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André Stanguennec sees something new arising in art: after modernity and post-
modernity we witness a period called by him a post-post. The latter is a negation of
the previous two, included at the same time into a new synthesis, in which they are
not opposites any more. The article offers a reconstruction of several aspects of this
synthesis. The new form of art is identified first of all in documentary video-art or in
the micropoietics of everyday life. Video-art is attractive due to its engagement and
the critique of social defects, especially on legal and political levels. The small, non-
grandiose poietics is related to more personal morals. It represents the ethical-
metaphysical aspect of the new art.
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Francuzsky filozof André Stanguennec zaznamendva v prostredi sti¢asného umenia
priznaky, ktoré by mali ohlasovat’ d’alSie obdobie, ohlasovat’ obrat k tomuto novému ob-
dobiu.! Nazyva ho pre chybajtce presnejsie vyjadrenie post-post a presnejsie vyjadrenie
chyba prave preto, lebo ohlasy su len tazko Citatelnymi priznakmi. Postmoderna prisla
ako negacia moderny, ako nepritomnost’ jej velkych rozpravani vystavanych na eticko-
metafyzickych idedloch (sebapozdvihnutia ¢i sebaprekrocenia; Stanguennec 2009, 290).
Avsak postmoderna je iba zdanlivo definitivnym zruSenim rozpravani, je skor docasnym
prerusenim, &ize pozastavenim. Dalsie obdobie prichadza totiz s negaciou tej negécie,
ktorou je postmoderna vo vztahu k moderne. Tato ,,negécia“ viac ako poziciu antitézy
zaujima k ,,téze“ postmoderny poziciu syntézy, ktorej tézou je moderna a antitézou po-
stmoderna. Ak sa Stanguennecovi dari zachytdvat’ ohlasujice sa priznaky, tak éra post-
post by bola prekonanim, ale aj zachovanim v tomto prekonani toho, ¢o priniesli moderna
a postmoderna, ktoré sa v prekonani premieniaju z vylucujtcich sa protikladov na koexis-
tujice doplnky (Stanguennec 2011, 190). ,,Vel'ké* rozpravanie sa tak vracia dva razy, raz
oslabené, raz formalizované. Oslabeny ndvrat je navratom politickych a metafyzickych
idedlov v pokornejSej podobe. Ako uvidime neskdr, v Stanguennecovom mysleni ma
oslabenie pomerne dolezité miesto. Tu ho nazna¢ime len nezvy¢ajnou metaforou, ktord

! Toto detegovanie sa priebezne objavuje v piatej Casti Stanguennecovej knihy Maliarstvo
a filozofia (Stanguennec 2011).
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hovori o prechode od lopty k mechtru, od nafiknutej lopty k splasnutému mechtru. Na-
fuknuta lopta je patetickou ideou, vyfucany mechur skromnou myslienkou. Hoci tato
podvojnd metaforika prave v nasledujucom citate Uplne nesedi, vystihuje ju najlepSie
ztoho, o sme u Stanguenneca nasli: ,,Aj ked’ ,lampiony*’> minulosti osvetlujice svet
vyfucali ako ,mechtre’, ni¢ ndm nebrani fuknut’ do novych mechurov, a tak zazat’ viaceré
plamienky* (Stanguennec 2009, 297).” Druhy, formalizovany navrat je navrat velkého
rozpravania dejin. Je formalizovany preto, lebo mechanizmus dejin sa vracia bez obsahu,
bez spasneho vyustenia. Dejiny sa odvijaju tak, Zze vZzdy po téze nasleduje antitéza a po
nej zas syntéza; postmoderna teda bola uvol'nenim vel'kého rozpravania ako stucast’ zahr-
nutd do velkého rozpravania.

Priznaky sa vynaraju v priebehu postmoderného umenia, a preto, aby sme ich postihli,
prejdeme jeho vyvinom.

Co si protireéi. Postmoderné umenie sa zacalo ako ready-made a pokracovalo ako
konceptualne umenie, nakoniec prisli inStalacie, ktoré boli kombinaciou prechidzajucich
dvoch (Stanguennec 2009, 179). Konceptualne znamend, samozrejme, pojmove, a preto
filozofické — akoby Hegel nemal pravdu iba na konci postmoderny, ked’ je jej antihege-
lovské opustenie rozprdvania zachytené do dejinného pokracovania v stilade s Hegelom,
ale aj pri zrode najreprezentativnejSej odrody postmoderného umenia, ktorym je prave
konceptudlne umenie. Jeho konceptualnost’ totiz vzala doslova Hegelovu diagnozu, podl'a
ktorej umenie je ,,zaleZitostou minulosti®, a teraz sa otvara doba filozofie. Konceptuélne
umenie sa vymanilo zo svojho ur¢enia prekonaného umenia tym, Ze sa stalo samo filozo-
fiou." Stalo sa odnozou filozofie, ako sa to stalo viac raz v minulosti s inymi odbormi.
Stabilizacia tohto zvlastneho a vratkého utvaru, ktory vznikol prenesenim filozofického
myslenia na ,,miesto* umenia, sa odohrala tak, Ze filozofické umenie si kladlo predovset-
kym otdzku svojej vlastnej povahy. Osobitost’ otdzky udrZovala osobitost” filozofického
umenia a to potom neskizlo do filozofie ako takej. Tato dogasna pozicia sa viak podla
nasho autora vycerpala a podl'a Paula Ardenna (o ktorého sa v tomto bode opiera) takéto
»~skimanie dospelo ku koncu s pop-artom a minimalizmom. Umelci uz nemali potrebu
byt filozofmi. Ked’ vSak umelci preniesli problém povahy umenia na filozofiu, stali sa
slobodnymi a mohli robit’, ¢o chceli* (cit. podl'a Stanguennec 2009, 181). Z poslednej
vety vyplyva, ze ak sa isty ¢as prezivajica medzipozicia stala preZitou alebo coraz prob-
lematickejSou, ocitdme sa zaroven s opisanim situdcie postmoderného umenia pri prvom
z jeho protirec¢eni veducich k jeho prekroceniu.

Dal3im protire¢enim, ktoré sa prejavuje ako ohlasovanie nie¢oho nového, je elitarsky

% Lampioény svojim tvarom balénu (ballon) zodpovedaju lopte (ballon).

* No mézeme si dovolit aj digresiu a loptu by sme tu mohli chapat ako davnu py3ni hragku boha-
tého, ktora méa za sebou celu masinériu industrie a sociality, a mechtir skromnu hracku chudobného,
ktory sa musi vyndjst bez opory v takom niecom. Urobit to isté bez vSetkého toho.

* To nema znamenat,, e by predtym umenie nemyslelo, ale myslelo perceptom a afektom, ako ho-
vori G. Deleuze, alebo ,,v lone svojich vlastnych praktik a diel”, ako hovori Stanguennec (Stanguennec
2011, 181).
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s tym suvisiaci ezotericky charakter postmoderny, jej na seba zamerané skimania, ktoré
vyzaduju znalosti suboru reflexii ¢i textov, ktorymi sa vyznacuji nemnohi. ,,Proti postmo-
derne v podobe konceptudlneho umenia... sa obracia jej vlastna vycitka o uzatvoreni sa do
seba a vzdialenia sa Zivotu, ktorti Danto adresoval abstraktnému expresionizmu* (Stanguen-
nec 2011, 180). A Ze vycitka sa nemusi vzt'ahovat’ len na expresionizmus, to 'ahko po-
chopime na priklade ukazujicom, ako d’aleko je eSte aj sucasny divak od pochopenia
niektorych modernych pradov. O¢ividné je to na zmétku, ktory sa ho zmocnuje pred ku-
bistickym dielom (¢o ndm na prvy pohlad poskytuje Piccasova Ma jolie? ,,Zena zobraze-
na na obraze Ma jolie bola mozno jolie, avsak mal’ba o tom vdbec nesvedci® (Danto 2008,
124)).> Umenie, ktoré sa malo pribliZit’ Zivotu, a pritom sa nezniZit, viak v tejto vyznamnej
ulohe neuspelo; podl'a Ardenna je to ,,umenie tvrdohlavo Stiepajuce vlas, umenie vysuse-
né, hermetické...“ (Ardenne 2003, 109).6

Na zéklade tychto par myslienok by sme mohli dokonca rozvinat’ istd interpretaciu
ready-made-u a inStalacie, ktorej nezaruceny charakter ide vylu¢ne na nas vrub. Ready-
made a inStalacia svojim presahom do priestoru bezného Zivota — tento presah sa realizuje
v rdznych variaciach, ako pripodobnenie vystavného priestoru priestoru bezného zivota
vlozenim beznych predmetov,” alebo opacne ako indtaldcia vo verejnom priestore, teda
v otvorenom priestore nasho Zivota — by mohli byt pokusom o zrusenie separdcie sveta
premyslania od bezného Zivota. Maliarstvo je v istom zmysle platonsky projekt, je vytvo-
renim predmetu, ktory v sebe sustred’'uje maximum vyznamu. Je zviditelnenim idey, ktora
vsak ostava ideou, ako chcel Schopenhauer. Tak ako kazdy platonizmus aj tento mé prob-
1ém so zmyslovym svetom, s priestorom nasho Zivota. Co na tom, Ze v muzeu sa dozvie-
me z impresionistického obrazu, v ktorom je sedimentovana ista raritnd skasenost’, ako sa
mame pozerat’ na zmyslovy svet? Po opusteni muzea nechdvame tie vynimo¢né predmety
zabudnuté na ich vynimo¢nom mieste — namiesto toho, aby sme ich videli v predmetoch,
v druhych, v celych vyjavoch. Mohli by sme teda ready-made a instalaciu chéapat’ ako
presunutie idei do tohto priestoru, ako pokracovanie malby, ktora mal’bu neprekracuje,
ale sa nou zivi, ked’ dodava zmysel detailu sveta? Mohli by sme ich chapat’ ako akési
pripomenutie ¢i napomenutie, Ze umenie ma vyznam vtedy, ked’ aspoi prebleskuje bez-
nou skusenost'ou, ked’ — ako sa trividlne hovori — zmenilo nas pohl'ad? Nie vSak nas po-

5 J. Vydrova v &lanku Fenomenoldgia a kubizmus neobhajuje priamo ideu, e kubizmu porozu-
mieme jedine na zdklade fenomenologického rozboru vnimania. Napriek tomu je zrejmé, Ze ak chceme
preniknut’ k inym vrstvam kubizmu, nielen k naivnym a povrchnym konstatovaniam typu ,.To je kubiz-
mus, pouzivali geometrické formy*, musia sa rozvinut’ vSetky tie nesamozrejmé spdsobilosti fenomeno-
l6ga, ktoré mobilizovala aj autorka (pozri Vydrova 2015, 831-841).

® Pre tplnost treba dodat, Ze tuto poziciu by sme Ardennovi pripisali len s istym interpretadnym
nasilim, je to skor rezumovanie nazoru z pozicie nepriatel'skej takémuto umeniu. On sam pokracuje:
»Napriek odmietnutiu, ktoré vyvolava, konceptualne umenie tu a tam tvorbu inSpiruje* (Ardenne 2003,
109). Nie je to v8ak ani opacna pozicia, ako jasne hovori vyraz .,tu a tam®.

7 Instalacia ,,Nekamen“ (M. Misiarova, S. Gottierova, vSvU 2016) prenasa bezny material kamen
do vystavného priestoru, aby sa nafi nalepilo nie¢o umelecké, nekazdodenné; tento doplnok sa zrejme
potom ,,vyskytne* utiho na jeho pdvodnom mieste.
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hlad vynimoc¢nych chvil’ intelektuadlneho zamyslenia, ked’ za pisacim stolom dokaZeme
prikyvnut tomu, Ze impresionizmus je novym videnim sveta, ale nas realny pohlad.® Ak
by ready-mady ainstalacia boli tymto, tak im prechod od idey k vnimaniu nevysiel.
A potom obvinenie zo ,,suchosti* tam, kde mala byt Zita sktisenost’, znie naozaj vazne.

Iny prad postmoderného umenia sa snazil obist’ tento elitarizmus a vylicenie tym, Ze
vstupoval do T'udovych (populaire) praktik, spotreby, reklamy a vol'ného casu (pop-art
alebo hyperrealizmus). Pohlcoval obrazy 'udového sveta (reklamu, komiks...) a zas ich
vracal do tohto sveta (monumentalizacia gycu vo verejnom priestore) (Stanguennec 2011,
182). Ak dobrodruzstvo filozofizujuceho umenia ,,dospelo k svojmu koncu*, tak podobne
».zumelectenie’ 'udového bolo rychlo odsidené na opakovanie motivov, tém a Stylov...”
(Stanguennec 2011, 182).

Posledny prud, ktory sa nezrodil z analytickej filozofie spajanej s konceptom ani
z prave spomenutého populizmu, je umenie, do ktorého by sme zaradili happening a hnu-
tie Fluxus. Tento prad ,,spontannej$im, nie konceptudlnym spdsobom, sledoval... celost-
nost’ pohybu Zivota v jeho vzt'ahu k sebe samému s vitalne prospesnym vysledkom..., obracia
sa k archaickému umeniu, k novopohanstvu® (Stanguennec 2011, 194). Stanguennecov
postoj k nemu nie je celkom jasny: na jednej strane takato postmoderna moze predstavo-
vat’ ,,unik od postmoderny* a ,,m6Zeme v nej vidiet’ jednu z moZnych buduicnosti postmo-
derného umeleckého diela™ (Stanguennec 2011, 194), na druhej strane s fiou vo svojej
vlastnej ponuke vychodiska prili§ nepocita. Tuto podvojnost’ si vysvetlujeme tak, Ze po-
hanstvo je napriek zdaniu vel’kym rozpravanim nepoucenym o tom, Ze by sa malo oslabit’.
Tuto budicnost’ viac nez Stanguennec predvidaji jeho spriazneni autori (A. P. Olivier)
a on ju nechava zit’ v ich viziach.

Co sa ohlasuje. Postmoderné konceptualne umenie je podla Stanguenneca presku-
povanim fragmentov existujucich diskurzov, ato doslova: textov a rec¢i, prehadzovanim
znakov. Video z video-artu doddva tomuto prehadzovaniu len nosi¢. No v tomto nosici,
zdanlivo zviazanom s konceptom, vidi Stanguennec nieco viac. Presahuje tieto rekombi-
nujlice postupy, su preil nepostacujlice, toto médium je silnejSie ako to, na €o sa pouZiva
(Stanguennec 2011, 183), a podl'a Stanguenneca v iom vidno nepochybne moznost’ ,,no-
vého kritického umelecko-politického pohl'adu® (Stanguennec 2011, 179). Tento kriticky
pohl'ad je novum v situdcii, ked” absencia hodnot a regulujucich obmedzeni (Stanguennec
2011, 183) odhal'uje pripadnu koreSpondenciu postmoderného umenia s neskorym kapita-
lizmom. Stanguennec sa opét’ opiera o Hegela: ,,Aj v tomto bode sa zd4, Ze sa potvrdzuje
Hegelovo myslenie; vzdy tvrdil, ze medzi politickymi dejinami ducha... a dejinami abso-

8 P. Sucharek sleduje tento pohyb od idey k vnimaniu, ked” hovori o nevyhnutnosti ,,zobrazit* to-
talny obraz, ¢o je uitho metafora udalostného myslenia. ,.JJe moZné... znazornit’ si takyto absolatny druh
obrazu...? (...) predstavme si ho ako instaldciu v galérii moderného umenia.” Po jej uzreti ,,navStevnici
galérie, ostatné umelecké diela, podlaha podo mnou, hra svetla a tiefiov, v3etko to, ¢o normalne vidim, sa
nikam nestratilo. Zmenil sa len $tatut tychto veci, odrazu nadobudli... charakter absolttnej skuto¢nosti*
(Sucharek 2016, 490-491). Sucharek hovori o skusenosti s vystavnym priestorom, v ktorom sa premiena-
ju bezné entity, osoby, veci a schranky (podlaha).
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lutneho ducha (umenie, nabozenstvo, filozofia) je korelacia, jednoliata depolitizacia ne-
skorého kapitalizmu je v sulade so skepticky sa usmievajicou depolitizaciou postmoder-
ného umenia“ (Stanguennec 2011, 184). Kriticky odstup sveta umenia od sveta kapitaliz-
mu je nemozny, Stanguennec tu prebera poziciu amerického teoretika Fredrica Jamesona.
,»Prave v sektore spotreby neskory kapitalizmus vcleniuje postmoderné umenie do proce-
su, ktorym fetiSizuje obraz trhu* (Stanguennec 2011, 185).

Postmodernizmus je kritizovany postmodernymi myslitelmi samymi. J.-F. Lyotard
sa pokusa distancovat’ od ,,pozitivneho postmodernizmu®, ktory sa zlad’'uje s umeleckym
populizmom,” pretoZe ,.takyto postmodernizmus vyvija na umelcov silny tlak, ktory spo-
¢iva v tom, ze disciplinuje vytvarné hl'adanie do linie faktického stavu kultiry a v tom,
7e zbavuje umelcov zodpovednosti vzh'adom na najhorSie poziadavky statu (Robte kultl-
ru!) a trhu (Robte peniaze!)*“ (cit. podl'a Stanguennec 2011, 186). Lyotard vyzdvihuje svoj
negativny postmodernizmus, Stanguennec tvrdi, Ze aj ten je bezzuby: ,,Tato vzneSena
negativita odmieta byt kritickou, pretoze by sa musela vratit' k velkému rozpravaniu,
nepouziva pojmy subjektu, emancipécie ani autondmie. Tym znehybiiuje svoju negativitu
do prostého stiahnutia sa vo vztahu k pozitivite, nepriamo prispieva k reprodukcii toho,
¢o vzneSene pranieruje. Je to deprimujice zlyhanie, paralyzujiica zmes nostalgie a opo-
vrhovania pozitivnym post* (Stanguennec 2011, 187).

Postoj k postmodernému ramcu sa teda nema realizovat’ ani ako akceptovanie, ani
ako nemohuice odmietnutie, ale ako nova ponuka. Tato nova ponuka musi byt’ pozitivna,
ale treba odliSovat’ — nema ist’ o pozitivitu vel'kého rozpravania moderného typu. Kogni-
tivna a kritick4a uloha umenia by sa mala realizovat’ v stlade s novou etikou nazyvanou
etikou pre l'udské pozemské milieu. Mame si pod fiou predstavit’ obnovenie skiisenosti
sveta, spolo¢ného sveta. Aby Stanguennec dolozil, Ze aj ked’ si to jasne neuvedomujeme,
nemame skdsenost’ sveta, cituje Heideggera: ,,VSade pdsobiaca aktivita, nikde svet konsti-
tuujuci sa ako svet” (Prekrocenie metafyziky, cit. podl'a Stanguennec 2011, 183). Etika
pre l'udské pozemské milieu by mohla byt’, zjednoduSene povedané, nieco ako ,,Urobme
si tu spolo¢ne svet”. Nesmelé raSenie nieCoho, €o je spolo¢né, moézeme naskicovat’ na
,malichernych® zmenach, ktoré sa nezretelne ukazuju v bratislavskej mestskej krajine,
ked’ vam niekto urobi kavu, ktora nechuti ako kava zo zberového papiera, ale kavu chut-
nd, ked’ niekto s gestom nevtieravého olympana Ganyméda alebo bohyne Hébé postavi
pred vas skleneny krcah s ¢erstvou vodou a vy akoby zacujete: ,,Napi sa, ta voda je dob-
rd“, a to namiesto naservirovania pocitu, Ze si zaplatenim U¢tu kupujete cas, pocas ktoré-
ho je vas schopny zndsat. Nejde nam tu o tazivé zdoraziiovanie veci, o ich fetiSizmus; je
to zakladna a pokojna tcta ku krajine s vecami, je to Ucta k druhému, je to otvorenie prie-
storu, kde mozu koexistovat’ 'udia a veci, I'udia a I'udia... Nasa socialita bola az doposial
povécsine vzajomnou alergiou, priCom alergia tu nevystupuje ako zveliCujica metafora
odvodend z vynimo¢nych okamihov zlyhania, ale pomentva socialitu v tom jej ryse, ktory
je rozsireny a kazdodenny. Socialita totiz nie je akozmickd, ako by sme si mohli mysliet
pri rychlom Ccitani Levinasa; to, ¢o sa vymyka svetu, je zdkladom sveta. Spolocenstvo

? Ako nazyva nakoniec Stanguennec celé postmoderné umenie pre jeho konformizmus.

Filozofia 71, 7 599



alergie vSak nie je spolocenstvom, a prave preto neumoziuje nijaky svet.

Na to nadvdzuje d’alsi prvok, ktory Stanguennec identifikuje ako jav, ktory nés pre-
nesie d’alej. Postmoderna priniesla novi komunikac¢nu skusenost’. Vyznam sa uz nevytva-
ral ako predtym v malbe, ako pomaly vytvarané ,stabilné dielo vo svojej masivnosti
a nehybnosti, dielo vsunuté medzi tvorcu a prijimatel’a, ktory ich mohol dlho a pomaly
kontemplovat™ (Stanguennec 2011, 192). Nebolo to osamelé hromadenie vyznamu a jeho
osamelé odkryvanie. Odteraz to, ¢o sa naozaj pocita, je ,,vzdjomna reflexia (v obidvoch
vyznamoch: ako odrdzanie i premyslanie; R. K.) ¢i interaktivita medzi vytvarajicim
arecipujucim... spéatné ovplyviiovanie komunikovaného vyznamu, vyznamu problemati-
zovaného, reflektovaného ¢i vymienianého a znova premyslaného (Stanguennec 2011,
193). Tak sa rodi intersubjektivne ¢i vztahové umenie.

Tato komunikacnéd skdsenost’ sa obmedzuje primarne na tu ateraz uzkeho kruhu
tych, ktori jej asistovali, sprostredkujici objekt uz nema trvalost’, ale da sa zaznamenat’.
Tu sa vracia video z video-artu, video, film a fotografia pomahaju neutralizovat’ nevyho-
du pojmového spytovania v prchavej tekutosti inStalécii, intervencii a inych performancii
(Stanguennec 2011, 194).

Co vznika. Spomenuli sme, Ze Fluxus prinesol priklon k celostnosti Zivota, ale Ze ho
moZno ohrozoval sposob, ako k nej dospel, ¢iZe novopohanstvo. Stanguenenc tu odkazu-
je na Oliviera a jeho zaujimavy ¢lanok o estetike a anestetike. Ide v kratkosti o to, Ze ume-
lecké dielo nemusi byt predmetom (estetika),'’ pretoze/hoci v jednom obdobi nim bolo;
umenie spociva v preZivani, aZ premene subjektu (anes‘[etika)]l (Olivier 2009, napr. 757).
V umeni nejde moZno ani tak o celostnost’ (vyraz s eSte prili§ vel'kym péatosom, prili§
idealisticky), ale o zacelenie roztrzky v skisenosti, spdsobenej metafyzickym myslenim;
ako ked’ Descartes odlisi s naliehavost'ou dusu od tela, aby kdesi v liste s (koreSponden-
¢nou) uvolnenost’ou napisal, Ze sa to preziva inak. ,,Umelecké dielo, ktoré sa ponima ako
neempirické a neobjektivne, je terapeutickym vztahom (vztahom zacelenia; R. K.) v tom
zmysle, Ze vytvéara spojenie, ktorého uc¢elom je produkcia modifikécie vo vnimani (alebo
mysleni), produkcia, ktord sa tyka rovnako tela ako ducha, ktord je modifikaciou vedo-
mia, ale vedomia v SirSom vyzname, teda produkciou subjektivity...“ (Olivier 2009, 762).
NerozliSovanie medzi vnimanim a myslenim, zmyslovym a inteligibilnym, prirodou a du-
chom tu vyzna€uje zrejme predbeznu a najddlezitejSiu zmenu, ktord sa centruje v osla-
benom, malo metafyzickom subjekte skoro-kazdodenného Zivota.

Olivier hovori o tom, €o by sa stalo, keby vystava nespocivala vo zvy€ajnom vysta-
veni diel (vtedy budova galérie vystupuje ako ne-miesto, ako miesto, ktoré sa vymaruje
7o Zivota, miesto kontemplacie), ale spocivala by v zdsadnom ,,prevrateni funkcie budovy
¢i inStitacie alebo v tom, Ze by umelci dostali prazdniny. Vo vystavnom priestore neuvi-
dime ni¢, no odohral sa tu ¢in.“ Napriek tomu, Ze sa tu prvoplanovo produkuje ,,inteligi-
bilné*“, CiZe Cin je skor myslienkou, a mohli by sme mat’ dojem, Ze sa znova vzd’al'ujeme

10 Estetika® znamena, Ze je tu ¢o vnimat, Ze je tu umelecky predmet.
"' Bez umeleckého diela ako predmetu.
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zitej skuto€nosti, toto inteligibilné znamena ,,obratit’ pozornost’ na l'udsku bytost” a spo-
lo¢ensku realitu® (Olivier 2009, 759). My by sme dodali: aj na budovu ako schranku ¢i na
vonkajsi priestor, ktory budova odomkyna z jeho stredu. Navodena sktsenost’ sa prekryva
s redlnymi predmetmi, priestormi a bytostami. Nezostdva pozastavena v ne-predmete
diela,'* ne-priestore muzea a ne-Fudskosti tvorcu. Inteligibilné, ¢iZe napad, sa takto stava
zmyslovou skusenost’ou (alebo skisenost'ou, ktora toto delenie ponechava bokom).

Takéto presunutie miesta, kde sa ma odohravat’ umenie, rovnako ako posun v spdso-
be, ako a s kym sa ma odohravat’, vo vS§eobecnosti zodpoveda Stanguennecovmu pristupu.
Osviezenie by podl'a neho spocivalo v tom, Ze ,,mnohost’ a opakovanie efemérnych inter-
vencii a video-artovych dokumentov by prinieslo vytvorenim istého navyku a favorizo-
vanim debat postojovy (dispositionel) efekt, ktory by bol kriticky a premyslavy* (Stanguen-
nec 2011, 193). Efemérne tu znamena docasné, ked’Ze intervencia je viazand na vykon
v realite, ktory sa vymaze po svojom skonceni: happening zanechd stopu len v pamiti
ucastnikov. Tomu odpomdze schopnost’ dokumentovat’ a d’alej ukazovat, ktor maju
,video-artové dokumenty®. Tato ,,monStrancna”, ukazujica funkcia sa v Stanguenne-
covom diele vytrvalo vracia. Zda sa, Ze ukazujica funkcia a zodpovedajliice dokumenty
sa postupne v jeho premyslani osamostatiiuji. Dokumentovanie sa potom chéape skor vo
vyzname ,,zaznam reality ako umeleckd intervencia™ nez vo vyzname ,,umeleckd inter-
vencia a jej zaznam*. Realita potrebuje obeh obrazov, aby sme k nej mali pristup. Efe-
mérne d’alej neznamend iba kratkodobé, znamena aj Cosi iné, ako je vel'ké rozpravanie,
ako je ideoldgia. Malo by to byt totiz ,,skromné, trividlne, absoltitne negrandidézne prevza-
tie (reprise) figurativneho zameru* (a to fotografiou, filmom a video-artom) (Stanguennec
2011, 197). Povodnym figurativnym zdmerom sa mysli kritickd ¢i objavna funkcia mo-
derného maliarstva, ktoré sa rovnako ako filozofia snazilo vyslobodit’ myslenie spod
vplyvu mienky, a to uvolfiovanim inych nez mienkovych elementov pritomnych v mien-
ke. Mienka sa totiz myli, ale nikdy nie Gplne, v jej komposte mylky je zrnko pravdy."
(Video-)obrazy maju dosiahnut’ zmenu postoja, ktory ma zacat’ znova premyslat’. Takyto
postoj spitne favorizuje produkovanie obrazov, ked’Ze su pristupom k realite. Co by pres-
nejSie mal znamenat’ posun ku skromnému, trividlnemu a negrandiéznemu, to osvetlime
postupne.

Prikladom umenia post-post, ktory uvedie Stanguennec, su fotografie Allana Sekulu,
najmé jeho subor Fish Story z roku 1995. K tlohe fotografie sa Sekula vyjadruje takto:
Fotografia nemé byt autonomnym umeleckym médiom (ako napr. malba) — ani Cisto
estetickym médiom, ako to bolo v moderne, ani takym, ktoré Spekuluje o vyzname ume-
nia, ako to bolo v postmoderne. Takto by sme stratili ,,,ukazujice‘ angazovanie post-post

'2 Ne-predmet diela je nas vyraz, ktory neodkazuje na Olivierovu anestetiku; ne-predmet tu zna-
mena ten raritny predmet umenia, ktory nema ,.ni¢ spolo¢né® s beznym predmetom.

3 Podrobnejsie o vyslobodzovani myslienky z mienky, myslienky v mienke obsiahnutej ako jej
virtualita, hovori Stanguennec v kapitole ,,Druhy fenomenologicky sulad* (Stanguennec 2011, 73-76).
Priklad: Mienka: kréasa je v pritazlivosti tela; virtualita: krasa je v povabe, v oZiveni tela; idea: krasa je
v nieCom, ¢o je neviditeI'né, v tom unikajicom, ¢o je dusa, Zivot, myslenie, ¢o sa v tele iba ,,zraci“.

Filozofia 71, 7 601



aneboli by sme v prostredi-svete (Stanguennec 2011, 206). ,,Deskriptivna funkcia je do-
lezitym ikonografickym modelom, [prave] preto, lebo m6ze nadobudnut’ ucel mikropoli-
tického ukazovania“ (Stanguennec 2011, 207); tak sa moze konstruovat’ politicko-kriticky
dokument.

Podla Stangunneca je Sekula v opozicii proti ,,,makrotopike‘ s jej ideologicky jed-
notnou homotopickou homogenitou a [v sulade so] zdokumentovanou mikrotopikou, mé-
ticou ta prvu svojou heterotopiou” (Stanguennec 2011, 207). Ukazuje odcudzené Zivoty
robotnikov na kontajnerovych lodiach a v ndkladnych pristavoch, ,,od-sunuta (dé-loca-
lisé) nel'udsku pracu — pracu bez svedkov, anonymnu, skrytd — spojent s vel’kou samotou,
odidenim, odlu¢enim* (Stanguennec 2011, 207). Tazka formulacia prvej vety, ktora kla-
die proti sebe makrotopiku a mikrotopiku, sa stdva s pomocou druhej vety jednoduchSou.
Zo Sekulovych obrazkov a Stanguennecovych slov zameranych na jedno malé miesto
zivota (mozZno trochu viac zo slov ako z obrazkov) zaznie bez vel'kého ideového pozadia
téza, ze k I'udskosti patri byt’ s ostatnymi, nie s tymi zopar 'ud'mi, s ktorymi som vo vy-
hnanstve, ale s ostanymi, druhymi, tretimi, d’al$imi, a to, o vSetko si v ,,byti spolu® mo-
7eme poskytnut’.'* Vysledkom takejto fotografie ma byt ,,umozZnenie pravno-politického
boja [ale] bez grandioznej avzneSenej iluzie o I'udskej dostojnosti (Stanguennec 2011,
208).

Popri deskriptivnosti, ukazani kazdodenného vyjavu je tu vzdy aj isté inscenovanie,
tvorivost’, ,,vzdy je pritomny Styl* (Stanguennec 2011, 207). Kazdé umelecké dielo sa
pohybuje medzi zdoraziiovanim receptivnej, alebo naopak konstruktivnej plasticity — tak,
ako o nich hovori Catherine Malabou, o ktoru sa Stanguennec opiera. No ani jeden pol
nie je Cisty, nejestvuje pasivita bez aktivity a zrejme ani naopak, ako hovori sama Mala-
bou o subjektivite, Co by sa dalo vztiahnut’ na tvorcu: ,,Subjektivita nie je nikdy pasivna...
je plastickou" in3tanciou. Iste, prijima... formu ako vosk, ako hréa hrn¢iarskej hliny: je
tymto, potom zas tamtym... Zicasthiuje sa vSak podstatnym — a paradoxnym — spdsobom
na tomto prijimani a v tomto zmysle zazehnava pasivitu. Je spontanna v samotnej recepti-
vite. (...) Subjektivita ddva formu tomu, ¢o prijima. Subjektivita... je vzdy zaroven recep-
tivna a davajuca svoju viastni formu’ (Malabou 2005, 35). Stanguennec tomu dava tuder-
nejsie znenie tym, ze tento jednopohyb deli na dva pohyby: ide o ,,flexibilni schopnost’
otvorenia sa inakosti a — po interiorizacii vonkajSieho tvaru — jej nové exteriorizovanie,
teraz uz ako integrovanej do vlastného konkrétneho tvaru.” A tiez tym, Ze vyznacuje kraj-
né polohy podla toho, ¢i prevlada druhy, tvarujici moment, alebo prvy, prijimajuici.
,.Struktira Zivého sa obohacuje neprestajne o svoje Iné,... ktoré ho posiliiuje, ba aZ pretva-
ra tym, ze sa prekracuje... v procese aktivnej plasticity. No mdze... sa aj oslabovat’, stdva-
juc sa prostym odrazom ¢i prostou képiou Iného... v hiboko pasivnej plasticite* (Stanguen-
nec 2011, 55; kurziva R. K.).

Tato odpoved na otazku, ¢im ma byt umenie, spocivajica v kritickom ukézani na

!4 7da sa, 7e som ideovejsi ako Stanguennec, ¢o nie je imysel, ale nezdar.
!5 Podla Malabou ma francuzske slovo plasticité dvojaky vyznam: prijimanie formy aj jej poskyto-
vanie.
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nespravodlivost, nie je celkom neoSumeld. Jej predchodcom by mohla byt angazovana
malba ¢i malba s mordlnym apelom — moralnym v tom zmysle, Ze moralka je spojena
s politikou ¢i obcianstvom. ,,Ked’ vrcholila vietnamské& vojna, maliar Philip Guston...
zacal mal'ovat’ alegorie zla... so zdmernym moralnym posolstvom* (Danto 2008, 58). Alebo
hibsie v minulosti, v 40. rokoch by to mohla byt angaZovana literatura'® v Sartrovom po-
dani, ktord nemala d’aleko od Zurnalistiky: ,,Spisovatel’ sa vo svojej dobe ocita v kon-
krétnej situdcii: kazdé slovo ma ohlas. Aj kazdé ml¢anie. Flauberta a Goncourta povazu-
jem za zodpovednych za prenasledovanie, ku ktorému doslo po Komune, lebo nenapisali
ani riadok, aby mu zabranili. To nebolo ich vecou, poviete. Bol v§ak Calasov proces Vol-
tairovou vecou? Bolo Dreyfusovo odstudenie Zolovou vecou? Dotykala sa Gida sprava
Konga? Kazdy z tychto autorov sa za urcitych Zivotnych okolnosti zamyslel nad tym, za
¢o je ako spisovatel’ zodpovedny* (Sartre 1964, 11). Opisany postoj nemdzeme odmiet-
nut’ ako prili§ ideologicky preto, lebo bol diktovany (sartrovskym) marxizmom. Sartre len
zozbieral pripady, ktoré siahaji az k Voltairovi.'” Existuje akési ne-ideologické pomknu-
tie konat’ dobro alebo konat® proti zlu. Inak je to s vysvetlenim. Mozno eSte aj Sartrovo
neutralne vyjadrenie ,,Zamysleli sa, za ¢o su ako ten a ten zodpovedni* je stale prili§ ideo-
logické, pretoze pomknutie nie je zamyslenie a pomknutie nepotrebuje socialne roly. Bola
by to len mylka Sartrovho vyjadrenia, nie mylka Voltairovho, Zolovho alebo Gidovho
&inu.'®

Tieto podoby mal'by a literatiry si podobné Stanguennecovmu ocakavaniu, ale niek-
to by mohol povedat’, Ze nejde o totoznost. Danto vSak vidi presne to, o spomina Stan-
guennec ako mozné umenie v jeho vydani post-post, ktoré by sa malo len rodit' — ved
vieme zachytit’ len jeho prvé priznaky. Danto situuje uz do roku 1993 umenie, ktoré chce-
lo vyvolanim poburenia otvorit’ debatu. Hovori o bienale amerického umenia vo Whitney
Museum. ,,Sticastou vystavy bola aj zndma videopaska, ktora ukazovala v nepretrzitej
slucke, ako prislusnici losangelskej policie zbili [cerno$ského taxikara] Rodneyho Kinga“
(Danto 2008, 144). Zaznam bol nasnimany ndhodnym svedkom, teda nie umelcom. Dvak-
rat sa tu obmedzuje Specifikacia umeleckého diela: prvé obmedzenie spociva v tom, Ze je
skor dokumentom, ked’ze ide o prosty videozaznam, druhé — tesne stvisiace s prvym —

16 Je zaujimavé, Ze Sartre tvrdil, Ze maliarstvo (ale nemoZzno to zov$eobecnit’ na vizudlne umenia
ako také) nemodZze byt angazované: ,Nie, nechceme ,angazovat aj‘ maliarstvo, socharstvo ani hudbu,
alebo prinajmenSom nie rovnako™ (,,nie rovnako“ Sartre nerozvinie) (Sartre 1948, 13). Nech uz bol
Sartre akokol'vek neaktualny a nezohladiioval fotografiu a film, Citatel' Starobinského ,,Goyu™ z knihy
1789: Symboly rozumu moznost angazovaného maliarstva bude vidiet. Starobinski opisuje podivuhodne
podobne vyznam zachyteny v postave odsideného muZa na obraze Poprava 3. mdja 1808 v porovnani
s tym, ako Sartre opisuje postavu €loveka v hrani¢nej situdcii (hrani¢na situacia akoby bola vo vztahu
k Sartrovej predpokladanej prislusnosti k jednej ideoldgii subverzivna, volba sa v nej nemdze riadit’
nijakymi pozitivnymi ideami, a uz vobec nie ideoldgiou, len rozhodnutim byt ¢lovekom, aj ked’ vtedy
nevieme, ¢oto znamend. Treba dodat, Ze hoci je hrani¢nd situacia v fomto ohlade anti-ideologicka,
v inom ohlade je metafyzickd a patetickd).

'7 Ten sa navyse rad posmieva, je opakom ideologa.

18 Zarovei nechapme pomknutie ako nieto vypito emocionalne, modelom je — pokial’ sa to da —
etika v jej banalite etikety, v istej jej chladnokrvnosti: ,,(napadlo mi) Nepotrebujete pomoc?
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v tom, Ze ho nevytvoril nikto nadany, iba bezny ¢lovek. Dvakrat sa blizime k negran-
diéznosti. Priklad maliara moralnych posolstiev v sebe eSte zahrnal predstavu umelca,
ktory nezaznamenava realitu, ale v napojeni na realitu ju tvorivo stvarfiuje. Neponuka
zdznam reality, ktory by mal poburit, ponuka svoje poburenie. Priklad angaZzovaného
spisovatel'a bol viac oslabeny: sice zahfiial predstavu nadaného umelca, ktory jediny je
schopny sformulovat’ poburenie, ale ten nevystupuje vo svojej plnej Specifikacii ako ro-
manopisec — Gide nenapisal d’alSie Slatiny. V postave zurnalistu, ku ktorej sa v istom
zmysle znizil, sa v Citatelovi snazi vyvolat’ opisom ,,prirodzen“ emocionalnu reakciu
poburenia." Neukazuje prosto, ukazuje s poukazom, ako sa na ukazované treba pozerat’,
ale to, o ukazuje, sa zaklada na zazname, na vyrozpravani faktov. Pasivna plastickost,
ktorti, ako sa zd4, Stanguennec uprednostiiuje, tu smeruje k svojmu minimu, ktoré dosa-
huje videozdznamom.

Napriek tendencii k minimalnosti, ktorou sa vyznacuje zdznam, s tu iné sucasné
pripady ,,ukazujuce ujmu®, ked’ je plastickost’ o poznanie tvorivejsia. Je to napr. instala-
cia-performancia dvoch $tudentieck VSVU (G. Halas, G.-M. Srnova), ktoré nerobili z4-
znam ,.holej* reality; zdznam tu bol, no zdznam istej ,,montaze* reality. Vytvorili instala-
ciu nedbalo zariadeného kuta, ktory nazvali izbou. Izbu potom (performativne) inzerovali
ako moznost’ ubytovania pre ucitel'a. Kontaktné informacie smerovali k vtedajSiemu mi-
nistrovi Skolstva. Bolo to vSak presne to, co vyZaduje Stanguennec — ak si dovolim jeho
slova zjednodusit’ —, a to ,,mala vizudlna intervencia do debaty o obci*; malo ideologie,
celé v podnete, tak trochu vtip so vSetkym, ¢o ma vtip v sebe prekérne, tak trochu mys-
lienka, sotva rozvinutd. Negrandidzne a otvarajlice svoje miesto.

Eticko-metafyzické. MoZeme sa d’alej pytat’, ¢i podiel tvorivosti v tomto priklone
k pravne a politicky kritickému dokumentu predstavuje jedini nejasnost’.21 Nebolo by
toto negativne pdsobenie proti ,,ujme® len predbeznym pdsobenim? Nie je to len odstra-
novanie prekézok, aby priSlo nie¢o nové? Domnievam sa, Ze je to tak a Ze po pravno-
politickom musime €akat’ aj negrandiézny ndvrat eticko-metafyzického (Stanguennecov
vyraz; pozri napr. Stanguennec 2011, 187). Ot4zka, aky je negrandidzny navrat eticko-
metafyzického, je vSak svojou komplexnostou zastrasujlica. Navod vSak Stanguennec
poskytuje. Nabada, aby sme rozliSovali medzi regulativnou ideou a jej realizdciou. Regu-
lativna idea vzdy musi ostat’ idedlom €i utdpiou, ktoré nechceme realizovat’ do slova a do
pismena. ,,Jdea ma ,univerzalny vyznam®, ale musi ostat’ regulativnou ideou ... poskytuji-
cou vyznam naSim praktikdm, nemdZe sa stat’ ustanovenou ¢i spredmetnenou, technicky
skonStruovatel'nou kategdriou™ (Stanguennec 2011, 211). Regulativna idea sa nemoze

9V pripade Gida to nebola Zurnalistika, no bol to Zaner, ktory by sme mohli povaZovat za po-
druzny, cestopis (Cesta do Konga). Koniec koncov, cestopis by sme mohli povazovat za pokracujicu
reportaz.

20 Negrandiéznost’ a pasivnost’ by korespondovali.

! Dvojznagnost’ v pristupe, ktora sa zachytava do vyrazov ,,zdznam ako umenie® a ,,umenie a jeho
zdznam®, samozrejme nie je kritikou zvonka, len pripomenutim, Ze Stanguennecov text nemozno citat’
jednoznacne.
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stat’ pravidlom, Levinas hovori v Etike a nekonecne, ze sa nesnazi vybudovat” moralku
pravidiel, snazi sa najst’ zmysel etiky. Len ¢o sa regulativna idea (,,nieo, o ¢o ide*) stane
pravidlom ¢i zdkonom — alebo inak: vyrazom poriadku —, odcudzi sa sama sebe. Idea je
Lrevolta za in spolo¢nost’, ale je to revolta, ktord sa znova zacina vtedy, ked’ sa ind spo-
lo¢nost’ zriadi; revolta proti nespravodlivosti, ktord sa za¢ina, len ¢o sa zriadi poriadok...
(Levinas 1992, 27). Aby sme zjednodusili Levinasovu vyzvu na opakovanie revolty na-
stol'ujucej poriadok na vyzvu na ,revoltu“, ktord sa hned nedefinuje nastol'ovanim po-
riadku, dajme slovo Philippovi Bretonovi, kultirnemu antropolégovi eurépskeho 20.
storoCia: ,,Utopia ako taka mala Casto nic¢ivé nasledky prave preto, ze ju chceli uskutoc-
nit™ (Breton 2003, 134). Poukézali sme na to, Ze u mnohych autorov sa regula¢nd idea
nema stat’ poriadkom, ale napriek tomu nie sme schopni vidiet’, ako by sa toto nezrealizo-
vanie mohlo udiat. Asi sa treba obratit’ na skeptickejSich myslitel'ov, napriklad na André-
ho Comta-Sponvilla a jeho text o Mozartovi: ,,Vd’aka [Mozartovi] myslim na heslo, ktoré
som si vymyslel sam pre seba a ktorého sa v zZivote drzim: Situdcia je beznadejnd, ale nie
vazna. Zdvorilost’ je humorom beznédeje. (...) Naco kricat’, ked’ sa méZzeme usmiat™? (...)
To predpoklada aj velku tctu k druhému, znacnu diskrétnost, mnoho ohladuplnosti...
(Comte-Sponville 1999, 125-126).> Tu sa politické meni na intersubjektivne a aj tato
zmena je svojskym oslabenim.

Comte-Sponville vSak zrejme uz mysli nie¢o iné nez to, ¢o mysli Stanguennec pod
oslabovanim idedlu na Grovni umenia. Jeho skepsa je silnejsia, nez akii Stanguennec vy-
zaduje po konci velkych rozpravani. V situdcii beznddeje uz pozitivna idea nefunguje
zrejme ani ako regulac¢nd idea, beznadej zamedzuje jej zrod. Aj tak moze byt dobrym
premostenim k tomu, ¢o sme nazvali metafyzicko-etickou rovinou, samozrejme, tiezZ v jej
oslabeni post-post. Tejto rovine Stanguennec vo svojej knihe z roku 2011 nevenuje — az
na par naznakov — pozornost’, ¢rtd sa v skorSej knihe Hrozy sveta, fenomenologia afekcii
v dejindch. Je tu oslabenie, ale nie nicota, pozicia medzi vel'kolepostou a 'ahostajnostou,
,medzi nedostupnou ,univerzalnou* osobitost'ou genialneho diela a zov§eobecnenou ,par-
tikularnostou® silne tovarového umenia bude produktivne zaviest’ ,skromné‘, ,zdrzanlivé*
amalé, ktoré sa ponuka ako sposob spasy ¢i sebaprisvojenia“ (Stanguennec 2009, 295).
Toto skromné ¢i malé pdsobenie sa zhoduje s mikropoietikou kazdodennosti a so vSetkou
stereotypnostou, ktord zakryva virtudlny vyznam vyjadrenia,” Stanguennec hovori o
,produktivnej spdsobilosti urobit’ zo svojej existencie a z jej jednotlivych Zivotnych mo-
mentov vydarené umelecké dielko. (...) [Tato sposobilost’] tvaruje obsahy nasej existen-
cie; je poziadavkou suvislosti, radosti, usporiadanosti, komunikacie, otvorenia sa druhé-
mu, druznosti, ale tiez oslavy” (Stanguennec 2009, 295). Ide o naruSenie ,,nechuti byt

= Comtovi-Sponvillovi ide o to, Ze estetika prekracuje seba samu smerom k etike, ,,Mozart je eti-
ka*. Takto poukazuje nenapadnejsie, ako sme sa to snazili urobit’ my, Ze umenie ako vynimo¢ny zazitok
sa ma zmenit' tak, aby sme ho mohli zastihnat v kazdodennosti. Comte-Sponville zarovei nijakych
sprostredkovatel'ov medzi ,,velkym umenim* (nech je to maliarstvo ¢i hudba) v podobe zverejitujuceho
alebo spriestorfiujiiceho sicasného umenia nepoZaduje.

2 Inymi slovami, Stanguennecov opis sa nam zdé prili§ konvenény.
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24 y: 1A S . . . ,
spolu“” ¢i skor rezignacie na chut’ byt” spolu, rezignacie, ale nie dokonanej a skryte znut-

ra nahlodavanej frustraciou. Tato minimalna (¢i mald) estetika zat'ahuje do hry minimalnu
etiku, ktora Stanguennec pripisuje mladym a ktoru vystihuje ako sklon ,,neznasat’ nésilie,
nihilistickl beznadej, lenivost’, Spinavost’ ¢i nicomnost™ (Stanguennec 2009, 296). Mohli
by sme ostat’ aj pri minime comte-sponvillovskej sluSnosti. Minimum so svojim oslabe-
nim nemusi byt’ negativne (sklon neznasat’). A nemdzeme ho spajat’ v mysli s 'ahkost'ou;
zdvorilost’ moze byt minimom, ktoré je zaroven jednou z najtazSich cnosti. Nie je ndho-
da, Ze Levinas uvadza ako priklad naliehavej etiky tvare zdvorilost’, ona odkazuje na to,
¢o nie je uchopitel'né, napriek tomu, Ze sa odohrava v priestore znamosti, ktory robi do-
jem pochopitel'nosti ¢i uchopitel'nosti. Slusnost’ je schopnost’ neuzavriet’ cloveka do toho,
¢o s nim rieSime, nehodnotit’ ho z pohl'adu dosahovaného alebo stracaného rieSenia (ne-
poculi sme to uz? Nie prostriedok, ale Gcel, hoci akysi neugelny).”

Hoci by sme chceli vidiet’ a v istom zmysle aj zaznamenavame v tejto knihe eticko-
metafyzické minimum, z vdcSej Casti sa nam v nej meni na to, ¢o Stanguennec rozvija
v nasledujtcej knihe a ¢o sme subsumovali pod ,,pravno-politicka® stranku. V kazdom
pripade obidva pristupy aspon terminologicky odliSuje a z jeho diela by sa dalo vy¢itat,
7e jedna vec prechddza druht: ,,Najprv pojde o zlepSenie a kritické zmiernenie stavu na-
Sich liberalno-demokratickych chordb* (Stanguennec 2009, 297).° Ak je viak nejaké
,»najprve, musi nasledovat’ aj nejaké ,,potom*. Dopliime ho preto: Potom pridu na rad
neutopické vyrazy metafyzicko-etického v jednotlivych vnemoch, v jednotlivych poci-
toch, v jednotlivych uchopeniach a v jednotlivych stretnutiach, pre ktoré bude regulacnou
ideou — tym sa ku Stanguenencovi, ktorého sme na interval jednej vety opustili, vraciame
— predstava ,,planetarnej... komunity o tom, ¢o ma byt 'udskym osudom* (Stanguennec
2009, 297).
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