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Miesto umenia vo filozofii

Michal Zvarik

Cast kritiky, ktorej dnes filozofi Celia, sa zaklada na argumente, Ze
nie je dostatocne vedecka alebo Ze sa nevie rozhodnt, ¢i chce byt
skuto¢nou vedou, alebo ,,len“ poéziou. Za touto kritikou sa skryva
presvedcenie, Ze je to moderna veda (a to najma stbor vied
prinaleziaci do STEM), ktora ma byt kultrne urcujica. Nejeden
filozof sa voci takto pochopenému idealu vedy spreneveruje tym,
Ze si na vyjadrenie svojho myslenia voli basnicka obrazotvornost
a jazyk. Vzpiera sa tak vedeckej jasnosti a objektivite, nechava
volny priechod konfiiznosti a subjektivne podfarbenym
presvedceniam namiesto tvrdych dat a informacii. Tento kriticky
postoj zasiahol aj spdsob filozofického pisania, kde sa ukazuje, Ze
poetickost vo filozofii eli krize. V atmosfére publish or perish sa
filozof musi drzat kritérii a pravidiel stanovenych akademickym
publika¢nym priemyslom. Tieto pravidla spdsob pisania vopred
predznamenavaju a limituji, nebadane ho urcuja tym, Ze
uprednostiuji informacie a informativny $tyl pred vlastnym
myslenim, v ktorom poetickost m6Ze mat svoje doleZité miesto.

Je pomerne pozoruhodné, Ze v ociach scientizmu ma
filozofia asponi na vyber. MéZe sa pozdvihnat k idealu vedeckej
exaktnosti alebo mu aspon slazit. Medzi riadkami je to vSak poézia
a umenie, ktoré st v tomto pohlade vykazané do roly periférie,
oblasti s menSou déleZitostou. Hlavnou slepou Skvrnou scientizmu
tak nie je nepochopenie filozofie, ale najma nepochopenie umenia,
ktoré je prostriedkom kritiky voci filozofii. Ak vSak ponechame na
chvilu bokom tato slepa Skvrnu, tto neschopnost povzniest sa
nad to, o je vedecky objektivne dané a vecné, moZeme postrehnt,
Ze scientizmus medzi umenim a filozofiou vidi urc¢ita pribuznost,
hoci ju programovo odmieta.

Ako tito pribuznost filozofie a umenia uchopit? Nejde o to,
Ze by sa filozofia, ktorej ilohou je reflexivne myslenie, ukazovanie
v mysleni, rozplynula v poetickosti. Je vSak hodné pozornosti, Ze
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filozof méZe prekracovat Zaner prisne akademického, alebo
presnejSie, vedeckého textu, aby pracoval s rozmanitymi literarnymi
formami, ktoré sliizia jeho veci. Preco si to filozofia mo6ze (a niekedy
musi) dovolit?

Ako o vychodisko sa m6Zeme opriet o ¢asto citovani vetu
z 1. knihy Aristotelovej Metafyziky, podla ktorej ,,milovnik mytov
je v istom zmysle milovnikom mudrosti (filosofos), lebo myty
pozostavaji z obdivuhodnych veci (ek thaumasion)“ (982b, 18—19).
Aristotelés tvrdi, Ze mytus a filozofia maja spolo¢ny koren
v sklisenosti Gizasu ¢i udivu (thauma). Ich predmetom je nieco
neobvyklé a mimoriadne, divné, nieCo, ¢o prekracuje zauZivané
ramce myslenia a konania, a preto nas nati zastavit sa a prehodnotit
optiku nasho beZzného nazerania. Mytus je, ako upozornil Jan
Patocka, vyjadrenim Iudskej excentricity (1999, 179). V nej clovek
sam seba uchopuje zo sveta, do ktorého prinalezi, ale zaroven
vnima, Ze z tohto poriadku je vykloneny, Ze don nezapada tplne.
NasSa vyklonenost sa ukazuje prave v zaZitkoch mimoriadneho
a divného, ktoré Ceria tiché vody kazdodennosti a dokladaju tak,
Ze ludska existencia je prekrocenim zauzivanych, samozrejmych
danosti.

Vo vztahu medzi filozofiou a mytom na jednej a filozofiou
a umenim na druhej strane mdzeme vidiet analdgiu. Je teraz
vedlajSie, Ze umenie je pravdepodobne vo svojich prvotnych
podobach v podrudi a sluzbe mytu, ktorému poskytuje vyraz
v dielach, ritualoch a slavnostiach. Filozofia, mytus, umenie
spoloCne pramenia v ludskej transcendencii voci samozrejmej
a bezprostrednej danosti, ktorda sa mimoriadne ohlasuje
v prekracujicich naruSeniach. Hoci umenie sa m6Ze od mytu
odputat nemenej nez filozofické myslenie, zdiela s nimi spolo¢ny
rys v tom, Ze v tvorbe dokaZe vyjadrit a stelesnit tito skiisenost
transcendencie a vystavit ju tak do centra naSej pozornosti.

Akym spésobom umenie toto vyjadrenie dosahuje? Cast
odpovede sa skryva v osobitom charaktere umeleckého diela,
ktory spociva vjeho napadnosti. Vo vacSine pripadov vedie ludska
produktivita k vytvoreniu nastroja, ktory sa na rozdiel od
umeleckého diela vyznacuje tendenciou k nenapadnosti. Nastroj
je za obvyklych okolnosti pre ludsky pohlad nezaujimavy, nie je
na nom nic, na ¢om by mohol spocinat nas zrak kvoli predmetu



samému. InStrumentalne predmety sa stavaji predmetom nasho
zaujatého pohladu aZ vzhladom na aktualne praktické ciele, ktoré
nimi dosahujeme. Je vSak zaujimavé, Ze nastroj samotny si
ponechava urcitd mieru nenapadnosti aj pri jeho aktualnom
pouZivani. Hoci nevyhnutne sprevadza prakticka obstaravajicu
¢innost, naSa pozornost je obvykle zamerana inde, smeruje za
nastroj, ktory je akoby okrajovo spolupritomny. Akoby bolo
v bytostnej povahe nastroja byt podobny okuliarom, na ktoré
mozZeme zabudnat v momente, ako sme si ich nasadili.

Povaha umeleckého diela je vo¢i nastroju protikladna. Zrak
zotrvava na obraze, sluch sa nechava niest tonmi, mysel
imaginativne vizualizuje riadky alebo recitaciu textu, skulptira
sa mbZe ponukat k spocinutiu v dotyku, ako ukazuje dielo Marie
Bartuszovej (Vydrova 2023, 58). VSimame si detail, aby sme z peho
nanovo uvideli celok a z tohto celku ocenili detail v novej hlbke.
Umelecké dielo oslovuje samo zo seba, a nie pre iné a z iného.
Nastroj je vo svojom zmysle bytostne netaplny, straca svoj zmysel,
ak nevyvstava z niecoho iného a nemieri k nemu. Vo svojej povahe
ma prechodnost. Umelecké dielo samo nesie svoj zmysel, ktory
nam zvestuje. Umelec, ako napisal Jan Patocka o spisovatelovi, je
»odhalovac Zivota, zZivotného zmyslu v celku i jednotlivostiach®
(Patocka 2006, 287).

Odhalovanie zmyslu ako vlastny zmysel umenia preto
vyznacuje pribuznost k filozofii. No ak obe sliiZia rovnakému cielu,
nestraca sa autonémnost umenia voci filozofii a nie je nakoniec
filozofia formou poézie, ako sa kriticky domnieva scientista?
AnavysSe, nie je odhalovanie Zivota samo cielom rozmanitych vied?
PatocCka v texte o filozofii literatary tvrdi, Ze v literarnom zachyteni
»ide o podstatné, nie oredlne a realitu. Preto je jeho podou fantazia.
Ide o podstatné, nie o podstatu, preto je jeho pddou predvedenie
jedinecného a nie vSeobecniny“ (Patocka 2006, 287). Zotrvavanie
pri realite je nedostato¢né, pretoZe hoci redlne je samo urcitou
danostou, jeho odhalenostje aj zakrytim, skryvanim podstatného.
Filozofia a umenie pritom realne transcenduji, aby nechali
zasvitnt podstatné. Obe si vSak ponechavaji autonémiu: kym
umenie je predvedenim podstatného v jednotlivom, filozofia
uchopuje a vyjadruje vSeobecné Struktary.



Vo svojich autonémnych sférach sa tak filozofia a umenie
mdZu navzajom prelinat, dopliiat a inSpirovat. Filozof méZe ukazovat
poetickostou bez toho, aby sa fiou nechal pohltit, alebo sa méze
nechat oslovit dielom, ktoré odomkne novy horizont reflexie.
Mutatis mutandis umelec z filozofie ziskava sebaporozumenie
a porozumenie sveta, ktoré ho povolava pretavit ho do konkrétneho
diela. Zo vzajomnej autonomie a prelinania vSak rovnako moézZu
vyvstavat pnutia, nedorozumenie, ale aj kritika.

Doékazom, Ze problém vztahu medzi umenim a filozofiou
angaZuje aj dneSného mladého ¢loveka, je to, Ze organizatorky
Lubica Pinkova, Nikol PaleSova a Alexandra Csoltiova ho zvolili
ako hlavni tému tohtoro¢nej Studentskej filozofickej konferencie
para/DOXA. Vytvorili tak priestor, aby Studenti vSetkych troch
stupnov predostreli svoje reflexie na verejnom mieste a publikovali
ich v tomto zborniku.

Roman Pikulik zameriava pozornost na postavu rozpravaca
u W. Benjamina a rozvija tento koncept v kontexte diskusii vztahu
zivého a stroja. Branislav Cap zas poukazuje na vztah tvorby
a chaosu, ktory je len iluzérne nahodny, pretoZe sa vyznacuje
urcitou determinaciou. Tereza Polakova sa navracia k vybranym
myslitelom obdobia nemeckej klasickej filozofie, v ktorych mysleni
sa pokusa identifikovat modely kultivacie ¢loveka aplikovatelné
v oblasti umenia, ktoré ma napliat vychovnia funkciu. Denys
Ovdiienko nacrtava vybrané a klicové aspekty psychoanalytickej
tedrie Jeana Lacana, ktori nasledne aplikuje na pochopenie
kinematografie a filmu. V sti¢asnosti silno rezonujiica téma umelej
inteligencie sa silno dotyka aj tematiky umenia a v zborniku sa jej
venuju hned dva prispevky. Pavla Minarovicova argumentuje, Ze
Al nie je v pravom zmysle tvorivou, a Ze je nutné rozliSovat medzi
technologickou imitaciou a autentickym vykonom tvorivého
subjektu. Dimitar Ganev vychadza z estetickej tedrie K. R. Poppera
a podobne argumentuje, Ze umela inteligencia nedisponuje
predpokladmi vlastného tvorivého vykonu. AvSak zaroven méze
slazit ako nastroj umeleckého experimentovania, ktory autora
neodstranuje, ale podporuje. A nakoniec prispevok Bruna Pellu
tematizuje vztah medzi filozofiou a architektairou a vyrovnava sa
s otazkou zmyslu architektGry na pozadi sporu medzi
modernizmom a postmodernou.



Studentské konferencie a texty st ¢asto medznikom,
v ktorom sa ¢lovek postupne premiena z pasivneho prijimatela
informacii a pohladov od skuasenejSich a vzdelanejSich na
aktivneho ¢lena filozofickej komunity. Vyzaduja, aby vystapil zo
zony komfortu a vystavil sa verejnému pohladu, zapojil sa do
diskusie a ¢elil moZnej kritike. Prave mlady clovek tu intenzivne
pocituje, Ze je na ceste. Rozumie, Ze jeho prispevok je
pravdepodobne fragmentarny a Ze pred nim leZi skryty horizont
nepoznaného a nereflektovaného a preto neistého a zneistujticeho.
To je nakoniec nasa Iudska podmienenost, ako nam ju filozofia
a umenie, kazdé svojim osobitym sposobom, klada pred oci.
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Rozpravacstvo a Zivy stroj

Roman Pikulik

Abstrakt

V nasom prispevku mame za ciel pouzit metddu analdgie a
kritickej interpretacie predlozenych autorov, aby sme predo-
streli filozofickl koncepciu zivého stroja, zalozeného na roz-
pravani. Rozpravanie chapeme v zmysle figury rozpravaca Wal-
tera Benjamina. Pojem Zzivého stroja rozvijame na zaklade
prednasky Georgea Canguilhema Stroja organizmus a kritickej
reflexie ¢lanku lana Hackinga Canguilhem uprostred kyborgov.
Na zaklade tejto kritickej reflexie porovname Canguilhemovu
prednasku so znadmym Manifestom kyborgov Donny Haraway.
Tvrdime, Ze pomocou analdgie, vedomi si moznych nedostat-
kov tejto metddy, sa dd dospiet od prefenomenoldgie ako
transcendentalnej optiky, cez nastavovanie nasich tiel podla pi-
sacich strojov a hodinovych stroj¢ekov, az ku ontologickému
prevrateniu perspektivy. Nebudeme povazovat stroje za model
¢loveka, ale vezmeme ¢i uz stroje alebo kyborgov za ontolégiu
a rozpravacstvo za formu tejto ontoldgie.

KlGcové slova

Canguilhem; Benjamin, Hacking, storytelling, kyborg

Uvod: Od mimésis k médiam a pisaniu obrazov

Storocie svetiel, ako sa zvykne nazyvat osvietenstvo, prinieslo
techniky zapisu, ktoré podla Kitlera prvykrat prepojili pisany text
aobraz. Pri spravnom pristupe pismena na stranke v praxi tichého
Citania Ignaca z Loyoly vytvarali obrazy udalosti dejin spasy.
RozSirenim tohto spdsobu ¢itania sa aj z poézie stava spdsob
zaznamenavania obrazov nie nepodobny technikam, ktoré do
malby eSte skor vniesla camera obscura. Jednym z prikladov je
basen Bartholda Brockesa Proven Remedy for the Eyes, v ktorej
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autor hovori, Ze nase zmysly st otupené silou zvyku a nie st schopné
vnimat krasu prirody a vzorce, v ktorych sa oslavuje Boh cez
stvorenstvo (Kittler 2010, s. 89 — 90). Musime naSim zmyslom
pomdct. Pytate sa ako?

Musimejednoducho zloZitjednu znaSichrik

apridrzat ju pred okom formou perspektivy;

Cezmaly otvor savizualizované objekty,

ktoré st scastouvseobecnej krajiny, pretransformované
do osobitnej perspektivy,

zktorej samozenamalovat, ¢i nakreslit krasna podobizen,

Videnie je umenim, podobneako pisanieci ¢itanie.
Nato, abysmevideli spravnetreba pouzivatrozum (ibid.)

Vidime, Ze zrak sa tu v zhode s Newtonovou Optikou meni
na umenie zavislé od zariadeni ako lanterna magica. Tento novy
sposob videnia podla Kittlera meni literatiru a kultaru ako takda.
Ked sa bohovia a nymfy uloZili k spanku starobylych, komunikacia
prestala byt mimésis umenia starych textov vlastnym brkom. Autor,
ako aj Citatel sa v tomto umeni riadia formou perspektivistického
pisania. Nie len, Ze interpret textu ma byt schopny rekonstruovat
pohlad na nepritomny objekt, ale ma tak ucinit z perspektivneho
pohladu rovnako nepritomného autora. Ako vravi Kittler:

L,V osemnastom storo¢i [...] sa optika podrobila
kartezianskemu subjektu, ktory sama vytvorila. [...] Otazkou uz
nebolo, ako lace svetla cestuji do oka cez vSemozZné reflexie
a refragmentacie, iSlo skor o to, ako mbze byt opticka aktualita
sveta rekonsStruovana zo zmyslovych dat“ (Ibid. s. 93 — 94).

Vyssie spominané implikuje, Ze pokial sa nam podari oddelit
zmyslové data sveta od naSej subjektivity, ktorti zneuZivaju ti, o
vyuZivajit nedospelost nasho rozumu, dospejeme k oslobodeniu
a prejasneniu nasho poznania. Presne tito otazku formuloval
matematik a filozof Johann Lambert, ked vo svojom Novom Organone
z roku 1764 prvykrat pouzil slovo ,,fenomenolégia“ v stvislosti s
tematickym zapasom osvietenstva dostat sa cez ilGzie a javy
k pravde. Podla Lamberta je fenomenologiou transcendentalna
optika, ktora oddeluje tak javy od pravdy, ako aj pravdu od javov.
Transcendentalnym sa tu mysli pojem, ktory Lambert vzal
z trigonometrie a pouZil vo filozofii. Kantovi, s ktorym si Lambert

12



zacal dopisovat rok po vydani Nového Organonu slizila tato
transcendentalna optika ako priama inSpiracia transcendentalnej
filozofie. Uhol, pod ktorym svetlo dopadalo, sa teda ukazal byt
kltcovy pre rozpoznanie pravdivosti (Ibid. s. 95 — 96).

Toto vidime aj v kratkej poviedke E. A. Poea The Oval Portrait
z roku 1842, v ktorej sa tradi¢ne bezmenny, zraneny hrdina
nedobrovolne ubytuje v starom, bohato zariadenom zamku. Prave
svetelné lace mnohych sviecok ved( zrak nasho hrdinu do kata
miestnosti, kde visi portrét mladej Zeny. Na§ hrdina venoval portrétu
rychly pohlad a nasledne v panike zavrel oci. Z prvej osoby si to
racionalizoval ako moment na upokojenie svojej vybicovanej
nervozity a znovuziskanie jasného zraku (Poe 2022, s. 305).

O tridsatSest rokov neskor spolo¢nost Remington, znamy
vyrobca zbrani predstavila rovnomenny Remington No. 2
Typewriter. Nielen, Ze dobové predstavy pisacieho stroja ako
literarneho klavira podnietili nova vinu autondémie pre
stenografky, ktoré boli priamo vyzyvané, aby svoje telo cvikom
zmenili na efektivny stroj (Goody 2011, s. 111 — 113). Spisovatel Henry
James proces svojho pisania nazval ,remingtonese®, -
transformaciou jeho slovného diktovania na text vdaka hybridu
pisacieho stroja a jeho sekretarky (Ibid.).

Vo svojej analyze vojenského vyuZitia kinematografie v 20.
storo¢inam Paul Virilio pripomina, Ze akt mierenia je napriamenie
zraku doidealnej geometrickejlinie, intencionalna priamka, medzi
zrakom — zbranou a objektom (Virilio 2007, s. 13). Prepojenie medzi
strojopisom a vojenstvom sa tu teda ukazuje nielen v spolo¢nom
vyrobcovi. Ak nam totiZ zakladné diktum dromolégie hovori, Ze
rychlost je predovSetkym vztahom medzi javmi, relativitou (Virilio
1994, s. 74 — 75), potom nie je rozdiel medzi rozostavenim
musketierov a rozostavenim pismen na papieri. V€era sme na seba
mierili zbrafiami v snahe ziskat izemia, dnes na seba mierime
fotoaparaty a kamery v snahe ziskat uznania (FiSerova & Charvat
2019, S. 98 — 99).

Tieto analogie stt samozrejme, radikalne a Sirokospektralne,
ako samo Viriliovo myslenie. Ako nam vSak pripomina John D.
Peters, aj taky majster analogického jemnoritu, ako Hegel priznal,
Ze kazda anal6gia ma v niecom medzery. Ale prave tieto medzery,
tato negativita je nie¢im, ¢o provokuje a posiiva myslenie k dalSim
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métam (Kittler 2010, s. 13). Preto aj historickymi prikladmi, ktoré
tu pouzivame, nerobime dejiny idei per se, ide nam tu
o rozpovedanie pribehu, o rozpravacstvo. Pojem rozpravacstva tu
pouzivame celovo namiesto narativu, pretoze chceme obist
Riceoura a Strukturalizmus. Ide nam o nieco iné.

Pohyb rozpravania a strojov

Walter Benjamin v eseji O rozpravacovi: Reflexie nad dielami Nikolaia
Leshkova hovori o charaktere rozpravaca, ktory prestaval byt
pritomnou silou v Zitej pritomnosti svojej doby, pretoZe priama
sktsenost uz v polke dvadsiateho storocia stracala na hodnote
(Benjamin 2007, s. 84 — 85). Benjamin definoval rozpravacstvo ako
nieco neodlacitelné od fenoménu skiisenosti:

,»|Rozpravacstvo — doplnil RP] obsahuje, otvorene ¢i skryte
nieco uzitocné. UzZito¢nost moze mat formu raz v ponauceni, druhy
raz v praktickej rade a napokon v prislovi ¢i maxime. [...] [P]Joucenie
je menej odpovedou na otazku ako skor navrhom na pokracovanie
pribehu, ktory sa prave rozvija. Ak mame o také poucenie zaujem,
musime najprv povedat pribeh. [...] Poucenie votkané do latky
kazZdodenného Zivota je midrostou. Umenie rozpravacstva sa blizi
ku koncu pretoze epicka strana pravdy, mudrost, vymiera“ (Ibid.
s. 86 — 87).

Benjamin pokracuje, Ze toto vymieranie ,,Zivotnej madrosti
pouceni® nie je symptoémom tpadku alebo negativne chapanej
modernity, naopak. Je to vysledkom tzv. sekularnych sil historie,
ktorych vedlajSim produktom je postupné ,oddelovanie
rozpravania od oblasti Zivej re¢i a zaroven umoznuje vidiet novi
krasu v tom, ¢o mizne* (Ibid.).

Medzistupfiom v tomto oddelovani rozpravacstva od
kaZzdodenného Zivota je podla Benjamina novela. Zatial o
rozpravac sa odvija bud od svojho Zivota alebo od prebratych
sktisenostiinych, ktoré svojim talentom dokaze zakomponovat do
vlastného Zzivota v sluzbach rozpravacstva, autor novely piSe
vizolacii a hlavnou charakteristikou tejto formy je izolacia autora
- jej autor vystupuje podla Benjamina ako individuum, ktorého
tlohou je v reprezentacii rozvinat nezmieritelné protiklady v ramci
ludského Zivota, ¢o Benjamin doklada autentickou tZbou po



heroizme a naslednou deziliiziou z reality Dona Quijota (Ibid. s.
87 — 88).

Tretim a od rozpravacstva najvzdialenejSim elementom
podla Benjamina je informacia, respektive jej masova reprodukcia
- ¢lanky, ktoré musia byt chytlavé, samy osebe lahko pochopitelné
(Ibid. s. 88 — 89) a zavislé od TERAZ. Ako vravi Benjamin: ,,Hodnota
informacii nepretrva viac, neZz okamih, v ktorom boli nové.
Prezivaju len v tom momente; musia sa mu aplne podriadit
a prejasnit svoj vyznam bez toho, aby stracali ¢as“ (Ibid. s. 90).

Tejto kritike anticipujiicej roznost dnesSnych spravodajskych
formatov NAZIVO neusli ani ur¢ité spoloenské rysy s nimi spojené:

,Kazdé rano k nam pridu spravy z celej Zeme, no aj tak st
velmi chudobnymi na zaujimavé pribehy. Je tomu tak, pretoZe uz
sa ni¢ nestane bez toho, aby sa to okamZite nevysvetlilo. [...] [D]nes
takmer nic z toho, €o sa stane, nevyhovuje rozpravacstvu; takmer
vSetko vyhovuje informaciam. [...] Drzat pribeh ¢o najdalej od
vysvetlovania [1] je polkou remesla dobrého rozpravacstva“ (Ibid.
s. 89).

Vidime tu, Ze Benjamin vidi vysvetlenie ako nieco, ¢o
vycerpava pribehovi rovinu textov v prospech ¢o najstrué¢nejSieho
in-formovania. Ak sa rozpomenieme na dromologickt definiciu
rychlosti ako vztahu medzi javmi, ako aj Benjaminovo naviazanie
informacie na moment, potvrdi sa, Ze realita informacii zavisi na
rychlosti ich Sirenia. Takto nas dromologia vedie k zaveru, Ze
rychlost ako taka je informaciou (Virilio 1995, s. 140).

Proti tejto ,,motorizacii informacii“ priznava Benjamin
rozpravacovi miesto pri ucitelovi a mudrcovi. Rozprava¢ ma rady
a situacie, ktoré sa zhoduji s mnohymi problémami Zivota, ¢i uz
z vlastnej skiisenosti alebo z klebiet inych, ktoré svojim talentom
dokaze zakomponovat do svojej Zitej skisenosti. Rozpravac je ten,
ktonechéava sviecku svojho Zivota zhoriet jemnym plameriom svojho
pribehu, ktorého sila sa zachovava a vypasta aj po dlhom case
(Benjamin 2007, s. 108 — 109).

Vidime tu dve podobnosti. Podobne ako dielo straca ,,auru*
v eseji Dielo vo veku jeho mechanickej reprodukcie, straca sa vo
vySSie analyzovanom diele aj rozpravac. A aj ked Benjamin varuje
pred estetizaciou politiky, ktora symbolizuje fasizmus, obe miznutia



st prenho koniec koncov pozitivnym vyvojom historického
pokroku (Ibid. s. 217 — 250).

Druhou podobnostou je, Ze postava Rozpravaca, respektive
jeho pribeh je strhavany na vSetky strany, nie nepodobne ako Saty
Filozofie v Boetiovej Uteche z filozofie (Boethius 1998). V roku 1952
zacal George Canguilhem svoju prednasku Stroj a organizmus prave
proti tomuto ,,oZobra¢ovaniu“ filozofie, ktora musi zbierat odrobiny
pod stolom vied. Jeho zaujmom bolo ukazat, Ze ,,problém vztahu
stroja a organizmu je ovela komplexnejsi a filozoficky dolezitejsi,
nez by sa jeho redukciou na metodologicki otazku v ramci biologie
zdalo“ (Canguilhem 2024, s. 129). Vskutku, v duchu
Canguilhemovho Gvodu k dielu Normdalne a patologické moZeme
povedat, Ze pre filozoficka reflexiu je dobra kazda cudzia téma.
Filozof nemusi dand tému, na rozdiel od vedca, pre ktorého je
previazanie s objektom jeho konkrétnej vedy urcujtce, poznat do
detailov (Canguilhem 1991, s. 33 — 34). Témy st prenho skor
vedeckym kapitalom, ktoré v tichom ruchu kreativne zbiera vo
vztahu k svojim otazkam, aby s nim v prihodnom ¢ase vstpil do
vedeckého polemos (Bourdieu 2000, s. 429).

V texte Stroj a organizmus Canguilhem do tohto zapasu
vstupuje vytycenim odvazneho projektu. Tvrdi, Ze vztah organizmu
a stroja bol doteraz skiitmany z perspektivy, ktora povaZovala
skonStruovany, funkény stroj za model fungovania organizmu.
Tato tradi¢n( perspektivu chee obratit a ukazat filozofické dosledky,
tohto obratenia, teda ,,pochopenia konstrukcie stroja ako takého
na baze Struktdry a fungovania organizmu“ (Canguilhem 2024, s.
130).

Canguilhem vidi problém v skuto¢nosti, Ze mechanisticki
myslitelia chapu stroje ako konkrétne realizacie teorémov a teorii,
pricom problém vztahu medzi vedou a technikou sa ma vyriesit
tak, Ze chronologicky a logicky teéria vZdy predchadza aplikaciu.
Podla Canguilhema sa vSak da rozumiet konstrukcii strojov cez
ich zakotvenie v skutoc¢ne biologickom, ¢im obideme otazku
vztahu vedy a techniky (Ibid.). Stroj tu je podla Canguilhema
definovany ako ,,umela konStrukcia zostrojena ¢lovekom, ktorej
kltcova funkcia zaleZi na mechanizmoch. Mechanizmus je
zloZeninou telies v pohybe, tak, Ze to danti konfiguraciu nenarusi*
(Ibid. s. 131).



Vidime, Ze vodidlom nam tu je pohyb. Pripomenme si, Ze
u Aristotela, od ktorého tu za¢iname, je principom kazdého pohybu
dusa. Kazdy pohyb predpoklada hybatela (Ibid. s. 135). Stroj teda
nie je plne sebesta¢ny — dokaze regulovat a transformovat pohyby,
ktoré s mu dané odinakial (Ibid. s. 132). V tomto zmysle je zaujimavé
podotknut, Ze Aristoteles vysvetloval pohyb zvierat anal6giou
s vojnovymi strojmi ako napriklad katapultom, schopnym
uchovavat a nasledne vydat energiu, ktor ziskal natiahnutim
(Ibid. s. 135). Descartes, fan@isik hodiniek a automatov, pouzil skor
tie ako priklad (Ibid. s. 141). Obaja vSak podla Canguilhema zdielaji
predpoklad Tvorcu, ktory dava stroju-organizmu prvotny impulz
(Ibid. s. 135 — 136). Ako hovori o Descartovi:

»Karteziansky Boh, Artifex Maximus, pracuje na zrovnani Zivého
ako takého. Model Zivého stroja je sam Zivym. Idea Zivého, ktort
bozské umenie imituje, Zije“ (Ibid. s. 144 — 145.).

Tato vetu lepSie pochopime s vedomim, Ze tedria zvierata-
stroja ma dva postulaty: prvym je Boh-vyrobca. Druhym je, Ze Zivé
musi byt dané eSte pred konsStrukciou Zivého stroja (Ibid.).
Predpokladom kartezianskej revolicie a mechanického modelu
tela je podla Canguilhema krestanstvo, ktoré umoznilo aby sa
¢lovek hodnotil ako nadradeny prirode a tG pouzival ako
prostriedok (Ibid. s. 138). Toto umoznilo Descartovi analégiu: ak
Clovek formuje rézne stroje, ktoré sa skladaji s navzajom
prepojenych ozubenych koliesok poskladanych do urcitej formy,
o ¢o dokonalejSie a pestrejSie ich musi formovat Boh-vyrobca (Ibid.
S.143 — 144)?

Canguilhem poukazuje na to, Ze Descartovo vysvetlenie
telaako ,,hodinového strojceka“ so sebou nesie antropomorfizmus,
pretoZe stroj nemoZno pochopit bez ¢loveka, ktory je jeho tvorcom
a pouZzivatelom. V tomto vidijeho prinos, kedZe Descartes nahradil
politicky antropomorfizmus technologickym antropomorfizmom
(Ibid. s. 146):

»Nemozno spochybnit, Ze urcité technické vynalezy, [...]
ako napriklad podkova ¢i uzda, ktoré modifikovali pouZivanie sily
zvierat, znamenali pre emancipaciu otrokov viac ako urcité seba
evidentné kroky“ (Ibid. s. 138).

Dostali sme sa do centra prednasky Stroj a organizmus,
v ktorej Canguilem prednasa nasledujiicu interpretaciu: ,,[S]troje
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mozu byt [...] chapané ako organy ludského druhu. Nastroj, stroj,
to s1 organy a organy s nastrojmi alebo strojmi“ (Ibid. s. 148).

Na prveé pocutie sa toto tvrdenie javi pri najlepSej viere,
exotickym. Ak Canguilhem chcel prevratit perspektivu skimania
techniky, preco sa otvarat kritike biologického determinizmu?
Navyse, preco robit tak tvrdé ekvivalencie medzi strojmi a organmi
a nasledne venovat podstatna ¢ast prednasky rozdielom medzi
organizmom a strojom? Z najpadnejsSich namietok spomerime, Ze
stroj sa ako produkt vypoctov riadi identitou, stabilitou
a presnostou. Naproti tomu Canguilhem charakterizuje Zivot ako
sktisenost, ,,ako pokus v kazdom zmysle slova“ (Ibid. s. 152). Tato
experimentalnost zivota zahina, aj akceptaciu anomalii: ,,[V]
mechanike a fyzike neexistuje rozdelenie normalneho
a patologického. Toto rozdelenie je vlastné zivym bytostiam* (Ibid.).

Prave tato akceptacia anomalii je cestou, ktord si
Canguilhem voli vo svojej argumentacii, pretoZe prave zastancovia
vedeckého pristupu musia vziat do Givahy iracionalne javy (Ibid.
s. 161). Tymto nam Canguilhem odpovedal na namietku
biologického determinizmu, kedZe vidime, Ze Zivot ako pokus sa
neda determinovat. Nami rozoberana prednaska nema za ciel nic¢
mensie, ako ,,ukazat cloveka v kontinuite Zivota skrze techniku*
(Ibid. s. 164).

NavysSe, prave rozdiely medzi strojom a organizmom st
tym, o opravnuje chapat , konstrukcie® Zivota ako zaklad pre
konStrukcie strojov. A z filozofického hladiska nejde o to vysvetlit
stroj, ale pochopit ho, pricCom pochopit znamena vpisat ho do
ludskej historie a ta do Zivota, ktory vobec nie je nekomplexny.
Tym padom vidime stroj ako stcast kultirnych skutoc¢nosti, ktoré
sl samy mechanizmami Zivota, ktoré treba vysvetlit (Ibid. s. 154
—155).

Tu sa zhodujeme s lanom Hackingom, ked poukazujeme
na to, Ze nastroje a ,,stroje st rozsirenim tela — prave preto, lebo
st od tela také vzdialené —, st rozSirenim Zivota, vitality“ (Hacking
2015, S. 28).

Zivot sa tu pritom nechape nutne ako ludsky, ¢im sa
Canguilhem vyhol antropocentrizmu. Hackingova prednaska pri
prileZitosti prvého vyrocia Canguilhemovej smrti je zaujimava tym,
¢o avizuje jej nazov. Kladie text Stroj a organizmus ako
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chronologicky Archimedov bod doprostred kyborgov. Myslia sa
tym ako ,,hodinkové koncepcie tela“ ¢i pocitacovo riadené systémy
biologickej spatnej vazby z laboratorii NASA minulosti, tak aj do
urcitej miery vogue metafory dneSnych nielen humanitnovednych
vyskumov (Ibid. s. 24). Taktiez spravne upozornuje, zZe kto chce
lepSie pochopit interdisciplinarnost Stadii vedy a technologii,
napriklad pripad Latour, ten by nemal obist Canguilhema (Ibid.
S. 26).

Hacking nam tieZ pripomina, Ze vyraz kyborg v modernom
vyzname bol prvykrat pouZity v asopise Astronautics dvojicou
vyskumnikov, Manfredom Clynesom a Nathanom Klinom. ISlo
o stCast vyskumu NASA, ktora od klinického psychiatra Klinea
chcela aby vytvoril psychofarmaka pre kozmonautov. Na tento
Gcel siKline prizval brilantného klaviristu a vynalezcu pocitacovej
tomografie Clynesa, ktory staval genialitu prvych informatikov nad
celi Akadémiu (Ibid. s. 29 — 30). Ked na navrh Hackinga
nahliadneme do zbornika Cyborg Handbook, uvidime aj spominany
teoreticky koncept naSich vyskumnikov: ,,Navrhujeme, aby sa
exogénne rozSireny komplexny celok, ktory nevedome funguje
ako integrovany homeostaticky systém, oznacoval pojmom
,Kyborg“ (Gray 1995, s. 30 — 31).

Hacking brilantne zhina, Ze v protiklade ku Canguilhemovi,
ktory organizmus vZdy umiestiiuje do diskusie s jeho prostredim,
(napr. Vydra 2015, s. 169) bol povodne kyborg cestou, ako cloveka
uchranit od tak nehostinného prostredia, akym je vesmir. Tym, Ze
jeho telo umiestnime do Kkybernetickej slucky pocitacovo
kontrolovanej spatnej vazby, jeho mysel a ludska prirodzenost,
zavisla na konkrétnom usporiadani ,elektronickych obvodov
v mozgu*“ ostane v homeostaze a slobode tvorit. Vidime tu Clynesov
karteziansky dualizmus, v ktorom je ludska prirodzenost, sice ako
produkt evolcie, interpretovana ako nemenna mentalna zaleZitost
(Hacking 2015, s. 30). Hacking uzatvara tato liniu obrazom
kozmonauta, ktory sa pocas svojej vesmirnej cesty ostava ¢lovekom,
pretoZe sa ponara do pocitacovo sprostredkovanej modernejiteracie
praktik stilitov (Ibid. s. 32). Potialto je ndm Hacking prijemnym
sprievodcom v interpretacii nielen Canguilhema.



Unikajuce interpretacie fantastickych kyborgov

V dalSej podkapitole Hacking za¢ina krasnym nazvom: ,,Kyborgovia
ktori unikli* (Ibid.). V ramci zaujmu zachovania témy potlacime
nutkanie hovorit o unikani infosfér a kultir do takmer ,,ve¢ného
digitalneho dna“ ¢i extaz komunikacie. Malfried Clynes bol vraj
»zhrozeny“ dehumanizaciou pojmu ,,kyberneticky organizmus*
v sérii Terminator. Robit z kyborga monsStrum je podla Clynesa
podobne absurdné, ako robit ho zkaZdého, kto nosi okuliare (Ibid.)

Uprimne siicitime. Clynesova reakcia je podobna reakcii
inZinierov na filozofov, ktori im vehementne tvrdia, Ze konstruuj
teorémy filozofie Ci reakcii astronémov alebo fyzikov na literata
s maliarom, ktori si zobrali Cierne diery ¢i einsteinovski rychlost
svetla a pouzivaju ich v ramci svojich diskurzov predaleko od
prirodnych vied. Samozrejme, genealdgie Ci dejiny ideii vZdy boli
avzdy buda zaujimavou témou. Ale snazit sa nahanat interpretacie
svojho konceptu do jednej akceptovatelnej ako vlk stado je na
sicasnom multidisciplinarnom globalnom fére pri najlepsej
moznej viere sisyfovska praca. NaSa laska k paradoxom nas vSak
pobada k par poznamkam k interview s Clynesom, ako aj
k Hackingovej prednaske.

Zacnime jemnym podotknutim, Ze fantasta by pripomenul,
Ze terminator v prisnom zmysle slova nie je kyborgom napriek
tomu, Ze bol skonstruovany Cyberdyne Corporation s pouzitim
mfitveho tela popraveného vazna Marcusa Wrighta. Ide o
roboticky stroj, ktory je obaleny svalmi a koZou, tak aby pdsobil
ilaziou ludskosti. Ondrej Herec vo svojej eseji pripomina, Ze
latinsky vyraz Terminatus znamena Ukoncovatel, teda v tomto
kontexte robot skonStruovany na zabijanie. Zmienuje tiez, Ze
v elektronike a kybernetike ide o posledné periférne zariadenie
v sérii Ci jej posledny uzol, pripadne koniec prenosovej linie (Herec
2014, S. 293 — 329).

Ostanime eSte kratku chvilu vo svete science-fiction, o ktorom
ma v tejto prednaske Hacking v stvislosti s kyborgami vcelku
odvazne tvrdenie. Sthlasime, Ze aj v science-fiction byvaja
kyborgovia zvycCajne konceptualizovani ako Zzijuci. Taktiez
uznavame, Ze Hacking nemusi brat do tvahy ,,nekonec¢né variacie
[kyborgov v SF - pridal RP].“ Vzapati on vSak sam tvrdi
nasledujtce:



»Kyborgovia zo sveta science-fiction nie st vo vSeobecnosti
vylepSené mysi ¢i ludia. Boli tu zrejme skor ako Adam a Eva [...]
vyliahnuti vcelku, dospeli, bez trapeni detského veku a dospievania
a bez rozpoznatelnej rodinnej historie. [...] [K]yborgovia byvaja
casto velki, prevazne mechanicki, hoci obcas st aj organicki
(Hacking 2015, s. 32).

Toto tvrdenie vnimame ako prvy esencialisticky preslap,
ktory sa ukaze v neskorSich interpretaciach a za ktory je
pravdepodobne vinné ironické, ,,monStrudézne“ citanie par
feministickych sci-fi romanov v Cyborg Manifesto od Donny
Haraway (Haraway 2016, s. 61 — 63). Kyborgovia v modernej SF
vSeobecne byvaji mechanicki bud'vramci velkého Zanru retrosci-fi
alebo steampunku, subzanru v ktorom st centralnymi
technolégiami parny stroj a ozubené kolesa.! Pokial vSak mame
pred sebou bezného, elektrifikovaného SF kyborga Lema a Gibsona,
cez Masamuneho Ghost in the Shell aZz po dneSné iteracie
multimedialnych platforiem ako Cyberpunk Red ¢i Cyberpunk
2077, hovorime o mechatronike — kombinacii robotiky a pokrocilej
elektroniky (Herec 2010, s. 184 — 200). Toto je vSak len glosa na
okraj textu. Tak isto, ako skutocnost, Ze Hackingovmu opisu skor
vyhovuji borgovia — mimozemska technologicka rasa zo serialu
Star Trek ci replikanti univerza Blade Runner - sériovo vyrabané
organické humanoidné produkty, nez ,,klasicki kyborgovia“ SF.

Ovela filozoficky zavaZnejSou je skutocnost, Ze kyborgovia
v (klasickom) SF, ¢i uz sa rozpravame o postavach ako Motoko
Kusanagi z Ghost in the Shell, Delovi Spoonerovi z Ja, Robot ¢i
kyborgoch Williama Gibsona, st vylepSenymi Iudmi, ktorych
dospievanie arodinna historia je vykreslena v zavislosti od potrieb
konkrétneho pribehu (cf. napr. M. Kusanagi In: GitS: SAC, [online])
NaSe namietky moZu zniet ako zbytocné poznamky fantSika
vedeckej fantastiky voci gigantovi filozofie vedy, ktory mal licenciu
v zaujme prednasky, ¢asu a svojej argumentacnej linie neprihliadat
na konkrétnosti. Tento konkrétny preSlap vsak viedol k neskorSim
nezrovnalostiam v interpretacii filozofickych kyborgov D. Haraway,
ako ukazeme. Teraz sa vSak na chvilu vratme ku Clynesovmu
pohorSeniu nad kybernetickym organizmom — monStrom.

Zopakujme Clynesovo tvrdenie, Ze je absurdné povaZovat
kyborga za monStrum, pretoZe kyborgom sa stava uz cyklista, ked
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bicykluje. Hacking k tomu dodava: ,,Tento priklad je lepSi, nez
povedzme roz$irenie tela o klavesnicu, [...] pretoZe naucit sa jazdit
na bicykli znamena aj naucit sa udrzat rovnovahu, ¢iZze ide o vikon
spdtnej vazby* (Hacking 2015, s. 32).

Nemusime siahodlho argumentovat, Ze klavesnica je len
jednym z obvodov tvoriacich kybernetick( ststavu, ¢i ohladom
kordinacie pohybov oc¢i a rak, ktoré sa pri urCitych aktivitach
pocitaja na milisekundy. Samozrejme, v spatnej vazbe tu nie je
celé telo. Spomenme vSak, Ze to nezabranilo spolo¢nosti
Remington, aby v roku 1916 vydala manual pre ambicidézne Zeny
a naucila ich striel- (zakaslanie), stenografiu. Jedna z kla¢ovych
kapitol nesie doslovny nazov: ,,Ako zo svojho tela spravit efektivny
stroj* a okrem iného pontuka aj jedalnicek, ktory Vam zabezpeci
najvyssiu produktivitu. Rychlost strojopisu uz v minulom storoci
posliazila ako cesta k ,,automatickému* nastaveniu tela pre/ako
stroj, ako ideova predzvest dneSnej datovej spolocnosti a kyborgov,
ktori v nej spolu-bytuji (Goody 2011, s. 112 — 113).

Hereticka konkrétnost fakto-fikénych kyborgov
Povedali sme, Ze Hacking postavil prednasku Stroj a organizmus
ako archimedovsky bod. Pre svoje vykrocenie do budicej
pritomnosti si vybral znamych filozofickych provokatérov, Donnu
Haraway a Andrewa Pickeringa (Selinger 2003, s. 95 — 108). Dama
apan pouZzivaja kyborgov vinterpretacii Hackinga bud ako metafory
bezpohlavnej slobody alebo metafory realnych tovarni (Hacking
2015, s. 35). KedZe slovenska filozoficka obec pozna Hackinga ako
kritika socialneho konstruktivizmu, zaujimalo nas jeho ¢itanie tak
nelahkého, aZ podlého, textu akym je Cyborg Manifesto z roku
1983. NasSe nadeje eSte posilnila pekne provokativna poznamka,
Ze Canguilhem mal rozostrit viac hranic, ako Harawayova Styridsat
rokov po nom (Ibid. s. 26). Vskutku, zda sa, ze Hacking, nie
neopravnene poukazuje na Harayowej ,,metaforu kyborga“ ako
moment thaumazein par excellance. Thaumazein z rozostrovania
hranic medzi faktom a fikciou, medzi prirodzenym a umelym,
medzi strojom a ¢lovekom, myslou a telom a v neposlednom rade
aj ako oslobodenie od pohlavia (Ibid. s. 33 — 34). Citujme ho presne:
,2Harawayova Zije s monstrami, ktoré nepotrebuji nijaké
dejiny, nijaka stratu viery, nijaky strateny raj, nijak matku, nijaké
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oidipovské vztahy ani — a to ma pre nu kardinalny vyznam — nijaké
pohlavie. Hladajiuc model [...] predklada nam kyborga osebe. |...]
Harawayova [...] hovori, Ze techniku treba scasti prijat, lebo siaha
omnoho dalej nez akakolvek existujiuca realita. Staiime sa
kyborgami, [...] telami bez prehistorie. V takejto spolocnosti bude
pohlavie prinajmensom zmenené*“ (Ibid. s. 33).

Najma v pouziti vyrazov ako ,,model“, ,,osebe“ ¢i ,bez
prehistérie” vidime nadvaznost k vySsie spominanému ¢itaniu
fikcie. PodstatnejsSie je, Ze tymito vyrazmi interpretacny vehikel
myslenia priamo narazil na mantinely centralnejidey textu Cyborg
Manifesto. Harawayova sice v ramci internych debat feministickych
koncepcii neskorého dvadsiateho storo¢ia hovori o modeloch,
svoju koncepciu vSak chape ako ironicky politicky mytus, hereticky
ramcovany socialistickym feminizmom (Haraway 2016, s. 5). Tento
politicky mytus predstavuje ironicky sen o spolo¢nom jazyku
v [spolocenskom] integrovanom obvode, ktory sa dokaze postavit
protiinformatike nadvlady a Gitlaku (Ibid. s. 28 — 30. Porov. aj Goody
2011, 8. 139 — 140). V integrovanom obvode nie je miesto pre subjekt,
ktory by mal ¢asopriestorovy odstup na interpretaciu modelu
,oproti“, mytus nepozna subjekt, iba spolu-performerstvo
participujicich na pribehu.

NavySe, ak by sme sa bavili o idei kyborgov osebe a bez
prehistorie, dostavali by sme sa takymto snivanim do dalSej rajskej
zahrady a zabidame na geneal6giu (Ibid. s. 52). Zabadame, Ze
silikbnove mikrocipy ako sticasna iteracia pisania st starymi
partnermi moci v Zapadnom myte o jeho vzniku. Problémom
kyborgov totiz je, Ze stt bastardami priemyselno-vedecko-vojnového
komplexu a kapitalizmu symbolizovani projektami ako C31 a HGP,
ktoré podriadili vSetko kodovaniu (Ibid. s. 10 — 13). Prave tu by nas
mohla zviest spominana ,,bezpohlavnost®, ktor1 v neskorSich
reflexidch Haraway oznacila za ,,najvacsiu sirénu interpretatorov
Cyborg Manifesto“ (Selinger 2003, s. 53 — 54) a vSetko tak utopime
v ,,bielom editore omnitextu®. AvSak technika a technologie nas
nezbavuji naSej telesnosti ¢i akychkolvek okovov nasho bytia,
prave naopak. Svojim spolukonstituovanim nasho prezivania nas
viazu s fyzickymi procesmi a kli¢ovymi prepojeniami, ktoré
konstituuju nasSe bytie vo svete (Goody 2011, s. 1 — 2). Kyborgovia



nie sttlen metaforou, st ,,fakto-fikciou* s kritickou ambiciou zmenit
spolocnost (Haraway 2016, s. 5 — 6).

Zivy stroj konstruovany rozpravanim

Vidime tu teda dva klacové texty. Na jednej strane prednasku Stroj
a organizmus prednesend auditoriu College de France v rokoch
1946 — 1947 s apelom, Ze treba skiimat stroje ako intergralnu sucast
Zivota pochopeného ako skiisenost a pokus v kazdom zmysle
(Canguilhem 2024, s. 152); explicitne spomina napriklad Henriho
Bergsona ako svojho predchodcu, ktory povaZoval mechanické
vynalezy za biologické funkcie — stcast organizacie hmoty Zivotom
(Ibid. s. 161). Na druhej strane tu mame Cyborg Manifesto, text
napisany vroku 1983 pre Socialist Review ako kreativna spolocenska
reflexia predkladajica moznt ontologicko-antropologicka,
heretickt interpretaciu technologii raeganovskej éry z hladiska
socialistického feminizmu (Selinger 2003, s. 49).

Ako sme spominali, Hacking si brilantne vS§ima, Ze oba
texty rozostrujit hranice medzi prirodzenym a umelym, medzi
strojmi a Zivotom (Hacking 2015, s. 26). V tychto stivislostiach
moZeme vSak pokracovat dalej. Benjaminovsky by sme mohli
povedat, Zze ako Haraway tak Canguilhem s rozprava¢mi v ramci
svojich komunit. Vychadzaji zo svojich preZitych skiisenosti
a vedeckého kapitalu, ktory si obaja nazhromazdili zodpovednym
Stadiom. Vstupuja na bojové pole vedy, aby poti¢ali o vhimani
strojov, organizmov, vedeckych projektov a kyborgov, pricom ako
vieme, kazdé poticanie sl(iZi dalSiemu rozvijaniu rozpravania. Toto
rozpravanie je vzdy ukotvené v priamo preZitom, ¢i uzje to Stdium
mediciny v Canguilhemovom pripade alebo fakt, Ze vesmirne
zavody umoznili Haraway Studovat (Haraway 2016, s. 51).

Samozrejme, spominané texty s najma v dneSnej digitalnej
dobe ¢oraz viac vystavované vplyvu zrychlujiceho TERAZ, ked'sa
ich zaujimavé vyuzivaja ¢asti v Gplne inych kontextoch, nez ako
boli pévodne ,,mySlienkovo skonstruovaneé.“ Ich povodcovia mézu
smutit, (Selinger 2003, s. 51) ale idey, ktoré vypustili do sveta si uz
zZija vlastnym Zivotom (Hacking 2015, s. 33 — 34). Interpretatorov
Castokrat, nie nepodobne naSmu hrdinovi z poviedky E. A. Poea
(Poe 2022, s. 305 — 307), oslovi nieco, ¢o nasli mozno aj okrajovo
v pati o¢itam, kde mozno povodne ani nezamyslali. V tdive najdu
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inSpiraciu nad dielami, ktoré rozpravaja skiisenostami a pokusmi
ich autorov. ,,Kyborg je teda zZivou ideou® ako tvrdi Hacking
(Hacking 2015, s. 34). Ci uz si v ramci nasej zakladnej technologie
— pisania — vyberieme kyborga a stroje zaloZené na svetle (Haraway
2016, s. 4 — 5). ako nasSu ontolégiu alebo nastroje, stroje
a servomotory ako organy vitalneho usporiadania hmoty Zivotom
(Canguilhem 2024, s. 152 a 161), stale mo6Zeme hovorit o Zivych
strojoch. Strojoch, v ktorych vzdy ostava pribeh iskry, ¢o k novSim
Zivym strojom podnetne prehovara, aj ked jej pévodni nositelia
moZu byt davno mitvi. Rozpravanie je elektrinou Zivych strojov,
vitalita ich kybernetikou a pisanie ich hardvérom.

Zaver

V tomto prispevku sme sa dostali k ontologickému pojmu Zivych
strojov a ich vztahu k rozpravac¢stvu. Cez nahliadnutie do
osvietenstva ako veku svetiel sme uvideli, ako sa poézia menila
s mimeésis starych textov na pisanie perspektivou, ktora ma za ciel
spritomniovat absentujici objekt z absentujiicej autorskej
perspektivy. Na prehistorii fenomenologie ako transcendentalnej
optiky sme ukazali zavislost naSho poznania od mediacie a
technologii. Pokracovali sme analyzou eseje O rozpravacstve
Waltera Benjamina rozliSenim rozpravacstva a figlry rozpravaca
ako niekoho, kto je spdty s konkrétnou komunitou a Zivotnou
skiisenostou. Naproti tomu je informacia, ktora je zavisla na teraz
a v ktorej sme v tomto kontexte odhalili rychlost ako jej filozoficky
zaklad. Ukazali sme, Ze o zmenu filozofického zakladu otazky
Stadia strojov iSlo aj Canguilhemovi, ked ukazoval, ako Descartes
vysvetloval telo na zaklade analégie medzi nim a konStrukciou
hodinového strojceka a predstavil hypotézu, Ze nastroje a stroje
st organmi ludského druhu. Poukazali sme aj na zaujimavé
umiestnenie Canguilhema medzi kyborgov, ktoré vykonal Hacking.
Upozornili sme vSak, Ze aj kyborgovia vo fikcii a socio-fikcii nie st
vecami osebe, ale maji svoje zazemia v komunite a historii. St
taktieZ Zivymi strojmi.

Tento prispevok vznikol na Katedre filozofie FF TU v Trnave ako
stucast grantového projektu VEGA €. 1/0661/25 ,Existencialna



kritika masy na pozadi existencialnej analyzy Ccloveka
a spolocnosti”.
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IlGzia nahodnosti

Branislav Cap

Abstrakt

Romantizacia chaosu v umeni — od abstraktného expresioniz-
mMu po generovanie algoritmov — maskuje kalkulovand suhru
kontroly a spontannosti. Tento ¢lanok sa pokusa vysvetlit, ze
umeleckd ,ndhoda“ je vykonstruovanou ildziou, formovanou
matematickymi rdmcami, kultdrnymi predsudkami a neurobi-
ologickymi imperativmi. Prostrednictvom pripadovych studii
fraktalnych malieb Jacksona Pollocka, videohier ako Diablo a
Minecraft, ¢i generativnych systémov Al mdézeme odhalit, ako
je chaos Struktdrovany prostrednictvom deterministickych
principov. Z filozofického hladiska poskytuje objektivna analyza
skrytych systémov Thomasa Nagela a déraz Henriho Bergsona
na intuitivnu kreativitu doplnkové prizmy na rozbor tejto duali-
ty. Syntézou poznatkov z neuroestetického vyskumu, procedu-
ralnych generacnych algoritmov a kritiky algoritmickej zauja-
tosti Clanok poukazuje na to, Ze chaos v umeni nie je
oslobodenim od poriadku, ale jeho najsofistikovanejsim vyjad-
renim. [l4zia ndhodnosti uspokojuje prvotnud ludsku tdzbu vni-
mat vzorce, premostuje evolu¢né mechanizmy prezitia a
sUcCasnu estetickl angaZovanost. Tento interdisciplinarny
prieskum dalej zahfna kultUrnu antropolégiu, kvantovu esteti-
ku a etické Uvahy v Al a ponuka kritiku chaosu ako kuratorskeé-
ho fenoménu.

Klucové slova

chaos v umeni, umeld ndhodnost, proceduralne generovanie,
fraktalna estetika, neuroestetika, algoritmicka zaujatost



Uvod

Chaos v umeni je zvodna loZ. To, ¢o sa javi ako nespitana
spontannost — od postriekanych platien Jacksona Pollocka aZ po
algoritmické vystupy generativnej Al — popiera zakladnt pravdu:
chaos je zriedka mimovolny. Nahodnost v umeni sa da pochopit
ako precizne vytvorena ilGizia, predstavenie spontannosti, ktora
maskuje vrstvy technickej presnosti, matematickych vzorov
a kultarnych ramcov. Tato ilGizia pretrvava, pretoZe uspokojuje
prvotn( ludska tdzbu: tGzbu vnimat poriadok v neporiadku,
kognitivny reflex zakoreneny v evolu¢nych mechanizmoch preZitia.
Zvazme tendenciu mozgu k pareidolii (v§imanie si tvari tam, kde
nie sa, napr. v oblakoch), vedlajsi produkt nervovych drah
optimalizovanych na rozpoznavanie vzorov. Neurovedec Eric
Kandel v knihe The Age of Insight (2012) vysvetluje, Ze tento reflex
savyvinul tak, aby uprednostnoval detekciu hrozieb - interpretoval
Suchot listov ako potencidlnych predatorov — ¢o sa prejavuje v
nasom estetickom oceniovani abstraktnych foriem (Kandel 2012,
s. 89 — 92).

Tato evolu¢na optika sa odraza aj v kultiirnej antropologii:
spoloc¢nosti, ktoré kolonialne mocnosti historicky oznacovali ako
»chaotické® — napriklad zloZité koralkové ozdoby Zuluov alebo
,nelinedrne“ narativy domorodych Gstnych tradicii — boli ¢asto
odmietané ako primitivne, a to napriek ich komplexnym Struktiram
(Mphande 2016, s. 112 — 115). Aj obyc¢ajny hod kockou - zdanlivo
dokonalé stelesnenie nahody — sa riadi deterministickou fyzikou:
uhol hodu, odpor vzduchu a povrchové trenie. NaSa neschopnost
vypocitat tieto premenné v realnom case sposobuje, Ze vysledok
pokladame za ,,ndhodny“, ¢o odzrkadluje skutoc¢nost, Ze chaos v
umeni vznika skor z medzier v naSom vnimani neZ zo samotnej
nahodnosti (Juul 2013, s. 67).

Syntézou objektivnej analyzy skrytych systémov Thomasa
Nagela (The View from Nowhere, 1986) a filozofie intuitivnej
kreativity Henriho Bergsona (Creative Evolution, 1911) sa tento
¢lanok pokiisa odhalit, ako sa chaos v umeni vynara z dialektiky
medzi kontrolou a spontannostou. Nagelov ramec rozobera leSenie
— Ci uz Pollockove fraktalne geometrie alebo kddované algoritmy
videohier ako Diablo, kde ,nahodny“ loot (odmeny)
z porazenych sleduja prisne tabulky pravdepodobnosti — zatial
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¢o Bergsonov élan vital (Zivotne délezity impulz) objasinuje, preco
tieto Struktry emocionalne rezonuju a premostujit meratelné
a skryté. Tato dualita je dalej komplikovana kvantovou estetikou,
kde sa v umeni prileZitostne vyuZiva skuto¢na nahodnost (napr.
radioaktivny rozpad). Vezmime si dielo ,,Atomic Paintings“ Jamesa
Nasmytha zo 60. rokov vytvorenych pomocou zraZok ¢astic. Napriek
tomu aj tu umelci upravuja vysledky a filtruja kvantovy Sum do
CitateInych foriem (Galison, 2021, s. 203—207). Prostrednictvom
pripadovych S$tadii zahtnajtcich abstraktny expresionizmus,
digitalne média a neurobiologické reakcie na umenie
spochybriujeme mytus umeleckej nahody a snaZime sa dokazat,
ze chaos nie je oslobodenie od poriadku, ale jeho
najsofistikovanejSie vyjadrenie.

Logika za chaosom

Mechaniku Struktirovaného chaosu ilustruje generovanie
nahodnych cisel (RNG, Random Number Generator), vypoctovy
nastroj, ktory simuluje nepredvidatelnost prostrednictvom
deterministickej matematiky. RNG leZi v srdci videohier ako
Minecraft a Diablo, kde riadi vSetko od formovania terénu az po
Sancu odmeny vzacnych predmetov. V Minecrafte hraci zadavaja
Ciselny ,,seed” (napr. ,,-4172144997902289642%), aby vytvorili
obrovské svety, v ktorych sa hory, lesy a paste vynaraja
v konfiguraciach, ktoré sit nekonec¢ne rozmanité. Napriek tomu je
tato rozmanitost iluzérna: kazdy biom dodrZiava prisne klimatické
parametre (vlhkost 0,3-0,6 pre dubové lesy, teplota <o0,15 pre ladové
hroty) diktované algoritmami hluku Perlin — typ gradientového
hluku, ktory vyvinul Ken Perlin v roku 1982 pre film Tron na
simulaciu organickych textir ako mramor a ohen (Juul 2013, s.
67-70).

Matematicka elegancia Sumu Perlin spociva vjeho schopnosti
vytvarat koherentni nahodnost prostrednictvom interpolovanych
gradientov, Co je princip, ktory je v s@casnosti zakladom
proceduralneho generovania. Moderné hry ako No Man’s Sky (2016)
umocnuja tato ilaziu tym, Ze vyuZivaji 64-bitové seedy na
generovanie 18 kvintilibnov planét, z ktorych kazda ma jedine¢né
ekosystémy riadené deterministickymi pravidlami. Napriek tomu
hraci ¢asto kritizuja ,,rovnakost* svetov a odhaluja hranice

31



vykonstruovaného chaosu (Smith 2020, s. 88 — 93). Podobne v
Diablo III RNG urcuje pravdepodobnost ziskania legendarnych
zbrani, ako je palcat ,,Furnace“ (Sanca ziskania je 0,000015 %),
¢im zaistuje, Ze hraci zaziju vypocitané chvile (ne)stastia. Herny
dizajnér Jesper Juul poznamenava, Ze takéto ,,pseudonahodné*
systémy — vysledky napodobnuja nahodu, ale riadia sa prisnymi
matematickymi pravidlami — s navrhnuté tak, aby vyvazili
frustraciu a odmenu, €o je princip, ktory presahuje digitalne sféry
a prenika do umeleckej praxe (Juul 2013, s. 71 — 74).

Tento princip presahuje digitalne systémy. Zoberme si
Sesthrannt kocku: vysledok jej hodu povaZujeme za nahodny,
pretoze nedokazeme vypocitat presné fyzikalne premenné (sila,
uhol, povrchové trenie), ktoré urcuju jej trajektoriu. Teoreticky by
sa vSak s dokonalymi znalostami vysledok predpovedat dal.
Umenie funguje podobne — to, ¢o poésobi chaoticky, ¢asto odraza
divakovo netplné pochopenie umelcovho zameru, techniky alebo
kultarneho kontextu. Napriklad ,nahodné“ striekance
v ¢inskej malbe atramentom (xieyi) sa riadia starocnou tradiciou,
kde umelci ako Xu Wei (1521 — 1593) pouzivali kontrolované pohyby
Stetcom na napodobnovanie prirodzeného chaosu, ¢o je technika
neskor formalizovana ako ,,nahodné metody* (Ou 2022, s. 56 — 59).

Tato stthra medzi kontrolou a spontannostou nachadza
napadné paralely v takzvanych dripovych malbach Jacksona
Pollocka. Autumn Rhythm (No. 30) (1950), kedysi povazovany za
anarchicky, odhalil fyzik Richard Taylor, Ze obsahuje fraktalne
dimenzie (D = 1,45) — miera zloZitosti odrazajica prirodné javy,
ako st neurénové siete (D ~ 1,4) a riecne delty (D = 1,3-1,5) (Taylor
et al. 1999, s. 422). Fraktaly, geometrické vzory opakovatelné
v kaZzdej mierke, st v prirode vSadepritomné, od listov papradia
aZ po blesky. Pollockova technika bola planovana, nie nahodna:
naklonenim platna v 3o-stupfiovych uhloch a pouZitim
priemyselnych smaltov (viskozita: 50-60 centipoise) na riadenie
toku farby vytvoril chaos s presnostou programatora navrhujiceho
algoritmy RNG. Jeho proces — zdokumentovany vo filme Hansa
Namutha Jackson Pollock 51 z roku 1950 — zahtnial rytmicky ,,tanec*,
v ktorom sa trajektoria kazdej kvapky vypocitala pohybom tela
(uhlova rychlost: 120° za sekundu), nie nahodou. V Number 5
(1948) Pollock navrstvil Cierne, biele a strieborné farby pomocou
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tyCiniek a Stetcov, ¢im vytvoril fraktalne vzory (D =~ 1,3-1,5), ktoré
evokuju organicky rast aj matematick( prisnost. Si¢asni digitalni
umelci ako Refik Anadol tiito tradiciu rozSiruji pomocou Al na
generovanie fraktalnych projekcii (napr. Machine Halucinations,
2020), kde algoritmy trénované na fotografovanie prirody vytvaraja
»organicky“ chaos v ramci uZivatelom definovanych parametrov
(Anadol 2021, s. 134—137). Surova energia malby je v rozpore s jej
vypocitanou Struktirou: napatie, ktoré by Nagel mohol rozobrat
ako algoritmické, zatial ¢o Bergson by oslavoval ako inkarnaciu
élan vital. To odzrkadluje historické predsudky v kuratorstve
umenia, kde boli nezapadné diela cCasto oznacCované ako
»primitivne“ a vylicené z kanonického diskurzu. Nedavne snahy
odecentralizaciu Al, ako napriklad pouZivanie kmenovych sitborov
tdajov o rozpravani pribehov spolo¢nostou Indigenous Al
Collective, spochybnuju tieto predsudky tym, Ze do algoritmického
chaosu vkladaji kultirnu $pecifickost (Lewis & Arista 2018, s.1 —
20). Nagelova objektivita vSak riskuje splostenie umenia do rovnic
— Co Bergson predpokladal.

V knihe Creative Evolution (1911) Bergson tvrdi, Ze na
pochopenie plynulej tvorivosti Zivota je nevyhnutna intuicia, nielen
analyza. Bergsonov élan vital (vitalny impulz) odmieta mechanicky
redukcionizmus a tvrdi, Ze kreativita vznika z intuitivnej, Zivot
potvrdzujicej sily neredukovatelnej na rovnice. Pre Bergsona
spociva sila umenia v jeho schopnosti nasmerovat tento impulz —
to, co nazval durée (Zity ¢as) — aby vyvolal subjektivny zazitok.
Tam, kde Nagel rozobera pochopenie chaosu, Bergson oslavuje
jeho emocionalnu rezonanciu, ramujicu Struktaru nie ako
obmedzenie, ale ako nadobu pre vitalitu. Tato dualita je Gstrednym
bodom umeleckej ildzie nahodnosti: skonStruovany chaos
uspokojuje Nagelovu poZiadavku na analyzovatelné vzory a zaroven
napifia Bergsonovo naliehanie na intuitivny vyznam (Bergson
1911, S. 78).

Prikladom tejto sthry je dielo Salvadora Daliho The
Persistence of Memory (1931). Pouzitim paranoicko-kritickej metody
— disciplinovaného ritualu pozerania sa na predmety, kym sa
nepremenia na halucinacie, ovplyvnené freudovskou
psychoanalyzou — Dali vykreslil topiace sa hodiny s fotorealistickou
presnostou. Hyperrealizmus hodin, dosiahnuty pomocou
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kolinskych sable Stetcov (0,2 mm Stetiny) a vrstvenych lazar (15—20
priesvitnych vrstiev), kontrastuje s ich snovym skreslenim. Ich
trojuholnikova kompozicia, ukotvena mitvym olivovnikom (vyska:
22 cm na platne), odraza renesancné techniky z Leonardovej The
Last Supper, zatial ¢o ich symbolika — Einsteinova teéria relativity
- zaklada chaos vo fyzike (Dali 1931, s. 45 — 47). Bergsonova durée
sa prejavuje v pokrivenych formach hodin, ktoré vizualizuji ¢as
ako subjektivny, nelinearny tok (Bergson 1910, s. 101). Nagelova
objektivita je vSak rovnako pritomna: kompozicia obrazu sa drzi
zlatého pomeru (1:1,618) a mravce leztice na vreckovych hodinkach
moZu symbolizovat entropiu, meratelntt termodynamickymi
zakonmi.

ZailGziou

V sti¢asnej praxi toto napatie rozSiruja generativne nastroje Al ako
DALL-E. Vycvicené na milibnoch obrazkov vytvaraja
,nepreskiimané® vystupy — povedzme kyborgski sovu usadent
nanednovom kaktuse —noich kreativita je obmedzena historickymi
predsudkami. Vyskum z roku 2018 zistil, Ze modely trénované na
eurocentrickych stboroch Gidajov reprodukuji rasové hierarchie
a vykresluju ,.krasnu Zzenu“ dominantne svetlej pleti (Buolamwini
& Gebru 2018, s. 1 — 15). Tieto vystupy nie st nahodné, ale odrazaja
spoloc¢enské mocenské Struktiiry, podobne ako Sanca ziskat lepSie
vybavenie v Diablo odzrkadluje hodnoty hernych dizajnérov.
Iniciativy ako Distributed Al Research Institute (DAIR) obhajuja
»spravodlivii  nahodnost®“, rekvalifikujt  modely na
marginalizovanych vizualnych korpusoch, ako st africkeé textilné
vzory alebo bodkované malby domorodcov, s cielom
demokratizovat chaos (Benjamin 2023, s. 77 — 82). Napriek tomu
fraktalne vzory Al — viriace hmloviny, vetviace sa stromy -
rezonuju, pretoZe napodobnuji univerzalne biologické formy, ako
st Fibonacciho $piraly v slnecniciach (uhly divergencie ~ 137,5°),
ktoré st ludia evoluc¢ne predisponovani, aby pokladali za
upokojujice (Jean 1994, S. 41 —41).

Napétie medzi chaosom a kontrolou presahuje umenie
do kultarnej rebélie. Fountain (1917) Marcela Duchampa — pisoar
odovzdany anonymne Spoloc¢nosti nezavislych umelcov - bola
vypocitavou kritikou inStitucionalneho pokrytectva, nie
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anarchického rozmaru (Duchamp 1917, s. 3 — 5). Zamietnutim diela
komisia odhalila svojvolu umeleckého overovania, paralelne s
tym, ako hraci Minecraftu manipuluji so seedmi (napr.
»Ladovcovy“seed 1247793421), aby podkopali proceduralne normy.
Podobne aj hnutie Fluxus (60. roky) prijalo ,,planovany chaos* a
inscenovalo zdanlivo nahodné udalosti, ktoré kritizovali
konzumerizmus (Higgins 2002, s. 44 — 49).

Cut Piece (1964) od Yoko Ono stelesnuje tento paradox.
Vjednom zo svojich predstaveni klacala potichu na javisku, zatial
o Clenovia publika — prizyvani jeden po druhom - jej noZnicami
odstrihavali ¢asti oblecenia. Hoci tento akt posobil anarchicky,
Ono dosledne kontrolovala parametre: trvanie (kym nezostala
Ziadna latka), jej pasivne drZanie tela a implicitna spolocenska
zmluva, ktora branila i¢astnikom fyzickému ubliZeniu. Sila diela
vychadzala z jeho Struktrovanej zranitelnosti, kde ,,ndhodnost“
spravania publika bola ohrani¢ena kultirnymi normami
a ramcom umelca. Stidie neurovedca Beau Lotta o percepénej
nejednoznacnosti naznacuji (2017), Ze takéto vykony vyuzivaja
konflikt mozgu medzi agentirou (volba divakov strihat)
a empatiou (reakcia na zranitelnost Ono), ¢o odzrkadluje napatie
medzi chaosom a kontrolou v Pollockovych fraktaloch (Lotto 2017,
s. 132 — 135). Ono neskor vyjadrila, Ze Cut Piece bol ,,spdsobom,
ako zhmotnit strach® — riadeny chaos odhalujtci, ako dynamika
spolocenskej moci formuje aj tie najzdanlivejSie spontanne
interakcie (Ono 1964, s. 42 — 45).

Neurovedecky vyskum dalej demystifikuje pritazlivost
chaosu. Stadie fMRI odhalujd, Ze prefrontalny kortex sa aktivuje,
ked sa divaci stretnt s fraktalmi podobnymi Pollockovi a hladaji
vzory aj pri zdanlivej poruche (Taylor et al. 2011, s. 60). Naopak,
prili$ predvidatelné umenie spiista nudu (abytok dopaminu), zatial
¢onadmerny chaos vyvolava stres (aktivacia amygdaly). Optimalna
rovnovaha — nazyvana ,zlata zéna komplexnosti“ — vysvetluje,
preco rezonuje proceduralne generované umenie: pondka novost
v znamych ramcoch (Van Geert & Wagemans 2020, S. 135 — 154).
To sa zhoduje s Bergsonovym élan vital: systém odmenovania
mozgu odzrkadluje jeho ,,Zivotne ddleZité impulzy* a nati tvorcov
Strukturovat chaos sposobmi, ktoré drazdia nervové drahy
vybrisené evoldciou.Jazzova improvizacia stelesnuje tato
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rovnovahu, kde ,slobodné“ so6lo saxofonistu je mriezkou
harmonickych pravidiel a kultirnej pamaéte. Giant Steps (1960)
Johna Coltranea so svojimi cyklicky modulujacimi postupnostami

na spontannost — Struktarovany chaos podobny Pollockovym
fraktalovym kvapkam alebo kuratorskej zranitelnosti Ono.
Podobne aj Kind of Blue (1959) Milesa Davisa, oslavovany ako
vrchol slobody improvizacie, funguje v ramci modalnych ramcov.
Skladba So What vyuZiva rezim Dorian (D Dorian: D-E-F-G-A-
B-C), ktory poskytuje skalarnu Struktdru, ktord umoziuje
hudobnikom skiimat melodické variacie bez toho, aby sa odchylili
k skuto¢nej nahodnosti. Stidie improvizacie fMRI odhaluja, Ze
jazzovi hudobnici deaktivuja dorzolateralny prefrontalny kortex
(spojeny s vedomym planovanim), namiesto toho pristupuja k
medialnemu prefrontalnemu kortexu, ktory integruje naucené
vzorce s intuitivnym tokom (Limb & Braun 2008, s. 4 — 6). Tu sa
Nagelov ,,pohlad odnikial“ rozplyva v Bergsonovom durée, ked
hudobnik prechadza medzi stupnicami (Dorian, Mixolydian)
a kolektivnymi protokolmi zdedenymi zo zapadoafrickych
griotskych tradicii (Mphande 2016, s. 114).

Tato neurokultirna alchymia podciarkuje schopnost
umenia vyuZit zdanlivy chaos s velkym efektom. Vezmite si Pulse
Spiral (2022) Rafaela Lozana-Hemmera: divaci stoja pod zavesenou
mrieZkou 300 stmievatelnych Ziaroviek, ktorych rytmus blikania
diktuja zZivé idaje z midénovych detektorov sledujtcich zrazky
kozmického Ziarenia v zemskej atmosfére. Kazdy zablesk svetla je
vizualnou ozvenou subatomarneho chaosu — miény, zrodené z
protonov, ktoré sa zrazajit s medzihviezdnymi jadrami rychlostou
99,5 % rychlostou svetla, sa pri prepichovani galérie
nepredvidatelne rozpadaja. Napriek tomu Lozano-Hemmerove
algoritmy upravuji tento kvantovy Sum a mapuja trajektorie Castic
do zvlnenych $piral, ktoré odrazaji Fibonacciho sekvencie lasttr
nautila (Lozano-Hemmer 2022, s. 63 — 67). Vysledok? VzneSeny
paradox: ndhodnost (miera rozpadu miénov sa riadi kvantovou
pravdepodobnostou, nie newtonovskou fyzikou) filtrovana cez
kéd vytvoreny ¢lovekom do vzorov, ktoré sa zdaji byt nevyhnutné.

Toto st symfénie entropie. Umenie unesie naSe prvotné
zapojenie — 83 miliard neurénov v mozgu, vybrasenych
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po tisicrocia, aby hladali poriadok v supernovach a barkovych
oblakoch. Chaos miénov sa stava Rorschachovym testom:
astrofyzici vidia fyziku Castic; romantici vidia sihvezdia. Umenie
tu prekracuje ilGiziu — stava sa zrkadlom najhlbsieho nutkania
nasho druhu: vnucovat narativ hluku, krstit chaos ako vyznam.

Zaver

Povab nahodnosti v umeni spociva v jej paradoxe: vzbure proti
poriadku, ktory sa na niom spolieha. Nagelova objektivita a
Bergsonova intuicia, hoci st zakorenené v protichodnych
filozofiach, spolu osvetluji, ako sa chaos vytvara -
prostrednictvom fraktalnej matematiky, algoritmickej zaujatosti
alebo choreografickych kvapdcok — aby vyvolal intelektualnu
fascinaciu aj vniatorny Gzas. Pollockove fraktaly, loot v Diablo
a zaujate vystupy Al, to vSetko sa drZi skrytych ramcov a odhaluje
neporiadok ako zamern ilaziu. Podobne ako hod kockou riadeny
neviditelnou fyzikou, aj ,,ndhodnost“ umenia si vyZaduje dvojité
zapojenie: Nagelovu analytickii ddslednost pri zmapovani
nahodnosti a Bergsonovu intuiciu oZivit vyznam. Odmietnut chaos
ako nehodu prehliada schopnost umenia odzrkadlovat
a spochybnovat spolocenské Struktary. Vo veku generativnych
algoritmov je tato rovnovaha Zivotne dolezita: chaos je
Struktiirovany a Struktiira ma revolu¢ny potencial. Ci uZ cez RNG
hry alebo maliarsky drip, najvac¢Sou iliziou umenia je vytvorit zo
skonStruovaného elementarny pocit — tanec medzi kontrolou
a odovzdanim sa, ktory definuje, o znamena tvorit.

Financované EU NextGenerationEU prostrednictvom Planu obnovy
a odolnosti SR v ramci projektu ¢. 09103-03-V05-00004.
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Vychova umenim a modely kultivacie ¢loveka v
klasickej nemeckej filozofii (Immanuel Kant,
Wilhelm von Humboldt, Johann Gottfried von
Herder)

Terézia Polakova

Abstrakt

Filozofia ponuka analytické nastroje, ktorymi mézeme osvetlit
a interpretovat umelecké diela, spresfovat pojmy tedrie
umenia. Umenie ovplyvAuje nas Zivot hlbsie a vyznamnejSie,
nez sme si ochotni pripustit. Rozsiruje klasické vnimanie
gramotnosti a uz od antiky je zaujem o tuto oblast parametrom
osobitého typu zdokonalovania — kultivacie. Jednou zo stratégii
kultivacie je po vzore antiky divadelny zazitok — nie len pasivna
navsteva divadla, ale aktivhe prezivanie, ktoré si vyzaduje
angazovanost subjektu. Cielom prispevku je analyza a
interpretacia motivu kultivacie jedinca s prihliadnutim na
zaujem o oblast kultdry a umenia, déraz kladieme na nemecku
filozofickd tradiciu. V texte sa zameriame na filozoficko-
estetickl potencialitu nemeckych myslienkovych okruhov
(Immanuel Kant, Wilhelm von Humboldt, Johann Gottfried
von Herder). Analyzou vybranych spisov, Uvah a myslienok
budeme identifikovat klUcové pristupy vo vnimani cloveka
a estetickej vychovy.

KltGcové slova
filozofia kultury, umenie, nemecka filozofia, Kant, Humboldt,
Herder



Uvod

Cielom prispevku je zamerat sa na vychovu prostrednictvom umenia
a preskimat jej mozné priklady v klasickej nemeckej filozofii
(Immanuel Kant, Wilhelm von Humboldt, Johann Gottfried von
Herder a i.), pricom akcentujeme mozné prepojenia, prieniky,
presahy medzi filozofiou kultdry a umenim.

Psycholog Jiti Kulka charakterizuje umenie ako Specificky
sposob medziludského dorozumievania. Vychadza pritom zo
skiimania umeleckych vyrazovych a zdielanych systémov:
»Informace sdélovana v pribéhu umélecké komunikace neni
formulovatelna ani sdélitelna jinymi nez uméleckymi prostfedky*
(Kulka 1991, s. 35). Umenie sa obracia k celku psychickych sil
cloveka, teda k rozumu, citu aj voli a svojim posobenim psychiku
reorganizuje. Je doleZité zddraznit, Ze prave tieto tri zloZky — rozum,
cit a vola — predstavuji nevyhnutny predpoklad pre chapanie
kultGiry a umenia, najma prostrednictvom zaZitkov a vnemov.

Pre Bertolda Brechta (1959, s. 150) znamena divadelné
umenie proces ,,vZitia sa”. Ide o kontakt medzi obecenstvom a
javiskom, ktory umoZznuje zvycajné vZitie sa, respektive ponorenie
sa, ktoré nazyva tzv. imerziou. Samotny pojem imerzia, (z lat.
immersio, ang. immersion) znamena ponorenie sa, vnorenie sa,
vtiahnutie subjektu do deja. Jakub Molnar (2021, s. 57) opisuje
slovensky ekvivalent imerzny, ktory bol kodifikovany v
akademickom slovniku Jazykovedného tustavu Ludovita Stira od
roku 2005. Anglicky nazov tohto scénického tvaru znie ,,immersive
theatre* a Cesky ,,imerzivni divadlo®. Oba vychadzaji z anglického
pridavného mena ,,immersive®. V slovencine existuji dva varianty:
adjektivum imerzny, ktory sa pouZziva v savislosti s divackym
zazitkom a imerzivny, ktory by mal oznacovat divadelnt metédu
Ci vysledny scénicky tvar. PresnejSie oznaCenie analyzovanej
javiskovej formy by tak podla Molnara malo zniet — ,,Imerzivne
divadlo na Slovensku”.

Vyberom nemeckej filozofie sa nezameriame len na
vyzdvihnutie vybranych nemeckych filozofov, ale aj na nemecki
vychovu prostrednictvom umenia. T nechceme opomenat, najma
v stCasnosti, kde sa domnievame, Ze umenie moZe vyznamne
prispiet nielen k rozvoju naSej spolo¢nosti, ale aj k obohateniu
jednotlivca.



Immanuel Kant vnimal umenie ako zdroj krasy. Georg
Wilhelm Friedrich Hegel povySil umelecké krasno nad krasno
prirody, ¢im umeniu pripisal schopnost privadzat ludi k vzneSenym
ideam. Lev Nikolajevi¢ Tolstoj umenie interpretoval ako vyjadrenie
citov (expresivizmus), zatial ¢o predstavitel analytickej filozofie
Nelson Goodman (1906 — 1998), pristupoval k umeniu ako k pramenu
poznania a porozumenia (kognitivizmus).

Vztah medzi filozofiou a umenim je aj nadalej predmetom
uvazovania, a zaroven zostava mimoriadne aktualny. Mozna nova
filozofia umenia by mohla priniest spasonosné rieSenie
komunikacie medzi filozofiou kultiiry a umenim. Prispevok, ktory
Citatelom predkladame si nekladie za ciel pontknut jednotny
filozoficky nazor na vychovu umenim. Aj preto nas prispevok,
nazvany modelmi kultivacie cloveka v klasickej nemeckej filozofii,
znaci iba to, Ze sa pokiiSame poukazat na niektoré — podla nas
zavazné - suvislosti dotykov filozofie kultiiry a umenia, ako dvoch
samostatnych spdsobov uvaZovania a zaroven sledujeme ich mozné
prekrocenie vlastnych hranic. Nasledujice Casti preto predstavuja
fragmentarne vstupy do myslenia autorov a nesnazia sa poniaknut
celostny pohlad na ich tvorbu ako taka.

Metafora, ktora spaja a odlisuje

Pozrime sa do minulosti, konkrétne do roku 1968, kedy sa herec
vo svojej tvorbe ,,vZdy stotoZznioval s tou spolo¢nostou, pre ktor
bola jeho tvorba urcena“ (Mejerchold 1968, s. 244). Herec musi
preskiimat vSetky kanony tradi¢ného divadla, pretoZe samotny
herecky stav sa ocita vnovych spolocenskych podmienkach, ,,praca
herca sa v pracujticej spolo¢nosti bude brat ako produkcia, ktora
je nevyhnutna pre pravidelnli organizaciu prace vSetkych
obcanov* (Mejerchold, 1968 s. 244 — 245). Vynara sa otazka: moze
umenie vychovat dobrého ob¢ana? Zaujima obcana samotné
umelecké dielo, alebo skor socialna realita, ktora sa za umeleckym
dielom skryva? Slovensky vytvarnik a vyznamna osobnost
kultarneho Zivota Rudolf Fila zastaval nazor, Ze Glohou umenia
je reagovat v kaZdej spolocnosti na neziaduce, akoisthlasné znaky
dominujticej ideoldgie. ,,Dejiny umenia a estetika skiimaja tato
oblast teoreticky a klad(i na nu meradla, poznacené dobovym
myslenim. Umenie sa raz povazuje za isty druh poznania, inokedy
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za vychovny prostriedok, alebo za sposob dorozumenia“ (Fila 1991,
S. 46).

Na doplnenie by sme chceli poukazat na prepojenie,
pripadné rozliSenie dotyku filozofa a umelca. Je doleZité predloZit
kontakt medzi filozofom a umenim, najma ak sa nechceme stistredit
vylucne na filozofiu samotn, ale na prepojenie medzi filozofickym
myslenim a umeleckou tvorbou. Prave mozné vichovné modely
tu mo6zZu slazit ako pomocka ¢i akysi ,,recept” pre umelca — ako
spbosob odovzdania umeleckého a estetického zazitku. ,,Ak sa aj v
stcasnej filozofii objavuje zaujem o jeho filozofické reflexie, je to
viac umenie minulosti, ktoré akoby podrZalo zmysel a hodnotovy
dbsledok umenia, na rozdiel od sticasného* (Soskova 2010, s. 10).
Z tohto ddévodu v nasledujicich kapitolach poukaZeme na vhodné
modely, principy, ale aj doktriny, v ktorych sa umenie méZe opat
navratit ako ciel — nie ako prostriedok.

Uvedomujeme si, Ze jazyk umelca a jazyk filozofa moze byt
pribuzny, ale zaroven su si oba jazyky odliSné, svojbytné — hoci
niekedy analogické. ,,Analbgia iba potvrdzuje ,pribuzenstvo“
v podrzani podobnosti, ale i odliSnosti“ (Sos§kova 2010, s. 7). Dotyk
filozofa a umelca objasnil George Santayana ako pominutelnt
chvilu prekrocenia hranic. Martin Heidegger poloZil medzi filozofa
a umelca nepreniknutelni priepast. Napriek tymto rozdielom ma
dotyk medzi filozofom a umelcom svoj vyznam - vytvara sa a
prejavuje predovsetkym prostrednictvom pouZivania metafor. Na
metafore je zaujimavé to, Ze sa stava metaforou vtedy, ked prekracuje
hranice jedného spravneho vyznamu - je nefunkénou, ak ma len
jeden spravny vyznam. Filozof a umelec pouzivaji metaforu
odliSnym sposobom: pre umelca je metafora fundamentom a nie
vybocenim. Ak by sa jej vzdal, znicil by podstatu umeleckého diela
a spolu s nou aj jeho dispoziciu otvarat dialogy. ,,Filozof v logike
svojho textu musi v uréitom bode zrusit metaforu, ak ma ostat
filozofom a umelec sa musi vzdat toho, aby pontikol jeden spravny
KkIac¢ k vysvetleniu metafory, ak chce zachovat svoje umelecké dielo
a umenie ako tvorenie® (Soskova 2010, s. 8). PredloZené modely
kultivacie ¢loveka maji otvorit priestor pre viaceré metafory — a
tym dopomoct nielen umelcovi, ale aj filozofovi nachadzat cesty
pre rozne interpretacie. Prispevok nepontka navod na jeden



spravny vyklad, leZ otvarat dialogy, ktoré st nevyhnutné ak chceme
zachovat umelecké dielo ako Zivl rozpravu tvorby.

Prepojenie filozofie a umenia podla Jany Soskovej

Filozofické Gtivahy Platéna a Aristotela z pohladu umenia nie st
podla Kanta ich priamym pokracovanim (platénskej linie). Ako
uvadza Soskova (2010, s. 17), Kant sice nachadza transformované
inSpiracie z platonskej a aristotelovskej filozofie, no nezrusil
pohlad platonsky a aristotelovsky; jeho vlastné vysvetlenia povahy
umenia vytvaraja ,novy, kvalitativne odliSny zlom,
¢i medznik protikladného postoja k umeniu ako problému vo vniitri
filozofie“ (SoSkova 2010, s.17). Kantov postoj tak vytvara priestor
pre odliSné chapania estetiky vo vztahu k umeniu.

,Sucasna“ filozofia (okolo roku 2010) Casto kritizovala
negativne ddésledky nezainteresovaného pristupu filozofie
k umeniu, najma v stivislosti s jeho vyznamom a hodnotou pre
Cloveka - jeho myslenie, citenie, konanie v spolocenskych
kontextoch a pod. Schusterman (2003, s. 72 — 75) priznava, Ze
filozofia definuje umenie, aj ked sa dovolava na taka filozofiu
umenia, ktora by bola schopna pomenovat esenciu umenia
prostrednictvom hodn6t umenia (obnova pragmatickej estetiky).
Schusterman odmieta Kantov analyticky pristup a jeho koncepciu
umenia ako ciela o sebe, a namiesto toho obracia pozornost na
umenie ako ,,nacinie“ — na jeho uZivatelnost a pouZivatelnost.
Stcasné umenie by malo hladat spolupatri¢nost s filozofiou
minulosti, aby lepSie porozumelo nielen si¢asnosti, ale aj vlastnej
existencii. Filozofia, ktora chce reflektovat sticasné umenie,
vysvetlovat jeho vyznamy, nema jednoduchi poziciu a ,,nemusi
vzdy nachadzat funkéné, hoci osvedcené pristupy* (Soskova 2010,
s. 22).

Pozrime sa bliZSie na to, ako sa vynara, riesi ¢i uplatiiuje
filozofia a umenie u nemeckych filozofov. Myslenie Immanuela
Kanta sa pre dejiny estetiky a filozofie stalo relevantnym.
V priestore slovenskej estetiky je Kant tvorivo citany aj
vstcasnosti — nielen ako otvoreny navrat, ale ajako prehodnotenie.
Zatial o v prvej polovici 20. storocia ,,Kantova koncepcia estetiky
zaznamenala viaceré posuny od Kantovho vychodiska smerom
k zmene chapania kompetencie estetiky ¢i uz vo funkcii vedy, alebo

45



vo funkcii filozofie“ (Soskova 2006/7, s. 16). 20. storoCie naraba s
Kantovym myslenim sporadicky, ,,vi¢Smi sprostredkovane cez
jednotlivé smery estetického myslenia inSpirovaného Kantom, ale
realizujiceho svoj predmet skiimania uz s vlastnou metodol6giou
a vlastnymi intenciami (Kvokacka 2013, s. 22 — 23). Nejde tu o
tvorenie novokantovskych doktrin, ale pokus o definiciu samého
seba (filozoficky a esteticky) tym, Ze sa “pokisime mysliet vduchu
Kanta s cielom porozumiet svojej si¢asnosti, pripojac naSe myslenie
ku Kantovmu a odli$ne zopakovat Casti jeho myslenia“ (Soskova
2006/7, S. 7).

Ak estetiku chapeme ako filozofiu umenia a inStrukcie
hladame v Kantovom uvaZovani, potom berieme umenie ako vec
o sebe, ktora ma kognitivne dispozicie. Povaha umenia nespociva
vo vytvarani svojbytného sveta, ale v jeho inStrumentalnosti
smerom k poznaniu a moralnemu hodnoteniu veci o sebe. Ak
estetiku chapeme ako tvorenie estetického sveta a pobytu cloveka
v nom (prijemcu a umelca), a vychadzame pritom z Kantovej
filozofie, potom akceptujeme ,,samostatnost estetického sveta ako
readlnu moznost a umenie ako ciel o sebe, spocivajtci vjeho tvoreni
(Soskova 2006/7, s. 28). Soskova sa — ak to tak mozno vyjadrit —
priklana k druhej moznosti chapania estetiky a k jej dosledkom
pre pochopenie Kanta. Rozpracovava kontexty a podrobné analyzy
dal$ich klacovych pojmov ako st napr. spor (ne)zainteresovanosti,
spor o umelca a umenie, spor hodnoty a pod. Tieto, ale aj iné spory
st ,,ukazkou ako tvorivo pristupovat k si¢asnému estetickému
mysleniu, ktoré, hoci sa nachadza v spore, tvori“ (Kvokacka 2013,
s.29). Spomenuté konfrontacie pozicii vedt nielen k formulovaniu
a potvrdeniu ,,kantovskej“ odpovede na spor, ale taktieZ k vlastnym
originalnym postrehom k si¢asnému umeniu a mysleniu.

Kultura v teérii Immanuela Kanta

Jednym z dovodov, preco kultiira nie je dominantnym filozofickym
problémom, je skutoc¢nost, Ze sa ako synteticky celok neobjavuje
v antickej ani stredovekej filozofickej tradicii. Hoci otazky a
problémy obsiahnuté v pojme kultaira — ako st dobro, krasno,
sloboda, moralka, dejiny, umenie, ¢lovek, vichova, spolocnost ¢i
pravo — sa stali kli¢ovymi problémami filozofie, syntetizujiica
jednota tychto oblasti sa v podobe kultiiry nestala predmetom
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vyraznej dejinno-filozofickej tradicie. Samotny pojem kultary vSak
preukazuje historicky posun a ma v sebe obsiahnutych viacero
zakladnych filozofickych problémov (Kyslan 2017, s. 62).

Immanuel Kant vnimal a starostlivo analyzoval dobovi
spolocensk, kultarnu a politicka situaciu v celej vtedajsej Eurdpe.
V nemeckej filozofickej tradicii sa zretelne vynara pojmova opozicia
medzi kultrou a civilizaciou: kultara je ,,vy$Sou formou Iudského
bytia“, zatial ¢o civilizacia oznacuje hodnotu druhorad, zahina
vonkajsiu stranu ¢loveka. Pohlad, ktory proti sebe kladie pojmy
kultara a civilizacia poukazuje na moralnost ako ,,determinant
demarkacie medzi nimi“ (Kyslan 2017, s. 62).

Kant v 7. vete Idey, piSe: ,,Umenie a veda nas kultivuji do
vysokého stupna. Sme vSak zataZene civilizovani vo vSelijakej
spolocenskej sposobnosti a slusnosti. Ale aby sme sa mohli
pokladat za moralizovanych, do toho chyba eSte vela. Lebo ku
kultare patri eSte aj idea morality; ale pouZivanie tejto idey, ktora
vyustuje ctiZiadostivostou a vonkajSou slusnostou len akejsi kvazi
mravnosti, tvori iba civilizovanost* (Kant 1996, s. 67). Pre Kanta
je civilizovanost len sthrn mravov - vypestované socialne
vlastnosti, ktorym vSak chyba moralny rozmer. Kultiira ako $irsi
pojem v sebe obsahuje ,,moralne predispozicie a v plnom zmysle
slova zahifna civilizaciu (technicko-vedecki) a zaroven jej
prekonanie® (Kyslan 2017, s. 62).

Kant si umenie cenil. Jeho te6riu mozZeme ilustrovat na
priklade s hudbou: ,,SlySim-li hudbu, slySim urcitou dobrou
organizaci“(Scruton 2021, s. 103). Hudba je nieco, ¢o zacina, rozvija
sa, udrZiava jednotu v jednotlivych castiach. Spomenuta jednota
nie je v notach (v zapisnici), je to vytvor, naSe vnimanie. Preto
clovek potrebuje obrazotvornost, schopnost vnimat krasu, slobodu
a volnost v ,,hre* na vnimanie, ale aj jednotu.

Kultura v teérii Johanna Gottfrieda von Herdera

Herderove Listy na podporu humanity vznikli ako reakcia na Velki
franctazsku revoltciu, ktora — ako vieme — zacala totalnym
bankrotom Statu a naslednym znicenim Iudskosti v jej najlepSej
podobe. Na zaciatku Siesteho listu Herder otvorene konstatuje, ze
Nemecko je polutovaniahodnou krajinou, ktorej chyba spolo¢ny
hlas - hlas, ktory by umoznil narodu pocuvat jeden druhého. Je
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zrejmé, preco Herder zacina svoje Gvahy prave takto. Jazyk sa
prenho stal klicom k zjednoteniu narodov — prave vo svojej
odliSnosti, roznorodosti, ale aj krase. Preco je to tak?

Jazyk ako taky ,,sa vo svojej ostrosti a odliSnosti stava
neoddelitelnou st¢astou Iudskej harmonizacie; je Specifickym
zdrojovym koédom, ktory odliSuje jednotlivé narodnosti®
(Morgenova 2013, s. 2). NezaleZi na tom, ako vyzerame — To, Co nas
vnitorne spaja, je jazyk. Ak je vSak systém naruseny, prichadza
zmatok a strata narodného sebavedomia, pretoZe nové smery
prinasajinovi ,,terminolégiu®, ktora mdze narusit uz aj tak krehka
Struktiru narodného pokladu.

Existuje nejaké rozumné vychodisko? Ako sam Herder
poznamenava, vSetko v ¢loveku je v zarodku - ako potencial.
Pozrime sa teda na samotn(i Glohu modernej obcianskej
spolo¢nosti. UtuZzovanie narodného kolektivu je pre krajinu
prospesné, dovolime si povedat, Ze dokonca nevyhnutné pre jej
spravne fungovanie. Je teda vhodné utuZovat a upevriovat narodny
ideal pre blaho a dobro vSetkych. Spolocné dobro (resp. blaho) sa
stalo Gstrednym motivom v starovekom Grécku v otazkach
spravneho riadenia polis, ktoré sa vzdy prejavovalo ako ,,boZsky*
normativny prvok riadiaci spolo¢nost a vedici ju k vytizZenej
blazenosti a rovnako podcenovanej jednote. Otazka praktickej
realizovatelnosti tohto idealu vSak zostava stale otvorena.

Herder nevnima kultaru ako stojacu proti prirode, ale ako
,2uchopent coby sebareflexe smysluplnosti pfirozena“ (Bojda 2015,
s.530). Kulttira teda nie je zredukovatelna na prevadzku institacii,
pretoZe kultiru nevytvaraja institacie, ani artefakty, ale Zitie ich
obsahov. Uvedomelé porovnanie, sebareflexia je umoznena iba
rozumovému, organickému c¢loveku, vtedy je ¢lovek obsahom
kultary. Kultara ,,neni zaloZena jen na rozumové organizaci
skutecnostia tvorbé novych, nybrzina kvalité osvojovani si hodnot
vychazejicich ze samotného prirozena“ (Bojda 2015, s. 532). Herder
kultaru chape ako osvojovanie si sveta. Sti¢astou kultary je aj
minulost, dejinnost bytia (Dasein), ako aj Strukturovany proces
(historia, premeny), reflexia seba a vztahov ¢loveka. ,,Kultura jako
fundament déjin a déjinnost jako fundament kultury tak
subjektivni vikon rozehrava mezi ibézniky minulého a budouciho,
starého a nového a tradice je pravdivé podrzovana jen novou
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sebereflexi, kritikou, minulé je vZdy védéno jinak“ (Bojda 2015, s.
533).

Herder vo svojich Idedch oznacuje kultaru naroda, ludu za
,kvet jeho existencie” (,,die Kultur eines Volks ist die Bliite seines
Daseins®). Nemysli tym len vrcholné okraslenie, ale sebahladanie
zmysluplnosti, rozvijanie vnatorného Zivota a ducha komunity.
Narodny duch neznamena ¢osi spiritualne, ale skor komunikacéné
a hodnotové zdielanie sveta, kultdry, kde sa jedna o historicka
syntézu tradicie a inovacie. ,,V Herderové teorii lidskosti a déjin
lidstva hraje Zitost kultury zasadni vyznam. ProtoZe v ni vztahovani
k Pravdé, Dobru a Krase neni vztahovani ke kvalitim imanentnim,
dosaZitelnym v celku, nybrZ k nepodminéné dokonalosti, je osobni
zalezitosti kaZzdého ¢lovéka a instituce jako takové s nim nemaji
codo ¢inéni“ (Bojda 2015, s. 533 — 534). Umenie je sférou slobodnej
realizacie — v umeleckom diele existuje individualita moZnosti
slobodne realizovat vlastnt kultiru (s civilizacnou formaciou).
Pochopitelne Herder kvoli obmedzenosti nemohol teoreticky alebo
tvorivo uchopit umelecki reprezentaciu skutocnosti. Tato
skiisenost bude skiisenostou prvej polovice 19. storo¢ia s pomocou
franciizskych romantikov (Victor Hugo, Alfred de Vigny, George
Sand a pod.).

Herderove basnickeé a estetické diela kladt humanistom
pal¢ivii otazku: ma humanista pravo ignorovat povinnost
tematizovat vumeni vztah ku kultare a historickia skuto¢nost, ktora
odporuje pravde, dobre a krase? V 20. storo¢i sa ukazuje posliapanie
ludskej déstojnosti, realita neludskosti — ¢o by Herdera pobiirilo,
kedZe podporoval ludska kultaru v zmysle mravnosti a dokonalosti.
Osvietenska estetika reprezentovala krasne umenia, tzn.
primeranost objektov, nie len harmonizaciu formy. A tak sa stalo,
Ze skutoCnost odporujiica moZnosti krasnej reprezentacii bola
vylic€ena z umelcovho zaujmu. Franctzska revolicia potvrdzuje,
Ze Herder bol filozofom humanity, a Ze umenie chapal ako bytostne
spaté so Zivotom. Samozrejma a ziaduca jednota pre Herdera je
taka, v ktorej moc tvorby velkého umenia dava silu osobného
zazitku, opojenie vychadza z objektu skiisenosti. Ide o maximalne
pribliZenie sa tomu, ¢o je tak opojné na objekte samotnom.



Rec¢ v teérii Wilhelma von Humboldta

V Humboldtovej koncepcii je hermeneutika zaroven filozofiou reci
a dejin, konkretizovanou vo vzajomnych ¢innostiach rozhovoru,
pocuvania (Horen) a porozumenia. Porozumenie je u Humboldta
chapané analogicky k jednotliviym rec¢ovym aktom — spociva vo
vnatornej schopnosti ¢loveka hovorit, teda v jeho recovej
kompetencii. Tak ako nemo6zeme odlacit dusSu od tela, tak
nemozZeme odlacit rec od ¢loveka — v jeho vztahu k sebe samému
i k spolo¢nosti ako takej. Spolo¢nost ako hlavny prostriedok tejto
sudrznosti stoji na voli jej Clenov byt jej sicastou a spoluvytvarat
ju. Toto zdielanie sa uskutocfiuje predovSetkym v Zivle reci.
,2Humboltd jiz podnikl sviij vyklad z hlediska jakoby
prestrukturalniho analytismu opirajiciho se o na svou dobu
mimofadny heuristicky i interpretacné-novatorsky pranik
puvodnimi strukturami konkrétnich kultarnich identifikacnich
vzorci“ (Bojda 2015, s. 144 — 145). Romanticka idea narodnych
kultar bola plodom postupu Humboldtovho nového pochopenia
historickosti, narodnosti a socialno-kultiirnej jedinecnosti.
Humboldt ukazuje, Ze rec¢ (hovori aj 0 ,, reCiach” v mnozZnom cisle
- teda o jazykoch konkrétnych narodov a kultar) nie je len
prostriedkom oznacovania pocitovanych skisenosti, ale ,,médiem
vytvafejicim reality, pfesahujicim imanentné subjektivitu
mluvciho® (Bojda 2015, s. 146). To znamena, Zze mnohé predmety
vznikaja najprv zo slov — oznaceni, ktoré sii pre Humboldta
artikulovanymi konsStruktami. Re¢ teda vznika z ducha - je jeho
vyjadrenim, vyrazom a porovnavacim médiom vo vztahu k ¢loveku.
Podla Humboldta musi c¢lovek vyjadrovat svoje pocity
prostrednictvom pojmov iného. Rec je zaroven odrazom (Abbild)
a znakom (Zeichen), Co je zasadné, pretoze to poukazuje na jej
metafyzicky rozmer v ramci sémiotiky ako teérie znakov (umelé
a prirodné).

Zaver

Cielom prispevku bolo predstavit nemecké myslenie, ktoré
participuje na linii filozofie kultry a umenia - nielen
prostrednictvom opakovania zauZivanych téz, ale aj snahou prispiet
v oblasti vyskumu nemeckych filozofov. Tento zamer bol realizovany
prirodzene iba ¢iastkovo. Napriek tomu mdZeme konStatovat, Ze
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nemecka filozofia nam pontka nové vyzvy. Verime, Ze sucasné
umenie a filozofia kultiiry najde v nemeckej filozofii opakovane
svoje miesto. Moznym navratom filozofie ku klasickej tradicii
myslime znovu usporiadat diStinkcie filozofie kultiiry a umenia.
Umenie sa vrati do pozicie vytvoreného objektu s jednoznacnym
Gcelom: ,,Byt navodom na Zelané moralne konanie, zastupovat
skutocnost, poskytovat vSeobecne platnii orientaciu v skutoc¢nosti,
byt virazom socialnej skuto¢nosti a socialnych zelani, byt virazom
a zasobarnou pozitivnych hodnét* (Sos§kova 2009, s. 8 — 9). To
zaroven znamena aj pravé znazornenie ludskosti, stelesnenie
humanity v jej pravej postate a prototyp toho, ¢im sa ¢lovek ako
nové stvorenie ma stat skrze formovanie a vzdelavanie (Bildung).

Humboldtova filozofia rozvija a objasniuje historicko-
antropologicky problém, t. j. otazky individuality, jedinec¢nosti
¢loveka i narodov takym spdsobom, Ze ju posiiva do jazykového
rozmeru — do sféry re¢i ako vychodiska a zakladu moZnosti
porozumenia. Tento svojrazny obrat k jazyku vSak zaroven znamena
Humboldtov prechod od transcendentalnej filozofie k teorii
porozumenia a k vypracovaniu teoretickych zakladov Iudskej
recovej komunikacie ako hermeneutického problému.

Herder uchopil kultiiru ako ,,protivahu franctizskeho striktne
racionalneho progresu a nim iniciovaného ”Zivota v civilizacii”,
ktory vo svojej podstate povazoval (vzhladom na deStruktivne
zasahy do poli moralky a viery v absolutne nadradené Struktary)
za dekadentny“ (Slusna 2005, s. 41). Z gréckej tragédie, ktora bola
hrdinskou hrou (Heldenspiele), sa podla Herdera vytratil vSetok
starogrécky zmysel pre spravnou mieru (Richtmafl) a ticel (Zweck).
Ibaich zachovanie vSak divadlo moZe sledovat ciel oCistenia vasni
a katarzie.

Herder zastaval nazor, Ze kazdy ¢lovek je uZ pri narodeni
vybaveny potencialom k doéstojnému Zivotu, ddlezité vsak je, aby
tieto schopnosti boli rozvinuté. Toto je mozné prostrednictvom
vychovy, vdaka ktorej sa ¢lovek zdokonaluje a rozvija v sebe
ludskost. Vjchova predstavuje najvacsiu alohu ludstva, ,,protoZe
vychova je feCovou vychovou k rozumu ¢ili humanité“ (Horyna
2014, S. 116).

Zamerali sme sa na Herderove Listy na podporu humanity,
¢o prinieslo nielen podanie myslenia a vzdelavania, ale aj
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vychodisko pre sebareflexiu ¢loveka vo vSetkych formach jeho
vztahovaniu sa k svetu, k umeniu, k bytnosti a pod. Dodnes nie je
socialny rozmer Herderovej filozofii humanity doceneny
a chapany ako Ziva sticast filozofie praktickej emancipacii cloveka
ako obcana. Herderov humanisticky koncept ob¢ianskej kultary
je strateny v minulosti. Sme presvedceni, Ze k tymto nemeckym
klasikom sa mézZe vnatornou Gcastou aktivne osvojit. Herder nas
povzbudzuje vratit sa aj ku krase stvorenia — k hviezdam, slnku,
nebu, svetlu - to ma byt nasSim Iudskym meratelnym posobenim
nasvet. UCit sa tejto skisenosti znamena ucit sa svetu ako Zivotnému
priestoru, a to nie len pre seba, ale pre vetkych. Clovek by sa mal
neustale vracat k prirodzenému stvoreniu sveta — k prirode.

Preco sa kultira od cias Kanta stala zo systému iba
podsystémom? Na tato otazku je velmi tazké odpovedat.
Pri hladani odpovedi narazime aj na problémy dnesnej politiky
a kultary. Stcasna pozicia kulttry je eSte uzsia, kultiira sa dostava
do pozicie, v ktorej je Coraz CastejSie iba synonymom terminu
umenia. ,,Kultaru sme degradovali len na umenie a folklor. A ¢o
je horsie takto zredukovany obsah slova kultara sa stal hodnotou
pre politické ambicie multikulturalizmu“ (Kyslan 2017, s. 65).
Stcasny diskurz reflektuje tito situaciu. Postavenie kultary v
spolocnosti sa na zaciatku a na konci 20. storoc¢ia podstatne lisi.
Rozvoj technolégii, priemyselnej produkcie a ekonomizacia Zivota
priniesli pre cloveka technické mozZnosti, ale aj psychické a
emocionalne deficity. Preto kultara pontka malé a pohodlné
Gtoc¢isko pre nadmerne stimulovanych a pretaZzene mysliacich
jedincov. Kultiira vytvara rezervy a priestor v ktorom c¢lovek 20.
storoc¢ia upokoji svoje pocity a naplni symbolické vedomie (Kyslan
2017, s. 65). AvSak kultara, ktora ma schopnost Kkritiky
amoralneho dohladu je vytla¢ena na okraj. Je jej vyhradeny priestor,
ktory neohrozi proces a pravomoci politika a ekonomiky. Tento
vyvoj vSak nesmieme prijat ako nezvratny. Herderova myslienka,
Ze my, ludia sme bytosti slobodnej volby Zivotného prostredia,
nas povzbudzuje: ¢im viac prispdsobujeme svet sebe a svojim
poZiadavkam, tym viac tvorime kultru.
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Subjekt v strukturalnej psychoanalyze Jacquesa
Lacana: Rad imaginarneho a symbolického v
kinematografii

Denys Ovdiienko

Abstrakt

Clanok popisuje zakladné idey Jacquesa Lacana a ich ap-
likdciu na skimanie strukturalnej organizacie kinemato-
grafie z hladiska Lacanovej psychoanalyzy. Okrem psy-
choanalytickych principov ¢erpé toto skiumanie aj z filmo-
vej tedrie a semiotiky s cielom identifikovat strukturalny
vztah medzidivakom a filmovym dielom. Studia vychadza
Z prac Sigmunda Freuda, Jacquesa Lacana, Christiana
Metza a dalSich teoretikov. Autor skima podstatu filmo-
vého vnimania, mechanizmy nevedomych procesov a
analégie medzi filmom a snom. Kinematografia ako
sUcast symbolického prostredia nie je len pasivnym repre-
zentantom reality, ale aj aktivnym producentom subjek-
tivnych struktur, nastrojom generujdcim vyznamy a tuz-
by. Vysledkom analyzy v ¢lanku je identifikacia filmu ako
Struktdry, ktord nielen odraza subjektivne procesy, ale
zaroven aktivne formuje diskurzivny priestor, v ktorom sa
tieto procesy odohravaju.

Kltcové slova

Jacques Lacan, filmova tedria, nevedomie, S. Freud,
Velky Iny



Uvod
Kinematografia sa dnes stava mimoriadne doleZitou sticastou
verejného Zivota, ktorej vplyv na diskurz je tazké precenovat. Kino
je Specialna forma vedenia, ktoré jednak rozprava o realite a jednak
ju vytvara. Jeho vyznam je taky velky, Ze kino sa stava jednym z
hlavnych prostriedkov na formovanie subjektivity, aktivne sa
utvarajiceho filmového divaka. Psychoanalyza je jednou z
poprednych humanitnych disciplin, ktora sa zaobera stadiom
subjektivity a procesov utvarania predstav o sebe samom. Prave
psychoanalyza mézZe poskytnt prileZitost pozriet sa na procesy
vnimania kinematografie z inej strany, zo strany nasho nevedomia.
Pocas sledovania filmu sa subjekt stotoZniuje s postavami
na obrazovke, sympatizuje a sdciti s nimi, sttaZi s nimi, Zije ich
Zivoty a reprodukuje svoju vlastni identitu. VSetko toto subjekt
vykonava nevedome. ,,Nevedomé hovori v subjekte, hovori aj vtedy,
ked si to subjekt neuvedomuje, hovori viac, nez si subjekt mysli*
(Mazin 2004, s. 124). Preto je analyza nevedomych procesov
vnimania filmu cestou k sebapoznaniu. Kino — je kralovstvo
obrazov, semiotickych znakov, predstav, identifikacii, projekcii a
taZob. Psychoanalyticka filmova teodria je tak jednym zo zakladnych
pristupov kinematografického vyskumu. Ma svoj pévod v dielach
Jacquesa Lacana, ktory svojrazne rozvinul psychoanalyticka te6riu
Sigmunda Freuda. Tento ¢lanok sa bude zaoberat zakladnymi
ideami Jacquesa Lacana (prva a druha kapitola) a ich moznou
aplikaciou vo filmovej teérii (tretia kapitola).

Imaginarne

Lacanovu tému tvoria tri registre psychiky: imaginarne, symbolické
areadlne. Imaginarny register tu zahtnia fazu zrkadla, predstavu Ja
(moi) aidealnehoJa (moiidéal). Podla Sigmunda Freuda a Jacquesa
Lacana sa ¢lovek nenarodi s celistvym Ja. Ja sa musi objavit pocas
vyvinu ¢loveka. Lacan vytvara koncept fazy zrkadla, v ktorej dieta
v ranom detstve ziskava obraz seba samého. Dieta sa spoznava v
zrkadle a spaja jednotlivé Casti tela do celistvej predstavy o svojom
tele a ucelenom obraze. Clovek vo faze zrkadla ziskava prvotné
imaginarne predstavenie o sebe. K imaginarnej identifikacii seba
dochadza pri stotozneni sa s inym (le petit autre), vo vztahu k
imaginarnemu dvojnikovi subjektu, jeho odrazu v zrkadle
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a niekomu podobnému subjektu vo filmovom predstaveni,
napriklad s obrazmi inych deti. Ked dieta pozoruje iné dieta, ¢asto
sa onho boji, ako keby to bolo ono samo. Iny (,,maly iny*) je rovny
subjektu, je predmetom porovnavania, projekcie, sympatii alebo
zavisti (Lacan 1997, s. 11). Z Lacanovych koncepcii subjektu vyplyva,
Ze ,imaginarne Ja“ —je ,,iny“. Proces formovania Ja sa vZdy zaklada
na vonkajsich obrazoch, na obrazoch inych.

Imaginarny obraz Ja zostava v podstate nedokonceny,
kedZe subjekt existuje v dialektickych vztahoch so sebou samym
a s druhymi. Subjekt navysSe zaZiva rozkol medzi sebou a obrazom
seba, kedZe sa stotoZnuje s tym, ¢im nie je, doslova sa straca
v tom inom, ktoré vklada do svojho Ja. V tejto dynamike sa usiluje
o idealne Ja (moi idéal) — obraz imaginarnej celistvosti, bez
nedostatku, ale v skutocnosti nedosiahnutelny. Idealne Ja je ideal
prevzaty od iného, niekoho, komu by sa subjekt chcel podobat,
niekoho, koho si berie za priklad. Faza zrkadla je ilGzia, ale
aj ochranna formacia, ktora zarucuje stabilnt existenciu a brani
tomu, aby sa subjekt rozpadol. Prave tieto imaginarne obrazy Ja
aidealneho Ja, ktoré tvoria zaklad pre narcistické tzby subjektu,
sl zamerané na imaginarnu celistvost a uznanie prostrednictvom
iného. Ja je séria fantazii, ktoré vytvaraja subjekt. Subjekt zaroven
vZdy pocituje svoj vlastny nedostatok, nie je -celistvy,
je rozpolteny, lebo jeho Ja je vytvorom iného. Cloveku vZdy nieco
chyba, ale nadobudnutim imaginarneho predmetu nedostatku sa
dovod tazby nevycerpava, opat sa vymyka, pretoZe neexistuje
objekt, ktory by mohol dat subjektu pocit celistvosti. Lacan nazyva
objekt-pricinu tazby objektom malého a (l'objet petit a — ,,a“ tu
vystupuje ako minuskula slova autre, iny). Tazba je vzdy uz tizbou
iného, v inom sa rodi aj moja tazba.

Lacan o faze zrkadla piSe: ,,Ja sa upeviiuje vo svojej povodnej
forme — skor, neZ sa objektivizuje v dialektike identifikacie s inym,
skor ako jazyk potvrdi fungovanie tohto Ja vo vSeobecnom ako
subjekt” (Lacan 1997, s. 8). V tretej Casti vyroku Lacan tvrdi, Ze az
po vstupe do jazyka sa ¢lovek stava subjektom. K zaviSeniu
formovania predstavy o vlastnom Ja dochadza pri sekundarnej
symbolickej identifikacii, v priestore jazyka, kultary a

oznacujacich. Z vyssie uvedeného citatu vyplyva, Ze imaginarne
obrazy st vzdy uz vpisané do symbolického priestoru, si
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neoddelitelné, a preto imaginarne Ja vZdy nadobiida symbolick(
identifikaciu. Subjekt identifikuje svoje Ja s pojmami, slovami,
znakmi, poziciou v Struktare oznacujicich. K symbolickej
identifikacii dochadza pod vplyvom Velkého Iného (Grand Autre),
poriadok, presadzuje zakon a poriadok. Velky Iny je matka, otec,
jazyk, spolo¢nost, diskurz... Dieta je vZdy pod mocou Velkého
Iného. Rodi¢ia primarne poskytuji dietatu symbolicki
identifikaciu, davaji mu meno, potvrdzuja a schvaluja ¢innost
dietata. Clovek za¢ina definovat seba cez oznacujuce, ktoré mu
priraduje Iny: ,,som muz“, ,,som inteligentny“. Velky Iny vytvara
priestor diskurzu v psychike subjektu, on urCuje moznosti
prisvojenia Ja imaginarnych obrazov. Symbolicka identifikacia
umoznuje subjektu zapojit sa do symbolického poriadku, vstipit
do pola socialneho a jeho Struktur.

Symbolicky poriadok vytvara Struktary znakov a siete
oznacujucich, ktoré urcéuja postoj k veciam. Prave symbolicky
priestor dava veciam vyznamy. Pojmy a znaky nadobadaja farbu
a stavaju sa ziaducimi. Velky Iny urcuje tazZby subjektu
Struktirovanim pola oznacujicich, takto znaky nadobudaja
hodnotu. Symbolicky poriadok poskytuje subjektu predstavu
o Ja-ideali (Je-idéal), o diskurzivnom ideali Ja. Teda o Ja, ktoré je
Zelané symbolickym priestorom, Velkym Inym (Lacan 1997, s. 8).
Po vstupe do symbolického poriadku a vytvoreni imaginarnej
prezentacie Ja, je subjekt sprostredkovany tizZbou iného a Velkého
Iného. ,,Teraz so sebou nesie kazdy pudovy pohyb nebezpecenstvo
toho, Ze subjekt strati svoje miesto v symbolickom priestore*
(Lacan 1997, s. 12).

Symbolické
Jacques Lacan je predstavitelom Strukturalizmu, zaujala ho
lingvisticka tedria Ferdinanda de Saussura, Romana Jakobsona
a Strukturalna antropolégia Clauda Levi-Straussa. Lacan preto
Studuje sily, ktoré urcuja jednotlivca, cloveka ako prvok struktur,
kulttiru ako celok vo vztahu k subjektu. Strukturalne systémy
preberaji Lacanovu definiciu symbolického poriadku.

Subjekt, vstupujtci do symbolického priestoru, straca sam
seba a svoju jedine¢nost, odcudzi sa vijazyku, kultare a socialnych
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Struktarach. Symbolicky priestor je polom Velkého Iného, Iny
urcuje poriadok a zakony. Otec, matka, moralka, spolo¢nost, diskurz
vladnu nad subjektom. ,,Hlavnym zakladom tohto predpokladu
je skutocnost, Ze jazyk so svojou Struktirou vznika skor, ako do
neho vstipi konkrétny subjekt v ur¢itom Stadiu jeho duSevného
vyvoja“, hovori Lacan, a pokracuje: ,,Samozrejme, Ze subjekt sa
moZe zdat otrokom jazyka, ale eSte viac je otrokom diskurzu, v
ktorého vSeobjimajiicom pohybe je jeho miesto“ (Lacan 1997, s.
56). Pre cloveka vsetko, ¢o existuje, je symbolicky poriadok; clovek
nevie nic¢ o tom, ¢o je mimo neho. Ludia s spolocenské stvorenia.
Zijeme v symbolickych systémoch, ktoré definujii nase chapanie
reality. Ale ¢lovek je povinny vstipit do symbolického poriadku,
aby sa stal subjektom. Prikladom popretia symbolického priestoru
je psychotik, je oslobodeny od mocijazyka, kultary, Velkého Iného,
Zije vo vlastnej realite, do ktorej iny nedokaZze preniknut. Povedané
spolu s Freudom: v psychike by sa mal objavit ,,princip reality®,
okrem ,,principu slasti®.

Lacan okrem Strukturalnej antropolégie upozornuje na
vydobytky lingvistiky a teoretické vydobytky tejto vedy aplikuje
vo svojej psychoanalytickej teérii. Od Ferdinanda de Saussura
preberd tedériu znaku a jeho zloziek — oznacujliceho a
oznacovaného. Znak je to, ¢o na nieco poukazuje, reprezentuje
nejaké veci. Znak je potrebny na to, aby predstavoval alebo
odkazoval na vec, ked vec nie je momentalne dostupna. Jazyk je
vybudovany zo znakov a ich vztahov. Slova pozostavaji z dvoch
uZ spomenutych ¢asti: oznacujiiceho a ozna¢ovaného. Oznacujtce
je tu materidlna podoba znaku, jeho akusticky obraz, slovo, zvuky,
gesta, ktoré poukazuji na oznacované - vec, myslienku, pojem a
pod. Nasledujic Saussura, Lacan v psychoanalyze venuje ovela
viac pozornosti oznacujicemu neZ oznacovanému. Nadvazuje aj
na Freuda v tom, Ze hodnota obrazu ako oznacujiceho nema nic
spolocné s jeho vyznamom (Lacan 1997, s. 68). U Lacana ma ale
oznacujice dominantné postavenie v reci a jazyku, oznacujlce sa
posiiva na tiroven oznacovaného (Lacan 1997, s. 63). PiSe: ,,Musime
sa oslobodit od ilazie, Ze oznacujice plni funkciu reprezentovat
oznacované, inymi slovami, akoby bol oznacujici povinny
odovodnovat svoju existenciu odkazom na nejaky vyznam“ (Lacan
1997, s. 58). Oznacujlce primarne sQvisi s ostatnymi oznacujlicimi
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v Struktrnych vztahoch. Do urcitej miery je oslobodené od
oznacovaného, a to aZ do momentu pripGtania ku kontextu
a bodu pripatania, ktory urcuje vyznam. ,.Vyznam vzdy vyplyva
zo vztahu oznacujacich® (Lacan 1997, s. 59). Poradie pouzivania
oznacujucich je tvorené Velkym Inym.

Jeden z Lacanovych najznamejsich citatov je: ,,Nevedomie
je Struktarované ako jazyk“ (Lacan 1997, s. 55). Pontka novy
pohlad na nevedomie ako miesto, ktoré obsahuje oznacujice
a ich retazce. Tazba a predstavy s Struktirované diskurzom,
symbolickym  poriadkom. Lacan piSe: ,V nevedomi
psychoanalyticka skiisenost odhaluje kompletnt jazykovi
Strukttru. Preto je potrebné prehodnotit predstavu o nevedomi
ako oistom sidle instinktov“ (Lacan 1997, s. 55). Lacan tak reviduje
postoj mnohych interpretov Sigmunda Freuda, ktori hovorili o
nevedomi ako o mieste existencie instinktu. Uz Freud hovoril, ako
poukazuje Lacan, Ze ,,analyza jazyka hra tym vacsiu tlohu, ¢im
bezprostrednejSie je do tejto skiisenosti zapojené nevedomie®
(Lacan 1997, s. 67). ,V nevedomi sa moOze pud odrazat iba
prostrednictvom reprezentacie® (Freud 1915, s. 163). Nevedomie je
miesto, kde st uloZené afekty, zazitky a pudy, ktoré st v niom
nie¢im reprezentované: obrazmi, symbolmi, jazykom. V priebehu
potlacania psychicky deStruktivneho zaZitku sa v nevedomi zachova
skiisenost vo forme reprezentacie, ale v cenzurovanej forme, ktora
na tato skisenost nepriamo odkazuje.

Velky vplyv na Lacana mal aj lingvista Roman Jakobson,
od ktorého prevzal predstavy o Struktare jazyka, metafore a
metonymii. Metonymicky poriadok slov je uréeny ich sémantickym
usporiadanim, praktickou kombinatorikou. Napriklad ,,tridsat
plachiet” uz odkazuje na sériu slov ,lod, more, vietor” atd.
Metaforicky rad — séria vyznamov, v ktorych sit oznacované obrazy
navzajom cudzie. ,,Tvoriva iskra metafory sa neobjavi z porovnania
dvoch obrazov, teda dvoch rovnako aktualnych oznacujtcich.
Vznika medzi dvoma oznacujicimi, z ktorych jeden vytlacil druhy
a zaujal svoje miesto v retazci oznacovacich, a druhy, potlaceny,
je tajne pritomny vdaka svojmu spojeniu (metonymickému) so
zvyskom retazca“ (Lacan 1997, s. 65). Podobnym spdsobom hovori
naSe nevedomie bez toho, aby priamo vyjadrilo svoju tazbu,



a cenzuruje re¢ podla principu reality. Oznacované a oznacujlice
sa nevyskytuji priamo.

,Vseobecnou podmienkou fungovania snov je skreslenie
(Entstellung) a toto sme podla Saussura vyssSie definovali ako
postvanie oznacovaného pod oznacujice, k ¢omu dochadza
(nevedome!) v akomkolvek diskurze“ (Lacan 1997, s. 69). Lacan
porovnava podobnost principu metafory a metonymie
s principom premiestnenia a kondenzacie vo Freudovom sne.
Kondenzacia je spojenie obrazkov do jedného, posunutie
je nahradenie obrazka inymi podobnymi a sivisiacimi obrazkami.
Lacan hovori: ,Sny st rébus. Psychoanalytik sa zaobera
dekédovanim® (Lacan 1997, s. 68). Mozno tvrdit, Ze dekddovanim
nielen snov, ale aj reci. Re€ a jazyk st vZdy naplnené skrytym,
nepriamym vyznamom, ktory nesie Strukturalne znaky, odtlacky
nevedomia a Strukturdlnych vztahov v socialnom priestore.
Nevedomie subjektu urcuje Velky Iny. Subjekt je definovany
oznacujacimi a pésobi prostrednictvom ich Struktar. Tym, Ze sa
subjekt vymedzuje prostrednictvom oznacujucich ,,muz®, ,,Zena“,
»intelektual®“ atd., zapada do Struktar socialnych vztahov, ktoré
do znacnej miery urcuja osud a tiZby subjektu.

,Nevedomie — je diskurz Iného“ (Lacan 1997, s. 81). Po¢ntc
od Gtleho detstva Velky Iny (rodicia) zacina urcovat potreby dietata,
kedZe dieta samo a jeho rodicia nevedia, ¢o presne dieta chce,
dieta nevie, ako konkrétne vyjadrit svoje potreby. Preto je dieta
niatené vstipit do symbolického priestoru Velkého Iného, aby
prejavilo svoju potrebu, no zaroven vyuziva primarne formy
komunikacie. ,,Matka nielenZe uspokojuje potreby zavislé od
oznacujiceho aparatu, ale tieto potreby aj fragmentuje, filtruje a
modeluje cez Gzke hrdlo Struktiry oznacujtacich“ (Lacan 1966, s.
619). Variacie moznych navrhov na uspokojenie potrieb a tizob
st spociatku obmedzené priestorom Iného. V dialektike rozvoja
potreby a dopytu vznika tZba. Potreba sa da lahko uspokojit, ked
sa najde vhodny predmet, napriklad jedlo. No tizba nema svoj
vhodny objekt a nakoniec sa ukaZe, Ze objekt je vZdy nespravny.
Ako piSe Lacan: ,,Tazba sa za¢ina formovat v tej medzere, v ktorej
je poziadavka oddelena od potreby“ (Lacan 1966, s. 814).
Poziadavka oslobodena od potreby je poziadavkou pozornosti
Iného, jeho lasky, poZiadavkou dietata byt Zelanym. TaZbou
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kazdého subjektu je byt Zelany v o¢iach Iného, byt milovany a
uznavany.

Prvotn tGzbu dietata tvori rodic, dieta chce byt jedinym
objektom tiZby svojej matky, ale ona chce okrem dietata nieco
iné, nezanika v nom. Rodi¢ musi chciet eSte nieco iné ako dieta,
aby prinatil dieta odlacit sa, osamostatnit sa a vstapit do
symbolického poriadku. Potom sa subjekt snaZi najst v Ja tieto
objekty — objekty tzby Iného, ktoré mu chybali. Chce dosiahnut
absolatnu lasku a absoliitne uznanie, ktoré sit nedosiahnutelné.
Po odlaceni od rodica prechadza rola Velkého Iného, o uznanie
ktorého sa subjekt usiluje, na spolo¢nost, kultirne a insStitucionalne
autority, ako aj na ,,malych inych“ — rovnocenné subjekty existujtce
v rovnakom diskurzivnom poli. To je dévod, preco ¢lovek sttaZi,
snaZisa byt najlepsi — v kariére, filozofii, spolo¢enskom postaveni,
chce zaujat pozadovan poziciu v Struktare. Predmet tZby Iného
je vSak vo svojej podstate nedosiahnutelny, takZe subjekt neméze
dosiahnut konecné uspokojenie, Gplné Stastie alebo taplna
realizaciu tazby.

V tZzbe Iného sa dostavame k myslienke Georga Wilhelma
Friedricha Hegela o dialektike pana a otroka, ktort si Lacan
vypozi¢iava a rozvija. MySlienkou je, Ze clovek moze byt tym, kym
je, len vtedy, ked ho za takého uznava niekto iny. Toto uznanie
potvrdzuje existenciu. Byt uznany znamena existovat. Otrok
apansuvsutaZzi, vzapase, v konfrontacii o ziskanie poZadovaného
objektu alebo poZadovaného miesta v socialnej Struktare. Porazeny
uznava miesto a pravo vitaza. Pan je panom len preto, lebo existuje
otrok, ktory ho ako takého uznava. Pan je zavisly od uznania otroka,
ale ma pristup k poteSeniu z tohto uznania. Subjekt je definovany
vztahom s druhym a Velkym Inym. Nakoniec si subjekt o sebe
prostrednictvom tzby vytvori zakladn( fantaziu. V prvom rade
fantazia urcuje Zelany vztah Ja s Inym, postavenie, miesto subjektu
v Inom. Fantazia je tieZ obrazom tzby subjektu, ktora sa formuje
v priestore a komunikacii. A tu Lacan vyjadruje svoj slavny
imperativ: Nevzdavajte sa svojej tazby! (Lacan 2006). Tazba je to,
¢o drZi subjekt v symbolickom priestore, a teda aj v Zivote!



Realne

DolezZitou zvlaStnostou Lacanovej tedrie bolo, Ze netvrdil absolitnu
determinaciu subjektu tymito symbolickymi Struktarami. Podla
neho existuje eSte poriadok ,,redlneho”. Nie samotnej reality, ale
realneho, ktoré lezi za symbolickym, ktoré nie je vloZené do
diskurzivneho priestoru a ktoré jazyk nie je schopny artikulovat.
Pre subjekt je realita symbolickym poriadkom, ale za tymto
poriadkom je nieco, €o ju preraza, nieco, ¢o nie je vpisané do
Struktar, o nemozno symbolizovat — to je poriadok ,,redlneho®.
V psychike subjektu je tato realita schopna prerazit pri duSevnych
poruchach a v nestabilnych stavoch psychiky. Deje sa tak preto,
lebo symbolizacia nepokryva vSetko, nieco zostava mimo diskurzu.
V momente prelomu symbolického priestoru sa realne prejavuje,
vtedy sa ten ,,zvyc€ajny chod Zivota® lame. Realne v psychike sa
casto spaja s duSevnou traumou, ktora nebola symbolizovana
aneuchytila sa vimaginarnom prostredi psychiky, ani v Strukttre
socialnych vztahov. To je dovod, preco sa u ludi s tazkymi
duSevnymi poruchami realne prejavuje ovela CastejSie.

Lacan dava do protikladu narcistické libido so sexualnym
libidom. Narcistické libido, ako uZ bolo napisané vyssie, je
zaloZené na imaginarnom Ja, snaZi sa upevnit Ja v symbolickom
priestore, stat sa v iom Ziadanym subjektom. Ale sexualne libido
Lacan spéaja s tazbou po smrti, s tGzbou po niceni (Lacan 1997,
s. 12). Hovori, Ze narcistické libido je sprevadzané situaciou
odcudzeného Ja, lebo Ja je produktom iného a Velkého Iného, nie
samotného jednotlivca. Preto vo vSetkej narcistickej tiZbe uznania
v symbolickom poriadku je aj opac¢na tizba: pud smrti, po zniceni
tychto odcudzujicich poriadkov. Sexualne tu treba chapat nie od
slova ,,sex”, ale skdr ako transgresivnu tzZbu, mimoriadne silny
pud subjektu, ktory znici existenciu subjektu v symbolickom
poriadku. Na vysvetlenie transgresivného pudu Slavoj Zizek uvadza
pribeh prevzaty od Immanuela Kanta: pred domom akejsi damy
stoji mlady muz zalibeny do diev¢ata a rozhoduje sa, ¢o dalej.
Vie, Ze ak vojde dovnitra a stravi noc s tymto diev¢atom, zajtra
ho obesia na susednej Sibenici. Hrani¢ny sexualny pud a rozko$
z neho (jouissance) je ta faza, kedy sa mlady muz predsa len
rozhodne vstapit dovniitra (Zizek 2007). Takéto transgresivne pudy
st vZdy pudmi smrti, prinest hrani¢nt rozkos, ale znicia subjekt

63



v symbolickom prostredi alebo v Zivote vo vSeobecnosti. Sexualne
libido a rozkos st schopné prelomit hranice symbolického, lebo
st vZdy nadmerné, vzdy deStruktivne.

Rad imaginarneho a symbolického v kinematografii

Kino je forma umenia, ktora dava divakovi najsilnejsi pocit reality
toho, ¢o sa v nom zobrazuje. Kino ¢iasto¢ne zahina aj iné formy
umenia: hudbu, vytvarné umenie, literataru atd. Ale vdaka
moznosti umelej reprodukcie vizualnej reality je kino v porovnani
s nimi najmenej abstraktné. Lou Andreas-Salomé raz povedala:
,Len filmova technika ukazuje rychlost pohybu sekvencie obrazkov,
bliZziacu sa nasim vlastnym schopnostiam predstavivosti“ (Mazin
2012, s. 22). Pohyb a zmena snimok, ktoré maji rytmus vizualneho
vnimania ¢loveka, dava pocit pozorovania reality v ¢ase a priestore.
Preto je v kinematografii clovek ponoreny do ilazie reality;
v priebehu pozorovania sa dielo nepovaZuje za techniku, volny
vynalez reZiséra Ci text. Divak veri v mysticka silu kina ukazovat
realitu a poskytnat prileZitost spoloCne zaZivat skasenost
existencie. Divak tiez vie, Ze tvorcovia filmu — rezisér, herci,
kameramani — boli skuto¢ni Iudia. Ak divak uzna autoritu a
intelektualnost reZiséra, potom je vo vztahu nie s malym druhym,
sebe rovnym, ale s Velkym Druhym, ktory tvori diskurz, verejne
definuje symbolicka realitu.

V 70.rokoch 20. storocia myslitelia teorii psychoanalytického
filmu vytvorili analégiu medzi zrkadlom a obrazovkou. Pocas
pozorovania filmu si subjekt vytvara imaginarne vztahy svojho
vlastného Ja s inymi. Ja sa odhaluje v odraze na obrazovke. Divak
sa nevedome pozera na inych, na ich Ja, porovnava sa s nimi,
identifikuje sa, sitazi. Masova kinematografia velmi ¢asto vytvara
protagonistov, s ktorymi sa da lahko stotoZznit. Okrem toho, Ze
napriklad hollywoodska kinematografia tak ¢asto vyuziva tizbu
subjektu prostrednictvom tychto imaginarnych obrazov, produkuje
velké mnozstvo filmov, v ktorych si kazdy moézZe najst ,,svojho
hrdinu®. V takejto kinematografii vznikaja obrazy iného, ktory je
nam velmi blizky z hladiska imaginarnej identity, postavenia
v socialnej Struktare, ale ma aj nieco eSte navySe, o nam chyba,
¢o chceme ziskat. Subjekt je vZzdy v nedostatku a sniva o tom, ako
to naplnit. Pozorovanim inych (hrdinov filmu), kinematografia
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umoznuje fantazirovat o inom osude Ja, o tom, aké by toto Ja mohlo
byt. Hrdinovia sa nam javia ako prototyp rozvoja myslienky
idealneho Ja. NaSe Ja sa nakoniec sklada z mnohych filmovych
inych.

Psychoanalyticka filmova teéria, zaloZena na Lacanovych
Gvahach o jazyku tvrdi, Ze kinematografia sa v mnohom podoba
snom. Svet snov je svetom nasho nevedomia, naSich tazZob,
skdisenosti, strachov, ktoré nam v cenzurovanej podobe alebo
priamo vypovedaja o nas. Sny odkazuja na nasu skdsenost
v metaforickej a metonymickej forme a hovoria k nam kédovanym
jazykom. Oznacujice znaky nie st pevne viazané na oznacované;
oznacujace st volnym tokom, do ktorého mozno vstlpit roznymi
spbsobmi. Kino je umeleckym skreslenim vyznamov, lebo
oznacujuce, znaky filmu, st do urcitej miery oslobodené
od presnej interpretacie. Kino a sny st vo svojej abstrakcii
mimoriadne afektivne, takZe nevedomie sa prejavuje ovela
vyraznejSie. Divak chape film subjektivne, cez seba, nachadza
svoje vlastné oznacCované pre oznacujice filmu, svoj vlastny
referent. Preto je filmovy priemysel taky popularny, kazdy
si v iom najde svoj uhol pohladu a svoje miesto tzby.

Divak je extrémne narcisticky, subjekt vytvara dvojnikov,
vstupuje do kralovstva tieniov. Subjekt vnima film cez svoju fantaziu,
ktora je presiaknuta tdzbou a imaginarnym Ja. On od zaciatku
chce nie¢o od samotného filmu a zaobchadza s nim ako s
predmetom poteSenia. V tomto pripade subjekt nie je v aktivnej
pozicii vyberu a zodpovednosti. Divak je spotrebitel, podriaduje
sa pribehu (Elsesser, Hagener 2016, s. 41). Divakovi sa film paci,
ak naplna subjektivnu tizbu subjektu. Pre divaka sa na obrazovke
objavijeho tiiZba. Podla Lacana sa v historicky danom symbolickom
priestore buduji v diskurze pohlavné stratégie spravania: muz sa
usiluje vlastnit vytizeny predmet, ktory mu da uznanie v o¢iach
Iného, a Zena sa usiluje stat sa tymto mystickym objektom tizby,
objektom tazby Iného. Kazdy chce byt Ziadanym, ale muz ako
pozicia a rola, Zena naopak Ziadana ako objekt. Laura Mulvey
rozliSuje dve formy vizualneho poteSenia: skopofilné, zaloZené na
vnimaniiného ako objektu sexualnej tizZby, a narcistické, spojené
s rozpoznanim seba a identifikaciou. V tejto stivislosti formuluje
dichotémiu poteSenia z pozerania: Zena sa javi ako vizualny objekt
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— ikonicky znak, zatial ¢o muz plni funkciu nositela pohladu,
subjektu vnimania a bodu identifikacie. Z toho vyplyva, Ze
prostrednictvom identifikacie s pohladom muzskej postavy divak
ziskava mozZnost symbolicky vlastnit Zensky obraz (Mazin 2012, s.
39).

»Obrazovka mysli. V kine nie je potrebné premyslat, myslia
tebou* (Mazin 2012, s. 110). Kino nevypoveda o sebe, ako zrkadlo,
ktoré nedokaze ukazat samo seba, kino vypoveda o vSetkom, ¢o
je subjekt schopny nevedome a vedome uchopit. Kino je formou
poznania, narativu, ktory tvori spolocensku bytost veci. ,,Kino je
kolektivna halucinacia, kolektivny sen, vSeobecne akceptovana,
verejne dostupna droga, efemérne anestetikum schopné tplne
nahradit prakticka realitu“ (Mazin 2012, s. 19). Kino ¢asto zaujima
poziciu Velkého Iného, ¢o predstavuje symbolicky poriadok, lebo
kino je verejné a masové. Kino ovplyviiuje nase vnimanie reality,
je schopné vytvarat nova realitu, realitu veci, ktoré predtym
neexistovali. Pri vstupe do poriadku kinematografie subjekt uznava
socialnu rolu kina, Glohu tvorcu diskurzu, preto st idealmi filmu
vzdy idealy Velkého Iného, idealy Ja (Je-idéal), idealy diskurzu,
ktoré je divak schopny popriet, no vidy spozna totalitu ich
existencie. Preto kinematografia nase tizby nielen uspokojuje, ale
aj produkuje a formuje. Kino nas uci tzit. Masové kino produkuje
subjekty v priemyselnom meradle, vykoristuje Iudské libido
a tazby.

Christian Metz tvrdi, Ze primarny akt identifikacie divaka
nastava vo vztahu k samotnej kamere (Metz 2013, s. 79). Divak je
Cisty akt vnimania, je kamerou, ktora vidi vSetko. Divak sa rozplyva
v procese vnimania, aby sa stal predmetom pohladu, ktory je skryty,
chraneny obrazovkou pred udalostami samotného filmu. Divak
vstupuje do poriadku filmu, vstupuje do iluzérneho, virtualneho
sveta, ktory je velmi ¢asto realnejsi ako samotna realita. Divak sa
chce ponorit do mnohorakosti moznej reality, do existencie inych.
Priestor sledovania filmu je pre divaka bezpecny, subjekt
nezodpoveda za to, ¢o sa deje, on je predsa len pozorovatelom. Je
pohladom, ktory je vZdy preniknuty tiZbou po inych predmetoch,
ktoré nie st na obraze priamo znazornené, lebo predmety, ktoré
tazbu sposobujd, st vzdy vacsie nez akykolvek mozny obraz.



Pohlad — je tu tieZ pohladom Iného: Iny dohliada,
posudzuje. Kazdy subjekt, ktory vstipi do symbolického priestoru,
je pod drobnohladom inych a Velkého Iného. Subjekt je vidy v
priestore socialneho, institucionalneho, totalneho, ktoré nanho
dohliada zhora ako vladca. V priebehu sledovania filmu sa subjekt
do istej miery oslobodi od pohladu Iného na svoje Ja, lebo Ja sa
rozplynie. Zo subjektu zostava len jeho pohlad, preniknuty tiZzbou
pozerat sa, Spehovat ostatnych. Subjekt sa citi ako bozZstvo, ktoré
z pozicie moci pozoruje inych. Jean-Louis Baudry spomina v tejto
suvislosti Platona a jeho mytus o jaskyni, kde st vazni pripatani
a sleduju len tiene na stene. Divaci — rovnako ako vdzni — veria
tomu, ¢o sa deje na obrazovke; st zavreti v kine, a preto nie st
schopni overit si realitu toho, ¢o sa deje (Elsesser, Hagener 2016,
s. 144). Filmovi divaci, podobne ako vazni, nechcii vyjst z tranzu;
virtualna realita je prili$ atraktivna, pozicia pozorovatela prinasa
prilis vela poteSenia. Jacques Derrida tvrdi nie¢o podobné: kino +
psychoanalyza = veda o prizrakoch. Psychoanalyza a film majt
spolo¢ny predmet Stadia: ludska dusu obyvana prizrakmi. Pri
sledovani divaka prenasleduji traumy, pokuSenia, halucinacie.
Tok kinematografickych obrazov vytvara efekt ,,reality ponorenej
do sna“. Udalosti sa javia ako subjektivne spomienky, zazitky a
fantazie (Mazin 2012, s. 10). ,,Realne“ psychiky divaka dokazu
prerazat symbolicky tok filmového rozpravania. Viditelné obrazy
podnecuja, aby sa objavilo skryté ,,realne“. Aj kvoli tomu moZe
byt kino nebezpecnejSie nez realita, pretoZe rozprava pribeh o
hyperrealite.

Zaver
V ¢lanku sme sa venovali zakladnym ideam a konceptom Jacquesa
Lacana, ktorych stadium a aplikacia zohrali klacova alohu pri
formulovani predstav o kinematografii ako prejave nevedomych
Struktar psychiky subjektu pocas sledovania filmu. Text bol
rozdeleny do Styroch hlavnych casti, pricom prvé tri sa ststredili
na analyzu Lacanovych koncepcii troch radov psychiky:
imaginarneho, symbolického a realneho.

V kapitole ,,Jmaginarne“ sme podrobne rozobrali Lacanov
koncept fazy zrkadla a preskiimali sme vyvin subjektu v ramci
vztahov s ,,malym inym*“. Ukazali sme, Ze subjekt je formovany
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vonkajSimi Struktrami a jeho predstavy o vlastnom Ja maja svoj
povod mimo neho samotného. Zaroven sme odhalili mechanizmy
vzniku tazby subjektu a vysvetlili, preco subjekt preziva
nenapravitelny nedostatok.

V kapitole ,,Symbolické®“ sme sa venovali socialnym
ajazykovym Struktiiram, ktoré urcuja poriadok diskurzu a formuja
psychicku realitu subjektu. Poukazali sme na to, Ze socializovany
subjekt povazuje symbolicky priestor za realitu, priCom prave
symbolické Struktiruje jeho nevedomie a ramcuje kontext jeho
existencie. Osobitna pozornost sme venovali jednej z klac¢ovych
Lacanovych téz: ,,Nevedomie je Struktarované ako jazyk®.

V kapitole ,,Realne“ sme ukazali, Ze nie vSetky Lacanove
koncepty mozno zaradit do ramca Strukturalizmu. Analyzovali
sme zdroj naruSenia symbolického poriadku, teda trhliny
v predstavovanej realite. Zdoraznili sme, Ze neprekonatelné
odcudzenie subjektu od jeho vlastného imaginarneho Ja a totalita
symbolického priestoru predstavuji podla nasho nazoru jednu z
najzasadnejSich charakteristik ,,realneho® v psychike subjektu.

V zaverecnej kapitole, venovanej aplikacii Strukturalnej
psychoanalyzy na filmové umenie, sme analyzovali procesy
sledovania filmu. Kinematografiu sme opisali ako ,,ilaziu reality*,
ako zrkadlovy priestor, v ktorom subjekt nadvazuje imaginarne
vztahy s malym inym, a zaroven ako symbolicky poriadok Vel'kého
Iného. Pri Stadii tGZby subjektu sledovat inych sme vyuZili
Lacanovu teoriu pohladu a porovnali sme poziciu filmového divaka
s vaznom Platonovej jaskyne. Clanok sme uzavreli apelom na
»realne“: kde ,,redlne” psychiky divaka dokaze prerazat symbolicky
tok filmového rozpravania.
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Existencialne vyzvy umelej inteligencie v kontexte
umenia

Pavla Minarovicova

Uvod

Abstrakt

V sUcCasnosti Celime zasadnym zmenam v oblasti ume-
nia a kreativity, ktoré sd vyvolané Coraz intenzivnejsim
prenikanim umelej inteligencie do tvorivych procesov.
Tento text sa zameriava na filozoficku a esteticku reflexiu
otazok autenticity, originality a zmyslu umeleckého diela
v ére technologickej simulacie. Sledujeme, ako algoritmy
menia nielen spdsob, akym sa umenie vytvara, ale aj spo-
sob, akym ho vnimame a interpretujeme. Zaroven si
kladieme otazku, ¢i moze byt tvorba generovana strojom
vnimana ako skutoc¢ne umelecky akt, ak absentuje vedo-
mie, intencia a osobna skldsenost, ktoré tradi¢ne tvoria
zaklad umeleckého vyrazu. Zaoberame sa tym, aké do-
sledky ma algoritmizacia kultdry na autentickost tvorby
a schopnost cloveka slobodne a tvorivo vyjadrit svoju
jedinecnost. V tejto suvislosti skimame aj sirSie psycho-
logické, kultdrne a etické otazky suvisiace s tym, ¢o robi
umelecké dielo umeleckym, a ako sa v nom spaja este-
tickd hodnota s historickym a ludskym kontextom. Na-
Sim cielom je poukdzat na potrebu udrzat a rozvijat
schopnost rozliSovat medzi technicky dokonalou imitaci-
ou a skuto¢ne autentickym umeleckym prejavom.

Klucové slova
umeld inteligencia, kreativita, autenticita, umenie, algo-
ritmizacia kultdry, autorstvo, strojova tvorba

Autenticita, chapana ako schopnost Zit a tvorit v stilade s vlastnou
jedine¢nostou a vnitornou pravdou, ziskava osobitny vyznam v
sii¢asnej spolocnosti viyrazne ovplyvnenej technoloégiami umelej
inteligencie. Al totiZ intenzivne zasahuje do réznych aspektov
ludského Zivota, vratane umenia, komunikacie ¢i rozhodovania,
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¢im zasadne meni spdsob, akym ludia vnimajt sami seba a svoje
miesto vo svete.

Vplyv Al tieZ vyvolava otazky spojené s kreativitou. Kreativita
je totiZz tzko spata s umeleckou tvorbou a jedinecnym
vyjadrovanim individuality. Umela inteligencia sice dokaze
generovat pdsobivé vystupy, no je potrebné analyzovat, i tieto
vytvory predstavuja skutocna kreativitu alebo len sofistikovani
imitaciu Iudskej tvorivosti. Clanok analyzuje siicasné vyzvy z
perspektivy existencialnej filozofie, priCom sa sistreduje na
algoritmizaciu masovej kultary, otazky autentickej tvorby a etické
implikacie sposobené rasticim vplyvom umelej inteligencie.
PodrobnejsSie sa zaoberame tym, ako filozofia chape kreativitu,
ako ju mozZno aplikovat na postdenie kreativnych schopnosti Al,
aaké st SirSie dosledky tejto transformacie pre autenticky umelecky
prejav.

Algoritmizacia masovej kultury a strata autentickosti

Masova kultara, definovana predovsetkym obsahom ur¢enym pre
Siroké spektrum konzumentov, je stale viac ovplyviiovana
algoritmickymi procesmi a umelou inteligenciou. Tato tendencia
reflektuje narastajicu schopnost technol6gii analyzovat a
predikovat preferencie publika, ¢im sa obsah produkovany masovou
kultGirou stava ¢oraz viac vysledkom datovych analyz a Statistickych
optimalizacii, neZ autentickym vyjadrenim individualnej tvorivosti
a emocionalneho prezivania.

V tomto kontexte je vyznamna filozofia Martina Heideggera,
ktory varoval pred technolégiou ako ramcovacim procesom
(Gestell). Heidegger tvrdil, Ze technol6gia nas vedie k tomu, aby
sme vnimali svet iba ako stbor zdrojov, ktoré mozno efektivne
vyuZzit, a tym sa odcudzujeme od hlbSieho, autentického vztahu
k realite (Heidegger 2004, s. 20-35). Tento fenomén je v pripade
algoritmicky generovaného obsahu evidentny: algoritmy
interpretuja preferencie pouzivatelov len na zaklade minulych
Gdajov, ktoré sa stavaja prediktormi budacich rozhodnuti. Tymto
spdsobom je kultiirna produkcia redukovana na kvantifikovatelné
veli¢iny, ¢o nevyhnutne vedie k strate emocionalnej a existencialnej
hibky, ktora bola tradi¢ne sii¢astou autentického umeleckého
prejavu.



Homogenizacia obsahu je dalsim dosledkom algoritmickej
tvorby, kde optimalizacia pre masové publikum eliminuje
riskantné alebo experimentalne pristupy, preferujic namiesto toho
zname, overené vzorce. Vysledné produkty st teda menej
individualne, osobité a originalne, pricom sa paradoxne m6zu zdat
pritaZlivé prave preto, Ze stt dokladne optimalizované na okamzita
konzumaciu. AvSak tato okamzita atraktivita prichadza za cenu
autentického spojenia, ktoré vznika prave prostrednictvom
unikatneho vyjadrenia emocionalnych a existencialnych skisenosti
tvorcu.

Filozoficka kritika algoritmickej tvorby poukazuje na to, Ze
Clovek v tomto procese straca schopnost autentického
sebavyjadrenia. KedZe algoritmicka tvorba nepozna vnutorné
napdtie, pochybnosti ani emocionalnu intenzitu Iudského Zivota,
jej vysledky ¢asto posobia povrchne. Clovek sa ¢oraz viac stava
pasivnym konzumentom obsahu vytvoreného technolégiou,
namiesto aktivnym tvorcom autentickych kultarnych hodnoét. V
tomto svetle je zasadné reflektovat a kriticky hodnotit dopady
algoritmizacie masovej kulttry, aby sme si zachovali schopnost
rozpoznat a ocenit autentické prejavy ludskej kreativity.

Etické dosledky existencialnej krizy vyvolanej Al
Existencialna filozofia kladie vyrazny doéraz na autentické
preZivanie ludskej existencie, ktora je zakotvena v jedine¢nych
osobnych skidsenostiach, emociach, intenciach a slobodnych
rozhodnutiach jednotlivca. Autenticita je pritom esencidlne
spojena s tvorivym aktom, kde umenie vystupuje ako vrcholna
forma sebavyjadrenia, manifestacia jedinecnosti a originality
ludskej identity. Umenie je totiZ viac neZ len estetickym prejavom
- je existencialnou vypovedou o Zivote, reflexiou osobnych a
kolektivnych sktsenosti a citlivym zrkadlom vnatorného sveta
jednotlivca.

Stcasna spolo¢nost, hlboko ovplyvnena technologickym
pokrokom, ¢oraz intenzivnejSie integruje umela inteligenciu do
tvorivych procesov. Generativne umenie, hudba, literatara ci
audiovizualny obsah produkovany Al sice vizualne a technicky
posobia presvedcivo a autenticky, no ich povaha je v podstate
simulacna. Al vytvara na zaklade algoritmov, ktoré analyzuja,
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napodobnuja a syntetizuji existujiice ludské diela. Tento proces
je technicky pdsobivy, no absentuje v nom zakladna esencia
autentického tvorivého aktu — osobna skisenost, emocia, vedomie
vlastnej existencie a slobodné rozhodnutie.

Tato situacia otvara vyznamné otazky v oblasti umeleckej
autenticity. Kym tradi¢ne autentické dielo odraza zivotné
skiisenosti, vnatorné boje, radosti ¢i smutky tvorcu, generativne
umenie od Al tieto aspekty len povrchne napodobiiuje. Autenticka
hlbka a jedine¢nost umeleckého prejavu je si¢asnou masovou
kultarou stale viac ohrozena. Umenie generované Al vytvara isty
paradox — esteticky posobivé diela, ktoré vSak zaroven posobia
sterilne a bez autentického emocionalneho naboja. Z estetického
hladiska mo6zu byt tieto diela atraktivne, no z existencialneho a
emocionalneho pohladu st prazdne a nepresvedcivé. Spolo¢nost
tak Celi riziku, Ze strati schopnost ocenit umenie ako skuto¢n
reflexiu ludského Zivota, ¢im sa vyznamne zniZi hodnota
autentického umeleckého prejavu. Tieto posuny maja rozsiahle
filozofické, kultarne a psychologické dosledky. Ak umelecké diela
prestand byt vnimané ako autentické vypovede o Zivote, hrozi, Ze
sa umenie stane len povrchnou estetickou atrakciou.

Tato problematika je obzvlast relevantna aj v kontexte
kreativity Al a samotnej tvorby umeleckych diel. Umelecka tvorba
je hlboko zakorenena v ludskych skiisenostiach, eméciach a
moralnych hodnotach. Automatizacia tohto procesu prostrednictvom
umelej inteligencie vyvolava otazky tykajice sa autenticity,
autorstva a etickych désledkov. Napriklad, Al moZe byt trénovana
na existujlcich umeleckych dielach bez sthlasu pdvodnych
autorov, ¢o vedie k obvineniam z masovej kradeZe a poruSovania
autorskych prav. Tento problém bol nedavno zdérazneny v ¢lanku
,Mass theft’: Thousands of artists call for Al art auction to be
cancelled, ked viac ako 3 000 umelcov protestovalo proti aukcii Al
umenia v Christie's, argumentujic, Ze Al modely boli trénované
naich dielach bez povolenia.! Preto je nevyhnutné dokladne zvazit
etické aspekty a potencialne désledky automatizacie umeleckej
tvorby pomocou Al, aby sa zabezpecilo, Ze technol6gia bude slazit
ako nastroj na podporu ludskej kreativity, a nie ako jej nahrada.
Ak chceme tieto otazky uchopit v celej ich hlbke, nestaci len

' Pozri: https://www.theguardian.com/technology/2025/feb/10/mass-theft-
thousands-of-artists-call-for-ai-art-auction-to-be-cancelled
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technologicka alebo pravna perspektiva. Je potrebné preniknat
do samotnej podstaty ludskej tvorivosti, ktorti umela inteligencia
zatialiba simuluje. Pre lepSie pribliZzenie uvedenych otazok je preto
nevyhnutné hlbSie sa ponorit do uvaZovania.

Kreativita v sucasnej filozofickej diskusii
Kreativita je izko spata s umeleckou tvorbou a vyjadrovanim.
Napriklad vytvarné umenie zahifia rézne druhy kreativity, od
realistickych malieb po abstraktné formy. Za kazdym vynimocnym
umeleckym vystupom casto stoji nielen napad, ale aj technicka
zru¢nost a dlhoro¢né majstrovstvo, ktoré umoznuji umelcom
naplno realizovat svoju viziu. Umelci ako Jackson Pollock
experimentovali s metédami, ako je dripping (kvapkanie farby),
aby posunuli hranice expresivneho vyjadrenia (Weisberg 2006, s.
223-237). Hudobna kreativita Casto zahffia kombinaciu technickej
virtuozity aemocionalneho vyrazu. Ludwig van Beethoven, napriek
postupnej strate sluchu, skomponoval svoje najvyznamnejsie diela,
¢im dokazal, Ze kreativita nie je obmedzena ani fyzickymi bariérami
a samotny proces tvorby umeleckého diela nesivisi len
s kreativitou, ale aj imaginaciou. Kreativita sa nevztahuje vylu¢ne
nasamotny akt tvorby, ale aj na kvality vysledného vystupu. Nestaci,
aby bol novy alebo nezvycajny — doleZité je, aby mal aj isti hodnotu,
zmysel ¢i vyznam v danom Kkontexte. Prave tato kombinacia
originality a hodnoty sa v odbornych tivahach povaZuje za klacovy
rozliSovaci znak kreativneho vystupu. Znamena to, Ze kreativita
nie je len spontannym napadom ¢i vyrazom individuality, ale
komplexnym procesom, ktorého vysledkom je nieCo nové, no
zaroven relevantné a zmysluplné pre svoje okolie.
(Paul - Stokes 2024).

Kreativita sa teda ukazuje ako viac nezlen schopnost tvorit
- je to zakladna sila, ktora postiva spolo¢nost dopredu. Umenie
ako jedna z najvyraznejSich foriem kreativity nielenze obohacuje,
ale poskytuje aj nastroje na reflexiu a transformaciu spoloc¢nosti.
BliZSie sa budeme zaoberat teériami Roberta W. Weisberga a
Kozbelta, ktori pontkaji zaujimavé perspektivy v kontexte
kreativity.

Weisbergova teoria kreativity ako procesu zahtfia vedoma
analyzu a asociativne myslenie. M6Ze byt pouZita ako referenény
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ramec pre posidenie, ¢i Al dokaZe prekonat jednoducha
algoritmicki manipulaciu a dosiahnut skuto¢ne originalne
rieSenia. Umelecké diela nevznikaja vo vakuu, ale st vysledkom
neustaleho dialégu s minulostou. Weisberg zdoraznuje, Ze nové
napady maja svoje korene v uz existujicich myslienkach, ¢im
potvrdzuje, Ze tvorivost je proces transformacie a reinterpretacie.
V tomto kontexte nejde len o jednoduché opakovanie starych
konceptov, ale o ich aktivne prispésobenie novym vyzvam alebo
novym vyznamom (Weisberg 2020, s. 17-23).

Vidime to v pripadoch, ked konkrétna historicka udalost
podnietila vznik umeleckého diela, pricom sa jej stopy objavuji
v konec¢nom produkte. Pablo Picasso napriklad pri tvorbe Guernicy
pretransformoval vplyvy minulych diel, ako je Minotauromachia,
a spojil ich s novymi podnetmi. Tento proces vSak nebol len
pasivnym prebratim minulych prvkov, ale vyzadoval si selektivne
rozhodovanie, Gpravy a inovacie, ktoré odpovedali na novi
situaciu, konkrétne bombardovanie mesta Guernica y Luno.

Kreativita v umeni je dynamicky proces, ktory zahina
individudlnu predstavivost, technické zruc¢nosti a kultdrny
kontext. V psychologickych a kognitivnych Stidiach sa ¢asto
zdoraznuje, Ze ide o vysledok interakcie medzi osobnostou,
prostredim a procesom tvorby (Kozbelt 2019, s. 109-126). V ramci
tohto Sirokého chapania sa uplatiiuje aj model ,,Styroch P, ktory
sa v teorii kreativity vztahuje na produkt, proces, osobu (person)
a prostredie (press) (Tinio 2019, s. 691-695).

e Produkt oznacuje artefakt alebo myslienku, ktora je vysledkom
kreativneho procesu. V umeni mdze ist o vizualne diela, literarne
texty alebo hudobné skladby.

® Proces sa tyka mechanizmov tvorby umeleckého diela a zahina
konstrukciu problému, generovanie napadov a ich hodnotenie.

e (Osoba predstavuje charakteristiky umelca, vratane jeho poznania,
osobnosti, motivacie a kultirneho kontextu.

® Prostredie sa vztahuje na kontext, v ktorom sa umenie tvori a vnima
— od fyzického prostredia galérii az po Sirsisocialny a kultrny vplyv.
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Jednym z vyznamnych pristupov k analyze umeleckej
kreativity je aj evolu¢ny pristup chapania umeleckych prejavov
ako vysledkov evolu¢nych mechanizmov, ako prirodzeny vyber a
adaptacia. Kozbelt tvrdi, Ze umenie pévodne sliizilo ako sposob,
akym sa jednotlivci prezentovali v socialnych skupinach, napriklad
pri sexualnom vybere alebo pri posiliiovani socialnej sidrZznosti
(Kozbelt 2019, s. 109-126). Tento pohlad naznacuje, Ze estetické
preferencie nie su Cisto subjektivne, ale st do istej miery biologicky
a kultirne podmienené. Kritici tohto pristupu vSak namietaja, Ze
umenie nie je len evolu¢nou adaptaciou, ale aj spontannym a ¢asto
neutilitarnym vyrazom Iudskej tvorivosti (Kozbelt 2019, s. 109-126).
Kozbeltova evolu¢na perspektiva ponika pohlad na kreativitu ako
na produkt interakcie biologickych, socialnych a kultdrnych
faktorov — tieto faktory vSak absentuja pri umelej inteligencii, ¢o
kladie otazku, do akej miery moZe byt strojova kreativita
povazovana za autentick v zmysle, ako tento pojem aplikujeme
v suwvislosti s clovekom.

Podla Weisberga mo6Ze Al sice vykonavat zloZité vypoctové
tlohy, no jej schopnost skutocnej kreativity zostava sporna
(Weisberg 2006). Diskusia sa pritom ¢asto ststredi na rozdiel medzi
simulaciou kreativnych procesov a originalnou tvorbou. Pocitace
moZu byt naprogramované na rieSenie problémov podobne ako
clovek (napriklad Sachové programy), no len tazko spontanne
prichadzaji s prekvapivymi rieSeniami, ktoré presahuja
preddefinované pravidla (Barbot — Eff 2019, s. 132-136). Al je totiZ
zaloZena na kode a algoritmoch, ktoré stanovuji limity kreativity,
zatial ¢o ludska tvorivost je dynamicka a zahina emocionalne
aspekty, intuiciu a subjektivne vnimanie.

Kritici umelej inteligencie pripominaja, Ze Al nevie, preco
nieco vytvara, pretoZe jej chyba subjektivny zaZitok a vlastna
interpretacia reality, nevyuziva intuiciu ani emocie, ale iba
analyzuje vzory a Statistické pravdepodobnosti, a Ze Al nevytvara
nové umelecké smery, ale kombinuje uz existujtce $tyly na zaklade
zadanych algoritmov (Barbot — Eff 2019, s. 132-136). Klacovym
dovodom tejto kritiky je, Ze podstatnou ,,értou umeleckej tvorby
je snaha o zdielanie jeho mentalnych obsahov a spritomnenie
vlastného typu videnia. V umeni ide ¢asto o ucenie, divat sa na
svet oCami umelca, a naucit sa vidiet krasy a estetické hodnoty,
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ktoré by nam inak neboli pristupné. Preto tak velmi oceniujeme
originalitu a prinos umelca ako prinos jeho typu videnia.“ (Démuth
2019, S. 155).

Opat uvedme priklad Picassa, ktory celil problému, ako
vyjadrit tragédiu bombardovania Guernicy. Vytvoril preto nové
vizualne stratégie, ¢o je jedinecny, problémovo orientovany proces.
Tento priklad ilustruje, v com spociva jedinecnost ludskej kreativity.
Picasso nepracoval len s formalnymi prvkami kubizmu, ale aj s
hlbokym emocionalnym a politick{m rozmerom, ktory vychadzal
z jeho osobnej skiisenosti a kontextu (Weisbherg 2006, s. 18-34).

Weisbergov pristup ukazuje, Ze tvorivy proces nie je viylucne
produktom spontannej inSpiracie, ale zahinia anal6giu, ¢o znamena
hladanie podobnosti medzi novym problémom a existujicimi
poznatkami. Tvorivy jednotlivec rozpoznava vztahy medzi
predchadzajacimi skiisenostami a novymi vyzvami a dokaze ich
efektivne prepajat. AvSak samotna analégia nestaci. Proces
kreativneho myslenia zahifia dve hlavné zloZky, asociativne
a vikonné procesy.

Asociativne procesy podporuji automatické vybavovanie
si podobnych situacii z minulosti, kde si¢asny problém spontanne
evokuje urcité existujuce napady. Napriklad Picasso si mohol pri
premyslani o tragédii Guernice intuitivne vybavit symboliku
minotaura. Asociacia vznika spajanim prvkov, medzi ktorymi bola
v nasej mysli vytvorena suvislost. Teda vdaka vyskytu jedného
prvku vznikna kognitivnym procesom dalSie prvky. Rovnako tak
pri asociacii myslienok vznika na zaklade jednej myslienky
mnozstvo inych (pre nas savisiacich) myslienok. Dnes si uz
nemyslime, Ze myslou prechadza sekvencia vedomych myslienok
usporiadane, jedna za druhou. Psycholégovia chapu mySlienky
ako uzly v rozsiahlej sieti nazyvanej asociativna pamét, v ktorej
je kazda myslienka prepojena s mnohymi inymi.>

V kontexte umenia, kreativny proces savisi s rychlou
asociaciou a teda rychlym aktivovanim myslienok, ktoré nam
navodia presvedc¢enie o danom umeleckom diele a zapric¢inuja

2,V su€asnom pohlade na to, ako asociativha pamat funguje, vnimame, Ze sa
toho deje mnoho naraz. Myslienka, ktora bola aktivovana, neevokuje len jednu
dalSiu myslienku. Aktivuje mnoho dalSich myslienok, ktoré nasledne aktivuju
dalSie. Okrem toho naSe vedomie zaregistruje len niekolko z aktivovanych
myslienok; vacésina prace asociativneho myslenia je ticha, skryta pred vedomym
ja.“ (Kahneman 2019, s. 59-60).



rychlu umelecka aktivitu. Bez toho, aby sme tento Gisudok v tak
kratkom case stihli analyzovat.

Vykonné procesy podporuji vedomé planovanie, selekciu
a Upravu prvkov tak, aby zodpovedali novému kontextu. Picasso
nemohol pouZit motiv minotaura bez Gpravy — musel ho
transformovat tak, aby vystihol brutalitu vojnového konfliktu a
zaroven podporil celkové posolstvo. Tento krok vyzadoval analyzu,
rozhodovanie a syntézu, ¢im sa kreativny proces odliSuje od
obycajného recyklovania starjch myslienok.

Z vysSie uvedeného vyplyva, Ze kreativny proces nie je
chaoticky alebo nepredvidatelny, ale je vysoko Struktrovany a
zaloZeny na systematickej praci s informaciami. V skuto¢nosti sa
az tak nelisi od mysSlienkovych procesov vyuZivanych v
kazdodennom Zivote. Rovnako ako rieSenie beZnych problémov
vyzaduje hladanie anal6gii a ipravu existujicich stratégii na nové
situacie, aj umenie je vysledkom aktivneho intelektualneho tsilia.
To znamena, Ze méZeme analyzovat a pochopit kreativne myslenie,
pretoZe je vysledkom interakcie medzi paméatou, rozhodovacimi
procesmi a schopnostou najst nové vyznamy v existujicich
konceptoch. Picasso a dalsi vel'ki umelci neboli vynimkou - ich
tvorba bola vysledkom cielavedomej prace, nielen spontanneho
génia.

V sti¢asnosti sa kreativita ¢asto spaja nielen s umenim, ale
aj s vedou, technol6giou a inovaciami. Nastup umelej inteligencie
a digitalnych technolégii otvara otazku, ¢i je tvorivost vylucne
ludskou vlastnostou. Zatial ¢o Al dokaze vytvarat nové kombinacie
a rieSenia, stale jej chyba schopnost hlbokého porozumenia a
emocionalnej inteligencie, ktoré st nevyhnutné pre pravi
kreativitu. Kreativny proces zahtnia viac neZ len algoritmické
generovanie.

Kreativita tak zostava jednou z hlavnych oblasti, kde sa
ukazuje jedinec¢nost ludskej mysle a schopnost vidiet svet novymi
sposobmi.



Je to komplexny fenomén, ktory zahina viacero
psychologickych procesov.’

Potrebné je aj zdoraznit, Ze kreativita nie je izolovana
¢innost; je silne ovplyvnena prostredim, pri¢om doleZity je kultarny
kontext, socialne faktory aj samotny technologicky pokrok, ktorym
sa navzajom tieto faktory podmienuji a ovplyviuji (Nemec 2018,
s.59-91). Kultiirne normy a tradicie m6zu podnecovat alebo potlacat
kreativitu. Renesancia v Taliansku poskytla umelcom ako
Michelangelo ¢i Leonardo da Vinci podmienky na rozvoj vdaka
intelektualnemu prostrediu. Spolo¢enské udalosti ako vojny alebo
politické krizy ¢asto inSpiruji umelcov k tvorbe. Prikladom je
Picasso, ktory reagoval na bombardovanie Guernica y Luno pocas
Spanielskej obc¢ianskej vojny, ¢im vytvoril svoje najslavnejsie
protivojnové dielo (Weisberg 2006, s. 34-51).

Kreativita a umenie v ére umelej inteligencie

V poslednom obdobi moZno vidiet exponovany zaujem o vytvory,
ktoré vznikli strojovou kreativitou a dokonca sa vystavuja v
renomovanych galériach (Chatterjee — Cardillo 2022, s. 244). Do
akej miery povaZujeme tieto diela za autentické, ked je autorom
algoritmus? Niektoré publikum mdze klast déraz na ludska
skiisenost a emocie, kym iné moZe tvrdit, Ze ak dielo vyvola silny
esteticky dojem, povod tvorcu moZe byt irelevantny. Hodnota
umeleckého diela v sebe zaroven zahina nielen estetické hodnoty,
ale aj historickti hodnotu diela. V pripade, Ze tieto hodnoty
separujeme, prichddzame k dbleZitej téme, ¢i nam vObec zaleZi na
tom, Ci je za tvorbou diela ¢lovek alebo stroj. Niekto m6ze Cit}it’, ze
bez ludskej perspektivy a preZivania straca umelecka tvorba hlbku.
Iny sa ststredi skor na vysledny efekt na divaka. Postupne sa tak
formuje nova scéna, kde je vyznamnou otazkou nie to, ¢i mame
pred sebou ,,umelca z mdsa a kosti“, ale do akej miery dielo samo

3 Napriklad asociativne myslenie, ktoré spaja zdanlivo nesuvisiace koncepty do
nového celku. Picasso poc&as tvorby obrazu Guernica kombinoval tradi¢né
symboly, ako su byci a kone, s modernymi prvkami, aby vytvoril hiboky
emocionalny odkaz. Dal$im prikladom psychologického procesu je rieSenie
problémov. Umenie je Casto reakciou na vyzvy a problémy. Napriklad kubizmus
vznikol ako odpoved na obmedzenia realistického zobrazovania. Dalej to méze
byt intuitivne rozhodovanie —Weisberg zdérazfuje, Ze intuicia hra délezitu ulohu,
no vzdy sa spaja s analytickym uvazovanim. Dalej experimentovanie, pretoze
umenie si vyZaduje odvahu skusat nové pristupy. Picasso vytvoril desiatky skic a
Studii predtym, nez dokon¢il Guernicu (Weisberg — Reeves 2013, s. 105-118).
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osebe pdsobi a aké reakcie vyvolava. Neopomenutelnou otazkou,
ktora sa v kontexte Al kreativity natiska je tlloha interpretacie.

Esteticka situacia predstavuje klacovy koncept v estetike,
ktory zddraznuje vztah medzi autorom, estetickym objektom
(umeleckym dielom alebo prirodnym predmetom) a vhimatelom.
V centre tohto vztahu stoji esteticky objekt, ktorym mdZe byt nielen
dielo vytvorené autorom, ale aj prirodny objekt bez uréeného tvorcu.
Podstatou estetickej situacie je vzajomna relacia medzi dielom a
jeho vnimatelom, pricom vysledny esteticky zazitok sa vzdy
odohrava v kontexte tohto spojenia (Kulka 1994). Autor, aj ked je
v niektorych pripadoch neznamy alebo dokonca chyba, je chapany
ako sticast celkovej Struktary, ktora ovplyviiuje interpretaciu diela.

Pri interpretacii diel vytvorenych umelou inteligenciou

tento koncept estetickej situacie nadobtida osobity vyznam.
V pripade Al vytvorenych diel je totiz autorstvo komplikovanejsie,
nakolko autorom je technolodgia, resp. algoritmus, pricom tradicny
koncept autora ako subjektu so zamermi a emo6ciami je oslabeny
alebo absentuje iplne. To vedie k zmene v estetickej situacii, pretoZe
interpretacia sa vyrazne postiva smerom k interakcii medzi
estetickym objektom a vnimatelom, pricom vyznam autora sa
prestiva do Gizadia alebo sa Gplne meni jeho povaha. Vyznam a
estetickA hodnota diela generovaného Al teda vznikaja
predovSetkym v dialégu medzi divakom a objektom, ¢im sa
interpretacia stava viac otvorenou, flexibilnou a zavislou od
subjektivnych estetickych skiisenosti a vnimania konkrétneho
pozorovatela.

Tato téma stvisi s jednym fascinujicim pripadom v dejinach
a tedrii umenia, znamym ako pripad Meegeren. Han van Meegeren
bol holandsky maliar, ktory voSiel do histérie ako jeden z najvacsich
falSovatelov umenia. Jeho pribeh v3ak nie je len o podvode, ale
pontuka aj hlbok reflexiu o hodnote umeleckého diela.

Van Meegeren totiZ nevytvoril klasicky falzifikat. Jeho slavne
dielo JeziS a Emauzski ucenici nebolo presnou képiou Ziadneho
existujiceho obrazu Vermeera van Delfta, ale dokonalym
napodobenim jeho $tylu a techniky (Kulka 2004, s. 11-14). Obraz
bol prijaty odbornou verejnostou ako autentické majstrovské dielo
abol adorovany nielen pre svoje estetické kvality, ale predovSetkym
pre svoju domnela historickii hodnotu, ako vzacny original
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z obdobia baroka. Ked sa vSak odhalilo, Ze ide o falSovatelsky
majstrovsky kiisok, objavila sa séria zavaznych otazok. Preco bol
obraz, ktory esteticky nebol ni¢im menej kvalitny ako autentické
Vermeerove diela, z mtzea odstraneny? Preco jeho hodnota zrazu
radikalne klesla, ked sa nezmenil ani jediny tah Stetcom? Tu
prichadza na scénu filozoficky koncept hodnotového dualizmu v
umeni. Umelecké dielo totiZ nie je len o svojej estetike, hoci ta
moZe byt dokonala. Jeho skuto¢na hodnota vychadza prave zo
spojenia estetickych a historickych kvalit. Van Meegerenovo dielo
sice dokazalo perfektne imitovat estetickal stranku barokového
majstra, no historicka hodnota bola nulova, pretoZe obraz nemal
autenticki dobov(i provenienciu ani kultrnu vahu originalu (Kulka
2004, S. 11-14).

Tato situacia vedie k dalSej ddleZitej ivahe, relevantnej v
stcasnej dobe nastupu umelej inteligencie v umeni. Ak hodnotu
umeleckého diela tvori nielen esteticka stranka, ale aj historicky
kontext — teda jedine¢nost ¢asu a ¢loveka, ktory ho vytvoril —
dostavame sa do momentu, v ktorom sa ukazuje, Ze je skutocne
dolezité, ¢i je dielo vytvorené v ¢ase clovekom a odraza nejaky
kontext, alebo ide len o strojové generikum, i ked s faméznou
estetickou hodnotou. Umela inteligencia dnes dokazZe produkovat
esteticky mimoriadne presvedcive vytvory, casto dokonalejsie ako
ludski umelci. Chyba im vSak historicky vyznam, schopnost
anticipovat alebo reflektovat dobu, byt avantgardou ¢i manifestovat
osobnt vypoved, ktora robi dielo umeleckym aktom. Inymi slovami,
umelecké dielo sa stava umeleckym prave spojenim estetickej a
historickej hodnoty. Pripad van Meegeren tak jasne ukazuje, Ze
oddelenim estetickej a historickej hodnoty sa zasadne meni nase
vnimanie umeleckého diela. Toto prepojenie je nevyhnutné a prave
ono urcuje, ¢o povaZujeme za autentické umenie.

Strojova kreativita je dynamickou a rychlo sa rozvijajicou
oblastou, ktora prostrednictvom umelej inteligencie, neurénovych
sietia strojového ucenia dokaze rozsirit hranice chapania umeleckej
tvorby. Ukazuje sa, Ze strojovo generované diela méZu konkurovat
ludskym len do takej miery, Ze dokaZu vzbudzovat silné estetické
reakcie a stimulovat nové sposoby reflektovania, ¢o vlastne umenie
a tvorivost znamenaju (rovnako ako unikatne falzifikaty v pripade
van Meegerena). Ukazuje to prirodzené pdsobenie estetickych
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kvalit akéhokolvek diela, ktoré psychologicky interpretujeme ako
krasne. Ramachandranove hodnotenie krasy ako skutoc¢nosti,
ktorda sa univerzalne dotyka formalnych parametrov ako
kompozicia, rytmus alebo symetria, sa netyka len umeleckych
diel, ktoré musia byt prijemné a krasne (Ramachandran 2011, s.
156-196). Naopak, otazka, ¢o je krasa a o je umenie, st dve odliSné
perspektivy. Je nepochybné, Ze vytvory Al esteticky pdsobia, st
pritazlivé a stavaja sa umelecky hodnotné prave vdaka ludskému
faktoru (spolukreacia ¢i nasledna interpretacia). Strojova kreativita
teda moZe byt esteticky pdsobiva, pretoZe jej mozZnosti s iné.
Komplexni umelecki hodnotu im vSak dava az intencionalita
autora €i prijimatela v kontexte estetickej situacie.

V hre st zaroven filozofické i praktické otazky: do akej miery
je umela kreativita zlucitelna s hlbokym emoc¢nym prezivanim, ¢i
stroj moZe ohrozit jedinec¢nost Tudskych tvorcov, a ¢i pre nas
prestane byt ddleZité, kto, alebo €o, je autorom diela. Napriek
nejasnostiam je zrejmé, Ze pokracovanie v tomto vyvoji prinesie
dalSie formy interakcie medzi umelcami, strojmi a publikom.
Vysledkom mozZe byt novy druh umeleckého dialogu, kde sa ludsky
a algoritmicky rozmer vzajomne obohacujt.

Umela inteligencia sa ¢oraz CastejSie objavuje v galériach
a miizeach — generované umeleckeé diela boli vystavované v San
Francisco Museum of Modern Art a Tate Modern v Londyne, kde
stali vedla diel vytvorenych Iudskymi umelcami. Tieto vystavy
vyvolali otazky o tom, ¢i umelecké diela vytvorené Al mézu byt
povazované za autentické, a ¢i divaci dokazu esteticky rozlisit Al
generované umenie od diela vytvoreného ¢lovekom (Chatterjee —
Cardillo 2022, s. 242-244).

Niektoré Al systémy vyuZivaji neurdnové siete na
transformaciu existujacich obrazov do psychedelickych vizualov,
zatial ¢o iné systémy s1 schopné vytvarat Gplne nové obrazy bez
priameho Iudského zasahu. Tieto modely st trénované na velkych
umeleckych databazach a ucia sa rozpoznavat Strukturalne a
estetické vzory, aby mohli produkovat originalne vizualne
kompozicie (Chatterjee — Cardillo 2022, s. 242-244). Al dnes zasahuje
do estetického sveta aj prostrednictvom digitalnych filtrov na
socialnych sietach, generovania virtualnych avatarov a
algoritmického umenia, ktoré umoznuje vytvaranie unikatnych
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vizualnych foriem. Napriklad Al generované portréty predané na
aukciach za vysoké sumy dokazuju, Ze strojova kreativita sa uz
presadila v umeleckom svete. M6Ze nam to pripominat Van
Meegerenova technicky dokonala képiu Vermeerovho Stylu. Al
(podobne ako van Meegeren) netvori priamy falzifikat, ale tvori
obrazy zodpovedajice Stylu a technickym zruénostiam
kopirovaného autora. Rovnako, ako v pripade Al generovanych
diel, pokial sa nevedelo, Ze je to falzifikat, obraz bol adorovany
ako jedinecné umelecké dielo, ktorého estetické a historické kvality
spochybnované. Filozof Daniel Dennett argumentuje, Ze aj ked Al
generuje nové vysledky, tieto procesy st vzidy zaloZené na
algoritmickejlogike, ktora nie je porovnatelna s ludskou intuiciou
a vedomim (Dennett 2017).

Umelec bez vedomia

Predstavme si svet, v ktorom maliar nikdy nedrZi Stetec, skladatel
nikdy nepocul hudbu a spisovatel nikdy necitil inSpiraciu. Napriek
tomu ich diela existujt — vznikaji strojovym procesom, ktory sice
napodobnuje kreativitu, no nepreziva ju. Umela inteligencia dnes
dokaze generovat ichvatné obrazy, komponovat symfénie aj pisat
poéziu, ktora sa na prvy pohlad nelisi od ludskej tvorby. No ak Al
nema vedomie, zamer ani osobni skisenost, kto je skutocnym
autorom tychto diel? Z uvedeného vyplyva navrat klicovej otazky,
corobi umelecké dielo umeleckym — ludskym. Pojmom, ku ktorému
sa napokon sto¢i kazda debata je otazka vedomia a intencionality
autora.

Filozofka Margaret Boden tvrdi, Ze Al nemdZe byt nositelom
autorskych prav, pretoZe jej tvorba nie je vysledkom vedomého
aktu, ale skor naprogramovanych algoritmickych procesov (Boden
2018). Podla nej je kreativita neoddelitelne spdta s imyslom a
subjektivnym prezivanim, ¢o si schopnosti, ktorymi Al
nedisponuje. Tento nazor vyvolava diskusiu o tom, ¢i samotny
proces tvorby bez vniitorného preZivania moZe byt povazovany za
tvorivy akt, alebo ¢i je nevyhnutné, aby umelec najprv zaZil
vnatorna transformaciu predtym, neZ zanecha stopu vo forme
umeleckého diela (Miller 2019). Inymi slovami, ak algoritmus
vytvori umelecké dielo, nie je to tvorba v pravom slova zmysle, ale
len sofistikovana forma imitacie.
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Je umenie iba vysledkom urc¢itého procesu, alebo musi byt
spojené s vedomym aktom? Ak Al vytvori obraz v §tyle van Gogha,
znamena to, Ze je ,novym van Goghom®, alebo len Sikovnym
plagiatorom bez skuto¢ného pochopenia farieb a emécii? Takato
otazka sa dotyka samotnej podstaty umenia: je to skor o technickej
reprodukcii §tylu, alebo o prenose autorovho vnatorného sveta,
ktory inSpiruje divaka k vlastnym reflexiam. Niektori odbornici,
ako pravnik Ryan Abbott, tvrdia, Ze by sa Al mohla stat pravne
uznanym autorom, najma ak jej vystupy nie st priamym vysledkom
ludskej intervencie (Abbott — Rothman 2023). Naopak, filozof
Hubert Dreyfus (Dreyfus 1972) alebo teoreticka pravnicka Annemarie
Bridy (Bridy 2012) argumentuju, Ze ak Al nie je schopna pochopit
vyznam svojho diela, nemoZe si nani narokovat autorstvo — a teda
by malo patrit bud jej programatorom, alebo spadat do verejnej
sféry (Gaffar — Albarashdi 2023).

Ak je kreativita viac neZ len matematicka hra s datami —
ak vnejide o emocie, skiisenosti a zamery — potom Al zatial zostava
iba zrkadlom ludskej kreativity, nie jej skutonym nositelom.
Mnohi odbornici zd6éraznuja, Ze umelecka tvorba je nerozlucne
spata s existencialnymi skisenostami, ktoré vyplyvaji z vedomia
aemocionalneho prezivania, a bez tychto prvkov sa vysledné dielo
moZe javit ako prazdna forma. Je nespochybnitelné, Ze umela
inteligencia meni spdsob, akym vnimame umenie, originalitu a
samotny akt tvorby. A moZno prave tato diskusia je ddkazom toho,
Ze prava kreativita stale zostava v rukach ludi. Z tohto dévodu sa
mnohi kritici obavaji, Ze neustale rozsirovanie pravomoci umelej
inteligencie moZe viest k strate hodnoty ludského umeleckého
prejavu, ¢o by malo spolo¢nost vyzvat k prehodnoteniu nasich
predstav o autorstve a originalite.

Al ako nastroj

Dalsim aspektom &irej etickej reflexie je otazka, ¢i by sme Al
nemali vnimat skor ako nastroj, ktory pomaha ludskym umelcom,
nez ako autonémneho tvorcu. Aj na zaklade predoSlej diskusie o
autorstve, sanam zvolenie takéhoto pristupu javi byt najvhodnejsim
rieSenim. Ako tvrdi Noél Carroll, umenie je nielen estetickym
objektom, ale aj komunikaciou medzi autorom a publikom (Carroll
1999). Ak Al nema vedomie ani zamery, jej Gloha v tvorbe ostava
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skor podporna — umoznuje umelcom realizovat nové kreativne
pristupy, ale nie je sama autorom. V tomto kontexte mézeme Al
chapat ako sofistikovany nastroj, ktory rozSiruje moznosti tvorby,
no samotnt umeleck hodnotu diela stale urcuje clovek.

Diskusia o hodnote Al-generovaného umenia ukazala, Ze
tradicné estetické teodrie Celia novej vyzve. Ak je krasa skutocne
subjektivna, potom nie je dévod, preco by Al diela nemohli byt
esteticky hodnotné. Ak vSak povaZujeme tvorivy zamer a kontext
za podstatnti sticast umenia, potom Al nemdéze dosiahnut rovnaky
status ako ludski umelci. Budacnost umenia bude zavisiet od toho,
ako budeme definovat samotné umelecké dielo — ¢i ako vysledok
vylucne ludskej tvorivosti, alebo ako vystup, ktory moZe vzniknat
ajmimo nej. AZ tato definicia otvori priestor na seriézne uvazovanie
o Al ako plnohodnotnom tvorcovi.

UZ od pradavna sa kreativita a umenie prisposobovali
technologickému pokroku a spolocenskym zmenam — od vynalezu
perspektivy v renesanénom maliarstve cez fotografiu, ktora
spochybnila tilohu malby, aZ po digitalne umenie a algoritmicky
generované obrazy. Pricom kazda technologickd inovacia
rozSirovala hranice toho, ¢o povaZujeme za umenie. Al je
sofistikovanym nastrojom napodobniujicim ludska tvorbu, ktory
podporuje ludski kreativitu, ale jeho vlastna kreativita je skor
Statisticka neZ intuitivna.

Historia ukazuje, Ze technologia vZdy zohravala klacovi
Glohu v umeni a kreativnych procesoch. Napriklad vynalez
fotografie v 19. storoci spochybnil do istej miery tradi¢né maliarstvo
—akbolo mozné zachytit realitu objektivom, aka bola potom Giloha
maliara? Tato zmena viedla k rozvoju novych umeleckych smerov,
ako impresionizmus ¢i surrealizmus, ktoré sa vzdali snahy o verné
napodobnenie skutocnosti a namiesto toho sa zamerali na
subjektivne preZivanie a emoécie. A podobne aj dnes umela
inteligencia meni charakter umeleckej tvorby. Digitalne nastroje
umoznuju nielen automatizovat niektoré aspekty kreativneho
procesu, ale aj vytvarat Gplne nové estetické formy. Napriklad Al
moZe analyzovat $tyl r6znych umelcov a generovat diela v ich
duchu, ¢im postva hranice toho, ¢o bolo kedysi povaZované za
originalnu tvorbu. Otazka originality a autenticity sa preto stava
jednym z najvacsich filozofickych problémov sti¢asného umenia.
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Zaver

Text ukazuje, Ze umenie nemozno chapat iba ako esteticky objekt
alebo vysledok technickej zru¢nosti. Umelecky akt je hlboko
zakoreneny vludskej skiisenosti, vnitornom konflikte, imaginacii
a kultarnom kontexte. Umelecka hodnota preto nevznika len vdaka
estetickej kvalite, ale aj v spojeni s historickostou, subjektivitou a
osobnym preZivanim autora. Algoritmizacia kultary vedie k
Standardizacii obsahu, strate existencialnej hlbky a zjednoduSeniu
tvorivého procesu. V tejto stuvislosti sa ukazuje nevyhnutnost
filozofickej reflexie a dérazu na kritické uvazovanie o hodnote
umeleckého prejavu.

Kreativita nie je len produktom napadu, ale aj vysledkom
komplexného procesu, ktory zahinia analytické myslenie,
emocionalnu odozvu a selektivnu pracu s kultarnou tradiciou.
Teobrie tvorivosti (Weisberg, Kozbelt) ukazuji, Ze kreativita je nielen
originalna, ale aj hodnotna a kontextualne ukotvena. Tieto aspekty
strojova inteligencia zatial nedokaze nahradit. Aj ked Al mdzZe byt
mocnym nastrojom, nie je autondémnym autorom. Vnimanie Al
ako spoluautora, nie tvorcu, sa javi ako najzmysluplnejsia cesta,
ktora umoznuje technologicky rozvoj bez obetovania ludskej
autenticity. Pripad Meegeren poukazuje na doleZitost historickej
a autorskej hodnoty, ¢im sa zvyznamnuje otazka, kto a za akych
podmienok dielo vytvoril.

V kone¢nom dosledku ¢lanok vyzyva na zachovanie a
podporu autentického ludského prejavu v umeni, na posilnenie
estetického vzdelavania a na obranu jedinecnosti ludskej
skasenosti, ktora tvorbu premienia na umelecky akt. Umela
inteligencia by nemala nahradzat ludského tvorcu, ale rozsirovat
jeho moZnosti, pricom samotné umenie zostava predovSetkym
vypovedou o ¢loveku.

Text vznikol na Katedre filozofie FF TU v Trnave ako sti¢ast rieSenia
projektu VEGA €. 1/0661/25 Existencialna kritika masy na pozadi
existencialnej analyzy ¢loveka a spolo¢nosti.
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Kontextualizacia problému vseobecnych teoérii
v architekture

Bruno Pella

Abstrakt

V sUcasnosti vidime nazor, Ze velké teoretické systémy
zlyhali (napr. Lyotard) a nie je mozné zachovat jednotu
sveta, ako si to predstavovali staroveki Gréci ¢i scholastici.
Subjektivizmusvedie kindividualizmu a ten k pluralizmu.
Zacina sa hovorit o koncoch umenia (Danto) ¢i architektdry
(Zervan) a vynara sa mnozstvo ich Ciastkovych, €asto
protichodnych chéapani. Vyplyva to z novodobej
problematizacie uchopovat pojmy, ktoré boliv jednotlivych
dejinnych epochach menej diferencované.
Fragmentarizacia prestupuje jednotlivymi disciplinami
cez filozofiu, vedu, techniku, ale aj umenie a architektudru
(napr. Olgiati, Vesely, Harries). Na druhej strane sa objavuje
snaha predsa len postulovat tzv. vSeobecné, i univerzalne
tedrie, ktoré by zvratili rozpad jednoty (aspon) svojho
odboru (v umeni napr. Volek). Do tejto skupiny spada aj
mo&j dizertacny projekt Architektonika architektury, ktory
skima architektonické vseobecné tedrie. Vedome sa k
takejto Ulohe hlasi ndrsky teoretik a architekt Norberg-
Schulz, ktory svoju vSeobecnu tedriu predstavil knihou
Intentions in Architecture v 60. rokoch 20. storocia.
Druhym, kto sa Umyselne podujal na podobnu ulohu je
Patrick Schumacher, aktualny veduci globalneho ateliéru
Zaha Hadid Architects. Urobil tak obsiahlou pracou
Autopoiesis of Architecture zo zaciatku 20. rokov nasho
storocia. Cielom prispevku, ktory prezentuje cast
doktorandského vyskumu, bude zorientovat sa
vsUcasnej diskusii kriz, ¢i koncov velkych tedrii vSeobecne
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anajmavumenia architektdre atomu, akosmesa knim
dopracovali. Budeme sa tak pohybovat na pomedzifilozofie
a tedrie architektlry za U€elom porozumenia aktualnych
metaproblémov tychto disciplin. Metodologicky pbjde o
Studium, abstrahovanie a syntetizaciu klucovych
filozofickych a umenovednych textov, ktoré popisuju
spomenuty stav a takych, ktoré navrhuju jeho riesenia.

Klucové slova
vSeobecna tedria architektdry, moderna, postmoderna,
filozofia, umenie, architektlra

Uvod

Treti ro¢nik Studentskej filozofickej konferencie para/DOXA bol
ramcovany témou prepojenia filozofie a umenia. Ked som uvazoval
nad tym, s akym prispevkom sa prihlasit, volba padla na c¢ast
mojho dizertacného vyskumu, zaoberajiceho sa vSeobecnymi
tedriami architektary. Tedria je dnes chapana réznorodo. Ako
,vedecké nahliadnutie, ktoré vedie k ujasneniu/zobrazeniu sveta;
pojmovy (konceptualny) systém ako systém idealizacii (abstrakcii),
medzi ktorymi existuji vnitorné logické vztahy, ktoré integruji
prvky skonstruovaného systému do urcitej ,,celistvosti* (Olsovsky
2018, s. 412). Pévodne ju vSak Gréci pouZzivali na oznacenie
nezaujatého pozorovania urcitej udalosti (Johnson 1994, s. 3).
Platon nou chapal kontemplaciu Dobra, teda najvysostnejsi druh
ludskej ¢innosti (Peters 1967, s. 194). Teoria tak stoji oproti praxi
podobne, ako sa aj filozofia Standardne deli na teoretickl a
praktickd. Architektonicka tedria tak nepatri priamo do tvorby
architektary, ale ,,[...] do oblasti logiky a epistemologie“ (Johnson
1994, s. 3). Je jej kritickou reflexiou, nastrojom na jej interpretaciu,
vdaka comu sa vSak navzajom potrebuji. Aj praca architekta je z
velkej Casti teoreticka (Vesely 2008, s. 15), ¢i dokonca niektori
zastavaji nazor, Ze ,,Architektonicka tvorba bez tedrie vObec
neexistuje* (Honzik 1957, s. 25). Existuje niekolko typov tebrii,
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z ktorych najkomplexnejSie sa nazyvaju vseobecné [1]. Fenomén
takychto koncepcii sa rozvinul najmé v poslednom storoci. V tomto
prispevku ma bude zaujimat, aké st okolnosti vzniku potreby
takychto modelov. Najprv popiSem sticasny stav discipliny, potom
predloZim svoju prvotna hypotézu ich priciny a nasledne sa ju
pokasim revidovat na zaklade Stadia vybranych textov.

Podla viacerych autorov je dnes architektiira v krize. Pre
Dalibora Veselého je to fragmentarizaciou kultary (Vesely 2008),
u Kosika vytracanim jednoty, vzneSenosti a poetickosti z nasich
miest, ¢im stracaja svoju architektoniku. Prostriedok — funkcia,
sa stava cielom, ¢im sa odpéaja od klasického hierarchického
modelu, ktory mal na svojom vrchole cnostné hodnoty (Kosik
1997). V naSom prostredi tito situaciu zhodnocuja Benes$ so
Sev¢ikom a hovoria o potrebe tzv. neprirucnej teorie, ktorej
dlhodoba absencia vedie k ,tristnému stavu“ tohto oboru.
»Operativne myslenie ma aj v architektiire délezZita rolu, ale
dlhodoby pohyb len na tejto rovni nemohol pre ¢eskii architektiiru
zostat bez nasledkov” (BenesS 2016, s. 45). Nemame uZz jeden
dominantny sloh, ¢i styl. Existuja vedla seba viaceré teorie a
zabehnuté metbdy v tvorbe, ¢o spdsobuje narocnl orientaciu v
obore. Podobne to vnimaju aj dvaja autori vSeobecnych tedrii v
architektiire. Christian Norberg Schulz uz v roku 1962 pise v tvode
svojich Intentions in architecture o zloZitej situacii, v ktorej sa
praktizujaci architekt nachadza, a potrebe moZnosti sa opriet o
tedriu, ktora nepodlieha vonkaj$sim nahlym zmenam (Norberg-
Schulz 1968, s. 20-21). Stcasna rozdelena doba mu uz neumoznuje
opierat sa o tradiciu, ktora by viedla a legitimizovala jeho kroky
a rozhodnutia. ,,Krizu vidi vo zvode k podlahnutiu, prepadnutiu
technickému pokroku®“ (Bene$ 2016, s. 21). Podobne Patrik
Schumacher na Gplnom zaciatku svojho dvojzvazkového opus
magnum Autopoiesis of Architecture piSe, Ze komplexna
systematizovana tedria je dnes potrebna viac ako kedykolvek
predtym (Schumacher 2011, s. XI). Architektiru chape ako
samostatny subsystém spoloc¢nosti, ktory nadobudol takti mieru
samostatnosti a komplexnosti, Ze by bez nej nedokazal dalej
GspesSne napredovat.

Moja hypotéza spocivala v tom, Ze potreba vSeobecnyjch
tedrii bola vyvolana désledkom postmoderny. Najprv si vysvetlime
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zakladné pojmy: vSeobecna tedria a postmoderna. VSeobecna teéria
je teda taky druh tedrie, ktory na svoju disciplinu nazera z
univerzalizujiceho hladiska. To znamena, Ze neriesi jej Ciastkové
aspekty (ako napriklad tedrie Specialne, i parcialne), ale snazi sa
ho postihovat ,,v rovine univerzalnych duchovnych stivislosti a z
toho vyplyva aj miera a mozZnosti jej systematickosti a zavdaznosti*
(Zervan 2008, s.9). Je to velmi zlozita a komplexna koncepcia, ktora
sa snaZzi vysvetlit dani oblast sveta ako celok, ktory ma urcit
logiku, svoje Specifické fungovanie, dejiny, vlastné metbdy,
vnitorné a vonkajsie vztahy. Ich formulovanie v r6znych vednych
odboroch je zaleZitostou najma 20. a 21. storocia. Nasa pracovna
hypotéza pracuje s predpokladom, Ze k tomu dochadza prave kvoli
postmoderne, ktora sposobila rozklad doterajsich zauzZivanych
postupov, tradicii, vzorcov myslenia a konania. Zacala
spochybnovat to, ¢o bolo dovtedy isté a jasné. Jej nazov sa sklada
z predpony post, ktora stoji pri moderne. Nielen, Ze nasleduje po
nej, ale zaroven sa voci nej aj vyhradzuje. Moderny projekt, projekt
osvietenského poznania, prislub Stastia, jednoty a humanizmu
zlyhal, ¢oho najvacsim dokazom je holokaust (Bauman 2023).
Postmoderna nespochybnuje len modernu, ale aj dalSie doterajSie
autority. Zrazu nema kto rozhodovat o klacovych otazkach, a tak
sa legitimizuji r6znorodé, sii¢asne relevantné nazory. Dostavame
sa do nerozhodnutelnosti. Z toho dovodu je potrebna nadradena
tedria, vramci ktorej ich budeme vediet hierarchizovat. Tak vznika
vSeobecna teoria, ktora ma za Gilohu systematizovat poznanie a
r6znorodé pristupy a hladat v nich vniitornta logiku a vzajomné
vztahy. Ak by to neurobila, existuje predpoklad rozpadu tychto
disciplin a ich spolo¢nych taZiskovych pojmov.

Postmoderna je Siroky a zloZity pojem, ktory sa uplatnil vo
viacerych disciplinach. V tomto texte davam do savisu
postmodernu filozoficki a architektonicka prostrednictvom dvoch
autorov. Do filozofie sa dostava aZ pomerne neskoro. Za jeho prvé
pouzitie sa v roku 1979 =zaslizil Jean-Francois Lyotard,
,hajprominentnejsi filozof tohto smeru“ (Welsch 1994, s. 12), svojou
knihou Postmoderna situdacia (Lyotard 1993). V architekttre je to
vdaka Charlesovi Jencksovi a jeho knihe z roku 1975 Jazyk
postmodernej architektury (Jencks 1977). Avsak je potrebné si
uvedomit, Ze ,[...] postmoderna a postmodernizmus nie st
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v Ziadnom pripade vynalezom teoretikov umenia, umelcov a
filozofov. Skor sa naSa realita a svet nasSho Zzivota stali
,postmodernymi‘“ (Welsch 1994, s. 12). Preto Zijeme postmodernu
bez toho, aby sme o tom najprv uvazovali a rovnako architekti
navrhovali a realizovali postmodernt architektiiru davno predtym,
akojuJencks takto oznacil. VonkajSia kritika modernej architektary
je predostreta napr. uz vo Venturiho Komplexnosti a protirecivosti
v architektiire [2] z roku 1966, ale aj v jeho stavbach od konca 5o.
rokov. Vnutorna uz v CIAMe IX [3], kedy nova generacia vystipila
voCi starej s kritikou, v ktorej ,,[...] odmietli nie len sitteovskil
sentimentalitu starej gardy, ale aj racionalizmus funkéného mesta“
(Frampton 2022, s. 296)(4].

Lyotard a Jencks vSak vo svojich odboroch myslia
postmodernou nieco nie Gplne zhodné a zaroven sa nejednotne
stavaji k moderne. Obaja hovoria v stivislosti s postmodernou o
pluralizme a navratoch. V pripade Lyotarda o navrate k
avantgardam a u Jencksa k eklektizmu. Z toho vyplyva, Ze ich vztah
k avantgardam je rozdielny. Zatial ¢o Jencks im vyc¢ita nihilisticky
relativizmus a vola po radikdlnom eklekticizme, Lyotard
avantgardy obhajuje a vidi v nich hodnotu moderny, na ktort ma
zmysel nadviazat. VSima si jej experimentalnu povahu,
nebojacnost, vo vytvarnom umeni odpojenie sa od realizmu,
»ktorého jedinou definiciou je, Ze sa hodla vyhnt otazke, ¢o je
realita, [...]“ (Lyotard 1993, s. 21). Za moderné umenie povazuje
také, ktoré sa snaZzi zobrazit neprezentovatelné, ¢iZe nieco, co je
mozné mysliet, ale neda sa to vidiet, resp. na to ukazat (Lyotard,
1993, s. 24). Je pluralitné a to ho spaja s umenim st¢asnym. Takto
moZeme hovorit o avantgardnom nejednotnom umeni moderny,
ktoré sa zdanlivo vymyka osvietenskej koncepcii moderny. Ta ,.je
zaloZena na metanarativoch, ktoré ovladali doterajSie ludské dejiny,
teda konkrétne na tom osvietenskom. Zatial, ¢o moderna disponuje
projektom emancipacie ludstva prostrednictvom vedotechniky,
ktory v sebe imanentne obsahuje vlastni interpretaciu dejin a
planov( budicnost, ,,za postmoderné“ je pokladana nedovera
voci metanarativnym pribehom* (Lyotard 1993, s. 97). Rozdiel medzi
avantgardnou modernou a postmodernou je vtom, Ze ta prva stale
veri v univerzalne pravidla a nutny pokrok, ¢o manifestuje cez
svoje umenie aj deklaracie. Moderna architekttira ma spolo¢né to,
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Ze veri v prispievanie a dosahovanie nového sveta, moderného
projektu skrze architektaru. Medzi jednotlivymi avantgardami
nakoniec doslo k zjednoteniu, resp. zaniku tych ,,slabsich®, ktoré
zlyhali na ceste k dosiahnutiu vytycenych cielov moderny a k
dominancii tych, ktoré to dokazali lepSie. Postmoderna si
uvedomuje, Ze nesleduje jeden velky preduréeny a nevyhnutny
ciel, ale jej rdzne jednotlivé pristupy nasleduja vlastné ciastkové
ciele. Neexistuje univerzalne hodnotové kvalitativne kritérium,
ktoré by medzi nimi rozliSovalo a hierarchizovalo. Nie je to vSak
»everything goes®. Welsch rozliSuje dva druhy postmodernizmu:
bezbrehy a pravy, resp. presny [5]. Prvy je nebezpecny preto, pretoZe
vedie k Tubovoli a oby¢ajnym naladam. Nepracuje s jasnymi
pojmami a konceptami a spdsobuje ich vyprazdnovanie. Druhy
znamena skuto¢ni pluralitu, v ktorej namiesto chaosu dokaze
presne rozliSovat a presadzovat rozpory, odliSnosti. ,,Nepropaguje
lubovdlu, ale skdr ma zmysel pre Specifické a pomenovava
vSeobecné zavaznosti, a nie je obhajcom dezorientovanosti, ale
skor stipencom presnych pravidiel“ (Welsch 1994, s. 5). Za jeho
zastupcu povaZzuje prave Lyotarda.

Moderna architekttra je pre Jencksa neprijatelna v oboch
podobach, ¢i uZ homogénnej (medzinarodny S$tyl) alebo
heterogénnej (avantgardy). Avantgardy svojim odmietnutim dejin
eliminovali moZnost architektiry komunikovat, ¢o prenho
predstavuje zasadny problém. St prefiho zodpovedné za hodnotovy
relativizmus a destrukciu etiky (Welsch 1994, s. 7). Architektiira
je totiZ jazykom, ako to naznacuje aj v nazve svojej knihy.
Zjednotena architektonickd moderna bola zas naopak prilis
dogmaticka, nekomunikativna, reduktivna, stroha a elitarska.
Zatial ¢o ona diktuje, ,,Eklekticizmus je prirodzeny vyvoj kultary
s moznostou vyberu“ (Welsch 1994, s. 27). Eklektizmus, ktory ma
prekonat a nahradit nevhodnt modernu, deli na slaby a radikalny.
Zaver 19. storocia je ukazkou toho slabého, za ktorym NEbola
»takmer Ziadna tedria eklektizmu, okrem vyberu spravneho $tylu
pre dany projekt“ (Jencks 1977, s. 128). Postmodernisticky
eklekticizmus ma vSak na druhej strane Sancu stat sa radikalnym,
ktory na rozdiel od predoslého, je vedomy, reflexivny, vyznamovy,
ironicky a pontka dvojité kddovanie — porozumeji mu laici aj
odbornici.



Prave tato slobodu volby a nepritomnost vyS$Sej autority,
ktora by nam ju obmedzovala alebo nam nieco diktovala, maja
obaja autori spolo¢nii. Welsch hovori, Ze pluralita postmoderny
je pokracovanim plurality zapocatej v moderne vo vede a umeni.
Nie je to antimoderna, ale skér radikalna moderna. Je to ,,stav
radikalnej plurality” (Welsch 1994, s. 12). ,,Postmoderna ofenzivne
vystupuje v prospech mnohosti a rozhodne sa stavia proti vSetkym
starym a novym narokom na hegemoniu® (Welsch 1994, s. 13).
Zijeme pretiho sice modernt dobu, ale postmodernym spdsobom.

Welschovsko-lyotardovsky spravny postmodernizmus a
jenckovsky postmoderny eklekticizmus tak maja ¢osi spolo¢né.
S lepSimi alternativami voci svojim naprotivkom. AvSak takato
architektonickd postmoderna nam predsa len podsiiva urcité
kategorie, ktoré st pre fiu klicové a ktorymi napada modernu a
uzurpuje si pravdivost. Je to praca s kontextom, vyznamovostou
ajej kodovanim, eklektizmom, atd. Nestavia sa takato postmoderna
do pozicie autority, proti ktorej bojovala? Jencks s velkou chvalou
piSe o presnom termine konca ¢i dokonca smrti moderny: ,,Modern
architecture died in St Louis Missouri on July 15, 1972 at 3.32pm
[...]“ (Jencks 1977, s. 9). V. dany moment bolo odpalené dynamitom
obytné modernistické sidlisko Pruitt-Igoe Housing od architekta
Minoru Yamasakiho, postavené v rokoch 1952-55. To znamena, Ze
k demolacil prislo necelych 20 rokov od dokoncenia stavby, napriek
tomu, Ze navrh ziskal cenu od American Institute of Architects.
Bol v siilade s vtedajSimi trendami v urbanizme prezentovanymi
CIAMom. Jencks vravi, Ze moderna v architekttre vtedy definitivne
a kompletne exspirovala. Spolu s Oscarom Newmanom (Newman
1996) kritizuje jej rizikovost z pohladu bezpecnosti obyvatelstva,
ktora viedla k enormnej kriminalite. Napriek snahe a nemalym
investiciam sa rozhodlo, Ze jedinym rieSenim je projekt zbturat. To,
¢o postmoderna na moderne kritizuje, je to, ¢im sa povodne
moderna chvalila ako svojim bezprecedentnym tspechom — v
urbanizme to je funkcionalistické zonovanie podla Aténskej charty
[6] a Corbusierove ,tri esencidlne radosti urbanizmu®: slnko,
priestor a zelen. To vSetko Pruitt-Igoe mal. A ma to aj mnozstvo
naSich domacich bytovych komplexov vybudovanych v druhej
polovici 20. storo¢ia. Mnoho podobnych sidlisk v naSom prostredi
v urcitych obdobiach vykazovalo zvySent mieru kriminality ¢i
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nedostatku komunitného Zivota. Viaceré tspesné rekonstrukcie
modernistickych bytovych komplexov [7] a tieZ aj si¢asna obltibenost
tychto komplexov ukazujd, Ze ich sta¢i adaptovat na stiasné
poZiadavky ekonomicko-ekologické a poZiadavky komfortu. Z
velkej casti zmienené problémy tzko stvisia s ludmi, ktori dant
architektdru obyvaja a tych si ona nevyberie [8]. To, Co si
architekttira vybera, si1jej vlastné autonémne problémy. Napriklad
problém priestoru, s tematizaciou ktorého prisla prave moderna
(Zevi 1966; Giedion 1971). Vzniklo viacero spacialistickych teorii,
ktoré sa prejavili aj v tvorbe. Dve zakladné koncepcie — Raumplan
a Plan Libre (resp. volny plan) ukazuja réznorodost prace s
priestorom. Obe vieme najst vo svojej reprezentativnej podobe na
prikladoch v Ceskej republike, konkrétne v Brne a Prahe. Skeletovy
systém brnenskej vily Tugendhat od architekta Miesa van der
Roheho jej umoziiuje eliminovat nosné steny a tym uvolnit podorys
od pevnych konStrukénych prekaZok. NajrukolapnejSie je to
prezentované na strednom poschodi s hlavnym obytnym
priestorom, ktory je deleny a ¢leneny nenosnymi stenami z
exotického dreva, 6nyxu a mlie¢neho skla a posuvnymi textilnymi
zavesmi na pracoviu, kniznicu, jedalen, prijimaci salon, hudobny
salon a obyvaciu cast — vSetko ako sucast jedného priestoru.
Posuvné sklenené steny zahradnej fasady dokonca umoznuji tplné
prepojenie s exteriérom, co vytvara dojem nekonecného priestoru
prekonavajiceho rozdiely medzi dnu a von. Na druhej strane Adolf
Loos v prazskej Miillerovej vile jasne Strukturalne oddeluje
jednotlivé miestnosti podla ich funkcii. Rusi poschodia a namiesto
nich sklada objemy do skladacky. Prepaja ich siistavou schodisk,
priehladov a prechodov. U¢el miestnosti ur¢uje jej rozmery.
hlavny obytny priestor, tak ma mat vysSiu svetl viSku ako priestor
kuchyne ¢ispalne. V Tugendhate je pre vSetky priestory najednom
poschodi, bez ohladu na ich vyznam, rovnaka vyska. Priestory
Miillerovej vily st radené priam scénograficky, kedy ndm pohyb
nimi ntka urcity zaZitok. Oba objekty boli navrhnuté a postavené
vrovnakom roku 1930, v rovnakej krajine a stavebnikmi z podobnej
spolocenskej vrstvy. Napriek tomu pontkaji iplne odliSny sposob
prace s priestorom a teda aj formou, kontextom, estetikou atd.



Ani jeden z tychto pristupov dejiny nepoznali a nemohli
poznat, pretoZe podmienkou ich vytvorenia bol technologicky aj
teoreticky pokrok. AvSak nebyt konkrétnych architektov a ich
uvaZovania, nevznikli by ani pri najlepsich okolnostiach. Moderna
spolu sracionalizaciou priniesla Statistiku, byrokraciu, planovanie,
vznik noriem, prefabrikaciu, typizaciu, Standardizaciu, ¢im zvysila
efektivitu vystavby. Dodala mnozZstvo dat pre budovanie nového,
lepsieho sveta. Problémom ostalo, ako ho dosiahnut. Ano, vieme,
Ze sa ma dosiahnut pomocou beténu a zelene. Ale ako konkrétne?
V akom tvare sa ma dany beton odlievat? Modernistické heslo
»forma sleduje funkciu®“ je z dneSného pohladu Gsmevnym
pokusom ako legitimizovat vlastné estetické rozhodnutia (Michl
2021). To, ako sa ma navrhovat, je vysostna zalezitost tvorcu, kde
veda, ekondémia a Statistika nestaci. St iba dodavatelmi adajov,
ktorymi vypomahaja dosiahnut uspokojivy vysledok. Nie s vSak
dostatonymi podmienkami. Tymi je architektonické myslenie
autora. ,,Postmoderny umelec, postmoderny spisovatel je v situacii
filozofa: text, ktory piSe, dielo, ktoré vytvara, sa neriadi v zasade
pravidlami uz stanovenymi, a nemézu byt posudzované tym, comu
Kant hovori sud urcujici, tak, Ze na tento text, na toto dielo buda
aplikované zname kategorie. Tieto pravidla a tieto kategorie sii
tym, co dielo alebo text hlada“ (Lyotard 1993, s. 28). V architekttre
je postmoderna r6znoroda. Jedna je taka, ktora sa odvolava na
minulost a hlada modernou preruSent kontinuitu, ¢iZe vJencksovom
zmysle. Druha je taka, ktora postupuje v tomto lyotardovskom
zmysle, napr. hnutie dekonStrukcie, ktoré sa predstavilo svetu
svojou vystavou v MoMA [9] v roku 1988. Kuratoroval ju s Markom
Wigley Philip Johnson, architekt, ktory v priebehu svojho dlhého
a plodného Zivota vystriedal niekol'ko architektonickych pristupov,
Stylov a nazorov — tvoril v moderne aj postmoderne.

Ako sa z tejto krizovej situacie, ktort1 som nacrtol na zaciatku,
dostat? Lyotard navrhuje zotrvanie v ,,radikalnom pluralizme®,
ktory budeme udrziavat vzajomnou diskusiou, pretoze iny postup
by znamenal navrat nelegitimnej jednoty a diktatu. Habermas zas
hovori, Ze vychodiskom je navrat k moderne, ktorej projekt
emancipacie a racionalizacie ma stale zmysel a nemali by sme sa
ho vzdat, ako to podla neho robi postmoderna. Ci uz tak alebo
onak, vSeobecna tedria by mala byt schopna sa vysporiadat's oboma
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pristupmi aintegrovatich do univerza architekttry. Ak preberieme
Lyotardovo chapanie postmoderny do architektary, mali by sme
akceptovat a zaroven aj podporovat mnohost pristupov a nesnazit
sa budovatjednotny sloh, ktory by bol uréeny nejakou nadradenou
silou, ¢i pribehom. Ako ale nieco také mé6zZe jedna tedria obsiahnut?
Nemalo by potom existovat aj mnoho vSeobecnych teorii, ked je
mnoho pristupov v tvorbe? Tento problém by sa dal vyrieSit
rozliSenim vSeobecnych tedrii, alebo takych, ktoré sa snazia o
uréitd vy$Siu mieru vSeobecnosti, na monokriteridlne a
multikriterialne. PouzZijem pri nich jednoduchi analogiu s metddami
prace s priestorom v malbe. Zatial ¢o Leonardo v Poslednej veceri
pouZiva linearnu perspektivu na vybudovanie scény z pohladu
jedného pozorujiceho subjektu stojaceho na jednom mieste,
Picasso v Avignonskych sle¢nach znazornuje objekty
polyperspektivne. Casti tiel Zien maluje zachytené z roznych uhlov
pohladu, z r6znych pozicii pozorujiiceho subjektu. Prvy, renesan¢ny
pristup méZeme prirovnat k monokriterialnej teorii, ktora si vS§ima,
hodnoti a interpretuje diela, tvorby a celé univerzum iba z uhla
pohladu sebou stanoveného kritéria. Kubisticky pristup by potom
suvisel s multikriteridlnou teoériou, ktora sa na univerzum
architektary snazi nahliadat z r6znych pozicii, aby dokazala ¢o
najlepSie zachytit jeho komplexnost. Sice sa Jencks nepokasa
formulovat vSeobecnt teériu, no dotyka sa klacovych problémov
tvorby a jej vSeobecnych principov a kritérii. Zvedomuje
postmodernistické architektonické myslenie, ktoré by vo
filozofickom, konkrétne lyotardovskom zmysle, malo prijimat a
podporovat rdznorodost pristupov, zatial ¢o ma vlastné preferencie.
Nie je schopny prekrocit vlastni monokriterialnost.
»Architektonicka postmoderna sa inSpirovala kritikou moderny,
vyslovila aSpiraciu na obnovu komunikacie s minulostou, miestom,
nare$pekt k prirodzenému svetu (Lebenwelt), horovala pre navrat
fikcie a fantazie, farebnosti do architektary, [...]“ (Benes$ 2016, s.
44).

Uvodna hypotéza je vyvratena v tom, Ze postmoderna
priniesla pluralitu, ktora sposobila komplikacie v disciplinach, v
tomto pripade v architektiire, rozvratila jej jednotu, pretoZe tato
pluralita bola pritomna uz v moderne, resp. v jej avantgardach.
Vidime to ¢i uz v ich réznorodych ,,izmoch®, ale aj v praci s
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jednotlivymi kategbériami, napr. ako bolo ukazané v pripade
priestoru. Zaroven vSak moderna v sebe a so sebou niesla aj jednotu
v podobe osvietenskych idedlov a medzinarodného $tylu a
postmoderna sa naopak dokazala zjednotit a ustrnat v urcitych
p6zach historizmu ¢i eklektizmu. VSeobecné tedrie vznikaja nie
len v druhej polovici 20. storocia, ale uz aj v prvej, priamo v
intenzivnom vrchole avantgard. Dokazuje to VSeobecna veda o
umeni, projekt, ktory v roku 1906 inicioval berlinsky profesor
filozofie Max Dessoir, a ktory trval tri desatrocia aZ do ukoncenia
nacistami. UZ vtedy si vSimli, Ze sa moderné umenie vyznacuje
rozpastanim hranic medzi umenim a neumenim a medzi
jednotlivymi umeleckymi druhmi, ¢im sa jeho pojem dostava do
komplikacii. Tento proces zapocal rozpadom normativneho pojmu
umenia v 19. storo¢i. Zamerom bolo vytvorit teoretické ramce pre
réznorodé umelecké diskurzy, ¢ize aktsi vSeobecnii te6riu umenia
(Collenberg-Plotnikov 2021). Potreba vSeobecnej tedrie je tym
doloZena uz vsamotnej moderne. Podla Lyotarda bola postmoderna
modernou v stave zrodu, preto stivis oboch obdobi v naliehavosti
tohto druhu teorii sa javi byt zrozumitelny. Nejasnost, pluralizmus
a spochybnenia autorit a tradicie tak prichadza uz s ranou
modernou, postmoderna to len dotahuje do désledkov odstranenim
aj jej metafyzickej nadstavby.

Zaver

Tato tvaha, ktora bola o porovnavani a debate rbéznych
postmodernizmov v rdznych disciplinach a ich vztahu k moderne,
v sebe zahinala vyjadrenia k postulovanej hypotéze, ktort som
uvaZoval pri zaciatku prace na vSeobecnych tedriach. Ich okolnosti
st dalekosiahlo zloZitejSie, hlbSie a SirSie. PosnaZzil som sa na ne
nahliadnut prostrednictvom dvoch autorov — Lyotarda a Jencksa
a spolu s konkrétnymi pripadmi z architektiry ozrejmit urcité
prejavy v praxi. Zaverom mozno povedat, Ze si stale myslim, Ze
vSeobecné tedrie majii o do Cinenia s postmodernym stavom sveta,
ale nielen s nim, pretoZe bolo ukazané, Ze sa s podobnymi
problémami vysporadiavali uz desatrocia predtym. Komplexnost
univerza architektary, intenzivne skitmanie jeho vnitornych
autonomnych kategorii a problémov a sti¢asne aj vztahov k injch
odborom, emancipacia tvorcu, réznorodé pristupy v jeho
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vzdelavani, hromadenie poznania a zloZitost okolitého sveta a v
neposlednom rade stuvztaznost k dejinam architektiiry zadavajta
takmer nesplnitelntt Glohu formulovania vSeobecnej teoérie.
Napriek tomu si myslim, Ze je potrebné sa o nieco také pokusit, a
sthlasit so Schumacherom, Ze je to dnes naozaj naliehavejSie ako
v minulosti. Naozajstnou vyzvou je skonStruovat model taky, ktory
bude akceptovat a rozvijat sicasny ,spravny“ pluralizmus a
nedeformuje ho vlastnymi hodnotovymi sidmi a diskurzmi, ktoré
by spdsobili vyradenie niektorého diskurzu, ako sa to udialo v
bitke avantgard. Hadam je z predloZeného textu zrejmé, Ze mi
nejde onovy jednotny sloh, ale o jednotu vo vysSich, trans ¢asovych
sférach univerza architektiiry, za Gi¢elom jej porozumenia.

Poznamky

[1] Popri nich st aj takzvané Specialne (Zervan, 1998) alebo
v ¢eskom prostredi sa vplyvom Sevé¢ika a Benesa uchytil pojem
priru¢né (Benes, Sev¢ik, 2013). Podobné rozlisenie prezentuje
a dalej ¢leni aj Bruno Zevi (Zevi, 1966).

[2] V cCeskom preklade SloZitost a protiklad v architektute,
v originali Complexity and contradiction in architecture.

[3] pozn. ed.: Congrés International d’Architecture Moderne

[4] Posledny kongres viedol Team X na cele s manZelmi
Smithonovcami a Aldo van Eyckom. PoZadovali zameranie sa na
identitu miesta, tvorbu vztahov v prostredi a medzi fyzickymi
formami a socialnymi a psychologickymi potrebami cloveka.

[5] Welsch postmodernou chape stav radikalnej plurality
a postmodernizmom jej uchopenie.

[6] Aténska charta vznikla na zaklade vystupov kongresu CIAM
IV, ktory prebehol v roku 1933 na lodi pocas plavby medzi Aténami
a Marseille. Jeho Gistrednou témou bolo ,,Funkéné mesto“. Nova
vystavba a planovanie miest by sa podla nej mali riadit principom
funkénych zon: praca, byvanie, rekreacia a doprava (Le Corbusier,
1973) alebo zhrnujtco napr. (Frampton, 2022, s. 294-303).

[7] Napriklad vyherca ceny Miesa van der Roheho z roku 2019
v Bordeaux od ateliéru Lacaton & Vassal, alebo CEZAAR 2014 —
rekonStrukcia panelového bytového domu v Rimavskej Sobote od
GUTGUT.
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[8] Samozrejme, Ze architektira vytvara moznosti, ¢i nemoznosti
pohybu svojich obyvatelov, vyuZitia svojich priestorov a ich
dostupnost, atraktivitu, atd., ktoré maji nezanedbatelny vplyv na
ludi. AvSak nevie ovplyvnit ich zmySlanie a nastavenie. Pri
racionalnom pristupe, s ktorym moderna pocitala, by sa
pravdepodobne zmienenym problémom vyhla. V tom spociva
slabost moderného projektu, Ze pocita s nerealnymi predpokladmi.
[9] pozn. ed.: Museum of Modern Art
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Beyond Expressivism
A Popperian Framework for Al-generated Art

Dimitar Ganev

Abstract

The rise of generative artificial intelligence tools like
ChatGPT has prompted many debates about the future of
art. Most of them rest on an expressivistassumption: thatart
is mainly about the expression of an artist's thoughts and
feelings. This paper argues that such a framework isn't fit
for understanding Al's role in art. Instead, drawing on Karl
Popper’'s underrated aesthetics, | propose an alternative
account that shifts the focus form expressivism to
objectivism. Popper’s notion of art as a form of discovery,
similar to science, makes it possible to see the role of Al
not as an artist per se, but as a collaborator. While Al lacks
intention, taste and intuition, it can serve as an engine of
variation for possible artistic solutions. This Popperian
account not only addresses problems about creativity and
subjectivity but also shows how Al can support artistic
experimentation without neglecting the central role of

human artists.

Keywords
Al, aesthetics, Popper, creativity, discovery

Introduction

Among the many lively debates it has sparked, the explosive growth
of generative artificial intelligence has raised many questions in
aesthetics. Some philosophers have claimed that Al has challenged
the very idea of beauty and can give rise to a new artistic age
altogether (Meyl 2024, p. 181), while others have suggested that it
calls into question the uniqueness of individual creativity and
artistic imagination (Arielli 2021, p. 9). Other oft asked questions
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go along the lines of: Can machines be truly creative? Can Al-
generated work qualify as real art? Does Al art lack authenticity
because it lacks subjectivity? (Nursalim 2023, p. 116). I think many
of these inquiries tend to presuppose something important about
art as a whole. I’ll call it the expressivist assumption: the idea that
art is fundamentally about the self-expression of the artist.
However, [ will argue that this is not the best framework when we
want to make sense of Al-generated art. It gives rise to nothing
more than pseudo-problems which obscure rather than clarify
what is philosophically interesting about Al in artistic practice.
The central claim of this paper is that Karl Popper’s objectivist
theory of art can offer a more fruitful philosophical framework
for understanding Al-generated art.

I'll begin by surveying the limitations of expressivist
theories of art when applied to Al I’ll then introduce Popper’s
objectivist aesthetics and argue how it is a better way to make
sense of Al-generated art. Finally, I’ll suggest how Al can be viewed
as a step in the latest developments of creative tools.

Expressivism and Al

The view that art is mainly about self-expression has dominated
aesthetic theory since the Romantic period (Lichtenstein 2021, p.
505-506). According to this view, the value of an artwork lies in
what the individual creator wanted to say to us, and how they
turned their feelings, thoughts, and experiences into something
beautiful. This approach was especially popularised by thinkers
like Benedetto Croce (1909, p. 12-15), who argued that art is an
expression of intuition and emotion, and R. G. Collingwood (1938,
p.2-3), who argued that true art involves the artist's effort to clarify
and articulate their emotional experience.

Here comes the problem with Al art and the way many
people think about it. Generative models such as GPT for text or
DALL-E for images don’t have their own emotions and thoughts
— well, at least not yet — but they can produce aesthetically rich
outputs that can be easily mistaken for art created by human artists.
The first example of this that comes to my mind — and I don’t doubt
that there are many more — is a recent poetry competition where
the winner admitted he submitted GPT-generated poems to see if
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they would trick the jury of professional poets and literature
scholars — and they did. The winner was disqualified, of course.
Now, the straight-up question “Were these poems real art?” is, I
think, a bit trivial. We know models like GPT work by recombining
patterns learned from vast corpora. It doesn’t seem like real
creativity unless we have a similar cynical and mechanistic view
of human creativity. The more interesting question is: what happens
now with the expressivist view, when Al-generated poems can
pass as a work of art in a blind tasting?

When applied to Al, expressivism quickly reaches its limits.
And the problem with it is not that Al fails to meet its criteria, but
that the criteria themselves are philosophically tenuous. And here
is where I think Karl Popper’s aesthetic theory can come to good
use. Popper is famous mainly as a philosopher of science and a
political thinker, and his thoughts on aesthetics are often
overlooked, even though they fit quite well into his Weltanschauung.
The starting point of his theory is the suggestion that art as
expression is vacuous. That’s because everything a man or even
an animal does is (among other things) an expression of that man
or animal. We express ourselves in the way we walk and the way
we talk. And when we say that artists express themselves, it is a
truism — of course they do. But this expression is not what makes
art something special or at least distinctive from other human
practices, as they also involve expression (Popper 1976, p. 59-65).

Al-generated art makes this distinction especially salient
because, as mentioned, it can be aesthetically rich, pass as “real”
art and move us emotionally without there being an artist who
expressed an emotion. This shows that emotional resonance is
not necessarily the result of subjective experience being transferred
from one mind to another but can emerge from the work itself and
its properties — which in turn can be mimicked by an Al agent.

Popper’s Objectivist Aesthetics

Apart from criticizing expressivism, Popper proposes an objectivist
aesthetics that I think is especially fruitful when it comes to Al-
generated art. What Popper offers is not objectivism in the sense
of metaphysical realism about art. It is rather an epistemologically
grounded theory of artistic production. On this account, artists,
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just like scientists, are engaged in an evolutionary process of
formulating and solving problems. Popper’s aesthetics is a logic
of artistic discovery, not a psychology of inspiration.

When Popper likens the artist to the scientist, he means
that both operate within traditions, pose problems and try out
solutions through a process of conjecture and refutation. Discovery,
in both cases, is not about some strict methodical procedure but
about variation and critical selection. As in science, artistic
innovation involves testing and rejecting possible solutions. Even
emotions, Popper notes, play a role as a diagnostic tool: the artist
uses their emotional feedback to assess whether something
“works”. In this respect, the artist is not just inspired but also self-
critical, engaging in trial and error.

This model is exemplified in Popper’s reflections on the
emergence of polyphonic music. He speculates that the invention
of counterpoint was aresponse to a constrained musical tradition:
the fixed Church melodies, or cantus firmus, created a problem-
space against which new musical structures could emerge.
Through mistakes, experimentation and eventually avoidance of
redundant parallels (e.g., in fifths or octaves), composers gradually
discovered that independent melodic lines could coexist within
harmonic constraints. This, Popper argues, is an exemplary case
of the “logic of discovery” in music — a process by which creative
constraints foster rather than inhibit innovation.

Finally, Popper says that artworks, once created, take on
an objective status in reality and exist independently of us. To
understand what he means by that, let us look at his pluralist
ontology. Popper suggests that reality is made up of three “worlds”:
World 1 (the physical realm), World 2 (subjective consciousness)
and World 3 (products of human thought). Against monist and
dualist accounts, which reduce reality to the physical or to physical-
plus-subjective phenomena, Popper argues for the reality and
autonomy of World 3, which consists of the products of human
thought, such as scientific theories, mathematical systems,
artworks and even institutions. World 3 is not reducible to either
physical things (World 1) or to individual subjective experiences
(World 2). A novel, a symphony or a mathematical theorem is not
identical with the paper on which it is written (which belongs to
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World 1), nor with the subjective experiences of its author or the
people who consume it (which belong to World 2). Instead, once
created, such entities enter an autonomous space, they are objects
of thought content.

One of the best examples of this is the case of books. What
we call “one and the same book” — say, the Bible — belongs to World
3, because it may have been published in various editions which
are many different dissimilar objects in World 1. A specific volume
can be said to be a World 1 embodiment of a World 3 object. World
3, while originating from human minds, possesses causal power
and objectivity. A theory in physics or a symphony in music can
change the course of history — not directly, but via the mediation
of World 2. Human understanding and engagement with World 3
artifacts allow these abstract entities to exert influence back upon
World 1 (e.g., scientific theories enabling technological change;
artistic movements shaping material culture).

I think that looking at art through this lens, and not the
expressivist one, allows us to think about generative Al more
meaningfully — we can say that it is capable of producing World 3
contributions, even if it lacks subjectivity and does not want to
express any feelings or thoughts.

But then again, can we say they produce real art? In
Popperian terms, as in our own intuition, no. Generative Al systems
can produce formally original outputs, but they don’t have the
cognitive and normative capacities that Popper identifies as
necessary for genuine discovery. The reason is because discovery,
whether in art or in science, according to Popper, arises from the
posing of problems and possible solutions, and the critical
evaluation of those solutions within a shared tradition. We can
say it’s a dialectic between form and constraint, hypothesis and
criticism. Al systems, by contrast, cannot genuinely participate
in this dialectic. They don’t pose problems, they don’t evaluate
solutions and they don’t operate within a horizon of intentional
significance.

And how does a generative Al system function? It learns
statistical patterns from vast datasets — mapping probable
continuations of language, visual forms or musical sequences.
Their outputs result from algorithms that recombine learned
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features in novel configurations. This capacity to generate
variation mirrors, at an abstract level, what Popper called the
method of trial and error. Yet this resemblance is superficial. For
Popper, trial and error is not a blind or random process; it is guided
by the structure of a problem situation and embedded in a tradition
of rational evaluation.

More specifically, we can identify three limitations that
prevent generative Al from engaging in artistic discovery in the
Popperian sense. First, there is no intentionality. Al systems cannot
choose which aesthetic problems matter, and they cannot focus
their activity toward solving those problems. They generate
outputs, but do not engage in the purposive activity of discovery.
Second, no taste or judgment: Al systems cannot discern aesthetic
value, coherence or relevance. They cannot “feel” when something
fits — a property Popper describes in terms of Freude an der Arbeit,
the joy in the unfolding logic of form. Taste, for Popper, involves
not only subjective feeling but a refined sense of fittingness within
a tradition — something that requires cultural and historical
understanding, which Al wholly lacks. Third, no intuition: Even
if an Al system stumbles upon something striking, it cannot
recognize this as a significant outcome. There is no intuition at
work, no capacity to perceive a breakthrough. As Popper observed
in The Logic of Scientific Discovery, every discovery contains an
irrational element, or something we can call a creative intuition.
But this irrational element is not randomness — it is insight. And
insight requires a mind that experiences the tension between
problem and resolution.

In short, generative Al extends patterns — it doesn’t explore
them. It produces formal conjectures without critical context,
novelty without purpose and variation without value. A GPT-
generated poem might successfully emulate the stylistic traits of
metaphysical poetry or modernist fragmentation. Yet this is not
theresult of a question posed, or a hypothesis tested; it is the result
of probabilistic interpolation. Likewise, a DALL-E image that fuses
Cubist geometry with Renaissance lighting may strike us as visually
arresting — but it is not an attempt to solve a problem in visual
composition.

To adapt Popper’s language: Al systems may participate
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in the context of discovery, in the sense that they contribute raw
material, but they can’t participate in the context of justification,
which is where actual creativity occurs. Only when their outputs
are taken up by human minds and subjected to critical engagement
do they begin to function meaningfully within World 3.

So, I think the real question is not whether Al is really
creative. It is not even whether it can mimic formal patterns
convincingly. The question is whether Al systems can play a role
in the exploration of aesthetic possibility — and the answer,
following Popper, is only insofar as they are embedded in a
tradition of critical human agency. They are not artists, but tools
for artistic variation. They are not problem-posers, but generators
of conjectural material to be sifted and shaped by minds that still
remain, well, human.

Towards a Popperian Theory of Artistic Collaboration

If we adopt Karl Popper’s objectivist aesthetics, the presence of
Al in the creative process need not be viewed as an existential
threat for artists or something that calls into question the
uniqueness of individual creativity. Within this framework,
generative Al can be understood not as a creator in its own right,
but as a tool for expanding the space of possible conjectures.
Language models, diffusion models and other forms of machine
learning systems are capable of recombining existing forms in
novel ways. They don’t know what they are doing, but they’re
capable of generating formal variations — textual, visual or musical
— that might be evaluated and used by artists for their aesthetic
value. In this sense, Al functions as a generator of variation.

In this — probably a bit extended — Popperian view, the role
of generative Al is like a catalyst in the broader process of artistic
experiments. These systems allow for rapid experimentation with
stylistic forms. Rather than producing finished works of art in their
own right, Al systems supply what we might call formal hypotheses
— configurations of language, visual elements, or musical motifs
that a human artist can accept, reject or refine. What Al offers is
not meaning, but variation, not judgment, but generative
possibility. Their strength is scale and speed.

Consider the example of a poet working with GPT-based
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language models. These models learn the statistical patterns of
meter, syntax and semantic resonance across vast corpora of
poems. When prompted, they can generate verses that recombine
elements from diverse styles — which for the poet can be an engine
for stylistic experimentation. The poet can test how his ideas
resonate across multiple aesthetic registers. Similarly, a painter
using a diffusion model like Midjourney can visualize how a
conceptual theme might appear in radically different palettes,
styles or perspectives. These Al-generated images can help the
artistimagine possibilities they might not have otherwise conceived.

In this sense, Al expands the artist’s toolkit, not by replacing
his creativity but by accelerating his capacity for formal
experimentation. Popper’slogic of discovery — conjecture, criticism,
refinement - is a good fit here. The artist remains the one who
poses the aesthetic problems, evaluates the fit of the solutions and
ultimately decides what is worth developing. What changes is the
pace and scope of variation. With Al as a collaborator, artists can
simulate hundreds, even thousands of variations in pursuit of an
idea. And that’s not just automation but also an acceleration of
the artistic process.

I also think this view helps avoid two extremes that
dominate public discourse: on the one hand, the anxiety that Al
will displace the artist entirely, reducing human agency to a footnote
in a machine-driven future, and on the other, the utopian belief
that Al will give rise to a new artistic age altogether and redefine
the very concept of beauty.

Popper was critical of the myth of the artist “ahead of their
time,” a notion he saw as a form of aesthetic historicism. Instead,
he insisted that innovation arises not from rejecting tradition, but
from engaging with it critically. This idea can be applied to the
role of the artist now: to treat generative Al not as substitute for
creativity but as something helpful.

This also can help to clarify what is genuinely novel about
the current moment: it is just the latest development of creative
tools. What is new is not the idea of formal experimentation — that
has always existed — but the scale, speed and accessibility with
which formal variations can now be produced.
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Z-E-N

Maria Carolina Fontana Di Rende

My nameis M. Carolina Fontana.lamavisual artist, researcher,
and professor with a degree in Artsand a degree in Cultural
Management. | completed the master's degree at the
University of Girona, Spain specializing in Cultural Heritage,
and the master's program in Art and Visual Culture
at Universidad de la Republica,Uruguay. | have participated
in exhibitions, conferences, and artist residencies in
Uruguay, Argentina, Brazil, Italy, Spain, and China.

My current research and body of work seeks to question and reflect
ondifferent aspects oflife and the relationships between individuals
and with the whole from a buddhist and posthumanist perspective.
[ am particularly interested in investigating the ways in which we
create [or believe we create] knowledge and experiences in a
hyperconnected world, mediated by social networks, artificial
intelligence and algorithms that, together with new geopolitical
schemes, influence our decisions.

Between 2019 and 2020, [ participated in an artist residency
program at Chronus Art Center (CAC) in Shanghai, China, a space
that inspired me to deepen my interest in transdisciplinary
relationships between art, technology and philosophy. Following
avisual poetry free of prejudices, I seek to establish links between
the creative processes of contemporary visual arts, philosophy and
technology to project new social, ethical and discursive schemes,
removing the human from the center of attention which implies
rethinking ourselves, softening the dualities brought about by
binary humanist thinking about otherness.
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Philosopher Byung-Chul Han explains that in the East, “the
difference between being and path, between dwelling and walking,
between essence and absence, is decisive.” For the series of
paintings for the project and exhibitions called “ZeEeN” [ worked
from the concepts of dualities such as abstract-figurative, presence-
absence and how they coexist in the same plane. To depict that
conception I present paintings where the landscapes merge in
abstract planes of color.




Cenit Pearl Tower Shanghai
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Collective Growth

Bailey Zey

This piece is a digression on the concept of possession. It ties into
a broader commentary on how possession is detrimental to
personal growth and development. In my larger work, I argue that
possession requires the reduction of people and things to their
instrumental function — whether one is possessing or being
possessed. These negative tendencies inherent in possession are
then reinforced by external circumstances and social agendas.
This drawing represents a key facet of my broader thesis
regarding possession: the benefit of individuality and diversity
within community. This diversity, supported by the relinquishing
of possessiveness, allows for more holistic self-cultivation,
stronger communities, and the systematic erasure of the ego—
which facilitates smoother communal function. I believe this is
an important discussion in light of the pervasive capital-centric
thinking that continues to constrain social growth and
development.
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Untitled

Britain Rodriguez

These paintings had no ambition, no pre-determined sketch.
They are an exercise of freedom and exploration of both the body
and color. Something (at bare minimum) can come from little-to-
nothing.

Britain Rodriguez

Philosophy department
Undergraduate Senior

California State University Fullerton
800 N. State College blvd.

Fulllerton CA 92831

E-mail: rodriguezbritain@gmail.com
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