené.

Velkym kritikom ikonolégie bol Otto Picht. Hlavné vyhrady zhrnul do nasledujicich bodov: 1) ,,[...]
ikonoligia je len preblbenejson formon ikonografie [..]°, 2) [...] ako forma ikonggrafie, je ikonoligia platna len pre jednn
cast’ umenia (nie celok) |...|, 3) ,[...] netyka sa ikonologickd analyza centra diela |...)°, 4) ,|...] ikonoldgia je teda
deformativnym chapanim umenia |...| umelecké dielo [...| md nediskurzivny charakter |...)°, 5) ,|...| ikonoldgia |...]
zanedbdva originalitn epochdinych diel |...] stotogriuje |...| umeleckii originalitu s ikonografickon novoton |...]° a 6) ,[...]
nepostibuje dejinnost’ umenia |...] (Bakos 1979/80, s. 11). Akceptujic vicsinu jeho pripomienok mozno
uvazovat’, do akej miery je ikonologickd metéda samostatna, autenticka a naozaj interpretujica dielo, nie len
identifikujuca jeho kultirne pozadie. Rezervy ikonologickej metédy nahravaju doéraznejsej analyze
ikonografie, ktorej len doplnenim sa ikonolégia zda byt’. Vyzera to tak, Ze vo v§eobecnosti mozno hovorit’
o ikonologickej metdde, ale z praktického hl'adiska existuje len vyssi a nizsi stupen ikonografickej analyzy,

ktory sa synteticky prejavuje len v komentovani jednotlivich vyznamov a interpretovani ich stvislosti.

Najvicsou pripomienkou a kritikou zo strany Pierra Francastela bolo spiritualistické a nehistorické chapanie
kultdry a statické chapanie umenia, ktoré je len ,,[...| zdmienkon pre rekonstrukcin kultrirnobistorickych suvislostd
[..] Bakos 1979/80, s. 15). Opitovne figuruje problém redlneho neskimania a interpretovania umenia,
ktoré je nahradené len doplfianim zniamych a v analjze hladanych nimetov, ako dékaz kontinuity
a zivotnosti niektorych obsahov a ,,symbolickych hodnot™ v kultare. Je paradoxné, Ze ikonologickd metdda
vzdy inklinovala k hPadaniu uz znamych motivov (napokon Panofskeho pristup nesledoval ni¢ iné, len
ukazal spésob ako identifikovat’ zname antické namety a ich transformaciu naprie¢ stredovekom az do
renesancného umenia a v zasade z praktického hladiska nebol nikdy metédou univerzalnou), no
v menovani troch vyznamovych drovni a v navrhu metédy ich odhalovania, nebola od zikladu az taka
obmedzena. Hladanie a skimanie kultirneho zazemia, ktoré sa prejavuje v umeleckych dielach, bolo od
zaciatku prit'azlivé pre historikov, no ,,slepym® kopirovanim Panofskeho modelu a rezignaciou na hladanie
inych sposobov ikonografického overenia a ikonologickej syntézy (respektujic Specifika inych kultdrnych

dejin v zasade odlisnych od nadvaznosti antiky a renesancie) nadobudla ikonolégia ahistorickd povahu, ¢o

5> Ak hovorim o nedostatkoch ako keby islo o objektivne hodnoty, ktoré su svojim formulovanim absolitne, nemam na mysli ich
nemennost’. Ide len o metodologické vychodiska alebo postupy ktoré su inymi teoretikmi spochybnené. Bakos hovori o dvoch
typoch ikonologickych kritik: a) odmietajice (tie, ktoré akceptuju ikonolégiu ako pomocnu vedu a tie, ktoré spochybriuju zdklad na
ktorom ikonoldgia stoji) a b) afirmativne (Bakos§ 1979/80).



vyustilo v statické vnimanie dejin umenia. Kategoricky odlisné ponimanie kultirneho vyvoja
strukturalizmom, ktory vidi v dejinach neustale pritomnd dynamiku a transformaciu a svet vaima ako

struktiru a celok, moze pomoct’ odstranit’ stigmu stagnujucej interpretacie v nasledujicej analyze.

A na zaver, Jan Bako§ zadefinoval a zhrnul hlavne namietky voci ikonolégii nasledovne: ,,[...| pougiva
korespondencndi tedrin pravdy |...], preferuje renesaniné normy, stavia na ,bumanistickom predsudfn ‘S |...| nezobladiuje
umelecké dielo ako aktéra sociglnych zmien |...| je nedostatolne historickd a relativistickda: Dejiny sa snagi pozorovat’
g mimocasového ,, Archimedovbo bodu. " Naivne veri, e je moné najst’ principy, ktorymi sa dajii analyzovat’ a interpretovat’
diela vSetkych dob a kultiir, a to dokonca bez obladn na stanovisko bistorika® (Bakos 2000b, s. 310 - 311). Najcastejsie
nedostatky ikonologie by sa dali zhrnut’ do niekolkych bodov. V pripade ikonolégie a) ide o historicky
obmedzent (v predmete) interpretacni metdédu, b) nereSpektujicu dynamiku vyvoja a formailnej
transformacie nametov, c¢) v aplikicii ma ahistoricky a staticky charakter, d) je uréena na skimanie
kultarnohistorickych savislosti a dejin kultdrnych ,,archetypov®, e) ktoré vnima ako predefinované obsahy
predchadzajice samotni umeleckt tvorbu, f) umelecké dielo nie je povazované za aktivneho cinitela
vytvarnej transformacie, g) ¢im ikonolégia z ontologického hl'adiska dehonestuje umenie a popiera jeho
originalnost’, ) pricom veri v univerzalny interpretacny kI'd¢ umenia, h) ale v podstate nie je samostatnym

stupniom interpretacie, len dopovedanim ikonografickej analyzy.

Uvedomujic si véetky tieto ,,hriechy” a nedostatky, pokusim sa v predlozenom prispevku preverit’ mieru
produktivnosti Panofskeho ikonologickej metédy pri skimani a interpretovani pravekého umenia. Mojim
ciefom nie je ponuknut’ (d'al$iu) reviziu ani doplnenie zvoleného pristupu, ale na konkrétnej analyze
preskumat’, ktoré zlozky ikonolégie mozno prebrat’ astile aplikovat’ as pomocou Strukturalizmu
korigovat’. Vzhl'adom na obmedzeny pocet pramennej literatury nie je mozné plne identifikovat’ a vysvetlit’
ikonologické namety a vjznamy a preto (ako som uz uvadzal) ani pondknut’ plnohodnotnd ikonologicku
interpretaciu. Rovnako tradicia zobrazovania a znalosti dobového kontextu keltskej kultary nedovoluji
identifikovat’ transformdciu vyjavov v pozadovanej miere. Dalo by sa povedat’, Ze v kone¢nom doésledku,
aj ked” pontknem ikonogratickd analyzu, budem sa pohybovat’ (hlavne vd'aka dodatku $trukturalizmu) na
hrane s ikonolégiou a v pravom slova zmysle p6jde teda o ikonograficko — ikonologicku interpreticiu, alebo
respektujuc Pichtové pripomienky, o ikonografickd analyzu vyssieho stupna.

Radoslav Cambal skimany objekt z formalistického hPadiska popisuje nasledovne: ,,Rypik je kvadraticky
Sformovany s dvojicon nozdier |...| Tlama je vyznalend priecnon rybou na prednej aj na oboch boinych strandch rypika |...).
Kanec ma tri oci, ktoré sii vyrobené pomocon kolkov v podobe koncentrickych krubov. Dve okd si v prirodzenej polobe |...],
tretie oko je umiestnené v strede cela kanca |...|. Okolo off sii malé vtlalené polooblitiiky v podobe mesiacikov, ndazoriujrice
lide |...). Srst zvierat’a pokryva hornii éast’ chrbta a je zndzornend pomocon oblicikon v riadkoch nad sebou |...]« (Cambal
2012, s. 1206). V keltskej kulture mozno v pripade diviaka hovorit’ o $pecifickom postaveni. Zo zvieracich
atributov predstavoval jedno z poprednych vyobrazeni a tesil sa $pecifickej Gcte a pozornosti. Anne Rossova

uz v roku 1967 pisala o diviakovi ako o ,,&ultovom gwierati Keltov par excellence (Mackillop 2009, s. 44; pozti:

¢ Humanisticky predsudok predstavuje hlavny nedostatok Panofskeho metédy. Ide o cielené a vedomé zameranie na renesanéné
ozivenie antickej tedrie preferujucej alegorické a historické vyjavy. Islo o aplikovanie a dokazovanie funkénosti tedrie na dvoch
vzajomne prepojenych obdobiach. Moxey vyrazne kritizuje Panofskeho ponatie tradicie, ktoré v pripade renesan¢nych vyjavov
odvodzuje od tradicnej akceptacie (Cize tradicia ako tradovanie) teoretickou a umeleckou obcou 18. a 19. stor. (Moxey 1986).

7 Archimedov bod, tak ako ho zadefinoval Keith Moxey je vnimany ako bod, z ktorého by mohli byt” analyzované vsetky umelecké
diela. Bod, ktory je ¢asovo relativny a historicky neukotveny. Vychodiskom pre existenciu tohto bodu je schopnost’ umeleckého
diela prekrocit’ okamzik svojho vzniku a pretrvat’ (Moxey 1986). Najvi¢sim negativom tohto aspektu ikonologickej analyzy je
skutocnost’, ze v pripade umeleckych diel nejde len o historické javy, o material ktory ilustruje historické javy a ,,ducha doby®, ale
aj o estetické hodnoty, ktoré putuju s dielom. Moxey upozormuje, ze interpretacia je vzdy kompromisom interpretovanej vlastnej
pozicie v histérii a vistom historickom kontexte a historickym okamzikom interpretovaného diela. Ikonoldgia preto je
interpretaciou kontextu (Moxey 1986).



Althouse — Green 2004; Green 2004; Podborsky 20006). Vyobrazenia diviakov v ramci laténskeho okruhu
st zname z viacerych lokalit, ako napr.: pohrebisko v Diirrnbergu, mnozstvo lokalit od Anglicka (Sussex
obr. 2b) naprie¢ Francizskom (Neuvy-en-Sullias obr. 2a, 2¢, Euffigneix obr. 2g, Cahors, Joeuvre obr. 2d)
a2 po Rumunsko (Bat/Mad'arsko)(Cambal 2012; Green 1989, 2004, 2005). Mozno sudit’, Ze vyobrazenie

diviaka malo svoj osobity vyznam napriec¢ celym kontinentom. Vo vicsej koncentracii sa vSak kanec objavuje

v Nemecku a zapadnej casti Eurépy (Harding 2007).

Obt. 2 a) Bronzova plastika diviaka (Neuvy-en-Sullias/Orléans, Musée historique et archéologique de ’Otléanais) (Harding 2007);
b) Bronzovi plaketa uloveného diviaka (Sussex/Worthing Museum and Art Gallery), 1. stor. p. n. L..; ¢) Bronzova soska
diviaka (Neuvy-en-Sullias), neskora doba zelezna (Green 2002); d) Bronzovy diviak (oppidum Joeuvre/Musee des Beaux-
Arts et d’Archeologie Joseph Dechelette, Roanne); e) Keltskda minca so zobrazenim diviaka na ludskej hlave
(Esztergom/Mad’arsko) (Green 2005); f) Reverz mince bratislavského typu s vyobrazenim diviaka (Slovensko); g)
Skulptara zobrazujuca boha s torquesom, drziaca diviaka (Francuzsko, Euffigneix/Saint Germain-En-Laye, Musee des
Antiquites Nationales), 1. stor. p. n. 1. — 1. stor. n. 1. (pinterest [online])

Sudiac podla zachovanych fragmentov a neskorsich prepisov keltskej mytolégie sa diviak v pribehoch
objavuje pomerne casto, ale nikdy ako dominujici prvok ¢i hybatel' deja. Skor v dlohe sprievodcu ¢i
bozského vyslanca alebo ako prvok pripominajici bozsku pritomnost’ (Green 1998). Diviak je stcast’ou
mytologickych pol'ovaciek a objavuje sa v mladsich pribehoch, ako napr.: Mabinogz, Tale of Culbweh an Olwen,
Drean of Rhonabwy &i v stredovekom Fionskom cykle (Green 1998; Mackillop 2009). Na ddlezité postavenie
diviaka v keltskej mytologii odkazuje aj nalez Gundestrupského kotla z Danska (Mackillop 2009). Diviak sa
objavuje aj ako atribut bozstiev a v ich ,,ikonografii moézeme hovorit’ o kanéich bohoch. Medzi bohov,
ktori su ¢asto v spojeni s diviakom, patri napr. boh Moccus (Burgundsko) (Mackillop 2009), boh Ecus,
ktorého ,kanc¢ia® podoba sa podla Lengyela objavila pred prichodom Rimanov na niekolkych minciach
(Lengyel 2010), boh Cocidius a bohytia Arduinna (lesy v Ardens), ktora na diviakovi jazdila (Green 1998).
Neskor tieto bozstva prebrali rimsky vyznam, ale predpokladd sa, ze patronat nad lovom a divou zverou bol
uz aj u Keltov (Green 2004). Sicasné nazory v interpretacii a skumani keltskej mytologie preferuju zistenia,
ze niektoré antické paralely boli zavedené az neskorsimi krest’anskymi kronikarmi, ¢o dodava vyjavom

diviaka v ramci keltskej mytolégie vicsiu autenticitu (Mackillop 2009). Jedna z najznamejsich podob



,»kancieho boha® pochadza z Euffigneix (obr. 2g) a zobrazuje boha akoby sa transformujuceho na diviaka.
Téma transformacie boha/¢loveka na zviera a naopak bola v keltskej mytolégii velmi obl'ibena (Green
1998). Podobny vyjav ,premeny cloveka na diviaka® sa objavuje aj na keltskej minci z Esztergomu
v Madarsku (Aldhouse-Green 2005) a dokazuje pozostatky istych animistickych tendencii, ktoré boli vlastné
star$im predstavam. Napokon, zobrazenie diviaka sa opitovne v Eurdpe rozsiruje prichodom

indoeurépskych narodov (Huyghe 1967).

Diviak predstavuje symbol sily, odolnosti, vytrvalosti a sexudlnej potencie/plodnosti (Lengyel 2010;
Monaghan 2004). Z tohto dévodu sa objavuje ako symbol vojenstva a boja (diviak sa zobrazoval na zbroji
a zbraniach, vojenské keltské traby mali tiez tvar kancej hlavy). Jeho atocnost’, ktord bola typicka aj pre
divoky boj Keltov, je zachytena vo vzpriamenej chrbtici a objavuje sa vo velkom pocte na soskach pred
prichodom Rimskej riSe (obr. 2a, 2¢, 2d). Zaujimavé je pochovavanie tychto bozskych symbolov vojenstva
v ¢ase prichodu Rimanov (Green 1998). Diviak sa vsak casto spaja aj so svetom mftvych, napokon hranica
medzi zivotom a smrt’ou bola na bojisku velmi tenka. V zobrazovani je pritomnd akasi dualnost’ jeho
vnimania. Na jednej strane mame zivot, prosperitu (napokon diviak je ¢astym a oblibenym niametom
keltského mincovnictva, napr.: obr. 2e, 2f (Green 1998, 2004)) a plodnost’ (Green 2004; Monaghan 2004)
a na druhej strane je diviak symbolom boja a lovnou zverou, ktora predstavuje ustredny pokrm pohrebnych
hostin (napr. Ardenské pohrebisko) (Green 1998). S konzumaciou kanciecho misa sa spaja aj tzv. ,,porcia
pre vit'aza®“ (Mackillop 2009; Monaghan 2004). Opitovne sa dostavame k téme lovu a posmrtného zivota,
ked’ze diviak ¢asto ldkal lovcov do podsvetia (Green 2004) a podl'a vSetkého prislichal v $irsich kontextoch
k zahrobnému svetu (Huyghe 1967). Dualita diviaka ako symbolu bojovnosti, plodnosti/Zivota a smrti
a pohrebného Zivota je moznym vysvetlenim zobrazovania diviaka na zbraniach, s ktorymi bol bojovnik aj

pochovavany, a tak mal so sebou vzdy sprievodcu, ktory ho viedol do zdhrobného zivota.

Pri analyzovanom vyjave zo Slovenskej Novej Vsi vSak nachddzame znacné rozdiely. Jednak ide o samotnd
pritomnost’ plastiky diviaka, ktorého zobrazovanie nie je na naSom tzemi az také typické a jednak ide
o vyraznu $tylizaciu zobrazenia, doplnent
o bohatu vyzdobu, ktord nie je uplne bezna
v kontexte zobrazovania diviaka. Vidime,
ze kanci chrbat je sice vypukly, rovnako ako
pri ostatnych vyjavoch, ale zobrazenie tela

a anatomickych detailov inklinuje

k symbolizacii. ~ Absentuje  uvadzana

agresivita a uto¢nost’ a vyobrazenie posobi
pokojnym a tctivym dojmom. Inokedy

agresfvne tyciace sa Stetiny na chrbte sa

spritomnené v podobe malych
Obr. 3 Plastika kanca: pohfad spredu,  »mierumilovnych®  oblucikov.  Tkonografické  vymedzenie
sprava, zfava zobrazujici vietky ti ofi  y komparacii s vyssie uvedenymi vyjavmi nasvedéuje cudzim alebo

diviaka; mozné symbolické vysvetlenie . » ; . e ., .
odkazujice k solarnemu  kultu  (plastika  SKOf star$im vplyvom, ktoré mohli mat’ iny vyznam ako vyjavy zo

podra Cambal 2012) zapadnej Eurépy.

Radoslav Cambal piSe o troch okach na plastike, pricom ,,Dve okd sii v prirodzenej polobe |...], tretie oko je
umiestnené v strede iela kanca [..]“ (Cambal 2012, s. 126). Etnolégovia a historici sa zhoduji, Ze ciselna
symbolika mala vjznamné postavenie v mytologickych predstavach vsetkych indoeurépskych narodov, ale
najpouzivanej$im, a preto aj najsilnej$im (rovnako ako v pripade Keltov) bolo ¢islo tri (Green 2004; Lengyel

2010; Mackillop 2009). Pomerne zname su vyjavy byka s tromi rohmi, ale kuridézne posobi zname keltské



zobrazenie diviaka so vSetkymi svojimi znakmi bojovnosti, doplnené o tri rohy. Nadprirodzeny charakter
takého vyjavu umociiuje koncept nicenia a plodnosti (Green 1998). Cislo tri alebo tzv. trojity symbol
prezentovany v roéznej podobe, ako napr. tri body (v nasom pripade oc¢i), ¢i ldce spajajuce sa do tvaru
trojuholnika (obr. 3), sa zvykne vaimat® ako solarny symbol, a preto sa diviak s tromi rohmi vysvetl'uje ako
teleurické zviera nadobudajuce slnecny raz, co je pre jeho povodny lunarny charakter celkom paradoxné
(Lengyel 2010). Na solarnu charakteristiku odkazuje aj d'al$ie komentovanie plastiky. ,,Okolo 0c7 5ii malé vtlacené
poloobliiciky v podobe mesiacikov, znazorinjiice hice |...] (Cambal 2012, s. 126). V prospech solarnej charakteristiky
kanca vystapil aj H. E. Davidson, ktory vo vSeobecnosti vztyceny a najezeny chrbat (obr. 2f) vanima ako
symbol slne¢nych Iac¢ov (Green 1998). V uvedenom vyjave sa skryva viacero protichodnych vysvetleni, ale
mozna viacznacnost’ je v recepcii esteticky hodnotnejsia ako jednoznacné vyustenie analyzy (Mukafovsky
2010). Ide o p6évodne lunarny symbol, ktory svojou transformaciou inklinoval k slnku a zmenil svoj vyznam,
alebo ho len svojim presunom dotvoril: diviak ako cestovatel medzi svetmi, ako prislusnik dvoch svetov.
Transformacia a menlivost’ je, zdd sa, kancovi vlastna, ale pokojne mozno povedat’, Ze sa prislusnost’ou
k obom atributom (Slnko a Mesiac) da vaimat’ ako akési spritomnenie, pripomienkovanie nekone¢ného
cyklu Zivota, smrti a znovuzrodenia, ktory je Keltom vlastny (Lengyel 2009). Svojou povahou prezradza
plastika star$i charakter, kde nebolo mytologické vysvetlenie putovania slne¢ného kotdca ziadnou
»novinkou®, ale pomerne rozsirenym presvedcenim. Diviak ako zviera prepojené s plodivou silou,
s agresivitou a smrt’ou, ¢i posmrtnym zivotom mohol pokojne prepajat’ Zivot a smrt’ ¢i putovat’ napriec

hranicami oboch svetov a pripominat’ Keltom silu/trvicnost’ Zivota.

Strukturalisticka analyza

Aby sme mohli skimany artefakt Strukturalisticky (sledujuc ciele estetiky) preverit’, musime akceptovat’ jeho
estetick potencialitu, uréent estetickou funkciou, ktord predmet ,oyfrbuje |...| g jebo ustilenych, povétsing
praktickych sonvislosti a Gni jej objektem oulastingici (dezantomatizujici) pozornosti* (Chvatik 1992, s. 79) a vaimat’
ho ako osobitu struktdru. K struktdre si mozné dva pristupy. Bud’ ju budeme vnimat’ ako nemennd, pevad
avecnu, ako ,ur-Struktaru® (francizsky strukturalizmus), alebo pripustime jej dynamickd povahu
a moznost’ priebeznej aj okamzitej transformdcie (Cesky strukturalizmus) (Chvatik 1992; Schneider 2006;
Zala 1992; Zuska 2010).

Na rozdiel od ikonografického pristupu, ktory nazera na interpretované skutocnosti ako na stile a
»stagnujuce® sucasti istej doby, o ktorej vypovedaju, je z mojho hladiska prijatelnejsie presvedcenie
vychadzajuce z prostredia ¢eského strukturalizmu, ktoré je so zretelom na aktualizaciu vaimania a recepcie
(pravekého umenia) otvorenejsie novym pohPadom. Struktiira sa napr. podfa Mukatovského transformuje
uz vlastnym vyvojom (2007c). Klucové je intencionalne rozliSenie medzi materidlnym artefaktom
(obmedzeny dobou vzniku) a historicky premenlivym estetickym objektom, s ktorym prichadzame do
kontaktu aj dnes (Schneider 2006). Z tohto dévodu, reSpektujuc predoslé skimanie a zistenia, budem
vnimat’ plastiku divokého kanca ako sucast’ dynamickej a premenlivej Struktiry, ktora buduje a je budovana

umeleckou tradiciou.

Vzhl'adom na uzke prepojenie zloziek struktury je prirodzené inklinovat’ k analyze zvolenej plastiky cez
pojmy estetickej funkcie, normy a hodnoty, ktora by urcite priniesla relevantné zistenia, ale ikonografickej
metdde by neponikla vhodné paralely a doplnenia na kompariciu. Napokon velmi jednoducho by sa dala
vysvetlit’ existencia zdobenej plastiky v prostredi a v obdobi, kedy nebol diviak este taky typicky. Skimanie
by sa podla vsetkého uzavrelo vyhodnotenim, ze ide o prejav rodiacej sa novej estetickej normy, ktora

ziskala platnost’, a teda spolocensku akceptaciu v cudzom prostredi. Vo vysledku by vsak absentovalo



tematické mapovanie, ktoré nie je primarnou snahou ceského Strukturalizmu, ale v analyzach uplne
neabsentuje (Schneider 2006) a pre kompatibilitu s ikonografickou metdédou je ziaduce. Taktiez zistenia
limitované komentovanim a skimanim konkrétnej pravekej estetickej normy som mal moznost’
prezentovat’ uz v inych prispevkoch (blizsie pozri napr.: Makky 2012a, 2012b, 2013b, 2014b) a prave z tohto
dévodu by som sa cheel od analyzy estetickej normy odputat’ a preverit’ iné moznosti Strukturalistického
pristupu.

Urcujuci pojem ikonografického skimania, voci ktorému nie je imunny ani Strukturalizmus a ktory
preverované metodolégie prepaja, je kontext. Kontext je na rozdiel od Struktiry stilou a vndtorne
nemennou konstantou, ktora pomdha vyhodnotit’ konkrétnu fazu celistvého vyvoja $truktiry, pritomnd
v skimanom diele (Foit 2000). ,,/de o sled vjznamovych jednotek ..., sled nepremistitelny bez promény celkn, pri kterém
se vyznam postupné akummluje |...| Teprve ve chvili nkonceni kontextu nabyva celek i kady 3 jednotlivych diléich vyznamii
definitivnibo vitabn ke skutecnosti'c (Mukafovsky 2007b, s. 42). V ramci takto vnimaného kontextu mozno
pracovat’ s analyzou kancej plastiky ako s vysekom umeleckej skutocnosti, ktora je v istom pevnom vzt'ahu
k celkovej a dynamicky sa meniacej $trukture. Plastika predstavuje konkrétny stupen umeleckej Struktury, jej
urcitd emandciu a prejav, ktory je len momentom (celkovej) Struktary (Mukafovsky 2007d). Je sicast’ou
nemenného kontextu,’ ktory dava tusit’ ako k nej mozeme pristupovat’, ale ktory musime obnovit’ stadiom
archeologického materialu. ,,Kontext je tedy vyznamova konstrukce, uskuteciinjici se v case |...]° (Chvatik 1994, s.
63). V archeologickej praxi a vyhodnocovani nerekonstruujeme len pévodny kontext, a teda kontext doby,
kedy plastika vznikla, ale vytvaranim archeologickej mapy, priradovanim artefaktov k istému kultdrnemu
okruhu, vzajomnou komparaciou a hladanim paralel odhalujeme kontext archeologického vyskumu,
v ramci ktorého plastika funguje a ktory je momentalne Strukturdlne nadradeny pévodnému kontextu. Aj
ked je vyznamova struktira (v interpretacii primarne hPadana a rozpoznavana) ohranic¢end poznatelnost’ou
pévodného kontextu, tento nemozno odhalit’, kym nie je Struktdrovany archeologicky vyskum. KedZe sa
v strukturalistickom pristupe chape kontext celistvo a nenarusene a predovsetkym ako ukonceny, a teda

konecny, je nutné rozlisit’ oba kontexty, vymedzit’ ich a naznacit’ vzt'ah medzi nimi.

Nase prostredie poznalo keltskd kultdru kratsie ako niektoré iné krajiny Eurdpy, a preto nedochadza u nas
k vyraznym zasahom, ktoré by narusili charakter keltskych artefaktov. Kontext bol sformovany (uzavrety)
zanikom keltskej kultary, resp. jej potlacenim dackou invaziou a germanskymi kmenmi. Z celkového
pohladu mozno hovorit’ o kontexte keltskej kultiry u nas od prichodu Keltov do Karpatskej kotliny po
zanik keltského kulturneho a umeleckého prejavu. Vyznamy pritomné v zobrazeniach je taktiez nutné
vnimat’ celistvo a dplne, respektujic cely a uzavrety/pévodny kontext. Dalsi kontext, mdzeme ho pracovne
nazvat’ ,,neokontext® alebo ,,archeo-kontext®, sa zacina kreovat’ a vytvarat’ postupnym vyskumom, poc¢nic
amatérskym zberom a interpretovanim pravekych pamiatok prisudzovanych Keltom. Proces dotvorenia
(vytvorenia) ,archeo-kontextu® este nad’alej trva. V pravom slova zmysle (respektujuc Mukafovského),
ked’Ze nejde o ukonceny proces, by som o ,,archeo-kontexte* ako o kontexte nemal ani hovorit’. Robim tak
z toho doévodu, ze tvorenie ,,archeo-kontextu® dopomaha rekonstrukcii povodného kontextu, ktory je uz
davno dany a uzavrety a vyskumnfkmi moze byt’ len odhalovany, nie nanovo vytvoreny. Ale aj tak v pripade
»archeo-kontextu® ide o nedplny kontext, ktory méze byt’ ktorymkol'vek novym nalezom spochybneny ako

celok (to neznamend, ze odhalovanie p6vodného kontextu zlyhd). Kontextualne vyznamy sa vsak navzajom

8 Je vyrazny rozdiel medzi statickym vnimanim umenia (ikonoldgia) a v podstate statickym vnimanim kontextu (Strukturalizmus).
Aj napriek svojej statickosti je vSak vysledkom dynamickej premeny a transformadcie, preto statické a stale chapanie vysledku celého
procesu vyvoja nie je obmedzujice a len definuje miesto objektov a skuto¢nosti v dejinach. Kontext sa kompletizuje az ukoncenim
dynamickych vyvojovych procesov. Ak by sme o kontexte hovorili skor, nebolo by mozné artefakty, ktoré si jeho vysledkom,
odozvou a prejavom skimat’, ale len opitovne zaradzovat’ na nové miesto v stale rozsirujiicej a meniacej sa Struktare.



prekryvaja, prenikaji do seba oboma smermi a napomahaji scelovaniu a previazanosti. Presne ako
jednotlivé lokality a jednotlivé umelecké artefakty, ktoré odhaluju poznatky o keltskej kulture a funguja
v ramci ,,archeo-kontextu®. Zapadajui do seba a vytvaraju fragmentarny obraz celku, ktory sa postupom ¢asu
coraz viac konkretizuje. Ak podla Mukatovského uzavrety kontext (,,archeo-kontext™) nepoznime,
hovorime nadalej o struktare (Mukafovsky 2007d), a preto je ,,archeo-kontext® Struktirou ozrejmujicou

kontext povodného keltského umenia.

Soska zo Slovenskej Novej Vsi je momentom istej vyvojovej fazy umeleckej Struktary keltskych plastik,
ktora tvord $irsiu Struktiru umeleckej produkcie keltskej kultdry a ako taka funguje v ramci urcitého (pre nas
nie v celku poznatel'ného) kontextu. Fragment $truktdry, ktorym skimana soska je, zodpoveda konkrétnej
mimoumeleckej realite keltského sveta. Preto je viseckom z reality, na ktord m4 uzke a réznorodé vizby
a vd’aka ,intrastrukturdlnym® vzt'ahom tvor{ sucast’ sirsej Struktiry, a teda Struktiry ako takej. Vo vzt’ahu
k ostatnym keltskym plastikim s podobnou tematikou sa ukazuje, Ze vlastna Struktdra keltského sveta je
vskutku dynamicka, ¢o nepochybne vplyvalo a do dnesnych dni vplyva aj na vyznamové aspekty a stvislosti
keltského umenia, ktoré pretrvali a mimo vlastného a ukonceného kontextu si nad’alej vaimané. Cielom
predlozenej prace vsak nebolo analyzovat’ tdto formu recepcie aktualizovaného estetického objektu (blizsie

pozri.: Makky 2012a, 2014a), ale dospiet’ k moznému odhaleniu intencionalneho vyznamu danej plastiky.

Vyjav a tematické spracovanie divého kanca nemozno vnimat’ izolovanie, ale v rimci kontextu, ktorého
sucast’ou su vietky ostatné vyjavy predchadzajuce a nasledujice nami skimany objekt v raimci keltskej
kultdary. V ikonografickej analyze sa identifikuje tento kontext na Grovni sposobov zobrazenia a na urovni
zachovanych pribehov v ramci jedného celku, ktoré primarne odkazuju na kultirny stav danej spolo¢nosti.
V strukturalistickom nazerani je kontext komplexnejsi a zahffia aj mimoumelecké skutoc¢nosti ako sucasti
struktary.

Tematickd nadviznost’ a vzajomnu suvzt'aznost’ jednotlivych vyobrazeni a nalezov Mukafovsky posuva na
vyssiu uroven. Tvrdl: ,[...] vzdjemné vztahy slogek ve struktrure umélecké jsou do nacné miry uréovany tim, co
predehizelo, Zivou umdleckon tradict* (Mukatovsky 2007d, s. 45). Ziva umelecki tradiciu predstavuje minuly stav
umeleckej $truktary, teda to, ¢o predchadzalo aktualne analyzovanej Strukture a platnej norme a nachadza
sa v predchddzajucich (¢asovych) umeleckych dielach. V nasom pripade produkty starsej doby zeleznej,
doby bronzovej, ale $pecificky umelecké artefakty indoeurépskych narodov, ku ktorym Kelti prislichaji.
Opitovne vychadza na svetlo dynamika Struktiry, kedze vzt'ah aktudlnej umeleckej tradicie a zivej
umeleckej tradicie sa prejavuje v nehmotnej podobe a je pritomny v povedomi, v nehmotnej (socialnej)
realite, ktord sa neustile premiena, vyvija a trva nepretrzite (Mukafovsky 2007d). Plastika zo Slovenskej
Novej Vsi sa v suvislosti s napisanym da chapat’ ako prvok na pomedzi vlastnej keltskej tradicie a starsich
predloh (Zivd umelecka tradicia), na ktorej umelci/remeselnici budovali a s ktorou pracovali. ,,[...] struktura
Jjako Zivd tradice, na jejims pozadi je umélecké dilo vnimdno, je pro vsechna dila jisté chvile stejna |...| (Mukatovsky 2007c,
s. 309).

Akékolvek zobrazenie ,,[...| #prve v kontextu nabyvd nréitého viznamn — a v kagdém kontextu ponékud jiného. Presto
vSak nelze popiit, e citime vygnamovou jednotu |...|* (Mukafovsky 2010, s. 81). Je diskutabilné, nakolko su tieto
vyznamy transparentné a nakolko su odolné vodi transformacii vaimania zavislého na poznani kontextu.
Vychadzajuc z Ingardena mozno predpokladat’, Ze tieto vyznamy su len potencionalne (Schneider 2000).
Albin Bagin v literarnej interpretacii vel'mi trefne hodnoti (ne)dolezitost’ poznania vyznamu, ked’ pise: ,,][...]
esteticky zagitok |...| nemusi byt sprevadzany desifrovanim vyznamov a teda istym drubom poznania, ale napdtim,
vnikayicin |...) 3 vyznamove tajomnosti* (Bagin 2005, s. 150). Tejto skutocnosti som si vedomy, ale cielom

predloZzenej $tudie je aj napriek moznej nepriazni nazerat’ na moznosti tematickej, resp. vyznamovej



interpretacie ako sposobu intenzifikicie estetickej potenciality pravekych umeleckych artefaktov. V duchu
J. Mukafovského ide o aktualizaciu vyznamu, ktora odhal'uje ,,jakym 3prisobem [sa- doplnil L. M.] éni vygnam
[...] predmetem estetického progivant* (Mukatovsky 2010, s. 79). Kvétoslav Chvatik dodava, ,,|...| fe wméleckd dila
Json schopna prostiedkovat uriitd sdélent, jejichg specificnost spolivd v tésném sepéti s tvarovon strukturon uméleckych dél; jde
o vyznamy [..]“ (Chvatik 1994, s. 59). Tito komunikovatel'nost’ umeleckého diela je vlastna semiotickému
pristupu, ale vzhfadom na schopnost’ sprostredkovat’ vyznam, ktory moze umocnit’ estetické prezivanie

recipienta, je pritomna aj v $trukturalizme.

Zlozku, ktort nemozno ani v tematicky zameranej Strukturalistickej analyze vypustit’, je pojem funkcie.
Nadvizujic na vSeobecne zname Mukarovského tézy o dialektickej povahe funkcif (pozri.: Mukatovsky
1966a, 1966b) je nutné explicitne upozornit’ na skutocnost’, ze v pripade analyzovanej plastiky ide o drzadlo
nadoby. Prakticka funkcia keramickej nadoby tu vsak prenechava dominanciu funkcii estetickej a kultove;
a tie uzko suvisia s vyznamom, ktorého mohlo byt zobrazenie diviaka nositefom. Z vyssie uvedencj
ikonografickej analyzy mozno spomenut’ skutocnosti stuvisiace s kontextom keltskej mytologie, ktord
ciastocne potvrdzuje vyhodnotenie stredoeurdpskych nalezov (,,archeo-kontext™). Plastiky diviaka mali
v keltskom prostredi kultovy charakter a boli predmetmi zna¢ného uctievania, predovsetkym ako symboly
vojenstva, plodnosti a zahrobného zivota. KedZe miso z diviaka sa casto podavalo na pohrebnych
hostinach, nemozno vylacit’, ze v skimanom pripade ide o zachovany fragment z pohrebného riadu alebo
z nadoby uzivanej pri kultovych cinnostiach. Tymto hypotézam dosial nenasvedcuji archeologické
skutocnosti, ktoré pritomnost’ pohrebiska v blizkosti lokality nedokazali, ale nachddzame paralely s
inymi pohrebiskami (Késd, Nagyhorcsok, Apotliget—Batorliget), kde sa nasli antropomortne alebo inak
zoomotfne tvarované drzadla nadob. Podl'a vsetkého ide o keltské $pecifikum Karpatskej kotliny, ktoré sa
objavuje niekedy v pol. 3. stor. p. n. 1. (Cambal 2012). Prezentovany zaver dosvedéuje aj presvedéenie Jozefa
Bujnu, podl'a ktorého tieto nadoby zastavali v ramci hrobovej naplne $pecifickt, pravdepodobne obradnd
funkciu (Bujna 20006).

Vo vyhodnoteni vyznamu je nutné zvazit’ vSetky popisované prvky a na vyznam nazerat’ ako na zlozku
struktary, ako na prvok, ktory v poetike Mukafovsky oznacuje pojmom motivicka struktiara (Mukatovsky
2010). Postoj recipienta ako indikator vzt’ahov jednotlivych funkcii obsiahnutych v objekte sa zda byt
modulujiucim prvkom recepcie a ,citlivosti na odhalovanie a ¢itanie vyznamu. Nepochybne je rozdiel
medzi artefaktom, ktory plnil len prakticki funkciu a artefaktom, ktory je frekventovanou sucast’ou
funeralnej vybavy. Aj keby sa nasla rovnaka podoba diviaka v loveckej vybave, pravdepodobne by bola
nositel’kou iného vyznamu a inych konotacii ako plasticka aplikacia pohrebného riadu. Funkcia v tomto
zmysle urcuje, v akych konoticiach sa bude vyznam pohybovat’ a aké podoby moéze v interpretacii
nadobudnit’. Ohranicenie funkcionalistického usmernenia je uréené kontextom a uvedomenim si zivej
umeleckej tradicie istej Strukturalnej zlozky. Na rozdiel od ikonografického kontextu pribehu (rozumej
vnutorné suvislosti v ramci literarne alebo mytologicky vytvoreného univerza), Strukturalizmus kladie vacsi
doraz na sociologicku stranku kontextu a na sociologicku previazanost’ s umenim. Doéraz je sice kladeny na
celkovid Struktaru a aj ked kontext méze byt’ tym prvkom, ktory zmeni zdkladny vyznam akéhokol'vek
predmetu (Mukatovsky 2010), struktira sa sama netransformuje, meni sa len vyznamové usporiadanie

a vyznam ako taky.

Tzv. ,archeo-kontext“ nas informuje otom, ze drzadlo pohrebného riadu antropomorfného
a zoomorfného charakteru je pomerne bezné na keltskych pohrebiskich Karpatskej kotliny a je preto
integralnou sdacastou vytvarnej Struktiry. Paradoxne, prive motiv zobrazeny na vybranej plastike
predstavuje v uvedenom prostredi ojedinelt podobu. V struktire keltského umenia a keltského prostredia

preto tento prvok nepredstavuje typického predstavitela, ale je v naSom prostredim istym tematickym, ale



azda aj vjznamovym S$pecifikom. Vzt'ahy v ramci struktdry su v rovnakej miere v zhode aj v protiklade, a
iniciuju tak nestlad, ¢i vnutorné napitie, ktoré umoctiuje estetickit hodnotu kancej plastiky v ramci keltského
socharstva. Skimana plastika sice zapada do keltského umenia a keltskej $truktary, ale vdaka disonanciam
v sebe obsiahnutym konfrontuje pravidld vlastnej Struktdry, ktorej je sucast’ou. Vnutorna nejednotnost’
a pritomné rozpory paradoxne dynamizuju a zjednocuju skimana $truktaru. Rozpor tu pritomny, ktorého
prejavom je osobitd plastika s tematikou vlastnou pre iné oblasti a iné objekty keltskej kultiry, dopliia
struktiru, ktorej neodmyslitel'nou sicast’ou na zachovanie vyvoja je stlad a rozpor prvkov. Tematicka
$pecifikacia dokazuje transparentnost’ v ramci keltskych motivov a dovol'uje uvazovat’ nad samostatnou
struktdrou a previazanost’ou vizualnych obrazov a vyznamovych obsahov. Suvzt'aznost’ zloziek $truktiry
je vSak indiferentna (Mukatovsky 2010). Kazdopadne, citatelny vyznam by mal byt’ vymedzeny vyuzitim

pévodného artefaktu a jeho ,,poslednym miestom odpocinku®.

V nadviznosti na ikonografickd analyzu ako vychodisko estetickej interpretacie by sa dalo zhodnotit’, ze ak
islo v skimanom ptipade o kultovy artefakt, ktory mal zabezpecit’ putovanie/pretrvanie zivota aj po smrti
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amozno ,otvotit’™ brinu nového sveta alebo zaistit navrat zosnulého, nemozno tento detail
nezakomponovat’ do vyhodnotenia artefaktu. V ramci tejto hypotézy mozno na $tylizovaného diviaka, ktory
je odlisny od inych vyobrazeni typickych pre keltsky svet, a ktory zastiva vyznamné miesto v keltskom
zvieracom ,,pantebne”, nazerat’ ako na $pecifického vyslanca cudzich vplyvov. Diviak, ako hovoria keltské
myty, prechidzal medzi svetmi a likal/odprevadzal lovcov na druhy breh, bol cestovatelom. Na nase
uzemie docestoval tiez. Ako cudzi prvok prislichajuci nie az tak cudzej kultire, nenachddzajuci u nas
odozvu a pochopenie. Mohol sprevadzat’ zosnulého do zahrobia a byt jeho spoloénfkom na ceste
posmrtnym zivotom. Ako ochranca, ako sprievodca. Drzadlo v tvare diviaka mohlo denotovat’ moznost’
navratu a nekonecnosti zivota, rovnako ako cestu, ktord zomrelého caka a silu (diviaka), ktord potrebuje pri
jej prekonavani. ,,Archeo-kontext™ zobrazovania diviaka jasne ilustruje vzt'ah so zahrobim, ale poukazuje aj
na priebojnost’, ktort diviak predstavoval. Vojenské a bojové konotacie st vo vzt'ahu k praktickej a kultove;
funkcii nadoby v predloZzenej analyze bezpredmetné, a preto je nutné na analyzovanu sosku jednoznacne

nazerat’ z estetického a kultovo — funeralneho hl'adiska a vaimat’ ju v tychto vyznamoch.

Na zaver treba zhodnotit’, ze mdj pdvodny zamer istej komparicie a mozno aj naslednej kritiky
ikonografického pristupu ako (pravdepodobne) okliesteného a neproduktivneho a predovsetkym
limitovaného pristupu sa celkom nepodaril. Strukturalisticka analyza plastiky zo Slovenskej Novej Vsi
ukazala, ze ikonografickd analyza moéze byt’ v spojitosti s kritickjm prehodnotenim este stile prinosna
a v kombinacii so trukturalistickjm preverenim aj vjrazne konstruktivna. Ustredny pojem $trukturalistickej,
ale aj ikonografickej analyzy, kontext, nadobuda r6zne podoby a aj napriek odlisnému chapaniu (kontext
ako suhrn sposobov zobrazovania a vyznamov v ramci jedného kulturneho okruhu; kontext ako ukonéeny
proces determinujici podobu umenia) predstavuje v skutocnosti jednu celistva konstantu. Kontext
vyznamu — mytologicky (urcujuci pre ikonografickd interpretaciu) - je len sicast’ou struktiry a inak Sirsie
chapaného kontextu a ak je aspon ¢iastocne konkretizovany, dotvara motivicku struktiru a odhaluje mozné
vyznamy skdmanych objektov. Problém ikonografickej analyzy sa prejavi v situaciach, ked skimame
produkty, ku ktorym neexistuji zachované informacie a nepozname povodné kontexty, resp. nemame k nim
pristup a odhal'ujeme ich len vd’aka budovaniu ,,archeo-kontextu®. Aj v redukeii na tradiciu zobrazovania
v ramci jedného kultirneho kontextu, na ktort sme odkazani, nemoéze byt v pripade pravekych vyjavov
tento nedostatok ikonografického skumania plne odstraneny. K mytologickym pribehom (napr. starsie
praveké kultury) sa dostavame len vyhodnocovanim indicii a symbolov a vdaka analégiam s ostatnou, no

znamou mytologiou. Tkonograficka analyza striaca vychodiskd, nemoze byt” plne realizovana a redukuje sa



len na semiotickd interpreticiu a komparaciu, ktora v skimani vyznamu opitovne absentuje vedecké,

kritické prehodnotenie a vyzaduje pomoc iného metodologického pristupu.
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Fraza, repeticia, apatia: vybrané manifestacie ,,bandlneho* v umeni

Jana Migasova; jana.migasova@gmail.com

Abstrakt: Banalnost’ moéze byt chapana ako vyrazova esteticka kategdria posobiaca prostrednictvom vizualneho diela.
Posobenie banalnosti sa vyskytuje ako zamer v mnohych umeleckych realizaciach vizualnej kultary 20. storocia.
Vychodiskom prace je predpoklad, Ze pojem banalnosti v moderne nadobudol obsahy stvisiace so Zivotom
kazdodennosti a fenoménom masovej kultury. Ciefom price je komparacia roznych pristupov k pojmu banalnosti
a diferenciacia podob participacie banalnosti na modernom a postmodernom umeleckom prejave. Interpreticia
banalnosti je realizovana na zaklade signifikantnych koncepcii v oblastiach umeleckej kritiky, te6rie umenia a estetiky.
KrPucové slova: banalnost’, estetickd kategoria, vyrazova kategoria, frazovitost’, kazdodennost’, repeticia, vizualne

umenie, konceptualizmus, Nova figuricia, nizke umenie.

Abstract: Banality could be perceived as an expressive aesthetic category appealing via visual artwork. The effect of
banality emerges as an intention in various artistic realisations of the 20th century visual culture. Basis of the paper is
assumption that concept of the banality in modernity acquired contents related to everyday life and mass culture
phenomenon. Aim of the paper is comparison of various attitudes to the concept of banality and differentiation of
participation forms of banality in modern and postmodern artistic expression. Interpretation of banality is carried out
on the basis of significant conceptions in the fields of art criticism, art theory and aesthetics.

Keywords: banality, aesthetic category, category of expression, phrase mongering, everydayness, repetition, visual art,

conceptualism, New figuration, low art.

Uvod

Uz v roku 1926 sa na strankach lekarskeho casopisu The British Medical Journal objavuje reflektovanie
a pomenovanie psychologického fenoménu pésobenia monoténnosti na ¢loveka ako désledku moderného
priemyslu!. Psycholég A. M. Hudson Davies opisuje dusevny zivot vtedajsicho tovarenského pracovnika:
strasiakom pre psychicky zivot ¢loveka nie je repeticia pracovnych ukonov, problémom je vyrazne skrateny
pracovny cyklus, ktory v modernej tovarni dosahuje niekedy iba niekol'ko sekind. Jednym z mentalnych
efektov monoténnej price je urcite pasivna akceptacia, apatia. Spominany psycholég zdoraznil, ze jej
vyznamnym ,,nepriatetfom moze byt vzrast vzdelanosti a vyssia inteligencia jedinca, z ktorej prameni
ambiciéznost’ a pouzivanie fantazie (Hudson Davies 1926). Iste nie je novinkou, ze industrializicia
sposobila zavadzanie mnohych monoténnych procesov do dna TPudského Zivota astym fenomény
,»volného casu® a banalizacie? sféry ludskej tvorivosti. Modifikacie v $truktire mestského obyvatel'stva,
s tym spojené formovanie masy ako anonymnej ,,persony® a zmena povahy kazdodennosti st pramefimi

konfigurovania moderného chapania banalnosti ako estetickej vyrazovej kvality. Monoténnost,

1 Cely clanok je digitalizovany, publikovany a dostupny na portali JSTOR od roku 2013.

2 Z hladiska etymoldgie ma — v tejto praci kI'i¢ovy pojem — ,,banalny* zaujimavy vyvoj. Pochadza zo starej francuzstiny (13. stor.),
kedy najprv slovo ,,ban® oznacovalo ,,predpis, pravnu kontrolu, vyhlisku, opravnenie, platbu pre pouzitie komunalnej pece, ¢i
mlynu®. Moderné pouzitie slova ,,banal* sa vyvijalo skrz francizsku generaliziciu slova do vyznamu ,,otvoreny kazdému®, az po
dnesny vyznam: ,,vSedny, obycajny, trividlny, atd.* (pozri blizsie Dictionary.com 2010).



kazdodennost’, repeticia, nuda, banalnost’ sa prejavili v realite psychiky i tela a preto sa nutne museli ako

aspekty existencie projektovat’ v umeleckej tvorbe 20. storocia.

Dominantnou vlastnost’ou pésobnosti banalnosti je pocit vSednosti, trividlnosti, neddlezitosti,
neddstojnosti, nizkosti, malosti. Bezné predporozumenie kategorii vo vzt'ahu k umeniu nas odkazuje k sfére
nizkych, povedzme ,,popularnych® tvorivych prejavov; no aj povrchnejsi ,,prelet ponad tendencie
vizualneho umenia 20. storoc¢ia objavi plejadu zdmerne pouzitych banalit v tzv. vysokom (povedzme
skolenom) umeleckom tvoreni, ¢i uz v banadlnych predlohich vo forme zatisi, bytovych interiérov,
civilizacnych zakuti (zobrazenych vsak casto nebanalnym sposobom), alebo v podobe zamerného
»prerozpravania® banalnosti Pudskej skisenosti do vizualnych foriem a Stylistickych aspektov obrazu.
Prikladom moézu byt zname postupy akumuldcii, repeticif, pouzivania odpadu ¢i beznych, ,nizkych®
materialov. V nasledujicom texte je banalnost” odhalovana v diskurze, ktory ju spdja s kontextmi estetiky

i etiky, pricom je zrejmé, ze sa v niektorych formulaciach obidva kontexty prelinaju.

Banalne vo svetle vybranych reflexii

Pre indikovanie $truktiry vyrazovej kategdrie banalneho vychiadzame z siroko koncipovaného elaboratu
iniciovaného ,,nitrianskou skolou® v nasledovani prace Frantiska Mika. V Tezaure vyjrazovych kvalit (2011) je
banalnost’ zaradena ku kategdriam rozvijajucim zazitkovost’ vyrazu. V sociativnom moéde operativnosti
vyrazu moéze vypoved pésobit’ banalne, ak sa vyznacuje frazovitost’ou vyrazu. Frazovitost’ je chapana ako
sol.-| plsobenie ustilenej slovnej vazby, ktord sa lastym antomatickym ponsivanim stiva bezobsagnon (Vanck 2011, s.
75). Podiel'a sa na stylistike prirodzeného jazyka a kazdodenného diskurzu ako schematické vyjadrenie
ulahcujice komunikdciu. V tomto obvyklom opakovani ¢iastkovych vyznamov celkov dochadza k zamene
v$eobecného vyznamu a k vyznamovej povrchnosti. Jiff Vanek (2011, s. 75) vyjadruje podstatné, ak tvrdi:
»INamiesto vyroku vyjadrujriceho myslienkovy obsab, ktory mdi vseobecny dosah, (i charakter, sa vo frazovitom vyzname
ponsika len hmlisti povrohnost, rozpljvavi nenriitost, ktord md nabradit’ vecny rozmer témy. Strukturdlnymi
indikatormi frazovitosti su tie figury, ktoré su nespontanne a posobia odcudzene, ked’ze sa uz neviazu ku
konkrétnej realite: napriklad skostnatené metafory, neplnovyznamové slovess, ,,akoby ucené® vyrazy a slova

bez vyznamu. V rovine vaimania frizovitost’ spdsobuje zakusanie seba samého v banalite ¢i povrchnosti.

Banalnost’ ako vyrazovd kvalita je vuvedenom kategoridlnom systéme umiestnena vedla kvalit
ako typickost’ vyrazu a infantilnost’ vyrazu. Je charakterizovana ako najobycajnejsi, najbeznejsi, uplne
viedny sposob vyjadrenia, alebo dokonca ako prejav s plytkym obsahom (Vanék a Sabik 2011, s. 286).
V banalnom absentuje osobitost’, pévodnost’, originalita; je naprotivkom vzneseného, velkého (vysokého),
posvitného, sakralneho, heroického, slavnostného. Je kategériou, ktora charakterizuje najma Zivotny pocit
cloveka zijuceho v rozvinutej demokratickej (ale 1 totalitnej) spolo¢nosti. Inak povedané, ide o dolezitd

sucast’ modernej senzibility zapadného cloveka.

Reflexie a kritiky banalit a frazovitosti ako sucasti formujicej sa modernej spolo¢nosti sa objavovali od
polovice 19. storocia. Francuzsky spisovatel, basnik, esejista Leon Bloy zostavil sibor dobovych ustalenych
fraz. Vydal svoju Exégése des lienx: commmuns (1902)3 — zoznam frazovitych slovnych spojeni, ¢i vecnych pravd,
ktoré doplnal kritickymi poznamkami o nefunkénosti a vyprazdnenosti tychto viet — hovori o nich ako
,»obludé obecnych réeni”, ktora je vyplodom burzodznej spolocnosti (Bloy 1905). Napriklad heslo ,,chudoba

nie je hriechom® povazuje za ohavne cynické: ,, Toto Obecné réent vice nes kterékoliv jiné svédei o vznesené stydlivosti

3V ¢eskom preklade Josefa Floriana vysla Bloyova kniha v roku 1905.



Burzoa. Tot’ zdvoj, jejg dobrotivé vrha s bogskym disméven middencii v amfithedtru na nejhroznéjst rakovinu lidstva (Bloy,
1905, s. 23).°

Ortega y Gasset (2004)5 operuje s dualizmom povahy F'udského myslenia a vyjadrovania pomocou kategdrii
frazovitosti a dprimnosti. ,,Kultiara frazovitosti“ sa podla autora rozvinula v 18. a 19. storo¢i, ¢o napokon
dokladuje aj Bloyova praca. Frazovitost’ chape ako uzatvorenost’ v konvencénych rozumovych vzorcoch
a jednotlivé frazy vytvaraja imaginirne ,,pseudoskutocnosti®, ktoré su jasnejsie a jednoznacnejsie nez
nepredvidatelny a mnohoznaény skutocny svet. Epochu fraz ma vystriedat’ epocha uprimnosti (t. j. 20.
storocie a moderna), ktord spociva v obnazenej fakticite. ,, T7mto gprisobem se vztah ke krise odviji begprostiedné,
nenapliinje se neprimo oklikou pres predehozi gtotognént s normon’* (Gasset, 2004, s. 100). Tato epocha ma ustit’ do
saction directe’*, ktora ma viest’ k odhalovaniu veci a v tomto zmysle bude znamenat’ navrat k pévodnému

stavu a k ,,omladeniu sveta“.

Suvislost” medzi banalnym a Skaredym ako moédmi existencie skimala Jana Soskova vo svojej prenikavo
napaditej $tadii Bandlne pravdy (2010), ktorou reagovala na roman Marie Derrieussecq Svinské pravdy (1997).
V niom francizska novelistka nacrtla iny typ vzt'ahov tradi¢nych estetickych kategérif na zaklade detailne;
ilustracie fenoménu kazdodenného konania, v ktorom Fudska existencia podlicha banalizacii ako urcite]
forme zaniku - premeny. Kazdodenny nereflektovany, banalny Zivot bez zmien je tu reprezentovany
obrazom premeny vo zviera, ktorej hrdinka nevie zabranit’. Banalnost’ sa tu identifikuje so skaredost’ou vo
svojej kvantite; skaredé vznikda hyperboliziciou, nekontrolovanym rastom zazivanych neovladatelnych

malickosti.

»Spadsob premeny (strata povodnel identity a Ziskanie novej identity) md existencidlny rogmer, je
hranitnon situdcion, ktord neprichdadza narag, nable, ale prichadza vlecic sa, pomaly. Je to skir sled, ¢i
gmnogenie existencidlnych situdcit, ktoré svojou maloston (boci si pogorovatelné) nevyvolivajii to
nevybnutné poznanie, ktoré by sa stalo zdakladom slobodnei volly a konania. "Malé pravdy, akoby
neboli Pravdami. Si ganedbatelné. Kagdodennost’ voli nevsimat’ si ich, nereagovat, iba registrovat™
(Soskova 2010, s. 75).

Vysledkom je ina tragika. Tato — zanik bytosti — nie je dosiahnuta nahlym, necakanym tragickym zvratom.
Obet’ pribehu tu pozoruje svoju ,,zahubu® kazdy defl s bezmocnost'ou zisahu do svojho osudu.
V emocionalne silnych umeleckych obrazoch sa tu ozjva heideggerovska kritika neautentického bytia ,,ono

«

sa .

Z uvedeného vyplyva, ze vyrazova kvalita banalnosti moze byt’ sicast’ou (stupfiom) Skaredého. Banalizacia,
zovs$ednenie, institucionalizacia® a s tym suvisiace zmnozenie, znizenie, kvantifikdcia a hyperbolizacia su
formou deformacie (premeny), ktora vedie k strate miery a harmoénie. Soskova (2010, s. 358) opisuje
sposoby dosahovania efektu Skaredého v Tegaure estetickych  vyragovjeh  kvalit:  neforemnost’ou,
asymetrickost’ou, disharmonickost’ou, nevkusom, véednost'ou, protivnost’ou, hrubost’ou, brutdlnost'ou

a napokon nie¢im ,,malym, slabym, nizkym, zlym*. Na priklade romanu Svinské pravdy’ (v ktorom sa zena

4 Citaciu ponechavame v tvare, v akom sa nachadza v knihe pre zachovanie historickej autenticity textu.
5> Esej Frazeologie a upfimnost bola napisana v roku 1927.

¢ Pojem institucionalizacie je tu chapany ako pre kultiru nevyhnutny proces typizacie ¢innosti a chovania jedinca za u¢elom urcitého
benefitu spolo¢nosti, ¢o do rozlicnej miery vedie k strate $pecifickosti a autenticity spravania jedinca a nasledne k odosobneniu
v urcitjch postojoch, reakciach, ¢i konaniach.

7 Vydany v roku 1996, v origindlnom nazve Truismes.



menf na prasa) je tiez mozné poukazat’ na moznost’ suvislosti medzi bandlnost’ou a animéalnost’ou (v duchu

orwellovskych metafor vo Zuvieraces farme (1945) ¢i kafkovskej premeny na chrobéka).

Tato modalita skaredosti nadobuda podobu fyziologickych pocitov nevolnosti (hnusu) hrdinu aj
v Sartrovom romane. Antoine Roquentin podlicha premene, no uvedomuje si to: ,,Myslin, e jsem se zménil
Jja: to je nejjednodussi reseni. A také nejneprijennéisi. Musim vsak piiznat, e mdm sklon k tém nabljm premendm. 1 éc je
totig v tom, e mdlokdy premyslim: a tak se ve mné nabromdZdi spousta drobnych promeén, anig si tobo povsimnu, a pak
Jednoho krdsného dne dojde & opravdové revoluci* (Sartre 2010, s. 225).8 Roquentin zaziva banalnost’ kazdodennosti
svojej existencie a existencie inych. Je osamoteny, preto reflektuje. Ostatni zotrvavaji v kolektive pre smiech
a rozptylenie od vlastnych myslienok. Hrdina vidi bezmyslienkovitost’ ako utocisko inych: ,,Kdyz je sama
v pokojich, slychdm, jak si pozpévuje, aby nemusela premyslet (Sartre 2010, s. 234).“ Roquentin — osamoteny
intelektual — zakasa absurditu, nezdovodnitelnost’ bytia. Vsetko, vratane vlastného ,,ja“, je bezdovodné.
V momente, kedy si to uvedomi, pociti nevolnost’. Banalnost’ v stave nereflektovane] existencie sa stiva

realnou, objavuje sa ako symptém, fyzickd bolest’, telesny stav.

Banalizacia ako ucinny a vedomy prostriedok odracionalizovania bytia a zaroven desakralizicie zivotnej
skusenosti je zdoraznend aj v kontroverznej praci Hannah Arendt Eichmann v Jernzaleme (1995).9 Arendt
pozorovala proces s nemeckym dostojnfkom SS, vojnovym zloc¢incom A. Eichmannom - jednym
z vykonavatel' ov holokaustu. Svoje zistenie o tom, ze Eichmann jednoducho nebol stelesnenim diabolskosti,
¢i bestidlneho zla, ale bol ,,iba“ vykonavatelom tzv. ,,banalneho zla®, umiestnila az na dplny zaver svojej
knihy, ked’Ze sama ocakéavala vlnu pobudrenia. Malokto by chcel ¢itat’, Ze nacistickym zlo¢incom by mohol
byt kazdy z nas: ,,Jako by v téchto postednich minutich Eichmann sim shraonl vysledek dlonhé lekce, jiZ se ndm dostalo,
lekece o lidské 3lobé, o didésné banalité 3la, pred nig slova selbdavaji a na nig mysleni troskotava™ (Arendt 1995, s. 325).

Pisatelka vysvetl'uje koncepciu ,,banalneho zla®:

5 INebot’ kdyz hovoiim o banalité Zla, hovorim strikiné na dirovni fakt a ponkazuji pritom na jev, ktery
bil pri procesu do oci. Eichmann nebyl Jago ani Macbeth, nic nebylo vzdalenéjst jeho mysli ne ona
odhodlanost Richarda I11. , stdt se lotrem . Pomineme-li jeho mimorddnon horlivost, s niz touil po
osobnim povySens, Zadné motivy nemél. A tato jeho horlivost sama o sobé viibec nebyla krimindlni,
Eichmann by rozhodné nikdy negavragdil svého nadiizeného, aby iskal jebo post. Jemu jenom, rekli
bychom obyceiné, nikdy nedochdzelo, co ve skutecnosti déla* (Arendt, 1995, s. 357).

Autorka popisuje na extrémnom priklade vinimoc¢ného zlocinu silu kazdodennosti. Odsudeny nebol hlipy,
ale prave nedostatok imaginacie a bezmyslienkovost’” kazdodennosti, uplna absencia myslenia z neho mohli
urobit’ jedného z najvicsich zloc¢incov nacizmu. Arendt nemohla u Eichmanna objavit’ diabolskost’™ ¢i
sialenstvo, ale to, ¢o videla, bola ,,takmer smiesna“ banalnost’. Napokon tato nepritomnost’ myslenia vytvara
pohodlny distanc od skuto¢nosti a méze sposobit’ vicsiu skazu nez chorobne agresivne instinkty.

Z vyssie uvedenych opisov rozlicnych oblasti a koncepcii vyplyva, ze pésobnost’ banalnosti netkvie iba
v nedostatku originality a zakusani vSednosti. KI'i¢ovym prvkom je kvantita v repeticii zivotného rytmu
cloveka. Opakované stimuly sposobuju otupenost’ nielen kognitivnych funkcii, ale aj fantazijnych predstav:
v metaforickej formulacii mozno povedat’ — ,,myslienkovu anestézu. Tato ,,vzdialenost’ od skutocnosti

zasahuje do etickej oblasti postupnym stracanim zodpovednosti za svoje konanie. Banilne je teda

8 Roman Nevo/nost’].-P. Sartra vysiel pévodne v roku 1938.

9 Povodne uverejnené v roku 1963.



predovsetkym vysledkom situdcie, kedy sa kolektiv stiva personou, anonymnou silou vSednosti, ktora

sposobuje odosobnenie, odcudzenie samého sebe, vlastnid dehumanizaciu.

Ak mali Sartre a Arendt obavu z negativnych doésledkov bandlnosti existencie, v dobe technoldgii
simulujucich realitu sa problém posuva do ,,ne-existencie®. Proces miznutia subjektu a bazalnej reality sa
deje postupnym rozsirovanim hegemoénie simulakier. Ako ich opisuju Peter Michalovic¢ a Vlastimil Zuska
(2009, s. 285) — ide o subor simulovanych obrazov, ktoré sa vymkli kontrole predobrazov a praobrazov.
Pohybuju sa a posobia vo svete mimo kontrolu reality, ku ktorej pévodne odkazovali. Simulakrum sa
vyznacuje ambivalenciou: na jednej strane je ,,podobné®, teda potvrdzuje vzt'ah medzi oznacujicim

a oznacovanym,; na strane druhej sa stava absolutnym signifikantom, ktory na ni¢ neodkazuje.

Jean Baudrillard (1994, s. 12) ukazuje silu posobnosti simulakra na priklade zabavného parku Disneyland:
toto uzatvorené miesto je ihriskom iluzif a fantazi, je ,,zmrazenym® detskym svetom, je to miniaturizovany
model Ameriky — zobrazeny ako sled komiksovo Stylizovanych obrazkov. Arzendl jemnej mechaniky v
parku je nastaveny tak, aby viedol prad navstevnikov zelanym smerom a napokon ich doviedol az
k vychodu. Navstevnik napokon odchadza z mierneho a radostného davu k svojmu autu — ostava sam.
Autor uvadza psychologické a ideologické ucinky Disneylandu ako akysi vyt'ah, zhustenie amerického
sposobu zivota a transpoziciu kontradiktorickej reality. Zdoraznuje, ze najpodstatnej$im rysom zabavného
parku je jeho charakter simulakra. Disneyland existuje za ic¢elom skrytia, zamlcania redlnej krajiny — skryva
vsadepritomnu banalnost’, ktora je viznitefom I'udi. Uz teda nejde o otizku falosnej reprezentacie reality,
ale o maskovanie faktu, Ze realne uz nie je redlnym, a preto paradoxne zachranuje princip reality. Disneyland
je masinéria vyrobend pre infantiliziciu simuldcie reality. Zaostalost’ tychto obrazov vedie k infantilnej
degeneracii. Tento svet chce byt” detinsky za ucelom vyvolania predstavy, ze dospelost’ je ,,inde®, je v
Hredlnom svete®, zatial Co pravd detskost’ existuje vSade. Dospeli tu teda prichddzaju za ucelom
predstierania ilazie ich redlnej detinskosti (Baudrillard, 1994, s. 13). V tomto ohl'ade je bandlnost’ vaimana
prostrednictvom svojej zdkladnej vlastnosti — ,,bezmyslienkovosti®, postupného stracania ricia. Zaroven je
to ta istd bezmyslienkovost’, ktora sa napokon zo zdanlivo neskodnej povrchnosti, ¢i frazovitosti moze stat’

sucast’ou moralnej kategorie zla.

Sucasné koncepcie pojednavajice o banalnom v oblasti estetiky a vizudlneho umenia operujd aj s otazkami
digitalneho obrazu a virtualnej projekcie. V stadii Aesthetics of Banal - New Aesthetics’ in an Era of Diverted
Digital Revolutions’® sa danski autori venuju post-digitalnej estetike cez prizmu terminu new aesthetics, ktory
zaviedol umelec a publicista James Bridle. Ide o pomenovanie novych fenoménov vo vytvarani a vnimani
obrazu, ktoré vznikaju intervenciou vizudlneho jazyka digitalnych technolégii do fyzického sveta. Stidia
preveruje povrchnost” a banalnost’ ako kvality hlboko ukotvené v ,digitalnej kultire®. V nej sa vizuilne
rozhranie v sucasnosti presunulo mimo obrazovku ,,poéitaca a vypoctové procesy si videné ako ,,krajiny,
objekty a tricka " (Andersen a Pold 2015, s. 272). Takéto ,,sluzby* poskytované digitadlnymi zariadeniami podla

autorov produkuju nové, pozitivne vnimanie krasy, ktord sa vSak ocita na hranici s banalitou a gy¢om.

Komplexny a vystizny pohl'ad na banalnost’ ako prevladajuci charakter sucasnej fotografie podava britska
historicka a teoreticka umenia Eugénie Shinkle (2004). Fotografické videnie dneska je podla nej fascinované
kazdodennost’ou, ma prehnany zaujem o obycajné, zatial' o ignoruje vynimocné. Autorka chipe banalne
ako esteticku kategdriu a zaroven ako motfv a méd recepcie, ktorého jadro tvori ,,stelesnenie obycajného®.
Polemizuje s tvrdenim, Ze banalita je sucastou modernych dejin vkusu a vyslovuje nazor, ze uvedena

kategdria nalez{ viac postmoderne a sucasnosti (a to najmi vo fotografickej praxi). Banalita je antitézou

10 Estetika banalneho — ,,Nova estetika“ v ére odsunutych digitdlnych revolucii (pozn. prekl. aut.)



originality, je predovsetkym vysledkom rozvinutého zapadného kapitalizmu a materialnej kultdry. Autorka
sa ponara do jadra problému, ked’ piSe, ze banilne je vyrazom tych rutinnych navykov a hodnotovych
systémov, ktoré su ako nastroje zrelého kapitalizmu sice trividlne a ,,otravné“, no zaroven povinné.
Vysledkom je zazivanie stavu, ktory vystihuje franctizske slovo ennui, co znaci neprijemnud I'ahostajnost’,
otravenost’, ¢i dokonca melanchéliu spésobent nudou (Shinkle 2004, s. 166-167). V kontexte s vyslovenym

sa vynara otazka: Stava sa ennui existencidlom ,,zapadného® cloveka?

Banalne v umeni

Chatles Baudelaire reflektoval banalne v ramci vytvarného umenia po navsteve Salénu v roku 1846.
Prirovnaval ho k vyrazu /a chic (Tibivé), o ktorom hovor{ ako o odpornom, podivhom, novovzniknutom
slove. Lubivé nerespektuje model a prirodu. ,,Libivé je to, co nengivi pameti, a to jesté jde u libivosti spis o pamét
ruky, nez o pameét’ rozumovon’ (Baudelaire 1968, s. 143-144). Ldbivost’ dalej vysvetluje ako ekvivalent
banalnosti. ,, 1 Sechno, co je konvenini a tradicni, somvisi zdrovert s libivosti a bandlnosts* (Baudelaire 1968, s. 144).
K Pdbivosti patri eklekticizmus a skepticizmus: skepticizmus je podmienkou zrodu eklekticizmu. ,, Ek/lektik
Je lod, kterd by chtéla plout vSemi sméry. Byt’ by mélo sebevic chyb, dilo vytvorené vylucnym ndzorem ma védy velky privab pro
lidi s temperamentem pribuzmym temperamentu autorovon’* (Baudelaire 1968, s. 144). Naopak, bytosti a veci, ktoré
su banalne, su zarovenn vulgirnymi a vSednymi!' Kritik tu implicitne naznacuje sdvislost’ medzi
banalnost’ou, nizkost’ou a gy¢ovost’ou.

Pokial' je banalizicia urcitého javu (diela) spésobena jeho zmnozenim a repeticiou, oblast’ umenia je
vystavena ,,nebezpecenstvu banalizacie® v dosledku reprodukovania diel masovymi médiami, ktoré umenie
transformuji na 'ahko dostupny, vsadepritomny ,,produkt”. Fenomén kulturneho priemyslu bol odkryvany
a kritizovany najmi neomarxistickymi myslitelmi v prostredi Frankfurtskej skoly'2. Kiritika kultirneho
priemyslu vychadzala z poznania, ze média vytvaraju masové produkty nizkej hodnoty urcené pre pohodlnu
konzumaciu vo vol'nom case. Podielaju sa na manipulacii publika v prospech finan¢ného, ¢i mocenského
zisku. Technika kulturneho priemyslu, Standardizacia, sériova vyroba a reprodukovanie diela su podla
Th. W. Adorna elementmi zla v oblasti umenia. Rozhlas je symbolom tohto procesu — reprodukuje publiku
obsah, do ktorého poslucha¢ neméze zasiahnut’.!> Ildzia ,,umenia pre vSetkych® sa transformovala do
neustale opakujicich sa, prefabrikovanych klisé. Adorno uz v Styridsiatych rokoch zaznamenal
sablonovitost’ popularneho umenia a véetkych jeho zanrov, v ktorom sa kalkuluje s vyrazovymi hodnotami

tak, aby bol dosiahnuty pozadovany ué¢inok na divaka.

»Cely svét prochazi filtrem kulturniho primysh. Voditkem produkce sa stala stard kusenost
ndvstéynika kin, ktery vnimd venkovni ulice jako pokralovdni pravé skonleného filmu, protoge sim

tento film chee strikiné reprodukovat kadodenni svét vnimani. Cim ténéi a siplnéji jeho techniky

11 Ako priklad z oblasti vjtvarného umenia vybera maliara Alfreda Dedreuxa a oznacuje ho ako ,,vyrobcu okrasnych obrazov®.

12 Potrebny viskum pre kritiku kultdrneho priemyslu bol realizovany v Ustave pre socidlny vyskum zaloZenom v roku 1923 Maxom
Horkheimerom. Aj ked” Adorno nebol riadnym ¢lenom institdtu, na jeho pode predniesol inauguracnt prednasku a v Casopise
Zeitschrift fiir Sozialforschung publikoval svoje eseje. Dal$imi vyznamnymi ¢lenmi boli Leo Lowenthal, Erich Fromm a Herbert
Marcuse.

13 Adornova kritika kultdrneho priemyslu suvisi predovsetkym s reprodukovanim hudby aj pre jeho hudobno-skladatel'ské ambicie.
Jeho esej O fetisovom charaktere hudby a regresii siuchu (1938) sa stala pre kritiku populdrnej hudby a upadajiceho hudobného vkusu
paradigmatickou. V tejto praci je mimoriadne vystiznym, ¢i dokonca ,,ostrym* jazykom pomenovana priepastna diskrepancia medzi

umenim pre masy a ,,vysokym‘ umenim moderny, teda téza, ktori o rok neskér rozpracoval Clement Greenberg vo svojej eseji
Avantgarda a gy



zdvojui empirické predmety, tim snadnéji se dnes prosazuje klam, e svét venku je neprerusenym
prodionzenim svéta, ktery vidime ve filmui* (Adorno a Horkheimer 2009, s. 128).

Za tento stav prirodzene Adorno vini demokraciu, liberalizmus a trzny mechanizmus, ktory je najtvrdsim

presadzovatelom konformity.

Adornov spolupracovnik z Frankfurtskej $koly — Walter Benjamin — sa v tridsiatych rokoch 20. storocia
z obavy o jedine¢nost’ umeleckého diela vo veku fotografie podujal vytvorit® taky koncept autorstva, ktory
by umelecky artefakt ochranil od devalvacie produkcie masovou reprodukciou. Dielo je dielom vo svojom
jedinecnom byt{ na mieste, kde sa nachadza: Tu a Teraz. Tato aktualita bytia vytvara tzv. ,historické
svedectvo veci. ,, Technika reprodukcie, dalo by sa vSeobecne formulovat, uvoliiuje reprodukované g oblasti tradicie. Tym,
Ze reprodukciu rozmmnozuje, nabradza jej jedinecny vyskyt vyskytom masovym. A tym, e dovolnje reprodukcii vyjst’ v distrety
vnimayticemn v jeho momentdlnef situdcii, aktualizuje to, ¢o sa reprodukuje (Benjamin 1999, s. 198). Benjamin
pomenoval jedineéné podsobenie diela v prislusnom historickom okamihu ,aurou”. Prave technika
reprodukcie viedla k otrasu tradicie a k rozpadu ,,aury”. Spoloc¢enska podmienenost’ tohto stavu spociva
podla Benjamina v moznosti priblizovat’ si veci a javy, ktoré sa majui javit’ ako vzdialené. Sicasny ¢lovek je
schopny ,,zmocnit’ sa predmetu® z ¢o najmensej vzdialenosti prostrednictvom képie. Jedineéna hodnota
diela je identicka so svojim miestom vo svojej tradicii. Podl'a Benjaminovych slov sa da eklekticizmus (ktory
ma svoje korene v romantizme) — najblizsi priatel masovej kultiry a gy¢a — definovat’ ako zbavovanie diela,
¢i umeleckého stylu svojej historickej legitimity (aury) a reprodukovanie diela, ¢i $tylu za uréitym ucelom
(ktory je obvykle externy — nie umelecky). Fotografia je inStrumentom k tomu, aby dielo stratilo svoju
kultovi hodnotu a nadobudlo ind — vystavau hodnotu. (Podobny proces sa udial aj vo vzt'ahu filmu

k divadlu.)

V problematike devalvicie diela Benjamin (1999, s. 210) upozorfiuje na dalsi délezity faktor — velkost’
publika. Dav ma sklon kritizovat’ to, ¢o je nové a nekriticky prijimat’ to, ¢o je konvencné. Tento jav ilustruje
na situdcii maliarstva 19. storocia, kedy na velkych prehliadkach boli diela vaimané simultinne velkym
publikom a tuto masovost’ recepcie povazuje za symptém ranej krizy maliarstva. Ako modernd analégiu
uvadza skupinu divakov v kine. Realizacia recipovania v dave vyznamne ovplyviiuje sposob vnimania diela,
dochadza totiz k ,,rozptylenosti divaka, ktory sa na rozdiel od stustredeného recipienta neponara do obrazu,
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ale si na obraz iba ,,zvyka“, banalizuje ho. Benjamin tato ,,rozptylenost’™ dava za vinu filmu a jeho sokovému

ucinku, no jej t'aziskovym dévodom je podl'a autora pravdepodobne fenomén kazdodennosti.

Kazdodennost’ — ako ju charakterizuje Konrad P. Liessmann (2012, s. 20) — je priestor obvyklého, miesto
opakovania, rutiny a ritualov, Standardného priebehu chovania, konania a mechanizovanej cinnosti.
Zaroven je kazdodennost’ modalitou Zivota, v ktorej dochadza k redukeii vnimania. Pojem kazdodenného
vnimania oznacuje neuvedomelé vnemy, vnimanie selektivne, nesustredené. Nesustredenost’ moze byt’
vysvetlena ako pozitivny fakt, vzhladom na to, Ze umoznuje prehliadanie detailov v prospech vnimania
celku, ¢i celkovej atmosféry. Z difiznosti podnetov kazdodennosti vyplyva charakter estetiky
kazdodennosti. ,,Estetika kagdodennosti je v3dy estetikoun pomijivych mognosti a nesplnénych prani* (Liesmann 2012,
s. 24). Vyznacuje sa efemérnost’u, letmost’ou, rychlym zanikanim vnemov. Tu Liesmann ,,dopovedal®, ¢i

reinterpretoval Benjaminov pojem ,,rozptylenia®.

Estetika kazdodennosti je vo Welschovom koncepte ,,anestetiky* popretim estetiky v pé6vodnom zmysle
slova. Anestetika je stav, v ktorom je zrusena elementirna podmienka estetického — schopnost’ pocit’ovat’.
Anestetika tematizuje necitlivost’ — v zmysle straty, prerusenia alebo nemoznosti senzibility. ,,Kyw estetika vo

svojej tradicnef podobe véicSinon neustile zdéraziiovala kognitivny pol, vtabuje sa anestetika (v tom mysle, v akom by som



Ju cheel uviest’ do estetickey diskusie) primdrne na pocitovanie' (Welsch 1993, s. 10). Estetizacia mestského prostredia
roztaca konzum: desenzibilizacia prebieha podsivanim detailu a faktary produktu, v ktorom vyjadrovacie
prvky stracaju svoj zmysel, sluzia funkcii stimulacie ku konzumu. Mnozstvo podnetov a nadmiera detailov
v konzumnej spolocnosti neslizi ku kontemplacii, ale ,,[...| wytvdraji vyprazdiiujiicn enférin a stay tranzove
nezdicastnenosti* (Welsch 1993, s. 12). Welsch pripomina, Ze spominana anestetizacia presahuje esteticku
oblast’ a suvis{ s anestetizaciou socidlnou. Welschovo vysvetlenie je zaroven inym pohladom na koncept

banality zla H. Arendt. Inak povedané, anestetizacia je dosledkom banalizacie vaimania.

Koncom osemdesiatych rokov sa na strankach Slovenskych pohl'adov venoval fenoménu kazdodennosti z
pohl'adu sociolégie Miloslav Petrusek (1989, s. 68). Zamgyslal sa nad vyvojom kazdodennosti ako
sociologickej témy. Zvrat, ktory v sociologii nastal, ked’ do nej ,,vtrhla® kazdodennost’, nazjva prechodom
od ,,perspektivy velkého odstupu, k ,perspektive najbligsej mognef vydialenosti*. Aj v sociologii sa stretli dva rozlicné
pristupy ku kazdodennosti — jeden, ktory ju glorifikuje, a druhy, ktory je odmietavy, alebo asponl zdrzanlivy.
»»Konflikt tychto dvoch pobladov nie je nahodny, pretoge odraga vniitorndi ambignitn, dyojznacnost’ kagdodennosti (Petrusek
1989, s. 68). Domnievame sa, ze tito dvojznacnost’ sa projektuje aj v spektre vytvarnych nazorov druhej
polovice dvadsiatecho storocia. Petrusek poukazuje na kazdodennost’ ako na rutinny, repetitivay,
predvidatel'ny — normadlny zivot, ktory je v opozite k ,,velkym ideolégiam®. Kazdodennost’ banalit ma
vlastnd ,,paraetiku®, ktora je nezriedka v rozpore s kategériami vel’kej moralky, alebo vedeckej etiky.
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Zatial ¢o Adorno a Benjamin sa snazia ,,ochranit™ status vysokého umenia pred masovym vkusom,
z pohladu pragmatizmu je vysoké umenie institucionadlnym konstruktom socialne nespravodlive;
spolo¢nosti. Richard Shusterman (2003, s. 225) ,obviuje” vysoké umenie ztoho, ze konzervuje
spolocensky utlak. Preto zavadza taky pojem umenia, ktory zahffia aj popularnu tvorbu a sldzi omnoho
vicsiemu poctu T'udi, ako je sociokultirna elita. Vysoké umenie v tradi¢nom slova zmysle potvrdzovalo
samo seba neptistupnost’ou Sirokym masam. Uzitocnym pokusom o zmenu predstavy umenia ako elitne;j
oblasti bolo podla Shustermana umenie dadaizmu a psychicky automatizmus surrealizmu.'* Shusterman
navrhuje reintegrovat’ vysoké umenie do praxe kazdodenného Zivota vytvorenim alternativnej kultirnej

bazy, ktora by sluzila ako kritika vysokého umenia. Touto alternatfvnou bazou ma byt” populdrne umenie:

wPopuldrne umenie masmedidlney kultiiry (kind, televizne drimy a komédie, pop music, vided) sit
v nasej spolocnosti oblitbené vsetkymi vrstvami a ugnanie ich statusu ako esteticky legitimnych
produktov by ndm pomoblo gredukovat’ spolocensky nespravodlivé stotosiiovanie umenia a estetického

vkusu so sociokultrirnon eliton vysokého umenia™ (Shusterman 2003, s. 232).

Snad’ trochu zovseobecnene predpokladime, ze odkedy sa umenie moderny snazilo ,,odstrihnit™ od
minulych tradicif a zacalo reflektovat’ povahu 'udskej skisenosti svojej doby, narastol pocet banalnych tém,
materialov a banalizujucich foriem — a takmer vsetky prudy povojnového umenia sa s banalnost’ou

existencie ¢loveka snazia uréitym sposobom vyrovnat’.!>

Na ziklade uvedeného predpokladime, ze banalnost’” moéze na umeleckom diele participovat’ dvoma

sposobmi: A) zovSednenim, trivializaciou umenia (vznikd oblast’ nizkeho, ¢i gycovitého umenia, ktora

14 Na druhej strane bol dadaisticky objekt radikalnou zmenou kanonizovaného vizudlneho kédu, a preto sa Sirokym masam este
viac vzdialil.

15O rehabilitaciu autenticity sa snazili po-surrealistické smery ako abstraktny expresionizmus, lyrickd abstrakcia, expresivna
abstraktna malba skupiny Cobra, informel, tasizmus, formy strukturalnej malby, art-brut, neo-expresionizmus, transavantgarda, ale
aj nemaliarske stratégie ako akéné umenie, konceptudlne umenie, umenie objektu, instalicie, land-artu, arte-povera. Vytvarné
reprezentacie repetitivnosti boli vytvarané v ramci pop-artu ako multiplikované prvky a v rimci konceptudlneho umenia vo forme
r6znych kumulacif. Repeticia ako tvorivy postup sa objavovala v maliarstve a socharstve minimalizmu a op-artu.



presahuje predovsetkym do oblasti etiky a kulturolégie); B) obsahmi a formami, ktorymi dielo reflektuje
bandlnost’ ako vlastnost’ skutocnosti. Vrcholnym produktom procesu banalizicie umenia je fenomén gyca,
ktory v uplynulych troch dekddach takmer vycerpal moznosti odbornej pozornosti'®. Tie diela, ktoré uréitym

— rozlicnym sposobom reflektuju banalnost’, je mozné roz¢lenit’ na niekol’ko tendencii.

Prvou skupinou su avantgardné a post-avantgardné smery, ktoré nadvizuju na dadaizmus a operuju
s ndjdenymi predmetmi, s nahodou a hrou ako principmi tvorby. Bandlna realita tu nie je zobrazena, ale
pouzitd. Okrem dadaizmu tu patrf cast’ surrealizmu (najmi surrealisticky objekt), konceptualne a neo-
konceptudlne umenie, umenie akcie, pop-art, minimalizmus, Novy realizmus. Spomedzi realizacii
ovplyvnenych poetikou pop-artu je vhodné zdoraznit’ slavne dielo — instaliciu Edwarda Kienholza Beanery
(1965)17, ktoré ponuka recipientovi mimoriadne intenzivny zazitok banalnej existencie pretavenej v ,,ind
tragiku®. Ocita sa v prostredi figurin —'udi, ,,stamgastov*, ktor{ st naveky spojeni s barom, v ktorom ,,zastal
¢as“. Namiesto tvar] maji hodinky — vSetky ukazuju ten isty ¢as, 22:10 (Obrazok 1). Dielo je vizualiziciou
az brutilnym stelesnenim vyssie uvedeného slova emnui — ako zazitku nesmiernej nudy prerastajicej

v melanchdliu.

Druht skupinu tvoria pristupy, ktoré vytvaraji zrkadlenia banalneho zivota a obvykle zobrazuju ¢loveka,
civilizacné motivy, vzt’ahy medzi 'ud'mi, ¢i medzi jedincom a urbannym priestorom. Mozno tu uvazovat’ o
casti Novej vecnosti, o tendencidch Novej figurcie, hyperrealizmu, fotorealizmu — teda o tych zobrazivych
stratégiach, ktoré sa zamerne ,,vzdavaju“ symbolu, mytu, naricie a akejkoI'vek idealizacie. Medzi vedome
zvolenym vysekom najvSednejsej skutocnosti ako motivu a vytvorenym obrazom nie je zasah $tylizovanosti.
Vynimku tvori ,refiguricia“ Francisa Bacona, ktorého figurilne deformécie odkazuji k hrozivym
dosledkom kazdodenného banalneho zitia a vyssie uvedené prepojenie bandlnosti a Skaredosti scasti

odhal'uje sémantiku Baconovych foriem.

Dodavame, ze minimalizmus neprispel iba ,,predstavenim obycajnej tehly”, ¢ ,,dreveného hranolu®
v pravidelnych rastroch, ako mézeme vidiet' v dielach Carla Andrého. Lepsim prikladom sa nam javi
maliarsky proces Franka Stellu, ktory v kazdom medzi¢ase tvorby a aj v cieli ukazuje podstatni zlozku
kazdodennosti: repeticiu jednoduchych udalosti, v ktorych sa ni¢ vazne nedeje. Inym pripadom
reflektovania bandlneho su Kabakovove instalicie a malby. Spolu s Josefom Kosuthom reinstalovali
v Povazskej galérii v Ziline (1996) vystavu Koridor dvoch banalit: na stol symbolizujuci dialég polozili sibor
st’aznosti ndgjomnikov moskovskych obytnych domov na svojich susedov, Kosuth oproti Kabakovovym
staznostiam polozil velké hesla a vyroky politikov (Obrazok 2). Banilnost’ je sucastou programu
franctzskeho Nového realizmu (najmi Arman a David Spoerri) a na obrazoch a v dramach britskej skupiny
Kitchen Sink Realism. Arman vsak nielen ze vyuziva banalny predmet, ale komponuje ho spésobom, ktory
je vizualnym pretlmocenim $tylu suc¢asného mestského Zivota — mnozi, akumuluje do skrumazi posobiacich

takmer barokovo.

16 7 pohladu dnesnej diskusie o gy¢i uz mézeme hovorit’ o ,,tradicnych® koncepciach, ktoré uvedeny fenomén zadefinovali cez
prizmu moderny ako negativny jav, ¢i dokonca hrozbu pre umenie a vizualnu kultaru 20. storocia. St paradigmatickymi natolko,
ze ovplyvnili aj kazdodenny diskurz a dnesné percipovanie a chapanie gyca a gycovitosti. Prvé zndme upozornenia na problém gyca
publikovali Hermann Broch (1933), Clement Greenberg (1939), Karel Teige (1936). Vytvorili teoreticky zaklad pre d'alsie stadie
Dwighta MacDonalda (1944) , Walthera Killyho (1961), Gilla Dorflesa (1968), Ludwiga Giesza (1971), Abrahama Molesa (1971),
Alekse Celebonovic¢ (1976), Matei Calinescua (1977), Umberta Eca (1989), Tomasa Kulku (1996) atd’. Analyticko-estetickd
koncepciu Tomasa Kulku je mozné zaradit’ do medzindrodne platnych textov o gy¢i. Do daného diskurzu prispel detailnou
analjzou gy¢a a snahou o defini¢né ohranicenie pojmu.

17 Nachadza sa v stalej expozicii mizea moderného umenia Stedelijk v Amsterdame.



Na zaver je potrebné nazriet” do domacich dejin umenia 20. storocia, ked’ze v podmienkach ,,neslobody*
nadobuda banalnost’ v umeni $pecificky vyznam. Prvym prikladom systematického pracovania s najdenym
predmetom v duchu smeru Nového realizmu je zité umenie Otisa Lauberta (1946). Pre tohto jedine¢ného
autora je objekt, ¢i najdena vec celozivotnym umeleckym programom. Podla Jany Gerzovej (2001, s. 14)
Laubert nielen ze zvyznammuje bezvyznamné, ale svojim systematickym triedenim a kategorizovanim
néjdenych predmetov ich oslavuje a cti. Autorka pripisuje Laubertovym pracam zvlastnu esteticka kvalitu
vychadzajicu z paradoxu a nonsensu. Tato vlastnost’ ho zarad’uje do skupiny nasledovnikov dadaistickej
absurdity a surrealistickej imaginativnosti radenia predmetov do nekonecnych asocia¢nych ret'azcov. Prvé
prace zo série Zbierky vznikli v druhej polovici Sest’desiatych rokov ako isty druh kolaze a asamblaze —
jednoduchym radenim predmetov na karténovy podklad. Neskor pribudol moment triedenia a vznikali
subory predmetov usporiadanych podla farby, tvaru a materialu (Uzdy, zo série Tapisérie, 1978, Obrazok 3).
Viditelné su inspiracie novymi realistami, najmi Armanovymi kumulaciami a Césarovymi kompresiami.

Délezity je socialny determinant, ktory si Gerzova vsimla:

»INa rozdiel od tichto poloh apadnébo umenia, ktoré sa objavili ako isti reakcia na tovarovi
nadprodukcin akcelerujiicej konzumnej spolocnosti, Laubertov zdujem o civilizacny odpad vznikal
paradoxne v spololnosti, ktord trpela permanentmym nedostatkom. Toto specifické spololenské a socidlne

zazemie vtlalilo Lanbertove] umelecker praci od gaciatkn osobité &ty (Gerzova 2001, s. 18).

Laubert neironizuje konzum, ale archivuje a ukazuje artefakty — pripomienky vSedného Zzivota. Banalnost’
vyrazu je tu — podobne ako ul. Kalného, M. Studeného, ¢i V. Popovica - podporena pravidelnost'ou,
repeticiou. Je dolezité, ze nejde o nahodne ¢ chaoticky nahromadené objekty — pravidelny rytmus

opakujucich sa prvkov — veci — odlisuje tento pristup od dadaizmu a dava dielu charakter sucasnosti.'s

Druhym prikladom je zaujimava spojnica umelcov, ktori pracovali s nepotrebnou tla¢ovinou. Iniciacnou
pracou tejto stratégie bol Rauschenbergov odvazny ,,oznam® z roku 1961, ktory je ukazkovym prikladom
konceptualizmu: odtrhnuty kus papiera, na ktorom je strojom napisané This is a portrait of Iris Clert if I say so.
Tvrdenie, ktoré je potvrdené v podobe pisomnosti na hlavickovom papieri nadobuda platnost’, legalitu
a tym sa stava realnej$im nez pravda sama. Problém ,,dradnej pravdy® a svojbytnosti byrokratického procesu
u nas interpretovali Julius Koller (1939-2007) a Juraj Bartusz (1933), ich ¢eskym pendantom boli prace Jiftho
Balcara (1929-1968). Koller pouzil prazdne tlacivo telegramu, aby dofi kancelarskymi peciatkami adresatovi
— Ceskoslovensku — odoslal odkaz: ,,Ume NIE¢ (1970). Oznam v takejto podobe nadobudol nie len
poetiku byrokratickej listiny, ale zdanlivo aj narok na platnost’. O rok neskor vytvoril Juraj Bartusz svoje
Uradné potvrdenie: najvéednejsie dkony dnia, ako umgjvanie zubov, jedenie ranajok, & kupovanie novin dal
odfotit’ a neskor za pritomnosti svedka dal fotografie tychto ¢innosti potvrdit’ u kosického notara (Obrazok
4). StipPava irénia je na mieste, Bartusz vystihol nezmyselnost’ dradnych poziadaviek a ¢astokrat takmer
tragickd, ¢i tragikomickd zbytocnost’ snahy obcana, aby tieto podmienky splnil. Jiff Balcar komponuje
nezmyselny zhluk necitatelnych pismen a cisel, dielo s informelovou poetikou nazyva Dekret (1960).
Vychadza zo skusenosti, kedy musel nezmyselne dlho ¢akat’ na dekrét, na zaklade ktorého mohol dostat’

byt. Tieto diela je mozné interpretovat’ ako kritiky bezmyslienkovosti ako aspektu banalizacie Zivota.

18 Kumuldcie grafického motivu (napr. stvorlistka, alebo pierka) vytvaral aj Michal Studeny (Obraz, 1969; Pocta Elidsovi Havettovi,
1968).



Zaver

Uvedené umelecké stratégie a diela st samozrejme mnohovrstvové a zasluzia si hlbsie, samostatné
interpretacie. Snahou prace bol v§ak narys ich pribuznosti odhal'ovanim banalnosti ako aspektu moderného
i sacasného zivota. Umeleckym spésobom reflektuju podobné obsahy, ako tézy uvedené v dvodnej casti
(Vanek, Soskova, Arendt, Gasset, Sartre atd.). Frazovitost, vSednost’, vyprazdnenie, nezmyselnost’
skaredost’ su vyrazmi takej kazdodennej existencie, ktord sa formuje repetitivnost'ou podporenou
reprodukovatelnost’ou na jednej strane a paralelne bezmyslienkovost’ou podporenou masovost'ou na
strane druhej. Arendt potvrdila, ze uvedené aspekty zivota moézu v $pecifickych podmienkach prerast’ do
extrémneho zla — ,banalneho zla“. Slovenské a ceské umelecké realizacie spomenuté v zavere vsak
dokazuji, ze dielo je schopné specifickym exponovanim aspektov morilne negativneho javu vytvorit’

distanc a problém urobit’ transparentnym.

Obrazova priloha

Obr. 1: Edward Kienholz: The Beanery
(instalacia, environment), 1965.
(Zdroj: Stedelijk [online])

Obr. 2: Ilja Kabakov — Joseph
Kosuth: Koridor dvoch banalit
(instalacia), 1994.

(Zdroj: Art Margines [online].)



Jana Migasova Fraza, repeticia, apatia: vybrané manifestdcie ,,bandlnebo* v nmeni
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Obr. 3: Otis Laubert: Uzly, zo série Tapisérie Obr. 4: Juraj Bartusz: Uradné potvrdenie
(objet-tromvé, kombinovani technika), 1978, (fotografia performancie), Kosice 1971.
(Zdroj: Gersova 2001, s. 16) (Zdroj: Euringer-Bitorova 2011, s. 286.)
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Anesteticky Uc¢inok televizneho spravodajstva

Eva Peknusiakova; evapeknusiakova@gmail.com

Abstrakt: Prispevok poukazuje na sucasny trend v produkcii televizneho spravodajstva dvoch vybranych komerénych
televizif, v ktorom sa dominantnym stava obrazovy text. Problematické je nielen mnozZstvo vizualnych prvkov
zarad'ovanych do spravodajskych Sotov, ale aj ich frekvencia, dosledkom ¢oho dochadza k recepénej rezignacii na
informacna komplexnost’.

Krucové slova: televizne spravodajstvo, obraz, vizualizacia, estetika, anestika.

Abstract: The contribution refers to the current trend in the TV news production of the two Slovak commercial TV
stations, which becomes the dominant image text in. Problematic is not only the quantity of visuals components in
news spots, but also their frequency with consequent of receptionist resignation on information complexity.
Keywords: tv news, image, visualization, aesthetics, anesthetics.

Uvod

Mnozstvo kazdodennych cinnosti, ktoré vykondvame, priamo stvisia alebo dokonca zavisia na
informaciach. Ci uZ v préci, v §kole, ale aj vo svojom voPnom ¢ase sme neustale konfrontovani s velkym
mnozstvom informdcif. Sicasnu spolocnost’ preto mozno oznacit’ za informacénu, teda taky, pre ktord s
informacné technolégie aich prenikanie do kazdodenného Zivota samozrejmé, prirodzené, dokonca
nevyhnuté. Informacia sa stava ,,strategickon komoditon na trhu“ (Rusnak a kol. 2010, s. 1006), s ktorou je mozné
obchodovat’, ktora sa stava zdrojom financ¢nych prijmov, a v neposlednom rade kreuje podobu sucasnych
(najmid komercénych) médii. Mnozstvo informacii, ktoré st dnes produkované, bez ohladu na ich
relevantnost’, je pomerne niroéné kvantifikovat’.! Anna Cabrunova (1998) hovori v tejto suvislosti
o informacénej krize z nadprodukcie, Pavol Rankov (2000) zase o informacnej explézii a dodava: ,,Masmédia,

obzvlast’ spravodajstvo, sii priam generdtorom redundancie.” (s. 119).

V televiznom spravodajstve su informacie $irené prostrednictvom auditivno-vizuilnej komunikacnej
sustavy — snahou textu bude poukazat’ na sucasni nadprodukciu a naduzivanie vizualnych prvkov
v televiznom spravodajstve, ktoré tzko suvisia aj s neustilym rozsirovanim infotainmentu ako sposobu
produkcie spravodajskych textov. Désledkom méze byt’ (aj) oslabovanie percepénej schopnosti publika,
a teda klesajuca miera porozumenia (takto) $irenej informacie, potvrdzujic to tézou Wolfganga Welscha
(1993) o strate citlivosti vnimania. Jeho tedria anestetiky sa stane vychodiskom naich analyz medialnych

vystupov televiznych spravodajskych relacii.

I Objem dat sa vyjadruje jednotkou exabajt, o je 10'8 bajtu — jednotky informacie, ktora tvori 'ubovolny znak. (Exabajt, 2016,
www.sk.wikipedia.org)



Televizne spravodajské relacie — produkt masovej kultury

Americky medialny teoretik a kultarny kritik Neil Postman v uvode svojej publikacie Ubavit se & smrti (1999,
s. 7) ponutka zaujimavé porovnanie myslienok britskych autorov Aldousa Huxleyho a Georga Orwella z ich
najvyznamnejsich diel — romanov Koniec civilizacie (1932) a 1984 (1949): ,,Orwell se obdval, téch, kter? nam zamezi
Dpristup k informacim. Huxley sa obaval téch, kteri nam jich poskytnou tolik, Ze nas to dovede k pasivité a egoismn. Orwell
se obdval, $e pred nami bude skryvand pravda. Huxley se obdval, Ze pravda se utopi v mofi bezvyznammosti.” Ako
konstatoval samotny N. Postman, ,,blizsie k pravde bol A. Huxley, zvlast’, ak jeho myslienky aktualizujeme
v sicasnostl. Pasivita publika, nendrocnost’ a nadprodukcia medialnych obsahov st znakmi masovej
kultary.? Kritizovali ju predovsetkym predstavitelia frankfurtskej skoly Theodor Adorno a Max Horkheimer
(2009),® ktoti tvrdili, ze kultirny priemysel produkuje svoje obsahy na zaklade schematickych S$truktur,
predvidatel'ne, s ciefom ¢o najvicsieho zisku, ktory vyplyva z masovej obl'ibenosti na strane publika. Tu sa
objavuje otazka ovplyviiovania a ovladania mas produktmi kultirneho priemyslu, na ktora T. Adorno a M.
Horkheimer ziroven odpovedaju tézou o zbavovani subjektu (percipientov, pozn. autorky) aktivity, a teda
ide len o pasfvne prijimanie ponukaného. V sicasnej dobe to plati azda viac ako v minulosti, hoci tuto

myslienku nemozno tplne zovseobecnit’.4

Masovo produkované obsahy tvoria prevaznu cast’ vysielania sucasnych slovenskych komerénych televizi,
za najuspesnejsie a najziskovejsie zaroven si povazované tzv. licencované programy, ktorych struktira,
vizualna podoba, ale aj obsah su pevne stanovené (su sucast’ou zmluvnych podmienok), prikladom st
mnohé talentové Sou (Cesko Slovenskd SuperStar, Ceskoslovensko mi talent, Masterchef ainé.). O vyssie
uvedenych znakoch v$ak mozno uvazovat’ aj v suvislosti s produkciou sucasného televizneho
spravodajstva, ktoré sa najmid v komerénych televizidch na seba navzajom vyrazne podobd — ak by sme
strucne opisali ich Struktiru aj v pripade Televizie Markiza, aj Televizie JOJ ¢ sa hlavné spravodajské relacie
(Televizne noviny, Noviny) zacinaji dynamickou a pomerne dramatickou zvuckou, po ktorej nasleduje zaber na
stadio (v oboch pripadoch su vizualne vel'mi atraktivne, v pripade TV JOJ sa v flom nachadzaji aj iné farby
nez tie, ktoré su signifikantné pre dané médium /cervend a biela/); po filom nasleduje strucny prehl'ad sprav,
tzv. headliny; rovnako, princip radenia jednotlivych sprav je podobny (na prvé miesto sa spravidla zarad’uja
spravy z domova, pripadne zo zahranicia, ak maji vicsiu relevanciu, ako napr. pri nedavnych teroristickych
utokoch na letisku Zaventem v Bruseli /22. marca 2016/, v tomto ptipade bolo téme venovanych hned
niekol'ko sprav v uvode relacie) a spoloénym znakom je aj vyuzivanie atraktivnych vizualnych prvkov
(okrem zaujimavej infografiky” aj réznych typov zaberov /¢&iernobiele, spomalené, rozostrené a pod., ktoré

spravidla zvy$uji emociondlny rozmer sprav/). Hlavné spravodajské relicie oboch televizif s ako produkt

2 Masova kultira sa ako spolocensky fenomén zacala kreovat’ v 18. storoci, kedy doslo najprv v Eurépe k rozsireniu priemyselnych
revolucii. V doésledku zvysovania objemu produkcie, jej zefektfvnenia a zrychlenia, sa dovtedajsia tradi¢nd spolo¢nost’ zmenila na
spolo¢nost’ modernd s injmi ¢rtami, spravanim, ale predovetkym potrebami. Clovek zacal naplfiat’, okrem zékladnych
prirodzenych potrieb aj spotrebitel'ské tazby (dovodom bol vacsi viber spotrebného tovaru) (Peknusiakova 2016).

3V 60. rokoch 20. storocia sa masova kultdra stala predmetom kritiky aj d’alsich filozofov, sociolégov a teoretikov médii, napr.
Hannah Arendtova, Antonina Kloskowska, Umberto Eco, Dwight MacDonald a ini (Peknusiakova 2015).

4 Na doleZitost’ percipienta v medilnej komunikacii poukazal v komunikac¢nom modeli za-/dekédovania Stuart Hall (1973), jeden
z hlavnych predstavitelov birminghamskej skoly.

5> Premiérové epizédy takmer kazdej série mali sledovanost’ v rozmedzi od 800 tis. do takmer 1 mil. divdkov; finalové epizédy az
nad 1 mil. divikov na Slovensku; sihrnny pocet v oboch krajinach bol este vyssi, avsak s klesajicou tendenciou do roku 2015, kedy
bola vyprodukovana zatial’ posledna séria tejto sit’aze. (C}x;éo Slovenskd SuperStar, 2016, www.sk.wikipedia.org)

6 Televiziu TA3 sme do nasho pozorovania nezahrnuli z dévodu odlisného programového formatu, kedZe ide o monotematicku
spravodajska televiziu, ktora sa od vyssie uvedenych televizif odlisuje ako po formadlnej, tak aj po obsahovej stranke.

7 Informacna grafika (infografika) — ide o vizudlne stvarnenie informdcif, dat a vztahov medzi nimi. (Co je infografika, 2012,
www.blog.triad.sk)



velmi podobné, ¢o modzeme zovieobecnit’ aj pri napliani ich celkovej programovej struktiry. Snaha
uplatnit’ sa na (pomerne malom) slovenskom medidlnom trhu vsak ndti vysielatefov produkovat’ svoj
program dostatocne atraktivne, aby obstali v konkurenénom boji. Ben Glasson (1987, in Rankov 2000, s.

b144

123) v tejto suvislosti hovori o tzv. medialnom darwinizme, kedy ,,8ancu prezit™ maja len tie ,,najkriklavejsie,
najdramatickeisie, najznepokojujiceisie, najextrémneisie & najpzrusujiceisie sprayy.” Preto sa do vysielania (nielen)
televiznych spravodajskych relacii dostavaju spravy, ktoré maju v prvom rade percipienta zaujat’, az potom
informovat’, ¢im, domnievame sa, dochddza k preusporiadaniu spravodajskych hodnot, kedy sa do popredia

dostava dramatickost’ pred délezitost’ou (blizsie pozti.: Peknusiakova 2015).

Vizualizacia a anesteticky ucinok televizneho spravodajstva

P. Rankov (2002, s. 37) citujic Jeana Baudrillarda (1993) spdja nastup postmodernej kultury so vSeobecnym
trendom estetizacie spolo¢nosti, co mozno pozorovat’ na sirokom spektre medialnej produkcie — ¢i uz ide
o zabavné televizne programy, ktoré sa ¢asto vyznacuju az priznakom spektakularnosti (Rusnak 2014), alebo
o reklamné obsahy, predovsetkym televizne reklamné spoty, ktorych vizuilna forma je dominantnd —
televizne spravodajské relacie nevynimajic. Doraz sa kladie na formu, nie na obsah, a ta sa Coraz viac
vizualizuje. W. Welsch (1993) hovori o panoptizme — preferovani zraku zapadnou kultarou, a teda
posilnovani opticko-vizualneho kanalu pri emitovani medidlnych obsahov. Z laického hl'adiska percipientov
by sme mohli povedat’, Ze je menej nirocné sa na nie¢o (pekné, zaujimavé alebo aj desivé) pozerat’, ako
o tom sustredene pocuvat’ (navyse, televizia ponika kombindciu vizuilnych /resp. nejazykovych kédov
vSeobecne/ a jazykovych /zvic¢sa verbalizovanych/ kédov, ¢o sa povazuje za najucinnejsi sposob prenosu
informacii z hl'adiska ich zapamitatelnosti),® preto sa tomuto trendu prisposobuju aj stcasné médid.
Vyhodou obrazovych textov je, Zze petcipient je schopny na prvy pohlad rychlejsie vaimat’ vic¢sie mnozstvo
informacii’® v porovnani s textom pisanym.'® Obraz dokdze prostrednictvom poésobenia na emocie
vystiznejsie vykreslit’ atmosféru, hoci na zaklade opisu prostrednictvom textu mame zase vac¢§iu moznost’
si ho cez nase predstavy personalizovat’. Obrazové texty sa v§eobecne povazuju za jednoznacnejsie, ¢o vsak
moéze vyvratitt doslednejsie Studium problematiky vizuality. Martin Foret (2008) poukazuje na vyrazna
mnohoznac¢nost’, variabilitu a $irku interpretacie obrazov, zavislej na schopnosti percipienta vizudlne texty
spracovat’. Zdorazfiuje potrebu nielen vSeobecnej medidlnej gramotnosti, vyuzivanej pri ¢itan{ a percepcii
textov jazykovych, ale aj gramotnosti vizualnej. Naznacuje totiz, ze obrazovy text, kedze ma tendenciu
zasiahnut’ emocie percipientov, moze ovplyviiovat’ (¢i dokonca manipulovat’) ich udsudok, kvoli
nedostato¢nej kompetencii tieto texty interpretovat’. Argument o nenaro¢nosti percepcie vizualnych textov
je teda znacne spochybnitel'ny, o vyplyva predovsetkym z ich polysémantickosti, ale aj d’alsich odlisnosti.
Irena Reifova (2004) (interpretujic Viléma Flussera) vymedzuje jeden zo zakladnych rozdielov v percepcii
textu a obrazu — jazykové texty spracovavame synteticky (o je aj podstatou fungovania jazykovych jednotiek
— zmysel nadobudaju len v istom vzt'ahu s d’alsimi jednotkami), zatial' co obrazové texty analyticky. Pri
vizualnych textoch na presnom poradi znakov nezalezi, si umiestnené na ploche vedl'a seba (V. Flusser
(2002) obraz definuje ako plochu pokrytd symbolmi) a proces ich percepcie je do istej miery individualny.

Vratiac sa ale k podstate problematiky vizualizacie medialnych obsahov (v nasom pripade televiznych

8 Informaciu uvadzaju vo svojej publikacii Jak psdt reklamni text autori Ivan Crha a Zdenc¢k Kiizek a aplikuju ju na tvorbu ucinnych
reklamnych textov, avSak nazddvame sa, Ze ju mozno zovseobecnit’ aj na celkovi televiznu produkciu.

9 Kazdy percipient ma vlastné navyky pri ¢itani vizudlnych kédov (iné ho zaujima prioritne, prvky nachadzajice sa v nasom
zrakovom poli vaimane r6zne, nieco vyclenujeme do popredia, iné ostava v pozadi), co vsak mozno zovseobecnit’ su socidlne a
estetické konvencie istého kultirneho kontextu, v ramci ktorého sa vytvaraji vyznamy obrazov.

10 Textové obsahy su ale presnejsie, informac¢ne nasytenejsie.



spravodajskych relacii), je potrebné povedat’, ze neustila stimulacia percipientov vizualnymi textami
podporuje ich percepénu a interpretacnt pasivitu — percipienti k nim pristupuji povrchnejsie s domnienkou,
ze im poskytuje jasny komunikacny zamer (¢o z hladiska narabania s vizualnymi kédmi nemusi byt’ vzdy
pravda). Z uvedeného vyplyva, ze snaha oslovit’ percipienta originalnym, vizualne zaujimavym obsahom, ¢i
tomuto trendu dokonca prispésobit’ produkciu televiznych spravodajskych vystupov, moéze mat’ za
nasledok (resp. jeden z viacerych) desenzibilizaciu, znecitlivenie voci takémuto typu medialnych obsahov.
Plati tu teda Welschovo (1993, s. 14): ,[...] ém viac estetiky, tym viac anestetiky. “ Anestetika podla Welscha (1993,
s. 10) teda ,,/.../ tematizuje necitlivost’ — v gmysle straty, prerusenia alebo nemognosti senzibility — a aj to na vsetkych
drovniach: pocinajiic fyzickou otupenoston ag po duchovnii slepotn.” Svedci o tom sucasna forma televiznych
spravodajskych relacii, kde sa potencidl spravodajského textu, podporil atraktivnou vizuilnou podobou.
Nedavne (a stale pretrvavajuce) udalosti na Blizkom vychode, ktoré podmienili migracnt vlnu smerujicu
do Eurépy, boli medializované nielen z hl'adiska svojej informaénej hodnoty, ale aj emocionalnej potencie.
Spravodajsky sot tak obsahoval okrem autentickych zaberov, napr. z uteceneckych taborov, aj viacero
takych, kde mozno pozorovat’ zamer autora (obr. 1, 2). I8lo zvicsa o detailné zobrazenie!! vybraného vyseku

reality, ktorym sa upriamila pozornost’ percipientov na konkrétnu situaciu ¢i Fudi.

noviny o noviny o

Obr. 1, 2: spravodajsky sot TV JOJ, 5. 10. 2015

Autorom série spravodajskych Sotov o ceste syrskych ute¢encov po tzv. balkinskej trase (z aténskeho
ptistavu do nemeckého mesta Kleve) bol redaktor TV JOJ Rastislav Strisko. Uvedenad trasa, ktord presiel
spolu s utecencami, bola v televiznom prispevku vizualizovana prostrednictvom mapy s vyznacenymi
hranié¢nymi prechodmi, ktorymi museli prejst’ (obr. 3). R. Strisko v$ak po navrate o diani informoval priamo
v §tadiu — aj v tomto pripade vizualna podoba posilfiovala najmi emocionalny rozmer vypovedaného
(kombinacia obrazu ziletkového drétu a tabule s oznacenim Eurépskej tinie mala symbolizovat’ zamedzenie
pristupu utecencom a tvorila pozadie za redaktorom; jeho rozpravanie bolo, ¢asto bez priameho stvisu,

doplnané ilustra¢nymi zabermi, na obr. 4 i$lo o fyzicky stret niekolkych migrantov).

11 Velkost’ zaberu orientuje percipienta pri dekédovani medidlneho obsahu, pretoze celok ma najmi informacni funkciu a poskytuje
odpoved’ na otazku kde? — v ramci Struktary televiznej spravy sa zarad’uje na zaciatok. Polocelok poskytuje percipientovi
konkrétnejsie informacie a identifikuje hlavné subjekty udalosti, konkretizuje vzt'ahy a odpoveda najcastejsie na otazku &z?. Prave
detail je typom zaberu, ktor§ ma najemotivnejsi charakter, pretoZe upriamuje pozornost’ na konkrétny bod, bez vicsej moznosti
ststredit’ pozornost’ na inu ¢ast’ obrazovej plochy. Méze poskytovat’ odpoved na otazky ako?, preco? (Osvaldova a kol. 2001).



Obr. 3: mapa tzv. balkanskej trasy Obr. 4: R. Strisko v studiu Novin TV JOJ

To je len niekolko prikladov, ako televizia vizualne prezentovala tému uteceneckej krizy (resp. cast’ udalost)
vo svojej hlavnej spravodajskej relacii.

Ako sme uviedli v predchadzajicej Casti textu, analyzovat’ budeme hlavné spravodajské relacie Televizne
noviny (Markiza) a Noviny (TV JOJ). Obe patria k najsledovanejs$im relacidm tychto televizii, hoci TV Markiza
koncom roka 2015 a zac¢iatkom nasledujiceho roka pripustila klesajucu tendenciu sledovanosti a pristapila
ku zmeniam v spoluprici so zahraniénym konzultantom.!? Naopak, v tom case dosahovala konkurenéna
relacia Noviny TV JOJ vyssie ¢isla sledovanosti aj celkového podielu na trhu.!? Z hladiska metodologického
pristupu predchadzalo analyze dlhodobé sledovanie oboch relacif, preto pri analjze vyuzijeme
postup interpretativneho ¢itania. Ako konkrétny priklad sme si zvolili spravodajské Soty (islo o prvé
spravodajské prispevky odvysielané v ramci tejto témy) referujuce o nedavnom teroristickom utoku na

bruselskom letisku Zaventem.!4

Televizia JOJ venovala téme prvé tyri prispevky s celkovou minutizou 11 min. a 40 sek.!> Uvod prispevku
tvorili autentické amatérske zabery, ktoré vsak boli graficky upravené ciernym lemovanim horného
a dolného okraja. Sériu 10 zaberov (meniacich sa v sekundovom intervale — z ¢oho vyplyva vysoka
frekvencia strihu) vystriedal dynamicky titulok Teror » Braseli, vyobrazeny v ¢erveno-Ciernej farebnej
kombinacii (zo semiotického hladiska moze ist’” o symboliku krvi a smrti) na pozadi jedného z autentickjch
zaberov. Moderatori (Aneta Sedlmair Pariskova a Lubos Sarnovsky — upozoriujeme na rovnakd farebnd
kombindciu /&erveno-¢iernu/ aj na obledeni moderitorov) uviedli prvy prispevok s vyobrazenim
autentickych zdberov na monitoroch vedla nich — za priznakovy povazujeme aj samotny vyber zaberov,
ked’ze i$lo o symbolické zobrazenie ,,zomknutia“ sa spolo¢nosti v boji proti terorizmu — na jednej strane st

to T'udia (svedkovia utoku), na strane druhej ozbrojené zlozky, ktoré ich maji chranit’.

12 Dostupné na: http://strategie.hnonline.sk/spravy/media/televizia-markiza-priznala-rezervy-v-televiznych-novinach

13 Dostupné na:  http://www.satcentrum.com/clanky/22698 /noviny-tv-joj-boli-najsledovanejsou-spravodajskou-relaciou-
uplynuleho-tyzdna-na-slovenskom-trhu

1422, marca 2016 o 6smej hodine (SEC) doslo k vibuchu v odletovej hale belgického letiska Zaventem. K d’alsiemu vibuchu doslo
v stanici metra Maelbeek v blizkosti budov eurépskych institicii. Celkovy pocet obeti je 32, ku ktorym nie st zapocitani traja
samovrazedni atentatnici. K teroristickfm dtokom sa prihlasil Islamsky $tat. Médid sa domnievajd, Ze séria itokov moze byt
reakciou na nedavne zatknutie Salaha Abdeslama (zapojeného do utokov z 13. novembra v Parizi) zatknutého v Bruseli. (I/sezky
obete 3 Bruselu ng identifikovali, 2016, www.sme.svet.sk)

15 Prvy prispevok s nazvom Teroristické sitoky v Bruseli (zdkladné ddaje, autentické zabery, vyjadrenie kompetentnych), druhy
s nazvom: Aktudlne 3 Bruselu (prispevok vyslaného redaktora Martina Krpaca priamo z miesta diania), treti opit’ s nazvom
Teroristické ritoky v Bruseli (rozhovor a kratka analyza s redaktorom zahranicia Milanom Zambojom priamo v §tddiu), posledny stvrty
prispevok s nazvom Swe v pobotovosti (informacie zo zasadnutia Bezpecnostnej rady a vyjadrenie kompetentnych o bezpe¢nostnych
podmienkach na Slovensku).


http://strategie.hnonline.sk/spravy/media/televizia-markiza-priznala-rezervy-v-televiznych-novinach
http://www.satcentrum.com/clanky/22698/noviny-tv-joj-boli-najsledovanejsou-spravodajskou-relaciou-uplynuleho-tyzdna-na-slovenskom-trhu/
http://www.satcentrum.com/clanky/22698/noviny-tv-joj-boli-najsledovanejsou-spravodajskou-relaciou-uplynuleho-tyzdna-na-slovenskom-trhu/

Teroristické itoky v Bruseli w

Obr. 5: spravodajsky sot TV JOJ, 22. 3. 2016

V prvom prispevku, samozrejme, ked’ze mal poskytnut’ relevantné informacie bezprostredne po ttokoch
z miesta diania, boli zaradené najmi autentické amatérske zabery. Televizia JOJ sa vSak snazila, okrem
zaberov a informdcii ziskanych od tlacovych agentar, poskytnat’ svojim divikom aj informacie od obc¢anov
Slovenskej republiky — v prvom pripade to bol Maros Seféovi¢ (podpredseda Eurépskej komisie pre
energetiku), ktory poskytol pisomné vyjadrenie prostrednictvom socialnej siete. Tento zaber, hoci nie je
vizualne nijako zvlast’ zaujimavy, hodnotime ako priznakovy prave kvoli jeho zaradeniu do sledu vizualne
velmi dynamickych obrazovych textov.!® V druhom pripade sa vyjadril Andrej (Slovak Zijaci v Bruseli —
takto ho oznacila TV JOJ), ktory informoval o stave kolegu, nachddzajiceho sa v ¢ase vybuchu na letisku.
V tomto pripade sa vyuzila plocha obrazu efektivnejsie vzhladom na mnozstvo a sposob sprostredkovania
informacii — rozdelenim plochy bola autentickd telefonicka vypoved svedka sprevadzana nielen prepisom
jeho vyjadrenia (vizudlna forma jazykového kddu), ale aj nadalej plynucimi autentickymi zabermi.
V neposlednom rade sa vyjadril aj belgicky premiér Chatles Michel.

E‘ "~ Maro$ Seféovié
PEs @
Vyjadrujem hiboku ststrast pozostalym vietkych obeti
teroristickych Gtokov v Bruseli. Momentalne sme uzavreti v
budove Berlaymont. Bezpe&nostna operacia pokratuje.
Nase dve kolegyne boli v &ase vybuchu na letisku. Jednej sa
podarilo po vybuchu sko€if do taxika a dostat sa v Soku
domov. Druhd je prave evakuovana z letiska. ZvySok nasho

[noviny o} > je ej noviny ©

noviny ©

Obr. 6: spravodajsky sot TV JOJ, 22. 3. 2016

V druhom prispevku informoval o diani vyslany redaktor Martin Krpa¢, avsak spravodajsky sot
z vizualneho hladiska nepriniesol nové informdcie — v prevaznej miere sa zabery opakovali. Prinos tohto
prispevku vidime skor v jeho aktualizovani a autentickosti (obr. 7). Vizualne zaujimavym bol v§ak rozhovor
s redaktorom zahrani¢ia Milanom Zambojom, ktory prisiel o aktualitach informovat’ priamo do Stadia —
monitor vytvarajuci pozadie za redaktorom bol farebne ladeny do belgickej trikoléry s horiacou svieckou

ako symbolom piety (obt. 8).

16 Rovnako to plati pri pouziti ¢iernobieleho zaberu v ramci spravodajského prispevku, ktory tak posobi priznakovo vzhl'adom na
zastaranost’ tejto technoldgie. Mozno preto vyslovit’ predpoklad, Zze pouzitie ¢iernobieleho zdberu ma percipientovi indikovat’
odlisny charakter informacie — v spravodajskych relaciach ide spravidla o zabery s negativnou konotaciou, napt. z miesta nehody,
prirodnej katastrofy ¢i inak negativnych udalosti.
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Obr. 7: Martin Krpac¢ — Aktudlne z Bruselu Obr. 8: Milan Zamboj v stidiu Novin TV JOJ

Posledny prispevok k téme zo zasadnutia Bezpec¢nostnej rady Slovenskej republiky nebol z hladiska
vizualneho spracovania nijako vynimocny, islo o Standardné, pomerne nedynamické zibery z brifingu

s premiérom Rébertom Ficom a ministrom vnutra Robertom Kalinakom.

Televizia Markiza spracovala tému vel'mi podobne, dokonca Gvodna ¢ast’ bola takmer identicka — sériu az
20 zaberov radenych za sebou s niz$ou frekvenciu strihu ukonc¢il dynamicky titulok Teror v Bruseli, po ktorom
moderatori (Zlatica Svajdova Puskarova a Patrik Svajda) zahlasili uvedenie prvého prispevku. Aj v tomto
pripade sa na monitoroch v pozadi zobrazovali autentické zabery, no na rozdiel od Televizie JOJ Markiza
pouzila na tento ucel video sekvenciu zo spravodajského sotu. Televizia Markiza venovala téme az 5

prispevkov!” s celkovou minutazou 12 min. a 13 sek.

.
l— —
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Obr. €. 9: spravodajsky Sot TV Markiza, 22. 3. 2016

V ramci prvého prispevku sa objavili rovnaké amatérske zabery, ktoré vo vysielani pouzila aj Televizia JOJ,
avsak boli doplnené aj inym obrazovym textom, konkrétne fotografickym materiadlom a mapou (obr. 10)
zobrazujicou miesta teroristickych dtokov (Cerveny headline) a ich blizkost’ k sidlam eurépskych institacii
(oranzové headliny).

@ Maelbeek y{‘
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Obr. 10: spravodajsky Sot TV Markiza, 22. 3. 2016

17 Prvy prispevok s nazvom Teroristické sitoky v Bruseli (zakladné informdcie a autentické zdbery z miesta diania), druhy prispevok
s nazvom Panika kritko po vybuchu (autentické zabery z miesta utokov a rozhovory so svedkami udalosti), tretf prispevok s nazvom
Slovaci v obrogeni (informacie sprostredkované videohovorom so Slovakmi zijucimi v Bruseli), 1 ynimoiné opatrenie na Slowvenskn bol
stvrtym prispevkom (informadcie zo zasadnutia Bezpecnostnej rady a vyjadrenie kompetentnych o bezpecnostnych podmienkach na
Slovensku) a k téme sa vratili rozhovorom s europoslankyniou Monikou Flasikovou-Befiovou z miesta diania, opét’ s nazvom Teror
v Brusels.
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V porovnani s Televiziou JOJ zaradila Markiza az tri prispevky, v ktorych sa vyjadrovali svedkovia dtokov
— prvy z nich (Panika kritko po vybuchs) sumarizoval informacie priamych svedkov, ktotf boli na miestach
explozif alebo v ich blizkosti. Islo v prevaznej miere o Belgicanov a cestujucich, ktor{ mali naplanovany odlet
z letiska Zaventem. V pripade spravodajského Sotu Slwdci v ohrogeni sa redaktor David Vido spojil so
Slovakmi zijucimi v Bruseli, aby sprostredkovali svoje zazitky a postoje ku vzniknutej situicii. Je potrebné
ozrejmit’, ze aj napriek vyzneniu samotného headlinu respondenti (Slovaci zijuci v Bruseli) v priamom
ohrozen{ neboli, preto aj tu je mozné sledovat’ isté podsuvanie emécie strachu. Zaujimavé a pomerne
nestandardné bolo aj formalne spracovanie prispevku, v ktorom dominovali detailné zabery tvar
jednotlivych respondentov, ked’ze iSlo o spojenie prostrednictvom videohovoru. Zabery neboli nijako
upravované, ¢o posiliiovalo autenticitu spravodajského Sotu a malo rovnako znasobit” doveryhodnost’ takto
sprostredkovanych informacii. Poslednym prispevkom sa Televizia Markiza vratila k dvodnej téme, ku
ktorej sa prostrednictvom zivého vstupu do vysielania vyjadrila europoslankynia Monika Flasikova-Benova.
Tento spravodajsky Sot je zaujimavy z viacerych hladisk — v ivode televizia zvolila sposob zobrazenia
,,obraz v obraze®, aby vzniklo prepojenie medzi moderatorkou v $tudiu a respondentkou na mieste diania;
tym bolo sidlo Eurépskej komisie, ¢o sice zo samotného zaberu Gplne zrejmé nie je, avsak moderatorka aj
respondentka to vo svojom vyjadreni uviedli; miesto bolo, pochopitel'ne, zvolené zamerne, a to aj naprick
tomu, ze okolo budovy bol zvyseny pohyb vozidiel a v pozadi bolo mozné vidiet’ prislusnikov vojska, ktorf
priestor zabezpecovali, ale aj fotografov; prehovor europoslankyne Flasikovej-Betiovej bol doplnany
autentickymi zabermi zosumarizovanymi pocas dna (to znamend, ze sa viaceré v ramci jednotlivych
prispevkov opakovali). Domnievame sa, ze tymito tromi spravodajskymi prispevkami sa Televizia Markiza
snazila informacie o teroristickych utokoch v Bruseli personalizovat’ a poskytnat’ tak informacie ,,z prvej

ruky.

TEROR V BRUSELI

|

Obr. 11: spravodajsky sot TV Markiza, 22. 3. 2016

Opisany sposob produkcie spravodajskych prispevkov je charakteristicky pre infotainment,'® ktory sa
prioritne zameriava na zaujimavost’, atraktivnost’ spracovania spravy ¢asto odhliadnuc aj od jej objektivnej
informacnej hodnoty (Rusnik a kol. 2010). Ak by sme tento sposob mali charakterizovat’ vSeobecne,
moézeme hovorit’ o vybere informacii, sposobe prezentovania moderatormi a redaktormi, ale aj o samotnom
spracovani sprav, pri ktorom sa preferuje ich narativna struktara. Rovnako ide aj o subjektivne aranzovanie
jednotlivych zdberov, pohyb kamery ¢i redaktora alebo nadmerné vyuzivanie grafickych prvkov a animacii.
Navyse, ako potvrdila analyza, nejde len o kvantitu vizualnych prvkov, ale aj o ich frekvenciu — v tvode
oboch spravodajskych relacif sa zabery menili v sekundovom intervale, ¢o si, podl'a nasho nazoru, vyzaduje
bud’ sustredené, opakované sledovanie alebo jednoducho dochadza k recepénej rezignacii na informacna

komplexnost’.

18 Infotainment — z angl. information + entertainment — spoésob produkcie spravodajskych obsahov, v ktorych sa spaja informacia
so zabavou. Prvykrat tento vyraz pouzil americky novindr Walter Cronkite, kedy opisal stipajicu mieru zozibavnovania
spravodajstva v 70. rokoch 20. stor. (Rusnak a kol. 2010)



Zaver

Technologicky pokrok, pochopitelne, ovplyviiuje ameni aj samotnu spoloc¢nost’ (napredovanie
technologickych moznosti by malo podmiefiovat’ aj rozvoj nasich komunikacnych kompetencii, medialnej
a vizudlnej gramotnosti), ale rovnako aj jej poziadavky na medialne obsahy. Ak bol v uvode 20. storocia za
,»vrchol® vizudlnej medidlnej produkcie povazovany plagat (napr. price Julesa Cheréta alebo Alfonza
Muchu), v sucasnosti je technologicky mozny nielen vysokokvalitny prenos obrazu, ale aj jeho réznorodé
modifikovanie (prikladom by mohli byt’ 3D filmové projekcie). Uprednostniovanie zraku pred ostatnymi
zmyslami sposobuje napriklad aj to, ze sa nad’alej posiliuje vizualita (uz primarne audiovizualneho média),
napriklad aj televizie. Delenie obrazovej plochy ¢i vkladanie jedného obrazového textu do druhého uz dnes
nie je ni¢ nezvycajné. Avsak, aj W. Welsch (1993) upozormiuje, ze ,,zmyslové vaimanie® a ,,vnimanie zmyslu®
nie je to isté. Nadmerné vyuzivanie vizualnych prvkov v televiznom spravodajstve moéze teda viest’, ako sme
naznacili uz v Gvode textu, k znizovaniu schopnosti vaimat’ a porozumiet’ obsahu takto sprostredkovanej
spravy, atak sa moze stat’, ze sa prioritne informacny program zmeni na zabavny. Navyse,
neuvedomovanym doésledkom (na strane percipientov) je zanrova zmena, ktord vyplyva z modifikovania
formy a obsahu spravodajstva (v nasom pripade televiznej spravodajskej relicie), kedy dochddza ku
kontaminacii dokumentarneho spésobu zaznamenavania reality (non-fiction) postupom vyuzivanym pri
produkcii hranej tvorby (fiction). Svedcia o tom viaceré prvky, ktoré sme pri analyze vybranych
spravodajskych sotov o teroristickom dtoku na bruselskom letisku Zaventem v texte spomenuli, ako napr.
vyuzivanie rychleho a ostrého strihu, vyuzivanie spomalenych ¢i ¢iernobielych zaberov, ale v neposlednom
rade aj vyuzitie respondentov v spravodajskom Sote Slwdci v obrogens, ktori v priamom ohrozeni redlne
neboli, preto, domnievame sa, i8lo len o posilnenie emotivineho pddorysu danej informacie — respondenti
sa stali akoby hercami vo vopred pripravenom medidlnom obsahu — a tym aj zameru autora televizneho
sotu. Tuto zanrovd zmenu naznadil, ¢i dokonca priamo vyslovil, v roku 2012 aj §éfredaktor spravodajstva
Televizie Markiza Henrich Krejc¢a, ktory chcel zo sprav Markizy urobit’ dobré kino (Mihélikova 2012;

zvyraznila autorka).V zavere si dovolime citovat’ slova N. Postmana (1999, s. 95):

»Problém nespoliva v tom, $e televize nabizi zdbavnd témata, nybr $e jakékoli téma prevadi na
gdbavn |...]. Vse, co ke gpravodajské relaci patii nds v tom utvrguje: libivy vzbled a pratelsky viraz
moderdtori, jejich prijemné vtipkovan, dramaticka hudba, kterd porad zabajuje a uzavird, dynamicky
obrazovy materidl |zvyraznila autorka)| atraktivni reklamy |...].

Spravnost’ nasledovania tohto trendu v produkcii medialnych obsahov je pre ich tvorcov zrejma, az
nevyhnutna (v snahe zachovat’ si stabilnd poziciu voci konkurencii), no pre ich prijimatelov otazna, zv1ast,
ak ide o proces neuvedomovany. W. Welsch (1993) poukazuje na dva dosledky anestetiky — otupenost’
a opojenost’, z ktorych ani jeden neprispieva k objektivnej informovanosti. Jeden z dévodu moznej apatie
vyplyvajucej zneschopnosti si vybrat’” z mnozstva informacif, druhy doésledok sice navodzuje pocit
spokojnosti, mozno dokonca naplnenia, avsak len zdanlivo, pretoze sme denne vystavovani mnozstvu

atraktivnych obrazovych textov bez podstatnejsicho obsahu.
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Bauhaus a Heideggerov fenomén odkryvania pravdy umeleckého diela

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

Abstrakt: Prispevok sa zaoberd moznou paralelou medzi estetickym myslenim Heideggera a estetikou, umenim a
dizajnom Bauhausu. Autorky skimajd, nakolko mohla filozofia daného obdobia zasiahnut’ do umeleckého vyvoja
moderny, pricom skimaju a analyzuja tézy roznych teoretikov, ktorf sa na dand tému vyjadrili. Heidegger napisal tri
kl'acové texty (Das Ding 1950, Bauen, Wobnen, Denken 1951, Die Frage nach der Technik 1954), ktoré si tedria dizajnu
oblibila. Autorky v prispevku skimaji, do akej miery mohli mat’ Heideggerove tézy vplyv na sucasny produktovy
dizajn.

Kracové slova: Dizajn, Heideger, Bauhaus.

Abstract: The paper deals with the possible parallels between Heidegger's aesthetic thinking and aesthetics of the
Bauhaus art and design. The authors examine to what extent could philosophy of given period interfere with the
development of modern art, while exploring and analyzing different theses of theorists who have expressed on given
subject. Heidegger wrote three key texts (Das Ding 1950, Bauen, Wobnen, Denken 1951, Die Frage nach der Technik 1954),
which embraced the theory of design. The authors of the paper examine to what extent could Heidegger theses have
an impact on contemporary product design.

Keywords: Design, Heideger, Bauhaus.

Prienik dvoch milPnikov: Heidegger a Bauhaus

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

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

Heidegger a estetika

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

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



(Thomson 2015). Pre Heideggera jediny spésob, ako sa dostat’ ,,za® estetiku, je pochopit’ to, ako nds
ovplyviiuje. Ak budeme schopni tento vplyv identifikovat’, musime ist’ ,,za* neho, podobne ako ked
prekoname chorobu (Thomson 2015). Heidegger nazyva tento pristup postestetickym premysfanim o ument.
To nim umoznuje rozoznat’ a obnovit’ skutocny vyznam umeleckého diela, pomo6ze nam rozpoznat’
pozvolny spdsob, ktorym umelecké dielo ovplyviiuje nase vaimanie sicna. Heideggerova kritika estetiky je
pritomna v jeho texte Uvod do metafyziky: [...] pre estetiku je umenie znazormenim krdsna, v 3mysle uspokojenia,
prijemnosti. V' snabe zachytit’ nds vxtab k bytiu, musime aj slovu umenie dat’ novy obsah™ (Heidegger 2005, s. 132).
Heidegger sa k téme estetiky vyjadruje aj v texte Nietgsche: Der Wille zur Macht als Kunst, v ktorom konstatuje,
ze pocetné estetické sudy a vhl'ady do umenia nedosiahli ni¢, nikomu nepomohli k tomu, aby dosiahol
uspech v umeni a nijako neprispeli k umeleckej kreativite ¢i k oceneniu umenia (Heidegger in Thomson
2015). Thomson si v tejto suvislosti pripomina vyrok B. Newmana o estetike pre umelcov rovnajicej sa
ornitoldgii pre vtakov (porovnaj Soskova 2011). Pre Heideggera je kritika estetiky suc¢ast’ou omnoho $irsicho
filozofického problému. Thomson (2015) sa nasledne pyta, nakol'ko Heidegger rozumel estetike, teda ¢o
konkrétne pod pojmom estetiky rozumel. Estetické uvazovanie sa podla Heideggera ma tykat’ umeleckého
diela, ktoré je navrhnuté ako objekt urceny subjektu. Estetické rozjimanie sa ma tykat’ vzt'ahu subjekt —
objekt a konkrétne pocitov, ktoré z tohto vzt’ahu vyplyvaja (Heidegger 1979). Estetika automaticky
predpoklada hrubu ¢iaru medzi objektom (dielom) a subjektom, ktory dielo preziva, a tento rozkol je
nasledne skrizeny pocitmi a dojmami. Otazne je, ¢o konkrétne Heideggerovi prekaza na takomto definovani
estetického obrazu o umeni? Vo Vekn obrazu sveta (1938) Heidegger zmienuje estetiku ako tretiu z piatich
rovnocennych fenoménov (1. veda, 2. technoldgia, 3. estetika, 4. kultdra, 5. odbozstenie — Entgotterung), ktoré
ovplyviiuju smerovanie nasho historického sveta. O tretom fenoméne pise: ,[...] bytostny jev novovéku spocivd
v tom, e umeéni se dostdvd do ormého pole estetiky. To namend: umélecké dilo se stavd predmeétem zazitkn (Gegenstand des
Erlebens), a uméni proto plati za vyraz, lidského Zivota (Lebens) (Heidegger 2013, s. 8). Tato stru¢na formulacia
toho, ¢o znamena pribliZit’ sa k umeniu esteticky, nam pomaha pochopit’ jeho namietku voci estetike. Ak
umenie je uchopované a chapané esteticky, umelecké dielo sa stava objektom I'udského subjektu, stiva sa
zdrojom jeho zazitku. Ako tvrdi Thompson (2015), subjekt by mal opustit’ svoju subjektivitu, vystapit’ z nej,
nefigurovat’ ako naprotivok objektu, a teda v Heideggerovom ponimani, estetika by nemala korculovat’

b113

v dichotémii objektu/subjektu, ale subjekt by mal ,,opustit™ tento vzt'ah, aby ,,zazil“ objekt a aby sa
nasledne po zazitku vratil do pozicie subjektu a zozal drodu svojich pocitov. Heidegger zdoéraziuje toto
stretnutie ,,za“ subjektivitou, a ndslednym navratom do nej a pomenuva ju ako zitd skdsenost’, ako
skusenost’, ktora nam dava pocit vic¢sej zivotnosti, robi nas ziv§imi, nie utlmuje, muti, zabranuje zivotu, ale
podporuje ho. Heidegger etymologicky rozobera vzt'ah slov Erleben (zazitok, zita skisenost’) a Leben (zivot)
(Thomson 2015). Situiciu objektu/subjektu je nasledne nutné doplnit’ o este jednu pozniamku: o umelca,
autora. Dielo sa stava zmysluplnym vyjadrenim pocitov a zivotnych skusenosti umelca. Rozhodnutie zo
strany umelca ako tvorcu v sebe nezahfnia nahodu, ale premyslené koncepty, jeho zaujmy, myslienkové
pochody zastavené v urcitom bode a premenené do objektu. Na mieste sa otvara otazka o tom, aky je vzt'ah
medzi subjektom (umeleckym subjektom) a nim vytvorenym objektom. Nakol'ko zlozity je tento vzt'ah?
Preco prave tento konkrétny objekt? Preco prave v tejto forme, podobe, farbe, hmote? Suhlasime
s Thompsonom (2015), ze Duchampova fontina nie je vysledkom absencie umelcovho precitenia, ale
naopak, vyjadruje ho (mé6zeme tvrdit’) v extrémnej miere. Ak je v zdkladnom ponimani esteticky pristup
k umeniu chipany ako vzt'ah umeleckych objektov (Gcelné prinosy zo zivota umelca), ktoré si schopné
vyvolavat’ podnetné alebo zmysluplné zazitky v nazerajicom subjekte, mali by sme polozit’ otazku, nakol’ko
moéze byt tento zakladny esteticky pristup aplikovany na uzitkové umenie, resp. dizajn. Do akej miery je

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



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

zredukované na fakty pritomné v experimentoch.

Bytie predmetu a Bauhaus

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

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



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

Kleem, V. Kandinskym ¢i J. Ittenom.

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

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

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



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

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

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



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

spracovania.

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

splynulo remeslo, umenie, architektira i dizajn.

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

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

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



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

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

Zrod umeleckého diela a dizajn?

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

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

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

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

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

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

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



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

si, predurcit’, ustanovit’).

O byvani a budovani

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

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



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

Heideggerove nazory na techniku priam zludoveli. Povazujeme za nutné ich aspon ¢iastocne analyzovat’,
pretoze moderné technoldgie su s dizajnom prepojené. Die Frage nach der Technik (1954) nadvizuje na
rozpracované problémy v diele z predoslého obdobia Zrod umeleckého diela (1935 — 36), v ktorom presadzoval
stanovisko, Ze umenie je dianim pravdy (napriklad pravda nacinia alebo skrytej podstaty). V Otdzke techniky
poukazuje na bytnost’ techniky, ktora vsak nepredstavuje nic technické, naopak, musi sa podl'a Heideggera
(2004) odohravat’ v oblasti, ktora si je s bytnost'ou techniky pribuzna, no ziroven je od nej odlisni. Za
takuto oblast’ povazuje umenie, no i to musi spiﬁat’ podmienku o tom, ze sa ,umélecké amysleni neuzgavird
konstelaci oné pravdy, na kteron se tageme” (Heidegger 2004, s. 35). Podla Heideggera (Heidegger 2004, s. 35)
kvoli technike nemame skdsenost’ s tym, ,,co bytuje jako bytnost techniky™ a ,,kvdili samé estetice ug nenchovdme to, co

k144

bytuje jako bytnost uméni.“ ,,Bytnost’ umenia sa stava zahadnejsou, ¢im viac sa budeme domahat’ po bytnosti
techniky (Heidegger 2004). Za najhorsi postoj k bytnosti techniky povazuje Heidegger (2004, s.7)
neutralnost’. T4 hranici s ignorantstvom voci faktu, ze s technikou sme v naSom svete nekompromisne
previazani. V Heideggerovom texte nastdva moment prepojenia na dizajn, pretoze pre techniku podl'a neho
plati: a) pluenie siceln a b) konanie Hoveka: ,,Nebot’ stanovovat sicely, Zjedndvat k nim prostiedky a pousivat jich je lidské
kondani (Heidegger 2004, s. 7). Heidegger prichadza s pojmom Gestell, ktory nasledne definuje ako ,,zpsisob
odkryvani, ktery viddne v bytnosti moderni techniky, pricems sim neni nic technického* (Heidegger 2004, s. 16). Po
rozsiahlej analyze ¢itame zaver tvrdiaci, ze Gestel/ predstavuje hrozbu ¢loveka k sebe samému, a rovnako aj
ku vsetkému bytiu (Heidegger 2004). Gestel/ obsahuje v sebe vSetko negativne, ¢o moze Pudstvu hrozit’
s rozmachom modernej techniky, pretoze ta disponuje celkom prostriedkov (pristrojov, strojov, mechaniky,
nastrojov) tvotiacich zustrumentum. Neda nam neinterpretovat’ tento pojem z hl'adiska tedrie dizajnu: Geszel/
predstavuje suhrnnu kritiku voci produkcii ako takej. Dizajnérsky proces kral'uje nad procesom vyroby, je
jeho pociatkom. A teda zodpovednost’ za napad (pozitivay ¢i negativny), ktory vyust'uje v realizacii
v podobe techniky, musi na seba vziat’ dizajnér. Iba on stoji na zaciatku vyrobného procesu s ideou, jeho
koncept prechadza do materidlu, nabera tvar, vydst'uje v ucele, aby ho vo finilnej faze napiﬁal. Gestell siaha
podl'a Heideggera do najhlbsich dejin metafyziky, ktoré urcuji nasu existenciu: ,,&ovék je vyddn na povel (gestellt)
Jisté moci, kterd si ho ndrokuje a vyzyvd ho |...| moc, kterd se evuje v bytnosti techniky |...] clovék (je) vyddn diktature
(gestelltsein) néteho, lm sdm nent a co sam nemd pod kontrolou |...| V" tom, co je moderni technice nejvlastnejsi, se pravé skryvi

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

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

9) Aristotelovho ucenia o $tyroch kauzalitach:

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

3. causa finalis — ucel objektu,

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



Zaver

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

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

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

vyt'azit’ vyrazny potencidl rezonujici v estetike, vede a umeni dodnes.
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PIRNIKOVA, T. 2015. Umelec a intelektusl v zrkadle ¢asu (Premeny Zivota
a tvorby Ota Ferenczyho). Presov: Filozoficka fakulta PreSovskej univerzity
V PreSove. 479 s. ISBN 978-80-555-1402-4.
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o Muzikologicka a vysokoskolska pedagogicka Tatiana Pirnikova, autorka

7 "’.‘-’-‘T:l- i

== polovice 20. storocia, Otovi Ferenzcym, vystudovala odbor hudobnd

| monogratie o poprednej osobnosti slovenskej hudobnej kultary druhej

Lok g pirhin dy 5 iy Ee

tedria so $pecializaciou na hudobnt pedagogiku na VSMU v Bratislave,

UMELEC " neskér tam absolvovala doktorandské stadium v odbore teéria a dejiny
A INTELEKTUAL

V ZRKADLE CASU umenia. Habilitovala sa v roku 2010 na Masarykovej univerzite v Brne,
odbor Hudobna vychova. Autorka ma za sebou bohaté umelecké,

pedagogické a odborné skusenosti.

Autorkina v poradi uz tretia monografia s nazvom Umelec a intelektnal
v 2rkadle fasn s podtitulom Premeny $ivota a tvorby Ota Ferencgyho, nesmeruje
iba k umeleckej ¢innosti skladatela, ale predstavuje citatefovi viznamnu

osobnost’”  hudobného, kultirneho a spolocenského Zivota Ota

Ferenczyho (1921, Brezovica — 2000, Bratislava), vychadzajic zo
zlozitosti a premenlivosti historicko-spolocenskych dobovych suradnic. Publikacia je ideovo $truktirovana
na 4 kapitoly. V prvej kapitole s nazvom Koncept modernizmu v hudbe, jeho vyvoj, transformicie a odkaz pre sicasnost’
Pirnikova pojednava o Ferenczyho zaciatkoch, ktoré su spojené s rokom 1945 - 1948, ked sa skladatel
sustredil na publicistickd a recenzentskd ¢innost’. Autorka vyzdvihuje jeho stadiu O dvoch spdsoboch ricasti na
budbe, ktora bola v tomto obdobi ,myslienkovo najkoncizneison a teoreticky najreprezentativngisou publikovanou
prdcon” (s. 37). Faktom, ktory uvadza, je Ferenczyho snaha priblizit’ verejnosti ,,progresivny koncept moderného
porlatia kompozicne price a myslenia o hudbe’ (s. 38), ktory v sebe zahfnial ¢rtu kontinuity s historickym vyvojom,
pricom k tomuto konceptu dospel vlastnym usilim a iniciativou o nadobudnutie znalosti o dielach
predstavitefov  svetovej hudobnej moderny, ako aj o aktualnych hudobnoteoretickych dielach,
psychologickych a estetickych konceptoch a nazoroch. Ako publicista mal Siroky zaber. Venoval sa
hodnoteniam koncertov, recenzovaniu publikacii ainformovaniu verejnosti o hudobnom svete.
Vychédzajtc z publikcie sa dozvedame, e najkritickejsi postoj zaujal ku skladbe Alexandra Moyzesa St
Symfonia.

Patrajuc po zivotnych osudoch osobnosti Ota Ferenzcyho, autorka dospela k presvedceniu, ze na skladatela
mala hudba vplyv uz v jeho rodinnom prostredi. Jej postrehy vychadzajd z dvoch faktorov. Prvym je
matkino nadanie v hre na klavir, druhym dedinska folklérna tradicia. V prvej kapitole sa pritom opierala

o $tudium, ktorého zaciatky spajame s gymnaziom v Kosiciach, neskdr kvoli politickej situdcii dokon¢il
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gymnazidlne §tddia v PreSove. Vysokoskolské vzdelanie ziskal pocas druhej svetovej vojny na Slovenskej
univerzite (dnesna Univerzita Komenského) v Bratislave. Vychadzajuc z absolvovanych predmetov ako
psycholdgia, estetika, filozofia, pedagogika, germanistika autorka usudzuje, ze absencia hudobného umenia
viedla k samostudiu a $tudovaniu odbornej literatary. Zaujimavym je jej zistenie, ze aj napriek tomu, ze
Ferenczyho prvé pracovné miesto bolo v kniznici v hudobnom oddeleni, jeho publikované ¢lanky v mladom
veku posobili vyspelou argumenta¢nou platformou a muzikologickou erudiciou. Zakladnym jadrom
vnimania umeleckej problematiky u Ferenczyho bola ,,0tizka nadiasovej kvality, dand mieron tradicie vo vztabu
k modernému progresu. Jeho teoreticky, publicisticky a umelecky vstup do prostredia  slovenskej hudobney kultiiry bol
intelektudlne sistredeny a koncepiny* (s. 114).

V' druhej kapitole s ndzvom Skladatelski tvorba - vychodiskd, etapy, konzekvencie sa autorka pokusila
naformulovat’ mozné tézy a vychodiska pre pravdiva a z pohladu sicasného stavu hudobnej kultary aj
adekvatnu reflexiu kompozi¢nej tvorby Ota Ferenczyho. Ako uviedla, snahou monografie nie je podrobné
skumanie jednotlivych skladieb, ale predlozenie niekolkych analytickych sond, ktorymi zhrnula doteraz
publikované analyzy a komentare. Ponuka ¢itatelovi ¢o najkomplexnejsi obraz o umeleckej a intelektualne;
tvorbe Ota Ferenczyho. Poukazuje na povahu a dévody dobovo tendenénych tvrdeni upozornenim na
konstantné znaky tvorby skladatela a zaroven pomenuiva také, ktorym bol v reflexii doteraz venovany len
minimalny priestor. Zameriava sa na muzikologické a publicistické ohlasy na Ferenczyho tvorbu pisanim
v chronologickom slede. Zacina rokom 1952, ked’ Stefan Hoza uverejnil prispevok o profile umelca Ota
Ferenczyho v hudobnom periodiku Hudebni rozhledy. Autorka venuje pozornost’ aj konkrétnym dielam
skladatel'a s podnazvom _Analytické sondy. V zavere tejto casti vyhodnocuje a vytvara genézu vyvoja

skladatelskej reci Ferenczyho prostrednictvom kompozi¢nej tvorby.

Cinnost’ pedagagickd, hudobnoteoretickd, analytickoestetickd je nazvom tretej kapitoly. Zaujimavost’ou je pre Citatel’a
zistenie, ze skladatel postavil vlastny model teoretickej interpretacie hudby, pricom nosnou ideou bolo
reflektovat’ nové teoretické pohlady. Autorka monografie vyzdvihuje jeho pedagogické aktivity. Pédorysom
jeho estetickych predndsok a hudobnoteoretickych analyz je orienticia na hudobné obrazy (strach, hroza,
napitie, radost’...). Ferenczy sa ako teoretik jednoznaéne priklanal k novodobym kompozi¢nym postupom.
Vo vzt'ahu ku $pecifikim hudobnej znakovosti je zaujimavym jeho zahrnutie humoru ako samostatnej
kategorie. Tretia kapitola poukazuje na jeho posobenie ako pedagéga discipliny hudobna estetika na VSMU,
pricom estetiku chapal ako priestor pre analytické myslenie. Autorka opisuje jeho snahu charakterizovat’
hlavné smery a prudy, formulovat’ estetické tézy z pohladu teoreticky aj prakticky disponovaného
hudobnika. Za estetické texty je mozné povazovat’ Pomocné texty 2 estetiky 1, 11. Autorka pri odvolavan{ sa na
publikované texty vyvodzuje zaujem o problematiku hudobného vnimania a zazitku. Jej postrehom je

skladatel'ova snaha pedagogicky ovplyvnit’ vjvoj v oblasti aktivneho poc¢uvania hudby.

Posledna, Stvrta kapitola Angagovanost’ a funkiné postavenie v gvazovom, politickom a akademickom prostredi sa
venuje jeho umeleckému profilu, ktory sa kreoval nielen v oblasti publicistiky a kritiky, ale aj pocas jeho
posobenia v kultdrno-politickych $truktirach. Ako akademicky funkcionar v snahe efektivne posobit’ vo
zvizovych a politickych $truktdrach oficidlne publikoval rozlicné hlasenia, referaty, clanky, rozhovory
a ojedinelé interpretacné komentire mladsich kolegov, ktoré si predmetom tejto kapitoly. Ako uviedla
autorka, ,,poksisim sa ich konfrontovat’ a v Rontexte s adekvdtnymi bistorickymi faktami o najobjektivnejsie analygovar’™
(s. 253), pricom sa v d'alSom texte vyjadruje k jeho politickému smerovaniu, ktoré viedlo od aktivit na poli
Zvizu slovenskych skladatelov a jeho prislusnosti ku komunistickej strane. Problematickym zostava jeho
spolupodielanie sa na zvizovych praktikach, avsak tato cast’ jeho aktivit sa autorke nepodarilo spol'ahlivo
zmapovat’, ked’ze posudky a rozhodnutia zvizovych komisii boli anonymné, alebo prebiehali tstne. Okrem

mnozstva aktivit, ktoré autorka v monografii uviedla, vyberam jeho podiel na vyvoji a formovani prvej



umeleckej akadémie — Vysoka Skola muzickych umeni v Bratislave. Patril k tym, ktor{ zasiahli do
zaciatocného Struktirovania, k prvym pedagbégom skoly a rektorom. Citujem vystizni myslienku autorky,
ktord povazuje za jeden z osobitjch prinosov v ramci obsahovej profilicie vzdelania na VSMU ,jebo
celoZivotné disilie o filozoficko-analyticky rogmer umeleckého vdelania, ktory by povysoval interpretalné kvality do vysSich
dimenzii” (s. 323).

Domnievam sa, ze dévod, ktory viedol autorku k napisaniu tejto rozsiahlej monografie, bolo najma zistenie,
ze Ferenczyho dielo dnes upadlo takmer do zabudnutia, coho pri¢inou bola skladatelova umelecka
rozkolisanost’, kvalitativna viacznacnost’ a rovnako aj spolocenska a politicka angazovanost’ v 70. a 80.
rokoch 20. storoc¢ia. Autorku vel'mi inspirovali aj jeho clanky a odborné stadie, ktotré ,,a/ po rokoch dychali
sviegoston, razancion a informainon hodnoton . (s. 325), ako aj zretelny hudobnoesteticky program, v ktorom ako
absolvent prezentoval perspektivu vyvoja slovenskej hudby. Nedostatok autorka vidi v jeho estetikom
koncepte, ktory sa ukazuje ako nedostatocny. Pirnfkova svojou monografiou nepodiava len obraz
o umeleckom a profesijnom zivote Ota Ferenczyho, ale aj o tragickej dobe, v ktorej sam autor zil. Citujem
preto vystiznd myslienku tejto knihy (s. 14): , Azda sa v tomto smere uiini gadost’ aj Otovi Ferencgymn, ktorého

Zivotny pribeb je svedectvom o dobe, ktorii pregival aktivne ako umelec a intelektudl a ktora ho vyrazne tvarovala.

V zavere si dovolim konstatovat’, ze autorkino usilie, ktoré sa zirocilo vo velmi kvalitnom prispevku do
novodobej slovenskej hudobnej historiografie, sa ceni o to viac, ze monografické diela o hudobnych
skladatel'och nepatria na Slovensku ku frekventovanému druhu, zvlast’ nie vo vzt'ahu k novodobej hudobnej
histérii. Monogratia Tatiany Pirnikovej novym sposobom predstavuje osobnost’ skladatel'a Ota Ferenczyho
a sumarizuje jeho celozivotné dielo. Vd’aka svojej komplexnosti je prinosom nielen do muzikologickej
spisby a do dejin osobnosti nasej novodobej hudobnej kultury, ale aj pre hudobno-esteticku ¢i pedagogicku
prax, rovnako pre odbornikov ako aj ¢itatelov, ktori sa zaujimaji o hudobné dianie vtedajsej doby v jej
turbulenciach a historickych milnikoch, v ktorych si skladatel a teoretik Oto Ferenczy nasiel svoje dostojné

miesto.
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SLADEK, O. 2015. Jan Mukarovsky: Zivot a dilo. Brno: Host. 488 s. ISBN
978-80-7491-531-4.
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Ondtej Sladek vo svojej najnovsej publikacii (Jan Mukarovsky: Zivot

Host adilo)  zuzitkoval — dlhodoby odborny  zaujem o  cesky
OndFej Sladek

strukturalizmus, Prazsky lingvisticky krdzok a o osobnost’ a teériu

Jana Mukafovského. Venoval im priestor aj vo svojich

predchadzajicich pracach, ako napr.. Cesky strukturalismns  po
poststrukturalismn (2006), Cesky strukturalismus v diskusi (2014), The
Metamorphoses of Prague School Structural Poetics (2015) a vo viacerych
J““Md‘m odbornych stadiach a ¢lankoch. V pripade analyzovaného diela ide
o rozsiahlu biografick monografiu, ktora by si zaslizil asi kazdy
vyznamny teoretik, a ktord by chcel kazdy teoretik sim napisat’.
Ako predznamenava nazov, Sladek mapuje zivot vyznamného ¢lena
Prazského lingvistického kruzku, no sucasne reflektuje, priblizuje
a podrobne analyzuje aj formovanie jeho tedrie v jednotlivych

etapach zivota. Obe zlozky, teda tedria a zivotné peripetie, sa v jeho

pripade vhodne doplnaji a navzajom ovplyviwju. ,,Je patrmé, e dilo

Jana Mukarovského vypovidd o tendencich, vzestupech a padech, kterymi v Zivoté prochazel on sdm, ale iceld leskd
spolecnost |...]° (Sladek 2015, s. 11). Ondfej Sladek sa aj napriek teoretickému prinosu Mukatovského
a predovsetkym kvoli systematickému vyskumu jeho teérie sustred’uje na jeho zivot, vzhl'adom na to, ze
|| Zde je urcitd oblast, kterd jako by uistdvala zakletd. Které se prilis badatelii dosud nevénovalo, a pokud, tak jenom
velmi strucné. Tou oblasti je Zivot. Jana Mukarovskébo. Jeho détstvi, mladi, studia na univerzité, ale také osobni vztahy
[..]“ (Sladek 2015, s. 13). Takto vyprofilované smerovanie vyskumu a priam historického badania
predurcuje vautornu Struktiru prace a chronologicku naslednost’ jednotlivych kapitol, ktorjch napisanie

vychadzalo z predpokladu ,,kontinuity Pudského Zivota®.

Monogtrafia je rozdelend na Sest’ velkych casti/etap v zivote a tvorbe J. Mukafovského: Cesty £ sobé
a literature, 1 priisecifn vtabi a vlivi, Léta tiicatd, Obdobi okupace, Cas iikolii a povinnosti a Novd vina
strukturalismu (strucny prebled). Kazdy tematicky celok, vzhfadom na moznosti sprostredkovanej témy, je
rozpracovany a vnutorne cleneny rovnakym sposobom. Uvodna kapitola ma vzdy historicky
a spolocensky charakter, informujic o zakladnych medznikoch danej historickej etapy, ktoré mali vplyv na
Mukatovského zivot a tvorbu. V dalsich kapitolach je nasledne ustredna téma celého celku Sirsie a uzsie
rozpracovana tak, aby Citatel chapal motivaéné prvky a vychodiska, ktoré autora ovplyvnili, napriklad: ,,5%
0 to, Ze jakmile bylo jasné, e matematika nepatii mezi Janovy nejoblibenéisi predméty, zalal otec kldst dirag na
lingvistikn. A to jak na znalost teoretickon, tak praktickon. Lingvistika a price sjazykem, od 1€ doby Jana



Mukarovského provizela napordd* (Sladek 2015, s. 41); ,,Je urcitym paradoxem, $e své vibec proni clanky, které
Mukarovsky publikoval, nevénoval literature, jak bychom nejspis ocekdvali, nybrg divadiu® (Sladek 2015, s. 63).

Sladek sice rovnomerne rozpracovava Stadie, zivot a posobenie J. Mukatovského, ale v priebehu druhej
Casti (I priseiiku vztabsi a vlivi) zacina odborna reflexia a prehodnocovanie jeho tedrie opitovne
dominovat’. Tento vysledok, ktory je ,,okoreneny* vysvetlenim osobnych kontaktov, napr. s Romanom
Jacobsenom, Vladislavom Vancurom, Vitézslavom Nezvalom, Katlom Capkom, Ladislavom
Novomeskym a Jozefom Gregorom Tajovskym a analyzou ich mozného vplyvu na skimaného autora, je
vsak len logickym prejavom ,kontinuity* zivota a odborného pésobenia J. Mukatovského, ktory patril od
r. 1930 medzi poprednych predstavitefov Prazského lingvistického kruzku. Mozno tito prepojenost’
osobného a vedeckého zivota nesuvisela len s poslanim akademika, ale aj s mottom, ktoré jeho otcovi (tiez
J. Mukatovskému) a sprostredkovane aj Mukafovskému samotnému, odkazal Emanuel Karka. Vznikom
Prazského lingvistického krizku zanika takto podl'a Sladkovych slov ,,obdobie Mukafovského tovarisstva®
(2015, s. 80) a uzatvara sa jeho intelektudlna profilacia. Dostavame sa do obdobia jeho zivota, aj do casti
publikacie (kapitola Léta tficita), kde tempo kazdodennosti a zivotnych stretnuti ur¢ovala veda a vedecké
zaujmy, nie naopak.

Sladek sprevadza Ccitatela formovanim sa Mukafovského pristupov, od jeho intuitivnej, aj ked
systematickej prace, cez rany formalizmus, ktory mu sice vela dal, ale nebol ho schopny plne vo vedecke;j
praci uspokojit’, cez jeho stretnutie s fenomenolégiou a osobitym pristupom k nej, az po zaviSenie
strukturalistického formovania vlastného a osobitého pristupu, ktory neskér nadobudol ciastocne
privlastok ,,post®. Pre slovenského Ccitatela je rozhodne zaujimavé, ze sa neopomenulo Mukafovského
posobenie na Univerzite Komenského v Bratislave (r. 1930/31 — 1937), ktoré malo na jeho Zivot a tvorbu
vyznamny dopad a ktoré vnimal ako najst’astnejsie roky svojho zivota (,,By/ jsem vsak pritom stasten jako snad
nikdy predtim ani potom ve svém Zivord (Mukatovsky 1968 in Sladek 2015, s. 152)).

Vel'kym pozitivom predlozenej publikacie je viestranné a predovsetkym kritické nazeranie na osobnost’,
zivot a dielo Jana Mukafovského. Sladek napr. nekonéi len pri konstatovani dopadu Ferdinanda de
Saussure, ale podnety, ktoré mohli byt pritomné v teérii Mukafovského podrobne analyzuje a ilustruje.
Rovnaky postup voli a dodrziava napr. pri analjze mozného vzijomného ovplyvnenia K. Capkom, kde
siahol k osobnej koreSpondencii, pri popisovani spoluprace s Romanom Jakobsonom alebo pri dopade,
ktory na neho mala fenomenolégia Edmunda Husserla. Autor taktiez poukazuje aj na dobovd odbornd
kritiku Mukatovského prace, ¢i uz ide o spor s Milosem Weingartem alebo o ranu kritiku svojej zacinajicej
akademickej kariéry, kde sa celkom vyrazne proti autorovi postavil (v reakcii na rozbor epického diela
Babitka Bozeny Némcovej) napr. Jan Vojtéch Sedlak. Napisal: ,[...] stanovisko dra M [ukarovského]. je
Jednostranné a 1izké, e pro viklad verse, jeho riznych stranek piisobivosti, prednesn atd. Nestali jen bledisko zvnkového
vykladu |...|“ (Sedlak 1924 in Sladek 2015, s. 74).

Autor tejto vynimocnej monografie je majster slova a odhalovania savislosti, ¢o sa konania a myslenia J.
Mukatovského tyka. Vrstvenim historickych, biografickych, odbornych a reflexivnych informacii
v spojitosti s memoarovou korespondenciou alebo ,,skicovitymi® naértmi pévodne zamyslanych pamati
z pera Jana Mukafovského priblizuje citatelovi komplexny obraz vynimoéného odbornika, ktory nie je
oramovany odbornym a akademickym pdsobenim, dokonca osobnym Zivotom, ale odhaluje nuansy
spisovatelovej povahy a osobnosti. Analyzovand publikicia aj napriek svojej vysokej odbornej urovni
spritomnuje a ozivuje vyznamného cloveka, ktory je ukazany kriticky, so svojimi plusmi a minusmi, ¢i uz
v osobnom alebo odbornom zivote. Zostava otazne, ¢o analyzovanej monografii konstruktivne vytknut’.

Problém je v tom, ze ide o logicky zoradenu a $truktirovanu publikaciu, ktora nadvizuje na zauzivand



skladbu kvant predchadzajucich biografickych knth. Bohatd obrazova priloha, casté autentické citacie,
»kalendarium® Zivota a personalna bibliografia, ktora je sucast’ou bibliografie (no pod pismenom M je
neprehliadnutePnd) len zvy$uji droven analyzovaného diela. CitatePovi azda chyba akési dopovedanie,
analyzovanie a odborna reflexia Mukafovského teérie po jeho dmrti az do dnesnych dni. Toto kritérium
vsak Sladek hned’ v uvode kategoricky odmieta, ked’ piSe: ,, 1 zhledens k tomn, $e sekunddrni literatura o dile
Jana Mukarovského je velmi rozsibla, pokusil jsem se odkagy na antory a dila, kterd se tykaji pojedndvanych problémii,
naprosto minimalizovat. V' této knize mi neslo o gmapovant ,,drubébo Fivota“ Jana Mukarovského, nyjbrg vylucné o jebo
viastni $ivot a dilo* (Sladek 2015, s. 13). Ak akceptujeme takto stanovené ciele a vymedzenia, ktoré si Ondfej
Sladek ur¢il a naplnil a tvrdohlavo netrvame na poziadavke, ktora nezapada do jeho koncepcie publikacie,
musime dorazne a neochvejne recenzovanu publikaciu vyzdvihnat, ochotne privitat’ v odbornej spisbe

a popriat’ jej ¢o najpriaznivejsie prijatie akademickou obcou.

Mgt. Lukas Makky, PhD.
Institat estetiky a umeleckej kultary
FF PU v Presove

lukas.makky(@gmail.com

www.casopisespes.sk
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SOUCKOVA, M., GAVURA, J. aR. KITTA (eds.). 2015. TOP 5/2013
(slovenska literarna a vytvarna scéna 2013 v odbornej reflexii). Kosice:
FACE (Férum alternativnej kultdry a vzdeldvania). 156 s. ISBN 978-80-
89763-14-8.

Lukas Makky; lukas.makky@gmail.com

TOP 5/ 2013 s podnazvom slovenskd literdrna a vitvarnd scéna 2013
v odborngj reflexii predstavuje uz $tvrté pokracovanie antolégie (resp.
kolektivnej monografie) ,/iterdrnovednych —analjz — a nmenovednych
T prezentdcit, interpretujiicich a hodnotiacich umelecké  artefakty  poslednych

rokov™ (s. 7), ktoré nam prinasaja Marta Souckova, Jan Gavura
a Richard Kitta. Koncepciou publikicie je prezentovat’ cez analyzu

pat’ najlepsich pocinov na scéne prozy, poézie a vytvarnej tvorby,
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resp. novych médil s odstupom dvoch rokov, ktory je podla

zostavovatelov antoldgie dostatocne kratky na to, aby umelecky

produkt zotrval v zivej Citatel'skej a kritickej reflexii, ale zaroven

dostato¢ne dlhy na to, aby mali diela za sebou prvé hodnotenia

a bolo mozné odhadnut’ ich mozny prinos. V publikicii je aj preto
prezentovanych pitnast’ autorov, ktori mohli mat’ a podl'a vsetkého

slovenska literarna a vytvarna scéna 2013 v odbornej reflexii

aj mali vyrazny dopad na formovanie kultirneho zivota v r. 2013,

s dérazom na nasledujice obdobie, a boli predmetom odbornej diskusie v ostatnych rokoch.

Do tzkeho vyberu literarnych pocinov, ktoré su cielom literdrno-kritickych reflexii, alebo ,,hodnotiacich
$tadii ako st oznacené v Predhovore, sa dostalo pit’ prozaickych textov: Marek Vadas: Cierne na éGernom (M.
Souckova), Pavel Vilikovsky: Prvd a poslednd liska (L. Machala), Edmund Hladky: Negriza (D. Burdova),
Stanislav Rakus: Faza uvolnenia (P. Markovi€) aIvana Dobrakovova: Toxo (M. Klapakova). Nie je
predmetom predlozenej recenzie hodnotit’ vyber literarnych diel, pretoze literarna sut’az Anasoft litera ako
isty arbiter institucionalneho charakteru a zlozenie literarnych odbornikov, ktorf vyber diel korigovali, je

dostatocnym garantom kvality selekcie.

V prozaickej sekcii sa stretivame s recenziami/kritikami jednotlivych literirnych pocinov, ktoré
v intenciach svojho vymedzenia hodnotia umelecky prinos, originalitu a inovativnost’ vybranej tvorby.
Vynimku z uvedeného (akademického) zanrového rozvrstvenia predstavuju azda len Marta Souckova
(Marck Vadas: Cierne na éernom, s. 10-17) a Pavol Markovi¢ (Stanislav Rakus: Faza mvolnenia, s. 38-47), ktori
vo vicsej alebo mensej miere ponuikaju v dvode alebo v priebehu svojich prispevkov odbornu reflexiu
tvorby vybranych autorov, ktord je propor¢ne porovnatelna s recenznou cast’'ou konkrétneho diela. Ich

prispenie ma charakter esejistického prehodnotenia a skumania, resp. po formalnej stranke mozno



hovorit’ o kratkych, ale kritickych stadiach. VSetci autori ponudkaji vyzreté a premyslené literdrne kritiky
v naozaj Citatel'sky pristupnej a atraktivnej podobe, ktoré davaja citatelom tusit’, preco boli dané texty
vybrané. Je na teoretickej obci a literarnej kritike, aby sa potvrdili prognézy recenzentov a vybrané texty

boli casom uznané za neodmyslitelnu sucast’ slovenskej literdrnej tradicie.

Za najvyraznejsie poetické diela za rok 2013 boli zvolené: Robert Bielik: Akoby niekto nablas milial (1.
Hostova), Marcela Veselkova: Identity (M. Mitka), Zuzana Husarova: lucent (L. Safranové), Katarina
Kucbelova: 17, ¢ wrobi (J. Gavura) a Rudolf Jurolek: Po/né vety (P. Trizna). Hodnotit’ texty, ktoré
posudzuju basnické zbierky, predovsetkym ak nejde o cykly basni, ale o basne, ktoré mézu a nemusia mat’
vnutornd prepojenost’, je ovela zlozitejsie. Obt’aznost’ prameni zo samotnej snahy unifikovat,
interpretovat’ a spravne reflektovat’ jednotlivé basne, ktorych recepcia, na rozdiel od prézy, nemusi byt’
ulahcena sujetovou linkou. Spomedzi ,klasického® kriticky reflexfvneho ramca vynikaja predovsetkym
texty Lenky Safranovej (Zuzana Husarova: luent, s. 80-90), Jana Gavuru (Katarina Kucbelova: 17, ¢
urobi, s. 92-105) a len ¢iastocne aj text Mareka Mitku (Marcela Veselkova: Identity, 70-78).

Lenka Safranové sa rozhodla na priklade [...] poetickych vizualizicii, ako znie podnazov zbierky lucent, ktora
iniciuje ,,optické, akustické, kinetické a priestorové [..] (Safranova 2015, s. 80) vnimanie basnického diela
rozanalyzovat’ a priblizit’ problém recepcie a percepcie. V teoretickom nacérte upozorfiuje, ze recipient
Husarovej textov by mal byt’ flexibilny, ochotny komunikovat’ aj na inom ako lingvistickom pristupe, ale
predovsetkym by mal byt hravy. Zbietka /uent a spdsob ako autorka moduluje podnety, poskytli
Safranovej dostacujuci priestor na teoreticky vyhranené skimanie vistiev estetickej recepcie

a prehodnotenie vzt'ahu ,,autor — Citatel.

Jan Gavura podobnym sposobom v ivode svojej reflexie nesleduje primarne basnickd zbierku, ale na jej
pozadi skima spolocenské problémy, ktoré autorku podnietili k napisaniu a jeho ako recenzenta a cloveka
istotne vnutorne znepokojuji. Gavura vyuziva tento priestor na vlastné literarne a spolocenskym zivotom
motivované pohorsené komentovanie, ktoré v reflexivnej podobe prenasa aj na Kucbelovej verse. Na
druhej strane treba podotknut’, ze autorka ,,to* Gavurovi svojou priamou a ostrou prezenticiou krutej
pravdy vel'mi ulahcuje. Uvedena recenzia, ¢i skor reflexivne - interpretacna $tudia je sama osebe
intenzivnou sondou do sucasnosti, ktora okrem analytického pristupu k zbierke 17, & urobi, pontka aj

chirurgicky presny rez sicasnou spolo¢nost’ou.

NajdiskutabilnejSou cast’ou stvrtého pokracovania projektu TOP 5 je sekcia venovana reflexii vytvarného
umenia. V komparicii s literarnou sekciou (vlastne dvoma sekciami) rozsahom viditel'ne zaostava. Je sice
viackrat avizované, ze kratke eseje o vytvarnom a novom umenf len ,,doplnaja literdrne reflexie, ale tento
vysledok je v priamom rozpore s avizovanou snahou poukdzat’ na previazanost’ literarneho a vytvarného
umenia. Rozporuplne potom pdsobi aj intencia mapovania slovenskej scény, ktord je ,,prisfubena” na
obale publikacie. Tato skromna podoba vytvarnej sekcie posobi len ako sekundarna ,,obrazova priloha®
doplnajica predosly text. Ako prvok ozvldstnenia, ktorému nie je venovana ani celd tretina rozsahu
publikacie, ale ako prvok, ktory doslova a do ,kvapky farby* ilustruje. Akoby autori textov nedostali
dostatocny priestor asnazili sa len o tvahu ,,medailénového rozsahu. Vyznam, obsahovost’, idea
a intenzita posolstva jedného obrazu, sochy, instalacie alebo videoartu modze byt’ rovnako intenzivna,
prepracovana a Struktirovana ako vypoved jednej basne, ale aj ako vypoved celej basnickej zbierky.
Vzhl'adom na celospolocensky kontext a vyrazny dopad by mal byt’ vytvarnému umeniu venovany
rovnomerny priestor s literatirou. Hlavne ak je snahou zostavovatelov naozaj nadviazat’ dialég medzi

sucasnym literarnym a vytvarnym umenim alebo dokonca aj vtedy, ak je snahou len ,,skedovat’ vzdjonmii



korespondencin medzi sicasnou literatiron a novymi médiami [a — doplnil L. M.| pokryt’ éo najviiSin plochn aktudlneg
kultirng scény™ (2015 — obélka).

Dalsim kritickjm bodom zostavenia tejto sekcie je preferencia kosickych mladych vytvarnikov, ktorjch
kvality st sice vSeobecne uznavané a nie je pochyb oich vyzname, preto si aj zaslizia pozornost’, ale
v kone¢nom hodnoteni je otazne, ¢i vyber piatich vytvarnikov z (Specificky vybraného regionu)
vychodného Slovenska dostatoéne spifia  kritérium piatich najreprezentativnejiich  prezenticif
v celoslovenskom kontexte. Ciel celoslovenského kontextu je avizovany zostavovatelmi v predhovore a je
urcujucim kritériom pri vybere literarnych diel. Preto je otdzne, preco vo vytvarnom umeni nebolo toto

kritérium rovnako dominantné, aj ked’ posudzovat’ presah vybranych pocinov by bolo diskutabilné.

Do vyberu piatich najvyraznejsich udalosti na scéne vytvarného umenia a novych médif sa dostali: Svetlana
Fialova: Postpunkova party (M. Kudla), Radoslav Repicky: Repicture (J. Migasova), Tomas Dzadom: Pamdtnik
ludovej architektiry (J. Wollner: Scéndre architektonickych transformaci), Bxik Sikora: Nova poetika mliky na vysinene
like (M. Keratova) a Radovan Cerevka: Krajina trvalej slobody (I. Moncolova). Ked'ze vytvarné diela nie sa
diferencované ako je tomu v pripade literarnej tvorby, je nutné povedat’, ze st v publikacii prezentované
dva pociny vizualneho umenia (S. Fialova, R. Repicky), dva pripady instalacie (T. DZadofi, R. Cerevka)

a jeden priklad ekologicky motivovaného videoartu (E. Sikora).

Z kratkych eseji koncepéne ,,vypadava®™ text Jana Wollnera, ktory sim osebe prindsa zaujimavé avahy
o architektire, dokonca o $pecificky architektonickom ,,konci umenia®“, resp. ,,konci architektury®, ale je
vo velmi vol'nom vzt'ahu kjednému z ,,TOP 5°“ projektov, ktory mal aspon v minimalnej miere
reflektovat’. Dzadofiova konceptualna instalacia Pamadatnik [udovej architektsiry, ktorej umelecka vypoved
vyuziva naratfv Pudovej architektiry v kontraste so ,,sidliskovou® architektirou byvalého rezimu (a jeho
zal'ube v pamitnikoch), by si zasldzila cielene nasmerovanu reflexiu a odborné prehodnotenie. Instaldcia
urc¢ite nemala byt len dodatkom inak zamyslaného textu, aj ked viom figuruje ako vyudstenie

popisovanych vychodisk a tendencii.

TOP 5 predstavuje perspektivny projekt, ktory ma pred sebou priaznivi budicnost’. Ide o publikicie,
ktoré si zasluzia podporu a ocenenie odbornej, ale aj Sirsej citatel'skej obce. Literarno-kritické prispenie pre
citatel'sku verejnost’ je nedocenitelné a v reflexivnej rovine odhaluje mozné vyznamy, ktoré citatelovu
recepciu urcite vo velkej miere ovplyvnia. Publikacii, ktoré odhaluju kvalitu a ,,velkost™** sucasného
slovenského umenia aeste si ich schopné publiku sprostredkovat’ v takejto Ccitatelnej a atraktivnej
podobe, rozhodne nie je nikdy dost’. Je vak nutné vyvazit’ priestor venovany literarnej reflexii a reflexii
vytvarného umenia. Tato disproporcia aj napriek avizovanej a explicitne pomenovanej sivzt’aznosti
a snahe prekroCit’ ,,dzke hranice |...| oblasti, ktoré majii k sebe bligsie, ne tomu nasvediuje doterajsia odborna reflexia
[..]“ (s. 7) je prekvapujuca a neadekvatna, ba ¢o viac, moéze v citatelovi vyvolat’ neptijemny pocit

menejcennosti vizualneho umenia.

Mgr. Lukas Makky, PhD.
Institat estetiky a umeleckej kultary
FF PU v Presove

lukas.makkv(@gmail.com
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BERGEROVA, X. (ed.). 2014. Jan Berger. Senica: Reco. 239 s. ISBN 978-80-
89462-12-4.

Jana Migasova; jana.migasova@gmail.com

Monografia a zaroven ,,krasna kniha“ o osobnosti a tvorbe Jana Bergera
(1944) prichadza ako prierezové predstavenie tvorby jedného z nasich
najzaujimavejsich zijicich maliarskych zjavov. Na prvy pohlad poctivy
zostavovatel'sky pocin maliarovej dcéry Xénie Bergerovej obsahuje viac
ako 200 reprodukcii, texty teoretikov a kuritorov, osobné
korespondencie, biografické ddaje, ivzacne autoreflexie. V knihe ako
celku dominuje popretie jednostranného interpretacného pohladu
a viditelné dusilie o rozmanitost’ pristupov k tvorbe i osobnosti.
Stretavame sa s citlivym zostavenim: publikicia ma az takmer intimny,
rodinny charakter. Akoby sme vstupovali do sikromného bytu, do
okruhu blizkych priatelov maliara, ktor{ ho chovaju a prezentuju v ucte.

Prevldda esejisticky prejav v permanentnej oscilacii medzi odbornost’ou

a umeleckost’ou. Na viacerych miestach vidno snahu o odbornu interpretaciu vyvojového aspektu tvorby

s uvazovanim o kontexte $tylistickych prudov druhej polovice 20. storocia. Vo formulacidch samotného
maliara zaznieva potreba ocistit’ svoje ,,meno” od nanosov prvoplanovych (a nespravnych) zaradeni k
impresionizmu (a postimpresionizmu) a stereotypného oznacovania autora ako cireho koloristu®.

Obrazova priloha je natol’ko bohatd, ze kniha (pravdepodobne zamerne) hovori viac obrazom, ako slovom.

Textovymi reflexiami prispeli maliari Iudovit Holoska (1943), Stanislav Balko (1943), maliarka Xénia
Bergerova (1977), prekladatelka a esejistka Michaela Jurovska (1943), historicka umenia a kuratorka Xénia
Lettrichova (1952). Zverejnené listy pisali brat, muzikoldg a estetik hudby Roman Berger (1930), maliarka —
nestorka slovenského kubizmu Ester Martintekova-Simerova (1909-2005), pol'sky maliar Stanistaw
Rodzinski (1940) a jeden z listov je z pera L. Holosku. Slova samotného Jana Bergera zaznievaji v citaciach
prispevkov M. Jurovskej, v rozhovore so S. Balkom a napokon v autobiografii ,,Nawiesto kalenddria‘.
Textovi ¢ast’ doplniaji tri mensie Gtvary: charakteristika tvorby maliarovho otca J6zefa Bergera (1901-1962)
v autorstve X. Bergerovej a dve struéné eseje X. Lettrichovej a . Holosku o maliarskej osobnosti X.
Bergerovej. Osobitné miesto medzi citiciami ma text Rudolfa Filu z katalégu Treniin 1976, na ktory sa

samotny J. Berger na viacerych miestach odvolava.

Knihu mozno rozdelit’ do niekolkych celkov, ktoré si dovolime pre potreby tejto recenzie sami pomenovat’:
a) Berger v reflexii inych (vratane koreSpondencie); b) Berger ako maliar i ako ,,clovek rodiny* v sebareflexii;
¢) reprodukcie obrazov a rodinné fotografie; d) vecné informacie, bibliografia a medailény autorov textov.
Leitmotivmi vSetkych jej sucasti su aktudlne problémy umeleckého zivota: etika, vaznost’ a vzdelanost’ v boji

proti I'ahkovaznemu hedonizmu a povrchnosti; autenticita v opozite k bezbrehému prijimaniu vzorov;



problém citicie v umeni druhej polovice 20. storocia a napokon problematika farby ako substancie

v Bergerovej maliarskej ,,ontologii‘.

Suputnik, priatel a kolega z Mudrochovho ateliéru Pudovit Holoska vo svojej eseji podéiarkol uz mnohokrat
zdorazneny problém farby: "Bergerova malba nds na prvy poblad zasiabne farbon. Nevidanou, s jedinelnymi siigvnfknsi,
bobatou v roznorodosts, hyrivon v nuansdch. Parafrazujic Cézanna mégeme povedat, e keby bol Berger len oko, $asli by sme
nad nim." Aj ked'je Berger castokrdt oxnalovany 3a koloristn, farba n neho nema v Ziadnom pripade dekorativny charakter.
Pisobi ako hlas v hovorene reii (Holoska 2014, s. 9).%

Xénia Lettrichova je kuratorkou a teoretickou sucasného umenia. S maliarom spolupracuje od roku 2008,
kedy ho kontaktovala s iniciativou usporiadat’ vystavu absolventov Ateliéru malby, ktora mala byt’ epil6gom
uzatvorenej kapitoly maliarovho Zivota po jeho odchode do déchodku. Jej text predstavuje psychologizujici
nahlad snaziaci sa o citlivé interpretacné podanie, ktorym by zbyto¢ne neschematizovala a neskatul'kovala
heterégenny umelecky prejav. Vytvara historicky prierez Stylistickymi a tematickymi milnikmi a zdoraznuje
povrchné zarad'ovanie maliara k postimpresionistom. Pravdepodobne zimerne sa nepokisa o preverenie
pravdepodobnejsich suvislosti s Novou figuraciou (v nasom kontexte refiguraciou), lyrickou abstrakciou, ¢i
analytickou malbou, ktoré sa mozno prvoplinovo vynaraju pri pohlade na umelcove reprodukcie.
Ponechava maliara v roli solitéra. Z textu vsak citit’ poucenie autorky z mnohych rozhovorov s umelcom,
preto sa mozeme domnievat’, ze je to prave maliarov déraz na autenticitu tvorby, ktory sa tu vynara: "Berger
nikdy netvoril s pocitom revolty voli médin a jebo zavedenym formdm. Neexperimentoval a ani skiisobne nebladal svoj vyraz,
vo voddch formdlnebo vyjadrenia, nevyvoldva to v riom potrebné tvorivé napdtie. Ani v hodnotovo prevritenom obdobi byvalého
regimu nepodiahol vyZadovanému a vsetko nlabiujricentn obratn k socialistickénmu realizmu, ani v hodnotovo birlivom obdobi
o novembrovej revolicii, vyostrenom najmi na pode VSV'U, v éase, ked viedol ateliér malby (1987-2008), nepodlahol
preferovanému obratu k apadnym trendom. Nenechal sa gneistit’ (napr. proklamovanyni tedriami o smrti malby) a vnisat’
derivdty zabranicného vizudlnebo umenia do programov a Studijnych procesov svojich postuchdcov, alebo ich arangovanim do
svojef tvorby (Lettrichova 2014, s. 19)." Svoju snahu o striedme, neprehnané analyzovanie Bergerovej tvorby
zakondila slovami: "Myslim na to, $e rozoberat’ maliarske dielo Jdana Bergera je nieto ako vyzlickanie, ktoré zbavuje
piFitka, olakdvania. Jeho dielo je komplexné a komplexcne ho treba aj vnimat’. Uvaha o jednej fazete, o viastnosti jeho tvorby,
narisa jemné reldcie k ostatnym (Lettrichova 2014, s. 28)." Pravdaze, ten, kto interpretuje Betgerovu tvorbu, to
nema vobec jednoduché. Slovo "pézitok" je na mieste. Jeho malby mézu vyvolat” dojem hedonizmu farby
a maliarskej faktiry. Na druhej strane je Berger typ maliara — intelektuala, ktory sa nevyhyba literarnym,
historickym, mytologickym témam. Zaujimavé spojenie ponuka list, na ktorého rube (s. 47) je reprodukcia
olejomalby Zima na stavbe (1979) a na licnej strane 1Veldazquez a jebo infantky (1972) - obraz, ktory je prikladom
skupiny maliarskych citacii obdobia 70. rokov. Banalny motiv sa tu stretiva s ,vysokym®, dejinno-
umeleckym motivom: sd tak odlisné, no zaroven z obidvoch citit’ ten isty zdujem o t'ah Stetcom, jeho

smerovanie a napitie.

Michaela Jurovska prispela dvoma textami - prenikavymi esejami s lyrickym zafarbenim, v ktorych dokladuje
aj jej pohl'ad na vyvoj maliarovej tvorby. V eseji (1999) Zdzgnam g ndvstevy v maliarovom ateliéri (Prebliadka obrazov
a spomienok) ide o priatel'sku reflexiu maliara ako blizkeho ¢loveka — umelca. Autorka sa v$ak vyjadruje aj k
odbornej$im interpretaciam Bergerovej tvorby: "UZ zaliatkom sedemdesiatych rokov vznikajii Bergerove prvé
reinterpreticie starjch majstrov, ku ktorym sa odvtedy prerusovane vracia - Tizianovho, respektive Giorgioneho koncertn v
prirode, Rembrandtovej Zuzany a starcov i Danaé & spontanne a intuitivne viklady 1 eldsqueza Jazdec a infantka 1 eldsquez
a jeho infantky (Jurovska 2014, s. 65)." V druhej eseji (2014) autorky (,,A je len to, ¢o je pod viditelnym... " — Jdn

Berger po rokoch) sa do¢itame o mimoriadne aktualnom probléme dneska — o formate. Parafrazuje tu Bergerov



nazor, ze velky format je ,,chorobou dneska® — , pougiva sa aj vtedy, ked nai niet nijaky dévod (Jurovska 2014,
s. 134).

V tejto praci uputa aj autorkina Gvaha o sicasnej malbe ako o palimpseste. "Palimpsest ako bhra so glomkani
predehadzayiiceho, so zachovanymi vyskami ‘povodiny' nie iba mojej, rovnako dobre aj povodiny pochddzajiicej od kobosi
iného, od inyeh, od predchodeov a mozno aj od sicasnikov. Ibage éo je povodina? Co je nové, éo je staré? Hra so zachovanymi
gdrapmi spomienky v mojom vedomi. Hra s vjpogickanmi, pondskani, nardgkanmi, odkazmi, citdciami i sebacitciani,
Smurkanie na vnimatela (Jurovska 2014, s. 135)."

V rozhovore s maliarom S. Balkom, ktory vznikol bezprostredne ako reakcia na Bergerovu vystavu v
Mirbachovom palaci v roku 2000, sa maliar (okrem iného) vo svojich odpovediach vyjadruje k dolezitym
stereotypom vo vnimani jeho tvorby: "[..] neuprednostiiujem farbu, ale ju vyniivam na kryStalizdcin tvarn i

architektoniky obrazu. [...] V' prepodstatitovant farby spoliva dynamickost’i zmysel farby (Berger 2014, s. 171)."

List E. Martinéekovej-Simerovej (z roku 1994) vyvola v ¢itatePovi pohnutie. Maliarka ho pise po
zdravotnych utrapach s rukou roztrasenym, no dhladnym pismom: ide o odpoved na Bergerov list,

v ktorom komunikuje svoje dojmy z autorkinej vystavy.

V liste R. Bergera (zo dna 5. 4. 2014) sa ukazuje aj nieco nesmierne zvlastne a prit’azlivé pre mladsicho
Citatel'a, a to je hlboka tcta k bratovi, kultivovanost’ prejavu, erudicia a snaha vyjadrit’ sa presne a odborne.
Ako v pripade vSetkych ostatnych listov, aj tu ide o scanovany zaznam originalu so svojimi vizualno-
dokumenta¢nymi kvalitami. Pisany je na stroji, no vidno aj chybicky, ktoré muzikolég starostlivo opravil.
Bergerov brat opitovne v liste zdoraznil jednu =z najpertraktovanejSich tém Sest'desiatych rokov
v Ceskoslovenskej umenovednej spisbe — otazku autenticity. T4 je napokon v suvislosti s nepohodlnou
Bergerovou solitérnou poziciou kI'icovou témou. Podl'a nasho nazoru je najintenzivnejsim momentom listu
priamy odkaz bratovi: ,, 1ba na iklade & v kontexte uvedenych pojmov a ich reldcii migem povedat, $e v Tvojich obrazoch
sii hologramy (fragmenty, obsabujiice informaciu Celln) V esmirn. Je v nich svet vonkajss, vnoreny do vniltorného a opacne.
Hologramy zjednotenej Skutocnosti. Momenty "Holomovementn'. Zjednotené v Zivej imagindcii. |[...] Som presvedieny — tak
to citim, taki mdm skisenost’ — Fe td istd Ldska, ktori vygaruje Tvoj $ivot, Twoj jedinecny "modus vivendi', vyZaruje aj
g Twojich obrazov (Berger 2014, s. 195-196).

Na zaver maliarom pisané memoare (Nawziesto kalendaria) st autobiografickou selekciou scén privatneho i
profesijného zivota. Podla edicnej poznamky Xénie Bergerovej boli najskor pisané v tretej osobe, to vsak
naturelu maliara nepristalo. Preto sa vratil na zaciatok a v autorskom singulari dopisal ,,kalendarium® az do
konca. Tieto slova — spomienky — st mimoriadne vzacnym dokladom a reflexiou nie len Zivota jedného
autora, ale aj svedectva o turbulentnych c¢asoch na Slovensku, ktoré skdsali a overili moralne maximy

mnohjych.

Zostavovatel'ska praca tejto knihy je na vysokej urovni a t'azi z citlivého a premyslené¢ho pristupu. Ak by
sme sa mali zamysliet’ nad nesplnenymi oc¢akavaniami, z hl'adiska ¢itatel'a — odbornika (¢i aspirujuceho na
odbornika) v textoch absentuje hlbsia analyza vztahov maliara so skupinou generacnych stuputnikov
v kontexte problémov ,,¢asu neslobody a neskorsich snah o artikulaciu avantgardnych a postmodernych
smerov druhej polovice 20. storocia. Okrem clenov Bergerovej generacie by citatela zaujala naznacena
suvislost’ so zdanlivo nazorovo pribuznymi autormi, ako su Viera Kraicova, Julius Jakoby, Milan Pastéka
a predovsetkym Igor Minarik. Kniha je vSak informacne nasytena, a to najmid pre rozsiahly priestor
maliarovych nazorov a memoarov. Nie je mozné jej uptiet’ koncepénu premyslenost’ a dplnost’. Preto je
vyznamnym prispevkom do ,,kniznice® prehlbujicej poznanie o domacich dejinach vizualneho umenia po
roku 1968. Sucasné, mladé maliarstvo napokon nemozno dobre uchopit’ bez zainteresovaného pohladu na

tvorbu Jana Bergera.
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BANDUROVA, L. 2015. George Santayana: priekopnik estetického
myslenia v USA. Presov: Filozofickd fakulta Presovskej univerzity
v Presove; AFPhUP. 217 s. ISBN 978-80-555-1272-3.

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

Do pozornosti nasich citatelov chceme uviest’” povodnd pracu L.
Bandurovej - George Santayana — priekopnik estetického myslenia v USA.
Monografia je  venovana vyznamnému americkému filozofovi
a estetikovi a je vysledkom viacro¢ného sustredeného stadia autorky
tak pévodnych pric G. Santayanu, ako aj jeho komentitorov
a interpretov. L. Bandurova pozitivne nadvizuje na predchadzajuce,
,{ ‘ S viac-menej sporadické slovenské a ceské reflexie o tomto vjznamnom
— americkom filozofovi a tvorcovi estetickej teérie aj filozofie umenia
ako boli J. Bodndr, J. Novozamska, Z. Kalnicka, E. Visnovsky, J.

Soskova a neobchadza ani pol'ské nazory a interpretacie. Monografia

GEORGE

podava casovo atematicky  ¢leneny podrobny obraz o genéze
filozofického, estetického a umeleckého myslenia G. Santayanu, o jeho

Lenka Bandurova dielach, o filozofickom a estetickom mysleni, o reflexii, komentaroch,

kritike a komentaroch jeho nazorov vo svetovej estetickej a filozofickej
teoril.

Monografia je clenend do piatich kapitol, v ktorjch autorka predstavuje aktualny stav poznania
o Santayanovi vo svete a doma, vjvoj jeho myslenia vo vSetkych fazach jeho Zivota a tvorby od pésobenia
na Harwardovej univerzite az po jeho dlhoro¢ny pobyt v Eurépe asmrt’. V prvej kapitole autorka
charakterizuje hlavné etapy zivota a vyzrievania osobnosti G. Santayanu, v druhej sa venuje koncentrovane
jeho prvej kniznej publikacii The Sense of Beauty, prvej americkej prirucke o estetike a estetickym témam
v hlavnom diele The Life of Reason. L. Bandurova charakterizuje zakladny metodologicky pristup Santayanov,
hlavné problémy, ktoré su predmetom uvah autora a porovnava ich s dobovou a naslednou odbornou
literaturou. Zdoéraznuje axiologicky pristup autora a porovnava jeho koncepciu so slovenskou koncepciou
M. Virossa. V tretej kapitole sa autorka sistreduje na autorove nazory v etape dalsej, v ktorej je
dominantnou pracou G. Santayanu Inferpretation of Poetry and Religion. Ststred’uje sa na autorove komentare
k problémom pribuznosti umenia a nabozenstva v dejinach, k suvislostiam filozofie, umenia, estetiky
a nabozenstva. Stvrtd kapitolu venovala autorka problémom vrcholnej fazy tvorby amerického filozofa
a estetika, tak ako su zverejnené v jeho pracach Realw of Essence a The Last Puritan. V zavere¢nej kapitole
autorka sumarizuje  svoje zistenia, usiluje sa ukdzat’ moznosti pouzitia Santayanovej koncepcie

v interpretaénom modeli voci umeniu a v sucasnej estetike.



Monografiu je mozné povazovat’ v kazdom ohl'ade za prinosnd, pretoze prvykrat na Slovensku poskytuje
komplexny pohlad na takd vyznamnd postavu svetovej filozofie a estetiky. Autorka pouziva bohaté
primarne a sekundarne zdroje, zahraniéné komentire a analyzy, ktoré rovnako sposobom citovania

a komentovania sprostredkuva slovenskej odbornej verejnosti.
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