PROTIPOLY UMENIA DVADSIATEHO STOROCIA

SVATOPLUK STUR

Celd nada civilizatnad a kultdrna tvorba osciluje medzi dvoma hrani¢nymi
p6élmi, medzi na§imi objektivnymi danostami a podnetmi a ich subjektivnym
spracovanim. Tieto krajné protipoly sa nidm objavia, ked vidime taZzisko vSet-
kého bud vo vonkajfom svete, v objekie, alebo vo vlastnom subjektivnem ve-
domi, v subjekte. Cim adekvitnej§ia a harmonickej§ia je korelacia, stvztaznost,
objektu a subjektu, tym dokonalej§ia i trvdcnejsia je naSa kultdrna tvorba.
A% z tejto-duchovnej polarizcie ;s nekonetnou &kidlou prechodov a variabilit
mo#no pochopit aj korene, zmysel a proces moderného umenia 20. storocia.

Proti prirodovedeckému racionalizmu druhej polovice 19. storoia s jedn-
strannym akcentom na determinanty vonkajsich danosti nastupuje na konci
19. a na zatiatku 20. storotia mocna reakcia a hnutie, ktoré obdobne ako
romanticka filozofia kladie proti vonkaj§im objektivnym danostiam opif jed-
nostranny akcent na ,8iry”, tvorivy subjekt, a to v novokantizme v3etkych
odtiefiov, vo fenomenolédgii, v metafyzike, vo filozofii Zivota aj v estetike tej
doby, a ako aZ toto subjektivne vedomie sa stdva tvorcom skutoénosti. Z toho
sme sa museli nevyhnutne dostat zas k privelkému preceneniu a jednostrannei,
absolttnej nadvldde subjekiu — aZz z tejto celkovej duchovnej atmosféry mozno
plne pochopit aj ,kopernikovsky” zvrat moderného umenia.

Teda ked v noetike tohto obdobia sa uZ vo vietkjch moinjch obmenich
hlasa, ze zaklady bytia vytvdra aZ myslenie, nie menej silné je potom toto
presvedéenie, pokial sa tjka fantdzie, aj v umeni. Idea slobodného autoném-
neho vytvirania, idea tvorivého ¢inu, v umeni napoken vidy takd Zivé, nasla
v svojom teoretickom zdévodfiovani mocny ohlas a razom ovlddla aj estetiku
tych Cias. Umenie — dévodi sa tu — mnema nié spoloéného s praktickym zi-
votom a praktickjm upotrebenim. Intelekt, rozum pésobi na hmotu a pretvéra
ju na praktické potreby. O ni¢ takého sa neusiluje umenie; umelecké poznanie,
umelecka infuicia je iného druhu, je celkom odzidujmovand. Preto umenie nie
je a nemdze byt imitdciou prirody, nie je prepisom skutoénosti, naopak, méze
niam podivat skutoénosti ovela originilnejsie, ako su tie, s ktorymi sme sa
doteraz stretivali v svete, moze nam ich podévai pretvorené, nove stvorené.
To nazna¢il na zatiatku 19. storocia Schopenhauer, takisto ako na jeho sklonku
a na zaCiatku néasho storodia efte déraznejsie Bergson, Tym sa ,¢iremu” subjektu
otvorili nové tvorivé moznosti tak vytvdrajice aj pretvdrajice, ako aj nebezpeé-
né a zvadzajice na scestie.

A z tjchto podnetov. zmenenej duchovnej orienticie vychiddza potom celé
moderné umenie a dosahuje prudké, revoluéné roziirenie po Eurdépe i Amerike.
Lebo tu nastiva v sthlase s celkovym Zivotnym pocitem nahly obrat od zo-
brazovania vonkaj$ej skutoénosti -— ktord sa uZz aj tak v impresionizme roz-
plyvala iba na atmosferické vlnenie — obrat k subjektivnej slobode vlasiného
autonémneho pretvdrania — pravda, aj so vietkymi deformaénymi désledkami,
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ktoré z tohto subjektivizaéného procesu vyplynti a ktoré sa v modernom umeni
realizovali do vSetkych désledkov.

A poviem hned: v tomto uchopeni umeleckej formécie ako autonémnej funkcie
videl by som klad a velké nové tvorivé moznosti moderného umenia, Ale na
druhej strane presné nerozlifenie a neohranifenie tejto umeleckej funkcie
od inych duchovnjch oblasti, najmd pojmovyjch, nepochopenie syntetického
charakteru predstavivej funkcie modernym umenim a jeho postupnt atomizdciu
— teda moznosti, ale aj hranfc umenia — spésobilo, e do koncepcie a usku-
toffiovania tejto autonémnej umeleckej funkcie sa vnagaji prvky, ktoré si
umeniu svojou podstatou cudzie, a to predovietkjm prvky intelektualistické,
pojmovo-analytické, mechanistické, absirakiné. A to zas nepochybne znameni
velké odluditenie a odmocnenie moderného umenia.

A tak vidime na zaklade tejto novej redukcie na tvorivy subjekt (s vié§im,
men§im alebo dplnym vypojenim vonkajSieho sveta) odohrdvai sa celkom ten
isty proces v literatiire, vo vytvarnom umeni aj v hudbe, a je len §koda, Ze
sa nevenovala patriénd pozornost prave tomuto celkovému procesu, z ktorého
by potom boli pochopitelnejsie aj snahy v jednotlivych umeniach, a obmedzo-
vali sme sa zvdtSa bud len na slovesnost, ¢i vytvarnictvo, alebo na hudbu,
¢im sa potom stracali vzadjomné najuziie stvislosti a spoloéné estetické smernice.
Lebo v celom modernom umeni 20. storodia sa odohrdva ten isty htZevnaty
zdpas o novi funkciu zdkladnijch stavebnych prvkov, linie, farby, tvaru, slova,
melodiky, harménie, rytmiky. A ciel moderného umenia je vo vietkjch ob-
lastiach ten isty: fisid poézia, absoliina, éistd hudba, éisté vitvarnictvo.

Keby sme prebehli vyvinom po impresionizme a generdciou tzv. prechodu
(Cézanne, Gauguin, van Gogh a i.) vietkymi smermi vytvarného umenia
prvej polovice 20. storotia, fauvizmom (kiory zahajuje okolo r. 1905 , vytvarni
revoliciu” ), futurizmom, kubizmom, expresionizmom, purizmom, orfizmom,
dadaizmom, surrezlizmom a inymi podruZnei§imi -izmami, videli by sme, Ze
vietky tieto pridy, aj ked sa od seba v jednotlivostiach znaéne odlifuja, nesie
velkd zakladni spoloénd viera v sebestacnosi a samotidelnost iba &istych vy-
tvarnych prostriedkov s vypojenim vietkych ostatnjch zdruZenych predstavi-
vych oblasti citovjch, ndmetovych, literdrnych, hudobnjch a inych.

Tato spoloéna viera mohla vyrdst len na zaklade spomenutého wvyluéného
obratu moderného umenia k subjekiu a ako kazda takito introverzia znamena
vidy a vo vietkych oblastiach nechut a odpor k vonkajiemu ,predmetu”, t. j.
k vonkajsej skutotnosti, k vonkajsiemu svetu, nechut a mneddéveru k naSmu
zmyslovému nazeraniu vobec, ktord médzeme vyrazne pozorovat uz od Cézanna
aZ po najnov§ich maliarov. Prefo moderni maliari jednoducho zrak zintelekiua-
lizovali; preto sa im celd novovekd tvorba od 16.—19. storofia, opierajica
sa o vonkaji predmet ako o nositela maliarskeho vyrazu, vidi zavrhnutiahodnym
naturalizmom; preto nastdva strata predmetu v starom slova zmysle v prospech
subjektivneho autondémneho pretvarania.

Mame tu teda dva zdkladné principy moderného umenia, jeho subjektivizmus
a sufasne abstraking intelektualizmus (celkom obdobne ako vo filozofii tych
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&as). Neddvera a nechut k vyluéne zmyslovozrakovému vnimaniu (ako sa
manifestovalo e§te v impresionizme a najmi u jeho epigénoch), nemusela by
byt este podstatnou prekazkou, lebo na naSej umeleckej formdicii sa zacastiiuji
aj iné predstavivé zloiky; lenZe moderni maliari svojim obratom (t. j. pri-
velkou introverziou) rozpojili neposirddatelny a vzijomne sa oplodfiujtici vzfah
subjektu a objektu, ktory nemozno cbist ani negovat, ak neméme narusit samu
zékladnt synteticktt funkciu umenia a dufevnej tvorby vdbec, a zvidcsa polo-
7ili vyluény akcent na poZiadavku autonémie subjektivneho stvarfiovania.
A prave tato jednostrannost musela nevyhnuine viest k subjektivizmu moder-

ného umenia. — Po druhé zintelektualizovanim zraku, t. j. tym, Ze namiesto
zrakovozmyslového predstavivého vnimania nastGpil intelekt ako stavebny for-
movy princip — tym nastiva vpad intelektualizmu nielen do vytvarnictva,

ale do vietkych oblasti moderného umenia, ktory viak odporuje najvlasinejsej
individudlnointuitivnej funkcii a podstate umenia, a prdve preto sa v Iiom
potom pocituje takd prevaha schematickosti a teda aj moZnosti pomerne lah-
kého napodobiiovania.

Sebestaénost iba Eistych vytvarnych prostriedkov sa vinie a presadzuje uZ
od Cézanna v duchu jeho vyroku, Ze vietky formy smeruja k zikladnym
geometrickjm pratvarom gule, kuzela, valca; kubizmus bude potom edte radi-
kalnej§ie a stroho abstrahovat tvary z geometrickych praforiem a redukovat
ich na ne, lebo veri, #e linia, farba, tvar ma svoj vlastny obsah, Ze ma sebe-
staénit umeleckdt nosnosf. Orfizmus chce takisto uZz len z linii, farieb a tvarov
uskutotnit absoliine maliarstvo, ako sa uz ddvno predtym hlasala absolitna
hudba, a tak mnichovské kridlo nemeckého expresionizmu (zoskupené okoclo
maliara ruského pévodu Kandinského) konéi sa uz v radikdlnom subjektivizme
holej hry farieb, linii a tvarov ako takgch, ktoré uz necheti a nemézu sprostred-
kovat nijakj obsah a budia dojem pripravnjch maliarskych cvi¢eni. Ze sa
tu uZ pohybujeme v svete holjch abstrakcii, netreba vari dokladaf; zato treba
dodat, Ze vyrazové prostriedky moderného maliarstva tym uZz prestali byt
prostriedkami a stali sa samy sebe cielom — to je td zdkladnd érta samo-
Géelnosti celého moderného umenia, tendencia, ktord sa prdvom oznadovala
ako formalizmus, lebo je to l'art pour l'art v svojej najextrémnejsej, a preto
aj najabstrakinejSej podobe.

Len struéne tu chcem uviest, kedze je to vSeobecne znimejsie, Ze celkom
obdobny proces sa odohrdva aj v slovesnom umeni, v jeho futurizme, kubizme,
dadaizme, expresionizme, surrealizme, je to takisto smerovanie k &istej, abso-
latnej poézii, k sebestaénym a déasto samoiielnym iba slovesnym prostriedkom,
je to t4 istd velka introverzia — v existencializme &asto aZ k vyluénému solips-
izmu —, odvrat od vonkajieho sveta k vnatornému subjektivnemu pretviraniu
a to od strohych deformicii cez zaznamendvanie rozumom nekontrolovatelnych
stavov (hoci predsa jedine nim pochopitelnych) aZ po vytvaranie si novej,
ostatnym uZ nie jednoznaéne zrozumitelnej re¢i, teda aZz po hru slov pre slovi,
ktorymi viak uz svojim vyznamom prestali byt (James Joyce).
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Nach4ddzame sa tu teda pred zikladnou otdzkou pre zdravy rast moderného
umenia: je takéto &isté vytvarnictvo, ¢istd poézia, ¢istd hudba, je takéto Cisté
umenie voébec moiné? Thto najzdkladnej$iu otdzku nedomyslelo a nezodpo-
vedalo umenie, ba odpoved na fiu mdie hddam dat len estetika, filozofia
umenia. A hoci sa chcem k tomu e§te stru¢ne vratif, uZ tu musim celkom jed-
noznaéne povedaf: nie, takéto ¢€isté umenie nie je vBbec moiné! A vietko
tsilie moderného umenia v tomto smere je len experimentdlnym priestorom,
z ktorého sa musi dostat von, ak chce Zit.

A to preto nie je moiné, lebo subjektivny intelektualizmus tu dostipil uZ
takého _stupiia abstrakcie, ktord ako &innost iného druhu (najéastej§ie analy-
ticko-pojmova), znemoZiiuje, rozrufuje a neguje sam umelecky akt. Farba,
linia, tvar nemézu byf nikdy v umeni samotiéelné, lebo farba, linia, tvar, ak
ich vezmeme samotdelne len osebe, st len fyzickym maleridlom, absirakciou,
a nie efte umenim. To treba jasne distingvovat. Ja by som vidy plne horlil pre
I'art pour l'artizmus, pokial by sa tym slovom rozumela ¢o najvicSia prie-
bojnost forméalnej zloiky, ale estetika nikdy neméZe byt pre ¢isté umenie
komponované z prvkov, ktoré st samy osebe, aj ked si vonkoncom nevyhnut-
njm predpokladom umenia, len fyzickym materidlom, ktoré stoja teda eSte
pod rovinou umeleckého tvorenia a s preto mechanistické a umelecky edte
bezobsazné. To nam demonS$trovalo samo moderné umenie aZ pricasto a dosta-
toéne nazorne.

V ¢om teda spotivala okluka moderného umenia? Iste nie v jeho zdéraz-
Hovani tvorivého subjektu, lebo ka%dé umenie vietkjch &ias by bolo bez tGfasti
individudlneho stvarfiovacieho subjektivizmu nemysliteIné. Ale scestie bolo
v tom, Ze moderné umenie, prirodzene nie vidy a viade, ale velmi Casto si
subjektivisticky celkom lubovolne rozpojilo organickii a neodluénd stvztainost
subjektu a cheelo potom stavat iba na jednom z tjchto konstitutivnych elementov,
rozpojitelngjch len pomocou absirakcie: a preto sa potom aj muselo dostat
v svojich najextrémnej§ich koncepcidch len k prdzdnym abstrakcidm.

Ale dejiny poskytli nim za Zivota jednej generacie (ako v tak mnohom
inom ohlade) nezvyéajny a vzicny pohlad a potvrdenie spomenutej tézy (ktord
pravda, nevyznivam aZ dnes dodatolne, ale varovne, a samozrejme marne,
som ju pripominal uZ temer pred 40 rokmi), totiz pohlad na extrém prave
opaény,- ktor§ nim dejiny demonstrovali. Naturalizmus totiz zas nastolil abso-
litnu nadvlddu objektivnych danosti nad vietkym subjektivnym a individuél-
nym a sthlasne s tym postavil aj v umeni zlozku obsahovid, predmetovd, te-,
matick nad akékolvek asilie formalne a tvarne. Co z toho vzniklo, je kaZdému
zndme: tzv. realizmus (v podstate viak naturalizmus) sldvil pravé orgie vo
vietk§ch oblastiach umenia. Literattra kypela krvou zéstupov a Cernela
dymom revoldcii; hospodérska vystavba, v skutoénosti velmi pokrivkavajica,
naila v nej rufové pole pésobnosti; vo vytvarnictve vladla maniera mnichov-
skej 8koly z rokov sedemdesiatych a osemdesiatych minulého storotia; domino-
vali v fiom druZstevnici dumajtci nad nesplnenym pldnom, &i traktoristi vzpi-
najtci sa k nadludskim vykonom, alebo dedinfania odovzddvajtci s najute-
Senej$im dsmevom poslednd husitku na kentingent leviatana; zdkladom hu-
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dobnej vzdelanosti a Zivotného rytmu sa stal esirddny odzemok so sprievodom
harmoniky, v opere nad primitivnym orchestrom vitazne erd?ali kone, hréali
tanky, rachotili gulomety a planuli poZiare, alebo namiesto chybajiceho dra-
matického deja odznievali dojemné kantdty o cite k vlasti, bez ohladu na to,
Ze bola v dbohom stave.

Tato atmosiéra danosti, predmetnosti, fotografického opisu a amorfnej ,,ty-
pizdcie” a ,schematizmu” sa v8ak d&oskoro stala tfakou nedychatelnou, ze
umelci sami, aby sa nezadusili, z pudu sebazichovy sa museli proti nej btrif
a kladli si napr. takéto otazky: ,,Ci sme u¥ naozaj stratili prirodzent fanta-
ziu?” A kedZe realizmus nesmeli opustif, vyhlasili radgej, Ze Picasso je v svojej
podstate realisticky maliar, ba jeden z najrealistickej§ich, aki kedy Zili. A odpo-
riéali pouZivat vietky formy a vyrazové prostriedky ina€ zavrhovaného mo-
derného umenia, ked prevazuje v priebehu umelcovho tvorivého procesu zdujem
na objektivnej realite, ¢o uz znamenalo krok k prekonaniu zmieneného dualizmu.

Akej jednostrannosti sa teda zas dopustil tzv. realizmus & naturalizmus
v svojej koncepcii umenia? Myslienkovo velmi obdobnej ako moderné umenie,
fe totiz svojim schematickjm myslenim takisto rozbil nevyhnutnt koreldciu
subjektu a objektu a chcel opit stavat len na druhom z tychto elementov, na
objekte, na predmetnosti, &m poprel najvlastnej§iu’ umeleckd funkciu, sub-
jektivno-individudlne videnie a stvarfiovanie: len preto sa potom musel takisto
nevyhnutne dostat len k neoscbnému opisu, k ,typizicii”, k ,,schematizmu”, to
znamena k prdzdnym a nepdsobiacim abstrakecidm.

Cely tento proces, proces umelych, pretoze abstrakinjch protikladov, sa
odohrdva aj v hudbe, ba v nej vari najndzornejiie, preto by som ho tu chcel
ziverom efte struéne zhrnif.

Aj v hudbe sa u? od praddvna stretaju dva zdkladné mocné prady, ktoré
v dejinich niekedy na &as splyvaja, zvdéSa viak spolu zdpasia a ich antago-
nizmus sa vidy znovu oZivuje: je to, aby som to povedal ¢o najpopuldrnejsie,
smer programnj a fenomenologicko-zvukovy, absolitny. Mohlo by sa azda
zdaf, Ze tento spor, najmid v svojej poslednej historickej faze, sa medzi hu-
dobnikmi uz déavno definitivne urovnal, v skutofnosti viak na éisto hudobnom
poli sa ani vyrie§if nemohol, lebo to nie je len hudobny problém, ale vSeobecne
estetick§, a preto sa rovnako dotfka vietkjch odvetvi umenia. A kedZe kazdy
z tychto dvoch hudobnych préidov mé za sebou velky dejinny vjvin, nazddva
sa, ze jedine on je kompeteniny uréovat oblast hudby, jej hranice a moZnosti,
diktovat jej formy a stavat kategérie jej hodnét.

Hudba totiz dlho nebola hudbou v zmysle umeleckej autondémnosti, ako ju
dnes chéipeme, ale bola len sprievodnjm znakom, vyrazom, vtelenim nietoho,
¢o svojou podstatou kotvilo mimo nej. Nehovoriac ani o jej zaiatkoch, eSte
v staroveku sltizi hudba kultickim tlelom alebo v gréckej tragédii sa pojf
s poéziou a tancom. A% gregoridnsky chordl ju oslobodzuje z ptt recovej
slovesnej metriky k autonémnej spevnej metrike; aj tak viak po cely stredovek
hudba sltZi cirkvi. V renesancii nastdva sice obrat k jej novému rozkvetu
a zosvei§teniu, je to viak len vymena sluzby a nie zmena funkcie, lebo jej

Filozofia XXIV, 3 285



novym panom sa stdva v rukdch ,florentskych laikov” — ako hovorieval
Nietzsche — slovo, a rjdzi autonémny prejav bez cudzorodjch zloziek dosahuje
hudba vlastne az v obdobi generdlneho basu a v sonatovej forme klasicizmu
18. storocia. Je to jej prvy novodoby, ¢isto hudobny rozkvet, ktorj je prameriom
a zikladom hudby dodnes. Beethovenove symfénie, aj ked takisto inSpirované
a mnesené mocnymi ,,poetickymi ideami”, si vrcholom nielen individuilneho
prejavu, ale aj Cistoty hudobnej funkcie s. architektonickymi zidkonmi rydzo
hudobnymi, k akej samostatnosti sa hudba neskorfie iba zriedka povznasala.
Literarna dynamika a farbitost romantizmu, deskriptivnost realizmu, vytvarny
i slovesny impresionizmus a symbolizmus, teda vietko prvky a metédy prene-
sené poévodne z mimohudobnej oblasti, uréuji hlavné priidy hudby 19. storotia;
a preto nie div, Ze vi¢§ina ludi, teoretikov i hudcbnikov, poklada hudbu, za
symbol, re¢, vyraz nejakého obsahu leziaceho mimo sféry jej zvukovosti.

Proti tomuto programovému chépaniu hudby rastie najmi v noviej dobe
mohutnid reakcia, ktord v nej zdéraziiuje najma prvky d&isto zvukové, odmie-
tajac spoluprdcu i spojitost hudby s ostatnym umenim a bijic sa za Gplna
sebestaénost a vyluénti samouéelnost hudby. Hudba je — tak vravia privrzenci
tohto smeru — zvukovy fenomén, méZe rasi iba z neho a vietko ostatné su
cudzorodé prvky, nepatriace do hudby. Netreba ani zvla§t pripominat, Ze naj-
tuh§i zdpas nastdva tam, kde ide o spojenie hudby so slovom a scénou, teda
0 formy piestiové a dramatické. Nabudice maja o vyvine hudby a jej for-
méch rozhodovat iba rydzo hudebné zikony, vychidzajace z fenoménu zvuku
bez cudzorodjch zloziek a primeskov. Vela vynikajacich myslitelov a hudob-
nikov patri k tomuto smeru: Nietzsche i Fechner, Dessoir i Riemann, Busoni,
Schonberg a vela dalgich; takisto celd skupina modernych estetikov, filozoficky
orientovand na Ifenomenolégii, zapadd do tohto pradu. Znehodnocujii vietko
citové, vyrazové, obsahové umenie 19. storofia, ¢o sa velkoryso robi najmi
pri opere, kde sa vnatorny paradox a rozpor javi obzvlast népadne. Prisne
odstdenie najdeme viade tam, kde sa podla ich mienky hranice a moZnosti
Liste] hudby prekro¢ili.

Ak sa nazdava eSte Schopenhauer, predstavitel najabsirakinejSej, metafyzickej
obsahovej estetiky, Ze hudba je takou bezprostrednou objektiviciou a obrazom
véle samej, akou je svet a idey, stoji Nietzsche v svojich tvahich o hudbe
na diametrilne odlifnom stanovisku. Tak mnapr. v duchaplnom fragmente
O hudbe a slove z r. 1871 wvravi uZ doslovne: ,V6la sama a city — ako
prejavy véle preniknutej ufz predstavami — st vonkoncom neschopné vytvarat
hudbu, ako je naproti tomu zas hudbe celkom odopreté predstavovat city,
city spredmetiiovat. Kto si odnasa city ako uc¢inky hudby, nachadza v nich
sice symbolicka medziri§u, ktordA mu méZe poskytntf predchut hudby, sicasne
ho viak vyluduje z jej majvnitornejSich sviatosti. Ak teda hudobnik kompo-
nuje lyricka piesefi, nie je ako hudobriik dojaty ani obrazmi, ani citovou recou
textu: ale z celkom ingch sfér prichadzajtci hudobny dojem si voli tento pies-
flovy text ako vyraz sebe podobny. O nejakom nevyhnutnom pomere medzi
piestiou a hudbou neméze byt ani rei: lebo tieto dva do vztahu uvedené svety
tonu a obrazu st si privelmi cudzie, aby si mohli poskytnaf viacej ako von-
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kajgie spojenie.” — Tak vidime uZz v 70. rokoch minulého storocia exaktne
vysloveny postulét ,,Cistej hudby”, tendenciu, ktort v nafom storoéi bude sledo-
vat celé moderné umenie.

A Nietzsche prichddza dalej aj k velkym formam: ,,Opera ako umelecky
druh podla tohto pojmu je nielen poblidenim hudby, ale aj chybnou pred-
stavou estetiky” — kioré nihlady celkom v jeho duchu rozviedli v naSom
storoéi mnohi, najmi nemecki estetici. Alebo rezavy odsek o zadiatkoch opery
zo Zrodenia tragédie z ducha hudby (v feskom preklade Otokara Fischera):
,,Opera tot vyplod ¢&lovéka teoretického, ne umélce, nybrz kritického laika:
coz jest fakt, nad néjz déjiny uméni neznaji prekvapivéjiiho. Byl to pozadavek
posluchaéd z gruntu nehudebnich, Ze nutno predev§im rozuméti slovu: pry
jen tehdy Ize ogekavati znovuzrozeni hudby, najde-li se né&jaky zptisob, jak
by pfi zpivani text vlddl nad kontrapunktem, nejinak ne? pin nad sluhou.
Nebot slova jsou pry o tolik cennéj§i nez doprovodny systém harmonie, of
duse je cennéj§i nei télo. V tomto duchu laicky hudebni surovosti spojovaly
se v pocatcich opery hudba, obraz a slovo; podle této estetiky pak ve vzneSe-
nych kruzich florenckych laikii basnici a zpévaci tam patronisovani zafidili
své experimenty. — Opera plyne z nespravného pojeti uméleckého postupu,
totiz z oné idylické viry, Ze vlastné kaidy ¢&loveék, jenZz citi, jest umélcem.
Ve smyslu této viry znamend opera umélecké laictvi, jez predpisuje své za-
kony s veselym optimismem ¢&lovéka teoretického.”

Ak Kant pokladd hudbu eite za hola hru pocitov a vykazuje jej v klasifikacii
umeni druhé miesto, zvrchovane o nej hovoriac, Ze je vid¥mi pédzitkom ako
kultarou, a m4, stdiac rozumom, menfiu cenu ako kazdé iné z krasnych
umeni, vyzniva v naom storofi Schonberg: ,,Chceli by sme v hudbe poznivat
pribehy a city, ako keby v nej skutotne museli byt. U Wagnera tomu tak
naozaj bolo: z hudby prijaty dojem ,,0 podstate sveta” sa v fiom stdva pro-
duktivoym a doznieva v fiom bdsfiou v materidli iného umenia. Ale pribehy
a city, ktoré sa v tejto basni vyskytuji, neboli siéastou hudby, lez iba sta-
vebnym materidlom, ktory bdsnik len preto pouZiva, Ze slovesnému umeniu,
viazanému eSte na latku, je odopretd takdto bezprostrednd, ni¢im neskalend
Cistd ret.” — Podobné vyznania by sme naili u vietkjch modernych a najmi
protiromanticky orientovanych estetikov a hudobnikov, ktorych stdy tu ne-
checem visit.

Je teda azda dostatoéne zrejmé, ze aj moderna hudba takisto ako literattira
a vytvarnictvo presla obidvoma protichodnymi extrémmi, ku ktorym sa dospelo
len abstrakénym postupom: na jednej strane bola hudba dusenid nadbytkom
mimohudobnej predmetovosti, latkou a obsahom, na druhej strane je to rovnaki
introverzia a redukcia hudby iba na zvukovy intelektualizmus.| Zmes nehudob-
nych prvkov sa vnda ako ,,obsah” do oblasti ténov v takom nadbytku, Ze sa
hudobny organizmus v samyjch zékladoch rozru$uje prevahou prvkov najéas-
tejsie literarnych, ale aj vlasteneckych, vychovnych, ba doneddvna aj politickych.
Ako casto pozorujeme, Ze skladatelia, technicky slusne ovladajtci velké instru-
mentalne a vokélne aparaty, komponuja bez potrebného stavebného a formal-
neho, ¢isto hudobného citenia. Na druhej strane sa takisto fasto zas siretdme
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s tkazom, #e vrcholné technické prostriedky a bohaté zvukové racho len zakry-
vajii vnitornt bezpredmetnost a prazdnotu.

Obidve tieto krajné kridla pre svoju rovnakda vnttorna schematickost a ne-
plodnost neobhdja do buddcnosti svoju Zivotaschopnost, Takisto sa nemdze
domnievatf, Ze by mochli niekedy dosiahnuf dplnd autonémiu hudby, celkom
izolovanti od ostatnjch umeni. A to preto nie, Ze niet zuvldfinej ohranicenej. fan-
tazie hudobnej, slovesnej, vijtvarnej, je iba jedna komplexnd predstavivost,
na ktorej sa vidy zudastriiuji vsetky zlozky v réznom stupni a lifia sa od seba
len vjrazovym materidlom, a preto tvorivy proces sa bude vidy navzajom
prelinat a ovplyviiovat. Aj slovo a linia maji svoju hudbu a rytmus, takisto
ako hudba ma zas svoju obrazivost i predmetovost.

Z tohto zékladného poznatku vyplyva: 1. Ze nemoZno jeden materidl jedno-
ducho a takmer automaticky naStepit ako obsah na druhy materidl — ako sa
efte domnieval na§ vyborny estetik Otakar Hostinsky, ked hovori, Ze niet for-
méalne uspokojujiiceho poetického utvaru, ktorého kompozitna schéma by sa
nedala s tspechom pouZit pre hudbu; 2. ale stidasne, #e niet ani izolovanjch
autonémnych zdkonov a hudobnyjch, slovesnjch, vytvarnjch & dramatickych
a tanenych kategérii, ktoré by uz svojou vnitornou 3truktirou nemali spoji-
tosti s ostatnym umenim.

Uviedol som préve, Ze dejiny hudby st aj velkym prilevom mimohudobnjch
zivlov do zvukove] oblasti a je aZ pridobre zname, ze v kaidom obdobi jed-
notlivé umenia vykazuji velmi tesnt stvislost a maji na seba rozhodujici
formotvorny vplyv (mapr. hned priatelstvo i najuZ§ia umeleckd spoluprica
modernjch franctzskych basnikov a vytvarnikov — Apollinaire, Picasso a
ostatni). Ved hudba sama prebera svoju prvotnt zvukovi metriku z rytmu redi
a po celé dve posledné storolia sa stile obohacuje slovesnymi formami i vy-
tvarnymi podnetmi; ba aj najvadsi klasicki hudobnici s oblubou pouZivaji
symionické vety alebo celé skladby, ktoré formove koremia v tanci (suity,
scherzd a pod.}). A zloZitd motivickd praca hudby 19. storofia nie je ni¢ iné
ako z literatry preneseny analogicky psychologizujtci proces.

Takisto je dobre zndmy mocny vplyv hudby na slovesnost, najmi od roman-
tického basnictva aZ po najnoviie &asy, a dalo by sa povedat, Ze ani v svojom
najrydzejfom autonémnom ttvare, v sondtovej forme, nezostala hudba osamo-
tend, ak prisnu komponovanost sonatového §tjlu nachidzame Ziva aj u mo-
dernjch bésnikov. Antonin Sova, Richard Dehmel, Rilke, franctzski basnici
i Nezval a dal§i by boli myslim dostatoénym dékazom mnajkrajlieho vplyvu
hudby na poéziu i naopak. Ze by sa takisto dalo uvaZovat o vplyve vytvar-
nictva na slovesnost, o analdgii harmonickych dtvarov s vytvarnymi (Debussy)
a o inych spojitostiach, netreba azda ani dokladaf. V nijakom pripade by si
to neboli cudzie svety, ako sa mylne nazdaval Nietzsche, ale ¢o najdévernejsie
sa prelinajice oblasti v danej nidm syntéze a integricii jedinej predstavivosti,
manifestujucej sa len v rozliénych materidloch.

Tym vietkym som chcel len naznatif, 7e Gplnd autonémmost jednotlivich
umeni, za ktorG sa bila novodoba estetika, je holou fikciou, neuskutocnitelnou
ilaziou, na ktord by doplicalo predovietkym umenie samo, stricajic bohaté
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podnety a vzdjomny oplodiiujici vplyv. Hudba by musela v tesnych miroch zvu-
kového intelektualizmu, zabrafiujtceho prilevu novych ziarediiujacich $tiav,
vyschniif na prdzdnu, abstrakint hru holej zvukovosti.

A k tejto prazdnote nevedomky casto smerovalo aj moderné umenie na
podklade faloinjch téz a chybnych predpokladov, ktoré do vietkych désledkov
nedomyslela ani estetika, ani tvorivi umelci. Iste si spominate z literatiry,
7e holé priradovanie dusevnych stavov bez vnitornych organickych stavislosti,
mechanické nakopenie hoci aj celjch ohfiostrojov metafor a ingch podobnych
postupov vdm popravde nikdy nemohlo nahradif umelecky zaZitok, umelecké
dielo. Je to remeselnd vynachidzavost, ktori viak eSte nemozno zamiefiat
s vlastnym tvorivim umeleckym aktom. Takisto sme videli na vytvarnictve,
ze farba, linia, tvar nikdy nemézu byt v umeni samoudelné a Ze radikdlna
apotedza ¢istej tvorby konéi sa napokon nesdelitelnostou. A celkom to isté
sa odohrdva aj v hudbe. Zvuk je iste predpokladom kaZzdej hudby, ale ak ho
vezmeme samotdelne ako fenomén sidm osebe, ako o tom snivali mnohi teore-
tici i hudobnici, zistime to isté, ¢o pri farbe a linii, Ze je iba fyzickjm mate-
ridlom, zvuk sdm osebe je fyzikdlnou absirakciou. Cistd hudba, domyslend takto
do désledkov, stala by sa iba technickymi cvideniami, takisto ako &isté vytvar-
nictvo a ¢istd poézia.

Aké je tu vychodisko a ako preklendi tento zékladny rozpor moderného
umenia? Preklenif sa dd len sprdvnym noetickym poznanim. Naznacil som
uz jedint cestu k ozdraveniu: ziskat stratent rovnovédhu a stile vzdjomne sa
oplodiiujicu stivzfainost subjektu a objektu, ktord sa niam vychylila k jed-
nostrannému akcentovaniu subjektu: lebo &istd subjektivna forma takisto ako
lista priroda si len neplodné abstrakcie. A spravny vzfah subjekiu a objektu
— ¢o je zékladnad noetickd poutka — sa prejavuje pozitivne a konkrétne
najmi tym, Ze vietko nale poznanie je infenciondlne a nie bezobsainé, abstrakt-
né, to znamend, 7e vidy smeruje k poznaniu nieoho, ktorému zékonu pod-
liecha aj poznanie intuitivne, umelecké. A to stcasne znamend, ze ¢istd hudba,
Cisté vytvarnictvo, Cistd poézia, sic postavend iba na abstrakeii svojich skla-
dobnych elementov, st neuskutotnitelné, st slepou ulitkou moderného umenia.

Znovuziskand harménia organickej koreldcie subjektu a objekiu — bez
akychkolvek injch esteticko-dogmatickjch poziadaviek! — je bezpodmieneé-
nym predpokladom, zdkladfiou a pddou, na ktorej az méze vskutku nové umenie
po obdobi dlhého experimentovania vébec vyrastat. Doterajsie experimenty
neboli zbytoéné, v svojich extrémnych prejavoch nédzorne ukizali rozdiel medzi
ur¢itymi iba technickymi alebo technicko-§tylizaénymi postupmi a naozajstnou
syntetickou umeleckou tvorbou, kde forma a cbsah st nerozlucne spité. Preto
aj najdokonalejie a najtrvicnejsie umelecké diela 20. storodia vietkych odvetvi
nezapadaji do tychto krajnjch poléh. Ide len o to, aby sa akokolvek jedno-
stranné formdalne ¢ obsahové vyboje a podnety z tohto délezitého skadobného
useku nezahodili a nezabudli, ale aby sa plne vyuZili ako pomocné vyrazové
prostriedky pre nové, obsainejsie i syntetickejsie stavby. Tym by potom mo-
derné umenie neodréZalo len dne$ny relativizmus, atomizaciu, chaos, absurdnost,
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ba nihilizmus, ale mohlo by postihnat vnatorné dramy zdpasov o novii pre-
stavbu ¢loveka a spolotnosti a ukazovat tak aj cesty zajtrajskom lepsie, ako
bolo schopné dodnes.

MOJIIOCH. MCKYCCTBA XX BEKA

Ceeromayx Ilryp

Kopum coepemennoro mcxycersa XX Bexa M , KONEDHUKOBCKHME® IepeloM B HEM CIERyeT
paccMaTpEBaTE € TOYKH SpeHHs ofmeli nyxopHOH aTMocdepsl KOHIA NPOIJIOTO M HAadala STOTO
BOKa. B mpoTmBOBec ecrecTBOBemuecKoMy pauuoHanumsmy Bropoit XIX Bexka B IBMKeHHH KOHIA
XIX u mawaga XX Bexa BHemHEHWM OGBEKTHBHHIM IAHHLIM IIPOTHBONIOCTABIAETCA ONHOCTOPOHHEH
YOOp Ha ,UHCTEIL" cy6BeKT, Kak Ha CO3uATeNs NefCTBUTENLHOCTH, OTO TJACHT THOCEOJOTHA
I 9CTeTMKAa Toro Bpemend, TeM caMBIM MBI NPHILIH K OJHOCTOPOHHEMY TOCHONCTY CcyGmexTa,
KOTOPHIE MOXKET wHzo0pamaTh JHEeACTBHTENBHOCTE Npeobpa3oBaHHOM, HOBOCO3NAHHOHK, €O BreMH
[OCHENCTBHAME MCKameHua, Ha ocHOPaHME 9TOr0 B KOHIUENIHMI0 ¥ OCYIECTBICHHE XyNOKEeCTBEH-
HOHl (QYHKIHMH BHOCATCA BJEMEHTEl 10 CBOEH NPUPOJE MCKYCCTBY MHTE/NEKTYaIHCTCKHE, Mexa-
HHCTHYECKHe, afCTPaKTHEIE), YTO HPUBOZUT K OGesuesoBeueHHOMY, afCypmHOMY ¥ aGCTpaxTHOMY
HCKYCCTBY, K MBOJANHUM HCKYCCTEA.

Ha nporupomonomuomM momoce ofduIEansHO NPOBONMMEIN PeajHsM B KAYeCTEE KPaeyTONBHOTO
KAMHA BHIOBMTAJ BHEIHM OGBEKT, NpeIMeTHOCTh, MAaTEPHI0 I, TeM CAMEIM OTKasajicd OT
COGCTBEHHOH XYNOMKECTBEHHOH (YHKIMM, ero cyOneKTHBHO HMHIMBMIyaNbLHOrO BArjaaza u oopmie-
muda. IlosroMy OH 8aKOHOMEDHO BEIIMICA B GesjMYHOE OmMUcaHHMe, B THIMSAIHIO, B CXEMAaTH3M,
T e. B nycteie u Hespdexrusmee aberpaxumm,

Uene compememsoro HckyccTsa, T. €. YHCTAA NO33HA, UYHCTAaA MysHKa, YHOCTOE Hsofpasu-
TeNbHOE MCKYCCTBO, HEOCYIIECTBHMAa, TaK KaK 8TO JIHIOB ONHO KOMILIEKCHOe BoofpaikeHme,
NPOANAIIIeECA TOJBKC B PasiHYBIHX MaTepHalax, BJIHAOINHX APYr Ha ppyra, Beixom ua mo-
JOMKEHHA M TyTh K 60Jee CHHTETHUHEIM H JOJBIIE JKHBYIJUM XyIOMKECTBEHHBIM NPOH3BEICHHAM
CIeOyoT MCKAaTh BO BHOBB IpHOOGpeTeHHOH GoJiee OPraHMYHOH KOpPpeNAnHH cyfrexTa H o0BexTa,
®oTopag OblJIa HCKYCCTBEHHO PacTOPTHYTAa abCTPaKIHAMH, YYMEIBIMH HCKYCCTBY. .

ANTIPOLES OF THE ART OF THE 20TH CENTURY

Svitopluk Star

The roots and the ,Copernican turn” of modern art in the 20th century are to be understood
on the basis of the overall spiritual atmosphere at the turn of the century. In opposition to the
rationalism of the natural sciences in the second half of the 19th century, the movement at the
end of the 19th and at the beginning of the 20th century against the outer objective given
facts lays this time a one-sided accent on ,pure” subject as a creator of reality. This was
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proclaimed in noetics and aesthetics of that period, and this brought about again a one-sided
predominance of subject which can present itransformed, freshly created realities, with all de-
forming consequences. And on that basis, elements are being brought into the conception and
realization of artistic function, which are in principle extraneous to art: intellectualistic,
mechanistic, abstract elements. This has led as far as the dehumanized, absurd as well as
abstract art and to its isolation.

At the opposite pole, the officially enforced realism wanted to build again only on the outer
object, on objectiveness, on material; in such a way, the most intrinsic artistic function, its
subjective-individual sight and creation has been underestimated and negated. That is why it
had to get, in the same inevitable way, only to an impersonal description, to a typification,
schematism, i. e, to empty and ineffective abstractions.

The aim of modern art, i. e., pure poetry, pure music, the pure fine arts, is unrealizable,
since there is only one complex imagination, manifesting intself only in various materials
mutually influencing each other. And the point of departure towards more synthetical and more
lasting works of art is only in the regaining of a more organic correlation of subject and ob-
ject, which had been artificially disjoined by abstractions extraneous to art.
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