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Uvodnik

Viazeni Citatelia a prispievatelia,

umenie sa vyrazne zmenilo za ostatnych sto rokov a so zmenou jeho poddb, foriem, obsahov a vyrazov sa
celkove menia aj spésoby jeho vnimania a v konecnom dosledku aj dosah jeho vplyvu na vnimatelov.
Prispevky v nasom casopise reaguju z réznych metodologickych pozicii na zmeny v povahe umeleckych
vypovedi ale aj na zmeny v trajektorii viaimania umeleckych diel a v kone¢nom dosledku aj na nové estetické
a umenovedné tedrie, usilujuce sa rozpoznat' stav, zamery a sposoby vypovedi umeleckych diel. Nové
genericie posluchiacov aich vzt'ah k sposobu vnimania hudby, k vstupu médii do tradi¢nej osi dielo-
institacia-vnimatel , alebo postavenie umeleckych institaci{ pri identifikacii a odliSenf umenia a nie- umenia,
¢i nutnost’ koncepéne analyzovat’ prejavy popkultiry a jej mnohotvarneho vzt’ahu k dejindim umenia a k
rozliSeniu umenia a umeniu podobnych produktov, ¢i problémy zaradenia historickych artefaktov do ststavy
vnimatelnych umeleckych vytvorov sd trvalo aktualne problémy sucasného umenia a estetiky. Osobitne sa
to prejavuje v neustdlom rozhrani¢ovan{ umenia a nie- umenia, identifikicie komunikdcie réznych druhov
umenia vjednom vytvore, alebo dotykov umeleckych a mimoumeleckych vytvorov, ktoré su sucasne
prezentované médiami. Spominané suvislosti nie si vycerpané aje mozné predpokladat’, Ze sa objavia
novsie suvislosti, ktoré budt menit’ tradiéné pohl'ady na umenie a sposoby jeho vaimania.

Redakcia c¢asopisu ESPES sa nazdava, ze vzt'ahy medzi jednotlivimi druhmi umenia, rozpoznavanie
a urc¢ovanie hranic umenia a umeniu podobnych vytvorov, problém transformacie vaimania umenia vstupom
elektronickych médif medzi tvorcu, dielo a vnimatela, zist'ovanie estetickej potenciality a dosahu umenia
aumeniu podobnych ¢i hraniénych produktov budd dlhodobo putat’ pozornost’ estetikov, teoretikov

a kritikov umenia.

Redakcia ¢asopsiu Espes.



Vizudlne umenie a obrat k neuroveddam*

Katarina Thringova; katka.ihring(@gmail.com

Abstrakt: Zakladnym problémom stucasnej tedtrie umenia je nové sistredenie sa na obraz. Toto zvyznamnenie vizuality
so sebou okrem inych zasadnym paradigiem prinasa do sacasnej kultary aj interdisciplinarny dopad, kedy nielen
humanitne, ale aj prirodovedne orientované vedné discipliny dokazu najst’ spolo¢né pole svojho vedeckého zaujmu.
Vysledkom je vyprofilovanie sa novej vednej discipliny — tzv. neuroestetiky, predstavitelia ktorej prisli s odvaznym
tvrdenim, ze lokalizovali centrum krasy.

KrPacové slova: vizualne studie, kognitivne vedy, neuroestetika, Semi Zeki, centrum videnia.

Abstract: The basic problem of contemporary art theory is a new focus on a image. This emphasis of visuality brings
amongst other radical paradigms interdisciplinary impact to the contemporary culture, too. Not only humanity, but
also natural scientic disciplines are able to find common fields of his scientific interest. The result is a profiling of new
scientific discipline — neuroaesthetics. It's leaders came up with a bold statement that located the beauty center.

Keywords: Visual Studies, Cognitive Sciences, Neuroaesthetics, Semir Zeki, Center of Vision.

Ked v roku 1987 teoretik vizualnych $tudif a profesor dejin umenia William J. Thomas Mitchell publikoval
svoju knihu lkonoldgia: Obraz, text, ideoldgia, predostrel v nej niekolko novych problémov dejin umenia.
Dejiny umenia oslobodil od striktnej ,,kunsthistorickej* analyzy a interpretacie umeleckého diela z hPadiska
dejinného ¢i socialneho a sustredil sa na problém obrazu, ako zdkladného konceptu vizualnej antropoldgie,
vizualnej kultdry, ako iteérie videnia. Prave tedria videnia v uzkom vztahu s prave sa rozvijajucimi

kognitfvnymi $tidiami priniesla novy sp6sob vnimania umeleckého diela.

W.J.T. Mitchell sicasni vedu o obraze pomenoval pojmom, ktorj bol v dejinich a teérii umenia
udomacneny a jeho status bol od ¢ias Erwina Panofského (2013) jasne dany. Vedu o obraze nazval identicky
— ikonolégiou,l ktorej predmetom skumania je rétorika obrazu s dvojitym vyznamom: ako $tddium toho,
¢o mézeme a vieme povedat’ o obraze a $tudium toho, ¢o obrazy samy hovoria o sebe. Mitchell vsak iwage
— obraz vnima, v duchu vizualnych $tadii, v $irSom kontexte, a tak za obraz nepovazuje len vizualny obraz,
ale akukol'vek vizualnu reprezentaciu. Ta rozdel'uje do piatich zakladnych skupin, tzv. obrazovych rodin:
grafické (obrazy, sochy, kresby), gptické (ztkadlové obrazy, projekcie), perceptudine (zmyslové prejavy), mentilne
(sny, spomienky, fantazie) a verbdlne (metafory, popisy) (Mitchell 1987). Kazda jedna z tychto obrazovych
vetiev v otazke badania prislicha inej vednej discipline: mentalne obrazy patria do oblasti psychologického
a epistemologického vyskumu, grafickymi a optickymi obrazmi sa zaoberaju dejiny umenia, verbalne obrazy
st sucast’ou badania literarnej vedy, kym perceptualne obrazy si sucast’ou najsirsej intelektualnej oblasti. St

predmetom vyskumu fyziologie, neurolégie, psychologie, dejin umenia, filozofie, ale aj literarnej vedy. Ide

* Text bol vypracovany v ramci grantu & 004TTU-4/2015 Kognitivne aspekty estetickej skiisenosts.

I Mitchellovské chapanie ikonolégie na rozdiel od tradicného chapania tohto pojmu sa nezaoberd skimanim len estetickych
objektov, ale akychkol'vek vizualnych objektov- napr. masmedialnych obrazcov, diagramov, grafov atd’.



o $pecifickd podobu obrazu, o akusi obrazovu predstavu, ktora zije v nasej pamati, v nasich predstavach.

Su to obrazy v mysli, ktoré si zachovavame i po materidlnom zniceni realneho obrazu.? Podobne st na tom
mentalne obrazy, ktoré si primarnym problémom modernych teérii mysle, ako i vizualnych $tadif. Vznik
mentalneho obrazu je pritom konfrontovany so zrkadlovym obrazom, ¢i s principom camery obscury3
v dejinach fotogratie, kedy pomocou tmavej komory, cez ktoru prenika svetlo sa prenasa obraz na protil'ahla
stranu s presnym zachovanim perspektivy. Aj mentalny obraz vznika akousi projekciou vonkajsicho sveta
do nasej mysle a pamite, vysledkom coho sa sny, obrazy minulosti, ba dokonca iobrazy fantazijné,

nezakladajuce sa na realnom zazitku.

Na zéklade takejto podrobnej obrazovej klasifikacie Mitchell dospieva k dvom zaverom: ak v sucasnej dobe
vo vietkych kultirno-spolocensko-politickych diskurzoch prevlada obraz nad textom a obrazy nds
obklopuju zo vietkych stran, si sucast’ou nasho zivota, tvoria nas zivot, ovplyviluji nasu percepciu sveta,
potom charakteristickym pojmom modernej doby je tzv. Pictorial Turn — obrat k obrazu (Mitchell 1994).
Podla Mitchella ide o myslienkova figiru (tropus) objavujicu sa v pravidelnych intervaloch v dejinach
kultary, vzdy vtedy, ked’ prichddzaju nové reprodukéné techniky (fotografia, film, masmédia,...). Zaroven
ide o dejinné pokracovanie pojmu ,,Zngvisticky obrat* Richarda Rortyho (1967), ktory cela zapadnu filozofiu
povazuje za cyklus niekol'kych po sebe nasledujucich obratov, pricom prave ten lingvisticky reprezentoval
lingvistické, semiotické, Strukturalistické a poststrukturalistické smerovanie vo filozofii, v lingvistike
a v estetike. Lingvistické tedrie jazyka vsak uz nie si schopné dostatocne reflektovat’ sicasny stav v masovej
kultdre, v ktorej dochadza k dominancii vizuality. Nie len tej vytvarnej, ale aj verbalnej, v podobe metafor
¢iinych obraznych pomenovani, sociologickej, psychologickej, politickej ,4 ¢i dokonca 1 filozofickej
vizuality.5 Preto bolo nevyhnutné, aby lingvisticky obrat bol nahradeny obratom k obrazu,® pri ktorom ide
O ,,postlingvistické, postsemiotické Znovnobjavenie obrazu ako komplexnébo vtabn medzi vigualiton, technoldgion obrazn,
institdiciani, diskurzom, telom a figriron” (Mitchell 2009, s. 16). Zaroven ide o skutocnost’, pri ktorej si musime
uvedomit’, Ze pozeranie/videnie je rovnako intelektudlne narocné ako jazykové dekddovanie,

interpretovanie a analyzovanie textu. Mitchell toto pozeranie nazyva ,,vizudlnon gramotnostou (Mitchell 2009).

Druhym zaverom, ku ktorému Mitchell dospieva svojou klasifikiciou obrazu a charakterizovanim obratu
k obrazu je skuto¢nost’, ze zvyznamnenie vizuality v sicasnej kulture so sebou prinieslo interdisciplindrny
dopad, kedy nielen humanitne orientované vedné discipliny, ale i prirodovedné vedy dokazu najst’ spolo¢né,
sty¢né body svojho vedeckého zaujmu. Takto sformované nové medziodborové spojenia, narisaju stabilné
a statické paradigmy v jazyku vedy a otvaraju doposial nepoznané moznosti vyskumu. ,[...]¢ poslednich
desetiletich teorie obrazii a vigudlni kultury prijaly a svoun mnobem obecneisi problematikn a posunnli se tak od konkrétnich

otdzek v déjindch uméni pres ,,roxsivené pole”, které zabrnuje psychologii a neurovédy, epistemologii, etiku, estetiku a medidlni

2W.J.T. Mitchell hovotf aj o technickych reprodukcidch, ktoré zachovavaju existenciu obrazu aj ked’ original nie je fyzicky pritomny.

3 Problémom camery obscury ako i samotnej fotografie, ktora sa stiva podnetom k hlbokému filozofickému zamysleniu sa zaobera
aj Roland Barthes v diele Svézla komora: Pozndmka k fotografii (2005).

4 O vzt’ahu obrazu a moci (aj tej politickej) vid'. knihu Obraz a moc. Roghovory s franconzskymi mysliteli (Fiserova 2015), v ktorej ponika
prehl'ad nazorov na vzt'ah obrazu a moci v mysleni najvyznamnejsich sicasnych francuzskych myslitel'ov (G. Didi-Haberman,
M.J. Mondzainova, J. Ranciere, a d’alsich).

5 Tento vyvoj stejné jako Rortybo lingisticky obrat generuje celé nové chapdant filogofie samotné, takové, které je mosné vysledovat ag napr: ke kritice
logocentrizmu Jacquesa Derridy, kterd uprednostiine graficky a prostorovy model psani, nebo & tvrzeni Gillese Delenze, e filozofie byla viédy fascinovina
otazkou obrazu, a tndiz byla v¥dy formou ikonologie (Mitchell 2009).

¢ Spolu s obratom k obrazu prichadza aj tzv. jazyk videnia. Michell sa pri ntom odvoldva na Georga Berkelyho, ktory je autorom
tohto pojmu. Podla neho ide o univerzilny, prirodny jazyk, na rozdiel od hovorenych jazykov, ktoré su vzdy formované
kultdrnymi konvenciami daného spolocenského zoskupenia. I napriek tomu, Ze jazyk videnia je univerzilny, nie je vrodeny,
a preto je potrebné sa ho ucit’.



a politické teorie, azg ponéco, co bychons mobli nazvat metafyikon obrazu' (Mitchell 2009, s. 6). Mozeme to pozorovat
napriklad uz pri vyssie spomenutych mentalnych obrazoch, ¢i mentilnych reprezentaciach, pri ktorych
dochadza k zasadnému stretu dvoch vednych disciplin, ktorych spojenie nebolo do tohto momentu
predmetom diskusie. Ide o spojenie vizualnej kultiry s kognitivnymi vedami, ba dokonca v niektorjch
pripadoch az s neurovedou, teda svedami pracujucimi s odlisnymi metodologickymi, metodickymi
i tematickymi postupmi a metédami. No i napriek mnohym konfrontaénym stretom, mézeme najmi na

zaklade poslednych vyskumov pozorovat’ ich vzajomné prieniky.

Obrat k neurovedam

Neuroveda, ako veda o nervovom systéme cloveka (i Zivocicha), o nervovych bunkich, o zlozitom
nervovom systéme, o neurénovych siet’ach zaznamenala v poslednych desat’rociach obrovsky rozkvet,
najmd vd'aka technologickym moznostiam skimania 'udského mozgu. Ide predovsetkym o technologické
zobrazovanie mozgu pomocou fMRI (funk¢nej magnetickej rezonancie), EEG (elektroencefalografie) ¢i
PET (pozitrénovej emisnej tomografie), ktoré umozauju prostrednictvom graficko-vizuilneho zaznamu
pozorovat’ ¢innost’ a zlozenie mozgu, Siroké spektrum jeho porich, chorob a poskodeni. Zaroven vd’aka
nadobudnutym poznatkom zacala neuroveda rozsirovat’ pole svojho pévodného zaujmu aj o oblast’
kognitivneho poznania (pozti: Benuskova in Rybar, Benuskova a Kvasnicka 2002), kedy za asistencie
spomenutych technologickych zobrazeni sa zacali skumat’ kognitivne funkcie a procesy c¢loveka
ovplyviiované vonkajsim ivnatornym svetom jedinca. I$lo v rovnakej miere o procesy rozumového
i zmyslového poznavania, ako napr. myslenie, zapamitavanie si, ucenie, ale i pocit’ovanie a vnimanie.
Neuroveda ako experimentilna veda, sa tak dostala do tzkej korelacie s psycholégiou a sociolégiou.
Vysledkom ¢oho bola tzv. kognitivha neuroveda. Neuroveda vsak postupne zasahovala aj do takych
aspektov poznavania, ktoré dovtedy prislichali vylu¢ne humanitnym vedam, konkrétne vedim o umeni,
kultare, filozofii a estetike. V pripade filozofie mysle je tento vplyv opodstatneny, kedze zikladnym
predmetom vyskumu a badania je prave mysel, rézne jej mentilne funkcie, vlastnosti, mentalne
reprezentacie, vzt'ah mysle k jazyku, ¢i dokonca identita osobnosti, slobodna vola atd. Ako je to vsak vo
vzt'ahu neurovedy a estetiky, poptipade vo vzt'ahu neurovedy a vizualnych $tadif? Akym spésobom sa
dokazala tato exaktna veda infiltrovat’ do vysostne humanitnej, ba dokonca mézeme povedat’ zmyslovej
vedy? Kde su korene tohto vzt’ahu a akym spésobom dochadza k vzajomnej sicinnosti> Mbzeme néjst’
konkrétne vizualne priklady, kedy sa vysledky neurovednych vyskumov udomacnili aj vo svete vizualnych
stadif? A ¢i ich vyskyt vo svete umenia je natol’ko opodstatneny, ze ma vyznam pre teoretika umenia sa
vébec zaoberat’ tymto problémom? To st primarne otazky, ktoré si kladieme pri analyze vzt’ahu neurovedy
a vizualnych stadii (poptipade dejin umenia), a ktoré v poslednom desat’roéi rezonuji uz nie len v kontexte
kognitfvnych stadii, ale aj v kontexte vizualnych $tadii. Tie z historického hl'adiska, ako uz bolo povedané
pri mysleni W.J.T. Mitchella, povazujeme za rozvijajucu sa vednu disciplinu upriamujicu svoju pozornost’
na vnimanie akéhokol'vek obrazu (teda aj vedeckého, medicinskeho ¢i reklamného), ktory nds obklopuje,
a teda ovplyviiuje nase rozumové i zmyslové procesy poznavania. Primarnym stretom oboch disciplin sa
stava prave samotny obraz a spoésob vnimania, poznavania a videnia umeleckého diela, pricom okrem
analyzy a interpreticie obrazu sa rovnako dolezitou zlozkou stiva aj poznavanie Tudského mozgu

a sledovanie tych umeleckych faktorov, ktoré sa podielaju na aktivacii urc¢itych mozgovych oblasti.

K prvym priekopnikom skimania interakcie umeleckého vnimania, estetického prezivania a spoznavania
Pudského mozgu patri anglicky neurobiolég Semir Zeki, ktory tento problém po prvy krat predostrel v roku

1999 v diele VVniitorny grak: Skiimanie umenia a mozen a indicky neurolég Vilayanur S. Ramachandran v tom



]

istom roku v ¢lanku napisanom spolu s Williamom Hirsteinom pod nazvom eda umenia: Neurologickd tedria
estetickej skdisenosti. Obaja razili teériu, ze vaimanim umeleckého diela sa aktivuju nervové mechanizmy
v P'udskom mozgu, ktoré mézeme pozorovat’ prave prostrednictvom technologickych zobrazeni mozgu
(fMRI, EEG, PET). Hoci filozofi a estetici sa starocia pokusali hl'adat’ odpoved na otazku co je krasa a ako
sa prejavuje, az spomenuti neuroestetici prisli s odvaznym tvrdenim, ze lokalizovali centrum krasy. Semir
Zeki dokonca vyhlasil, Ze krasa sa nenachadza v oku divaka, ale v 'udskom mozgu, konkrétne vo velmi
$pecifickej casti mozgu v tzv. medialno-frontalnom cortexe, teda v mozgovej kore, ktora sa nachadza tesne
za oc¢ami. Zeki na zaklade svojho vyskumu, ktory urobil na mnozstve zvolenych respondentov zistil, ze ked
sa 'udia pozeraju na nieco krasne, miesto v prednej casti mozgovej kory sa rozsvieti. To znamena, ze dojde
k zvysenej hladine prietoku krvi v tejto oblasti. Je presvedcéeny, Ze ide o vSeobecnu reakciu na krasu
u véetkych Pudi a ze dokazal lokalizovat’ centrum krasy a potesenia. Dal$im jeho zistenim bola skutoénost’,
ze krasa vnimand ocami v podobe vytvarného diela a krasa vnimand usami v podobe hudby ma to isté

centrum krasy. V pripade, ze l'udia vidia $karedy objekt, rozsvieti sa uplne ind oblast’ mozgovej kory.

Primarnym problémom vo vzt'ahu k vizualnym $tddiam sa tak stiva vzt’ah videnia a vedenia, ktory ma
v dejinach estetiky a tedrie umenia uz svojich predchodcov. FrantiSek Miks na margo vplyvu neuroldgie na
vnimanie obrazu hovorti: ,,Moderné nenrologické vyiskumy unkazali, e nas vizudlny svet je vysledkom komplexného
procesn, nielen jednoduchej reflexie veci okolo nds (2008, s. 52). LPudské oko, desat’ro¢ia povazované za
najdolezitejsi organ maliara, prostrednictvom ktorého vidi a vnima okolity svet, sa v Zekiho argumentacii
meni na obycajného prostrednika medzi svetom a mozgom, teda rozumovym poznanim a vedenim. Sietnica
oka je pritom napojena na konkrétnu ¢ast” mozgovej kory, na ,,vizualno-zmyslové centrum® (Zeki 1998, s.
71), ¢i centrum videnia.” To je zloZzené z mnozstva mensich centier, Specializujicich sa na rozmanité aspekty
vizualneho vnimania. Jednotlivé centra su aktivované prostrednictvom maliarskych Specifik. Konkrétnejsie
- kynetické umenie aktivuje centrum V5, kym napriklad fauvizmus aktivuje centrum V4, ktoré
najintenzivnejsie reaguje na farbu. Mondrianov neoplasticky obraz by rozvibroval centrum V1, najlepsie
odpovedajici na podnety horizontalnych a vertikdlnych linii. Jednotlivé maliarske techniky a Zanre
podnecuju rézne nervové bunky v l'udskom mozgu. Nasledne ziskané skdsenosti st pretransformované do
vyssich, kognitivnych centier, dlohou ktorych je interpretovat’ vizualny obraz nachadzajuci sa v centre V1,
V4, V5 atd. Pojem videnie tak v Zekiho mysleni nadobida d’alsi rozmer, ked ho definuje ako sposob
ziskavania poznatkov o svete (Zeki 1998). Tzv. aktivne videnie ma svoju opodstatnenost’ az vo vzt'ahu
k vedeniu a poznavaniu. Podobnym sposobom sa dopracovava aj k samotnej definicii funkcie umenia, ktora
spociva na hl'adan{ konstantnych, trvalych, charakteristickych ¢ft vonkajsicho sveta (objektov, situdcii,
povrchov, tvari,...) umoznujicich lepsiu poznatel'nost” okolitého sveta. Zeki dokonca vyslovuje myslienku
o neurobiologickej definicii umenia. Ide o definiciu umenia na pozadi, poznani a interpretovani

neurologickych pochodov Fudského mozgu.

Semir Zeki vo svojej tedrii pracuje s d’alsimi analjzami umeleckého diela,? estetického zazitku a estetického

prezivania, ktoré st vsak z hPadiska teoretikov umenia diskutabilnou témou a v poslednych rokov jeho

nazory vyvolali medzi kritikmi a teoretikmi umenia burlivd diskusiu.® K zakladnym problémovym okruhom

7 Vo vseobecnosti sa centrum videnia nachadza v prednej casti mozgovej kory, ktoré reaguje na umelecké podnety odlisnym
sfarbenim.

8 Jeden zo Zekiho zaverov je, ze ak ¢lovek vidi krasny objekt, aktivuje sa u neho v prednej ¢asti mozgu v tzv. Medial orbito-frontal
coetn (mozgova kora) svetlo a dojde k zvyseniu hladiny prietokov. Ide teda presne o td ¢ast’” mozgu, ktord sa podla neho spaja
s krdsou a poteseni.

9V ¢eskom prostredi napr. Ladislav Kesner.
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patria otazky: Do akej miery moze vedecky pristup pochopit’ tvorivy umelecky proces? Jazyk anatémie
mozgu je prili§ zlozity nato, aby ho mohli pouzivat’ a orientovat’ sa v iom humanitne zalozeni I'udia bez
$pecifického vzdelania. A s tym suvis{ otdzka: Je mozné vtesnat’ Siroky umelecky rozsah tvorby, percepcie,
kontemplacie do tohto vedeckého jazyka? Ci otizka Ladislava Kesnera: ak je percepcia socialne
konstruovana a ma svoju histériu moézeme ju definovat’ len na zaklade vysledkov magnetickej rezonancie?
Tieto a dalsie otazky stale viac rezonuju jednak v teérii umenia, ale aj v samotnej neuroestetike. Ich
existencia je na mieste, pretoze aj vdaka nim sa otvira novy priestor na diskusiu a posuvaji sa jednak

vedecké, neurovedné hranice smerom k umeniu, ale i hranice umenovedné smerom k vede.

Ako konkrétny priklad vzt’ahu neuroestetiky a vizualneho diela m6zeme uviest’ tvorbu britského umelca
zijaceho a pracujiceho v Londyne, ktory ma k neuroestetike velmi blizko. Je priamy spolupracovnik Semira
Zekiho a snazi sa vysledky neurovednych vyskumov aplikovat’ do umeleckej tvorby. Jeho meno je Patrick
Hughes (1939) aje autorom pojmu REVERSPEKTIVE cize Revers Perspektive Paintings (spatné
perspektivne mal'ovanie). Ide o diela vytvorené na zaklade optickej ildzie na 3 dimenzionalnom povrchu,
kde casti obrazu, ktoré sa naim zdaju byt’ najvzdialenejsie su vlastne k ndm najblizsie. Jeho obrazy ukazuji
aké klamlivé moéze byt nase videnie. Divak pristupuje zdanlivo k plochému obrazu, ktory sa viak pri
spravnom uhle pohladu zmeni na 3D obraz. Vysledkom je pohybujici sa umelecky zazitok. Priamy vzt'ah

oka a mozgu je tak spochybneny. To, ¢o vidf oko, nie je presne to, ¢o vaima na§ mozog.

Patrick Hughes: Mizpnice Bendtky, 2007
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Esteticka skisenost dnes. Skimanie somaestetiky vo vzfahu k estetike
kazdodennosti a estetike environmentu

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

Abstrakt: Nazov prispevku je narazkou na text Richarda Shustermana Back to the Future: Aesthetics Today. V texte
sa snazim preskimat’ podobnou stratégiou aktualny stav problematiky estetickej skusenosti. Sledujem Shustermanove
tézy pocinajic textom The End of Aesthetic Experience, aby som nasiel odpoved’ na otazku, ¢i somaestetika bude
relevantnou v dnesnej situdcii, kedy dochadza k strate zaujmu o problematiku estetickej skdsenosti. Odpoved’ spociva
¢iastocne v skimani vzt’ahu medzi estetickou skusenost’ou a estetikou environmentu a ,,kazdodennou‘ estetikou
(everyday aesthetics), na ich d’alsiu analyzu poukazal Shusterman sam. Vysledok v{skumu nas vedie k obnovenej tlohe
estetickej skusenosti v sucasnej estetike mimo estetiky (alebo filozofie) umenia.

KPucové slova: Shusterman, somaestetika, esteticka skusenost’.

Abstract: Title of the paper is the allusion to an article by Richard Shusterman. In the text, I trying to explore in the
similar strategy the current state of aesthetic experience. Starting from The End of Aesthetic Experience I follow the
notion of aesthetic experience which "will be strengthened and preserved the more it is experienced; it will be more
experienced the more we are directed to such experience; and one good way of directing us to such experience is fuller
recognition of its importance and tichness through greater attention to the concept of aesthetic experience". Is the
somaesthetics became the answer to the loss of interest in aesthetic experience? The answer lies partly in examining
the relationship between aesthetic experience and aesthetics of environment and everyday aesthetics, which further
analysis of the notion pointed Shusterman himself. Result of research leads us to renewed role of aesthetic experience
in contemporary aesthetics beyond the aesthetics (or philosophy) of art.

Keywords: Shusterman, somaesthetics, aesthetic experience.

Ponajprv predstavim motivacie, ktoré ma viedli k takto stanovenej téme. Bezpochyby sa v zaklade tohto
rozhodnutia ako prva motivacia objavuje silnejuca tendencia sucasnej estetiky, ktora cielene venuje znacna
cast’ svojej pozornosti vedecko-vyskumnej, grantovej a publikacnej oblasti, ktora sa nachadza za hranicami
umenia, alebo tym, ¢o je dnes reprezentované pojmom umenia. Znacna rozkolisanost’ pti jeho definovani,
ktord ustanovila podoba umenia prvej polovice 20. storocia a ktord prehibil v roku 1964 Arthur Coleman
Danto svojou pamitnou stadiou Armworld (Danto 1964) a prirodzene procesy flou spustené, to vsetko
odkrylo cestu k hl'adaniu novej oblasti, teda oblasti staronovej, oblasti mimo umenia. T4to rovina vyustila
hned v roku 1966 k inej, minimalne pre anglofénny svet, prelomovej stadii Ronalda Hepburna Contenporary
Alesthetics and Neglect of Natural Beanty (Hepburn 1966). Hepburn nastartoval skimanie estetiky prirody, resp.
environmentalnu estetiku. Toto plne regulérne smerovanie si estetika osvojila a popri rodiacej sa teoretickej
baze institucionalnej teérie umenia, poststrukturalizmu, postmoderne a analytickej estetike, ktoré, a hlavne
posledne spominana, sleduju peripetie umenia a jeho pojmu, tu estetika roztvara poévodne marginalizované
témy, témy vytesnené na okraj zaujmu ako je estetika kazdodennosti, priroda, environment, gender a in

(Dadéjik 2010).

Mohlo by sa zdat’, ze somaestetiku radim k tymto marginalym oblastiam pol'a estetiky. Mal som za to, Ze

nie je az tak nosnou pre sucasny diskurz. Avsak silnejuce ohlasy a nové spojenectva (diskusné skupiny,



vlastny casopis Journal of Somaesthetics etablovany na Aalborg university v Dansku atd’.), ktoré somaestetika
dnes ziskava, ostatne aj samostatny panel pre somaestetiku na Krakovskom kongrese, ukazuje, ze som sa
azda mylil. Na svoju obhajobu mézem len povedat’, Ze somaestetika sa na Slovensku este nestala témou.
Pravda existuji o nej zmienky - Mistrik (2015), Makky (2015) a 1.), ale nikde som nezachytil cielent ambiciu

toto podrobne skimat’ (a participovat’). To je druhd motivacia.

Tretia motivacia, ktord dala aj podobu ndzvu tohto prispevku je derivovana od vychodiskového stavu
somaestetiky, ktord bola reakciou na problém estetickej skisenosti, jej "koniec" v kontexte zaverov
analytickej estetiky, teda analytickej filozofie umenia. Termin koniec estetickej skdsenosti nepouzivam
ndhodne. Odkazuje na text Richarda Shustermana s rovnakym nazvom (Shusterman, 1997). Netrividlnu
otazku formuluje Shusterman az potom, ¢o predstavi v obrysoch argumenty kritkkov pojmu estetickej
skusenosti, ktoré v polstorocnej retrospektive predstavuju tieto mend: Benjamin podla Shustermana
konstatuje stav, kedy ,,estetickd skisenost’ a jej schopnost’ byt identifikngiicon vo vztabn k umeniu a jeho transcendentnej
antondmii erodovala pod vplyvom modernizdcia a technoldgie' (Shusterman 1997, s. 31), u Danta si v§ima najma tézu
0 ,,zmystovo vnimatelnych viastnostiach, vrdtane tich, ktoré si siicastou estetickey skisenosti, [ktoré] si nedostatolné vo vec
rozlisitelnosti umenia a nie-umenia" (Shusterman 1997, s. 37). Je ocividné, ze Shusterman ¢ita Danta pozorne,
lebo oznamuje aj nasledovny zaver: ,,Odkedy je esteticka skiisenost’ neadekvdtna pri vymedzeni umenia, Danto ju
virtudine ignoruje, subordinuje ju pod iny pojem, ktory podla neho bude spdsobily vykonat’ akt rozliSenia. Tymto pojmon je
interpretdcia. |...| Danto navyse poniika aj iny argument, podla ktorého je pojem estetickej skiisenost nielen neugitolny, ale
dokonca nebexpecny, lebo samotny pojem estetiky vniitorne trivialiguje umenie ako to, ktoré vyhovuje pocitu pdcenia sa, slast,
hoci by malo tendovat’ k vyznamu a pravde |...]" (Shusterman 1997, 37). Medzi kritikov pojmu estetickej
skusenosti d’alej Shusterman radi Deweyho, Beardsleyho a Goodmana. Az po tejto expozicii sa v zavere
svojej Studie Shusterman spyta takto: ,,Mogno sa estetickd skiisenost, a nie teda len nejaké filozofické ocenenie jef
pojmn, ug takmer dotyka svojho konca. Co vibec mise filozofia urobit, aby predisia jej ipinej strate?" (Shusterman 1997,
s. 39). Myslim, ze s odstupom c¢asu dnes vieme povedat’, ze Shusterman na otizku odpoveda projektom

somaestetiky. A ja sa teda pytam: podarilo sa somaestetike zabranit’ dplnej strate estetickej skusenosti?

Nadisiel ¢as, aby sme sa na somaestetiku pozreli blizsie. Pohl'ad spit’ ukazuje takmer 20 roc¢né usilie o
rehabilitaciu pociatkov estetiky, na ktoré zanevrela moderna a inauguraciu novej, z nasho pohladu a diskurzu
$pecilnej estetiky v podobe somaestetiky. Shusterman svoj projekt roztvara, ako sam tvrdi, po prvykrat v
nemcine v roku 1996 (Shusterman 2012). Samotny otec zakladatel sa netaji, ze jeho obrat k soma, dal$f z
obratov po lingvistickom obrate, po obrate k obrazu, inspiruje jeho pobyt v Betline, menovite Wolfgang
Welsch a Gernot Bohme. Ich publikicie nenasli v angloamerickom priestore vicsiu odozvu. Tak ¢i onak sa
v polovici 90-tych rokov rodi novy projekt, ktory konvenuje vzrastajicemu zaujmu estetiky o problémy
zmyslového vnimania, teda percepcie, ktoré su prirodzene vedené aj vociich "disponentovi", t.j. telu. Nastup
na scénu estetického diskurzu bol opatrny, Shusterman  Journal of Aesthetics and Art Criticism publikuje $tudiu
Somaesthetics: A Disciplinary Proposal (Shusterman 1999) v ktorej vravi, parafrazujem, ze osnovat’, zakladat’
novu filozofickd disciplinu po troch miléniich dejin filozofie sa mo6ze zdat’ ako "bezohladny akt arogancie”
(Shusterman 1999, s. 299), arogancie, ktora potom pokracuje tym, ze tato filozoficka disciplina je
orientovana na telo. Vyslovuje vsak predpoklad, ze pdjde o disciplinu, ktord sa skuto¢ne bude dotykat’
podstatnych filozofickych otazok. Ved cielom je: ,,ukdzat’ jej mognii slugbyschopnost, nie je radikdalnu novost. Ak
Je Somaestetika radikdlna, tak len v myste jej ndvratovosti k niektorym 3 tjch najhlbsich koreiov estetiky a filozofie"
(Shusterman 1999, s. 299). Shusterman sim vychddza z analytickej filozofie, ale pre svoj projekt "nove;j
filozofickej syntézy" nevaha siahnut’ ani do inych oblasti a usiluje sa ,,inkorporovat’ idey 3 pragmatizmm,

fenomenoldgie, hermenentiky, poststrukturalizmn a vychododzijskébo myslenia“ (Shusterman 2012, s. 105).



Samotné ciele somaestetiky, discipliny nevyhnutne interdisciplinarnej a to prave pohybom estetiky za
hranicou umenia, sa objavuju v jej zakladnej "provizérnej" definicil. ,,Somaestetika je zamerand na kritické
Stildinm tela ako miesta senzorického estetického hodnotenia a tvorivého sebapretvirania a na jeho zdokonalenie’
(Shusterman 1999, s. 302). Shusterman vie, Ze sa ocita na tenkom I'ade a preto aj povazuje interdisciplinaritu

za kl'dicovu v koncepte somaestetiky:

SSomaestetika musi byt interdisciplindrna, lebo porozumenie a kultivicia spdsobov ponzitia tela ako
média pre myslovii percepcin a tvorivé sebavyjadrenie sa mise realizovat’ skutoine ag vtedy, ked svoju
pozornost’ zameriame na skimanie rozlicnych roli a funkcii  tela v rozlitnych oblastiach Indského
Zivota a roglicnych environmentoch |...| toto skiimanie zabivia ako anatomin a fyzioldgiu, tak aj

spololenské a bumanitné vedy a samozrejme umenie samotmé* (Shusterman 2012, s. 117)

V predchadzajucom texte som uz naznacil obraty filozofie a estetiky k jazyku, vizualite, lebo som chcel
predznacit’ sadu obratov, ktoré pouziva Shusterman v momente, ked’ predstavuje osobitost’ a svojbytnost’
svojho nového somaestetického pristupu. Teda relativhe nového, lebo je to pristup, ktory oprasuje
relevantné témy minulosti estetiky ako vedy. Shusterman sleduje premeny, ktoré v dejinach a sucasnost’
znamenal obrat k zmyslovosti — perceptual turn - (Shusterman 2012, s. 106 — 108), spravne identifikuje
trend 20. storocia, ktory rozsiruje hranice estetiky v jej zamerani na oblast’ nie umenia - non art focus turn
(Shusterman 2012, s. 109 — 112) a to vSetko preto, aby v ramci obratu estetiky k praxi - practical turn
(Shusterman 2012, s. 113 a n.) predstavil novy obrat - somatical turn, ktory sice schematizujico, ale
uspokojivo dokaze ukazat’ prepojenie predchadzajucich obratov v soma, v tele. Obrat k zmyslovosti je
vlastne pokracovanim Baumgartenovho sposobu definovania estetiky ako samostatnej vednej discipliny.
Pozornost’ sa znovu bude davat’ na zakladnd koncepciu estetiky definovant prave fokusom na percepciu,
vratane perceptivaych schopnosti, praktik a skusenosti. Tuto povodnu a originalnu ideu siroko ponimane;
estetiky somaestetika postva do oblasti, ktora ,,nanestastie Baumgarten vynechal vo svojom programe a to je oblast’
kaultivcie tela” (Shusterman 1999, s. 299). Nie inak sa voci nej podla Shustermana zachovala aj filozofia

moderny. Opomenuvala ju.

Obrat k mimoumeleckému priestoru je Shustermanom vedeny cez problém estetickej skusenosti. Tato
zahffia omnoho vicsie pole nez by bola jej neziaduca redukcia na skisenost’ generovant a vedent umenim.
Sucasny a mnou uz naznaceny trend rozsiruje pole predmetu estetiky za povodnu heglovska paradigmu
filozofie umenia. Pre tento krok hovoti estetizacia sveta, estetické dimenzie kazdodenného Zivota atd.
Samozrejme tu sme uz priamo pri téme environmentalnej estetiky, ktora siaha za hranice estetiky prirody,
aby ponukla pohlad na mnohoraké dimenzie I'udského environmentu. K tejto téme sa vratim v zavere.
Dodajme vsak, Zze napriek istej nekonciznosti Shustermanovej pozicie a trvalému stavu jej provizérnosti,
ked’ autor dodnes ponuka len pé6vodnd definiciu, ktord d’alej nerozpracuva, podarilo sa mu ustanovit’, alebo
minimélne obnovit’ zaujem o tému estetickej skisenosti (Carrol 2002; Matravers, 2003; Shusterman a
Tomlin 2008).

Obrat k praktickému znamena pre Shustermana navrat k predmodernej predkantovskej estetike. Podl'a neho
to bol predsa Baumgarten, kto chcel dosiahnut’ pre estetiku nielen status vedy, ale jeho navrh obsahuje tiez
ciel' zlepsenia senzorickej percepcie. ,,Estetika bola zamysland ako normativny projekt, ktory mal svojim dberom
zasiabnut’ za branicn frdsnych umeni” (Shusterman 2012, s. 113). Navyse, ako Shusterman dodava, estetika
nemala byt’ len teoretizovanim, ale zahfnala praktické cvicenia na kultivaciu zmyslovej percepcie. ,,Estetika

nie je pithou kontempldcion, estetikea namend akcin’ (Shusterman 2012, s. 113).



Dnes zaznamenavame, tvrdi Shusterman, ,,szaby o gnovnobnovenie praktickych dosabov estetiy. |...| Aplikdcie si
vedené do oblasti "umenia Fivota", kagdodennej estetiky, varenia, environmentdlnebo digajn, kozmetiky atd. [...] lebo dnesnd
estetifa ug nemose popierat’ praktickil funkcionalitu’ (Shusterman 2012, s. 115).

Autorov myslienkovy obrat k telu (somatic turn) v sebe zahina trojicu predchadzajucich obratov, a mozno
prave v posilneni kooperacie tychto troch obratov je akoby ich vyustenim. Tymto si projekt somaestetiky
zasluhuje nasu pozornost’ i napriek tomu, ze by sa mohlo zdat” Shustermanovo projektovanie somaestetiky
ako privel'mi individualne, vo vzt’ahu ku konkrétnemu jedincovi, ktory bude alebo méze, ¢i by mohol konat’
bez ohPadu na podoby "iného", ¢i uz znovu individualneho alebo Sitsicho nés zakladajiceho poznania. Ale
nie je to tak. Shusterman naopak upozorivuje, ze ,,kafdd zmyslovi skiisenost’ je ukotvena v kultrirnom a pozndvacom
pozadi* (Shusterman 2012, s. 117). Neprekvapi nas, ze v samotnom jadre somaestetickych metodologickych
uvah je zretel'ne postavena téma interdisciplinarity. Samotny Shusterman povie, ze ,,interdisciplinarita je Rlticon:
ku koncepeii somaestetiky™ (Shusterman 2012, s. 117). Toto konStatovanie nie je samoucelné. Naopak autorovi
poodkryva moznost’ interagovat’ somaestetiku ako Specialnu estetiku s vel'mi otvorenou varietou disciplin
a vied. Somaestetika bola zakladana do tej istej miery ako praktickd oblast’, do akej miery bola vysvetlovana
somaestetika ako teoreticka otazka. A tak sa vedla vetvy analytickej somaestetiky! objavuje pragmaticka
somaestetika? a dokonca somaestetika praktickd s naozajstnym predmetnym polom, ktoré skor zahifa
aktudlnu prax telesnud (cvicenie) nez len prosty diskurz o praxi. Prave tito praktickd somaestetika (o
Shustermanovi je zname, ze takéto workshophy sim realizuje a vedie) je zda sa podstatnd pre naplnenie

p6vodného zameru zlepSenia nasho rozumenia telu... (Shusterman 1999, s. 307).

Somaestetiku teda je mozné podl'a Shustermana chapat’ ako subdisciplinu estetiky, ako $pecialnu estetiku,
ako protipdl napr. hudobnej estetiky, environmentalnej estetiky a pod. Avsak jej $pecifické zameranie
(orientacia na telo) si vyzaduje jednu poznamku. Zatial' ¢o iné $pecidlne estetiky su definovand cez druh
umenia, alebo $pecialnu oblast’ estetickych objektov (environment), tak somaestetika sa realizuje krizom cez
celd varietu tychto Specialnych estetik. ,,To preto, e rogumie telu nielen ako objektu s estetickymi hodnotami, ale
ponima ho ako rozhodujiice médinm pre zdokonalenie nasich komunikdcii s inymi estetickymi objeftmi. | .. .| Je mogné labko
pozorovat’ somaesteticky zakladany pokrok, lepsenie presnosti myslov, pobybov muskulatiiry, povedomie o 2agitku, ktoré
bezpochyby & pochopenie a praxi takych tradiinych umeni ako je hudba, malba a tanec" (Shusterman 1999, s. 308).
Cesta na ktord Shusterman somaestetiku smeruje je za hranicami. Nepochybne za hranicami umenia,
konvenéného pojmu estetiky i filozofie. Spekulacii, podPa ktorej by somaestetika mala byt’ vlastne chapana
ako subdisciplina filozofie samotnej verf pomenej aj samotny autor ked” konstatuje: ,,vygadovalo by to Sirsiu
koncepein filozofie’ (Shusterman 1999, s. 308).

Vratim sa ale k povodnej otazke a teda ¢i sa podarilo somaestetike zachranit’ estetickt skisenost’ a akym
sposobom somaestetika dokazala prispiet’ do diskurzu estetiky environmentu a estetiky kazdodennosti. V
prvom pripade sa pole predmetu environmentalnej estetiky dostalo do centra Shustermanovho zaujmu len
ako priklad extenzie poévodného rimca predmetu estetiky ako filozofie umenia. Priestor, ktorj mu ponukal
Pudsky environement nepodchytil, nepostihol, spol'ahol sa len zacielenie somaestetiky na otazky tela, jeho

senzorickych schopnosti, co teda nie je malo, ale pociato¢ny rozvrh nebol dostatocne rozpracovany. Tu je

y]

I Analytickd somaestetika je zamerand na deskripciu faktov a teérif. Analytickd somaestetika ,,popisuje 3dkladnsi povabu cez telesnost
nageranej  stranky percepcie a praktik, ale tie ich funkcie v nasom poznani a konstrukcii reality” (Shusterman 1999, s. 304). Shusterman
inspirovany Foucaultom a Bourdieom upozorfiuje na také otazky analytickej estetiky: ,,ako je telo tvarované mocon, silon a ponsivané ako
ndstroj na jej udrianie; akym sposobom si konstruované telesné normy dravia, 3rninosts, krdsy, sexuality a gendru do podoby, kedy odzrkadlujii a
podporujii socidlne konstrukcie a sily (Shusterman 1999, s. 304).

2 Pragmatickd somaestetika je zamerani na metédy. ma normativny a preskriptivny charakter vzdy ked’ predstavuje $pecifické
metddy pre telesné zdokonalovanie a vstupuje do ich komparativnych kritik. Vzdy predpoklada analytickd somaestetiku, ale ide
dralej za prosté analyzy a vystupuje viac metodologicky (Shusterman 1999).



teda Shustermanov vklad velmi "vagny", odkazuje na International Institute of Applied Aesthetics vo
finskom Lahti a pragmaticky d’alej tento kontext v podstate ignoruje. To neznamend, ze tu pre reflexiu
estetickej skusenosti nie je miesto. Naopak, myslim si, Ze tento priestor, priestor environmentu ma bytostne
svoje miesta v estetickej skusenosti. K uvedenému tvrdeniu porovnaj napr. zavery textu Odkryvanie estetického

charakteru (velko)mesta ako krajiny. Mestsky environment v pokantovskej estetike 21. storocia (Kvokacka 2013).

Omnoho vicsi priestor pozornosti somaestetiky ziskava Siroko vrstvend problematika estetiky
kazdodennosti. Ona spolu s estetikou populirneho umenia pre Shustermana znovu reprezentuje
prekrocenie hranic "krdsneho umenia". T4 posledne zmienend nim nie je neznama, ale postihol ju rovnaky
osud a Shusterman, aspon pokial’ je nim zname, na tejto oblasti d’alej systematicky a programovo nepracuje.
Pri estetike kazdodennosti Shusterman pozoruje dve linie jej uchopovania, dve linie estetického ocenovania
beznych predmetov, udalosti, miest a ¢innosti. Alebo sa kladie doraz na zdoraznovanie beznosti, vSednosti,
ordinarnosti, alebo v druhom pripade naopak zdoraznovanie Specifického ¢iastkového estetického
charakteru v ktorom ordinirne, bezné veci mézu by ocenované esteticky cez ich vnimanie a tak
transfigurované do $pecifickej skusenosti. Prva koncepcia tak realizuje ocenovanie ordinidrneho ako
ordinarneho, pozornost’ sa teda nesustreduje na ziadne vinimoéné kvality, ktoré by si vysluzili $pecialny
zaujem. Druhy pristup exponuje v premene objekty kazdodennosti. Tu sa estetické ocenovanie
kazdodennosti dostava do obdobnych pozicii ako sa realizuje v kontakte s umenim (vratane pocitov,
zazitkov, emocif) ale bez toho, aby sme pocit’ovali problematickost’, interpretacnu t'azkost’ vysokého
umenia. Shusterman sa cielene snazi formulovat’ argumenty v prospech svojho vlastného zameru, veci
somaestetiky a tak sleduje také trividlne oblasti, ktoré kazdodennost’ zbavuje akejkol'vek priznakovosti
estetickej funkcie (estetika jedla, oblickania, pohybu), lebo vsetci nevyhnutne sa stravujeme, oblickame a
hybeme (Shusterman 2012). I tieto trividlne ¢innosti vsak mézu, pri troche usilia zmenou kontextov niest’
vyznacnost® estetickych kvalit... Ale ¢i si sposobilé v nastolenom trende zvysSenej ,,zameranosti na estetikn
vsedného’ (Shusterman 2012, s. 110). priniest’ zdsadnu rekonfiguriciu pola predmetu estetiky, akysi
metodologicky obrat k somatickému polu, tak tu je odpoved’ minimalne neistd. Nespochybriujem teraz moju
prvotnd motivaciu k bliz§iemu pohladu do tejto oblasti, naopak, rozumiem jej ako vel'mi produktivnej.
Somaestetika vsak stoji interdisciplindrne na primnohych vychodiskach, ¢o azda sposobilo, ze od prvého
rozvthnutia pred dvadsat’rodim sa nedospelo k Ziadnej zasadnej evolucii vlastnej teoretickej pozicie, o

produktivnosti ktorej to nevypoveda ni¢ pozitivne.
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Divadelnd poetika inondrodného tvorcu (Henryk Rozen)*

Eva Kusnitova; eva.kusnirova@unipo.sk

Abstrakt: V stadii sa venujeme divadelnej a rezijnej tvorbe pol'ského tvorcu Henryka Rozena, ktorého poetika
v kontexte slovenskej divadelnej kultary nie je kritickej ani §irsej verejnosti neznama. Sved¢i o tom aj rad jeho rézZif na
scénach vjchodoslovenskych profesionalnych divadiel (SD Kosice, DJZ Presov, Scéna Jorik, Babkové divadlo Kosice,
DAD Presov), ako aj niekol'koro¢na lektorska ¢innost’ na divadelnych workshopoch v ramci festivalu Akademicky
Presov. Nasim zamerom je poukazat’ na bohati umeleckd ¢innost’, inspiracie, prinosy a vychodiska rézijnej prace ako
aj na vysledky a reflexie inscenacnej tvorby tohto zahrani¢ného tvorcu resp. aj na mozné sposoby umeleckej vipovede.
Henryk Rozen patri k rezisérskym osobnostiam, ktoré su reflektovanymi osobnost’ami nielen v slovenskom ale aj
v eurépskom kultirnom prostredi, kam na zaklade svojej tvorby jednoznacne a pravom patri.

Kracové slova: divadelna poetiky, Henrik Rozen, rézia, divadlo.

Abstract: In the contribution, theatre art works and theatre directing conception of Henryk Rozen, the Polish author
whose poetics is rather well-known in the context of Slovak theatre culture to the scholars as well as wider public, is
discussed. The proof of these activities is rendered by a series of directing expressions on stages of professional theatres
at eastern part of Slovakia (SD Kosice, DJZ Presov, Scéna Jorik, Puppet Theatre Kosice, DAD Presov) as well as by
several years of his lecturing during theatre workshops within the festival Academic Presov. Intention of the treatise is
to highlight the richness of his artistic activity, inspirations, ways of artistic statement, benefits and ways of directing
as well as the results of a reflection on the performance of above mentioned artist. Henryk Rozen is the mastermind
personality reflected not only in the Slovak cultural background but also in the European context.

Keywords: theater poetics, Henrik Rozen, theater direction, theater.

Divadlo je jednym z relevantnych druhov umenia a uz svojou podstatou je formou spolocenského vedomia,
a preto bolo a je neoddelitelnou sucast’ou zivota ludskej spoloc¢nosti, jej histérie a kultary. Vzhl'adom na
bezprostredny kontakt s divakom a aktudlnost’ zobrazovanej problematiky predstavuje divadlo jeden
z najviac spolocensky posobivych umeleckych druhov. Pre sucasné divadlo, ako aj pre vlastny profil
divadelnej kulttary je dobré, ked’ sa vyvija aj v interakcii tvorivych kontaktov s inonarodnymi susednymi
divadelnymi kultirami. Mame tym na mysli aj slovenské divadlo 21. storocia, pre ktoré nie je uplnou
samozrejmost’ou tvorivy kontakt s umelcami napriklad polského, madarského ¢i ukrajinského divadla
a pod. Svojim sposobom vynimkou je aj pripad viacnasobného posobenia pol'ského reziséra Henryka
Rozena vo vychodoslovenskych amatérskych, ale predovsetkym v profesionalnych divadlach. Henryk
Rozen patri k vyznamnym umeleckfm osobnostiam s bohatou divadelnou, rozhlasovou a televiznou
tvorbou nielen v pol'skom kultirnom prostredi, ale aj v eurdpskych savislostiach, o com sved¢f nielen rad

ziskanych ocenen{ za divadelnt a rozhlasovi réziu doma a v zahraniéf,! ale aj dspesné host'ovanie ako

* Této $tidia je jednym z grantovych vystupov projektu VEGA 1/0570/15.

1 Uvadzame iba niektoré ocenenia H. Rozena: cena Prix Ifalia za rozhlasovd hru Z glebokosci wid (1989); ocenenie Grand Prix na
festivale Dve divadld Sopot za réziu dramy Rzeka (2003) a este dve ocenenia ziskané na spominanom festivale, a to v roku 2004 za
réziu rozhlasovej hry Brgytwy kata Sellingera a v roku 2011 za scenar k hre Ulica, ako aj cenu Grand Prix verejnosti na 30. Celopol'skej



divadelného reziséra v divadlach v Anglicku, Franctzsku, Trsku a samozrejme aj na Slovensku. Nemali by
sme pritom zabudnit’ ani na jeho extenzfvnu pedagogicki ¢innost™ na Fakulte radia a televizie Sliezskej
univerzity v Katoviciach (1981 — 1984), kde viedol odbor rozhlasovej réZie, ako aj na jeho prednaskova
¢innost’ na Fakulte herectva Statnej vysokej $koly filmu, televizie a divadla Leona Schillera v Lodzi (1985 —
1991). V stcasnosti posobi ako umelec na volnej nohe. H. Rozena by sme mohli oznacit’ za jedného

z ,,vyslancov® pol'skej kultiry na Slovensku.

Pociatky hereckého umenia, prvé zahrani¢né prinosy a inSpiracie

Zadiatky hereckého umenia H. Rozena sa spajaju so Stitnou vysokou divadelnou $kolou Aleksandra
Zelwerowicza (v sucasnosti Akademia teatralna) vo Varsave (1963 - 1967), konkrétne so stidiom herectva.
Po uspesnom ukonceni $tudia sa jeho prvym posobiskom stava mestské divadlo Teatr im. Julinsza Osterwu
Gorzdwe, kde pocas necelych dvoch rokov (1967/1968) svojho posobenia vytvoril tri herecké postavy. Prvou
bola postava Hippolyta Wielostawskiego v adaptacii romanu pol'ského spisovatela Stefana Zeromskiego
Przedwiosnie (Skoro na jar), druhou bol Zdzislaw v komédii Radey pana radey (Pan radny si nevie rady) od
pol'ského dramatika a basnika Michata Batuckiego a v poradi tret’'ou bol Merkucio (Rémeov priatel) v

znamej Shakespearovej tragédii Rdmeo a Jilia o dvoch mladych Fudoch, ktorych rodiny bojuju proti sebe.

V roku 1968 H. Rozen ziskava angazma v Teatre im. Stefana Jaracza v Olsztyne na severovychode Pol'ska,
kde pocas dvoch rokov ucinkuje v troch inscendciach Kiuez do Berlina (KIi¢ do Berlina) od pol'ského
spisovatela a satirika Jerzyho Korczaka, v inscendcii Cud mniemany ¢zyli Krakowiacy i Gorale (Vnimany zazrak
¢ize Krakovc¢ania a Horali) a v najznimejsej Goldoniho hre Siuga dwich pandw (Sluha dvoch panov).
V spominanych divadlach sa stretol a mal moznost’ spolupracovat’ s rezisérskymi osobnost’ami: Janom
Kreczmarom, Janom Bleszyfiskim, Januszom Obidowiczom, Zygmuntom Hubnerom, Lechom Emfazy
Stefanskim, Tadeuszom Kozlowskim, Pankiewiczom Krzysztofom a s Lidiou Zamkow, Jerzym Golinskim

v Teatre im. J. Stowackiego a dal$imi.

V roku 1970 odchadza do Teatru im. Julinsza Slowackiego v Krakove, a prave tu zac¢ina uvazovat’ nad inym
umeleckym smerovanim nez doteraz. Aj napriek tomu, e herectvo ho napliia, voli si stadium ¢inohernej
rézie (1971/1978) na Statnej vysokej divadelnej $kole Aleksandra Zelwerowicza. Pocas $tudia réZie v prvom
ro¢niku ziskava stipendium vo Francizsku. Jednym z dovodov ziskania stipendia bola znalost’ franctazskeho
jazyka, ktorého skuska sa uskutocnila na vtedajSom Ministerstve kultdry a umenia. Druhym dévodom bolo
odporicanie dekana fakulty prof. Bohdana Korzeniewskeho, aby sa H. Rozen stretol so zastupcami
franctzskej sekcie International Theatre Istitute, kde mu bolo ponuknuté stipendium. V 70. rokoch 20.
storocia moznost’ vycestovat’ do zapadnej Europy bolo urcite pre mladého ¢loveka zo socialistickej krajiny
nielen vyznamnym medznikom v jeho Zivote ¢ umeleckom smerovani, ale aj novym, in$pirativiym,

orivy iestoro a ziskanie novych skusenosti ¢i novych rezisérskych postupov v inscenovani hiet.
tvorivym priestorom na ziskanie novych sk ti ¢i novych rezisérskych post i i hier

Prave Pariz, mesto umenia, mu ponuka prilezitost’ oboznamit’ sa s poetikou francizskej divadelnej skupiny
La Compagnie Renaud-Barrault, ktord v roku 1946 Jean-Louis Barrault zaklada spolu so svojou manzelkou

Madeleine Renaud,? znamou franctizskou hereckou. Vzhl'adom na vytvorenie si plastickejSicho obrazu

prehliadke Malych javiskovych foriem v Stetine, ktort ziskalo Hudobné divadlo z Gdyne za inscenaciu Opica Jerzego Niemczuka v
rézii H. Rozena (1995) a mnoho d’alsich oceneni (Rozen: osobny rozhovor 4. decembra 2015).

2 Medzi jeho $tudentov, v sucasnosti uz zname pol'ské divadelné ¢i rozhlasové osobnosti, patrili: Janusz Kukula, Jan Warenyca,
Pawel Sala, Wojciech Markiewicz, Waldemar Modestowicz, Andrzej Jarski a d’als$i (Rozen: osobny rozhovor 4. decembra 2015).

5 Lucie Madeleine Renaud — patri medzi viznamné osobnosti francizskeho divadla. Studovala herectvo na Narodnom
konzervatériu dramatickych umeni v Patizi. Po ukonéeni $tadia nastupuje do najslavnejsicho francizskeho divadla Comédie



o tejto skupine prinasame strucny nacrt jej divadelnej ¢innosti. Prvym sidlom spolo¢nosti sa na desat’ rokov
stava Théatre Marigny, pricom na doskach tohto divadla bolo uvedenych viac ako Styridsat’ premiér v
Barraultovej rézii. Neskor, v rokoch 1957 - 1958 subor meni priestor a presuva sa do Théatre Sarah
Bernhardt. Spolo¢nost’ Renaud-Barrault sa svojou inscenacnou tvorbou pocas 50. rokov prezentuje aj
v zahrani¢i a podnikd velké turné v Juznej Amerike, USA a Kanade, ako aj v niektorych eurépskych
krajinach. V roku 1959 J. L. Barrault prijima post riaditel'a druhej hlavnej statnej scény Odéon-Théatre de
France, kde p6sobi az do roku 1968. Pocas jeho posobenia v tomto divadle sa sucast’ou dramaturgie stivaji
aj premiéry hier najnovsich francizskych dramatikov, s ktorymi mal Barrault Gzky kontakt (E. Ionesco, G.
Schéhadé, M. Durasova, F. Billetdoux, J. Genet). Zaroven s Barraultom do Odéon-Théatre de France
vstupyje aj La Compagnie Renaud-Barrault, ktora tym strica svoju samostatnost’ a stava sa suborom tohto
divadla. V rok 1968 je Barrault konfrontovany s problémami, ktoré savisia so Studentskymi protestmi
v Parizi, ked’ dovolil demonstrantom pouzit’ jeho divadlo, ¢im si znepriatelil vladu a prave to sa stalo
dévodom, preco prichadza o divadlo a o finanéni podporu. Obnoveny osemndst’¢lenny subor sa preto
st’ahuje z Théitre de France a zac¢ina pésobit’ v $portovej hale Elysée-Montmartre. Prave tu Barrault vytvara
sériu inscenacii zo zivota vyznamnych osobnosti (Rabelais, A. S. Exupery, Jarry na kopei, Tak pravil Zarathustra
podla F. Nietzscheho atd.) Po piatich rokoch tento priestor opust’a a presuva sa do novo otvoreného
Théitre d Orsay, na scéne ktorého sa objavuju aj texty sucasnych autorov, pricom jednym z nich je aj hra
Collina Higginsa, Harold a Maude.

Mlady stipendista H. Rozen prijima ponuku od Barraulta a stiva sa asistentom rézie pri inscenovani
spominanej Higginsovej hry. Preklad hry do francuzstiny zabezpecil Jean-Claude Carriere a premiéra
inscendcie sa uskutoc¢nila v divadle Theatre Recamier v roku 1973. V tejto hre, ktora sa v repertodri udrzala
sest” rokov ide o pribeh bizarnej dvojice osemnast’ro¢ného chlapca Harolda a osemdesiatrocnej damy
Maude, ktorf sa spoznaji na pohrebe. Obaja su totiz pravidelnymi tc¢astnfkmi pohrebnych obradov, i ked’
ich pohnutky nie st rovnaké. Na jednej strane je Harold, ktory je sériovym samovrahom a na druhej strane
Maude, ktora prekypuje radost’ou zo zivota a vierou, ze kazdy koniec je len zaciatkom niecoho nového,
lepsieho. V spolo¢nosti Maude sme spolu s Haroldom postupne o¢arovani plnost’ou a hibkou Zivota a prave
prostrednictvom jej krasneho nekonvencéného pohladu na svet uverime, ze ak budeme chciet’, m6zeme
naozaj vetko (Herold a Maude in slovackedivadlo [online]). V titulnej role Maude sa predstavila Barraultova
manzelka, Madeleine Renaud. Rozen dostal moznost’ zicastnit’ sa na konkurze pri vibere hercov do hry,
a v tejto suvislosti si spomina na mladého cloveka, ktory bol obsadeny do postavy Harolda, no nebol az taky
talentovany, ako si rezisér Barrault spociatku myslel. ,, A prive tu sa prejavilo Barraultovo majstrovstvo pri prici
s hercom. Bol nevSedne trpezlivy, velmi pozorny, mal rafinovany vkus. Naudil tohto mladého foveka hrat™ (Rozen: osobny
rozhovor 4. decembra 2015). Slovensky teatrolég Milos Mistrik (2005, s. 178) v knihe Herecké techniky 20.
storoc¢ia o Barraultovi poznamenava: ,,ge kultivoval herectvo uvolnené, nadvizujice na talianskn renesancin a na
Moliérov odkaz, herectvo emociondlne nasytené, ludické, pritom s racionalistickym vedomim pravidiel a hranic scénicke
komunikdcie. Zdroveri rogvijal herectvo tak, aby neprestalo byt dramatické, aby bolo vZdy inspirované dramaturgicko-regijnym
vykladom literarmeho diela. Jebo herectvo sa nachidzalo medzi divadlom a dramatickon literatiron, pricom nit 3 toho

nezanedbdvalo, prive naopak pevne spdjalo.

Francaise (1921 - 1946), kde v 20. rokoch stvarnuje iba vedl'ajsie postavy az v 30. rokoch dostava prilezitost’ si zahrat’ v hlavnych
tlohach, a v tomto divadle sa stretiva aj so Jeanom-Luisom Barraultom, ktory v roku 1940 sa stava jej druhym manzelom. Co sa
tyka filmovej kariéry M. Renaud, tak sd to napr. filmy: Studentkea Helena Willfurovd (1936), Zdhadny pdn Victor (1938), Radovinky
(1951), Najdihsi deii (1962) a rad d'alsich filmov. Koncom 80. rokov jej posledna divadelna rola bola v hre Anglickd milenka
a posledna filmova rola babicky vo filme 170 svetle jazera (www.csfd.cz).



V savislosti s touto hrou si Rozen spomina aj na zaujimavé scénické riesenie, ktoré sa odohravalo
v priestore obrovského skladiska z doby Jeanne d‘Arc. Kompozicia priestoru hry bola asketicky jednoducha.
Na nickolkych miestach boli javiska alebo mansiony, kde bol umiestneny iba jeden scénicky prvok, ktory
fungoval jednak ako redlna vec, ale zaroven, aj ako symbol. Napriklad obycajna skrina sa meni na peklo, kde
horf 'udska kostra. Pri jednom mansione asi vo vyske troch metrov bolo nad javiskom postavené lesenie,
po ktorom sa pohybovali herci, ¢o bolo nebezpecnym, ale zaujimavym momentom hry. V tejto suvislosti
este jedna poznamka: na toto lesenie sa $plhala sedemdesiatrocnd Madeleine Renaud (Rozen: osobny
rozhovor 4. decembra 2015).

H. Rozen mal moznost’ pocas svojho Stipendijného pobytu bliz§ie spoznat’ tohto vynikajuceho

franctizskeho herca a reziséra, aj ked’ v case ich spoluprace mal uz Barrault Sest’desiatdva rokov.

s Barranlt, jeden 3 postednych dedicov medzivojnovey tradicie 20. storotia, mal iizke vtahy ako so
surrealistickym hnutim, tak k Moliérovmu domu, ale jeho tvorba mala najbligsie k nmeleckému profilu
Karteln. |...| Z jebo principov rozvijal tie, ktoré sa zhodovali s jebo ideon ,totalneho divadla®.
Odpietal naturalizmus, usiloval sa o poetickii skratku v scénografii, o vyraznost’ slova, dokonalost’
remesla a vsestrannost’ hereckey tvorby. Totdlne divadlo v jeho koncepeii gnamend fiplné vyusitie vsetkych
vyrazovyeh prostriedkov, ktoré je schopné poskytmiit’ Iudskd bytost, vratane hudobnosti predstavenia,

snaby o ryjchle prebudenie divikovej fantdzie a citovy kontakt* (Semil a Wysiniska 1998, s. 27).

Rozen obdivoval u Barraulta hlavne to, ako moderne dokazal mysliet’ o divadle.

s Lak ako Barranlt moderne myslel o divadle, tak teraz uvaguji niektori siicasni umelci. Barrault vedel
velmi inspirativne analyzovat’ hru a tvorit’ prid nepatrnyeh a danlivo nesiivisiacich etid, ktoré vytvdrali
gaujimavii divadelnit fompoziciu. Mal som mognost’ si to s nim parkrat prakticky vyskdisat. Terag je to
sticast’ majho stylu rézinej prace. Barrault vedel Rlasické veci interpretovat’ moderne. Prebral som od nebo
niektoré idey, ako ,polyfonicki™ rytmizdcin scénického pobybu, Barrault bol v tom genidlny — v
rytmizovani pobybu hercov, ako aj vo wytvarani rytmu jednotlivich sekvencii predstavenia, a to ma
inspirovalo. Prevzatii Barranltovn rytmizdcin som vyugil v inscendcii Sluha dvoch panov v Divadle
Jondsa Zaborského v Presove. Prebral som tieg od nebo koncepcin hladania synteticke; divadelnef metafory

— obrazu o nie je ilustrdcia, ale vystibuje ideu** (Rozen: osobny rozhovor 4. decembra 2015).

Vyslanec poPskej kultiary vo vychodoslovenskych divadlach

Divadelna poetika H. Rozena v kontexte slovenskej divadelnej kultary nie je kritickej ani Sirsej verejnosti
neznama, o ¢om sveddi aj rad inscenacii realizovanych v kosickych a presovskych profesionalnych divadlach,
ako aj kritické reflexie jeho rezisérskej tvorby. Nezanedbatel'nym prinosom v kontexte jeho vsestrannej
c¢innosti je aj lektorska ¢innost” s mladymi vysokoskolakmi/amatérmi v divadelnych workshopoch, ktoré su
kazdorocne od roku 1989 neoddelitel'nou sucast’ou festivalu Akademicky Presov. Ako zahrani¢ny host’ujici
rezisér zatina svoju spolupricu prave v Stitnom divadle (Falej SD) v Kosiciach. Pri utvoreni si celkového
obrazu o rezijnej tvorbe H. Rozena na scénach vychodoslovenskych divadiel moze byt pomockou aj
nasledujuci chronologicky prehPad divadelnych inscendcii: Stanislaw Ignacy Witkiewicz — I malej #sirii (SD,
premiéra 26. 5. 2001); Janusz Glowacki — Sturtd sestra (SD Kosice, premiéra 11. 6. 2004); Carlo Pais — 1'%y
ked' sa holim (SD Kosice, premiéra 15. 10. 2005); Nikolaj Koljada — Murlin Murlo (SD Kosice, premiéra 2. 2.
2007); Carlo Goldoni — Siuba dyoch panov (D] Z Presov, premiéra 8. 5. 2007); Karol Horak - Prachy, Zir a svetlo
vecné (Scéna Jorik, BD Kosice, premiéra 18. 5. 2007); Karol Horak — Buridanov oso/ (DAD Presov, premiéra



6.11. 2009); Andrzej Stasiuk — Cakanie na Turka (SD Kosice, premiéra 28. 1. 2011); Janusz Glowacki Antigona
v New Yorku (TeatrRovas, premiéra 29. 10. 2011), ktora bola uvedena v Maraiho $tudiu Divadla Thalia.

Divadelnu poetiku Henryka Rozena by sme mohli blizsie prezentovat’ prave na jeho rezijnej praci v Stitnom
divadle v Kosiciach. Do spominaného divadla prichadza H. Rozen ako host'ujuci rezisér na pozvanie
riaditela divadla Petra Himica, ktory bol od zaciatku tejto spoluprice aj dramaturgom Rozenovych
inscenacil. Prvou premiérou tejto rezijno-dramaturgickej dvojice (Rozen — Himi¢) bola hra polského
dramatika Stanislawa Ignacyho Witkiewicza® I malej ksirii. Této groteskna komédia na kosickej scéne je
vysledkom spoluprace medzi pol'skym Divadlom Wandy Siemaszkovej v Rzeszéwe (v tom case bol H.
Rozen umeleckym $éfom tohto divadla) a Statnym divadlom Kosice, ale je aj novou inscenaciou v ¢inohre

SD, ked'ze ide o prvy slovensky preklad (T. Horvath) divadelnej hry spominaného poP'ského dramatika.

O uvadzani Witkiewiczovych hier na slovenskych javiskach by sme mohli hovorit’ ako o kroku do neznama,

pretoze u nas podobny typ autora absentuje.

5 Witkiewicz bol origindlnym myshitelom a experimentitorom, ktorého Siroky rozhlad po sidobyeh
myslienkovych priidoch, hlbavy a roxporny naturel a nezmieritelny odpor k doterajsiemn zameranin
a konvenciam kultiry a umenia doviedli v ramei medzivojnovych avanigardnyeh programov k tedrii 1.
distey dramy. Witkiewiczova tvorba je polemicky vybrotend proti poetike realizmu  a naturalizmu
a tluzionistickému divadln. Odrdga atmosféru nepokojnegj doby s ostrimi spolocenskymi konflikini,
§ nezmyselnym nicenim hodndt a hlbokdi mravnii krizu a vyvoldva pokrivené obragy a skutoinosts. Jeho
drdama |...| smerovala ku grotesknému divadin s oslabenou psychologickon motivicion, so obrazenin
absurdity, s parddion divadelnych konvencis, filozofickych a spolocenskych systémov a problémor™ (Pelikan
in Stépan a kol. 2000, s. 511).

Hra disponuje rozlicnymi kultarnymi kédmi, ktoré pre nasho divaka nemusia byt’ uplne citatelné. Pol'skému
rezisérovi Henrykovi Rozenovi je Witkiewiczova dramatika® ajej suvislost’ s kultrnym prostredim
a histériou Pol'ska dobre zniama. Za jednu z vyhod host’ujuceho reziséra mézeme povazovat’ aj to, ze sa
dokdze pozriet’ na umelecky subor inymi o¢ami. Inscenaciu preto postavil na stylizovanom herectve, vyuzil
typizaciu, hyperbolu, parodicky nadhlad (Vannayova 2001). Rezisér postavy umiestnil nielen na javisko, ale
aj do priestoru hladiska, ako napriklad postavu Anastazie, ktora prichadza z druhého sveta a prihovara sa k
ostatnym z balk6na. Pohyb Anastazie na javisku pripominal baletné kroky na $pickach vznasajucej sa
nadpozemskej bytosti. Sucast’ou inscenacie boli aj spevacke, hudobné i tane¢né momenty. Vyrazovo bohata
hudba klavira a husli dodavala hre snova atmostéru. Herci pouzivali virazné gesta, hlasny a parodicky prejav,

preexponované, prestylizované herectvo, zalozené na vyraznej mimike, intondcii a prehnanom vyraze.

Rezisér mal nelahka ulohu, pracoval v cudzom jazyku, ktory je vSak slovencine podobny. Na margo
uvedeného tvrdenia Rozen konstatuje: ,je fo oblas gradné, lebo sii slovd, ktoré rovnako nejii aj v polStine, ale

gnamenajil nieco sipine iné. |...] S dramaturgom Petrom Himicom sme narazili na nie najleps? preklad bry, a tak sme museli

4 Stanislaw Ignacy Witkiewicz — polsky spisovatel, dramatik, romanopisec, filozof, maliar, teoretik umenia. Studoval vytvarné
umenie a filozofiu v Krakove a v zahranici. Po nacistickom utoku na Pol'sko spachal samovrazdu. Od 60. rokov ziskava jeho tvorba
mimoriadny ohlas doma i v zahranici. P6vodne sa jeho hry pokladali za nerealizovatel'né, no v sicasnosti sa Witkiewicz povazuje
za predchodcu polského divadla absurdity. Vyber z jeho diel: Oni (1920), Vodna sliepka (1921), Tumor Mozgowicz (1921), Blaznivd
lokomotiva (1923), Blazon a Jeptiska (1923) a odborné stadie Szkice estetyezne (1922), Witgp do teorii cgystef formy w teatrze (1923) (Pelikdn
in Stépan a kol. 2000).

5 Henryk Rozen inscenoval niekol’ko Witkiewiczovych divadelnych hier na javiskdch v Pol'sku. V roku 1974 inscenacia Wyzvolenie v
Teatrze Dramatycznym im. Aleksandra Wegierki w Biatymstoku, v roku 2002 to bola inscendcia Obuvnici v Teatrze Polskim Bielsko-
Biala, a aj rozhlasové spracovanie hry Oni pre Teatr Polskiego Radia v roku 2010 (Rozen: osobny rozhovor 11. januara 2016).



vela veci menit. Podla miia to bolo koniec koncov velmi zanjimavé predstavenie™ (Rozen: osobny rozhovor 11. januara
2016). Ako uz bolo naznacené, text presiel vyraznou dramaturgickou Gpravou aj preto, ze v hre sa nachadzali
slova na hranici dadaizmu a nonsensu, ale aj vyrazy, pre ktoré nebolo I'ahké najst’ slovensku podobu. Ich
vtip spociva v tom, ¢o nam pripominaji. Hudbu k inscendcii zlozil renomovany pol'sky skladatel, rezisérov
priatel’, Piotr Moss.® K poévodnému polskému textu mal reZisér podPa dramaturga aj emocionalny vzt'ah.
Dramaturg Peter Himi¢ konstatuje: ,,$e 7o bol ndroiny text aj na polské pomery, a aby mobol byt’ nvedeny na Slovenskn
vyZadoval intelektudlnn pripravenost’ bercov, ktordi si Rozen overil v drubej faze, a to pri prdci s bercami za stolom. Hra
V malej kurii je prikladon: tobo, ako vyugiva metidu kontra charakterov a obsadzuje hercov do roli, ktoré im nie vZdy
pasujil, to znamend do tiloh, Rtoré si v opogite k nim samotnym. Rad dokazuje, $e kagdébo mogno postavit’ do istého
charakters (Himic 2015).

H. Rozena by sme mohli zaradit’ k rezisérom, ktorf sa vyznacuju preciznou pracou a doékladnou analyzou
dramatického textu, co do znac¢nej miery suvisi s jeho pracou reziséra v rozhlase. V prvej faze rezisérskej
prace rozobera text nielen zo sémantického hladiska, ale zaujima sa aj o suprasegmentalne Casti slova, t. j.
ako dané slovo alebo veta v slovenskom jazyku znie, resp. jednoducho povedané, aky ma foneticky rozmer
vypovedané slovo. V druhej faze velmi poctivo pracuje na texte za stolom s hercami (tzv. ¢itacky), ked si
hercov overi a otestuje. ,, Ty, e im velmi lasto Rladie otdzky skima nielen ich nmelecky rogmer, ale aj intelektudlny
predpoklad. Podla toho potom prispisobuje aj regijndi predstavu o tom, ako by bra mala vyzerat. Nie je tjp resiséra, ktory

chee ist’ huned’ do priestorn, ale chee s hercami text (tar™ (Himic¢ 2015).

Rezisér Henryk Rozen vnima tato inscenaciu ,,ako hru o ivote a smrti a vtipe osudu, pretoge prizrak hlavnes hrdinky,
Seny, ktord omrela, chodi cely cas po dome. Hiavnym zdmerom bolo 3 inscendcie spravit’ baladu o ivote po smrti, akysi
matkabricky kabaret, kde sa stretavajii ivi s mityymi. Sticastou inscendcie boli aj piesne, balady, aby vyraznili, e okrem
niektoryeh javiskovych udalosti a nastolenych problémov, nie je skutocné nit. Na zwyragnenie neskutoiného, nerealistického

som vyuzil tieg surrealistickdi scénografin vytvorensi Maciejom Preyerom (Rozen: osobny rozhovor 27. januara 2016).

V dramaturgickom plane SD Kosice sa v roku 2004 objavuje hra sicasného polPského dramatika Janusza
Glowackého! Strti sestra? ktord je ironickou aliziou na Cechovovu dramu T77 sestry, kde jedna z postav
uvazuje, ¢o svet ¢aka o niekolko desat’roci. V tejto smutno-smie$nej komédii sa dozvedame o Zivote
modernych troch sestier na pozadi rozkladu mordlky rano-kapitalistického Ruska. Hra je trpkou komédiou
o svete, v ktorom zijeme. Vypoveda o troch sestrach Vierke, T4ani a Kati, ktoré tak ako kazda Zena tazia po
laske a dobrom zivote. Snivaji o tom, ze raz budu zit’ v Amerike a zmeni sa im osud. V roku 2002 po tejto
hre siahlo aj Slovenské narodné divadlo v rézii Emila Horvatha (premiéra 23. 11. 2002), este skor ako bola

realizovand na javisku SD Kogice. Aj ked’ sa dramatik Janusz Glowacki mozno dal inpirovat’ drimou A.

¢ Piotr Moss — pol'sky skladatel’, ktory v rokoch 1968 — 1972 studoval skladbu na Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej vo Varsave
v triede Grazyny Bacewicz, neskor u Piotra Perkowskeho a Krzysztofa Pendereckého. V rokoch 1976 a 1977 studoval v Parfzi a od
roku 1981 tam Zije. Je autorom mnohych orchestralnych, komornych, sélovych, zborovych, vokalno-instrumentilnych a
divadelnych skladieb. Ziskal aj rad vjznamnych oceneni na réznych sut’aziach ako napr. v Rime, Brazilii, Berline, Krakove atd’.
V roku 2002 mu bol udeleny francizsky titul Chevalier dans ordre des Arts et des Lettres za jeho pracu ako skladatela za jeho prinos v
$frenf kultdry vo Francizsku a vo svete (Anonym 2014).

7 Janusz Glowacki — dramatik, prozaik, publicista, filmovy scendrista. Vystudoval polsku filolégiu vo Varsave. Na prelome 60-tych
a 70-tych rokov zacal pracovat’ ako scenarista. V tom obdobi vznika film Andrzeja Wajdy Polowanie na muchy (Polovacka na muchy),
opierajuci sa o Glowackého tvorbu. Je tiez autorom scenara popularneho filmu Reis (Plavba, 1970), ktory je podla niektorych
povazovany za najlepsiu pol'ski komédiu vsetkych cias. Od roku 1982 Zije v USA, kde predndsa na tamojsich univerzitach a pise
scendre. Americké divadla zaujal hrou Polowanie na karaluchy (Pol'ovacka na svaby, 1986). Najvic¢sim uspechom na dramatickom poli
sa stala hra Antygona w Nowym Jorkn (Antigona v New Yorku, 1992) ¢asto hrana v USA aj Eurépe (Pelikan in Stépan a kol. 2000).

8 Televizna adaptacia Stnti sestra v rezijnom spracovani polskej divadelnej rezisérky Agneski Gligskej ziskala hlavnd cenu na
medzinirodnom divadelnom festivale v Dubrovniku, Grand Prix na Televiznom festivale divadla v Sopotoch (2003) a taktiez cenu
za najlepsiu televiznu hru na festivale v Kazimierzi (Himic¢ 2004).



P. Cechova, ich poetika je rozdielna, ¢o dokumentuju aj slova recenzenta: ,,Cechov budoval na vsednych situdcidch
a obrazoval obylanych ludi pricom odbaloval pritiny spololenskych javov. Glowacki vsedné situdcie hyperbolizuje, pricom
konstatuje anomdlne deformicie sicasného depresivneho sveta. Cechovove postavy odbalovali dusivé spolocenské skutoinosti
a malj tragické podfarbenie’* (Racz 2004, s. 13).

Tvorcom inscenacie Sartd sestra® sa podarilo vytvorit’ predstavenie, sucast’ou ktorého bola hudba, spev
a videoprojekcia, ktora sa vyuzivala ,,na spritomnenie udalosti, formulujicich vedlajsie dejové linie, tvorcovia pougili
projekiné pldtno v sizadi javiska. Premietané filmové dokritky bligsie Specifikovali motivy konania postav™ (Racz 2004, s.
13). Na platne sa premietali tiez, zibery z odovzdavania Oscarov, ako aj zébery zvierat z cirkusu. Co sa tyka
hudby v inscenacii, na jednej strane to bola hudba legendarnej anglickej rockenrollovej skupiny Beatles.
a na druhej pritomnost’ akordeonistu na javisku, ktory hre dodaval autenticky rusky Fudovy nadych. Ramec
hry tvori sucasna doba, kde nechybaju mafiani, mobilné telefény a kde sa sleduju televizne programy
s udel'ovanim Oscarov. Inscenicia je smutnou reflexiu nasho sveta, ktora hovori o tom, ze 'udsky Zivot
stratil cenu. Celé Rusko visi vo vzduchu hore nohami, pretoze jedina vec, ktord si tu vazia, si prostitatky
a mafiani. Aktérmi komickych situacii si general so zenou, predstavujici manzelskd dvojicu alkoholikov a,
parodicky mafiin Kost’a, ktorého v zavere celého zabalzamovali. ,, 1" snabe zugitkovat’ tvorivy potencidl linobercov
sa rezisér snagil realizdtorov aktivizovat’ a priviest’ k prefonanin ogitého procesu tvorive interpretacie. To wvsetko
v intencidch anrovébo vymedzenia, Rtorym je groteska™ (Racz 2004, s. 13). Rezisér v inscenacii viedol hercov
k hyperbolizovanému herectvu. Scéna bolo rozdelend na dva hracie priestory, na priestor izby
v generalovom dome, kde bola umiestnena vel'ka manzelska postel’, dreveny stdl so stolickami, satnikové
skrine a na priestor $tudiovej scény, vytvorenej na vyvysenom pédiu, kde sa odohrali scény 'ibostného aktu

najmladsej dcéry Tane s mafidnom.

Janusz Glowacki vo svojich dielach ,,ponziva satiricki, ironicki, grotesknii a parodizujiicu perspektivu. Prootny zdaujens
0 kadodennii realitu ustiipil parabolickému videnin skutocnosti (Vitova in Stépan a kol. 2000, s. 160). Henryk
Rozen povazuje inscenaciu Stortd sestra® za najlepsiu hru Janusza Glowackého, kde sa zobrazuje parddia
zivota postkomunistickych jednotick v novej realite kapitalizmu. Poukazuje sa pritom na to, ako nova realita
pokazila I'udi a zmenila ich hodnoty a tizby. Zamerom bola snaha o vytvorenie parédie novej skutocnosti,
a poukazanie na to, ze idealy 19. storocia uz nefunguji a nemoézu fungovat’ v sucasnom svete (Rozen:

osobny rozhovor 27. januara 2016).

Latinskoamerické divadlo je na doskach kosického divadla nie prili§ ¢astym javom. Hra 13dy ked’ sa holin:
(1988) (komédia o manzelskom pare a jednej nedeli v ich zivote) od argentinskeho dramatika Carlosa Paisa
bola uvedena v SD Kosice na malej scéne, v divadelnej sezéne 2005/2006. Premiéra bola prvym uvedenim
hry autora z tejto juhoamerickej krajiny na Slovensku. Navyse, tato hra bola venovana herecke Lubici
Blaskovicovej k jej zivotnému jubileu. Rezisér predstavenia prezradil, Ze ,,blavnym motivom price na tejto hre
bola najprv snaba ndjst’ text, ktory by sa hodil na tito prifezitost’ a sadol by jubilantke. Drnes je v mide nvadzat’ bry, kde sa
predvadzaji mladsi herci a na javisku sa biji a naddvaji, preto nebolo labké ndjst’ text vhodny pre pdr zreljch hercov
(Kiralvargova 2005, s. 4).

V tejto hre badat’ nielen absurdné motivy, ale 1 magické prvky. Tieto magické prvky, vstupujice do pribehu,
vsak na$ divak nemusi vzdy pochopit’, ¢o treba vnimat’, aj ako urcity problém predovsetkym pre hercov,
ktot{ sa s tymto javom, typickym pre tvorbu latinskoamerickych autorov, museli popasovat’ v prvom rade.
V pribehu sa to prejavovalo najmi fantazirovanim Roberta, ktory snival o macacej Zene. Macacia zena bola

aj realne pritomna na javisku a jeho predstava bola teda skutocne zhmotnena. Rozen si s tym poradil vel'mi

9 Henryk Rozen sa o par rokov neskér (2010) k hre S7ur#d sestra vracia a uvadza ju v rozhlasovej verzii v Teatrze Polskiego Radia.



dobre a podatilo sa mu vytvorit’ inscendciu, na ktorej sa divaci zabavali a mozno sa aj zamysleli nad svojimi
zivotmi.

Hra poukazuje na vzt'ahy medzi Zenou (Elisa) a muzom (Roberto) v tridsat’ro¢nom manzelstve, na to, ze
kazdy sa chce iv pokrocilom veku citit’ prit'azlivy a najmid chce zit’, ako aj o neschopnosti Iudi
komunikovat’” medzi sebou, ako aj o tom, ze kazdy obcas tizi po zmene, ak je so svojim zivotom
nespokojny. V hre sa objavuje situa¢ny humor a vystizné dialégy, ktoré okorefiuju celé predstavenie.
wParadoxnd kompozicia tejto komédie spoliva v prevrdtene perspektive jej dramatickel Struktiry, Rtord sa prejavuje
napriklad nendsilnym vkladanim komickych epizdd do tragickych situdcii (Himi¢ a Kolcun 2005). Inscendcia sice
rozobera témy manzelskej krizy, opdstania partnera a zivotnej zmeny ako aj tému starnutia, ale

v$etko nadlahcene a prostrednictvom komickych dialégov.

V inscendcii velakrit zaznela aj latinskoamericka hudba, ktora predstaveniu dodavala Specificka atmosféru.
Postavy sa pohybuju po scéne, akoby po svojom byte. V centre javiska sa nachiddza gaucova suprava
(starozitny trojmiestny divan) a kreslo na sedenie, ktoré predstavuji obyvaciu izbu. Po stranich javiska st
zrkadld so stolikom. Muz sa pred zrkadlom holf a Zena maluje. V inscendcii sa v zavere hry objavi aj ziva

macka, ktora prinasa Marisa na rukach.

Rezisér sa snazil v hre poukazat’ na rutinu nielen manzelského, ale celkovo aj nasho kazdodenného Zivota,
hoci inscenacia 1'Zdy ked’ sa holim je napisana ako komédia, ktord Rozen nekoncipoval ako frasku, ale ako
filozofickd Gvahu o nasich Zivotoch, tizbach a snoch. ,,Clovek prive pri holeni vedse Jfilozofické debaty so sebon
Samym, uvaguje nad svojim Zivotom, (o a ako by mobol menit. Podla miia je to hra o Indoch, ktori sa v Fivote nudia,
vykondvayii deti Co derl tie isté linnosti, a prive to by cheeli menit. A to je mogno dévodom, preto zacinaji fantazirovat’

a mozno i Saliet* (Rozen: osobny rozhovor 4. decembra 2015).

O dva roky neskér (2007) na javisko SD prichadza hra ruského dramatika Nikolaja Koljadu'® Murlin Murio™
(1989), ktora je tragikomédiou o laske, o viere v Boha, o dnesnom svete a l'ud’och, ktori v flom Zija. Je to
ptibeh o mladom ruskom dievcati Olge, ktord vSetci muzi prezyvaju Murlin Mutlo, podl'a slavnej Marilyn
Monroe. Hoci sa na slavau Zenu tak trocha aj podoba, jej zivot nie je ani zd’aleka tak dspesny. Hra nam
pontka obraz sidobého ruského ¢loveka. Inscendcia prinasa pohl'ad do Zivota protagonistky Ol'gy, jej sestry
Iny a ich suseda Michaila. Tieto postavy zavedu divdka do sucasného Ruska, ktoré je poznacené totalitnym
rezimom (Himic 2007). Hra hovori o tom, ako kazdy z nas tazi po laske a zaujimavom zivote, ale poukazuje
ina to, aké Tahké je podlahnit’ falosnym idedlom a beznadeji. Podl'a Rozena ,,bra je kritikon neperspektivneho
Zivota dloveka, ktorému systém obmedzil fantiziu. Pre mia je zanjimavd nie naturalistickd, ale mordlna a mystickd stranka
hry* (Rozen: osobny rozhovor 4. decembra 2015). Inscenacia nam priblizuje zivot sovietskeho c¢loveka a
umeleckou formou podava vypoved o tom, ze problémy tu stale boli, su aj budd a ako by sa s nimi mal

clovek popasovat’ tak, aby sa z toho nezblaznil.

Rezisér do postavy intelektuala Andreja obsadil Stanislava Pitonaka, ktory sa na zaciatku prezentuje ako

decentny a mierne hanblivy clovek, no jeho charakter neskor prechddza zaujimavym vyvojom od nadejného

10 Nikolaj Koljada — rusky prozaik, dramatik, rezisér, herec. Studoval na divadelnej skole vo Sverdlovsku (v sticasnosti
Jekaterinburgu) a bol prijaty do kurzu herectva u byvalého hlavného reziséra Sverdlovskej televizie Vadima Michajlovi¢a Nikolajeva.
Jeho ranna tvorba bola uverejfiovand v ¢asopise Ural. Neskor Studoval na Literarnom institdte v Moskve, kde v poslednom ro¢niku
napisal svoju prva divadelnd hru Hrime na fanty (1986), ktora bola s velkym uspechom v 90. rokoch uvadzana na javiskach v Rusku.
V roku 1992 mu bolo poniknuté stipendium v nemeckom Stuttgarte na Akadémii umeni Schloss Solitude. Po navrate z Nemecka
(1993) vytvara odbor pre buducich dramatikov na Jekaterinburskej divadelnej skole. V roku 2001 zaklada svoje vlastné divadlo
Koljada-Téatr, kde je aj umeleckym §éfom. Jeho tvorba je znama nielen v Rusku ale aj v zahrani¢i (www.wikipédia.ru).

1 Inscendcia je celoslovenskou premiérou Nikolaja Koljadu v profesionalnom divadle, pretoze doposial’ bola na Slovensku uvedena
iba divadelnikmi z ochotnickeho siboru Gaspara Fejérpataky Belopotockého v Liptovskom Mikulasi v roku 2005.



hrdinu az k zbabelcovi. KIicom k produkcii je mladd, naivna Olga, parédia na Marilyn Monroe. Olga je
obet’ou svojho milenca, akénej sestry a nakoniec aj Andreja, ktory ju na konci hry znasilni. Tvorcovia
zvyraznili jej $tylizaciu do filmovej postavy. Postava Olginej sestry Iny v podani Aleny Durdnovej puita
pozornost’ jej hereckou osobnost’'ou a jej divadelnou efektivitou. Obe sestry spaja viera, ze ich zivot vyriesi
nejakd vonkajsia okolnost’, hoci aj koniec sveta. Z vicsich divadelnych efektov tvorcovia zdmerne
rezignovali (Uli¢ianska 2007). Herci na javisku ¢asto pouzivali vulgarne slova, opfjali sa, kricali po sebe.
Nasilie bolo vyjadrené vonkajsou fyzickou akciou. V inscenacii s diagnézou sovietskeho cloveka dychala
naturalisticky bezprostredna beznadej, nieckedy az takmer nicota. Rozen vo svojej rezijnej kompozicii
rozbitost’ sveta podciarkol i chaosom v tvarnych prostriedkoch divadelného predstavenia (Timko 2007).
Tvorcovia inscenacie pracovali najma so svetlom, hudba v hre neodznela vobec, okrem spevu Olginej sestry
Iny, ktory pripominal bolestny zial. Scénu tvoril jednoducho zariadeny Olgin byt s kuchynkou a izbou.
V strede javiska sa nachadzal pohybujuci paravan s dverami, ktoré umoznovali prechod z izby do kuchyne.
Interiér izby dotvarali malé okna s okenicami, postel’ s perinou a vankdsom, stdl a drevené stolicky. Na
stenach izby a dverach boli nalepené plagaty Marilyn Monroe. V zadnej ¢asti javiska boli umiestnené zelezné

schody, cez ktoré bolo mozné vystipit’ na d’alsie poschodie obytného domu.

Podra reziséra je nad’alej centralnou témou dramatickej literatary, ktora sa nikdy nevytrati zo scény umenia,
a s ktorou sa neustale trapi Pudsky rod, opisovanie neslobody. Ci uz sa to velikani ruskej literattry ako
Turgenev alebo Cechov alebo je to Koljada, vietci tito autori sa snazia prezentovat’ hrdinov svojich diel,
ako osoby konajuce v konkrétnom, realnom svete, nepriatel' skom voci vetkym prejavom profanneho, alebo

tiez krest’anského milosrdenstva (Himi¢ 2007).

Pre Rozena je Murlin Murlo predovsetkjm hra o tom, ako sa clovek nevie ubranit’ pred niektorymi
agresivnymi P'ud'mi. Inscenacia vykresl'uje pribeh zo Zivota, v ktorom sa t'azko hl'adajd metafory, pretoze
hra je skomponovand velmi realisticky v starom ruskom $tyle. Pre reziséra bolo podstatné, aby vsetky
charaktery postav boli pravdivé, aby inscendcia nebola len o tragédii, ale aby sa ukazalo, ako su niektori I'udia
v kritickych situaciach velmi smies$ni. Rezisérovym zamerom bolo spravit’ z tragédie komédiu o tragickych

udalostiach (Rozen: osobny rozhovor 4. decembra 2015).

Zatial' poslednou inscenaciou v rézii H. Rozena na doskach kosického divadla je hra pol'ského autora
Andrzeja Stasiuka'? Cakanie na Turka™ (2009), ktora je vtipnou groteskou o tom, ¢o sa deje v nase]
spoloc¢nosti, najmi vo vsetkych socialistickych krajinach po revolucnych zmenach v roku 1989, ked’ sa
vsetky tradi¢né veci komunizmu zrusili a prisli nové. Je to pribeh o Pud’och, ktorf sa nedokdzu prisposobit’
tymto zmenam a stale len snivaji o tom, ¢o uz bolo. Nevedia sa zmierit’ s prichodom novych cias
a s naruSenim ich stereotypu. Hra hovori jednoducho povedané o tom, ako sme Zili, a ako Zijeme teraz.
Hana Rodova (2011) o hre piSe: ,,jef $pecifikom viak je, e hovori o hraniciach, ktoré si pddom komunizmn a otvorenin
schengenského priestorn rusené, a v tom pripade predané tureckému investorovi.* Hra sice poukazuje na vazne témy, na
priestor, v ktorom zijeme, ale vsetko je to podané vtipnou, ale aj ironickou formou. Uz samotny nazov je
vtipom autora, je to parafriza na Beckettovho Cakanie na Godota. V hre si pritomné dve linie, prvé je

reakciou 'udi na zmenu rezimu alebo na zmeny vseobecne a druhou je postavenie imigrantov. ,,Autor prive

12 Andrzej Stasiuk — basnik, prozaik, dramatik. ,,Medzi éitatelmi a kritikmi je velmi populdarnym autorom vdaka osobitému stylu a nebandlnym
témam. Fascinuje ho problém mordlnej z0dpovednosti vo svete beg; pevne danych smerovant (Bakula, B., in Stépan, L. a kol. 2000, s. 454). Z jeho
prozaickych diel st zname diela Biela vrana (1994), podl'a tohto romanu bol aj natoceny film, ale nebol pusteny do distribucie, Cez
riekn (1996), Haliéské poviedky (1995), Devit’ (1999) ako aj jeho divadelné hry Twavy les a Cakanie na Turka.

13 Hra ,,Cakanie na Turka“ bola spracovana v radiu Slovensko v rézii Petra Vilhana. Rozhlasova adaptacia divadelnej hry mala
premiéru 13. 12. 2009, teda o dva roky skor ako divadelné ql)racovame V rozhlasovej verzii u¢inkovali herci z Divadla Alexandra
Duchnovica v Presove spolu s hercami SD Kosice. ,,Hra Cakanie na Turka mala svoju polskii premiéru na renomovane divadelne scéne,
v Teatrze Starom v Krakove' (Himi¢ 2011).



ce Turkov rozoberd problém imigricie v sicasnej Enrdpe, postavenia imigrantov, napriklad aj tjch, ktori prichidzaji 3 Azie.
Vtipnym sposobom poukazuje aj na vtaby romske mensiny s majoritnym narodons (Bejda 2011, s. 4).

Zakladom inscenacie je to, ako sa byvaly colnfk Edek cely Zivot straziaci hrani¢ny priechod dozveda, ze jeho
funkciu nahradila sikromna bezpecnostna sluzba. Navyse sa dozveda, ze pozemok, na ktorom teraz stoja,
je uz majetkom nejakého Turka, ktory sa ma kazdd chvilu objavit’. Postavy tak bezmocne ¢akaji na
neznameho a bohatého Turka, ktory v zavere hry nakoniec aj prichadza. Dej inscenacie je lokalizovany do
prostredia uz neexistujucej slovensko-pol'skej hranice, ¢o dokumentuje aj samotna scéna vytvorena ako
autentické miesto pohranicia, ihlicnaty les na pravej strane javiska a na lavej strane bufet s obcerstvenim, so
stolnym futbalom, stolikom a krémovymi stolickami. Po strandch javiska s umiestnené aj prazdne debnicky
od piva Zlaty Bazant. ,,Skladalkovo poriati scéna vtipne a v naznakoch predstavuje 1. sizemie nikobo. |...| Hudba
Mariina Cekovského je zmeson Sinrov s prokami humorn a podisarkuje Stasinkov text* (Rodova 2011).

Text Andrzeja Stasiuka teda nie je prvoplanovy a pontka divakovi viacero rovin. Sucasny pol'sky autor vo
svojom diele nadvizuje na tradicie polskej romantickej komédie. Novodoby exodus nirodov, celosvetova
migracia, regiondlnost’, kozmopolitizmus st témy, ktorym sa venuje. Obraz ,,pohrani¢ia® v Cakani na Turka
nie je presyteny cynizmom, je tam viac vysmechu a zhovievavosti s F'udskymi slabost’ami. Aj preto je to
atraktivna a ind predstava divadla, odvolavajica sa na pol'sku klasicki komédiu, ako aj na tradiciu polského
kabaretu (Rozen in Himi¢ 2011). Rezisér v inscenacii ,,&/ ga svoj interpretacny klic zvolil groteskn, so sklonom
k labkef parddii, hyperbole. Vyugiva dpletky, gagy, scénu, teld hercov, hudbu, ale najma text postaveny na vtipe a humore
na vytagenie maxima g danyeh situdcii. Nie vidy sa ale podarilo vytagit’ 3 origindlu tolko labkosti a vtipu, ako by sa dalo,
Co je podmienené aj tym, Ze nase javiskd nie si uyknuté na takito uvolnenost, a berci pripraveni utahovat’ si 30 seba |...]*
(Rodova 2011). Henryk Rozen zakomponoval do inscenacie zbor paserakov, pripominajici anticky chor,
ktory do deja nezasahoval, iba ho vtipne komentoval. Zbor predstavovali ¢lenovia zboru opery SD Kosice,
okrem jedného z nich, jeho nacelnfka herca Réberta Sudika. Host'ujaci rezisér je uz v kosickom divadle
pomerne znamy. ,,Jeho inscenacna koncepeia vychddzala 3 pokusu vytvorit’ 3dasitkovo pestry tragikomicky i groteskny svet,
v ktorom sa pohybuje siicasnik’ (Bily 2011, s. 13). Rezisér opit’ chcel publikum najmi pobavit’, hoci text hovori
o témach, ktoré az také smiesne nie su. ,,1” kagdom pripade nejde o silnsi umeleckii vjpoved' skir o reflexiu doby*
(Rodova 2011).

V kazdom pripade mozno na zaver konstatovat’, ze Henryk Rozen je v sirokej divadelnej obci znamou
osobnost’ou, intencie tvorby, ktorej dokdzali oslovit’ jednak inscenatorov, ale aj publikum mnohorakost’ou
tvorivych aspektov, ¢i uz z hl'adiska obsahu alebo inscenaénych postupov, ¢o sa okrem iného prejavilo aj
v bohatych kritickych reflexiach inscenovanych hier tohto pol'ského reziséra na doskach slovenskych
divadiel. Zamerom tohto prispevku bolo aspon ¢iastocne poukazat’ na umeleckd genézu, intenciu divadelnej
poetiky H. Rozena, vplyv tradicie i moderny na jeho tvorbu, ako aj na stratégiu inscenaénych postupov
v podmienkach slovenského divadelnictva s osobitnym zretelom na Specifiki vychodoslovenského
divadelného zivota. Okrem iného to poukazuje aj tvorivy potencial regionilneho divadelnictva uberat’ sa
v budicnosti nielen cestou tradiéného divadla resp. udrziavania konzervativizmu tvorby inscendcif
predovsetkym z hl'adiska komeréného uspechu, ale aj z hl'adiska odvahy uvadzat’ aj inscenacie vyznacujuce
sa nekonvencénymi témami i nestandardnymi, ba dokonca mozno aj provokujicimi inscena¢nymi postupmi.
Vzhl'adom na limity takto prezentovanych ndhl'adov bude v budicnosti potrebné venovat’ pozornost’ prave
takejto tvorbe v komplexne zameranom vyskume, o nesporne moze prospiet’ postulovaniu komplexného
pohladu na dramatickd tvorbu jednak zo spolocenského hPadiska podmienok posttotalitnych statov
a jednak z hladiska poetiky postmoderného divadla, ako reflexie doterajsej divadelnej tvorby v invencnej

konfrontacii s aktudlnym spoloc¢enskym 1 umeleckym dianim.
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Miesto praveku v dejindch atedrii vytvarného umenia 20. storocia
v stredoeuropskom priestore

Lukas Makky; lukas.makky@gmail.com

Abstrakt: V dejinach a tedrii umenia zastava umelecka produkcia pravekého cloveka osobité a celkom Specifické
miesto. Uz od objavenia prvych velkolepych diel a drobnych plastik, prejavili odbornici zaujem o pochopenie
pravekého umenia. Jeho integricia ako plnohodnotného umeleckého vyvojového obdobia vsak bola tfnista
a najvelkolepejsia umelecka produkeia stila na prahu 20. storocia na hranici akceptacie a zamietnutia. Snaha zaradit’
roznorodd produkciu do zauzivanych a ,tradicnych® konceptov umenia zlyhdva a predstavuje znacny problém
v reflexii a vyhodnocovani pravekych artefaktov ako takych. Prispevok sleduje teoretickd spisbu umenovedného
charakteru stredoeurépskeho priestoru, popisujicu praveké artefakty. Cielom a hlavnym usilim autora je zadefinovat’,
rozclenit’ a chronologicky vymedzit’ etapy vnimania pravekého umenia a pravekej produkcie v kontexte dejin umenia,
jeho miesto v dejinach umenia, ale aj zhodnotit’ redlnu mieru umenovedného pristupu k pravekym artefaktom.
Vzhladom na réznorodost’ umeleckej produkcie bude nutné sledovat’ stredoeurépske kontexty (aj v téme, aj v poévode
jednotlivych textov) s dérazom na podobu kultirneho obrazu uzemia Slovenska a doplnit’ chronicky znamych
teoretikov (J. Volko-Starohorsky, B. Svoboda, K. Sourek, V. Wagner, V. Kri¢ka, ], Dekan, K. Pieta, J. Eisner, M. Szabé,
1. Hunyady, J. Chochorowski) aj o analyzu menej znamych domacich a zahrani¢nych prac (F. Kubist’a, M. Vanco,A.
Matejcek, J. Kostrzewski a pod.).

Kruacové slova: Praveké umenie, praveky artefakt, praveké remeslo, umelecké reflexie

Abstract: The artistic production of prehistoric man takes very special status and place in the history and theory of
art. Ever since the appearance of the first grand work and small sculptures, experts expressed interest in the
understanding of prehistoric art. Its integration as a full artistic development period, however, was arduous and the
most of magnificent artistic production stood at the threshold of the 20th century on the edge of acceptance and
rejection. The effort to include a diverse prehistoric production to well-established and "traditional" concepts of art
fails and become a problem in reflection and evaluation of prehistoric artifacts themselves. This article follows the
theoretical art-historical literature of the Central European space describing prehistoric artifacts. The objective and the
main effort of the author of this article, is to dissect and define the chronological phases of perception of prehistoric
art and prehistoric production in the context of art history, to describe his place in art history, but also to evaluate the
real degree of art-historical approach to the prehistoric artifacts. Given the diversity of artistic production, it will be
necessary to monitor Central European context (even in a subject, even in the origin of individual texts) with an
emphasis on the form of the cultural image of Slovakia and the chronically known theorists (J. Volko-Starohorsky, B.
Svoboda, K. Sourek, V. Wagner, V. Kricka J, Dekan, K. Pieta, ]. Eisner, M. Szabo, 1. Hunyady, J. Chochorowski)
complemented with the analysis of less well-known domestic and foreign works (FF. Kubist’a, M. Vanco, A. Matejcek,
J. Kostrzewski etc.).

Keywords: Prehistoric art, prehistoric artifact, prehistoric craftsmanship, artistic reflections

Pravek ako obdobie najstarsej kreativity a jeho archeologicky (spociatku skor starozitnicky) vyskum nesli
vzdy ruka v ruke. Bolo to sp6sobené predovsetkym tym, Zze zaujem o najstarsie artefakty nebol pévodne (v
renesancii) systematicky a predstavoval hlavne usilie o naplnenie kabinetov kuriozit, alebo snahu odhalit’

b4

antické pamiatky, ktoré sa v tej dobe zacali v Eurépe objavovat’, ¢i uvedomele ,,zbierat’. Taktiez koncepcia
zapadného umenia, ktora sa stala signifikantna pre posledné storoc¢ia umeleckej tedrie, a teda dominovala

vic¢sine obdobiu systematického archeologického skiimania praveku este neexistovala. Paradoxné je, ze prvé



nalezy a najstarsie najdené artefakty v takej podobe ako st nam dnes zname, boli vel'mi blizko remeselnému
ponimaniu objektov (pre vnimanie umenia ako remesla pozri: Prokop 2014), ktoré dnes uz klasicky
oznacujeme za umenie, a preto autentickejSie zapadali do $kdly vtedy obdivovanych produktov. Aj
v nasledujucich etapach 'udskych dejin bol zaujem dobrovolnych a polo amatérskych vyskumnikov, ¢i
polyhistorov sustredeny viac na staroveké pamiatky. Prepojenie praveku, archeoldgie a tedrie umenia prislo

az neskor.

V 19. storoci prebehlo obrodenie, lepsie povedané kreovanie metodolégie a postupov archeologickej prace,
¢o prinieslo ziadané ovocie. V naslednosti na vydobytky osvietenstva a na rodiace sa systematické snahy
narodnej vzdelanosti, dochadza k vicsej popularite archeoldgie a k vzrastu poctu ,archeologickych®
pracovnikov aj na nasom uzemi. Snahy romantikov naklonili pozornost’ verejnosti (odbornej i laickej)
k najstarsim narodnym dejinam, ale i k najstarsim pamiatkam jednotlivych krajin a akosi prirodzene sa zacalo
hPadat’ najstarsie, resp. poévodné umenie ako priklad najvyssicho stupna tvorivého ducha a dokaz Pudske;
kreativity. V logickej stvislosti s pomerne cerstvymi nalezmi objektov vysokého veku, systematizaciou
archeologickej price v Eurépe aso zrodom ucenych spolocnosti, ¢i inych vzdelavacich a vedeckych
indtitdcif, sa pozornost’ pri hladani umenia presiva do praveku.! Svoju rolu ,,popularizicie v Euro-
azijskom kontexte zohralo aj objavenie jaskynnych malieb v Altamire, o ktorych informoval v r. 1880
Marcelino de Sautuola a na kongrese antropoldgie a prehistérie v Lisabone profesor Villanova. Vina
zmiesanych emécif a poburenia nad | kacirskymi tvrdeniami o veku malieb sa niesli Eurépou na prelome
19. a 20. stor. (Jelinek 1990).

19. storocie v nasom geopolitickom priestore (Rakusko — Uhorsko) ako obdobie, na ktorom stavala alebo
cielene a kriticky s nim diskutovala (s jeho vysledkami) cesko-slovenska a slovenska veda v nasledujicom
storo¢i, ponuka viaceré zaujimavé prace a dostatocny pocet nadsenych narodopiscov, ktory sa viac alebo
menej venovali aj archeologickej praci a osvete. Zameranie predlozeného prispevku vsak nedovoluje, aby
som sa tymto osobnostiam venoval menovite, dokonca ani v stru¢nej podobe. Na druhej strane
nespomenut’ najvyznamnejsich jedincov, predovsetkym tych, ktori priamo participovali na zacleneni
praveku do dejin umenia (so zretefom na Slovensko) by bolo neuctivé voci ich zasluham. Medzi takéto
osobnosti (z domacich autorov) patrili napr.: Andrej Kmet’, Jalius Botto, Jozet Pudovit Holuby, Pudovit
Vladimir Rizner (Polla 1996). Z moravskych spolupracovnikov o nase tzemie vyrazny zaujem prejavil
Lubor Niederle, ¢o vyustilo do Andrejom Kmet'om recenzovanej publikicie Lidstvo v dobe predbistorické se
gvldstnym retelem na slovanské zemé (1893). Explicitné objavenie sa problému umenia a praveku v nasom
prostredi predstavil uz v roku 1866 FrantiSek Florian Rémer, ktory sa v spise Miirégészeti Kalanz, kiilonds
teskinterrel Magyarorszdgra/ Prirucka pravekého umenia so zretelom na Uhorsko venoval okrajovo aj
Slovensku (Polla 1996).2 V stredoeurépskom priestore moéze byt’ zaujimava publikacia Urgeschichte der
bildenden Kunst in Enropa. Von den Anfingen bis um 500 von Christi/Prehistéria vizualneho umenia v Eurépe:
Od zaciatkov az po r. 500 pred Kristom, ktora vydal Moritz Hoernes v r. 1898 (Novotny 2013).

Pri pisani prispevku som sa dostal do kolizie s povodnym zamerom zadefinovat’, rozclenit’ a chronologicky
vymedzit’ etapy vnimania pravekého umenia a pravekej produkcie v kontexte dejin umenia, urcit’ jeho
miesto v dejindch umenia, ale aj zhodnotit’ realnu mieru umenovedného pristupu pri skimani pravekych
artefaktov. Aj napriek tomu, ze som tento zaber vymedzil stredoeurépskym priestorom, jeho splnenie by
predstavovalo masfvny bibliograficky stpis s minimalnou reflexiou a kritikou jednotlivych pramenov.

Selekcia v tomto pripade je nielen ziaduca, ale priam nutna, a preto bude predlozeny prispevok vyhraneny

! Blizsie pozti kap. Archeoligia v 0bdobi renesancie a proé pokusy o ucené spolocnosti a Predmiizejné obdobie (Polla 1996).

2Prirucka bola spolkom Histériaantik Kényvkiadé opitovne, v povodnej podobe, vydana v r. 2009 v Budapesti.



(Cesko-)slovenskym priestorovym kontextom (vo veci nalezov), so zohl'adnenim $irsej teoretickej zakladne,

pripadne tzemne (kultirnou situdciou motivovanej) vicsej kontextualizacie.

Je na mieste vyjasnit’ na zaklade akych kritérii, ¢i akého vymedzenia pravekého umenia prebieha ponukana
kritika teoretickych spisov. Problematickd je sama (avizovani) reilna miera umenovedného pristupu
k pravekym artefaktom, ktorda ma z méjho hladiska do istej miery podobnu metodolégiu a postupy ako
histéria a archeolégia. Nie je mojou snahou predostriet’” definiciu pravekého umenia, ani kriticky a nutne
subjektivne prehodnotit’ to ktoré smerovanie jeho vymedzenia, ale z d6vodu historickej presnosti
a prezentacie ¢o najuplnejsieho obrazu postavenia praveku v dejinach umenia priblizit’ konkrétne nazeranie
v jednotlivych etapach a na drovni jednotlivych kapitol. Vo vseobecnosti, nehl'adiac na obdobie vzniku
odbornej spisby o praveku by sa dalo povedat’, ze umelecké artefakty praveku predstavuju $pecificka
a osobitd produkciu, nadstavbu bezne pouzivanych predmetov, ktoré su obohatené prostrednictvom
vyzdoby o esteticki funkciu a v ideovej Struktire nadobudaji iné, Specidlne a komplikovanejsie funkcie
a vyznamy, najcastejsie prepojené s kultom a obradmi. Ak konkrétna kapitola nebude sledovat’, alebo aspon
neponukne ziadnu definiciu umenia, uvedené vymedzenie v zmysle charakteristiky, nie definicie, bude
urcujice. Nacrtnutie, alebo aspont naznacenie hranice medzi umenim a neumenim je vzhladom na
zameranie predlozenej publikacie kI'icové, aj ked’ nemoze byt jej predmetom. Stieranim hranic predmetu
skiumania sa potom t’azko rozliSuje medzi umenie sledujicimi a nesledujicimi zdrojmi a o to zlozitejsie sa
da zaujat’ kriticky postoj k pramefiom. Vzhl'adom na tfnistd a pomaly sa rozbichajicu cestu dejin a tedrie
umenia, je nutné do analyzy zaradit’ aj publikdcie vylu¢ne archeologického charakteru. Ich prinos spocival

predovietkym v priebehu prvej polovice 20. stor. v presadeni nutného dopytu po pravekom ument.

Prezentované chronologické clenenie archeologického a umenovedného materialu nesleduje politické ani
iné externé impulzy, ale vyhradne zmenu povahy a charakteru skimanej spisby, ¢i vystavnej praxe. Na

zaklade tohto kritéria je mozné vyclenit’ $tyri etapy miesta praveku v dejinach umenia:

1) Systematizacia vyskumu a tvorba prvych spisov (1900 — 1936);
2) Popularizacia pravekého umenia (1937-1947);
3) Od fragmentarizacie ku komplexnosti pravekého umenia (1948 — 1990);

4)  Vyhranenost’ a teoreticka jednoznaénost’ pristupu k pravekému umeniu ( od r. 1991).

Systematizacia vyskumu a tvorba prvych spisov (1900 —1936)

Zaciatky a predovSetkym prvé desat’rocia 20. storocia tesne nadvizuji na spisbu a odborné prace
predchadzajiceho veku. Casto je zachovany aj pristup a sposob analjzy pravekych artefaktov, ktory sa len
postupnie a vel'mi pozvol'na meni. Spociatku sa objavuji prevazne zahranicné publikicie venujuce sa skor
$ir$im kontextom, pripadne stale zivej diskusii o jaskynnych malbach a paleolitickému umeniu ako takému
(Hoernes 1925; Hoérnes a Menghin 1915; Menghin 1931; Kostrzewski 1931; Kdhn 1923, 1925, 1928;
Obermeier 1912), ktoré mali len druhotny vyznam pre nase prostredie. Vyskytuju sa vsak aj publikacie
domacich autorov so $ir$Sim zaberom: Déjiny umeéni vytvarnych 1: Stary vék (1905) Karla Madla a Déjepis uméni:
Uméni doby preddéjinne a starého vékn (1922) Antonina Matéjceka, ¢i Specifikovanejsie publikacie venujuce sa
istému, mladsiemu vyseku pravekych dejin ako napr.: Figury kammiene t. zmw. bab w Azji i Europie i ich stosunek
do mitologii Slowian/Kamenné sochy tzv. bab v Azii a Eurépe aich vzt'ah k mytolégii Slovanov (1910)
Wihastislawa Demetrykiewicza, A zdldhalompusztai szkita letet/ Skytske artefakty lesostepnej oblasti (1928) R.
Fettichaa Uméni clovéka diluvidlnibo (1925) J. Neumana.



Zvlast’ zaujimavé je postavenie Jana Volka — Starohorského, ktory vo svojej esejistickej stati Pociatky kultiry
(1926) hl'ada povod umeleckej tvorivosti v praveku a nerobi tak len prevzatim zapadnych vzorov, ale
ponuka teoretické argumenty osobitym spoésobom. Napisal: ,,[...| 7y v prirode nachodime ug len hotové kultiry
a hoci sii ony i daleko staré, ale ako pozorujeme, nijako nie si pociatkom kultiiry. Si ug hotoyym, celkovym vytvorom, ktory
sa Casu na las a v pokroku lasu stile a stile ment, dospieva a gdokonaluje, vytvdra nové formy a nové tvary. Poliatok kultir
ndm je este védy bmlistou riskon tajnosti zakryty. “ (Volko — Starohorsky 1926, s. 7). Starohorského teoretickym
uvaham predchadzalo napisanie dvoch archeologickych stadif (INeo/itickd jaskyiia v Liptove, jej poloba a magursky
pieskovee (1909) a Proi Liptdci a Robdcka (822 m) ako praobydlisko (1909)), ¢o jednoznacne dokazuje nielen jeho
zanietenost’ a spravne uvazovanie, ale aj odbornu sposobilost’ vo veci praveku (Polla 1996). Autor akoby
predznamenal, ¢i skor vystihol sposob vnimania pravekych artefaktov v prvych desat’rociach 20. storocia,
kde sa z narodopisného a vlastivedného hladiska typického pre 19. stor. odborna spisba postupne presunula
do roviny kulturologickych analyz a aj napriek uzivaniu pojmu umenia ¢i tvorivosti pojednavala o kultiare
ako takej. Spolu s Pavlom Bujnakom, ktory Starohorského predstihol skoro o dve desat’rocia v Gvahach
o pévode umenia, nasmerovali slovenskd odbornu verejnost’ k poc¢iatkom tvorivosti a explicitne poukazali
na obdobie praveku (Bujnak 1909/10).

Pojem umenia sa aj napriek akademickému zaujmu a situovaniu jeho pévodu do praveku (v nemecky
hovoriacich krajinach je tento zaujem badatel'ny uz koncom 19. stor. (Novotny 2013)) neobohatil o definiciu
alebo aspon kritéria, ktoré by dovolovali konkrétnym artefaktom pridelit’ pozadovany status. Priamo pri
aplikacii na praveké artefakty sa pojem umenia v prvej polovici 20. stor. pouzival skor vol'ne, ako napr.: ,,[...]
nachodime broje a ndstroje prootného cloveka, na ktorjch ug vidime isty stuper umenia“ (Slavik 1929, s. 235), ,[...]
miigeme snad spatrovati jakysi narodni svéraz, reliéfniho uméni galskebo“ (Ondrouch 1937, s. 21).

K definicii umenia, ktord sa nepriamo dotyka aj praveku (predovsetkym vo vzt'ahu k Starohorského
myslienkam), by sme si mohli dopomo6ct’ ¢ast’ou z tvodu knihy Dejiny vytvarného umenia na Slovenskn (1930)
od Vladimira Wagnera. ,, 1 ywarné umenie je tym stadiom kultiry Indstva, ktoré nastalo vtedy, ked duch cloveka, priduc
k poslednému bodn Fivotnych pogiadavkon, bol vsestranne presiaknuty tvoriacimi momentmi, a ostaval mu este pritom
prebytok nevynsitef energie. Tdto energia casom vrdstla v mobutnii livn, ktord musela vyRypiet’ a uplatnit’ sa. Predovsetkym
dotkla sa redlnej a abstraktnel psychiky doveka, a pobdadala ho & tvorbe. Tak to bolo pred mnohymi tisicami rokwsi, a tak je
to aj dnes. Excpanzivita umenia 3avisi od psychicke kvality (oveka. Na tejto spoliva sila a trvdenost’ diela* (Wagner 1930,
s. 5). Ako dokazuje vybrana pasaz, uz v prvych dejinach slovenského vytvarného umenia sa implicitne hl'ada
obdobie prapovodného umenia, ktoré inklinuje ku kultdre. Autor v$ak nesmeruje svoje poziadavky
k praveku, ktorého prieskum vtom obdobi celkom intenzivne prebiehal a prva kapitola zacina uz
krest’anskym umenim. Dalo by sa to ospravedlnit’ narodno—politickym a kultarnym uhlom pohl'adu, ale od
tohto pristupu Wagner v predhovore (Prive/) ustupuje. Jeho publikacia vSak respektuje geograficky
a etnograficky charakter ako jednotiaci element umenia, ktoré posudzuje (Wagner 1930). Z tohto dévodu je

pochopitel'né, ze sa pravekym pamiatkam vyhol alebo mozno o nich vobec neuvazoval.

V tom istom roku vysla aj kniha S7aré uméni na Slovenskn. Jan Hofman do svojho skromného spisu na rozdiel
od Wagnera pravek uz zarad’uje. Dokonca mu venuje v chronologickom ¢leneni samostatnu kapitolu Pravék
- Stredovék, ale analyzu pravekého obdobia redukuje len na jedinu vetu venovanu dobe bronzovej, kde chape
praveké umenie len v podobe bronzovych predmetov a hned sa zameriava na obdobie Rimskej rise
(Hofman 1930). Je nezvycajné, aby bola celd etapa dejin takto redukovana, obzvlast’ ak si uvedomime
situdciu v inych krajinach a pomerne zname objavy jaskynného umenia, no autorov zamer sledoval ocividne

niekam inam.



Do tohto obdobia spada aj v Polsku vydana publikicia Szzuka prebistoryezna Europy/Umenie pravekej
Eur6py(1934) z pera Jézefa Zurowského. Na rozdiel od prvych komplexnjch spisov, ktoré vychadzaja
u nas, je pol'skd publikicia zamerana vyhradne na etapu pravekého vyvoja. Toto kritérium jasne vymedzilo
smerovanie textu, a preto neprekvapi jeho Struktara, ktora pokryva faktograficky korektne (vzhl'adom na
stav badania v danej dobe) celé obdobie praveku. Nie je pritomna c¢asta selekcia a okliestenie na vybrané
etapy praveku, alebo potreba zahfniat” do praveku aj ranokrest’anské obdobie (aby neslo len o ukazanie
»pohanskych® predmetov). Vzhl'adom na skromny rozsah (68 s.) je pozoruhodna doéslednost’
a erudovanost’ mapovania eurépskeho pravekého umenia. Publikicia je rozdelena na dva zakladne celky: a)
Sztuka Dyluwjalna (paleolit)/Umenie diluvidlne; b) Sztuka Podyluwjalna (mtodsza epoka kamienna, epoki
bronzu i zelaza)/Umenie podiluvidlne, ktoré sd individualne ¢lenené na mensie ¢asové horizonty (Zurowki

1934).

Autor vstupuje priamo do pociatku praveku a popisujuc kamenné artefakty pracloveka uvadza, ze ,, [...] 54
wyrdbané so zmyslom pre symetrin a krisn formy [..] (Zurowski 1934, s. 3). Vyjadruje predpoklad moznej
pritomnosti umeleckych foriem z materidlu podlichajuceho nepriazni ¢asu, k comu ho viedli predovsetkym
nalezy farbfv (uvazuje o komparicii s umenim prirodnych narodov), ale velmi uvedomelo praveké nastroje
s umenim nestotozfiuje a tvrdi, Ze absentuji dokazy existencie umenia v pociatkoch praveku. Vzhl'adom na
to, ze je umenie Casto zamieflané s remeselnymi vyrobkami a dokazmi I'udskej ¢innosti a tvorivosti, je
ptrijemne prekvapivé, ze si autor uz v r. 1934 uvedomuje rozdiel medzi pravekym umenim a nastrojom (aj
ked neponuka kritérium identifikdcie umenia), ktorého pociatok datuje do mladsicho paleolitu. Autor sa
v$ak nezameriava len na jaskynné umenie, ale pozornost’ venuje aj pravekému umeniu strednej Eurépy,
s dorazom na Polsko (Zurowski 1934).

Aj napriek menovanym pokusom, vicsina prac tohto obdobia (predovsetkym u nds) mala vyhradne
archeologicky, narodopisny a vlastivedny zamer, kde autor (identicky ako dnes) popisoval archeologické
lokality a jednotlivé nalezy v historicko-kultirnom kontexte. Vypisat’ vSetky publikacie, ktoré vznikli do r.
1936 by bolo vel'mi pracne a z hladiska analyzovaného problému zbyto¢né, preto spomenme, ze ¢inny zo
star$ej generacie ostali eSte napr. Julius Botto (1908, 1914) Ludovit Rizner (1903) a Jozef Ludovit Holuby
(Polla 1966). Spomedzi novych archeolégov treba spomenit’ predovsetkym zakladatel'skd osobnost’
vedeckej archeoldgie, Jana Eisnera, prvého profesora archeolégie na Komenského univerzite v Bratislave
(1924 docent, 1934 riadny profesor) (Novotny 2013), ktory sa uz od obdobia svojho posobenia v Tur¢. Sv.
Martine zameral na Slovensko a nadviazal intenzivnu spolupricu so starSou genericiou domacich
archeolégov (Eisner 1921, 1922, 1931, 1933, 1936; Polla 1966).

Az paranoidne pdsobi autorove vyhybanie sa uzitia pojmu umenie. VSeobecny pojem, ktory voli, je
archeologicka pamiatka a nema potrebu rozsirovat’ alebo transformovat’, ¢i dokonca definovat’ ho (Eisner
1933). Keby neprispel kratkym textom (Slvensko v pravékn a na poatku déjin) k pravekym pamiatkam do
katalogu Uméni na Slovenskn: Odkaz zemé a lidu, ktory spada az do d'alSej vyvojovej fazy vzt'ahu praveku
a umeleckej spisby, bol by som nakloneny tvrdit’, ze aj napriek s¢itanosti a $irokym vedomostiam, bol Eisner

vodi problému pravekého umenia chladny (Eisner in Sourek 1938).

Z teoreticko-umeleckého hladiska ide v analyzovanej faze v prevaznej miere o prace, ktoré nie si nicim
vynimo¢né, ani priekopnicke a viac sa pohybuju na pode archeolégie a muzejnictva ako na pode dejin
umenia (vynimku predstavuje Neuman so skimanim paleolitického umenia, ale problém pozostava v jeho
ojedinelosti a nezaradeni pravekej tvorivosti do celku dejin vytvarnej kultary). Ich prispenie pozostava
v cielenom a systematickom mapovani pravekych pamiatok z tzemia Slovenska, na ktorom sa v neskor§om

obdobi budovalo umelecké prehodnotenie a interpretacia. Ide o materidlové $tadie, ktoré si vo svojej



doslednosti obdivuhodné a pre zaradenie pravekych artefaktov do umenovednej spisby nedocenitelné.
Napokon, jednotlivé vyskumy, ktoré su takto zaznamenané, vytvorili ,kabinet” pravekého umenia. Aj
z tohto doévodu nemozno hovorit’ o vyhranenych problémoch, alebo preferovanych sposoboch nazerania

na praveké artefakty.

Vyznamny a pre vyskum slovenského praveku kl'acovy Eisnerov text Shwensko v pravékn (1933), preto sice
predstavuje unikatne komplexné zmapovanie Slovenska v eurépskom kontexte, ale ni¢im inym sa
nepovysuje nad zauzivany trend v teérii a archeologickej praxi. Naopak, vynimku a osobité postavenie v
ramci odbornej spisby predstavuje Hofmanové prispenie, ktoré uz v r. 1930 (u nas) zaclenilo pravek do dejin
umenia a aj ked’ sa pravekému umeniu ako takému (predovsetkym z dnesného hladiska) nevenuje, ukazal
smer ako d’alej postupovat’. Eéte o nieco odvaznejsi bol Zurowského pocin, ktory stoji v snahe uchopit’

praveké umenie ako celok, znacne osamotene.

Prit’azlivost’ ,,nasho“ praveku dokumentuje aj zdujem zahraniénych autorov, z pomedzi ktorych si
pozornost’ zaslizi predovsetkym (aj Eisnerom citovany) australsky archeolég pdsobiaci na Britskych
ostrovoch, jeden z poprednych a veducich osobnosti archeolégie 1. V2 20. stor., Vere Gordon Childe, ktory
svoj badatel'sky zaujem presunul na oblast’ strednej Eurépy uz vr. 1929, ked vydal The Danube in
prebistory/Dunaj v praveku. Prepracovanost’ a zaujimavost’ spracovanej témy potvrdzuje aj jej druhé vydanie
v r. 1976, mnozstvo citacii a pozitivne recenzie (pozri: Heurtley 1931; Mahr 1932). Autor neustile aj
v neskorsich publikaciach nazeral na praveké dejiny dunajského regiénu a obzvlast jej stredoeurépsku cast’,
ako na osobity kulturny priestor, ¢im sa da povedat’, dlhodobo ,,propagoval® praveké bohatstvo nasho

regiénu.

Popularizacia pravekého umenia (1937-1947)

Vymedzeny kratky usek prindsa velmi pozoruhodny vyvoj v zdujme o praveké umenie v skimanom
kontexte. Nejde ani tak o kvantitativny narast, ako skor o kvalitativne vyssie a sustredenejsie zameranie sa
na praveké umenie a o koncentraciu vyprofilovanych informacif o flom. Iny pristup k pravekému umeniu
sa vSak prejavil aj v popularizicii, ¢i skér v zludsteni teoretickej spisby o pravekych artefaktoch a v ich

verejnej prezenticii, nielen pred odbornikmi.

V1. 1937 sa na prazskom hrade uskutocnila vystava pod nazvom Uwmeni na Slovensku — odkaz zemié a lidn
(Sourek 1938). Karel Sourek v tvodnej poznimke ku siboru dokumentov charakterizuje zameranie
publikacie nasledovne: ,,mechee byti dilens numéleckobistorické literatiry, ale jen nejyys ndgornym pripamatovinin celé velké
oblasti uméleckého déni [..] “ (Sourek 1938, s. XIV). Realizovana vystava mala ilustrovat’ a pondknut’ obraz
pravekého umenia na Slovensku. Praca, ktord je oznacena ako subor dokumentov vskutku ponutka len udaje
katal6gového charakteru a teoreticka zlozka je na také rozsiahle obdobie redukovana na minimum. Taktiez
je tu opitovne pritomna tendencia ,,prehliadnutia® pravekého obdobia, ktoré vel'mi strucne priblizil Jan
Eisner (Eisner in Sourek 1938). I ked’ publikacia predstavuje po obsahovej a formélnej stranke material
vel'mi pribuzny predchiadzajucemu obdobiu, posuva vzt'ah odbornej verejnosti a pravekého umenia na
vyssiu droverl. Fakt, ze praveké umenie bolo zozbierané a v rimci jedného celku vystavené s ostatnymi

produktmi umeleckej ¢innosti, ho postavil na roven ostatnych druhov a foriem umenia.

V tom istom roku sa realizovala aj vystava Staré umeéni na Shovenskn, ktora pripravila Uméleckd beseda v Praze.
Ako sa piSe v textovej Casti sprievodného katalégu, vystava ukazuje obraz slovenského umenia od pociatku,
i predpoklady, za ktorych vznikal ,,[...| rogumine-li jimi vadu pamatek vyitvarné kultury kmendi proshich Slovensken:
v dobé predhistorické anebo v rané dobé déjin zemé |...] je [ta — doplnil L. M| shromdgdén vybér pamdtek, v nichg po prvé



probleskuje vyitvarny a umélecky mysi primirivnich obyvatelii zemé od starsi doby kamenné pies neolith, proni a drubon dobu
bronzovon a kultiirn doby Zelezné, ag po desite stoleni ndshe letopoctu |...]* (Hégr 1937, s. 15). Z registra v katalogu je
jasné, ze pripravna organiza¢na komisia nerozliSovala, ani inak neselektovala jednotlivé typy artefaktov.
Pouzili chronologické delenie artefaktov bez zaujmu o sirsie kritické prehodnotenie ich umiestnenia a
zoradenia. Napokon tento pristup bol pochopitelny a predovsetkym praktizovany v danej dobe a umelecka
produkcia starsicho obdobia sa zvidcsa nazerala cez pojem kultiry, no nijak osobitne sa nevydelovala
z pamiatkového fondu ako takého. Pozitivne treba vsak vnimat’ komplexnost’ a predovsetkym pocet

vystavenych pravekych artefaktov.

O tom, ze téma pociatku umenia a teoretické uchopenie jeho skimania bolo zivé, sveddi aj vystava
pravekého oddelenia Narodntho musea Pocitky lidstva ve svétle anthropologie, archeologie a uméni (1947), o ktorej
nas kratkou recenziou informoval Bedfich Svoboda (1947). Recenzent uvadza, ze vystava zaznamenala
zaujem S$irSej odbornej ako i laickej verejnosti. Autor piSe: ,, 177 slogky vystavnych predmetii byly ve vétsim sdle
rozlogeny tak, %e stény a okrajové plochy zdobila dila nméni, lidské virobky a ndastroje byly rozlogeny v pdsmu vnitinim
a stied vypinili télesné poziistatky, respektive jejich odlitky. “(Svoboda 1947, s. 207).

Akusi funkciu dvodného, & skor vstupného teoretického spisu do vymedzenej etapy plni Uzod Josefa Capka
v pomerne popularnej knihe Uméni piirodnich narodsii (1. vyd. 1938). Autor sa sice v publikacii zameral na
umenie a umelecké formy tzv. prirodnych narodov, ale uvedomujic si paralely a isty ,,zamrznuty™ stav
pravekej kultary v primitfvnom ument, teoretizuje aj o strednych problémoch praveku. Na obmedzenom
priestore sa citatel oboznamuje v skratkovitej a velmi zhustenej podobe s tedriami vzniku umenia,
spomedzi ktorych autor preferuje 'udskd bazefl (napojenie na vieru, nabozenstvo) ako prvotny impulz
k vzniku umenia. Na bazni, ale vyssej intenzity, trva aj v pripade cernosskej plastiky, ked’ za zaklad povazuje
bytostny strach z démonov a bohov (Migasova 2013, s. 254). Ocividne umenie nediferencoval, ale chapal ho
ako komplexny proces a progres, ktorého praveké umenie, rovnako ako umenie primitivnych narodov,
predstavuji len istd vyvojovd fizu. Umenie primitivnych narodov je vjeho ponimani akymsi
pokracovatelom a zachovanim pravekého prejavu.

Nesleduje len hmotnt manifestaciu umeleckej ¢innosti a umenia ako takého, ale zachadza ku korefiom
Pudskej tazby, ¢ dokonca k potrebe po umend, alebo jeho slovami, k ,,veskeré bytnosti‘ umenia a vid{ ju
v mégii (Capek 1949, s. 42). Diskusiu prepojenia magie, nabozenstva a umenia uzatvéra otazkou: ,,Kdyby se
uméni nexrodilo v tak tésné sonvislosti s naboZenstvin, moblo by se viibec tak 2dhy a tak schopné a ricinlivé stati tumocnikenm
a nositelem citn naboenského, jak to zname 3 cebyjch dégjin uméniz< (Capek 1949, s. 53). Skratkovitost’ prindsajica
koncentrované problémy teérie umenia, kde autor zachadza aj do estetickych problémov pravekého umenia
je taka obdivuhodna, Ze sa vsetky problémy, do ktorych autor zasiahol nedaju ani vymenovat’, urcite vsak
treba spomendt’, Zze autor komparuje teériu naturalizmu a ornamentu ako dévod mozného zrodu umenia a
pojednédva aj o vzt'ahu umenia k Zivotu ¢loveka a k praktickej funkcii a pod. Capkov text predstavuje hlboka

studnicu konstruktivnych (aj ked intuitivne formulovanych) napadov hodnych d’alsej analyzy.

Odvazny pokus predstavuje zapojenie sa Jana Filipa dielom Umélecké femesto v pravékn (1941) do diskusie.
Struktirou je praca $pecificka, lebo autor nesleduje chronologicky jednotlivé obdobia (s vinimkou éasti
prvej kapitoly, ktora sluzi ako Gvod k umeleckému remeslu), ale s dérazom na sposoby obrabania kovu,
sleduje podoby a transformacie jednotlivych vyzdobnych technik ako napr.: granulacia, filigran, platovanie,
inkrustacia, prelamovanie, niello a pod. od pociatku pouzivania kovov, az do doby raného stredoveku.
Najvicsi prinos a originalitu myslenia autor prezentuje hned’ v prvej kapitole, kde sa snazi praveké artefakty
rozdelit’, ¢i skor kategorizovat’ na (vlastné) remeslo, umelecké remeslo a vytvarné umenie. ,,Drobné remesiné

uméni, torici v pravéRyeh nalezech hlavni napli nasich pramend, jako dilo velkého postu nexndamyeh mistri, je viastné uménin



bezejmennym, postradayicim individudlity troricibo jedince a nagnacujicim jen osobitost urcité skupiny, cellen nebo oblasti. |...)
Toto remesiné umeéni ma sviij viasti pojem krdsna a své dakony tvoreni* (Filip 1941, s. 9). Trafalé, no argumentacne
podlozené, je Filipové vyhlasenie, ze: ,,8 monumentdlnin uménim, nesoncim vsechny rysi indivituality svého tvirce, se
ve viastnim pravéku témér nesetkdvame (Filip 1941, s. 10). Autor sice neponuka kritérium a nemenuje zakladne
¢rty pravekého umenia, ale vzhl'adom na jeho vyhlasenie o absencii tejto formy hmotnej kultiry v praveku,
ktorej neoddelitelnt zlozku ocividne tvori 'udska individualita (ako kritérium vlastné skér mladsim

obdobiam), si pti analyze ¢eského praveku vystaci s nim zadefinovanym pojmom umeleckého remesla.

Na margo pravekého umenia sa v rozsiahlom spise Kronika objeveného vékn (1941), konkrétne v malej pasazi
Kougelné uméni, vyjadruje (uvazujic o paleolitickom umeni vychodu a zapadu a porovnavajuc jeho mozné
vychodiska a redlne vyustenia) aj Jaroslav B6hm alebo Jifi Neustupny ktory v rovnakom roku publikoval
spis Pravéké uméni v Cechdch a na Moravé (1941). Do diskusie k pravekému umeniu sa zapojil aj profesor Jozef
Florian Babor, publikujici kratsiu stat” O najstarsom vytvarnom nmeni (Babor 1945/6), zameranu na paleolitické
prejavy obyvatelov Slovenska. Zo zahrani¢nych autorov treba upozornit’ predovsetkym na Wtodzimierza
Antoniewicza, ktory v pomerne obsirnej publikicii Historia sgiuki  najdawniejszych  spofeczeristw
pierwotnych/Dejiny umenia najstarsich prvotnych spolocenstiev (1938) ponika sitsie kontexty eurépskeho
pravekého umenia alebo na publikiciu Dze Kunst der jiingeren Steinzeit und der Bronzezeit Oesterreich/ Umenie

mladsej doby kamennej a doby bronzovej v Rakisku (Willvonseder 1936).

Osamotene na dlhsie obdobie stoji u nas publikicia nadvizujica na preferovany trend v Ceskej Casti
republiky, ktora predstavuje teoretické vyustenie a vrchol skimania pravekého umenia na Slovensku.
Vytvarny prejav slovenského praveku (1942) Vojtecha Kricku (ziaka J. Eisnera) priam anticipuje zmenu v pristupe
k pravekym artefaktom (umeniu), ktord mala nastat’ v odbornej spisbe v nasledujicom obdobi. Autor sice
neponuka kategorizaciu pravekych artefaktov, ale cielene smeruje Citatel'a ku keramike, ,,|...] &foref prisna a pre
predhistorickii dobu takd priznacnd slobovost’ vo forme, ornamente i technike najlepsie vystibuje nielen podstatu vytvarného
ducha tej-ktoref doby, ale aj svojraz, tej-ktore kultiirne oblasti |...|* (Kricka 1942, s. 6). Jan Dekan sa na margo
Krickovho prispenia vyjadril slovami: ,,|...] &ultiirna verejnost’ ju [publikaciu Vytvarny prejav slovenského praveku
— doplnil L. M| prijala ako divno olakdvany dokaz Zivotaschopnosti viedy este nevelmi zndmej slovenskej archeoldgie.
Odbtedy |...| sthipol aj dnjem Sirokej Citatelsker obee o jej vyiskedy™ (Dekan in Paulik 1980, s. 11). Podobne pozitivne
vnima Krickovu publikaciu aj Lubomir Novotny (2013), ktory upozorfiuje na to, ze ide o prva samostatnu

pracu publikovanu o pravekom umeni na Slovensku.

Aj napriek tomu, ze publikacia pokryva skromnych 45 stran vreckového formatu a venuje sa aj obdobiu,
ktoré do praveku dnes uz neradime, ide o (dovolim si povedat’) odvaznu a priekopnicku pracu. Jej prinos
nie je v rozsiahlych, ¢i velmi podrobnych a metodologicky prepracovanych analyzach, ale v jednoduchom
a systematickom spisani vybranych a reprezentativnych artefaktov pravekej tvorivosti. Prevazujice
nahl'adanie na umenie cez kulturny obraz nie je odstranené, ale jednotlivé produkty pravekého ¢loveka maja
dostatocny priestor aby boli vaimané ako zlozky umeleckej produkcie a nielen ako vysledky remeselnej
c¢innosti. Kricka priam bagatelizuje zrod umenia, ked’ o pravekych obyvateloch pise: ,,|...| stvdriovali a krdslili
i prvi obyvatelia S lovenska svoje iigitkové predmety, a najmd predmety kultového vyznamu |...]“ (Kricka 1942, s. 6). Autor
nezahlcuje citatela prilisSnym a zbytocne podrobnym prikladovanim archeologickych lokalit, ale citlivou
selekciou vybera signifikantné artefakty, ktoré vystihuji umeleckd produkciu jednotlivych pravekych etap,

predovsetkym s ciefom humanizacie a pribliZzenia tohto najstarsicho umenia.

V celkovom pohl'ade sa neda hovorit’ o nejakej plosnej kvalitativnej zmene v odbornej spisbe, ¢i o zmene
pohl'adu a pristupu v teoretickych pracach, ktorému stale dominuje badatel'sky (archeologicky) pristup. Nie

je pritomna ani nejakd vyrazna reforma, na ktora by v neskorSom obdobi programovo a cielene autori



nadvizovali, alebo vychadzali z nej. Capkove, Filipové a Bohmové prispenie viak ukazuje, Ze teoretici
zachadzaju aj za ramec prostého menovania hmotnych artefaktov a dopliiaji odborné texty o dvahy nad
charakterom pravekého umenia, ¢i nad kategorizaciou pravekych artefaktov. Realizované vystavy dokazuju,
ze tato distinkcia a nutnost’ rozliSovat’ vyznam jednotlivych artefaktov tu bola vzdy pritomna, no nie
formulovana. Osviezujuci a komplexny pohlad, nadvidzujici napr. na Wagnerové celistvé vnimanie dejin
umenia, predstavuje Krickov spis nazerajuci na tvoriva cinnost’ ako na komplexny, vyvojom
transformovany proces, neodsuvajuci najstarsie vysledky I'udskej kreativity nieckam na okraj zaujmu, ¢i do

osobitého skiimania.

Od fragmentarizacie ku komplexnosti pravekého umenia (1948 —1990)

Celkova zmena v umenovednej spisbe nastala v druhej polovici 20. stor. Vyvoj, ktory u nas predznamenal
Kri¢ka, v Cechach napr. Novotny a Béhm, alebo v Pol'sku uz Zurowski a Antoniewicz sa v tomto obdobi
naplno zrealizoval. Vznikd vic$i pocet odbornych publikacif, ktoré mali neustdle blizsie skor
k archeologickému ako ku kunsthistorickému skdmaniu, o ¢om sved¢i aj pouzita metodoldgia a miera,
obsah a hranice prezentovanej interpreticie jednotlivych vytvorov. Pojem umenia nebol kriticky
prehodnoteny, ale vychadzajic z aplikdcie a z miery sebavedomia, ktord pri pouziti pojmu platila, povedal
by som, Ze napr. Jan Jelinek v kombinacii s Bohuslavom Novotnym vystihli akdsi vautornd dvojdomost’
pravekého umenia, ktora sa uplatiovala v teérii. Na ziklade prepojenia ich téz, by sa mohla definicia

pravekého umenia ako bola v tomto obdobi vnimand, charakterizovat’ asi nasledovne:

ss|-o] wmiéni je komplexni jev, jeden ze zprisobii hleddani inovaci. Je nedilnon souclasti lidského
biosocidinibo vyveje a podilelo se spolu s jeho ostatnini slogkami na vinikn dnesniho clovéka. Uméni
Je celosvétovym jevem, i kdyF se v riznych populacich projevuje odlisné, rignym prisobem a rignon
intenziton (Jelinek 1990, s. 7). [...|Pocatky vitvarnébo prejavn zacinaji okamibom, ked fovek
vytvordl proy néstroj. U v jebo prootnef forme, v jebo vzhlade, prejavuje sa tvorivd schopnost’ Hoveka.
Swvoj cit pre krdsn, potrebu prejavit’ svoju tvorivi siln, sveju obrazotvornost, snagil sa clovek uplatnit’
na predmetoch, ktoré ho obklopovali a ktoré boli siicastou jebo kagdodenného Zivota® (Novotny
1958, s. 5-06).

Praveké vyrobky v tejto etape definitivne prenikli do dejin umenia a stali sa plnohodnotnou zlozkou
umeleckej kultdry. Viditel'né je aj (¢i mimovol'né, alebo cielené) ¢iastocné uplatnenie Filipovej kategorizacie
pravekych artefaktov.

Vystavna prax venujuca sa pravekému umeniu, ¢i umeleckému remeslu neutichla, o com svedéi napr.
Bohmov katalég Nejstars? umeéni (1949), realizacia vystav Pravéké nameéty v uméni (Neustupny, Schifer a Turek
1954), Polditky sperku (Neustapny, Hasek, Adamczykova, Bren a Turek 1955) alebo Z pravekého nmenia na
Slovensku (1966), pod vedenim Magdy Pichlerovej. Specifikum poslednej menovanej vystavy predstavuje
cielena selekcia a zGzenie prezentovanych artefaktov na keramické nadoby, konkrétne bukovohorskej a
kalenderberskej kultdry, ktoré su podl'a Jana Guziho chidpané ako vrcholné umelecké prejavy slovenského
praveku (Guzi in Pichlerova 1966). Guzi vysvetluje v uvode katalégu zameranie na keramicky material
slovami: ,,Keramika v pravekom obdobi je odrazom ludského Fivota. Uitkovi keramika je odrazom dennych potrieb
Cloveka, kym city a myslenie sa odragajii v kultovej keramike. Na zdklade nef sledujeme sdujmy, rozne vplyvy o umeleckon
citent tej & onej epochy pravekych dejin® (in Pichlerova 1966, s. 7). O rok neskér kuratorka vysvetl'uje selekciu
a vyber artefaktov na strankach _Arbeologickych rozhledov, ked’ pise: ,,Cielom vystavy bolo nkdzat’ |...| jedinecné



kultiirne pamiatky, ktoré nam dnes ddavaji doklady o umeleckom citeni pravekébo obdobia. Pretoge blavnon formou
umeleckého vyjadrenia v pravekom obdobi bola prevagne hrniiarska hlina, blavné slovo na vystave mala keramika. Z velkého
mmoZstva dokladoy pravekého brnliarstva sme vSak vybrali iba keramikn 3 dvoch Casovych disekov, a to g tjch, kde prive

Slovensko vydalo doteraz najkrajsie doklady stredoenrdpskebo praveks (Pichlerova 1967, s. 253).

Medzi kI'icové prace venujice sa pravekému umeniu nasho geopolitického regiénu, so zretel'om na detailny
popis patria napr.: Pravéké uméni (Forman, Forman a Poulik 19506), Podiatky vytvarného prejavn na Slovensku
(Novotny 1958), Keltské mince typu Biatec 3 Bratislayy, pokilad velkych striebornych minci g roku 1942 (Ondrouch
1958), Zivot a umenie doby Feleznej na Slovenskn (Paulik, Novotna a Benadik 1962), Z pravekého umenia na
Stovenskn (Pichlerova 19606), Panritky pravékn na iigemi CSSR: Od lovcii mamutii ke stdtn Premyslovcii (Sklenat
1973), Umenie divnovekého Spisa (NVladar 1978), 1V enuse slovenského praveku (Vladar a Turcany 1979), Praveké
umenie na Slovenskn (Paulik 1980), Umenie a Zivot doby kamennef (Pavik 1981), Keltské umenie na Slovenskn (Lachar
1987). Do tohto obdobia spada aj polsky preklad Histirie des artes cédoratif des origines a non jour, suivie de le
design et les tendences actuelles/Histotia umeleckého priemyslu od pociatkov az do dnesnych dni od Henry de
Moranta, ktory vysiel v r. 1981 pod nazvom Historia s3tuki 3dobnicznej od pradziejow do wspdtoczesnosei. Autor sa
tu v Sirsich suvislostiach svetového umenia venuje aj ornamentike a vyzdobe pravekého umenia. VAcsi
priestor, ale aj to len par stran, venuje obdobiu doby Zeleznej (De Morant 1981). Nadalej sa objavuja
zahraniéné publikicie pripominajuce vyznam jaskynného umenia a preferujice paleolitické umenie (so
znacnym vplyvom na nase prostredie), ako napr. Sztuka przedbistoryezna w pierwsgyeh formacgiach rogwoiu
spolecznego/ Praveké umenie rannych spolocenskych zriadeni (Kostrzewski 1950), Four hundred centuries of Cave
Art/Styristo storoéf jaskynného umenia (Breuil 1952; pozti: Levine 1957), Sztuka spoleczeristw paleolityeznych/
Umenie paleolitickych spoloc¢nosti (Hensel 1957) alebo Poklad je nkryty v Altamire (Hartensteinova 1968).
Tento zahrani¢ny vplyv je badatel'ny aj v domacej spisbe, kde pretrvala popularita paleolitického umenia.
Jifi Neustupny hned’ na zaciatku etapy (1948) prispel ¢lankom zameranom na paleolitické umenie Ciech Ie
Ppaléolithigue et son art en Bobéme/Paleolitické umenie v Cechach a v Pamitkach archeologickych publikoval tiez
kratky clanok (Paleolitické uméni) o pravekom umeni. Nasledovany bol napr. Janom Jelinkom, ktory upriamil
pozornost’ na paleolitické umenie zapadného sveta v Uméni skalnich maleb proobytné spoleinosti (1961) a Jurajom

Bartom v publikacii Slvensko v starsej a strednej dobe kamennej (1965).

Pozornost’ citatela urcite zaujal aj francizsky historik pravekého umenia Louis — René Nougier, ktory
vydava L art prébistorigue/Praveké umenie (19606), ale u nas je znamejsi z prelozenej kapitoly venovanej
pravekému umeniu v Déiindch uméni (1977) J. Pijoana, ktord treba bez vicsej skepsy chapat’ ako ,,ndvod* na
uznanie miesta pravekého umenia v dejinach. Rovnakd funkciu mohli plnit’ aj skér encyklopedické
a ilustrativne preklady zahrani¢nych publikacii ako napr.: Prebistorické a primitivne nmenie lLommel 1972), alebo
Umiéni pravékn a starovékn (Hyughe 1967). Klasické dejiny praveku s dérazom na hmotnd kultaru, ktoré
mapuju sledované prostredie, predstavuje Jazdzewskeho Pradzieje Enropy srodkowej/Pravek strednej Eurépy
(1981).

Hned v prvych rokoch danej etapy pokracuje ¢innost’ uz menovanych domacich autorov. Jan Filip (1949;
Machteld a Filip 1974) sa napr. v ramci série Osmero knib o Prazge, stavebnim a umeleckém vyvoji mésta v prvom
diely (Praha pravékd) zameral predovsetkym na archeologické nélezy umeleckej hodnoty (alebo nim
v predoslej etape formulované, artefakty umeleckého remesla) a pamiatky urbanistického charakteru
nechava v uzadi. Jifi Neustupny nad’alej dokazuje svoju dominanciu v starsich etapach praveku (Neustupny
1948, 1950), ¢o ho viedlo aj k rozsiahlejSej analyze v pripadeStudie o encolitické plastice (1956). Autor tu mohol
zajst’ do S§irsej interpretacie s dérazom na umenovedny pristup, ale stile je viazany archeologickym
nazeranim a aj td mald mieru analyzy sustred’uje predovsetkym na materialne vyhodnocovanie jednotlivych

plastik.



Zda sa, Ze r. 1949 bol pre praveké umenie v Ceskoslovensku vePmi priaznivy. Dokazuje to $pecidlne
dvojéislo revue Blok: éasopis pro uméni, ktoré bolo venované pravekému umeniu (Seckova 2013). ,, Uvodni inek
redakce s ndzgven ,,Proc o pravekém umeéni? “ odkazuje na siryvek Zderika Nejedlého, ktery pise: ,,Ucime se tu predevsim
chdpat samy nejelementdarnéjsi podminky a zdikony hospoddirského a socidlnibo vyvoje lidstva: vtah clovéka k privode, proni
organisaci lidi i vyznam prdce pro dalsi vyvoj, ag koneiné i vinik duchovni nadstavby nad témito materidlnimi 2iklady. A
za drubé naulili jsme se tu zndt sily, Rteré uréovaly a nemobly neuréovat i dals? vyvoj nasich déjin* (Seckova 2013, s. 35).
Tato zmena v nazerani redakcie ¢asopisu Blok, dokazuje postupnu transformaciu a nadobidanie vaznosti,
ktord praveké umenie ziskavalo aj u nas. Ak bolo ochotné takto koncipované periodikum zachadzat’ do
najstarsich kontextov, znamena to, ze zaujem o praveké umenie presiahol hranice archeolégie a nadobudal
nové postavenie. V casopise sa prezentovali napr. |. Neustupny (1949) Vitézstvi a pdd pravékého naturalizmm,
J. Filip (1949) Umseleckd tvorba na sklonkn pravékn a v ranne dobe dejinné, alebo Vilém Hank (1949) komparujici

praveky, udovy a stredoveky ornament v $tadif Variace a desymetrisace (podla Seckova 2013).

Teoreticky vyznamné postavenie zastava doslov Jana Dekana Uwmenie kiiziel — kiizlo nmenia v Hartensteinovej
publikacil Poklad je nkryty v Altamire (1968).Dekan hned na zaciatku svojho komentara uvadza dolezity
rozmer interpreticie, ktory prameni z jeho archeologického zazemia, kde obhajuje v podstate pristup
vsetkych predoslych prac, ktoré sa snazili objasnit’ a o najintenzivnejsie priblizit” dobovy kontext, ktory
praveké umenie ,,zrodil” a z ktorého by sme mali podla neho pri popise pravekej tvorivosti bez rozdielu
vychadzat’ (Dekan in Hartensteinova 1968). Autor sa zaobera aj moznym povodnym vyznamom, ¢i dokonca
zrodom umeleckych artefaktov: ,,|...] neboli teda myslené ako diela nmelecké, nemali samostatné urienie a neboli stvorené
ani pre oli ktoréhokolvek divika. | ytryskli 3 kagdodennych potrieh svojho tvorem, 3 jebo tigob a ivotnyeh predstay
(Dekan in Hartensteinova 1968, s. 131). Ide sice o kratky text, ktory je vo svetle obrovskych jaskynnych
malieb e$te umenseny, no Dekan nekompromisne odhaluje dstredné témy, ktoré presahuju rozmer
archeolégie, ¢i kultury a cielavedome prenikajd do oblasti umeleckej teérie a dejin umenia. Podobne
ambicidzne vyznieva aj Fridrichov Prispévek k problematice pocatkn mméleckébo a estetickébo citéni u paleoantropii

(1976), na ktory dlhé obdobie nikto dostatocne vyrazne nenadviazal.

Osobité postavenie zastiva publikicia Dginy uméni pravéku a starovékn: obdobi prvobyiné pospolné a otrokdrske
spolecnosti (1969), ktord sa snazila explicitne integrovat’ praveké umenie do Sirsicho kontextu eurdpskej
umeleckej tradicie a presadit’ koncept celistvého vnimania dejin umenia, ktoré zac¢inaji pravekom ako
plnohodnotnym vyvojovym obdobim. Autor vak vo svojej snahe zlyhava, ked slovenskému praveku
venuje, vel'mi marginalne formulované, necelé tri strany textu (Kubista 1969). Vzhladom na rozsah (246
stran) textovej Castl a autorom deklamované ,,hrubé rysy dejin umenia“ by sa dala ,,skromnost™ informacif
akceptovat’ (Kubista 1969, s. 5). Charakter autorovej prace vsak v kontexte ostatnych publikacif predstavuje
mierne spiato¢nicky krok, a preto aj ked’ ide o pokus originalny a na dant dobu odvazny, vo vysledku
nesplina autorom vytjcené ciele. Horsie je, Ze ani historické, kultirne a archeologické kontexty nie st

prepracované v pozadovanom rozsahu a v publikacii zaznieva skor sociologicky a religionistiky ton.

Vicsina monografickych prac, ktoré sa objavili v odbornej spisbe (az do 90-tych rokov), predstavovali
systematicky a metodologicky vyhranené texty zaoberajuce sa v $irSom hladisku pravekou kultarou, so
zretefom, ale nie vyhradnym zameranim, na umeleckd produkciu a hmotné artefakty. Casto, ako napt.
v ptipade publikacie Umenie davnovekého Spisa (Vladar 1978), Venuse slovenského pravekn (Vladar a Turcany
1979), ¢ Praveka plastika (Vladar 1979) ide o uchopenie parcidlnej zlozky umenia, konkrétneho druhu
umenia, alebo o pokus etablovat’” pravekd umelecku tradiciu jednotlivych regiénov Slovenska. Tieto
ilustrativne publikdcie trpia v $irSom porovnani skratkovitost’ou a dalo by sa povedat’, ze ide skor o nejaka

podobu uvodov do problematiky, ako o samostatné obsahovo dostacujice publikacie. Redukeiu informacif



vicsinou v dostato¢nej miere nahradza obrazova priloha, ktora je vzdy bohaté a kvalitne prevedend, ¢o azda
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malo vo svojej strohosti ,,zatraktivnit™ a ¢iastocne ,,odhalit’ praveké umenie Slovenska.

Iné ana prvy pohlad aj neujasnené miesto v umenovednej literatire podobného charakteru zastiva
publikacia Ddvnoveké zbrane na Slovenskn Ondreja Ozd’anyho (1983). Mozno pride citatelovi nepatri¢né
spajat’ dva tak odlisné, dokonca protikladné prvky ako je vojna a umenie do jedného celku, ale publikacia
vysla v séril Ddvnoveké umenie na Slovensku: Ars slovaca antiqua a autor toto zaradenie vysvetluje slovami: ,,Na
vyrobe militarii sa najma v mladsich dejinmyjch obdobiach ziicastiioval cely rad remeselnych odvetvi. A tak Stidium vyvoja
vyroby zbrani a vojenstva vibec pomdiba lepsie chapat’ charakter a technicki rirovert spolocnosti v praveku a vo viasnodejinnom
obdobi. Je jedmim 2 kamienkov mozaiky vytvdrajiicel plasticky obraz o materidlno-technickej gdakladni nositelov rdzmych
archeologickych kultir a o socidlno-ekonomickey struktrire spolocnosti, pretoge i zbrane sii koniec— koncov produktom Indskej
price a teda i sicaston materidlne kultiry (Ozdany 1983, s. 10). Sirsie kritérium vyberu artefaktov, zbrani,
dovol'uje autorovi pisat’ aj o objektoch mimo umeleckej tvorivosti, co sa moéze zdat’ problematické, ale
upozoriwuje, ze ,ornamentika Zbrani okrem estetickel funkcie skryvala v sebe aj kultovy a nabogensky symbolizmus®
(Ozdany 1983, s. 10). V pravom slova zmysle ide o prezenticiu dekorativneho umenia, ale nakolko autor
nemusel kategorizovat’ a definovat’ vyber artefaktov, ktory je nutné stanovit’ v pripade umeleckych
predmetov, mohol pravek predstavit’ uz od svojich pociatkov, kde ,klasické” praveké umenie este
neexistovalo. Poziadavkou na ornamentalnost’, ako dopliiujucu vlastnost’, posunul zdobené zbrane na
vys$§iu uroven asam urcil hranicu beznych a hodnotnejsich predmetov. Rovnako $pecifickd funkciu
v prostredi umenovednej literatary plni aj 19-ty zvizok série Ars slovaca antiqua: Pociatky odievania na Slovenskn
(Furmanek a Pieta 1985), ktory sa selektivne zameral na dejiny médy v praveku ako na $pecificku zlozku
umeleckej kultury, ktorej sa nevenovala u nds v minulosti velkd pozornost’. Vzhladom na nepriaznivé
podmienky pre textiliu je prave tento typ hmotnej kultury dochovany vicsinou v sekundarnych zdrojoch v

podobe malieb, rytin ¢i plastik Iudi.

Vyrazne spomedzi vietkych uvedenych publikacif vytica Praveké umenie na Slovenskn (1980) Jozefa Paulika
a Keltské umenie na Slovenskn (1987) Leva Zachara. Obe menované publikicie si vydobyli $pecifické miesto
v dejinach vytvarného umenia, ale aj v dejindch skumania praveku. Predstavuju vyvazent kombinaciu
a interdisciplinarny diskurz dejin umenia aj archeolégie a pondkaju komplexny vysledok, kde autori
zachddzaju Casto za ramec faktografického a snazia sa po formalnej aj obsahovej stranke o inovativne
interpretacie a darf sa im formulovat’ originalne zavery. Svojou povahou by mali spadat’ uz do nasledujiceho
obdobia, ale v 90-tych rokoch skér anticipuju charakter publikacii nasledujuceho obdobia. Preto by bolo
dobré na obe publikicie nazerat’ ako na prisl'ub metodicky vyhranenejsieho pristupu k pravekému umeniu,

ktoré uzatvaraju jednu etapu vyvoja umenovednej literatiry pravekého umenia.

Vyhranenost’ a teoreticka jednoznacnost’ pristupu k pravekému umeniu (od r. 1991)

v

Cas, kedy odborni idirsia verejnost’ dostala prvé syntetizované dejiny vytvarného umenia, kde sa
»nezabudlo® na praveké umenie, a teda sa nenacrtla hruba ciara medzi pravekym a ,,inym* (v zmysle:
recipientovmn vedomin bligsin) slovenskym umenim, nastal roku 1991. Vydavatel'stvo Osveta vydalo obsiahlu
publikaciu Slovensko v obrazgoch: vyitvarné umenie, ktora je v komplexnom pohl'ade na dejiny slovenského umenia
zamerana v prvej casti aj na obdobie praveku (Novotny 2013). Integracia a vydobytie si miesta pravekych
artefaktov v ociach verejnosti, ¢i vyvolanie zaujmu o praveké umenie, bolo takto dokonané. Akonahle boli
praveké artefakty definitivne zaclenené do dejin umenia, nadobudli status prestize a hodnoty, ktory presiahol
hodnotu dant konstruktom ,,praveké umenie”. Pravek sa stal plnohodnotnou sucast’ou dejin umenia.

V rovnakom duchu postupovalo vydavatel'stvo Slovart, ked’ publikovalo Umenie na Slovenskn: Struiné dejiny



obrazov (Bartosova 2007) a potvrdilo miesto najstarsicho umenia v aktualnej kultdre. V duchu starsej, ale
stale potrebnej tradicie podrobnejsicho a $pecializovanejsicho, a teda aj metodologicky a interpretacne
vyhranenejsicho pohl'adu na praveké obdobie, vznikla este knizna publikdcia Od doby kamennej po V'elksi
Moravu: Dejiny umenia Slovenska (Nanco 2011) a Pociatky pravekého umenia na Slovenskn (Novotny 2013), ktora
tvoti svojou prepracovanost’ou (mozno) novy milnik v dejinach vyskumu pravekého umenia. Autor na
uctyhodnom priestore priblizuje praveké artefakty ako zlozky umeleckej ¢innosti a nie ako prvky hmotnej
kultdry, iba s moznou umeleckou hodnotou (blizsie pozti: Makky 2014b). Svoju teoretickt zdatnost’ a uzsie
analytické nahliadanie dokazal uz v prispevkoch K pociatkon portrétnebo umenia (2002), ¢i K pociatkom vytvarného
umenia (2005). Sirsie kontexty paleolitického umenia riesi napr. Jifi A. Svoboda v Pocitkoch uméni (2011), Jean
Clottes, Barbora Putova a Vaclav Soukup s knihou Pravéké uméni: evoluce fovéka a kultiry, ale aj Lewis —
Williams s priam kultovou knithou Mys/ v jeskyni: védomi a privod uméni (2007), ktora si ziskala u nas Sirokd
citatel'sku zakladfiu a mala nedozerny a stdle vyrazny dopad na odbornd spisbu. Autor ponuka nicktoré
zakladné teoretické otazky a odpovede o vzniku umenia, ¢i dokonca o formovani F'udského psyché a jej
priame doésledky na formovanie Tudskej kultdry. Vo Williamsovych stopach kontextualizovania
paleolitického umenia, s napr. Samanskymi praktikami a vhfadom do moznych vysvetleni a uzitia pravekého
umenia, pokracuje J. A. Svoboda (1997, 1998, 2000, 2002, 2007), az sa prepracovava do antropologicko —
semioticko — estetickych analyz v svojom poslednom diele (2011). Jeho Poddtky uméni si unikatnym
projektom a vzhladom na uzivanie estetickych kategorii, terminu vkusu, analyzou podob komunikdcie
prostrednictvom pravekého umenia, komparaciou praktickej a estetickej funkcie pravekého umenia,
samotnej analyzy pojmu pravekého umenia a pod., presahuje moznosti predkladanej prace.

Podobné tvahy a interpretacie posivaju najstcasnejsiu teoreticki spisbu na tplne novi uroven. Casto sa
objavuju studie, ktoré skiimaji a analyzuji pévod pravekého umenia, jeho hodnotu alebo morfologicku
struktdru, ¢i spracovanie konkrétnej tematiky a uzitie istych symbolov, a teda Studie, ktoré s pravekymi
artefaktmi realne pracuju ako s predstavitelmi umeleckej oblasti a skimaju ich tak. Mohli by sme sem
zaradit’ naptiklad $tadie Jsou paleolitickd zobrazeni skuteine uméni? (Naloch 1993), Cas, prostor, pihéh a identita:
pozndmky ke strukture paleolitického mysleni (Svoboda 2000), Symbole von Rad und Sonne in der Kunst der Bronzezeit
(Novotna 2001), Paleolit a mezolit: myslens, symbolismus a uméni (Svoboda 2002), Abstraktion in der keltischen
Munzknnst (Kolnikova 2002),0draz duchovnibo svéta v materidini kultute Moravské malované keramiky (Kovarnik
2004), uvedené Novotného stadie (2002, 2005), ale aj niektoré prace autora prispevku (Makky 2013a, 2013b,
2013c, 2014a).

Doélezité je ujasnit’ poziciu a charakter umeleckej tedrie praveku v poslednej faze. Aj ked’ dochadza ku
kvantifikacii skimanych prac, nad’alej pretrvava primarne archeologicky, numizmaticky a historicky pristup
so zretePom na hmotnu alebo prostrednictvom interpretacie aj na duchovnu kultiru praveku (napr. Cambal
2012; Furmanek 2004; Gackova 2004; Gasaj 2013; Megaw 2012; Podborsky 2006).3 To ¢o sa zmenilo, je
miera odbornej tedrie, nazerajuca na vybrané praveké artefakty ako na umelecké objekty a sucasne k nim
pristupujuca aj metodologiou dejin a teérie umenia. Dokonca tento umelecko-teoreticky pristup prenika aj
do archeologického skiimania a mapovania, no vzdy je autorom jednotlivych $tadif uvedomely a dokonca
cielene zvoleny. Archeologické, ale aj umelecké analyzy poslednej etapy predstavuju priklad
interdisciplinarneho pristupu, kde sa casto stretaji v individualnych stadiach. Umenovedny pristup sa stava
rovnako ziaduci, ale aj reSpektovany ako archeologické badanie a skiimanie praveku tak postva do novych

poloh. Aj napriek tomu, ze prispevok mal postihnut’ len 20. stor., prvé roky nového storocia zda sa na

3Vsetky uvedené publikacie predstavuju identické rozvrstvenie pristupov k pravekym artefaktom ako predosle
obdobia.



teoretickej rovine analyzy pravekého umenia tvoria organicky celok so zaverom druhej polovice 20. stor.

a vyvoj a transformacia odbornej spisby stale pokracuje.
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Vizudina kompozicia farieb ako estetickd kvalita filmu

Jozef Merges; jozefmerges@gmail.com

Abstrakt: Prispevok sa zaobera vizuidlnou kompoziciou farieb a jej aplikovanim vo filmovom umeni, pricom
zdoraznuje dolezitost’ farby ako mieneného prvku v mizanscéne filmového diela. Napriek tomu, Ze Zijeme vo svete
zlozenom z farieb a aktfvne ich vnimame, farba ako esteticky prostriedok filmu sa v tvahach teoretickej obce nestava
¢astym objektom zaujmu. Sposobené je to predovsetkym sekundarnym charakterom farby pri vonimani filmového diela
na tkor obrazu ako celku. Farba spravidla posobi vo filme realisticky, a preto malokedy vychadza do popredia. Pri
blizSom pohl'ade na jej funkciu v mizanscéne a narative filmového diela vsak mozno autorskd motivaciu vyberu farieb
vo filme oznacit’ za zretelne podmienenu. Prispevok identifikuje a sumarizuje typologiu nacrtnutych autorskych
MOtiVACI.

KPacové slova: vizualita, kompozicia, farba vo filme, filmové umenie, filmovy priemysel.

Abstract: The paper deals with the visual composition of color and applying it to the art of cinema, highlighting the
importance of color as an element in the mise en scéne of a cinematographic work. Despite the fact that we live in a
world composed of colors and perceive them in an active way, color as an aesthetic means of the film is not often
taken as object of interest. It is mainly caused by secondary nature of colors perception of the cinematographic work
at the expense of the picture as a whole. Color generally acts in the film realistically, and therefore rarely comes to the
fore. A closer look at its function in mise en scéne and narratives proves that the motivation of choosing colors in the
film is clearly identified as conditional. This paper attempts to identify and summarize the typology of the above
outlined motivations.

Keywords: visuality, composition, color in cinema, film art, film industry.

Ton, sytost’ a svetlost’: to su tri fyzikalne vlastnosti farby, ktoré v mysli cloveka vytvaraju dojem farebného
vnemu. Vnimanie farieb je samozrejmou sicast’ou 'udského videnia. Farba ¢loveku pomaha rozoznavat’
predmety, pripadne ho orientuje v Zivotnom priestore, avsak ako kvalitu urcitého predmetu ju kazdy ¢lovek
vnima individualne, pretoze farba nie je ,,na predmetoch®, ale vo vnutri nasho vaimania (Aumont 2010).
Vnimanie farieb je teda potrebné chapat’ ako kognitivny proces, a tym padom méze u réznych individualit
vyvolavat’ r6zne asociacie. Aj to je mozno dovod, ktory vedie k domnienke, Zze kazda farba ovplyviuje
cloveka $pecifickym spésobom (Bellantoni 2005), pricom v konecnom désledku ¢lovek nebyva ovplyvneny
navonok, avsak ovplyvnené zostavaji jeho pocity. Farbu teda vo vzt’ahu filmu a divaka mozno chapat’ ako
sugestivny prvok, ktory ma udrziavat’ pozornost’ divaka a usmerfiovat’ Specifickost’ou vybratych farebnych
skvfn jeho esteticky zazitok.

Paradoxne, zaklad vnimania farby ako estetickej kvality, vychadza, resp. je odvodeny fyzikalne. Oc¢akavany
vplyv rozlicnych kombinacii farieb mozno odvodzovat’ z tzv. kolesa farieb, ktoré zohl'adnuje vzt’ahy medzi
jednotlivymi farbami. Podla koncepcie kolesa farieb napriklad dve protifahlé farby povazujeme za
komplementarne, ich miesanim vznika bud’ biela, alebo ¢ierna farba. V takomto pomere ide vzdy o farby,
ktoré sa doplnaji a vieobecne ich povazujeme za kontrastné, avsak hodiace sa k sebe. Analégova

kombinacia troch farieb zasa vznika tak, Ze si vyberieme z kolesa F'ubovol'nu prva farbu, d’alsiu vynechame,
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druh farbu, d’al$iu vynechame a tretiu farbu.! Tato kombinacia farieb vyznieva harmonicky, ziadna z farieb
»nerusi d’alsiu. Tradi¢ne nachadzame takéto spojité rozvrstvenie farieb v prirode (odtiene jesenného listia,
farby pody). Okrem komplementirnej a analégovej komporzicie farieb este teoreticky rozoznavame
monochromatickd kompoziciu (obmedzena paleta znama z maliarstva, vyuzivanie odtienov jednej farby;
(porov. Thompsonova — Bordwell 2012)), komplementarnu kompoziciu doplnent o jednu analégovu farbu

(zjemneny kontrast, jedna vyvazujuca farba), triadickd kompoziciu (tri farby rovnako vzdialené jedna od

druhej, vyvolava nekonvenénost’) a tetradicki kompoziciu (dve komplementirne dvojice farieb).2

Obr. 1: Koleso farieb

Farbu vo filmovom diele vaimame prirodzene a mame tendenciu ju prehliadat’, hoci je ¢asto jednym z
faktorov urcujucich poeticky rozmer filmového diela. Farebnost’ bola vaimana ako zasadna pre uputanie
pozornosti divaka uz v case osvietenstva. KedZe bola povazovana za rozlisujuci znak mal’by, stavala sa
nosnou aj pre navodenie pocitu vznesenosti vychadzajiceho z uc¢inkov umeleckého diela (Mirzoeff 2012).
Farba vo filme sa v§ak ¢asto vnima doplnkovo, akoby byvala len stylovou poziadavkou, zapadajucou do
realistického spracovania latky, ktora musi byt formalne splnend. Jej sekundarny charakter nepriamo
potvrdzuje napriklad N. Mirzoeff (2012), ked’ farbu oznacuje za ,,zaujimavy* doplnok perspektivy. Podla
Mirzoeffa umelci uz oddavna bojuju s presnym vystihnutim jednotlivych farieb, ¢o farbu logicky odsiva,
uvazujuc vo filmovych kontextoch, do oblasti technologickych noriem. Ved aj v tradicne reSpektovane;
literatire venujucej sa filmovému umeniu sa farba spomina prave v ramci inych filmovych prostriedkov,
ptipadne sa odstiva do samostatnych kapitol o technolégiach. Potvrdit’ to mozno vyrokom J. Monaca, ktory
tvrdi, ze filmari experimentovali s farbou uz od prvych dnf filmu, avsak brzdila ich ,,komplikovand technoldgia
Sarebného filpn'* (2004, s. 114).

Farba sa ako filmovy vyjadrovaci prostriedok v odbornej literatire spiaja bud s filmovou
mizanscénou, teda s kontrolou predkamerovej reality, ktord sa objavi na filmovom policku
(konkrétna funkcia zvolenej farby podporujicej umelecky zamer autora), alebo so samotnym

zaberom kamery ako s jednou z jeho kvalit (sytost’, kontrast). P. Mihalik upriamuje pozornost’ na

! Tento postup plati pre koleso farieb zlozené z 24 farieb. Pri jednoduchsom kolese zloZzenom z 12 farieb si vyberame Fubovolnu
prva a tretiu farbu v poradi. Kompoziciu farieb si citatel moze vyskasat” online napriklad tu na sessions colllege [online]:
http://www.sessions.edu/color-calculator

2 Viac k danej tematike dostupné na Tiger color [online]: http://www.tigercolor.com/color-lab/color-theory/color-theory-
intro.htm
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farbu napriklad vtedy, ked hovori o velkom vyzname svetelného a farebného aspektu
kompozi¢ného riesenia ako prostriedku ,,organizdcie vnimania divika a pdsobenia na jeho emdcie” (Mihalik
1983, s. 73). Farbu v tlohe jedného zo stavebnych kamenov filmovej mizanscény zdoraznuja aj M.
Pramaggiore a T. Wallis, ked” vyzdvihuju fakt, Ze filmovi tvorcovia si vyberaja farbu kostymov a
rekvizit podl'a toho, aky esteticky a emocionalny ucinok chct dosiahnut’, a to zo $kaly teplych
(energickych) a chladnych (upokojujicich) farieb, mysliac pri tom na vizualnu percepciu filmového
diela (Pramaggiore a Wallis 2008). Napriklad kostymy postav byvaji casto farebne zladené s
prostredim, v ktorom sa dej odohrava. D. Bordwell v tomto kontexte pripomina moznost’ vyclenit’
postavu z prostredia, alebo ju prostredim pohltit’ (Thompsonova a Bordwell 2012), a to prave na

zaklade suladu, resp. nestladu farby kostymu s prostredim.

Mozno sa domnievat’, ze filmari pracuji so zobrazovanim farieb vicsinou planovane. Kameraman
Roger Deakins vsak upozornuje (Bellantoni 2005), ze striktny analyticky proces vyberu farieb je
niekedy nahradeny instinktivhym vyberom spravnej farby, ktora ,,vyzera dobre”. Niektoré
problémy s vyrobou filmu, konfrontujic autorsky zamer s vyslednou podobou diela, predurcuje
technologicky raz filmu. Vo filmovom remesle sa totiz moéze stat’, ze farba, ktora je pripravovana
v technickom scenari, v konkrétnych svetelnjch podmienkach nemusi spinat’ o¢akévania tvorcov,
nemozno ju spravne nasnimat’, pripadne, ako potvrdzuje T. Wynn, veduci vypravy filmu Malkoln

X, ak sa nejakt farbu snazite, naopak, obmedzit’, nemozno sa jej v kone¢nom dosledku vyhnut’:
s J 5 5 5 1€J vy

5V tretom dejstve, Malcolm konvertoval na Islam. Citil som, Fe islo 0 najnaturdlnejsi ias v Malcolmovom Fivote
— skil$al som teda pougit’ farby, ktoré asocinjeme s privodon...farby geme. Odtiene hnedej, okrovej a Zelenej. Bez,
orangove] (i Cervenej. Snazil som sa eliminovat’ cervendi kompletne a pougit’ ju af pri atentite na Malcolma*
(Bellantoni 2005, s. 17).

T. Wynn dalej spresiiuje, ze v tejto snahe neuspel, pretoze v Egypte, na mieste, kde sa film nakrical, neboli
k dispozicii iné, nez cervené koberce. Z vyssie uvedenych vypovedi tvorcov teda vyplyva, ze farba je
standardne uzndvanym vyrazovym prostriedkom, ktory vsak obcas kvoli technologickym obmedzeniam

nedosiahne pozadovanu kvalitu.

Uplatiiovanie farby vo filmovom diele — asociativnost’

Farba méze prostrednictvom filmu asociovat’ urcité dojmy. V roznych kontextoch vsak konkrétna farba
moéze vyvolavat' rozlicné asociacie. Z vySe 20-ro¢ného vyskumu P. Bellantoni vyplyva, ze kazda zo
zakladnych farieb spektra disponuje moznost’ou vyvolat’ r6zne emocné alebo psychologické reakcie, pricom
tie m6zu byt’ ¢asto aj protikladného V}'fznamu.:3 Na tomto mieste uvadzame vlastnosti farieb, ktoré vymedzila
spominana autorka, pricom ich aplikovala na filmy americkej produkcie (2005):

Cervena: mocna, bujna, vzdorovita — uzkostliva, zlostna, romanticka;

ZlIta: hojna, neodbytna, smela — nevinna, vystrazna, idylické;

3 Oddelené trojice vlastnosti naznacuji dvojaky charakter konkrétnej farby. Napriklad zelena farba sa najcastejsie spaja s vitalitou,
paradoxne vsak zelené vo filmoch byvaju aj jedy.



modra: bezmocna, intelektudlna, hrejiva — melancholickd, chladnd, pasivna;
oranZova: hrejiva, naivna, romanticka — exoticka, toxicka, prirodna (poda);
zelena: zdrava, rozporna, zivotodarna — jedovata, zlovestna, skazend;

fialova: bezpohlavna, klamna, fantasticka — zahadna, zlovestna, étericka.

Spominana kategorizacia farieb je metodicky postavena na udskom vnimani a pocitoch. Psychologické
aspekty posobenia farieb mozno povazovat’ za vychodiskové pri vymedzovani postupov, ktoré tvorcov
filmu motivuji k vyberu konkrétnej farby vo filmovom diele. Pri vymedzovani d’alsich funkcii farby vo filme

sa teda k vyssie uvedenému systému vzt’ahov jednotlivych zakladnych farieb budeme vracat’.

Uplatiiovanie farby vo filmovom diele — medzi kontrastom, doplnenim, orientaciou a

suladom

Farbu mozno v su¢asnom filmovom umeni funkéne uplatnit’ viacerymi spésobmi. Podobne ako linia a tvar,
aj farba v obraze vymedzuje predmety a pomaha vmysli divika organizovat’ videny priestor. Pri
kompozi¢nom nastaveni zaberu sa farba zohladnuje napriklad v suvislosti s vytvaranim obrazového
kontrastu. Podla D. Bordwella farebné kontrasty v zabere nemusia byt’ vzdy vyrazné, pretoze divak citlivo
reaguje uz na malé rozdiely (Thompsonova a Bordwell 2012). Tvorcovia filmu si pri jeho nakricani dozaista
uvedomuju, ze na relativne tmavej ploche zaberu kazdy svetlejsi, respektive kontrastny motiv puta, a zaroven

odvadza pozornost’ divaka.

Rezisér Christopher Nolan vo filme Inferstellar pata pozornost’ vyuzivanim palety odtiefiov modrej a hnedej
farby (obr. 3, 5), ktoré st v neustalom kontraste (obr. 2, 4, 8, 10, 44, 45) a ako potvrdzuje vrcholiaci verbalny
konflikt na obrazku 4, ¢asto si v hodnotovom rozpore. Hneda farba vznikd kombinaciou cervenej, zltej
a modrej farby.4 Skutocne, uvazujuc v kontexte Bellantoniovej rozdelenia farieb, postavy vo filme disponuji
jednak vlastnost’ami vzdorovitosti, neodbytnosti, a jednak vlastnost’ami bezmocnosti a intelektudlnosti.
Nolan komplementirny vzt'ah modrej a hnedej farby vyuziva pri zobrazovani spociatku harmonického
vzt'ahu medzi otcom a dcérou (obr. 8). Skutocnost’, ze samotna hneda farba v sebe obsahuje modri,

naznacuje osudovu spojitost’ postav, ktoré sa tymito farbami na drovni kostfmov vymedzuju.

Obr. 2 Obr. 3

4 Pripadne kombinaciou cervenej, ¢iernej a zltej farby.



Obr. 2 Obr. 3

V prvych zaberoch filmu m4 dcéra na svetlomodrom tricku hnedy uterak, ¢im sa vizuélne priblizuje svojmu
otcovi (obr. 9). Buduci rozpad tohto harmonického vzt’ahu vsak signalizuje napriklad spolocné pozorovanie
,»ducha® (obr. 5), pocas ktorého majui na sebe postavy oblecenie modrej farby, ale uz v réznych odtiefioch.
Dcéra (ako diet’a) je Castejsie zobrazovana v modrych odevoch, ¢o vrcholf scénou otcovho odchodu, ked
sa stava definitfvne chladnou, pasivnou a bezmocnou (obr. 10). Ako dospeld a zatrpknutd voci otcovi, ktory
sa nevratil, je dcéra spociatku odievana do chladnych zelenych odtieniov (obr. 11), avsak v zavere filmu
nachadza svojho otca a vzt’ah k nemu, ¢o je v rovine vizudlnej koreSpondencie farieb naznac¢ené hnedou
bundou (obr. 12). Po tomto vyvrcholeni sa deéra (ako dospeld) vracia do farieb, v ktorych sa citi najlepsie

2¢¢

(intelektualne, obr. 13) Tento priklad prechodu od ,,hnedosti k modrosti a spat’™* potvrdzuje, ze ak sa farba
vo filme stane v suvislosti s postavami transformujicou, potom z percepéného hladiska usporadiva
narativnu liniu filmu. Zname su napokon priklady aj z ciernobielej éry, ked’ sa osudové Zeny obliekali do

bielych a ¢iernych kostymov podl'a toho, aké ciele chceeli prave dosiahnut’>

Ze sa vybudovany vzt'ah medzi postavami vo filme znazorfiuje aj prostrednictvom farieb kostymov, ktoré
nosia, potvrdzuje aj priklad z filmu My sme Millerovei. V tejto komédii si Styria cudzi P'udia snazia spoloénymi
silami zarobit’ a stavaja sa falosnou rodinou, aby mohli z Mexika do USA bezpecne prepasovat’ omamné

latky. Ked st ¢lenovia ,,rodiny™ prvykrat pokope (obr. 6), ich oblecenie je z hl'adiska farieb réznorodé a

nezladené. Na konci filmu po prekonani peripetif pribehu uz rodina pésobi harmonicky a celistvo (obr. 7).6

OO0br. 6 Obr. 4

5>V tomto kontexte je prinosné vidiet’ napriklad noirové filmy Hlboky spanok a Poistka smrti.

¢ Tu navyse vstupuje do desifrovania viznamu aj sadrznost’ rodiny ako celku, ktora je v zabere na konci filmu jasne zretel'na.



Obr. 5 Obr. 6

Obr. 7 Obr. 8

Obr. 9 Obr. 10

Samozrejme, film’z hPadiska vnimania faricb nie je postaveny len na kontrastoch rozliénych farieb, ale aj na
opakovanych zobrazovaniach jednej farby (porov. Thompsonova a Bordwell 2012). Farba totiz pomaha
organizovat’ filmové dielo aj vo forme opakujuceho sa motivu. V pripade filmu Interstellar je opakujicim sa
motivom popti dominantnej hnedej a modrej farbe aj sekunddrna ZIta farba, ktord spolu so zelenou dopiﬁa,
povedzme, naturdlnu paletu farieb pouzitd pre dany film® Zelend farba sa vo filme objavuje v jej
zivotodarnej podobe (obr. 15: ohrozenie vitality prachovym mra¢nom, obr. 16: vizudlne potvrdenie
kone¢ného vitazstva — prekypujuceho Zivota), zltd farbu mozno identifikovat’ hlavne v tvare pasov
vymedzujucich priestor (obr. 15, 17), pripadne v rovine podporujicej vystrahu vychadzajucu zo situacie
(obr. 14, 15).

7 Thompsonova a Bordwell v citovanej publikacii pouzivaji namiesto vSeobecného pojmu film konkrétny pojem filmova forma, ¢o
je ,.celkeovy systém vzt abov, ktoré mogno ndjst’ medzi jednotlivymi prokami“ vo filme (2012, s. 86).

8 Film v kone¢nom désledku naozaj hovori o sile prirody a moznostiach ¢loveka podnikat’ kroky proti jej poésobeniu.



Obr. 11 Obr. 12

Obr. 13 Obr. 14

Uvedeny sp6sob aplikacie doplnkovych farieb pouzitych vo filmovom diele mozno vymedzit’ napriklad aj
vo filme Nezndmy. Chladné bledomodré a bledozelené tény filmu ozivuji obc¢asné bordové linie a tvary (obr.
18: kravata, obr. 19: obsivka kabata, obr. 20: obrisok pod poharom, obr. 21: batozina a dazdnik v pozadi,
obr. 22 — 25 zretel'né), ktoré, kombinujic v sebe ¢ervend a fialovu farbu, predznamenavaji dzkostlivost’ ¢i

zdhadnost’.

Obt. 15 Obt. 16




Obr. 17 Obr. 18

Obr. 19 Obr. 20

Obr. 21 Obr. 22

Priklady z obr. 18 — 25 dokazuju, Ze farba pita pozornost’ divaka, upozoriuje ho na celkové smerovanie
diela a vytvara dojmy spojené s danou farbou. Farba je v pripade filmov Inferstellar aj Nezndmy motivom,
ktory pomaha vizualne rozpravat’. Farba tu nie je len prilepena na predmet, ale je vytvarnym symbolom,

ktory rozvija pribeh a usmernuje divacke oc¢akavania.

Vo vyssie uvedenych pripadoch ide o priklady vyuzitia farieb, ktoré odkazuju skor na kontrastné vzt’ahy vo
filmovom priestore, nez na jeho organizaciu. Prostrednictvom farby sa v$ak casto organizuje filmovy
ptiestor tak, aby v urcitych c¢astiach zaberu vizudlne ladil s postavami. Na obr. 8 mozno vidiet’ otca ,,farebne
zladeného® s hnedozelenym prostredim, v ktorom sa nachadza, naopak, jeho dcéru zobrazuje zaber vo
farbach motorového vozidla. Podobne obt. 13 zobrazuje dcéru vo farbach zladenych s prostredim za fou.
V tychto pripadoch teda postavy v priestore nie si napadné, nevystupuju z neho, ale si s nim v sulade.
Podobné priklady mozno identifikovat’ napriklad vo filme By a bibsi si spat. Na obr. 26, 28 tricko muzskej
postavy farebne ladi s budovou za jeho chrbtom, podobne na obr. 27, 29 modra bluzka Zenskej postavy ladi

s modrymi $kvrnami za flou (napr. modré autd, muz v modrej koseli, priecelie obchodu). Ide o bezny

koncept prace filmarov.




Obr. 25 Obr. 26

Vyznam suladu jednej dominantnej farby s postavami mozno manifestovat’ na priklade z filmu Mazima Mia!.
Vo vybranej scéne (obr. 30 — 306) je najvyraznejSou farbou azurova modra, ktora svojou upokojujicou
sytost’ou odkazuje na more a pohodlny svet, ktory je s nim spojeny. Dominantne modry charakter scény
podporuje okrem mnozstva rekvizit v modrej farbe (napr. fén, zabradlie, modra c¢iapka) aj pritomnost’ mora
a modré kostymy hercov. Prizna¢nym pre tato scénu je vSak vyrazne ndpadny sposob, s akou sa efekt modrej
farby posiliuje. Ruzové oblecenie v prednom plane je totiz nekompromisne strthnuté zo $nuary (obr. 35), aby
scéna nad’alej mohla posobit’ tak modro, ako sa len da.

Obr. 27 Obr. 28

Obr. 29 Obr. 30



Obr. 33 Obr. 34

V danom priklade sa teda jedna farba vymedzuje ako dominantnd, pricom sa jej podriadujd aj postavy.
Samozrejme, zladenie postav s prostredim c¢asto naznacuje dominanciu danych postav voci postavim
nezladenym s farbami priestoru. Manifestovat’ to mozno zabermi z obr. 37 — 39, na ktorych su zlocinci
opticky v prevahe nielen preto, ze disponuji zbranami, ale aj vd’aka chladne sfarbenému prostrediu,

v ktorom posobia istejsie, nez postavy v ohrozeni’ (obr. 39).

Obr. 35 Obr. 36

Vodi chladnému prostrediu sa vymedzuje napriklad muzska postava vo filme Metdda. Zaver tohto filmu
ukazuje, ze farba ma vplyv na budovanie optiky, ktorou divak vnima dramaticki postavu. Zena sedi
na ¢ervenom gauci symbolizujicom jej moc a nadhlad (obr. 41), vystupuje sebavedomo, mocne, no predsa
uzkostlivo. Pocas zaverecnej scény vo vyt'ahu uz postavy stoja v priestore chladnej a neutralnej farby, ktora

podciarkuje ich pocity. Muz — sebavedomy hra¢ — je tu akoby v neutralnej pozicii (obr. 40), zena — citovo

9 Samozrejme, miera istoty a neistoty sa tu odraza najmi na arovni gestiky.



znicend hrou — je zobrazena v chladnom rozpolozeni, av§ak v prostredi, v ktorom city nemozno prejavit’.
Chlad tychto postav, vychadzajic z naracie, totiz nekoresponduje, je roznej povahy (naznacuje to linia, ktora

postavy vymedzuje).

Obt. 37 Obr. 38

Uplatiiovanie farby vo filmovom diele — farba predznamenava (?)

Farba zrejme skutoc¢ne prispieva k pochopeniu pribehu a vzt’ahovym suvislostiam vnutri jeho struktiry,
navyse, farba vo filme moéze vystupovat’ ako dolezity identifika¢ny ¢initel. Nielenze priklada vlastnosti
postavam, ale vo vedomi divaka vyvolava pocity a stava sa symbolom, ktorym mozno odvodit’ nasledujice
udalosti. P. Bellantoni nazvala svoju publikiciu venovanu farbam vo filme prislovecne: If I#'s Purple, Someone's
Gonna Die. Podl'a Bellantoniovej sa totiz fialova vo filmoch objavuje vtedy, ked niekto alebo nie¢o odchadza.

Smrt’ tu, samozrejme, netreba brat’ doslova, ale ako formu straty ¢i odlicenia (2005, 5.191).

Skutocne, vo filme Interstellar ma syn hlavného hrdinu oble¢ent fialovo-bordovi mikinu (obr. 3). T4to farba
predznamendva jeho odchod — odlicenie od sestry, ktoré nastava v neskorsej ¢asti filmu. Podobne, pred
prvym zostupom z vesmirnej lode je hlavna postava oblec¢ena do fialovo-bordového tricka, ktoré akoby
predznamendvalo, Ze sa nickto z vypravy nevrati (obr. 42, 43). Po danej viprave neprisla posadka len o ¢lena,
ale aj o 27 rokov casu.

Cierne oblecenie vedkyne Brand zasa implicitne odkazuje na smutok, ktory preziva. Ked neskor nastane

odhalenie, ktoré tento smutok explicitne odkryva aj pre divakov, farba jej oblecenia pri prvom stretnuti (obr.

44) s hlavnym hrdinom ziskava hlbsi viznam. Brand sa svoj smutok snazi skryvat’ napriklad v bielom plasti

(obt. 45), ¢i neskor v skafandri.

Obr. 39 Obr. 40



Obr. 41 Obr. 42

Na zaver

Hoci je pocet farebnych odtieniov nekonecny, existuje tendencia vanimat’ farby zastupne. Farba teda moze
posobit’ v struktire filmového diela ako stereotypny prvok. Ved’ napokon, asociativnost’ spojena s farbami
je postavend prave na dlhodobom zvyku vnimat’ farby podla urcitej schémy, vychadzajic hlavne zo skaly
teplych, chladnych a neutralnych farieb. V suvislosti s farbou vo filme sa coraz Castejsie ozyvaju nazory, ze
mainstreamové filmy su ¢asto zobrazované v dvoch komplementarnych farbach, naj¢astejsie v kombinacii
oranzovej a modrej (porov. Sciretta 2009), pricom oranzova tu ma zastupovat’ zlo a modra dobro (porov.
Wong 2013). Tento trend potvrdzuje napriklad viacero plagitov na novu ¢ast’ Hviezdnych vojen Star Wars:

Sila sa prebiidza.

Za zakladné autorské motivacie pri vybere farieb do filmu mozno povazovat’ asociativnost’ smerovant
k dividkom a posilnenie narativnej organizicie diela prostrednictvom opakovania esteticky vhodnych
farebnych motivov. Vybranou farebnou schémou sa jednak presadzuje a dodrziava vndtorny stlad scén, a

jednak jej upravou mozno obohatit’ film o kontrastné prvky logicky naviazané na struktiru naracie.

V tvode prispevku sme spominali, Ze farby vnima kazdy ¢lovek subjektivne. Cervené zavesy na obr. 46
(Negndmy) symbolizuji hrozbu, upozorfiuju na bliziace sa nebezpecenstvo, na uder moci. Pozorny divak,
uvedomujuci si funkénost’ kompozicie farieb vo filme, pri pohlade na zavesy tento stiestiujuci, tzkostlivy
pocit zakonite nadobudne. Menej pozorny divak si cervenu ako neoddelitel'nu a logicku sicast’ danej scény
uvedomi az v jej katarznom okamziku (obr. 47). Tak ¢i onak, aj v jednom aj druhom pripade je vysledny
dojem totozny, avsak v tom prvom pripade vznikol z dynamicky vytvoreného zazitku, v druhom vznikol

z momentéalneho efektu. Tak ako sa totiz v obraze rozvijaju linie a tvary, tak sa dynamicky rozvija aj farebna

schéma v jeho vnutri.

Obr. 43 Obr. 44



Literatura:

[1]
2]

AUMONT, J. 2010. Obraz. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze. ISBN 978-80-73311-65-0.
BELLANTONI, P. 2005. If It's Purple, Someone's Gonna Die: The Power of Color in Visual
Storytelling. Oxford: Elsevier. ISBN 978-024-0806-88-4.

BARSAM, R. a MONAHAN, D. 2010. Looking at Movies — An Introduction to Film. New York:
W. W. Norton & Company Ltd. ISBN 978-039-3932-79-9.

MIHALIK, P. 1983. Kapitoly z filmovej teérie. Bratislava: Tatran.

MIRZOEFF, N. 2012. Uvod do vizualn{ kultury. Praha: Academia.

MONACO, J. 2004. Jak ¢ist film. Praha: Albatros.

PRAMAGGIORE, M. a WALLIS, T. 2008. Film — A Critical Introduction. Pearson.

SCIRETTA, P. 2009. Orange/Blue Contrast in Movie Posters [online]. [cit. 2015-10-31]

http://www.slashfilm.com/orangeblue-contrast-in-movie-posters

THOMPSONOVA, K. - BORDWELL, D. 2012. Uméni filmu. Praha: Akademie muzickych uménf
v Praze.
WONG, D. 2013. Why the New Hunger Games Movie is Orange and Blue [online]. [cit. 2015-10-

31] http://www.cracked.com/quick-fixes /why-new-hunger-games-movie-orange-blue

Citované filmy:

2
[3
(4
5
6
7
8

[1]
[

[ S W . i B

[
[
[
[

Blby a blbsi st spat’/ Dumb and Dumber To. 2014. USA. Rézia Bobby Fatrelly, Peter Fatrelly.
Interstellar/ Interstellar. 2014. USA, Vel'ka Britania. Rézia Christopher Nolan.

Malcolm X/ Maleolm X. 1992. USA, Japonsko. Rézia Spike Lee.

Mamma Mia!l/ Mamma Mia!l. 2008. USA, Vel'ka Britania, Nemecko. Rézia Phyllida Lloyd.

Metéda/ E/ método. 2005. Argentina, Spanielsko, Taliansko. Rézia Marcelo Pifieyro

My sme Millerovci/ We're the Millers. 2013. USA. Rézia Rawson Marshall Thutber.

Neznamy/ Unknown. 2011. USA, Vel'ka Britinia, Nemecko, Franctzsko. Rézia Jaume Collet-Serra.
Star Wars: Sila sa prebudza/ Star Wars: Episode V11 - The Force Awakens. 2015. USA. Rézia J. J. Abrams.

Mgr. Jozef Merges, PhD.
Institat slovakistickych, medialnych
a knizni¢nych $tadif

FF PU v Presove
jozefmerges@gmail.com

\V\V\V.CRSODiSCSDCS.S](



http://www.slashfilm.com/orangeblue-contrast-in-movie-posters
http://www.cracked.com/quick-fixes/why-new-hunger-games-movie-orange-blue
http://www.casopisespes.sk/

V zdujme starostlivosti o "nase"” avantgardy: estetické, axiologické a
umelecko-teoretické polohy kriticky a kunsthistoricky Ivy Mojzisovej

Jana Migasova; jana.migasova@unipo.sk

Abstrakt: Stidia predstavuje analytické zhodnotenie kPa¢ovych textov slovenskej kriticky, teoreticky a historicky
vytvarného umenia — Ivy Mojzisovej. Text pozostava z analyz ¢iastkovych problematik — vyznam a poslanie kritiky
vytvarného umenia v 20. storocf na Slovensku a povaha tzv. ,,autenticity” ako kIicové kritérium pre kritické reflexie
vytvarného umenia.

Kracové slova: slovenské vytvarné umenie, umelecka kritika, autenticita, Iva Mojzisova.

Abstract: The paper represents analytic evaluation of key works of Slovak critic, art-theoretician and art-historian —
Iva Mojzisova. The study contains analysis of its partial problems — the meaning and the function of art-critique in
20th century in Slovakia and nature of so called “authenticity” as key criterion of critical reflexions of fine art.

Keywords: Slovak fine art, art critique, authenticity, Iva Mojzisova.

Text je snahou vyjadrit’ skromnd poctu kunsthistoricke, teoreticke a vytvarnej kriticke Ive Mojzisovej
(1939),1 ktora nds pred rokom opustila, no zanechala bohatua plejadu eseji, stadif a kritik, ale i komplexnych
syntetickych prac, ako napriklad histériu a charakteristiku prvej slovenskej skoly umeleckého priemyslu s
nazvom Skola moderného videnia (2013). Predkladany text je zarovesi pokusom o analytické zhodnotenie jej
umelecko-teoretickych, umelecko-historickych a umelecko-kritickych prac a pomenovanie ich $pecifického
ptinosu do okruhu slovenskej spisby o stdobom umeni. Zaroven je prispevkom k charakteristike umelecko-
kritickej a umelecko-teoretickej kategérie ,,autenticity”, ktora silno zaznela v cesko-slovenskej reflexii
umeleckej (predovsetkym literdrnej) tvorby 60. rokov, no dnes figuruje v odbornych reflexiach umenia len
sporadicky.2 V ¢eskom kultirnom prostredi sa k tejto kategérii v suvislosti s existencializmom a koncepciou
autentického subjektu vyjadrovali najmi V. Cerny a J. Chalupecky, v slovenskych reflexiach zaznieva u D.
Tatarku a J. Cervenia. Formulacie ich nazorov pramenili v pévodnej heideggerovskej (neskér prevzatej
Sartrom) opozicii ,,vlastného®, daného zvnutra a ,,nevlastného*, diktovaného zvonku (Zajac 1999). Uvedeny
pojem je ,,ertbovym znakom® a najvyssim kritériom Mojzisovej kritlk, preto sme si dali za dlohu uvazovat’

o povode a povahe koncepcie autenticity v ¢asopriestore autorkinej ¢innosti.

1 Tato, podla M. Hamadu (2009, s. 9), ,,jedna 3 najvygnamnejsich osobnosti slovenskej i leskoslovenskej kultriry 2. polovice 20. storolia™, rodena
Bratislav¢anka, nikdy svoje rodné mesto na dlhsie neopustila. V roku 1961 vystudovala dejiny umenia a histériu, v case, kedy z
politickych dévodov prepustili A. Giintherovi - Mayerovi. Po absolutériu pésobila na Slovenskej akadémii vied, kde sa venovala
slovenskému a euro-americkému modernizmu. V ,rokoch necasu® pracovala na encyklopedickych heslich a na vyskume
divadelnych dekoracii, v septembri 2009 jej Vysoka skola vytvarnych umeni v Bratislave udelila titul Doctor honoris causa.

2 Ostatnym zasadnym prispenim k tejto téme je zbornik referatov z literarnej konferencie 41. Bezrucovej Opavy Auntenticita a literatura
z roku 1999, v ktorom figuruji mimoriadne indpirativne prispevky P. Zajaca, V. Zemberovej, & Z. Stanislavovej. V zahraniéf sa
téme venuje D. Dutton (Authenticity in Art 2003) a César Grafia (Meaning and anthenticity: further essays on the sociology of art 1989). Heslo
autenticita vyrazu je tiez sicast’ou publikdcie nitrianskej skoly: Thezaurus estetickych vyrazovych kvalit.



Nazory Ivy MojziSovej predstavuju jedine¢né umelecko-teoretické a estetické postulaty, ktoré stoja
v kontexte sidobej umelecko-teoretickej spisby trochu osamotene: nie si (a neboli) ani vypitou
apologetikou masami nepochopenych avantgard, ani oportunistickym, frazovitym ,,bl'abotanim* o potrebe

spolocenskej zodpovednosti umenia a vyzname socialistického realizmu.

Znamymi, a dnes uz — pre stadium slovenského umenia — nevyhnutnymi pracami, si jej reflexie umenia
clenov Skupiny Mikulasa Galandu, najmd M. Pastéku (pozri: Mojzisova 1970), V. Kompanka (pozri:
Mojzisova 1968) a A. Baréika. Jedinecnym prispevkom k eurépskemu avantgardnému dianiu je
fenomenologicky pojata stadia o socharskej tvorbe A. Giacomettiho (pozti: Mojzisova 1971), eseje o umeni
J. Albersa (pozti: Mojzisova 2002), L. Kassdka (pozri: Mojzisova 2007), ¢ o scénografickych pracach
Bauhausu (pozri: Mojzisova 1964); v slovenskom kontexte autorka sledovala divadelnu, aj televiznu
scénografiu (pozti: Mojzisova 1993). V rovnocennej pozicii k volnému umeleckému dielu pristupovala
v badani nepreskimanych oblasti uzitkového vy"tV'{ELrnictva,4 a to najmi v hl'adani dejin slovenskej fotografie
av odhalovani ,,archeol6gie bratislavskej Skoly umeleckého remesla.’ Napokon sa obracala aj k vlastnej
profesii — prehodnocovanim ¢innosti umeleckého kritika a vypracovala struc¢né dejiny tohto zanru, ktoré sa
stali sucast’ou knihy vydanej v ¢eskom jazyku — Kritika porozuménim (2011).

Okrem zretel'nej preferencie vytvarnej tendencie Novej figuracie (ktort chapala ako vytvarné vyjadrenie
»Zeitgeistu™ a umelecky pendant existencializmu) sa opakovane vyjadrovala ku konstruktivizmu i kinetickej
tvorbe. Medzi nazorovo pribuznymi a hojne citovanymi autormi dominuji najma M. Metleau — Ponty, J. P.
Sartre,® V. Havel, V. Cerny, M. Hamada a D. Tatarka. Z hladiska filozofie umenia mozno povedat’, Ze
konvergovala najmi k myslienkam fenomenoldgie a existencializmu, v niektorych pracach vsak zaznievaja
aj formulacie pojmového aparitu semiotiky.7

V centre jej zaujmu stalo napitie medzi pojmami umenia, umeleckého remesla a umeleckého vzdelavania.
Zanovito otvarala tému zdanlivého protikladu konceptudlne ladenej koncepcie avantgird a predstavy tzv.
,Vytvarnosti, s ¢im suviselo aj nové prehodnocovanie pritomnosti krasy a dalsich estetickych kategori
v ,dospievajicej vytvarnej moderne. S tym je spojené tematizovanie d’alSicho napitého vzt'ahu, a to medzi
autentickym (a slobodnym) tvorenim a nepravdivym, falosnym, ¢i epigénskym ,,pseudo-umenim®, ktoré na
seba bralo nie len podobu preferencii oficialnej estetiky vladnucej ideoldgie, ale podchvilou sa snazilo

pripominat’ najnovsie vydobytky avantgardnych smerov.

3 Pozri blizsie: Kolaze Andreja Barcika (Mojzisova 1994). Esej pochddza z roku 1967, bola neuverejnena. Zbierka textov Giacomettilho
oko obsahuje prace zo 60. a 70. rokov, z ktorych vicsina vysla casopisecky pocas Mojzisovej spoluprace s dennikom Smena, nie
vsetky vSak redakcia casopisu povolila uverejnit’. Esej o Barcikovych kolazach je teda jednou z nich. Kriticka sa v tejto zbierke
,»vyjadruje® aj k autorom mimo okruhu ,,Galandovcov®, ako napriklad I. gtépén, A. Sigetova, V. Kraicovd, V. Popovic, a i.

4 Iste tu ma podstatnu zasluhu Skolenie u A. Guntherovej — Meyerovej, ktora taktiez vyhladavala ,,biele miesta slovenskej vytvarnej
kultiry a okrem starostlivosti o barokové a gotické pamiatky sa rovnocennym zaujmom venovala aj vystavim sidobych vytvarnych
umelcov, Fudovej tvorbe a umeleckému remeslu.

5 Skola bola zalozena na principe koncepcie weimarského Bauhausu, ktorej vediicou osobnost'ou bol J. Vydra a vyucujicimi boli
vyznamné osobnosti slovenskej vytvarnej moderny ako I. Fulla, M. Galanda, F. Reichental, J. Horova, F. Maly a i. Podobne ako
Bauhaus, aj bratislavska SUR trvala len do zaéiatku druhej svetovej vojny (1928-1939).

¢ Sartre nastolil a rozvinul problém autentického Zivota v knihe By# a nicota (2006), pre reflexiu tejto koncepcie pozri blizsie:
Weberman 2011.

7V stadii Maliar Milan Pastéka (Mojzisova 2009), pévodne uverejnenej v roku 1967, dokonca zaznieva Schapirova koncepcia
semiotiky nemimetickych prvkov na mieste, kde hovor{ o sémanticky rozhodujicom priestore obklopujucom figary Pastékovych
malieb. Ci Mojzi$ova Schapira nasleduje, alebo jeho koncepciu anticipuje, je otazne (Schapirov referat bol predneseny v roku 1966
na pol'skom kolokviu, ale publikovany bol az v roku 1969, zatial' co MojZisovej studia vysla v roku 1967. M6Zeme sa teda iba
odvazne domnievat’, ze islo o jej origindlne postrehy (porovnaj: Schapiro 2006).



Kritika

Mojzisovej prerozpravanie ,,pribehu vytvarnej kritiky* ma pramene v klasicistickom uvazovani o ument,
ktorého presny umelecky program venoval kritike to nevyhnutné — ,[...| &ritérid, ako uriujrice Inaky, o kioré sa
pri posudzovani umeleckyeh diel dalo spolablivo opierat’ (Mojzisova 2009, s. 333). Doélezitym mil'nikom vo vyvoji
kritiky je podla autorky Diderotov nastup a jeho schopnost’ ,,polopremeny®, ¢o znamena, ze sa dokazal
vzit’ do postavenia autora, o ktorom prave pisal; vedel na dielo hl'adiet’ z podobného zorného uhla ako ten,
ktory ho vytvoril. Doélezitost” Baudelairovho prispenia k zanru mala byt v zd6razneni zaujatosti kritika
avpotrebe rozliSovania medzi velkost'ou talentu a priemernostou, ¢ medzi povodnost’ou
a eklekticizmom. Sledovany vyvoj kritiky ponuka MojziSovej formulaciu toho, ¢im ma kritika byt ma byt
zamerana na ,skutocny kriticky sid* a jeho zdoévodnenie. Kriticky sid ma byt’ pozdvihnuty do ,,[...] postavenia
naozajstného formulatiria kritérii — v3dy zavishich a podmienenyeh umenim samym ‘. Kritik ma byt obhajcom hodnot
ol Zevotaschopnych, vitdlnych, pravych proti daniivim, alebo nepravym* (Mojzisova 2009, s. 352). Cielovym
bodom vyvoja zanru je ,,skutoind a siplnd* kritika, ktora vyklicila z potrieb Pudi —laikov, z ,[...] potreby publika
vojst’ do dialdgn s wmenim* (Mojzisova 2009, s. 352). Pribuzné stanovisko vyjadril M. Liptak vo svojej
fenomenologickej analyze umeleckej kritiky: otazka, ¢i vyuzivanie kritérii falsuje umeleckd skusenost’ je
zaroven otazkou, ¢i kritika falSuje umeleckd skdsenost’; avsak nevyhnutna miera deformacie umelecke;j
skusenosti ju nefal$uje — a to preto, lebo umelecka kritika je motivovana hodnotovymi rozdielmi medzi

umeleckymi dielami samotnymi (Liptak 2013).

V nedavno realizovanom interview hodnot{ slovenska esejistka sucasnu kritiku v kontraste s tou, o ktora sa
vo svojom profesijnom zivote programovo snazila: ,S&dr chjba kritika ako takd, akoby bolo len prostredie bez
vdsne a beg vybrad. |...| Ak aj vznikaji publikdcie a stidie, riedkavo prindsaji nieco nové, nerag sa opakuje to, o ug
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niekto povedal. No Clasto ide aj o to, Ze kritici nemaji kam pisat’™ (citované podla Németh 2010). Mojzisova
vychadzala z diela samého, ako vSak ukazuju jej stratégie, nikdy dielo neoddeluje od autora, je predsa
zaznamom jeho videnia. Preniknit’ do podstaty autorovho videnia sa objavuje ako kritickin prvotny ciel.
Odborne i 'udsky sa zaujimala najmi o svojich ,,genera¢nych stkmenovcov® — ,,Galandovcov® (a nie len
o nich). Vzhladom na dobovy kontext autorkinej umelecko-kritickej prace je pritazlivost” autorov, ktor{ sa
hlasia k pokracovaniu avantgard celkom pochopitel'na. Ak v$ak hovoti o ,,najlepsich umelcoch svojej doby*,
okrem ,,Galandovcov* spomina aj A. Klimu — predstavitel'a geometrickej abstrakcie, ¢i A. Brunovského —
predstavitel'a imaginativnej polohy Novej figuracie (Mojzisova 2009).

V autorkinych esejach sa demonstruje suverénne realizovana, vopred jasne premyslena stratégia. Sleduje
predovsetkym individudlne jedinecnosti autora z hl'adiska $tylu a motivov; kontinuitné a diskontinuitné
pohyby vo vyvoji autorovho diela, kde pochopent kontinuitu pomeniva tzv. ,,konstantami“ (trvalo pritomné
fenomény v tvorbe sledovaného umelca). Prikladom expozicie umeleckej kontinuity je interpretacia Fullovej
tvorby. Vo svojej pocte Fullovej praci nachadza okrem celozivotného respektu k remeslu a neustalej
konvergencie k univerzalnosti aj formalnu konstantu, ktorou je ,,|...| obnagend kresbova stavba alebo architektiira
tvarn, lasto velmi ZloZitd, ale aj velmi premysiend a rafinovand’™ (Mojzisova 2009, s. 10). Kriticka sa snazi o vyklad
autorovej specifickej prace s vytvarnymi prostriedkami (tzv. ,,zvdrmy princip ‘)8 a svoje vlastné prezivanie ich
vytvarnosti prekladd do lyricky zafarbeného referencného jazyka. Klacovym kritériom je vsak nadcasovy

aspekt diela pochopeny ako ,,autenticita®.

8 Pojem ,,tvarny princip® MojziSova pouziva v zmysle prirodzeného sposobu vyberu vytvarnych foriem ako zakladného momentu
vyjadrenia.



Apelovanie na autenticitu je nutné chapat’ v sirSom kontexte povojnového umelecko-kritického diskurzu
v Ceskoslovensku. Z elaboratu D. Grunia o éeskej a slovenskej kritike 60. rokov je vhodné vybrat’
nasledovné tvrdenia: , Zdkladnou premison kritiky 60. rokov bola elokvencia, priebojnost, gapas. Na tejto premise stavala
kritika svoj ciel presadit’ moderné umenie ako bodnotn, ktord mad svoje miesto v socialistickom spololenskom zriadeni” (Gran
2009, s. 43). Stadia P. Zajaca (1999) ozrejmuje, ze autenticita ako ontologicka a poetologicka kategéria sa
vynara v Ceskoslovenskom uvazovani o literatire uz v styridsiatych, potom v Sest’desiatych aj
v osemdesiatych rokoch. V siestej dekade 20. storocia je vsak (podla pisatela) tento pojem kl'dicovym
slovom. 17 diskusidch Sestdesiatych rokov Slo  pritom  pojmove o protipostavenie  modernej ‘antentickosts’
a socialistickorealisticke] ‘pravdivosts’, ktord sa ug koncom patdesiatych a zaliatkom Sestdesiatych rokov alala chapat’ ako
ideologicka konstrukeia. Slo 0 opozicie povodnost’— odvodenost) pricom neodvodenost’ sa chapala ako svojbytnost’ & pévodnost.
V7 $pecificky slovenskef podobe sa potom pouzivali aj pojmy siprimnost’— falosnost’ a gvniitornenost’— vonkajskovost™ (Zajac
1999, s. 21). Polemiku tzv. modernistov a tradicionalistov po roku 1963 nahradila diskusia o progresivnosti
a autenticite. Proti R. Matustikovi, ktory obhajoval progresivne, pro-avantgardné tendencie vystupila 1.
MojziSova a ako prva vo vytvarnej oblasti prisla s kritériami autenticity vjrazu a pravdy umelcovej osobnosti,
ktoré zaciatkom 60. rokov do oblasti slovenskej literarnej kritiky zaviedol M. Hamada: ,,A&tudlnost’ sa chape
povrchne, jednostranne, dogmaticky, ako fazdna najnovsicho stribu... Lenze aktudlne je to, co je priznacné nielen pre dobu, ale
pre kagdého Hoveka, o je antentické a kI 3 0sobnej skiisenosti, vedomia, citn i tela tvorcu a lo sa Zhmotinje v diele
spontinne, jasne a celistvo* (citované podla Grun 2009, s. 46) Z tohto vyjadrenia napokon vyplyva zaujimava
skutocnost’ — apel na pravost’ a pévodnost’ nema ani tak korene vo frazovitosti dogmatickych noriem

socialistického realizmu, ale v naruzivom a slepom nasledovani ,,zameskanych* eurépskych avantgard.

Kritérium autenticity

UZito¢nu analyzu pojmu autenticity poskytuje studia D. Duttona? (2003): autor rozliSuje tzv. ,,nomindlnu
autenticitu® a ,,autenticitu vyrazu“. Zatial' ¢o ,,nominalna autenticita“ je urcitelna pomerne jednoducho —
na zaklade identifikicie pévodu a proveniencie diela,!® ,autenticita vyrazu“ koresponduje s pojmom
odvodenym z filozofie existencializmu, kde je autenticky zivot chapany ako taky, ktory sa vyznacuje
kritickou a nezéavislou suverenitou nad svojimi volbami. Dutton poukazuje na autenticitu v hudbe, kedy
hovori o ,doveryhodnosti interpreta® vyplyvajucej zjeho origindlneho, nie odvodzovaného
(napodobovaného) spoésobu hrania od niekoho iného. Takto je autenticita vaimana ako ,pravdi budobnost’
umelcovej osobnosti. Novozélandsky filozof umenia vsak poukazuje aj na menej pertraktovany aspekt
autenticity — na potrebu ,,p6vodného publika® (resp. na potrebu pritomnosti publika, ktorému bolo
povodne dielo urcené).!! Strata ,,povodného publika® znamena stratu zijucej kritickej tradicie, ktora
publikum poskytuje pre akikolvek ,,vitalnu* umeleckd formu. Dutton nasleduje tolstojovské myslienky,

ked rozliSuje sentimentalne a manipulativne umenie na jednej strane a umenie ,,uprimnej expresie” na strane

 Dennis Dutton (1944-2010) bol vyznamnym filozofom umenia. P6sobil na University of Cantenbury na Novom Zélande. Jeho
najvyznamnejsim prispevkom k estetike je jeho koncepcia prepojenia kategorie krasy s darvinizmom — v monografii The art instinct:
beanty, pleasure, & human evolution (2009).

10 Dutton urcuje ,,nomindlnu autenticitu® aj vyrazom ,,historickd pravda®.

11 Na priklade P'udového umenia Huicholov (posledny intaktny nidrod Latinskej Ameriky) Dutton poukazuje na doleZitost’
.kontinuity” v chdpani autenticity vyrazu. Kontinuitu vysvetluje ako trvald, konstantnd pritomnost’ formy. Dodava, ze ddlezitym
aspektom pre existenciu autenticity vyrazu je aj povodné obecenstvo — ,zndigenons andience (teda Huicholovia), ktoré ostalo
neporusené. Pokial je toto l'udové, hlboko mysticky zalozené umenie tvorené pre export (pre ,,zapadného cloveka®), strica povodnua
rolu v tradi¢nej spolocnosti a zaroven pdvodné impulzy, motivacie k jeho tvorbe. Vtedy sa stiva umenie podla Duttona
neautentickym.



druhej.!? Rozdiel medzi tymito produkciami nie je vyhradne formalny: je to stelesnenie osobnej oddanosti

dielu, ¢o ,,manipulativnemu umeniu® chyba.

Pojem autenticity sa do MojziSovej odborného idiolektu dostiva prostrednictvom rozsireného
heideggerovského existencializmu!? (na nasom uzemi) a ako trefne poznamenala K. Vackova (1999, s. 84)
vo svojom skimanf kritickej koncepcie J. Lopatky: ,[...] beg vedomia smrtelnosti a 3 toho plyniicej neopakovatelnosti
Ludskébo bytia by nebola autenticita.“ Autenticita ako kritérium pre umenie je u MojziSovej chdpand, nazerana
a svojbytne konstruovand na podklade existencialistického diskurzu, z ktorého prameni aj nizorové
pribuzenstvo a stanoviska kritickej prace a esejistiky V. Havla (ktorého texty je mozné chapat’ ako divadelno-

kriticky pendant nazorov o vytvarnom umeni I. MojziSovej).

Havel diskutuje o autenticite v umeni na mnohych miestach svojej esejistiky. V eseji O wméni (tak viibec)'*
hPada priciny toho, pre¢o mé z verov P. Kohouta alebo J. Sotoly pocit ,,neautenticity®: ,,|...] e z #ich na
mine (ST jakdsi nenrcitd falesnost, FprostredRovanost, jakysi apriorisnus, jakdsi strasné snagivd touba byt literaturou (jistého
drubn), dopliovand vsak nemognosti literaturou (daného drubu) skuteiné do vsech konsekvenci byt, jakdsi upocend chténd, do
sebe zabledénd a sebe milujicii literdrni pdza, jakdsi velice prithlednd a zeela ‘nevelkorysa’ snaha napsat cosi, co si myslime, Fe
by bylo vyborné, kdybychom napsali” (Havel 1999, s. 686). Pojem ,literarnej pozy™ urcuje ako opozitum

autentickej tvorby.

Umenie (podla Havla) nevznikd z tazby robit’ umenie, ale z tuzby spritomnenia a ozrejmenia urcitej
skutocnosti, ktord sme dokonca ,,niteni” pudovo spritommiovat’.!s Povaha tejto ,,tazby* je mimo-umelecka
a faktor, ¢i bude, alebo nebude vysledkom umenie, je v procese tvorby nepodstatny. Autor musi byt
v kazdom okamihu sim sebou, a to nesprostredkovane, dosledne a bezvyhradne. ,,.A &w vic jsme sami sebou
v nasi neopakovatelné konkrétnosti (a ve cela nepravdépodobné ldstnosti svého zdameérn), tinm obecnéisi je — paradoxné —
nakonec nase poselstvi svétu: jsouce lidnzi, pribligujeme-li se sami sobé, pribligujeme se tim totig nutné k Hovékn vibec, nebot’

Veys

Jak ukazuje Heidegger, obecnd podstata je v tom, co je nejzvldstnéisi na jednotlivém pripadn“ (Havel 1999, s. 686-687).

V eseji s nazvom Prispévek f anatomii pigy'© situaciu autenticity dokresluje pojmom ,,prezradenia® autora
v diele. Dielom sa autor ,,priznava sam k sebe, zaroven aj saim seba ,,prezradza®. Pokial’ sa jeho priznania
a prezradenia kryju a jeho autostylizacia je formou sebauvedomenia, autor je v diele naozaj ,,sam sebou®, je
teda autentickym, vtedy aj jeho dielo mé predpoklad byt” autentické (Havel 1999).

Avsak MojziSovej pouzivanie pojmu autenticity predstavuje uréity viznamovy posun od Havlovej koncepcie

odsudzovania kalkulovaného pseudo-umenia, ¢i ,literarnej pézy®. Tuto kvalitu formuluje ako taky charakter

12 Na Tolstého spis Co je to umenie (1898) sa v suvislosti s autenticitou v poF'skom okruhu filozofie umenia odkazuje Edward
Abramowski (1868-1918), ktory sice publikoval najmi politicky orientované filozofické spisy, uvahy o umeni boli vsak centrom jeho
zaujmu a otazky o moznosti existencie autentickej tvorby vysvetloval v intenciach kritiky kapitalistickej spolo¢nosti (pozri: Mencwel
2000).

13 Esencidlne formulacie problematiky su pritomné v 51. a 52. paragrafe spisu Byzie a las: ,,Pobyt je konstitnovin odemienosti, 1.
rozpologenym rozuménim. Autentické byti k smrti nemiige pred nejvlastnéisi, bezevztagnon monosti uhybat a v sitéku si ji zakryvat a prekrucovat podle
toho, jak ji rozumi nenriité ,,ono se*. Elxistencidini rozvrh antentického byti k smrti musi indig nalézt momenty, které by toto byti k smrti konstituovaly
Jako rogumént smrti neubybajiciho a negakryvajiciho byti & uvedené mognosti* (Heidegger 2002, s. 297).

14 Esej bola napisana v roku 1965.

15V pojme spritomnenia sa ozjva podnetna koncepcia D. Summersa (2005) z textu Rea/ Metaphor, ktora povodne vysla v zborniku
editovanom N. Brysonom, M. A. Hollyovou a K. Moxeyom, v roku 1991. Aj u Summersa je — zjednodusene povedané — obraz
spritomnenim toho, ¢o uz pritomné nie je; obrazy s nositelmi chybajiceho a vyplyvaju z nasej tizby po chybajucom. Vhodnu a
uzito¢nu ilustraciu idey spritomnovania chybajiuceho v kultovych predmetoch pravekého umenia vytvoril L. Makky (2012, s. 6):
WMadgeme pokracovat’ v hypotézach a povedat, Fe tigba (ktord je podla autora pritomnd) vysit’ pocet stida, bola reflektovand a naplnend minimdlne
vyrobou hlinenych plastik dobytka a tento isty princip bol uplatneny, ak nastipila tigba na jedne strane obetovat’ ,,bohom* ale na drubej strane zachovat’
pocet guierat svgpho stida, ktord bola uspokojend znicenin menovanyeh sosiek a teda substitiicion obeti ako takych.

16 Aj tato esej pochadza z roku 1965.



vytvarného umeleckého diela, ktoré v sebe navyse nesie pravdivost’ vytvarnosti a pravdivost’ materialu.
Preto zdoraznuje negativne aspekty odtrhnutia sa vizuilneho umenia od remeselnej stranky vytvarania.
Odlisujucim momentom v autorkinej koncepcii autenticity je dejinné vysvetlenie epigdnstva ako vysledku
industrializacie,'” s ktorou prisla ,,[...] & slovu nepravdivost’™. |...] Povodnii pokoru remesla vystriedala pycha stroja a je
celkom prirodzené, Ze Jobn Ruskin a neskdr William Morris hladali vichodisko v ndvrate & mordlke stredovekych hit |...] “
(citované podl'a Pekarovej 2000, s. 13). Tento nazor nie je len povrchnym preberanim ruskinovskych idef,
ale je vysledkom hlbsich dvah o vytvarnom tvoreni (¢i dokonca tvarovani) ako o telesnej skdsenosti. V
Mojzisovej kritickej re¢i odkazuje Siroko pojaty pojem autenticity k istému sposobu umeleckého Zivota
jednotlivca a k etike jeho tvorby. V tomto bode sa ukazuje jej vyznamné Specifikum — na rozdiel od vic¢siny
interpretatorov, z hladiska patrania po stylovych vplyvoch ju najviac zaujima moment rezistencie — ten
moment autorovho vyvoja, v ktorom jedinec vplyvom odolava, resp. v ktorom si vplyvy prispdsobi svojim

individualnym umeleckym potrebam.!8

V stadii o Pastékovej tvorbe zaznieva najsilnejsi tén jej krittk velmi jasne — ide o akusi, povedzme —
wautorska hygienu® — apel na neustdle ocist’ovanie sa od nekriticky, ¢i podvedome prijimanych umeleckych
vplyvov. V reflexii Pastékovej tvorby sa k preferencii autenticity pridruzuje aj sloboda a spontinnost’ na
jednej strane a ,zmysel pre pracu”, Ci ,wmditornd etika trorby” na strane druhej. V suvislosti s pisanim
o ,,Galandovcoch®, ako tych, ktori prelomili zacarovany kruh 50. rokov, zaznieva obrana z ,tibora®
existencializmu: ,, T7 najtvorivejsi g nich sa dokasu gapociivat’ do svojho vniitorného blasu a dat’ mu v diele o najvolnejsi
priechod ", ich najdolezitejsou vyzvou je ,[...]| starostlivost’ o viastnii individnalitu |...)“a ,|...] vdaka chuti stat’ sa
autentickymi Galandovei kultivujii individualitu |...] " Mojzisova 2009, s. 29). Z toho vyplyva, ze MojziSova
nerozmysla o autenticite v zmysle bezbrehého automatizmu (pollockovskych ndhod, ¢i divokého Art brut),

autenticita je vysledkom vol'by — byt’ autentickym.

Uvedené tvrdenia je mozné argumentovat’ aj slovami M. Hamadu: ,,Pre viSinu slovenskych teoretiov a kritikoy
umenia bol postuldt rjchlej a preto najiasteisie povrchnej modernizdcie umenia najnaliehaveist, co viedlo neraz; % neplodnym
sporom, do ktoryeh Iva Mojisovd nevstupovala” (Hamada 2009, s. 10). Literat sa preto pyta na povahu
»heautenticity® a odpoveda suhlasne, v sulade s Mojzisovej myslienkami — je to akdsi prilisnd tdzba podobat’
sa na eurépske, ¢i svetové umelecké tendencie aj za cenu netvorivého preberania programov ¢i neo-stylov.
V Mojzisovej koncepcii autenticity sa vynara aj preferencia a obdiv tvorby, ktord prameni z akejsi
nevyhnutnosti a pudu k vytvarnosti — zavrhovala prisne racionalne, sofistikované, konceptudlne prejavy
avantgard, podobne ako ekonomicky motivované prejavy oficidlneho umenia. Tato vrodend lasku k
vytvarnosti podciarkuje u viacerych autorov ako preferovany fenomén — u L. Fullu, M. Pastéku, ¢i V.
Kompanka. V tomto momente jej dvahy koreSponduju s postrehmi V. Havla, kedy tiez hovori o
nevyhnutnosti umeleckej tvorby vyplyvajicej z potreby ,[...| osmysinit kus jakési skutocnost, kierou jsme pugeni
— dik viastni vySinutosti — pritomnovat” (Havel 1999, s. 680).

V porozumeni Pastékovej prace mozeme vidiet’ autorkino chdpanie remeselnej zrucnosti ako prostriedku
k slobode tvorby: ,,Casom ziskal ti volnost, ktord plodi prirodzeny vitah medzi myslienkon a matérion malby”
(Mojzisova 2009, s. 25). Z tohto hladiska vytvarnych foriem a vytvarnosti je pozoruhodné (no dobovo

priznacné), ze ocenuje kvalitu ,,nedokoncenosti a vzapati sa st'azuje: ,,Slovenské maliarstvo trpi komplexon

17 Na tomto mieste zaznieva ,,prorocka”, kritickd esej W. Benjamina — Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, 1936 (pozri bliZsie: Benjamin 1999).

18 Tento moment rezistencie, ktory suvisi s vedomym priznanim vlastného ,,vytvarného ega“ vsak nepochadza zo sféry umenia, ale
odvolava sa (Ciasto¢ne) k mimoumeleckej realite — k moralke.



dobotovenostif* (Mojzisova 2009, s. 36) ,,Nedokoncenost™ je z jej pohladu symptémom volnosti, tvorivej
slobody, prirodzenosti a spontaneity.

Z hladiska zvyznamnovania ,vytvarnosti a ,tvarncho principu® je dolezitd jej jedine¢na praca
o Giacomettiho sochach (blizsie pozri: Mojzisova 2004, s. 21). MojziSova je presvedcena, ze Giacometti
zobrazoval naozaj to, ¢o videl, z jeho Specifickej perspektivy. Zbavil sa pojmovo korigovaného videnia, ¢i
videnia transformovaného myslenim, ,,[...]| grieko/ sa korektiva rozumu a obnovil prapdvodnsi mdagiu éistého videnia“
(Mojzisova 2009, s. 66). Giacometti (ako prvy po Cézannovi) nacrel do oblasti ,,viditelna“ a otvoril otazky
hibky. Hibka je u tohto sochara vtelenim zvizku medzi Ja a vecou a je tou ,,najexistencidlnej$ou” dimenziou
priestoru. Giacomettiho dielo teda nie je iba filozofickou vypovedou, ale jedinecnou vytvarnou udalost’ou
(Giacomettiho portréty oznacuje ako ,,dobré a pravdivé™, su dvojitymi podobizfiami — ukazuji osobnost’
cloveka vystihnutd inym ¢lovekom a vyjadruju aj podobu tvorcovu).

Mojzisovej sa napokon, podla svojho zameru, podarilo vytvorit’ ,,skuto¢ni a aplna® kritiku aplikovanim
kritéria autenticity, ktoré si ,poZi¢iava®“ z mimoumeleckej oblasti. Svoje kritérium doplfia o hodnoty
»Vytvarnosti“ a ,tvarneho principu®, ktory chape s¢asti ako manifestaciu ,,vrodeného vytvarného pudu®, na
druhej strane musi byt’ vedome kultivovany v procese starostlivosti o vlastnd individualitu a v spolupraci
s étosom prace sa v tomto procese vyhyba nekritickému podlahnutiu vplyvov. Tak MojziSova dosiahla
dokdzat’ potrebu uvazovania o moralke v procese umeleckej tvorby; taito moralka v$ak nema ni¢ spolo¢né
s jednoduchou slusnost’ou, ¢i etiketou. Kladie na umelca narok neustdleho poznavania a ,,priznavania“
vlastnej individuality v kontexte kontinuity s tradiciou, ¢o zaroven znamend, ze kritikom takého umelca musi
byt ten, kto starostlivo ,trénuje svoje videnie“ k moznosti hodnotového ,rozliSenia® jednotlivych

umeleckych diel.
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Umelecky text ako interpretaény problém a podnet pre estetickd
vychovu: k problematike interpretacie grafickej knihy Shauna Tana
Pravidld leta

Martina Petrikova; mpetrikova9@gmail.com

Abstrakt: V prispevku sa zaoberdame grafickou knihou Shauna Tana Rules of Summer (2013, v ¢eskom vydani Pravidla
léta, 2014), Knihu mozno zaradit’ do literatiry ,,z rozhrania“, teda do kontextu literatiry pre deti a mladez, ale aj do
literatury pre dospelych recipientov. Literarny text je vyznamovo intenzifikovany ilustriciami, pretoze ,,obsahy®
poznania, ktoré ziskavaju ustredné postavy, su zastupené fantastickymi obrazmi z emocionalnej pamaiti chlapca, ¢i
z podvedomia. Autor vo svojej knihe zobrazuje periférne priestory a ich segmenty (cesta, tovarensky priestor, budovy
s nadrzami, vrakovisko a pod.) i subjekty (chlapci, mechanické bytosti). Vybera si zabudnuté, alebo zneviditel'nené
priestory (objekty), letny prazdninovy ¢as ako ¢as uvolnenia fantazie a vypoveda o detstve i diet’ati, o sile priatelstva
prostrednictvom symbolického vyznamu priestoru a ¢asu, neobycajnych dejov i objektov, ktoré si ozvlastnené
o fantazijny aspekt. Ako naznacuje nazov Tanovej grafickej knihy, autor nim vymedzil ¢as, pocas ktorého sa definuju
pravidla priatel'stva ako elementarnej Pudskej vizby na ,,periférii spolo¢nosti, ¢i v industrializovanom svete. Vybrany
umelecky text ako interpretacny problém a predmet umenovednej reflexie sa moéze stat’ aj podnetom estetickej
vychovy.

Kracové slova: umelecky text, graficky pribeh, motiv, Zaner, interpretacia.

Abstract: The paper deals with Shaun Tan’s picture book Rules of Summer (2013, in Czech — Pravidla 1éta, 2014).
The book may be included in literature "from interface", therefore in the context of literature for children and youth,
but also in literature for adult recipients. The literary text is semantically intensified with illustrations, because
"contents" of knowledge that are received by central characters are represented by brilliant images of emotional
memory and subconscious of the boy. In his book author shows the peripheral areas and segments (road, factory, the
building with tanks, junkyard, etc.) and subjects (boys, mechanical beings). He chooses forgotten spaces (buildings),
summer vacation time as the time for releasing imagination and tells about childhood and child, about the power of
friendship through the symbolic meaning of space and time, extraordinary storylines and objects that are enriched with
the imaginative aspect. As the name of Tan's picture book implies, the author has specified the time during which the
rules of friendship are defined as elemental human bond at the "periphery" of the company or in the industrialized
wortld. Selected artistic text as a problem of interpretation and an object of art theory reflection can become an aesthetic
education initiative.

Keywords: artistic text, graphic story, motif, genre, interpretation.

Uvod
511 between we’re kind of left with a bit of a puzzle as to what is exactly happening and this is something
that 1 find especially appealing as a creator is |...] mysterious imagery |...| stories where you, you get a

sense of what’s going on but it’s not entirely clear and your imagination is fairly free to construct the
details.” Shaun Tan
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V prispevku sa budeme zaoberat’ problematikou interpretacie vybranej grafickej knihy Shauna Tana Rules of
Summer (2013), v ceskom vydani Pravidla léta (2014). Knihu mozno zaradit’ do kontextu literatiry pre deti
amladez, ale aj do literatury pre dospelych recipientov. A kedZe sa v knihe slovo a obraz snazia
o prekracovanie, ¢i rozrusovanie hranice, ktord ich oddel'uje, pretoze ,,obsahy“ poznania, ktoré ziskavaju
ustredné postavy a ktoré su sprostredkované slovom, sa roziruji aj o poznanie zastupené vo vizualnom
texte fantastickymi obrazmi z emocionalnej pamiti, ¢i z podvedomia, mozno hovorit’ o grafickej alebo
obrazkovej knihe. Autor zobrazuje periférne priestory a ich segmenty (cesta, tovarensky priestor, budovy s
nadrzami, vrakovisko a pod.) 1 subjekty (chlapcov), ktoré st otvorené kontaktu s mechanickymi bytost’ami.
Vybera si teda zabudnuté, alebo zneviditel'nené priestory a ich objekty, letny prazdninovy cas ako cas
uvolnenia fantizie a vypoveda slovom a obrazom o detstve i diet’ati, o sile priatel'stva prostrednictvom
symbolického vyznamu priestoru a ¢asu, neobyc¢ajnych dejov, subjektov i objektov, ktoré su ozvlastnené
o fantazijny aspekt. Ako naznacuje nazov Tanovej grafickej knihy, autor nim vymedzil ¢as, pocas ktorého
sa definujd pravidld priatelstva ako elementarnej ludskej vizby na ,periférii spoloc¢nosti, ¢i

v industrializovanom svete.

Vybranu grafickd knihu povazujeme prave kvoli koexistencii slova a obrazu pri kreovani zmyslu umeleckého
obrazu sveta za interpretaény problém, ktorého riesenie si vyzaduje literarnovedné poznanie i vytvarné, sirsie
umenovedné poznanie, ale prive preto sa stiva kniha aj podnetom pre literarnu, vytvarnd a estetickd

vychovu.

Spisovatel’ a vytvarnik Shaun Tan

Shaun Tan (1974), australsky spisovatel, ilustrator a filmar, drzitel’ Oscara za kratky animovany film The Lost
Thing z roku 2011 1 Ceny Astrid Lindgrenovej z roku 2011 je autorom viacerych knih uréenych nielen pre

deti a mladez, ale aj pre dospelého recipienta.

Po Erikovi (2010, v ¢eskom preklade 2011) a po Pribehoch z konca predmestia (2008, v ¢eskom preklade
2011) bol v roku 2012 vydany v ceskom preklade aj Tanov graficky roman Nowy svet/ The Arrival (2006).
V roku 2013 zas vysla vo vydavatel'stve OZ Slnieckovo v slovenskom preklade Tanova Stratend vec/ The Lost
Thing (2000). O rok neskor bola vydana v ¢eskom vydavatel'stve Labyrint d’alsia z Tanovych grafickych knih

s nazvom Pravidla leta. Kniha je urc¢end pre malych i vel'kych a bola adaptovana do podoby urcenej pre ipad.

Shaun Tan vy$tudoval vytvarné umenie a anglicku literataru a svoj talent najplnsie prejavil okrem literatary
a kniznych ilustracii aj prti tvorbe a rezirovani kratkych animovanych filmov. Informacie o jeho Zivote a
tvorbe (obrazkové knizky, divadelné a filmové adaptacie, ilustracie a obrazy, tvorivé projekty, komentare,
nazory a rozhovory..) mozno ndjstt na oficidlnej strinke  spisovatefa  a vytvarnika

(http://www.shauntan.net/).

Poznamky k interpretacii grafickej knihy od Shauna Tana Pravidla leta

Graficka kniha Shauna Tana Pravidld leta/Rules of Summer (2014) je podla vyjadreni autora, spisovatela
a ilustratora, zverejnenych na jeho oficidlnej stranke, urcena pre malych aj vel'kych, ako o tom napoveda aj

jedna z vytvorenych skic, ktora je doplnena textom.
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For the little and the big. Obr. 1
Nacrt obrazka, ktory nasleduje po obrizku z predsiadky (dvojlist, ktory je
cast’ou prilepeny na dosku knihy).
RULESOFSUMMER.COM.AU (http:/ /www.shauntan.net/books.html)

Autor Shaun Tan hovor{ vo vzt’ahu k obsahu knihy o pribehu dvoch chlapcov, mladsicho a starSicho, ba
dokonca o najlepsich priateloch ¢i bratoch (pozti: http:/ /www.shauntan.net/). Pri identifikovani in$piracie,
povodu alebo zrodu myslienky Pravidiel leta hovori o nelinearnom rozpravani, ktoré vychadza zo sekvencii
deja vyjadrenych prostrednictvom 25 obrazov (s obalkou 26) a mapujuicich letnu detsku skisenost’. Pribeh

reflektuje aj pravidla, ktorymi sa riadi a napokon aj utvrdzuje priatel'stvo dvoch chlapcov.

Uz na zadnej obalke knihy s obrazkom (vo formate krajiny, obr. 2), ktory zobrazuje tstredné chlapcenské
postavy, je titul a ten mozno podl'a autora chapat’ aj ako kratky text: ,,Nikdy neporusnj pravidla. Zvldst, kdys
Jim nerozumis (Tan 2014, zadna obalka).

Obt. 2

Rules of Summer (prelude to a parade).

(http://www.shauntan.net/)

UZ z nazvu obrazka, ¢i z textu, ktory ho sprevadza, vyplyva, ze stvarnena sekvencia deja sa zvizuje
s ,,predohrou® ¢i predzvest’ou neobycajného sprievodu dvoch chlapcov a mechanickych bytosti (na kIa¢ik,
so zvicsenym okom alebo sinym Specifickym znakom — s obmedzenou, teda prerusovanou alebo
neprirodzenou funkcnost'ou, s rozjatrenymi zmyslami a pod.) obilnym polom, ktoré je zobrazené
v popredi, pred industridlne orientovanym priestorom, ktory zastupuje tovarensky komin. Metédou
zobrazenia, farebnost’ou imorfolégiou zaujimavych objektov ¢ prvkov v krajine, je perspektivne
skracovanie, ktoré prvky obrazu so zvicsujucou sa vzdialenost’ou zmensuje, takze vtak nad horizontom na
pozadi posobi ako vzdialeny objekt v pomere k mladsiemu z chlapcov, ktory v popredi zobrazenia spaja

znaky ludského a mechanického, teda fantastického, ¢im sa aj zdoraziiuje spolubytie ludskych
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i mechanickych bytosti. Dominantnost’ a délezitost” objektu potvrdzuje aj intenzivne farebné sfarbenie
(Cerveného) mechanického ,,0ka* ako pokryvky (masky) chlapcovej hlavy. Na druhom (strednom) plane
obrazu sa nachddza stars${ z chlapcov, ktory kraca spolu s mechanickou bytost’ou, ¢im sa navodzuje dojem

harmonie v ich vzt’ahu.

Vrchna prava cast’ elipsy, ktord uzatvara priestor zvlneného obilného pol'a a tvori horizont, ,,rimcuje’ aj
ptibeh , fragmentu‘ sprievodu. Zvlnené obilie rozviruje ¢i rozochvieva priestor popredia, elipsa zas svojim
zaoblenim evokuje zakrivenie Zeme, takze zneisti postavenie ¢loveka, ale pribeh aj situuje do sirsiecho
ne/pozemského kontextu, ktory je otvoreny ,,veciam* medzi nebom a zemou. Doplnkovou farbou k Zltej
az oranzovej farbe (zrelého) obilia je modra farba (jej pouzitie vyvolava efekt vzd’al'ujiceho sa) neba, takze
farebnost’ obrazka pdsobi opticky nesmierne vyrazne a nielen vzbudzuje, ale aj umoctiuje dojem letnej
horacavy.

Zaujimavost’ou zobrazenia je evokovanie vyuzitia geometrického principu zlatého rezu, ked’ze mozeme
identifikovat’ tvar $pirdly so stredom v mechanickom ,,oku® (pitajicom divakov pohlad) so symbolickym
vyznamom, na zaklade ¢oho mozno uvazovat’ o dokonalosti ¢i harmonickosti spoluzitia fantastickych

a P'udskych bytosti.

Interpreticiu o prepajani ,,neba azeme® potvrdzuje aj d'al$ia cast’ pribehu v obrazoch, pretoze na
predsadke/ach knihy mladsi z chlapcov uteka s kuftikom v ruke a chce dobehnut’ starsicho z dvojice, ktory
odlieta v lietajdcom stroji. Aj v tomto pripade je obrizok rozdeleny na dve casti, pricom jedna z nich,
pozadie, evokuje pokrocilt industrializaciu a popredie obrazku zas fantazijny ,,anikovy“ priestor. Predel
medzi ¢ast’ami obrazku je zrejmy, ba dokonca umocneny zltou farbou (obilia), ktora rozhranicuje pozadie
a popredie. Na diagonale, ktora je umiestnena krizom k zakriveniu plochy popredia (obilie a trava), su

zobrazeni chlapci, a tak sa prepaja nebo i zem, ¢i inak, zem sa otvara v lethom prazdninovom c¢ase fantazii.

Obrazok predchadzajuci vlastny pribeh (porovnaj obr. 1) svojou farebnost'ou (s dominanciou Zltej farby
mikkych, jemnych odtienov) navodzuje dojem horiceho leta, ale situovanim ustrednych chlapcenskych
postav s hudobnymi néstrojmi do epicentra obrazu vypoveda aj o ich hravosti a priatel'stve, ba dokonca o
napodobnovani starsicho mladsim z chlapcov, ked’Zze mensi sa ocita v rade za vy$sim. Kresba ciar farbickou
na Pavej strane dvojlistu a text — ,,Pro malé i velfé (Tan 2014) — predznamenaji svojho adresata, teda

ne/intencionalitu grafického umeleckého textu.

Prvy z obrazkov vyuziva z vyjadrovacich a vyrazovych prostriedkov, ktoré su priznaéné pre vytvarné
umenie, predovietkym liniu (vertikaly elektrickych stipov a kominov, ktoré evokuju primestsky priestor),
plochu (na jej zobrazenie sa vyuziva linearna i atmosféricka perspektiva, pricom v popred{ obrazu tmavé
plochy budov vzbudzuji dojem neobyvaného industridlneho priestoru), svetlo atient (svedcia o case
poludnia, ked’Ze vrhnuté tiene st kratke), ako aj tmavt farbu budov v kontrapunkte k osliujicej poludnajse;
farebnosti bledého neba. Ustrednjm motivom je pusta cesta, smerujica k dbezniku — bodu, v ktorom sa
zbiehaju linie obrazu, ktorou kraca len dvojica dobrych priatelov (o povahe priatel'stva napoveda aj gesto

$epotu starsicho mladsiemu z chlapcov).

Na d’al$ej dvojstrane sprostredkiva rozpravac informaciu o poznani, ktoré nadobudol v priebehu minulého
leta — ,, Toble jsem se naulil minulé léro“ (Tan 2014), ¢im sa situuje v Case, ale nepriamo vzbudzuje aj zvedavost’
potencidlneho recipienta otazkou o ,,0bsahoch® ziskaného poznania, ktoré mozno sprostredkovat
prostrednictvom zasadnych fantastickych obrazov z (emocionalnej) pamati (¢i z podvedomia, ak uvazujeme

o fantastickych subjektoch/objektoch — napr. kralik velkych rozmerov, dravé vtiky v oblekoch).
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Rozpravac ,,pribehu v obrazoch® sprostredkava 15 pravidiel, ¢im zaroven cleni pribeh na 15 obrazov a ich
ptibehov. Prvé pravidlo, ktoré plati v priatel'skom vzt’ahu, znie takto: ,,Nikdy nenechdvat jednu ervenou ponogkn
na pradelni snare (Tan 2014). Spolu s obrazom, ktory posobi znepokojivo, upozorfiuje na nebezpecenstvo,
zviazané so signalnou cervenou farbou ponozky, ked’ze obyc¢ajna vec z l'udského sveta vzbudzuje ohrozenie
dvojice nadrozmernym, teda fantastickjm cervenym kralikom. V symbolickom zmysle mozno uvazovat’
o Cervenej ako o farbe (negativnej) nic¢ivej sily a o nadrozmernom kralikovi zas ako o mesa¢nom
symbolickom zvierati (podla Becker 2007), ktoré sa spaja s nebezpecenstvom nocného casu, prip.
s osvetlenim vylakanych chlapcov v tme (¢i v popoludniajSom tieni). Vytvarnik vyuziva predovsetkym
plochu, liniu, farbu, svetlo i tiel, pricom expresivny tén nadobuda kresba najmi vyuzitim intenzivne
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sfarbenej cervenej plochy, ktord orientuje pozorovanie divika motivom zvieracieho ,,oka®,

vsadepritomného vizualneho
principu, ale aj oblym elipsovitym
tvarom kraliciecho tela oproti
horizontalam plotov a vertikilam
stien a rohov budov na obraze,
ktoré su vsak usporiadané na
(prerusenej) diagondle, ¢im sa
dramatizuje dej a dynamizuje
kompozicia. Nosnym motivom
sa stava strach chlapcov, ktorf sa
krcia vo vzajomnom objati pred
kralicim zrakom, ¢ hrozbou
zviditePnenia, ¢o v$ak mozno
chapat’ aj ako zdielanie takych
situdcii, ktoré upeviuja

priatel’stvo.

Obr. 3

'Never leave a red sock on the clothesline.'
(http://www.shauntan.net/)

Druhé pravidlo — ,,Nikdy nejist posledni olivn na velirkn (Tan 2014) — sa tematicky viaze na problémy
spolocenského zaclenenia ¢i spolocenskou udalostou evokovanej socidlnej fobie. Dominuje motiv
v spoloc¢nosti zdruzenych sokolov, ktoré su do istej miery antropomorfizované oblekmi evokujicimi vysoky
urad. Obklopuju dvojicu chlapcov, pricom starsi z nich je vystraseny a odt’ahuje mladsicho od stola
s ,poslednou olivou. V symbolickom zmysle mozno hovorit’ o olive (olivovniku) ako o symbole poznania,
zivotnej sily ¢i vitazstva (podla Becker 2007, s. 198), takze jej zjedenie implikuje posun v zivote chlapcov.
Sokol je zas povazovany za bozské symbolické zviera, ¢i symbol dvorného zivotného $tylu, avsak
dominancia sokolieho ,,0ka* ako symbolu videnia ¢i zviditel'nenia predznamena aj ohrozenie slobodného
procesu ziskavania poznania. Z vytvarného hladiska sa vyuziva predovsetkym farba (Cervena, cierna,
biela), plocha a linia, ¢i protiklad. Dramatizuje sa aj akt pozorovania, a to smerom pohl'adu sokolov, ¢im sa
stavaju oci ustrednymi, aj ked” roztrisenymi bodmi, okolo ktorych sa sustred’'uje druhy plan kompozicie
a navodzuje dojem robustnosti ¢i mohuicnosti spolocenstva, ktoré je zacielené na objekty z prvého planu

obrazu, chlapcov. V popredi obrazu mozno povazovat’ za expresivnejsiu cervenu plochu stola, ktora svojou
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farebnost’ou evokuje symboliku krvi, teda ohrozenia. Vykrik starsiecho chlapca tiez evokuje bezradnost’
a zdesenie, dokonca aj diagonala, prerusend telom sokola, vzbudzuje dojem obmedzenia ¢i obkldcenia.
Rozlahlost’ priestoru sa navodzuje pozadim obrazu, ktoré vyuziva atmosféricki perspektivu, takze
vzbudzuje dojem osihotenosti I'udskych protagonistov v pomere k vti¢im postavam reprezentujicim

spolocenské ukotvenie.

Tretie pravidlo — ,,Nikdy neupustit svou sklenici* (Tan 2014) — je inSpirované ,,rybarskou’ skusenost’ou, aj ked’
letny lov siet’kami je zacieleny na nezvycajné lietajice tvory. Znizenie linie horizontu podmienuje optické
precnievanie nadrzi a zdoraznuje pozadie s oblohou a lietajicimi tvormi. Z kompozi¢ného hl'adiska
architektira budov s nadrzami evokuje uspotiadanie do (nerovnoramenného) trojuholnika/ov, takze
pomerne neisté postavenie figur chlapcov stojacich na vyvysenych nddrziach ,,uzemnuje” pevna zakladna.
Problém obrazu a textu ako segmentov
grafického  pribehu  tkvie v pusteni
zavaracicho  pohdra, pretoze mladsi
z chlapcov takto strica nadobu potrebnu
na  ulovené  lietajice  tvory  a
z priatel'skej/bratskej  sit'aze sa  sim
vyradzuje. Avsak problém napokon vedie
k definovaniu pravidla ako predpokladu
harmonicky stravenych (potencialnych)
prazdnin.  Zrovnopravnenim  vzduchu
(oblohy) avody (,rybolov® lietajucich
tvorov) sa otvara detsky svet fantastickym
skusenostiam, ktoré nie su vymedzené

hranicami nacrtavanymi dospelymi.

Obr. 4
(Tan 2014)

Styrté pravidlo — ,,Nikdy nenechdvat pres noc otevieny zadni vohod (Tan 2014) —je visledkom reflexie neoby¢ajnej
situacie preniknutia prehistorickych organizmov do kontextu 'udského obydlia nezatvorenym zadnym
vchodom. Z hladiska vytvarného spracovania témy a problému sa vyuziva predovsetkym farba (Cervena,
odtiene modrej a Sedivej, ¢i zItd), ako aj priestor, plocha a linia, ¢i protiklad svetla a Sera. To stcno, ktoré sa
vyznacuje priebojnost’ou a expanduje do uzavretého 'udského obydlia ¢i izby, je vo svojom dynamickom
prejave stvarnené ¢ervenou farbou ako farbou nového Zivota, plodenia a rastu, ale aj nebezpeénej expanzie,
¢i zltou farbou ako farbou vecnosti i zrelosti, ktora sa oddel'uje od ciernej farby (podla Becker 2007, s. 42,
s. 349). Akt pozorovania vyhrotenej situacie je vyjadreny smerom pohladu chlapcov z tretieho planu obrazu,
pricom v jeho druhom plane sa zobrazuje akt genézy Zivota ¢i expanzie prehistorického Zivota, ¢o nielen
prit'ahuje chlapcensku pozornost’, ale predovsetkym mobilizuje ich ¢innost’ (upratovanie synekdochicky
vyjadrené lopatou a vedrom). Oproti svetlu a Cervenej i zltej farbe z druhého planu obrazu sa v jeho popredi
presadzuje tien ¢i Sero, v ktorom st zobrazené prehistorické organizmy v tmavsich ténoch farieb, ¢im sa
zdorazni akt tvorenia. Do vysky prerastajuci zivot sa zobrazi vyjadrovacim a vyrazovym prostriedkom
vertikalnych linif, ako aj $pirdl (Zivota), avSak dramaticky a dynamicky raz kompozicie zobrazenia sa dosahuje
aj vyuzitim svetelnej elipsy. Problematické ladenie témy obrazu sa utlmuje perspektivou riesenia

fantastického aktu tvorenia — upratanim izby.
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Vytvarné stvarnenie témy piateho pravidla — ,,Nikdy neslapat na sneka” (Tan 2014) — vyuziva perspektivne
zobrazenie, teda ildziu ustupujuceho priestoru, ako aj motiv cesty (zivotom). V kontrapunkte k zemskému
povrchu — opornej ploche kompozicie a ploche so znizenym horizontom, ktora naznacuje stabilnt poziciu

cloveka na Zemi, sa zobrazuje vzdusny vir, tornado, ktoré nadobuda neobvyklé rozmery. Tymto spoésobom

sa nacrtne problém pre/¢inu, ktory moze
vzbudit’ ne/adekvitnu odozvu, a tak
upozornit’ na ludské konanie ajeho
povahu idoésledky. Dynamizmus deja
z pozadia obrazu ako nasledku c¢inu
z prvého planu obrazu a dramatizmus
prirodného ukazu sa zobrazi
vyjadrovacimi a vyrazovymi
prostriedkami linie a plochy, evokujucimi
spojnice vrcholov a stredu
rovnostranného  trojuholnifka, kedze
vjednom bode na horizonte sa spija
trojica linif  vychadzajucich  z rohov

obrazu.

Obt. 5
(Tan 2014)

Sieste pravidlo — ,,Nikdy nepsijjit na prehlidin pozde (Tan 2014) — reaguje na problém oneskorenia a nedcasti
mladsicho z chlapcov na prehliadke. Témou zobrazenia sa stiva rozmanitost’ mechanickych bytosti na
prehliadke vedenej star$im z chlapcov a problémom je zas meskanie mladsicho z nich, kedZe nim
predvadzana mechanickd bytost’ si vyziadala
eSte opravu ¢i vylepSenie, ako to naznacuje aj
detail kresby Shauna Tana (obr. 7). Vyclenenie
z kontextu prehliadky sa vytvarne vyjadtd
zobrazenim chlapca ajeho mechanického
spolo¢nika, ktory je pokazeny, na druhom
plane obrazu. Dynamizmus kompozicie sa
dosahuje stvarnenim pohybu bytosti na
prehliadke, ako aj ich rozmanitost’ou.
Pozornost’ prit'ahuje oko sediacej mechanickej
bytosti a stava sa tak ohniskom druhého planu
obrazu. V prvom plane sa vyuziva pomyselna
diagonala, ktord formuju velkostné rozdiely

medzi tcastnikmi prehliadky.

'Never be late for a parade'.
(http:/ /www.shauntan.net/)
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Obt. 7
Niécrt obrazka 'Never be late for a parade'.
(http:/ /www.shauntan.net/)

Siedme pravidlo — ,,Nikdy nezkazit dokonaly plan (Tan 2014) — vo vytvarnej realizacii tematicky reaguje na
prenikanie mechanickych bytost! do I'udského kontextu (izba, vidlicka, n6z), teda na situaciu ukoristenia
jahody Styrmi ozbrojencami. Vizualnym ohniskom obrazu je ¢ervena jahoda, ktora orientuje pozorovanie
divaka a vymedzuje sa ako farebny oporny bod na neutralnom pozadi v priestore miestnosti so $pecifickou
textdrou. Asymetrické rozmiestnenie ozbrojencov dynamizuje kompoziciu a naznacuje premysleny plan
akcie. Problém ¢i disproporciu mozno vybadat’ pri odtrhnutf casti chvosta jednej z mechanickych bytosti,

¢o moze evokovat’ chybu pri realizacii planu.

Osme pravidlo — ,,Nikdy se nehddat 5 rozhodiin (Tan 2014) —
sa viaze na problém hadky ¢ obrany svojho konania
a tematicky zas na (si)hru chlapca a mechanickej bytosti.
Z vytvarného hl'adiska je plocha obrazu rozdelend na dve
farbené casti, vyuziva sa kontrast medzi svetlom i
osvetlenou plochou kurtu aserom alebo tmavnicou
oblohou. Navodzuje sa aj kontrast medzi chladnymi farbami
pozadia, podmiefiujicimi dojem, Ze stlpy elektrického
vedenia sa vzdaluji, atak svedc¢ia aj o industrializacii
prostredia, ako aj teplymi farbami popredia, ktoré umocnuju

dojem rozlahlosti herného priestoru.

Obr. 8
(Tan 2014)
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Deviate pravidlo —,,Nikdy neddvat klice nékomu nezndameému (Tan 2014) — reflektuje situaciu vpadu a zaclenenia
»cudzieho® do domovského kontextu, co sa vytvarne prezentuje v podobe usadenia sa na pohovku
a pozerania televizneho programu. Z vyrazovych a vyjadrovacich prostriedkov sa uplatni svetlo oproti tiefiu
a v svetle $friacom sa z obrazovky ako zdroja svetla sa zobrazia vedla seba ,,cudzia® nadrozmerna macka
a star$i z chlapcov. Umocnenie ¢i ukotvenie ,,cudzicho prvku v domovskom kontexte sa dosahuje
tiennohrou, kedze hlavy dvojice usadenej na pohovke
vrhajua tiene usi. V pripade macky je tient opodstatneny,
avsak v pripade chlapca symbolicky vypoveda
o prisposobeni sa staronovym podmienkam, kedZze
portrét nad pohovkou a jedenie pukancov naznacuju, ze
ide o dlhsie sa formujuci vzt'ah. Cervena farebné plocha
okna, z ktorého na situaciu nazerd mladsi z chlapcov,
ozivuje obraz, pritahuje pozornost’, ale aj znepokojuje
expresivitou sfarbenia v pomere k chladnym ténom
farieb. Upozornuje na vyclenenie chlapca ako na jeden

z problémov zobrazenia.

Obr. 9
(Tan 2014)

Desiate pravidlo — ,,Nikdy nezapomenount hesto™ (Tan 2014) — vo vytvarnom stvarneni reflektuje situaciu
prosenia ako reakcie na zabudnuté heslo do ,,iného®, fantastického priestoru. Ten vyrastd zo zahrady a
prerastd jej hranice (plot), ktoré materidlom a tvarom zapadaji do kontextu mestskej industrializovane;
krajiny. Avsak zahrada je v kontrapunkte k beténovému mestu a reprezentuje farebny snovy ¢i fantasticky
svet, ktory dynamizuje a ozvlastiuje kompoziciu obrazku, kedze zivé farebné sicno (stromy s vtakmi ¢i
kvetmi) nemd rovnaké, pravidelné tvary ¢i tvary pravouholnikov, uzatvarajucich len pravé uhly ako je to pri

& 3 ¢ , budovach mestskych stavieb. Z vytvarnych
d ' ’ vyjadrovacich prostriedkov az prostriedkov
kompozi¢nej vystavby sa uplatnil protiklad
pastelovej farebnosti, svetla atmavej farby
itiefla, ako aj ploch mesta a zdhrady.
Kompoziciu  ozivuje aj dopad  svetla
z otvorenych dver{ do zihrady, ¢im sa nielenze
nazna¢{ moznost’ mladsieho z chlapcov vstapit’
do ,,tajného* priestoru vdaka poznaniu hesla
alebo prosbe, ak heslo zabudol, ale aj nevsednost’
a pritazlivost’ zahrady ako vytdzeného cenného
miesta aj vd'aka farbam z oranzovo-zltej farebne;j

stupnice a rozmanitosti zivého sticna.

Obr. 10
(Tan 2014)

Jedenaste pravidlo — ,,Nikdy nebledat drivody™ (Tan 2014) — reaguje na problém bitky dvoch priatelov, ktora

sa v osvetlenom zltom kruhu stdva ohniskom obrazu. Kompoziciu dynamizujd aj do kruhu zoskupené
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rozmanité postavy knihy, zvierata i mechanické bytosti, ktoré sa z tiena prizeraju bitke, takze pri tomto
usporiadani subjektov/objektov mozno hovortit’ o krivkovej kompozicii. Riesenie problému naznaéi az

d'alsi z obrazkov, ked’ze mladsi z chlapcov sa stava zajatcom starsieho z nich.

Dvanaste pravidlo — ,,Nikdy se nenechat porazit* (Tan 2014) — sa zviaze so Styrmi obrazmi a zaroven
sekvenciami pribehu, ktoré vyjadruji prostrednictvom postupu filmového strihu nielen vzdalovanie sa
pozorovatela od miesta chlapcovho uviznenia, ale i plynutie ¢asu v skokoch a s nim spojené stracanie sa
predmestia s priemyselnymi budovami pod nanosmi piesku. Kompoziciu prvého zo stvorice obrazov
ozvlastnuje napitie medzi priemyselnym svetom a netradi¢nym statickym zoskupenim vran, ktoré stoja
v polkruhoch a prostrednictvom antropomortfizacie, odovzdavania koruny starsiemu z chlapcov, prepajaju
Pudsky a zvieraci svet. Oranzovo sfarbené objekty ¢i predmety (okienko a koruna) svojou farebnost'ou
oZivuju jednotvarne posobiaci chladny farebny tén obrazu. Dalsie z obrazov naértavaji mesto v sivom
farebnom téne a s ohniskom v tmavom priestore vizenia/dopravného prostriedku. Dym vystupujuci z jeho
komina jednym smerom dynamizuje kompoziciu spolu s letom vran, ktoré sa zoskupuju okolo tohto

iestoru. Posun v ¢ase, ktoty sa naznadi pre im mesta pieskom, je ¢itate'ny na d’alSom z obrizkov, avsa
riestoru. P , kt znadi prekr ta pieskom, je Citatelny na d’al z obtizkov, k

'.

situovanie objektu s vizenim/dopravnym
prostriedkom sa v priestore nemeni, takze
evokuje plynutie realneho casu, nie letného ¢i
fantastického ¢asu, ktory prezivaja chlapci.
Ak budeme povazovat’ objekt s okienkom za
dopravny prostriedok, ako to potvrdi
interpretacia d'alsieho z obrazov, tak posun
v priestore mozno interpretovat’ ako pohyb
na perifériu, nie apokalypticki premenu
mesta. Dal§{ 7 obrazov zobrazuje detail
objektu, ktorj je obklopeny vranami
a pohlcovany tmou, ¢o evokuje stemnenie
priestoru,  ale  vlastne  negativnejsie
emocionalne prezivanie casu a priestoru

neslobody.

Obr. 11
(Tan 2014)

Trinaste pravidlo — ,,I/Zdy mit u sebe stipacky™ (Tan 2014) — pondka instrukciu na rieSenie problému
predchadzajicich sekvencii pribehu v obrazoch. Priatel'stvo zvit'azi nad docasnym negativaym citom ako
vyrazom neporozumenia alebo zlyhania, a tak sa star${ z chlapcov chysta vyslobodit’ mladsieho priatela.
Postup znamy z filmového strihu, priblizenie sa k pozorovanému a stvarfiovanému objektu
(vizenia/dopravného prostriedku), sa vyuzije aj pri reflexii situacie vyslobodenia mladsieho z chlapcov.
Ohniskom obrazu sa stane tmavy objekt, ktory ozivuju len tri drobné teplymi farbami sfarbené skvrny
(okienko, svetlo, dym z komina). Kompoziciu dynamizuje starsi z chlapcov na bicykli, ktory nesie klieste,
aby vyslobodil svojho priatel’a. Ildzia pohybu a dramatizacia deja sa dosahuje aj pohybom objektu, o ktorom

sveddf smer dymu z komina a predné svetlo.

Strnaste pravidlo — ,,1/%dy zndt cestn domi (Tan 2014) — nadvizuje na problém i tému predchadzajicich

sekvencii uz zobrazenim nasledku predchadzajicich ¢inov. Navrat domov na bicykli sa nesie v znameni
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cesty mftvou predmestskou (?) krajinou. Vrakovisko ¢i pohrebisko veci i zvierat z prvého a druhého planu
obrazu sa svetlostou a farebnost'ou ocita v popredi v pomere k chladnym a tmavym ténom farieb
z pozadia. Z vyjadrovacich a vyrazovych prostriedkov prizna¢nych pre vytvarné umenie sa teda vyuziva
predovsetkym svetlo a tien, farby a liniami cleneny (stratifikovany) priestor. Ildziu pohybu navodzuju len

chlapci na bicykli ako drobné segmenty, ktoré su sucast’ou obrazu zni¢eného sveta.

Pitnaste pravidlo — ,,INikdy nepromarnit postedni letni den” (Tan 2014) — je vyustenim prazdninového pribehu
v obrazoch. Ponuka pravidlo, podla ktorého je potrebné zit’ a prezivat’ zivot naplno. Vo vytvarne;
interpretacii reaguje na moznost’ s velkym usilim prekrocit’ hranice (vyjadrené symbolikou muru) vsedne;j
skusenosti, teda prekonat’ prekazku ¢i prekazky na ceste za poznanim i dobrodruzstvom. Z kompozi¢ného
| hPadiska sa teda vyuZije vyvyseny hotizont, ktory
svedd] o velkosti prekazky. Neistotu navodzuje aj
zoSikmena linia muru a linie tzkeho rebrika, po
ktorom vystapili obaja chlapci. Vyuzije sa aj
kontrast svetla oblohy a tmavej plochy vysokého
muaru. Riesenie — prekonanie prekazky na
chlapcenskej ceste casom leta a priestorom periférie
tak vyznieva ako optimistické predznamenanie
zavisenia detskej skusenosti. Uzavretie pribehu ako
vyjadrenia plnosti zivota vSak zobrazuje az
nasledujuci obrazok, ktory stvarnuje pestrofarebnd
expléziu plodov z casu zrenia, a to so symbolickou

podobou ovocia a zdkuskov.

Obr. 12
(Tan 2014)

Obr. 13
(Tan 2014)

Kompozicia vyobrazenia zatisia ma podobu horizontdlneho pravouholnika, ¢im sa rozsiruje do ,,krajiny*

detstva a plnosti, ¢i plnohodnotného detstva. Sucast'ou krajiny su minimalizované postavy chlapcov
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v popredi obrazu, ktoré hraji na hudobnych nastrojoch, takze prostrednictvom evokacie inych (akustickych)
viemov znasobuju mnohorakost’ (teplé farby, rozmanitost’ tvarov ovocia a kvetin) a mnohorozmernost’

obrazu sveta.

Uzavretie pribehu anapokon aj jeho znovuobnovenie prostrednictvom fragmentov (obrazov)
¢i spomienok, ktoré detské kresby (obrazy) na stenach asociuju, sa teda realizuje ,,obrazmi v obraze®
zaverecnej situacie. Oproti nickdajsiemu sledovaniu televizneho programu starsim z chlapcov a mackou
tentoraz televizny program sleduju spolo¢ne obaja chlapci. Na pozadi, ale aj v popredi obrazu st roztrisené
detské kresby predmetov, ktoré sa stavaju znakmi relevantnych skutocnosti z pribehu a ,,¢ast” za celok®
zastupuju jednotlivé dejové segmenty. Z interpretacného hladiska mozno dokonca uvazovat’ o odhaleni
situacie, v ktorej chlapci kreovali a svojou fantdziou ozvlastiovali redlny svet. Kresba ako sposob
sebarealizacie a kompenzovania nedostatocného poznania reality sa javi aj ako moznost’ fantazijného

rozsirovania poznania o svete.

Umelecky text ako podnet pre literarnu, vytvarnu a esteticki vychovu

Vybranu grafickd knihu sme podrobili interpretacii, pricom sme zurocili literarnovedné poznanie 1 vytvarné,
$irsie umenovedné poznanie. ,,Spolubytie® slova a obrazu pri kreovan{ zmyslu umeleckého obrazu sveta
v literatdre, uzsie, v grafickych knihach, sa stiva aj podnetom, ¢i indpiraciou pre literarnu, vytvarnd a
esteticki vychovu v kontexte nizsiecho sekundarneho vzdelavania a pri zohl'adnovani medzipredmetovych
vztahov. Aj preto je zrejmé, Ze ,rieSenie” interpretacnych problémov, ,legitimne™ (pozti Eco 1995)
dekoédovanie vyznamu a zmyslu (,spolubytia®) slova a obrazu v procese recepcie grafickych knth na
hodinach literarnej, vytvarnej alebo estetickej vychovy sa moze stat’ nielen zdrojom (emotivneho druhu)
poznania, ale aj prostriedkom ziackeho literarneho, vytvarného, estetického (seba)vyjadrenia (verbalnej
alebo realiza¢nej/vizualnej interpretacie). Samoztrejme, je potrebné, aby na zvladnutie takychto vyziev boli
metodicky pripraven{ aj ucitelia alebo studenti ucitel'stva slovenského jazyka a literatiry, vytvarného umenia

alebo estetiky ako potencialni ucitelia.

Interpretacia grafickej knihy vo vychovno-vzdelivacom procese si vyzaduje volbu vhodnych
interpretaénych postupov a metdd, ktoré v nadviznosti na ISCED2 a v naSom pripade aj na nazory R.
Fishera (2004, s. 7 — 9) vedd k samostatnému a dc¢innému uceniu sa (prostrednictvom recepcie obrazu
a textu) ak rozvoju (kritického) myslenia: ucenie s myslenim, kladenie otazok, planovanie, diskusia,
mentalne mapovanie, divergentné myslenie, kooperativne ucenie, individualne vedenie, hodnotenie,
vytvaranie u¢ebného spolocenstva. V procese interpretacie sa moze rozvijat’ (verbalne, vizualne) vnimanie
a (vizualne, verbalne, divergentné, teda tvorivé, kritické) myslenie recipienta umeleckého diela, no
predovsetkym sa formuje a rozdiruje priestor pre emocionalne zakusanie (v umeleckom obraze
modelovanej) skutocnosti a pre jej fantazijné presahovanie recipientom. Roéznorodost’ spracovania
poznania ziakmi podmieniuje aj ucitelovu volbu réznych postupov, ¢i metdd rozvijania myslenia.

Ak uvazujeme o recepcii grafickej knihy, potom musime zdéraznit’ aj to, Ze jej zmysel je vyrazom
spolupdsobenia myslienok zaznamenanych slovom iv nazornej obrazovej podobe v procese kreovania
diela, ¢o podmienuje proces dekédovanie viznamu grafickej knihy a jej estetickej informacie. Dekédovanie
vyznamu vyzaduje poznanie dvoch jazykovych kédov, a to jazyka (vypovedatelné, jazykova referencia,
diskurz — pozri Petficek 2014), ako aj vytvarného jazyka (viditelné, vytvarna reprezentacia, figira — pozri
Petticek 2014; s prvkami a zlozkami — bod, linia, plocha, farba, tvar, priestor, svetlo a tiefl, kompozicia

a pod.).



Ucitelovo ,,manazovanie” ziackeho vyjadrovania myslienok slovom a obrazom vo vzt'ahu k téme
a problému hodiny moéze teda v optimalnom pripade viest’ k adekvatnemu rozvijaniu ziakovho myslenia.
Ucitefova vol'ba vhodnych stratégii a metdd ako prostriedkov rozvijania poznania a predovsetkym myslenia,
ale nasledne aj ziackeho literirneho, vytvarného, ¢i estetického sebavyjadrenia by mala odzrkadlovat’ aj
rezultaty hl'adania suvzt'aznosti so zamerom grafickej knihy (slova a obrazu), s modelovym autorom a jeho
tvorivymi stratégiami, a to v procese literarnovednej, vytvarnej, SirSie, umenovednej interpretacie
umeleckého diela. Predpokladame totiz korespondencie medzi uplatiiovanim jednotlivych (autorskych)
stratégii v konkrétnych literarnych dielach a ,,ziskom® zich uplatnenia, ich tvorivym vyuzitim pti praci
s textom. Aj preto sme predradili rieSenie interpreta¢nych problémov pred tvorivd metodiku realizacie

vyucovacej hodiny.
Vyjadrené graficky a v nadviznosti na Umberta Eca (1995):

e modelovy autor (splyva so zimerom literdrneho/vizuilneho textu) — zamer textu (odobti
legitimnu interpreticiu modelového Ccitatel'a, ktord je kontrolovana vnutornou sudrznost’ou
literarneho/vizuilneho textu) — modelovy ¢itatel’ (nachadza modelového autora)

e autor (tvorivd autorska stratégia, kédovanie zmyslu literarneho/vizualneho textu) — text (diskurz,
figira) — Citatel’ (stratégie a met6dy recipienta, dekddovanie zmyslu literarneho/vizualneho textu:
moézu byt pozitivne ovplyvnené premyslenym ucitefovym vyberom vhodnych stratégii a metdd,
usuvzt'aznenych so zdmerom textu, ale aj ako prostriedkov rozvijania poznania a sebarealizacie
ziaka)

Metodika realizacie suboru vyucovacich hodin

Interpretacii podrobime vybrané sekvencie pribehu v obrazoch Shauna Tana z knihy Pravidla leta.
V kontexte vyucby literatary pre deti a mladez, ale aj pre dospelych recipientov v procese interpreticie
vybranych pribehov knihy vyuzijeme také vyucovacie metddy a stratégie, ktoré podporia literarne, vytvarné,
¢i estetické sebavyjadrenie Ziaka, ale aj tie z metdd a stratégii, ktoré podl'a koncepcie R. Fishera (2004, s. 7 —
9) budd viest’ k samostatnému a u¢innému uceniu sa a k rozvoju myslenia: ucenie s myslenim, kladenie
otazok, planovanie, diskusia, mentalne mapovanie, divergentné myslenie, kooperativne ucenie, individualne

vedenie, hodnotenie, vytvaranie u¢ebného spolocenstva.

Téma: Grafické knihy v kontexte svetovej literatury (nielen) pre deti a mladeZz (Shaun Tan: Pravidla leta)
Tematické celky: Vieobecné pojmy, Préza

Ciel

vzdelavact:

- identifikovat’ zmysel vybranych casti Tanovho pribehu prostrednictvom interpretacie literarneho
a vizudlneho textu, v ktorom sa definuju pravidla priatel'stva;

- identifikovat’ moznosti a zmysel spolupdsobenia vytvarnej a textovej zlozky v grafickej knihe s dorazom
na obrazy, na ktorych sa prepajaji chlapcenské a mechanické bytosti, ¢i nezvycajné antropomorfizované
bytosti, industrialny ¢i primestsky priestor s fantazijnymi aspektami bytia;

- osvojit’ si a rozvijat’ poznanie o vybranych literairnovednych kategoriach: text, ilustrcia, téma textu,
suvislosti medzi textom a ilustraciou, Citanie ako prostriedok sebarozvoja cloveka: ucenie sa novym

poznatkom, komunikicia o novych poznatkoch, tvorba vlastného systému hodnot, préza ako sucast’



umeleckej literatiry, literatara pre deti (detsky hrdina, dej, prostredie), kIacové slovd, dejova osnova, hlavna

myslienka, postava, kompozicia diela, savislost’ medzi nadpisom a textom, ¢itanie s porozumenim.

vychovny:

- uvolnenie a rozvijanie tvorivosti a fantazie;

- rozvijanie schopnosti porovnavat’, hodnotit’ (zivotné a tematizované situacie, literirne modely sveta...) a

riesit’ problém (priatel'stva a pod.) tvorivym spdsobom,

- rozvijanie schopnosti identifikovat’ a pomenovat’ citovy, fantazijnd, etickd a estetickd hodnotu (hodnota
priatel'stva overovana sériou udalosti, situacii, ktoré st podmienené fantaziou, citova hodnota priatel’stva,

etickd hodnota spolupatri¢nosti v koliznych situaciach, esteticka hodnota fantastickych skuto¢nosti a pod.).

Metddy: dialogické metédy, brainstorming, dramatizacia pribehu, pantomima, tvorivé pisanie a kreslenie,
tvorba plagatu, analjza a interpreticia literarneho a vizualneho textu, slovné alebo obrazové asocidcie,

myslienkova mapa pribehu...

Stratégie rozvoja osobnosti: kreativizicia, emocionalizacia, socializacia, axiologizacia, kognitivizacia

Citanie grafického pribehu moze prostrednictvom textu i obrazov so symbolickou povahou iniciovat

zaujem o tematizované problémy, a tak bude tvorit’ aj podnet pre diskusiu.
Priklady otazok po prezreti vybranych obrazkov (¢. 4, 6, 10):

Mate skusenosti s letnym ¢i prazdninovym priatel'stvom? Moéze ¢lovek svojou fantiziou modifikovat’
zdanlivo oby¢ajny industrializovany alebo predmestsky priestor a jeho deje? Aky zmysel md detska hra
a fantézia pre Zivot a vo vybranom texte? Co ich podnieti vo viciej miere? Vyberte nickolko (kPuc¢ovych)

motivov z umeleckého (literarneho a vizualneho) textu, ktoré spojite (hlavnou) myslienkou.

V skupine citajte (vizualny) text, diskutujte o lom a pytajte sa na jeho problémové miesta (periféria a hra,
fantazia ako sposoby zmysluplného prezivania prazdninového casu, periféria a chytanie lietajucich tvorov;
spolubytie chlapcov a mechanickych bytosti, prehliadka ako vyraz rozmanitosti mechanickych bytosti ako
ptiatelov, ale aj Pudského fantazijného potencidlu; periféria, industridlny priestor a snovy ¢i fantazijny
priestor opradeny tajomstvom, vynimocnost’ a uzavretost’ ¢i nepreniknutelnost’ priestoru bez poznania

hesla).

V skupine vytvorte osnovu vybraného pribehu v obraze a podla nej ,,reprodukujte” vybrané segmenty
pribehu.

Po tichom ¢itani umeleckého textu formulujte/tvorte otizky o texte (Ktotré z postav su hlavnymi postavami
a ktoré zas vedPaj$imi postavami vybranych kapitol (prip. celého grafického pribehu)? Co je charakteristické
pre ustredné postavy? Co robia vo vybranych pribehoch z obrazkov a ¢o prezivaji? Ako sa dozvedame
o ich pocitoch, ked’ text ponuka ,,len* ret’az pravidiel (a nepriamo aj hodnot) priatel'stvar Ako sa dozvedame
o priatel'skom vzt'ahu chlapcov? Ako by ste charakterizovali priatel'stvo chlapcov? Aka je hodnota tohto
priatelstva? Cim sa postavy podobaji a &im sa lisia? Aké hodnoty st pre postavy délezité? A pod.).

Vysvetlite, do akej miery sa (ne)zhoduju skutocnost’ s obrazom/modelom sveta, ktory je stvarneny vo

vybranych segmentoch umeleckého textu. Identifikujte fantastické a realistické prvky na obrazkoch knihy.



Vysvetlite sdvislosti medzi vybranymi kapitolami ptibehu, ale aj medzi ,pravidlami“ a obrazkami

jednotlivych kapitol, ako aj medzi nazvom knihy a vybranymi kapitolami.
Zdévodnite, preco text patri ku grafickym kniham.

Nakreslite na ,mape pribehu” tie priestory, v ktorych sa odohravaji deje vybranych kapitol. Na

znazornenych miestach nakreslite symboly, ktoré sa s nimi spajaju, a vysvetlite ich vyznam.

Vytvorte pojmova mapu grafického pribehu.

Uvazujte, do akej miery autor vyuzil motivy zname z inych umeleckych textov?
Identifikujte tie z motivov, ktoré povazujte za novatorskeé.

Vytvorte otazky, ktoré sa dotykaju témy/formy textu, a polozte ich spoluziakom.

Pantomimicky stvarnite vybrané situacie z textu a nechajte spoluziakov hidat’, o ktoré zo situdcii ide.
Vybrana ¢ast’ pribehu dramatizujte.

Identifikujte opakujice sa prvky (motivy) vo vybranej kapitole pribehu. Uvazujte, ¢o sa dosahuje ich

opakovanim.

Vytvorte PowerPoint prezenticiu o Shaunovi Tanovi a jeho tvorbe.

K vybranym ndzvom diel autora vytvorte ilustracie a konfrontujte/porovnajte ich s obrazkami na obalkach

Tanovych knih. Identifikujte odli$né a spolo¢né znaky ilustracif jednotlivych knih.

Vytvorte novy segment pribehu, ktory bude vytvarnym a literarnym spésobom tematizovat’ d’alsiu z letnych

prihod. Texty prezentujte a hodnot’te.

Uvazujte, prec¢o (nie) je pribeh umelecky hodnotnym textom. V ¢om tkvie jeho estetickd (umelecka)

hodnota? Svoje tvrdenie zd6vodnite.

Po precitani vybranych casti pribehu predvidajte, ako sa bude d’alej vyvijat® a ako sa uzavrie.

Ktoré z hodnét prezentovanych vybranymi kapitolami povazujete za ddlezité aj pre vas zivot?
Navrhnite, ako napisat’ a nakreslit” dobru grafickd knihu.

Navrhnite — viaceré  rieSenia  problémov  priatel'ského  vzt'ahu  alebo  vzt'ahu  chlapcov

k tematizovanej/vytvarne stvarnenej skuto¢nosti.

V skupinach alebo vo dvojiciach vytvorte plagat, ktory bude informovat’ o jednej z udalosti, ktord sa

odohrala v jednej z ¢itanych kapitol textu.

Navrhnite v skupine dalsie pravidla priatel'stva a pravidlo ilustrujte.
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Koncept filozofie umenia a estetiky umenia S. K. Langerovej

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

Abstrakt: Autorka na zaklade analyzy prac S. K. Langerovej poukazuje na principy jej filozofického myslenia, ktoré sa
stali vychodiskom jej konceptu umenia. Americka filozofka svojimi pracami tvori jeden z pilierov americkej estetiky.
Autorka poukaze na suvislosti medzi Langerovej filozofiou umenia a Langerovej ,,estetikou umenia®, ktord koncepcne
dovfiili jej ziaci ako napriklad N. Goodman, A. C. Danto a d’al§i. Autorka bude venovat’ osobitnd pozornost’
Langerovej chapaniu symbolu v porovnani s E. Cassirerom, L. Wittgensteinom a Ch. S. Peircom, A. N. Whiteheadom,
ktorf tvorili teoretické zazemie Langerovej uvah. V zavere svojho prispevku poukaze autorka na moznosti aplikdcie
Langerovej estetiky vo¢i umeniu 20. storocia.

Kracové slova: S. K. Langerova, E. Cassirer, L. Wittgenstein, Ch. S. Peirce, A. N. Whitehead, N. Goodman, A. C.
Danto, analyticka filozofia, analytickd estetika, novokantovska filozofia a estetika, estetika umenia, filozofia umenia,

symbol, znak, vjznam.

Abstract: Based on the analyze of S. K. Langer s work, the author points out to her philosophical thinking principles
that became the basis of her art concept. This American woman philosopher forms one of the American aesthetics
posts. The author is going to depict the connections between Langer s philosophy of art and her ,,aesthetics of art™,
being conceptually completed by her students, e. g. N. Goodman, A. C. Danto and others. The author is also going
to pay a special attention to Langer’s understanding of meaning in comparison with E. Cassirer, L. Wittgenstein, Ch.
S. Peirce and A. N. Whitehead, who formed the theoretical background of her considerations. Towards the end itself,
the author is going to show the possibilities of Langer’s aesthetics applied on the 20th century art.

Keywords: S. K. Langer, E. Cassirer, L. Wittgenstein, Ch. S. Peirce, A. N. Whitehead, N. Goodman, A. C. Danto,
analytic philosophy, analytic aesthetics, aesthetics of art, philosophy of art, symbol, sign, significance.

Diferenciacia ,,filozofie umenia“ a ,,estetiky umenia® patri k trvalym a neustile komentovanym problémom
tak filozofie ako aj estetiky. Je mozné polozit’ si otazku, ktora niektorym filozofom pripada ako nepatri¢na,
a to, ¢i je nejaky rozdiel medzi filozofiou umenia a estetikou umenia, alebo st totozné. Ak by sme pripustili,
ze st totozné, potom by z toho vyplyvalo, ze filozofické vysvetlenie povahy a zmyslu umenia je zaroven
popisom a zd6vodnenim jeho estetickej potenciality a estetika by sa rovnala filozofii. V dejindch aj
filozofického aj estetického myslenia dochadza vsak evidentne k diferencidcii medzi filozofickym
interpretovanim  (aj skdmanim) vyznamu a dosahu umenia a medzi estetickfm interpretovanim (aj
skimanim) vyznamu a dosahu umenia.! Notoricky zname vychodisko odlisenia uvedenych pristupov

pomenovali uz I. Kant, ale po ilom aj E. Cassirer, aj L. Wittgenstein a d'al§i. Zdanlivo to nie je dolezita

I Chceme upozornit’, ze odlisujeme filozoficky pohl'ad na skimanie umenia a esteticky pohl'ad na skimanie umenia. Pisali sme
o tom vo viacerych $tadiach. Ak by filozoficky pohl'ad na umenie bol identicky s estetickym, potom by sa estetika sa rovnala filozofii
umenia a boli by uprednostiované filozofické pristupy k umeniu a k jeho vyznamu a v zésade by sa opakovalo to, ¢o uz z dejin
pozname, Ze umenie sa povazuje za emociondlne obrazné vyjadrenie pravdy kym filozofia za racionalne a kompetentnejsie, logicky
zd6vodnené poznanie pravdy a skuto¢nosti. Napriek tomu, Ze estetika v dejinach tuzko spolupracovala s filozofiou poc¢nuc 19
storoc¢im sa stala samostatnou a respektovanou disciplinou. Estetické pristupy k umeniu sice mézu vychddzat® z filozofie, no nie su
ohranic¢ené filozofickym vymedzenim podstaty a zmyslu umenia. Naopak. Dejiny estetického myslenia ukazuju, Ze estetika reflektuje
umenie $pecifickym spésobom a odhaluje v flom také stranky, na ktoré filozofia nemoze poukazat’.



otazka, pretoze v dejindch prevazuju tie pristupy, ktoré napriklad filozofické vysvetlenie vjznamu umenia,
alebo umenovedné, ¢i historicko-umelecké analyzy umeleckych diel povazuji automaticky za ,,estetické*
reflexie umenia. Myslim, Ze je to problém, ktory sprevadza estetiku od Baumgartenovho vy¢lenenia estetiky
z filozofie a aktualizuje sa v mysleni a v teériach vzdy vtedy, ked’ dochadza k viditel'nym zmenam v umeni
a v jeho mieste a vjzname v celku kultary uréitej spolocnosti a ked’ zmeny v umeni nie je mozné reflektovat’
a analyzovat’ jestvujucimi estetickymi te6riami a to je dovod, preco estetika siaha opit’ k filozofii ako k
inspirdcii. Uvedena téma sa aktualizuje aj v prvej tretine 20 storodia, t. j. v ¢ase, ked” umeleckd moderna
akoby zavfsila svoje prinosy a v umeleckych prejavoch nastupuje tzv. postmoderna. Inak povedané v case,
ked v teériach (najmi umenovednych, ale aj vo filozofickej reflexii umenia) prevlada nazor o nevyhnutnych
,koncoch umenia®“ a o recyklacnej, netvorivej etape vyvoja umenia, ktora neprinasa nové umelecké
vyjadrenia k bytostnym otazkam ¢loveka. To, ¢o je logicky povazované za ,.koniec umenia“ sa prenasa aj na

esteticku teériu, ktord sa rovnako oznacuje za nepatricnu, nedolezitd, ocitajucu sa ,,na konci‘.

S. K. Langerovu sme si vybrali preto, ze jej filozofickd pozicia (a jej prace) st dodnes argumentac¢nym
zazemim sucasnych estetickych tedrif najmi v zamori, ale maji svoju podobu aj v kontinentilnej estetike
a poskytuji jednu moznost’ rieSenia vzt'ahu ,filozofie umenia“ a ,estetiky umenia®, t. j. vysvetlenia
prienikov aj diferencii medzi filozofickym pristupom k umeniu a estetickym pristupom k umeniu. Za
kIicova Langerovej pracu, v ktorej diferencuje ,,filozofické™ a ,,estetické pristupy k umeniu by sme mohli
povazovat’ pracu z roku 1930 Practice of Philosophy. V nej autorka vysvetluje sposob svojho filozofovania,
ale zaroven vysvetl'uje kedy sa jej filozofovanie stavalogicky zdévodnenou ,,estetikou umenia. Na uvedend
pracu vedome nadvizuju jej ziaci osobitne N. Goodman, ale aj A. C. Danto a d’alsi, t.j. predstavitelia
analytickej estetiky (niektori z menovanych zjavne niektori menej zjavne) a vSeobecne sa da povedat’, ze
aplikuji a rozvijaju koncepéné pristupy S. K. Langerovej. Ako priklad je mozné pripomenat” M. Weitza,
ktory v nadviznosti na Wittgensteina a jeho LFilozofické skimania kladie doraz na problém exaktnosti
estetickych pojmov, na stvislost’ medzi tedriou, jej pojmovym aparatom, obsahom a rozsahom pojmového
zachytenia rozsahu ,.estetickej oblasti Alebo pripomenime F. Sybleyho, ktory nastoluje problém
estetickfch terminov v podobe adjektiv, ktoré su pouzivané  krittkmi a estetické pojmy dell na
kritické, hodnotiace a vkusové a uvazuje ktoré z nich a kedy sa stant estetickymi terminmi. Poukazuje na
moznost’, ze nicktoré uvedené terminy budd mat’ metaforicky raz a kladie otazku, ¢i si metaforicky raz
zachovaju. Menej komplikovane povedané — estetické pojmy, ktoré vznikaju prenesenim vyznamu a st
v istom zmysle najskor ,,metaforami® sa v konec¢nom désledku ako ,,vyhasnuté metafory* (ich neustalym

pouzivanim v umelecko-kritickej spisbe) stivaju odbornymi terminmi estetiky.

Obratme pozornost’” najskdr na  vysvetlenie toho, ¢o povazuje S. K Langerova za ,praktické
filozofovanie®. Je to podl'a nej sposob filozofického uvazovania o skimanej téme, v ktorej dominuji dva
problémy: mienka a symbol. Filozoficky vyrok je podla nej mienkou a vyjadruje sa v symboloch . S. K.
Langerova si kladie otiazku o sposobe tvorby , filozofickych vyrokov® a o sposobe preverovania ich
platnosti, relevantnosti a overovania pravdivosti. Praktickd filozofia v intenciach S. Langerovej je sposob
tilozofovania t.j. fechnika filozofovania a plati to aj o filozofovan{ o umeni. Takyto pristup k umeniu Langerova
zasadne odlisuje od nabozenstva (respektive nabozenského pristupu ¢i uz k filozofii alebo k umeniu), ktoré
je zalozené podla nej na intuicii a nie na technike tvorenia mienky a jej vyjadrenia v sustave symbolov. Pri
vymedzen{ ,,mienky “ako kI'icovej vo vzt'ahu k filozofovaniu vysvetl'uje Langerova aj problém ,,symbolu“a to
vsetko v nadviznosti na E. Cassirera, L. Wittgensteina, Ch. S. Peircea. Prave na uvedeny sposob Langerove;j
uvazovania nadvizujd jej ziaci , napr. N. Goodman, A. C. Danto, F. Sybley, M. Weitz a kladu si rovnaké,
ale aj suvisiace otazky. Napriklad: aky charakter maji estetické vyroky, ¢oho sa dotykaju, aké je ich

preverovanie, aky je jazyk ,praktickej filozofie umenia®, aké su pravidla preverovania pravdivosti



a relevantnosti vyrokov, za akych podmienok je mozné umelecku vypoved chapat’ ako symbolicku
struktiaru a zaroven ako vyraz ,,mienky®, koho a ¢oho sa tyka ,,mienka®, za akjch podmienok je mozné

analyzovat’ ,,jazyk® umenia ako vyjadrenie ,,mienky* v symbolickej $trukture, t. j. v umeni.

S. K. Langerova v spominanej praci povazuje za dolezité ,emancipovat’ filozofin™ od ,,common sense a od
nazorov prirodnej filozofie, t. j. chce emancipovat’ filozofiu od empirickych metéd s takym poetickym
zdovodnenim, aby sa ,filozofia nesprivala ako Lady Macbeth™ t. j. aby sa necudovala nad zmyslovost'ou.
Uvedeny zamer Langerovej zasadne komentuje tie estetické teétie v dejinach, ktoré boli zalozené prave na
zveliceni vyznamu zmyslového vnimania, alebo tie, ktoré redukovali estetiku na zaznamenanie vyrokov
o zmyslovej reakeii ¢loveka na zmyslové podnety. Langerovej ide o viac. Ide jej o ,, mienku, lebo to
povazuje za Specifikum filozofie, vratane filozofie umenia, t. j. o mienku, ktord je prejavom myslenia
a prekracuje hranice zmyslovosti, alebo inak povedané nie je limitovand popisom zmyslovej reakcie.
V kone¢nom désledku Langerova preferuje filozoficka syntézu, ale na baze principu ,,mienky* a jej mozne;j
kritiky. Inspiracie hfadd u A. Whiteheada (1970, 1998, 2000), J. Deweya (1929),2 no je velmi problematické
povedat’, ze Langerovej chapanie umenia je identické, ¢i stladné s pragmatickym (Deweyovskym) chapanim
povahy umenia a jeho zmyslu, tak ako to vel'mi zjavne dava na vedomie vo svojej praci Innis (blizsie pozri
Innis 2009). Hoci sa moze zdat’, ze Langerova ma blizko k pragmatizmu, nie je to pragmatizmus v pravom
slova zmysle najmi preto, Ze jej postoj k umeniu a postoj Deweya k umeniu sa zasadne odlisuju v tom, ze
kym u Deweya je umenie prostriedkom poznania praxe a navodu na praktické konanie, Langerova
nezvelicuje tuto sprostredkujucu funkciu umenia a zdévodnuje jeho samostatné, svojbytné ulohy.
Langerovej zdoraznenie ,,zelesnosti symbolu umenia® je priestorom na pochopenie nielen povahy umenia, ale
aj jeho nezastupnosti, nespotrebovatel'nosti, nepriehliadnutelnosti ak na jeho baze sa dostivame ,,za“
umenie. Podobne by sme mohli najst’ rozdiely medzi, Ch. S. Peirceaovym (pozti: Mihina 2014) vymedzenim
symbolov a mienky a Langerovej vymedzenim — prave v tom, Ze jej zotrvanie na telesnosti symbolu je uz

mimo Peirceaovho stanoviska.

Obrat'me pozornost’ na vzt'ah Langerovej a L. Wittgensteina. Langerova v spominanej praci presne cituje
L. Wittgensteina z jeho Logicko-filozofického traktitn a komentuje Wittgensteinovo chapanie obrazov. Cituje
prave tie pasaze z Traktatu, ktoré hovoria o nasledovnom (uved'me ich v strucnosti): ze je potrebné
diferencovat’ zmyslovy, vonkajsi svet a fakty ako logické entity; ze si v podstate robime obrazy faktov ako
logickych entit (teda nie obrazy realnych veci alebo objektov); ze obraz mame chapat’ ako logickd situdciu
v logickom priestore; ze obraz je modelom skutocnosti; Ze elementy obrazu zodpovedaju logicky
predmetom; ze elementy obrazu ,,zastupuji logicky” v obraze predmety; Ze ,,obraz® spociva v tom, ze sa
jeho elementy maju k sebe urcitym sposobom; to, Ze sa elementy obrazu maji k sebe urcitym spdsobom,
predstavuje, ze sa tak maju k sebe veci; Ze tito spitost’ elementov obrazu moézeme nazvat’ jeho Struktirou
a moznost’ tejto Struktiry jeho formou zobrazenia; Ze forma zobrazenia je moznost’ou, Ze sa veci maju
k sebe tak, ako elementy obrazu; Ze podla tohto chapania patri teda k obrazu este aj zobrazujuci vzt'ah,
ktory ho robi obrazom; a Ze zobrazujici vzt'ah pozostiva z priradeni elementov obrazu a veci; Ze tieto
priradenia st akoby tykadlami elementov obrazu, ktorymi sa obraz dotyka skutocnosti; ze forma zobrazenia
je moznost’ou, ze sa veci maju k sebe tak ako elementy obrazu |...]; Ze to, ¢o musi mat’ kazdy obraz, nech
je akejkoI'vek formy, spolo¢né so skutocnost’ou, aby ju vobec mohol- spravne alebo nespravne- zobrazovat’,

je logickd forma, to jest forma skutocnosti; ze ak je formou zobrazenia logickd forma, potom obraz

2 Langerova upozoriuje na tieto suvislosti. Treba dodat’, ze jestvuje aj tzv. ,,pragmatické® ¢itanie S.Langerovej, ktoré nachadzame
dost’ podstatne vyjadrené u Inisa a jeho praci ; na viacerych miestach interpretuje S. Langerovi ako predstavitelku pragmatickej
filozofie a prejavuje sa to v tom, ako Innis komentuje Langerovje chapanie symbolu a umenia ako symbolu.



nazyvame logickym obrazom; ze logicky obraz moéze zobrazovat’ svet; ze obraz ma so zobrazenym
spolo¢nt logicku formu zobrazenia; Ze obraz zobrazuje skutocnost’ tym, Ze reprezentuje moznost
existencie a neexistencie stavov veci; ze obraz reprezentuje moznu situaciu v logickom priestore; ze obraz
obsahuje moznost’ situacie, ktoru reprezentuje; ze obraz sa so skuto¢nost’ou zhoduje alebo nezhoduje (nie
vsak mimeticky ale logicky: poznamka ].S.); ze obraz je spravny alebo nespriavny, pravdivy alebo
nepravdivy(ale nie ako zhoda so skuto¢nost’ou, ale ako ,,zhoda“ logického priestoru); ze obraz reprezentuje
to, ¢o reprezentuje, nezavisle od svojej pravdivosti alebo nepravdivosti, prostrednictvom formy zobrazenia;
e to, Co obraz reprezentuje je jeho zmysel; Ze v zhode alebo nezhode jeho zmyslu so skutocnost’ou
spociva jeho pravdivost’ alebo nepravdivost’; Ze z obrazu samého nemozZno poznat’, i je pravdivy
alebo nepravdivy; [...] (Mihina 2014).

Cheeli by sme v tejto suvislosti zdoraznit’ to, ze na uvedené nazory a podnety (Langerova a jej citanie
Wittgensteina) nadvizuje vo svojej kI'a¢ovej praci jeden z jej ziakov (vyjadril to v ivode k svojej knihe) a tym
je N. Goodman vo svojej praci Jazyky umeéni, ndért tedrie symbolii. Goodman podrobnejsie a cez analyzu
jednotlivych druhov umenia priblizuje  prejavy Wittgensteinovho a Langerovej uvazovania (a pit’ to
povieme vo velkej skratke) o spdsobe tvorby obrazov, ich povahe, ich mnohotvarneho vztahu ku
skutocnosti, ich relevantnosti, ich logike, ich pravdepodobnostnej platnosti. Goodman ako je zniame
sustredil pozornost’ na problémy prezenticie a reprezentacie, na typy ,,obrazov ako®, na ich referenény
ramec, na vznik a fungovanie symbolickych foriem jednotlivich druhov umenia, t. j. Goodman diva
podrobnejsi navod na to, ako je mozné zist'ovat’ logicky priestor a logickdt moznost’, aby sa obrazy vo vel'mi
uréitom a pomenovatel'nom vzt'ahu ku skutoc¢nosti a k mysleniu o nej mohli analyzovat’ a mohlo sa tym
zistit’, kedy, za akych podmienok je mozné hovorit’ o umeni. Goodman dodrzal zamer S. K. Langerovej,
predviest’ filozoficku metédu ako cvicenie v mienke, ako tvorbu konceptov, ktora predstavuje evaluovand
a pochopenu skusenost’ a ako tuto mienku predviest’ v Specifikovanom jazyku (Goodman 2007), t. j.

v umeleckom jazyku (alebo v jazyku umenia).

V skratke si dovolim upozornit’ na niektoré Goodmanom nastolené problémy, ktoré ilustruji to, ¢o sme uz
vyjadrili, Ze v umeni ide o mienku, ktora ma logicky ramec, ze ide o logicki moznost’, pravdepodobnost’,
o to, aké typy obrazov je mozné identifikovat’ a celd moznu skalu vzt'ahov roznych typov obrazov ku
skutoc¢nosti redlnej ale aj myslenej, ¢o je v obraze fyzickym a ¢o myslenym, kedy ide o mienku, aké typy
mienky moézu byt vyjadrené akymi typmi obrazov, ako sa rbézne typy obrazov vzt'ahuju k realnej alebo
myslenej skutocnosti a aké odlisné referencné ramce vytvarajd. Mohli by sme zovSeobecnit’, ze to, ¢o
Langerova koncipuje filozoficky v praci Practice of Philosophy, to Goodman potvrdzuje v analyze odlisnych
jazykov umeni aich potencie tvorit’ obrazy aich rézne typy sich osobitymi referenénymi ramcami na
zaklade ,,jazyka“ jednotlivych druhov umenf (t. j. symbolickej jazykovej struktary) a ako vychodisko svojich
uvah principialne odmieta ,,mimetizmus* umenia ako vychodisko uvah o umeni. Logicky priestor umenia
(v intenciach Langerovej tvah o mienke ako o type praktického filozofovania ) nevidi v mimetizme, ale

v mienke, v tvorbe symbolov, odkazujicich na logicky priestor mienky a jeho/jej mnohotvirnost’.

Okrem uvedenych suvislosti Langerovej filozofie umenia povazujeme za dolezité pri identifikdcii Langerove;j
principov estetického myslenia (Langerove/ estetiky) obratit” pozornost’ na jej chapanie a narabanie s pojmom
,»,symbol® (vyjadrili sme uz, ako Langerova na pozadi Wittgensteina chape otazku mienky a sivislost’ medzi
mienkou a obrazom ). Je mozné polozit’ si otazku, ¢i Langerova pracuje rovnakym spésobom s pojmom
»Symbol“ ako jej sucasnici — osobitne Whitehead, Peirce, Cassirer. Podrobnejsia analyza spominaného
problému je podla nas kl'icovou pre pochopenie myslenia S. K. Langerovej a jej mozného prinosu pre
estetiku, alebo inak povedané — vysvetl'uje posun Langerovej od filozofie umenia k estetike umenia. V tej suvislosti

pripomenieme, ze polska filozotka Hanna Buczynska — Garewicz (Buczytiska — Garewicz in Langer 1976)



vuvode k polskému prekladu Langerovej prace Nowy kil filozofie ked porovnava Langerovej pristup
a koncepcie Whiteheada, Peircea a d’alsich zdoraznuje ako Langerovej prinos to, ze autorka nechdpala
symbol vjeho zastupnej funkcii voci tomu, ¢o zastupuje, z ktorého vyplyva ako dosledok urcité
,»prehliadanie® symbolu, respektive pouzitie a uzitie symbolu na vyjadrenie nie¢oho, ¢o je mimo symbolu
samého, ale naopak: zdoraznenie telesnosti symbolu ako niecoho prioritného a nepriehladnutelného.
Garewiczova piSe, ze Langerovej zdoraznenie telesnosti symbolu je novym kliicom filozofie umenia, ktory
umoznuje neposuvat’ umenie iba do funkcie prostriedku, ale povazovat’ umenie za hlavny ciel oznamovania
poznania a myslenia a dodajme aj estetickej potenciality umenia. Porovnava Langerovej chapanie symbolu
s najvyznamnej$imi filozofickymi koncepciami symbolu a podciarkuje, Ze zotrvanie na zdoraziovani

wtelesnostis symbolu je dolezité pre odkrytie skutocnej povahy umenia a jeho zmyslu.

Je mozné polozit’ si otazku, odkial prameni Langerovej presvedcenie o nutnosti evidencie ,,zelesnosti
symbolu ako sposobu odkrytia estetickej potenciality umenia ako rozhodujicej v porovnani s inymi
sluzobnymi funkciami, akymi st poznavacia, moralna, nabozenska a podobne. Podla Garewiczovej sa
Langerova inspiruje a d’alej rozvija Cassirerovu koncepciu symbolu, nadvizujacu na Kantove pristupy. E.
Cassirer (1996) v praci Filozofia symbolickych foriem (velmi podobne ako S. Langerova) vysvetluje ¢im je
Wpraktickd filogofia” (porovnaj: Soskova 2015) a chape ju ako urcita fechniku filozofovania, ktora smeruje
k vymedzeniu logickych moznosti fungovania symbolov v zmysle noetickom i estetickom, zachovavajac
pritom svojbytnost’ a nesluzbyschopnost’ samého symbolu vritane jeho estetickej potenciality. Prakticka
filozofiu v zmysle techniky filozofovania chape Cassirer ako vymedzenie moznosti (rozsahu) chdpania

symbolu tak v jeho telesnosti ako v jeho vyzname a zmysle.

Obrat'me teda pozornost’ na Cassirerovo uvazovanie (aspofl na tu ¢ast’, ktora inspirovala S. Langerovd). E.
Cassirer (19906) sa nazdava, ze rozborom rozumu sa musi dospiet’ ku zakladnej forme sudu ako podmienke,
na zaklade ktorej mozno klast’ objektivitu a urcit’ ju vo vietkych mnohotvarnych vetveniach. Az tato analyza
odhal'uje podla Kanta podmienky, o ktoré sa opiera kazdé vedenie o byti a na ktorych je zalozeny cisty
pojem. Avsak , predmet, |...] je ako koreldt synteticke] jednoty rogumu rydzo logicky urcitelnym predmetom’s (Cassirer
1996, s. 18). Z uvedeného je zrejmé, ze Cassirer filozofiu umenia povazuje za druh ,,praktickej filozofie® .
Ako druh praktickej filozofie zarovent ma poznavaciu funkciu, ktord vyplyva z , funkcie jagykového nyslenia“
co zaroven Cassirer povazuje za dosledok Kantovho uvazovania a v miere v akej to Langerovd akceptovala
je aj jej myslenie v istom zmysle dosledkom Kantovho uvazovania (vratane chapania umenia a estetiky).
Cassirer odvodzuje z uvedeného predpokladu stanovisko, podl'a ktorého ,,rozmanité produkty duchovnej kultiiry
— jagyk, vedecké ponanie, mytus, umenie, ndbogenstvo — sa takto stavaji pri svojej vsetke vnsitorne odlisnosti clenmi jedineg
velke] problémovey sivislosts; stavajii sa rozdielnymi vychodiskanmt, ktoré sii vSetky vztiabnuté k_jednému cieln — k pretvoreniu
pasivnebo sveta pribych dojmov, v gajati ktoryjch sa spociatkn duch nachddza, vo svet rydzo duchovného vyrazu'* (Cassirer
1996, s. 25). M6zeme povedat’, ze v tomto bode sa Cassirer a Langerova zhoduji. Langerova sa inspiruje aj
dalsimi Cassirerovymi tvahami. Cassirer (1996) v spominanej $tadii ked’ sa vracia k pojmu symbolu
zdoraznuje, ze pojmy, ktorymi operuje (rozum) , pojmy priestoru a ¢asu, masy a sily, hmotného bodu
a energie, atomu alebo éteru su nezavislé ,, zdanlivé obrazy“ ktoré poznanie konstruuje, aby oviidlo svet
zmyslovej skiisenosti a prehliadlo ho ako zikonite usporiadany svet, ktorému vsak vo zmyslovych
ditach samych bezprostredne ni¢ nezodpoveda®“ (Cassirer 1996, s. 25). Vistom zmysle Cassirer
upozornuje na svojbytnost’ a telesnost’ ,,znaku®, ¢o v konecnom doésledku robi aj Langerova. Cassirer v tej
suvislosti napriklad uvadza, ze ,,znak totig nie je pithym ndhodnym obalom myslienky, ale jej nutnym a podstatnym
orgdnom. Neslii len na oxnamovanie obsabn myslienky, ktory by bol hotovo dany, ale je ndstrojom, vdaka ktorému sa tento
vzt’ah vytvira [zvyraznila ]. S.| a af ktorym nadobiida svoju plnii nréenost’ (Cassirer 1996, s. 25)“ 'V uvedenych

suvislostiach je zasadnou aj jeho dalsia myslienka a to, ze ,[...| znaky, ktoré pougivame, popiseme vylucne ich



Pizickymi viastnostami, potom sme vedent spat’ k sitboru ldstnych pocitov, k jednoduchym kvalitim rakového, sluchovébo,
alebo hmatovébo zmyslu ako postednémn zakladnémn elementn. Ale terag dochddza k zdazraku, Ze tdto jednoducha myslovd
ldtka nadobiida tym, ako je nagerand, novy a mnohotvdrny duchovny $ivot.* Cassirer teda zdoraznuje telesnost’ nakn
(v jeho pripade je to napriklad fyzicky zvuk - vyska, hibka, intenzita, kvalita , ktoré pretvara na jazykova
hlasku), ktory v kone¢nom désledku vymedzuje #yraz a ten je viazany na najjemnejsie myslienkove a citové
odlisnosti. Cassirer v tej suvislosti upozornuje, ze reprodukovatelnost’ obsahu je viazana na produkt znaku
iznak sam (v jeho telesnosti), ze tu d’alej zohrava Glohu ,,spomienka’, ktora telesnost’ gnaku obnovuje a ktora ale
ma aj dal$i velmi podstatny rozmer. Spomienka nie je len ,,0pakovanim daného, ale v nej je uz obsiahnuté
nové ponatie a formovanie. Cassirer uvadza, ze kagdd ,,reprodukcia“ obsabu ug v sebe zabiia novy stupert reflexie.
.. vedomie neprijima obsab ako nieco pritomného, ale si ho predstavuje ako nieco minulé o vsak samo este nezmizlo tymto
pozmenemym pomerom, k obsabu vedomia sebe i jemu prisudzuje pozmeneny idedlny vignam a tento vygnam sa teraz prejavuje
v podobe o to uriiteisej a bobatse [...|“ (Cassirer 1996, s. 33). Cassirer teda vysvetlil (v duchu Kantovych dvah)
spojenie medzi fyzickym znakom (respektive znakom a jeho fyzickou strankou) a uvolnenym pocitom,
myslienkou, duchovaym vyrazom. Vysvetlil tym priebeh (ale aj problematickd ,zahadu“ kazdého
umeleckého diela) ako fyzicka cast’ umeleckého diela vyjadruje (moze vyjadrovat) pocit, myslienku
a participovat’ tak na naplneni zmyslu estetického vnimania, ktoré ma tak svoju telesnd ako aj duchovnd
stranku. Forma odkazovania sa deje prostrednictvom zmyslovosti znaku a zmyslovost’ znaku odkazuje na

jeho estetické potencie a dosledky.

Casssirer tu nastolil (a zaroven dal jedno riesenie, jednu odpoved) problém ato — ako mozno urobit’
jednotlivy zmyslovy obsah nositefom duchovného vyznamu, t.j. ako fyzicky znak je nositefom duchovného
vyznamu, t.j. ako napriklad hlaska, zvuk, vyjadruje estetické. Vlastna zelesnost’ znaku v chapani E. Cassirera
ma svoje estetické konotacie, alebo inak povedané esteticksi potencialitn, dani prioritne spésobom vnimania. Tym
ale Cassirer obracia pozornost’ na sam symbol (v jebo telesnosti) ktory ug nie je len prostriedkom, ale cielom prijimania,
inak povedané ma esteticku potenciu sim o sebe a nie kvoli umiestneniu do funkcie prostrednika, ktorého
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je mozné prehliadat’. Cassirer upozoriuje na ,zvlistnu podvojnost’™ tychto Gtvarov, a to telesnosti a zaroven
presahovania telesnosti. Cassirer presne piSe: ,,I7 kagdom jagykovom ,gnaku, v kaZdom wmytickom alebo
umeleckom ,,obraze" sa objavuje duchovny obsab, ktory o sebe a pre seba, ak je transponovany do formy zmystovébo, vo forme
viditelnébo, pocutelného a hmatatelného vsetko myslové presabumye |...| tim sa na jednef strane pousije a gachov ,,prirodzend
symbolika®, ktori sme nasli zalogendi v Zdakladnel povabe vedomia, gatial’ (o na strane drubej je tdto symbolika prekonand
a gjemmnend (1996, s. 51). Cassirer dalej vysvetl'uje, ze obsah, ktory mame k dispozicii, mal schopnost’
predstavovat’ sam seba azaroven nieco iné, nie bezprostredne daného, ale len nim (znakom)
sprostredkovaného. Avsak symbolické znaky, ktoré pred nami vystupuji v jazyku, v myte, v ument, ,,nie sq*
tak, ze az dodatocne nadobudnu este uréitého vyznamu nad toto bytie, ale Ze celé bytie pri nich vyviera az
z ich vyznamu. Ich obsah sa ¢isto a plne rozplyva vo funkcii ,,znamenania® (znaku — vyznamu) . Cassirer
upozornuje, ze vedomie si samo vytvara urcité konkrétne zmyslové obsahy ako vyraz pre urcité vyznamové
komplexy, a pretoze tieto obsahy st ako ,,sebavytvarajuce® a zaroven celkom v moci vedomia, tak tiez
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vedomie moze vietky tieto vyznamy cez oné obsahy vzdy znovu slobodne ,,vyvolavat™. Uvedena suvislost’
jasnejsie vysvetluje podstatu principu vnimania umenia a vaimania samého zmyslu vnimania, t.j. estetickej
potenciality vnimaného (zmyslového). Estetické v takomto pripade tu nie je len prostrednikom,
prostriedkom tlmocenia niecoho vonkajsicho, ale je tlmocenim vyznamu seba samého so vSetkymi

konotaciami a dosledkami.

Cassirerovi ide o akusi ,,duchovnu reprodukciu® telesnosti znaku v spojen{ s duchovnymi procesmi, ktorych
jednotu zabezpecuje v kone¢nom désledku jednota vyznamu. Cassirer dalej upozorfiuje (ked’ analyzuje

jazyk), ze ,,kagdy jazykovy virag nie je ani pihym odtlaikom daného sveta pocitov alebo nazorov, ale skor v sebe zabriuje



urlity samostatny charakter ,,udelovania zmysin‘|...), e svoju hodnotu nemaysii ani tak v tom, o zachovavajii 3 konkrétne
gmyslovébo, jednotlivébo obsabu a jeho begprostredného trvania, ako skir v tom, (o 3 tobto bezprostredného trvania potldcaji
a nechdvaji padnit. Aj nmeleckd kresba sa stane tym, Gm je a dm sa od pibef mechanicke reprodukcie odlisuje
prostrednictvom tobo, o na ,,danom” dojme vynechava®™ (1996, s. 53). Uvedené Cassirerovo stanovisko umoznuje
lepsie pochopit’ Langerovu, ktord uz v Practice of Philosophy, ale nasledne aj v dalsich svojich pracach stale
obracia pozornost’ na fyzickd stranku znaku, alebo na jeho #elesnost, ktora vytvara ta ,silu, ktora
v kone¢nom désledku dynamizuje predstavu, myslienku, ale aj city, ... a preto tato fyzicka substanciu znaku
(symbolu) nemozno nebrat’ na vedomie a nemozno ho situovat’ do funkcie ,,prostriedku®, ktory by sme
mohli prehliadat’, alebo povazovat’ iba za nutného prostrednika, ¢i zastupcu, ktorého existencia sa vycerpava

touto sluzby-schopnost’ou.

Vrat'me sa na tvod nasho uvazovania, t. j. k otazke ako koncipuje S. Langerova mozna ,,estetiku umenia“
z pozicie nnou vysvetlenej ,,praktickej filozofie®, ktorej sicast’ou je aj ,.filozofia umenia®. Podl'a nas prave
Langerovej zdoraznenie ,telesnosti znaku® tvori most medzi jej filozofiou umenia a estetikou umenia.
Telesnost’ou znaku moézeme vysvetlit’ estetickd potencialitu umenia tak, ze znak prave vdaka svojej
telesnosti odkazuje sim na seba (okrem toho, Zze odkazuje na to, ¢o je za nim, pred nim, ...) a ze telesnost’
znaku vytvara moznost’ estetickej situdcie a estetickej potencie v zmysle moznej estetickej reakcie nan. Je tu
este jeden rozmer Langerovej tvah, ktory nemozno obist’ a ktory vysvetluju estetickd potencialitu umenia,
a tym je Langerovej upozornenie na to, ze znak vo svojej telesnosti nie je spotrebovany, alebo uzitim
prehliadany, ale naopak stale uputava na seba pozornost’ a stile znova potvrdzuje svoju estetickd
potencialitu aj potrebu zotrvania pri ,,estetickom®. V uvedenom bode, podla nas sa Langerova odlisuje od
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pragmatikov ale 1 d’alsich jej sicasnikov, ktorf sice tiez upozorfiuji na ,telesnost’™ znaku, ale znak v ich

chapani strica svoju telesnost’ tym, ze sa naplni jeho zmysel (odoslat’ spravu), t. j. odoslanim spravy sa
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spotrebuje ,,no0si¢“ spravy, povedané metaforicky a obrazne, akoby sme mali ,,zabit™ , ,,zlikvidovat™ posla,

prinasajuceho spravu. Uvedena odlisnost’ Langerovej od Deweya, ale aj od Peircea je priestorom, kde pri
interpretacii Langerovej dvah vznikaji komplikdcie, nedorozumenia (ako napriklad ,,pragmatické citanie
S.Langerovej Innisom) a Langerovej ,estettka umenia® sa nechava rozplyndit’ v pragmaticky ponatej
filozofii umenia, kde znak alebo symbol ako sprostredkovatel, alebo nosi¢ spravy mizne aktom prenosu
spravy. Napriklad spominany Innis (2009) zalozil svoju dvahu o zmysle Langerovej tvah a svoju kritiku
Langerovej na tom, ze podla neho sa telesnost’ znaku vycerpava, spotrebuva aktom prenosu spravy. Innis
v tej suvislosti uvadza ako relevantnejsie rieSenie prave Deweyho koncepciu a Peirceovu koncepciu, kde
znak ako prenasac sprav sa odoslanim sprav spotrebuva. Ak by to tak bolo, potom umelecké dielo je mozné
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»spotrebovat™ tym, ze ho vnimame, respektive, ze pochopime jeho prakticky zmysel a vyznam, Ze
porozumieme ,,sprave® ktort prenieslo a umenie vlastne nevytvara samo spravy podla Innisa, ale ich len
prenasa.

Langerova tym, ze zdoraznila tzv. telesnost’ symbolu — obratila pozornost’ prave na zachovanie aj spravy aj
»telesnosti nosica spravy. Prijatim spravy sa ,,sprava® nelikviduje, ale zachovava a prave tak sa zachovava

celostnost’ ,,nosica” spravy. Na rozdiel od pragmatikov typu Deweya alebo Shustermana Langerova
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nehovoti o ,spotrebovani® telesnosti nosi¢a spravy aktom prenosu spravy a ani neredukuje ,,telesnost
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nosica spravy na somatické pretrvanie. Umelecké dielo nemo6zeme ,,spotrebovat™ tym, ze pochopime jeho
zmysel alebo odhalime jeho spravu alebo porozumieme sprave, ktord nim dava aj vd’aka svojej telesnosti
a prostrednictvom nej, ale pochopenim ,,spravy* nelikvidujeme, alebo neoddelujeme obsah a vyznam
spravy od ,,telesného* nosica tak, ze tzv. naplnenim, ¢i spotrebovanim ,,spravy* zostava telesny nosi¢ uz len

ako moznost’ pre somaticku reakciu.
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Medzi sUradnicami prézy, histérie a literarnej estetiky

Viera Zembrova; viera.zemberova@ff.unipo.sk

Abstrakt: Objektom uvazovania o spojeni pribehu, poznania minulosti a jej umeleckého vyrazu sa stal text Pentcho
a spominanie tych, ktorych kultarna histéria zahrnula pod literatiru velkej katastrofy. Minulé storocie ma vo svojej
pamiti zapisané dve vojnové katastrofy, ktoré znicili mnozstvo Pudskych Zivotov, pozmenilo nemalo osudov
jednotlivcov, rodin a krajin. Vojnova latka prechadza rozlicnym zobrazovanim svojho obsahu, popti zverstvach
a existencialne (znova) prezivanych zazitkoch sa odstupom c¢asu od udalosti presadili mravné a emotivne vypovede aj
spominania o prezitom a blizkych, aby nastupom generacie, ktoré unikla vojne a koncentra¢nym taborom, potomkovia
sa racionalne a sofistikovane vyjadrili k tomu, ¢o si osvojila literarna historia, dejepis a individualna pamat’. Literarna
estetika sa v stratégii autora aktualizuje v umeleckej metéde a poetolégii a realizuje sa v genolégii, ale vzdy tak, aby sa
zvyraznila poznavacia a kultirna hodnota témy a myslienky umeleckého textu.

Kracové slova: estetickd hodnota, poznavacia hodnota, stratégia autora, stratégia textu.

Abstract: Between the Coordinates of Prose, History and Literary Aesthetics. The object of reasoning about the
connection of a story, knowledge of the past and its artistic expression became the text Pentcho and remembering of
those who by the cultural history were included under the literature of a major disaster. Last century has registered in
its memory two wartime disasters that destroyed a large number of human lives, changed a lot of fates of individuals,
families and countries. War theme contents were depicted in different ways, in addition to atrocities and experiences
having (again) existential character, after a passage of time since the events, moral and emotional narrations as well as
recollections of experienced suffering and close people started to prevail so that the descendants of the generation
who escaped war and concentration camps could reasonably and in a sophisticated way comment on what the literary
history, history and individual memory has recorded. Literary aesthetics is updated in the artistic method and poetology
through the authot’s strategy and carried out in genealogy, but always in order to highlight the educational and cultural

value of the theme and idea of the artistic text.

Keywords: aesthetic value, artistic value, author’s strategy, strategy of text.

Zlo vie o dobre vSetko. Ale dobro o zle takmer ni¢. (Boris Filan)

Kultdra, uz$ie umenie a zovretejsia umelecka literatira, napliaja oddavna, popri noetickom zimere
predovsetkym humanizacnu a esteticka funkciu, nimi oslovuju ¢itatel'a, spolocnost’ a dejinni dobu, v ktorej
vznikli, navysSe po premenach a uplyvajicom case z tejto ambicie a poslania nestracaji takmer ni¢. Dejiny
st historiografmi vymedzeny termin, ale nezriedka si pre ostatnu Cast’ spolo¢nosti iba verbalna ¢i inak
aktualizovana floskula na oznacenie toho, ¢o ,,je za nami®, bolo to davno a zodpovedaju za ne, za ich vklady
aj straty vzdy inf. K dejinam v zmysle ich historiografického konceptu sa druzi aj historizmus a vtedy sa uz
tak volne k tomu, ¢o tvori obsah casu v Zivote spolo¢nosti nemozno vyjadrit’, a to i preto, lebo k etike,
emociam a noetike sa druzi aj ,,prezivanie ako dostredivé miesto a otvoreny priestor oslovujuici jednotlivea
aj spolocenstvo, lebo si ziada precizovanie hodnotiaceho a hodnotového verdiktu ku konkrétnemu javu,
jeho obsahu, problému a jeho nositelom. Umelecka literatira v literarnych smeroch a literarnych estetickych

konceptoch, v stratégii autorskej tvorby, nech je individuilne alebo generacne koncipovana, nimi



iniciovanych aj modelovanych zazitkovych konstruktoch dokdze v pribehu, postave aj spésobom naracie
zapojit’ ucinkovanie kategérii vysoké a nizke, krisne a vzneSené do recepcie filozofujucich, etickych
a estetickych postojov svojho citatel'a tak k latke, ako k tematike textu. Literdrna estetika ma svoj vyraz
zakomponovany do poetologie umeleckého smeru, svoju funkciu rozvija iniciaciou jedinecnej stratégie

autora a tendenciou rozvrhnutou do stratégie textu.

Literatdra Soa je literatdrou vel'kej katastrofy, v ktorej sklamal ¢lovek ¢loveka, ma existencialne filozofujice
a moralne reflexivne zacielenie, ale nemoéze sa stat’, ze by svojho Ccitatela nezakomponovala do pointy
estetického ucinku konkrétneho literarneho textu. V literarnej estetike sa estetickymi prostriedkami stavaju
v stlade s nazeracou stratégiou textu komponenty poetologie, ¢im sa utvara prostrednictvom estetického
artefaktu jeho estetickd kvalita a organizuje sa esteticky zazitok, ba participuje sa aj na perspektivnom

formovani alebo zvyrazneni ¢itatel'ského vkusu.

Identita spoc¢iva v h’adani. (Georges Bensoussan)

Ustrednou tézou zidovského fenoménu v dejindch eurépskeho kontinentu, teda vsetkého, ¢oho sa dotkne,
necha sa inspirovat’ a dotvara do vzt'ahov, do kontinuity alebo do rozkladu v ¢inoch, tvorbe a poznani
Pudského spolocenstva sa osvedci ako sentencia prave ta, ktora sa dovolava ¢asu premeneného na istotu,

podla ktorej ,,Dejiny si osou pritomnosti a budsicnosti |...]* (Vargova 2011, s. 30).

Hradanie geografickej mapy na kontinente a etnickej identifikacie Zidov, ich jazyka, nabozenstva, kultdry,
spolocenskej identity v histérii Eurépy siaha do cias , latinského krest’anstva® (Vargova 2011), zvlast’ do
stredoveku! a najskor aj preto patri latentne medzi reSpektované piliere grécko-zidovsko-krest’anskej
tradicie na kontinente (Vargova 2011). Azda aj preto sa v modernych spolocenskych vedach ,,vsetko®, ¢o
suvisi s jedinecnost’ou geograficky a zvykovymi nuansami ¢lenitého zidovského etnika, podmiefiuje
akceptovanim vykladu pojmu stredna Eurdpa.

Strednd Eurdpa sa priestorovo, etnicky, kultdrne, ekonomicky a politicky vymedzuje v rozlicnych
politologickych, kulturologickych a spoloc¢enskovednych koncepciach odlisne, ale predovsetkym sa chape
ako konkrétny priestor, d’alej ako sthrn malych a vel'kych narodnych spolocenstiev, ale aj ako jazykovo
multietnicky a multikultirny prejav, ba aj ako redlne, no ,josudové” prilezitosti pre jednotlivcov ¢i
spolocenstva a napokon ako ,,velicina, ktord odzrkadluje politické aspirdcie” predehadzajicich desatroct* (Busek in

Vargova 2011, s. 13) s vlastnou histériou a dejinami.

Strednd Eurdpa v pocetnych vykladoch sa svojou sémantikou moéze spajat’ so symbolom rieky ,,Dunaj, to je
némecko-madarsko-slovansko-romansko-gidovskd stiedni Evropa |...]* (Magris podla Vargova 2011, s. 18), ovel'a
castejsie sa spaja jej objasniovanie ako uspesné zapojenie sa do spolo¢nosti predovietkym v ¢asoch Rakusko-
Uhorskej monarchie, neskor Nemecka az po vycifianie antisemitizmu, nacizmu a po holokaust v 20. storo¢i.
Spolocenskovedne otvorené vyklady pojmu stredna Eurépa podnecuju generacie historikov aj etnografov,
popri inych $pecializovanych vyskumoch chct nachadzat’ odpovede na dejinny, sociologicky a kultarny
vzt'ah Eurdpy a Zidov, na ¢o sa podujali nie tak davno viaceré publikcie: prierezové spolocenské a kultirne
lustrovanie Slovenské pohPady na Zidov, Zidia v Slovenskych pohPadoch (Alner 2011), antolégia
umeleckych textov Bozia ulicka (Richter 2008), Zidovska rocenka 5794 (Marxova, Pékny a Danicek 2011),
Holokaust-Soa-Zaglada v ¢eské, slovenské a polské literatute (Holy 2007), Zidovsky fenomén

1 Zidov v dejinnej reminiscencii zo svojho spolocenstva postupne vylucili Anglicania, po nich Nemci, Francuzi, preto si svoje nové
priestory na existenciu nachadzali v Rusku, Cechdch, Pol'sku, na Slovensku, v Mad'arsku, v Esténsku. V tejto suvislosti sa naznacuje,
ze pricinou na tak kruté zaobchadzanie sa stala ich ,,asimilovand inteligencia a obchodnd elita (Nargova 2011, s. 27).



v stredoeurépskych suvislostiach (Vargova 2011), jedinecnym svedectvom su ndjdené Denniky Rywky
Lipszycovej ,,objavené pri osiobodeni Osvienéimu Cervenon armdidon v rokn 1945 a proy raz zverginené v San Franciscu
v roku 2014 2 a osobitym anrovym a vyrazovym postupom Pentcho, ,pribeh ponorky, rozgsirend verzia filmového scendra Na

drugu stronun™ (Rihak 2015).

Historicky exkurz do dejin Eurépy a do histérie zidovského etnika na kontinente vznika z predstavenia
a komentovania série dostupnych nazorov alebo koncepci?, ktoré sa pohybuju na rozhrani
historiografickych, politologickych, kulturologickych, etnografickych aj sociologickych a literarnovednych
nazerani na spolo¢enstvo Zidov v retrospektivnom nacrte ich dejinného vzopitia sa nepriazni na pokojny a
dostojny zivot, ale aj ich rezignicie v eurépskom multikultirnom prostredi (vyvrcholf holokaustom v 20.
storodi) a ich opakovanymi migraciami po starom kontinente (Cechy, Slovensko, PoPsko, Mad’arsko —
Praha, Krakov, Budapest’, Viederl). Sémantika a vymedzovanie pojmu strednd Eurdpa patri medzi
najpohyblivejsie ¢asti kazdej zo spolocenskovednych koncepcti, a to azda i preto, lebo je v nich zachyteny
¢asovy pohyb a diferencujuci sa etnicky pristup k vlastnej minorite ako k akceptovanému autonémnemu

spolocenstvu.

Dejiny zidovského naroda mozno objastiovat’ aj ako cestu hl'adania a nachadzania prileZitosti na pokojny
a vSestranne uspesny zivot, na humanizovanie svojho vzt’ahu k diferencovanému eurépskemu priestoru za
narocnych politickych a socialnych okolnosti. Kultdra, umenie a umelecka literatura vznikaju aj reaguju na
dynamické spolocenské, politické a dejinné podlozie. Zidovski autori,* ktorym sa publikicie venujd, si
vzajomne prepojeni traumou holokaustu a osvienc¢imskou tragédiou. Nuansy emotivneho, filozofického,
socidlneho a existencidlneho navracania sa v tematike umeleckého textu k osobnej empirii a k autenticite
zazitku sprevadzaji odlisnosti v metéde umeleckého vyrazu a v sposobe vyrovnavania sa s individualnou
pamit’ou, ale predovsetkym v exponovanej spolocenskej ambicii autora vratit’ sucasnikov — Citatelov
prostrednictvom pribehu (vlastného, osvojeného si, autentického) do nie tak davnej minulosti ¢i sucasnosti,

ale aj medzi skusenosti svojich predkov, ktoré sa stali sicast’ou uchovavanych tragédif rodovych dejin.

Eurépska literatira spoznava aj inu liniu zidovskej kultdry. T4 ostala a osvojila si za latentné emotivne
a poznavacie podlozie nepokoj, uzkost’, obavu z ohrozenia vo vedomi, ktoré ich privadza opakovane na
cestu sprevadzanui ohrozenim z migracie, dtekov, inikov do miest, kde hl'adajui a na nejaky ¢as aj maji nade;j,
7e sa nanovo usadia (Salev 2011) a preZiji svoj Zivot v generatne clenenej rodine, vo vzt'ahoch

i s trapeniami, aké vsedny zivot prinasa, ale za hodnotu z najvzacnejsich, ostanua slobodni a autenticki.

Navraty do vojnovych rokov, pripominanie si I'udi, osobnych skusenosti a neslabnucich existencialnych,
mravnych a emotifvaych traum z koncentraéného tabora sa pre tych, ktorf nim presli a prezili krutd skusku
dokonale organizovanu ¢lovekom, uz o tom radi nehovoria, ale zapisuji, kym moézu to, ¢o uchovala ich

individudlna pamit’ a umenoveda aj literarna veda ma pre tieto ,,dokumenty* spolocné pomenovanie,

2 Dennik Rywky Liszycovej (2015): ,,Rywka Liszyezovd bola jedna 30 stoviek tisicok Fidovskych deti 3 nacistami okupovaney Eurdpy, ktoré nikdy
nezagili typické radosti a strasti dospievania. Kagdé g nich malo svoje nadeje a sny, obavy a sigenia, sitechy a lasky™ — ,Rywka a jej tri sesternice vo
vekn od 15 do 22 rokov spolu pregili lodéské geto, Osviencim, Christianbstadt abh popchod smrti do Bergeb-Belsens' ( Rihak 2015, s. 228).

3 Postupne sa komentovanim rozkryvaji postoje Victora Bauera, Milana Kunderu, Erharda Buseka, Karla Schlbgela, Friedricha
Naumanna, Oskara Haleckého, Claudia Magrisiho, Danila Kisa, Drago Jancara, Normana Daviesa,. Ernesta Gellnera, Josefa
Kroutvora, Piotra S. Wandycz a Jana Kfena. Zo sihrnnych prac sa aktualizuji zbornikové projekty Zdpadni, vjchodni a stiedni Evropa
Jako kulturni a politické pojmy (Havelka a Cabada 2000) a I klestich dejin: Stiedni Evropa jako pojem a problém (Travnicek 2009).

4 Imré Kertész (Clovék bez osudu, 2009), Alfréd Wetzer (Co Dante nevidel 2009), Arnost” Lustig (Modlitba pro Katefinu
Horovitzovou 1964), Zofia Posmyszova (Pasazérka 1964).



literatdra Soa, literatira velkej katastrofy a pre to, ¢o prezili termin holokaus.” Legitimnou sa stava pre
spolo¢nost’, kultaru, umenie aj vedu otazka Ahrona Appelfelda, ,,co bude s dejinami literatiiry holokanstu, ked’ 30
sveta odide posledny, v case ndalost dospely clovek. Zostanii len deti, svedkovia bez dispozicie spominat’ si chronologicky,
Selektivne a tie3 beg schopnosti historicky presne rekonstrnovar™ (Pruskova in Holy 2007, s. 69), ,,hoci budsicnost’ ug
terag, ma dazemie v aktivnych a literdarne linnych potomkoch obeti holokausi®, pre tjch ,,50a" je |...| prawda nieartystyezna™.
(Grinberg in Holy 2007, s. 55). V literature potomkov, ktori sa s holokaustom, ale aj s utrapami svojich
rodi¢ov po roku 1945 (pozri: Kolat 2003/2004, s. 61-68) vyrovnavaji ako s nchumannou skisenost’ou,
zlobou a zneuzivanim moci, v ich vypovedi sa kladie déraz na ,,pravdu® utvaranid z faktu, argumentu,
verifikovatelnych redlii pri pomentvani geografie, priestoru, ¢asu, udalosti a ich obsahu, zverejiovanim

priezvisk a spolocenskym postavenim ich nositel'ov.

Ignorovat’ a falSovat’ evidentné historické i iné fakty predsa nemozno (Jifi Holy).

Spolocensky kontext na zobrazenie dejinnej a 'udskej situacie v umeleckej proze, v historii a literarnej
estetike vytvorili latka druha svetova vojna a tematizovanie jej krutych doésledkov vyzvu aj pre zidovské
obyvatel'stvo v eurépskych narodnych spolocenstvach. S literarnovednym podlozim sa literarnohistorické
vystupy venuju literatire velkej katastrofy a umeleckym textom, svojim autentickym, vyrozpravanym,
beletrizovanym, verSovanym i dramaticky zobrazenym pribehom , ¢im vytvorili litkové podlozie pre

publikaciu rekonstruujicu nezvycajny osud parnika Pentcho, jeho posadky a prepravovanych pasazierov.

Vojensko-historickd udalost’, iou druha svetova vojna je, sa z latky presunula do intenzivne tematizovane;j
skusenosti tych, ktorf ju zazili, prezili, bojovali na eurépskych frontoch a svoju empiriu zaznamenali tak, aby
v nej dominovala subjektivnost’ empirie, autenticita deja a individualna vola prezit’, spravidla chapana ako
pravda a spravodlivost’, rozhodnutie vypovedat’ o sebe a okolnostiach, ktoré hranic¢ili alebo sa naplnili
smrt’ou, ale predovsetkym, kym sa to objektivne da, uchovat’ v slove pravdu s obsahom univerzalnej spravy
o krutej minulosti do buddcnosti. Prirodzenym plynutim ¢asu sa mravnd a citova povinnost’ udrziavat’
spolocenské povedomie pri podstate vojnovej a koncentracnickej neludskosti presunula z predkov na
potomkov, a to znamena i to, ze pribudaji filozofujice a mravné reflexie o tom, ¢o uchovala osobna alebo
rodinnd pamit’ a intenzita traumy prenasanej z generacie na generaciu prenasledovanych, vyvrazdovanych

'udi ako mocensky ohrdnuté a existencialne nerespektované memento mori.

Po zapisoch, ktoré spravidla nemaji ambiciu memodrového zanru, ale pripominaju sa ako vyzva napisat’,
zapisat’, opisat’ zazité a prezité, a ti, ¢o tak konaju, citia osobny zavizok zaznamenat’, ¢o si ich pamit’ na
hrane nebytia uchovala a prirodzenym odchodom tych, ktori prezZili, by sa najskor z povedomia spolo¢nosti
vytratila a uchovala sa (mozno) len v uéebniciach dejepisu. Ti, ¢o sa vratili z bojisk a koncentra¢nych
taborov zaznamenavaju, nemysliac na artistnost’ ¢i genologiu svojho zapisu. Zjednocujucou instrukciou pre

pamitnikov holokausu a pre podstatu literatary vel'kej katastrofy je pisat’ o tom, co ich ucastnici prezili, tym

5 Jiti Holy v Prédmluvée kolektivnej publikicie Holokan, napisal: ,,Popirat holokans je na proni pobled stejné absurdni jako diskutovat o tom,
zda se odebrdla bitva n Lipan, kdy a kde probébla a s jakym vysledkens*. Upozornuje na to, ze plynutim ¢asu od udalosti a prirodzenym
odchodom jej ucastnikov sa odovzdavame do ruk médii, a tie modeluji podoby a obsah nasej pamiti, ,,S%ile vice se vytrici prima
gkusenost s realiton. Milan Kundera nazyval tento deformovany medidlny obraz, imagologit*, podla neho ,,imagologie je siléjsi nest skuteinost, je3 ostatné
ug ddvno neni pro clovéka tim, im byla pro moji babicku |...]“ (Holy 2007, s. 7-8; pozri: Havelka a Cabada 2000; Travnicek 2009).

¢ Mimoriadne inicitivne si pocinaji v eurépskom dosahu pritomnej literatiry soa Alexandr Kolaf, Vitézslav Skalsky, Henryk
Grynberg a d’alsi. Milan Richter do nim zostavanej antolégie Bogia ulitka vlozil precizne zvoleny kompozi¢no-organizacény postup,
ked” antolégiu rozclenil na ¢asti Bogia ulitka (torza z préz Frantiska Svantnera, Rudolfa Jasika, Leopolda Laholu, Petra Karvasa,
Ladislava Miiacka, Klary Jarunkovej, Vincenta Sikulu, Jana Johanidesa a Antona Balaza), Osvientimsky popol (z poézie Tvana Kupc,
Iboje Wandall-Holmovej, Tuvie Riibner, Jana Ondrusa, Mikulasa Kovaca, Milana Richtera) a Dival do sa na pogrom (torza
z prozaickjch textov Juraja Spitzera, Iboje Wandall-Holmove).



sa hodnovernost’ a emotivny atak, slovom a $tylom zorganizovana estetickd negacia vyrazu a jeho obsahu
plynicim odstupom od zazitku uzatvaraji do spoloc¢nej témy, do variacii schémy z do maxima emocii
vystupnovaného existencialneho pribehu, aby sa spojili rozpravanim do spolocnej klauzuly z ¢asu, je nou

univerzalne post factum.

O iny pristup k dejindm, vojne, Soa sa rozhodol Jaro Rihak v textu Pentcho, pribeh parnika, ktory spociva
v tom, ze zac¢ina od pramena eurépskych udalosti tridsiatych a $tyridsiatych rokov minulého storocia, a nech
to nesie v seba aj hyperbolu vojnovych udalosti, na Pentche sa skor ¢i neskor vedelo a odohralo vsetko, ¢o
na kontinente. Za vsetkym vzdy bol ¢lovek s menom, pribechom, nadejou a tuzbou po slobode, po mieria
pokoji, a tak sa ¢lovek s menom i bez neho vydal na cestu a hl'adal, kde by tie svoje poziadavky adresované

zivotu mohol slobode a dostojne uskutocnit’, prezit’ a odkazat’ svoje poznanie budicim potomkov.

Toto nie je praca historika, aj ked’ hovori o histérii. Je to filmovy scenar. V scenari aj

v romane sa niekedy deju veci inak. Sadnite si a pustite si film. (Jaro Rihak)

Autor textu na pociatku zverejni medidlnu a genologickd zlozku svojho textu, ktory nazjval roman, pritom
si uvedomuje nezrovnalost’ formy a vyrazu, a naprick tomu nevymedzuje odlisnosti, ktoré sprevadzaji text
- film, Zaner - scenar, ani sa nezat'azuje nasledkami typologického kI'd¢a voci (pribehovy) literarnemu textu,
ale ani voci (dokumentarny, pribehovy) filmu. Zo strategického hl'adiska si pocina autor prezieravo, a to
azda aj preto, ze roman a ,,rozsirena verzia filmového scenara®, nech sa to bude interpretovat’ akokol'vek,
maji medzi sebou z genologického, poetologického a estetického hl'adiska d’aleko, ale ako sa ukaze v texte
Pentcho, ich zosuladenie sa stalo skuto¢nost’ou predurcenou stratégiou autora ulozenou do pointy textu -
filmu. Podla vsetkého sa uzitocnym rozhodnutim stalo autorovo neprispdsobovanie témy v pribehovej
literatire a témy zobrazenej vo filme a spitne univerzu formy. V obidvoch vyrazovych systémoch ich
zblizuje sibeznost’ v slove a vyraze, v slove a obraze. Autor si zanrovy aj kompozi¢ny limit uvedomuje, ma
potrebu aj opodstatnenie uvazovat’ o tom tak, ze z neho funkéne t’azi v estetickej linii obidvoch médii
v zazitkovej a realizacnej linii, preto nesiahne po umelom kompromise $pecifiky dvoch médii, ¢o by
poznamenalo prozaicki podobu Pentcha. Dotykové miesto medzi slovom a obrazom zasahuje do
latkového a nie iba do tematického podlozia Pentcha, ¢o pre autora znamend i to, ze tenziu formy a vyrazu
v médiach vyriesi tak, ze vopred zverejni dejinné, politické, personilne aj dejové nastavenie svojho textu

(préza - roman - filmovy scenar).

Autorova dovera napojend na slovo a $tyl sa rozvinie do oscilacie na také naracie, ktoré by sa mali, alebo
mohli pohybovat’ po priesecniku fikcia/fakt, aj preto tendenéne upozorni na to, ze ,,Pribeh parnika Pentcho je
skutolny, naozaj sa stal‘. Rolu faktu, dejinnosti, verifikovatelnosti aj autenticity pribehu posilni autor d’alsou
uvodnou informaciou: ,,Napisané podla rozhovorov s Alexandrom Citronom, Feri Neumannom, Josefomr Herczom
a Stefanom Strelingerom*. Eurdpsky kontext formou vieobecnej informacie rimcujicej pribeh a orientujicej
citatela ,,tam a vtedy™ zacina rok 19407, a napriek mnozstvu zmien na starom kontinente vicsina jeho
obyvatelov ,,Prorocké reci o bligiacej sa katastrofe Eunrdpa nebrala vagne” (Rihak 2015), hoci skupina mladych
zidovskych I'udi mala sen o zivote v Palestine, ,,0 #ich je tento pribeb, o tyjch, ktori vedels, e je ias cakania, ale cakat’
necheeli a vzali $ivot do svejich rik. Ticho pred biirkou (Rihdk 2015, s. 307).

7V roku 1940 je obsadené Pol'sko, Britania a Franctzsko vyhlasili Nemecku vojnu. Vznikla Slovenska republika, rasové zakony
¢kaju na schvalenie v parlamente, transporty do koncentra¢nych tdborov zo Slovenska este neodchadzaju, Hitler a Stalin podpisali
pakt o neutocenti, vojna v Habesi je realita, emigranti po anschlusse z Nemecka a Rakuska nesp6sobili paniku.



Text formalne vyuziva $truktiru romanového textu, uvadza sa prolégom, nasleduje osemdesiat sedem
(mikro)kapitol, ktoré zodpovedaju vyrozpravanou udalost’'ou aj sekvenciou filmovému obrazu, text Pentcha
sa ukoncuje epilégom a autorovym doslovom, v ktorom sa znova vracia k svojej ambicii vratit’ pribeh
parnika do aktivnej spolocenskej pamiiti. VSetko sa zacina v lisabonskom pristave v roku 1939, prsi, stmieva
sa na mole je tlacenica, aby sa rekonstrukcia (ptibehova/filmovy obraz) cesty po dunajskej vode za snom
a slobodou ukoncila poslednou symbolickou vetou (filmovou klapkou), no vo vzt'ahu k dejinnému ¢asu a
latke, geografickému priestoru po suasi i vode cez kontinenty a k mravnému aj hodnotovému vyznamu

zivota, smrti, vole a uskutocnenej tizby prostou vetou s abstrahovanou metaforou: I from... Pentcho™
(Rihdk 2015, s. 315).

Do poetolégie a do literarnej estetiky prozaického textu/filmového vyrazu sa aktivne zapajaji kompozicné
zlozky, ktoré sa spijaju s rozpravacom a postavou, vtedy sa do estetickej kvality vypovede/obrazu aktivne
zapoja viaceré zlozky utvorené detailom, ten bud’ sa vyvija, alebo zostava staticky. Postava sa pohybuje
v situdcii, ktord je iniciovana udalost’ou, atid sa odvija od tematiky. Postava svoj profil utvara recou
a Stylistikou, svojim zjavom a socialnym 1mravnym prototypom, svojim menom a prezyvkou. V texte
rozpravania o parniku Pentchovi prive tito c¢rta postavy (zaludnenost’ textu vylucila pritomnost’
charakteru) sa stala uprednostnenou sicast'ou prototypovej a typovej vrstevnatosti postav. Napokon
uzavrety priestor (parnik), vymedzeny okruh pre jeho chod i osud podstatnych dalsich postav je iniciovany
nadhodou, spojenim cudzich jednotlivcov s odlisSnym zazemim do priestoru a casu, i tak pribeh Pentcha
ostava priestorom parnika a cielom cesty uzavrety, vyrozprivany a typovo ustaleny. Pri vymedzovani
prototypov a typov postav zavazi ich etnické a socidlne zizemie, ¢im sa v naracii nepriamo uvadza,
charakterizuje, objasfiuje postava, jej konanie alebo odlisnost’, ktord sa stiva zdrojom humoru, tenzie,

tragického v udalostiach, ktoré parnik a jeho posadku sprevadzaja.

Realizacia filmového scendra sa v koncepte reziséra moze spajat’ s odlisnymi postupmi pripravy jeho
vyjadrenia, spravidla to byvaju autorom textu rozkreslené scény® doplnené jeho textami precizujicimi
udalost’/obraz. V pribehu knizného vydania pribehu parnika Pentcho sa Cditatel stretne s precizne
vypracovanou estetickou strankou publikacie, s ambiciou autora nezanechat’ (do¢itany pribeh) parnik
v budicnosti bez toho, aby do vedomia svojho ¢itatel'a nevlozil silné emécie, obraznost’, empatiu a tizbu
po precestovani trasy parnika a rozlicnych dzemiach na pevnine, teraz iba prstom na geografickej mape
(vnutorné prebaly publikicie tvoria torza kontinentalnych map), ale predovsetkym neobist’ bez pozorného
vyrovnania sa s jej poznavacim, filozofujicim, mravnym, hodnotovym a zazitkovym uc¢inkom, s kvalitou
a atakom na zhodnocovanie toho, ¢o ¢itatel’ s rozpraivacom a postavami presiel, prekonal a prezil. Literarna
estetika suvisi s poetikou autora a s umeleckym komponovanim vyznamu a vyrazu, ¢o v Rihakovej
koncepcii literarnej vypovede (filmova podl'a vietkého tieto nastroje nebude aktualizovat’ vo svojej reci)
sprestiuju jeho ilustracie s jasnou sémantikou ilustrovanej informaciou, ale aj fotografie realnej postavy (;,pan
Zabotinsky®), fotodokumentacie (letecka posta) a pocetnjch administrativnych artefakty s erbom minulosti
(Banco france e Italiano para la Amerika del Sud a iné), doplfiaju ich autentické vstupenky, plagaty, pomocky
na bezpecné zvladnutie lodnej a namornej cesty parnika, zapisy v dennfku, oznamy v telegramoch,
pohladnice (Rhodos, hotel Palace v Bratislave), dnes tak vzacne postové znamky na dobovej osobnej
korespondencii  z celého sveta. Autorom vytvorené miniaturne a sekvencné ilustricie potvrdzuju
autentickost’ a verifikovatelnost’ informacie, postavy, udalosti, ktoré publikacia vyrozprava, ¢im spolo¢ne
ako sprava z minulosti pomozu citatelovi vyhodnocovat’ jej oznamy i tak, Zze popti replikich dobovych realii

sa v autorovej ilustracii vyuziva ¢ierno-biela a farebna vypoved’ (spravidla ide o postavy) v jednom artefakte.

8 Za viacerych aspon Juraj Jakubisko a jeho rezijné knihy k filmom.



Na citatela autor mysli i tak, Ze posiliiuje jeho vedomosti a orientdciu v dejinnom ¢ase vysvetlujucimi
odkazmi napojenymi na realie, persony, udalosti, ktoré formovali dejinni dobu a do osudov parnika

Pentcho zasiahli na vode i mimo ne;j.

»Bol to dobre zabudnuty pribeh”, napisal autor, ,,0 betaroch a enrdpskych $idoch, ktori hladali novy
domov pred hrozami vojny a osobnych tragédii svojich rodin a gndamych. Bol to zabudnuty pribeb, ale
ug nebude: kapitanovo volanie na drugn stronu sa stalo skutocnoston a naplnenou nddejou pre tych,

ktori vydrgali a pregili' (Rihdk 2015, s. 55).7

Krutosti vojny, na ktoré sa nasiel vzdor v tizbe po inej krajine, injch Fud’och, inej kultdre, po mieste na
naplnenie osobného sna, na uskutocnenie tizby a na zivot v slobode, nasiel svoju smutnu pointu Tomasa
Janovica, podPa ktorej: Aj za holokaust mézu Zidia. Keby nebolo Zidov, nebol by holokaust.10 Alta Vagova
podstatu akéhokol'vek zla, teda aj holokaustu, zachytila v kauzalite bytia a nebytia, priciny a nasledku,
pretoze ,,Pochopit’ zlocin mége byt proym krokom k viastnémmu lodinn |...| (Vasova 2014, s. 32).

Literatura velkej katastrofy akceptuje poznanie, podla ktorého nateraz ni¢ a nikto nezmeni nepisané

pravidlo Zivota: posledné slovo v dejinach, davaych i minulych, vyriekne vzdy clovek o cloveku.
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Predkladand publikacia je ambiciéznym vedeckym projektom. Hudobna

estetika je Specialnou estetikou, ktora formuluje kI'dcové témy vo stére

hudobného esteticna v roznych dobach odlisne. Aby bolo uvazovanie o
dejinach hudobnej estetiky korektné, je potrebné tuto historickost” akceptovat’
VIO HIDORIOESTETIRED TS a prijat’ skutosnost’, ze vyvoj hudobnoestetického myslenia na Slovensku bol

A napriek $pecifikim sucast’ou dobovych trendov a vykazoval charakteristické
znaky vyvoja filozofie (a estetiky ako jej sucasti). A to napriek tomu, ze
v slovenskom muzikologickom ani estetickom kontexte neboli zakladné
kategérie hudobnej estetiky (hudobného esteti¢na) diskutované ako autonémny

Pres 2013 VCdCCk}” problém.

Ako vsak nidzorne ukazuje autorka, tento ,,nedostatok autentickej slovenskej
metodolégie hudobnej estetiky bol postupne kompenzovany pocetnymi ciastkovymi vedeckymi
prispevkami mnohych hudobnikov a teoretikov, a definitivne prekonany v muzikologickom mysleni Jozefa
Kresanka. Je skoda, Zze dominancia Strukturalisticky orientovaného hudobnoteoretického myslenia na
Slovensku celkom prekryla hudobno-filozoficky (a teda hudobnoesteticky) kontext originalnej
kresankovskej badatel'skej metddy. Pre slovenské hudobnoestetické myslenie zostala tato situacia dlho
symptomatickd. Premysl'anie o hudbe dlhodobo zat’azoval pocit povinnosti voci hudobnej teérii i potreba
odvodzovat’ legitimitu estetiky z potrieb hudobnej tedrie. V hudobnej vede si tedria dlho udrzovala primat
spolu s historiografiou a filozofia i estetika sa povazovali len za akysi ich derivat. Co je paradox, pretoze
hudobna teéria je v skutocnosti aplikiciou a argumentacnym polom jej nadradenej filozofie hudby (a
estetiky ako jej sucasti).

Vicsdina z textov, ktoré Slavka Kopcéakova zaradila do relevantnych pramenov k téme, vykazuje skor len
inklinaciu k filozoficky formulovanym problémom hudobnej kultiry, pripadne sa vzt’ahuju k Sirsiemu
ramcu filozofie umenia, menej k hudbe samotnej. K najlepsej tradicii slovenskych hudobnoestetickych
textov, ktoré uvazovali o hudbe ako o prejave univerzalnej 'udskej kreativity, patria nepochybne nielen texty
Jozefa Kresanka a Petra Faltina, ale 1 Jana Albrechta, Ladislava Burlasa, Romana Bergera ¢i Vladimira
Godara. No len prace Jozefa Kresanka prinasaju to, co by sme mohli nazvat’ zarodkami systematicke;j

hudobnej estetiky s jasne priznanou (a argumentovanou) vlastnou metodolégiou.



Za pojmom hudobna estetika stoji v akademickom diskurze rigorézne budovany vedny odbor. Jeho baza je
vsak nevyhnutne budovani a formovana v $irSom filozofickom rimci a priestor na d’al§iu kultivaciu

nachadza v rozsiahlej umeleckokritickej spisbe.

Svoj vedecky projekt rozclenila autorka do desiatich celkov, ktoré zodpovedaju historickému prierezu
slovenskou hudobnou kultarou. Od dejin hudobnej kultary sa vSak text odlisuje optikou. Je zrejmé, Ze
autorka mala k dispozicii zanrovo pestru spisbu, prevazne esejisticki a publicistickd. Praca obsahovo
itextovo smeruje k najvjznamnej$im postavim slovenského hudobnoestetického myslenia, k Jozefovi
Kresankovi, Otovi Ferenczymu, Alexandrovi Albrechtovi, ¢i Petrovi Faltinovi. Je dolezité, Zze autorka
nezabudla na d'al$ie dolezité a kulturne vyznamné postavy filozofujucich hudobnikov so silnou vedeckou

erudiciou.

Text Slavky Kopcakovej predstavuje prvy pokus ucelene a systematicky sledovat’ na Slovensku vyvoj takého
uvazovania o hudbe, ktoré prekracuje strukturalisticky uzatvorent hudobnu vedu. Zhromazdovanie
historickych dokladov o existencii filozofického myslenia o hudbe, vedecky korektného a pritom
origindlneho a metodologicky autentického, ma mimoriadny vyznam. Nielen ako dolezity prispevok k
historiografickému badaniu v hudobnom Zivote na Slovensku, ale aj ako sumar zakladov nasej hudobnej
estetiky obsahujuci nielen sucasné hudobnoestetické rieSenia, ale iste predznamenavajuci i dal$i vyvoj

hudobnej estetiky ako sebavedomej sucasti muzikoldgie na Slovensku.
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SEDIK, M. 2014. Filozofia umenia/Analytickd tradicia. Banskd Bystrica:
Belianum, ISBN 978-80-557-0773-0.

Lukas Makky; lukas.makky@gmail.com

Publikacia Filozofia umenia/ analytickd tradicia Michala Sedika sa zarad’uje do
zastoja viacerych teoretickych prac, ktoré do dnesnych dni obhdjili svoje
vyznamné miesto v teérii a stile predstavuji organicka zlozku filozofie.
Autor sam uvadza, ze v pripade analyzovanej publikacie ide len o uvod do
problematiky filozofie umenia, z ¢oho plynd viaceré zostru¢nenia ¢i skratky,
ale aj mozna absencia niekolkych zdrojov, alebo podla inej perspektivy
mozno aj kI'd¢ovych autorov. Nutna redukcia, ktord je neodmyslitelnou
sucast’ou kazdej teoretickej a predovsetkym istym sposobom vyhranenej
odbornej priace, moéze byt preto neziaduca aistou cast’ou teoretikov aj
neakceptovand. Vzdy je na zodpovednosti a uvazeni autora, akym spoésobom

pristapi k selekeii Studovaného materidlu a aké vychodisko si zvoli. Na

posudzovatel'ovi je potom zodpovednost’ objektivne zhodnotit’ produktivitu
autorovej volby v kontexte vysledného diela a sledovanej témy. Preto aj ked v recenzii zazneju isté kritické
poznamky, je nutné hned’ na zaciatku povedat’, Ze sa Citatel stretava vskutku s prikladnym predstavenim
ustrednych problémov aktualnej filozofie umenia a predovsetkym sjej funkénym predstavenym pre

studenta vysokej skoly.

Textu by sa dala vycitat” hned’ v Gvode nastolena dudlnost’ estetického a filozofického (filozofia umenia),
ktoré akoby stali nezavizne vedla seba, pricom sa obe discipliny formovali takmer celd dobu v tesnej
blizkosti. Problematické sa zda hlavne vePmi zizené vnimanie predmetu estetiky, ked’ podPa Sedika estetika
skima , predovsetkym otizky spojené s definicion estetického a problémom estetickej hodnoty (Sedik 2014, s. 7).
Problémy a pojmy, ktoré estetika skima a vyuziva su vsak ovela $irsie, ¢i uz ide o jednotlivé (tradi¢né)
estetické kategorie (krasne, vznesené, komické, tragické), o pojem vkusu, autora a celkovo o problém
autorstva, originalu a kopie, alebo o Strukturalisticky pojmovy aparat estetickej normy, znaku, Struktary
a funkcie. A je toho ovel'a viac. Je pravda, Ze estetika nemusi skimat’ umenie (ako piSe autor), ale v procese
analyzy umeleckych foriem by nemala absentovat’. Preto sa nestotozniujem ani s tvedenim: ,, 1" si#casnom
umeni, ktoré prekraiuje sferu estetiky [...]° (Sedik 2014, s. 8), nakol’ko estetika nie je vymedzena len pritomnost’ou
a schopnost’ou teoretickej reflexie, ktord v istjch etapach minulosti umenie jednoducho ,,dobicha®, ale
schopnost’ou estetického prezivania recipienta. V prezentovanej forme autor pripravuje citatela o jednu
z nedelitelnych sucasti, resp. partnera filozofie umenia pri rieseni kI'icovych filozofickych otazok umenia,
ktoré maju nutne aj esteticky charakter. Aj ked je zamerom publikidcie ponuknut’ vysokoskolskym
studentom ,Tahsie® citatelny text a materidl najednoduchsie a predovietkym pristupné preniknutie

k problému filozofie umenia, miera participacie estetiky a estetickej tedrie by mala byt intenzivne;jsia.
p > p p y ] y Y ]



Zavaznejsie otazky aj pri publikacii urcenej pre studentov vysokych skol kladie pred recenzenta avizovany
analyticky pristup, ktory je sice priamo v nazve implikovany, akoby celd publikicia mala sledovat’ len
analyticku tradiciu a problémy filozofie umenia, ktoré ju formovali, ale v redlnom rozvrstveni teoretického
textu nedominuje. Analyticka tradicia je len sucast'ou vicsieho celku prezentujiceho chéapania filozofie
umenia ako takej a je ciastoc¢ne Citatelna z autorom zvolenej metodoldgie (S. Davies, N. Goodman, L.
Wittgenstein), ktord vsak vo vel'kej miere suvisi s nadstavbou a ¢iastocne oponentkou analytického pristupu,
s institucionalnou teériou (G. Dickie, A. Danto). Analytickd tradicia je najviac hmatatelna v koncepte
analyzy, ako hlavnhom pristupe k skimaniu skutoc¢nosti; centralna je myslienka logickej a konceptudlnej
analyzy. Sedik sa drii tjchto znakov analytickej filozofie pri popisovani individualnych problémov
a podobny postup voli aj pti jednotlivych interpretaciach, kde je prefiho vskutku urcujica metéda vedeckej
analyzy. Toto rozsirenie je mi sympatické, lebo vysvetlenie analytickej tradicie nemoze prebehnit’ bez sirsich
suvislosti, obzvlast’ nie ak ide o text urceny Studentom, ktori potrebuju vidiet’ vic¢si obraz. Osobne
preferujem rozsiahlejsi, metodologicky neobmedzeny pristup aj za cenu istych anachronizmov. Autor si tto
skutoc¢nost’ uvedomuje a v prvych kapitolach sa logicky zameriava na vysvetlenie zakladnych principov
filozofie umenia, filozofie a estetiky, na ktorych zacal stavat’ analyticky pristup alebo skutoc¢nosti, ktoré
analyticka filozofia musela nutne odmietnut’ a spochybnit’. Historicky exkurz preto pripravuje Citatela na
lepsie pochopenie skiimanej témy. Tento obsiahlejsi vysledok vsak mo6ze pdsobit’ mierne kontroverzne
vzhladom na oc¢ividny autorov zamer, ktory akoby sa utlmil, no v pripade vysokoskolskej uc¢ebnice nie je
inej moznosti ako (akykol'vek) specificky problém predstavit’ a studentom priblizit’. Po precitani publikacie
som ziskal dojem autorovej inklinacie k institucionalnemu pristupu, ktory ma v suc¢asnom diskurze este stale

dolezité miesto a s analytickou tradiciou bezpodmienec¢ne suvisi.

Praca je strukturovana do Siestich kapitol, pricom ako autor v uvode uvadza: ,,|...] 57 niektoré problémy, ktoré
sa traditnefsie objavujii v obsaboch podobnych ucebnic |...|, skryté vo vniitri kapitol a niektoré sa objavujii spolu v jedne
kapitole |...], pretoge spolu sigko sivisia. Tento pristup prekondva na prvy poblad fragmentarnu povahu riesenia problémov
v analytickef filozofii a umoSinje vidiet’ jednotlivé problémy v Sirsich vzdjomnych sivislostiach (Sedik 2014, s. 8). Mozno
aj kvoli zvolenej $truktire a Sedikovej snahe ist’ po savislostiach, nie jednotlivich problémoch, akoby
ustupovala hmatatelnost’ analytickej tradicie. Jednotlivé tematické kapitoly st: 1) Umenie, estetika, filozofia;
2) Vytvaranie; 3) Reprezentovanie a expresia; 4) Identifikovanie; 5) Interpretovanie; 6) Hodnotenie
a poznanie. Individudlne kapitoly sa skladaju z podkapitol vhodne prepojenych centralnym problémom
a vzdy st ukoncené zaverom, ktory nefunguje ako nejaké trividlne zhrnutie najddlezitejsich téz, ale ako
realne uzavretie problémov analyzovanych v jednotlivych kapitolach. Z formalneho hladiska je este
zaujimavé uzavretie kazdej kapitoly anglickym summary (zthnutim), ktoré ma poslazit’ pre zahrani¢nych
studentov, no vzhl'adom na rozsah, ktory im je venovany, aj ked pokryvaju obsah vzdy celej kapitoly, nie

som schopny posudit’, ¢i su opodstatnené a pre zahranicného studenta dostatocne prospesné.

Nutnou skratkovitost’ou a istou konceptualizaciou textu, aj vzhladom na pozadované naroky na ucebny
text, trpia predovsetkym prvé dve kapitoly (Umzenie, estetika, filozofia; 1 ytvaranie), ktoré plnia funkciu akéhosi
uvodu do problému filozofie umenia a miesta analytickej tradicie v nej. Strohé informacie alebo az prilis
vysoka miera selekcie a nedostato¢nych vysvetleni je vSak typicka pre prvia kapitolu, kde sa snazi autor prejst’
cez pojmy ,,koncepcia umenia® (vyuzivajuc C. Bateuxa sa Citatel’ priam v slovnikovej podobe na jednom
mieste dozveda o mimezis, o vzt'ahu prirody a umenia, o koncepcii génia a pod.), ,.estetika® (estetika ako
samostatnd disciplina, estetika ako filozofia umenia, estetika a filozofia), ,,analyticka estetika“ a ,,filozofia
umenia“ (analyticki metéda je pritomna skor na metodologickej trovni a v pristupe k skimanému
problému).

Toto struéné predstavenie zamrzi, lebo autor pise o kIicovych pojmoch a problémoch, ktoré v d'alsich



kapitolach intenzivne rozpisuje a vyuziva a do prvej aj druhej kapitoly vybral vskutku emblematické
problémy filozofie umenia a estetiky, ktoré by si zasluzili viac miesta. Napr. zlozity vzt'ah estetickej recepcie
a umenia, estetickej recepcie a prirody a vzt'ah umenia a prirody, ktorym neskor argumentuje ,,nedplnost™
analytickej estetiky, nakol'ko sa (ako tvrdi) ,,redukuje na filozofin umenia a siplne strdca g0 retela estetické aspekty
privody (Sedik 2014, s. 20). Autor si je vedomy mozného rozdielu medzi estetikou a filozofiou umenia,
nakol'ko ich vzt'ah vymedzuje v troch moznych podobich (Estetika v povodnom zmysle, Estetika ako
filozofia umenia, Estetika a filozofia umenia), ale ¢asom sa mu tento rozdiel stiera a prekryva. Analyticky
pristup ako taky v skimani umenia sa stiva prenho urcujuci. Aj napriek tomu, ze za ciel povazuje
predstavenie aktualneho diskurzu analytickej estetiky a filozofii umenia, zda sa, ze estetika je vo vyslednom
tvare v uzadi, ¢o savis{ s jeho $irsim chapanim estetiky, ktord neskiima len umenie. Tento fakt vSak nemal

branit’ tomu, aby ziskala estetika analytickej tradicie samostatny priestor.

V tak kratkom dvode nie je a ani nemoéze byt’ mozné dostatocne vysvetlit’ menované problémy, ktorych
komplikovanost’ sama o sebe si zaslizi vac¢si priestor, ako napr. pri estetike, ked’ autor pise: ,,Okrem estetickych
vlastnosti estetika tie3 skima Specificky drub skisenosts, 13v. estetickil skisenost, kitord je vysledkom reakcie organizmu na
estetioké viastosti (Sedik 2014, s. 16), a tak okliest'uje posobnost’ a délezitost’ estetiky. Ocefiujem autorovu

2¢¢

snahu ,,expresne® Citatel'a ,,zasvitit** a predstavit’ mu dejinny obraz filozofie umenia vo vel'mi hrubych
¢rtach, no prva kapitola by si zasluzila rozsiahlejsie ponatie, obzvlast’ ked si vSimneme, ze d’alsie kapitoly
vykazuji respekt k dejinam discipliny a ponukaji exkurz historickymi suvislostami (najmi kap. ¢. 3
Repregentovanie a expresia).

Uznavam a pripist’am, ze ciefom podobnych publikdcii nema byt’ zahltit’ ¢itatel'a mnozstvom faktov, ale
cez dostatocne ozrejmené suvislosti vysvetlit’ podstatu tstrednych problémov. Prvé dve kapitoly na rozdiel
od zvysku publikicie v tejto oblasti mierne zaostavaji. Velmi vhodna je aplikacia predstavenej tedrie na
konkrétne umelecké dielo alebo objekt sveta umenia, ktoré autor opakovane prezentuje. Takto m4 Student
moznost” preverit’ a vycizelovat’ chapanie jednotlivych, v kapitole prezentovanych téz a vidiet’ zblizka
,»Skolu® interpretacie, ¢i preniknit’ hlbsie do moznosti a spoésobov ako pracovat’ s umeleckym dielom v
interpretacii. Nevyhodou tychto zaverov a ukonceni kapitol méze byt len istd suma interpretovanych faktov
a rovnako vybrany sposob ako jednotlivé diela interpretovat’. Tieto interpreticie najcastejsie inklinuju
k avizovanej a v publikicii presadzovanej analytickej tradicii (metodologicky nevyhranenej, pridfzajicej sa
avizovanej koncepcie logickej a konceptualnej analyzy), ale mozno by nebolo na Skodu citatel'om
odprezentovat’ viaceré typy interpretacie, nech vidia moznosti, ktoré mu umenie pondka a prednosti, ale aj
nedostatky, ktoré mu analyticky pristup umoziuje. Na druhej strane takymto spésobom by sa publikacia
zaCala vymykat’ planovanému cielu aislo by uz o dplne iny text. Za zvazenie esSte stoji rozlisit’, ¢i
prezentované interpretacie podporuju analytickd tradiciu, resp. interpretuju jednotlivé objekty a vizudlne
diela analytickym pristupom, alebo len sluzia v zmysle nazorného prerozpravania ako ilustrativne
priklady autorovej teérie. Kazdopadne ide o vhodné didaktické preverenie ponikanej tedrie, ktoré apelujuc

na obraznost’ a konkrétnost’ popisov umocni pochopenie precitaného.

Najprinosnejsie a najlepsie prepracované sa zavereéné tri kapitoly (Identifikovanie; Interpretovanie; Hodnotenia
a poznavanie), pricom M. Sedik ukizkovo prezentuje svoju odbornd dominanciu v pripade interpretacie
a hodnotenia umenia. Sprievodné problémy s tym suvisiace si popisané precizne, logicky a predovsetkym
natol'ko prit'azlivo, aby udrzali Studentovu pozornost. Najcastejsia, ¢i skér popularna je analjza
interpretacie ako procesu a nasledné chronologické, alebo principalne prezentovanie istych autorov, ktoti sa
tomuto problému venuju. V recenzovanom texte je zvolena ina Struktira, kde sa chape interpreticia v troch

suvislostiach: interpretacia a autor (problém intencie), interpretacia a objekt (odhal'ovanie vyznamu, alebo



konstruovanie vyznamu interpretovaného objektu) a interpreticia ako skidsenost’. Aj napriek tomu, Ze tu je
text solidne napisany a dosahuje velmi vysoku kvalitu, chybal mi problém (explicitne pomenovanej)
nadinterpretacie a absentuje tu priam emblematicky zbornik S. Colliniho Umberto Eco a Richard Rory, Jonathan
Culler, Christine Brooke — Rosseovd: Interpretace a nadinterpretace (1995). V tomto pripade ide asi o jediny
nedostatok troch kapitol, ktoré tvoria nosnu cast’ publikicie a svojou nalichavost’ou vyrazne rezonujd
s najaktualnejsim diskurzom na pdde estetiky a filozofie umenia. Silnou strankou prave poslednych kapitol
je cistota a cielavedomost’, s ktorou su jednotlivé problémy prezentované a struktira ich naslednosti
a prepojenia. Student musf tieto pasaze preéitat’ bez vicsich problémov a vdaka kvalite a poriadku v texte

sa mu budu asi najlepsie pamitat’ a tu analyzované problémy urcite pochopi dost’ F'ahko.

Osobitd dolezitost’ plni Stvrtd kapitola (Identifikovanie), ktora sa zaobera problémom definovatelnosti
umenia, ale skér ako k nemu autor pristupi, apeluje na sucasnu situdciu, ked’ identifikovanie umenia
(ukézanie naty) ,uie je intuitivne Zjavné na proy poblad (Sedik 2014, s. 79). Aj ked’ ide o problém, ktory si ziskal
intenzfvnu teoreticki pozornost’ uz v priebehu 20. stor., stle je aktualny a objavuju sa neustile nové
rieSenia, ktoré vsak nesleduju uz analyticka liniu. Zlozitost’ problému vystihuje autor slovami: ,,sa vsak
postupne ukdzalo, Ze projet definovania zdaleka nemusi byt totoiny s projektom hladania modelu, ako identifikdcie
umenia* (Sedik 2014, s. 91).

Vel'kym prinosom prace je procesudlne vysvetlenie recepcie umenia poc¢nuc jeho identifikdciou a konéiac
jeho hodnotenim a uzitim ako poznavacicho aparatu, kde autor prisne rozlisuje dva zasadne pristupy k
umeleckej hodnote: hodnota sama o sebe (esteticki hodnota) a umenie ako prostriedok (kognitivna
hodnota). Autorov prinos spociva predovsetkym v uziti najaktudlnejsich pramennych zdrojov, v jasnom
nacrtnuti suvislosti so zretelom na objasnenie hlavného problému bez akychkol'vek samoucelnych
odbocick, ale aj v objektivnosti predkladania teérie. Jeho priklon ku konkrétnym teéridam je badatelny len
minimaélne a Student dostane rovnomerne vyargumentované pozitiva a negativa vsetkych prezentovanych
ptistupov. Najvacsim nedostatkom je nerovhomerné a predovsetkym neujasnené rozvrstvenie, ¢i dokonca

rozliSenie analytickej filozofie umenia a analytickej estetiky, z ktorého potom plynu viaceré neujasnenosti.

Predlozena publikacia neaspiruje na snahu priniest’ nie¢o nové a objavné, ale na teoretickej urovni pracuje
s anylyticko-filozofickymi aspektmi filozofie umenia a v o najvicsej miere zachovania rovnovahy medzi
analytickou tradiciou a filozofiou umenia ako takou, prezentuje Citatelovi ustredné problémy v naozaj
ptit'azlivej podobe. Aj naprick tomu, ze ide o vysokoskolskd ucebnicu, ktord by mala sumarizovat’
a Studentom priblizit" dstredné problémy, ktoré su predmetom danej discipliny, najdu sa v publikacii
momenty, kedy autor presahuje vymedzenia tejto kategdérie odbornych prac a ked’ sa snazi pristupovat’
k problému inovativne a tvorivo. Dalo by sa dokonca hovorit’ o vlastnom prinose a odborne tvorive;
zodpovednosti k prezentovanému problému, ktory vsak autor vzdy drzi v medziach textu uréenému

Studentom.
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