. 0 SPECIFICNOSTI UMELECKEHO ZOVSEOBECNENIA SKUTOCNOSTI

(Typicka predstava — gnozeologickd forma umeleckého zovieobecnenia)

TOMAS STRAUSS

Proces umeleckého odrazu skutofnoesti sa ods vedeckého poznania [i8i nielen
svojou obraznou formou, ale aj samym charakierom poznivacicho procesu. WNazory,
ktoré stotoZiiuji poznavaei proces vedy s umeleckym odrazom skuto€nosti, vycha-
dzajd zo zhZeného ponatia Bpecifiénosti umenia a nedocefiujit pozndvacie moZnosti
umenia samého. Z predpokladn rozdvejenia a oddelenia momentu poznania (,,0b-
sah) a realneho vysledku poznania — formy umeleckého diela, z precenenia a
izolovania jedne] strdnky umeleckého odrazu vychddzaji nielen rézné lkoncepcie
umenia, oznadované iradiéne ako formalistické a naturalistické, ale takéto mdzory,
redukujice v réznych obmenich #pecificnosf umenia na Specifiénosf formy, vy-
skytli sa aj v marxistickej estetike,

V tridsiatych rokoch boli v Sovielskom svize odmietnuté rappistické nazory,
ktoré stotoZfievali umenie s filozofiou a vedou a proklamovali tzv. ..dialekticko-
materialistickii metédu” umeleckej tvorby. Vychadzajiic z nepochopenia tvorivej
metédy socialistického realizmu, oZili tieto tedrie v mnovych formich v estetike,
kritike a umeni Iudovodemokratickych krajin v obdebi prvich pokusov o vytve-
renie socialistickej kultdry. Umeniu sa tu pripisovala prakticky uloha ilustratora
vieobeenych filozofickych a politickych programovych téz, pri¢om literatire a
umeniu unikalo jej najvlastnejiie poslanie v spolofnosti — estetické vyjadrenie
osobitného videnia a preZitia skutoénesti. Brat umeniu pravo na ,,obrazné mysle-
nie”, t. j. na samostainé a osobitné widenie skutoénosti a redukovaf tilohu umenia
na ,,obrazné vyjadrovanie” poznania (neipecifického), toho, €0 je uZ poznané, zna-
mend zbavovaf umenie jeho najvlasinejfej sily — poznivacej schopnosti a tym aj
v désledku schopnosti estetického a emociondlneho pésobenia nmeleckého diela.

Kritiku schematickej tvorby, ktora vychadzala prive z tejto zfizenej koncepcie
alohy literatiry a umenia v spoloénosti, treba zo strany umenovednych teoretikov
a filozofov podopriet teoretickjm rozpracovanim rdéznych stranok S3pecifiénosti
umenia ako zvlidtnej formy spolodenského vedomia. Tdto Etiidia, ktora je vysekom
zo Siriej priace o otazkach Specifiénosti umeleckého poznania, kladie si za eiel po-
ukizat iba na jednu strinku umeleckého poznania. Sistreduje sa viac na gnozeo-
logické predpoklady umeleckého poznania ake na sdm poznévaci proces. V &lanku
vytjéené problémy nis zaujimaji iba z tohto zakladného hladiska. Uspokojivé
zodpovedanie tychte otdzok by si — za daného stavu rozvoja estetickej vedy —
vyzadovalo zvliftne monografické rozbory. PretoZe proces tvorby sa ako proces
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konkretizdcie umelcovej predstavy vyznaduje uZ novymi, osobitnymi gnozeologic-
kymi zikonitostami, stoji jeho opis mimo ramec nafej Stadie.

I. NIEKTORE ZVLASTNOSTI VZTAHU VEDECKEHO POIMU
A UMELECKEHO OBRAZU KU SKUTOCNOSTI

Vychodisko pre skiimanie Epecifiénosti umeleckého odrazu skutoénosti nim
mdZe poskytnii analyza rozdielnosti vzfahu vedeckého pojmu a umeleckého obrazu
— dvoch zakladnych foriem, v ktorych sa uskutofnuje vedecké a umelecké pozna-
nie a v kiorych je toto poznanie realizované k realite. Umelecky obraz ma —
podobne ako vedeckj pojem — vzhladom ku skuto&nosti vSeobecny charakter. Je
zhrnutim viacerych jedineénych predmetov a javov, spésobom poznania (spoloéen-
skym) podstaty objektivnej reality. Tak napr. postava J. Svejka, vytvorena Jaro-
slavom Haskom, a jej pribehy nie si len osobitnymi pribehmi Zivetnych osudov
jedinca, ale umelecky obraz Svejka zhrnuje v sebe uréité charakteristické &rty,
vlastnosti, postoj a osudy celého &eského ndroda v obdobi prvej svetovej impe-
rialistickej vojny.' Pésohivost ktoréhokolvek umeleckého obrazu, Shakespearovych
postiv, Aldovich a Minesovich kresieb, Beethovenovej a Sostakovitovej hudby je
prive v tom, %e zachyeuje vlastnosti, city, vdine, charaktery patriace nielen jed-
notlivej osobe (autorovi alebo zobrazovanému objektu), ale vidy uréitej vicsej
skupine Tudi uréitého obdobia (nirod, spolofenskd trieda alebo vrstva, genericia
a pod.) alebo uréité vieobecné vlastnosti &loveka urgitej doby vébec, vlastnosti,
ktoré si blizke i Eloveku dneska.

ZovEeobeciiovacia schopnost umeleckého obrazu patri teda k samej podstate
vzfahu umeleckého obrazu ku skutoénosti. ZovZeobecnenie skutofnosti v umelec-
kom obraze sa viak li#i od spdésobu zovieobecnenia reality vo vedeckom pojme.
Pojem ako zikladni jednotka a forma logického myslenia zachytava, podobne ako
umelecky obraz, aj podstatné znaky urlitého predmetu alebo javu. Tak realisticky
umelecky obraz, ako aj vedecky pojem ststredujii sa na zachytenie podstatnych
a nevyhnutnych stridnok skutofnosti. V tomto si si prdve obe poznavacie formy
spoloéenského vedomia — umenie i veda — blizke. Rozdielna je viak forma, v kto-
rej je umelecké a vedecké poznanie zachytené, spdsob, akym s tieto podstatné
znaky predmetov alebo javov vyjadrené. Zikladnd rozdielnost tychto foriem I'ud-
ského poznania nie je dand akymsi nemennym estetickym usporiadanim formy ume-
leckého obrazu, ako to predpokladaji formalistické Ekoly v estetike réznych odtie-
fiov, ale ide tu predovietkym o rozdielny gnozeologicky vzfah ku skutoénosti, ktory
podmiefiuje aj moZnosi estetického posobenia formy umeleckého obrazu.

Vedecky pojem — na rozdiel od umeleckého obrazu — sastreduje sa predo-
vietkfm na zachytenie tjch podstatnych znakov, ktoré dany predmet alebo jav
odlifuji od ostatnych predmetov alebo javov tohto druhu. Miesto vyéislenia viet-
kjch ostatnych znakov, ktoré mézu byt v urlitom zmysle tieZ podstatné, no ktoré
st charakteristické nielen pre dany objekt, ale si rovnako vlasiné aj ostatnym pred-
metom a javom tohto druhu, odkazujeme pri objasneni pojmu jednoducho na naj-
bliz8i nadriadeny rod (genus proximum). Rodovy odkaz, poZadovany klasickymi
pravidlami definicie pojmu, plne postaduje vo vede a v beZnom mysleni kazdého
éloveka pre pochopenie podstaty pojmu a nahradzuje pripadna potrebu vymeno-
vania vEetkych znakov vlastnych. Tak napr. pri objasiiovani pojmu ,kapitalista®

! Nepodiavame tu presné vymedzenie rozsahu javov, na ktorj sa vzfahuje tem ktory '
umelecky obraz. O toto vymedzenie sa usiluje umelecka kritika.
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staéi nam miesto vymenovania vietkych znakov a vlastnosti (v wuréitom zmysle'
i podstatnych), ktoré sa viaZu k pojmu kapitalistu, prosty odkaz na to, Ze je to
sclovek® (rodové zaradenie) a stistredif sa na rozlifenie druhové:...  ktory vlastni
vyrobné prostriedky a vykorisfuje ndmezdni@ pracovna silu..* (diferentia speci-
fica). To, Ze kapitalistu okrem toho, Ze vlastni vyrobné prostriedky a vykorisfuje,
charakterizuje tiez — ako kaZdého iného Eloveka — to, Ze musi jest, pif, uréitym
sposobom sa obliekaf, milovaf a pod., nis v tomto zmysle nezaujima, resp. je to
obsazené vo vymedzeni rodovom, v poukaze na to, Ze ide o Eloveka.

V umeni je takjto postup vymedzenia podstaty nemozny. Umelecky obraz, ak
chce maf hodnotu zovicobecnenej skutofnosti (éo poZadujeme od kaidého umelec-
kého obrazu), musi sice tak isto ako pojém =zachytivat podstatné znaky reality,
ktoré vyznaluji ten kiory objekt a odlifnji ho od inych predmetov a javev tohto
druhu. PretoZe wviak umelecky obraz nemi moZnost! priamo konitatovat (slovna
definicia) druhové rozdiely, musi ich zachytdvaf iba cez znaky vlastné. Tak napr.
konzumenta umeleckého dicla nijako neuspokoji, ked sa od umelca dozvie, Ze
.- - kapitalista je élovek, ktory.. atd.* Thto skutoénosf mu jasnejiie a struénejiie
ozrejmi vedecké dielo (slovné vyjadrenie). Citatel, divik, posluchaé — skritka
konzument umeleckého diela — ofakiava od umelea, aby mu tento ukdzal, éo je
to za &loveka (,kapitalista®), ako vyzera, ako sa napr. oblieka a stravuje, &o ho
zaujima, ako sa raduje, miluje, smiti a pod. Konzument umeleckého diela poZaduje
od umelea, aby mu objasnil priave tieto skutoénosti a podal tak vSeobecnd podstatu
iba cez tieto jedineéné charakteristické prejavy, znaky a vlastnosti zobrazovaného
objektn.

Umelecky obraz zachytava teda podstainé znaky vlastné, t. j. tie, kioré si
vlastné vietkym predmetom a javom, prislufiacim pod jeden rod. Druhové rozliSenie
dosahuje umelecky obraz nie priamym vymedzenim Specifickych znakov, ako je
to pri pojme, ale zdéraznenim. niektorych znakov rodovych, ktoré sa sice méZu
ojedinele a vzhladom na uréitii podstatu — nahodile — vyskytovaf u kazdého pred-
metu alebo javu tohto druhu, ale ktoré maji obzviiiny vyznam prdve pre zobra-
zovany objekt, tvoriac jeho druhovi podstatu, druhové Fpecifikum. V zachyteni
vieobecného cez uréité jednotlivé a jedineéné prejavy vieobecného, v zachyteni
vieobecného cez jeho charakteristické prejavy a znaky thvie podstata a vyznam
umeleckého zovEeobecnenia, umeleckej metédy typizdcie skutolnosti.

Gnozeologicki hodnota umeleckého obrazu nie je takto dani iba svojou vie-
obecnou stridnkou — ako je to pri pojme — ale dialektickou jednotou vSecbecného
a jedineéného, tym, ako dokiZe umelec v jednotlivom odhalif vieobecné, &im do-
stiva nielen jedinetnd, ale aj vieobecna siranka javu svoje nové opodstainenie a
zmysel. Vieobecna strinka umeleckého obrazu (idea umeleckého diela) nie je me-
tafyzicky totoZnd s podstatou javu, ktory zachytivame jazykom vieobeenych poj-
mov (veda). Preto je jedine@ny obsah ummeleckého diela nepretlmoéitelny do reéi
pojmov a pokusy o pojmovy ,,preklad” umeleckého diela nesie so sebou vidy nebez-
pecenstvo jednak zna@ného ochudobnenia a zvulgarizovania obsahu diela, jednak
nebezpeéenstvo. zosubjektivizovania umeleckého diela (vkladime do neho obsah
podla naSich Tubovolnych predstiv a niazorov o diele). Obsah Beethovenovych sym-

fonii — z ktorych mnohé si priam nabité najzdva¥nejiou ideovou problematikou,
ktora hybala &lovekom epochy burZodznych revoliicii — vyjadreny v pojmoch, je
chuduéky. Niekolko malo viet, niekedy iba nadpis diela — je to, é0 mdzeme z da-

i, ného umeleckého diela (slovesného, rovnako ako vytvarného alebo hudobného) vy-
¢ jadrif pojmove. i
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Zdbéraziiujeme, Ze ide o obsah, a nie je to len otdzka nezachytitelnosti kon-
krétnej formy. Pojem nie je nikdy schopny zachytif konkrétnu plnost jedineéného,
totdlnu formu predmetov a javov. KaZdy pojem vyZaduje urditi abstrakeiu od kon-
krétneho, jedineéného., Zachycuje viak podstatu, najdélezitejiie charakteristické
znaky jedine&ného. Nie je to viak moZné povedaf o vzfahu pojmu k umeleckému
obrazu, pretoZe umelecky obraz je ui siam uréitym stvarnenim skutoénosti. Neod-
mysliteInost konkrétnej formy, to, Ze ohsah umeleckého diela sa di pochopit iba
za sufasného vnimania formy, v ktorej je tento ohsah vyjadreny, znamena, Ze ume-
lecky obraz nielenZe nie je pretlmotitelny do jazyka pojmov, ale nie je vyjadri-
teIny ani nejakym inym umenim, v inom materidli, neZ v akom ten ktory umelecky
cbraz vznikol. Tak napr. Muzike J. V. Myslbeka nielenie nie je tlmoéitelna poj-
mami basnika, farbami maliara alebo ténmi hudobnika, ale jej konkrétny obsah nie
je vyjadritelny ani v inom sochdrskom materiali ako v tom, v ktorom dielo vzniklo.
To isté dielo urobené napr. do kameita by nielen stratilo svoj osobitny pévab, ale
tvorilo by aj obsahove wplne novi kvalitu.

Poimovo-logicka abstrakeia, ako aj akikolvek ina forma substitficie jedineg-
ného ohsahu umeleckého diela nam sfazuje a znemoZfiuje pochopenie diela. Nepri-
blizuje ndm ho, ale vzdaluje. Umelecké dielo, jeho obsahovi naplii a zmysel mé-
%eme myélienkovo postihnaf iba primeranymi gnozeologickymi formami, v ktorych
by sme dokazali reprodukovat nielen vicobeent, ale aj konkrétno-jedineéni stranku
predmetov a javov. Takouto gnozeologickou formou Tudského poznania, ktora
v sebe zlufuje bezprostredni nazornosf zmyslového stupifia poznania s moZnosfou
abstrakeie skutoénosti, je predstava.

I1. ZOVSEOBECNOVACIA SCHOPNOST PREDSTAV

Pod predstavou sa v uebniciach psychologie a v ostatnej literatire o predsta-
vach rozumie spravidla obraz predmetu alebo javu, ktory v danom okamZiku ne-
vnimame a ktory si vybavujeme pomocou znovupoznivania predmetu alebo javu,
ktory sme uz predtym nezbyine vnimali® Pre ka?dého materialistu priamo axio-
matickd skutoénosf, e ka#dd predstava je vZdy viazand na predtym vnimani ob-
jektivnu realitu, na uréité vnemy predmetov alebo javov objektivnej reality ne-
znamend nijako, %e by predstava bola iba vybavenym vnemom. Pomocou kombi-
naénych moZnosti — danych samym charakterom predstiv — je si moZné prostred-
nictvom dosial vnimanych pocitov a vnemov predstavif aj niefo, éo sme trebirs
nikdy nevideli (nejakii neznamu krajinu, more, historickd udalost, postavy z pre-
¢itaného romdnu a pod.). Co je viak e¥te déleZitejiie, vyznaduje sa predstava —
na rozdiel od vnemu — i uréitou schopnosfou zovieobeciioval vnimanu skutoénost,
¢o vyjadrené v jazyku, vlastnom viac-menej estetike, znamena schopnost vytvéaraf
v urtitej miere typické obrazy predmetov alebo javov.

Predstava niam nereprodukuje mechanicky, s fotografickou vernostou cely pred-
met alebo jav, ale dany predmet, jav je v predstave zastipeny iba niektorjmi svo-
jimi znakmi. Tdto nedplnost, zlomkovitost predstavy vo vzfahu k odrdZanému ob-
jektu, odliduje tto od vnemu a zhliZuje ju s pojmom. Znaky, érty vyznacujice
urdity objekt v nadej predstave st totiz spravidla znakmi podstatnymi. Predstava
sa tak okrem inych znakov — danych nizornesfou predstavy, tym, Ze pojem je

® Definicia Teplova, Pozri Korniloy, Smirnov, Teplov, Psychologie, SPN,
Praha 1951, 119 a n.
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formou poznania logického, kdeZto predstava forma poznania zmyslového — lisi od
pejmu najmé tym, Ze okrem znakov podstatnych obsahuje predsiava Easto aj znaky
nepodstatné, ndhodné.

Zovieobecfiovacou schopnostou sa viak nevyznaéuja len tzv. vieobecné pred-
stavy, t. j. predstavy zobrazujiice nie jedineény individudlny predmet alebo jav —
predstava stola, domu, lietadla vébec a pod. Schopnosfou zovieobeciiovat, vyzdvi-
hovai iba niektoré, spravidla podstatné &ériy predmetu alebo javu a schopnosfou
abstrahovat od inych stranok sa vyznaduje aj predstava, ktora zohrazuje uréity indi-
vidudlny predmet alebo jav. Hrdina L. N. Tolstojovho Detsiva opisuje takto obraz
matky, ktory sa mua zachoval od detsiva v pamiti: ,Ked sa snaZim spomenif si na
matku ... predstavim si iba jej tmavohnedé o€i, kioré vyjadrovali vidy rovnaka
dobrotu a lasku, materinské znamienko onieéo niZfie na krku neZ tam, kde uZ
kuéeraveji malé vlasky, §ity biely limee, neZnd ruku, ktord ma tak Zasto liskavala
a ktorti som tak &asto bhozkaval; ale celkovd predstava mi unika.”

Tato zlomkovitost, vyznafujfica kaZdd predstava, je s postupom ¢&asu, ktory
uplynul ed doby. ked sme boli v priamom siyku so zobrazovanym objektom, stale
méme predstava edle Zivd, plnd rozliéayech podrobnosti, osoby a predmety, kioré
sme dlhit dobu nevnimali, si v nafej predstave zasitipené nz len jednou alebo malo
¢rtami, podrobnosfami, kioré st viak pre nds najdéleZitejéie, pretoZe vyjadruji spra-
vidla podstatu a s teda — aspoil pre nds — typické. Takymito si napr. znaky, ktoré
vo vedomi hrdinu Tolstojovho Detstva charakierizovali postavu vlastne] matky.

Spisovatel Karel Capek opisuje vo svojich Obrdzkoch z domova velmi nizorne
ipecificky charakter typickych predstiv, ktoré v jeho vedomi zastupuji raz a pod-
statu jednotlivych krajin. ,....jakmile si feknu Anclie,” pife K. Capek, ,,vidim jasné
ten obyéejny domek v Kentu, starého péana se zabradnickymi niZkami v ruce a
dévie vazné a rovné Elapajici na kole, a zaénd sa mi styskat. Vidél jsem tam leda-
cos jiného, t¥eba zamky a parky a pFistavy, vidél jsem Bank of England a Westmin-
sterské opatstvi a kde co historického a paméitneho, ale to neni pro mne celd Anglie.
Cela Anglie, to je jenom ten naivni domeéek v zelené zahrad& se starym panem a
divkou na kole. Proé, to nevim; povidim jenom, co je. Nebo si vemte, co
viechno si élovék miZe predstavit, kdyZz si vzpomene na Francii. Moje neodbytnd
predstava je tato — pafFiZskd ulice ui docela na okraji benzinovjeh pump mezi
zelind¥skymi zahradami. Pfed hospodou, kterd ma na platéné stfiSce napsino Au
rendez-vous des chauffeurs, stoji t&8zka dvoukolova kdira, taZeni plavym normanskym
valachem; sedldk ve volné modré haleng se slaménym Zirdkem pomalu pije pied
hospodou svétlé vinko z tlusté sklenice. To je viechmo; nic vic se tam nedgje,
jenom slunce Zhne s k¥idové bilou tvrdosti, a rumény sedlik v modré halend
dopiji svou sklenici. Nemohu si pomoci: to je Francie." (Pozdravy.)

K tomuto opisu fa’ko niefo dodatf. Je sdm osebe dost vyreény. Nadhadzuje
sa viak nevyhnuine otizka, aké si faktory, ktoré urfuji vyber charakteristickych
znakov, zastupujlcich v predstave zobrazovany objekt, alebo inymi slovami, aky je
rozdiel medzi zoviecbecnenim pomoecou pojmu a zovieobecnenim v predstave?
Charakteristickym znakom pojmu je, Ze zachytdva ohyéajne také podstatné znaky
predmetu alebo javu, ktoré si nedostupné zmyslovému vnimaniu. Pojem vzniki preto
nevyhnutne na ziklade abstrakcie, po predchddzajicej analyze, resp. syntéze zna-
kov skimaného javu, ktoré oddelila podstatné znaky od znakov nepodstatnych.
Na podklade hlbokej abstrakcie, za pouZitia analyzy a vietkych ostatnych vedeckych
metéd vznikli poéas dlhodobého vyveja Tudskéhb poznania najhodnotnejiie vedecké
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pojmy; ako pojem hodnoty, hmoty, virobnych sil a vyrobnych vztahov, Zivota, po-
hybu a pod., ktoré znamenaji hlboki abstrakeiu od jednotlivich konkrétnych,
zmyslovo vnimatelnych predmetov alebo javov.

Robif takdto abstrakeiu v ridmei zmyslového poznania nie je mo#né. Vydelenie
pedstatnyeh znakov v predstave sa preto deje inym spdsobom. Prvorada tlohu
v procese vydelovania podstatnych znakov v predstave hra skisenost, ktori &lovek
nadobudol z priameho styku svojich zmyslov so zohrazovanym objektom. Konkrétny
charakter Capkovej predstavy o Anglicka je priamo podmieneny tym, #e spiso-
vatel neraz navEtivil tito zem a mal tak moZnost poznal jej Zpecificky charakter
a zvliStnosti. Predstava, ktori sme si vytvorili v beZnom styku so zobrazovanym
objektom, napr. predstava osoby, ktordt sme videli iba jedenkrat, je obyZajne po-
vrehni; vyber znakov, ktoré nam v predstave charakterizuji dan¥y objekt, je vi#ii-
nou nahodny. Naproti tomu pri &astejiom styku s danym objektom povrchné znaky,
ktoré ndm predtym charakterizovali tento objekt, mizni a postihujeme stile viac
znaky charakteristické, podstatné. Stél, na ktorom pracujeme; uréitd, nam blizku
osobu, ktorii sme vnimali za rozliénych okolnosti, z rozliénych vzdialenosti, za roz-
liéného osvetlenia a pod., postihujeme iba jednou uréitou predstavou, ktord nim
viak zachycuje relativne najstdlejiie znaky, ktoré sme wvnimali najastejSie pri
kaZdej prileZitosti stykn s danym ohjekiom. NaSe predstavy zovieobeeiiuji teda
jednotlivé vnemy.

Bolo by viak mylné domnievat sa, #e toto zovieobecnenie, vydelenie podstat-
nych znakov predmetu alebo javu sa deje Eiste v rdmeci zmyslového stupiia pozna-
nia. Pri kaZdom vnimani objektivnej reality pridruZuje sa totiZ u &loveka nevyhnuine
moment nazyvany v psychologickej literatiire apercepciou a znamenajici zavislost
vnimania od celého obsahu ndsho duSevného Zivota, od uvedomenia si zmysha vni-
manych procesov a javov. Vyber charakteristickych znakov urénjicich individudlnn
predstavu, mnapr. predstavu kapitalistu, jednotného rolnickeho druZstva, stola a
pod., nebude teda dany iba zmyslovou skdsenosfou a uréiti predstava, v nafom
pripade napr. predstava kapitalistu, nebude iba aritmetickym siétom detailov,
znakov, ktoré sme vnimali u ka%dej osoby tohto druhu, s ktorou sme sa v Zivote
vobec stretli, ale vysledna predstava, vyber charakteristickych znakov, ktoré zastu-
puji v predstave dany objekt, bude ovplyvneny (&i uZ sme si toho vedomi, &i nie)
znalostmi, ktoré o danom objekte mame. Tak v predstave kapitalistu budi v nagej
mysli vystupoval do popredia tie znaky, prejavy, ktoré charakterizuja kapitalistu
vébec, prejavy, ktoré sil vyrazom podstaty poddvanej nidm politickou ekonémiou a
inymi vedami. Capkove predstavy o jednotlivich zemiach boli okrem bezprostred-
nej skiisenosti, nadobudnutej na cestdch po tychto krajinich, ovplyvnené i nazo-
rom o charaktere tychto krajin, tym, ¢o vietko spisovatel o nich kedy pocul a &ital.
Iba tak si moZno vysveilif skutoénosf, Ze konkrétnu predstavu o nich mé%e mat
aj ¢lovek, ktory po cely svoj Zivot neprekrotil hranice svojho kraja. Znalosti, uve-
domenie si obsahu vnimaného objektu, jeho zhodnotenie a z toho vyplyvajici nas
vziah k danému objektu je teda vysledkom nielen samostatného rozhoru java jed-
notlivim subjektom, ale toto vietko nim méZe byt dané uZ v hotovej forme.

Tedria poznania dialektického materializmun, na rozdiel od mechanicko-mate-
rialistickej tedrie odrazu, nepovaZuje proces poznania iba za aposteriérny, t. zn.
nehladi na &loveka v procese poznania ako na &istd, nepopisani tabulu, ktora ea
postupne zaplia dojmami, ako to predpokladala klasicka materialisticka filozofia
a psycholéogia XVIII. stor. Proces poznania je nielen aposteriérny (Zo je predpo-
klad kaidého materializmu), ale aj apriérny. Kazdy élovek je prisluinikom uréitej
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spoloéenskej triedy, skupiny, rodi saiv uréitej dobe a preberd vidy sumu nézorov
a poznatkov svojej doby, triedy a pod., bez toho, Ze by si tohto bol vébec vedomy.
N. G. CernySevskij uvadza vo svojich Estetickych vztfahoch umenia ku shutoénosti®
zndmy priklad, ako sa rdéznia nazory na krdsavicu, na idedl krdsna prave podla
sposobu Zivota, ktorym uréity élovek Zije. Iny ideal krasna, krasneho dievéafa ma
rolnik, iny zahaléivy aristokrat.

Logicky prvok sa uplatiiuje pri kaZdom wnimani skutofénosti élovekom. Nie
je preto moZné ani pri skfimani zvlaStnosti zovSeobecnenia pomocou predstiv pre-
hliadaf existenciu prvku logiky a oddelovat ho metafyzicky od zmyslového vnima-
nia. Obidva stupne poznania, rozum i zmysly, sa v priehehu kaZdého konkrétneho
chodu Tudského poznania nerozludéne preplietaja. ,.Dialekticky je nielen prechod
od hmoty k vedomiun, ale aj od poéitku k myilienke*, upozoriuje V. I. Lenin.!
Logicky prvok je dokonca pri utvarani predstavy déleZitejii ako sama zmyslova
skiisenost Eloveka. Diefa si do urlitého veku nedokidZe vyivorif predstavy o pred-
metoch a javoch, s ktorymi prichiddza do styku, prdve preto, Zc nie si je vedomé
ich zmyslu. Rozumovy prvok, uvedomenie si ohsahu zobrazovaného objekiu je for-
mujicim &initefom predstavy; skiisencs{ vyplyvajiica z priameho styku naSich
zmyslovych orgénov s predmetmi, javmi objektivme] reality ddva zas predstave
individuilnu a osobitna formu.

Zdodraznit tdto nerozlu€nd sifivislosf zmyslového poznania s poznanim rozu-
movym, so vietkymi strankami a funkeciami I'udského subjektu je zvlastf délezité aj
pre vedné obory, ktoré skiimaja otdzky umeleckého poznania. Zo skutoénosti pre-
vlidajicej tdlohy predstavy ako formy poznania zmyslového v tvorivom procese
umeleckého zobrazenia hyval totiz — a Zial, niekedy ete aj byva — vyvodzovany
nespravny zidver pokladajici umelecké poznanie za poznanie Eiste na zmyslovom
stupni poznania, na rozdiel od vedy, ktord byva stotoZfiovand s poznanim logickym.
Tieto nézory prevlidali nielen v rozliénych obmenach v burZoiznej vede o umeni,
v tpadkovej meftiackej [ilozofii, ale udrzali sa aj do dne$nych &ias, ked sa nie-
ktori teoretici vychadzajici z okrajovych poznimok velkého ruského fyziologa
I. P. Pavlova pokiSajii zaradif umenie do sféry prvej signilnej siistavy, na rozdiel
od vedy, ktori byva teoreticky zaradovani k &innosti druhej signilnej sistavy.
Kazdy konkréiny rozbor akéhokolvek procesu poznania ndm v¥ak potvrdi nevy-
vratitelnit skutoénost, Ze &innost prvej signilnej sastavy je u &loveka neodludi-
telna od Cinnosti druhej signilnej sistavy, poznanie zmyslové od logického stupiia
poznania. Je to tak v poznani vedeckom, ako aj v poznani umeleckom.

*

III, CHARAKTERISTIKA TYPICKE] PREDSTAVY, UMELECKE
ZOVSEOBECNENIE

Zaoberali sme sa zovieobeciiovacou schopnostou predstdv, pretoZe uréity spo-
sob zovieobecnenia skutonosti v predstave je aj zakladom vlastného umeleckého
spdsobu zovieobecnenia. Doteraz konitatované, ona schopnosi zachytif pomocou
predstav podstatné znaky samej skutoénosti, charakteristicki pre poznanie &loveka
vébec, netvori efte vyhradné ¥pecifikum umelecké. Nemézeme viak pochopif pod-
statu umeleckého zovieobecnenia skutonosti, ak nepreskiimame aspoii v hrubych

3N. G. Cernysevskij, Vybrané filosofické spisy I, SNPL, Praha 1953
¢ V. I. Lenin, Filosofiché sefity, SNPL, Praha 1953, 236.
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értach zikonitosti odrazu vébec a nezviZime dosah spomenutjch skutoénosti pre
poznanie umelecké. Umelecky odraz skutonosti je viazany na zikomitosti odrazu
vibee, tvoriac iba Bpecificki obmenu vieobecného odrazu skutonosti. Specifiénost
tohto odrazu je dani tym, Ze wmelec odrdZe shutoénosi — pozniava — so snahou
zobrazil tito skutotnosi, Umenie je toliZ nielen poznanim skutoénosti, ale najmi
iej zobrazenim. A kedie sa predpokladi, Ze tomuto procesu zobrazenia skuto@nosti
predchidzal proces jej poznania (Ze umelec &osi tymto zobrazenim checel povedat),
pripisuje vnimatel umeleckého diela skutolnosti, zobrazenej v umeleckom diele,
zvldftny vyznam. Kym v Zivote chodime denne okole urgitych predmetov alebo
javov bez toho, aby sme si blizSie viimli ich charakter a hlbiie nad nimi pouva-
zovali, ak sa tie isté predmety alebo javy stanG predmetom umeleckého zobrazenia
a vnimame ich z umeleckého diela, zamyslame sa nad ich charakterom a podstatou
znova; tie isté predmety a javy dostavaja pre nds akysi novy (skutoiny) vyznam.
(Za predpokladu, Ze sa ich zmocnil umelec.)

Podstata umeleckého procesu zovieobecnenia spofiva teda v tom, Ze prive
uréitd predstava je urobena zdikladom umeleckého obrazu a tym charakteristickou
zastupkyiiou celého radu zhodnych predmetov alebo javov. Proces umeleckej tvorby
ie teda ziroven aj procesom zovieobecnenia; zobrazovanie uréitej skutoénosii je
zdroven procesom zovieobeciiovania skutoénosti. To, ze umelec urobil priave uréitd
predstavu zakladom umeleckého obrazm, vietky ostatné mozné predstavy ponecha-
jiic stranou, znali, e umelec pokladd tato predstavu za charakteristickid, prilie-
havii k uréitej podstate, Ze jej prikladd nejaky§ zvlddtny pozndvaci vyznam, Ze ju
skratka pova¥uje tak € onak za typickd. Umelecky obraz, ktory ma mat hodnota
typu (kategéria objektivna), nemdZe sa rodif z akejkolvek predstavy, ale iba
z predstavy typickej (typu zodpovedajica kategéria subjektivna).

Typickd predstava je preto taki predstava, ktora vznikla ako ohraz jedného,
jedineéného predmetu alebo javu a vyjadruje pritom mnielen podstatu odridZaného
javu, ale aj celej skupiny predmetov alebo javov tohto druhu. Napriek svojim jedi-
neénym individualnym charakteristickym znakom (alebo priave cez ne, prostred-
nictvom nich) zastupuje typickd predstava & uZ vo vedomi samého umelea, &
u konzumentov umeleckého diela skutoénost Sirficho rozsahu, nez je to dané
individualnou, konkrétnou predstavou. ,.Bisnik mi wuchopit to, €o je zvladine a
zobrazenim zvlditneho zachyti vZdy aj niefo vieobecného,” kondtatoval v rozho-
voroch s Eckermannom J. W. Goethe

Chépanie rozsahu a obsahu umeleckého obrazu sa vo vedomi umelca a vo ve-
domi konzumenta umeleckého diela nemusi kryt. Tym, Ze si umelec nie je vedomy
pravého rozsahu predmetov alebo javov, ktoré jeho predstava zachycuje, nie je si
vedomy ani pravého obsahu nim zobrazenej reality, jej pravej podstaty. Moliére,
ked pisal Lakomca, nebhol si vedomy plného rozsahu javov, ktoré nim stelesneny
typ Harpagona zastupuje. Tym si nebol vedomy ani jeho objektivnej socialnej pod-
staty a tym aj pravého obsahu nim vytvoreného umeleckého obrazu. (Socidlnu
podstatu Harpagona v plnosti odkryl aZ vlastne Karol Marx rozhorom spoloéenskej
ckonomiky kapitalizmu.) Subjektivne vedomie umelca o podstate a vyznamu nim
zachyteného javu sa preto velmi Easto nekryje s objektivnym vyznamom, ktoré
dielo v skutoénosti ma. Tak napr. niektory maliar chee zobrazit uréity vysek kra-
jiny, ktord ho nieéim zvlaif upita, hudobnik svej intimny citovy =zaZitok, spiso-
vatel zas uréity pozoruhodny pribeh, ktory sa mu zda zvladt zaujimavy; v dosledku

53, P. Eckermanmn, Hovory s Goethem, Lidovd knihovna, Praha 1941, 17.
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viak vEetei tito umelei mézu vykreslit umelecké obrazy, ktoré budi mat 3iréi dosah
a vyznam, nei aky im prikladali sami ich tvorcovia. Tak maliar mohol vo svojom
platne zachytif napr. typickd Zeskd, podtatranskd, liptovska krajinu vébee, hudob-
nik zhudobnenim vlastnych nilad mohol zachyiif city priznaéné pre &loveka uréi-
tého ohdobia alebo uréitej generdcie vbbec; podobne ako méZe maf Sirsi dosah
(mbze byt typicky) aj zvladtny pribeh, ktor§ uptital spisovatela — beletristu.

Vlastna typiénosf umeleckého obrazu ako kritérium poznavacej hodnoty vznika
teda iba v procese pdschenia umeleckého diela v spolotnosti. Vnimatel umeleckého
diela necha na seba posobif obsah diela (prostrednictvom jeho formy) a porovndva
skutoénost tu zobrazeni a zhodnotenti uréitym spdsobom samym autérom (skutoé-
nosfou je aj emocionalno-citovy obsah diel tzv. nepredmeiného umenia, ako hudby,
basnickej lyriky, architekifry a pod.) so sumou vlasinych vedomosti, s tym, ako
sam vnimal a pozndval tito skuto€nost. Vysledkom je, Ze bud odobri dielo, ak ho
umelee presvedé o pravdivosti tu zobrazenej skutofnosti, o je predpoklad, aby
dielo mohlo esteticky zapésobif, navodif v fiom reakeiu vietkych bytostnych stra-
nok ¢loveka, citovo-emocionalny vzruch a tym formovaf jeho vzfah k zobrazenej
skutoénosti, resp. k dielu samému, alebo nie. Predpokladom typi¢nosti diela je teda
uréity stupeii spolofenského chlasu samého diela.

Nadhadzuje sa v3ak mimovolne oldzka, aky podiel hrd v tomio procese sdm
autor, ako méZe tento rozoznat sdm typi€nost €1 nectypifnost urfitej idey, kioria
sa rozhoduje v diele zobrazif. Aj umelec hlboke marxisticky vzdelany, 1. zn. ume-
Iee, ktory vie pochopit a samostatne analyzovaf podstatu spoloéenskych javov a
procesov, nemusi si by vidy vedomy vlasine] podstaty nim zobrazovanych udalosti
a javov. Pridina je v tom, Zze ak ide o opravdivé umelécké dielo (a nie dielo sche-
matické, ktoré ilustruje uz zname poutky a pravdy) odkryva umelec nova skutoé-
nost, pridom odhadnif, do akej miery je pribeh — udalosf,; postava, citovy zaZitok
a pod. — ktory sa umelec odhodldva stvérnif, typicky, t. j. charakteristicky pre iné
skutoénosti a inych Tudi, je u% nad jeho moZnosti a povinnosii. To je tiloha vnima-
tela umeleckého diela, resp. pravd filoha literdrnej a umelecke] kritiky.

Jedno viak umelcovi méze byt vodidlom pri rozoznivani novosti, resp. typic-
nosti predstavy, ktord sa umelec odhodliva vo svojom diele zobrazif. Je to inten-
zita a sila, s ktorou sa tito tlaii do jeho vedomia a nalicha na svoje umelecké
stvarnenie. Je to sice meradlo velmi subjektivne, no ma svoje hlbeké objektivne
zdovodnenie v dialektickom vzfahu objektu a subjektn, ktory je charakteristicky
pre kaZdy proces poznania. Typicka predstava mi pre umelea prave preto iaky
siln§ vyznam subjcktivny, vzruSuje ho a neddva mu pokoja, pokial ju nezobjekti-
vizuje vo svojom diele, pretofe je odrazom typifna v samom Zivote, typiéna exi-
stujiceho objektivne. Spravne pise M. Bartod v stati, ktord je vari nzjpodneinejiia
z celej diskusie o vzfahu fyziologického udenia I. P. Pavlova k estetike a umeniu,
ktora bola u nis vedeni temer po tri roky na strankach Zasopisu Scvietska veda
— filozofia: ,,VyuZivanie signalov spojenych so silnymi citovymi vzruchmi patri
k objektivhym zdkonom umeleckého zobrazenia, pretoze ide o podnety so zma&nou
spodobovacou .a hlavne vyrazovon mohutnosfou.*®

Kitorékolvek velké dielo sa rodilo iba z takéhoto silného subjektivneho zaZitku;
tam, kde ho nebolo, kde idea diela nebola schopnd nadchmiit ani samého autora,
nemohlo vzniknat ani vyraznejfie numelecké dielo. Spisovatelia a umelei nadm zane-
chali o tejto svojej zainteresovanosii v procese tvorby nejeden zdznam. ,,Ak som

S M. Bartod, Vyznam objevii I. P. Pavlova pro estetiku, Sovétska véda — filosofie,
1954, 644.
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bol kedy &fastny, nuz to vonkoncom nie v ase prvych opojnych chvil méjho dspe-
chu, ale vtedy, ked som eSte svoj rukopis nikomu neéital a neukazoval,” — pise
F. M. Dostojevsky vo svojom ranom romine PoniZeni a urazeni — ,.za tych dlhych
noci stred uveliéenych nideji a snov a vadnivej lasky k praci, ked som sa z7il
so svojou fantdziou, s osobami, ktoré som sdm stvoril, ako s vlastnymi, ako by len
naozaj jestvovali. Libil som ich, tefil sa a smitil s nimi, ba zavie i plakal naj-
liprimnejSimi slzami nad mojim prostym hrdinom.*

»Kazdy z nas pife dobre vtedy, ked pife to, éo sa mu chee” — zdéraziiuje
zacinajicim autorom Alexej Tolstoj — ,,umelecké dielo sa rodi z toho, Ze &lovek
chce nieéo vytvorit a nielen z toho, ked si mysli, ¢ musi nieéo napisat. V tom
je rozdiel medzi impulzmi vedy a umenia. Smerodajné musi byt toto: umenie je
taky proces tvorenia obrazov, ktory je pre samého umelca zaujimavy, neobyéajne
zaujimavy, dakedy zaujimavejdi ako pre Citatela. Skutodne, stdva sa, Ze spisovatel
s nadfenim pife, ale &itatel bez nadSenia &ita. To znamend len tolko, Ze spisovatel
nema eite skiisenost, ale predsa je na spriavnej ceste.”’

IV. APRIORNA ZLOZKA POZNANIA. SVETOVY NAZOR A UMELECKY SLOH

MoZnosti zvlaitne] cesty procesu zovieobecnenia si v umeni dané jednak gno-
zeologickym predpokladom vo forme moZnosti zovieobecnenia v rdmci zmyslovej
(a aposteriérne logickej) skiisenosti, jednak tjym, 7e umelec zobrazuje iba &ast
javov a procesov, s ktorymi prichddza do styku, é¢im uskutoéiinuje (mimovolne alebo
uvedomele) akési druhé zovZeobecnenie. Vyberom iba uréitych predmetov a javov
robi umelec kvalifikdciu vyznamu tychto javov, vyslovuje (mimovolne alebo uve-
domele) svoj sid nad nimi. Kym tento druhy spésob zovSeobecnenia tvori vlasiné
Specifikum umenia dané tym, %e umenie je nielen forma poznania skutoénosti, ale
aj forma zobrazenia skuto¢nosti, nestrdca ani prvd gnozeologickd moZnosi vysvet-
lenia nepojmového zovieobecnenia skutofnosti vyznam ani pre tedrin a dejiny ume-
nia a literarnn kritiku, Umoiiiuje nidm pochopenie mnohych zloZitych javov v deji-
nich Tudskej kultiry.

Tak napr. sim osebe zloZity ,,pripad Balzac”. Bol uZ neraz pretriasany v mar-
xistickej publicistike v sivislosti s Engelsovym poukazom na rozpornosi medzi po-
litickym svetovym nazorom Balzaca a svetovym nazorom obsiahnutym v jeho romi-
novom diele. Tato ,,rozpornost viak nie je nieto, o by charakterizovalo iba Epe-
cidlne umenie a tym viac nie je mystickym umeleckym ,,pripadom Balzac*. Je dana
prave objektivhou moZnosfou rozporn medzi aposteriornou zlozkou vedomia &lo- -
veka ziskanou é&lovekom podas jeho skiisenosti Zivota a apriérnou zlozkou —
medzi ktord patri aj svetovy ndzor — ktord élovek dostiva ,,do vena® povedané
obrazne — vsiakava spolu s materinskym mliekom. (Uréité vysvetlenie zmyslu slov
— a pojmov — a objasnenie vzdjomnych vztahov medzi nimi, ktoré élovek dostava
v detstve ,,v hotovej forme* spolu s tym, ako sa u®i reéi vébec a rozozndva postupne
jednotlivé predmety a javy a ich vzdjomné vztahy.) Filozoficky by sme sa mohli
vyjadrif, Ze je tu dand moZnos{ rozporu medzi bytim a vedomim, objektivnost
zaostavania vedomia za bytim vébec. Stredoveky sedliak, ktory bol denne ubijany
feudalnymi panmi a cirkvou a ktory sa na jednej strane biri proti feudilnej vrch-
nosti, zapaluje panske kastiele, klaStory a hrady a na druhej strane veri v spravod-
livost tejto vrchnosti, v krala a cirkev, je klasickym prikladom takejto ,,rozpor-

7 State o spisovatelskej prdci, Slovensky spisovatel, Bratislava 1955, 101—102.
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- nosti®, Kazdodenna skisenost jeho tazkého Zivoiného postavenia ho vedie do revo-

liicie a vnucuje mu revoluéné ndzory, jeho néboZensky svetovy nazor viak tito
revoluénosf utlmuje, voucuje mu nazory kontrareveluéné. V realistickych dielach
stredovekych umelcov je tdto rozpornost oéividna.

Kym v8ak v dielach realistickych ustupuje tito svetondzorova zlozka pred silou
vlastného umeleckého videnia skutoénosti a umelec stvarfiuje svoje konkrétne typické
predstavy o skuto€nosti, to, ¢o mu veli jeho ,,umelecké svedomie®”, nie je v deji-
nich svetovej literatéiry a umenia mile pripadov, %e umelci zahubili svoj talent
v dosledku snahy hovorif k svetu nie refou pravdivého umelca, ale reéou filozofa
& politika. V slovenskej literattire je smutnym prikladom takejio zahuby talentu
pripad Sv. Hurbana Vajanského, Mnohé jeho verie & drobné poviedky alebo aj
jednotlivé miesta ‘'z jeho inaé nie velmi podarenych roménov ukazuji, Ze tu islo
o velmi talentovaného spisovatela, s vysokou kultdrou videnia a vyjadrovania.
Pokial viak vo viiéSine svojich pric Vajansky, politik a predstavitel reakéného kridla
martinskej nacionalistickej burzodazie, vitazi nad Vajanskym — umelcom a zZivelnym
realistom, patri jeho dielo nendvratne minulosti, nielen pre politicky ndzor o sku-
toénosti, vysloveny napriklad v romane Suchd ratolestf, ale aj pre nedostatok hod-
nét umeleckfch. Jedno ide nendvratne s druhym.

Nie je viak moiné odsudzoval umelcovu pojmovil svetondzorovii a filozofickd
vybavu paufilne a vyhlasit ju vo vietkych pripadoch za akési Gierne okuliare, ktoré
zastieraju umelcovi spravny vyhlad na skutoénost vébec. To by bolo krajne ne-
historické a nezodpovedalo by vniitornym zikonitostiam procesu umeleckého pozna-
nia. Umelcov odraz skuto®nosti mie je totiz nikdy tdplne ,.bezprostredny“, nie je
v Z#iadnom pripade zbhaveny sprostredkujficich ideologickych &initelov. Povedali
sme si, Ze¢ umelec zobrazuje zo skutofnesii iha ten vysek, tie udalosti, postavy &i
deje, ktoré tento povaZuje tak & omak za typické, ktorym priklada akysi
zvldiiny vyznam a povaZuje ich za zaujimavé a podstatné pre samu skuto@nost.
Jeho vyber typickych predstdv a tym aj jeho ndzor o zaujimavosti & nezaujimavosti
uréitych javov je vBak vidy ovplyvneny dobevymi etetickymi idealmi spolodnosti,
ie] slohovym nazeranim na skutoénest. Kym mnapr. umelec klasicizmu, tvoriaci
v duchu vznefeného umenia antiky, povaZuje za typické (a t¥m aj za krisne a
umelecky zaujimavé) iba to, &o je racionilne, to znameni harmonické, symetrické,
proporcionilne, vo vzdjomnom vzfahu a teda aj zdovodnitelné rozumom, a vietko,
¢o je mimo toho, povaZuje za nizke a nehodné, aby sa stalo predmetom umeleckého
zobrazenia, umeleec — romantik hladi v skutofnosti pravy opak. Nie rozumnosi a
vzneSend normilnost, ale naopak, vietko nenormilne, podvedomé, temné, osudné
a protilogické stava sa objektom umenia, Tdto titanskd rozorvanosl, estetika hrézy
a individualizmu, strachu a rozkladu zaznieva k ndm rovnako z diel Hugovych,
Gautierovych a Baudelairovych, ako z ténov Wagnerovich a obrazov Salvatora
Rossu. Kym klasicizmus poznal I'ndi — podobne ako prirodu — iha kultivovanych,
vypestovanych v spoloZenskom skleniku, romantizmus miesto sklenikov a parkov
zachycuje celit krajinu, pravda, divoko Stylizovani ako romantizmus sidm.

To, coho sa stranil, Takal a bal &lovek osemnisteho storoéia, stdva sa v devit-
nastom storoéi médou, ,.pravdou Zivota*, typickim v Zivote, umeni i vo filozofii.
Mohli by sme takto pokradovaf i dalej a zainajic opis od prvych spoloénjch
slohotvornych 4sili Tudstva vébec az po dneiné Gasy, ukazoval, ako kazdy sloh,
kazdé storodie, ba ka¥di genericia vyludzuje na veénom klaviri toho ktorého ume-
nia nové akordy, rozdirnjice naSe poznanie nielen objektivne o mnové skutoé-
nosti a obzory, ktoré predchidzajiice umenie nevidelo a nepovaZovalo za vhodné
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zobrazif, ale aj subjektivne, podavajic nidm nové nalady, emébcie, city, predtym
nikdy nepoznané a rozfirujice tym psychickd, citovil a intelektualnu vybavu élo-
veka a napomshajiice tym vzrast jeho moei v boji s prirodou. Toto striedanie slo-
hov a estetickych nizorov na skutofnost ma v sebe nielen moment objektivity, ale
aj moment progresu, podobne ako je objektivne a progresivne i striedanie jednotli-
vych spolofensko-vyrobnych formdcii v dejinich ludstva.

Bolo by treba podrobit skdimaniu aj vyvoj vo vnuiri jedného estetického
pazoru (slohu), ukazat, kde uréiti umeleckd koncepecia prestiva byl nizorom na
skutoénost a stiva sa skutofnosfou samou, ked miesto typickej predstavy o skutoé-
nosti, ktora je nastrojom odkrytia typiéna v Zivote a v spoloénosti, nastupuje pred-
stava o type, t. j. kedy nastiva v tom ktorom obdobi ten prelom, ked sa umenie
prestdva inZpirovat samou skutofnosfou a inSpiruje sa samym umenim. Byva to
obyéajne v dobach krizy spoloénosti, ked aj uréity umelecky nédzor na Zivot a pri-
rodu prekroéil uz svoj kulminanény bod. Blizfie skimanie charakteru tychto zlomov
je uiz vecou konkrétno-historickej analyzy a mnespadi do rimeca naSej price.
Jedno je viak isté, podobne ako nie je mo¥né wvyhlasit Ziaden wumelecky nézor
za jedine platny, nie je zasa moZné ani Ziaden sloh alebo slohotvorné usilie z dejin
umenia proste vyludif. Prirodzene, dialektika nie je eklektika a aj medzi jednotli-
vymi etapami vyvoja umenia s vidcdie & menSie kvalitativné rozdiely, no podobne,
ako nie je z dejin ludskej spolofnosti moZné vyhigif napr. obdobie feudalizmu,
nie je moZné vyhlasif za jednoduchy regres napr. ani umenie gotiky. Za kaZdyia
dobovym nazorom o typiéne treba hladat typifno objektivne, t. j. odkrytia Speci-
fickej podstaty uréitého javu alebo procesu a tym prejav realistického vziahu
umelea ko skutoénosti.

Toto skiimanie realizmu v jednotlivich obdobiach vyvoja umenia a v jednotli-
vych umeleckyeh nizoroch nemié¥e zahrnovaf iba napr. umenie rominske, stredo-
veké umenie gotiky, umenie renesancie, teda tzv. historické slohy — €o je uZ na-
koniec v marxisticke] kritike samozrejmé — ale nebude sa méef vyhnii hladaniu
realistického vzfahu ku skutoénosti ani v obdobi romantizmu a inych umeleckych
smerov XI1X. stor., ba bude treha zisadne a citlivo preskiimat aj vyvoj v umelec-
kych smeroch XX, stor., preskimal vyvo] impresionizmu a modernych postimpre-
sionistickych smerov a hladat aj tu prejavy realistického vezfahu ku skutoénosti.
To, Ze umelec je ovplyvneny uréitym nesprivnym politickym alebo umeleckym na-
zorom na skutoénosi — a aj ked tento ndzor do urditej miery ovplyviuje jeho
tvorivii metédn od vybern nimetu aZ po vyber vyjadrovacich prostriedkov — pe-
znamend eite, Ze by vlastnd tvorha umelcova nemohla obsahovat aj podstatné prvky
realizmu. Opravdivy umelec prekoniva — ak je verny skutofnosti a umeniu —
omedzenost svojho vlastného svetového ndzoru, omedzenost estetického idedlu svo-
jej doby.

V. IDEA V UMENI. IDEOVOST UMENIA

V ziklade umeleckého obrazu mnestoji teda hocijakd, Tubovolni idea alebo
predstava, ale iba predstava typickd, t. j. predstava, ktord vyjadruje skuto@nost
girfieho charakteru — podstatu uréitej skupiny predmetiov alebo javov — nestra-
cajiic viak pritom individudlne charakteristické znaky, vyznaéujice predstava uréi-
tého predmetu, uréitého javu. Iha z takejto predstavy médZe vznikndi hodnotny
umelecky obraz, iba takito predstava moZe sliZif ako infpiraény zdroj umeleckého
diela. Indpirécia umelca, umeleov zapal pre vytvdrané dielo mi preto svoju pricinu
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v poznavacom procese. Umelea, ktory vytvara uréité dielo, vzruSuje typiénost,
poznivacia hodnota jeho predstavy, citi, Ze vyjadruje niefo, o nevyjadril nikto
pred nim. To je td prava prié¢ina umelcovho zipalu v procese tvorby, priéina toho,
ze umelec sa odddva dielu celou svojou bytostou. To je — koniec-koncov — pri-
éina i pravého zapalu vedeckého! Vo svojich spomienkach opisuji priatelia a znami
Karola Marxa priamo horickovy zdpal, s ktorym pristupoval tento velikdn vedec-
kej myglienky k priaci na Kapitdli. Tento zipal plynul prave z velkosti a obrov-
ského dosahu nim objavovanych skutoénosti. Nie je ndhodné, Ze na K. Marxa
v dobe jeho priace na Kapitali pésobila — ako to poznime z Marxove] koredpon-
dencie — prave Balzacova novela Le chef-d’oeuvre inconnu (Nezndme veldielo),
ktoré zachycuje s geniilnou psychologickou hibkon ono rozpoloZenie mysle génia,
ktory vidi nieéo nového a snaZi sa to prilieshavo vyjadrif.

Umelee, ktory nema dostatoéne typickt predstavu, predstavu, ktora by ho vzru-
Sovala prive svojou typi€nosfou a nedopriala mu pokoja, pokial sa jej ,nezbavi“
tym, Ze ju zobrazi v diele, umelec, ktor§ nemé dos{ silni ,ideu a phasfa sa takto
bez nej do ivorby diela, stroskotd; nevytvori nikdy opravdivé umelecké dielo. Je
znime, 7e L. N, Tolsto] na otizku zafinajiiceho spisovatela, ako tispeine pisaf, dal
nasledujicu radu: ,,Spisovatel nikdy nesmie pisaf to, 8o ho nezaujima. Ak si spiso-
vatel zaumienil napisat nejakit knihu, ale ked ju nemusi nevyhnutne napisat, je
lepdie, ked sa svojho tmyslu vzdd.” Ilja Erenburg, ked pife o praci spisovatela,
k tomu poznamenava: ..Spisovatel nie je pristroj, ktory zaznameniva mechanicky
udalosti. Spisovatel nepife knihu preto, e dokaZze pisaf, ani preto, Ze je Elenom
Sviizu sovietskych spisovatelov a Ze sa ho méZu vypytovaf, preéo tak dlho nié ne-
vydiva. Spisovatel nepiSe knihu ani preto, aby si zarobil na Zivobytie. Spisovatel
pise knihu preto, 7e musi Tndom nieéo svojho povedaf, pretofe svojou knihou
»ochorel®, pretoze videl takych Iudi, také diela, také city, ktoré neméZe nepopisat.*®
Jedine zo silnej predstavy, ked umelec ma nejaky zvlastny preZitok, ked ,,vidi” alebo
»potuje”, a to v takej miere, e neméd¥e netvorif, je.tn dany predpoklad vzniku
umeleckého diela trvalejSej hodnoty. Tam, kde tohto niet, kde umelec hovori, len
aby hovoril, kde — hovorené refou beznej kritiky — niet silnej idey, tam nemédze
vznikniit Ziadne vel'ké umelecké dielo. Formalizmus a stagnicia moderného umenia
— pokial je v séifasnosti badatelnd i v zemiach s takou umeleckou iradiciou, ako
je napr. Franctzsko — jeho neschopnost oplodnit umenie o nové, trvalejiic hodnoty,
neplynie — ako sa to miestami v kritike vulgirne traduje — z nejakého zvlaitneho,
,nadbytoéného™ zdujmu o formu alebo azda z precenenia formy, ale prave z ne-
dostatku ideovo-estetického obsahu, z nedostatku idei, ktoré by toto umenie mohlo
tlmoéit.

Kriza myslenia a vedy, strata spentdnneho spolofenského zAujmu na poznani
ovplyviiuje preto podstatne aj samo umenie. Zddraziiujeme privlastok ,spentinnej*,
pretoZe by bolo vulgarizdcion domnievat sa, Ze uréiti spolofenskd trieda tym, ¥e
prestiva mat zdujem na poznani svojej vlastnej podstaty — ako aj na poznani pod-
staty spoloenského diania v8hec — prestane maf zaujem na akomkolvek poznani
vébec. Plynie z vlastnej podstaty kapitalistickej stistavy, 7e pokial sa tito chce udr-
zat, musi v uréitych medziach rozvijai vyrobné sily, techniku a s tymito potrebami
praxe spojené vedecké discipliny. Popieraf tieto dielové moZnosti rozvoja techniky
a vedy — a teda aj ur€ity zdujem ktorejkolvek triedy na poznani — bolo by ne-
zmyslom, ktory vedie v technickej a vyrobnej praxi k velmi gkodlivim désledkom.
Pre umelecké poznanie je v#ak nevyhnuiné spontinne citovo-obrazné zaujatie, 74-

8 Ilja Erenburg, O prdci spisovatela, Slovensky spisovatel, Bratislava 1954, 16.
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ujem o skutoé¢nost, snaha tito prenikniif a vyjadrif. Ideovost — &o nie je nié iného,
ako umelecka pravdivost a urdity stupeii hibky umeleckého poznania — patri k sa-
mej podstate umeleckého zobrazenia.

Aj ked nie je apriérne a dogmaticky mo#né vyhlasit, e by v sdéasnom bur-
Zoiznom umeni nemohli vznikat — podobne ako vo vede a technike — aj uréité
nové umelecké hodnoty, predsa celkovy dpadok hurZodznej kultiry je nesporny.’

Nevyhnutni potreba ideovosti umenia, potreba idey, ktori by umelec vyjadroval,
neznamena viak ideu v gnozeologickom zmysle, ideu vedeckd vyjadrend v pojmoch.
Takyto viklad pojmu idey v umeni, ktord je nevyhnutna pre kazdé umelecké dielo,
vyklad ideovosti umenia je prehliadanim Epecifiénosti umenia a vedie v umeleckej
praxi nevyhnutne ku 5kodlivim désledkom, k vulgarizdcii umenia a k vytviraniu
schematickych diel. Ako sme si to uZ doteraz viackrat zdéraznili, stoji totiz v za-
rodku umeleckého obrazu nie logicky pojem, idea, v logicko-pojmovej forme, ale
konkrétna typicka predstava.

»-Mam témy rozliénej jasnosti a nejasnosti:’

1. Dazd v New Yorku.

2. Prostititka na bulvari Kapucinov v Parizi. Prostitatka, ktora TI'abif sa po-
kladd za zvliit zaujimavé najmid preto, 7e mi jednu nohu — druhid nohu
iej pravdepodobne odirhla elekiricka.

3. Starec pri zichode obrovskej Geslerovej reitauracie v Berline.

4. Uzasna téma o Oktébri, ktorfi nedokonéim, ak nestravim kratky &as na
dedine atd’. atd.

Vietky tieto pripravy si pamidtam a obzvladf fafké mam zapisané. Ako ich neskorfie
pouzijem, neviem, no viem, Ze ich vietky pouZijem* — pife o predstavich, ktoré
stoja v zirodku kaZdého tvorivého procesn umelca, Vladimir Majakovskij."? Napriek
nespornej exkluzivnosti nadhodenyeh tém &itatel, nadany obrazotvornosfou a istou
divkou ,,dobrej vale* (Eo je v tomto pripade nevyhnutné, pretoZe typifnost umelecs
kého obrazu je tu dand iba v mo¥nosti), iste zbada typiénost samych tychto pred-
stav, ich schopnost, napriek svojej jedinetnosti a istej exkluzivnosti (alebo préave
pre tieto vlastnosti), umelecky tlmoéit i ideove najzdvaZnejii obsah (napr. ideun
antihumanizmu kapitalistického spoleéenského poriadku).

Nemausi to byt vZdy vizudlna predstava, kiora stoji v zarodku umeleckého diela.
a poskytuje moZnost vytvorenia umeleckého ohrazu vieobecnej hodnoty. Méze to
byt napr. aj uréity typicky citovy vzruch, ktery sa odrdZa v umelcovi vo forme
hudobného motivu, melédie, uréitého rytmu i slovesného vyjadrenia. Tito forma
ingpirdcie, typizovania skutoCnosti je vlasind viac-menej vZdy hudobnikovi, no
méze sa tykaf rovnako aj umelcov ostatnych odveivi. Z tychto zas ponajviac bésni-
kov lyrickych, o je dané zvlastnym rizom lyriky, jej schopnosfou vyvelivat pomo-

9 Qstava, pravda, otdzne, pokial tieto umelecké hodnoty véhec vznikaji — a Ze vzni-
kaji je nesporné, aj ked sme v poslednych rokoch stratili presny prehlad situdcie v litera-
tire, hudbe a vytvarnom umeni v zdpadnjch krajinich — & sa prave tieto svojimi hodno-
tami, objektivne pravdivym zmyslom tychto diel, zikonite nevymykaji triede, do radov ktorej
patria jednak ich tvorcovia, jednak vlastni konzumenti tohto umenia. Dévod tejto .dezer-
cie umenia* z radov triedy, v ktorej toto vznikd, je dany najhlbiimi zdikonitosfami umenia
samého, t¥m, Ze pravdivost (umelecki) je mevyhnutnym atribitom kaZdého umeleckého
diela, podmienkou jeho pésobivosti estetickej. Stoji preto za zamyslenie, & pojem ,bur-
Zoizne umenie” nie je na uréitom stupni spolofenského vyvoja sim osebe ,,contradictio
in adiecto”. Nie je to, pravda, len vec ,fistého” zamyilania sa, ale najmi vec citlivého
a teoreticky désledného rozborn vyvoja umenia v kapitalistickjch zemiach v poslednom
obdobi. rozboru, ktory bude zaloZeny na irokej znalosti faktov.

WYVL Majakovskij, Ako robit verie, Slovensky spisovatel, Bratislava 1951, 24.
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cou Epecifickych héasnickych prosiriedkov podobne, ako to robi napr. hudba, najroz-
li¢nejdie Tudské city a emo&né hnutia. Nemusi to viak by{ ani umenie oznadované
jednoznaéne ako lyrické, Melodia, urdity rytmus vyvolany uréitym citovym vzru-
chom stali aj v zdklade diel bdsnika revoliicie, Vladimira Majakovského, inZpirujic
ho k vytvoreniu diel, z ktorych viéSinn nie je moZné vonkoncom povaZovat
za ,cistu* lyrika. V1. Majakovskij hovori: ., Prechidzam sa, rozhadzujem rukami,
fomrem si eite bez slov a hned spomalujem krok, aby som neprekdzal Somraniu,
hned rychlejiie Somrem do taktu s krokmi. Tak sa cibri a ntviara rytmus — zaklad
kaZdej basnickej veci, ktory sa vali cez fiu hukotom. Z tohto hukotu zaéne &lovek
postupne lisoval jednotlivé slovd. Niektoré slovd jednoducho odskakuji a nikdy sa
nevracaju, iné ostavaji, prevracaji sa a obracaji naruby niekofko riz, kym é&lovek
neciti, Ze je slovo na svojom mieste.*!!

Bésnik Paul Eluard nam zanechal zaujimavy ziznam ¢ tom, ako vznikala jeho
slivna poéma Sloboda. Pisal ju — ako to uvddza v stati o prileZitostnej poézii —
v lete 1941. Ked napisal prvé slohy:

Na svoje Ekolské zofity,
Na svoju lavieu i stromy,
Na piesok, na sneh
Ja pifem tvoje meno.

®

Na pozlitené obrazky
Na zbrane bhojovnikov
A na korunn krilov
Ja pifem tvoje meno...

mal eite v dmysle, %e v zdvere uvedie meno Zeny, kiort miloval a ktorej ur&il tito
baseit. AvZak onedlho spozoroval, Ze jediné slovo, ktoré by zodpovedalo tomu, &o
mal na mysli — je slovo sloboda,

A mocon jediného slova
Zatinam znova EZif,
Narodil som sa, aby som Ta poznal

A oslovil,
Sloboda!l
(Prelozil V1. Reisel)
Zena, ktorii basnik miloval, stelesfiovala — podla jeho slov — vii&diu tihu,

nez bola ona sama." Tito basnikova spoved ukazuje zaujimavo, ako samo dielo pre-
kraduje ¢asto pdvodny zdmer umelea, Akéd je v tomto pripade stivislost medzi pred-
stavou milovanej Zeny a bdsnikovym idedlom slobody, ktord by dovolovala basni-
kovi prejst od jednej myslienky k druhej? ZdruZujficim &initefom — a to nielen tu,
ale vo vietkych pripadoch umeleckej tvorhy — je citovy varuch, ktory bol v umel-
covi vyvolany pévodnym podnetom (typickou predstavou), ktory ma viak vo&i nemu
relativnu samostalnost a vo viédine pripadov aj pretvira pévodni iden (podnet).
Proces umeleckého poznania je neodmyslitelny od zvlditnej reakeie &loveka na pre-
zivanu skutolnost, reakcie nazjvanej reakeiou citovou, od citovo-emoéného vzfahu
¢loveka k samej skutoénosti, Rozliné citové vzruchy ludského organizmu nevy-
kresluji umelecky obraz napr. len v hudbe a v takych odvetviach umenia, ktoré
U Tamze, 43—44d. )

12 Pozri P, Eluard, PfileZitostnd poesie, Novy Zivot 1955, 972 a n.
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by sme si mohli oznaéif ako ,,bezpredmetné’, pretoZe nezobrazuji priamo jednotlivé
predmety a javy objektivnej reality, ale predovietkjm stavy, nalady, emoéné idey
tloveka a cez tieto samu skuto&nost, ale uplatiuji sa vo vietkych odvetviach umenia
aj v tych zdanlivo ,.najobjektivnejiich” — pokial si tieto umenim — ako rozliéné
umenia vytvarné, umelecka préza a pod. MoZnos({ citovej reakcie je dand v samych
zikladoch procesu odrazu skutoénosti élovekom.

VI. SUBJEKTIVNO-EMOCIONALNY DOSAH UMENIA

Clovek je spojeny s obklopujiicim ho svetom prostrednictvom pocitov. Cez
zmysly dostiavaji sa zpravy o vonkajiich podriZdeniach k mozgu a vyveldvaji
v ¢&loveku fakt vedomia. ,.Pocit je premena energie vonkajiieho sveta vo fakt
vedomia®, charakterizoval Lenin podstatu pocitov, ktoré spojuji ¢loveka so skutoé-
nosfou, prendSajiic mu jej podnety. Mimo, tejto funkcie pozndvacej vyvoldvaji
pocity a ich vy#Sie kombindcie — vnemy, predstavy, u &loveka i pojem (logické
formy — druha signidlna sastava) — aj reakeciu citovii. Cit alebo emdcia je podla
sovietskeho psycholéga B. N. Teplova vyjadrenim vzfahu &loveka k poznivanej a
preZivanej realite. Ako taky je pozostatkom ochrannych reflexov organizmu, ktoré
v zirodku nachddzame u vSetkych Zivofichov. Vo vyzname, aky sa tejto citovej
reakeii pripisuje, v jej cielavedomom wvyuZiti je dalfi podstatny znak, ktory cha-
rakterizuje umenie a odlifuje ho od poznania vedeckého.

Kym citova reakeia umelea a vedea ako poznavajicich subjektov je rovnaka
alebo aspoii pribliZne rovnakd — pretoZe i nesporne vitiia citlivost umelea, ktora
tvori jeden zo znakov umeleckého talentu, nemeni nié na zdikladnom fakte, e uréité
podnety vyvolavajii v kaZdom [Tudskom subjekte zikonite uréité citové reakcie,
ktoré spoéivaji v preZivani vzfahu éloveka k tomu, éo robi a pozniva — je roz-
dielne stanovisko, aké vedec a umelec k tomuto vlastnému vziahu k veci poéas
pozndvacieho procesu zaujimaji. Kym sa vedec postupne od vlastného vztahu k po-
znavanej realite odmyila a sna#i sa nédjst za kaZdym javom vieobecnii platni zdkoni-
tost, umelec si tento vlasiny citovy vzfah k poznivane] realite zachoviva podas
celého tvorivého procesu, ktory ide od subjektu aZ k forme, v ktorej je toto pozna-
nie zachytené. Ani vysledok pozndvacieho procesu (umelecky obraz) nie je preto
zhaveny citove] stranky, subjektivneho postoja k pozndvanej realite. Z umeleckého
obrazu sa zas vloZené emdceie, v désledku vyuzitia objektivnych zdkonitosti péso-
benia materidlu formy umeleckého diela, premdZajii na vnimatela.

Vlastna logika vedeckej prace, to, Ze vedec pracuje so vieobecnymi pojmami,
ktoré musia ma{ jednoznaény a presne vymedzeny obsah, vedie teda k bezprostred-
nému vyliéenin subjektivnocitovych miomentov 2z procesu vedeckého poznania.
Presnejiie — oni tu méin byt. Klasici marxizmu neraz zdoéraziovali, Ze .. .pisatf
bez hnevu, znamena pisat nudne” — no, vyjadrovanie autorovych vlastnych eméeii,
nilad, sympatii & nesympatii nepatri nijako k samej podstate vedeckého poznania.
Je to tu pripadne akosi ,naviac”. Leninova prica Materializmus a empiriokriticiz-
mus je napriklad takymto prikladom bojovej a polemickej price v pravom slova
zmysle. Lenin v boji proti ruskym i medzinarodnym machistom popri vlastnych
argumentoch vedeckjch pouZiva asto aj vtip, irénin, sarkazmus, ba nevyhybal sa
ani tomu, aby neraz charakterizoval protivnika ostrej§im vyrazom alebo slovom.
Ako to vidime aj z jeho filozofickyceh zapiskov, robenych pre vlastnd potrebu a
neuréenych pre tlaé (vyd. pod nazvom Filozofické zo&ity), patri tento spdsob argu-
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menticie neodluéitefne k vlastnému naturelu V. I. Lenina. Aj polemické filozo-
fické priace Marxa a Engelsa maji €asto podobny charakter. Spomefime len Swviti
rodinu, Biedu filozofie alebo skveli Engelsovu polemiku s Eugenom Diihringom.

Vietky tieto prace vznikli za uréitych konkrétnych historickych podmienok,
z bezprostrednych podnetov teoretického boja robotnickej triedy proti jej réznym
zjavnym alebo skrytym nepriatelom. Bolo by vSak chybou snaZif sa postupovat
vidy a za zmenenych podmienok podobnym spdsobom. Niektori teoretici — zd4 sa
— pokladaji totiz mylne takyto spésob polemiky za prejav marxizmu vo vede
alebo za znak stranickosti vedeckej price. Netreba vari vela slov na dokdzanie
mylnosti a Ekodlivesti takychto ndzorov, ktoré vedid &asto k samej diskreditdeii
marxistickej metédy. Stranickosf je neodmyslitelnd od pravdivosti. Sila Leninovho
Materializmu a empiriokriticizmu nie je iba v svojskom spdsobe Leninovej polemiky,
ale najmi v tom, Ze tdto praca teoreticky ddsledne odhaluje podstatu filozofickych
smerov medzindrodného machizmu, Ze filozoficky zovBeobeciinje nové objavy pri-
rodnych vied a ukazuje pritiny ich teoretického kolisania. To, &o je tu Leninom
vnesené ,naviac, vlasind ,.forma podania™ tejto prdce, vyplyva jednak z naturelu
autora samého, jednak z konkrétnych historickych okolnosti. Je teda rovnake ne-
spravne mechanicky napedobfiovat #tyl klasikov a snaZit sa do kazdej vedeckej
prace vkladatl tento subjekiivno-citov§ moment, podohne ako by zas bole nespravne
zakazovaf vedcovi podobny spdsob polemiky a vidiet kritériom vedeckosti v akomsi
»odsubjektivizovani® autora, v suchosti a v nezdZivnosti jeho spésobu podania.
Prosto-subjektivny citovy moment vo vede mdZie a nemmsi byf; nepatri nijako
k Epecificke] podstate vedy.

V umeni je to indf. KedZe umelec stvarfiuje vidy novy vysek reality a berie
si z neho ndmety a podnety, ktoré nie st doteraz spracované pojmove, stiva sa
umeleov ,;cit pre skutofnos{™ vlagtnym ndstrojom poznania. Tento cit, ktory vedie
umelea pri vibere ndmetu, ako aj v daliom procese tvorby, nie je nejaka zvliitna
nova kvalita voEi doteraz opisanym predpokladom poznania, je iba subjektivnou
strankou umelcom doteraz poznévanej, nim prijimanej reality, jeho Zivotnych ski-
senosti, je vysledkom a sihrnom jednotlivich emoénych reakeii organizmu na pri-
jimané podnety zo Zivota, vedy i umenia. V umeni nie je moiné oddelif tvoreu,
jeho spésob podania (individudlnu formu) od v diele zobrazovaného ohsahu, ako
je to napr. moZné vo vede. (Leninov individualny §tyl a dikcia v Materializme a
empiriokriticizme ). ;

V umeni, pretoZe sa tu nepouZivajii viecobecné formy zdelovania, ktoré by
mali svoju vlastnd logiku a zmysel, ako je to napr. u vedeckych pojmov, zdkonov,
kategorii a pod., nemdze existova{ obsah oddelene od formy. Vieobecné vedecké
pojmy hodnoty, pohybu i pokoja, gravitdcie, hmoty, rddioaktivity, vedecka tedria
relativity a pod. — vietky tieto zikladné vedecké pojmy, kategérie i zdkony po-
uZivame v beZnej re¢i bez spomenutia mien ich tvorcov. Maji uZ vSeobecnt plat-
nost a v pripade, Ze je tu isty stupefl ich evidentnosti, vystupunji uZ nezivisle od
osoby toho, kto mal najvdéiiu zdsluhu pri ich vzniku a objasneni (Marx, I. Newton,
Lenin, manZelia Curie, Albert Linstein a pod.). Proces umeleckého poznania ma
individualnejii a relativne pretrZitejii charakter. Obraz Hamleta neméZeme od-
delif od W. Shakespeara, cyklus Vlasti od M. Alefa, & Eroicu od Ludwiga v.
Beethovena. Kazdé umelecké dielo méZeme v plnosti pochopif nielen ked poznime
dobu vzniku diela, ale musime poznat aj osobu a individualitu jeho tvorecu, jeho
ostatné diela a spdsob tvorby (umeleckého myslenia).
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VII, OTAZKA VERIFIKACIE UMELECKEHO POZNANIA

To, ze umelecké dielo je prejavom, ktory je neodluéitelny od individualueho
subjektu tvoreu, od jeho citového a mySlienkového sveta, neznamend, ze by pred
umeleckym poznanim nestila otdizka kritéria pravdivosti a tym aj otizka objektiv-
neho obsahu umeleckého poznania, €o je napokon najzdkladnejiim predpokladom,
aby sme umenie mohli nazfyval vébec poznanim. Verifikicia poznania ma viak
v umeni — prirodzene — iny dosah a zmysel ako vo vede. Kedze umelecké dielo
je vyrazom vEetkych individudlnych bytostnjch stranok svojho tvorcu, jeho myilie-
nok, emécii a intimno-citovych ziZitkov, je aj proces prijimania diela a tym aj
proces overovania pravdivosti odrazu, ktory sa individuilne deje v procese vnima-
nia diela — a vcelku v procese spolotenského pdsobenia diela — zdvisly od tjch
istych stranok a prejavov I'udského vedomia.

Aj ked k bliZSiemu opisu zdkonitosti tohto procesu prijimania a overovania
pravdivosti skutoénosti zobrazenej v umeleckom diele vo vedomi vnimatela chy-
baja doteraz podstatné vedecké experimentilne fakty a vyskumy z oblasti ziko-
nitosti citového Zivota, emociondlnych reakeii &loveka na podnety objektivnej
reality, nie je moZné v nijakom pripade upierat citovym reakcidm ludského orga-
nizmu hodnotu gnozeologicki. Naprieck tomu, Ze emdcie &loveka st kvalitativne
odlifné od prvosignilovej reakcie ZivotiZneho tvorstva, ich spolofnym menovatelom
je vidy prave ,orientaény charakter” tychto reakcii — wyjadrené jazykom uéenia
I. P. Pavlova. Iba pravdivé umelecké diclo je schopné prebudif ve vnimatelovi
umenia reakecin jeho citov a naopak — prave fakt, Ze dielo je schopné emocionalne
na nds zapdsobit, svedéi o tom, Ze v diele predstavovani skutoénost prijimame
ako skutoénost samu. To, Ze reagujeme na dielo ako na Zivet sim, ukazuje, Ze je
toto v rdznom stupni, tak alebo onak pravdivé, Ze odri%a spravne niektoré pod-
statné stranky alebo kvality objektivnej reality.

Pravdivost umeleckého diela nie je viak dand iba tym, Ze umelec vyjadri verne

vietky svoje mySlienky, tifby, city a emdcie; Ze nié — obrazne povedané — pred
¢itatelom nezataji. To vietko je iba predpoklad pravdivosti diela. Za pravdivé
(typické, realistické, numelecké — &o je jedno a to isté) méZeme povaZoval iba to

dielo, ktoré zachytdva nie hocijaké udalosti a deje, idey a city, ale .typické cha-
raktery za typickych okolnosti®, ako tito poZiadavku realizmu v umeni formuloval
Fridrich Engels. Pritom pravdivest diela sa overnje az v procese jeho spolofenského
posobenia. Sovietska literarna teéria podrobila ostrej kritike nazory V. I. Pome-
ranceva, vyslovené v &lanku O dprimnosti v kritilke, ktoré zuZovali pravdivost ako
hlavné kritérium, platiace aj v umeleckom poznani, na faktor subjektivny. Subjek-
tivistické chdpanie pravdivosti v umeni, zaloZené na filozofickom agnosticizme,
znamend faktické vylidenie moZnosti akéhokolvek hodnotenia umeleckého diela a
odstupiiovania umeleckych hodnét. Akdkolvek kritika a sid o umeleckom diele
vychadza vidy — uvedomele & neuvedomele — z objektivneho chdpania typiénosti
a tym aj z predpokladu objektivneho kritéria pravdivosti umeleckého diela, ¢o je
vidy vztah k samej skutoénosti. ,,Nepravdivosf nemeckého numenia nebola najviésia
vtedy, ked jeho umelei cheeli vyjadrif eity, ktoré necitili, ale ovela skér vtedy, ked
cheeli vyjadrif city, ktoré citili — a ktoré s faloZné,* napisal o piesfiovych sklad-
bich z konca minulého storodia (v mnohych obmendch roziirené Lieder), ktoré
odraZali zviéia sentimentilne city nemeckého malomestiactva, v rominovej kronike

zatiatku storofia Jan Kristof, franciizsky spisovatel a hudobny wvedec Romain
Rolland.
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Pravdivost? v umeni je dalej vidy otdzkou cellku. Charaktery v umeleckom diele
a ich konanie nikdy nezodpovedaji doslova charakterom a konaniun postdv, ktoré sa
stali podkladom tjychto umeleckych diel. Je to tak nielen v umeleckej beletrii
vébec, ale aj v historickych roméanoch, pokial su tieto skutoénymi nmeleckymi die-
lami. Pravda umenia je vy§sia ako jednotlive osebe vzata empiricka skutoénost pri-
jimand nafimi zmyslami. Skrutkovity pohyb muza z Michelangelovho nahrobku
Giuliana Medici vo Florencii (Desi) nenapodobni ani sebaobratnejsi ,hadi muz™.
Uzkoprsy pedant, neznaly najhlbiich zédkonitosti wmenia méZe velkému majstrovi
namietnuf, e neitudoval azda dostatoine anatémiu. Tento znalec umenia — alebo
presnejiie znaleec anatémie a nie umenia — upadd v tomto pripade do podobného
omylu ako dobromyselny &itatel, kior§ vytjka na autorskej besede spisovatelovi,
#e jeho postava z romdnu v skutofnosti nosila iné meno, konala iné &iny, nez to
konkrétne opisal v romdne spisovatel; alebo ndvitevnik vystavy, ktorj vytjka ma-
liarovi, Ze namaloval sirom, krajinu alebo portrét priatela, odchyliac sa od jednotli-
vych podrobnosti Zivota. ,,Umenie nepozaduje, aby jeho vytvory boli uznané za sku-
totnos{*, vypisuje si z Feuerbachovych Predndiok o podstate ndbofenstva V. L
Lenin, Takéto zdanlivé ,,vzdialenie sa skutoénosti, aby sme sa jej priblizili (Lenin),

je podstaton kaZdého poznania, umenia, rovnako ako opravdivej — a nie poziti-
visticko-opisne chipanej — vedy. ,Myslenie, ked stiipa od konkréineho k abstraki-

nému, nevzdaluje sa — ak je sprévne — ed pravdy, ale sa k nej pribliZuje. Abstrak-
cia hmoty, prirodného zikeona, ahstrakcia hodnoty atd., slovom wiethy vedecké
(spravne, vaine a nie nezmyselné) abstrakcie odrakaji priredu hlubiie, vernejsie,
dplnejiie,” napisal vo Filozofickych zoditoch V. I. Lenin,'?

Pokradovanie tohto znimeho Leninovho vyroku — ,,od Zivého nazerania k ab-
strakinému mysleniu a od neho k praxi — taka je dialektickd cesta poznamia pravdy,
poznania objektivnej reality”™ — sa viak Casto v tedrii umenia nespravne vykladalo,
¢o poednecovalo v praxi mnohé recidivy naturalizmu. Prax, kiord ma v tedrii dialek-
tického maierializmu charakter objektivreho kritéria poznania, €o znamend, Ze
lezi v tomto pripade mimo samého umeleckého zobrazovacicho procesu, stotoZnili
mnohi ,,vykladaéi Lenina* so sam§m procesom zobrazovacim a poZadovali, aby sa
umelee sice abstrahoval od skuteénosti, ale ponechal si to akosi ,.pre seba™ a v samom
procese zobrazovania wvratil sa znovn k empirickej skuto€nosti, k jej zmyslovému
povrchu, tak ako ho vietei vidime a vnimame. Keby sa bol napr. Karol Marx drzal
tychto rad, bol by si Etudoval zdkony kapitalistickej spolo€nosti iba pre vlastné
potesenie a v Kapitdli I by miesto rozborn zikonitesti obratu tovaru a zikona
hodnoty opisal, ako chodi p4n Smith alebo pani Fuchsovd kaZ%dé rdno nakupovat
a ako klesli, alebo stapli ten ktory defi na trhu ceny masla. Je sice pravda, ze
ipecifitnost umenia je v tom, Ze jeho formy st ,formy samého Zivota® (Cerny-
Bevsky) no vieohecné zikonitosti poznania platia aj pre umenie, ak toto chee byt
opravdivim Tudskym poznanim a nielen prostym zmyslovym prepisom skutoénosti.

Umenic postihuje teda skutoénost najmi svejim celkom (celkovou predstavou
o skutofnosti, ideou diela). Celok — na rozdiel od &asti, ktoré, ak chceme, mézeme
priamo analyzoval a vziahovat ku skutoénosti, vnimame &asto iba celkovym dojmom.
Po preskiimani, ohodnoteni (pripadne i pred nim) jedunotlivych &asti romdnu,
sochy, obrazu, symfonie a pod., dostivame v rozliénych stupiioch celkovi ideu diela,
ktora je zahrnutd v celkovom dojme. Tento je potom vidy niedo viac ako mecha-
nicky sihrn jednotlivich ziZitkov (dsudkov), ziskanych pri rozhore &fasti celku.
Po preéitani bdsne, roménn, po osvojeni si akéhokolvek umeleckého diela ozrejmi

3V, I. Lenin, Filosofické seiity, SNPL, 1953, 140.
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sa nam prostrednictvom celku nielen dejovo-sujetovd osnova rominu, pochopime
nielen vyznam a zmysel jednotlivych casti, ich kompoziéné zddvodnenie, ale mimo
tohto pochopenia vlasiného diela a prostrednictvom neho aj plnsieho pochopenia
samej skutoCnosti — ostane v nas edte ,nieéo*, ¢o md sice vzfah k dielu a ku sku-
tofnosti, pretoZe je nimi vyvolané, aviak nevyerpiva sa bezprostrednym vyznamom
logicko-gnozeologickym. Toto ,,nieéo® je ten citovy varuch alebo zazitok, ktory stl
v osnove Eluardovej basne Sloboda a stivisi s ideou celého diela, je jej subjektivnym
ekvivalentom.

Tymto vykladom sme sa znova navritili k oblasti citového Zivota ¢loveka.
A privom. Umenie je nejednou nitkou spojené prive s tou oblasiou Fudského vedo-
mia, ktoré nevyCerpdvaji plne vieobecné logické formy nisho vedomia. Nebol to
len L. N. Tolstoj, ktory pokladal umenie za ,.reé citov’* a kladol za kritérium ume-
leckosti to, ako vie umelec preniesf svoje pocity na &itatela, rozochviet, ,,nakazif*
ho nimi. Je totiz nesporné, Ze dielo, ktoré nerozochvie wvniitro konzumenta ume-
leckého diela, nezaplni ho uslachtilymi citmi, neZzenie mu do oéi slzy alebo ne-
zrychluje dych, & nedrdidi branicu do zdravého smiechu, slovom nenadobudne
pre vnimatela diela subjektivny vyznam, nesplni svoje poslanie objektivne, kioré mi
prave ako dielo umelecké. Tolstojova definicia umenia je zas neiplna preto, Ze
nehovori, Ze dielo méZe nadobidaf vyznam subjektivny iba vtedy, ak ma objektivny
dosah, t. zn. Ze je odrazom objektivnych javov a procesov prebiehajiicich v samom
zivote. Bez tohto niet estetického twinku. Skuto®nos! umenia, tvorby a procesu
spoloéenského obehu diela potvrdzuje neustile dialekticka spiitosf subjektu a ob-
jiektu, éloveka a prirody.

Uvedené definicie o umeni ako o ,,obraznom mysleni“ bolo by preto mo#né
doplnit Tolstojovou definiciou, upozoriiujiicou na subjektivny vyznam umenia.
Nie je to viak potrebné, pretoZe plné chdpanie umeleckého obrazu zahrnuje vietky
tieto faktory. Umelecky obraz, prave tak ako logicky pojem a vietky gnozeologické
formy n#diho vedomia st subjektivne, pretoZe si to formy ndfhe vedomia, formy
Tudské. Na druhej strane subjektivny vyznam méZu tieto formy I'ndského vedomia
nadobudnif iba preto, Ze sa osvedéili v spolotensko-historickej praxi, t. j. Ze sd
schopné odrazat objeklivne exisiujiice vziahy a procesy. O subjektivne] a objek-
tivnej strainke umeleckého obrazu plati plne to, €o vyhlasil V. I. Lenin o vedeckych
pojmoch: ,,Ludské pojmy st subjektivhe vo svojej abstrakinosti, ale objektivne
v celku, v procese, vo vysledkn, v tendencii, v zdroji.*** To, éo plati o pojme, plati
prirodzene, aj o predstave, aj o jej zvlaStnej forme — o typickej predstave ako
o gnozeologickej forme umeleckého poznania. Upozornili sme uZ totiz na to, e
typickd predstava nie je nikdy ani v pripadoch vytvarného alebo romanovo-bele-
tristického poznania iba predstavou &iste vizudlnou. Ved aj psycholégia rozozniva
okrem predstiv zrakovych predstavy pohybové (kinetické), hmatové, éuchové a
pod., ba méZeme hovoril aj o predstavich hudobnyeh (ako o vySfej kombinacii
tychto), podobne ako méZeme hovorif o predstavich matematickych, technickych
a pod. NaSe pofiatie typicke] predstavy zahrnuje rozliénosf{ tychto predstdv, zjed-
nocuje priamy gnozeologicky aspekt predstavy s jej aspektom subjektivno-citovym.

*

V jednej z uéebnic zakladov estetiky sa na dokdzanie intuitivneho a nahodi-
lého charakteru umeleckého poznania uvadza tento pripad: ,,Zakladatel franeciz-
skeho romantizmu Eugéne Delacroix, ked' tvoril roku 1837 svoj znamenity obraz Ma-
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rimo Faliero, bol ustaviéne nespokojny so Zltou farbou knieZacieho kabita. Hlada-
nie onej farby zabralo mu celé dni a noci bez spanku. Za Giéelom nivitevy Louvru,
kde sa checel Delacroix ,,poradit® so svojimi obltibenymi majstrami — s Rubensom
a Paolom Veronese, nasadol do koéiara, ktory ho tam mal zaviezf. Koé&iar bol farby
zltej a ako sa tam Delacroix usadil, spozoroval, Ze Zltost koéiara vytvira v tieni
pod korbou zvlastny fialovy odtien zltej farby, prive taky, aky dlhé noci hladal.
Samozrejme, dalej uZ s kofiarom nefiel, ale bohato zaplatiac prekvapenému droz-
karovi, vratil sa do ateliéru. NaSiel hladany vyraz.'*®

Je vedlajiie, & sa opisana udalost skutoéne prihodila, & nie. Je viak nepopie-
ratefnym faktom, Ze podobné ndhody &asto pomdhaji umelcovi najst definitivny
hladany tvar. Teoretik, ktory stoji na pdde croceovskych teérii intuicie, ndm viak
nevysvetli, ako to, ¢ Delacroixa zaujal prave uréity odtien zltej farhy a vietky
ostatné odmietol. Co vedie ruku alebo zrak umelca, ked si tento vyberda z jednotli-
vych javov reality priave urfité znaky, vlastnosti, vytvarajilc typy .tak, ako véela
vytvara med”“ (Gorkij), t¥ym, %e si berie zo skutofnosii iha jemu vyhovujice, jej
najpodstatnejiie znaky a prejavy? Odpoved sme si dali uZ vyfie — je to umelcova
predstava, klord stoji v zdrodku ka%dého diela a je sama vysledkom procesu zovie-
obecnenia a vyrazom dohového spolotensko-estetického idealu.

Skutotnost, Ze v mysli umelca exisinje predstava tohto diela uz skér, ako ume-
lec zaéne vlastni précu na diele, obyfajne sa ignoruje. Ignorujil ju nielen teoretici,
ktori sa snaZia vysvetlif umelecké poznanie na ziklade mystickej intuicie, ale, Zial,
aj teoretici marxisticki, klori pokladajit za typizdeiu onen vyher charakteristickych
znakov a detailov, ktory je uz v skutoénosti procesom konkretizdcie predstavy. Igno-
rovanie existencie predstavy diela v mysli umelca efte skér, neZ tento pristupuje
k priamej prdci na diele, znamena tak alebo onak prikyvevat teéridm intuicie,
mystického pévodu umelcovho poznania a zahatif si ecestu k plnému vysvetlenin
Specifliénosti umenia. Marxove slova z Kapitdlu poukazom na predstavu ako na
idedlny zdroj I'ndského konania osvetluju aj najpodstatnejSiu zakonitosi umeleckej
tvorby: ,,Pavik robi tikony, ktoré pripominaju tkia a viela zahambi stavbon vosko-
vych buniek nejedného Iudského stavitela. Od zadiatku mal viak aj najhorsi sta-
vitel oproti najlepsej véele ti prednost, Ze vystavi bunku najprv v svojej hlave
a a% potom ju vystavi z vosku. INa konei pracovného procesn sa zjavi vysledok,
ktory bol uZ na szaliatku v predsiave roboinika — existoval teda uf v myilienke
(ideel )50

Tomam IMITpaye

O CIIEUHMOHUKE XYJIOKECTBEHHOI'O ITO3HAHHY

Tunuueckoe mnpejcraBjieHne — rHoceojJornueckas (GopMa XyA0KeCTBEHHOIO
00001 eHHs

3akmoyeHe
ITpouece xymomecTBeHHOH afeTpakiun AeHCTBHTENLHOCTH OTau4aercs oT 00o0uenus
nayuHoro. He nousitMe, a mpeicraBiente JeXUT B OCHOBE. XylomecTBenHoro oGpasa. Ha rno-

CeOJIOTHUECKOH XapakTepHCTHKH IpelCTABJEHHS BLITEKAET BO3MOIKHOCTE [eJdaTth TakHe
obofmenns AefiCTBUTENLHOCTH, KOTOPEE TIPH COGMIOJEHHH YYBCTBCHHOH HATJSIHOCTH MOTYT

15 J, Barto§, Uméni — Uvod do estetiky, Praha 1922, 17.
® Marx-Engels, O umeni a literatiire, SVPL, Bratislava 1954, 116.
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1IMeTh THOCEOJOTHYeCKYI0 IeHHOcTh nouaTHiAHON abcrpaxuuu. Ilpouece ofulenua meHcTBH-
TeJNILHOCTH Ha 3TOH CTagUH MOMKET NOJBeprathbCs BJIHSHHIO KaK KOHKPETHOTO YYBCTBEHHOIO
onpiTa uYesioBeKa, Tak H abCTPAKTHOrO MOHHMAHHA 3aKOHOMepHOcTefl AefcTBHTesbHOCTH, Bo3-
MOMHOCTh CHenH(pHYCCKOT0 IYThA XYL0XKECTBEHHOrO o0OOLIeHHS HMeeTcd B COGCTBEHHOM
(pakte H300paxKenus, KOoTOPHH 0GO3HAYAET H3BECTHEIH (TeHIEHUMOHHLIH) BIGOp, pacmpe-
Aejenne M KIaccHpUKauuio (oueHky) coGeTBenHmx NepexuBaunii, Ilpouecc ofobuieHus
BLICTYMIAeT 3JeCh KaK C/ACACTBHE, a He Kak CO3HaTeNbHas TeHAeHIHf, XyIOKHUK HE J0JIKEH
CO3HaBATh peasbHBIX TIpeleNIoB M jocAraeMocTH (o0LIeCTBEHHOr0 XapakTepa) HsobpamKae-
MpIX HM sABJenHd. KaTeropus THNHUeckoro (KiacCH(MKAUHS THOCEOJNOTHUCCKOH LEHHOCTH
XY[OXKeCTBEeHHOTro ofpasa) — ofpekTHsHa, OHa NPOTCKAGT HE3ABHCHMO OT XYUOMKHHKA
B nmpouecce obmlecTBeHHOfl WUPKYJANMH npoussenenns., Takoe [OHSTHE XYHOMKeECTBEH-
HOro oCOGUIEHAA TO3BOJSIET HAM OOLACHHTD MHOPHE C/OKHEE SIBJAEHHA B HCTO-
pHH UeJOBeuecKoH KyJbTYpnl (IPOTHBOpeYHE MEMNILY MHPOBO33PEHHEM M  XYIOMCCTBEH-
HbIM MeTofoM). Mceckyeto xak ocoGasi dopma OGINECTBEHHOTO MO3HAHMS HCIOJIBLIYET TAKHE
SMOLHOHAJLHLIE NOOYKICHHA U CORJNHEHHS, KOTOPEIE CTOAT HA I'PaHMIE MOHSITHHHOTO CO3HA-
HHA YesoBexa (oMM He (HKCHPOBAHE KaK NoHATHE). B ocofoM COeNHHeHHH egHHHYHOTO
¥ BCeoOlIero, Kax M B BO3MOMHOCTH THOCEOJIOTHUECKOro HCNONB30BAHHS OCOGHIX UYBCTBEHHO-
SMOLHOHAJIBHBIX PeaKUHil JaHO pasrpaHHueHHe HAyKH H Heckycrsa., OHO MAeT OT TosHa-
BaeMOro obnexta nmyThbeM ofofilienHs k ocoGofl (opMe M creuudiicckoMy criocofy BepH-
(pHKALUHH XYNO0KECTBEHHOTO H HAYUHOTO TMO3HAHHA,

Tomas Strauss

THE SPECIFIC TRAIT OF THE ARTISTIC GENERALIZATION

(The typical conception ~— the gnoseological form of the artistic generalization)

Summary

The process of the artistic abstraction of the reality differs from the artistic genera-
lization. It is not the notion but the idea which stands in the background of an artistie
image. From the gnoseological characteristic of the conception results the possibility to
perform such a generalization of the reality which would have the gnoscologic value of an
abstract notion while preserving the sensual perception, The process of generalizing the
reality is in this phase influenced by the man’s concrete sensual experience as well as by
the abstract comprehension of the lawfulness of reality. The possibility of a specific way
of an artistic generalization is given by the very fact of representation which means a
certain (purposeful) selection and a classification (appreciation) of personal experiences.

The process of generalizing the reality there appears as a result and not as a conscious
tendency. There is no need for the artist to be conscious of the real extent and effect
(the social background) of the thing he reveals. The category of the typical (the classifi-
cation) of the gnoseologic value of the artistic image is objective. It goes on quite inde-
pendent of the artist in the process of the circulation of the work among society. Such
a conceplion of the artistic generalization helps us to explain many complex phenomena
in the history of culture of mankind (the conflict between the world conception and the
artistic method). The art as a particular form of sociologic ohservation makes use of those
emotions and connexions which are on the threshold of the human imaginative faculty.
(They are not fixed by any conception.}) By the special connection of the particular and
the gemeral as well as by the possibility of the gnoseological use of specific emotional
reactions the limits between science and art are drawn. By a special way of generalization
that passes on from the object of perception to a specific form and a specific way of
verification of the artistic and scientilic observation. :
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