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Predhovor

Tato kniha je v prvom rade uvodom do problematiky
filozofie umenia. Je ur¢end vysokoskolskym studentom filozo-
fie, estetiky, umenia alebo komukolvek, kto sa snazi premys-
[at o umeni. Filozofia umenia je jednou z disciplin filozofie,
podobne ako epistemoldgia, metafyzika, etika alebo filozofia
vedy. Zaobera sa filozofickymi aspektmi umenia, ku ktorym
patria otdzky ako: Co definuje umenie?, Akd je povaha umelecké-
ho diela? alebo V com spociva hodnota umenia?. Historicky sa
vsak termin filozofia umenia ¢asto pouziva synonymne s ter-
minom estetika. V knihe tieto dve oblasti odlisujeme a ako ob-
jekt skimania estetiky chapeme predovsetkym otazky spojené
s definiciou estetického a problémom estetickej hodnoty. A tak
estetika nemusi skimat umenie a problémy umenia sa nemusia
spdjat s estetickym. Obe oblasti vyskumu sa v§ak v mnohych
bodoch prekryvaji a maju vela spolo¢ného, takze kniha bude
v mnohom uzito¢nd aj pre Studentov estetiky. Dal$im zizenim
predmetu skiimania v tejto knihe je zameranie sa vylu¢ne na
analytickui filozofickii tradiciu, ¢o vo velkej miere znamenad an-
gloamericku filozoficku tradiciu. Vynechdvame tak celu oblast,
ktora sa zvykne oznacovat ako kontinentdlna estetika a filozofia
umenia. Dovodom je na jednej strane fakt, ze tvodov do este-
tiky — tak ako sa prevazne chape na eurépskom kontinente - je
v nasej jazykovej oblasti viacero. Na druhej strane je to povaha
textov a skimani kontinentalnej estetiky, ktora je odlisna od tej
angloamerickej a vyzadovala by si iny pristup. Napriek tomu
opit nejde o tplne oddelené nadoby. Mnohé problémy alebo
rieSenia si podobné a postupom ¢asu dochadza k zblizovaniu
oboch tradicii.

Nasim primarnym cielom je predstavit vybrané aktual-
ne problémy objavujtce sa v sucasnych filozofickych debatach
o umeni ¢o najpristupnejsim spésobom. Sekundarnym cielom
je nacrtnut zakladné pozicie v diskusiach o tychto problémoch.
Kniha je ¢lenena do 6 kapitol a je pravda, ze problémov, ktoré
by sme mohli predstavit, je urcite viac. Pri ich vybere sme vy-
chadzali z predstavy umenia ako ¢innosti, ktora sa odohrava
v case a v ur¢itom kontexte. Umenie je aktivitou spojenou
s vytvaranim artefaktov — umeleckych diel - objavujticou sa
pravdepodobne vo vSetkych kultarach. Radenie kapitol sleduje
problémy spojené s vytvaranim umeleckych diel umelcami,
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existenciou a vlastnostami umeleckych diel, procesmi identi-
fikovania, interpretovania, poznavania a hodnotenia umelec-
kych diel umeleckym publikom. Umelecké dielo je uprostred
tychto aktivit a odpovede na otazku povahy tychto procesov
do velkej miery ovplyviiuju jeho chéapanie. V nacrtnutom
pristupe st niektoré problémy, ktoré sa tradi¢nejsie objavuju
v obsahoch podobnych uéebnic (ontolégia umeleckého diela,
definicia umenia a pod.), skryté vo vnutri kapitol a niektoré
sa objavuju spolu v jednej kapitole (reprezentacia a expresia,
hodnotenie a poznavanie), pretoze spolu uzko stvisia. Ten-
to pristup prekonava na prvy pohlad fragmentarnu povahu
rieSenia problémov v analytickej filozofii a umoznuje vidiet
jednotlivé problémy v $ir$ich vzéjomnych stvislostiach. Dal-
$im cielom tak je ukazat hlbsie vzajomné prepojenia jednot-
livych problémov a tiez Sirsie dosledky jednotlivych pozicii
v ramci diskusie.

Na naplnenie tohto ciela sme do kazdej kapitoly zaradili
aj analyzu a interpretaciu vybraného konkrétneho umelecké-
ho diela z tvorby stucasnych slovenskych autoriek a autorov.
Uvedeny vyber je celkom podmieneny subjektivnym vkusom
a znalostami autora tejto knihy. Rozhodne nejde o snahu pos-
kytnut reprezentativny vyber ani z hladiska autorov a autoriek,
a ani z hladiska umeleckych druhov. Analyza a interpreta-
cia konkrétnych diel nam umoznuje ukazat nielen filozofic-
ké dosledky preberanych pozicii, ale aj dosledky na tvorbu
a interpretdciu umenia. Toto rozhodnutie tiez naznacuje, Ze
nezastavame poziciu, ktora chape filozofiu umenia ako dis-
ciplinu venujucu sa vyhradne jazyku umeleckej kritiky a nie
priamo umeniu. V su¢asnom umeni, ktoré prekracuje sféru
estetiky, je teoretickd reflexia tak uzko previazana s procesmi
tvorby a interpretacie, Ze takéto chapanie uz nie je na mieste.
Vyber slovenskych umelcov ako prikladov sme povazovali za
vhodny spdsob, ako prepojit angloamericku filozofiu umenia
s domacim kontextom.

Tym sa dostdvame k dalSiemu ciastkovému cielu, ktorym
je internacionalizacia vysokoskolského vzdelavania a podpo-
ra realizdcie Studijnych programov vo svetovych jazykoch. Na
naplnenie tohto ciela ucebnica obsahuje rozsiahlejsie suhrny
jednotlivych kapitol v anglickom jazyku a na zaver slovnicek
vybranych terminov v slovenskom a anglickom jazyku. Spolu
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s tym s v zozname literatiry vzdy uvadzané aj zdroje v an-
glickom jazyku. Tym ma ucebnica sluzit zahrani¢nym S$tu-
dentom na nasich univerzitdch, rovnako ako slovenskym pri
praci s péovodnymi zdrojmi.

Na zaver chcem podakovat vsetkym, ktori mi pri praci na
ucebnici pomohli a prispeli tak k jej vyslednej podobe. Pre-
dovsetkym dakujem obom recenzentom: prof. PhDr. Zdenke
Kalnickej, CSc., a prof. PhDr. Maridnovi Zervanovi, CSc., za
kritické pripomienky k textu u¢ebnice. Dakujem tiez jednot-
livym autorom za suhlas s publikovanim reprodukcii ich diel.
Velka vdaka patri jazykovym redaktorom za odstranenie mo-
jich preslapov, grafickej dizajnérke za graficka Gpravu textov
a prekladatelovi za sihrny kapitol a slovni¢ek v anglickom
jazyku. Podakovanie patri aj Kultirnej a edukacnej grantovej
agenture Ministerstva $kolstva, vedy, vyskumu a $portu Slo-
venskej republiky, ktord finan¢ne podporila vydanie predkla-
danej ucebnice (projekt ¢. 023UMB-4/2012).

autor
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Umenie, estetika, filozofia
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Umenie, viac nez ktordkolvek ind aktivita, vyvoldva mnoz-
stvo otazok. Tou najzlozitejsou je otdzka Co je to umenie?
To je otazka definicie umenia, ale este predtym, ako zacne-
me uvazovat nad moznymi odpovedami, si polozme filozo-
ficki meta-otazku: Aké podoby modze mat pytanie sa na to,
¢o je to umenie? Kde sa vobec vzalo pytanie sa na podstatu
umenia v dne$nej podobe a ako to suvisi s vymedzenim disci-
plin estetiky a filozofie umenia? Prva kapitola mapuje korene,
ktoré vedu k tymto dneSnym otdzkam, predstavuje moznosti
odpovedania a nac¢rtava dosledky jednotlivych odpovedi. Ce-
14 kapitola je tak zaroven vymedzenim priestoru, v ktorom sa
postupne v dal$ich kapitolach predstavujua vybrané problémy
analytickej filozofie umenia a estetiky ako vytvdranie a kreativi-
ta, reprezentovanie a expresia, identifikovanie, interpretovanie,
hodnotenie a pozndvanie umeleckych diel. Este predtym, ako
charakterizujeme to, ¢o sa oznacuje ako analyticka filozofia
umenia, ktorej je venovana tato ucebnica, predstavime gene-
alogiu koncepcie umenia, aby sme sa pokusili nielen stanovit,
kde sa aktualne nachadzame, ale aj pric¢iny tohto stavu.

1.1 Koncepcia umenia

Ak dnes hovorime o umeni, ani ndm nenapadne, Ze vSet-
ky tie umelecké diela, $tyly a hnutia zoradené a vysvetlené
historikmi umenia v naslednosti a vzdjomnych vztahoch od
praveku az po stucasnost, st vysledkom pomerne nedavneho
spojenia. Pre nds je prirodzené, ze architektiira, hudba, poézia,
maliarstvo, sochdrstvo atd.! napriek svojej roznorodosti vietky
patria pod jeden pojem: umenie’. Moderny systém umeni je
vSak az vysledkom koncepcie z 18. storocia, ktora, pretrvavajic
dodnes, predpoklada, Ze existuje spolo¢na esencidlna vlastnost
(princip) spdjajuca vsetky tieto r6znorodé ¢innosti.

~Zakladnii predstavu, Ze pdt ,hlavnych umeni', ktoré samy
o sebe tvoria oblast so spolocnymi charakteristikami zretelne
odlisenti od remesiel, vied a ostatnych cinnosti cloveka, pova-
Zovala za samozrejmii vicsina estetikov od Kanta az po sucas-
nost™ (Kristeller 1951, s. 498).

Avsak ako ukdzal P. O. Kristeller (1951)°, tato samozrejmost,
s ktorou aplikujeme modernu koncepciu umenia nielen na
obdobia po 18. storoci, ale aj na storocia predtym, vedie k roz-
nym nedorozumeniam a nepochopeniu nielen teoretickych

1/ V sucasnosti k nim
radime aj dalSie umenia
ako préza, tanec, divadlo
a pod. a predpokladame,
ze vSetky patria spolu.

2/ PresnejsSie by bolo
povedat Krdsne umenia,
so svojimi ekvivalentmi:
Fine Arts v anglic¢tine

a Beaux Arts vo franclz-
Stine.

3/ P. O. Kristeller sa

VO svojej stati zaobera
predovsetkym histériou
klasifikacie jednotlivych
druhov umenia, pricom
ukazuje, ze spojenie
piatich krasnych umeni
do moderného systému
umeni je len nedavnou
zaleZitostou (18. stor.).
Podrobnejsiu analyzu
konceptu umenia vo vzta-
hu k dal$im kategdriam
estetiky, ako su: krasa,
forma, mimézis, kreativi-
ta a estetickd skusenost,
pozri v (Tatarkiewicz
1980).
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reflexii, ale aj umenia. Anticky termin pre umenie - techné sa
od terminu umenie, ako ho pouzivame dnes, dost zasadne 1isil.
Okrem niektorych krasnych umeni zahrnal termin techné aj
véetky remesla, ako napr. tkacstvo, stolarstvo, ale aj rolnictvo,
medicinu a politiku. I$lo teda o vietky cielavedomé ¢innosti
vyzadujice zru¢nost (poznanie a aplikacia vSeobecnych pravi-
diel), ktorymi c¢lovek vyraba nieco, ¢oho v prirode niet, alebo
vyuziva to, ¢o v prirode uz je. Medzi techné vsak urcite nepatri-
la poézia®, ktora nevyzaduje od basnika zru¢nost a nevznika na
zaklade poznania. Vznikd v akomsi zmenenom stave vedomia
(in$piracia, osial), v ktorom bdasnik zohrava rolu tlmo¢nika
bozich posolstiev.

Dal$im rozmerom antického chdpania umenia je kategéria
mimézis. Mimézis bola spolocnou vlastnostou, ktora spdjala
také rozli¢né ¢innosti ako stolarstvo, hrnéiarstvo, maliarstvo,
dramatickt poéziu atd. Vsetky tieto ¢innosti sa riadili prin-
cipom napodobnovania. Napodobnuji® vonkajsiu podobu
veci v pripade maliarstva, dobré alebo zlé charaktery v pri-
pade herectva ¢i idey lavic, stolov v pripade stolarstva atd.
Napodobnovanie bolo to jediné, ¢o v tomto obdobi spajalo
poéziu s maliarstvom a socharstvom. Z toho vsetkého vyplyva,
ze antické texty o umeni sa nevztahovali k tym artefaktom,
ktoré za umenie povazujeme my. Aka bola situacia na konci
antiky, stru¢ne vysvetluje P. O. Kristeller:

»l...] pdt krasnych umeni konstituujiicich moderny systém
nebolo spojenych dohromady v antike, ale prindlezali k zretelne
odlisnym skupindm: poézia bola v skupine s gramatikou a ré-
torikou; hudba je blizka matematike a astronomii rovnako ako
tancu a poézii; a vizudlne umenia, vylicené vicsinou autorov zo
sféry Muz® a slobodnych ument, sa museli uspokojit so skrom-
nejsou spolocnostou inych manudlnych remesiel“ (Kristeller,
1951, s. 506).

Stredoveka tedria umenia prebera anticku klasifikdciu
na slobodné a sluzobné umenia, ktort len mierne upravuje.
Medzi sedem slobodnych umeni, ktoré sa este delili na tzv.
trivium a quadrivium, patrili: gramatika, rétorika, dialekti-
ka (trivium) a aritmetika, geometria, astronémia a hudba’
(quadrivium). Toto delenie pretrvalo az do konca stredoveku
a bolo uzitocnym rozdelenim ludského poznania, rovnako
ako sucastou osnov v klastornych skolach. ISlo skor o vedy
ako o umenia v dnesnom zmysle slova. Sluzobné umenia®

12/ /Umenie, estetika, filozofia

4/ Vzhladom na to, ze
Gréci nemali jednotny
koncept poézie, je po-
trebné rozliSovat medzi
poéziou, ktora vznikla
muz, a poéziou technic-
kou, vytvorenou vdaka
zruénosti (rutine). Prva
nepatri medzi techné,
pretoze basnik sa neriadi
poznanim, nema plan

a nevie ni¢ o povahe
¢innosti, ktora robi. Bliz-
Sie pozri v Platdnovom
dialégu Ién (Platén 1990,
534b-c), druha patri-

la pod techné a Platon
zdbraznuje jej mimeticku
povahu.

5/ Platon pouziva termin
mimézis vo viacerych
vyznamoch priblizne
zodpovedajucim vyzna-
mom sucasnych terminov
reprezentacia, napodoba,
imitacia Ci zobrazenie.

V suvislosti s napodobou
sa objavuje aj do sucas-
nosti sa tahajlci problém
pravdivosti napodoby
(reprezentacie).
Podrobnejsie sa prob-
Iémom reprezentacie
zaoberame v 3. kapitole
tejto knihy.

6/ Muz bolo v antike
devét a boli patrénkami
nasledujtcich umeni:
histdria, hudba, komédia,
tragédia, tanec, elégia,
lyrika, astronomia, rétori-
ka a heroickd poézia. Aj
z toho mozno vidiet vte-
dajsie odlisné postavenie
vizualnych umeni (nemali
medzi muzami patrénku),
ale aj chybajuci koncept
poézie ako celku.

7/ Hudba v zmysle tedria
hudby.

8/ Malba a socharstvo
boli aj medzi sluzobnymi
umeniami na druhoradom
mieste, pretoze v hierar-
chii rozhodovala uzitoc¢-



(remesld) boli spojené s hmotou (neboli zalezitostou ducha)
a ako také sa nevyucovali v $kolach. Opat platilo, Ze umenie je
poznanie pravidiel a je naucitelné a umelec bol ten, kto sa ucil
siedmim slobodnym umeniam alebo niektorému z remesiel.
Poézia nefigurovala ani medzi slobodnymi, a ani medzi slu-
zobnymi umeniami. Niekedy sa povazovala za stcast filozofie
alebo sa pokladala skor za vestbu nez za umenie.

V renesancii a v zaciatkoch novoveku dochadza postup-
ne k posunom v klasifikicii umeni. Poézia sa zaraduje medzi
umenia.’ Sii¢asne rastie vyznam ,vizualnych umeni“'?, ktoré sa
postupne zac¢inaju oddelovat od remesiel a smeruju k slobod-
nym umeniam. Tento proces podporovany objavmi v geomet-
rii a anatomii sa neskor zavrsi, ked budd vizudlne umenia
vyucované na prvych umeleckych Skolach. Snahy umelcov
vsak smerovali skor k tomu, aby boli chapani ako ucenci (ved-
ci) a nie ako remeselnici. Postupne sa v§ak umenie oddelovalo
aj od vedy. Samozrejme, bol to pomaly proces. Sved¢i o tom aj
fakt, Ze v renesancii mali sice pomenovania pre viaceré druhy
socharstva (v zavislosti od materialu, s ktorym sochari praco-
vali), ale jednotny koncept sochdrstva im chybal.

Co bolo viak omnoho zloZitejiie a pre objavenie sa mo-
derného systému umeni aj dolezitejsie, bolo najdenie spojiva
medzi ,vizudlnymi umeniami® na jednej strane, a poéziou, hud-
bou a divadlom na strane druhej. K tomu doslo opit postup-
ne, na zaklade viacerych impulzov porovnavajucich poéziu
s maliarstvom. Tento zlozity a zdlhavy proces napokon viedol
v 18. storoci k tomu, ze vznikol moderny systém umeni, ktoré
st spojené jednotnym principom. Po viacerych pokusoch ter-
minologicky uchopit spolo¢nt povahu réznorodych umeni sa
ujal az termin a pristup C. Batteuxa'' — krdsne umenia. Batteux
k zla¢eniu umeni do spolocnej kategérie vyuzil viaceré motivy,
ktoré uz boli k dispozicii v pracach jeho predchodcov.

1. V prvom rade chape vSetky umenia na zdklade vztahu
k prirode. Uz u Aristotela je umenim to, ¢o bud doplna prirodu
v tom, ¢o nestihla vytvorit, alebo ju napodobnuje'.

2.V druhom rade C. Batteux rozdeluje umenia na a) me-
chanické,b) uzitocné a c) prindsajtice potesenie. To je rozdelenie,
ktoré mozno sledovat od konca antiky, je tu viak origindlne
pridany motiv potesenia. K skupine a) patria tie, ktoré su hna-
né nutnostou (nedostato¢nostou cloveka v prirode). K skupine
b) patri architektura a rozpravacstvo, ktoré st oboje aj uzitoc-

nost. Architektira bola
na tom z tohto hladiska
lepsie.

9/ Suvisi to s preklad-
mi Aristotelovej Poetiky
(1996), ktoré dovtedy
neboli dostupné.

10/ Vtedy nazyvanych
umenia kresby (arti del
disegno), pretoze kresba
bola tym, ¢o spajalo
maliarstvo, socharstvo

a architekturu.

11/ Uryvok pozri
v (Batteux 2010).

12/ Pozri jeho Fyziku
(2010, 199a-15).
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né, aj prijemné, a k skupine c) patria tie, ktoré prinasaji po-
teSenie. To su pravé krasne umenia, medzi ktoré patri: hudba,
poézia, maliarstvo, dramatické umenie a umenie gesta alebo
tanec. Skupina a) prirodu vyuziva tak, ako je, skupina b) priro-
du cibri v prospech préace a potesenia a nakoniec umenia sku-
piny c) prirodu nepouzivaju, ale napodobnuju, kazdé svojim
vlastnym sposobom.

3. Mimézis je treti anticky motiv prepojenia medzi ume-
niami a v tom case snad ani nebolo mozné ndjst vhodnejsi
spolo¢ny princip. Tieto umenia napodobnuju prirodu nie tak,
ako sa nam kazdodenne predstavuje, ale vyberom jej najkraj-
$ich casti, z ktorych st vytvarané krasne celky — dokonalejsie
nez priroda sama, ale bez toho, aby sa stratila jej prirodzenost.
Spolu s tym sa objavuje aj $tvrty anticky motiv, tu vSak viac
rozvinuty.

4.V koncepcii génia, ktory je tvorcom diel krasneho ume-
nia, sa ozyva motiv spajany v antike len s poéziou, konkrétne
motiv bozskej inSpirdcie. Tu v3ak straca svoj bozsky povod
a smeruje k svojej sekularizacii tak, aby ju bolo mozné chapat
v sulade so vztahom umenia k prirode.

Uvedené motivy umoznili vznik moderného systému ume-
nia a dali buducej discipline estetiky jej predmet. Sti¢asne za-
lozili aj jej projekt, ktorym je udrzanie jednotného systému
umenia a jeho vysvetlenie vo vztahu k uvedenym motivom.
K motivu jednoty koncepcie umenia sa este vratime v kontex-
te sti¢asnej analytickej filozofie umenia v podkapitole 1.4. Na
tomto mieste vSak opustime dobrodruzstvo hladania spoloc¢-
nej esencie roznych druhov umeni a prejdeme k zalozeniu dis-
cipliny, ktorej predmetom skimania sa stala.

1.2 Estetika

Estetika sa ako samostatna filozoficka disciplina objavu-
je rovnako ako koncept krasnych umeni az v prvej polovici
18. storocia. Urcite to nebola ndhoda, Ze sa tieto dve udalosti
odohrali paralelne. Poc¢as pohybu smerujtiiceho k vycleneniu
moderného systému umeni sa objavovali motivy poteSenia,
tvorby a krasy, ktoré spolu s odliSenim umenia od vedy a re-
mesla vytvarali priestor a buduci predmet novej filozofickej
discipliny. Estetiku A. G. Baumgarten zadefinoval ako vedu
0 poznavani za pomoci zmyslov.

14/ /Umenie, estetika, filozofia



»Estetika (tedria slobodnych umeni, nizsia gnozeoldgia,
umenie krdsne mysliet, umenie analogické rozumu) je veda
o zmyslovom pozndvani™ (Baumgarten 1750, § 1).

V Baumgartenovom pristupe mozno vysledovat dva z hla-
diska buducnosti discipliny dolezité motivy. Jednym je zadefi-
novanie estetiky ako a) vedy o zmyslovom poznavani a sicasne
druhym motivom tu je b) estetika ako teéria umenia. Cielom
bolo zalozit tedriu umenia na zaklade vedy o zmyslovom poz-
nani”. Poznamenajme, Ze tu si eSte za umenie povaZované
predovsetkym discipliny slobodnych umeni, takze sam Baum-
garten e$te nepracuje s modernym systémom umeni a umenie
nechape v zmysle krasne umenie. Miesa sa u neho umenie ako
prakticka disciplina s teoretickou reflexiou - vedou.

Dva vyssie spomenuté motivy sa potom tiahnu s umenim
ajeho teoretickou reflexiou dodnes. Objavuju sa na jednej stra-
ne v podobe problému, Ze zmyslové poznanie zahfna urcite aj
oblasti mimo umenia (priroda). Na druhej strane sa neskor
ukazalo, Ze umenie nemusi byt (a ani nikdy vylu¢ne nebolo)
len zalezitostou zmyslov. To vedie k problému estetickej hod-
noty umenia alebo inak povedané, k problému pozicie ume-
nia v rdmci estetiky a sucasne k problému pravdivosti v umeni
a estetike. VSeobecnejsie ide o problém kognitivnej hodnoty
umenia (to uzko suvisi s problémom reprezentacie). Sicasne
s tym je tu pritomny aj motiv, ktory nam hovori, Ze umenie
je sférou, kde dochadza k ,,zuslachtovaniu® zmyslového vni-
mania, ktoré prinasa poznanie. Toto poznanie je vSak nizsieho
druhu ako poznanie raciondlne — pojmové'*. Z toho plynie
protiklad niecoho nejasného - niz$ieho stupna — a niecoho
jasného, abstraktného - pravého poznania®. Inak povedané,
v umeni sa nachadza poznanie, ktoré este nie je celkom sfor-
mulované alebo dokonané.

Ako vidime, v zaloZeni estetiky ako discipliny spocivaju
viaceré problémy, ktoré dodnes ostavaji otvorené a s ktorymi
sa kazda teoreticka reflexia umenia musi nejako vyrovnat. Ak
k tomu priratame problém spoloc¢nej esencie vSetkych umeni
(moderny systém umenia), dostaneme celé pole moznych vari-
antov rieSeni problémov, ktoré navzajom uzko suvisia a nedaju
sa vyriesit izolovane. Celd kniha, ktorej prvu kapitolu prave
¢itate, sa pokusa predostriet, ako sa o niektorych z tychto
problémov diskutuje v sicasnej analytickej estetike a filozofii
umenia. Na tomto mieste je vSak este potrebné ukazat, ako sa

13/ Dnes by sme pove-
dali zaloZit tedriu umenia
na zaklade poznat-

kov kognitivnych vied
(pripadne neurovied).
Takéto pokusy skutocne
existuju, pozri napriklad
(Skov - Vartanian 2009).

14/ U Baumgartena

je zmyslové pozna-

nie predstupriom, aj

ked nevyhnutnym,

k racionalnemu pozna-
niu. Viac pozri 1. kapitolu
v (Hammermeister 2002,
s. 3 - 20) alebo v (Guyer
2005).

15/ To je motiv, ktory
neskor Baumgartenovi
vycita I. Kant (1975).
Rozdiel v stupni totiz
podla Kanta nie je esen-
cialnym rozdielom, ktory
by zakladal nutnost novej
discipliny alebo nového
druhu sudu.

/15



dané, casto protichodné motivy's stojace pri zrode discipliny
estetiky premietli do rozli¢nych chapani samej discipliny.

1) Estetika v ,,pévodnom zmysle. V povodnom zmysle
je disciplina estetika v prvom rade zalozend na skimani pova-
hy zmyslového vnimania. Smeruje tak k skiimaniu tzv. estetic-
kych vlastnosti, z ktorych najdominantnejSou bola v ¢ase A. G.
Baumgartena krdsa."” Je jasné, ze krasa nie je len vlastnostou
umeleckych diel, ale aj prirody, ktora rovnako patri do oblasti
skimania estetiky. Okrem estetickych vlastnosti estetika tiez
skima Specificky druh skidsenosti, tzv. estetickii skiisenost,
ktora je vysledkom reakcie organizmu na estetické vlastnos-
ti. Ide o skusenost s krasnym alebo skisenost so vzneSenym.
O tychto skusenostiach nasledne vynasame $pecifické estetické
sudy (., Tento kvietok je krasny“). Estetické sudy st hodnotia-
ce sudy, v ktorych pripisujeme predmetom/skusenostiam es-
tetickii hodnotu. Vieobecne je mozné povedat, Ze to, o nas
v tomto pristupe k estetike zaujima, st ur¢ité vlastnosti prirod-
nych alebo kultarnych predmetov v ich vztahu k schopnostiam
nasho vnimania, teda v miere, v akej dokazu posobit na nase
zmysly. Toto posobenie je nasledne zakladom na nase hod-
notiace sudy o tychto predmetoch, pripadne o skisenostiach,
v ramci ktorych sme ich nadobudli. A hodnotné na umeni je
predovsetkym to, ¢o stvisi s estetikou.'®

2) Estetika ako filozofia umenia. V tomto pristupe' viac
dominuje motiv teérie umenia pritomny v Baumgartenovej
definicii. Predpokladom je tu priorita umenia ako predmetu
skimania. Umenie je v tomto pristupe sférou, kde sa najviac
prejavuje esteticka hodnota. Ak to povieme inak, tak umelecké
dielo je vytvorené s cielom maximalizacie estetickej hodnoty
(vo vztahu k nasej estetickej skuisenosti). Tym sa lisi od prirody,
ktora nie je intencionalnym objektom a primarne nefunguje
ako zdroj estetickej skisenosti. Viac sa tu zdoraznuje rozdiel
medzi umenim a prirodou. Tento motiv suvisi s kategériou
krasnych umeni, tak ako boli zadefinované C. Batteuxom
(pozri vyssie). Krasne umenie je vytvarané s cielom potese-
nia a umenie sice napodobnuje prirodu, ale sucasne ju dotvara
v snahe maximalizovat poteSenie z nej. Je tu zddraznovana
skor kreativita ako vernost reprezentovanej prirody. Umenie
je artikulaciou poznania prirody, a tak stoji vyssie ako priroda,
ale sucasne nizsie ako abstraktné pojmové poznanie. Tento
pristup je v mnohom podobny prvému pristupu, oba primarne
sleduju ciele, ktoré mozno nazvat estetické. Rozdiel je v tom, ze
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16/  W. Tatarkiewicz
(1985, s. 17) hovori

v tomto zmysle o Sty-
roch podvojnostiach,

v ktorych je estetika:

1. vedou o umeni alebo
vedou o krase; 2. vedou
skimajucou objekty
alebo vedou skumajlcou
zazitky (skusenosti),

3. vedou ponukajlucou
deskripcie alebo vedou
ponukajucou normy a 4.
veda skimajuca fakty
alebo veda vysvetlujluca
fakty. Spolu s tym hovo-
ri eSte o ambivalencii
medzi snahou o ¢o
najvseobecnejsie tvrde-
nia a snahou postihnut
charakter jednotlivych
umeni a skusenosti, ktoru
mbzZeme pripisat na vrub
nejasnosti konceptu kras-
nych umeni.

17/ Neskor sa s vyvojom
umenia objavuju dalsie
estetické vlastnosti alebo
estetické kategorie, ako
napriklad: vznesené, hro-
zivé, groteskné atd.

18/ Tento pristup je v linii
toho, ako I. Kant nad-
viazal a rozvinul motivy
pritomné v Baumgar-
tenovej definicii estetiky.
Smeruje k autonomii
umenia, ktoré ma vnu-
tornu esencidlnu hodnotu
spocivajlcu prave v este-
tickej funkcii.

19/ Ide o pristup, ktory
ma korene v 19. storoci
v estetike G. W. F. Hegla,
kde umenie je len jednym
z prechodnych stupnov
na ceste absolutneho
ducha za sebapoznanim

a smeruje k zaniku

v nabozenstve a filozofii
ako vyssich formach poz-
nania. Pristup smeruje

k heteronémii umenia,
ktorého hodnota spociva
vo vztahu k nie¢omu
inému, v pripade Hegla to



prvy pristup chape umenie ako prostriedok porozumenia es-
tetickému (skusenosti, hodnote, posudzovaniu), druhy pristup
kladie doraz na umenie, ale kli¢om k jeho pochopeniu je jeho
esteticka funkcia (aka $pecificku skusenost poskytuje, aka je
jeho hodnota vo vztahu k nej a ako ju posudzujeme).

Ak nevieme, v ktorom z dvoch naértnutych vyznamov po-
uzivame termin estetika a esteticky, dochadza ¢asto k zmatku
a nejasnostiam. V jednom pripade ide o vyznam zmyslovy
a vztahujuci sa k nasej zmyslovej skiisenosti, pokym v druhom
moze ist 0 synonymum terminov umenie a umelecky. Ako rie-
$enie sa javi treti pristup, ktory sa snazi odlisit sféru estetiky,
ako ju chape pristup 1) od sféry filozofie umenia.

3) Estetika a filozofia umenia®. V tomto pristupe sa ne-
predpoklada, Ze estetika sa musi zaoberat umenim a umenie
zas nemusi plnit esteticka funkciu. Toto odlisenie nam potom
umoznuje akceptovat ako velké umenie aj umenie, ktoré nie
je primdrne urcené nasSej zmyslovej skusenosti, napriklad
konceptualne umenie. Na druhej strane umoziuje skumat
mimoumelecké fenomény z hladiska estetiky a aj estetické
fenomény, bez ohladu na umenie. Je jasné, ze v mnohych oblas-
tiach sa oba pristupy pretinaji a budi mat spolo¢né problémy,
rozliSenie ma vsak prakticky vyznam. Mo6zeme vdaka nemu
hovorit o Specificky umeleckych problémoch aj o $pecificky
estetickych problémoch, ale navySe mozeme hovorit aj o tom,
¢o maju spolo¢né, a porovnavat rozne pristupy k spolo¢nym
problémom. Tato u¢ebnica ma nazov Filozofia umenia, pretoze
jej obsahom st predovsetkym problémy umenia a problémy
estetiky len okrajovo*. Samozrejme, ako obsah napovedd, su
oblasti, ktoré sui spolo¢né (napr. hodnotenie, expresia a i.).
V dal$om texte budeme hovorit o analytickej estetike a filozo-
fii umenia ako o jednej oblasti skiimania s istymi spolo¢nymi
vlastnostami a rozliSovat medzi nimi budeme, len ak to bude
potrebné.

1.3 Analyticka estetika a filozofia umenia

Filozofia umenia sa sustredi predovSetkym na fenomén
umenia. Je skimanim umenia v jeho filozofickych aspektoch.
Chépe umenie ako fenomén pritomny vo vsetkych spolo¢nos-
tiach a kultarach, ktory moze plnit najroznejsie funkcie, teda
nielen estetickd alebo len kognitivnu, ale aj nabozensku, pe-

bolo vo vztahu k pozna-
niu.

20/ Ucebnice a antol6-
gie, ktoré maju ambiciu
pokryt celé pole problé-
mov, potom nesu v nazve
obe discipliny. Pozri
napriklad (Stecker 2010)
alebo (Lamarque - Olsen
2004).

21/ Predkladana
uéebnica by mohla mat
aj druhy diel, ktory by
mal nazov Analyticka
estetika a jeho obsahom
by boli predovsetkym
koncepcie estetickej
skusenosti, estetickych
vlastnosti ¢i environmen-
talna estetika. Je vSak
potrebné pripomenut,

ze zdaleka nie vsetci
autori dané rozliSenie ctia
a dodrziavaju a Casto su
oba terminy pouzivané
synonymne.

/17



dagogicku, ekonomickd a pod. Pokym filozofia umenia sme-
ruje k filozofickym aspektom problémov umenia, estetika ma
za predmet predovsetkym problém percepcie a hodnotenia,
kde jej mo6zu byt ndpomocné aktualne poznatky $pecialnych
vied ako psycholdgia, kognitivne vedy ¢i neurovedy. Samo-
zrejme, pri hlbsom ponore do jednotlivych problémov sa jas-
né rozdiely stieraju a ostré rozlidenia sa stavaju iluzérnymi.
V Analytickej filozofii umenia a estetike dominuje tretie chapa-
nie vztahu estetiky a filozofie umenia, ale vyskytuju sa aj prvé
dve a ich r6zne kombinacie. K tomuto stavu sa obe discipliny
dopracovali v priebehu druhej polovice 20. storocia, ako uvi-
dime v nasledujutcej ¢asti, kde sa zameriame na dve spolo¢né
$pecifikd: koncept analyzy a metakritickii povahu.

1.3.1 Koncept analyzy

Analyticka filozofia umenia a estetika sa casto dava do
protikladu ku kontinentdlnej estetike, ale uz na prvy pohlad je
zrejmé, Ze to nie je celkom korektné delenie?. V anglosaskom
diskurze o umeni sa v$ak toto delenie pouziva na odlisenie es-
tetiky a filozofie umenia, ktorej texty st pisané v duchu analy-
tickej tradicie a tie, ktoré vychadzaja z kontinentalnej tradicie
(predovsetkym nemeckej a franctzskej tradicie). Pravdou je, Ze
problémy sa ¢asto v mnohom prekryvaju, a dokonca aj rieSenia
mozu byt podobné, ale povaha skiimania sa lisi, rovnako ako
chapanie vztahu umenia a jeho filozofickej reflexie. K hlavnym
charakteristikim analytickej estetiky patri analyticky pristup
k filozofii, ktory analyticka estetika prebera z analytickej filo-
zofie, ako ju chédpali G. E. Moore, B. Russell nasledovani L.
Wittgensteinom a analyzou prirodzeného jazyka. Proti kon-
$trukcii filozofickych systémov je postavena myslienka logic-
kej a konceptualnej analyzy* ako hlavného ciela filozofického
snazenia. Doraz je kladeny na raciondlne met6édy argumen-
tacie, objektivitu a pravdivost v zmysle prirodnych vied (tak
ako su tieto terminy chapané vo filozofii prirodnych vied).
V ramci analytického pristupu potom mozno vysledovat dva
pristupy k problémom: a) reduktivny a b) objasrniujiici.

V pristupe a) sa rozkladaji koncepty, fakty alebo domnelé
entity na zakladnejSie komponenty alebo vlastnosti, ktoré
maju byt ich nutnymi a dostato¢nymi podmienkami. Tak je
to v pripade hladania definicie umenia*, kde sa v tradi¢cnom
pristupe hladali nutné a dostato¢né podmienky na pouzitie
konceptu umenia.

18/ /Umenie, estetika, filozofia

22/ Pomenovanie
analyticka estetika je
odvodené od dominantnej
metody logickej analyzy,
ktoru analyticka estetika
preberd od analytickej
filozofie. Kontinentalna
estetika je na druhej
strane zalozend na
geografickej prislusnosti.
Analytickych filozofov
najdeme aj v Eurépe

a rovnako tak najdeme
v Spojenych statoch
americkych filozofov,
ktorych texty nie su
pisané v duchu
analytickej tradicie.

23/ Rozdiely su potom
hlavne v odpovedi na
to, ¢o sa ma analyzovat:
koncepty, vyznamy,
tvrdenia. Pozri (Shuster-
man 1989b, s. 4).

24/ K problému definicie
umenia pozri 4. kapitolu
Identifikovanie.



V pristupe b) je hlavnym ciefom vyjasnit pouzivanie nejas-
nych a problematickych pojmov v danom diskurze. Zohladnu-
je sa ich komplexnost a vzajomna previazanost. Ako priklad
mozno uviest pojem interpretacie” a neutichajicu snahu o je-
ho jasnejsie uchopenie.

Okrem toho sa objavuje aj treti pristup, ktory mozno ndjst
u N. Goodmana (2007), ktory sa nezastavuje pri tom, ze pou-
kazeme na nejasnost nasich pojmov, a navrhuje pokracovat
konstruovanim lepsich pojmov. Je vak otazne, ¢i tento ,,kon-
Struktivisticky“ pristup patri do analytickej estetiky®, a moz-
no sa pytat, ¢i nesmeruje k niecomu, proti ¢comu sa vo svojich
pociatkoch analyticka filozofia vymedzila.

DalSou charakteristickou ¢rtou je jazyk, ktorym k ndm ana-
lyticka estetika hovori. Dominuje v nej odpor k obraznému
a rétorickému vyuzivaniu jazyka casto sa vyskytujiceho v kon-
tinentalnej estetike. Naproti tomu sa analyticki estetici snazia
o usporné a doslovné pouzivanie jazyka so snahou o maximal-
nu jasnost. Ta spociva v jasnom definovani pouzivanych termi-
nov a v otvorenom uvadzani zastavanych téz. Argumentacia
je rozvijana prostrednictvom testovania hypotéz, navrhovania
protiprikladov a prieskumu modifikacii. Diskusia o problé-
moch je vedena v cCasopisoch prostrednictvom eseji, ktoré
detailne skimaju uzdie stanovené problémy a ktoré sa stava-
ju predmetom zivej kritiky. Az diskusiou preverené tézy a sta-
noviska sformulované v kratsich esejach sa stavaju zakladom
monografii mapujicich vécsie celky a vzajomné vztahy medzi
problémami.

1.3.2 Metakriticka povaha

Analyticka estetika v dobe svojho najdynamickejsieho
rozvoja (50. — 70. roky) chapala samu seba ako disciplinu
druhého radu, teda disciplinu reflektujicu v prvom rade ume-
lecku kritiku a az v druhom rade umenie. Snahou takejto filo-
zofie umeleckej kritiky je analyza a objasnovanie konceptov
pouzivanych umeleckou kritikou a systematizovanie principov
umenia a umeleckej kritiky, ako sa prejavuju v praxi kritika.
Tento pristup je v pozadi tedrii autorov ako M. Beardsley alebo
M. Weitz v 50. a 60. rokoch 20. storo¢ia”. Dany pristup bol
velmi produktivny, pretoze umoznil vyuzit poznatky z ostat-
nych viac rozvinutych disciplin analytickej filozofie, akymi
boli epistemoldgia, metafyzika ¢i filozofia jazyka. Samozrej-

25/ K problému inter-
pretacie pozri 5. kapitolu
Interpretovanie.

26/ Pozri (Urmson 1989).

27/ Podobne ako ana-
lyticka filozofia vedy mala
za zaklad vedecké teodrie,
tak predmetom skuma-
nia estetiky mala byt
kritika a tedria umenia.
Discipliny umeleckej
tedrie a kritiky sa prave
v tom obdobi zacali
osamostatriovat, ¢o sa
kryje s najvacsim rozvo-
jom analytickej estetiky.
R. Shusterman o tom ho-
vori: ,Analyticka metdda
druhého radu musela
pockat, pokym nasla
esteticky protipdl vedy

v akademickom umelec-
kom kriticizme" (Shuster-
man 1989b, s. 7).
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me, tento pristup ma aj svoje menej ziaduce dosledky, ktoré sa
¢oskoro prejavili.

Estetika sa v tomto pristupe redukuje na filozofiu umenia
a uplne straca zo zretela estetické aspekty prirody. Umelecka
kritika sa totiz zaobera vyhradne umenim. Zaoberat sa aj pri-
rodou by znamenalo predpokladat a interpretovat umelecké
intencie stvoritela ukryté v jeho dielach. Interpreticia toho,
ako k nam prostrednictvom (jazykom?) prirody hovori boh.
To vsak rozhodne nepatri k predmetu skiimania analytickej
filozofie. Zaujatie jazykom umenia (vSeobecne alebo jednot-
livych umeni) a chapanie umeleckych diel ako tvrdeni istého
druhu viedlo k prehliadaniu alebo niekedy az odmietaniu
vyznamu tradi¢nych problémov estetiky, akymi st esteticka
skusenost alebo esteticky postoj*. Tento dosledok sa najzjav-
nejsie prejavil v pripade konceptualneho umenia na zaciat-
ku 70. rokov. Estetika sa snazila redukovat svoj predmet na
umenie a umenie sa takmer dplne odvratilo od estetického.
Umenie v podobe konceptudlneho umenia redukovaného na
premyslanie o umeni sa zda nezlucitelné s estetikou — discip-
linou zviazanou predovsetkym so zmyslovym vnimanim.

Druhym doésledkom bolo prehliadanie a obchddzanie prob-
lému (estetického) hodnotenia, ktoré akoby malo byt len tlo-
hou umeleckej kritiky - teérie prvého radu - a estetika sa tym
uz nemusi zaoberat. A tak sa omnoho viac pozornosti venova-
lo problémom interpretécie, definicie umenia, reprezentacie,
expresie, fikcie a ontologického statusu a identity umeleckého
diela. ViditeIné to bolo v snahe o redukciu problému definicie
umenia na identifikaciu umenia. Akoby i8lo len o klasifikacny
problém spravneho pouzitia terminu umenie a bolo mozné
z tohto procesu uplne vylucit hodnotenie. Naplno sa to preja-
vilo v institucionalnej definicii umenia G. Dickieho (2010),
ktora nehovori ni¢ o tom, ¢o je to umenie, ale iba o tom, ako sa
nie¢o umenim stane.

S tym stvisi zaujimavy paradox, pretoze ak chdpeme umenie
antiesencialne, tak sa presivame k tomu, Ze hodnotu mu dava
jeho kontext a aj pouzitie terminu je zavislé od institacie ume-
nia v ramci $irSie chapanej kultary. Indtituciondlna definicia
umenia v$ak nehovori ni¢ o hodnote, ale len o procedure, kto-
rou nieco nadobuda status umenia bez ohladu na $irsi social-
ny kontext. Tendencia analytickej estetiky chdpat umenie bez
ohladu na socidlny kontext je v protiklade so snahou definovat

20/ /Umenie, estetika, filozofia

28/ Prikladom méze byt
(Dickie 1992).



ho ¢isto proceduralne. Nakoniec ndm tedria nehovori vobec
ni¢ o umeni. Nevysvetli nam, preco si ho cenime a preco sa
v kazdej kultire umenie v nejakej podobe vyskytuje.

Podobne je to aj s dal$ou charakteristickou ¢rtou analytickej
estetiky a filozofie umenia, ktorou je ahistorické chdpanie filozo-
fickych problémov®. Takmer v nej neexistuje pristup, ktory by
problematizoval histériu rieSenia nejakého problému vo vzta-
hu k histdrii vyvoja umenia. To stuvisi s uz spominanym, skor
detailnym rozpracovavanim moznych rieseni jednotlivych tz-
ko definovanych problémov v protiklade k snahe o komplex-
nejsie uchopenie vacsich celkov.

To vsetko su ¢rty, ktoré analyticku estetiku a filozofiu ume-
nia odliSuju od kontinentalnej estetiky, v ktorej je problém
estetickej hodnoty klucovy a svoje problémy takmer vzdy
riesi vo vztahu k socidlnemu a historickému kontextu. Je vSak
potrebné povedat, ze analyticka estetika ku koncu 20. storocia
postupne opusta paradigmu metakriticizmu aj s jej nezelany-
mi dosledkami a postupne v nej nadobudaji na sile motivy
pragmatizmu. Postupne sa objavuje ¢oraz viac prac na dovte-
dy prehliadané témy, akymi st hodnota a hodnotenie umelec-
kého diela, estetika prirody, kreativita a pod., ktoré pomaly
zblizuju pole skiimanych problémov analytickej a kontinental-
nej estetiky’’. To, ¢o ostava odlisné, je metdda, povaha jazyka
a sposob vedenia diskusie v ramci komunity.

Charakteristickou vlastnostou analytickej estetiky a filozo-
fie umenia, ktort sme dosial nespomenuli, je aj detailné roz-
pracovavanie $pecifickych problémov jednotlivych druhov
umenia. A tak existuju prace z filozofie hudby alebo z filozofie
vizualneho umenia. Této ¢rta je protipélom k projektu defini-
cie umenia ako celku a je aj vysledkom uz spominanych snah
o jasnej$iu a hlbsiu analyzu skor uzsie vymedzenych oblasti.
V nasledujticej Casti sa bliz§ie pozrieme na reflexiu problému
jednotného konceptu umenia.

1.4 Umenie alebo umenia?

Ako sme uz uviedli v podkapitole 1.1, moderny systém
umeni je vysledkom teoretického usilia 18. storocia o odli$enie
umenia na jednej strane od remesiel a na strane druhej od
vedy (teorie). C. Batteuxovi sa to podarilo vytvorenim skupiny

29/ P. Lamarque a S. H.
Olsen uvadzaju zoznam
predpokladov implicitne
pritomnych v pristupe
analytickej estetiky:

. — diskurz prirodnych
vied je chapany ako
paradigmaticky,; - ten-
dencia k ontologickej
Setrnosti, k stanovisku
realizmu v chapani vedy
a k stanovisku fyzika-
lizmu v chdpani mysle;
- presvedcenie, Ze
filozofické problémy su
v istom zmysle nadcaso-
vé alebo univerzalne,
prinajmensom vsak nie
su len kultdrno-histo-
rickymi konstrukciami®
(Lamarque - Olsen 2004,
s. 2).

30/ Pragmatizmus
nadviazal na dielo J.
Deweyho Art as Ex-
perience (1980) vy-
daného prvykrat

v roku 1934, v tom
obdobi pomerne popu-
larneho, ale nasledne
takmer Uplne zabud-
nutého. K sticasnym
predstavitefom patria
napriklad R. Shusterman
(2003) alebo J. Margo-
lis (1980). Podrobnejsie
mapuje kontext estetiky
pragmatizmu v anglo-
americkej estetike Z.
Kalnicka (2003) v doslove
k slovenskému prekladu
knihy R. Shustermana
Pragmatist Aesthetics
(Shusterman 2003). k
vyvoju anglo-americkej
estetiky 2. polovice 20.
storocia tiez pozri jej
pracu (Kalnicka 1992).

31/ Dobrym prikladom
je vynikajuca antologia
prac analytickej tradicie
od P. Lamarqua a S. H.
Olsena (2004) alebo via-
ceré komplexné Uvody
do problematiky, ktoré
mapuju SirSie problémové
pole celej estetiky, nielen
dominantné problémy
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krasnych umeni, ktoré vsetky dohromady spdja jeden princip
(v pripade Batteuxa mimézis). Odvtedy je jednym z hlavnych
problémov estetiky a filozofie umenia odpovedat na otazky,
Co je to umelecké dielo alebo co je to umenie, resp. vyriesit tzv.
problém definicie umenia.*

P. Kivy (1997) sa zameral prave na problematickost spo-
jenia najroznej$ich druhov umenia na zdklade jediného
principu. Uz v obdobi, ked moderny systém umenia vzni-
kal, bola hudba, na ktoru sa autor sustredi, problematickym
¢lenom celej skupiny. Len velmi tazko sa totiz vysvetluje, ¢o
a akym spdsobom hudba napodobnuje. Pokym hudba exis-
tovala prevazne v podobe spojenia s textom, bolo e$te moz-
né vysvetlovat ju v duchu mimézis. Vietko sa véak zmenilo
s revoluciou, ktoru priniesol rozmach tzv. absolitnej hudby
— klasickej alebo instrumentalnej hudby tak, ako ju pozndme
dnes v Cistej podobe bez spevu a slov.*® Na prikladoch de-
tailnych analyz diel I. Kanta, A. Schopenhauera a G. W. E
Hegla ukazuje, Ze ani jeden z nich nakoniec neradi absolutnu
hudbu ku krasnym umeniam. Dévodom je prave nedostatok
obsahu, a tym nemoznost fungovat ako reprezentacia. Pri
zjednoduseni v tom mozno vidiet priklad, ako sa charakte-
ristika jedného druhu umenia nasilne aplikuje na iné druhy
umenia. Neskor s prichodom formalizmu® ako v$eobecnej
tedrie umenia sa to udialo v opa¢nom poradi. Model absolut-
nej hudby - umenie ako ¢ista formalna $truktara (vyznamova
forma) - bol aplikovany na vizudlne umenia a literataru. P.
Kivy k tomu hovori:

»Ale rovnako, ako st umenia s obsahom [contentful arts]
zlym modelom pre absoliitnu hudbu, je aj absoliitna hudba zlym
modelom pre umenia s obsahom. [...] a je moZné zacat vdZne
pochybovat, ¢i jedna tedria, jedna redlna definicia méze spolu
zviazat umenie s obsahom a absoliitnu hudbu do jedného mo-
derného systému“ (Kivy 1997, s. 28).

Nasledne P. Kivy podrobne skiuma aktudlne moznosti, ako
absolutnu hudbu predsa len zaradit medzi ostatné umenia.
Jeho podrobné skimania aktualnych definicii umenia vsak
opét nasledne ukazuju, Ze neexistuje jednoduché a fungujuce
rieSenie problému, ako na zaklade definicie umenia zjedno-
tit absolutnu hudbu s ostatnymi umeniami. Preto v opozicii
k pristupu hladajicemu spolo¢nu vlastnost vsetkych umeni
navrhuje obratit pozornost na skimanie rozdielov medzi ume-
niami, ¢o sa mu zda ako omnoho plodnejsia cesta.
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analytickej estetiky.
Pozri napriklad (Levinson
2005) alebo (Gaut -
Lopes 2005).

32/ Tu spolu s P. Kivym
zd6raznime, Ze nejde

o to, ze by pred 18.
storo¢im neexistovali
umenia ako literatura,
hudba, malba atd’,

¢o vSak neexistovalo,
.[...] bolo presvedcenie,
Ze tvoria samostatnu
triedu: Ze patria k sebe.
A bolo to prave toto
presvedcenie, ktoré
urobilo disciplinu estetiky
moZnou: dalo jej pred-
met, vSetky tieto ume-
nia a spolu s tym Ulohu
odpovedat, preco su tym,
¢im sd® (Kivy 1997, s. 4).

33/ Rozmach nastal

v druhej polovici 18.
storocia, ked hudba
bola najavantgardnejSim
umenim (v 19. storodi
ju vystriedalo vizualne
umenie). Kompono-
vanim instrumentalnej
hudby sa dalo zrazu
uzivit, kym dovtedy to
bolo povazované skoér
za doplnkovu aktivitu
skladatela.

34/ Najprv E. Hanslick
(2010) v polovici 19.
storocCia prisiel s Cisto
formalistickym chapanim
absolutnej hudby, aby sa
neskor, na zaciatku 20.
storocia, C. Bell (1913)
a R. Fry pokusili v tedrii
vyznamovej formy
aplikovat formalizmus na
vSetky umenia.



Znamena to snad, Ze sa mame Uplne vzdat jednotného kon-
ceptu umenia a skimat umenia oddelene? To by asi nebola ta
spravna cesta, a to z dvoch dovodov. Tym prvym je fakt, Ze hla-
danie rozdielov vzdy vyzaduje spolo¢nu platformu, na pozadi
ktorej je mozné dané rozdiely identifikovat — podobne ako na
to, aby sme videli figuru, potrebujeme mat pozadie, z ktorého
vystupi pred nasim zrakom, ak pouzijem metaforu z maliarst-
va. Tym druhym je aktudlny stav v ument, ktory je do velkej
miery ovplyvneny prichodom tzv. novych médii, ktoré uplne
prirodzene rozpustaju tradi¢né teoretické kategorie, v ktorych
je mozné o umeleckych dielach uvazovat. Pripady ako mno-
honasobné autorstvo jedného diela alebo mnohonasobné po-
doby (vyznamové, ale aj fyzické) diela pochadzajice z jedného
tvorivého aktu, umelecké diela vytvarané pocitacom, pripadne
digitalizacia takmer vdetkych médii atd. vystavuju tradicné
kategorie, ako st médium, umelecké druhy, autor, umelecké die-
lo, publikum, permanentnym skuaskam identity a vyznamu. P.
Kivy si sice uvedomuje, Ze program filozofie umenia a estetiky
ovplyviiuje spdsoby nasho vnimania, porozumenia a chapania
individualnych umeni, ale moznost tGplne sa vzdat hladania
spolo¢nej charakteristiky v§etkych umeni rovnako nepovazuje
za plodnu. Netvrdi ani, ze je projekt vopred odstdeny na
neuspech, ako to robia stipenci L. Wittgensteina®, ale uvazuje
velmi triezvo skor o zmene dorazu, ked tvrdji, Ze:

»[P]rojekt filozofického skiimania individudlnych ument [...]
a ich osobitych rozdielov by mal byt presunuty z pozadia do po-
predia zaujmu. Nie je Ziadny dévod, pre ktory by sme nemohli
varit v dvoch hrncoch sticasne® (Kivy 1997, s. 53).

Je potrebné si tiez uvedomit, ze nové média a ich najroznej-
$ie interaktivne rozhrania st uz vytvorené v duchu nejakej ted-
rie (st zhmotnenim tedrie svojich tvorcov*) o tom, ako fungu-
je nase vnimanie alebo ako koname v istych situdciach atd. To
znamend, ze sama interakcia s dielom je tu v urc¢itom zmysle
testovanim teoérii, ktoré za nim stali. Pripomenme si v tomto
kontexte uz spominand ¢rtu analytickej estetiky chapat samu
seba ako metakriticizmus, kde estetika funguje ako filozofia
umeleckej kritiky. To predpokladd, Ze umenie, umelecka kriti-
ka a estetika funguju ako tri rozne poschodia v hierarchii od
jednotlivého a konkrétneho k vieobecnému a abstraktnému.
Tento predpoklad je v pripade spomenutych diel novych médii
neudrzatelny, pretoze dochadza k mie$aniu umenia a tedrie
priamo vo vnutri umeleckych diel. Avsak na to, aby sme videli

35/ Pozri 4. kapitolu

v tejto knihe venovanu
problému identifikovania
a definovania umenia.

36/ Ako priklad uvedme
digitalne fotoaparaty
obsahujuce softvér,
ktory ovlada mechanic-
ké a optické Casti a je
uz vytvoreny s nejakou
predstavou idealneho
fotografického obrazu
(ostrost, farebnost, de-
formacie atd.).
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neudrzatelnost tohto predpokladu, ani nie st potrebné nové
média. V nasledujucej ¢asti na analyze konkrétneho diela st-
¢asného umenia ukdzeme, ako sa texty umeleckej kritiky mozu
stat sucastou umeleckého diela a ¢o to v kontexte témy tejto
kapitoly znamena.

1.5 Tedria a prax umenia

Umelecké dielo dvojice autoriek M. Mlynar¢ikovej a N. Ru-
zickovej Relaxacnd umenoveda z roku 2012 (obr. 2)*7 je dielom
vizualneho umenia. Neposkytuje vSak ziadny obraz v beznom
zmysle. Niezeby nebolo zhmotnené, ale jeho fyzickd podoba je
pre jeho vyznam druhorada. Ide o zvukovu instalaciu pozosta-
vajucu z dvoch relaxa¢nych kresiel a slichadiel, ktoré poskytu-
ju ,divakovi“ to, ¢o slubuje ndzov - relaxdciu pri pocuvani
narozpravanych umenovednych textov. Vybrané texty sloven-
skych kunsthistoric¢iek(-kov) a kriti¢iek(-kov) prednesené pro-
fesionalnymi hercami a hereckami v tempe pomalej relaxacnej
hudby zneju do usi navstevnikom galérie.

Umelecko-historické/kritické texty su zbavené obrazov,
ktorych su reflexiou a v kontexte ktorych vznikli. Tym, ze tu
pisanie stratilo svoj objekt, sa nam ukazuje sam fakt pisania/
hovorenia o obrazoch a jeho funkcia v naSom vnimani obra-
zov. Je tu zdoraznena upokojujuca funkcia verbalneho ucho-
penia obrazov moderného umenia, ktoré ¢asto tvarou v tvar
sposobuju skor znepokojenie a otazky. Je to potesenie z tedrie,
ktora ndm vysvetluje, ¢o vidime a mame vidiet. PoteSenie
z uchopenia objektu, v pripade spojenia teoretického textu
s povodnym obrazom, je vSak vystriedané znepokojenim nad
jeho nepritomnostou. Nevidime p6vodny obraz a teoreticky
text je posunuty do iného zanru verbdalneho prejavu, stéva sa
prednesom poézie sprevadzanym hudbou. A tak nie je jasné,
¢i sa mame plne oddat pote$eniu a umenovednej relaxdcii,
ktora tu akoby Zije svoj vlastny autonémny zivot, alebo sa
snazit vybavit si povodny obraz na zdklade odkazov v texte.
Uplnému pasivnemu odovzdaniu sa pomalym ténom hudby
a podmanivému hlasu hercov brani nepritomnost obrazov,
ktoré sme niteni doplnat a aktivne participovat na dotvarani
umeleckého diela, ale aj vedomie, Ze sme sucastou obrazu pre
ostatnych, ,,nerelaxujucich” divakov, ktori nepocuj to, ¢o po-
¢ujeme my. Pre nich sme ,obrazom", ku ktorému sa vztahuje
text s nazvom Relaxacnd umenoveda, my so slichadlami na
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Marianna Mlynarcikova, Nora Ruzickova: Relaxacnd umenoveda, 2012.
Zvukovd instaldcia, Galerie U Dobrého pastyte, Brno.
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usiach a s ismevom alebo s nechdpavym ¢i rozhoréenym vy-
razom na tvari. Dané dielo je mapovanim komplexného vzta-
hu obrazu a textu nielen v ramci institicie umenia, ale v celej
kultare. Tomu sa autorky venuju aj v inych cykloch a dielach
svojej tvorby™.

Z hladiska problému vztahu tedrie a praxe umenia je dané
dielo dobrym prikladom toho, Ze stanovenie jasnych a univer-
zélnych hranic medzi dielom, kritikou a filozofiou kritiky nie
je mozné. Kriticky text sa modze stat sucastou diela vizualneho
umenia a filozoficky problém vztahu kritiky a diela sa moze
stat témou diela. Dielo samo tak dava do pohybu vrstvy praxe,
tedrie a metatedrie a je prispevkom k hladaniu a uvazovaniu
nad ich vztahmi. Tu v$ak opét nie je na mieste odhodit exis-
tujuce rozlidenia, ale pripravit sa na ich $pecificka aplikaciu
v konkrétnych pripadoch.

Zaver

Na zaver mozeme skonstatovat, Ze vztah medzi koncep-
ciou umenia, chdpanim estetiky a filozofie umenia ma viacero
rovin. Jednou z nich je historickd rovina hovoriaca, ako sme
sa dostali do situdcie, v ktorej sa nachadzame, a tu nejde len
o histériu problému v ramci filozofie a estetiky, ale aj o historiu
vyvoja umenia umeleckych druhov. Oba aspekty su navyse
uzko prepojené. Druhou je rovina vecného problému vztahu
praktickej ¢innosti a jej teoretickej reflexie, v konkrétnom pri-
pade umenia. M4 estetika a filozofia umenia len opisovat stav
nejakej discipliny, pripadne stav discipliny aj s jej historickym
vyvojom? Alebo ma plnit aj normativnu funkciu a urcovat, ako
ma alebo nema umelecka kritika ¢i umenie vyzerat? Pripad-
ne md interpretovat a osvetlovat dany stav a predkladat moz-
né konceptudlne ramce na rieSenie konkrétnych problémov
umenia a umeleckej kritiky? Nasou odpovedou je, ze ma plnit
vsetky uvedené funkcie a hladat medzi nimi rovnovahu. Je to
nutné uz len z toho hladiska, Ze koncepcie filozofie ovplyvinuju
umelecka kritiku a kritici by si mali byt vedomi, aka koncep-
cia lezi za ich hodnoteniami. Rovnako je to dolezité z dovodu,
ze koncepcie filozofie si, ako sme sa pokusali ukazat, experi-
mentalne skimané praxou umenia a teoreticka reflexia tohto
praktického skimania je nevyhnutnou spétnou vézbou pre
umelcov. Na druhej strane je tato reflexia zaujimava aj pre filo-
zofiu, ktoru moze provokovat k prehodnoteniu existujicich
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koncepcii a in$pirovat v navrhovani novych. Filozofia sa snazi
odpovedat na jednotlivé problémy nielen do hibky danych pro-
blémoyv, ale aj v komplexnych suvislostiach k dal$im problé-
mom. Rovnako je nezastupitelnou tlohou filozofie vztahovat
problémy suvisiace s umenim k $irsej filozofickej diskusii os-
tatnych filozofickych disciplin a problémov, ako st problémy
vedy, praktického konania a pod.

Koncepcia estetiky a filozofie umenia je preto otvoreny pro-
jekt, ktory reaguje na vyvoj v umeni a umeleckej kritike, ale aj
na vyvoj v ostatnych disciplinach filozofie. Rovnako ako vyvoj
v umeni a umeleckej kritike reaguje na vyvoj vo filozofii ume-
nia a estetike. Tou najvSeobecnej$ou otazkou v ramci filozofie
umenia je otdzka: Co je to umenie? Predtym, ako v 4. kapitole
predstavime mozné odpovede na 1u, sa pokusime preskumat
tri iné problémy, ktoré su s nou uzko spojené: problém krea-
tivity a povaha ¢innosti vytvarania v 2. kapitole a problémy
reprezentovania a expresie tradi¢ne chdapané ako esencidlne
vlastnosti umenia v 3. kapitole.

Otazky:

1. Co vsetko by sa zmenilo, ak by sme dosledne opustili
jednotnu koncepciu umenia a hovorili uz iba o umeniach
v mnoznom disle? Je to vobec mozné?

2. Je mozné pouzit termin umenie tak, aby nevyjadroval
ziadne hodnotenie?

3. Aké st mozné funkcie filozofie umenia (tedrie) vo vztahu
k umeleckej praxi (umeleckej kritike)? Je niektora z nich do-
lezitejsia ako ostatné? (Pokduste sa uviest argumenty.)

4.V ¢om vidite vyhody a nevyhody analytického pristupu
k umeniu?
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Summary

The aim of chapter one is to outline a broad context of
philosophical problems related to art. It maps the origins of
current philosophical discourse in analytic aesthetics and in
the philosophy of art. This chapter investigates the develop-
ment of the concept of art from the times of classical antiquity
up to the emergence of the ‘modern system of the arts’ in the
eighteenth century. Our investigation reveals wide differences
between the way art was understood in classical antiquity and
in the Middle Ages and how it is understood now. In ancient
times the term techné included some of the fine arts such as
painting and sculpture, but also all the crafts - not only weav-
ing and carpentry, for example, but also farming, medicine
and politics. In other words it covered all those purposeful ac-
tivities which require a specific skill (involving knowledge and
the application of general rules), and which are aimed either
at producing something that does not exist in nature or at
producing something which is composed out of the objects al-
ready present in nature. This broad category, however, did not
include poetry, which does not require skill and knowledge,
since it originates — according to the beliefs of the times - in
divine inspiration. Apart from that, music was for a long time
considered to be closer to science than to art.

This view of art prevailed throughout the Middle Ages, but
after that it underwent a number of changes, which resulted in
the so-called ‘modern system of the arts, the conception of art
as it is known today that includes architecture, music, poetry,
fine arts and other forms. The inclusion of all these various
activities into one group required a single unifying principle.
Mimesis, a representation of nature that enables its audience to
appreciate beauty, became the principle of unification.

The modern system of the arts became the foundation for
the discipline of aesthetics, which emerged as an independent
area of philosophical inquiry at the same time as the system
itself. Aesthetics was defined by Alexander G. Baumgarten
as ‘the science of sense knowledge and the theory of art. The
combination of ‘sense knowledge), of the theory of art and of
a specific form of pleasure related to the appreciation of beauty
lead to tension that is difficult to resolve, especially if we take
into account the dynamic, open and historically-conditioned
character of every one of the types of art and artworks.
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In the wide range of approaches to this subject area, it is
possible to distinguish three different types of understand-
ing of the discipline of aesthetics: 1) Aesthetics in its original’
sense as the science of sense knowledge (perception) deals
with the aesthetic properties of nature and artworks, which
include beauty and sublimity, but currently also comicality,
horror, and other concepts. These properties evoke a specific
type of experience — an aesthetic experience. Consequently we
attribute aesthetic value to objects and/or experiences in our
aesthetic judgements. 2) Aesthetics as philosophy of art, which
is focused on art (as a result of intentional and purposeful ac-
tivity by human beings) and not concerned with nature. Art
is the dominant area of the aesthetic (aesthetic properties, ex-
periences, values) and only through the understanding of the
aesthetic dimensions is it possible to understand art. In a sim-
plified way it is possible to say that while in the first approach
art is a key to aesthetics, for the second approach aesthetics
works as a key to art. The problem is that aesthetics seems to
be unable to provide a sufficient account of all the functions
of art; this approach has led to difficulties, especially when it
has been confronted with the emergence of ‘conceptual’ art,
in which the aesthetic characteristics do not play a significant
role. 3) That is the reason why the third approach - aesthetics
and philosophy of art — aims to distinguish the two disciplines,
since their areas of interest do not completely overlap. Aesthe-
tics does not have to deal with art and art does not have to be
aesthetic. It is clear that the two disciplines have more in com-
mon than they are different, but this can be articulated only in
the kind of approach which tries to distinguish between the
two areas.

The third approach dominates in analytic aesthetics and
philosophy of art, but the other two are present there as well.
The characteristic feature of analytic aesthetics and philoso-
phy of art is the analytic approach to philosophy as it was used
in aesthetics on the basis of analytic tradition established by
thinkers such as Bertrand Russell, George. E. Moore, and Lud-
wig Wittgenstein. That is the defining feature, which distin-
guishes it from continental aesthetics, which is dominated by
constructivist and synthetic approaches. The emphasis is on
rational methods of argumentation, objectivity and truth in
the sense of natural sciences. With respect to the analytic ap-
proach it is possible to identify two approaches to the prob-
lems: a) reductive, b) clarifying. The aim of the first approach
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is to analyse concepts and facts into basic components, which
should provide necessary and sufficient conditions. The aim
of the second approach is to clarify the use of vague and prob-
lematic concepts in a given discourse. Another characteristic
feature is the lack of figurative and rhetorical language, with an
insistence on unambiguous expressions, and on the maximum
possible clarity. The clarity is maintained by following a strict
definition of terms and by open adherence to theses presented
in the argumentation. Argumentation utilizes testing hypothe-
ses, designing counter-examples, and analysing modifications.

Metacritical nature is another specific feature of analytic
aesthetics and philosophy of art. Analytic aesthetics has always
considered itself to be a ‘metadiscipline’ (a second-order disci-
pline), a discipline that does not directly deal with art, but with
the language of art criticism itself. However, there are some
unwanted side-effects to this approach.

a) Reduction of aesthetics to the philosophy of art (art criti-
cism is not concerned with nature) has led to the marginalisa-
tion and even rejection of traditional philosophical problems
of aesthetics, such as aesthetic experience, or aesthetic atti-
tudes.

b) Neglect of the problem of aesthetic evaluation, which was
considered to be solely the problem of art criticism - that is,
of a first-order discipline. This became manifest especially as
the problem of the definition of art was reformulated as the
problem of the identification of art, which is expressed by the
institutional definition of art by George Dickie.

c) This has led to an interesting paradox, when an effort to
define art purely in procedural terms without reference to its
intrinsic value (essence) is met with an understanding of the
problems of aesthetics and philosophy of art without reference
to social context. If we do not assume any intrinsic value in art,
then the value depends on social or historical context, which is
not taken into account in analytic aesthetics.

d) This is linked to ahistorical understanding of philosophi-
cal problems, which are solved without reference to the histori-
cal context of the arts or of the discipline itself.

The tendency to solve narrowly - and clearly - defined prob-
lems has led to a detailed examination of specific types of art,
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such as the philosophy of music, the philosophy of visual art
and so on. If we add to this tendency the problems related to
the definition of the modern concept of art and the historical
character of its content, we can then open a debate about the
possible rejection of a single unified concept of art. We follow
this debate more closely in section 1.4, which should further
lead to pluralistic conceptions of the arts instead of a single
conception of art, thereby emphasizing the differences betwe-
en the various and diverse arts (as elaborated in the work of
Peter Kivy). This issue has been addressed the most by re-
search in the area of the philosophy of music, where the prob-
lem to explain music as representation has been present since
the very beginnings of the modern systematization of the arts.
However, one should bear in mind, that the contemporary
art, especially thanks to today’s new media, is also concerned
with blurring the boundaries between the various traditional
artistic media, which is in fact in opposition to the tendency
to break the conception of art into smaller parts. This can be
seen also in the interpretation of a specific example of contem-
porary artwork (Mlynarcikova & Ruzickova) in section 1.5,
which transcends the borders between visual art, literature
and music on the one hand and art and theory on the other.
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Problém vytvarania uzko suvisi s problémom genealdgie
koncepcie umenia, ako sme ju predstavili v predchadzajtcej
kapitole, rovnako ako s problémom definicie umenia, ktorému
sa venujeme v 4. kapitole. Umelecké dielo je, na rozdiel od pri-
rodného objektu, vytvorené a vyrobené ¢lovekom podobne
ako vsetky ostatné artefakty. Aj ked sa kreativita moze spajat
s akymkolvek ,,robenim®, v ramci umenia je jednou z jeho naj-
charakteristickejSich ¢ft a umeleckd tvorba je ¢asto chapana
ako paradigma tvorivosti*. Predstava, Ze umelecké diela st vy-
tvarané urcitym spdsobom, urcitymi autormi, v danom case,
mieste a dobe, je rovnako hlboko zakorenend v uvazovani ako
predstava, Ze k tomu byva pouzity nejaky fyzicky material, ako
napriklad platno, olej, pigment, kamen, papier, atrament atd.
Teorie, ktoré su v kontraste k chapaniu umenia ako a) vytvore-
ného a b) zhmotneného, musia vysvetlit, preco st ich tvrdenia
v rozpore s beznou intuiciou.

Napriek zjavnej previazanosti umenia a tvorby bola prob-
lému vytvarania umenia v analytickej estetike druhej polovi-
ce 20. storocia venovana pomerne mald pozornost. Pric¢iny
tohto nezdujmu vidia B. Gaut a P. Livingston (2003) v prevla-
dajucich formalistickych tendencidch a dominancii pozicie
Strukturalizmu a poststrukturalizmu v literarnej a umeleckej
kritike®. S tym tzko suvisi aj zredukovanie problému definicie
umenia na problém identifikicie, o md svoj odraz v institu-
cionalnej definicii umenia, ktora opat prestiva doraz na stranu
publika a oslabuje puto medzi umelcom a vytvorenim diela*’.
Tieto tendencie programovo pri interpretacii prehliadaja as-
pekt tvorby na strane autora a venuju sa predovsetkym analyze
vytvoreného artefaktu. Kreativita je tu chdpana ako vlastnost
umeleckého objektu, pripadne ako vlastnost reakcie publika
na tento objekt*”.

Situdcia sa v anglosaskom estetickom a filozofickom dis-
kurze zac¢ina menit na zaciatku nového tisicrocia. Objavuju sa
antologie textov k problému kreativity*, ktoré mapuju dany
problém z najroznejsich uhlov pohladu.

Pri probléme vytvarania akosi pocitujeme, Ze nejde len
o mechanické vyrabanie nie¢coho podla schémy, existujuceho
navodu a poznania, ale o ¢osi, ¢o vyrabanie presahuje. Otdz-
kou je, v akom zmysle? Smerujeme tym k otazke o povahe vy-
tvoreného artefaktu. Je to nie¢o nové alebo origindlne v zmysle
procesu, ktory k nemu viedol, alebo v zmysle vlastnosti, ktoré

39/ V renesancii sa ob-
javila tzv. Velka analdgia,
ktora hovori, Zze umelec
sa vo svojej tvorbe po-
doba Bohu.

40/ Ak analyticka
filozofia umenia cha-
pala samu seba ako
filozofiu umeleckej
kritiky alebo disciplinu
druhého radu (pozri 1.
kapitolu), tak riesila len
problémy, ktoré temati-
zovala umelecka kri-
tika. Pre Strukturalizmus
a postsrukturalizmus
autor ,zomrel", a tym
neexistoval ani problém
tvorby.

41/ Problému identi-
fikacie sa podrobnejsie
venujeme v 4. kapitole.

42/ Spomenme len zaver
eseje R. Barthesa Smrt
autora: ,[...] zrod Citatela
musi byt vykipeny
smrtou Autora" (Barthes
2001, s. 13).

43/ Pozri predovSetkym
(Gaut - Livingston 2003)
a (Krausz et al. 2009).

V porovnani s filozofiou
bola problému kreativity
v psycholdgii vzdy veno-
vana velka pozornost.
Pozri napriklad (Kaufman
- Sternberg 2010) alebo
(Runco - Pritzker 2011).
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ma? A vakom zmysle ide o nie¢o nové, v ontologickom, histo-
rickom, psychologickom? Je novost dostato¢nou podmienkou
na originalitu? Je kreativita racionalne uchopitelnd alebo je to
tajomna zalezitost intuicie a inSpiracie? Do akej miery suvisi
kreativita s pravidlami (napr. daného zénru) a tradiciou?

Odpovede na nacrtnuté otazky o kreativite maju svoje do-
sledky na rieSenie dalsich klu¢ovych problémov filozofie ume-
nia. Su to predovsetkym: a) problém ontolégie umeleckého
diela, ktorého sa dotkneme v tejto kapitole, b) problém inter-
pretdcie umeleckého diela, ktorému je venovand samostatna
predposledna kapitola, a c) problém hodnotenia umeleckych
diel, ktory spolu s problémom poznania rozoberame v posled-
nej kapitole tejto knihy.

V prvej podkapitole nacrtneme mozné pristupy k definicii
kreativity. Na to nadviazeme v druhej podkapitole problémom
ontologie vytvaraného objektu. Pokusime sa odpovedat na
otazku, ¢o vlastne pri vytvarani vznika alebo ¢o je vysledkom
umelcovho tvorivého gesta. V dal$ej podkapitole sa na kreati-
vitu pozrieme z hladiska publika optikou problému interpre-
tacie.

2.1 Problém nového, definicia kreativity

Podmienkami kreativity, ¢i uz nasich ¢innosti, alebo ich
vysledkov, je, aby boli origindlne a sucasne hodnotné. Sama
originalita nestaci, pretoze moze velmi lahko vzniknut origi-
nalny nezmysel, teda inovacia pre inovaciu bez dal$ej hodnoty
azmyslu. I. Kant (1975) tieto dve charakteristiky uvadza v casti
svojej tretej kritiky, kde vysvetluje krasne umenie ako umenie
génia. Génius musi mat talent vytvarat nieco, comu sa neda
pripisat existujice pravidlo, teda to, ¢o vytvori, musi byt nové
a originalne. Stucasne to viak musi byt exempldrne — tzn. musi
byt vzorom, ktory nevznikol napodobnenim, ale sluzi ostat-
nym na posudzovanie a tvorbu (Kant 1975, s. 125 - 6, § 46)*.
Za kreativne neoznacime niec¢o nové, ¢o véak nemd hodnotu,
ale ani nieco nové a hodnotné, ak to vzniklo mechanicky a nie
tvorivym aktom. Na ¢o tu narazame, je vyznam originality. Co
to presne znamend, Ze je nieco origindlne? Staci, ak to bude
nové v zmysle liSiace sa od toho, ¢o tu uz bolo? A staci, ak to
bude nové pre mna, bez ohladu na to, Ze to uz niekto predtym
vymyslel?
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44/ Okrem toho Kant
uvadza este dalsiu
podmienku, ktorou je,

Ze génius sam nevie
vysvetlit, ako k vysledku
dospel, a odovzdat to
ako poznanie dalej. On
len dava pravidlo po-
dobne ako priroda. Alebo
presnejsie povedané,
priroda dava prostred-
nictvom génia umeniu
pravidla. Kant sam chape
tvoriva &innost ako Gplny
opak napodobnovania,
ktoré sa deje na zaklade
pravidla. Tu citime ozve-
nu antického odlisenia
umenia (techné) a poézie
- jedno je vysledkom
napodobriovania a druhé
je vysledkom bozskej

Inspiracie.



M. Bodenova (2010) pridava este tretiu podmienku krea-
tivity. Okrem novosti (originality) a hodnoty je to este prekva-
pivost.

»Kreativita je schopnost prichddzat s ideami alebo artefakt-
mi, ktoré sii nové, prekvapujice a hodnotné. , Idey“ tu zahinajii
myslienky, bdsne, hudobné kompozicie, vedecké tedrie, kuchdr-
ske recepty, choreografie, vtipy ... atd. ,Artefakty zahtnaji
malby, sochy, parné rusne, vysdvace, keramiku, origami, pistaly
... a je mozné vymenovat omnoho viac“ (Boden 2010, s. 29).

Co vtomto kontexte znamend, 7e je nie¢o nové? Predstavme
si pripad, Ze umelec po dlhom hladani konec¢ne objavi riesenie
svojho umeleckého problému a namaluje obraz, ktory je novy
a znamena v jeho tvorbe kvalitativny posun vpred. Neskor sa
vsak ukaze, Ze takto uz maloval niekto pred nim a ich malby st
si velmi podobné. Pojde aj v tomto pripade o kreativitu a origi-
nalne vytvaranie? Inym prikladom st deti, ktoré pocas svojho
vyvoja tvorivo vzdy znovu a znovu objavuju tie isté riesenia
tych istych problémov. Urcite by sme im neupreli kreativitu,
ale ide o skuto¢nu kreativitu, aka sa o¢akava v umeni?

M. Bodenova v tomto zmysle zavadza uzitocné rozliSenie
dvoch druhov kreativity: P-kreativity a H-kreativity. P-krea-
tivita je psychologicka kreativita prichadzajuca s rieSeniami,
ktoré st nové, prekvapujice a hodnotné pre toho, kto ich vy-
tvoril, a nezalezi na tom, kolko Iudi malo podobnu myslienku
pred nim. H-kreativita je tzv. historicka kreativita a objavuje
sa vtedy, ked niekto pride s nie¢im, ¢o je nové, prekvapujtce
a hodnotné z hladiska celej historie fudstva. Da sa povedat, ze
H-kreativita je $pecidlnym pripadom P-kreativity. Historicka
kreativita zaujima hlavne historikov umenia a vedy. Pre te6riu
a filozofiu umenia vSak moéze byt zaujimavé aj porozumenie
psychologickej kreativite. Samozrejme, zavisi to aj od pozicie,
ktoru zastavame pri chapani napr. interpretacie®, ale minimal-
ne je zaujimavé uvazovat nad tym, ako suvisi proces vytvarania
s vyslednou podobou umeleckého diela.

Okrem rozlisenia dvoch pod6b novosti M. Bodenova roz-
lisuje aj tri spdsoby, akymi moze byt nie¢o prekvapujice. Tie
ponukaju hierarchiu alebo mieru kreativity. Prvy sposob, ako
prist s nie¢im prekvapujicim, je vytvorit nezndmu kombind-
ciu zndmych idei. Prikladom moze byt koldz v malbe, strihova
montaz vo filme, metafora alebo iné basnické obrazy, vyuzitie
analdgie, asociacif a pod.

45/ Bude doleZité,

¢i zastdvame aktualny
intencionalizmus, ktory
predpoklada, Ze v pro-
cese interpretacie
odhalujeme skutocnu in-
tenciu autora, ktord mal,
ked' dielo vytvaral, alebo
sme zastancami antinten-
cionalizmu, ktory tvrdi, ze
vSetko, o potrebujeme
pre interpretaciu, je dielo
samo. Viac k tomu pozri
v 5. kapitole tejto knihy
venovanej problému
interpretacie umeleckého
diela.
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Druhy sposob je charakteristicky prieskumom existujucich
konceptualnych priestorov. Konceptudlny priestor M. Bode-
nova charakterizuje ako ,[...] akykolvek organizovany spdésob
myslenia, ktory je zndmy (a ceneny) istou socidlnou skupinou.
V rdmci daného konceptudlneho priestoru si mnohé myslienky
mozné, ale len niektoré z nich uz boli aktudlne myslené“ (Boden
2010, s. 32). Mohli by sme to oznacit aj ako $tyly myslenia a kto-
kolvek, kto pride s novou myslienkou v ramci daného stylu, je
kreativny v druhom prieskumnom zmysle. Prikladom tu mozu
byt umelecké diela abstraktného umenia, ktoré su dodnes vy-
tvarané v ramci konceptudlneho priestoru, ktory bol vytvoreny
V. Kandinskym, ked prisiel s prvou abstraktnou malbou.

Tretim sposobom, ako prist s nie¢im prekvapujucim, je
zmenit existujuci konceptudlny priestor. Tento typ kreativi-
ty M. Bodenova nazyva transformativna kreativita. ,,Pripady
najhlbsej kreativity sa tykajii tych, ktori myslia nieco, ¢o vo
vztahu ku konceptudlnemu priestoru, ktory bol dovtedy v ich
mysliach, nebolo myslitelné. Udajne nemoznd myslienka sa
moze objavit len vtedy, ked tvorca nejako zmeni dovtedy exis-
tujuici $tyl myslenia® (Boden 2010, s. 34). Vo vytvarnom umeni
moze byt prikladom objavenie sa nezobrazujiceho umenia
alebo objavenie sa konceptudlneho umenia nastartovaného
dielami readymade M. Duchampa.

Proti tomuto chdpaniu sa objavili viaceré namietky. Jednou
z nich je chapanie novosti, ked chapanie historickej kreativi-
ty zahfna celé dejiny (nieco je H-kreativne len vtedy, ak sa to
ete neobjavilo v celych dejinach). Problémom je, Ze v ument
by bolo na mieste skor uvazovat o novosti v ramci kontextu
(daného druhu umenia, média) nez o absolutnej historickej
kreativite. Inou namietkou je nejasné vymedzenie hodnoty
v chapani kreativity, kto rozhodne, ¢i dand inovacia je hodnot-
na, a teda kreativna. Kolko Iudi je na to potrebnych? Staci, ze
niekto povazuje danu inovaciu za hodnotni?*® Tieto otazky sa
javiaomnoho naliehavejsie v kontexte stavu si¢asného umenia,
ktoré je ¢asto zaplavené dielami, ktoré st nové doslova za kazdu
cenu, akoby aj td najnepatrnejsia inovacia musela okamzite
uzriet svetlo sveta. Inym problémom moze byt fakt, Ze hranice
medzi jednotlivymi Groviami kreativity moézu byt dost nejas-
né. Ako zistime, Ze uz nejde o objavovanie v ramci existuju-
ceho konceptudlneho priestoru, ale o jeho transformaciu? Ten
rozdiel moze byt nepatrny. Azda najdolezitejsim problémom
je psychologické vychodisko celého skimania kreativity a jeho
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46/ To uzko suvisi

s problémom hodnoty
umenia a s rozliSenim
vnutornych a vonkajsich
hodnét. BliZzsie sa tomu-
to problému venujeme
v poslednej kapitole
tejto knihy v Casti 6.1.
Objavuje sa tu aj zauji-
mava suvislost s Kanto-
vou exemplaritou, ktora
by mohla zodpovedat
tretiemu typu kreativity.
Dielo ako vzor pre novu
liniu tvorby méze byt aj
odpovedou na otazku
uznania hodnoty vy-
tvoreného.



naviazanie na individuum. Zmena konceptualneho priestoru
nemusi nastat na podnet kreativneho ¢inu nejakého individua
a jeho vytvoru. Moze sa tak stat aj nahromadenim mnohych
malych individualnych inovacii, ktoré v stcte spdsobia zme-
nu celého kontextu, v ktorom sa odrazu aj diela v minulosti
ani nepovazované za umenie mozu stat vysoko hodnotenymi
umeleckymi dielami. Tak by sme mohli interpretovat aj pri-
pad spominanych readymade M. Duchampa, ktoré v ¢ase ich
vzniku nikomu nestéli ani za to, aby ich archivoval”. Dnes su
paradigmatickymi dielami konceptualneho umenia, ktorymi
sa stali s objavenim sa konceptualneho umenia na prelome 60.
a 70. rokov 20. storocia.

To nas priviedlo k dvom dal$im problémom, s ktorymi
je problém kreativity spojeny. Prvym je problém ontoldgie
umeleckého diela, ktory nepriamo odpoveda aj na otazku, ¢o
vlastne umelec vytvoril alebo vytvara. Druhym je problém in-
terpretacie, ktory nepriamo odpoveda na otazku, ¢o vytvara
divak a publikum. Inak povedané to, ¢o bolo vytvorené, je ne-
ustale prehodnocované v novych kontextoch a tvorivé gesto
umelca mdze menit svoj vyznam. Da sa tak povedat, Ze dielo
je otvorené smerom do minulosti a stcasne je otvorené do
buduicnosti smerom k budicemu divakovi, ktory v procese
interpretacie rekonstruuje tvorivé gesto umelca v aktudlnom
socidlno-historickom kontexte. V nasledujucej casti sa bude-
me venovat problému kreativity z hladiska rieseni problému
ontologie umeleckého diela a v dalSej casti sa zameriame na
problém vytvarania v kontexte interpretacie.

2.2 Kreativita a ontoldgia umeleckého diela -
¢o pri vytvarani vznika?

Odpoved na otazku ontolégie umeleckého diela ma zavazné
dosledky na porozumenie vytvaraniu umenia. Ako sme videli
v predchddzajucej casti, kreativita ma mnohé podoby a aspek-
ty a v kazdom konkrétnom pripade moze ist o tvorbu v inom
zmysle. V kazdom pripade, ak vytvaranie berieme vazne, tak
ma vzdy ontologické dosledky. Vznikne nieco, ¢o predtym ne-
existovalo. Este predtym, ako pribliZime jednotlivé druhy onto-
logickych koncepcii z hladiska problému kreativity, nacrtnime
zékladné kontury, v ktorych sa pohybuje diskusia o ontoldgii
umeleckého diela. Zakladné moznosti, ako odpovedat na on-
tologicku otazku umeleckého diela, su tri*®.

47/ Takmer vsetky
povodné readymade

zo zaciatku 20. storocia
boli stratené a dnes su

v muzeach repliky, ktoré
v 60. rokoch vyrobili pod
dohladom autora.

48/ Na komplexny
prehlad mnozZstva rieseni
problému ontolégie
umeleckého diela pozri
(Livingston 2013).
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1. Umelecké dielo je fyzicky objekt, ktory si mozeme
odniest z aukcie domov pod pazuchou a zavesit na stenu alebo
ulozit do trezoru. Toto rieSenie nardza na problém suvisiaci
predovsetkym s dielami hudby alebo literatury, ktoré sa ako fy-
zicky objekt mozu vyskytovat na viacerych miestach sucasne.
Maju tzv. viacnasobny vyskyt.

2. Umelecké dielo je objekt mysle. Toto rieSenie je skor
nezelanym dosledkom tradi¢nych tedrii expresie* ako pozi-
ciou, ktort by niekto v analytickej estetike a filozofii ume-
nia aktualne zastaval. Hlavhym problémom tejto pozicie je
podmienka intersubjektivnej pristupnosti diela, ktora je hlbo-
ko zakorenena v nadej beznej intuicii. Cudzie mysle st ndm
nepristupné, a tak stale ostava v platnosti podmienka aspon
minimalneho zhmotnenia umeleckého diela.

3. Umelecké dielo je abstraktny objekt. Pod toto riese-
nie patri napriklad platonizmus, ktory ako pozicia velmi dob-
re vyhovuje dielam hudby, pripadne literatiry. Problémom
vsak je, ak chceme chépat ako abstraktny objekt malbu, so-
chu ¢i architekturu. Ak by sme aj pristali na rieSenie, ze tym,
ze danu malbu spélim, nezni¢im umelecké dielo, stale nam
ostava problém, ako vysvetlit pdsobenie abstraktnych objek-
tov na nase zmysly, s ktorym sa napriklad platonizmus musi
vyrovnavat.

To, ¢o ndm moze po tomto prehlade napadnut, je, ¢i ne-
bude lepsie, ak pre taku roznorodu skupinu objektov, akymi
st umelecké diela, nebudeme hladat jednotnu ontologicku ka-
tegodriu, ale diela rozdelime do viacerych ontologickych kate-
gorii. Tym sme sa dostali k sporu medzi poziciami monizmu
a pluralizmu.

Ak povieme, ze umelecké diela nepatria pod jednu onto-
logicku kategériu (ontologicky pluralizmus)®, tak to znamena,
ze potrebujeme nejaké kritéria na rozhodovanie, do ktorej ka-
tegdrie dané dielo patri. Je mozné vyuzit existujice kategérie
umenia, ktoré v§ak podliehaju historickym premendm, ako
sme mali moznost vidiet v predchadzajucej kapitole. Tym
riskujeme, Ze obmedzime tvorivost (a jej reflexiu a interpreta-
ciu) v zmysle, Ze ju podriadime historicky premenlivym ka-
tegériam. Tym vlastne nere$pektujeme, ze tvorivost nemusi
patrit pod existujice kategorie, ale mdze menit samotny kon-
ceptualny ramec, v ktorom sa tvorivost chape (vyssie spomina-
na transformativna kreativita).
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kapitolu Reprezentovanie
a expresia.

50/ Zastancami onto-
logického pluralizmu su
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(1997).



V diskusiach sa vsak obvykle uvazuje o dvoch kategériach,
a to dielach, ktoré su singularne alebo nereprodukovatelné,
ako napriklad malba, kresba alebo tradi¢na socha, a dielach
s viacnasobnym vyskytom, ako napriklad fotografia, hudba
alebo literatura®’. V kazdom pripade, v ramci umenia je cas-
to tazké vytycit presné hranice medzi jednotlivymi druhmi
umenia (prikladom moéze byt umenie instalacie v ramci vy-
tvarného umenia), rovnako ako odhadnut budiice moznosti
reprodukénych technolégii.

Vzhladom na tri mozné odpovede, ktoré sme spomenu-
li vyssie, eSte uvedme, Ze vacsina stucasnych ontologickych
koncepcii umeleckého diela hladd kompromisné rieSenie me-
dzi 1. a 3 odpovedou. Tak dochadza k Siroko prijimanému
rozli$eniu medzi hmotnym nositefom (vehikulom) a umelec-
kym dielom. Deje sa tak predovsetkym na zaklade diel®, ktoré
st neodliSitelné od inych druhov objektov, pripadne neodli-
Sitelné navzajom (kopie, privlastnenia a pod.) len na zaklade
fyzického nositela. Inak povedané, fyzicky konstituent diela
v mnohych pripadoch nestaci na identifikovanie objektu inter-
pretacie a hodnotenia. Existuji vsSak aj pripady teorii, kto-
ré nehladaju kompromis medzi 1. a 3., ale hladaju odpoved
v ramci jednej z moznosti. Takym prikladom je platonizmus
v ontologickej koncepcii umenia.

2.2.1 Platonizmus a dielo ako objav

Platonizmus® v strucnosti tvrdi, ze umelecké diela su
abstraktné entity existujice mimo casu a priestoru, ktoré
maju svoje instancie alebo realizacie (fyzické objekty) v case
a priestore. To znamena, ze umelecké diela nie st fyzické ob-
jekty a fyzicky objekt nie je konstituentom alebo ¢astou diela,
je jeho instanciou alebo realizaciou. Realizacia sa chape ako
vyskyt zvukov v case a priestore. Potom plati, ze ,,[r]ealizd-
cia je instanciou diela, nie jeho ndhradou. Tvrdit nieco o hu-
dobnom diele znamend tvrdit nieco o jeho instancidch® (Kivy
2004, s. 281). Vlastnostami diela (abstraktného objektu) su
tie vlastnosti jeho realizacie, ktoré jej prinalezia ako instancii
daného diela. Jednym zo zavaznych désledkov tohto pristupu
je fakt, ze abstraktny objekt v povodnom chapani, ktorého sa
platonizmus drzi, nemoze byt vytvoreny alebo zniceny a exis-
tuje ve¢ne. To znamena, Ze platonizmus musi vysvetlit, pre-
¢o v kontraste s beznou intuiciou chape umelecké dielo ako
abstraktny objekt. Obhajoba ne-vytvoritelnosti*®> umeleckého

51/ Zaujimavym prikla-
dom je architektura,
ktord méze byt aj dielom
singularnym (jedinecny
projekt pre konkrétne
miesto), aj s viacnasob-
nym vyskytom (navrhy
panelovych domov).

52/ Nie vzdy redlne
existujucich, ¢asto ide

o myslienkové experi-
menty. Takym je pri-
pad Menard opisany

v poviedke J. L Borgesa
(2009) [viac pozri

v (Cisaf - Kotatko 2004)]
alebo priklad tzv. galérie
nerozlisitelnych diel

A. Danta (1981, s. 1-3).

53/ Zastancami tejto
pozicie st okrem P. Kivy-
ho, citovaného v texte,
napriklad aj

J. Dodd (2007) alebo

N. Wolterstorff (1980).

54/ Platonizmus sa viaze
predovsetkym na hudbu
(pripadne literaturu, foto-
grafiu a film) a zastanco-
via tejto pozicie su Casto
aj zastancami pluralizmu
v odpovedi na otazku on-
tolégie umeleckého diela.

55/ Oponentom pla-
tonizmu v hudbe, ktory
sice chape umelecké dielo
ako abstraktny objekt,
ale iného druhu, je J.
Levinson (2011b).
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diela vyuziva argument z histérie pojmu umenie, ked tvrdi, Ze
v dejinach sa o umeni ako o objave hovorilo minimalne rov-
nako casto ako o umeni ako o vytvore. Spolu s tym sa vyuziva
analdgia s objavovanim vedeckych zakonov, ked vedcov roz-
hodne nebudeme pokladat za menej tvorivych len preto, Ze za-
kon objavili a nie vytvorili.

~Povodny ,tvorivy“ objav neznamend v doslovnom zmysle
vytvorenie niecoho, co predtym neexistovalo, pretoZe potom by
to, samozrejme, nebol ,,objav“ v doslovnom zmysle slova. Je to,
samozrejme, odhalenie toho, ¢o tu vZdy bolo, ale k comu musi
mat clovek genialitu a tvorivii predstavivost, a nezdlezi na tom,
¢i sa tento objav odohrd na poli hudby alebo vedy™ (Kivy 2004,
s. 285).

Napriek elegantnej obhajobe uvedend pozicia zostava
v rozpore s intuiciou va¢$iny umelcov a teoretikov. V odpovedi
na otazku ontolégie umeleckého diela je v hre predsa len viac
ako iba rieSenie kategorialnej prislusnosti istého druhu objek-
tov alebo ich identity. Ide o dévod, preco umeniu venujeme
tolko pozornosti a energie, napriek jeho prvoplanovej bezucel-
nosti. Ak by nam umenie len odhalovalo existujice hudobné
Struktury, tak sa musime pytat, ¢i ndm na to nestaci veda.
Rovnako sa zdrahame uverit, Ze v pripade situacie, ked by uz
neexistoval jediny clovek, by umelecké diela existovali nadalej.
Abstraktné $truktiry nam o c¢loveku a jeho vztahu k nim ne-
hovoria vobec ni¢. Aj preto sa v literatire objavuju neustale
nové, menej vyhranené pokusy o riesenie daného problému.
Jednym z casto sa vyskytujucich teoretickych konceptov obja-
vujucich sa v tychto rieeniach je koncepcia rozliSenia typ - to-
ken pochddzajuca z tedrie znakov Ch. S. Peircea.

2.2.2 Rozlisenie typ - token

Dané rozlisenie bolo pévodne navrhnuté Ch. S. Peirceom
pre symbolické znaky (znaky, v ktorych sa hmotny nositel
vztahuje k svojmu objektu na zaklade konvencie)**, ktoré naj-
lepsie reprezentuje ktorékolvek bezné slovo. Napriklad na
stranke moze byt niekolko vyskytov toho istého slova, povedz-
me slova ,,umelecké dielo", ale je jasné, ze slovo ,,umelecké die-
lo“ je len jedno. A tak slovo ,umelecké dielo® je typom, ktorého
¢asopriestorové reprezentacie — fokeny sa vyskytuji na roznych
miestach tejto stranky textu. Vztah medzi typom a tokenom je
vztahom instancie, prikladu, realizacie a pod. Uvedme hned, ze
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56/ Pozri napriklad
(Peirce 1931-58, 4.537)
alebo aj nasledujucu
kapitolu tejto knihy veno-
vanu problému reprezen-
tacie.



tento vztah je mozné chapat aj v duchu platonizmu (umelecké
dielo je typ — ve¢ny a neznicitelny), ¢o sa vzdaluje povodnej
Peirceovej predstave, ze kazdy typ musi mat svoj token. Okrem
toho moze byt povodny koncept interpretovany volnejsie aj
v inych smeroch. Ak nere$pektujeme Peirceovo vymedzenie
tohto vztahu pre konven¢né znaky a rozsirime toto chapanie
aj na priklady, ked znak (fyzicky nositel) a objekt (dielo) maja
spolo¢né niektoré vlastnosti (priklad indexov a ikonov ako
znakov), ako je to v pripade malieb alebo grafiky, tak dos-
tavame cely rad rdoznych variantov, ktoré sa pokusaju ndjst
a zakomponovat prave tie vlastnosti, ktoré si povazované za
dolezité pre vznik, existenciu a identitu umeleckych diel. Spo-
lu tak dostdavame rad variantov: a) vztah platonskeho objektu
a jeho instancie, b) iniciovany typ, kontextovo podmieneny
abstraktny objekt zviazany s osobou a ¢asom vytvorenia (Le-
vinson 2011b), ¢) token-typovu jednotlivinu stelesnent v inej
jednotlivine (fyzickom objekte) (Margolis 2001), d) typ uda-
losti (action type), kde vSetky diela st typom udalosti, pri
ktorej ista osoba x v Case t dospela k $truktire S spdsobom H
(Currie 1989), e) umelecké diela su tokeny udalosti, v ktorych
sa angazuje umelec (Davies, D. 2004) atd.”” Odpovede sa roz-
nia nielen v tom, ¢i je dielo typom objektu, alebo tokenom
objektu, ale aj v tom, ¢i vobec ide o objekt, pretoze odpovede
c) ad) tvrdia, Ze dielo nie je objektom, ale je udalostou.

V kazdom variante ide vlastne o $pecifikdciu toho, ¢o ume-
lec v akte tvorby vytvara. Z hladiska nasho problému je na
tom zaujimavé, ze zakazdym ide o snahu ndjst univerzalny
vztah medzi abstraktnou jednotlivinou a konkrétnou jednot-
livinou®. Predstava univerzality tohto vztahu je pre filozofov
urcite lakava, ale mnohé diela sicasného umenia nam dava-
ju impulz uvazovat aj o moznosti, ze dany vztah nemusi byt
v ramci umeleckych diel univerzalny. Prikladom mo6zu byt die-
la, ktoré su vysledkom apropriacie, ¢i uz beznych neumelec-
kych artefaktov ako v pripade readymade, alebo apropriacie
umeleckych diel inych autorov ako v pripade vygumovanej de
Kooningovej kresby R. Rauschenbergom. Vzhladom na roz-
nost ontologickych koncepcii a réznosti umeleckych diel je
mozné domnievat sa, Ze podoba vztahu medzi abstraktnym
a konkrétnym je v hre v pripade kazdého umeleckého diela
a kazdé umelecké dielo (pripadne druh?) je vlastnou odpo-
vedou na otazku povahy tohto vztahu. Navyse je potrebné
zohladnit aj fakt kontextudlnej relativnosti tohto vztahu.

57/ Pozri (Livingston
2013).

58/ Tak ako ho Peirce
nasiel pre vztah fyzického
nositela a abstraktného
objektu znaku v pripade
symbolov - konven¢nych
znakov.
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Na to upozornuje aj G. Rohrbaugh (2003), ked tvrdi, Ze on-
tologicka kategoria typ neumoznuje zachytit tri, podla neho
fundamentalne ¢rty umeleckych diel. Tymi su: i) modaélna fle-
xibilita, ii) temporalna flexibilita a iii) temporalita. i) Objekt je
modalne flexibilny vtedy a len vtedy, ak by mohol mat iné kvali-
ty, ako aktualne ma. Teda napriklad malba by mohla mat viac
tahov $tetca alebo fotografia mensiu hibku ostrosti pri inom
nastaveni parametrov. ii) Objekt je temporalne flexibilny vtedy
a len vtedy, ked v principe podlieha zmenam svojich vlastnosti
v Case. Malba moze postupom ¢asu stmavnut, popraskat, byt
reStaurovand a negativ fotografie sa moze poskriabat a pod.
iii) Objekt je temporalny vtedy a len vtedy, ked vznikne v case
a moze v principe aj v ¢ase zaniknuat. Otazkou potom je, ¢o st
podmienky jeho existencie. V pripade klasickej fotografie je to
vyvolanie negativu, ale ¢o je to v pripade digitalnej fotografie?
Malba zacne existovat, ked ju maliar domaluje a pretrvava
v ¢ase dovtedy, pokym sa mozeme presvedcit, ako vyzera.

Rohrbaugh navrhuje ako riesenie nova ontologicku kate-
goriu historické individuum, ktord je aplikovatelna nielen na
umelecké diela, ale aj na iné objekty, akymi su napriklad stoly,
druhy, skaly, osoby atd.

Jeho riesenie nds privadza k tomu, Ze vztah medzi abstrakt-
nym a konkrétnym v pripade umeleckych diel nie je rovna-
ky a lisi sa v pripade réznych druhov umenia, ale mozno aj
v pripade konkrétnych diel. Aj v povahe toho spojenia spoci-
va originalita jednotlivych diel. Autorska stratégia pritomna
v diele je spdsob, akym moze byt toto spojenie aktualizované
v procese skusenosti a interpretacie zo strany publika. V na-
sledujucej Casti sa pozrieme na problém kreativity z hladiska
koncepcii interpretacie.

2.3 Kreativita a interpretacia - ako to vzniklo?

V ramci koncepcii interpretacie, ktoré podrobnejsie rozo-
berame na inom mieste tejto knihy”, mozno rozlisit kon-
cepcie, a) ktoré rataju s tym, Ze to, ako bolo dielo vytvorené,
ma vplyv na nase porozumenie dielu a skisenost s nim, a b)
tie, ktoré nepredpokladaju, Ze nieco, ¢o je mimo formalnej
Struktury umeleckého diela, vstupuje (malo by vstupovat) do
jeho interpretacie.
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K prvej skupine patria pozicie intencionalizmu. Jednou
podobou je aktudlny intencionalizmus®, ktora pocita s tym, ze
v procese interpretacie odhalujeme skuto¢né intencie autora,
ktoré mal, ked vytvaral dané dielo. Proti tejto pozicii existu-
je viacero namietok, a preto je dnes zastavana v podobe tzv.
umierneného aktudlneho intencionalizmu®, ktory sice rata so
skuto¢nymi intenciami autora, ale tak, ako st vyjadrené v diele
(rata teda s tymi uspe$ne realizovanymi). Inou podobou je hy-
poteticky intencionalizmus®, ktory pracuje s intenciami tzv.
hypotetického autora - kritickym konstruktom odhalitelnym
z diela samého, pricom pripadné poznanie skuto¢nych intencii
(denniky) sa neberie do uvahy.

K druhej skupine patria anti-intencionalisti®, ktori tvrdia,
ze intencia autora pri vytvarani diela nehra ziadnu (alebo len
okrajovu) rolu pre korektnud interpretaciu umeleckého diela.
To, ¢o je rozhodujuce, si formalne vlastnosti diela bez ohladu
na vedomosti, ktoré mame o podmienkach, za akych bolo vy-
tvorené. Proti tomuto pristupu existuju viaceré namietky. K.
Walton (2003) tvrdi, Ze kategérie umenia st ¢iasto¢ne fixované
aj podmienkami, za akych dielo vzniklo, ku ktorym patri aj in-
tencia autora. Kategoria, do ktorej umelecké dielo zaradujeme,
je kontextom urc¢ujicim nase vnimanie diela.

Nechajme v$ak problém autora a jeho intencii na tomto
mieste bokom. Mozno ukazat, ze z hladiska skusenosti s die-
lom je délezité nielen to, co mame aktudlne pred sebou, ked
stojime napriklad v galérii, ale aj to, akym sp6sobom tento vy-
sledok vznikol - proces tvorby. P. Maynard (2003) ukazuje na
podrobnych analyzach prikladov kresieb, Ze to, ¢o v konecnom
dosledku vidime ako zobrazenie alebo obraz, nie je vysvetlitel-
né v terminoch trojrozmernych efektov dvojrozmernej kresby,
ale je to skor zalezitost komplexnych vztahov viacerych vrstiev
(kresbové stopy, zdkladné obrazové prvky, zobrazené objekty/
vlastnosti), bez porozumenia ktorych neporozumieme mecha-
nizmu zobrazenia. Kritizuje tak bezny pristup k vysvetleniu
zobrazenia cez zobrazené objekty (to, ¢o je pomenovatelné),
ku ktorym sa hlada reprezentujica formalna ¢rta na obraze
(tato ciara reprezentuje klobuk) — pristup veduci k zndmej di-
chotémii obsahu a formy. ,,[T]o, co nazyvame ,vyzor* [,look"]
tychto obrazov, je vysvetlitelné z hladiska toho, co musime uro-
bit, ked sa na ne pozerame [looking], pretoZe rozdielne druhy
zobrazenia vyZadujii rozdielne rozpozndvacie aktivity. [...] Co
sa tyka figurativnych zobrazujiicich, a dokonca aj kreslenych

60/ Napriklad E. D. Hirsch
(1967).

61/ Napriklad N. Carroll
(2001).

62/ Napriklad J. Levinson
(2002).

63/ Napriklad M. Beards-
ley a W. Wimsatt (1954).
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vtipov [cartoons] (prispdsobenych rychlemu rozpoznaniu),
sebapozorovanie zohladrnujiice rozpoznanie kresbovych stop,
zdkladnych obrazovych prvkov, vlastnosti a objektov potvrdi,
Ze tie sui procesmi zahtriajiicimi hypotézy a korekcie v priebehu
percepcie. Presne tak, ako moze chvilu trvat, kym porozumieme
vtipu, moze chvilu trvat, kym porozumieme nakreslenej scéne”
(Maynard 2003, s. 73). Tento pristup ma vyznamné dosledky,
pokial ide o porozumenie procesu chdpania a interpretacie
umeleckych diel. Ako poznamendva sim Maynard: ,, Viditelné
znaky zaznamendvajiice produkciu obrazu moZu vytvirat
rozdiely v zobrazeni™ (Maynard 2003, s. 77).

Ak sa pristavime pri priklade detskej kresby na obalke tejto
knihy, tak na to, aby sme pochopili, ¢o dand kresbova stopa
zobrazuje, potrebujeme pochopit tuto stopu v kontexte ostat-
nych kresbovych stop. Kruh v ramci tej istej kresby moze
znamenat oko, koleso, nos alebo vrchol valca, tieto rozliSenia
vSak mozeme urobit aZ potom, ako pochopime (postupnym
navrhovanim a testovanim hypotéz), ako dand kresba vzni-
kala. Ked pochopime, ako dana kresba vznikala postupnym
pridavanim kresbovych stop, ktoré nakoniec spolo¢ne vytva-
raju zobrazenie objektov. Vysvetlovat to naopak, napriklad
k pojmu bager priradit na obrazku dany objekt, by znamenalo
nepochopit zazrak (detskej) kresby.**

Preto ak k dielam pristupujeme ako k hotovym vysledkom
otvorenym iba smerom k divdkovi a jeho ocakdvaniam, zna-
lostiam a pod., tak ndm unika podstatny rozmer umeleckého
diela - to, ako a prec¢o vzniklo (jeho otvorenost do minulosti).

Toma$§ Dzadon vytvoril instalaciu *scape z pospdjanych
platkov domadcej slaniny starej mamy (obr. 3, 4). Platky boli
pospdjané tak, ze vo vysledku tvorili 12-metrovu liniu, ktoru
autor nainstaloval na presklent stenu galérie vo vyske horizon-
tu krajiny v pozadi za oknami. My ako publikum teda stojime
uprostred miestnosti galérie, kde rozvoniava domaca udena
slanina, ktord nam pri pohlade z okna zakryva horizont. Na
zaklade mojho opisu to vyzera, Ze ja uz automaticky viem, ¢o
je sucastou umeleckého diela. Je to slanina, miestnost galérie
(to, Ze sme v galérii, mi napoveda, ze ide o umelecké dielo, ale
patri k dielu celd miestnost?), okna a... ¢o dalej?

Zahrniem do diela aj sam seba, pripadne ostatnych z publi-
ka? A ¢o stromy v parku za oknom ¢i horizont - su tiez stcastou
umeleckého diela? Odpovede uz nie st také jednoznacné a je
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64/ Tento rozmer je pro-
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Tomas Dzadon: *scape, 2005.

Instaldcia v priestore AVU galérie v Prahe, dl7ka 12 m, domdca slanina, celok a detail.

/45



potrebné ich preskiimat. Povazujme predchadzajice otazky za
hypotézy, ktoré musime nejako otestovat a nasledne si na ne
odpovedat. Som ja sam stcastou celej instalacie? Som tu, upro-
stred priestoru naplneného vonou, v tele mi prebiehaja procesy
vyvolané znamou vonou a vo svojej hlave chcem porozumiet,
prec¢o ma autor vystavuje takejto situacii. Ako sa vSak pozerat?
Na slaninu alebo cez slaninu? Bezo mna niet pohladu, v kra-
jine niet horizontu bez pozerajiceho sa. Horizont je hranicou
pohladu, urcuje, ¢i obrazu dominuje nebo alebo zem. Preco
ho vsak slanina prekryva? To si vyzaduje moju odpoved.
Slanina je domaci produkt, krasne vonia, zasyti, je to takmer
¢ista energia®. Horizont vonajici, prerasteny domovom -
moj horizont? A plati to aj pre ostatnych? Je naozaj vsetko, ¢o
vidime, ovplyvnené domovom a tradiciou? A aky je ten moj
horizont a nosim si ho stale so sebou? Tu sa zastavim. Azda
uz zaujimam ten ,spravny“ pohlad a miesto v celej situdcii,
pretoze to zacina davat zmysel. To znamend: viem priblizne
vymedzit dielo a jeho hranice, pochopil som autorsku straté-
giu, ktora sa v nom skryva, a ocenil som jednoduchost a pros-
totu prostriedkov, ktoré autor vyuzil, aby mi sprostredkoval
tuto skusenost a poznanie. Ocenil som aj rafinovanost nazvu,
ktory, poziciavajuc si skratky z pocitacového sveta®, udeluje
celému dielu viaceré vyznamy - viaceré mozné pohlady so
slaninovym horizontom (krajinka - landscape, mestska pano-
rama - cityscape, ttek — escape).

Zamyslime sa teraz nad tym, ako by mohla vyzerat moja
interpretacia, keby som napriklad nevedel: a) Ze ide 0 domacu
slaninu, b) Ze je to v galérii a ide o umenie instalacie, c) Ze to
vytvoril slovensky autor posobiaci v Prahe. Ak by ma doviedli
doprostred galérie so zavretymi o¢ami bez toho, aby som ve-
del, kde som, tak moja vychodiskova pozicia pre porozumenie
celej situdcii by bola ind. Mohol by som byt napriklad v miest-
nosti, kde sa chysta nejaka gurmanska pdrty a slanina sa tu
nechava zviadnut predtym, ako sa do chrumkava opecie. Tato
hypotézu by som vsak asi rychlo vylu¢il v momente, ako by
som rozpoznal, Ze som asi v galérii (chyba tu predsa kuchyn-
ské zariadenie). Nasledne by som uvazoval o tom, kto asi mo-
hol pracovat so slaninou a ¢o to znamend, pretoze nepoznam
autora a nazov diela. Nemoze to byt niekto, kto chce poukazat
na pohlad zvnutra konzumnej spolo¢nosti (slanina ako sym-
bol nadbytku nam zatienuje horizont)? Je to muz ¢i Zena, kto
to vytvoril? A ako by to mohlo v mojej interpretacii zavazit?
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65/ Kto z milovnikov
vizualneho umenia by si
nespomenul na kopy tuku
J. Beuysa.

66/ Hviezdicka znamena
¢ast slova, ktori mozno
variovat.



Vidime, Ze aj keby sme sa chceli zamerat iba na dielo, ako to
navrhuji antintencionalisti, tak budeme mat problém s vyme-
dzenim, ktoré informacie pouzivat a ktoré nie. Takmer kaz-
dé dielo obsahuje aj stopy toho, ako vzniklo, niektoré s tym
zamerne pracuju, iné nie”’. My ako divéci v8ak pri nasej inter-
pretacii najprv berieme do uvahy vsetky relevantné vlast-
nosti diela. A az ked identifikujeme (ako hypotézu) autorska
stratégiu, tak v jej kontexte niektoré veci prehliadame a na iné
kladieme doraz. Teda rekonstruujeme tie Casti tvorivého aktu,
ktoré nam umoznuju aktualizovat umelecké dielo ako celok.

Zaver

Mozno povedat, ze pri interpretdcii (skusenosti s dielom)
ide o spolutvorbu pohybujticu sa medzi skimanim toho, ¢o
bolo vytvorené, a toho, o mam urobit/vytvorit ja. Nasa reak-
cia na dielo nie je teda aplikaciou nasho pohladu na dielo, ale
v reakcii na dielo musim ,,svoj“ pohlad zmenit v prospech novej
skusenosti a poznania. To, ¢o vytvaram, je moj novy pohlad
v zmysle P-kreativity, ¢im aktualizujem tvorivy akt pritomny
v diele, ktory je spojenim fyzického nositela a umeleckého die-
la. Ten akt povazujeme za rovnako skuto¢ny ako tény, z ktorych
sa sklada hudobna kompozicia, alebo hlina, z ktorej je vymo-
delovana plastika. V pripade ontolégie sa z tohto uhla pohladu
javi platonizmus ako sice filozoficky elegantny, ale z hladiska
umenia prili§ chudobny nastroj na porozumenie problémom
umenia v ich suvislostiach. Nie je namieste vylucit tvorbu v jej
plnohodnotnom zmysle z umenia, ale prave naopak, priznat
jej centralne miesto medzi ostatnymi problémami. Vedie nas
to k zdveru, ze kreativitu nemozno zuzit na formalnu vlastnost
umeleckého diela, ale je potrebné ju uchopit v $irSom kontexte
ako tvorivy akt umelca, ktory ma svoje ontologické dosled-
ky, rovnako ako dosledky pre interpretaciu diela publikom.
V suvislosti s vytvaranim diela sme nacrtli cely priestor, v kto-
rom sa (v nasom ponimani) filozofia umenia pohybuje: od
vytvarania diela cez jeho pretrvavanie az k jeho interpretacii
a hodnoteniu. V nasledujtcej kapitole sa zameriame na prob-
lémy reprezentdcie a expresie v umeni tradicne spajané s die-
lom a jeho posobenim.

Otazky:
1. Musi tvorba spocivat iba v pridavani niecoho nového,
¢o tu predtym nebolo, alebo modze spocivat aj v odhalovani

67/ Zaujimavym prikla-
dom suvisiacim s nasim
problémom je jav
nazyvany pentimenti,
ktory sa, ak termin
chapeme Ssirsie, vyskytuje
aj v inych médiach ako
malbe. Ide o akukolvek
zretelnu stopu autorovho
povodného zameru, ktora
bola prekryta novou
stopou prekryvajucou
povodny zamer. V malbe
ide napriklad o objekt,
ktory bol vo vysledku
prekryty novou vrstvou
farby, ale nasledkom
Casu sa stal viditelnym.

V inych umeniach mdze
ist o prepracovanie

iného nametu v dalsom
diele alebo 0 zmenu
nazvu pocas tvorby,
pripadne o zmenu podoby
inStalacie pri roznych
prilezitostiach a pod.

Viac k tomu vo vztahu ku
kreativite a interpretacii
pozri v (Livingston 2003).
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(ocistovani) niec¢oho, ¢o tu uz bolo, ale nebolo to viditelné?
Zvaite, aké maju oba pristupy vyhody a nevyhody v konkrét-
nych pripadoch.

2. Aky je vztah kreativity a slobody? Je sloboda tvorivého
aktu umelca nutnou podmienkou na vznik umeleckého diela?

3. Je aj interpretacia na strane publika tvoriva? Ak ano,
ide o rovnaky typ tvorivosti ako na strane autora, alebo st
v nie¢om odlisné? (Ako to savisi s typmi kreativity, ktoré
navrhla M. Bodenova?)

4. Existuje rozdiel medzi tvorivostou vedca a tvorivostou
umelca? (Uvedte, v ¢om sa lisia a v com st si podobné.)
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Summary

The chapter entitled ‘Creation’ is concerned with the prob-
lem of creativity, which is scarcely reflected in the analytic phi-
losophy of art. The words ‘creating” and ‘producing’ are often
considered synonymous, but their difference is highly signifi-
cant in the context of art. In art, ‘creation’ means something
that transcends production; but the question is in what sense?
This in turn leads to further questions about the nature of art-
work and the way it is different from so-called ‘artefacts’ There
is a connection between the issue of ‘creation’ and the issues
involving a) the ontology of artwork, b) the interpretation of
artwork and c) the question of its value. In this chapter the
problem of creativity will be analysed, especially in its relation
to the ontology of artwork and to the problem of interpreta-

tion, while the question of value is dealt with in the last chapter
of the book.

It is assumed that the creative activity of an artist leads to
the emergence of something new and original. But is every-
thing that is original also creative? This question is the main
topic of part 2.1. Kant gives a negative answer to this question,
since he considers originality and value of a produced artefact
to be the conditions of creativity. But what exactly does ‘origi-
nality’ mean? If something is new to me, it does not mean that
it is new and original for everyone. Margaret Boden adduces,
alongside novelty and originality, the third condition of sur-
prise that allows a fuller and more accurate account of things.
She distinguishes two types of creativity: P-creativity and H-
creativity. In the case of P-creativity I may consider something
to be new and original, even though it was invented by some-
one else before. On the other hand, if I create something that
has not been created in history before and it is valuable, new
and surprising — then this is a case of H-creativity. Boden also
mentions a hierarchy of ways of coming up with something
surprising: 1) to create a new combination of old elements
(combinatory creativity), 2) to explore an idea within an es-
tablished conceptual space (exploratory creativity), and 3) to
transform the existing conceptual space (transformational
creativity). There are also other questions to be considered in
relation to the conception of creativity, which address the is-
sues: a) too strict a criterion of absolute historical novelty, in
the case of H-creativity, in comparison with the real historical
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development of art, b) the clarity of boundaries between indi-
vidual levels of creativity and c) the limits of the psychological
approach to creativity and the necessity of relating creativity to
a specific individual.

The objective of part 2.2 is to analyse the problem of crea-
tivity from the point of view of a piece of artwork. The an-
swer to the question about the ontology of a work of art (What
type of entity is a work of art? What did the artist create?) is
also the answer to the question about the nature of a creative
act. The text will summarize possible answers to this ques-
tion about ontology: 1) an artwork is a physical object, 2) an
artwork is a mental object and 3) an artwork is an abstract
object. However, all the answers considered as the single and
all-encompassing accounts of all the artworks have proved to
be insufficient. This poses a question about the possibility of
a universal ontological conception of work of art, familiar from
the debate between the proponents of ontological monism and
ontological pluralism. With regard to ontological pluralism,
the artworks are usually divided into two categories - singular
and non-reproducible (painting, sculpture, and so on) and art-
works with multiple instantiations (music, literature, graphic
art, photography, film, and so on). The majority of contempo-
rary ontological views lie somewhere between answers 1) and
3) and their aim is to offer a non-controversial, or hybrid, view.
A different view is offered by Platonism, which considers an
artwork to be a permanent abstract object, denies creativity in
the ontological sense and understands it as a form of discove-
ry, which is analogical to the creativity of a natural scientist in
his search for the laws of nature. This conception contradicts
the usual common-sense view, which considers art to be the
space of creativity par excellence and artwork to be the result
of human creativity. Currently all the various hybrid ontologi-
cal positions acknowledge the fact that there is a difference
between a work of art and its physical vehicle. Solutions to the
problem of the relation between the physical vehicle and the
abstract work of art often use the distinction between type and
token, which originates in the theory of signs put forward by
C. S. Peirce, although each position interprets this distinction
in a different way. With regard to the problem of creativity, this
provides support for the existence of a distinction between the
creation of a material vehicle and the creation of a work of art.
However, none of the solutions of the problem of their rela-
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tion has proved to provide a satisfactory answer. In this text we
propose to consider an option that there might not be a single
universal solution, since the relation can be understood as part
of an author’s creative strategy created by the author at a spe-
cific time and place.

Any solution that we accept as an answer to the question
about the final result of the artist’s creative act (the answer to
the ontological question) determines our understanding of the
process of interpretation by the audience. The first group of
solutions work with an assumption that the way an artwork
was created shapes the way we understand it and the way we
experience it. On the other hand, the second group of solu-
tions involves an assumption that nothing else but the formal
structure of the artwork should be considered as a basis for
interpretation. The first group includes various forms of inten-
tionalism (E. D. Hirsch, Noél Carroll, Jerrold Levinson), and to
the second group belongs the position of anti-intentionalism
(Monroe C. Beardsley, W. K. Wimsatt). However, there are ex-
amples (given by Patrick Maynard) which demonstrate that
visible signs of an artwork that represent its production can
lead to differences in content. The anti-intentionalist school
does not have conceptual tools which could grasp these dif-
ferences, and hence it simply reaffirms a traditional dualism of
form and content, in which something that can be conceptual-
ized is correlated with an element of the formal structure (for
example, this line represents a hat, this poetic figure means...).
The inadequacy of such an approach is demonstrated in the
last part of this chapter, involving the interpretation of an art-
work by a contemporary Slovak artist, Toma$ Dzadon. These
investigations lead to the conclusion that ‘creativity’ cannot
be reduced to the formal properties of an artwork, but that
it should be grasped within a broader context as the creative
act of an artist, which has ontological consequences as well as
consequences for the interpretation of the artwork by the audi-
ence.
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Reprezentovanie a expresia
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Koncepcia umenia ako napodoby je najstarSou koncepciou
umenia. Uz v antike sa, napriek rozdielnemu rozsahu terminu
umenie®®, umelecké dielo chapalo ako napodoba skutoénosti.
V porovnani s tym sa koncepcia umenia ako expresie objavuje
az relativne nedavno (18. storocie). Ddlezitou otdzkou v ramci
filozofie umenia je, ako sa tedrie expresie lisia od tedrii repre-
zentacie. Ak prva koncepcia chape umenie ako napodobnujtce
vonkajsi svet a vysvetluje umenie vztahom k niecomu mimo
neho, tak druhd tedria umenie vysvetluje zvnitra umelca -
ako vyjadrenie autora. Je vS§ak mozné v duchu tedrie reprezen-
tacie tvrdit, Ze rovnako ako umenie reprezentuje vonkajsi svet,
moze umenie reprezentovat emocie aj dal$ie mentalne stavy
a v ramci toho aj mentdlne stavy umelca. Z tohto uhla pohla-
du by sa mohlo zdat, ze tedrie expresie st podmnozinou tedrii
reprezentacie®. Takéto uvazovanie vak uz predpoklada ostré
oddelenie autora od umeleckého diela, pretoze sa sustredi na
teoretické problémy umenia prave z hladiska autonémneho
umeleckého diela. Najdolezitejsim rozdielom medzi tedriou
expresie a reprezentdcie tak ostdva zmena dorazu. Kym tedrie
reprezentacie kladu doraz na vztah umeleckého diela a toho,
¢o je reprezentované, tedrie expresie presuvaju doraz na vztah
umeleckého diela a autora alebo umeleckého diela a publika,
pripadne na oba vztahy. Spolu s tedriou expresie sa tak v su-
vislosti s umeleckym dielom objavuju nové problémy, akymi
su: autenticita pocitov a vyjadreni, problém imagindcie ale-
bo intuicie, rovnako ako problém inovdcie a kreativity. Tieto
problémy v 18. storo¢i na isty ¢as zatienili problémy vernosti ¢i
primeranosti reprezentdcie a stali sa zdkladom pre tedriu mo-
derného umenia.

V tejto kapitole sa najprv ststredime na tedrie reprezen-
tacie a v druhej Casti prejdeme k tedriam expresie, tak ako st
reflektované v sicasnej analytickej filozofii.

3.1 Mimézis, napodoba, reprezentacia

V antike sa umenie chapalo ako druh poznania (techné),
ktorého principom a spolo¢nym znakom bolo napodobnovanie
(mimézis). Napodobnovanie prirody bud v tom, ¢o vytvorila,
alebo v tom, ako to vytvorila, jej dopliianim. Podla Aristotela
(2010, 199a-15) umenie alebo a) dopliia prirodu v tom, ¢o
nestihla vytvorit, alebo ju b) napodobriuje.

68/ Problému pojmu
umenia sa blizSie venu-
jeme v prvej kapitole
tejto knihy.

69/ Je dbleZité doplnit,
Ze aj korene tedrie ex-
presie siahaju k antike.
V chapani lyrickej poézie
ako na basnika zoslanej
bozskej inSpiracie (pozri
v Platénovom dialégu Idn
1990, 534 b-c) mozno
najst zarodky teorie
expresie. Je vsak tiez
potrebné povedat, Ze
nejde o expresiu autora
a lyricka poézia v tom
Case nepatrila medzi
umenia.
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Charakteristiku mimeézis ako imitacie a napodoby najdeme
u Platéna (2006), ktory fungovanie umenia vo vztahu k svetu
prirovnava k fungovaniu zrkadla.

»- [...], ked si jednoducho vezmes do ruky zrkadlo a budes
ho vsade nosit; potom raz urobis slnko a co je na nebi, raz zem,
raz zasa seba samého a ostatné Zivé bytosti, ndradie, rastliny
a vobec vietko, co sme predtym vymenovali.

- Ano, ale iba tak, ako sa javia, nie aké sii skutocne.

- Ak teda nerobi to, ¢o skutocne existuje, nerobi siicno, iba
nieco sticnu podobné, ale nie siicno® (Platén 2006, 596e, 597a).

AKk je umenie druhom poznania”, tak potom nevyhnutne
superi s ostatnymi druhmi poznania, teda predovsetkym s ve-
dou (v antike s filozofiou). V tomto supereni musi nutne pre-
hrat, ak je principom umeleckého poznavania napodobnovanie
v zmysle napodobnovania vonkajsej formy veci. Mimézis viak
mala v antike $ir$i vyznam. Ak sa budeme drzat skor Aristo-
telovho vysvetlenia v jeho diele Poetika (1996), tak mimézis
nemusi nutne znamenat napodobu vonkajsej formy veci, ale
rdzne umenia pouzivaju rozne spdsoby napodoby a aj v ram-
ci nich rézne postupy (1447a, 1448a). Pri charakteristike
epickych basnikov Aristoteles hovori, ze ich ulohou nie je
vyrozpravat to, ,,[...] o sa skutocne stalo, ale to, ¢o by sa stat
mohlo a ¢o je mozné podla pravdepodobnosti alebo s nutnostou”
(1451b). Preto je podla neho basnictvo filozofickejsie a jeho
platnost je vSeobecnejsia ako platnost poznania histérie, ktora
sa zaobera tym, ¢o sa skuto¢ne stalo (jednotlivostami). V bas-
nictve (umeni) nejde o ndpodobu ndhodnych aspektov, ale
o napodobu takych casti zobrazovaného celku, ktoré nemoézu
chybat alebo byt lubovolne nahradené inymi castami celku
(1451a). Tu sa dostavame, v porovnani s Platénom, k $irsiemu
chapaniu konceptu mimézis. Na druhej strane st viak aj teérie
zobrazenia, ktoré iplne popieraju, Ze by umenie vobec nejako
zaviselo od podobnosti a nieco napodobnovalo.

N. Goodman (2007) tvrdi nielen, Ze diela literatary a hudby
reprezentuju vyhradne na zaklade konvencie, ale Ze aj vietky
obrazy reprezentuju vdaka konvencii a vobec nie vdaka po-
dobnosti. Podla neho sa obraz — dvojrozmerna plocha pokryta
$kvrnami - podoba omnoho viac na iné obrazy, ako sa podoba
na zobrazenu vec — napriklad trojrozmerna ludsku tvar.
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70/ Problému vztahu
umenia a poznavania

sa venujeme v 6. ka-
pitole tejto knihy. Pozri
tiez prvu kapitolu, kde
rozoberdme premeny
vyznamu pojmu umenie,
s ktorym otazka umelec-
kého poznania Uzko
suvisi. Pre najroznejsie
pristupy a hladiska
(metafyzické, kognitivne,
pragmatické) k problému
reprezentacie pozri
(Currie - Kotatko -
Pokorny 2012).



»~Ak ma obraz nejaky objekt zobrazovat, musi ho oznacovat,
zastupovat, odkazovat k nemu, a Ziadna miera podobnosti
nestaci na ustanovenie poZadovaného vztahu referencie. Toto
je prosty fakt. Podobnost nie je pre referenciu ani podmienkou
nutnou. Takmer cokolvek moéze zastupovat takmer cokolvek
iné. Obraz, ktory zobrazuje — rovnako ako text, ktory opisuje -,
k danému objektu odkazuje, presnejsie povedané ho denotuje.
Podstatou zobrazenia je denotdcia, a td od podobnosti nezdvisi*
(Goodman 2007, s. 22).

Proti Goodmanovej pozicii mozno namietat, ze ak rozne
kultary maju rézne konvencie zobrazovania a konvencie zob-
razenia inej kultiry nam nie su zndme, potom by malo platit,
ze vobec nerozumieme zobrazeniam z inych kultar. To vSak
zrejme nie je pravda, pretoze aj ked celkom nerozumieme ilus-
traciam indickych mytov, predsa len vidime, Ze st na obraze
zobrazené Tudské postavy spolu s inou bytostou, ktora asi ne-
bude ¢lovek, pretoze ma napriklad viacero ruk a modru po-
kozku. Nemusime poznat konvencie (napriklad, Ze ta modra
bytost s viacerymi rukami a modrou kozou je boh Krisna),
ale rozumieme, Ze ide o reprezentaciu ¢loveku podobnych, ale
aj rozdielnych bytosti v prirodnom prostredi. Goodman ma,
samozrejme, pravdu v tom, ze podobnost nie je nutnou pod-
mienkou na zobrazenie, uplne ju v8ak vylucit z celého umenia
asi nebude schodna cesta.

Ako sa s danym problémom vyrovnat? Moznostou je pouzit
termin reprezentdcia. Reprezentdcia zahfna rovnako problém
zobrazenia v pripade obrazov vytvarného umenia, ako aj prob-
lém reprezentacie fiktivnych entit v ramci literatary. Ide teda
o termin, pod ktory patri viacero moznych vztahov medzi
umeleckym dielom a skuto¢nostou. Reprezentovat podla Ch.
S. Peircea znamena: ,,[Z]astupovat, byt k nieComu v takom
vztahu, ze pre isté ucely s niecim nasa mysel zaobchddza tak,
ako by to bolo niecim inym* (Peirce 1931- 58, 2.273). Vztah stat
namiesto je pre Peircea klucovym pre existenciu réznych dru-
hov znakov, ktoré deli na ikony, indexy a symboly”".

a) Ikonické znaky reprezentuju svoj objekt na zaklade vlast-
nosti podobnosti. Istymi svojimi vlastnostami sa podobaju na
svoj objekt, napriklad zlty kruh reprezentuje slnko, pretoze
sa niektorymi svojimi vlastnostami podoba slnku (zlta farba,
kruhovy tvar).

b) Indexy reprezentujui svoj objekt na zdklade fyzického
(kauzdlneho) spojenia, napriklad odtlacok chodidla v piesku

71/ Na nase potreby
postadi klasifikacia
znakov (reprezentécii)

na zaklade vztahu

medzi fyzickym nositelom
a objektom. Pierceova
klasifikacia znakov je
vSak bohatsia a vychadza
z triddy vztahov v ramci
jeho modelu znaku.
Znakom je podla neho
nieCo (reprezentamen),
¢o zastupuje nieco iné
(svoj objekt) vo vztahu

k nieComu dalSiemu
(interpretans). Reprezen-
tamen (alebo vehiku-
lum) je nositel, ktory
reprezentuje svoj objekt
tak, ze v mysli interpreta
vyvolava ideu - dalsi
reprezentamen, ktory
reprezentuje svoj objekt
tak, ze... a tak dalej
donekonecna. Délezité
je este upozornit, Ze
vztah reprezentacie

sa tu nerovna vztahu
oznacovania, pretoze

nie kazda reprezentacia
musi byt nutne znakom,
znakom je iba ta, ktora je
vysledkom myslenia. Viac
pozri v (Peirce 1931- 58,
1.339, 1.540 a 2.274),
pripadne v (Palek 1997).
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reprezentuje chybajuce chodidlo, viditelné tahy $tetca na plat-
ne reprezentuju fakt malovania - boli v skuto¢nom fyzickom
kontakte so Stetcom.

c) Symboly reprezentuju svoj objekt na zdklade konven-
cie alebo vSeobecného zakona, napriklad obraz lebky repre-
zentuje smrt alebo slovo ,,strom” reprezentuje pojem rastliny
s korenmi, kmenom a korunou (Peirce 1931-58,2.274—- 2.282).

Tak mozeme povedat, Ze vSetky dosial uvedené koncepcie
patria pod $ir$i termin reprezentdcia, len doraz je v kazdom
pripade kladeny na iny typ vztahov medzi reprezentovanym
objektom a umeleckym dielom. N. Goodman zdoraznuje
konvenciondlnu povahu reprezentacie, Platon uzko chapanu
ikonicki povahu reprezentacie a u Aristotela nachadzame
ponimanie mimézis ako $irsie chdpanej ikonicko-symbolic-
kej reprezentacie. Sam Peirce hovori, Ze v argumentdcii bezne
vyuzivame vsetky druhy znakov, a tak aj viaceré aspekty re-
prezentacie. Z toho potom plynie, Ze podobnost, kauzalita
a konvencia/pravidlo nemézu byt jednotlivo dostato¢nou
podmienkou reprezentacie’”. Nutnou podmienkou reprezen-
tacie — statia namiesto — je pritomnost aspon jedného z uve-
denych vztahov. Umeleckému dielu moze dominovat jeden
z uvedenych vztahov, napriklad podobnost v pripade portrétu,
ale casto st v umeleckych dielach pritomné viaceré rozmery
reprezentacie. Obraz moze byt aj portrétom a podobat sa na
portrétovaného a sicasne moze obsahovat symbolické (kon-
vencionalne) prvky, ako napriklad spominant lebku alebo text
a pod. Netreba v§ak zabudat na to, Ze v koncepcii Ch. S. Peircea
st znaky znakmi iba v procese interpretacie (znak je triadicky
vztah) a nemd zmysel uvazovat o reprezentacii v umeni iba na
zaklade vztahu nositel - objekt, bez vztahu k interpretacii.

3.2 Priklad obrazovej reprezentacie

Malby R. Podobu st dobrym prikladom na predstavenie
komplexnosti problému reprezentacie. Jeho malby su vzdy
o nie¢om, vzdy maju konkrétny nazov alebo aspon nazov
cyklu, ku ktorému patria (napr. Rozhladna, Pozorovatel).

V kazdom diele cyklu Rozhladria (obr. 5) vidime zakazdym
zobrazeny iny priklad rovnakého typu objektu — polovnickej
rozhladne, ktora sluzi na pozorovanie zveri, pripadne polova-
nie. Nejde o namet, ktory by rovnako dobre nezvladla fotogra-
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72/ Preto nemdZe byt
definicia umenia postave-
na na jednej vlastnosti
(napriklad podobnosti),
ktora funguje ako nutna
a dostato¢na podmienka
na identifikaciu umenia.
Problém definicie umenia
blizSie rozoberame v 4.
kapitole Identifikacia.



Rastislav Podoba: z cyklu Rozhladria, 2010.
olej na platne, 150 x 190 cm.
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fia. Z toho mozno usudit, Ze autorovi primarne nejde o zob-
razenie rozhladne a napodoba tu nebude hlavnym cielom
stratégie autora. V ramci cyklu nds pocetné varianty prostého
nametu postupne privadzaji k hlbsiemu pozorovaniu a pyta-
niu sa, pre¢o prave rozhladna ako namet malby a preco je
to namalované tak, ako je to namalované. Malby rozhladni
(ako aj vacsina autorovych malieb) maju potlacent farebnost
zdoraznujlicu jemnu pracu so svetlom. Hranica medzi objek-
tom (figurou) a pozadim je znejasnena a zdroj svetla nie je ur-
¢itelny — akoby svetlo vychadzalo z objektu samého. Charakter
svetla spolu s centralnou kompoziciou v uzavretom ramci”
doddava malbe tajomnd atmosféru, ktora divaka vtahuje
dovnutra obrazu a vedie ho k pomal$iemu a dlh$iemu vnima-
niu. To je spdsobené aj informacnou nenasytenostou obrazu
(skutocne prosty namet v minimdlne definovanom pros-
tredi) a vedie nas k premyslaniu o malbe vobec. Premyslame
nad procesom malovania vo vztahu k ndmetu, av$ak nielen
premyslame, ale sucasne vidime to, o com premyslame. Sme
vo vysostnom teritériu malby, ktord odhaluje svoje moznosti
a suc¢asne moznosti a jemné nuansy nasho videnia. Pri dlh§om
pozorovani je mozné sa ponorit do sledovania stdp (indexov)
procesu malovania a tplne stratit zo zretela ndmet (ikon).
Malba rozhladne totiz nie je rozhladna, na ktord mozno
vyliezt a stratit sa v pozorovani nie¢oho v okoli. Zrazu poro-
zumieme volbe nametu, ktory nam neumoznuje vidiet von, nie
je oknom do vonkajsieho sveta, ale odmenuje nas pohladom
dovnutra procesu malovania odohravajiceho sa v ¢ase medzi
objektom, malovanim a pozorovanim. Takymto spdsobom
funguju aj iné namety v obrazoch autora, ako napriklad obrazy
z cyklu Pozorovatel (obr. 6) alebo cykly patriace pod Zaner
krajinomalby (Parcela, Sonda, Encyklopédia, Zdaznamy atd.).
Pri dlhom a premyslajicom pohlade sa ocitime v neurc¢itom
priestore, oscilujic na pomedzi abstrakcie (dvojrozmerny
objekt) a zobrazenia (trojrozmerny objekt), a dostavame tak
moznost skimat nase videnie a jeho limity.”*

Pozrime sa na malby R. Podobu optikou réznych aspek-
tov reprezentacie. Ak sa zameriame na podobnost, tak malba
Rozptyl (obr. 7) zobrazuje krajinu s burkovymi mrakmi. Je to
vdaka istym vlastnostiam, ktoré sa podobaju na vlastnosti zob-
razenych objektov. Ak sa zameriame na kauzalne posobenie,
tak pozorujeme spdsob, akym bola farba nanasana na platno
(dotyky Stetca, striekanie a pod.), a ak sa zameriame na kon-
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73/ Uhol pohladu,
ktory obraz ponuka,
je podhlad.

74/ Informacnd nena-
sytenost obrazov R.
Podobu odo mna ziada
dopinanie alebo dodefi-
novanie prazdnych/nejas-
nych miest (na zaklade
poznania/sklsenosti)

a ja si uvedomujem, ze
ak dopiriam v zmysle
reprezentdcie krajiny,
stracam zo zorného pola
rozmer malby a naopak
- ak dopinam v zmysle
malby, prestdvam vidiet
krajinu.



Rastislav Podoba: z cyklu Pozorovatel, 2007, olej na platne, 80 x150 cm.

Rastislav Podoba: Rozptyl, 2006, olej na plétne, 140 x 200 cm.

/59



vencionalitu, tak méZeme odkdzat na konvencie v ramci Zan-
ru krajinomalby alebo konvencie zavedené autorom pri jeho
cykloch (opakujtce sa prvky, motivy a postupy, na rozdiel od
variujucich sa prvkov a motivov). Otdzka vsak je, ako uchopit
vztahy medzi jednotlivymi aspektmi reprezentacie a ¢i si pri
vysvetlovani obrazov R. Podobu vysta¢ime so vztahom nositel
- objekt a jeho variantmi. Akoby nam tu unikd spominana
ambivalencia, ktora sa v jeho dielach javi ako klucova.

K. Walton (1990) odmieta moznost vyrieSenia problému
zobrazenia jeho redukciou na reprezentaciu. Zdoraznuje, Ze a)
umenie je predovsetkym tvorba, nie imitacia, a suc¢asne upria-
muje pozornost na b) funkciu a nie formu. Preto odmieta
chapat umenie ako napodobu alebo imitaciu vonkajsej formy
a sucasne odmieta aj pristup k umeleckému dielu ako referu-
jucemu, znamenajucemu alebo stojacemu namiesto niecoho -
odmieta tym bezné chapanie reprezentacie. Ako tvrdi: ,,Slovd
nie st obrazy. A rozdiel medzi nimi je fundamentdlnejsej po-
vahy, neZ aku naznacuje charakteristika, Ze slovd a obrazy st
jednoducho rozlicné druhy symbolov alebo znakov* (Walton
2008a, s. 75). Slové nemusia byt nevyhnutne spojené s tym, ¢o
Walton nazyva hrou predstavovania-si (game of make-believe).
Slovd (mimo umenia) c¢asto odovzdavaju iba informaciu
a nevyzaduju si zo strany adresata ziadny akt imaginacie na
to, aby sme im porozumeli. Obrazy, v porovnani s tym, fun-
guju ako rekvizity v hre predstierania, ktoré fiktivne rozsiruju
svet obrazu do redlneho sveta tak, ze tento rozsireny svet hry
predstierania zahfna aj pozorujiceho divaka. Potom plati,
obraz cvalajucich konti je rekvizitou v hre, v ktorej si ako divak
predstavujem, Ze a) vidim cvalajice kone, a sucasne si pred-
stavujem, ze b) moja aktudlna vizudlna skusenost je skiisenost
videnia cvalajucich koni. Vo svete tejto hry je fiktivne, Ze cvala-
juce kone su objektom mojho videnia. Pre Waltona je preto
chapanie obrazovej reprezentacie ako imitacie vonkajsej formy
alebo referencie, ¢i symbolizacie na zdklade podobnosti ale-
bo konvencie prili§ uzke, pretoze vzdy ide len o svet obrazu
a 0 spdsob, akym obraz zodpovedd tvrdeniam konstituujicim
jeho svet (tvrdeniam, ktoré su pravdivé o danom fiktivnom
obrazovom svete). Divak a jeho aktivita ostdva mimo tohto
uvazovania’.

Podobnym sposobom uchopuje problém zobrazenia aj
koncepcia videnia-v (seeing-in)’¢, ktort mozno stru¢ne zhrnut
v dvoch charakteristickych ¢rtach: 1) mozem vidiet nieco T
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75/ Poznamenajme,

Ze Peirceovo chapanie
reprezentacie je bohatsie,
ako ho chape Walton.
Nositel' znaku (reprezen-
tamen) u Peircea funguje
ako znak iba v pripade,
Ze je ako znak interpreto-
vany, teda ak zastupuje
svoj objekt vo vztahu

k dalSiemu znaku (idei)

v mysli interpreta, ktory
je opat reprezenta-
menom dalSieho znaku

v nekone¢nom pro-

cese semidzy. Pozri aj
poznamku €. 71 v tejto
kapitole.

76/ Ako prvy priSiel

s koncepciou videnia-v R.
Wollheim (1980, 1998),
velmi podobnul a mierne
rozvinutl koncepciu
reprezentacie zastava aj
J. Levinson (1998).



v niecom inom O bez toho, aby to znamenalo existenciu T -
Crta neexistencie, a 2) som si vedomy, Ze vidim O a niektoré
jeho vlastnosti pocas toho, ako v O vidim T - ¢rta zdvojenosti.

Dolezité je, ze oba dané pristupy zahfnaju aj fakt percepcie
obrazu divakom. Bez toho by sa ndm asi tazko podarilo ucho-
pit ambivalenciu pritomna v Podobovych obrazoch. Vysku-
$ajme aplikaciu koncepcie hry predstavovania-si na obraz
Pozorovatel (obr. ¢. 6). Z vacsej dialky hned rozoznavam ob-
jekt zobrazenia - detail hlavy ¢loveka, ktorého tvar prekryva
velky dalekohlad. Skusenost mozno vysvetlit nasledovne:
predstavujem si, ze vidim ¢loveka hladiaceho do dalekohladu
- pozorovatela. Niekde v pozadi si vSak uvedomujem aj to, ze
nejde o skuto¢ného pozorovatela, ale o zobrazenie. Sti¢asne si
predstavujem, Ze pozorujem pozorovatela pri jeho pozerani
— predstavujem si, Ze moja vizualna skusenost je taka, akoby
som pozoroval pozorovatela pri pozorovani.

Ak sa nad tym zamyslim, tak v pripade, ze tym pozoro-
vatelom je sam maliar, ktorého pozorujem (hypotéza), tak by
som mal vidiet to, ¢o vidi autor - to sa bezne od umeleckych
diel o¢akava, Ze nam umoznia skusenost, ktort autor zamyslal,
pripadne saim absolvoval. Ak je v tomto ohlade dielo tspesné,
¢o ustretovo predpokladam, tak potom sa odo mna ocakava,
ze v obraze budem hladat niec¢o iné. Nehladam to, ¢o asi vidi
pozorovatel v dalekohlade, pretoze o tom ni¢ neviem - obraz
to zdmerne nezobrazuje. Ukazuje mi vSak nieco iné — sam akt
pozorovania, obraz svojou témou odkazuje sam na seba. Ako
sa priblizujem k obrazu a dlhsie ho pozorujem, za¢inam stracat
presvedcenie, Ze vidim to, ¢o som si predtym myslel, Ze vidim.
Prestavam vidiet pozorovatela a stivam sa sdm pozorovatelom
malby a malovania ako takého, tym vsak stracam trojrozmerné
zobrazenie pozorovatela a ziskavam skisenost pomalovaného
dvojrozmerného povrchu. Opdt sa vSéak mozem vzdialit a vratit
sa k prvému pohladu, kde pochopim, Ze aj zobrazenie ma vedie
dovnutra obrazu k nezobrazeniu - k pozorovaniu malby. To by
mohlo byt tym, ¢o pozorovatel (autor?) na obraze pozoruje.

Vo Waltonovej hre predstavovania-si by sa to dalo zachy-
tit ako vztah napitia medzi dvomi rovinami skusenosti (a)
- b)) alebo ako napdtie v ramci vztahu zdvojenosti v pripade
koncepcie videnia v. Nie vSak celkom, pretoze sa v ramci
nich predpoklada jedno zobrazenie a dve trovne predstavo-
vania (skusenosti). Ale v nasom priklade je tym, ¢o obraz re-
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prezentuje (tento vyraz je tu skuto¢ne na mieste — nie vsak
v zmysle, v akom ho odmieta K. Walton, ale skor v zmysle,
v akom ho pouziva Peirce), aj ambivalencia medzi dvomi
skusenostami. Jednou skisenostou je zobrazenie (pozorovatel
s dalekohladom), druhou je skusenost s abstraktnou malbou.
Spolu s tym obraz reprezentuje aj nemoznost vidiet obe veci
sucasne — divak sa musi rozhodnut, ¢i bude dana $kvrnu
interpretovat a vidiet ako znak veduci k zobrazeniu, alebo ¢i
bude dant $kvrnu interpretovat a vidiet ako znak odkazuju-
ci k procesu malovania. V kazdom momente musi zvazovat
moznu prisludnost znaku k dvom réznym liniam interpretacie.
Tym sa vsak dostava do situacie, ked musi uvazovat nad svo-
jim miestom v celom procese skusenosti, nad tym ako jeho
myslenie o malbe zasahuje jeho videnie malby”’. Sme vo sfére
konceptudlnej malby’®, ktora mdze byt aj zobrazenim, aj ab-
strakciou.

Ak mame urobit zaver z dosial povedaného, tak je zrejmé,
ze pririeSeni problému reprezentacie” si nevysta¢ime iba s pri-
hliadnutim na nositela diela a reprezentovany objekt. Na vys-
vetlenie povahy reprezentacie v ramci zobrazenia potrebujeme
do tedrie zahrnut aj fakt percepcie divaka, k ¢omu nas ndtia
priamo umelecké diela. To nds privadza k omnoho Sirsiemu
problému vztahu vnimania, poznania a moznosti ich kon-
ceptudlneho uchopenia, ¢o je uz péda na pomedzi kognitiv-
nych vied, neurovied a estetiky*’. Na tomto mieste sa vsak, este
predtym ako prejdeme k problému expresie, vratme k rozdie-
lu medzi literatirou a vizualnym umenim, ktory naznacil K.
Walton.

3.3 Narativna reprezentacia

Podla Waltona aj v pripade diel literatary, ked jazyk po-
uzivame na vytvaranie fikcii, ide o hru predstavovania-si, ale
nejde o vizualnu hru. ,Romdny a poviedky su rekvizitami
v hrdch, v ktorych sa Citatelia nieco dozvedajii o najréznejsich
dobrodruzstvdach. Nepozoruju tieto dobrodruzstvda (vo svete
predstavovania si), ale sa o nich dozvedaju prostrednictvom
svedectva rozprdavaca. Slovd mnohych romdnov a poviedok ,,ne-
nahrdadzaju®" ludi a druhy udalosti, ktoré opisujui, ale ,,nahrd-
dzaju“ skutocné spravy o nich“ (Walton 2008a, s. 75).

Je na mieste otazka, ako sa lisi bezné predstieranie od hry
predstavovania-si? Pri beznom predstierani mimo umenia
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77/ Z hladiska problému
reprezentacie ide o zauji-
mavy priklad diela, ktoré
prostriedkami daného
média analyzuje hrani-
ce medzi zobrazujucim

a nezobrazujucim. Malba
tu okrem a) nametu
reprezentuje aj b) samu
seba (ako vysledok
malovania), c) médium
malby (umenia) ako takej
a sUcasne d) proces svoj-
ho vnimania. Ak vztah
reprezentacie na rozdiel
od podobnosti nie je
reflexivny, tak tu mame
jeden z prikladov, ako je
mozné toto obmedzenie
tvorivo prekonat za
pomoci konvencii umenia
a daného zanru.

78/ Konceptualne
umenie, nastartované

M. Duchampom a rozvi-
nuté v 70. rokoch 20.
storocia, neuveritelne
rozsirilo moznosti nie-
len pre umenie objektu,
inStalacie a pod., ale

aj pre tradi¢né média,
ako napriklad malba.
Malba po konceptualnom
umeni uz nikdy nebu-
de len malbou niec¢oho
(reprezentacou), ale bude
sucasne aj uvazovanim
o malbe.

79/ Podrobnu argu-
mentaciu a vyvoj rieseni
v ramci problému repre-
zentacie v analytickej
estetike pozri v (Niederle
2010).

80/ Pre Uvod do disci-
pliny neuroestetiky pozri
(Skov - Vartanian 2009).

81/ V originali: ,[...] are
,substitutes" not for [...]"
(Walton 2008a, s. 75).



mozem predstierat a hovorit nieco iné, ako si myslim. Predsta-
vujem fiktivne myslienky ako moje skuto¢né myslienky.
V literatire a umeni vsak veci nefunguju tymto spésobom. Ak
sa budeme drzat Aristotela, tak autor napodobnuje skuto¢né
spravanie Iudi (opisuje scény ako skuto¢né), ale tak, aby pred-
stavovana udalost pdsobila, Ze sa stat mohla, nie Ze sa skuto¢ne
stala. Teda za pomoci skutocnosti vytvara fiktivny/imaginarny
svet a nie naopak, Ze by za pomoci fikcie vytvaral skutocnost™.

Predstavovanie-si i) zahfna rekvizity (literdrne texty) a na
rozdiel od predstavovania si mimo umenia aj ii) pravidla dané-
ho Zanru pre pracu s tymito rekvizitami, ktoré vedu divakov
v ich imaginacii. Tento pristup k fikcii je asi najrozsirenej$im
pristupom k fikcii v rdmci analytickej filozofie umenia. Otazka,
ktora sa tu v8ak javi ako zdsadnd a vobec na fiu neexistuje jed-
notna odpoved, znie, ako odlis$ime fikciu od non-fikcie. Musi
byt fikcia ako takd aj zamysland svojim autorom (Currie 1990)
alebo postacuje, ak text plni funkciu rekvizity v hre predstavo-
vania-si (Walton 1990)? Napriklad vzhladom na to, ze mnohé
myty neboli v minulosti zamyslané ako fikcia, ale my ich dnes
povazujeme za diela fikcie a ako s dielami fikcie s nimi aj pra-
cujeme, bude asi odpoved lezat niekde uprostred. Ale st tu aj
pripady omnoho vaznejsie — napriklad, ako odliSime verny
opis skuto¢nych historickych udalosti, ktorého zdmerom je
ponuknut fikciu, od textu historika, ktory chce zachytit to, ¢o
sa skuto¢ne stalo? Bezna intuicia ndm napoveda, ze v texte,
ktory je fikciou, budu urcite aj situacie a opisané udalosti, ktoré
nesluzia na referovanie k udalostiam skuto¢ného sveta, ale
slazia predovsetkym ucelom literatiry®. Ak umelecké dielo aj
vyjadruje nejaké pravdy o svete, mimo hry predstavovania-si,
tak to urcite nerobi scénu za scénou, ale iba ako celok®’. Ako
celok sa umelecké dielo vztahuje k celku skuto¢nosti, a ak na-
priklad z historického romanu o Napoleonovi po jeho docitani
pochopime jeho motivécie, pre¢o mohol/musel konat za da-
nych okolnosti, ako konal, tak sa aj nepriamo dozvedame nieco
o pric¢inach skuto¢nych historickych udalosti. To vSetko bez
toho, Ze by sa dany roman musel drzat skuto¢nosti tak, ako to
musi robit historik vo svojej naracii.

Problém vztahu skuto¢nosti a diela sa v literatire k prob-
lému reprezentacie objavuje v podobe otazky, na ¢o referu-
jeme, ked referujeme na fiktivne entity. Alebo inak polozena
ta ista otazka — je mozné v texte referovat na fiktivne entity?
Jednym z postojov je, ze v pripade hry predstavovania-si ide

82/ Dobre je to viditelné
v pripade architektury,
kde architekt pracuje so
skuto¢nym priestorom

a jeho charakteristi-
kami, za prispenia divaka
a konvencii daného druhu
umenia vytvara fiktivne
priestory, v ktorych sa
divak pohybuje.

83/ Ako priklad

mozno uviest fiktivhu
rekonstrukciu rieSenia
problému, ktory stoji
pred autorom fikcie:
»Predtym, ako pride vy-
vrcholenie este z hladiska
kompozicie, potrebujem
jednu scénu, ktord zvysi
napétie a oCakavanie
Citatela.™

84/ Problém poznania
hibSie rozoberdme v 6.
kapitole Hodnotenie a

poznavanie.
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o0 neexistujuce entity, a tak v skuto¢nosti nereferujeme na nic,
¢o existuje, iba si predstavujeme, Ze to existuje. Dostavame sa
tym k otazke ontoldgie fiktivnych entit (napr. literarnych pos-
tav)®, ale aj k $irSej otazke ontoldgie umeleckého diela®.

Inym problémom suvisiacim s existenciou fiktivnych entit
je tzv. problém paradoxu fikcie. Paradox suvisi s faktom emo-
cionalnej reakcie na fiktivnu (neexistujicu) situdciu. Mozno
ho sformulovat nasledovne:

(1) Jozef suciti s Elzou [kde Elza je postava v romane Jany
Benovej (2008)].

(2) Sucitit s niekym znamena verit, Ze dana osoba existuje
a skutoc¢ne trpi.

(3) Jozef nevert, ze Elza existuje.

Vsetky uvedené tvrdenia su prijatelné a intuitivne pocho-
pitelné. Problém je, Ze nemdzu platit vSetky sucasne. Aby sme
vyriesili paradox, tak musime odmietnut aspon jedno z na-
vzajom nekonzistentnych tvrdeni, ktoré vedu k zjavnému
protireCeniu: Jozef stciti a sucasne nesuciti s Elzou. Jednotli-
vé rie$enia sa potom liia v tom, ktoré z tvrdeni odmietaju. Je
mozné odmietnut (3) s tym, Ze pocas citania Jozef ponoreny
do pribehu zabudne (potlaci svoje presvedcenie), ze Elza ne-
existuje. Ale dielo v nds moze vyvolat emocie aj v pripade, ked
si neustale uvedomujeme, Ze Elza neexistuje. Pozornost sa skor
sustredila na odmietnutie (1) a (2). Niektori tvrdia, Ze to, ¢o
Jozef pocituje, nie je skuto¢ny sucit s Elzou, a tym popieraju
(1) (Walton 1990, Levinson 1997). Ini skor tvrdia, Ze je mozné
sucitit aj bez presvedcenia o existencii toho, s kym stcitime
(Carroll 1990, Davies 2009)¥.

Postupne sme sa dostali cez problém reprezenticie do
sféry posobenia umeleckého diela na publikum. Je zrejmé, ze
ide o uzko suvisiace problémy a jeden bez druhého nemozno
uspe$ne vyrie$it. Pokym problém reprezenticie je skor
zélezitostou kognitivnych zloziek nagej skusenosti, problém,
ktorému sa budeme venovat v nasledujicej casti tejto kapitoly
- problém expresie -, je problémom viazucim sa v literatare
skor k emdciam a pocitom ako neoddelitelnym zlozkdam nasej
skusenosti. Ako hovori J. Levinson (2006):

~Expresia je esencidlne manifestovanim alebo externalizo-
vanim mysle alebo psycholégie. Ramcom expresie tak [...] nie
su vlastnosti vseobecne alebo metaforické vlastnosti, ale skor
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psychologické vlastnosti, tie, ktoré sa tykajii mentdlnych stavov
citiacich bytosti. Len pre ne moZe byt nieco zrozumitelne vyja-
drené, nech uz ide o expresiu kohokolvek alebo cohokolvek. A to
isté plati pre expresivitu, ktory moZeme v prvom rade chdpat
ako druh vyjadrenia, ktoré niektoré objekty, a pravdepodobne
predovsetkym hudobné diela, dosahujui napriek tomu, ze samy
Ziadnym vniitornym Zivotom neZijii“ (Levinson 2006, s. 192).

O expresii moézeme hovorit v troch rovinach a podla toho
je aj mozné rozdelit tri pristupy k rieSeniu problému expresie
v umeni. Bud'ide a) o vyjadrenie autora prostrednictvom diela,
alebo o b) vyvolanie emociondlnej reakcie u publika, alebo ¢)
o expresivitu ako vlastnost diela. Vsetky tri roviny mozu byt
rieSené spolocne, ale je potrebné povedat, Ze medzi nimi nie
je nutné prepojenie. Pokym fakt, Ze umenie vzbudzuje u pub-
lika emdcie, hodnotia uz v antike ako Platdn, tak aj Aristoteles,
nikdy by im nenapadlo spdjat tieto emdcie so sebavyjadrenim
autora diela. Najprv sa pozrime na tzv. tradi¢né teérie expresie,
ktoré davaju doraz na prvu rovinu, pripadne spajaju dohro-
mady prvé dve roviny expresie.

3.4 Expresia ako vyjadrenie autora

Je nepochybné, ze umelecké diela, tak ako ktorakolvek
ina ¢innost alebo konanie, st vzdy aj sebavyjadrenim posto-
jov a emocii autora. Okrem toho mnohé, aj ked urcite nie
vsetky® umelecké diela st vytvarané tak, aby emocionalne
posobili na publikum. Tradi¢né tedrie expresie sa zameriavaju
predovsetkym na fakt sebavyjadrenia umelca prostrednictvom
diela, v ¢om chceli byt protivahou proti chapaniu umenia ako
napodoby (reprezentacie)®.

K tradi¢cnym reprezentantom teérie umenia ako expresie
patria koncepcie R. G. Collingwooda (1938) a B. Croceho
(1909). Napriek viacerym rozdielom je mozné o nich spolo¢ne
povedat, Ze cielom vytvarania umenia nie je len sebavyjad-
renie. V procese expresie pocitov, ktoré su este v zarodku
a pohanaju tvorivy akt, dochadza k ich ocistovaniu, vy-
jasnovaniu a lepsiemu pochopeniu. Toto pochopenie nie je
mozné dosiahnut inak, napriklad prostrednictvom koncep-
tualneho poznania. V tomto procese je velmi dolezita intuicia
(alebo imagindcia), ktora dava rodiacim sa pocitom (vnemom,
emociam a impulzom) tvar. Expresia je chapana ako vedoma

88/ Napriklad koncep-
tudlne umenie cielene
pracuje iba s kognitivnym
aspektom nasej sklse-
nosti.

89/ SU pokusom

o definiciu umenia, ale

- rovnako ako teorie
reprezentacie - ako
definicie umenia nakoniec
zlyhavaju. K problému
definicie pozri blizSie 4.
kapitolu Identifikovanie.
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aktivita, v ktorej ddvame nas$im dojmom formu, spoznava-
me ich a oslobodzujeme sa od nich. Kazdy clovek je v zasa-
de schopny istej miery expresie, ale v najvicsej miere sa tato
schopnost prejavuje v pripade umelcov.

Problémom vsak je, Ze v tejto podobe ma teéria expresie
neziaduce dosledky na ontolégiu umeleckého diela. Dielo sa
stava vnutornou entitou — mentalnym aktom, ktory nereferuje
k fyzickému objektu, a tvorba tak nie je, v protiklade k beznej
intuicii, praca s fyzickym materidlom. Pre Collingwooda je
dielo dokonané uz v hlave umelca, to ostatné je len externali-
zécia uz hotového aktu®. Tento dosledok je v rozpore s beznou
intuiciou, ktora povazuje umelecké diela aj za fyzikalne objek-
ty, aj ked ich nemusi s nimi nevyhnutne stotoziovat. Tomuto
problému sa vyhyba koncepcia expresie L. N. Tolstého (1957),
ktory chdpe umenie ako komunikdciu emocii. Umelec tak
emocie na jednej strane vyjadruje ich zhmotnenim, pricom tu
vyvstava poziadavka uprimnosti. Na druhej strane dochadza
k ich prenosu na publikum. Len emécia, ktora je prenesena
na publikum v rovnakej podobe a intenzite (¢itatel skutocne
zazije smutok, nielen sa o nom dozvie), je skuto¢ne komuni-
kovand. Popritom L. N. Tolstoj zd6raznoval socidlny rozmer
umenia a podmienku, aby umenie prispievalo k v§eobecnému
dobru, nielen zabévalo alebo vyvolavalo emdcie.

Aj v tomto pripade v8ak ide o koncepciu, ktora md nezelané
dosledky. V prvom rade je jasné, Ze v pripade mnohych diel
umelec dant emociu nezazil (napr. pocity pri umierani alebo
stavy Sialenstva). Na to, aby emociu vyjadril v diele, mu sluzia
postupy, ktoré v danom umeni funguja (vyvolavaju emdcie)
- a to aj bez toho, aby nutne danti eméciu zazil. Podmienka
prenosu na publikum sa tak javi ako problematicka.

Inym problémom je, ze dielo mdze vyjadrovat mnozstvo
konfliktnych emécii. Konanie kazdej postavy v romane alebo
filme” moze vyvolavat iné a casto protichodné emocie. Ne-
mozno o kazdej z nich predpokladat, Ze je rovnako uprim-
nym vyjadrenim autorovych emdcii. Rovnako je tazké urcit,
ktora emdcia je ta, ktora ma byt komunikovand. Tak vlastne
tedria nepokryva vsetky pripady expresie v ramci umenia.
Je tiez velmi pravdepodobné, ze umelecké dielo vyjadruje aj
emocie, ktoré autor ani nezamyslal vyjadrit. Expresivny obsah
totiz nezavisi iba od autora, ale aj od spolo¢ensko-historického
kontextu, umeleckych konvencii a pod.”
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Ak sa v teorii expresie L. N. Tolstého vzddme podmienky
prenosu, tak dostdvame podobu tedrie expresie, ktora tvrdi,
ze umeleckym dielom je nieco, ¢o zdmerne a za pomoci pros-
triedkov daného druhu a Zanru umenia vzbudzuje v publiku
emocie.

3.5 Expresia ako vzbudzovanie emdcii®

Umelecké dielo je smutné v pripade, ze vyvolava smutok
v publiku. Architektira je vznesena, ak v divakoch vyvolava
tento pocit. Je zrejmé, ze ak tvrdime, ze umelecké dielo je
smutné, nemyslime to doslovne, ale v zmysle kapacity vyvola-
vat dané emocie vo svojom publiku. Pretoze emdcie nemd-
zu byt vlastnostami veci, umelecké dielo nadobiida emotivnu
vlastnost E v pripade, ak vzbudzuje eméciu E v kvalifikovanom
respondentovi®*.

Problémom vsak je, Ze vzbudzovanie emocii dielom ne-
funguje tymto spésobom. Napriklad obraz Rozptyl (obr. 7)
od R. Podobu by sme mohli charakterizovat ako smutny, me-
lancholicky, vzbudzujuici pocity uzkosti a pod.

Co viak, ak by som dany obraz pocitoval ako oslobodzujuci,
plny nadeje alebo dokonca $okujici? Je mozné z emocii, ktoré
vo mne dielo vyvolalo, uzavriet, Ze dielo je oslobodzujuce, plné
nadeje a je vyjadrenim prekvapenia? Jednou z namietok proti
tedrii expresie ako vzbudzovaniu emdcii tak je, Ze z pocitovania
emdocie robi podmienku na existenciu expresivneho obsahu -
toho, ¢o je vyjadrené. Zrejme nemdze celkom platit, Ze pocity
vyvolané v publiku objasiiuju expresivny obsah diela, ¢i do-
konca st s nim totoZné.

Inou namietkou je, ze mnoho diel vzbudzuje negativne
alebo neziaduce emdcie. Ak by v pripade umenia i$lo o bezné
emocie, ako ich pocitujeme v beznom zZivote, kto by sa dob-
rovolne vystavoval utrpeniu, ak vie, ze dané dielo vzbudzuje
také emocie? Nikto by dobrovolne nesiel na filmy, ako je Pre-
lomit viny (1996)%, alebo na vystavu obrazov E Bacona. Davat
znamienko rovnosti medzi emocie, ktoré dielo vyjadruje
a ktoré pocituju divaci, nie je asi namieste ani z tohto hladiska.

Reakciou moze byt najdenie $pecifika, ktoré by platilo vy-
lu¢ne pre emoécie vzbudzované umenim. To, Ze pocitujeme
smutok, ktory v nas dielo vyvolalo, eSte neznamend, Ze musi-

93/ V anglickom jazyku -
arousal theory of expres-
sion.

94/ Kvalifikovany res-
pondent je taky, ktory
rozumie danému druhu
umenia, a je preto scho-
pny reagovat primerane
dielu.

95/ ReZisér fimu: Lars
von Trier.
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me byt smutni. Dokonca mozno povedat, ze dany smutok
v nas modze vyvolat uspokojenie z prezitia hlbokej emdcie, ako
to tvrdil Aristoteles (1996).

Jednou moznostou je vysvetlit rozdiel medzi beznymi emé-
ciami a emociami vzbudzovanymi umenim na zaklade dvoch
rovin v hre predstavovania-si v koncepcii K. Waltona (1990),
ktort sme uz v tejto kapitole predstavili. Ak pozerdm smutny
film, tak si predstavujem, ze vidim dany pribeh, a zaroven si
predstavujem sam seba, ako vidim dany pribeh. To mi suc¢asne
umoziuje participovat na emociach, ale aj udrziavat odstup,
pretoze si uvedomujem, ze ide o dielo fikcie, fiktivny svet
obrazu a pod. Preto neujdeme z kina, ked sa na nas z platna
ruti priSera v hororovom filme, alebo sa psychicky nezratime
pod tiazou zufalstva vo filme Prelomit viny. Je vSak na mies-
te tvrdit, Ze nepocitujeme skuto¢ny strach, ale len niec¢o ako
strach, ked nase fyziologické reakcie su rovnaké, ako keby sme
pocitovali skuto¢ny strach? Srdce nam bije, potime sa, pripad-
ne placeme pri filmoch tak, akoby sa to dialo v skutoc¢nosti.
Je mozné stcasne sucitit s hlavnou postavou smutného filmu
a uvedomovat si, ze sucitime s hlavnou postavou? Je mozné
predstavovat si seba samého sucasne v dvoch roznych rolach
a zaroven reagovat primerane dielu?

Inym pristupom, ako reagovat na namietky proti tedrii
vzbudzovania emdcii, je odmietnut vzbudzovanie ako zrkadle-
nie. Nemusime reagovat smutkom na scény, ktoré st smutné,
ale aj na scény, v ktorych st postavy vystavené nasiliu, zastra-
$ovaniu a podobne. Rozumiet danému druhu umenia a prime-
rane reagovat potom znamend, ze vieme, aka reakcia sa o¢akava
v pripade vyskytu istych podmienok. Smutné scény (napriklad
pohreb) mozu v pripade komédie vyvolavat u publika smiech
a naopak. Suverénne spravanie sa postavy moze vyvolavat
u publika hanbu a pod. Ziarlivost alebo zavist filmového
hrdinu len tazko mo6zu vyvolavat v divakovi rovnaké emocie.
Ponuka sa tu dolezité rozliSenie medzi pocitmi a emdciami.
Diela vzbudzuju viaceré pocity, ale emdcie su komplexnejsie
a zavisia aj od inych, napriklad kognitivnych rozmerov nasej
skusenosti. U¢ime sa, ktoré pocity sa spdjaju s ktorymi emo-
ciami, a tak v pripade, Ze dané dielo vo mne vyvolava isté po-
city, viem, Ze primeranou reakciou je smutok alebo radost.”
Tento pristup predpokladd, Ze v procese vzbudzovania emdcii
hraju nezanedbatelnu rolu presvedéenia. V pripade umenia je
napriklad dolezité zachovat si presvedcenie, ze sa scéna odo-
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hrala tak, ako ju opisuje alebo zobrazuje dielo. Inak by nebola
mozna skuto¢nd a primerana emocionalna reakcia na dané
dielo. Dané spresnenie tedrie vzbudzovania emdcii potom
znie: Umelecké dielo nadobiida emotivnu vlastnost E v pripade,
ak vzbudzuje pocity, ktoré sii sticastou primeranej reakcie osoby
vyjadrujiicej E.

Co keby sme vsak tplne popreli nevyhnutnost pocitovania
emdcii pre pritomnost expresivneho obsahu v umeni? Dostali
by sme koncepciu, ktord chape expresivitu nezavisle od aktu
expresie.

3.6 Expresivita ako kvalita diela

Na to, aby sme rozpoznali, Ze postoj nahej zeny schulenej
do seba, rukami si zakryvajucej tvar v litografii V. van Gogha
(1882) vyjadruje smutok, nepotrebujeme mozno ani vediet na-
zov obrazu (Smuitok). Co je vak dolezité, nepotrebujeme ani
pocitovat smutok ¢i akikolvek ini emdciu, aby sme rozpozna-
li, ze dielo je expresiou smutku. Jednoducho interpretujeme
dany vyzor obrazu - telesny postoj Zeny - ako vyjadrenie
smutku. Tento pristup k chapaniu expresie v umeni nie je afek-
tivny (dielo vyvolava emdcie), ale kognitivny (rozpoznavame
emocie ako vlastnosti ukryté v diele). Expresivne vlastnosti
rozpozname skor videnim, poc¢uvanim, ¢itanim a nie tym, Ze
na vlastnej kozi pocitujeme emocie, ktoré vidime, pocujeme
alebo o nich ¢itame. Je to vSak aplikovatelné na vsetky pripady
umeleckych diel? Prv nez odpovieme, pozrime sa na cely pro-
ces blizsie.

V tomto pristupe vlastne hovorime, Ze je mozné uchopit
problém expresie bez toho, aby sme uvazovali nad afektivnou
reakciou publika. V$eobecne sformulované:

1. Umelecké dielo je expresiou E, ak ma expresivnu formu E,
a sucasne

2. rozpoznanie, Ze umelecké dielo md expresivnu formu E,
nevyzaduje, aby dielo vyvoldvalo akékolvek emocie.

Vsimnime si, Ze tato tedria priamo nepopiera, ze umelec-
ké diela vyvoldvaju emocie, ale skor zdoéraznuje, ze pokym
to nie su vlastnosti diela, nema fakt, ze dielo vzbudzuje ne-
jaké emocie, priamy vyznam pre uvazovanie nad emociami
v umeni. Emdcie mdze vyvolavat ¢okolvek. Ako v§ak mozno
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pripisovat vlastnosti (emocie), ktoré modze mat len osoba,
dielu, ktoré osobou nie je? A na zaklade ¢oho ich v diele roz-
pozname? A ako tieto vlastnosti diela odliSime od beznych
mentélnych stavov nespdsobenych umenim?

V ramci tohto pristupu je potrebné vyriesit problém vzta-
hu medzi eméciami ako vlastnostami diela a emdciami ako
mentédlnymi stavmi publika. P. Kivy (1989)% tvrdi, ze ide
o vztah podobnosti medzi ¢isto formalnymi vlastnostami hu-
dobného diela a vyjadrenim prirodzenych expresivnych stavov
osoby®. A tak mozeme pridat tretiu charakteristiku:

3. Umelecké dielo md expresivhu formu E, ak tdto pripomina
postoje a/alebo sprdavanie osoby vyjadrujiicej E.

S touto charakteristikou sa v$ak viaze niekolko problémov.
Ako prvy spomenme, ze aj napriek pripadom, ked hudba
vzdialene pripomina ludské vykriky, rytmus reci alebo plac,
jej podobnost so spravanim a vyzorom, ktory sa spaja s emoci-
ami, je velmi mald. Hudba sa nepodoba na vyraz emocii oso-
by viac ako iné veci (napriklad Sumenie potoka alebo dazda).
Druhy problém je vzdialenost tedrie od skuto¢nej skusenosti
s hudbou. Hudbu pocujeme ako smutnu a nie ako podobnu
prirodzenému vyrazu smutku. Poslucha¢ si nie je vedomy ne-
jakej podobnosti a podobnost sa tak v celej tedrii javi ako po-
dozrivo umely prvok.

Ako rieSenie sa moze zdat, ked by podobnost bola priamo
formalnou vlastnostou hudby, ktord je pricinou nasej expresiv-
nej skasenosti. To znamena, podobnost medzi hudobnym die-
lom a prirodzenym vyrazom emdcii sposobuje, Ze posluchac
ma skdsenost expresivity daného diela. Podobnost uz nie je
skusenostou, ale jej pric¢inou, ¢o je empirické tvrdenie. To viak
tiez spdsobuje isté problémy. Vyhyba sa odpovedi na otazku
povahy expresivity a nahradza ju jej pricinou. Okrem toho sa
tiez mozno opravnene pytat, ¢i podobnost je jedinou pri¢inou
veducou k expresii. Je zrejmé, ze mnohé emocionalne reakcie
si naucené, a rozumieme, ze dané dielo vyjadruje smutok,
pretoze pouzilo konvencéné postupy na vyjadrenie smutku.
Konvencie mézu byt kulturne podmienené. Sam Kivy (1989)
pripusta konvenciu ako dalsiu pri¢inu, ktorda moze viest k ex-
presii®. A nemozu existovat aj dalSie pric¢iny?
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Zaver

Ak sa vratime k nasej otazke z ivodu kapitoly, ¢i nie je mozné
chapat problém expresie ako ¢ast problému reprezentacie, tak
asi musime vo vSeobecnosti povedat nie. Alebo presnejsie nie
celkom, pretoze problém expresie presahuje problém reprezen-
tacie smerom k inym c¢astiam nasej skusenosti. V kazdom pri-
pade st vsak oba problémy tizko prepletené. Co sme schopni
reprezentovat, to nejakym sposobom vzdy nejako emocionalne
posobi a mnoho z toho, ¢o sme schopni vyjadrit, sme schop-
ni aj vdaka reprezentacii. Ak sa vratime k Peirceovmu chapa-
niu reprezentdcie, tak vztahy, ktoré v ramci nej funguji medzi
nositefom a objektom (podobnost, kauzalita a konvencia), su
potom moznymi zdrojmi emociondlneho pdsobenia a aj moz-
nostami, ako vysvetlovat emocionalne posobenie diel.'” Die-
lo Rozptyl (obr. 7) R. Podobu posobi v prvom rade svojimi
farebnymi ténmi, ktoré jednak skutoc¢ne fyziologicky nejako
posobia a stcasne su to indexy (reprezentacie na zaklade fy-
zického posobenia), ak si uvedomujeme, ze takto pdsobia a su
zamerne vybraté a pouzité. Zamerne redukovana farebnost,
pouzivanie lomenych ,necistych® tonov perfektne sluzia emo-
cii, ktorti obraz vyjadruje. Pdsobenie je véak neoddelitelné od
ambivalencie medzi reprezentovanym nametom (ponura kra-
jina pred burkou) a faktom malby (pozri vyssie). Tato neistota
medzi vnimanim abstraktnej malby a vnimanim konkrétnej
krajiny spolu so spominanou farebnostou a prazdnotou kra-
jiny aj plochy obrazu (informacna nenasytenost) perfektne
spoluposobia na vyslednom vyraze. Stracam sa v danom die-
le, v jeho ponurej atmosfére, ktorej som sam spolutvorcom,
a uzivam si toto melancholické dobrodruzstvo.

Aj na tomto priklade je mozné vidiet, Ze tedrie reprezen-
tacie a tedrie expresie je potrebné napriek odlisnostiam riesit
spolo¢ne. Oba problémy mapuju sféru umeleckej skusenosti,
¢i uz na strane tvorcov, umeleckych diel, alebo publika. Riese-
nia oboch problémov maji potom vyznamné dosledky na nase
chapanie tvorby, procesov identifikacie a interpretacie, ako aj
funkcii, ktoré umenie v nasich zivotoch plni. Okrem tohto sa
ako potrebna ukazuje aj diskusia, do akej miery je filozofia
v tomto skiimani kompetentna. Do akej miery filozofia v otaz-
ke emdcii, ale aj SirSie chdpaného vnimania reflektuje sicasné
poznatky psycholdgie, neurovied a kognitivnych vied, a kde
aktudlne lezi premenliva hranica terénu filozofického vysku-
mu Vv tejto oblasti. V nasledujtcej kapitole sa venujeme prob-

100/ 'V tomto duchu je
velmi cenny (a v diskusii
nedoceneny) prispevok N.
Goodmana (2007, hlavne
kapitola Zvuk obraz(),
ktory ponuka konceptual-
ny aparat na rozliSovanie
réznych podob symbo-
lizacie (v Peirceovej
terminoldgii oznacovanie
alebo reprezentécia).
Jednou z nich je expresia
chapana ako metaforicka
exemplifikacia.
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lému identifikdcie umenia, v ramci ktorého ukdzeme, preco
museli tedrie reprezenticie a tedrie expresie zlyhat v ulohe
univerzalnej definicie umenia.

Otazky:

1. Absolatna hudba sa niekedy povazuje za nereprezen-
tujuce umenie, je to skutocne tak? (Skuste uviest argumenty
a priklady za a proti.)

2. Reprezentuji umelecké diela aj po castiach alebo len ako
celok? (Napr. bude nakresleny klobuk klobtikom, aj keby sme
zvy$ok kresby zmazali?)

3. Musi byt reprezentacia vidy podmienena kontextom?
(Najdite priklady umeleckych diel za a proti.)

4. Moze umenie vzbudzovat pravé negativne emocie?
(Skuste odpoved podporit prikladmi.)
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Summary

The view of art as imitation or representation has a long
history. Already, in classical antiquity, artwork was consid-
ered to be an imitation of reality. In comparison, the notion
of art as expression emerged much later — in the eighteenth
century. From a certain point of view it might seem that the
issue of expression is only part of a more fundamental issue
of representation (expression being the representation of an
author’s feelings). Chapter 3 introduces the problem of rep-
resentation, then it deals with the problem of expression and
finally it attempts to assess the plausibility of this assumption
of their interrelatedness.

Part 3.1 ‘Mimesis, imitation, representation’ introduces two
notions of art as mimesis that were common in classical antiq-
uity, together with the conception of representation as conven-
tion. ‘Mimesis’ may be understood either as an imitation of re-
ality (Plato), or as an artistic depiction of something that could
have happened or should have happened, but not of something
that really happened (Aristotle).

In the twentieth century Nelson Goodman introduced the
idea of representation as a purely conventional relation with-
out the relation of resemblance. As a solution to this problem of
heterogeneity a broader understanding of representation was
proposed, representation as a relation of substitution, a con-
ception that is in line with the ideas of C. S. Peirce. Inspired
by the typology of signs developed by Peirce, we differentiates
between representations based on a) resemblance (Plato and
Aristotle would probably agree with this view), b) on the basis
of physical (causal) link, (as was posited especially by Plato, or
c) on the basis of convention, as claimed by Goodman.

In part 3.2 - ‘An Example of Pictorial Representation’ - the
interpretation of paintings by Rastislav Podoba provides an
analysis of a specific pictorial representation in accordance
with the proposed distinction. It seems that works of art are
able to work with all three types of representation. In order to
provide a closer characterisation of the specific problems of
pictorial representation a conception of the make-believe game
(Kendall Walton) is introduced as well as the notion of seeing-
in, both being then applied to a specific example of a painting.
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Walton compares painting with the common function of
words outside the context of art. He proposes that paintings,
unlike words, have a function similar to props in a make-be-
lieve game, which provide a fictional extension of the world of
painting into the real world in such a way that this extended
make-believe world includes and envelops its spectator. Thus,
when looking at the painting the spectator imagines a) that he
is looking at galloping horses and at the same time he imagi-
nes that b) he is currently experiencing the sight of galloping
horses. According to this view the traditional understanding
of representation (as a convention) lacks the dimension that
includes the creativity of the spectator in the whole process.

The concept of seeing-in (Richard Wollheim, Jerrold Le-
vinson) can be introduced by making two claims: 1) I can see
some F in something else (P), without believing in the exist-
ence of F — the so-called feature of non-existence a 2) I am
aware that I am seeing P and some of its properties, while I am
seeing F in P — the so-called feature of twofoldness. It has been
shown that both conceptions fit the examples of typical de-
piction in the case of traditional painting. However, it is not
quite clear how they would deal with the fact of ambivalence
in the event of there being two possible lines of interpretation
of a given painting (our example worked both as a depiction
and as an abstraction, thereby representing two objects at the
same time.)

It is obvious that solving the problem of representation sim-
ply by reference to the vehicle of the artwork on the represent-
ed object is not sufficient. In order to explain the nature of rep-
resentation in respect of depiction we need to include in our
theory the fact of the presence of a perceiving spectator, which
is directly required by the artwork. That leads to a much wider
problem of a relationship between perception, knowledge and
the possibility of their conceptual apprehension.

The main focus of part 3.3 is on the character of narrative
representation. According to Walton it is possible to apply the
game of make-believe also in the case of literature (with the
language used in creating fiction), even though it is not a kind
of visual game. Novels and stories work as props in games, in
which we gain knowledge about various adventures based on
the testimony of the narrator. In contrast, though, to the pre-
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tence that attempts to create reality by means of fiction, the
‘make-believe’ game creates a fictional and imaginary world
by the use of reality.

Literary texts are props that, in contrast to pretence outside
the context of art (in the case of children’s pretend play), also
include the rules of a given genre about the way they should
be used. This is the most common notion of fiction within
the area of analytic aesthetics. This notion raises a number of
interesting questions, with perhaps the most interesting one
addressing the issue of the distinction between historical nar-
rative and fictional representation. At the heart of this lies the
relation of artwork (fiction) to reality, which leads to the well-
known paradox of fiction.

A satisfactory solution to this paradox should offer an ex-
planation of how it is possible that we react emotionally (for
instance when we empathize with the main character) to
works of art which we know represent non-existent entities, as
if they were entities and events in the real world. There are sev-
eral possible solutions to the paradox of fiction. We can claim
either that in the course of reading we forget that the character
does not really exist, or we can dispute the possibility of real
empathy with the main character. Perhaps in the end we have
to admit the possibility of empathy with a non-existent char-
acter. The consideration of the paradox of fiction has led us
naturally from the problem of representation to the problems
of expression and of emotional effect of artwork.

The concept of expression can be discussed on three differ-
ent levels: a) as the expression of an author by means of a piece
of artwork, or b) as the arousal of emotional reaction in the au-
dience, or c) as expressivity as a property of artwork. All three
levels can be worked out simultaneously, but there is no neces-
sary connection between them.

Part 3.4 is dedicated to the topic of expression as the self-
expression of an author. It concerns the so-called traditional
theories of expression (Benedetto Croce, R. G. Collingwood),
which consider expression to be a conscious activity, in which
a form is attributed to impressions, the impressions become
known and we can become liberated from those impressions.
A significant role in this process is played by imagination or
intuition. Every person is in principle able to express himself
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to a certain degree, but the highest level of this ability is pre-
sent in artists. The knowledge gained in the process of expres-
sion cannot be obtained in a different (for example a purely
conceptual) way.

An unwanted consequence of this position is that it does
not have to be materialised, it is sufficient for it to be present
only in thought. This contradicts the common understanding
of work of art as an entity, which is accessed intersubjectively.
Another version of this conception was proposed by L. N. Tol-
stoy, who conceived of art as communication of emotions.

On the one hand it concerns the expression of emotions
by the author, while on the other it relates to the transfer of
emotions to the audience. Only emotions that are transferred
to the audience in the same manner and intensity are being
communicated. In this case there also exist several unwanted
consequences (the author did not need to have experienced
the expressed emotion; there exist universally-acknowledged
methods of emotion elicitation in the audience; not all the
emotions expressed by the artwork were actually intended by
its author).

If we abandon the condition of transfer, we are left only
with a theory of expression which says that a work of art is
something that intentionally, and by the use of conventional
means of a specific genre, arouse emotions in the audience -
part 3.5. An artwork is sad, for instance, if it has the capaci-
ty to arouse sadness in its audience. The problem is whether
the feeling of an emotion may be considered a condition of an
expressive content. Problematic, too, are those negative emo-
tions (nausea, suffering and so on) which, one might think, no
one would willingly undergo, but which are, however, evoked
by some artworks. Hence, it is reasonable to doubt whether it
is possible to identify the elicited emotions with the emotive
properties of a work of art. One of the options is an explana-
tion based on two levels of the make-believe game mentioned
above in connection with the ideas of Kendall Walton.

We do not, then, simply participate in the suffering of
a character, but we are also aware of what is actually happen-
ing, so we feel the emotion while at the same time we keep
a certain distance from it. But does this provide a sufficient
explanation for the phenomenon of the television viewer who
weeps copiously while watching a film?
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Yet another option is to reject the view of emotional elici-
tation as a kind of mirroring. The expression of jealousy, for
example, does not normally elicit a like feeling of jealousy in
the spectator. This indicates that in any emotional reaction to
an artwork other parts of the mind (knowledge, beliefs) are
equally involved in any adequate response to the expressed
emotions.

If we completely bracket out the emotional response of the
audience we are left with expression as a property of an art-
work — part 3.6. In order to know that an artwork is an expres-
sion of sadness we do not need to feel sadness in ourselves,
we simply interpret it in that way. This means that if a given
emotive property is not a real property of an artwork, the reac-
tion of the audience does not play any role in the debate about
emotions in art. Then, however, another problem arises - the
problem of how to explain the relation between emotions as
properties of an artwork and emotions as mental states of the
audience. Would that be a relation of convention, of resem-
blance or some other kind of relation?

In conclusion, we may state that the problem of expression
is certainly not reducible to the problem of representation and
that the two of them are interconnected and require common
solutions. Everything that we are able to represent has some
kind of emotional effect and much of what we are able to ex-
press depends on representation.
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Problém identifikacie je pomerne novym problémom es-
tetiky a filozofie umenia. V antike, v stredoveku a pocas dlhého
obdobia novoveku bolo intuitivne jasné, ¢o to umenie je, aké
ma miesto v spolo¢nosti a aké funkcie plni. Nebol problém
identifikovat umelecké diela a umenie. Problém sa objavuje
s prichodom moderného umenia a nesmiernym rozsirenim
jeho zanrov, smerov a podob koncom 19. a v prvej polovici 20.
storocia'®!. Zrazu nastava situdcia, ked to, ¢i nieco je, alebo nie
je umenim, nie je intuitivne zjavné na prvy pohlad. Objavuju
sa umelecké diela (napriklad readymade M. Duchampa alebo
neskor Skatule Brillo A. Warhola), na prvy pohlad neodligitel-
né od beznych objektov. Vynara sa potreba preskiimat proces,
ktory bol dlhé storocia intuitivne zrejmy. Potreba explicitne
sformulovaného modelu procesu, ktorym identifikujeme ume-
lecké diela. Je to dolezité, pretoze od poznania faktu, ¢i ide,
alebo nejde o umelecké dielo, zavisi nasa nasledujuca reakcia.
Ak ide o odpadky v kute galérie, zavolame upratovacku, ale ak
ide o umelecké dielo, pokisime sa na tie predmety nahliadat
ako na zamerny vytvor rozumnej Iudskej bytosti — umelca -
a interpretovat ich. Pokusime sa zistit, pre¢o ho niekto vytvo-
ril a ¢o znamenad. Preto je velmi dolezité porozumiet tomu,
ako proces identifikacie umeleckého diela prebieha, a sicasné
tedrie umenia a umeleckého diela sa s tymto problémom mu-
sia vyrovnat. E$te predtym, ako priblizZime rozne rie$enia tohto
problému, ktoré poskytuju jednotlivé filozofické tedrie, je po-
trebné poznamenat, Ze rieSenie bude mat zavazné dosledky na
niektoré dalsie problémy, ktoré by akakolvek konzistentna filo-
zoficka tedria umenia mala zohladnit.

Spolu s hladanim kritéria na odliSenie umeleckych diel od
objektov inych druhov alebo umeleckych diel navzajom (cie-
Iom je klasifikdcia) je v hre aj koncept umenia ako takého.
Navrhovana tedria, ktord chce vyriesit problém vizudlnej
nerozliSitelnosti niektorych umeleckych diel od beznych ob-
jektov, je vo vdcsine pripadov aj definiciou umenia ako takého
(to, Ze rieSenie nemusi mat vzdy podobu definicie, uvidime
vnasledujucom texte). S odpovedou na otazku: ,,Je toto umelec-
ké dielo?“ odpoveda aj na otdzku: ,,Co je to umenie?“ a odpoved
ma potom dalsie zavazné metafyzické dosledky. Jednym z nich
je otazka jednoty konceptu umenia'®. Druhym z nich je otaz-
ka ontoldgie umeleckého diela (Entita akého druhu je umelec-
ké dielo?). Odpoved na otazku ontoldgie umeleckého diela sa
priamo premieta do nasho chapania objektu interpretacie, ¢o

101/ Problém je latentne
pritomny uz vo vytvoreni
moderného systému
umeni (18. storocie), ked’
boli do jednej skupiny
zahrnuté najroznejsie
umenia chapané ako
odlisné od remesla, ale aj
vedy, a spojené jednym
esencialnym principom
vlastnym iba umeniu.
Viac pozri v 1. kapitole
tejto knihy.

102/ Otazku jednoty kon-
ceptu umenia je mozné
sformulovat v podobe:
.Je jedno Umenie alebo
su len umenia v podobe
svojich druhov (hudba,
literatUra, maliarstvo
atd.)?” Pozri ¢ast 1.4

v prvej kapitole tejto
knihy.
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je dalsi zo zakladnych problémov filozofie umenia. '*® Pokym
objekt neidentifikujeme ako aspon potencidlne umelecké die-
lo, pravdepodobne sa nebudeme pokusat o jeho interpretaciu
a nasa reakcia nebude zodpovedat intencii, s ktorou bolo dielo
vytvorené. V ramci interpretacie je potom v druhom kroku
potrebné aspon predbezne identifikovat tie vlastnosti objek-
tu/artefaktu, ktoré budu pre interpreticiu relevantné (ume-
lecké, estetické vlastnosti). Okrem toho je potrebné poukazat
na suvislost identifikdcie s procesom vytvarania umeleckého
diela.’® Viditelné je to najma v pripadoch tzv. najdenych ob-
jektov alebo readymade, ked si umelec privlastiuje existujtci
objekt/artefakt a nasledne ho vystavuje ako umelecké dielo. Je
zrejmé, Ze pritom musi identifikovat potencidlne umelecké/
estetické vlastnosti daného objektu/artefaktu, ktoré su potom
pre divaka predmetom interpretacie.

V nasom vyklade sa najprv zameriame na predstavenie
rieSeni problému identifikacie v jeho dvoch zakladnych dru-
hoch a nasledne prejdeme k $irsim suvislostiam.

4.1 Definovanie umenia

Ako prvé nam napadne, Ze ak budeme vediet, ¢o je to umenie,
alebo inak povedané, budeme poznat definiciu pojmu umenie,
budeme vediet, ¢i tento objekt/udalost patri alebo nepatri do
rozsahu daného pojmu - budeme sa vediet rozhodnut, ako
mame reagovat. Podobne, ako to plati aj o inych pojmoch. Ak
vieme definovat lavicu, tak potom vieme dand definiciu apli-
kovat na konkrétny pripad objektu, s ktorym sa stretneme,
a vysledkom bude rozhodnutie pokladat/nepokladat ho za la-
vicu a po vyhodnoteni sa rozhodnt, ¢i si nait mézeme sadnut,
alebo iba odlozit pohar. Filozofi sa preto intenzivne pokusaju
ponuknut uspokojivil definiciu umenia, ktora by ndm umoz-
nila odlisit umenie od neumenia a sucasne by zahfnala vsetky
najroznejsie podoby a varianty umeleckych artefaktov.

Klasicka podoba filozofickej definicie'® predpoklada sta-
novenie suboru jednotlivo (disjunktivne) nevyhnutnych pod-
mienok, ktoré musi dany objekt splnat, aby bol umeleckym
dielom, a ktoré spolo¢ne (konjunktivne) tvoria dostatoc¢né
podmienky na to, aby nejaky objekt bol umeleckym dielom.
Hladdme relevantnti mnozinu vlastnosti, z ktorych kazda musi
skimany objekt mat (st nevyhnutné), aby bol danym druhom
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103/ Interpretdcia moze
byt napriklad chdpana
ako dielo konstruujuca,
pripadne je mozné zaujat
postoj, ze umelecké

dielo nemusi byt totozné
s objektom interpretacie,
a to vSetko zasiahne nasa
odpoved na otazku pova-
hy procesu identifikacie.
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Interpretovanie v tejto
knihe.

104/ Pozri 2. kapitolu
Vytvaranie.

105/ Ide o definiciu vy-
medzenl uz Aristotelom,
ked je pojem definovany
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objektu (umeleckym dielom), a ktoré st dohromady jedinec-
né (dostato¢né) prave pre tento druh objektu. To znamend,
ze vietky umelecké diela maju dané vlastnosti, a sucasne, Ze
akykolvek objekt, ak ma dané vlastnosti, musi byt umelec-
kym dielom. Ak takito definiciu budeme mat, potom mézeme
lahko podopriet svoje tvrdenie, preco musi byt vysavac vo vit-
rine umeleckym dielom (ma vietky vlastnosti, ktoré su dos-
tato¢nymi podmienkami), alebo argumentovat, pre¢o malba
na stene v obyvacke suseda nemoéze byt umeleckym dielom
(nema jednu z vlastnosti nevyhnutnych na to, aby nim bola).
Ide o esencialisticky pristup k identifikacii umeleckych diel,
pretoze sa pokusa odhalit nemennu vnutornu esenciu alebo
podstatu umenia vobec. Definicie umenia mozno dalej rozde-
lit na tradi¢né (tedria reprezenticie, tedria expresie, formaliz-
mus) a sucasné (institucionalna definicia, historicka definicia
umenia), ktorymi sa budeme zaoberat neskor v tejto kapitole.

Tradi¢né definicie. K tradi¢nym definiciam mozno zaradit
tedriu reprezentdcie, tedriu expresie a formalizmus ako tri teo-
rie umenia, ktoré dominovali filozofii umenia a estetike az do
polovice 20. storocia'®. Z hladiska problému identifikacie ich
mozno zhrnit pod pokusy charakterizovat umenie jednou
priznac¢nou vlastnostou.

V pripade tedrii reprezentdcie [pod ktoré patri teéria napo-
doby (mimézis) alebo tedria imitacie] ide o vlastnost repre-
zentovat okrem seba aj nieco iné, byt o nieCcom alebo inymi
slovami, mat obsah. Umelecké dielo moze reprezentovat/na-
podobnovat napriklad prirodu, spolo¢nost, ludské charaktery
a pod. Napriklad kus mramoru, okrem toho, ze je kusom mra-
moru, reprezentuje bohynu Aténu alebo drama reprezentuje
konanie Iudi. A jednotlivé umenia sa potom od seba odlisovali
na zaklade predmetu, spdsobu a prostriedkov ndapodoby, ktoré
k tomu pouzivali.'” Ked sa objavili aj iné reprezentujtice ob-
jekty (fotografie alebo reklamy a pod.), tak bolo potrebné hla-
dat iné vlastnosti definujice umenie.

Teorie expresie tvrdia, ze tou rozhodujticou vlastnostou,
vdaka ktorej vieme odlisit umenie od neumenia, je expresiv-
ny obsah a/alebo jeho posobenie. Umenie je charakteristické
tym, Ze vyjadruje emdcie alebo skusenost umelca, pripadne
vyvolava emdcie v publiku alebo ma expresivne vlastnosti. Je
zrejmé, Ze tato definicia je $irSia a zahfna viac pripadov ume-
leckych diel ako jej predchodkyna. Tedria expresie sa javi ako

106/ Teoriu reprezentacie
a tedriu expresie sme uz
podrobnejsie rozoberali

v 3. kapitole tejto knihy.

107/ Pozri Aristotelovu

Poetiku (1996, s. 59,
1447).
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lepsia definicia umenia, pretoze postihuje aj pripady, v ktorych
mozno pochybovat o tom, ¢i nieco reprezentuju (absolitna
hudba, abstraktné maliarstvo a pod.). Suc¢asne pokryva aj pri-
pady, ktoré pokryvala teéria reprezentacie, pretoze v kazdej
reprezentacii mozno odhalit aj expresivne prvky. Obraz je
napriklad portrétom florentského kupca a sucasne vyjadruje
pokoj, vyrovnanost a blahobyt a pod. Problémom teérie expre-
sie vsak je, ze takmer ¢okolvek, ¢o ¢lovek robi, je aj expresiou
jeho emocii, postojov a pod. A tak sa tato charakteristika ne-
hodi na odliSovanie umenia od neumenia, pretoze do mnoziny
umeleckych diel zahrnie aj objekty, ktoré zjavne umeleckymi
dielami nie su. Je teda sice $irsia, ¢o bolo vzhladom na vyvoj
umenia potrebné, ale na druhej strane je az prilis $iroka na to,
aby bola dostato¢nou podmienkou na definiciu umenia.

Ak celti vec trochu zjednodusime, tak tedria reprezenta-
cie sa sustredila na to, ¢o je vonku, a na vlastnost umeleckého
diela napodobnit/reprezentovat to. Tedria expresie sa obratila
dovnutra tvoriaceho subjektu a na vlastnost umenia vyjadro-
vat to (reprezentovat vnutro umelca). Takze odli$nost medzi
nimi bola len v predmete reprezentédcie — v obsahu. Ak sa pre-
staneme sustredit na vztah umenia k svojmu obsahu, priro-
dzenym pokusom bude sustredit sa na formu umeleckého
diela a pytanie sa na formalnu stranku diel. To je pripad teérie
formalizmu.

Formalizmus je tedria, ktora definuje umelecké dielo ako
vytvorené primarne s ciefom zhmotnenia alebo predstave-
nia tzv. vyznamovej formy (significant form). Inak povedané,
umenie je komponovanie vyznamovych foriem. Spominany
obraz florentského kupca nie je umenim preto, Ze reprezentu-
je osobu kupca, ale ani preto, Ze vyjadruje pokoj, vyrovnanost
a blahobyt, ale hlavne preto, Ze je to kompozicia vizualnych fo-
riem, ktord nesie vyznam. Ak tdto tedriu porovname s predcha-
dzajucimi dvomi teériami, tak formalizmus je univerzalne;jsi
a pokryva viac pripadov réznorodych umeleckych diel ako
predchadzajice dve definicie. Tedria formalizmu sa zrodila
v polovici 19. storocia (E. Hanslick) spolu s pokusom vysvetlit
$pecifika absolutnej hudby a velmi dobre sa dala aplikovat
aj na abstraktné vytvarné umenie na zaciatku 20. storocia'®.
Zastancami tejto pozicie s C. Bell (1913) alebo R. Fry (1956).
Podobne ako pri prechadzajucich dvoch definiciach vsak nie
je problémom nadjst protipriklady z mnozstva sucasnych diel
alebo inych artefaktov. Stac¢i povedat, ze urcite nie vsetky
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umelecké diela minulosti (napriklad historické malby) boli
primdrne vytvorené s cielom formalnej analyzy moznosti ja-
zyka tej ktorej umeleckej formy. Ak v§ak opustime podmienku
tvorivej intencie, tak tedria zahrnie aj prirodné objekty alebo
iné artefakty, ktoré umenim nie su, a definicia bude prilis $i-
roka. Problémy ma uvedena tedria aj s existenciou ,,zIého“ ale-
bo nepodareného umenia - teda umenia, ktoré je stale ume-
nim, ale formy, ktoré pontka, nenest obsah, resp. nesu iny
obsah, ako bol autorom zamyslany, a pod. Ak opustime pokusy
definovat umenie na zéklade jedinej esencidlnej vlastnosti, tak
sa ako vhodné rieSenie moze javit definovat umenie v zmysle
naplnania jeho estetickej funkcie.

Estetické definicie su definicie umenia prostrednictvom
pojmov esteticka skusenost, esteticka vlastnost alebo estetické
hodnotenie. Tymto pojmom sme uz venovali pozornost v pr-
vej kapitole'”, a tak na tomto mieste len zhrnieme: a) es-
tetickd skiisenost je $pecificka zmyslova skusenost vyvolana pri
stretnuti subjektu a jeho schopnosti s vlastnostami objektu; b)
estetické vlastnosti objektu (napr. krasa, vznesenost, tragickost
a pod.) su tie, ktoré st hodnotné vo vztahu k danej $pecifickej
zmyslovej skiisenosti; ¢) esteticka hodnota je hodnota vo vzta-
hu k estetickej skusenosti, ktort vyjadrujeme v estetickych
stidoch. Umelecké dielo v tomto chapani je nieco, vytvorené
s umyslom poskytovania estetickej skusenosti a $pecifického
potesenia, ktoré z nej prameni.'”

Predchadzajuce - esencialne definicie umenia - boli zaloze-
né na vybere nejakej jednej vlastnosti umeleckého diela, ktora
sa mala stat $pecifickym rozdielom medzi umenim a neume-
nim. Ich problém spocival v tom, zZe svojim rozsahom neboli
adekvatne, pretoze vylucovali diela, ktoré danu vlastnost ne-
mali (pripadne dana vlastnost nebola dominantnou ¢i zamys-
lanou). Tento problém by nemal nastat v pripade estetickych
definicii, kde moézu viaceré vlastnosti koexistovat pri posky-
tovani estetickej skusenosti.!"' Ako nam to vSak pomoze pri
rozliSovani umeleckych diel od inych objektov? Nie velmi,
pretoze v zasade estetické definicie len vysvetluju nieco, ¢o uz
ma status umeleckého diela a uz je umeleckym dielom. Aby
nie¢o bolo umenim, musi to najprv ako umenie fungovat. Ako
vSak mozeme mat s nie¢im estetickd skusenost v momente,
ked este nevieme, ¢i je to umenim (e$te v tom nevidime die-
lo)? Iny argument, ktory sa pouziva proti danej definicii, je
nemoznost odlisit umenie od inych objektov poskytujucich es-

109/ Ide o pristup, ktory
chape estetiku ako filozo-
fiu umenia — uviedli sme

ho v Casti 1.2 tejto knihy.

110/ Pozri napriklad
(Beardsley 1983) alebo
sucasnejsie podoby obra-
ny estetickych teorii
umenia v (Zangwill 2007)
alebo v (Anderson 2000).

111/ Treba podotknut,
Ze v pripade estetickych
definicii ide aj o iny typ
definicie - o tzv. funkci-
onéalne definicie, ktoré

v struc¢nosti hovoria, Ze
nieco je umeleckym die-
lom vtedy, ak to funguje
istym sposobom (napri-
klad tak, Ze poskytuje
estetick( skisenost).
Estetické definicie takto
rozsiruju ramec, v ktorom
sa pri definovani pohy-
bujeme, uz to nie su len
vlastnosti objektu, ale
vlastnosti, ktoré ne-
jako (esteticky) posobia
na publikum. Bolo by
mozné preformulovat aj
predchadzajuce tradi¢né
definicie umenia do
podoby funkcionalnej
definicie, velmi by nam
to v8ak nepomohlo zbavit
sa argumentov, ktoré ich
diskvalifikuju. Ku kritike
estetického funkciona-
lizmu pozri aj (Hfibek
2004).
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tetickd skusenost (zapady slnka, rozorvané skaly a pod.). Teda
esteticku skusenost mozno mat takmer so vSetkym okolo nis,
ale my hladame nieco, ¢o ndm pomoze odlisit umelecké dielo
od inych objektov, aby sme vedeli primerane reagovat a byt za
to odmeneni, napriklad estetickou skusenostou.

S tizasnym rozvojom umenia a ndrastom poctu umeleckych
diel v 20. storoci sa projekt definicie umenia ukazal ako mi-
moriadne naro¢ny a problematicky, ¢o naznacil aj nas stru¢ny
prehlad. Definicii umenia bolo viacero, ale ziadna z nich nebo-
la dostato¢ne uspokojiva. Vzdy sa nasli hrani¢né priklady, pri
ktorych nebolo mozné na zaklade danej definicie rozhodnut,
¢i dany predmet je, alebo nie je umeleckym dielom. A preto sa
zacali objavovat myslienky, ¢i nie je cely projekt definovania
odsudeny na neuspech, ¢i nie je zbytoc¢ny, pripadne ¢i neexis-
tuje aj iny spdsob, ako vysvetlit, ¢o robime, ked sa rozhoduje-
me, ¢i nieco je, alebo nie je umeleckym dielom.

4.2 Nedefini¢né pristupy

Ide o pokusy odpovedat na otazku, ¢o je to umenie, inspi-
rované neskorym Wittgensteinom a jeho chapanim prirodze-
ného jazyka. Tento pristup odmieta esencializmus (definicia
je snahou postihnut esenciu umenia v podobe nutnych a dos-
tato¢nych vnuatornych vlastnosti) a snazi sa ponuknut anti-
esencialistické rieSenie problému identifikdcie umenia. Pred-
chadzajuce definicie nie s odmietané na zéklade nespravnej
identifikdcie esencidlnych vlastnosti, ale na zdklade princi-
pialnej nemoznosti takyto typ definicie vobec poskytnut. Te-
oretici hladajtci odpoved na otdzku pojmu umenia nemozu
uspiet, pretoze maju chybne definovany ciel. Umenie nie je
pojem, ktory je mozné postihnut klasickou (esencialistickou)
definiciou'?. To je mozné len v pripade uzavretych pojmov,
ale umenie je otvoreny pojem, a preto musi kazdy pokus o kla-
sicka definiciu zlyhat. To je prvym argumentom proti esenci-
alistickej definicii pojmu umenie v ¢lanku M. Weitza Rola
tedrie v estetike (2010), ktory na zaciatku 50. rokov vyvolal
v analytickej estetike a filozofii umenia velky ohlas.

»Sdm pojem umenie je pojmom otvorenym. Stdle sa objavujii
nové podmienky (i pripady) a bezpochyby sa nadalej objavovat
budii. Objavia sa nové formy umenia a nové umelecké hnu-
tia, ktoré budi od zainteresovanych (zvycajne profesiondlnych

84/ /Identifikovanie

112/ Definicia pojmu
pomocou vymedze-

nia jednotlivo nutnych

a spolo¢ne dostatocnych
podmienok predpoklada
pojem s uzavretou
Struktdrou. V nasom pri-
pade ma podobu: ,Ume-
lecké dielo je ¢lovekom
vytvoreny objekt - ar-
tefakt, ktory...", za tri
bodky je mozné dosadit
esencidlnu vlastnost
odlisujucu umenie od
neumenia.



kritikov) vyZadovat rozhodnutia, ¢i sa mad tento pojem rozsi-
rit, alebo nie. Pre jeho sprdavne pouZivanie mézu kritici stanovit
podmienky podobnosti, nikdy to vsak nebudii podmienky nutné
a dostatocné. Podmienky pouZitia pojmu umenie nemozno nik-
dy vycerpdvajiico vymenovat, pretoze sa vzdy moézu objavit nové
pripady, vytvorené umelcami, alebo dokonca prirodou, ktoré
budii vyZadovat niecie rozhodnutie, ¢i existujiici pojem rozsirit,
uzavriet, alebo zaviest tiplne novy termin“ (Weitz 2010, s. 59).

Druhym, povedzme metodologickym argumentom je, ze
existuje mnoho pojmov, ktoré pouzivame spravne a pritom
ich nemusime vediet definovat.'” Na rozdiel od defini-
cie pouzivame totiz skdor metdédu rodinnych podobnosti.
Analogicky Wittgensteinovmu vymedzeniu pojmu hra (1979),
kde neexistuje jediny spolocny menovatel (esencidlna vlast-
nost) pritomny pri vSetkych hrach, a napriek tomu vieme hru
identifikovat, navrhuje pristupovat k umeniu.

»Pokial sa naozaj pozrieme a uvidime, co nazyvame
~umenie’, tiez nendjdeme Ziadne spolocné vlastnosti - len vldk-
na podobnosti. Vediet, co je to umenie, neznamend pochopit ne-
jakii skrytii podstatu, ale schopnost rozpoznat, opisat a vysvetlit
veci, ktorym hovorime ,,umenie’, na zdklade tychto podobnosti*
(Weitz 2010, s. 59).

Weitzov text nielen zmenil celti diskusiu o umeni, ale prinie-
sol aj zmenu v metdde vyskumu, ked doraz presunul z hlada-
nia skrytych esencii na vyskum pouzivania jazyka. V pripade
estetiky a filozofie umenia na skimanie jazyka umeleckej kri-
tiky a dejin umenia. AvSak k obom argumentom sa po case
objavili aj protiargumenty a boli podrobené dokladnej kritike.
Pozrime sa najprv na konkrétny pripad umeleckého diela T.
Dzadona Can 't undo/ctrl+z (2008) (obr. 8) a skusme pouzit
tedriu rodinnych podobnosti na identifikaciu tohto diela.

Ide o instalaciu objektu - sivého zmenseného modelu ty-
pického panelového domu z éry socializmu - mimo galérie,
konkrétne vo vodnej priekope renesan¢ného zamku. Ako ma-
me vediet, ze ide o umelecké dielo? Teéria rodinnych podob-
nosti mi nehovori ni¢ o tom, aké podobnosti mam hladat a na
¢o sa mam sustredit. Nehovoriac o tom, Ze ani neviem, co je
objektom/dielom, ktorého vlastnosti by sa mali podobat na
iné umelecké diela/objekty (je to ponoreny objekt, renesan¢ny
zamok alebo ich juxtapozicia, ¢i eSte ajleSenie, ktoré bolo posta-
vené okolo mosta cez vodnu priekopu?). Ak dany moment vy-

113/ Zaujimavy test
navrhuje W. E. Kennick
(1958, s. 321 - 22). Ak
by sme bezného Cloveka,
ktory nepozna uspokojivu
definiciu umenia (taka
zatial’ani neexistuje),
poslali do skladiska
plného najréznejsich
predmetov (vazy, stoly,
stolicky, sochy, kamene,
stromy, notové zazna-
my symfonii, obrazy
najréznejsieho druhu
atd.) a dali mu za ulohu
vyniest odtial véetky
umelecké diela, pravde-
podobne by s tym nemal
vacsi problém.
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hodnotim ako stretnutie s umenim, bude to pravdepodobne
na zaklade intuicie, ze tento pristup by mohol byt na mieste.
To vdak znamend, Ze sa nerozhodujem na zdklade identifi-
kacie moznych podobnosti (musel by som byt supervykonny
pocita¢, ktory je schopny vyhodnotit obrovské mnozstvo diel
minulosti a porovnat ich s tym, o mam pred sebou - ale ¢o
mam vlastne pred sebou?), ale skor spéatne tymto racionalizu-
jem moje predchadzajuce intuitivne rozhodnutie. V§imnime
si, ze celé rozhodnutie uz predpokladd, Ze mam nejaky po-
jem umenia a rozhodol som sa na danu situdciu reagovat ako
na umenie. Mohol by som v$ak na danu situdciu reagovat aj
inak (nehoda, deti sa hrali, odpadky, ...) a nasledne moju re-
akciu racionalizovat tedriou rodinnych podobnosti. Z toho
mozeme usudit, Ze tedria rodinnych podobnosti nebude pri-
1i§ dobrym (dostato¢ne informativnym), ale ani spolahlivym
(ak podobnost chapeme $irsie, tak sa nakoniec véetko moze
podobat na vsetko ostatné) nastrojom na vysvetlenie identifi-
kacie umeleckého diela. Reakciou by tu mohlo byt spresnenie
pojmu podobnost"*, napriklad vymedzenim skupin vlastnos-
ti na zaklade mnohych charakteristickych prikladov, ako na-
vrhuje P. Ziff (2010), alebo vyhldasenim umenia za klastrovy
pojem. To znamena, ze vieme stanovit viacero roznych vlast-
nosti, z ktorych pre objekt sta¢i mat niekolko (ale aspon jednu),
aby sme ho mohli identifikovat ako umelecké dielo. Ziadna
z vlastnosti vSak nie je nutnou podmienkou, ktort by musel
mat kazdy objekt, ktory je umeleckym dielom (Gaut 2010).

Paradoxne, désledkom snahy nedefini¢nych pristupov k i-
dentifikdcii umenia nebolo opustenie projektu hladania defi-
nicie umenia, ale nové definicie, ktoré sa uz nesustreduji na
hladanie vnutornych a esencialnych vlastnosti umenia a ume-
leckych diel, ale na ich vonkajsie rela¢cné vlastnosti. Tak ako
funkcionalne definicie rozsirili ramec tivah aj na publikum,
tak dalsie ivahy smerujua k celospolo¢enskému kontextu fun-
govania umenia, ktorym je histéria umenia a institucia ume-
nia ako celku (nielen publikum, ale aj kritici, galérie a galeristi,
vydavatelia, zberatelia, obchodnici atd.). Velmi dolezitym bolo
zavedenie pojmu svet umenia (artworld) A. Dantom (2010)'",
ktory prave vsetky diela, aktivity a aktérov danej institucie za-
stresuje.
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114/ Tu sa objavuje
este jeden zavazny
problém pre teoriu
rodinnych podobnosti.
To, ze sa v ramci rodiny
niekto s niekym podo-
ba, nie je pricinou ich
pribuzenského vztahu.
Prave naopak, najprv
sme pribuzni - mame
spolo¢nych predkov,

a teda aj spolo¢né Casti
DNA, a to je pricinou
toho, Ze sa podobame.
Skutocnu pricinu podob-
nosti tak nevidno (nie

je to primarne esteticka
vlastnost). Ak vieme, Ze
je niekto pribuzny, tak
potom hladédme aj nejaké
podobnosti, inak je to
len hra a skutocne sa pri
volnom chéapani podob-
nosti kazdy na kazdého
trochu podoba. Pre kritiku
rodinnych podobnosti
pozri text M. Mandelbau-
ma (2010).

115/ Svet umenia Danto
volne charakterizuje:
JVidiet nie¢o ako umenie
vyzaduje Cosi, ¢o oko
nemdze odhalit - atmo-
sféru umeleckej teorie,
znalost dejin umenia:
svet umenia" (Danto
2010, s. 105).



Tomas Dzadon: Can 't undo/ctrl+z, 2008.
Instaldcia vo vodnej priekope renesan¢ného zamku v Trebesiciach v Ceskej republike.
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4.3 Niektoré sucasné definicie umenia

Instituciondlna definicia umenia je ukazkou toho, Zze je
mozna definicia v podobe individualne nutnych a spolo¢ne
postacujucich podmienok bez toho, aby boli stanovené neja-
ké obmedzenia pre otvorent povahu pojmu umenia, pripadne
pre tvoriva cinnost umelcov. G. Dickie, vyuzijuc Dantov
pojem svet umenia, prichadza s definiciou, ktora nie je funk-
ciondlna (je proceduralna'’®) a je zalozena na identifikacii
tych procesov v ramci socidlneho kontextu umenia, ktoré sa
podielaju na pripisovani statusu umenia istym kandidatom.
Definicia znie: ,,Umelecké dielo v klasifikacnom zmysle slova
je (1) artefakt, (2) ktorého stiboru aspektov bol udeleny sta-
tus kandiddta na hodnotenie osobou (¢i osobami) konajiicimi
v mene urcitej spolocenskej institiicie (sveta umenia). Druhd
definicnd podmienka pozostiva zo Styroch vzdjomne previa-
zanych Casti: (1) konanie menom institicie, (2) udelovanie
statusu, (3) byt kandiddtom a (4) hodnotenie“ (Dickie 2010,
s. 122). Definicia poskytuje dve nutné podmienky, ktoré su
spolo¢ne dostato¢né na to, aby bol objekt klasifikovany ako
umelecké dielo. V naSom pripade (pozri obr. 8 a obr. 9) z vod-
nej priekopy jednoznacne vystupuje artefakt (rukou ¢loveka
vyrobeny model), takze prva podmienka by bola splnena,
otazkou vsak ostava druha podmienka. Ako vieme, Ze to vy-
tvoril niekto konajuci v mene institucie a udelil tym danému
objektu (pripominam, Ze este stale nevieme, ¢o presne je ob-
jektom) status kandidata na oceniovanie? No mohol by ndm to
prezradit napriklad listok s ndzvom diela na moste, pripadne
letak s opisom diela, ktory by bol dostupny pre okoloiducich.
Nazvy diel maju intitucionalizovanu podobu, a tym, Ze to ma
nazov, ktory je dostupny, sa nepriamo potvrdzuje, Ze je to kan-
didat na dielo — ma autora (podmienka artefaktuality), ktory
sa musel dohodnut s indtituciou spravujucou zamok — mat po-
volenie, pricom musel zrejme nejako preukazat, ze je umelcom
(ma prax alebo znalosti, alebo formalne vzdelanie). Identifi-
kacia by bola v tomto pripade Gspe$nd, mozeme sa opravnene
domnievat, Ze mame pred sebou kandidata na umelecké dielo
a mozeme pokracovat v interpretdcii, a tym aj v dal$ej identifi-
kacii vlastnosti.

Zda sa, ze sme nasli definiciu umenia, ktord je dostato¢ne
otvorena, aby spolu s dielami minulosti zahrnula aj buduce
pripady avantgardného umenia, a sii¢asne sa vyhyba mnohym
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116/ Rozdiel medzi
obomi dobre vystihuje

N. Carroll: ,Proceduréalne
tedrie umenia su odlisné
od funkciondlnych tebrii,
ako napriklad esteticka
tedria umenia, pretoze
proceduralne tedrie
prisudzuju kandidatovi
status umenia na zaklade
suladu s urcitymi pravi-
dlami a nie na zéklade
vysledkov jeho pésobenia
alebo fungovania (ako
napriklad vyvolavanie
estetickej skisenosti)"
(Carroll 1999, s. 228).



nedostatkom predchddzajicich pokusov o definovanie ume-
nia. Napriek tomu nemusime byt s definiciou spokojni, pretoze
nam o umeni vlastne ni¢ ,podstatné” nehovori. Ni¢ také,
z ¢oho by sme sa dozvedeli nieco viac o tom, preco vo vacsine
kultar existuje prax, ktord mozno oznacit za umenie, a preco
by sme kulttru, ktora by podobny typ praxe nerozvinula, asi
nehodnotili prili§ vysoko. Tak sa ndm ukazuje, Ze definicia
umenia sa nemusi vycerpavat funkciou identifikacie a budeme
potrebovat dalsie presnejsie rozliSenia. K tomuto bodu sa vra-
time dalej v texte potom, ako poukazeme na niektoré problémy
indtituciondlnych definicii umenia a predstavime historické
pristupy k definovaniu a identifikovaniu umeleckych diel.

Ak sa bliz$ie pozrieme na institucionalnu definiciu ume-
nia a nasu aplikdciu, mdézeme vzniest namietku kruhovitosti
celej definicie. Definujeme dielo prostrednictvom sveta ume-
nia, ale svet umenia zahrfna aj umelecké diela, a tak aby sme
pochopili, ¢o je to svet umenia, potrebujeme vediet, ¢o je to
umelecké dielo — mat pojem umeleckého diela. Teda na to, aby
sme definovali, ¢o je to umelecké dielo, potrebujeme poznat
pojem umeleckého diela. To je evidentny kruh v definovani.
Tato namietku pripustaju aj proponenti danej definicie. Na
obhajobu vsak uvadzaji, Zze nejde o bludny kruh (ako by to
bolo v pripade definicie: ,Umenie je umenie.“), ale o kruh
so $irSim polomerom, a tak nds dand definicia predsa len
nie¢omu o umeni nauci (nie je celkom neinformativna). Spolu
s tym mozno na obranu uviest, Ze tato kruhovitost je podstat-
nou ¢rtou umenia a definicia ju len reflektuje. Problém vsak je,
ze indtitucionalnej definicii, uz z toho, ako je naformulovana
(»... v klasifika¢cnom zmysle ...“), od zaciatku nejde o hladanie
podstaty umenia, ale 0 model procedury identifikicie. DalSou
namietkou je problém pouzitia terminu instittcia pre umenie.
V akom zmysle ide o spoloc¢ensku instituciu? Dickie tvrdi, Ze
ide o institiciu analogicku napriklad cirkvi alebo $tatu, ked
osoby konajice v mene tychto intitiucii mozu udelovat pravny
status inym osobam, napriklad prehlasit ich za manzelov pocas
svadobného aktu. Avsak na to, aby bol niekto knazom alebo
sobasiacim $tatnym uradnikom, musi splnit jasné podmienky.
V pripade osob konajtcich v mene institucie umenia su tieto
podmienky len velmi hmlisto vymedzené. Musi mat znalosti,
byt kritikom, kuratorom, publikom, umelcom a pod. Analdgia
je tu potom naozaj velmi volna a je na mieste sa spytat, ¢i nam
takto vymedzena prax k nie¢comu v spornych pripadoch bude
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(Ako sa niekto stane umelcom? Mdze inStalatér doniest do
galérie vanu a vystavit ju ako umelecké dielo? Co s dielami, ak
také su, ktoré niekto vytvoril mimo institucie umenia? a pod.).

Inym spdsobom, ako pristupovat k identifikacii umenia, je
reflektovat jeho historicki podmienenost. Kazdé dielo neja-
kym spdsobom nadvazuje na diela vytvorené predtym (nemu-
si vzdy ist o nadvazovanie, ktorého si je autor vedomy) a my sa
potom na zaklade tohto vztahu snazime danym dielam poro-
zumiet a prisudit im status umeleckych diel - spojit ich s die-
lami minulosti.

Historicka definicia umenia sa podobne ako institucionélna
definicia pri identifikdcii sustredi na kontextualne (vonkajsie,
rela¢né) vlastnosti umeleckych diel. Konkrétne na fakt zakot-
venosti umeleckého diela v histdrii. M viacero podob a v jej
kanonickej podobe by sme ju mohli zhrnut tak, ako ju pred-
stavil J. Levinson (2010): ,,.x je umeleckym dielom = x je pred-
met, ktory osoba alebo osoby majiice nan prislusné vlastnicke
pravo neprechodne zamyslaju tak, aby bol vnimany-ako-ume-
lecké-dielo, t. j. vnimany spésobom (alebo spdsobmi), akymi sa
spravne (alebo Standardne) vnimali predchddzajiice umelecké
diela® (Levinson 2010, s. 139). Dielo je umeleckym dielom, ak
bolo zamyslané, Ze sa nan tak bude nahliadat, teda nahliadat
sposobmi, ktoré uz st zauzivané pri dielach minulosti. Okrem
toho plati, ze nemoze hocikto hoci¢o vyhlasit za umelecké
dielo, ak na to nema prislusné vlastnicke pravo. Napriklad ku-
rator umenia, ktory najdenu historicka plastiku, o ktorej ni¢
nevie (nepozna, ¢i mohla byt s tym zamerom vytvorena), bude
prezentovat ako umelecké dielo, alebo ak si umelec privlastni
polovicu mesta a bude ho vydavat za svoje dielo a pod.

Ukazuje sa tu vs$ak aj viacero problémov, na ktoré po-
ukazali kritici historickej definicie'””. Co napriklad s dielami
grafiti nastriekanymi na vagénoch, ktoré autorovi malby ne-
patria? Mnohé z nich zrejme spliiaju vietky podmienky defini-
cie okrem prislu§ného vlastnickeho prava. Inym variantom
moze byt otazka, ¢i umelecké dielo vytvorené z ukradnutého
mramoru skuto¢ne nebude umeleckym dielom alebo len nebu-
de vlastnictvom autora. V pripade nasho diela by bol prob-
1ém, ak by sme chceli povazovat za sucast diela aj zamok spolu
s priekopou a nielen model panelového domu. Umelcovi by
chybali prislusné autorské prava, ale je zrejmé, ze v juxtapozicii
oboch architektir (model vo vztahu k redlnej budove) nado-
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buda cela situdcia vyznamy, ktoré by inak nemala a ktoré su
zamyslané ako vyznam diela. Za omnoho zavaznejsi problém
pre historicktl definiciu umenia v§ak mozno povazovat fakt,
ze intencie, akym sposobom sa pozerat na umelecké diela
(vnimat-ako-umelecké-dielo), sa neaktualizuju a takpovediac
nemiznu zo zoznamu zamerov, ako sa na dielo ma nazerat.
A tak aj dnes, ked nejaky amatér vytvori obraz s intenciou jeho
budiceho vnimania ako dokonalej ndpodoby skuto¢nosti,
podla definicie (tak ako sa spravne alebo $tandardne vnimali
predchadzajice umelecké diela) by mal byt umeleckym die-
lom, ¢o zrejme nebude, pretoze len malokto zo sveta umenia
bude takyto zamer dnes povazovat za relevantny. K histo-
rickym pristupom patri aj nedefini¢ny pokus o identifikdciu
umeleckych diel prostrednictvom metddy historickej naracie,
ktort ponuka N. Carroll (1993). Nesnazi sa poskytnut nutné
a dostato¢né podmienky ako defini¢né pristupy, ale chape his-
torickd nardciu ako primarny nastroj nasej identifikdcie ume-
leckych diel. Vysvetlit, pre¢o nejaky objekt patri medzi umenie,
znamena vyrozpravat pribeh, v ktorom vysvetlime vytvorenie
diela ako zrozumitelna odpoved na uz predtym konsenzualne
uznané diela z dejin umenia. Inymi slovami, historicka naracia
vysvetluje diela ako odpovede na svojich predchodcov v kon-
verzacii dejin umenia.''®

To, ¢i cely projekt definovania umenia smeruje k nejaké-
mu cielu, alebo pomaly upada do zabudnutia, pretoze ho nie je
mozné uz z principu dokoncit, ukaze az cas. V priebehu pred-
stavovania réznych pristupov k definicii a identifikacii umenia
sa vSak postupne ukazovalo, ze projekt definovania zdaleka
nemusi byt totozny s projektom hladania modelu, ako identi-
fikujeme umenie. Esencialistické definicie totiz okrem iden-
tifikacie a klasifikacnej funkcie zrejme plnia aj metafyzicka
a axiologicku funkciu'” a hovoria ndm, ¢o to umenie vobec
je, preco si ho tak vysoko cenime a akud funkciu(-ie) v nasich
zivotoch a kulturach plni. Ak odliSime tieto rézne aspekty, tak
dostaneme prehlad, s ¢im vSetkym otdzka identifikacie ume-
nia suvisi.

Zaver
Definicia umenia moze byt chapand ako patranie po podsta-

te umenia, a teda aj odpovedou na 1. metafyzicku otdzku (,,Co
je to umenie?®). Ak to zovéeobecnime, tak to je program stojaci

118/ Viac pozri v (Car-
roll 1993). ESte mézeme
spomenut hybridné
pristupy k definovaniu
umenia, ktoré miesaju
viaceré metodologické
pristupy. Takym je na-
priklad historicky funk-
cionalizmus R. Steckera
(1997), ktory miesa
historicky pristup s funk-
cionalnym.

119/ Viac o vztahu
medzi esencialistickym
pristupom k umeniu

a hodnotou umenia pozri
v 6. kapitole Hodnotenie
a pozndvanie v tejto
knihe.
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v pozadi funkcionalnych definicii, akou je napriklad esteticka
definicia umenia alebo tradi¢né tedrie a definicie umenia. Ak
je naSou motivaciou uvedeny program, tak s vyrieSenim danej
otazky budeme stucasne odpovedat aj na 2. otazku ontologie
umeleckého diela (,,Entita akého druhu je umelecké dielo?®).
V ramci toho by sme mali vyriesit aj to, ¢o je klicovym fak-
torom zabezpecujucim identitu umeleckého diela ako diela
umenia (to vsak nie je cela otazka ontologie umeleckého diela,
do ktorej patria este otazky vzniku, trvania, pripadne zaniku
umeleckého diela). Sti¢asne s tym odpovedame na 3. axiolo-
gickud otdzku hodnoty umenia (,Co je na umeni a umeleckych
dielach hodnotné?”), pretoze esencidlne vlastnosti su vlastnos-
ti, ktoré si na umeni cenime najviac, tvoria jeho podstatu a nie
st vlastnostami nicoho iného. Tento projekt je tak omnoho
$irsi, ako snaha poskytnut ¢o najuniverzalnej$i model iden-
tifikacie umenia pre potreby praxe sveta umenia. Tento uzsi
a menej ambicidznejsi projekt je, zda sa, v pozadi snazeni anti-
esencialistov (¢i uz v podobe odmietania moznosti esencialnej
definicie vobec, alebo len v polohe pochybovania o vyzname
tohto filozofického projektu pre prax umenia) v sic¢asnych de-
finiciach umenia, akymi st instituciondlna definicia, historic-
ka definicia alebo historicka naracia ako nedefini¢na metéda
identifikdcie umenia. Tento skromnejsi projekt mozno ozna-
¢it za snahu odpovedat na 4. epistemologicko-metodologicku
otazku (,,Ako odliSujeme a rozpoznavame umelecké diela od
inych objektov?“). Aj ked sa oba projekty v mnohom prelinaju,
za moznost ich odlidenia hovori fakt moznosti identifikacie
umenia aj ¢lovekom, ktory nepozna definiciu umenia - a je
rovnako dobre mozné, Ze ¢lovek, ktory pozna nejaku z de-
finicii umenia, ju nevie aplikovat na konkrétny priklad. To,
¢o sme tu predstavili, je len hruby nacrt komplexnejsej prob-
lematiky a dosledky jednotlivych definicii umenia, napriklad
pre ontologiu umeleckého diela, by mali byt preskimané pre
kazdy konkrétny navrh.

Ak sa vratime k na$mu prikladu diela T. Dzadona Can 't
undo/ctrl+z (obr. 8, 9), tak sme potom, ako sme identifikovali,
ze zrejme pojde o umelecké dielo - a najlepsie ndm pritom
posluzila instituciondlna definicia umenia -, zastali na prob-
léme, ako vobec identifikovat objekt interpretacie. V nasom
pripade bude uzito¢né odlisit i) pochopenie, Ze sa nachadzam
v interakcii s kandidatom na umelecké dielo (¢o je v mnohych
pripadoch intuitivne a mnoho prislusnikov danej kultary s tym
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vo vacsine pripadov nebude mat problém), a ii) identifikaciu
objektu interpretacie (¢o moze byt procesom viacerych poku-
sov a korekcii a do ¢oho vstupuju predchadzajuce skusenosti,
znalost dejin umenia, tedrii umenia alebo povedané terminom
A. Danta znalost sveta umenia). Takze ak by sme sa rozhod-
li povazovat za umelecké dielo celt situdciu - juxtapoziciu
renesancného zamku a modelu panelového domu ponoreného
vo vodnej priekope tohto zamku -, tak musime hladat taky
pohlad (teoreticky ramec), ktory ndm umozni tieto dva objek-
ty porovnat (v§imnime si, ze uz musime vediet, Ze ak ume-
lec dava dve veci vedla seba, tak ndm zrejme ukazuje vztah,
ktory medzi nimi je). Aby sme sa k tomu dostali, musime si
odpovedat na otézky: ,Co mdme porovnavat na oboch ob-
jektoch?“ a nasledne: ,Co to znamen4?“. Autor/dielo zrejme
nechce, aby sme si v§imali, z akych materidlov sa stavalo v re-
nesancii a z akych v obdobi socializmu. Preco? No pretoze na
to by musel postavit vedla zamku cely panelovy dom v real-
nej velkosti a z materialov, z akych sa panelové domy stavali.
Takze zrejme pojde skor o symbolické vlastnosti, ktoré pre nas
obe stavby maju a ktoré si mame vs§imat a porovnat. Teda na
jednej strane renesanc¢ny zamok, ktory ocenujeme ako umenie
architektdry, stardme sa on, aby ho mohli vidiet aj nasleduju-
ce generdcie, a 0 kazdom rekonstruk¢nom zdsahu uvazujeme
ako o potencidlnom znehodnoteni p6vodného diela. Je to nase
kultarne dediéstvo, ktoré nam pripomina, ako Iudia v dobe
renesancie zili a byvali. Na druhej strane je panelak - lacné
a pohodlné byvanie pre nenaro¢nych obc¢anov socialistického
Ceskoslovenska bez nejakej vynimo¢nej hodnoty (ved kto uz
pri rekonstrukcii dnes uvazuje nad zachovanim architekton-
ickych detailov alebo nad dodrzanim stavebnych postupov?).
Takto by sme mohli pokracovat, ale rozdiely ukazuju aj to, ¢o
majui obe veci spolocné — patria do nasej histérie, k nasmu
kultirnemu dedi¢stvu, ¢im kladu otazku ich vztahu k nasej
sucasnosti. Umelec ndm tak ukazuje to, ¢o bezne ostéva skryté.
Ak identifikujeme a interpretujeme umelecké dielo v ,,kandi-
datovi na ocenenie®, tak vidime to, ¢o beznému pohladu ostava

skryté.

Z hladiska identifikdcie umeleckého diela sa dostavame
k zaujimavym zisteniam, Ze hranice umeleckého diela s do is-
tej miery vysledkom nasej konkrétnej interpretacie diela, a tym
aj k problému ontoldgie umeleckého diela v stvislosti s problé-
mom interpretacie umeleckého diela. Vztahom interpretacie,
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objektu interpretacie a umeleckého diela sa budeme venovat
v nasledujucej kapitole tejto knihy.

Otazky:

1. Ako je mozné, v kontexte institucionalnej definicie ume-
nia, odliit karieristu, ktory sa chce v prvom rade stat (slavnym)
umelcom, a umelca, ktory svojou tvorbou sluzi predovsetkym
umeniu?

2. Je mozné vyriesit problém identifikdcie umenia nezavisle
od problému hodnotenia?

3. Na zdklade akej tedrie by bolo mozné identifikovat te-
roristické vided samovrazednych atentatnikov ako umenie?
(Odpoved zvazte v duchu jednotlivych tedrii predstavenych
v tejto kapitole.)

4. Aka rolu v identifikacii umenia zohravaju instituciona-
lizované priestory na spristupniovanie umenia, akymi s kon-
certné saly, galérie, divadld, knihkupectva a pod.? (Nachadzate
umenie aj mimo tychto priestorov, a ak ano, identifikujete ho
rovnako?)
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Summary

When we come to the issue of what we might term ‘the
identification of art’ we uncover the need to examine a pro-
cess that has been intuitively known about for centuries but
which has never before given rise to theoretical disputation. In
the past there did not seem any difficulty involved in identify-
ing a work of art as a work of art. It was intuitively clear what
‘art’ was and which objects were considered to be art. The is-
sue arose only with the development of modern art and with
the massive proliferation of art forms, genres, and styles in
the second half of the nineteenth century and in the first half
of the twentieth. The problem became even more acute with
the emergence of ‘readymade’ artworks (pioneered by Marcel
Duchamp), with the introduction of thought experiments by
philosophers like Arthur Danto who explored the idea of the
existence of a number of perceptually indiscernible objects/
artworks, and with the idea of the existence of perfect copies
of existing pieces of art (Nelson Goodman). It all concerns the
practical problem we face in a situation when we find it diffi-
cult to decide whether something is an artwork or not. This is
a very important issue, since the decision defines our next re-
action, which would be different in the case of an industrially-
produced object and in that of an artwork.

It is important to note that together with answering the
question ‘Is this a work of art?” we are also answering the ques-
tion ‘What is art?” and that this leads to serious consequences
for the solution of other theoretical problems discussed in this
book. One of them is the question of the unity of art (chap-
ter 1). The second is the question of the ontology of work of
art (chapter 2), where the character of a work of art is directly
related to the question of the criteria of its identification. The
third problem is the problem of interpretation (chapter 5),
since it is the process of interpretation as a part of the view-
er's wider experience that produces a proper reaction to an
artwork. However, for the whole process of interpretation to
begin we need to know that we are dealing with a work of art.
In literature there are two types of approach to the problem of
identification. The first one is based on the definition of the
concept of art that assumes that if we know the definition of
the concept, then we can apply it to a specific case. The sec-
ond approach denies that it is possible to define art and simply
states that such a project is bound to fail due to the nature of
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the subject matter. However, the approach that rejects the pos-
sibility of the definition of art has been subjected to a fierce
critique and since the 1970s a third approach has emerged,
which tries to avoid the problems related to traditional defini-
tions and aims to offer new and sophisticated attempts at the
definition of art. Chapter 4 offers a review of the individual ap-
proaches, together with the most common objections to each.

Part 4.1: ‘Defining Art. The classical form of philosophi-
cal definition assumes a disjunctive set of individual necessary
conditions, which the object has to fulfil in order to be consid-
ered a piece of art, and which together provide a conjunctive
set of sufficient conditions for an object to be an artwork. If we
had this kind of definition we would be able to tell if we are
looking at a work of art or not. This is an essentialist approach
to the definition of artwork, since it aims to uncover a perma-
nent inner essence, or the nature of art itself. The traditional
‘definitionist’ view, characterised by the search for a single uni-
tying feature that links all the arts, is represented for example
by a) the theory of representation, b) the theory of expression
and c) formalism.

The theory of representation (an artwork always represents
something external to itself) seems to offer a too narrow a def-
inition of art since, according to some authors, it does not
include such arts as absolute music. On the other hand, the
theory of expression (an artwork has expressive content) seems
to be too wide, since it also includes objects and events which
are obviously not art — for instance shopping, or whistling
while working. Formalism (art is created in order to materi-
alise a significant form) is too one-sided, for even though it
applies well to abstract painting and absolute music, it is very
unintuitive when applied to ‘art with content.

If we abandon all attempts to define art on the basis of a sin-
gle essential property, then it might appear that a suitable so-
lution could be to define art in terms of its aesthetic function
— the aesthetic definition of art. This involves a different type of
definition (functional definition), in which properties related
to the realization of the aesthetic function of an artwork should
be considered. According to this conception, a work of art is
something that was created with the intention of providing
a specific aesthetic experience and a specific type of pleasure.
The problem is that this approach is not very helpful in cases
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when we need to make a decision as to whether something is
a piece of art or not. An object can hardly provide an aesthetic
experience if we do not approach it as a work of art (if, in other
words, we do not adopt an aesthetic attitude).

The huge expansion of art in the twentieth century led phi-
losophers such as Morris Weitz, influenced by late Wittgen-
stein, to dismiss the whole project of the definition of art as
unviable in principle. The main argument became the openness
of the concept of art (artists constantly create new original in-
novations, which cannot be covered by the current definition
of art) together with the thesis that we might very well be able
to identify art without reference to any definition of art — the
knowledge of the definition is not a necessary condition for iden-
tification. As an alternative to the definitionist approach the
theory of family resemblance put forward by Wittgenstein has
been suggested as a solution to the problem of identification.
But it has been shown that this view is also problematic. Iden-
tification based on resemblance to artworks produced in the
past is a very wide condition (it clearly includes objects which
are not art), and moreover, resemblance between the members
of a group is better conceived of as a consequence than a cause
of affiliation to a family (as observed by Maurice Mandelbaum,
this role is played by DNA).

It is paradoxical that the rejection of the role of definition
in the process of identification led to an increased interest in
the search for definition in the last three decades of the twen-
tieth century. However, these definitions are not based on the
intrinsic essential properties of art, but on the relational and
contextual properties of artworks. This approach includes 1)
the institutional definition of art, and 2) historical narrative as
a non-definitionary approach to the identification of art.

According to the institutional definition of art (George
Dickie) works of art are artefacts, which acquire their status
after being assessed by a person eligible to act on behalf of the
institution of the art world. It is a procedural definition, which
fits the nature and dynamics of the current state of the world
of art. The problem is that it does not say anything about art
and its value, but merely describes the way in which something
becomes a piece of art.

The problem of identification is also examined by historical
approaches. The historical definition of art (Jerrold Levinson)
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is also focused on the contextual properties of artworks, spe-
cifically on the ways in which they are embedded in history.
Something is an artwork if it was created by an author with
the intention of its being perceived as such (in the context of
the established perception of artworks from the past) together
with the proprietary rights of the author (we cannot proclaim
something to be art if it does not belong to us). The problem
is that both of these conditions can be challenged: how, for
example, should one treat artworks that were created with an
intention (to resemble reality, for example) that is irrelevant to
the present-day art world or alternatively, how should one ap-
proach artworks created from stolen or plagiarized material?

The approach based on historical narrative (Noel Carroll)
explains why an object is a piece of art by means of telling
a story, which explains how it was created in response to pre-
vious artworks that had been consensually acknowledged as
such by the history of art. In other words, historical narrative
explains a work of art as a response to its predecessors within
the conversation of art history.

To sum up, the project of defining art does not have to be
necessarily linked to the search for a regime for the identifi-
cation of art. It is possible to distinguish four levels that are
related to the problem of identification: 1) the question of the
nature of art answered at a metaphysical level, 2) the answer to
the question about the ontology of an artwork, 3) the axiologi-
cal level of the question of the value of art and of the source, or
foundation, of its evaluation, and 4) the methodological and
epistemological level of the question as to how we distinguish
a work of art from other objects.

All of these are philosophical levels that should be taken
into account and distinguished in the course of solving the
problem of identification. However, it seems that they might
not cover the whole problem area, since the problem of iden-
tification is not only a problem for philosophers, but also for
artists and art critics. In the first case we mean works of art in
which the solution of the problem of identification is a part
of the artist’s strategy (‘readymades, artworks created by ap-
propriation and so on). In the second case it is the problem of
identification as a necessary part of interpretation, which is the
focus of chapter 5.
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Interpretacia je pravdepodobne najkomplexnej$im prob-
lémom filozofie umenia a estetiky. Aj ked sa na prvy pohlad
zda, Ze interpretovanie je proces odohravajuci sa na strane
publika, na to, aby sme mu porozumeli, potrebujeme aj odpo-
vede na otazky o povahe vytvarania umenia (2. kap.), o povahe
interpretovaného objektu — umeleckého diela (3. a 4. kap.), ale
aj o povahe umenia vdbec (1. a 5. kap.). V tejto kapitole sa tak
prirodzene spajaju viaceré linie uvazovania pritomné v pred-
chadzajucich, ale aj nasledujucich kapitolach.

V 4. kapitole venovanej identifikovaniu umenia sme
sformulovali tvrdenie, Ze interpretacii predchadza identifikd-
cia objektu/situdcie ako umenia. Aby sme adekvatne reagova-
li na umelecké dielo, potrebujeme najprv vediet, ze mame do
¢inenia s umenim, ¢o pri dielach si¢asného umenia nemusi
byt vzdy na prvy pohlad zrejmé. Casto si nie sme hned isti,
¢i vobec ide o dielo, alebo aj tusime, Ze ide o umelecké dielo,
ale mu nerozumieme (nevieme, ako sa pozerat, ¢o si v§imat,
ako tomu rozumiet a pod.).Vtedy za¢iname interpretovat, pre-
toZe patrame po vysvetleni, ktoré by nam pomohlo primerane
reagovat a danému dielu hlbsie porozumiet. D6vodom, preco
interpretujeme, je vedomie, Ze niekto/nieco ndm chce nieco
~povedat® a my chceme vediet ¢o. Umelecké dielo je intenci-
ondlny objekt, ktory niekto zdmerne vytvoril, aby nieco vyjadril,
ukazal atd. Pri objektoch, ktoré nie st zamerne vytvorené — nie
st dielami, ako napriklad skaly, vzduch a podobne -, takéto
pohnutky nemame. Na tomto mieste je potrebné sformulovat
zakladné filozofické otazky, ktoré sa s procesom interpretova-
nia spajaju: 1. Pre¢o?; 2. Co?; 3. Ako?; 4. Co ma byt vysledkom?

V tejto kapitole si postupne predstavime jednotlivé aspek-
ty problému interpretdcie a ich mozné riesenia. V podka-
pitole 5.1 je to aspekt intencie autora, v ¢asti 5.2 aspekt ciela
interpretacie a v podkapitole 5.3 aspekt objektu interpretacie.
V poslednej casti 5.4 sa na problém interpretdcie pozrieme
z hladiska skudsenosti, ktorej je interpretacia sucastou.

5.1 Interpretacia a intencia

Interpretovanie v beznom chépani slizi na odhalenie dovo-
dov, preco bolo dané dielo autorom vytvorené, a jeho cielom
je odhalenie odkazu, ktoré autor do diela vlozil. Interpretovat
v tomto ponimani znamena odhalit pldn autora, ktory mal
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v hlave, ked tvoril dielo. V§imnime si, Ze za touto charakteris-
tikou sa skryvaji dva vazne predpoklady. V prvom rade ide
o bezproblémové spojenie autora a jeho diela, akoby medzi
nimi ani nebol rozdiel. Druhy predpoklad sa tyka stotozne-
nia intencie autora a vyznamu diela'’. Prave toto su body,
ktoré si vzal na musku tzv. anti-intencionalizmus nastartovany
¢lankom M. C. Beardsleyho a W. K. Wimsatta z roku 1946
s nazvom Intenciondlny klam (1954)''. Kritiku vtedajsieho
chdpania interpretacie rozsireného medzi literarnymi kritikmi
mozno zhrnit do troch bodov: 1. odlisenie umeleckého diela
a autora; 2. nepodstatnost intencii autora pre interpretaciu '*
vyznamu diela a 3. moznost nerealizovanych intencii alebo ne-
zamyslanych dosledkov konania autora.

1. Je zrejmé, ze umelecké dielo je jedna vec a autor, vratane
jeho zamerov, je vec odli$na — prec¢o by sme ich mali spajat?
Ulohou kritika je zhodnotenie diela, nie autora. Odvoldvanie
sa na autora a na jeho stavy vedomia, akymi sd intencie, je pre
interpretaciu nepodstatné. Stadium biografie autorov a kriti-
ka umeleckych diel by mali byt dve oddelené veci. Wimsatt
s Beardsleym verili, Ze vietky odvolania sa na fakty o autorovi
je mozné nahradit odvolanim sa na fakty o diele samom, pre-
toZe aj v pripade, ked existuji dochované svedectva o autoro-
vych zameroch, musime tieto konfrontovat s dielom a s jeho
vlastnostami.

2. Vetky diela st sformulované v jazyku'?, ktory je verejne
dostupnym vlastnictvom vsetkych hovoriacich. Vyznam je tak
zistitelny zo syntaktickych a sémantickych pravidiel, ktoré sa
zname a dostupné véetkym. Nepotrebujeme sa odvolavat na
intencie autora, sta¢i nam slovnik a gramatika toho ktorého
jazyka.

3.V nasom Zivote sa bezne stretavame s faktom, Ze v rozpo-
re s na§imi pévodnymi zamermi nase konanie nakoniec tieto
zamery nenaplni a my jednoducho neuspejeme. Podobne aj
umelec (aj ked je to génius) mdze mat intencie, ktoré sa nako-
niec v jeho diele nenaplnia. A moze sa tiez stat, Ze napriek to-
muto zlyhaniu vo vztahu k povodnym intenciam umelec uspel
v nie¢om inom. Napriklad nevyjadril/nereprezentoval to, ¢o
chcel, ale vyjadril/reprezentoval nieco iné, nieco, ¢o pévodne
ani nezamyslal. Tu vidime, Ze téza o identite intencii a vyzna-
mu diela nie je udrzatelna.
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120/ Okrem toho sa
interpretacia v tejto
diskusii ¢asto redukuje
na odhalovanie vyznamu
a zabuda sa na jej hod-
notiace a normativne
funkcie. Umenie sa tak
chape predovsetkym ako
komunikacia a umelecké
diela ako vyjadrenia.

121/ Tuato poziciu,

s vyuzitim teodrie reco-
vych aktov, obhajuje

M. Beardsley aj neskor
(1982) v texte Intentions
and Interpretations:

A Fallacy Revived
(Beardsley 2004).

122/ Tu je potrebné
upresnit, Ze okrem ne-
podstatnosti autorovych
zamerov pre interpre-
taciu sa tieto povazuju
za nepodstatné rovnako
aj pre deskripciu alebo
hodnotenie diela.

123/ Beardsley a Wim-
satt sa venovali
predovsetkym literarnej
kritike, ale je mozné ich
tvrdenia zovSeobecnit aj
na ostatné druhy umenia,
ktorych ,jazyky" maju
svoje syntaktické a sé-
mantické pravidla, aj ked’
sa odliSuju od verbalnych
jazykov.



Uvedené argumenty proti intencionalizmu st vazne, avsak
od polovice 20. storocia sa objavili aj protiargumenty a v dnes-
nej diskusii uz otazka nestoji v podobe intencia autora ano
alebo nie, skor sa objavili viaceré medzipozicie, ktoré st vsak
komplexnejsie a spdjaju v sebe odpovede na viaceré problémy
filozofie umenia. Zhrnme vsak najskor argumenty proti anti-
intencionalizmu. Proti 1. argumentu mozno namietat, Ze nie
vzdy je jednozna¢ne mozné odlisit hovorenie o diele od hovo-
renia o intencidch autora. V pripade, ked hovorime o dielach,
ktoré st dynamické alebo smutné, je mozné vysvetlovat tieto
charakteristiky na zaklade vylu¢ne formalnych vlastnosti diela.
Avsak v pripade diela, ktoré je ironické, je to komplikovanejsie.
Mame ten isty text alebo to isté zobrazenie, ktoré ma okrem
doslovného aj ironicky vyznam. Na zaklade ¢oho, ak nie na
zaklade rozdielu medzi intenciami a doslovhym vyznamom,
sa rozhodneme pre ironické ¢itanie? V pripade druhého argu-
mentu hovoriaceho o verejnej dostupnosti vyznamu mozno
namietat, Ze ak napriklad interpretujeme bésen, problémom
nie je porozumiet doslovnému vyznamu slov, ale tomu, preco
béasnik pouzil prave tieto slova v takomto usporiadani a nie
ich synonyma v inom usporiadani. Problém, ktory ma inter-
pretacia objasnit, je, ako mame dané slova ¢itat aj v druhom
a trefom plane. A je tazké si predstavit, ako je to mozné urobit
bez odkazu k autorskej stratégii, k poetike daného autora a pod.
Uvedené protiargumenty naznacuju, Ze problém intenciona-
lity v interpretacii umeleckych diel nebude mat jednozna¢né
rieSenie v podobe bud - alebo, ale skor v nejakej umiernenejsej
podobe uprostred oboch extrémov, pri zohladneni vztahu
k dal$im problémom filozofie umenia (ontolégia umeleckého
diela, kreativita a pod.). K takym rieSeniam patria v suc¢asnosti
pozicie umierneného aktudlneho intencionalizmu a hypote-
tického intencionalizmu.

Aktudlny intencionalizmus (Al) je pozicia, ktord trva na
tom, Ze vyznam diela, ¢i uz explicitny, alebo implicitny, je
zhodny so zamerom (intenciou) autora. V tejto forme ho zasta-
va len malo teoretikov'*, pretoze sa nam hned tisne na jazyk
vyssie spomenutd namietka o moznosti nezrealizovanych ale-
bo netspesnych zamerov. Ak vSak polozime doraz na Gspesne
realizované zamery, tak dostdvame intencionalizmus v umier-
nenej podobe.

Umierneny aktudlny intencionalizmus'> (UAI) tvrdi, Ze len
uspesne realizované autorove zamery st urcujice pre vyznam

124/ Pozri napriklad
(Hirsch 1967) alebo
(Knapp - Michaels 1992).

125/ K zastancom
umierneného aktualneho
intencionalizmu patria N.
Carroll (2001) alebo G.
Iseminger (1992b).

/103



diela. Dolezité je, Ze tento pristup dokdze postihnut aj vyzna-
my, ktoré aj ked nie st uréené autorovymi zamermi, nie st s ni-
mi v spore a autor by ich neodmietol. Vyznam diela tak zahfna
vsetko, ¢o autor zo svojich zamerov realizoval, ale nielen to.
V porovnani s anti-intencionalizmom si pri tomto pristupe
ponechdvame priestor aj na zvazenie skuto¢nych autorovych
zamerov, ak nie su v rozpore s tym, ¢o nachadzame v diele -
teda boli uspes$ne realizované. Ak napriklad mame niekolko
rovnako dobrych interpretacii toho istého diela, poznanie
autorovych intencii ndm umozni medzi nimi rozliSovat. Su-
¢asne s tym sa neobmedzujeme len na autorove zamery, ale
pripastame aj iné faktory urcujice vyznam diela (kontext,
tedria a pod.). Existuji dva zakladné argumenty proti tejto
pozicii. Prvy je modifikdciou argumentu o verejnej dostup-
nosti vyznamu diela platiaci pre intencionalizmus vobec. To,
na ¢om sa zhodnu vsetky intencie umelcov, je vytvorit verejne
dostupné dielo, ktoré bude pristupné ostatnym aj bez ich pri-
tomnosti.

Dostavame sa tak k paradoxu, ked v pripade, Ze berieme do
uvahy intencie autora, tak by sme mali brat do Gvahy aj zamer
vytvorit dielo, ktorého vyznam je pristupny aj bez zvazenia au-
torovych intencii. Tento paradox je vSak iba zdanlivy, pretoze
spominand véeobecnd intencia platiaca pre vsetkych autorov je
skor konstitutivna pre dielo ako také a netyka sa priamo vyzna-
mu konkrétneho diela. Okrem toho, aj ked by vsetci aktualni
autori skuto¢ne mali tento vSeobecny zamer, ¢o zrejme nemusi
byt pravda, este z toho priamo nevyplyva, Ze chct, aby sa ich
zamery vobec nebrali do uvahy. Verejna dostupnost vyznamu
diela preto nie je v protiklade so zaujmami a intenciami.

Druhy argument stvisi s moznostou poznania intencii. Ak
chceme porovnat vyznam diela s intenciami autora, potrebu-
jeme poznat nezavisle intencie autora a rovnako nezavisle aj
vyznam diela. Ak to nie je mozné, potom nielen ze nemozeme
obe strany porovnat, ale ani urcit, ktoré intencie boli v diele
uspesne realizované. Opit ide o klamlivy argument, pretoze
v procese interpretacie — teda predkladania hypotéz a ich korek-
cii - vieme v danom kontexte urcit oboje. Ak v obchode, tlaciac
plny nakupny vozik, poviem: ,Nemam ziadnu hotovost,“ kazdy
rozumie doslovnému vyznamu mdjho tvrdenia, Ze nemam pe-
niaze na zaplatenie nakupu. V dalsom kroku vsak manzelka
zrejme sformuluje hypotézu, ze mojim zamerom je povedat,
ze budem platit kreditnou kartou, a spyta sa ma: ,,Mas kartu?“
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alebo ,,A da sa tu platit kartou?". V danom kontexte nejde totiz
len o faktualne tvrdenie, ale o zamer vyjadrit prostrednictvom
faktudlneho tvrdenia dalsie skuto¢nosti, pricom pri tvorbe hy-
potéz, ¢o by asi vyslovenie tvrdenia v danom kontexte mohlo
znamenat, je predpoklad intencii ako nie¢oho odli$ného od
faktualneho tvrdenia dolezity. Tu nam vSak modze napadnut
tretia namietka, ¢i potom nie je mozné odvolavanie sa na inten-
cie celkom eliminovat a vychadzat len z kontextu a konvencii.
Mozno odpovedat, ze kontext spolu s konvenciami zvycajne
vygeneruju viacero moznych vyznamov tvrdenia alebo diela.
Ak chceme aspon eliminovat tie horsie, potrebujeme v niek-
torych pripadoch konfrontovat nase hypotézy s aktudlnymi
intenciami autora. Netreba tiez zabudat na uz spominané pri-
pady irdnie, metafory atd., v ktorych si opat neporadime iba
s kontextom a konvenciami. Potom mozno sthlasit s tym, Ze
niekedy je odvolanie sa na intencie autora nevyhnutné, ale Ze
sa pritom neodvolavame na skuto¢né intencie, ale na hypote-
tické intencie - mozné virtualne intencie z hladiska interpreta
alebo publika. To sa v8ak uz dostavame k druhej pozicii medzi
aktualnym intencionalizmom a anti-intencionalizmom.

Hypoteticky intencionalizmus (HI) je pozicia, podla ktorej je
vyznam diela uréovany intenciami, ktoré by idealne publikum
pripisalo autorovi, bez ohladu na to, ¢i je to v zhode so zamermi
aktualneho autora. Publikum'* tak vytvara hypotetické inten-
cie postulovaného (hypotetického) autora, na zaklade ktorych
potom interpretuje dané dielo. Zastancami tejto pozicie su J.
Levinson (2002) alebo D. O. Nathan (1992). V ¢om sa zéastan-
covia tejto pozicie mozu lisit, je vymedzenie idealneho publika
(pozna vsetky diela autora, historicky kontext tvorby diela, kon-
vencie atd.) a tiez miera, v ktorej by sa mali zohladnovat verejne
dostupné informadcie na doplnenie profilu tzv. postulovaného
autora (¢i pojde o neomylného autora dokonale poznajiceho
konvencie a kontext svojej tvorby, alebo nejaky hybrid medzi
aktualnym autorom a hypotetickym autorom). Pritazlivost tej-
to pozicie spociva v elegancii, s akou riesi sémanticky problém
vyznamu diela analogicky rieSeniu problému vyznamu tvrde-
nia (vyznam diela je vyznamom tvrdenia, nie vyznamom
tvrdiaceho). UAI nemohol jednoznacne lokalizovat vyznam
tvrdenia, ¢i uz v diele, v intenciach autora, alebo v konvenci-
ach. Okrem toho poskytuje vdcsiu autonémnost umelecké-
mu dielu vzhladom na aktualneho autora (ten, ak vobec, sa
zohladnuje len nepriamo), a tym aj menej obmedzeni a vacsi

126/ VSimnime si, Ze
tym sa pri interpre-
tovani postivame od
rekonstrukcie vztahu
autora a diela k vztahu
diela a publika.
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priestor pre interpreta. Problémov, s ktorymi sa tato pozicia
musi vyrovnat, je niekolko. Prvym problémom je nezamyslany
omyl alebo nekonzistentnost v pribehu. Ak si vezmeme ako
konkrétny priklad nezrovnalosti v proporciach na niektorych
obrazoch E Halsa, ktoré vznikli ako dosledok pouzivania
optickych pomocok (camera lucida)'?, tak sme opravneni sa
domnievat, Ze autor to nechcel takto namalovat, ale sa to pri-
hodilo. HI v$ak bude porusenie proporcii povazovat za zamer
hypotetického autora, ktorym chcel napriklad nieco vyjadrit.
Inym problémom je pripad, ked autor neuspel pri realizacii
svojho zameru. Jeho intenciou bolo, aby D znamenalo v, a tito
jeho intencia je vSeobecne zndma. Neuspel vSak a namiesto
toho D znamena q. To, ¢o sa tu straca, je moznost zachytit
neuspech pri vyjadreni svojho zameru a sti¢asne vyjadrit nieco
iné vdaka kontextu a konvenciam, ¢o je vyznamom diela.

Dosial sme predstavili diskusiu o vyzname intencii autora
pre interpretaciu diela, na pozadi ktorej sa vynaral problém
existencie viacerych moznych interpretacii toho istého diela,
medzi ktorymi je problém vybrat ti spravnu. Autorove aktual-
ne zamery alebo autorove zamery tak, ako ich uspesne zhmot-
nil v diele, boli tym, ¢o viedlo a limitovalo nasu interpretacna
aktivitu smerom k uspokojivému ¢i spravnemu vysledku. Stéle
vsak ostava nejasné, ¢i pri interpretovani nemozeme mat aj iné
ciele, ako je odhalenie vyznamu diela. A md byt vysledkom
jedind spravna interpretacia alebo st paralelne akceptovatelné
viaceré mozné interpretacie? Ide o otazky suvisiace s ciefom
interpretacie.

5.2 Ciel interpretacie

Okrem uz spomenutych namietok proti aktualnemu inten-
cionalizmu sa objavuje aj namietka, ze tato pozicia prehnane
obmedzuje mozné interpretacie diela, ¢im znemoziuje reali-
zaciu vlastného ciela interpretacie umeleckych diel. Preco sa
pri skusenosti s dielom obmedzovat na to, ¢o zamyslal autor,
ked nam dielo moze poskytnut omnoho bohatsiu skusenost?
Takto tu mame dva mozné ciele interpretacie, na jednej strane
je odhalit, ¢o autor zamyslal, a na strane druhej najst najhod-
notnejsie ,,¢itanie” diela z hladiska publika'*. Vznika tak otaz-
ka, ¢i interpretacia md jeden vlastny ciel, alebo moze sledovat
viacero cielov. Ked sa pozrieme na prax vo svete umenia, tak
pri obrovskej roznosti umeleckych diel coskoro asi dospejeme
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127/ K zaujimavému
problému pouzivania
optickych pomécok ma-
liarmi v minulosti pozri
(Hockney 2003).

128/ Ponatie inter-
pretacie ako hladania
najhodnotnejsieho alebo
najuspokojujucejsieho
¢itania diela ndjdeme v 8.
kapitole v (Davies 1991).



k zaveru, Ze stanovit pre interpretaciu jediny spravny ciel je
nemozné. Je zrejmé, Ze existuji umelecké diela, ktorych autor-
ska stratégia nepocita s hladanim autorovho zameru, ale skor
podnecuje k participacii (interaktivne umenie). Na druhej
strane je mozné si predstavit diela, ktoré sa nesnazia o priestor
na maximalizdciu skusenosti, ale napr. o silu a hibku vy-
jadrenia (politicky angazované umenie). Vo svete umenia exis-
tuju interpretacné praktiky, ktoré st organizované na zaklade
najroznejsich cielov vzhladom na $pecifika umeleckych diel,
ktoré su ich objektmi.

Hladat v takejto situdcii jediny vlastny ciel interpretacie ako
takej by nemalo zmysel a pravdepodobne by neviedlo k uspe-
chu. Interpreticia v umeni moze dokonca sledovat mnoho cie-
lov sucasne, napriklad maximalizacia hodnoty vobec nemusi
vylucovat, ale naopak, moze zahfnat aj odhalenie intencie au-
tora. Naopak to vSak neplati. Preto je z filozofického hladiska
zaujimavejsie hladat zlucitelnost a nezlucitelnost, pripadne
hierarchiu cielov, ako hladat jediny vlastny'® ciel interpretécie.
Plynule sme presli k dal$iemu aspektu problému ciela inter-
pretacie, ktorym je otazka, ¢i vysledkom interpretacie ma byt
jedind spravna interpretacia, alebo pluralita prijatelnych inter-
pretacii. V§imnime si, Ze aj sledovanie jedného ciela moze vo
vysledku viest k pluralite interpretacii.

So snahou objavit jedint spravnu interpretaciu sa spajaju
pozicie aktualneho intencionalizmu a anti-intencionalizmu.
Cielom prvej je odhalit vyznam diela, ktory je totozny s auto-
rovou intenciou, a cielom druhej je ndjst vyznam diela, tak ako
je pritomny v diele. V oboch pripadoch sa vsak va¢sinou pred-
pokladd smerovanie k jedinej spravnej interpretacii. Moniz-
mus alebo singularizmus je pozicia predpokladajica ako svoj
vysledok jedinu spravnu interpretaciu. Problémom pri takto
stanovenom cieli je, ako zistime, Ze interpretacia je spravna,
alebo ze sme dospeli k interpretacii, ktord je blizsie k spravnos-
ti ako konkuren¢né interpretacie. V pozadi tychto pristupov
je predpoklad, Ze je mozné porovnat vysledok interpretacie
a objekt interpretacie — umelecké dielo - a rozhodnut, ktora
interpretacia spravne opisuje dielo. To v$ak nie je vobec jedno-
duché ani v pripade, Ze by sme stotoziovali umelecké dielo
s fyzickym objektom.

Pozicie, ktoré vo vysledku pripustaju viaceré spravne alebo
prijatelné interpretacie, je mozné oznacit terminom pluraliz-

129/ Sme v pokuseni
vyhlasit za privilego-
vany ciel interpretacie
odhalenie skutocného
vyznamu diela, teda

nie niecoho, ¢o dané
dielo mdZe znamenat,
ale toho, Co dielo naozaj
za danych okolnosti
znamena. Sledujeme
tak model, akym sa
analyzuje vyznam ver-
balnych tvrdeni. R6zne
varianty ponimania
interpretacie sa tak liSia
len v odpovedi na to, ¢o
z moznych vyznamov
robi skuto¢ny vyznam
(dielo, aktualna inten-
cia autora, ...). Co sa tu
vSak nendpadne deje, je
stotoznovanie celkovej
reakcie na dielo s inter-
pretaciou (predovsetkym
verbalnou), pricom sa
straca napriklad hodno-
tiaci rozmer skusenosti
s dielom. O désledkoch
takéhoto pristupu pozr
(Olsen 2004).
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mus alebo multiplizmus. K takymto patria UAI a HI. UAI
preto, ze na rozdiel od Al stavia na intenciach autora, ktoré
boli v diele uspesne realizované, a tie sa nemusia nevyhnutne
zhodovat s aktudlnymi intenciami, a zohladnuju aj moznost
nezamyslanych intencii, ktoré boli v diele zrealizované.

V pripade HI sa moznosti pre viaceré platné interpretacie
roz$iruju vdaka prirodzenej polyvalencii umeleckych diel,
ktora v porovnani s Al a UAI nie je obmedzovana aktudlnymi
intenciami autora. Pripustenie viacerych interpretacii vedie
k otazkam ohladom limitov, ktoré pre pluralitu budu platit.
Limitujicimi faktormi dosial predstavenych pozicii mézu byt:
intencia autora (aktudlna alebo hypotetickd) a vlastnosti diela.
Existuju este dalsie moznosti na obmedzenie nekone¢ného
bujnenia interpretacii? Jednym z dal$ich limitujtcich faktorov
st konvencie, ktoré v ¢ase vytvorenia, pripadne v ¢ase recepcie
urcuju, ak uz nie tie spravne interpretacie, tak aspon tie, ¢o
neprichadzaja do tvahy.

V pripade literarneho diela su to lingvistické konvencie'*,
konvencie daného literdrneho zanru a kultirne konvencie.
Ako v$ak mo6zu napriklad aktualne konvencie limitovat diela
minulosti, akymi st napriklad Hviezdoslavove sonety? Alebo
inak povedané, ktoré konvencie budeme brat do tvahy - tie,
ktoré boli aktudlne v ¢ase vytvorenia diela, alebo tie aktual-
ne v Case recepcie? To vsetko su otazky, na ktoré musi pozicia
zvana konvencionalizmus odpovedat™'. Akakolvek vsak bude
odpoved, mozno poukazat na skuto¢nost, Ze nielen konvencie,
ale aj $irsi kontext, v ktorom bolo dielo vytvorené, urcuje do
urcitej miery jeho vyznam. Ku kontextu mozno vsak zaratat aj
aktualne intencie autora, z ¢oho vidiet, Ze medzi jednotlivymi
poziciami nie st ostré hranice. To priam nabada ku kombinacii
jednotlivych pozicii, ako sa to deje v tzv. zjednotenom pristupe,
ktory kombinuje aktudlny intencionalizmus a konvenciona-
lizmus. V tomto pristupe je vyznam diela funkciou aktualnych
intencif autora a konvencii platnych v ¢ase vytvorenia diela.
V pripade, Ze umelec uspel vo vyjadreni jeho intencii v diele,
st tieto vyznamom diela, ale ak nie, tak vyznam diela determi-
nuju konvencie (Stecker 2003, s. 42)"*2.

Z pozicii, ktoré sme dosial predstavili, vidiet, ze obmedze-
nia pre nase interpretovanie sa mdzu nachadzat v roznych
castiach osi autor - dielo - publikum spolu s kontextom a kon-
venciami, v ktorom sa tato os odvija z bodu vytvorenia diela az
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130/ Konvencie verbal-
neho jazyka su dolezité aj
pre iné umelecké druhy,
pretoze nazvy obrazov su
sformulované v slovach,
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poddruhov a zanrov
podobne.

131/ Medzi proponentov
konvencionalizmu mozno
zaradit napriklad S.
Daviesa (1991).
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k bodu nasho stretnutia s nim. Stale je tu v§ak pritomnd snaha
odlisit dielo od vysledku interpretacie a s nou aj predpoklad,
ze interpretacia nevytvara svoj objekt, ale je nim v r6znej miere
urcovand. Opacny pdl sa objavi, ak tento predpoklad opusti-
me. Dostaneme sa tak k problému objektu interpretacie a jeho
vztahu k interpretacii a jej vysledku.

5.3 Objekt interpretacie

Z hladiska vztahu interpretacie k svojmu objektu existuju
dva stperiace pristupy. Prvym je I) chapanie interpretacie ako
odkryvania vyznamu diela a druhym je II) chdpanie interpre-
tacie ako konstruovania diela a vyznamu.'”

I) Tato koncepcia predpoklada, ze umelecké dielo je hoto-
vy objekt a je mozné odhalit jeho vyznam. Interpretacia sa
v tejto koncepcii priblizuje skor deskripcii ako konstrukcii.
Jednotlivé varianty tejto koncepcie sa potom liia v tom, kde
hladaju zdroj tohto vyznamu a ¢o povazuju za obmedzenia,
ktoré proces interpretacie vymedzuju. Je predmetom diskusie,
¢i je zdrojom tohto vyznamu intencia autora, dielo samé, ale-
bo nie¢o medzi, ¢i su to konvencie, ktoré urcuju vyznam diela.
A tak dostavame varianty tedrii, ktoré sme predstavili v pred-
chadzajucich castiach tejto kapitoly: aktudlny intenciona-
lizmus, umierneny aktudlny intencionalizmus, hypoteticky
intencionalizmus, anti-intencionalizmus, konvencionalizmus
alebo zjednoteny pristup.

Vsetky uvedené pristupy predpokladaju, Ze interpretacna
aktivita ma svoje obmedzenia na osi autor - dielo — publikum,
pripadne kontext, v ktorom sa os odvija. Tymito obmedzenia-
mi mozno argumentovat v prospech konkrétnej interpretacie
alebo proti nej. A ak uz nie je mozné vybrat jednu spravnu
interpretdciu, tak je mozné stanovit ich hierarchiu, pripadne
aspon vylucit tie interpretacie, ktoré su evidentne v rozpore
s tymito obmedzeniami.

Co maju vietky dosial uvedené pristupy ¢asto spolo¢né a na
¢o chceme upozornit, je, ze chapu interpretaciu ako odhalo-
vanie vyznamu, a teda pouzivaju nastroje sémantiky na vysvet-
lenie procesu interpreticie. To moze viest k redukovanému
chapaniu nielen interpretdcie, ale aj umenia vobec. Druhym
aspektom je, Ze objektom interpretacie je umelecké dielo, ktoré
je uzavreté, hotové a je mozné ho oddelit od procesu a vysled-

133/ Na zosumarizo-
vanie typov existujucich
pozicii by bolo mozné

sa opriet aj o klasi-
fikaciu R. Shustermana
(1978), ktory na zaklade
rozdielneho chapania
povahy interpreta¢nych
tvrdeni rozliSuje medzi

a) interpretaciou ako
deskripciou; b) interpre-
taciou ako preskripciou

a c) interpretaciou ako
performanciou. Pokym

v pripade a) maju tvrde-
nia podobu dielo (D) je
interpretaciou (I) a ma
zmysel uvazovat o ich
pravdivosti/nepravdivosti,
v pripade b) maju tvrde-
nia podobu pozerajme sa
na D sp6sobom I a ma
zmysel posudzovat ich

z hladiska spravnosti/ne-
spravnosti. V pripade c)
nejde o tvrdenia, ale skor
o prakticki demonstraciu
D v podobe I. Tato
klasifikacia v sebe miesa
kritérium ciela na jednej
strane a kritérium vztahu
interpretacie k objektu na
strane druhej.
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ku interpretacie. Tento predpoklad sa mdze stretnut s pripad-
mi umeleckych diel, kde nie je pred procesom interpretacie
eSte jasné, ¢i vobec ide o umelecké diela, alebo ,iba“ bezné
objekty (readymade, objets trouvés a pod.). Pri umeleckych
dielach, ktoré st zmyslami neodlisitelné od beznych objektov
priemyselnej vyroby alebo objektov prirody, nam lahko moéze
napadnut, Ze nie objekt urcuje interpretdciu, ale nasa interpre-
tacia urcuje, meni, ba dokonca vytvara svoj objekt a konstruuje
jeho vyznam.

II) Interpretacia ako konstruovanie diela a vyznamu.
Ak sa vzdame obmedzeni pre interpretaciu vychadzajicich
z diela alebo intencii autora, tak dostavame druhy pdl stpe-
riacich koncepcii interpretdcie. Vyznam tu nie je odkryvany,
ale naopak vkladany do diela a pri interpretacii sa meni die-
lo samé. Dielu sa pripisuju vlastnosti, ktoré v ¢ase vytvorenia
nemalo. Umelecké dielo je takto vytvarané nielen umelcom,
ale aj publikom stdle znovu a znovu. Mozno rozlidit dva vari-
anty konstruktivizmu: a) radikalny konstruktivizmus, ktory
predpoklada, ze kazda nova interpretacia vytvara novy objekt
- nové dielo aj napriek tomu, ze vSetky zac¢inaju z rovnakého
fyzického objektu, a b) umierneny konstruktivizmus, ktory
tvrdi, Ze interpretacie do urcitej miery menia diela, ktorych st
interpretdciou.

Problém radikalneho konstruktivizmu je v tom, ze
»text“*, ktory vytvoril autor, nema vlastny vyznam, pokym
ho niekto - kritik, publikum - do neho nevlozi. Ale to, ¢o
kritik vytvori, je tiez ,text®, pretoze obaja tvoria v rovnakom
zmysle, ktory nema vlastny vyznam, pokym ho niekto do
neho nevlozi. Radikalny konstruktivizmus ocividne smeruje
k nekone¢nému regresu. Ako schodnej$ia sa preto zda cesta
umierneného konstruktivizmu, ktory netvrdi, Ze kazda inter-
pretacia vytvara celé dielo. Ale ako naznacil R. Stecker (2004),
pre konstruktivizmus vSeobecne je velmi tazké vyhnut sa tzv.
dileme konstruktivizmu.

»Problémom je porozumiet, ako prostrednictvom nejakého
tvrdenia o objekte [...] udelime objektu vlastnost, o ktorej tvrdi-
me, Ze ju md. [...] Ak je tvrdenie pravdivé, tak objekt uz viastnost
md. Ak je nepravdivé, objekt danii viastnost nemd. Ak tvrdenie
nie je ani pravdivé, ani nepravdivé, o sa zmeni tym, Ze povieme,
Ze objekt ma danii viastnost, alebo tym, Ze rozpovieme prijatelny
pribeh, podla ktorého objekt md danii viastnost? (Stecker 2004,
s. 230).
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134/ Ide o rozliSenie
text - dielo, kde sa
predpoklada, ze nejde

o totozné entity. Pozri
(Currie 1991). Je dolezité
nezamiefat uvedené

s rozliSenim R. Barthesa
(1978b). VSeobecnejsie,
bez konotacii na literarne
umenie, je rozliSenie
vehikulum - dielo.



Toto je vazny argument, na ktory musi konstruktivizmus
reagovat, ak chce obhdjit svoje pozicie.

Na jednej strane tak mame pristupy, ktoré predpokladaju
umelecké dielo ako autondmny objekt este pred interpretd-
ciou, a na druhej strane pristupy, ktoré rataju s tym, Ze inter-
pretacia vytvara alebo minimalne spoluvytvara umelecké
dielo. Zda sa, ze pristupy I) maju v porovnani s pristupmi
II) viac vyhod ako nevyhod'*, a preto by mali byt logickou
volbou pri vybere vhodného chdpania interpreticie. Co vsak
v pripadoch, ked sa stretneme s dielami, ako st readymade M.
Duchampa. Teda s objektmi, ktoré az do momentu, ked ich
Duchamp vystavil, boli len oby¢ajnymi objektmi (priemy-
selnymi vyrobkami) a potom sa stali umeleckymi dielami
bez toho, aby sa z hladiska nasich zmyslov (estetiky) nejako
zmenili”*. Alebo sa stretneme s pripadom umeleckého diela
(napriklad malba) a jeho zmyslami neodliitelnej kdpie. Nie je
interpretacia v tychto pripadoch totozna s vytvorenim diela?
Tu je potrebné sa opytat: ,Co urobi z jedného umelecké die-
lo, pokym druhy ostava oby¢ajnym objektom, pripadne jeho
bezcennou kopiou?“. Z prikladov je zrejmé, ze fyzické vlast-
nosti umeleckého diela nestacia na zabezpecenie jeho identity
a Ze existuju pripady diel, ktorych identita je zalozend iba na
rela¢nych vlastnostiach. V pripade readymade to bude miesto
v histérii umenia a akt umelca totozny s jeho interpretaciou.
To, ¢o potrebujeme, je navrh presnejsich rozliseni objektu in-
terpretacie. Interpretujeme objekt alebo dielo, alebo oboje?
Objavuje sa tu potreba vyriesenia problému ontologie ume-
leckého diela (Entita akého druhu je umelecké dielo? Ako
vznika? Co zabezpecuje jeho identitu v ¢ase a priestore? Ako
a ¢i vobec modze zaniknut?). Riesenie bude mat sucasne do-
sah na definiciu umenia, alebo presnejsie na chapanie procesu
identifikacie umenia, pretoze spolu s odpovedami na predcha-
dzajtce otazky hladame aj kritérium odliSenia umenia od ne-
umenia'?’.

Jedno z moznych rieSeni vztahu medzi fyzickym objektom,
dielom a interpretaciou pontka A. Danto. V diele The Philoso-
phical Disenfranchisement of Art (1986) opisuje situdciu, v kto-
rej sa dva neodlisitelné objekty menia na dve rézne umelecké
diela vdaka interpretacii.

»Pozorovali sme, Ze predtym nerozliSitelné objekty sa stantii
celkom rozdielnymi a odlisnymi umeleckymi dielami vdaka

135/ Pre prehlad ar-
gumentdacie rozlicnych
pozicii vyborne posluzi
zbornik Intention and
Interpretation
(Iseminger 1992a).

136/ Tu trochu
zjednodusujeme,
pretoze M. Duchamp
skoro na vSetky ready-
made pridal nejaku,
Casto nezmyselnu vetu
a podpis.

137/ Problémom iden-
tifikacie sa venuje 4.
kapitola v tejto knihe.
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rozdielnym a odlisnym interpretdcidm, a tak budem chdpat
interpretaciu ako funkciu, ktora transformuje materialne ob-
jekty na umelecké diela. Interpretdcia posobi ako pdka, ktord
dviha objekty redlneho sveta do sveta umenia, kde budi casto
odeté do necakanych rich. Iba vo vztahu k interpretdcii je ma-
teridlny objekt umeleckym dielom, co prirodzene neznamend,
Ze to, Co je umelecké dielo, je nejakym dalsim zaujimavym
sposobom relativne. Umelecké dielo, ktorym sa vec stala, moéze
byt v skutocnosti mimoriadne stabilné“ (Danto 1986, s. 39, pis-
mo s normalnym rezom M. S.).

Ako vidime, Danto odlisuje (fyzicky) objekt a umelecké die-
lo a prvy sa moze stat druhym len vdaka procesu interpretdcie.
Odlisenie fyzického objektu alebo vSeobecnejsie vehikula'*®
a umeleckého diela ako sucast rieSenia problému ontoldgie
umeleckého diela mozeme najst vo viacerych koncepciach'®.
Tie sa véak mozu spajat s najroznej$imi variantmi koncepcie
interpretacie. Napriklad J. Margolis (2001) chape umelecké
dielo ako jednotlivinu zloZenu z dvoch jednotlivin (token of
a type) a stelesnent v inej jednotlivine - fyzickom objekte.
V ramci interpretacie je zastancom pozicie umierneného kon-
struktivizmu. Inym prikladom je J. Levinson, ktory (v pripade
diel hudobného umenia) rozlisuje medzi zvukovou $trukturou
(fyzickym objektom) a tzv. iniciovanym typom - abstrakt-
nym objektom, ktory je kontextovo podmieneny a zviazany
s osobou a ¢asom vytvorenia (Levinson 2011b, s. 80 a 81). Jeho
koncepciu interpretacie mozno zaradit k hypotetickému in-
tencionalizmu. TakZze ontoldgia nam v tomto pripade priamo
nerozrie$i problém konstruktivizmu v ponati interpretacie'*.
Problém konstruktivizmus vs. realizmus tak ostava stale aktu-
alny.

P. Lamarque (2010) navrhuje iné rieSenie, ktoré spociva
v Specifikacii objektu interpretacie vo vztahu k rozliseniu
fyzického objektu a umeleckého diela. RozliSuje medzi fyzic-
kym objektom a dielom. Interpretacia ma, vo vicsine pripa-
dov, za svoj objekt umelecké dielo, ktoré je vytvorené tvorivym
aktom umelca. Dielo musi predchadzat interpretacii a byt od-
lisné od jej vysledku a priebehu. Vynimkou st pripady, ked je
interpretacia sucastou tvorivého aktu umelca. To je aj pripad
transformativnej interpretacie A. Danta, ako sme ju citovali
vyssie v texte. V tomto pripade vsak ide o interpretaciu ako
sucast tvorivého aktu na strane autora (zmysel), a nie o inter-
pretaciu na strane publika diela. Oba druhy interpretacie ne-
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138/ Vehikulum je
konstituentom alebo
¢astou umeleckého
diela. Nie je totozné

s inStanciou alebo to-
kenom. Pozri (Livingston
2013).

139/ Vynimkou je napri-
klad N. Goodman, ktory
je zastancom totoznosti

diela a textu (vehikula).

Pozri (Goodman — Elgin

1986).

140/ Aj ked' by bolo
mozné rozlisit onto-
logické koncepcie na
zaklade ich zlucitelnosti

s konstruktivizmom alebo
realizmom, pripadne ich
indiferencie k tomuto
rozliSeniu koncepcii inter-
pretacie.



maju rovnaké objekty, v jednom pripade ide o fyzicky objekt,
pripadne artefakt, ktory sa interpretaciou stiva umeleckym
dielom, a v druhom pripade o umelecké dielo, ktorého hlbsi
vyznam sa pokus$a odhalit interpretacia. V pripade, ktory
opisuje Danto, potom publikum interpretuje transformativ-
nu interpretaciu autora ako sucast umeleckého diela. Avsak
Lamarque pripusta aj moznost konstruktivnej interpretacie,
ktorej vysledkom je tzv. objekt-interpretdcie'*', ktory sa nerov-
na objektu interpretacie (bez spojovnika) a umeleckému dielu.
Objekt-interpretacie je konstruovany v procese interpretacie,
pripisuje dielu nové vlastnosti, vytvara nové pohlady na dielo,
vedie k zdorazneniu dosial prehliadanych ¢ft a podobne. Ako
priklady mozno uviest predvedenia (interpretacie) hudob-
nych skladieb (Bachove Goldbergove variacie v prevedeni G.
Goulda), realizacie divadelnych hier (Hamlet reziséra XY),
rozne ¢itania basni alebo tedriou vedené interpretacie obrazov
(marxistickd/feministicka interpretacia Jeddkov zemiakov od
V. van Gogha).

»Produkcie alebo ¢itania, alebo interpretdcie obrazov ako ob-
jektov-interpretdcie Zijii vlastnym Zivotom. MozZu byt objektom
referencie, byt individualizované, porovndvané, hodnotené a ich
vlastnosti opisané; sii skutocné, aj ked Intenciondlne, individud.
St odlisné od diel, na ktoré referuju. Zaujimavé je, Ze sa tiez
mozu stat objektom interpretdcie, rovnako ako objektom-inter-
pretdcie, podliehajii diskusii a si vystavené nedorozumeniam®
(Lamarque 2010, s. 173, pismo s normalnym rezom M. S.).

Lamarquovo ponatie ma zaujimavé dosledky. Pretoze
konstruktivne interpretacie su tiez sucastou kontextu sveta
umenia, casom sa mozu, ale aj nemusia stat sucastou diskurzu
o danom diele do tej miery, Ze buda ovplyviovat nase sposo-
by porozumenia dielam, ku ktorym referuji. A nase spdsoby
porozumenia sa mdzu stat sucastou identity umeleckych diel.
Konstruktivna interpretacia takto moéze nepriamo ovplyvnit
niektoré vlastnosti umeleckych diel. Ide predovsetkym
o rela¢né vlastnosti umeleckého diela, ktoré dielo nadobtida na
zaklade vztahov k veli¢indm podliehajicim zmenam a vyvoju,
akymi st napriklad rozvoj umeleckych technik a technoldgii
(mnohé hudobné skladby sa hraju na dokonalejsich alebo
modernych podobach nastrojov), histéria umenia a daného
druhu umenia (originalita v danej dobe, vplyv na budiice ume-
lecké diela, paradigmatické dielo svojho druhu), kultarny kon-
text (novd aktualnost davno zabudnutého diela a pod.). Vsetko

141/ Ide o termin J.
Krausza object-of-inter-
pretation, ktory vsak

v kontexte Lamar-
quovej tedrie nadobuda
pozmeneny vyznam. Na
porovnanie pozri (Krausz
2002b).
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su to vlastnosti, ktoré dielo v dobe vzniku nemalo a nemohlo
mat, a o ktoré sa moze, ale aj nemusi opierat identita umelec-
kého diela'*?. Otazka, ktora sa v suvislosti s Lamarquovym rie-
$enim sporu medzi konstruktivizmom a realizmom objavuje,
znie, ako mozno rozlidit objekt interpreticie, teda umelecké
dielo a objekt-interpretdcie? Alebo s interpretaciou akého dru-
hu méame v konkrétnom pripade do ¢inenia? Kedy je nasa
interpretacia uz konstruktivnou a kedy este sleduje ciel od-
halovania vlastnosti pritomnych v diele? Ocakavat v tychto
otazkach jednoznacné riesenie by bolo prilis trafalé vzhladom
na fakt, Ze aj interpretdcie sa dalej stavaju objektmi dalSich in-
terpretacii, a tak dalej donekonecna, ako naznacuje citovana
pasaz z Lamarquovho diela.

V tejto kapitole sme skumali varianty réznych pristupov
k interpretacii na zaklade vztahu k intencii autora, ciela inter-
pretacie a objektu interpretacie. Ak na chvilu odhliadneme od
technickych problémov jednotlivych rieseni a pozrieme sa na
celu situdciu, v ktorej sa pri interpretovani nachadzame, zhora,
vidime, Ze sa tu variuji koncepcie vo vztahu k ré6znym onto-
logickym koncepciam umeleckého diela a sti¢asne vo vztahu
k r6znym chédpaniam umenia v6bec. Varianty mozno réznym
sposobom klasifikovat, ale odpoved na to, ktory variant mame
uprednostnit v ramci univerzalistického pristupu filozofie, asi
nendjdeme. Odpoved je mozné hladat v kontakte s konkrét-
nym dielom a tento kontakt by nebolo rozumné stotoznovat
s interpretaciou, ktord je predovsetkym racionalnou reflexiou
toho, ¢o sa pri stretnuti s dielom deje.

5.4 Interpretacia a skusenost

Umelecké dielo je vysledkom tvorivého aktu umelca
v danom ¢ase a kultirno-historickom kontexte. Ide, na rozdiel
od prirodnych objektov, o intenciondlny objekt, ktory od
nds vyzaduje ustretovu reakciu a porozumenie, za ktoré nas
odmenuje (neobyc¢ajnou) skisenostou. Odmenou je tu sama
skusenost ako vysledok nasej reakcie.

Pozrime sa na konkrétny priklad diela vizualneho umenia.
Instalacia M. Mlynarcikovej a N. Ruzickovej skocim ti do re-
¢i, vyrazim ti dych, dotknem sa ta* (obr. 10 a 11) sa sklada
z dvoch paralelne poloZzenych, ¢iernou tkaninou potiahnutych
nizkych hranolov uprostred vystavnej miestnosti. Dva biele
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142/ Lamarque sposoby
chapania diel povazuje
za moznu sudast ich
identity: ,/[...] viast-
nosti odvodzované od
spbsobov, ako diela
chdpeme a rozmyslame
o nich, méZu byt
stcastou podmienok ich
identifikacie® (Lamarque
2010, s. 29).

143/ Marianna
Mlynarcikova, Nora
Ruzi¢kova: sko&im ti do
reci, vyrazim ti dych,
dotknem sa ta. Interak-
tivna zvukova instalacia;
kuratorka: Zuzana L.
Majlingova, room 19-21
v stalej expozicii D.
Skuteckého, Horna ul.
55, Stredoslovenska
galéria Banska Bystrica,
25.9.-2.11. 2008.
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Marianna Mlynarcikovd, Nora Ruzickova: skocim ti do reci, vyrazim ti dych, dotknem sa ta.
Interaktivna zvukova instalacia, 2008.
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body oznacuju miesto, kde si divak(-ci) moze(-u) sadnut.
Vtedy sa ukaze, Ze hranoly su reproduktory, z ktorych sa pri
posadeni divakov za¢nu automaticky ozyvat repliky akéhosi
dialégu.'** Reproduktor spusta az posadenie, a tak obidve stra-
ny pocujeme iba vtedy, ak sedia sticasne dvaja divaci. Inak po-
¢ujeme len monoldg alebo vobec ni¢, ak si na reproduktory
nikto nesadol. Divaci mozu sediet v réznych priestorovych
konstelacidach: diagonalne oproti sebe, chrbtom k sebe alebo
aj obkro¢mo ako na koni... Instaldcia spolu s plyntcim diald-
gom tak vytvaraju z Iudi dvojice rozlicnych vekovych kate-
gorii, spolocenskych vrstiev, rodov, telesnych konstrukcii. Pre
tych, ¢o nesedia a stoja okolo v prazdnej miestnosti, sa sediaci
stavaju objektmi pozorovania. Vnimaju ich aj v kontexte dia-
légu znejuceho z reproduktorov. Ti, ¢o sedia, zasa citia roly,
v ktorych sa ocitni. Tym citia aj istd zodpovednost za to, o
odznieva, tak akoby to hovorili oni sami.'*®

Interpretacia je sticastou reakcie na udalost stretnutia s die-
lom - celkovej skuisenosti s dielom, ale nie je s nou totozna.

1) Interpretacia nasleduje az po identifikdcii (pochopeni
situdcie, v ktorej sa stretdvame s umenim, s intenciondlnym
objektom, ktory ,,0d nds nie¢o chce®) a v na§om pripade tato
faza prebehla hladko az na fakt, ze v galérii vizualneho umenia
nevidime Ziadny obraz, ale skdr poc¢ujeme zvuky. Vieme vsak,
ze v galérii sa obvykle nachadza umenie, a tak v identifikdcii
prili§ nevahame. Nemusi to vSak byt vzdy také jednoduché'*
a mozeme sa stretnit s objektom mimo galérie, o ktorého
prislusnosti sa nevieme vopred rozhodnut. V tejto faze vsak
chapeme situaciu, v ktorej sa nachadzame. Sme v priestore,
ktorému dominuju dva reproduktory robiace z divakov dvoji-
ce v rozhovoroch pripravenych autorkami. Okrem toho rozu-
mieme, Ze sa stavame sucastou diela v dvoch moznych rolach:
ako aktéri rozhovoru alebo ako divéci.

Po faze 1) nasleduje 2) vymedzovanie hranic umeleckého diela
a hladanie adekvatnej reakcie nan. Hladanie rovnovahy medzi
nas$im postojom a o¢akavaniami (poznanim) na jednej strane
a autorskou stratégiou v diele na strane druhej. Zistujeme, ¢o
od nas dielo chce, navrhujeme hypotézy a skusame, ¢i st uspo-
kojivé. Ked ako divaci sedime na reproduktoroch, hovorime to
my fudom okolo alebo to hovori niekto iny nam a sticasne im?
Alebo to hovoria cez nas autorky, ale komu? Subjekty a objekty
vypovedi maju prechodnt ,,identitu“. Meni sa hlas (hlasy au-
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144/ Repliky znejuce

z reproduktorov
pochadzaju z filmov
réznych zanrov a kvality.
To je vSak informacia,
ktort nemame k dis-
pozicii, nam sa len
mnohokrat zda, Zze sme
to uz niekde poculi.
Fragmenty privlastnenych
dialégov z réznych scén
su vytrhnuté z pévod-
ného kontextu, st nanovo
narozpravané hlasmi
autoriek a volne pospa-
jané na zaklade asociacii
a emdcii. To divakov nuti
fragmenty spajat tak, aby
davali zmysel, aby k nim
vytvorili obraz - podob-
ne ako jedna replika
rozhovoru vola po svojej
odpovedi.

145/  Na ukazku mozno
uviest ¢ast dialégu:
~Pamétas si z toho
nie¢o?/Len utrzky, obra-
zy./Je tam vela Sumu./
Nikdy z toho nedokazem
ni¢ vyvodit./Ale vo vnitri
si to predsa stéle ty./Nie,
nie som to ja./Nechcem
nad tym ziskat kontrolu./
Chcem sa toho zbavit,"
alebo inu ¢ast: ,Nenudim
ta, kdmosko? Si z toho
nervézny? Pretoze my by
sme ocenili trochu akcie,
ak mi rozumies," alebo:
,Ci chcete, alebo nechce-
te, niekym byt musite.
Ste tym, kym chcete byt*
(Zdroj: archiv autoriek).

146/ VSimnime si eSte,
ze cely proces ani
nezacne, ak nebudem
verit, Ze som sa stretol

s nie¢im, ¢o je ume-
leckym dielom, ktoré
okrem toho, Ze je, tak
tym, ako je, chce na
mfia vplyvat. V pozadi je
jasna realisticka intuicia.
Konstruktivista moze
vidiet umenie kdekolvek,
ale vSade bude v istom
zmysle nachadzat to isté



toriek v reproduktoroch sa striedaju a nemozno stotoznovat
reproduktor s hlasom niektorej z autoriek), ale aj rod (na rep-
liku vztahujucu sa k muzovi odpoveda zensky hlas v muzskom
rode a pod.). Neustale sa meni aj emociondlne naladenie, tén
hlasu a objekty vypovede. Snazim sa sice odhalit celok diela
tym, ze pretvaram sam seba tak, aby som ho ako celok uvidel
a pochopil, ale v tomto pripade je mi to neustale znemoznova-
né stratégiou autoriek. Len ¢o spojim jeden fragment rozho-
voru s druhym, uz je tu dalsi, ktory ma nuti dovtedy najdenu
rovnovahu zmenit. To nam vela napoveda aj o priebehu inter-
pretacie vSeobecne. Skusame sa pozerat na casti diel v duchu
hypotéz, ktoré priebezne formulujeme o celku diela, a dielo
nam kladie alebo nekladie odpor. V tomto procese interpreta-
cia skor nez by pozitivne odhalovala jednotlivé ¢rty umelecké-
ho diela, funguje ako odhalovanie moznosti jeho konstittcie
v stulade s tym, ako bolo dielo vytvorené — autorskou stratégiou
v diele. Vysvetluje ¢rty v duchu budtcej jednoty a riadi vza-
jomny vztah jednotlivych linii pristupu. Umoznuje uchopenie
a rozliSovanie aspektov rovnako, ako ich spajanie do vdcsich
celkov. Zabezpecuje koherenciu jednotlivych zloziek v ramci
jedného celku alebo ukazuje na nutnost/moznost viacerych
celkov. Je velmi ddlezitou zlozkou celkovej skusenosti s die-
lom.

Vysledkom tejto etapy je objektivizacia celého procesu v ja-
zyku, ¢i uz pre potreby rozhovoru o diele, alebo pre potreby
sveta umenia — kritika diela pre verejné publikovanie'¥’. Fazy
1) a 2) tvoria interpretdciu 1.'*® Tvrdime, Ze v tejto rovine in-
terpretacia nie je konstruktivna v zmysle zmeny ¢i vytvarania
vlastnosti umeleckého diela, ktoré v diele po jeho dokonceni
neboli. Aj ked'je potrebné povedat, Ze pre potreby komunikacie
dochddza k rozlieniam a vymedzeniam, ktoré nemusia auto-
maticky zodpovedat skutoc¢nosti. Napriklad z procesu, ktory
nema linearny priebeh, urobime pribeh vysvetlujtci skisenost
v linii: autor - dielo - divik - vyznam, ¢im zavadzame docasné
hypotetické odlisenia a stvislosti. A tak sa moze zdat, Ze sme
vytvorili novy objekt — ale to, co sme vytvorili, je skor navrho-
vané chapanie vytvoreného diela, pre potreby kolektivnej dis-
kusie.

Interpretacii v prvej rovine moze byt viacero, a tak je mozné
odligit druhu (intersubjektivnu) rovinu, ktort nazvime Inter-
pretdcia II. V tejto rovine viaceré interpretacie predstavuju
skusenost a dielo v ucelenej podobe, s vymedzenymi hranica-

- seba. Tvorba na strane
publika spociva skor

v transformacii seba, nie
v transformacii objektu.
MozZno sa tieZ opytat, &i
by konsStruktivista musel
reagovat inak, keby pred
nim bolo iné dielo.

147/ 'V nasom priklade
sme sa zastavili pred
dokoncenim interpretacie
v tejto prvej rovine.

148/ Dané rozliSenie sme

podrobnejsie predstavili
v (Sedik 2013).
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mi spolu s kontextualnymi vplyvmi a konvenciami. V druhej
rovine si mozu interpretacie odporovat, konkurovat, podpo-
rovat jedna druht alebo elementarnej$ia interpretdcia moze
byt sucastou komplexnejsej a podobne. To je rovina, s ktorou
vacsinou pracuju filozofi a kde ma zmysel sa pytat na kritéria
vyberu lepsej interpretacie. Je to rovina, v ktorej interpretacia
moze byt objavujica alebo aj konstruujtca vlastnosti svojho
objektu.'® Moze dojst aj k tomu, Ze sa jedna alebo niekolko
interpretacii kanonizuju a stanu sa verejne akceptovanymi.
V tejto rovine mozno uvazovat aj o tom, ze dielu s v nej pri-
pisované vlastnosti (ide o rela¢né vlastnosti), ktoré pri vytvo-
reni nemalo a nemohlo mat. Napriklad vlastnosti ako: mat
zasadny vplyv na nasledujice hnutie XY alebo vlastnosti tyka-
juce sa vztahu k budticemu kontextu recepcie a pod. To vsak
neznamena, Ze sa aj kanonizované interpretacie nemoézu mylit
a Ze interpretacie vytvaraju svoj objekt, a teda umelecké dielo
v zmysle, v akom ho vytvoril autor. Tvrdime, Ze ide o navrh,
ako sa pozerat (aky uhol pohladu zaujat, v akom priestore sa
tomu, ¢o mame pred sebou, da rozumiet), a nie o sam obsah
toho, ¢o vidime. Nejde o samu skusenost s umeleckym die-
lom, v ktorej sa stretavaju minimalne dve udalosti s odliSnymi
vektormi: i) vytvorenie diela umelcom a jeho umelecka straté-
gia smerujuca z minulosti do budutcnosti a ii) udalosti nasho
pohladu, ktoré st tvorivou rekonstrukciou'*® umeleckého diela
v duchu autorskej stratégie v aktudlnom kultirno-historickom
kontexte.

Zaver

V tejto kapitole sme postupne preskumali viaceré aspekty
interpretacie: aspekt intencie autora, aspekt spravneho ciela/
cielov interpretacie a aspekt objektu interpretacie. Odpovede
na otazky povahy tychto aspektov vedu k najréznej$im vari-
antom koncepcii interpretdcie, medzi ktorymi je tazké vybrat
jedind univerzalne platnu, ktora by vyhovovala vsetkym pri-
padom. Ako najmenej uspokojivé sa javili krajné pozicie
v spektre odpovedi (anti-intencionalizmus, konstruktivizmus,
monizmus). Vyber spravneho rieSenia by nemal prebiehat
v priestore filozofie, ale v celkovom priestore kontaktu s ume-
leckym dielom, ktory sa nevycerpava interpretaciou ako te-
oretickou reflexiou. Interpretacia v dvoch rovinach, ktoré sme
nacrtli, je dolezitou sucastou celkovej skisenosti s umenim,
v ktorej dochadza k hladaniu rovnovédhy medzi i) udalostou
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149/ V pripade inter-
pretacii v duchu nejakej
tedrie (napr. feminis-
ticka alebo marxisticka
interpretacia) sa zrej-
me vychadza z druhej
roviny a ,zostupuje" sa
do prvej roviny, kde sa

v diele hladaju a do diela
dopifiaju érty a vlastnosti
zodpovedajuce vlastnos-
tiam, na ktoré sa ta ktora
tedria sustredi. Samo-
zrejme, mozu existovat
diela, ktoré ,viditelne"
nabadaju k feministické-
mu alebo marxistickému
¢itaniu uz v prvej rovine.

150/ Tu je potrebné
povedat, Ze podobne ako
je interpretacia na strane
publika rekonstrukciou
tvorivého aktu autora

v minulosti, tak aj autor
v procese tvorby antici-
puje buducu tvoriva
skuisenost a interpretéciu
divéakov, posluchacov,
Citatelov atd. Oba pro-
cesy su sucastou tvorby
ako na strane autora, tak
aj na strane publika.



vytvorenia diela autorom a ii) udalostou skusenosti divaka.
Interpretacia je teoretickou reflexiou toho, ako moze dojst
k rovnovahe medzi tymito dvomi udalostami prostrednictvom
umeleckého diela. V hladani a dosahovani tejto rovnovahy
ma interpretacia nezastupitelné miesto, pretoze sa neobja-
vuje len na strane publika, ale aj na strane autora v Case, ked
~rekonstruuje” pohlad idedlneho divaka. Ukazalo sa, Ze na
celkovej skusenosti s umeleckym dielom sa spolu s interpre-
tovanim podielaju aj procesy hodnotenia a poznavania. Tymto
aspektom procesu skusenosti sa budeme venovat v nasledu-
jucej kapitole.

Otazky:
1. V ¢om sa interpretacia vyjadreni v beznej komunikacii,

akymi su list alebo reklamny obraz, 1i$i od interpretacie ume-
leckych diel, akymi st roman alebo malba?

2. Ked interpretujeme umelecké dielo, odhalujeme aktualne
intencie autora alebo len jeho hypotetické intencie? Alebo vo-
bec neodhalujeme pri interpretovani intencie? (Pokuste sa
argumentovat analyzou konkrétneho prikladu.)

3. Je mozné, Ze interpretdcia meni vyznam interpretované-
ho diela? Ako sa to deje? (Zamyslite sa pri odpovedi nad chro-
nicky znamymi a neustale interpretovanymi dielami, akymi s
Shakespearov Hamlet, Mona Lisa Leonarda da Vinciho alebo
Obilné pole s vranami od Vincenta van Gogha.)

4. V ¢om sa lisi autorova interpretacia vznikajuceho diela
od interpretacie dokonceného diela zo strany publika?
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Summary

Chapter 5, ‘Interpreting, explores the following aspects of
the problem of interpretation: 5.1) the author’s intention, 5.2)
the aim of interpretation, 5.3) the object of interpretation and
5.4) interpretation and experience.

In common sense, to interpret an artwork usually means
to uncover the intention of an author in creating it. However,
the fact that author and artwork are two different things is of-
ten neglected, so we can ask whether we are uncovering the
intention materialised in the artwork or the intention of the
artist at the time when he created his artwork. The answers
offered in part 5.1 range from complete agreement that the
interpretation uncovers the real intentions of the author - ac-
tual intentionalism (AI) (Steven Knapp & W. B. Michaels, E.
D. Hirsch) - to a complete denial of the importance of the au-
thor’s intentions — anti-intentionalism (Antil) (W. K. Wimsatt
& Monroe Beardsley). Both of these extreme positions have
been disputed with a number of substantial arguments. On the
one hand, the actual intention is not publicly accessible and it
often cannot be compared with our interpretation. And then
there are situations, as for example in case of irony, when we
have to take into account communicative intention, since there
is an intended difference between what was said and what was
meant. It seems that the most feasible positions can be found
somewhere between these extremes — such as moderate actual
intentionalism (MAI) (Noél Carroll) and hypothetical inten-
tionalism (HI) (Jerrold Levinson). The former still operates
with the idea of uncovering the actual author’s intention, but
only to the extent that it is present in the artwork. That allows
us to include too unintended, but realised, intentions and to
exclude those intentions that were not successfully realised.
The second position works with the hypothetical intentions
of an author, or those which can be recognised in an artwork
(meaning as the meaning of a statement and not of its author).
These two positions emphasise different aspects, and both of
them have different limitations. However, if we ask the ques-
tion whether the uncovering of the meaning of an artwork is
the only objective of interpretation, we approach the aspect of
the goal of interpretation, which is dealt with in part 5.2.

Does the interpretation of a work of art have a single goal or
are there several goals to pursue? If we consider the diversity of
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forms and genres of art and artistic practice in various cultures
and ages, it is unlikely that interpretation will be able to follow
a single goal. Hence, from the philosophical point of view, it
is more interesting to examine the possibility of a hierarchy
and of a synthesis of different goals. That is closely related to
the question as to whether the aim of interpretation is a sin-
gle correct interpretation, or whether it is acceptable for there
to be a number of different interpretations of an artwork. The
first part of the question is answered positively by the propo-
nents of monism, while the second part is answered positively
by the adherents of pluralism. Both of the extreme positions
mentioned above (Antil, AI) are closer to monism, while the
other two positions within the spectrum (MAI, HI) are closer
to pluralism. If we accept the pluralism of goals of interpreta-
tion, then we have to face the problem of evaluating a hierar-
chy of several acceptable interpretations, or at least the prob-
lem of identification of non-acceptable ones. In other words,
it is a question of what could, or should, provide limits to our
interpretations. One of the constraints on the uncontrollable
multiplication of interpretations is the previously-mentioned
authorial intention, others being the properties of artwork, the
conventions of a given genre, the type of art, the style and so
on. Conventionalism is a position that puts emphasis on con-
ventions, but it also has to deal with difficult questions about
those conventions that are relevant to a specific artwork. Up to
this point it is possible to localize the solutions to the problem
of constraints of interpretation on the axis author - artwork
- audience together with conventions and, if required, with cul-
tural and historical context. In the background of all these solu-
tions lies an assumption about the possibility of distinguishing
an artwork from a result of its interpretation; the interpreta-
tion, in other words, does not create/transform its object, but
it is determined (to a lesser or greater degree) by its object.
The other extreme would be to reject this assumption, thereby
getting closer to answering the question about the object of
interpretation, which is presented in part 5.3.

In respect of the question of the object of interpretation
there exist two competing approaches: a) a conception of in-
terpretation as uncovering the meaning of a work of art and
b) a conception of interpretation as a construction of artwork
and its meaning. Varieties of approach a) differ in what they
consider to be the source of meaning of a work of art, and they
always suppose that it is possible to separate artwork and inter-
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pretation. On the other hand approach b) assumes that mean-
ing is not discovered, but is on the contrary inserted into an
artwork and the artwork itself is changed by the interpretation.
Radical constructivism assumes that every interpretation cre-
ates a new artwork, in a process in which audience and artist
are equal to each other and the artwork is re-created again and
again. Moderate constructivism admits that works of art are, to
a certain degree, changed by their interpretations. It is hard for
radical constructivism to avoid infinite regress, because from
its perspective a work of art does not have a meaning before
an art critic (a spectator) attributes one to it. But the inter-
pretation itself is an artefact that is subject to interpretation,
and so on. However, it has proved to be very difficult to find
a solution to the paradox of constructivism (vide the work of
Robert Stecker) in the cases both of moderate and of radical
constructivism, and this points to the problem of the notion of
attributing properties to an object by stating something about
it. When we say something about an object and the statement
is true, then the object has the property and if the statement is
false, then the object does not have the property, even though
the statement itself remains unchanged. And if the statement
is neither false nor true, then the question is what it is that
changes when we attribute a property to an object, or when
we tell a story according to which the object has the given pro-

perty.

From this point of view it might seem that approaches lead-
ing to a) are more feasible, but in that case it needs to be con-
sidered what should be the consequences for an artefact that
becomes a work of art only by being interpreted (readymade),
or for any two objects which are impossible to distinguish by
the senses but which become two different artworks due to
the process of interpretation (Arthur Danto). At this point it
seems that a solution should take into account the difference
between a physical object and an artwork, or - an even subtler
distinction - the one offered by Peter Lamarque (an object -
an artwork - an object-of-interpretation). But it appears that
these solutions also run into problems.

A completely different solution to the problem of selection
of the best approach could be to admit that the question of
a relevant theory of interpretation does not have a universal
solution and philosophy is not in a position to be a referee in
this case. An adequate interpretation is found in the contact
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with a specific work of art as a rational reflection of the pro-
cess in which we aim to find a balance between a) the act of
creation of an artwork by an artist, and b) the act of percep-
tion by a spectator, in which we reconstruct a). This problem
is examined in detail in part 5.4 with regards to a specific
artwork (Mlynarc¢ikova & Ruzickovd). We propose that indi-
vidual stages of the process of interpretation should be distin-
guished: Interpretation at Level I follows the event of identifi-
cation of a given situation as an encounter with a work of art
and it leads to the determination of an artwork in a series of
hypotheses and corrections. Stage 1 ends with the recognition
of the limits of the artwork and with the understanding of its
difference from our experience. This can lead to a verbal for-
mulation of the interpretation, either reflecting the needs of
the debate or of the critique. The subsequent Interpretation at
the Level 11 is a confrontation with other individual interpreta-
tions. At this level the interpretations can contradict, compete
with or support each other, or the more basic interpretation
can serve as part of a more complex one, and so on. This is the
level philosophers usually work at and in context of which it
makes sense to ask about the criteria of the selection of the best
interpretation.

Such an approach considers interpretation to be part
of a wider experience or of an interaction with a work of art,
which contains not only the elements of rational reflection but
also the elements of pre-theoretical understanding and evalua-
tion. The problems involved in evaluation and comprehension
are examined in the last chapter of this book.
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Hodnotenie a poznavanie
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V prechadzajicej kapitole sme tvrdili, Ze interpretacia je
len jednou castou celého procesu skusenosti s dielom. Okrem
racionalnej reflexie postupne nadobudanej rovnovahy medzi
pristupom divaka a stratégiou autora je neoddelitelnou ¢astou
celého procesu aj hodnotenie. Autor vo svojej autorskej stra-
tégii, tak ako je pritomna v diele, vytvara aj hierarchiu hodnot.
Preto, aby dielo tvorilo celok, jeho jednotlivé casti nadobu-
daji hodnotu vo vztahu k tomuto celku. A tak v pripade uz
spominaného diela M. Mlynarcikovej a N. Ruzickovej skocim
ti do reci, vyrazim ti dych, dotknem sa ta (obr. 10, 11) postupne
hladame a nachadzame rovnovahu tym, Ze identifikujeme jed-
notlivé Casti a hladdme medzi nimi vztahy, ich vahu v pred-
pokladanom celku diela, ku ktorému smeruje nasa skusenost.
Inymi slovami, pri kazdej hypotéze vlastne navrhujeme, ¢o
si v diele mame vsimat a co prehliadat, ¢o je dolezité viac, ¢o
menej a ¢o nie je dolezité vobec. Kazdy zaujaty pohlad je tak
sucasne spojeny s hodnotenim a prehodnocovanim. V uvede-
nom priklade umeleckého diela skusenost negujtica hypotézu
o0 jednotnom a findlnom vyzname (ale aj téme) dialégu dvoch
zien, ktory by sme mali odhalit, nas pri interpretacii viedla
k zmene vahy bezne kladenej na obsah toho, ¢o sa hovori.

Dal$ou hypotézou navrhovanou v mene budtceho celku
tak bolo, Ze ide o zamer narusat stereotypy v ramci vnimania
dialégu a o snahu sustredit nasu pozornost na ich mechaniz-
mus - uvedomit si tie stereotypy, ktoré bezne vobec nevni-
mame. Kladenim a testovanim hypotéz postupujeme pocas
celého vnimania diela, az kym nedospejeme k celku diela
alebo k rovnovahe v rovine interpretacie I, ako sme tuto eta-
pu nazvali v predchadzajucej kapitole. Tento stav je vysled-
kom ¢iastkovych pokusov uchopit celok diela a porozumiet
jeho charakteru a vyznamu. Az po dosiahnuti celku je mozné
posudzovat hodnotu jednotlivych vlastnosti diela. Dosiahnut
celok diela sa tu javi ako zakladna hodnota, ktort vo svo-
jej reakcii nan reSpektujeme. Je vsak iba jeden sposob, ako
vietky umelecké diela dosahuju hodnotu celostnosti? Tvrde-
nie, ze vSetky umelecké diela dosahuju svoju jednotu (iden-
titu) rovnakym sposobom, zrejme nebude platit ani o dvoch
dielach toho istého druhu.

Napriklad dve malby - kubisticka a realistickd - ponu-
kaju celkom odlisné postupy, ako uvidiet vysledny obraz.
V jednom pripade je to spdsob fragmentdcie a simultannej
viacpohladovosti, ktory ked odhalime, tak porozumieme, ako
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sa mame pozerat, a v druhom je linedrna, farebna, svetelna
perspektiva, ktorych principy zjednocuju jednotlivé casti do
koherentného celku. V naSom priklade to bude sposob, akym
nas dielo vystavuje skiisenosti s nasimi vlastnymi stereotypmi
spojenymi s pouzivanim jazyka a s nasimi pocitmi, ktoré toto
odhalenie vyvolava. Celok sa tu, paradoxne, dosahuje pros-
trednictvom popierania celku. To upozorniuje na dolezitost
hodnoty celostnosti pre nase vnimanie umeleckych diel, pre-
toze ak dielo spochybnuje svoju jednotu, vtahuje do hry cha-
pavé publikum, ktoré porozumie konfrontacii s beznymi pos-
tupmi a jednotu doda dielu zvonku.

Co je désledkom plynucim z analyzy nasho prikladu?
Predovsetkym to, ze hodnota diela nemusi byt nevyhnutne
vnutornou hodnotou®™. V nasom pripade ide o vonkajsiu
hodnotu. K tomu je potrebné dodat, Ze vysledny celok nevy-
plyva zo zmyslovej skisenosti. Dané dielo by mohlo vyzerat
celkom inak: iné reproduktory, ind miestnost, ini participujuici
divaci, dokonca by v nom mohli byt pouzité iné dialégy a na
skusenosti sa nemusi ni¢ zmenit. Vyndraja sa tu v suvislosti
s hodnotou viaceré zaujimavé otazky'*>. My sa v nasledujtcej
¢asti zameriame na dve: 1. Kde hladat zdroj umeleckej hodno-
ty umeleckého diela? 2. Ako prebieha hodnotenie umeleckych
diel?

6.1 Povaha hodnoty umeleckého diela

V dejinach uvazovania o umeni existuje dlha tradicia py-
tania sa na povahu umeleckej hodnoty. Chceme vediet, a) ¢o je
jej zdrojom, ale aj b) sposoby, akym umelecké diela hodnoti-
me. Ak hladdme zdroj umeleckej hodnoty, tak v zdsade exis-
tuja dve odpovede. Bud su hodnoty umeleckému dielu vlastné
aide o vnutorné hodnoty, alebo nie st a ide o vonkajsie (relacné)
hodnoty. Vlastné hodnoty ma objekt nezavisle od inych ob-
jektov a vonkajsie hodnoty ma vo vztahu k inym objektom.
Ak uvazujeme o sposobe hodnotenia a posudzovania diel,
tak umelecké dielo moze mat hodnotu o sebe alebo hodnotu
instrumentdlnu. V prvom pripade je umenie a umelecké dielo
ciefom a hodnotou o sebe, nie prostriedkom, a v druhom pri-
pade je umenie chapané ako prostriedok k nejakému inému
cielu, ktory ma hodnotu'*.

Na interpretacii prikladu umeleckého diela v predchadza-
jucej Casti sme ukazali, ze existuji umelecké diela, ktoré nema-
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151/ Inou cestou by
bolo preformulovat nas
pojem umeleckého diela
a rozsirit ho napriklad

o subjektivne stavy mysle
jednotlivych divakov.
Tento problém tak Uzko
suvisi s problémom on-
tolégie umeleckého diela,
na ktory sme narazili v 2.
kapitole venovanej prob-
Iému vytvarania.

152/ Okrem uvedenych
dvoch otazok sa tu
objavuje aj problém
definicie estetického ako
esencialnej vlastnosti
umeleckych diel. Dané
dielo je zaujimavym
prikladom konceptual-
neho (alebo presnejsie
postkonceptuélneho)
umenia, ktorého existen-
cia spochybriuje viaceré
koncepcie estetiky.

Pre filozofické aspekty
konceptudlneho umenia
pozri (Goldie — Schelle-
kens 2009).

153/ BeZne sa do proti-
kladu kladd vnutorna
hodnota a inStrumentdlna
hodnota, ale Ch.
Korsgaardova (1996),
vychadzajuc z Kanta,
ukazala, ze protikla-
dom vnutornej hod-
noty je vonkajsia
hodnota a protikladom
inStrumentalnej hod-
noty je hodnota o sebe
a miesanie tychto
druhov hodnét vedie

k nezelanym dosledkom.



ju vnutornu hodnotu, a predsa mozno hovorit o ich umeleckej
hodnote. Konceptualne umenie je prikladom, ked diela nie st
zalozené na estetickych vlastnostiach (ako vnutornych) a ich
hodnota sa odvija od vztahu diela k niecomu vonkajsiemu
(napriklad teoreticky koncept umenia). Znamena to, ze kon-
ceptudlne umenie nie je hodnotné o sebe, ale iba ako prostrie-
dok na premyslanie a poznanie?

R. Stecker (1997) tiplne odmieta, Ze by umenie bolo hodnot-
né o sebe, a tvrdi, ze umenie mé vzdy iba vonkajsiu hodnotu
a hodnotime ho vzdy ako prostriedok k nejakej inej hodnote.
Ved aj v pripade estetickych vlastnosti, ak rozlisujeme estetické
vlastnosti a skisenost s tymito vlastnostami, je dielo vzdy pros-
triedkom na dosiahnutie tejto skdsenosti, ktora tu je cielom.
Umenie ma tak vonkajsiu a siicasne in§trumentalnu hodnotu.

Otézku vak mozno polozit aj inak. Ci fakt, ze dielo m4 iba
vonkajsie hodnoty, musi nevyhnutne znamenat, Ze hodno-
ta daného diela je len hodnotou instrumentalnou, a teda ve-
dicou k nejakej inej hodnote (napriklad poznaniu), alebo
mozno aj v takomto pripade uvazovat o hodnote daného diela
o sebe. Ch. Korsgaardova (1996) pontka riesenie, ked hovori,
ze umenie (ale nielen umenie) moze mat vonkajsiu hodnotu
a sucasne byt hodnotné o sebe. Doklada to na priklade krasy
malby zamknutej pred zrakom publika. Mdze byt malba, ktoru
nikto nevidi, krasna? Moze, ak nedavame znamienko rovnosti
medzi vonkajsiu hodnotu a in§trumentdlnu hodnotu. Krasa je
hodnotou, ktort malba nadobtda vo vztahu k vnimajicemu
subjektu a jeho skdsenosti, teda je vonkajsou hodnotou malby.
Ak by vonkajsia hodnota bola to isté¢ ako inStrumentalna
hodnota, tak by sme museli povedat, ze v pripade zamknutej
malby nie je naplneny ciel, ktorému ma dielo sluzit (skusenost
krésna), a taito nema hodnotu. Co sa nezda celkom intuitivne
a ani uspokojivé riesenie. Pri dodrzani uvedeného rozlisenia
mozno povedat, Ze zamknutd malba je hodnotna o sebe (je
krasna), ale podmienka na naplnenie tejto vonkajsej hodnoty
(sposobit skusenost krasna) nie je aktualne realizovana. A teda
mozno hovorit, Ze malba je krasna o sebe, aj ked nebola napl-
nena podmienka na realizaciu tejto hodnoty o sebe'*.

Avsak estetické vlastnosti nie su vnuatorné a esencialne,
potom nie su jedine¢nymi vlastnostami umeleckych diel
a nemozu sluzit na ich odliSenie napriklad od hrabli alebo
strojéekov na holenie. Fakt straty tohto rozlienia moze byt

154/ Ch. Korsgaardova
k tomu hovori: ,Pozna-
menajme tiez, Ze toto
[nase rozliSenie] nako-
niec neznamena, ze mu-
sime povedat, Zze malba
je hodnotna jedine ako
prostriedok na skisenost
hodnotenia. Tieto skuse-
nosti nie su cielom, pre
ktoré je malba prostried-
kom, ale st to podmien-
ky, za ktorych je hod-
nota o sebe realizovana“
(Korsgaard 1996, s. 265)
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jednou z pric¢in, preco je chapanie umeleckych hodnot ako
vnutornych stale zaujimavé. Preskimajme preto tuto poziciu
podrobnejsie.

6.2 Esteticizmus - umelecka hodnota ako
esteticka hodnota

Uvazovanie o tom, Ze umenie ma hodnotu o sebe, je cielom
a nie prostriedkom, sa odvija od estetiky I. Kanta, ako ju pred-
stavil vo svojej tretej kritike (1975). Kant vyclenil estetické
ako zvlastnu oblast (na rozdiel od rozumového a mordlneho)
a potesenie, ktoré nam prindsa, je poteSenim $pecifického dru-
hu. Umeniu (ale aj prirode) prisudzujeme v nasich sidoch
hodnotu (napr. byt krasny) bez toho, Ze by ndm zalezalo na
existencii daného umeleckého diela (alebo prirodného objek-
tu). Krasu (a dalsie estetické hodnoty) nemozno lokalizovat ani
v objekte a ani v subjekte. Krasa (pocit) prameni z aktu kon-
templdcie vztahu medzi objektom a subjektom. A tato kontem-
placia ma hodnotu o sebe (je nezaujata a odhaluje sa v nej tzv.
ucelnost bez ucelu). Figurovanie v tomto vztahu k subjektu
a umoznovanie danej kontemplacie je tou skuto¢nou hodno-
tou umeleckého diela a je charakteristicka pre vSetky diela, ak
st posudzované ako diela umenia. Pre nase potreby je dolezité,
ze hodnota umenia nie je in§trumentalna, ale umenie je hod-
notné o sebe.

V pristupe, ktory mozno sihrnne nazvat esteticizmus'>, je
umenie chapané ako kultiirna prax zamerana na intencionalnu
produkciu artefaktov, ktoré vyvolavaju potesenie pri kontem-
placii krasy, elegancie a suladu. Inak povedané, hodnota diela
ako umenia spociva v poteseni, ktorym odmenuje kontem-
placiu jeho estetickych vlastnosti bez akéhokolvek dalsieho
ucelu alebo ciela. Struc¢ne to zhrnul M. Budd, ktory je jednym
zo sucasnych stipencov esteticizmu' v pristupe k umeniu:

1. ,[K]ed oceriujeme umelecké dielo ako umelecké dielo,
robime tak na zdklade toho, ¢o nam v skiisenosti s nim [dielo]
poskytuje, skor nez na zdiklade niecoho, o v skiisenosti nie je
pritomné, ale [dielo] to ziskava prostrednictvom nasej interakcie
s nim“ (Budd 2008, s. 91).

a sucasne:

2. ,[K]ed oceriujeme umelecké dielo ako umelecké dielo,
nepovazujeme ho za nahraditelné inym umeleckym dielom:
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155/ V kontinentalnej
estetike je termin este-
ticizmus skor spajany

s umeleckym hnutim

2. polovice 19. storodia,
raziacim heslo umenie
pre umenie (/‘art pour
I‘art), odmietajucim
akékolvek vonkajsie

a instrumentalne hodnoty
umenia.

156/ Komplexne spra-
covany problém hodnoty
najdeme v jeho praci
(Budd 1995). K dal&im
stipencom pozicie, ktora
chape napifianie estetic-
kej hodnoty ako primarnu
funkciu umenia, patria
napriklad N. Zangwill
(2007) alebo G. Ise-
minger (2004).



povaZujeme skiisenost s dielom za nezamenitelni skiisenostou
s akymkolvek inym dielom“ (Budd 2008, s. 92).

Nasledne ponuka strucné, ale vystizné zhrnutie ciela umenia:

3. ,Cielom umenia - cielom umenia ako umenia - nie je
zmenit svet, ale ho obohatit vytvorenim objektu, ktory oceriujeme
pre jeho vniutornii hodnotu a ktorého ocerujiica skiisenost je
jedinecne hodnotnd“ (Budd 2008, s. 92, pismo s normalnym
rezom M. S.).

Treti citat tvrdi, Ze to, ¢o robi umenie hodnotnym, je je-
dine¢nou vlastnostou umenia ako umenia - tzv. tvrdenie
o jedinecnosti hodnoty umenia. Okrem toho tvrdi, Ze dana
hodnota je vnutornou hodnotou umenia. To nds privadza
k suvislosti s problémom definicie umenia. Esteticizmus patri
v ramci rieSeni problému definicie umenia (tzv. estetické de-
finicie umenia) k esencialistickym pokusom o definiciu ume-
nia, ktorych problémy sme rozoberali v 4. kapitole tejto knihy.
Ak ma byt hodnota umenia vnutorna a jedinec¢na, malo by
ist o esenciu umenia vobec. V priebehu diskusii v minulom
storoci sa vSak ukazala neudrzatelnost tohto pristupu ako de-
finicie umenia. Otazkou tak je, ¢i mdzeme oddelit esencializ-
mus pri rieSeni problému definicie umenia od hodnotového
esencializmu. Moznostou je hovorit pri hodnotovom esen-
cializme o hodnote umenia ako umenia, ktora je hodnotou
vSetkych umeleckych diel, ale v najviaésej miere tzv. velkych
umeleckych diel. Takze v pripade diel, ktoré disponuji mini-
malnou mierou estetickej hodnoty (konceptualne umenie,
popularne umenie), mozeme este hovorit o umenti, ale nebude
to umenie s velkym ,,U, pretoze v nom prevazuji iné hodnoty
(napriklad kognitivne, komeréné a pod.).

Ak tvrdenie o jedinecnosti umeleckej hodnoty presunie-
me z urovne umenia ako celku na jednotlivé umelecké diela,
tak dostavame tvrdenie o nenahraditelnosti umeleckého die-
la v skasenosti (2. citat). Inak povedané, skusenost, ktort
nam sprostredkuje umelecké dielo, nie je mozné dosiahnut
inym spésobom. Umelecké diela nie st vo vztahu k skisenos-
ti nahraditelné sposobom, akym st nahraditelné napriklad
lieky vo vztahu k lie¢cebnému efektu. Pri liecbe bakteridlnej
infekcie ma lekar va¢sinou na vyber rézne druhy antibiotik,
ktoré vedd k rovnakému vyslednému efektu a dané lieky su
potom vo vztahu k dosiahnutiu Zelaného vysledku vzajomne
zamenitelné. To podla esteticizmu neplati pre umelecké die-
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la, ked identita diela je vzdy nejakym spdsobom zviazana so
skusenostou, ktoru poskytuje.

Z mnohych prikladov sucasného umenia je zrejmé, ze
estetickd hodnota nemusi byt jedinou hodnotou umelecké-
ho diela, rovnako ako estetické vlastnosti diela nie su jeho
jedinymi vlastnostami. To je mozné pripustit aj v ramci es-
teticizmu, ak zachovame esteticki hodnotu ako primarnu
(umeleckd hodnota rovna sa estetickd hodnota) a ostatné
vlastnosti a hodnoty ako sekundéarne alebo pomocné. Tak na-
priklad reprezentovany obsah v umeleckom diele (dej, obraz,
scéna) moze prispievat k hodnote diela v pripade, zZe sa podiela
na estetickych vlastnostiach, ako st koherencia, komplexnost,
intenzita alebo kvalita spracovania témy'”’. Otazkou vsak
ostava, do akej miery je mozné oddelit estetické vlastnosti od
ostatnych vlastnosti diela (kognitivne, morélne atd.).

Esteticizmus ponuka v porovnani s neesencialistickym cha-
panim umeleckych hodnét niekolko vyhod. Ako prvii mozno
spomenut nemoznost redukovat hodnotu umenia na jeho
vyznam (obsah). Dve diela mézu pontkat rovnaky obsah, ale
modzu mat rozli¢cni umeleckdl hodnotu. Vieme si teoreticky
predstavit dve umelecké diela, ktorych obsahom je smutok za
stratenou laskou. Pokym jedno bude trivialne, sentimentalne
a povrchné, druhé bude komplexné, hlboké a bude original-
nym spésobom spracované, a tym omnoho hodnotnejsie ako
prvé dielo. Dobré umelecké dielo nie je nahraditelné inym
dielom, ktoré len opakuje jeho obsah z akéhokolvek hladiska
(filozofie, moralky, histdrie a pod.), pretoze st to jeho estetické
vlastnosti, na ktoré sa zameriavame, ked ho hodnotime ako
umenie.

Druhou vyhodou je schopnost vysvetlit fakt, Ze mozeme
ocenovat aj diela, s ktorych obsahom nestihlasime. Instalaciu
M. Cattelana Deviata hodina (1999), ktora reprezentuje papeza
Jana Pavla II. zasiahnutého padom meteoritu, m6zu ako ume-
lecké dielo ocenit aj divdci, ktori zastavaju nezlucitelné pozicie
vzhladom na jej obsah. Plati to vSak iba v pripade, ze pristupu-
ju k umeleckému dielu ako k umeleckému dielu. Tato vyhoda
sa vSak v istych pripadoch moze ukazat aj ako nevyhoda, ¢o
uvidime neskor.

Tretou vyhodou je chdpanie umenia ako $pecifickej je-
dine¢nej aktivity odliSnej od ¢ohokolvek iného v beznom
zivote. Esteticizmus umoznuje odlisit umenie od inych aktivit,
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157/ P. Lamarque a S. H.
Olsen (1994) navrhuju
rozliSenie medzi kog-
nitivnymi, estetickymi

a fikénymi aspektmi
literarnych diel.



s ktorymi moze mat mnoho spolo¢ného, ale nikdy nie snahu
o maximalizaciu estetickych hodnét. Tym sa odliSuje umenie
od zabavy a vysoké umenie od popularneho masového ume-
nia. Cielom umenia je tvorba a predstavovanie estetickych
hodnét, vzhladom na ktoré st vetky ostatné ¢rty len v pomoc-
nej pozicii. Je zrejmé, Ze toto nemozno povedat o populdrnom
ument, ktoré naplita predovietkym iné externé ciele, akymi st
komer¢ny uspech alebo didaktické ¢i politické ciele.

Okrem spominanych vyhod vSak dand pozicia ako kom-
pletny pristup k umeleckej hodnote celi aj mnohym problé-
mom.

Jednym z nich moze byt pripad, ked odmietneme ume-
lecké dielo ako umelecké pre jeho obsah. Esteticizmus vdaka
odliSeniu obsahu a umeleckej hodnoty je schopny vysvetlit,
preco isté diela prijimame, aj ked povedzme nesuhlasime s ich
obsahom. Mame vsak pripady, ked nejaké dielo odmietneme
ako umelecké pre spdsob, akym dany obsah prezentuje, alebo
pre Sirsie suvislosti, za akych bolo dielo vytvorené. Filmy L.
Riefenstahlovej estetizujtce zjazdy narodnosocialistickej stra-
ny alebo ideolégiou poznacené olympijské hry v Berline v 30.
rokoch v Nemecku st z hladiska umeleckej hodnoty mini-
malne kontroverzné'®, napriek ich nespornym estetickym
kvalitam'?. Esteticizmus nedokaze vysvetlit, Ze ako umenie
odmietame morélne nepripustné diela alebo diela nezluditel-
né so zivotom a pod. Podobne nedokaze vysvetlit pripady, ked
napriek nespornym estetickym kvalitdm diela ho odmietame
hodnotit kladne, pretoze obsah spracovava neadekvatnym
(neprimeranym, nepravdivym) spésobom. Ukazuje sa, ze
v niektorych pripadoch hodnotenia diel sa nezaobideme bez
odkazovania ku konceptom ako pravda, uprimnost, dobro
a pod., ktoré su rela¢nymi hodnotami diel a idd proti tvrde-
niam o ¢isto vnutornej hodnote umenia.

Iny problém sa objavuje v suvislosti s existenciou koncep-
tudlneho umenia. Konceptudlne umenie, ak aj ma estetické
kvality (kazdé dielo musi byt zhmotnené do intersubjektivne
vnimatelnej podoby, a teda zmyslovo vnimatelné), tieto kvality
nie su tym, o je v konceptudlnych dielach dolezité. Inak po-
vedané, esteticka skusenost nie je tym, ¢o sa snazia dané diela
sprostredkovat'®. Esteticizmus si s tymito dielami vie poradit
jedine sposobom, Ze ich sice bude povazovat za umenie, ale
umenie s minimdlnou umeleckou hodnotou. Z hladiska
estetickej skusenosti su trividlne, pripadne nudné. Inym

158/ Cesky umelec M.
Bielicky o diele L. Riefen-
stahlovej povedal: ,To,
¢o urobila, je jedinecné,
absoldtne. Jej filmy

maju unikatnu estetickd,
vizualnu formu. O tom
niet pochybnosti. [...]
Ale ak vytvorila unikatne
dielo, ktoré sluzi nieComu
takému ako fasizmus, je
to uplne destruktivne. Je
to proti Zivotu, proti slo-
bode. [...]," a nasledne
sa pyta: ,Ako ale méze
mat umeleckd hod-

notu nieco, o je proti
ludskému Zitiu?" (Bielicky
1998, s. 37).

159/ Zaujimavé v tomto
kontexte je, Ze L. Rie-
fenstahlova (2002) svoje
filmy obhajovala prave
argumentmi z estetickej
definicie umenia a esteti-
cizmom v chapani hodnét
umeleckého diela.

160/ M. Duchamp si
stanovil ako kritérium na
vyber bezne vyrabanych
predmetov esteticku
indiferentnost. Vzhladom
na estetické kvality
danych predmetov tvrdi:
«[...] To nie je otazka
vizuality, ktora v ready-
made hré rolu, je to jed-
noduchy fakt, Ze existuju.
MéZu existovat vo vasej
paméti. Nepotrebujete
sa na ne divat, aby ste
vstupili do sféry [domain]
readymade" (Duchamp
2002, s. 38).
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spdsobom, ako sa s konceptualnym umenim mozno v ramci
esteticizmu vyrovnat, je chapat ho skor ako prispevok k ume-
leckej kritike nez k umeniu samému. Konceptudlne umenie
sa tak skor vyjadruje k tomu, ¢o je umenie, nez by nejakym
umenim bolo. V nasom priklade (skocim ti do reci, dotknem sa
ta, vyrazim ti dych, pozri obr. 10, 11) sme v$ak mali moznost
vidiet, Ze vdaka porozumeniu umeleckému dielu dochadza
nasledne aj k estetickej skdsenosti (pocity, ktoré sprevadzali
zastavania roly postavy v dialégu). Tato skisenost vsak nie je
vyvolana vnatornymi estetickymi vlastnostami diela. Dielo by
mohlo vyzerat aj celkom inak (mat iné estetické vlastnosti),
aby danu skusenost sprostredkovalo. Podobne by sme mohli
analyzovat aj iné diela postkonceptudlneho umenia, ktoré sice
maju estetické vlastnosti, ale tieto nie si dominantnymi a ani
najdolezitejsimi vlastnostami danych diel. Mnohé diela su pri-
vlastnenim predchadzajicich diel minulosti'®' alebo privlast-
nenim diel umeleckej kritiky'® ¢i prirodnych objektov a rozdiel
v hodnote, ktory je medzi privlastnenym a privlastiujucim
objektom, nie je estetickym rozdielom. K ¢omu tu dochadza
a ¢o je z hladiska chapania umeleckej hodnoty zaujimavé, je,
ze k rozdielu v estetickej skusenosti tu dochddza vdaka poro-
zumeniu mimoestetickym kvalitdm diela. Ukazuje sa tak za-
vislost nasho vnimania od poznania a naopak'®. Venujme
preto v nasledujtcej ¢asti pozornost koncepciam, ktoré chapu
umeleckd hodnotu ako kognitivnu hodnotu.

6.3 Kognitivizmus - umelecka hodnota ako
kognitivna hodnota

Existuju viaceré koncepcie umenia, ktoré su postavené na
predpoklade, ze umenie ma kognitivhu hodnotu. Na tomto
mieste je potrebné zopakovat, Ze chapanie umenia ako hodnot-
ného o sebe je pomerne nové v dejinach uvazovania o umeni.
V antike bolo umenie praktickym poznanim, ako moze byt
nieco vytvorené. Umenie bud napodobnovalo prirodu v tom,
¢o vytvorila, alebo ju dopliialo. Platén (2006) hodnotil ume-
nie negativne prave pre jeho minimalnu kognitivou hodnotu.
Umenie ako napodobnenie (odraz) vonkajsej podoby veci
bolo, v ramci jeho metafyziky, aZ na tretom mieste od pravdy
(idea - vec — odraz). Aristoteles chapal umenie podobne, ale
hodnotil ho omnoho vyssie ako Platén (z hladiska poznania
dokonca vyssie ako historiu). A tak sa opat dotykame prob-
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161/ Spomenme slavne
dielo Vygumovana de
Kooningova kresba

R. Rauschenberga

z roku 1953 - dielo,
ktoré pozostava z vygu-
movanej kresby umelca
W. de Kooninga. Jej
hodnota nespociva v tom,
¢o vidime, ale v akte,
ktory priamo nevidime,
ale porozumenie ktorému
moze obohatit skisenost
s inymi dielami. Najma ak
si uvedomime, Ze umelec
nielen produkuje to, ¢o je
esteticky vnimatelné, ale
sucasne s tym robi nieco
iné nevnimatelnym.

162/ Mozno spomenut
dielo Relaxacna
umenoveda (2012)

M. Mlynarcikovej a N.
RuZic¢kovej.

163/ Podobne by sa

v réznych pripadoch
umeleckych diel dalo
uvazovat aj o zavislosti
estetickych hodnot od
hodn6t moralnych atd.



lému moderného systému ument, na ktorého zéklade bola v 18.
storo¢i zalozena estetika ako samostatna disciplina (venovali
sme sa mu v prvej kapitole tejto knihy).

D4 sa povedat, ze implicitna pritomnost kognitivnej hodno-
ty umenia je mozné vystopovat v roznych definicidch umenia.
Napriklad v teériach expresie je pritomné rozpoznanie emocie
ako emocie istého druhu, rovnako ako rozpoznanie emdcie,
ktoru do diela vlozil autor. V inej podobe ndjdeme kognitivny
rozmer umenia v chdpani umenia A. Danta (1981). Na to, aby
nieco bolo umenim, musi to byt o niecom a musi stelesnovat
svoj vyznam - teda najst pre toto ,,nie¢o” vhodny sposob spra-
covania. Danto tak nepriamo hovori, Ze dielo ponuka sposob
pohladu - implicitnt koncepciu svojho objektu (témy).

Explicitné chapanie umenia ako formy poznania zastava N.
Goodman (2007). Goodman sa vyrovnal s problémom hodno-
ty umenia v duchu jeho funkcionalistického pristupu k ume-
niu, v duchu jeho chapania umenia ako poznavacej aktivity,
ktora je rovnocennd s vedeckym poznavanim, a v duchu jeho
nominalizmu. Umenie, rovnako ako veda, patri k symbolic-
kym systémom s urcenou syntaktickou a sémantickou $truktu-
rou. Rozdiel medzi umenim a vedou spociva predovsetkym
v povahe symbolickych systémov, ktoré pouzivaji pri pozna-
vani. Hlavnym cielom umenia ,,[...] je poznanie pre poznanie
- poznanie pre seba samé“ (Goodman 2007, s. 196). Odmie-
ta esteticizmus a presadzuje indtrumentalnu hodnotu umenia
s dorazom na rela¢né vlastnosti'®. Esteticka skusenost je
v jeho chapani podradend kognitivnej funkcii umenia, ¢im sa
dostava problém estetickej hodnoty na spravne miesto'®.

Ak zhrnieme poziciu kognitivizmu v chapani hodnoty
umenia, tak moézeme povedat, Ze umenie poskytuje poznanie
tym, Ze pontka imagindcii jasné a detailné koncepcie, ktoré
su zviazané s konkrétnymi skusenostami umeleckych diel,
ale stcasne tieto skusenosti presahuju. Inak povedané, vdaka
umeniu moZeme objavit nové spdsoby pohladu na svet, na se-
ba alebo na druhych, ¢o je nepochybne kognitivne hodnotné
pre dalsie druhy poznavania aj mimo umenia'®.

Pozrime sa z hladiska kognitivizmu na diela M. Piac¢eka
z otvoreného cyklu Najvicsie trapasy slovenskej histérie (od
r. 2007). Ide o malé socharske diela - modely pamitnikov na
podstavci vzdy rovnakych rozmerov (40 x 40 cm), realizova-
né technikou kriedovanej drevorezby (obr. 12, 13). V tomto

164/ To potom

v dbsledku znamena, ze
«[rJovnaké dielo méze byt
postupne provokujlce,
fascinujuce, prijemné

a nudné. Taky je uz osud
prostriedkov a nastrojov
poznavania® (Goodman
2007, s. 197).

165/ ,To, Co robia Mane-
tove, Monetove ¢&i Cézan-
nove obrazy s nasim
videnim sveta, je pre ich
hodnotenie rovnako pod-
statné, ako priama kon-
frontacia s nimi. Spésob,
akym videnie obrazu
alebo pocuvanie hudby
pretvéraju skutoénost,

s ktorou sa stretdvame
inokedy a inde, patri k ich
kognitivnemu charakteru.
MébéZeme tak opustit ab-
surdny a nestastny mytus
izolovanosti estetickej
skusenosti® (Goodman
2007, s. 198).

166/ Kognitivizmus
nemusi chapat poznanie
jedinym spbésobom.

Mdze pripustat viace-

ro druhov poznania,
napriklad propozi¢né
(sformulovatelné do
tvrdeni, ktoré st bud’
pravdivé, alebo neprav-
divé) - poznanie, ako
nieco urobit (know-
-how), fenomenalne
poznanie (vediet, aké

to je mat s nie¢im
skusenost), poznanie
hodndt (napr. moralnych)
alebo poznanie vyznamu
a dolezitosti niecoho.
Viac k tomu pozri v (Gaut
2003, s. 437 - 438).
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obmedzenom a vopred stanovenom priestore a technike autor
spracovava vybrané udalosti. Nevybera si nejaké osobnosti, ale
udalosti, ktoré predstavuju negativne zlomové body v histdrii
Slovenska. Stvarnuje ich ,,neheroizujucim® spdsobom. Deje sa
to cez fragment (napr. fragment auta v diele 26. april 1996, vy-
buch auta Réberta Remidsa v Bratislave), podobne ako pri zur-
nalistickej fotografii v novinach. Az nazov presne identifikuje
celu situaciu v Case a priestore, ¢o prenechdva viac miesta na-
$ej pamadti a imaginacii. Vyberu udalosti predchadza stikrom-
ny vyskum autora, ktory nie je nepodobny vyskumu vedca
— historika. Musi prezriet dostupné a dochované materialy,
zvazovat jednotlivé interpretacie danych udalosti, konzultovat
s odbornikmi a nakoniec zvazit, ¢i dand situdcia je vhodnym
kandidatom do ,,naj“ skupiny negativnych udalosti v historii
Slovenska.

Aj ked metddy a postupy mozu byt v tomto pripade spoloc-
né vede a aj umeniu, vystupy a ciele su vak iné. Historik hla-
da, ako sa nejaka udalost skutocne odohrala a aki ma vahu
a vyznam v kontexte dalich udalosti. Umelec tcelovo vybe-
ra fragmenty a priraduje im spolo¢nu hodnotu (negativnu)
v ramci celej histdrie svojho ndroda. Vytvara na zaklade is-
tych kritérii skupinu udalosti — trapasov, na ktoré nikto nie
je hrdy a ktoré by vsetci radsej vytesnili z pamiti, aj ked st
nasou nezmazatelnou tradiciou a neodmyslitelnou stucastou
nasej sucasnej kulturnej a politickej situdcie. Velmi zaujimava
je forma spracovania celého cyklu. Objektom alebo postavam
chybaju presné a vypracované detaily, vsetko ostava v nazna-
koch a skratke, ¢o spolu s malou mierkou ,,pamétnikov® ve-
die divédka k participacii (doplianiu) a kritickému prehod-
noteniu danych udalosti. Kladieme si otazky: ,,Ako si ja sam
dokdzem vysvetlit, Ze sa tieto udalosti stali?, ,Ako sa s nimi
dokdzem vyrovnat?*, ,Co robim preto, aby sa takéto veci ne-
diali?®, ,,Aké iné udalosti budu este patrit do tejto skupiny?“
a pod. Spolu s autorom hladdme uhol pohladu, kriticky pre-
hodnocujeme svoju vlastnu kolektivhu minulost a ski$ame jej
porozumiet. Sucasne si v§ak mozno klast aj otdzky o povahe
a mieste umenia vo vytvarani kolektivnej pamati (malé mo-
dely negativnych udalosti vs. velké idealizujice pamétniky vo
verejnom priestore), ale aj o moznostiach umenia vo vztahu
k vede. Je nepochybné, ze skusenost s dielom je tu v sluzbach
poznavania a jeho hodnota nie je prikladom hodnoty o sebe.
Otazky, ktoré je potrebné si v suvislosti s poznanim polozit,
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Martin Piacek: 13. marec 1939, prvé stretnutie Jozefa Tisa a Adolfa Hitlera.
Z cyklu Najvicsie trapasy slovenskej histérie (od r. 2007), kriedovana drevorezba, podorys 40 x 40 cm.
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Martin Piacek: 26. april 1996, vybuch auta Roberta Remidsa v Bratislave.
Z cyklu Najvicsie trapasy slovenskej histérie (od r. 2007), kriedovana drevorezba, pddorys 40 x 40 cm.
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mozu zniet: ,Poznanie akého druhu nam dielo poskytuje?®, ,Je
to poznanie, ktoré nam neposkytne historiografia?, ,Je toto
poznanie nejako zdévodnené?“. V nasledujucej casti sa preto
zameriame na namietky, ktoré obvykle byvajui vznasané proti
kognitivizmu.

V nasom priklade umeleckého diela by sme v suvislosti
s poznanim mohli namietat, Ze autorov historicky vyskum
je len subjektivny, pripadne Ze nemoézeme vediet, ¢i vybral
vsetky udalosti, ktoré do tejto skupiny patria alebo nepatria.
Vo vseobecnej podobe tato namietka znie, Ze umenie nam
nemdze poskytnut skutoéné poznanie, pretoze neposkytuje
dokaz (pripadne zddvodnenie), ze jeho tvrdenia st pravdivé
(Stolnitz 1992). Pri blizSom pohlade je zrejmé, Ze tato namiet-
ka nehlada kognitivhu hodnotu umenia na spravnom mieste,
pretoze kognitivna hodnota umenia spociva v poskytnuti no-
vych pohladov, novych spdsobov skimania danej veci, pri-
padne tiezZ v poukazani na dodlezitost a vyznam uz existujucich
sposobov poznania (Graham 2000). Umenie preto nesuperi
s vedou, ale je tu skor priestor na ich vzdjomné doplnanie.
Okrem toho je minimalne sporné (ak nie uplne nepravdivé)
tvrdit, Ze veda poskytuje dokaz alebo zdovodnenie svojej prav-
divosti'®”. Vietky vedecké tedrie podliehaju kritike a mozu sa
tak v buducnosti ukazat ako nepravdivé.

Druhou namietkou je, Ze poznanie, ktoré pontka umelecké
dielo, by sme mohli dosiahnut aj inak, a to bud prostrednictvom
iného diela - napriklad série obrazov vytvorenych technikou
sietotlace na zaklade dokumentarnych fotografii —, alebo na-
priklad prostrednictvom vysledkov prace historiografa, ktory
by vydal knihu s nazvom Najvicsie trapasy slovenskej histérie.
V prvom pripade vlastne hovorime, ze kognitivna hodnota nie
je sucastou identity umeleckého diela. Umelecké dielo je tak
vo vztahu k poznaniu, ktoré poskytuje, nahraditelné inym die-
lom. Ak spolu s tym chdpeme kognitivnu hodnotu ako jedinu
(esencialnu) umeleckt hodnotu, tak umenie pre nds jedine¢nu
hodnotu nemd a je vo vztahu k poznaniu nahraditelné inymi
¢innostami alebo disciplinami, ¢o je vlastne druhy spomenu-
ty pripad. Tu je asi na mieste poznamenat, Ze uplné vylucenie
nahraditelnosti asi nie je mozné zabezpecit nijakou teériou
umeleckej hodnoty. Umenie nikdy nefungovalo v uplnom
vakuu, a tak sa v mnohom prekryva s inymi c¢innostami.
A zrejme ani nie je cielom tvrdit, Ze kognitivna hodnota tplne
vycerpava umeleckt hodnotu umenia alebo Ze je dominant-
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167/ K problému zddévod-
nenia vedeckého pozna-
nia pozri 2. a 4. kapi-
tolu v (Schmidt - Taliga
2013).



nou hodnotou vsetkych umeleckych diel. Paradoxne vsak
ako namietku mozno chapat aj opac¢né tvrdenia, Ze poznanie,
ktoré poskytuje umenie, je natolko Specifické, ze ho nemozno
parafrazovat, a tak ani testovat jeho pravdivost.

Tretia namietka hovori, Ze umelecké dielo je jednotou obsa-
hu a formy a nie je mozné jeho kognitivny obsah preformulovat
do nejakych netrividlnych tvrdeni (propozicii), ktoré by sme
mohli nezavisle a objektivne testovat. Ak v umeni ide o jed-
notu obsahu a formy, nemoéze v nom ist o korespondenciu so
svetom, a teda pravdivost, ale napriklad o vztahy vo vnutri die-
la samého. Prikladom odkazovania umeleckého diela k sebe
samému moze byt basen P. Macsovszkého Most.

»slovd tejto bdsne
nemozu preZit osamote
boja sa: strachu

z pohyblivych hranic
prazdnoty ...

slova tejto bdsne
potrebuju stiptitnikov,

aj ked sti zavse

zdkerni a nespolahlivi ...

slovd tejto bdsne
potrebujii dalsie slova
tejto bdsne,

aby vytvorili retaz:
retazovy most,

po ktorom sa budii moct
prechddzat a zhadzovat
opotrebované zvuky

a zosuverené,

invalidné vyznamy,

s ktorymi sa nikdy

nekryli

a nikdy nijaké putd

sa medzi nimi nevytvorili“ (Macsovszky 1995, s. 9).

Ak ma uvedena basen nejaku kognitivnu hodnotu, tak pre-
dovsetkym vo vztahu k basni a poézii samej, pripadne vo vzta-
hu k umeniu, nie k vonkajsej realite. Ak by sme chceli toto
poznanie nejako parafrazovat, tak je jasné, ze nemozeme. Ak
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tam nejaké poznanie je, tak ho neziskame inak, len ¢itanim
danej basne - jedinym moznym testom daného poznania.
Avsak dand basen nam predsa len prindsa poznanie o fungo-
vani jazyka, o jeho limitoch (¢o sa da ¢i nedd povedat), sa-
moreferen¢nosti a poznanie o nasej skiisenosti s tymito javmi.
Podobne v dielach z cyklu Najvicsie trapasy slovenskej historie
prave vhodnost sposobu spracovania danych ndmetov nam
prinasa poznanie v podobe skusenosti, ktora by sme nikdy
nemohli mat z ¢itania prace historika, nech by bola akokolvek
kvalitna ¢i pravdiva. Tu je opat potrebné povedat, Ze ak necha-
peme vztah vedy a umenia ako vztah siperenia v rovnakej hre,
tak nepropozi¢na povaha poznania, ktoré umenie poskytuje,
nemusi byt problémom. Ak je dielo dobré (koncepcia a spra-
covanie témy su originalne a zaujimavé), tak potom ma dielo
aj kognitivhu hodnotu a skusenost s nim je kognitivne hod-
notna'®.

V tomto duchu je mozné reagovat aj na $tvrti namietku,
ktora byva casto vznesend proti kognitivnej hodnote umenia,
ze umenie sa venuje jednotlivostiam a je obmedzené na jednot-
livé pripady, pokym poznanie ma byt vieobecné a univerzalne.
Portrét je portrétom jednotlivej osoby a prinasa nam poznanie
0 jej podobe, krajinka je obrazom konkrétneho miesta, roman
je pribehom jednotlivca a pod. Ako mozu tieto diela, ktoré
sa venuju jednotlivostiam, reprezentuju jednotliviny, prina-
$at univerzalne platné poznanie? Tu je mozné odpovedat, Ze
v pripade akejkolvek skusenosti musime zov$eobecnovat a na-
priklad portrét zdaleka nie je len o podobe medzi obrazom
a zobrazenym, ale aj o spdsobe malby (fotografie, kresby atd.)
a o danom médiu a jeho moznostiach vobec. Fakty o jednotli-
vostiach (podoba, topografia, priebeh udalosti), ktoré sa z ume-
nia dozvedame, nikdy nie st také dolezité ako zmeny mental-
neho nastavenia (spdsobov pohladu), ktoré diela ponukaju. Nie
je na mieste pytat sa, ¢i sa udalost vybrata M. Pia¢ekom stala
presne tak, ako nam ukazuje, ale skor ako nam dielo umoznuje
tuto udalost vidiet, v akych vztahoch a akym sposobom je tento
pohlad hodnotny aj pri inych skusenostiach v nasich zivotoch.
Jeho cyklus trapasov vedie k pohladu prinasajucemu so se-
bou premyslanie o moralnych hodnotach a kolektivnej pamaiti
naroda. Tu je potom mozné hladat aj rozdiel medzi umenim
a zdbavou a inymi skusenostami prinasajucimi poteSenie,
ktoré nas takymto skusenostiam nevystavuju a neprinasaju
poznanie rozsirujuce eticka citlivost.
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168/ K problému, Ci
nepropozi¢na povaha
poznania, ktoré umenie
prinasa, diskvalifikuje
kognitivnu hodnotu ako
umeleckl hodnotu, pozri
diskusiu medzi B. Gautom
a P. Lamarquom v (Kieran
2006, 7. a 8. kapitola).



Inou pochybnostou v stvislosti s kognitivhou hodnotou je,
ze jednotlivé druhy umenia vykazuju velmi rozdielnu mieru
kognitivnej hodnoty. Casto byva spochybniovana kognitivna
hodnota in$trumentalnej hudby, architektury alebo abstrakt-
nych sochérskych vytvorov. V odpovedi je mozné pozriet sa
na kognitivisticku axioldgiu z historickej perspektivy. Ak pri-
sudzujeme umeniu in$trumentdlnu hodnotu (¢o je pripad
vacsiny kognitivistickych pristupov k umeleckej hodnote), tak
v pripade, Ze nejaka umeleckd forma alebo médium prestava
plnit svoju povodnt funkciu, bud zanikne, alebo sa pretrans-
formuje tak, aby ju mohla plnit. Z tohto uhla pohladu mozno
vysvetlit konceptualne umenie ako sposob rozsirenia pévod-
nych moznosti a funkcii (nielen) vytvarného umenia. Alebo
mozno poukazat na pretrvavajici vplyv fotografie na sposoby
reprezentacie v malbe a pod. V tomto duchu sa potom kog-
nitivna hodnota v ramci jednotlivych druhov umenia vyvija
a meni. Tym vlastne prizndvame istti mieru kognitivnej hod-
noty vSetkym druhom umenia a sucasne presadzujeme hod-
notovy pluralizmus. Kognitivna hodnota nemusi byt jedinou
(a esencidlnou) hodnotou umenia a moze koexistovat spolu
s hodnotou estetickou, moralnou atd. To vyzera ako prijatelné
riesenie, ale problém, ktory sa tu objavuje, znie: ,,Ako odlisit
umeleckd hodnotu od neumeleckej?“. Spolu s tym sa objavuje
aj problém instrumentélnej hudby, o ktorej sa Kant (1975,§ 53)
domnieval, Ze vdbec nema kognitivhu hodnotu'®. Prvy prob-
lém je problémom akejkolvek neesencialistickej tedrie ume-
leckej hodnoty, druhy problém je v prvom rade problémom
kognitivizmu, ale nasledne aj univerzalnej teérie umeleckej
hodnoty vobec. Problém, ktorého sme sa v tejto kapitole dotkli
len okrajovo v prvej podkapitole a je dolezitou stcastou dis-
kusie o umeleckej hodnote, je problém povahy hodnotiaceho
sudu.

6.4 Povaha hodnotiaceho stdu

Riegenia problému povahy hodnotiaceho estetického sudu
mozno rozdelit do dvoch skupin. Prvou je subjektivizmus
a druhou objektivizmus'”.

V pripade subjektivizmu pripustame, ze pravdivost alebo
nepravdivost toho, ¢o v estetickych sudoch tvrdime, je zavis-
la (¢iastocne alebo uplne) od subjektivnych stavov sudiace-
ho. Vychadza sa z faktu, Zze na posudenie diela potrebujeme

169/ K detailnej interpre-
tacii tohto problému pozri
(Kivy 2009).

170/ Existuje este tretia
moznost, ktord v proti-
klade k subjektivizmu

a objektivizmu tvrdi, Ze
v estetickych stidoch
netvrdime nieco prav-
divé alebo nepravdivé,
ale vyjadrujeme svoje
pocity alebo postoje.
Téato pozicia sa zvykne
oznaclovat ako expresiviz-
mus, emotivizmus alebo
nonkognitivizmus. Pozri
(Blackburn 1998).
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mat najprv s dielom skusenost a tato skusenost je urcujica
pre formuldciu nasich sidov o umeleckej hodnote daného
diela. Na zaklade nasej reakcie (napr. pocitov potesenia ale-
bo strasti) vyvolanej objektom. Stupenci subjektivizmu tazko
vysvetlujd, pre¢o by sa nase sudy mali vztahovat k objektu,
ked st vyjadrenim nasej skdsenosti. Rovnako subjektivizmu
chyba zaklad na vysvetlenie faktu, Ze naSe hodnotiace sudy si
vyzaduju suhlas ostatnych a ¢asto sa zhoduju.

Ak chceme vysvetlit narok estetickych sidov na univer-
zalnej$iu platnost, tieto nemozu byt zalozené iba na nasej
reakcii na objekt. D. Hume (2010) zaviedol instittciu idealne-
ho kritika (nezaujaty, kompletne informovany, pozna vsetky
relevantné diela, nadany senzibilitou, ma prax v rozliSovani,
porovnavani a hodnoteni, hodnoti v podmienkach primera-
nych dielu a pod.), ktory ma byt tym kritériom, ktory jedno
stanovisko zavrhne a druhé podpori. Idedlny kritik reprezen-
tuje akusi esenciu vkusu v danej spolo¢nosti. V pozadi tejto
pozicie je presvedcenie, ze vietci ludia sa riadia pri posudzo-
vani rovnakymi principmi, rozdiely st sposobené odchylka-
mi od vlastnosti idedlneho kritika, pripadne podmienok pri
ktorych hodnoti (nevhodné osvetlenie a pod.).

Stéle vsak je potrebné vysvetlit, preco nase sudy vztahujeme
k objektu — umeleckému dielu. V suc¢asnom jazyku to je po-
tom sformulované ako isté vlastnosti objektu z hladiska jeho
posobenia na idedlneho kritika. Umelecké diela maju vdaka
zakladnejs$im vlastnostiam daného diela dispozicie vyvolavat
reakciu u svojho publika. Dielo je krasne, ak vyvoldva u ideal-
neho kritika reakciu prinasajicu poteSenie a tato reakcia je
zalozena na vlastnostiach objektu nizsej urovne'”!. Vysledkom
takého pristupu je vSak problém, zZe nase hodnotiace sudy sa
v nom prili$ neli$ia od deskripcii (sekundarnych vlastnosti, ako
napriklad farba). Spolu s tym vyvstava aj iny problém, preco
by som sa mal podriadovat (porovnavat) sudu nejakého ideal-
neho kritika (jeho uhlu pohladu), ak vnimanie diela vo mne
vyvolava potesenie aj v pripade moéjho pohladu, ktory s nim
nie je totozny? Pozrime sa teraz na opacny pristup k povahe
nasich estetickych sudov, ktorym je objektivizmus.

Objektivizmus tvrdi, Ze pravdivost alebo nepravdivost hod-
notiaceho sudu je nezavisla od subjektivnych stavov posu-
dzovatela a je Uplne urcend kvalitami alebo vztahmi v ramci
objektu. Vyhodou je jasny zaklad na vysvetlenie oc¢akavanej
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171/ Viac pozri (Goldman
1995).



zhody vsetkych posudzovatelov. Ak ja posudim objekt ako
krasny, tak by tak mali urobit v reakcii na objekt vsetci, pretoze
objekt je krasny na zdklade svojich konkrétnych vlastnosti. Tu
hned mozno namietat, Ze ¢isto formadlne vlastnosti objektu,
ako napriklad kompozicia na urcenie krasy, nestacia. Lahko
si totiz vieme predstavit pripad, Ze mame dve kompozi¢ne
rovnaké kresby, pokym jednu povazujeme za krasnu a druhu
nie. Spolu s tym tiez chyba priestor na skutocné posudenie,
teda zohladnenie faktu, ze dielo nejako pdsobi na nase zmysly
a pocity.

Preto sofistikovany objektivizmus trva na tom, ze esteticky
sud vyzaduje suhlas vSetkych bez vynimky, ale spolu so sofis-
tikovanym subjektivizmom trva na tom, Ze tento sud je vysled-
kom subjektivnej reakcie na objekt v podobe potesenia alebo
strasti. Toto je stanovisko I. Kanta (1975), ktory poskytol asi
najlepsie riesenie tejto dilemy medzi subjektivizmom a objek-
tivizmom. Kantovo riesenie vychddzajuce z jeho metafyziky
predpoklada univerzalne schopnosti pre véetky sudiace sub-
jekty. To zabezpeci, ze v pripade toho istého objektu, ak
nedojde k chybe ¢i omylu, bude reakcia na ten isty objekt (jeho
formalnu $truktiru) rovnaka. Ide teda o subjektivnu reakciu
na objekt, ale podliehajicu univerzalnym pravidlam.

Sti¢asné verzie objektivizmu sa snazia chapat posudzovanie
ako uplne objektivny proces, ktory nielenze vedie k pravdi-
vym alebo nepravdivym sudom, ale je iplne nezavisly od sub-
jektivnych stavov kritika'”%. Je potom mozné rozlisit viaceré
urovne vlastnosti a vysvetlit ich vzdjomnu zavislost, pripadne
sa sustredit na objektivitu estetickych sidov ako jazykovych
tvrdeni, ktorych pravdivost ¢i nepravdivost nie je zavisla od
hodnotiaceho subjektu. Jednym z problémov, do ktorych sa
tieto rieSenia dostavaju, je problém nemoznosti uchopenia
hodnotiaceho rozmeru nasich sudov, ktoré predsa nie su len
tvrdeniami o vlastnostiach objektu, ale aj hodnotenim poso-
benia tychto vlastnosti na publikum.

Nebudeme na tomto mieste dalej rozvijat podrobnosti
sucasnych rieSeni danych problémov'”. Poznamenajme vsak,
ze motivom v pozadi oboch riesent, ktoré su dodnes rozvijané
v sucasnych tedridch, je hladanie odévodnenia a potvrdenia
pravdivosti pre nase estetické sudy. Akoby posudzovanie bolo
to, o ¢o v prvom rade v umeleckej praxi ide. Ak by sme mali
kritérium, pripadne mechanizmus zd6vodnenia, tak vieme

172/ Pozri napriklad
(Bender 1995) alebo
(Miller 1998).

173/ Pozri napriklad
diskusiu o povahe hodno-
tiacich kritérii nasich es-
tetickych sidov medzi A.
Goldmanom a G. Dickiem
v (Kieran 2006, 19. a 20.
kapitola).
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rozhodnut, ktory z kritikov ma pravdu, a pozname hodnotu
umeleckého diela, a mozno aj umenia vobec. Tento nazor neza-
stavame. Napriek tomu, Zze hodnotenie povazujeme za dolezita
sucast tvorby umenia umelcami na jednej strane, rovnako ako
sucast skusenosti publika s umeleckymi dielami. Hodnotenie
chapeme prave ako sucast skusenosti s umenim (tvorbou,
recepciou). Ak prijmeme poziciu hodnotového pluralizmu,
tak nemusime predpokladat, Ze k hodnoteniu dochadza vzdy
rovnakym spdsobom (moéze to byt sucast autorskej stratégie
v diele). Okrem toho rovnaké vlastnosti diela nemusia vo
vysledku diela viest k rovnakému hodnoteniu a nie vSetky diela
musia byt hodnotné ako umenie z rovnakych dévodov. Hod-
notenie tak nemusi plnit vzdy rovnaku funkciu v ramci inter-
akcie s dielom. Raz moze byt jednym z jej hlavnych motivov,
ako v pripade diel z cyklu Najvicsie trapasy slovenskej historie
M. Piaceka. Inokedy moze byt len pomocnym motivom, ako
v pripade basne P. Macsovszkého Most. Ktoré vlastnosti diela
vstupuju do celkovej umeleckej hodnoty diela, je zalezitostou
jednotlivych diel, autorskych stratégii tychto diel a reakcii pub-
lika na tieto stratégie. To uz vsak nie je zalezitostou filozofie,
ale empirie sveta umenia. Ak priznavame umeleckej tvorivosti
ontologicky rozmer, ako sme sa snazili ukazat v 2. kapitole, tak
musime ratat s tym, ze umelecké dielo moze priniest aj nové
sposoby nadobudania hodnoty a hodnotenia, pre ktoré bude
potrebné hladat alebo vytvorit nové kritérid. Bez nich potom
nedokazeme dielo identifikovat, interpretovat a nasledne nebu-
deme schopni primerane reagovat na jeho autorsku stratégiu.

Zaver

V tejto kapitole sme predstavili filozofické aspekty hod-
notenia a poznavania v umeni. Podobne ako v predchadzaju-
cich kapitolach, aj tu sa ukazalo, Ze vyhranené riesenia otazok
hodnoty umenia st vystavené tvrdej kritike a pri aplikacii na
konkrétne priklady fungujilen za cenu prehliadania délezitych
aspektov umenia. Snaha esteticizmu o vymedzenie umenia ako
uplne autonémneho a jeho hodnoty ako vnutornej a $pecific-
kej hodnoty o sebe nardza na pestru prax a najroznejsie podo-
by sti¢asného umenia. Suc¢asné umenie je Coraz viac prepletené
s inymi druhmi ¢innosti, artefaktov a udalosti v $irSom kon-
texte spolocnosti, a tak si na otazku jeho hodnoty musime od-
povedat stale znovu a znovu, s ohladom na to, ako sa tento kon-
text meni a o aké umenie a diela ide. V tom st viac ndpomocné
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tedrie, ktoré nehladaju esencialnu hodnotu umenia, nehladaja
v prvom rade rozdiely a umoznuja postihnut viaceré varianty
rozmanitych diel vo vztahu k inym oblastiam, akymi mézu byt
napriklad moralka alebo veda (hodnotovy pluralizmus).

V stvislosti s vedou sa vynara aj otazka kognitivnej hod-
noty umenia. Namietky proti kognitivnej hodnote umenia
(kognitivizmu) z vdc¢Sej Casti pramenia zo snahy o vymedzenie
umenia proti vede, ¢o sa opat neukazuje ako primerany pri-
stup v dobe, ked umenie a veda uz davno koexistuju'”*. To, ¢o
potrebujeme, st tedrie, ktoré nam v ich vzajomnom obohaco-
vani pomozu a dokazu uchopit kognitivhu hodnotu umenia
Vv jej $irsich suvislostiach.

S prisudzovanim hodnoty umeleckym dielam suvisi aj tra-
di¢ny problém povahy a platnosti nasich hodnotiacich stdov.
Odpovede uz tradi¢ne variuji medzi objektivizmom a subjek-
tivizmom, pripadne rozvijaju Kantovo kompromisné riesenie.
Mozno v$ak tento problém cakd na predefinovanie vzhla-
dom na pluralitu spoésobov nadobtidania hodnoty a spdsobov
hodnotenia umeleckych diel (Musi byt hodnotenie nevyhnut-
ne verbalne a mat podobu individualneho vyroku?). A netreba
zabudat, Ze umenie ako institicia — celok sveta umenia - ma
aj normativnu dimenziu, v ktorej sa odohrava selekcia umelec-
kych diel z dlhodobého hladiska.

Otazky:

1. Boli by ste ochotné/-1 povazovat videa, ktoré pred smrtou
natocia samovraZedni atentatnici, za umenie? Aké argumenty
by ste vedeli najst proti a aké v prospech ich zaradenia medzi
umelecké diela?

2. Je mozné najst (predstavit si) priklad umeleckého diela,
ktoré ma a) iba vnatornt hodnotu a zZiadnu vonkajsiu, a b) iba
vonkaj$iu hodnotu a ziadnu vnutorna?

3. Je spravne pouzivat termin vyskum v stuvislosti s tvorbou
umelcov? (Uvedte argumenty za a proti.)
4. Ako moze suvisiet ocakavanie univerzalnej platnosti sub-

jektivneho sudu s funkciou umenia v spolo¢nosti? (Navrhnite
viaceré hypotézy a podporte ich argumentmi).

174/ Kognitivni vedci
skimaju pocitacom
generované umenie
[pozri Boden (2004)]
alebo umelci vytvaraju
vdaka poznatkom vedy
originalne moznosti nasej
skusenosti (pozri Stocker
- Sommerer - Mignon-
neau 2009).
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Summary

In the previous chapter we claimed that interpretation is
part of a wider conception of experience, which contains, apart
from rational reflection, also the elements of pre-theoretical
understanding and evaluation. The aim of this chapter is to
examine the value of works of art. In part 6.1 we claim that the
problem of the nature of artistic value is either a) a question
about the source of value or b) a question about the nature of
evaluation. Answers to a) can be divided into those that claim
that the value of art is intrinsic and those who claim that the
value of art is extrinsic (relational). The intrinsic values of an
object (or of an event) are those that are independent of other
objects, while extrinsic values depend on relations to other ob-
jects, events, facts, and so on. The question of the character of
evaluation has two possible answers. An artwork has either the
value of a means to some other end, in other words an instru-
mental value, or it has a value in itself. On the first view it seems
that if something has external value then it has for us only the
value of a means to something else. However, according to
Christine Korsgaard we should not equate these two issues. If
art does not have an intrinsic (essential) value, then it cannot
be distinguished from non-art simply on the basis of its value.

The objective of part 6.2 is to scrutinize the position of aes-
theticism (Malcolm Budd, Nick Zangwill), which aims to ex-
plain art in terms of aesthetic value. This view endorses the
work of Kant by assuming that aesthetics is a specific area,
which differs in kind from morality and rationality.

In the process of contemplation art has value in itself. It is
not a matter of instrumental value, since we are not concerned
with the existence of the object and the contemplation does
not serve any ulterior purpose - it has a purpose in itself. In
this approach art is comprehended as a cultural practice fo-
cused on the intentional making of artefacts, which elicit spe-
cific pleasure while contemplating beauty (and other aesthetic
properties).

Art is of a singular value, since it enriches the world with
objects of a singular intrinsic value. This leads to the problem
of a definition of art in which a given singular value should
be the essential property which differentiates art from other
areas. But, as we already know, essentialist definitions of art
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fail in confrontation with the openness of art. It is questiona-
ble whether it is possible to distinguish essentialism in respect
of its definition of art from value essentialism, and that is the
problem aestheticism has to face.

Works of art are of a singular value, because in aesthetic
experience they are irreplaceable by other objects. This feature
makes them different, for example, from the effects of medica-
tion on an illness, where it is usually possible to use different
medicaments in order to achieve the same results. In aestheti-
cism the identity of an artwork is always somehow intercon-
nected with the experience it provides. This can again appear
to be a problem when applied to various forms of contempo-
rary art.

Nevertheless, aestheticism does have some undisputable
advantages in comparison with non-essentialist conceptions
of artistic values. Among its advantages are a) the impossibility
of reducing an artwork to its meaning (content) — there can be
two artefacts with the same content but of different value; b) it
can provide an explanation for the fact that we can also evalu-
ate works of art the contents of which we may disagree with
and c) the conception of art as a singular specific activity - the
non-reducibility of art.

On the other hand, aestheticism also generates many prob-
lems, such as 1) it cannot explain the fact that sometimes we
may have to reject a work as a piece of art due to its content, for
instance on moral grounds (propaganda, lies, and so on) or 2)
it is unable to accommodate conceptual art, which completely
rejects the aesthetic effect as a goal of art (from the point of
view of aestheticism this kind of art has minimum value).

In contemporary art the aesthetic effect can be based on
conceptual or on moral effects. It is a problem of the complex-
ity of our perception, in which - apart from the working of the
senses - an important role is played by knowledge. The next
part of this chapter, part 6.3, is focused on cognitivism, which
considers artistic value in terms of cognitive value.

In the first chapter we indicated that the conception of art
as valuable in itself is relatively new. Art was already regarded
and evaluated as knowledge in the era of classical antiquity (in
a positive way by Aristotle, in a negative way by Plato). The
explicit view of art as knowledge was held in more recent times
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by Nelson Goodman. He considered art to be a cognitive ac-
tivity and put it on a par with science, since both of them are
symbolic systems, the difference lying only in their character.
He rejected aestheticism and claimed that the main objective
of art, as well as of the sciences, is to pursue knowledge for the
sake of knowledge. Through art we can discover new ways of
how the world can be perceived; we can learn to see others as
well as ourselves in a different perspective — and that is un-
doubtedly of cognitive value. In this sense we can comprehend
the current trend to understand art and artistic activity as a
specific form of research (for example historical research, the
memory of a nation - as it was presented in specific cases in
the work of Martin Piacek).

There have been raised several objections to the concep-
tion of art as knowledge: 1) art cannot provide real knowledge,
because it does not provide any reasons (justification) that its
“statements” are true (Jerome Stolnitz); 2) the knowledge pro-
vided by art is not specific and it could be obtained in other
ways; 3) art is the unity of content and form, which makes it
impossible to reformulate the content of an artwork into non-
trivial objectively testable statements; 4) art deals with indi-
viduals and it is limited to individual cases, while knowledge
should be general and universal; 5) the variability in the level
of cognitive value in specific types of art (absolute music, for
instance, or architecture).

In general it is important to avoid the essentialist concep-
tion of the cognitive value of art, which has never been the
only one and is not necessarily essential either. Art does not
compete with science, and therefore different criteria apply to
it, but nevertheless it can bring new knowledge in the form of
new views of things and new approaches, or it can enhance the
knowledge of already existing values. The experience provided
by art is not exclusively subjective (chapter 5) and even though
art is concerned with individuals, these have the character of
paradigmatic examples. The level of cognitive value in art (and
in types of art) is subject to change and it can serve different
functions in different social contexts — here lies the advantage
of this approach and it reflects the pluralism of goals in the arts.
The attribution of any kind of value to a work of art depends
to a very large extent on art criticism and its value judgments.
We examine their nature in the last part of the chapter (6.4).
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There are subjectivist and objectivist approaches to the na-
ture of value judgments. Subjectivism accepts that the truth
value is fully or partially dependent on the speaker’s subjec-
tive states. It follows from the fact that in order to evaluate
a work of art we firstly need to have experience of it, which
determines the judgment. The problem is how to give reasons
for the relation of our judgments to the given object and its
properties. An even more fundamental problem is to be found
in the difficulty of explaining the fact that our value judgments
require the agreement of others, and in fact they often diverge.

According to objectivism the truth value of a value judg-
ment is independent of the subjective state of the person who
formulates it, and is completely determined by the qualities of
the object. The advantage of this approach lies in its clear basis
for explaining a predicted agreement among the people who
conduct the evaluation. An object is beautiful because it pos-
sess certain properties, and not just because it looks beautiful
to me. The problem is to explain why we may, for instance, give
different evaluations of drawings with exactly the same com-
position, and so on. Objectivism lacks the dimension of per-
sonal feeling for an artwork. That is the reason why the Kan-
tian compromise, which assumes universally equal abilities
present in all evaluators who give their judgments on the basis
of subjective experience is still considered to be interesting.

In the current debate, among the proponents of objectiv-
ism, there are still to be found attempts to find a universal
mechanism for the confirmation of our value judgments. On
the other hand, a different approach might be to admit that
it is possible that there are various ways in which an artwork
obtains its value, a compromise which complies with the attri-
bution of an ontological dimension to artwork (chapter 2) and
with value and meaning pluralism (chapter 5).
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Zaver



Hlavnym ciefom knihy, ktoru ste prave do¢itali, bolo pred-
stavit hlavné problémy filozofie umenia v ramci analytickej
tradicie v ich aktudlnej podobe. Samozrejme, nasou snahou
bolo byt ¢o najnestrannejsi, ¢i uz pri vybere problémoyv, alebo
pri predstavovani ich rieSeni. Hoci si nemyslime, Ze je mozné
dosiahnut aplnd nestrannost, uz v predhovore knihy sme pred-
stavili kIu¢, ktorym sme sa riadili pri vybere problémov pre
jednotlivé kapitoly. Tymto nam bol Zivotny cyklus umeleckého
diela od jeho vytvorenia az po hodnotenie. Uz uvedeny fakt
nie je nestranny, pretoze uprednostiuje filozofické aspekty
praktickych problémov umenia pred ¢isto teoretickymi prob-
lémami, ktoré rovnako patria do filozofie umenia. Okrem toho
sme v priebehu pisania knihy na mnohych miestach museli
urobit rozhodnutia ovplyvnené stanoviskom, ktoré zastavame,
a nas$im chdpanim ulohy filozofie umenia vo vztahu k umeniu.
Pretoze kazda kapitola ma svoj vlastny zaver, dovolime si na
tomto mieste aspon stru¢ne zhrnat nasu poziciu v kontexte
predstavenych problémov, ktora implicitne ovplyvnila mnohé
nase rozhodnutia a je tak svojim spdsobom neustdle v texte
knihy pritomna.

Predovsetkym filozofiu umenia chapeme ako discipli-
nu praktickej filozofie, ktora je na pomedzi medzi filozofiou
(praktickou a teoretickou) na jednej strane a tedriou a praxou
umenia na druhej strane. V tomto duchu ma obojsmernu
sprostredkovatelska ulohu: a) prinasat a formulovat zaujima-
vé impulzy na filozofovanie z oblasti umenia (konceptualne
umenie, interaktivita, procesualne umenie a pod.) a b) ana-
lyzovat filozofické aspekty problémov umenia (epistemolo-
gické, axiologické, metodologické, ontologické a pod.). Nejde
nam ani o praktizovanie filozofie ako umenia, pretoze stale
ostavame na pode filozofie s jej metédami a postupmi, ale ani
o nejaku ¢istu filozofiu umenia nezavislu od diania vo svete
umenia. Medzi oboma svetmi existuje kontinuum a zélezi od
konkrétneho problému, na ¢o bude kladeny vacsi doraz a kde
sa narysuje aktudlna hranica. Umenie moéze v tomto pristupe
Ciastocne sluzit ako experimentalne testovacie pole filozofie
a jej teorif a filozofia zas ako teoreticky ndstroj poskytujuci
analyzy a rozliSenia, ktoré maju praktické dosledky na tvorbu
a interpretaciu umeleckych diel.

V tomto duchu centralnu rolu pripisujeme rieseniu prob-
lémov tvorby a interpretacie, od ktorych sa potom odvijaju
odpovede na ostatné otazky a problémy. V diskusiach 2. polo-
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vice 20. storocia nebola obom problémom venovand rovnaka
pozornost. Kym interpretdcii bola venovana nesmierna po-
zornost, problém vytvdrania umenia a kreativity sa dostal do
centra zaujmu az na prelome tisicro¢i. Domnievame sa, Ze
tieto dva problémy je mozné riesit jedine sucasne. Interpreta-
ciu chapeme ako teoreticku reflexiu dosahovania rovnovahy
medzi aktom vytvorenia umeleckého diela umelcom a aktom
nasej reakcie na dielo. Interpreticia je tak racionalnou rekon-
$trukciou tvorivého gesta umelca tak, ako je pritomné v jeho
intenciondlnom vytvore — umeleckom diele - s cielom nadvia-
zat na toto gesto v nasej reakcii — skusenosti. Kym neidentifi-
kujem to nie¢o predo mnou ako dielo, ktoré odo mna nieco
chce: zaujat postoj, pozriet sa na reprezentovanu vec tak a tak,
pocut to a to, porozumiet tomu ako..., imagindrne prezit tento
stav tak a tak, vcitit sa do atd. Interpretacia tak nie je odha-
lovanim nejakej nemennej esencie, ale je predovsetkym po-
mockou na adekvdtnu reakciu. Tato reakciu mozno nazvat
umeleckou skusenostou (pripadne skisenostou s umenim).

Reakcia vSak za¢ina e$te pred interpretaciou, a to pochope-
nim situdcie, v ktorej ustretovo a na zdklade predchadzajtce-
ho poznania predpokladam, Ze mam pred sebou umelecké
dielo, ktoré odo mna niec¢o ¢aka - spolutvorbu, ktord moze
mat najroznejsiu podobu a mieru - a za to nie¢o ma odmeni
jedine¢nou hodnotnou skusenostou. S tymto predpokladom
skisam rekonstruovat stopy, ktoré zamerne v diele nechal
umelec po svojej tvorbe tak, aby ma (nas) priviedli k neja-
kému cielu. Hladdm spominand rovnovahu medzi tym, ¢o
zacal a do buducnosti nasmeroval umelec, a tym, ¢o vidim,
citim, pocujem, myslim ja teraz v danom kontexte (¢asto tiplne
inom) a situdcii, spatne rekonstruujic umelcovo gesto z toho,
¢o tu nechal v podobe diela. V tomto spociva zlozitost prob-
lému ontoldgie umeleckého diela. Umelecké dielo je ,,nieco”
medzi: a) ziamernym tvorivym ¢inom umelca, b) hmotnou po-
dobou, ktoru tu zanechal, a ¢) kapacitou a ochotou publika.
Navyse kontext, v ktorom sa udialo a), a kontext, v ktorom sa
deje c), su casto uplne rozne. Predstavme si len diela antiky
alebo inej kultury, kde dominuje ina koncepcia a funkcia ume-
nia. Okrem toho aj fyzickd podoba - b) - podlieha zmendm
v Case, ktoré s v rdznej miere sucastou daného diela. Vsetko
sa to eSte komplikuje uvazovanim nad udrzatelnostou jednot-
ného konceptu umenia.
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Zacina sa pred nami objavovat komplexnost jednotlivych
problémov, ktoré sme v tejto ucebnici predstavili a ktoré sa
vsetky sustreduju okolo otazok: 1. Je to umenie?, 2. Aké die-
lo je predo mnou?, 3. Co odo miia chce?, 4. Co som od neho
dostal? 5. Akd/prec¢o to ma hodnotu? Predpokladat, ze filo-
zofia poskytne jedinui univerzalnu odpoved, sa zdd prilis
trafalé a zavana osvietenskou pychou. Co sa viak potom d4
robit? Ponukat ¢iastkové analyzy jednotlivych problémov a ich
vztahov, pomentvat javy a procesy odohravajuce sa v umeni
a navrhovat ich vSeobecnejsie modely, ktoré sa daju porov-
navat, hladanie konzistencie jednotlivych ciastkovych tedrii,
odhalovanie skrytych problémov a chyb v argumentacii, vy-
jasnovanie vyznamu pouzivanych pojmov, hladanie novych
formuldcii nevyriesenych problémov, vyskum désledkov pri-
jatia/neprijatia nejakej pozicie atd. V tomto vietkom je ana-
lyticka filozofia umenia a estetika silna a poskytuje bohata
paletu rie$eni problémov umenia v kontexte $irsich problémov
analytickej filozofie. Preto vyslovujeme nadej, ze predlozena
ucebnica filozofie umenia je len zaciatkom vlastného badania
Citatela v tejto zaujimavej oblasti.
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abstraktny objekt
(typ, univerzalia, druh) objekt existujtci nezavisle od konkrétneho
¢asu a priestoru, ¢im sa lisi od konkrétneho objektu. O jeho existencii
a podobe tejto existencie sa vedu diskusie, rovnako ako o jeho pripadnom
vztahu ku konkrétnym instancidm v case a priestore.

apropriacia
ide o umelecky postup v ramci umenia druhej polovice 20. storocia,
kde je ako material umeleckého diela pouzité iné umelecké dielo
(pripadne jeho reprodukcia). Znamy je pripad diela R. Rauschenberga
Vygumovand de Kooningova kresba (1953), kde autor vygumoval
kresbu svojho kolegu. Postup uzko suvisi s konceptudlnym umenim.

artefakt
na rozdiel od prirodnych objektov, ktoré neboli vytvorené ¢lovekom,
je artefakt vysledkom zamernej intencionalnej ¢innosti ¢loveka.

esteticizmus
filozoficka pozicia, ktora tvrdi, Ze hodnota umenia spociva v iom samom
(vnutorna hodnota) a su¢asne je umenie hodnotné o sebe a nie pre nejaky
iny ciel alebo funkciu, ktort moze plnit. Umenie posudzované ako umenie
nema instrumentalnu hodnotu. M4 korene vo filozofii I. Kanta a romantickom
hnuti. Vo vztahu k dejindm umenia termin znamend umelecké hnutie 2. polovice
19. storocia raziace heslo umenie pre umenie (lart pour lart), odmietajice
akékolvek vonkajsie a instrumentalne hodnoty umenia.

esteticka hodnota
je hodnota (umeleckého diela, prirodného objektu) zaloZena na schopnosti
posobit prostrednictvom nasich zmyslov (estetickymi vlastnostami) a vyvolavat
estetickd skdsenost.

esteticka skusenost
$pecificka skisenost odlisna od inych skdsenosti tym, Ze je hodnotna o sebe,
je ciefom a nie prostriedkom k nie¢comu inému (nezaujatost) a prinasa $pecificky
druh potesenia. Je spojena so $pecifickym druhom objektov (umelecké diela,
prirodné objekty) alebo ich vlastnosti (estetické vlastnosti), ktoré ju poskytuju.

estetické sudy
vysledok estetickej skusenosti estetického hodnotenia. Problematické je
vysvetlit platnost estetického sudu, pretoze je zaloZeny na subjektivnej
skusenosti, ale zaroven si robi narok na objektivnu (univerzalnu) platnost.

estetické vlastnosti (kvality)
zmyslovo vnimatelné vlastnosti objektu, ktoré sa podielajui na estetickej
skusenosti. Mozno ich rozdelit do niekolkych skupin: ¢isté estetické
vlastnosti (krasa, vznesenost, skaredost), formélne kvality (vyvazenost,
ladnost), vlastnosti spravania (odvazny, zivy, zdlhavy), emocionalne vlastnosti
(smutny, vesely), nalady vzbudzujice vlastnosti (nudny, mocny, zméteny),
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reprezentativne vlastnosti (ako zivy, rozmazany, realisticky), vlastnosti
druhého radu (jasné farby, cisté tony). Otazkou je, ¢i k estetickym vlastnostiam
je mozné zaradit aj vlastnosti ako byt origindlny alebo byt in$pirovany, ktoré
nie s priamo zmyslovo vnimatelné, ale ovplyviuji zmyslové vnimanie.

esteticky postoj
$pecifickost estetickej skisenosti (nezaujatost, $pecifické potesenie z krasneho)
si vyzaduje iny postoj (naladenie), aky mame, ked napriklad len uspokojujeme
svoje potreby a tuzby. Je odpovedou na formalne vlastnosti vnimania bez ohladu
na aktualne materialne a utilitaristické ciele.

Intencionalny klam (intentional fallacy)
jav v postupoch umeleckej kritiky, ked sa predpokladd, ze na spravnu interpretaciu
umeleckého diela - intencionalneho objektu - je potrebné rekonstruovat intenciu
autora. Ide o slogan z nazvu vplyvného ¢lanku autorov M. Beardsleyho
a W. Wimsatta z roku 1946, ktori v nom zastavaji poziciu anti-intencionalizmu
v chapani interpretacie umeleckého diela.

interaktivne umenie
umenie, ktoré v reakcii na aktivitu publika meni svoju fyzicku podobu.

inStitucionalna definicia umenia
procedurélna definicia (na rozdiel od esencidlnych a funkcionalnych typov
definicii) umenia G. Dickieho, ktora sa po zlyhani tradi¢nych esencialistickych
definicii umenia snazi zadefinovat umenie ako formalnu proceduru, v ktorej
artefaktu priradujeme status kandidata na hodnotenie ¢lenmi sveta umenia —
spolocenstva umelcov, kritikov, publika, teoretikov, ... atd.

konceptualne umenie
smer (vizudlneho) umenia, ktory in$pirovany dielami redaymade M. Duchampa
zo zaciatku 20. storocia vyhlasuje umelecké dielo za ideu. Cielom umenia v tomto
pristupe nie je vytvaranie artefaktov na pozeranie (pre zmysly a esteticka
konzumaciu), ale na premyslanie (predovsetkym o umeni samom). M. Duchamp
ovplyvnil umelcov takmer vo vietkych umeniach, hudbu nevynimajuc (J. Cage).

konceptualny priestor
v koncepcii M. Bodenovej ide o organizovany spdsob myslenia, ktory je znamy
a ceneny v istej socialnej skupine. V ramci konceptudlneho priestoru si mnohé
myslienky mozné, ale nie vsetky uz boli aktualne myslené. Vztah ku konceptual-
nemu priestoru je dolezity faktor na posudzovanie kreativity aktu
umelca a umeleckého diela.

kradsne umenia - moderny systém umeni
st spojené jednotnym principom (mimézis) a ich cielom je krasa
(dnes to mozu byt aj iné estetické kategorie ako vznesSenost, skaredost,
tragickost a pod.).
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mimézis
grécky termin zodpovedajtci nasim terminom imitécia alebo napodoba,
najblizsie vsak ma k terminu reprezenticia. Mimézis bola charakteristikou,
ktord spajala dohromady najvacsi pocet ¢innosti a artefaktov, ktoré dnes
chapeme ako umenie. Preto sa stala prirodzenou volbou pre esenciu vsetkych
ument, pri vycleneni skupiny krasnych umeni od vedy a remesiel v 18. storo¢i.

moderné umenie
umenie konca 19. a dvoch tretin 20. storocia, ktoré bolo zalozené na imperative
originality a novosti. To viedlo k rozmachu umeleckého experimentovania
a prinieslo pluralitu postupov a $tylov vo vsetkych umeleckych druhoch.

moderny systém umeni
spojenie roznych umeni do jednej skupiny, ktoré prebehlo v 18. storoci.
Odvtedy sa povazuje za samozrejmé, ze poézia, hudba, maliarstvo, sochdrstvo,
tanec (k nim sa radia aj architektdra, dramatické umenie, proza, ale v sti¢asnosti
aj film, fotografia) patria do jednej skupiny, a existuje nieco, ¢o vsetky r6zno-
rodé umenia spaja dohromady. O tom, ¢o to ma byt, ¢i nieco také existuje
a ¢i nie je lepsie hovorit skor o umeniach a ich rozdieloch ako o umeni
v jednotnom (isle, sa vedu diskusie.

monizmus/pluralizmus (ontologicky)
ontologicky monizmus je pozicia hladajica na otdzku ontolégie umeleckého diela
(Entita akého druhu je umelecké dielo?) jedinu odpoved. Ontologicky pluralizmus
neveri, Ze je na danu otazku moznd jedina odpoved a ponuka viacero odpovedi.
Ontologicky pluralizmus je vyzvou jednotnej koncepcii umenia (moderny
systém umenia), ako bola vytvorena v 18. storoci.

paradox fikcie
ide o paradox stvisiaci s nasimi reakciami na fiktivne entity a udalosti a ich
ontologickym statusom, predovsetkym v literattre, ale napriklad aj vo filme.
Bezne hovorime, Ze stcitime s hlavnym hrdinom filmu a po tvari sa nam kotulaju
slzy, ked vidime dojimavi scénu. Na druhej strane vieme, Ze hlavny hrdina
je fiktivna postava, a teda, Ze neexistuje. Ako je potom mozné, ze
s nim sucitime a sucasne verime, Ze neexistuje?

post-konceptualne umenie
umenie rozvijajuce odkaz konceptudlneho umenia (umenie je myslienka)
v tradi¢nych, ale aj novych médiach. Umenie, ktoré aj v pripade, ked posobi
na nase zmysly, vzdy je aj myslienkou o tomto posobeni, o tom, ¢o je umenie,
alebo aké st moznosti daného média a pod.

poetika
skimanie tvorby a $truktiry umeleckého diela (Aristotelova Poetika)
alebo subor vyjadrovacich prostriedkov autora alebo hnutia.
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problém vizualnej nerozliSitenosti (problem of indiscernibles)
myslienkovy experiment A. Danta (Transfiguration of the Commonplace),
v ktorom opisuje sedem rovnako vyzerajuicich objektov (¢ervenou farbou
pokryté $tvorcové platno rovnakych rozmerov) zavesenych na stene.
Niektoré z nich st umelecké diela réznych autorov s réznymi ndzvami,
jeden je podklad na nezacati malbu slavneho umelca a jeden ani nie je
umeleckym dielom. Na tomto experimente potom A. Danto zaklada
svoju tézu o schopnosti interpretacie transformovat fyzicky objekt
na umelecké dielo.

readymade
termin M. Duchampa pre skupinu (druh) jeho diel vytvorenych
privlastnenim uz hotovych priemyselne vyrobenych objektov
(koleso z bicykla, hreben na psy, pisodr atd.) na zaciatku 20. storocia.
Dany postup mal neskor (70. roky 20. storocia) velky vplyv
na konceptudlne umenie.

rodinné podobnosti (family resemblance)
myslienka z diela L. Wittgensteina Filozofické skiimania, ktora na priklade
pojmu hra tvrdi, Ze nie je nic, ¢o by vSetky hry dohromady spajalo
(spolo¢ny menovatel, esencia). Kazda z hier ma vsak niektoré spolocné
vlastnosti s inymi hrami a ta zas s inymi, podobne ako sa podobaju pribuzni
v rodine. A tak su vSetky hry spojené jednym pojmom na zédklade rodinnych
podobnosti bez toho, aby mali nieco esencialne spolo¢né.

svet umenia (artworld)
termin A. Danta, ktory zahfna umelcov, kritikov umenia, teoretikov umenia,
kuratorov, publikum, galérie, galeristov, muzed, kuratorov,... Jednoducho vsetko,
¢o nejako suvisi s umenim. Tento termin vyuzil na formuldciu
instituciondlnej definicie umenia G. Dickie.

typ - token
rozliSenie Ch. S. Peircea, ktoré aplikoval na tzv. symbolické (konvenc¢né) znaky.
Prikladom typu je slovo (napr. umenie) a prikladom tokenu st jeho jednotlivé
vyskyty v Case a priestore (napriklad v tejto knihe). A tak pokym slovo
typ je len jedno, v knihe alebo na stranke sa moze vyskytovat mnohokrat.
Existuje viacero interpretacii Peirceovho rozliSenia, ale vetky sa snazia vyriesit
problém vztahu medzi umeleckym dielom a jeho fyzickym nositelom,
najmad v pripade tzv. umeleckych diel s viacnasobnym vyskytom ako hudba
alebo literatura.

vehikulum
hmotny nositel diela - vo va¢sine pripadov je to fyzicky objekt, pretoze
zhmotnenie (stelesnenie) diela je chapané ako jedna z podmienok existencie
umeleckého diela. Vehikulum nie je s dielom totozné, je konstituentom
alebo castou umeleckého diela. Nie je totozné ani s in$tanciou alebo tokenom
umeleckého diela. Va¢sina koncepcii ontoldgie umenia prijima odlisenie
medzi vehikulom a dielom, ale vztahy medzi nimi vysvetluji réznymi spdsobmi.
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Abstract object
(type, universal, kind) an object whose existence is independent of a specific
time and place, and thus different from concrete objects. There are debates about
the nature of its existence as well as about its possible relation to concrete
spatio-temporal instantiations.

Aesthetic attitude
specific feature of aesthetic experience (disinterest, a specific pleasure elicited by
beauty) that requires a different attitude (attunement) than the one we have,
when we satisfy our needs and desires. It is a response to formal properties of
perception, which is independent from utilitarian goals.

Aesthetic experience
a specific experience that is different from other experiences in that it possesses
value in itself. It is not a means to something else, but a goal in itself that brings
a specific type of pleasure. It is related to specific types of object (works of art,
natural objects) or to their properties (aesthetic properties), which have
the relevant effect.

Aestheticism
a philosophical position, according to which art has value in itself (an intrinsic
value) and not because it has some other purpose or function. Art evaluated
as art does not have an instrumental value. Aestheticism has its roots in Kantian
philosophy and in the Romantic movement. In relation to the history of art
the term refers to the artistic movement of the second half of the nineteenth
century with the motto ‘Art for art’s sake’ (lart pour lart) that rejected
any external and instrumental values of art.

Aesthetic judgement
the result of aesthetic experience and aesthetic evaluation. It is problematic
to explain the validity of aesthetic judgement, since it is based on subjective
experience, but, at the same time, it also aims to achieve objective (universal)
validity.

Aesthetic properties (qualities)
properties of objects that are perceptible by the senses and are involved in aesthetic
experience. They can be divided into several groups: conventional aesthetic
properties (beauty, sublime, ugliness), formal qualities (balance, harmony),
properties of behaviour (braveness, activeness, slowness), emotional properties
(sadness, happiness), properties that elicit moods (boredom, power, confusion),
representational properties (life-likeness, blurredness, realism), second-order
properties (clear colours, pure tones). It is questionable whether properties
such as being original or being inspirational (which are not directly perceivable,
although they influence sense perception) should be included as well.

Aesthetic value
a value (of an artwork or a natural object) that is based on its capacity to affect
our senses (by aesthetic properties) and to elicit an aesthetic experience.
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Appropriation
a practice that has been used by artists since the second half of the twentieth
century, in which they use a pre-existing work of art (or its copy) in their artwork.
A well-known example is the work by Robert Rauschenberg ‘Erased de Kooning
Drawing’ (1953), an artwork created by erasing a drawing made by his colleague.
This approach is closely linked to conceptual art.

artefact
in contrast to natural objects, which were not created by human beings,
an artefact is a result of the intentional and purposeful action of human beings.

Artistic vehicle
in most cases, it is a physical object, since the embodiment of a work of art
is considered to be one of the conditions of the existence of an artwork.
A “vehicle’ is not identical with the artwork: it is a constituent or a part of it.
Neither is it identical with an instance or a token of an artwork. Most of
the conceptions of the ontology of art accept the difference between ‘vehicle’
and ‘artwork;, but they explain the relations between them differently.

Artworld
a term used by Arthur Danto that includes artists, art critics, theoreticians of art, curators,
audience, galleries, museums...in other words, everything that is somehow related to art.
This term was used by George Dickie in his formulation of the institutional definition of art.

Conceptual art
(visual) art inspired by the ‘readymade’ works by Marcel Duchamp from
the early twentieth century, which claims that ‘artwork’ is an idea. According to
this approach, the aim of art is to create artefacts ‘for thinking’ (especially about
art itself), as opposed to creation of artefacts for the senses’ (and for aesthetic
consumption). Duchamp influenced almost all types of art, including music
(that of John Cage, for example).

Conceptual space
an organized way of thinking, which is known and valued in a certain social group.
There are many ideas possible within a conceptual space, but not all of them
have actually been thought of. Relation to the conceptual space is an important
factor in assessment of the creativity of an artist and of an artwork.

Family resemblance
an idea proposed by Ludwig Wittgenstein in his Philosophical Investigations,
illustrated by the example of a concept of ‘game’. Wittgenstein claims that there is
nothing that all games have in common (a common denominator, an essence),
but every single game has some features in common with some other game,
and this other game has something in common with another game, and so on.
In a similar way to the relatives in a family who resemble each other, so are all
games linked by a single concept on the basis of family resemblance, without all of
them having anything essential in common.
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Fine arts
the modern system of the arts is based on a unifying principle (mimesis), which
links all the arts in their pursuit of the goal of beauty (even though nowadays
there are also other aesthetic categories, such as sublime, ugliness, and tragedy).

The problem of indiscernibles
a thought experiment developed by Arthur Danto (in Transfiguration of the
Commonplace), in which he describes seven perceptually indistinguishable
objects (identical canvas squares painted red) hanging on the wall. Some of
them are works of art with different titles, created by different artists, one of
them is just a canvas primed red by a famous artist, and there is one, which is
not even a work of art. This experiment provides a basis for Danto’s thesis that
interpretation is able to transform physical objects into artwork.

Intencional fallacy
a term used to describe the assumption that an adequate interpretation of
a work of art (of an intentional object) depends on a reconstruction of the
intention of its author. It is a phrase from an influential paper by Monroe Beard-
sley and W. K. Wimsatt (1946), who argued for the position of anti-intentionalism
in relation to the interpretation of a work of art.

Interactive art
art that is shaped in the process of interaction with audience.

Institutional definition of art
a procedural definition of art (in contrast to essentialist and functionalist
types of definition) proposed by George Dickie, which aims to define art
in terms of a formal procedure, in which members of the artworld (artists,
public, art critics, theoreticians,...) attribute status to a candidate artefact.

mimesis
originally a Greek term, synonymous with our terms of ‘imitation; ‘similarity’
or ‘resemblance), but probably the closest synonym is ‘representation’. ‘Mimesis’
as a feature has been a common denominator in the highest number of activities
and artefacts we nowadays consider to be art. For this reason, during the process of
separation of the ‘fine arts’ from sciences and crafts in the eighteenth century,
‘mimesis’ was naturally chosen as the essence of all art forms.

Modern art
art created between approximately the 1860s and the 1970s, which considered
originality and novelty as the fundamental characteristics of artwork. This
sparked the explosion of artistic experimentation and led to a plurality of styles
in all art forms.

The modern system of the arts
a concept that emerged in the eighteenth century and brought different art forms
together into one group. Since then it has seemed obvious that poetry, music,
painting, sculpture, and dance (but also architecture, drama, fiction, film,
photography, and so on) belong to a single group and that there is something
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that all these diverse art forms have in common. It is still debated whether this
‘something’ really exists, and whether it would not be more appropriate to talk
about the various arts and the differences between them, rather than about

a single conception of art.

Monism/pluralism (ontological)
ontological monism is a position according to which there is a single answer to
the question about the ontology of an artwork (about what kind of entity
a work of art is). Pluralism, on the contrary, does not believe that there could be
only one single answer and so provides a number of them. Ontological pluralism
challenged the unified conception of art (the modern system of the arts)
as it was proposed in the eighteenth century.

Paradox of fiction
paradox relates to our response to fictional entities, events and to their ontological
status, especially in literature, but, for instance, also in film. It is common to say
that we empathize with the main character in a film. It is also quite common for us
to cry as we watch something sad happening, even though we are very well aware of
the fact that the main character is fictional and therefore non-existent. How is it
possible for us to empathize with someone whom we know does not exist?

Poetics
an examination of a structure of an artwork (Poetics by Aristotle, for example)
or a set of the means of expression of an author or artist or of an artistic movement.

Post-conceptual art
art that has followed and further developed the tenets of conceptual art
(art as an idea) in traditional as well as in new innovative media. Even if art affects
our senses, there is always an ‘idea’ about the way it happens, about what art is,
about the possibilities of a given medium and so on.

Readymade
a term used by Marcel Duchamp for a group (type) of artworks created by
the appropriation of manufactured objects (a bicycle wheel, a dog-grooming comb,
a urinal, and so on) at the beginning of the twentieth century. This practice later
became very influential for conceptual artists in the 1970s.

Type - token
a distinction introduced by C. S. Peirce, which he applied to the so-called symbolic
(conventional) signs. An example of ‘type’ is a word (for instance ‘art’), and examples
of ‘tokens’ are their particular concrete instances located in time and space
(for instance in this book). There are several interpretations of this distinction,
but all of them aim to solve the problem of the relation between a work of art
and its physical vehicle, especially in the case of so-called ‘artworks’ with multiple
instances, such as music or literature.
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