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Interpretacia v humanitnych
a spolocenskych vedach nadobuda
najréznejsie podoby a v hl'adani
spolo¢nych priese¢nikov a spolo¢nych
menovatelov sa dozvedame vel'a nielen
o tom spolo¢nom, ale aj o tom, ¢im
st interpretacie vramci jednotlivych
disciplin Specifické. V tejto kapitole
komplexne predstavujeme problém
interpretacie vumeniav disciplinach
zaoberajucich sa umenim. Cielom je
zosystematizovat' obrovsku variabilitu
druhov interpretécii a pristupov k nim
a ponuknut' zastresSujicu koncepciu
interpretacie vumenti, ktora by vrhla
noveé svetlo na najnaliehavejSie
problémové otazky. Umenie sa v otazke
interpretacie javi ako Specificka oblast,
kde otvorenost’ a tvorivost’ vedie
discipliny, ktoré sa skimaniu umenia
venuju, k neustalym rekonceptualizaciam
objektu svojho skiimania a pouzivanych
metod. Interpretdcia je povazovana za
jednu zo zakladnych metéd disciplin
skumajucich umenie. Tato premenlivost’

kontextu umenovednych skimani
generuje mnozstvo metateoretickych
(filozofickych) uvah o tom, €o to inter-
pretacia vobec je, kedy ju potrebujeme,
¢o je jej objektom, aké st jej hranice

a kritéria uspesnosti atd'. Tato kapitola
jerozdelena do troch ¢asti, ktoré sa
snazia v podobe troch jednoduchych
otazok reflektovat’ proces interpretacie
vumeni: 1. Kedy interpretujeme?;

2. Cointerpretujeme? a 3. Preco
interpretujeme?.

Podkapitola 3.1. mapuje proces
interpretacie vumeni, jeho zakladné
predpoklady, charakteristiky, hranice
a urovne moznych teoretickych
odpovedi. Vychadza zo Specifik prob-
lIémovej situdcie, v ktorej prijimame
hypotézu stretnutia s umenim. Prijatie
tejto hypotézy nas vedie k hl'adaniu
a prijatiu takého postoja a konania,
ktoré bude jej naplnenim a povedie
ku komplexnej interakcii s umeleckym
dielom. Interpretacia je vtomto chapani
teoretickym nastrojom reflektujucim
amoderujucim tuto interakciu. Dolezité
je uvedomit’ si, ze k interpretacii ani
neddjde, ak situacia nebude vyhodnote-
na ako problémova a objekt pred nami
sivyziada iba spustenie Standardného
(konvencionalizovaného) konania. V tomto
procese su, v podkapitole 3.1.1., nasledne
identifikované dva poly, ku ktorym
moze interpretacia smerovat' nas postoj
a konanie. Jednym je umelecké dielo
s jeho jedine¢nou identitou urc¢ujucou
nasledne chdpanie celku umenia a dru-
hym je umenie ako celok, v ramci ktorého
nahliadame na konkrétne dielo. Optikou
uvedeného rozliSenia je nasledne
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nahliadané na jednotlivé teoretické
koncepcie rieSiace problém intencie
umeleckého diela (podkapitola 3.1.2.).

V ramci mnoZstva ponukajucich sa rieSeni
a problému, ktoré z nich uprednostnit’,

je upozornované na limity, ktoré vo vzt'ahu
k umeleckym dielam filozoficka tedria

ma (filozofia nemoze raz a navzdy svojimi
prostriedkami rozhodnut’' o nieCom,

¢o satestuje v konkrétnych pripadoch
skusenosti s dielom). Ako désledok

toho je v podkapitole 3.1.3. predstavené
rozliSenie troch urovni interpretacie

vo vzt'ahu k cielom a jednotlivym
teoretickym disciplinam. V zavere
podkapitoly st zhrnuté dosledky, ku
ktorym predstavena koncepcia procesu
interpretacie vedie a ktoré su v sulade

s realistickou koncepciou umeleckého
diela v pozadi.

V podkapitole 3.2., ktora analyzuje
problém objektu interpretacie,
predstavujeme v ¢asti 3.2.1. poziciu
konsStruktivizmu, ktord odmieta akékol'-
vek obmedzenia pre nasu interpretaciu
narozdiel od pozicii, ktoré obmedzenia
nachdadzali na osi autor - dielo. Sucasne
tvrdi, Zze interpretdacia meni (viac alebo
menej) umelecké dielo, ktorého je inter-
pretaciou. Tvorivost' publika chape
ekvivalentne tvorivosti autora. Na ¢o
vSak konstruktivizmus nutne nardaza,
je dilema konstruktivizmu, na ktoru
musiodpovedat'. Nasledne text pontka
moznosti dalSej argumentacie proti
konstruktivizmu v suvislosti s konceptmi
tvorivosti a kontinuity vumeni (podka-
pitola 3.2.2.), ktoré st povazované za
jedny z kI'icovych charakteristik umenia
a su s konstruktivizmom nezlucitelné.

V kontexte polemiky s konStruktivizmom
sa objavuje otazka ontologickej povahy
umeleckého diela. Entitu akej povahy
umelec vytvara a ¢o jednotlivé odpovede
na danu otazku znamenaju, v ramci
nasho problému, text analyzuje v dalSej
podkapitole 3.2.3. Su predstavené
zdkladné odpovede na otdzku ontologie
umeleckého diela a ich désledky pre
koncepciu interpretacie. V priebehu
skimani dospievame k zaveru, Ze oba
problémy neoddelitel'ne suvisia a nie
je mozné vyriesit' ich samostatne. A tak
sucast'ou rieSenia problému interpretacie
musi byt’ aj rieSenie problému ontolégie
umeleckého diela (otdzka identity
aindividuacie a pretrvavania umelec-
kych diel) a naopak. NavySe navrhované
rieSenia oboch problémov su testovatel'né
v rovine konkrétnej skisenosti s inter-
pretovanym dielom. O tom, ¢o je dobrym
rieSenim v danom pripade, rozhoduje
konkrétna problémova situacia, ktoru
urcuje umeleckeé dielo vdanom kontexte.
Na uvedené nadvazuje podkapitola
3.3., ktora analyzuje vzt'ah cielov
avysledkov procesu interpretacie.
Po tom, ako su vymedzené jednotlivé
fazy interpretacie, je konStatovany
vzt'ah moznych vychodisk a moznych
cielov interpretacie. Dana koncepcia sa
priklana k umeleckému dielu (v podobe
problémovej situacie) ako zakladnému
vychodisku d'alSej interpretécie, ktoré
tak urcuje jej podobu a ciele. V ¢asti
3.3.1. je predstavena Siroko prijimana
koncepcia interpretacie ako pripisova-
nia vyznamu umeleckému dielu, ktora
je testovana na konkrétnom priklade
interpretacie mal'by. Podkapitola 3.3.2.



poukazuje na skodlivy redukcionizmus
tejto koncepcie spolu s jej komplexnejSou
kritikou. V d'alSej podkapitole (3.3.3.) text
skuma pravdivost’ a akceptovatelnost’
ako kritéria na posudzovanie vysledkov
interpretdacii a koncepcie pluralizmu
amonizmu a moznu zluc¢itel'nost’ pozicii
monizmu a pluralizmu v tychto otdzkach.
Opét’ sa tu objavuje otazka identity
objektu interpretacie v kontexte limitov
pluralizmu. V zavere¢nej podkapitole
(3.3.4.) praca analyzuje rozne druhy
interpretacii (kritickd, performativna

a transformativna) vo vzt'ahu k cielom

a moznym vysledkom. Struc¢ne je v ramci
daného rozliSenia diskutovana aj tzv. vy-
tvarnd interpretacia ako tvorivy postup

v kontexte slovenského vytvarného
umenia druhej polovice 20. storocia.

3.1. KEDY INTERPRETUJEME? - PROCES
INTERPRETACIE V UMENI

Kedy sa vobec do interpretovania
pustame a ¢o nas k tomu vedie? Ked’
sa stretdvame s umenim, ktoré dobre
pozname a ktoré nds ni¢im novym
neprekvapuje, potreba interpretacie
v prvej faze takmer nenastdva. Ak nas
ani Struktura diela ni¢im neprekvapuje,
tak pravdepodobne dbdjde k viac-menej
automatickému opakovaniu skusenosti,
ktoru uz déverne pozname.

AvsSak o v situdcii, ked' si nevie-
me dat’ rady, pretoze stojime pred
nie¢im a nevieme pred ¢im vlastne? Ked
nedokaZzeme pomenovat' to, ¢o vidime,
citime, pocujeme ¢i ¢itame? Stojime
pred nie¢im neznamym. Méze ist’
aj vtomto pripade o umenie? Méze,

ale aj nemusi *°. Rovnakd odpoved viak

plati aj pre stretnutie s tym, ¢o sme vySsie
pomenovali ako stretnutie s dovernym.
Ani tu nemusi ist’' o stretnutie s umenim,
aj ked o tom v konkrétnej situdcii
nepochybujem. Rozdiel je vSak vtom, Ze

v prvom pripade je uz otazka, ¢i vobec ide
o umenie, zodpovedand, vdruhom pripade
od odpovede na tuto otdzku bude zavisiet’
moja nasledujuca reakcia. Pripad, Ze nas
vObec ni¢ nevedie k tomu, Ze mo6ze ist’

o umenie, nas na tomto mieste nebude
zaujimat'.

Ak sinie sme isti, ale prijmeme
predpoklad (hypotézu), Ze ide o umenie,
nasleduje to, ¢o vtomto texte nazyvame
interpretaciou. Interpretacia je vtomto
ponati suc¢ast’ou SirSej skisenosti
sumeleckym dielom (umenim)56.
VSimnime si, Ze prijatie hypotézy
o stretnuti s umenim je nevyhnutnym
predpokladom na zacatie interpretacie,
atym aj moznosti primerane reagovat’
nato, ¢o mame pred sebou.

Prijatie hypotézy umenia znamena,
Ze na to, co mame pred sebou alebo ¢oho
sme sucast’ou, reagujeme ako na objekt/
situdciu, ktoru niekto (umelec) zamerne
vytvoril. Niekto, kto o¢akaval, Ze budeme
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55— Toto Specifikum do umenia prinieslo
20. storocie, ked mnoZstvo modernistickych experimentov
viedlo k sproblematizovaniu toho, ¢o vobec umenie je.

A tak sa dnes nachadzame v situacii, ked si na otazku, o je
1o umenie, musf odpovedat umelec, ako aj publikum vzdy
znovu a znovu. Filozoficky rozmer tohto problému mapuje
napriklad zbornik (Kulka - Ciporanoy, 2010).

56 —— Nieje s fiou totoZné, ako predpoklada
napriklad H. G. Gadamer. K tomu pozri aj kapitolu Dno in-
terpretacie (Shusterman, 2003, s. 189 - 219) a stat (Sedik,
2014)
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ochotni interpretovat' a tvorivo reagovat'.
Vytvoril objekt/situdciu zamerne tak,

ako sa s nlou stretavam, ¢im chcel vyvolat’
moju reakciu (konanie), ktora s touto
zamernost'ou bude poc¢itat’. Stretdvam
sa s intencionalnym objektom alebo
som sucast'ou intencionalnej udalosti

a hladam reakciu zodpovedajucu tomuto
objektu/udalosti. H'adam spdsob,

ako sa pozerat’, aby som uvidel, ¢o mi
obraz ukazuje (pripadne vébec videl to,
¢o mam pred sebou, ako obraz), alebo
spOsob, ako pocuvat’' skladbu hranu hu-
dobnikmi a reprodukovant radiom, ¢i
sposob, ako porozumiet’' konaniu postav
v pribehu knihy, ktoru ¢itam. Hl'adam,
ako svojim konanim naplnit’ prijatu
hypotézu umenia.

Predpokladom, ktory prijimam
spolu s hypotézou umenia, je, Ze to, s ¢im
sa stretdvam, je v minulosti vytvorené
a dokoncené®’ dielo - skutocnost’, ktora
podnecuje a limituje moje hl'adanie
a snaZenie o adekvatnu reakciu.
Interpretacia potom nemoéze byt'len
odhalovanim alebo artikulovanim
vyznamu ukrytého v objekte, ktory mam
pred sebou. To by spominané hl'adanie
adekvatnej reakcie nebolo sucast'ou
umeleckého diela a ani jeho vyiznamu58.
Interpretaciu je tak skor mozné chapat’
ako racionalnu reflexiu pomahajucu mi
v hl'adani adekvatnej reakcie po prijati
hypotézy umenia. V tomto texte hajime

57— Dokoncené v zmysle, ze v tomto stave
na rfom umelec zéamerne prestal pracovat (alebo neuzavrel
moznost tohto stavu). To vSak neznamena, Ze dielo nie je
otvorené v zmysle, ako ho chape napriklad U. Eco (1990).
58 ——  Interpretacia umeleckého diela by sa
rovnala reakcii, pripadne reakcia by sa dala zredukovat na
interpretaciu.

nazor, Ze interpretdcia je vedoma reflexia
mojej interakcie s umeleckym dielom.
Nemusi byt' vzdy explicitne vyjadrena

v prirodzenom jazyku (vypovedana,
napisané)59, aj ked asivo vacsine
pripadov to tak bude. Potreba tejto
reflexie, ako sme v uvode naznacili,

sa objavuje v problémovej situacii, ked
musime uchopit' rozdiel medzi objektom
skusenosti, skusenost'ou a podmienka-
mi, pri ktorych nastava. Ak problém
nenastane, tak jednoducho reagujem

na dielo automaticky podl'a uz skor
prijatych a nauc¢enych konvencii, pricom
nemusim®’ mat’ potrebu proces vedome
reflektovat.

Nenazyvame vSak bezne interpre-
taciou aj nieco, coho prvotny impulz
nevychdadza z interakcie s konkrétnym
dielom, ale zo vSeobecnejSej roviny
uvazovania o umeni?

3.1.1. UMELECKE DIELO ALEBO UMENIE?

To, ¢o mame na mysli, mozno
ukdazat' na priklade z teoretického textu
v monografii o ruskom maliarovi - kraji-
narovi I. Levitanovi (1860 - 1900):

59 ———  Ide o SirSiu a zloZitu otazku, ¢i existuje
nieCo ako vytvarna interpretécia vytvarného diela alebo
hudobna interpretacia iného hudobného diela vinom
ako metaforickom zmysle. Ak by sme cheeli rozsirit
vyznam terminu interpretacia, bolo by mozné na tom-

to mieste povedat, ze ide o artikulaciu v nejakom
semiotickom systéme. Viac sa problému venujeme

v zavere podkapitoly 3.3.4.

60 ——— Potrebu mdzeme mat aj napriek tomu,
ale Jej pricinou zrejme nebude dielo. A porozumenie
fungovania diela v skisenosti nebude cielom, ale skor
prostriedkom k dosiahnutiu iného ciela (napriklad de-
monstracia spravnosti niektore] z teorii umenia). Cielom
interpretacie sa blizSie venujeme v podkapitole 3.3.



,» Vtejto krajinke sa Levitan
pokusil odpovedat’ na otazky, ktoré boli
vtom Case pre rusku literaturu a mal'bu
centralne - ,kto je vinny?“ a ,¢o robit’?“ -
aneodpovedat’ na ne Cisto ilustrativhymi
prostriedkami, ale prostrednictvom
krajiny o sebe. [...] Vladimirka je pozoru-
hodnym dielom v tom, Ze jeho socialny
obsah je vyjadreny priamo, hoci
nenapadne, prostrednictvom krajiny.
Levitanova ,najcivilnejsia“, najviac
ideologicky motivovana mal'ba je sucasne
jednym z jeho najjednoduchsich motivov.
Umelkyna Sofia Kuv§innikovova nam
vo svojich pamatiach tlmo¢i Levitanove
slova na tuto tému: ,Toto je Vladimirka,
ta Vladimirka, po ktorej kedysi, rin¢iac
ret'azami, pochodovalo tak vel'a
zuboZenych bytosti na Sibir ..."“
(Fjodorov-Davidov, 1981, s. 13).

V texte je implicitne pritomné
chapanie umenia ako vyjadrenia social-
no-historického kontextu danej doby
a toto chapanie umenia je perspektivou,
s ktorou je tu nahliadané na konkrétne
umelecké dielo. Tento typ perspektivy
je pravdepodobne aj tym, ¢o nam
chyba pre moznost’ objektivnejSieho
zhodnotenia umeleckych diel z obdobia
tzv. ,socialistického realizmu“ % Vo verej-
nom priestore slovenskych a ¢eskych
miest su stovky sochdarskych diel, ktoré
akoby boli neviditeI'né. Pred revoluciou
v roku 1989 boli vyjadrenim okupacie
verejného priestoru rezimom, boli jeho
reprezentdciou. V sucasnosti vSak tento
kontext zmizol a je diskutabilné,

61 ——— Vtomto kontexte termin zahina
v&etko umenie vytvorené na nasom Uzemi medzi rokmi
1948 -1989.

ako ich mame vobec vnimat’ a chapat’
(ako umenie, relikvie minulosti alebo
ako...?). Je zrejmé, Ze pri¢inu tejto
neviditel'nosti nendjdeme ani tak

vo formalnych vlastnostiach diel, ako

v chybajucom koncepte umenia, ktory
by dovolil uvazovat' o tychto dielach
spolu s dielami sucasnosti.”” Ak to
zovSeobecnime, tak mozno povedat’,

7e horizontom interpretacie méze byt
konkrétne umelecké dielo na jednej
strane alebo umenie ako celok na strane
druhej. Dobrym prikladom toho druhého
je pristup navrhovany R. Barthom, ktory
z pozicie Specifickej tedrie umenia
navrhuje opustit’' kategoriu diela (v jeho
ponimani jednotlivina - kus matérie)

a nahradit’ ju Textom, €o v jeho chapani
znamena nie objekt, ale metodologické
pole.

,Presne ako einsteinovska veda
vyzaduje, aby bola relativita referencnych
ramcov zahrnuta do skiumaného objektu,
tak spolupdsobenie marxizmu, freudizmu
a Strukturalizmu vyzaduje v literature re-
lativizaciu vzt'ahov medzi spisovatel'om,
Citatel'om a pozorovatelom (kritikom).

V kontraste s tradi¢nym vyznamom diela,

62 ——— T Pospiszyl v tejto suvislosti hovort:

Ak chceme normalizacné umenie chranit, nevyhneme sa
nutnosti ho pre potreby pritomnosti znovu interpretovat,
precitat ho tak, aby davalo zmysel aj dnesnej dobe. le
nutneé tieto diela naviazat na témy a problémy, ktoré sa
vztahuju nielen k minulosti, ale aj k dnesku. A sliCasne si
treba uvedomit, ze podobny aktualny zmysel nie je mozné
umelo skonstruovat, ale je potrebné ¢akat na historicku
dobu, kedy sa objavi. ..] Ak nemdzeme pochopit vyznam
opustenych soch na sidliskach, musime sa snazit pochopit
doévody, preco su nam dnes lahostajné a pochopit logiku
ich stcasnej postradatelnosti” (Pospiszyl, 2015, s. 428).
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tak dlho - a nemenne - ponimanym,
takpovediac newtonovskym spésobom,
vyvstava teraz poziadavka nového
objektu, ziskaného posuvanim alebo pre-
vracanim predchadzajucich kategorii.
Tym objektom je Text" (Barthes 1977,

s. 156, kurziva autor).

Tento typ pristupu je mozné demon-
Strovat’ aj interpretaciou Rembrandtovej
skice: Levit rano nasiel svoju Zenu (1655 - 6)
teoretickou M. Balovou (1994)%°:

,Linie pod rukou Zeny sa zdaju
byt tieniom, ale z hl'adiska realizmu je to
nemozné - medzi slnkom a Zenou by stal
dom. Liniu pokracujucu cez telo muza
presne nad jeho chodidlami m6zeme
chapat’ ako technicku nedokonalost,
skorsi nacrt, ktory mal byt’ vymazany.
No, ale nebol, a tak ani nie je. Akonahle
vidime toto nezmazanie ako majuce
vyznam, muz ustupuje d'alej do neredlna.
V porovnani so Zenou, ktoralezi na
schodoch zdéraznujucich hmotnost' jej
tela, je jeho obraz neobyc¢ajne plochy.
Z nepodstatnych a takmer neviditel'nych
nedokonalosti sa tieto dve zvlastnosti
stali znakmi: klamstvami, protirecCiaci-
mi ,oficidlnemu pribehu. [...] Chybné
citanie je kI'icom k semioze, prave ako
chybné videnie je kI'icom k otvoreniu
tela Zeny a k reprezentovaniu jej smrti.%*
Chybné ¢itanie je ¢itanim odmietajucim
¢itanie, pokusom vysvetlit' detaily, ktoré

63 —— Netvrdime, Ze Balova sa priamo inSpiruje
Barthom, ale Ze z nasho hladiska ide o rovnaky typ pristupu.
64 —— Mis-seeing is the key to opening

the woman'’s body and to representing her death."

nesuhlasia s koherenciou obrazu alebo

s koherenciou Citatel'ovych ideologickych
zavazkov. Dva detaily zmienené vysSie
ako priklad su exemplarnymi znakmi

z tohto hl'adiska: Su predurcené, aby boli
chybne ¢itané, a ak ich ¢itame, tak rusia
nase Gitanie* °° (Bal, 1994, s. 368).

Je vSak dodlezité si uvedomit’,
Ze nie je nutné, aby boli oba pristupy
v ostrom protiklade, ku ktorému,
zda sa, nabada Barthov pristup. Oba
pristupy sleduju rézne ciele, maju rézne
vychodiska a smerovanie. Problém,
ktory sa tu objavuje, by snad bolo moZzné
vyriesit' rozliSenim drovni a smerovych
vektorov interpretacie. Pokym pri stret-
nuti s dielom sa Citatel/kritik pust'a
do interpretacie, pretoze ma problém
s identifikaciou umeleckého diela
alebo s porozumenim konkrétnemu
umeleckému dielu a vlastnej skusenosti
s nim. Primarnym je tu smerovanie k celku
diela. Pri interpretacii teoretika je pri zro-
de teoreticky problém a dielo (Casto skor
diela) je prostriedkom rieSenia alebo
reprezentaciou nejakého teoretického
predpokladu66. Alebo inak povedané,
stretnutie s dielom je vtomto pripade

65 —— ,[...] They are bound to be misread,
and if read, they upset our reading” (Bal, 1994, s. 368).
66 —— — M. Balova svoj ciel v danej stati presne

takto formuluje: ,V tejto stati preskimam zlozité prepojenia
v Rembrandtovych dielach, medzi modmi reprezentécie
a subjektom smrti. Budem argumentovat v prospech
tvrdenia, ze smrt sa stadva modom skor ako nametom,

a figuracia smrti v tejto kresbe, rovnako ako v pribehu,

ku ktorému odkazuje, vyuZiva silne rodove figury vplyvného
muza a Zeny obete. Tym chcem poukézat na dalSie pre-
pojenie: medzi smrtou a femininitou” (Bal, 1994, s. 365).



prikladom vSeobecného konceptu umenia
(tokenom typu umenie) o7,

Ak sa vSak pozrieme na vec blizsie,
tak bude zrejmé, Ze oba pristupy sa
doplrnaju v pripade, Ze ich nechapeme
vylucujuico, teda ako extrémy, kde na
jednej strane figuruje hl'adanie aktualnej
intencie empirického autora a na strane
druhej rozplyvanie konkrétneho diela
v réznych teoretickych koncepciach
umenia, ktoré méze reprezentovat'.

Ak v kontakte s konkrétnym dielom
hl'addame odpoved na otazku hranic
daného diela alebo na otazku, ako sa

na dielo spravne pozerat’, implicitne je

v hre vzdy aj koncept umenia, v kontexte
ktorého tieto otazky kladieme. M6z7u
vSak nastat’ pripady, ked nas dielo vedie
k prehodnoteniu prave daného konceptu
umenia, ¢im sa problém umenia stane
explicitnym problémom interpretacie
konkrétneho umeleckého diela. Aby
sme sa dokdzali pozriet' na readymade68
M. Duchampa ako na umenie, tak

sa musime vzdat' koncepcie umenia

ako remeselného (fyzického) vyrabania
objektov s estetickymi vlastnost'ami.

A naopak, aj R. Barthes nakoniec
predpokladd umelecké diela ako objekty
(napr. na polici s knihami), ktoré jeho

67 —— Ztohto hladiska su pisané aj tradicne
dejiny umenia, kde umeleckeé dielo vystupuje ako
reprezentant SirSieno pohybu vyvoja smeru, Stylu, hnutia.
68 ———— Readymade je umelecke dielo, ktoré
nebolo vyrobené autorom, ale brané ako hotove umelecke
dielo nadobuda celkom novy vyznam. Umelec nevytvara
dielo remeselnym vyrabanim, ale myslienkou a vystavenim/
pouzitim v kontexte umenia. M. Duchamp takto na zaciatku
dvadsiateho storocia vystavil pisodr, hreben pre psy, lopatu
na sneh atd.

Text - metodologické pole - pretina69.

A tak su umelecké dielo a koncept umenia
dve zakladné premenné 70, ktoré figuruju
v procese interpretacie a skusenosti,

ich hodnota sa m6ze menit’, nie vSak
pocas jednotlivej skisenosti s dielom’".
Tieto premenné mo6zu byt'v rozliénych
vzajomnych vzt'ahoch, aj ked' niektoré
tedrie sa snazia tento vzt'ah pevne
zadefinovat’, ¢i niektoré dokonca uplne
tento vzt'ah pretrhnut’. To vSak v tejto
praci nepovazujeme za produktivne
pristupy.

95

vektor interpretéacie:

umelecké dielo  «z------------------%  umenie
obr.1
69 ——  ,[.] Text je zakusany vyhradne v aktivite

produkcie. Z toho plynie, ze text nemoze zastat (napriklad
na polici s knihami); jeho konstitutivny pohyb je pretinanie
(konkrétne moZe pretiat dielo, niekolko diel)” (Barthes, 1977,
s.157).

70— Okrem toho zrejme v celom procese
vystupuju dalSie premenné (napriklad kultirno-historicky
kontext tvorby/percepcie), pripadne uvedené dve premen-
né mozno este dalej vnutorne diferencovat (dielo mozno
dalej rozdelit na materidlnu Strukturu + vyznam + x atd.).
71— Tento pristup koreluje s chapanim
kreativity v umeni, ako ho navrhuje M. Bodenova vo

svojej knihe Creativity and Art (2010). Pri naSom stretnuti
sdielom v pripade, ze nenachadzame sposob, ako
pristupit k dielu ako celku v ramci existujucich koncepcii,
hladame koncepciu, v rdmci ktorej by to bolo mozné. Tym
odhalujeme tvorivu stratégiu realizovanu v diele. Pozri aj
Cast 3.2.2. venovanu tvorivosti a tieZ pozn. 92 v tomto texte.
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Pozrime sa navrhnutou optikou na
tradi¢né rozvrstvenie existujucich tedrii
interpretacie z hl'adiska zameru, ktory
autor mal, ked' dielo vytvéral72. Mozno
sa nam tak podari uvidiet' tie suvislosti
jednotlivych rieSeni, ktoré nam dosial
unikali.

3.1.2. PROBLEM INTENCIE
UMELECKEHO DIELA

Aktualny intencionalizmus (Al) je
pozicia, ktora trva na tom, Ze vyznam
diela, Ci uz explicitny, alebo implicitny,
je zhodny so zdmerom (intenciou) autora.
Ulohou interpretacie je potom odhalit’
tento zamer. Z nasSej perspektivy ide o tupl-
né uprednostnenie diela a jeho identity
pred konceptom umenia. Identita diela
je determinovana intenciou autora,
atak nie je mozné povazovat' dve
nekompatibilné interpretacie za inter-
pretaciu toho istého diela. V tejto forme
tuto poziciu zastava len malo teoretikov73,
pretoZe sa nam hned tisne na jazyk
namietka o moznosti nezrealizovanych
alebo neuspesnych zamerov autora.

Proti Al, na opacnom pdle spektra, stoji
antiintencionalizmus (antil).

Antiintencionalizmus (antil) uplne
popiera relevanciu autorovych zamerov

72 —— Tu predkladdm strucny nacrt jednotli-
vych pozicif z hladiska problémoy, ktoré sa snaZzime
objasnit. Podrobnejsie analyzy a argumentéacie jednotlivych
pozicii najdete v zborniku (lseminger, 1992a) alebo v Casti Il
Meaning (Stecker, 1997), pripadne v jeho Interpretation
and Construction (Stecker, 2003).

73 ——— Pozri napriklad (Hirsch, 1967) alebo
(Knapp - Michaels, 1992).

pre potreby interpretécie.74 M. Beardsley
a W. Wimsatt napisali v roku 1946
vplyvny ¢lanok s ndzvom Intencionalny
klam (1954)°. Ich kritiku toho, o dnes
nazyvame aktudlny intencionalizmus,
mozno zhrnut' do troch bodov:

1. odliSenie umeleckého diela
a autora (autor je jedna vec a umelecké
dielo druha);

2. nepodstatnost’ intencii autora
pre interpretdciu vyznamu diela
(umelecké dielo je verejne pristupna
entita - nepotrebujeme intencie autora
k tomu, aby sme jej porozumeli, staci
nam slovnik a gramatika daného jazyka) a

3. moznost nerealizovanych
intencii (autor ¢asto nieCo zamysla,
ale zlyha, pripadne sa mu podari nieco,
¢o nezamyslal).

Z nasho hl'adiska ide o zd6razno-
vanie umenia ako socidlnej institucie,
ktora ale suc¢asne nepovazuje identitu
konkrétneho jednotlivého diela
za problém.76 Kym v pripade aktualneho
intencionalizmu nase interpretacie
obmedzujeme intenciou autora, v pri-
pade antiintencionalizmu je to dielo
ako verejne dostupna entita, ¢o limituje
nasSe interpreta¢né pokusy. V tom, ¢o je
cielom interpretacie, sa vSak oba pristupy

74 ——— Rovnako odmieta potrebu autorovych
zamerov pre deskripciu a hodnotenie umeleckych diel
75— Tuto poziciu, s vyuzitim tedrie recovych

aktov, obhajuje M. Beardsley aj neskor (1982) v texte
Intentions and Interpretations: A Fallacy Revived
(Beardsley, 2004).

76— Beardsley bol zéastancom monizmu v
otazke spravnosti interpretacii a predpokladal, Ze spravna
je len jedna interpretécia - ta pravdiva. Viac sa problému
monizmus - pluralizmus venujeme v Casti 3.3.3.



- paradoxne - zhoduju, je nim jedina
(ateda pravdivd) interpretacia. Ak vsak
odmietneme oba limity, autoritu umelca
a sucCasne autoritu diela, dostaneme
poziciu uz spominaného R. Bartha77,
kde ni¢ nelimituje nase interpretacné
pokusy a Citatel ziskava neobmedzenu
slobodu na experimentovanie. Vysledok
tohto pristupu sme predstavili vySSie na
priklade interpretacie M. Balovej.

Ak ostaneme na osi vymedzenej
poziciami Al a antil, tak existuju d'alSie
medzipozicie, ktoré kladu déraz na
inu Cast’ osi: autor - dielo - publikum
v kontexte umenia a spoloc¢nosti.

Pri polozeni dérazu len na uspeSne
realizované zamery dostavame aktudlny
intencionalizmus v umiernenej podobe.

Umierneny aktualny
intencionalizmus (UAI)78 tvrdi, ze len
uspesne realizované autorove zamery
st urcujuce pre vyznam diela. Dolezité
je, ze tento pristup dokaze postihnuat’
aj vyznamy, ktoré aj ked' nie st uréené
autorovymi zdmermi, nie su s nimi v spore
a autor by ich neodmietol. Vyznam diela
tak zahtna vSetko, Co autor zo svojich
zamerov realizoval, ale nielen to.

V porovnani s antil si pri tomto pristupe
ponechdavame priestor aj na zvazenie
skuto¢nych autorovych zamerov, ak ich
pozname a nie su v rozpore s tym, ¢o
nachadzame v diele - teda boli uspesne
realizované. Ak napriklad mame niekol'ko

77— lde vlastne o poziciu mimo rozlisenia
intencionalizmus - antiintencionalizmus. BlizSie pozri
(Barthes, 2001) a (Barthes, 1977).

78 ————  Kzéastancom umierneného aktudlneho
intencionalizmu patria N. Carroll (2001) alebo G. Iseminger
(1992).

rovnako dobrych interpretacii toho istého
diela, poznanie autorovych intencii nam
umozni medzi nimi rozliSovat'. Sucasne

s tym sa neobmedzujeme len na autorove
zamery, ale pripust'ame aj iné faktory
urcujuce vyznam diela (kontext, tedria
apod.).

Dalsim zmieriovanim vyznamu
aktudlnych zdmerov empirického autora
a presuvanim doérazu na koncept ume-
nia’® dostavame poziciu hypotetického
intencionalizmu (HI). HI je pozicia,
podlaktorej je vyznam diela urcovany
intenciami, ktoré by idedlne publikum
pripisalo autorovi bez ohl'adu na to,
Cijetovzhode so zamermi aktudlneho
autora. Publikum tak vytvara hypotetické
intencie postulovaného (hypotetického)
autora, na zdklade ktorych potom
interpretuje dané dielo. Zastancami
tejto pozicie suJ. Levinson (2002) alebo
D. O. Nathan (1992)°°. Tato pozicia riesi
sémanticky problém vyznamu diela
analogicky rieSeniu problému vyznamu
tvrdenia (vyznam diela je vyznamom
tvrdenia, nie vyznamom tvrdiaceho).

UAI nemohol jednoznacne lokalizovat’
vyznam, ¢iuz v diele, vintencidch autora,
alebo v konvenciach. Okrem toho tato

97

79 ———— Od konkrétneho diela sa posivame

k teoretickej koncepcii diela, ako je pritomna v koncepcii
umenia. V interpretacii sa tak prestiivame od rekonstrukcie
vztahu autora a diela k rekonstrukcii vztahu diela a publika.
80 ———— V ¢om sa zéastancovia tejto pozicie mdzu
IiSit, je vymedzenie idedlneho publika (pozna vsetky diela
autora, historicky kontext tvorby diela, konvencie atd.) a tieZ
miera, v ktorej by sa mali zohladnovat verejne dostupné
informacie na doplnenie profilu tzv. postulovaného autora
(Ci pojde o neomylného autora dokonale poznajiceho
konvencie a kontext svojej tvorby, alebo nejaky hybrid
medzi aktuélnym autorom a hypotetickym autorom).
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pozicia poskytuje vac¢siu autonémnost’
umeleckému dielu vzhI'adom na aktual-
neho autora (ten, ak vobec, sa zohl'adnuje
len nepriamo), a tym aj menej obmedzeni
a vacsi priestor pre interpreta a moznost’
maximalizacie skusenosti.

Dalsie varianty toho, ako sa
vyrovnat's tym, Ze mame pred sebou
intenciondlny objekt, ale uz nemame
kontext, v ktorom bol vytvoreny
(a nepozname osobu, ktora ho vytvorila),
je hl'adat’ obmedzenia nasich interpre-
tacii v konvenciach a v SirSom kontexte.
Konvencie (sucast’ konceptu umenia/
druhu umenia), ktoré v Case vytvorenia,
pripadne v ¢ase recepcie urcia, ak uz
nie tie spravne interpretacie, tak aspon
vylacia tie, co neprichadzaju do tivahy.

V pripade literarneho diela su to
lingvistické konvencie, konvencie daného
literarneho Zanru a kulturne konvencie.
Ako vS§ak m6zu napriklad aktudlne
konvencie limitovat’ diela minulosti,
akymi su napriklad Hviezdoslavove
sonety? Alebo inak povedané, ktoré
konvencie budeme brat’ do uvahy - tie,
ktoré boli aktualne v ¢ase vytvorenia
diela, alebo tie aktualne v ase recepcie?
To vSetko su otazky, na ktoré musi pozicia
zvana konvencionalizmus (K) odpovedat'.
Akdkol'vek vSak bude odpoved, mozno
poukdzat' na skuto¢nost’, Ze nielen
konvencie, ale aj Sirsi kontext, v ktorom
bolo dielo vytvorené, urcuje do istej miery
jeho vyznam. Ku kontextu mozno vSak
zaratat’ aj aktudlne intencie autora, z c¢oho
vidiet, Ze medzi jednotlivymi poziciami
nie su a nemdzu byt 8 ostré hranice.

81— Vzhladom na komplexnu povahu
vztahov medzi jednotlivymi teoretickymi kategériami,

To priam nabada ku kombinacii
jednotlivych pozicii, ako sato deje
v tzv. zjednotenom pristupe (ZP), ktory
kombinuje aktudlny intencionalizmus
a konvencionalizmus. V tomto pristupe je
vyznam diela funkciou aktudlnych intencii
autora a konvencii platnych v case
vytvorenia diela. V pripade, Ze umelec
uspel vo vyjadreni jeho intencii v diele,
su tieto vyznamom diela, ale ak nie, tak
vyznam diela determinuju konvencie
(Stecker, 2003, s. 42).

Ako vSak vybrat’ tu najlepSiu
koncepciu? Domnievame sa, 7e ide
o nespravne polozenu otazku. Ak by
sme sa na uvedenu otazku rozhodli
odpovedat’ akokol'vek, automaticky
predpokladame, Ze v kontexte discipli-
ny filozofickej estetiky disponujeme
univerzalnymi kritériami a m6zeme
rozhodnut' pre vSetky minulé a buduce
pripady. To by bola vel’ka trufalost’
a sucasne nerespektovanie povahy
skiumaného objektu, ktorym je umenie/
umelecké dielo. VzhI'adom na kreativnu
a otvorenu povahu umenia, ku ktorej sa
vratim v nasledujucej ¢asti venovanej
vzt'ahu interpretacie a ontolégiegz, by
sme sa tohto predpokladu mali vzdat'.
Mame zmapovany diapazén moznosti,
z ktorych kazda poskytuje Specificku
perspektivu na hl'adanie rovnovahy
medzi nami a umeleckym dielom
a autorom v procese skusenosti. Ide
o prakticky rozmer filozofickych tedrii
interpretdacie, ktoré nam umoznuju si
uvedomit’, ako implicitné teoretické

na ktoré sa pri uvedenych poziciach kladie doraz, alebo
funkciu limitovat nekonecnu interpretaciu.
82 —————— Pozri cast 3.2.3. alebo (Sedik, 2013).



predpoklady ovplyviiuju to, ¢o vidime,
pocujeme, ¢itame, Coho sa dotykame atd'.
Filozofia méZe analyzovat' (filozofickeé)
dosledky jednotlivych teorii, filozofické
dosledky interpretacnych postojov
urobit’ explicitnymi, analyzovat' zluci-
tel'nost’ teodrii, ponuknut’ presnejsie
konceptudlne rozliSenia pre tedriu
umenia, pripadne pontknut’ moznosti
kombinovania jednotlivych koncepcii
atd. Filozofia vsak neméze predpisat,
ktora tedria bude najlepSia v kontakte

s konkrétnym umeleckym dielom. Vhod-
nost’'tedrie interpretacie je potrebné
testovat’na ,vlastnej kozi“. Navrhujeme
preto rozliSovat' roviny, v ktorych sa
pohybujeme, ked hovorime o interpre-

tacii vumeni®:

3.1.3. ROVINY INTERPRETACIE

V procese interpretdacie mozno
rozlisit' tri roviny (Urovne vSeobecnosti):

I. rovina skusenosti s dielom,
v ktorej po prijati hypotézy umenia
identifikujeme umelecké dielo v rovno-
vahe s naSim postojom/nastavenim.

II. rovina verbalizovanej
interpretacie (verbalizovanej reflexie
interakcie s dielom - konkrétnej

83 ——— Tuje potrebné odlisit interpretaciu ako
vedomu, prip. verbalizovanu reflexiu stretnutia s dielom

od 1. interpretacie v tzv. performativnych umeniach, ako je
hudba, tanec, divadlo, kde umelci svojim opat umeleckym
vykonom interpretuju umelecké dielo aj interpretaciu

v podobe interpretacnych umen, ale aj od 2. interpretacie
ako sucasti tvorby umeleckeho diela na strane autora,

ku ktorej dochadza napriklad v pripade readymade alebo
tzv. objet trouve, K interpretacii ako procesu, ktory z obycaj-
nych objektov vytvara umelecke diela, pozri (Danto, 1981).

K rozli$eniu interpretacie na tri Grovne pozri aj (Sedik, 2014).

dosiahnutej rovnovahy) pre potreby
diskusie, kritiky a pod. Vysledkom
diskusie v tejto Casti byva Casto
nejaka podoba zovSeobecnenej tedrie
interpretacie.

III. rovina metateorie interpretacie,
kde analyzujeme jednotlivé tedrie
interpretacie z hl'adiska systému filozofie
a inych disciplin, porovndavame jednotlivé
teodrie, vysvetlujeme ich vo vzt'ahu
krovinam I a II a vysvetl'ujeme vzt'ahy
medzirovinamil aIl.

Ak k jednotlivym rovindm vSeo-
becnosti priradime discipliny, ktoré
im priblizne zodpovedaju, dostaneme
obrazok 2.

Tento prehl'ad by mohol byt’
dobrym nastrojom na odstranenie
problémov, ktoré pramenia ¢asto
len z toho, Ze pri rieSeni problémov
spatych s umenim bez uvedomenia
prechadzame ré6znymi rovinami
vSeobecnosti a mieSame neadekvatne
kritérid hodnotenia na vysledky vysku-
mov v jednotlivych rovinach. Je zrejmé,
zevrovine IIl nemézeme rozhodovat'

o adekvatnosti tedrie implicitne pritom-
nej v konkrétnej skusenosti s dielom.
Vysledkom interakcie s dielom v rovine
I je konkrétne dosiahnuta rovnovaha,
ktora implikuje jednu intelrpl.'etélciu,84

84 ———— Mém na mysili pripad, ked v skisenosti
uchopime dielo ako celok a tento celok ma urcité
vlastnosti, ktoré v inej skisenosti (a] toho istého subjektu),

v ktore] objavime ind moznost dosiahnutia rovnovany

a uchopenia celku umeleckeho diela, mozu byt ing,
niekedy dokonca nekompatibilné. K problemu existencie
nekompatibilnych, ale st¢asne adekvatnych interpretacif

a ich suvislosti s pravdivostou pozri kapitolu 7 Incompatible
interpretations (Stecker, 1997, s. 119 - 132).
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rovina charakteristika
11l. teoreticka
metarovina

1. ,intersubjektivna“
rovina

l. ,subjektivna“ rovina

* filozofické aspekty z tedriill a | N

e verbalizacia tedrii implicitnych v rovine |
® konkurencia teoérii z roviny |
e aplikacia filozofickych tedrii z 1l do |

¢ identifikdcia umenie/neumenie
® hranice umeleckého diela
YT reflexia konkrétnej dosiahnutej
rovnovahy (ja/divak - dielo)

disciplina

o filozofia umenia, estetika,
sociolégia umenia

® tedria umenia/druhov
umenia, umelecka kritika,
dejiny umenia, histéria
interpretacii

® umelecka kritika,
percepcia diela

obr. 2

ktord mozno kritizovat’ alebo porovnavat’
s inymi tedriami az po jej sformulovani
vrovine tedérie umenia Il a jej filozofické
dosledky (epistemologické, ontologické,
metodologické a pod.) analyzovat' az
vrovine III. Ak v rovine Il navrhneme
tedriu interpretacie, tak jej testovanie

v konkrétnom pripade prebieha v rovine I.

Z uvedeného plynie niekol'ko
metodologickych désledkov, ktoré
povazujem za potrebné v tejto casti eSte
spomenut’:

a) prechod medzi rovinami I - I1I
sa v procese interpretacie deje oboma
smermi;

b) komplexna filozoficka tedria
interpretacie vumeni by mala zohl'adnit’
svoje dosledky a limity vo vSetkych troch
rovinach;

c) ziadna z rovin nie je ontologicky
primarna, a preto by sme nemali stracat’
zo zretel'a prepojenie vSetkych troch
rovin;

d) nejde len o myslienkovy pohyb
medzi rovinami, ale aj o pohyb pocCas
aktudlneho hl'adania rovnovahy - dielu
adekvatneho postoja;

e) niet priameho vzt'ahu medzi
filozofickou tedriou interpretacie
a konkrétnou umeleckou skusenost'ou.
Len cez interpretdaciu ako reflexiu nasho
vzt'ahu s dielom. Roviny I a III st spojené
len cez rovinu II. Filozofické metatedrie
negeneruju umelecké diela a umelecké
diela negeneruju filozofické teorie.
Vytvaraju len moznosti, ktoré mézu byt’
aktualizované v konani aktérov vo svete
umenia (autori, publikum, ...) alebo
vo svete filozofie;

f) stretnutie s umeleckym dielom
vrovine I je testovanim tedrii umenia
zrovinIla 11185;

85 ———  Vtomto zmysle je na mieste hovorit
0 praxi umenia ako o vyskume svojho druhu, kde sa




g) na sformulovanie interpretacie
niektorych diel postaci rovina I, pokym
pre iné bude potrebné zapojit’ vSetky
roviny.

Na zaver prvej ¢asti pozna-
menajme, Ze by sme nemali mechanicky
stotoznovat' schémy z obrazkov1a 2.

Nie st navzajom prevoditel'né (v zmysle:
rovina [ zodpovedd umeleckému dielu
arovina Il zodpoveda umeniu), najma
vzhl'adom na vysSie uvedeny bod g. To, Ci
v interpretdcii sledujeme identitu alebo
vyznam konkrétneho diela, alebo celok
umenia, je vysledkom umeleckej stratégie
v diele, teda intencie pritomnej v diele od
jeho vytvorenia. Existuju umelecké diela,
ktoré ,,ocakavaju“, Ze zmenime koncept
umenia, ale aj diela, ktoré ,o¢akavaju“
naSe hl'adanie posolstva, ktoré nam chcu
odovzdat’' v ramci existujuceho a dobre
znameho konceptu umenia.

Je potrebné zdoéraznit', ze v celom
pristupe je v pozadi pritomna realisticka
koncepcia umeleckého diela - vytvoru
umelca. Tvrdime, Ze umelecké dielo je
nie¢o vytvorené umelcom v danom c¢ase,
priestore a SirSom kulturnom kontexte.
Vd'aka institucii umenia nasledne
kontinudlne existuje, aj ked ho napriklad
nikto nevnima. Termin tvorba tu chapeme
v ontologickom zmysle (vzniklo nieco,
¢o predtym neexistovalo). A tedria
interpretacie, ktoru predkladame, bude
dany predpoklad reSpektovat’. Spolu s tym

generuju nove tedrie a testuju tie existujuce. Viac o umenf
ako vyskume pozri napr. (Hannula a kol., 2005). Dobrym
prikladom takého vyskumu je tvorba umeleckej dvojice
Sommerer - Mignonneau, pozri (Stocker - Sommerer -
Mignonneau, 2009).

v§ak vyvstava otazka, ¢o interpretujeme.
Otazka povahy objektu interpretacie
aumeleckého diela.

3.2. GO INTERPRETUJEME?
OBIEKT INTERPRETACIE °°

V predchadzajuicej Casti sme
zdoraznili, Ze umelecké dielo je vytvore-
né autorom v danom Case a kontexte.

To vSak neznamena, Ze je nie¢im
samozrejmym, bez problémov leziacim
pred nami vo svojom celku. Podobne
ako prirodu nevyCerpavaju nase tedrie
prirodnych vied, tak aj naSe interpretacie
a skusenosti nevycerpavaju vytvorené
umelecké diela. NavySe umelecké dielo
si pri svojej aktualizacii vyzaduje nasu
aktivnu spolutvorbu. Niektoré diela

uz pri identifikacii (spomenme opat’
konceptudlne umenie) vyzaduji zmenit’
nase navyky, predsudky ¢i konceptudlne
ramce, aby sme vobec boli schopni
identifikovat' ich ako umelecké diela,

a niektoré az v neskorsich fazach
privymedzovaniich celku a hl'adani
adekvatnej reakcie. Spominali sme tiez,
7e umelecké dielo nielen iniciuje, ale ob-
medzuje a limituje nasu tvorivu aktivitu
pripozerani, ¢itani, poc¢uvani, porozume-
ni atd. To znamena, Ze dielo nds nielen

86 ———  Tuje zaujimaveé zamysliet sa nad
,objektifikacnou” funkciou interpretacie, ktoré aj z udalosti,
ktora nema charakter objektu, vytvara objekt, ktorému
pripisujeme nejake viastnosti na zéklade stavu, v ktorom
sa aktudlne nachadza. Na tento rozmer interpretacie
upozoriiuje aj G. Deleuze, ked ju stavia do protikladu

k experimentovaniu a pohybu. Pozri napr. jeho Rokovania
(Deleuze, 1998, s. 164).
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podnecuje k tvorbe, ale su¢asne nas v nej
obmedzuje, ¢o na prvy pohl'ad vyzera
ako paradox.

Ak by sme chceli tvrdit’, Zze ume-
lecké dielo iba podnecuje tvorivost’
bez obmedzeni, tak musime prijat’
jednu z verzii pozicie nazyvanej kon-
Struktivizmus. V ramci konstruktivizmu
potom dielo méze viest' k akejkol'vek
interpretacii a skusenosti a méze
nakoniec znamenat’ Cokol'vek. Na druhej
strane, ak chceme tvrdit’, Ze umelecké
dielo nas iba obmedzuje, tak uz niet
miesta pre tvorivu reakciu publika.
Vytvorené nas potom obmedzuje
absolutne. To by zodpovedalo poziciam
Al alebo antil, spominanym v podkapito-
le 3.1.2. Ak obmedzenia nechapeme
absolutne, tak sa nasa pozicia zrejme
bude nachadzat' niekde medzi (pozicie
UAI, HI, K alebo ZP). Pokym mozné
pozicie, ktoré nachadzajui obmedzenia
naSich interpretacii diela na osi autor -
dielo - konvencie/kontext, sme spominali
vySSie, na tomto mieste je ¢as pozriet’ sa
na poziciu konstruktivizmu.

3.2.1. PROBLEM KONSTRUKTIVIZMU

Interpretacia je v ramci konstruk-
tivizmu sucast'ou konstruovania nielen
vyznamu, ale aj diela samého”’. Vyznam
tu nie je odkryvany, ale naopak, vkladany
do diela. Priinterpretdacii sa tak meni dielo

87— Pokym mnohi autori stotoznuju
interpretaciu s odkryvanim vyznamu diela, ako napriklad
Stecker (1997), nasa pozicia neredukuje proces
interpretacie na odhalovanie vyznamu diela. Proti tejto
redukcii vystupuje napriklad aj Olsen (2004). Viac pozriv
Casti 3.3.2. tejto kapitoly.

samo. Dielu sa tu pripisuju vlastnosti,

ktoré v Case vytvorenia nemalo. Umelecké

dielo je takto vytvarané nielen umelcom,

ale aj publikom stdle znovu a znovu.

Je to teoreticka pozicia, ktora je do

istej miery pochopitel'na v kontexte

neustalych inovacii si¢asného umenia,

ktoré prinasaju otvorené umelecké

diela, umelecké diela v pohybe88,

interaktivne umenie, procesualne

umenie alebo participativne umenie™.

Konstruktivizmus® nachddzame v dvoch

podobdch: a) radikalny konStruktivizmus,

ktory predpoklada, Ze kazda nova inter-

pretdcia vytvara novy objekt - nové dielo

aj napriek tomu, Ze vSetky za¢inaju z rov-

nakého fyzického objektu, a b) umierneny

konstruktivizmus, ktory tvrdi, Ze nasSe

interpretacie menia diela, ktorych

st interpretaciou len do urcitej miery.
Problém radikalneho konstrukti-

vizmu je v tom, Ze dielo, ktoré vytvoril

autor, nema vlastny vyznam, pokym

ho niekto - kritik, publikum - do neho

nevloZzi. Preto musi byt' dielo vZzdy znovu

skonstruované publikom.

Ale ak je kritik alebo divak tvorivy

v rovnakom zmysle ako autor, tak vy-

znam toho, ¢o vytvoril (interpretaciu

ako nové dielo), musi byt tiez skonStru-

ovany niekym d’'alsim. Radikalny

konstruktivizmus oc¢ividne smeruje

k nekone¢nému regresu. Je mozné

88 ———— Terminy U. Eca, ktoré zadefinoval vo
svojej eseji Poetika otevieného uméleckého dila (1990)
Ide o dielo, ktoré moze pocas recepcie menit svoju fyzickd
Struktdru.

89 —— K participativnemu umeniu pozri
(Z&lesak, 2012) alebo zbornik (Bishop, 2006).
90 —— Poziciu konstruktivizmu rozpracuvaju

napriklad Krausz (1993) alebo Margolis (1980)



sa preto rozhodnut’ pre umierneny
konstruktivizmus, ktory uz netvrdi,

7e kazda interpretacia vytvara celé

dielo nanovo, ale interpretdcia vytvara
umelecké dielo ¢iastocne. AvSak tu bude
nakoniec rezonovat’ otdzka, ¢o je dielom
autora (sucast’'ou pévodného umeleckého
diela) a Co je dielom interpreta (sucast'ou
skonstruovaného diela). Okrem toho,

ako vynikajuco naznacil R. Stecker
(2004), pre konstruktivizmus vSeobecne
je vel'mi t‘azké vyhnut' sa tzv. dileme
konsStruktivizmu, ktora znie:

,Problémom je porozumiet’, ako
prostrednictvom nejakého tvrdenia
o objekte [...] udelime objektu vlastnost,
o ktorej tvrdime, Ze ju ma. [...] Ak je
tvrdenie pravdivé, tak objekt uz vlastnost’
ma. Ak je nepravdivé, objekt danu
vlastnost' nema. Ak tvrdenie nie je ani
pravdivé, ani nepravdivé, ¢o sa zmeni tym,
Ze povieme, Ze objekt ma danu vlastnost,
alebo tym, Ze rozpovieme prijatel'ny
pribeh, podl'a ktorého objekt ma danu
vlastnost?“ (Stecker, 2004, s. 230).

KonStruktivizmus do vel'kej
miery odporuje tvrdeniam, ku ktorym
sme sa prihlasili v prvej Casti tejto
kapitoly. Ak prijmeme hypotézu umenia,
predpokladame, Ze to, €o je pred nami,
niekto v tejto podobe zamerne vytvoril
a dokoncil. O¢akaval nasu reakciu
adekvatnu tomuto vytvoru, nie 'ubovol'nu
reakciu, ale reakciu prave na jeho vytvor,
ktory je pred nami. Je mozné namietat,
Ze ak chapeme umenie a umelecké diela
ako generator maximalnej estetickej
skusenosti, je na mieste pytat’sa,
preco by sme sa vo svojej tvorivosti

mali nechat’ nie¢im obmedzovat'. Tato
otazka sa tisne na jazyk o to viac, o ¢o
viac si uvedomujeme, Ze aj tak nemame
bezprostredny pristup k autorovym
zamerom a cielom, rovnako ako nema-
me bezprostredny pristup ku kontextu
a umeleckym konvenciam, ktoré autorov
vytvor v Case vytvorenia sprevadzali.
Proti tymto relativizujucim tendenciam
je mozné argumentovat’' r6znymi
sp()sobmigw, my sa tu vSak obmedzime
na dva aspekty, ktoré z hl'adiska
pristupu, ktory navrhujeme, zohrava-

ju kl'acovu rolu v existencii, hodnote

a pretrvavani institucie umenia, a ktoré
su s konstruktivizmom nezlucitel'né.
Tymi dvomi aspektmi su 1. tvorivost’
(vontologickom zmysle) a 2. kontinuita
umenia (ako socidlnej institucie).
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3.2.2. TVORIVOST A KONTINUITA UMENIA

Tvorivost’. Tvorivost’' chapeme ako
schopnost’ umelca a publika vytvorit’
nieco origindlne, tzn. nové a su¢asne
hodnotné. M. Bodenova (2010) pridava
eSte tretiu podmienku kreativity. Okrem
novosti (originality) a hodnoty je to eSte
prekvapivost'.

,Kreativita je schopnost’ pricha-
dzat's ideami alebo artefaktmi, ktoré
su nove, prekvapujuce a hodnotné.
»ldey* tu zahfnaju myslienky, basne,
hudobné kompozicie, vedecké teorie,
kucharske recepty, choreografie, vtipy...
atd. ,Artefakty“ zahfnaju mal'by, sochy,

91— Pozri Eco (2004, kapitoly | a ll) alebo tiez
Ecowu diskusiu s Rortym a dalsimi v zborniku (Collini, 1995).
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parné rusne, vysavace, keramiku, origami,
pist'aly... a je moZné vymenovat’ omnoho
viac* (Boden, 2010, s. 29).

Co v tomto kontexte znamena,
7e je niec¢o nové? Predstavme si pripad,
7e umelec po dlhom hl'adani kone¢ne
objavi rieSenie svojho umeleckého
problému a namaluje obraz, ktory je novy
aznamenav jeho tvorbe kvalitativny
posun vpred. Neskor sa vSak ukaze, 7e
tymto sp6sobom vyriesil dany problém
uz niekto pred nim, o ktorého tvorbe on
predtym nic¢ nevedel. P6jde aj vtomto
pripade o kreativitu a originalnu tvorbu?
Inym prikladom su 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¢énu kreativitu,
akd sa ocakdva vumeni? M. Bodenova
vtomto zmysle zavadza uzito¢né
rozliSenie dvoch druhov kreativity:
P-kreativity (psychologicka kreativita
prichadzajuca s rieSeniami, ktoré su nové,
prekvapujuce a hodnotné pre toho, kto
ich vytvoril) a H-kreativity (tzv. historicka
kreativita, ktora sa objavuje vtedy,
ked niekto pride s nie¢im, ¢o je nové,
prekvapujuce a hodnotné z hl'adiska celej
histérie l'udstva)™.

92 ———— D4 sa povedat, Zze H-kreativita je
Specialnym pripadom P-kreativity. Okrem toho este
Bodenova rozlisuje aj tri spdsoby, akymi moze byt nieco
nove, prekvapujice a hodnotné. Ide o hierarchiu, kde:
Prvy spésob, ako prist' s niecim prekvapujucim, je vytvorit
neznamu kombindciu znamych idef (napr. kolaz v maloe,
strihova montéaz vo filme a pod.). Druhy spésob je charak-
teristicky prieskumom existujucich konceptualnych
priestorov alebo Stylov myslenia, kde ktokolvek, kto pride
s novou myslienkou v ramci daného stylu, je kreativny

v druhom prieskumnom zmysle (napr. diela abstraktného

Z hl'adiska interpretacie su
zaujimavé oba druhy kreativity,
samozrejme, v zavislosti od pozicie,
ktoru zastavame. Bude rozhodovat’,
¢i zastavame aktudlny intencionalizmus,
ktory predpokladd, Ze v procese inter-
pretacie odhal'ujeme skuto¢nu intenciu
autora, ktoru mal, ked' dielo vytvaral,

a tak nds zaujima aj P-kreativita. Alebo
sme zastancami antiintencionalizmu,
ktory tvrdi, ze vSetko, ¢o potrebujeme pre
interpretaciu, je dielo samo a P-kreativita
nebude pre nasu interpretaciu dolezita,
ak nebude sucasne aj H-kreativitou.

Ako si mozno vSimnut’, opat’ sa pohy-
bujeme na skale medzi konkrétnym
jednotlivym dielom a umenim ako celkom
(obr. 1). Z hl'adiska umenia ako celku

mo6ze mat' ten isty kreativny ¢in iny
vyznam a hodnotu ako z hl'adiska rieSenia
problému, ktory umelec sam sebe nastolil,
ked pracoval v kontexte jeho vlastnej
tvorby. Este predtym, ako prejdeme

ku kontinuite umenia, v§ak zhrime
doésledky, ku ktorym vedie désledné
respektovanie tvorivosti a ktoré by mala
tedria interpretdcie reSpektovat’.

Prvym je fakt, ze ak na strane
autora povazujeme tvorivost’ a novost’
za hodnoty, nie je mozné sucasne zastavat’
poziciu radikalneho konstruktivizmu
v otazke interpretdcie na strane
publika. Radikalny konstruktivizmus

umenia vytvarané v ramci konceptualneho priestoru,
vytvoreného V. Kandinskym na zac. 20. storocia.). Tretim
spbsobom je celkova zmena konceptualneho priestoru
alebo stylu myslenia (napr. vytvorenie nezobrazujiceho
umenia V. Kandinskym alebo konceptualne umenie,
nastartované dielami readymade M. Duchampa). Viac pozri
(Boden, 2010, s. 32 - 34).



(pravdepodobne rovnako ako umierneny
konsStruktivizmus), tym, Ze absolutizuje
tvorbu iba na strane publika, nivelizuje
relevantnost’ tvorivej aktivity autora pre
nasu interpretaciu. Inymi slovami, to,

¢o vytvoril autor, je jedna vec, a to, Co my
ako publikum s dielom urobime, je vec
druhd a obe veci spolu nesuvisia.

Ak P. Cézanne vytvoril novy spdsob
pohl'adu na Kkrajinu, tak interpretovat’
jeho diela ako d6sledok povedzme oCnej
poruchy alebo sociohistorického kontextu
nebude tuto hodnotu a aspekt jeho diel
zohl'adnovat'.

Druhym désledkom je, ze pri inter-
pretacii m6ze spésob vzniku umeleckého
diela zohravat' kI'a¢ovu rolu. Bez poro-
zumenia tomu, ako (a preco) dielo
vznikalo, v mnohych pripadoch nevieme
adekvatne na dielo reagovat’, pretoze
naSa interpretacia nevie zohl'adnit' tento
rozmer diela vo vzt'ahu k jeho aktudlnej
podobe a naSej reakcii nan. Umelecké
diela v zavislosti od svojej autorskej
stratégie93 vyzaduju v réznej miere
zohl'adnit’ aj proces svojho vzniku.

Ako priklad mé6ze posluzit’ Vygumovana
de Kooningova kresba od R. Rauschen-
berga, ale aj bezna kresba, ktord nie je
zaujimava z hl'adiska toho, Co reprezentu-
je (povedzme sediace postavy za stolom),
ale z hl'adiska toho, ako to robi, teda ako
vyuziva (pomerne chudobné) prostriedky
kresby na konstrukciu komplexného
priestoru, v ktorom st dané postavy

viditel'né a konajl’lce94.

93 ———— Autorska stratégia na strane autora je
korelatom hypotézy umenia na strane publika.
94 ——— P.Maynard (2003) ukazuje na

Stvorivost'ou a novost'ou ako
kvalitou, ktoru prinasa, suvisi aj otazka
kontinuity umenia, ¢o sa vumeni méze
zdat' také samozrejmé, Ze sana to da
I'ahko zabudnut'. Aby sme boli vbbec
schopni odhalit’ a posudit’ pripady
H-kreativity, potrebujeme poznat’ his-
tériu umenia, autorovej tvorby alebo
aspon minimalne mnoZstvo podobnych
prikladov daného Zanru. A chapat’
junielen ako ndhodné zoradenie
jednotlivych pripadov umeleckych diel
alebo stylov, ale ako priklady, ktoré
spolu suvisia. Ako priklady kontinualne
sarozvijajucej socidlnej institucie,

v ktorej to, Co sa aktudlne deje,
nevyhnutne nadvazuje na to, co bolo
predtym.

Kontinuita. Umenie nie je
zalezitost'ou individua v tom zmysle,

Ze by jednotlivec alebo skupina jednotliv-
cov mohli priamo rozhodovat’ o jeho
fungovani (interpretaciach, hodnotach
atd.). Rovnako individualny autor neméze
vytvorit’ nieco absolutne nové (absoliutne
nové umeleckeé dielo) alebo divak nemébze
uplne poznat' vSetky diela autora ¢i diela,
na ktoré dané dielo nadvéazuje, iplne po-
znat' kontext, v ktorom dielo vzniklo,

podrobnych analyzach prikladov kresieb, Ze to, o

v konecnom dosledku vidime ako zobrazenie alebo
obraz, nie je vysvetlitelné v terminoch trojrozmernych
efektov dvojrozmernej kresby, ale je to skér zaleZitost
komplexnych vztahov viacerych vrstiev (kresbové
stopy, zékladné obrazove prvky, zobrazenée objekty/
vlastnosti), bez porozumenia ktorych neporozumieme
mechanizmu zobrazenia. Kritizuje tak bezny pristup

k vysvetleniu zobrazenia cez zobrazené objekty (to, o
je pomenovatelne), ku ktorym sa hlada reprezentujuca
formélna Crta na obraze (tato Ciara reprezentuje klobuk)
- pristup veduci k znamej dichotdomii obsahu a formy.
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¢iuplne spoznat’ a pochopit’ zamer autora.

Kazdd inovacia a umelecka revolucia

je viditeI'na iba na pozadi kontinudlne
sarozvijajucej tradicie. Ako priklad
kontinuity mozno uviest' sposob, akym
sa vdejinach vizudlneho umenia vysvetl'u-
juumelecké diela. Prva citacia z klasickej
umelecko-historickej knihy A. Matéjceka
(1942) sa tyka socharskeho jazdeckého
portrétu kondotiéra Gattamelata (1446

- 53) renesanc¢ného sochdra Donatella

a druhd socharskeho portrétu kondotiéra
Colleoniho (por. 1479) od jeho mladsieho
kolegu A. Verrocchia.

»,Davny sen toskanskych umélct
dospél uskutec¢néni v dile vyznamu
sekularniho. Po prvé od zaniku svéta
antického doslo tu k realisaci staré
mysSlenky v dile sochare, jenz byl schopen
jako nikdo druhy vyresiti tikol takovy.
Cerpaje pouceni z antiky, avsak opiraje
se o skutec¢nost jako pramen vlastniho
poznani formalniho, vytvoril Donatello
v osmileté praci dilo, jez nebylo jiz
umelecky prekonano. Nased v brzdéni
pohybu koné uzdou motiv, odpovidajici
stejné potfebeé hybné zivotnosti jako
statutarniho klidu a soustredénosti,
skloubil dokonale jezdce s koném v celek
trojrozmérné vyvinuty a se vSech stran
umelecky ucinny. Analysa a syntese,
realismus a striijny idealismus formy
setkaly se tu vrovnovaze dokonalé“
(Matéjcek, 1942, s. 301).

»,Toto monumentdalni chténi
umoznilo Verrocchiovi vstoupiti v soutéz
s Donatellem vtom oboru, kde nenasel
nasledovnika, v monumentalnim pomniku
jezdeckém. Ve svém pomniku condottiera

Colleoniho (po 1479) oprel se sice
Verrocchio o Donatellova Gattamelatu,
avSak z jeho vlastniho pojeti a predstavy
vyvielo dynamické oziveni skupiny [druha
skupina nasledovnikov Donatella podl'a
Matéjceka, pozn. M. S.]i expresivni
nadsazky formy realisticky citéné. Tu

se jiz uzaviral kruh rané renesanc¢niho
usili socharského, jemuz vyvstavaly

s nastupujicim stoletim 16. problémy
nové” (Matéjcek, 1942, s. 304).

V tychto dvoch uryvkoch mézeme
vyborne sledovat’, ako dochadza
k individuacii umeleckych diel. Na jednej
strane sa uvadzaju Specifika diela,
ktoré moZzno pripisat’ tvorivosti autora
(kreativita a novost), a na strane druhej
dochadza k zasadeniu tychto inovacii
do kontextu tradicie a vyvoja vytvarného
umenia a daného zanru (zasadenie do
historického narativu). Z tejto perspektivy
mozno ¢innost’ umelca opisat’, ako tvorivé
rieSenie problému, ktorého formulacia
znie: ,,Ako pokracovat’v tradicii sebe
vlastnym jedine¢nym sposobom, navyse
Gasto u? v zmenenom kontexte?*
Pozrime sa z tejto perspektivy aj na tol'ko
diskutované Duchampove readymades zo
zacCiatku 20. storocia. V Case neuprosne
sa striedajucich ,izmov“ modernistickej
mal’by nebolo uz v konceptuadlnom
ramci vtedajSej mal'by mozné prist’
s nie¢im novym, ¢o by nebolo len d'alSou
formadlnou variaciou (teda nie novym,

95 ——— Samozrejme, tento problém explicitne
nevyvstaval napriklad pred stredovekym umelcom,

urcite vsak vyvstava pred modernym umelcom. To vSak
neznamena, ze ¢innost stredovekého umelca nemozno
opisat tymto spdsobom.



ale tym istym). Duchamp, obratiac sa po
inSpirdciu skor k stredovekému umeniu
ako k umeniu jeho priamych predchodcoy,
vytvoril spésob, ako prist’ s nieCim
novym (vyhoviet’ modernistickému
imperativu) a suCasne pokraCovat’

v tradicii. Uplne pritom preformuloval
konceptudlny ramec nielen mal'by, ale
celého vytvarného umenia, ¢im otvoril
celkom nové teritérium pre d'alSie inova-
cie. Vytvarné umenie z tohto impulzu

Zije a cerpa dodnes.” Napriek tomu,

Ze v pripade M. Duchampa by sa mohlo
zdat’, Zze ide o absolutne odmietnutie ¢i
porusSenie kontinuity, nie je to tak. Bez
porozumenia vySSie naznacenej prob-
Iémovej situdcii by sme nedokdzali na
dielo adekvatne reagovat’. Ochota publika
vidiet'vtom ,odmietnuti umenia“ zase
len umenie (teda ochota prijat' hypotézu
umenia), nas vedie k hlb§im uvaham nad
umelcovym gestom a k hl'adaniu a tvori-
vému nachadzaniu spravneho ,uhla
pohladu“. Konstruktivistu ni¢ nenuti
nieco tvorivo hl'adat. Hned' mo6ze zacat’
Jtvorit* a tvrdit’ napriklad, Ze Duchamp
povysil bezny predmet sériovej vyroby
na umelecké dielo. Alebo, ze odteraz uz
akykol'vek predmet mo6Zze byt’ umeleckym
dielom®’. Tym vSak vObec nereSpektuje

96 ——  Viac k problému readymades a ich
miesta vo wvoji umenia a tvorby umelca pozri (Daniels,
2002), (Duve, 1991) alebo (Chalupecky, 1998).
97— Bolo by totliZ omnoho presnejsie
povedat, Ze po readymade M. Duchampa uz nemoze byt
Ziadny objekt umeleckym dielom. Alebo, inak povedang,
ukazalo sa, Ze nielen formalne viastnosti umeleckého
diela (vlastnosti vehikula) st umeleckym dielom. Pove-
dat to nés opréavnuje to, akym sposobom reagovali na
Duchampovo gesto jeho nasledovnici - konceptudlni
umelci o polstorocCie neskor. Tiez stoji za Uvahu, ¢i ide

najdolezitejsSi rozmer Duchampovho
gesta, ktorym je preformulovanie kon-
ceptuumenia a umeleckého diela. Po

M. Duchampovi uz nikdy nebude vopred
jasné, ¢o to je umenie, a su¢asne nebude
jasné, ¢o to je umelecké dielo. Kazdé
sucasné umeleckeé dielo je odpovedou
na otazku, ¢o je to umelecké dielo, a su-
¢asne aj odpovedou na otazku, ¢o je to
umenie.”® A to aj vpripade, ak autor takéto
teoretizovanie sam odmieta. Preto pri
interpretacii uz viac nie je mozné zac¢inat’
z pozicie, Ze odpovede na tieto otaz-

ky pozname eSte skor, ako sa s dielom
stretneme, a ani z pozicie, Ze az my
svojou interpretaciou konstruujeme
umeleckeé dielo. Tym sme sa pri

nasich uvahach dostali k problému,
akym sp6sobom su jednotlivé diela
individuované a ako nadobudaju svoju
identitu. Dostavame sa tak k problému
ontoldogie umeleckého diela a k otazke
jehovzt'ahu k interpretacii.
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Odmietnutie konStruktivizmu,
respektovanie tvorivosti a kontinuity ako
zakladnych aspektov a hodn6t umenia
su Sirsimi suvislost’ami, v ktorych je
potrebné sa pytat’ na povahu objektu

0 povySovanie skuto¢nosti umenim alebo o povySovanie
umenia skutocnostou. Tato ambivalencia povysovanie/
poniZzovanie sa tiahne uz od Platéna, ktory problematizoval
hodnotu umenia vo vztahu k skutocnosti, a objavuje sa
dodnes, napriklad v texte A. Danta (2000).

98 ———  Koreldtom Duchampovho gesta

a vyrovndvania sa s jeho vyznamom vo filozofii umenia je
problém definicie umenia na jednej strane, pozri zbornik
(Kulka - Ciporanoy, 2010), rovnako ako problém ontoldgie
umeleckého diela, ktorému sa venujeme nizsie.
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interpretacie. Pokym tedria interpretacie
je pokusom odpovedat’ na otazku, co
publikum robi (a vytvara) v procese
skusenosti s umeleckym dielom, na
druhej strane je otazka povahy toho, ¢o
umelec vytvoril. Aka je povaha entity
zvanej umelecké dielo? 99

V historii odpovedi na tato otazku
mozZeme v najvSeobecnejSej rovine najst’
tri mozné odpovedewoo.

1. Umelecké dielo je fyzicky objekt,
ktory si m6zeme odniest’ z aukcie domov
pod pazuchou a zavesit' na stenu alebo
ulozit’ do trezoru. Toto rieSenie naraza
na problém suvisiaci predovsetkym
s dielami hudby alebo literatury, ktoré sa
ako fyzicky objekt mézu vyskytovat' na
viacerych miestach sucCasne. Su to diela
s viacnasobnym vyskytom a nie je moZzné
stotoznit’ umelecké dielo so vSetkymi
jeho vyskytmi (Roman Narcis R. Slobodu
so vSetkymi existujucimi vytlackami,
skladbu Struktiry 1. Zeljenku s jej
prevedeniami).

2. Umelecké dielo je objekt
mysle. Toto rieSenie je skor nezelanym
dosledkom tradi¢nych teorii expresiéO1

99 ——— Zaujimavym problémom, ktorym sa

tu vSak nebudeme hibsie zaoberat, je otazka, ¢i musf
existovat jedna ontologicka kategoria pre vSetky umeleckée
diela (monizmus) alebo rézne druhy umeleckych diel patria
pod rozlicné kategorie (pluralizmus v otazke ontologie
umeleckého diela)

100 ——— Na zfskanie komplexného historického
prehladu moznych odpovedi pozri heslo History of

the Ontology of Art na The Stanford Encyclopedia of
Philosophy (Livingston, 2013).

101 —————— Chépanim umenia ako vyjadrenia,

¢i uz emacii, alebo skusenosti autora (Casto genidlneho),
analogicky tomu ako v prirodzenom verbalnom jazyku
vyjadrujeme svoje nazory.

ako poziciou, ktoru by niekto aktualne
zastaval. Hlavnym problémom tejto
pozicie je podmienka intersubjektivnej
pristupnosti diela, ktora je hlboko zako-
renend v nasej 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 rieSenie patri napriklad
platonizmus, ktory ako pozicia vel'mi
dobre vyhovuje dielam hudby, pripadne
literatury. Problémom vsak je, ak chceme
chapat’ ako abstraktny objekt mal'bu,
sochu Ci architekturu. Ak by sme aj pri-
stali na rieSenie, Ze tym, Ze danui mal'bu
spdlim, nezni¢im umelecké dielo, stale
nam ostava problém, ako vysvetlime po-
sobenie abstraktnych objektov na nase
zmysly.

Vacsina sucasnych ontologickych
koncepcii umeleckého diela hl'ada kom-
promisné rieSenie medzi 1. a 3. odpove-
d'ou. V ramci toho je Siroko prijimané
rozliSenie medzi hmotnym nositel'om
(vehikulom) a umeleckym dielom. Deje
sa tak predovsetkym na zdklade diel,
ktoré su neodlisiteI'né od inych druhov
objektov, pripadne neodliSitel'né
navzajom (kOpie, privlastnenia a pod.)
len na zaklade fyzického nositela.

Inak povedané, fyzicky konstituent

diela v mnohych pripadoch nestac¢i na
identifikovanie objektu interpretacie

a hodnotenia. Existuju vSak aj pripady
teorii, ktoré nehl'adaju kompromis medzi
1.a 3., ale hl'adaju odpoved v ramci
jednej z moznosti. Takym prikladom je
platonizmus v ontologickej koncepcii
umenia.



Platonizmus' tvrdi, ze umelecké
diela'®” st abstraktné entity existujuce
mimo ¢asu a priestoru, ktoré maju
svoje inStancie alebo realizacie (fyzické
objekty) v Case a priestore. To znamena,
7e umelecké diela nie su fyzické objekty
a fyzicky objekt nie je konStituentom
alebo Cast'ou diela, je jeho inStanciou
alebo realizaciou. Realizacia sa chape
ako vyskyt zvukov v Case a priestore.
Potom plati, Ze ,[r]ealizacia je inStanciou
diela, nie jeho ndhradou. Tvrdit' nieco
o hudobnom diele znamena tvrdit’ nieco
o jeho instanciach” (Kivy, 2004, s. 281).
Vlastnost’ami diela (abstraktného
objektu) st tie vlastnosti jeho realizacie,
ktoré jej prindlezia ako inStancii daného
diela. Jednym zo zavaznych désledkov
tohto pristupu je fakt, ze abstraktny
objekt v péovodnom chapani, ktorého sa
platonizmus drzi, nemoéze byt vytvoreny
alebo znic¢eny a existuje ve¢ne. To zna-
mena, ze platonizmus musi vysvetlit’,
precov kontraste s beznou intuiciou
(umelecké dielo je vytvorené umelcom)
chape umelecké dielo ako abstraktny
objekt.

102 ———— Zastancami tejto pozicie su okrem

P. Kivyho, citovaného v texte, napriklad aj J. Dodd (2007)
alebo N. Wolterstorff (1980).

1083 ——— Platonizmus ako ontologicka koncepcia
umeleckého diela vwhovuje predovsetkym hudobnym
umeleckym dielam (pripadne literatdre, fotografii a filmu
ako dalsim prikladom umeleckych diel s viachasobnym
vyskytom). Zastancovia tejto pozicie su Casto aj zastanca-
mi pluralizmu v odpovedi na otézku ontoldgie umeleckého
diela, ked predpokladaju rézne odpovede na otazku
ontologickej povahy umeleckého diela pre rézne

druhy umenia. Dolezitym momentom v tejto diskusii je
Goodmanovo rozlisenie autografickych a alografickych diel
(Goodman, 2007).

Obhajoba ne-vytvoritelnosti'™*
umeleckého diela vyuziva argument
z histérie pojmu umenie, ked' tvrdi,
Ze vdejinach sa o umeni ako o objave
hovorilo minimdlne rovnako ¢asto ako
o umeni ako o vytvore. Spolu s tym sa
vyuziva analégia s objavovanim vedec-
kych zakonov, ked vedcov rozhodne
nebudeme pokladat’ za menej tvorivych
len preto, Ze zakon objavili a nie vytvorili.

Uvedend pozicia zostava

vrozpore s intuiciou va¢siny umelcov
ateoretikov. V odpovedi na otazku
ontolégie umeleckého diela je v hre
predsa len viac ako iba rieSenie
kategoridlnej prisluSnosti istého druhu
objektov alebo ich identity. Ide o dévod,
preco umeniu venujeme tol'ko pozornosti
a energie. PreCo ma umenie pre nas
hodnotu ako umenie. Ak by nam umenie
len odhal'ovalo existujuce hudobné
Struktury, tak sa musime pytat’, ¢i nam na
to nestaciveda. Abstraktné struktiry nam
o ¢loveku a jeho vzt'ahu k nim nehovoria
vobec nic¢. Aj preto sa v literature objavuju
neustdle nové, menej vyhranené pokusy
orieSenie daného problému. Jednym
z Casto sa vyskytujucich teoretickych
konceptov objavujucich sa v tychto riese-
niach je koncepcia rozliSenia typ - token
pochadzajuca z tedrie znakov
Ch. S. Peircea.
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Rozlisenie typ - token

Dané rozliSenie bolo pévodne
navrhnuté Ch. S. Peirceom pre symbolic-
ké znaky (znaky, v ktorych sa hmotny

104 ———— Oponentom platonizmu v hudbe, ktory
sice chape umelecke dielo ako abstraktny objekt, ale iného
druhu, je J. Levinson (2011)
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nositel vzt'ahuje k svojmu objektu na
zaklade konvencie),105 ktoré najlepSie
reprezentuje ktorékol'vek beZné slovo.
Napriklad na stranke méze byt niekol'ko
vyskytov toho istého slova, povedzme
slova ,,umelecké dielo“, ale je jasné,
Ze slovo ,umelecké dielo“ je len jedno.
A tak slovo ,,umelecké dielo“ je typom,
ktorého Casopriestorové reprezentacie -
tokeny sa vyskytuju na r6znych miestach
tejto stranky textu. Vzt'ah medzi typom
atokenom je vzt'ahom inStancie, prikladu,
realizacie a pod. R6zni autori si povahu
vzt'ahu typ - token vysvetl'uju r6zne, ako
uvidime'™®. Ak navySe nereSpektujeme
Peirceovo vymedzenie tohto vzt'ahu pre
konvencné znaky a rozsirime toto cha-
panie aj na priklady, ked' znak (fyzicky
nositel) a objekt (dielo) maju spolo¢né
niektoré vlastnosti (priklad indexov
a ikonov ako znakov), ako je to v pripade
malieb alebo grafiky, tak dostavame
cely rad r6znych variantov, ktoré sa
pokusaju najst’ a zakomponovat' prave
tie vlastnosti, ktoré st povazované za
dolezité pre vznik, existenciu a identitu
umeleckych diel. Spolu tak dostavame
rad variantov, ako na zaklade vzt'ahu
typ - token porozumiet’ umeleckému
dielu:

a)umelecké dielo je platonsky
objekt, ktory ma svoje instancie (Kivy,
2004; Dodd, 2007),

b) umelecké dielo je iniciovany
typ, kontextovo podmieneny abstrakiny

105 ——  Pozri napriklad (Peirce, 1931 - 58, 5.4.537).

106 ——— Tento vztah je mozné chépat aj v duchu
platonizmu (umelecke dielo je typ - vecny a neznicitelny),
Co sa vzdaluje povodnej Peirceove]j predstave, Ze kazdy typ
musi mat svoj token.

objekt zviazany s osobou a Casom
vytvorenia (Levinson, 2011),

c) umelecké dielo je token-typova
jednotlivina stelesnend v inej jednotlivine
(fyzickom objekte) (Margolis, 2001),

d) umelecké dielo je typ udalosti
(action type), kde vSetky diela su typom
udalosti, pri ktorej istd osobax v ¢ase t
dospela k Strukture S spésobom H (Currie,
1989),

e) umelecké dielo je token udalosti,
v ktorej sa angazuje umelec (Davies, D.,
2004) atd.””’

Odpovede sa roznia nielen v tom,

Ci je dielo typom objektu alebo tokenom
objektu, ale aj vtom, ¢ivobec ide o objekt,
pretoze odpovede c) a d) tvrdia, Ze dielo
nie je objektom, ale je udalost'ou.

V kazdom variante ide vlastne
o Specifikaciu toho, ¢o umelec v akte
tvorby vytvara. Z hl'adiska problému
interpretdacie je zaujimavé, Ze zakazdym
ide o snahu ndjst’ univerzalny vzt'ah medzi
abstraktnou jednotlivinou a konkrétnou
jednotlivinou. Predstava univerzality
tohto vzt'ahu je pre kritikov a teoretikov
umenia urcite lakava, pretoze by nam
ul'ahcila interpretaciu v jasnom uchopeni
vzt'ahu medzi vehikulom a umeleckym
dielom. Uz by sme sa nemuseli trapit’
uvahami nad tym, akd ilohu méze zohra-
vat’ konkrétny Skrabanec na platne vo
vystavbe mal'by ako umeleckého diela.
Je pravda, ze vumeniach, v ktorych
existuje notacia, je tento vzt'ah do istej
miery konvencionalizovany. Ale ani
v hudbe nie je v notacii zapisané vsetko,
¢o moze byt pre interpretaciu kl'icovée

107 ————— Pozri (Livingston, 2013).



(vSetky esencialne vlastnosti), ako sa
domnieval Goodman (2007). Mnohé
diela su¢asného umenia nam davaju
impulz uvazovat’' aj o moznosti, Ze dany
vzt'ah nemusi byt' v rdmci umeleckych
diel (pravdepodobne ani v ramci
jednotlivych druhov umeleckych diel)
univerzalny. Prikladom mézu byt’ diela,
ktoré su vysledkom apropridcie, ¢i uz
beznych neumeleckych artefaktov
ako v pripade readymade, alebo
apropriacie umeleckych diel inych
autorov ako v pripade uz spominanej
Rauschenbergom vygumovanej
de Kooningovej kresby. Vzhl'adom na r6z-
nost’ ontologickych koncepcii a ré6znosti
umeleckych diel je moZzné domnievat' sa,
7e podoba vzt'ahu medzi abstraktnym
a konkrétnym moze zohravat' rolu
v pripade kazdého umeleckého diela
a kazdé umelecké dielo je viac alebo
menej Specifickou odpoved'ou na otazku
povahy tohto vzt'ahu.

Na to upozornuje aj G. Rohrbaugh
(2003), ked tvrdi, Ze ontologicka katego-
ria typ neumoznuje zachytit' tri, podl'a
neho fundamentalne ¢rty umeleckych
diel. Tymi su: i) modalna flexibilita, ii)
temporalna flexibilita a iii) temporalita'®®.

108 ——— ) Objekt je modélne flexibilny vtedy a len
vtedy, ak by mohol mat iné kvality, ako aktualne ma. Teda
napriklad malba by mohla mat viac tahov Stetca alebo
fotografia mensiu hlbku ostrosti, i) Objekt je tempordine
flexibiiny vtedy a len vtedy, ked v principe podlieha zmenam
svojich vlastnosti v Case, Malba moze postupom ¢asu
stmavnut, popraskat, byt reStaurovana a negativ fotografie
sa mbZe poskriabat a pod. iii) Objekt je temporélny vtedy

a len vtedy, ked vznikne v Case a mdZe v principe aj

v Case zaniknut, Otézkou potom je, Co si podmienky jeho
existencie. V pripade klasickej fotografie je to vyvolanie
negativu, ale o je to v pripade digitalnej fotografie? Malba

Rohrbaugh navrhuje ako rieSenie
novu ontologicku kategoriu historické
individuum, ktora je aplikovatel'na nielen
naumelecké diela, ale aj na iné objekty,
akymi su napriklad stoly, druhy, skaly,
osoby atd'.

Ro6znost' existujicich rieSeni nas
privadza bud k ivahe o neriesSitel'nosti
otazky ontologie umeleckého diela, alebo
k precitnutiu a zisteniu, Ze vzt'ah medzi
abstraktnym a konkrétnym v pripade
umeleckych diel™ nie je rovnaky a lisi
sa v pripade roznych druhov umenia,
amozno aj v pripade konkrétnych diel.
Dokonca mozno tvrdit', Ze aj v povahe to-
ho vzt'ahu spociva originalita jednotlivych
diel. Autorska stratégia pritomna v diele
je spbsob, akym moze byt toto spojenie
medzi konkrétnym a abstraktnym aktu-
alizované v procese tvorby a po pocho-
peni a nadviazani na niu aj v procese
skusenosti. Jednou zo zdkladnych tloh
interpretdcie je tak vysvetlit' povahu tohto
vzt'ahu a umoznit’, pripadne zintenzivnit’
arozvinut' tuto skisenost'. Odpoved
na otazku ontologie umeleckého diela
je potom uzko spojend s tym, ako sa
v procese skusenosti a interpretacie
vymedzuje objekt, ku ktorému sa tieto
vzt'ahuju.

V ramci interpretacie vysvet-
I'ujeme, ako dochadza k individuacii
diela v skuisenosti s nim (v kontexte
autorskej stratégie a kontinuity umenia).
Vysvetlujeme: a) ktoré vlastnosti vehikula
st vlastnost'ami diela a budeme ich brat’
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zaCne existovat, ked ju maliar domaluje, a pretrvéava v Case
dovtedy, pokym sa mdzeme presvedcit, ako vyzera.

109 ———— Pravdepodobne nielen v pripade ume-
leckych diel, ale aj historickych artefaktov a pod.
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do uvahy, b) ¢o esSte, okrem vlastnosti
vehikula, bude patrit' umeleckému dielu
ako celku, ku ktorému zaujimame taky

a taky postoj. A z druhej strany sa v ramci
interpretacie pytame, aky postoj bude
adekvatny dielu, ak ho vymedzime tak

a tak. Je zrejmé, Ze v tomto procese
nejde o jednosmernu linedarnu reakciu,
ale o komplexnu interakciu zahfiiajucu
mnoho faktorov a krokov. Interpretacia
je reflexiou tejto komplexnej interakcie
divaka s dielom. Samozrejme, ze teore-
ticky arzenadl znalosti r6znych ontologic-
kych koncepcii umeleckého diela nam

v celom procese modze pomdct’ (napr.
rozpoznat' hrani¢ny pripad alebo jemnu
variaciu a pod.), ale vyriesit' problém
ontologie umeleckého diela raz a navzdy
nebude z nasho hladiska cielom filozofie
umenia. Preto suhlasime s R. Krautom“o,
ktory tvrdi:

»MoZno je umelecka interpretacia
predpokladom rieSenia ontologického
problému. Namiesto takého chapania
interpretdcie, ktoré vyzaduje umelecky
objekt ako vstup, moZno urobime lepSie,
ak budeme chapat’ ontoldgiu a interpre-
taciu ako navzdjom sa podporujuce
prostrednictvom mechanizmu korekcie
arekalibracie az do stavu k reflexivnej
rovnovahe* (Kraut, 2007, s.109).

V tomto duchu mozno povedat’,
7e problém ontoldgie umeleckého diela
nemozno vyriesit' bez ohl'adu na rieSenie
problému interpretacie a naopak. Oba
problémy sa navzajom prestupuju a pod-
mienuju. Ak sa v buducnosti objavia
diela, na ktoré nebudu aplikovatel'né

110 ——— Tento problém sme rozoberali
aj v (Sedik, 2013)

existujuce ontologické kategorie, bude
potrebné také kategorie vytvorit', aby
sme boli schopni komplexnejsej reakcie
a bohatSej skusenosti s danymi dielami.
Samozrejme, Ze to umozni diskusiu
o tom, ako to ovplyvni, a snad’ aj obohati,
metafyziku ako filozoficku disciplinum.
Ak zhrnieme v tejto Casti dosial
povedang, tak nasa pozicia odmieta
konstruktivizmus v otdzke interpreta-
cie. Interpretacia nie je konstrukciou
umeleckého diela, aj ked’ zohrava doble-
Zitu rolu vo vymedzovani jeho hranic
v procese skusenosti. Umelecké dielo
ako vytvorené autorom v danom case,
priestore a kontexte kontinudlne existuje
ako intersubjektivne pristupna entita.
Kontinudlna existencia diela nie je len
zalezitost'ou vnutornych vlastnosti diela,
ale je vysledkom komplexnych interak-
cii vramci institucie umenia. Ako také
sa potom dielo méze stat’ objektom
interpretacie, s ktorym vSak nikdy nie je
uplne totozné. Interpretacie toho istého
diela sa mézu v r6znej miere lisit’, a to
az k uplnej nekompatibilite v otazke
svojho objektu, ktora je vysledkom iného
vysvetlenia interakcie a dosiahnutej
rovnovahy medzi umeleckym dielom
a publikom. To nds privadza k problému:
Co je cielom interpretacie a aky je jej
vysledok?

3.3. PRECO INTERPRETUJEME?
AKY JE VYSLEDOK INTERPRETACIE?

V naSich doterajsich ivahach
mobzeme vysledovat' niekol'ko implicitnych

M ——— Ktomuto problému pozri Uvod ku knihe
Art and Abstract Object (Uidhir, 2013)



odpovedi na otazku ciel'a interpretacie.
Interpretujeme, pretoze sme sa dostali
do zamerne vytvorenej problémovej situ-
acie, ktorej chceme porozumiet’, aby sme
mohli adekvatne reagovat’. Su¢ast'ou
celého procesu je a) identifikdcia umenia
(hypotéza umenia), b) vymedzenie hranic
umeleckého diela (otdzka ontologie),
c) porozumenie autorskej stratégii (prob-
lém intencie) a d) ndjdenie adekvatneho
postoja (uhla pohl'adu, spésobu ¢itania/
pocuvania atd'.), ktory umozni a umocni
e) skusenost’' s umeleckym dielom, ktora
bude odmenou za vynaloZzeni namahu.
Uvedené casti, okrem bodu a), ktory
je prvy, nemusia nutne nasledovat’
za sebou v tomto poradi. M6Zu byt’
poprehadzované, opakovat’ sa alebo sa
cely proces moZze v istom bode zastavit’
a oscilovat' medzi dvomi fazami a pod.
Snahou je ponuknut’ ¢o
najvSeobecnejSiu tedriu interpretacie,
ktord by bola schopna pokryt' vSetky
druhy a vyskyty umenia (a mozno nielen
umenia). Predpokladdame, Ze v ramci
tohto SirSieho vymedzenia je nasledne
mozné vytvorit’ Specifikacie pre jednotlivé
druhy umenia, média ¢i nejako inak
klasifikované umelecké diela. Nas
pristup vychadza z problémovej situacie
Specifickej pre umenie (hypotéza umenia
a intencionalneho objektu), ale je mozné
sipri koncepcii interpretdcie vybrat’'iné
vychodisko. Nad interpretdciou mozno
zacat' uvazovat' aj od i) ontologickej kon-
cepcie umeleckého diela, ii) intencie
autora, iii) ciel'a interpretdcie ¢i iv) tedrie
umenia.'”

12— Pre komplexnejsi prehlad premennych

Ak by bol nasim vychodiskom
platonizmus ako ontologicka koncepcia
umeleckého diela (Kivy, 2004), tak cielom
interpretdcie urcite nebude vysvetlenie
toho, ako proces tvorby umeleckého diela
ovplyviuje jeho vysledny vyznam. Ak bude
vychodiskom tvrdenie, Ze jediny vyznam
diela je vyznam skutoCne zamysl'any
autorom pri tvorbe diela (Hirsch, 1967),
tak cielom interpretacie bude odhalit’

a sformulovat’' tento vyznam a povaha
interpretacie sa bude odvijat’ od tohto
prijatého vychodiska. Ak zacneme inak

a za jediny ciel interpretacie zvolime
maximalizaciu estetického/umeleckého
z4azitku, tak umelcov zamer nebude

tym, €o je pre proces interpretacie
relevantné, pokial je tento v rozpore so
zaujmami a nastavenim publika. Ak si
ako vychodisko vezmeme nejaku tedriu
alebo koncepciu umenia (umelecko-his-
toricku, kulturologicku, sociologicku,
psychologicku a pod.), ako legitimny ciel
sa bude javit' pozerat’ sa na dielo optikou,
ktoru nam tedria predpisuje, a nachadzat’
vdiele vyznamy implikované tedriou.
Ako vidime, cielov m6ze byt' mnoho

a podl'a zvolenych ciel'ov je potrebné
hodnotit aj vysledky, ktoré dané
interpretacie prinasaju. Ma byt’ vysled-
kom vyznam diela alebo poznanie
intencie autora, alebo najkvalitnejSia
skusenost’? Ma to byt’ jediny pravdivy
vyznam alebo su mozné viaceré prija-
te'né/vhodné vyznamy (skusenosti, ....)?
Co by malo byt' uréujucim pri rozhodovani

V ramci procesu interpretécie, typov interpretacii, kritérif
interpretacii, rovnako ako typov argumentov pouzivanych
na podporu interpretacii pozri (Herméren, 2002).
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v ramci tohto komplexného procesu?
A je eSte nieCo, okrem naplnenia ciel'a
interpretdacie, ¢o rozhoduje o prijati alebo
zamietnuti interpretacie?

Navrhujeme pristup, Ze st
to umelecké diela, ktoré urcuju
ciel interpretacie, a tym aj kritéria
posudzovania vysledku interpretacie.
Umelecké dielo je tym, ¢o bolo vytvorené
a existuje eSte pred nasim stretnutim
s nim, a my pristupujeme na jeho hru
a snazime sa aktualizovat' tie moZnosti,
ktoré za danych okolnosti pontuka.
Odmenou za to ndm bude obohacujuca
skusenost'. Primarnym vychodiskom
je dielo, ktoré chceme ako také odhalit’
a najst' moznosti interakcie s nim.
Interpretacia (teoreticka reflexia
spominanej hry) a jej konkrétny ciel
v danom pripade sa odvija az od povahy
diela a podmienok, moznosti a schop-
nosti divdka, ¢itatel'a, posluchaca atd.
Interpretacia pomaha v tvorivom
procese hl'adania primeranej reakcie na
intencionalny objekt (udalost) vytvoreny
umelcom. Charakter navrhovaného
pristupu dobre vynikne, ak ho porovna-
me s najrozsirenejsim chapanim
interpretacie vumeni.

3.3.1. INTERPRETACIA AKO ODHALOVANIE
A PRIPISOVANIE VYZNAMU UMELECKEMU
DIELU

Ako priklad mozno uviest’
definiciu interpretacie R. Steckera
(1997). Interpretéacia ,[jle meno, ktoré
davam akémukol'vek druhu pripisania
vyznamu (meaning) alebo vyznamnosti
(significance) umeleckym dielam*
(Stecker, 1997, s. 113). K tomu podl'a neho

patria priklady pripisani s paradigmaticky
interpretativnou povahou, akymi su tie
»l...] rozoberajuce stavy mysle kral'a Leara
v rozliénych fazach Shakespearovej hry
alebo dodlezitost’ pozadia na obraze Mony
Lisy*“ (s. 114).

Inym prikladom je G. Currie,
ktory podobne chépe interpretaciu ako
»Specialny spésob pripisovania vyznamu*
(Currie, 2005, s. 291) a jej vysledok ako
,prisudenie obsahu alebo vyznamu
nie¢omu* (Currie, 2005, s. 291)'".

Tento typ pristupu zuzil ciel
interpretacie na hl'adanie vyznamu,
pripadne obsahu a ich pripisovanie
umeleckému dielu. Vyzera to, akoby
kazdé dielo generovalo a komunikovalo
(komunikdacia v prirodzenom jazyku
je tu modelom) nieco ako vyznam. Diela
na nas potom pésobia prostrednictvom
tohto vyznamu (jeho porozumenia)

a jeho odhal'ovania. Naproti tomu nas
navrh chapania interpretdcie nevylucuje
pripisovanie vyznamu ako jej ciela,

ale nepoklada to za cely pribeh, ktory

je potrebné vysvetlit' a uchopit’. Ten

je o komplexnej interakcii, ktorej je
interpretacia reflexiou. Nedomnieva-

me sa, Ze vysvetlenie interpretacie

ako pripisovania vyznamu komplexne
vysvetl'uje cely proces. Pricina vSeobecnej
akceptacie tohto pristupu pravdepodobne
prameni zdominancie literatury ako
umeleckého druhu, ktory je najblizsi
filozofom a teoretikom. Spolu s filozofiou
ma literatura spolo¢ny prirodzeny jazyk,

a preto je ¢asto najbliz§im prikladom

N3 ——————— Pozritiez kapitolu 6 Interpretation and
Pragmatics (Currie, 2004, s. 107 - 133).



a materidlom na analyzu. Prejdime

k vizudlnemu umeniu a pytajme sa,
¢islovné spojenie ,pripisanie vyznamu*“
skutoc¢ne vystihuje to, ¢o interpretacia
robiv procese hl'adania adekvatneho
uhla pohl'adu na nejaky obraz. Pokisme
sa to preskumat' na konkrétnom priklade
mal'by R. Podobu Inverzia.

Pri prvom pohl'ade z odstupu vidime
len platno diagondlne rozdelené na tmavu
a svetlu Cast’ a vSimneme si stekajucu
farbu v pravej a strednej casti. Méze ist’

o abstraktny obraz vyjadrujuci napétie
medzi svetlom a tmou. Ked pristupime
blizsie, zaciname v I'avej dolnej Casti
rozoznavat' rozostrenu tmavu krajinu
pokrytu stromami, a to nas privadza

k svetlej ¢asti, v ktorej, doplnajuc celok
krajiny, zrazu vidime z hmly vystupujice

obr.3

stromy €i kopce na druhom brehu
akéhosi jazera. Alebo je to vrstva hmly,
nad ktorou sa ¢neju oblaky? Abstrakcia
sa tu nestratila, len sa premenila na
reprezentdciu nezndmej krajiny. Potom
okom narazime na uzke stopy stekajucej
svetlej farby v l'avej a strednej Casti.

Su to stopy stekajucej vody alebo stopy
rychleho mal'ovania? Iluzia hibky pri nich
prestava fungovat’ a opat’ sme na povrchu
obrazu. Ked' sa priblizime este viac,
precitame nazov obrazu na popisnom
Stitku - Inverzia. S tymto ndzvom v mysli

uvaZujeme o obrateni ¢i prevrateni svetla 1 1 5

na tmu (pohl'ad na plochu abstraktného
obrazu) alebo o pravidlach kolobehu
vody v atmosfére (pohl'ad na krajinu
reprezentujucu tento meteorologicky
jav). Nachadzame priblizne rovnaké

R. Podoba: Inverzia. 2009, olej na platne, 190 x 120 cm (S x V)
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mnozstvo indicii pre oba pohl'ady
a citime, Ze nemozno zaujat’ oba sucasne.
Oko v tejto nerozhodnosti prechadza od
hibky k povrchu a od svetlej Gasti k tmavej
a zase naspat. Pohybuje sa v akomsi cykle,
ktory nam predstavuje proces malovania
v porovnani s meteorologickym javom,
podl'a ktorého dostal obraz nazov.
Uvazujeme nad vzt'ahom prirody
amal'ovania.

Interpretacia je tu ponuknutim
spOsobu pohl'adu, ktory mozno
v interakcii s dielom zaujat’ a o ktorom
sa da d'alej diskutovat'. Diskusia alebo
stuperenie konkurencénych tedrii sa
vSak opat’ bude musiet’ opierat’ o to, Co
a ako mozno na obraze vidiet'. Nazvanie
vzt'ahu medzi danym dielom a textom
ako pripisanie vyznamu je bud priliSnou
redukciou na jednej strane,M alebo
priliSnym rozSirovanim rozsahu terminu
wVyznam“. ,Vyznamom"* je tu totiz ta
skusenost’, prameniaca z ¢innosti,
ku ktorej nés dielo privadza a ktoru inter-
pretacia zachytava a moderuje. Tuto
skusenost' zrejme nemozno bez zvysku
previest’' do slov kritickej interpretacie.
Je to pohl'ad, ktory sa nam podarilo zaujat’
prave preto, Ze sme aj vd’aka interpreta-
cii porozumeli problémovej situacii,
v ktorej sme sa ocitli. Priklad tiez ukazuje,
7e cely proces je o to Specifickejsi, o o

114 ——— Obrazu by sme mohli pripisat vyznam

v podobe: ,Maliar vtomto obraze minimalistickym

a vysostne maliarskym spdsobom zachytava meteorolo-
gicky jav Inverzie" alebo ,Podoba nam ponuka bravirnu
malbu prirodného motivu, pohybujuc sa pritom na hranici
abstrakcie". Obe pripisania vyznamu su v poriadku, ale ani
jedno nehovori o tom, preco sa chodime pozerat na obrazy
a ¢o nam maoze poskytnut len malba pri stretnuti s nou.

viac mame do ¢inenia s jedine¢nym
aorigindlnym dielom'™.

3.3.2. KRITIKA INTERPRETACIE
AKO PRIPISOVANIA/ODHALOVANIA
VYZNAMU

S. H. Olsen prichdadza uz za¢iatkom
osemdesiatych rokov s argumentdaciou
proti vtedy vSade dominujucemu
konceptu vyznamu v tedrii literarnej
vedy. Koncept vyznamu chépe ako ana-
l6giu prenesent z tedrii fungovania
prirodzeného jazyka a nachadza ju
v tedriach Novej kritiky, semiotiky
ar6znych podobach intencionalizmu
inSpirovaného Tedriou recovych aktov
a griceovskou analyzou vyznamu.

To, v ¢om sa teoretické pristupy

k literarnemu dielu inSpirované tymito
tedériami zhoduju, je, ,[...] Ze literarne
dielo je verbalnou expresiou, slovhym
konstruktom alebo vyjadrenim, a vako
takom je jeho Specificka povaha defi-
novana prostrednictvom jedine¢nych
sposobov, ktorymi [nieco] znamena (the
special way in which it means)“ (Olsen,

15— Cim originélnejsie dielo, tym viac
faktoroy, ktoré byvaju obvykle konvencnymi konstantami,
musi interpretacia zohladnit ako aktudlne premenné. Je,
samozrejme, velky rozdiel medzi Ulohou interpretacie

v malbach z dejin umenia, akymi st napriklad
Vermeerove malby zo 17, storocCia, a sticasnymi prikladmi
postkonceptualinej malby. Napriklad problémova situacia,
do ktorej nas Vermeerove malby stavaju, nezahfia otazku
miesta divaka vo vztahu k obrazu, pokym v malbach

R. Podobu (pozri napr. katalog Majlingova - Moncolové,
2015) je pohyb a miesto divaka pri hladani pohladu
sucastou interakcie, ktord je nutné zohladnit. Z toho
plynie, Ze v galérii priinstalacii Vermeera vyvstavaju pred
kurdtorom iné problémy ako pri instalovani Podobu.



2004, s.177). Olsen povaZuje tuto analo-
giu, v pripade, Ze ju chapeme priuzko,
zaredukcionisticku a zavadzajucu. Jeho
argumenty proti tejto analégii mozno
zhrnut' do niekol'kych bodov:

1. Pokym ,[...] je prirodzené hovorit’
o vyzname metafor, viet a vyjadreni, je
zvlaStne hovorit’ o vyzname diel alebo
textov“ (s.179). Nie je jasné, ako mame
odpovedat’' na otazky, o je vyznamom
Macbetha (alebo Co je vyznamom vysSie
interpretovaného obrazu Inverzia).
Podla Olsena ,[i|nterpretacia diela je
interpretaciou casti a pasazi, postay,
prostredia, symbolov, Struktury, udalos-
ti, rétorickych vlastnosti atd. Ked' je
dosiahnutd uspokojiva interpretacia
tychto textovych elementoyv, niet ziadne-
ho d'alSieho ,vyznamu*, ktory by mal byt’
interpretaciou odhaleny* (s. 179).

2. Dalsi argument znie, ze ,[...] lite-
rarne diela neobsahuju vyznamotvorné
prvky analogické tym, ktorymi disponuju
metafory, vety a vyjadrenia“ (s. 179),
¢ovdetailoch znamena, ze:

a) niet analogickej juxtapozicie
zmysluplnych, ale nekompatibilnych
elementov v literarnom diele, tak ako je
to v pripade metafory, ktora je tu (Nova
kritika) modelom umeleckého diela;

b) neexistuje jasnd intuicia o sprav-
nej segmentacii literarnych diel na
minimalne sémantické jednotky (s. 179);

c) vlastnosti, ktoré zabezpecuju, ze
nejaké tvrdenie nesie vyznam, absentuju
na urovni textu ako celku (s. 180). Olsen tu
ma na mysli skuto¢nost’, ze umeleckému
dielu uplne esencialne chyba kontext
vyjadrenia, ktory je vumeni nahradzany
zanrovymi konvenciami, ktoré v§ak
nefunguju ako kéd, ktory produkuje

vyznam (ako je to v pripade kontextu
prehovoru), ale skér ako institucionalny
ramec'©.

Proti Olsenovym argumentom
mozno namietat’, ako to urobil Stecker
(1997)”7, a obhajovat’ koncepciu inter-
pretacie ako vyznamu, ale s celkovym
Olsenovym zamerom neredukovat’
umelecké diela na vyjadrenia
prirodzeného jazyka mozno suhlasit’.

Aj R. Stecker, ktory obhajuje analégiu
dielo - tvrdenie, nakoniec vistom zmysle
zjemnuje svoj postoj tvrdenim, Ze pripi-
sanie vyznamu nevycerpava vsetky
mozné ciele, s ktorymi interpretujeme
umelecké diela."® Nas pristup sa odliSuje
vtom, Ze umoznuje ukazat' vspominanej
analogii eSte iné nebezpecenstvo, ktoré

117

16— Olsen doslova tvrdi, Ze literérne diela
sa sustreduju a su relevantné mimo situacii, v ktorych
rozumieme prehovorom. Pri tvorbe literarneho textu

... autor akceptuje isté predstavy korektného argumentu,
pravdivosti, relevancie, vaznosti" atd., ktoré nahrédzaju
kontextualny ramec dostupny v pripade prehovorov. Tieto
zanrové konvencie definuju mod pre porozumenie, ktory
sitext vyzaduje, ak sa mame vyhnut nedorozumeniu,
pripadne uplnej nepochopitelnosti. Tieto konvencie
netvoria kod, ktory produkuje ,vyznam", ale vytvaraju insti-
tucionalny ramec, prekonavajuci a iduci za kontextualny
ramec, ku ktorému sa normalne vztahuje prehovor"
(Olsen, 2004, s.180)

17— Stecker (1997) sa postupne venuje
jednotlivym Olsenovym argumentom a vyvracia ich. Jeho
Citanie Olsena vsak nie je velmi Ustretové a navyse Uplne
nechéva bez povsimnutia dolezity Olsenov argument

2b o neexistencii jasnej intuicie o spravnej segmentacii
literarnych diel na minimalne sémanticke jednotky. Viac
pozri (Stecker, 1997, kapitola 9, s. 156 - 185).

118 ——— K sirSlemu pristupu k interpretacii sa
hlasi aj Olsen, ktory netvrdi, Ze analdgiu dielo - tvrdenie
musime opustit Uplne, ale vidi jej vyuzitie v SirSom kon-
cepte interpretacie.
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redukovanie ciel'a interpretacie na pripi-
sovanie vyznamu prinasa.

Chdépanie interpretacie ako
pripisovania vyznamu vedie k predstave
diela ako akéhosi generatora vyznamov,
ktory je potom obmedzovany Zanrovymi
konvenciami, kontextom a pod. AvSak toto
generovanie vedie k neuplnej predstave
o fungovani umeleckého diela. Akoby
cielom interpretacie bolo identifikovat’
vSetky Crty diela, ktoré nesu Wznam“g.
Takze nejde o porozumenie diely, tak
ako bolo vytvorené (ontologicky rozmer
tvorivosti), ale o to, ako existujuce dielo
a jeho vlastnosti priradit’ k existujucim
vyznamom“°. Vyznam je to, o mozno
verbalizovat’, a potom je uz len krok
k opa¢nému tvrdeniu, Ze to, ¢o mozno
verbalizovat', je dielo. Navrhnuty pristup
pred tymto typom redukcionizmu unika,
pretoze na konanie divaka v ramci
interakcie s dielom ¢asto ma vplyv prave
to, Co vdiele nie je pritomné (absencia,
vagnost’, nedostatok, zamlcanie,
vypustenie a pod.). Na to, ako dosiahnut’
vagnost’' (prip. neurcitost’, nejasnost’ atd'.),
neexistuju univerzalne konvencie, a ak
je vagnost' zamerna, tak stavia publi-
kum pred nutnost’ rozhodnut' sa, ako
na nu reagovat'. Ak sa vratime k vyssie
spominanému obrazu R. Podobu Inverzia
(2009), m6Zeme sa pytat’, ¢i sa mame
rozhodnut' medzi vhimanim obrazu
ako abstrakcie alebo vnimanim obrazu

119 ———— Vpozadije tu model umenia ako
komunikécie, kde primarmym cielom umenia je Uspesnost
komunikéacie.

120 ——— Kiitiku tohto pristupu z uhla pohladu
tvorivosti sme uZ spominali vyssie v texte. Pozri pozn. 94
v tejto kapitole

ako napodoby skuto¢nosti. To znamena
odpoved na otazku, ¢ita a ta Skvrna

bude znakom krajiny alebo znakom
mal'ovania. Autor nas nechdva v tomto
bode na pochybach, ale nielen vtomto
bode, pretoZe je moZzné aj rieSenie, Ze sa
nerozhodneme a nechame oko striedavo
v sluzbach mimetickej mal'by a abstrakcie
a skusenost'ou je prave tato ,,oscilacia“.

V pripade pripisania vyznamu by sme
dostali dve nekompatibilné interpreta-
cie, ale unikala by nam zamernost’

tejto neurcitosti, ktora by ostala skor
vlastnost’'ou nasich interpretacii ako
vlastnost'ou diela. V dielach sa nam obja-
vuju dva druhy vlastnosti: a) pozitivne
definované vlastnosti (Co bolo urobené na
strane autora) a b) vlastnosti ,definované*
nedostatkom (Co zdmerne nebolo autorom
urobené a Co sivyzaduje doplnenie

nasSou tvorivost'ou, vedomost'ami atd'.) 21,
Toto rozliSenie je vSak mozné urobit’'len

z hl'adiska interakcie, ktora zahfna aj die-
lo, aj divaka. Nie je mozné ho urobit'len

z hl'adiska diela a jeho vlastnosti. V umeni
su zavadzanie konvencii a ich narusanie
dva rovnako délezité procesy, ¢o v beznej
komunikacii neplatim.

121 ————— Tato druha skupina suvisi s otvorenostou
umeleckych diel nielen na Urovni vyznamu, ale aj na Urov-
ni ontologie, to, Co autor neurobil alebo zakryl, prekryl,
zakamufloval, vyhol sa tomu atd. Ak sa autor romanu
rozhodol nikdy nepouZzivat priamu rec alebo dosledne
nedodrziavat chronologiu, tak toto rozhodnutie je iného
druhu ako rozhodnutie neopisovat farby oblecenia hlavého
hrdinu alebo jeho stretnutie s inou postavou v romane.

122 ——— V kontexte griceovskych skumanf
konverzacnych implikatdr sa tu viastne nedodrziava
vSeobecny Ucel komunikacie, ktorym je maximalne
efektivna vymena informécii a nasledne ani princip
kooperécie, a tym aj konverzacné maximy. Viac pozri
(Grice, 1989, kapitola Logic and Conversations). Jedno-



Rovnako nie je vel'mi St'astné
chdpat’' vyznam ako nieco, prostred-
nictvom ¢oho na nas dielo pésobi. Toto
chdpanie je ¢asto implicitne pritomné
vo vyjadreniach ,zastancov vyznamu*

a mohli by sme ho nazvat’ vrstevnicovou
tedriou umeleckého diela. V nej sa
predpoklada, Ze najprv rozpozname
zdkladné vyznamové jednotky a nasled-
ne pravidla, akymi sa v diele skladaju
do vacsich vyznamovych celkov, a to

az k celku diela (celkovému vyznamu
diela)'”. Ide o hierarchiu, kde v zaklad-
nej vrstve st elementdrne vyznamové
jednotky a na vrchole je celkovy vyznam
diela. Je to analogické porozumeniu
fungovania verbdalnych jazykov
(konvencénych systémov znakov). Ak ana-
lyzujeme vSetky vrstvy a porozumieme
ich vzt'ahom, tak potom uz bude jasné

aj to, ako dielo mo6ze posobit’ na divakov.
Prostrednictvom vyznamu. Snad' to
funguje pri niektorych dielach (aj ked

o tom mozno uspesne pochybovat), ale
ako sme sa pokusali ukdzat' na naSom

ducho povedang, cielom umenia nie je efektivna vymena
informacir (Uspesna komunikacia), ale organizovana
interakcia, kde zlyhania komunikécie maju rovnako svoje
Cestné miesto.

123 ———— Najlepsie rozpracovanu koncepciu
tohto druhu pre literame diela mozno néjst u P. Kotatka

v knine Interpretace a subjektivita (2006), kde je Cast E
venovana problému interpretacie literarneho diela. Kotatko
rozliSuje text 1(zapis alebo postupnost symbolov - typov
realizovanych vo svojich instanciéch), text 2 (postupnost
symbolov interpretovanych podla pravidiel nejakého jazyka),
text 3 (postupnost symbolov interpretovanych ako aktualne
pouzitych k doslovnemu vyjadreniu urcitych propozicénych
obsahov s urcitou propozicnou silou) a literarme dielo
(Strukturovany subor literamych aspiracii textu a kvalit, ktoré
su ich naplnenim). Ide o zaujimavy pokus, ako prekonat
limity analogie: umelecké dielo - vyjadrenie.

priklade, urcite to nefunguje pre vSetky
diela. Umelec nemoze tvorit’ podl'a kon-
vencii, ale s konvenciami a ¢iastoCne
proti konvenciam. A prave Specificky
spOsob segmentdcie diela, zavadzania
arusenia konvencii su tymi faktormi,
ktoré robia dielo tym dielom. Preto je
potrebné s analdgiami medzi pouziva-
nim a fungovanim prirodzeného jazyka
a fungovanim umenia a umeleckych diel
narabat’ vel'mi opatrne, aby nas nezvadza-
li k prilidnym zjednoduseniam'*.

Ak vsak navrhujeme chapat’
interpretaciu ako reflexiu interakcie
s dielom, je na tejto interakcii nieCo
vSeobecné ¢i univerzalne, ¢o bude platit’
nielen pre konkrétny jeden subjekt, ale
pre vSetky subjekty? V akom vzt'ahu je
nas pristup k otazke pravdivosti alebo
akceptovatel'nosti interpretacii?

19

3.3.3. PRAVDA ALEBO AKCEPTOVATEL-
NOST INTERPRETACIE?

AK je cielom nasej interpreta-
cievyjadrenie skrytej pravdy o diele
alebo zistenie skutocnej intencie
aktualneho autora, tak tendujeme

124 ———— Podobne aj koncept radikalnej
interpretacie D. Davidsona (1997) je zalozeny na predpo-
klade Uspesnej komunikécie. Ciel v pripade interpretacie
umeleckého diela nemusi byt zizeny na uspesnu komu-
nikaciu alebo rozpoznanie komunikativneho zémeru
hovoriaceho (chéapaného ako osoba) a interpretovanie
prehovoru v zhode s tymto zamerom. Priebeh interpretacie
v nasej koncepcii sa lisi v tom, ze v pripade umenia
nemame nejaku vychodiskovu poziciu, ako navrhoval
Davidson. Vopred nepozname elementarne komunikacné
jednotky, a preto nie je vzdy mozné zaCat vetami a na za-
klade nich potom budovat tedriu o intenciach a postojoch
hovoriaceho a nasledne z toho urCovat vyznam.
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k presvedceniu, zZe existuje jedina
pravdiva interpretacia. Sme zastan-
cami kritického monizmu (pozicie Al,
antil) 12> potom v pripade, Ze existuju
viaceré rovnako dobré interpretécie, je
predpoklad, Ze su navzajom zluciteIné
ako Casti vSeobecnejsej jedinej pravdivej
interpretacie. Problém v tomto pripade
nastdva, ak dve interpretacie, medzi
ktorymi sa nevieme rozhodnut’, pretoze
st rovnako presvedc¢ivé, rovnako
doloZené evidenciou a maju pribliZzne
rovnaku explanacnu silu, vykazuju
prvky nezlucitel'nosti (napr. jedna z nich
poklada za sucast’ diela nieco, ¢o druha
odmieta). To nemusi byt az taky neob-
vykly pripad.

Pozicia kritického pluralizmu sa
vtom pripade zda ako schodnejSia cesta
(pozicie UAIL HI, K, ZP)"“°. T4 pripust'a, Ze
moze existovat' viacero akceptovatel'nych
interpretdcii, ktoré nie su zluc¢itel'né do
jedinej. Namiesto pravdivosti/neprav-
divosti m6zeme v tomto pripade hovorit’
o akceptovatel'nosti alebo spravnosti.
Tym pripust'ame, Ze neexistuje jediné
kritérium, ktorym mo6zeme posudzovat’
vSetky interpretacie.

R. Stecker (1994)”" argumentuje
v prospech zluc¢itel'nosti oboch pozicii.
Ak kriticky monista akceptuje
tvrdenie, Ze okrem toho, Ze existuju
interpretacie, ktoré tvrdia pravdu/
nepravdu o diele, m6ézu existovat’ aj
akceptovatelI'né interpretacie, ktoré
st akceptovatel'né na zaklade inych

126 ————— Pozri Cast 3.1.2. tejto kapitoly.
126 ——— Pozri Cast 3.1.2. tejto kapitoly.
127 ————— Alebo tieZ Interpretation and

Construction (Stecker, 2003).

ciel'ov, a tym neposkytuju moznost’
ich hodnotenia z hTadiska pravdivosti.
To znamen4, Ze akceptovatelnost’
interpretdcie je relativna vzh'adom na
jej ciele. Ak interpretujeme umelecké
dielo s cielom maximalizacie nasej
skusenosti, tak interpretaciu budeme
povazovat' za akceptovatelnu na
zaklade tohto hl'adiska, ak budeme to
isté dielo interpretovat’s cielom zistit’
skutoc¢nu intenciu autora, ktord mal, ked'
dielo vytvaral, budeme interpretaciu
povazovat' za pravdivu vtedy, ked to, ¢o
tvrdi o intencii empirického autora, bude
pravda.

Nemali by sme vSak predpokladat’,
Ze aj interpretacie, ktoré neaspirujui na
pravdivost’, m6zu prebiehat’ vo vzt'ahu
k dielu uplne 'ubovol'ne. Steckerovymi
slovami: ,,Nemali by sme predpokladat’,
Ze tieto interpretacie prebiehaju bez
akychkol'vek zakladnych pravidiel.
Aby boli akceptovatel'né, musia byt
konzistentné s niektorymi faktami o diele.
[...] u¢elom tychto zdkladnych pravidiel
nie je viest k pravdivej interpretacii,
ale kinterpretaciam toho istého diela,
ktoré rozsiria nase hodnotenie tohto
diela“ (Stecker, 1997, s. 136). Otazkou
vS§ak ostava, ako spravne poznamenava
D. Davies (2009), ¢i zakazdym skutocne
interpretujeme to isté dielo. ,V akom
zmysle moze byt interpretacia
v konflikte s niektorymi faktami o diele
a stale byt'interpretaciou toho istého
diela?“(Davies,D.,2009, s.377). Neskor
v tom istom texte poukazuje na dolezitost’
vzt'ahu medzi cielom interpretacie
a prijatou ontolégiu umeleckého diela.
Tvrdi, Ze by ,,malo byt’ jasné, ze legitimita
tvrdenio ciel'och interpretacie vumeni



zavisi od pozicie, ktoru sme prijali
ohl'adom povahy umeleckych diel o sebe*
(s. 377). Opét’ sa tak vraciame k problému
vzt'ahu medzi interpretaciou a ontolégiou,
ktory sme uz riesili z inej strany

v predchdadzajucej casti?®,

Navrhovany pristup pocita s kri-
tickym pluralizmom. NasSa evidencia
nedourcuje umelecké dielo a ani vSetky
relevantné okolnosti, v ramci ktorych
vzniklo, pretrvavalo a méze d'alej
pretrvavat'. NaSa reakcia pri stretnuti
s dielom je kreativnou reakciou na dielo
podporovanou tedriou. Preto je vel'mi
pravdepodobné, Ze musime pripustit’
existenciu viacerych akceptovatelnych
interpretdcii. Pri zdéraznovani diela
ako vychodiska nasich interpretacii
vSak sledujeme zakladny ciel, ktorym je
reSpektovat' obmedzenia, ktoré v tvorivej
reakcii mame. Nie vSetky interpretacie
budu rovnako hodnotné a je jasné, ze vel'a
z nich bude neakceptovatelnych, pretoze
uz nepojde o interpretacie toho diela.

V tomto duchu sme sa snazili vymedzit’
navrhované chapanie proti pozicii
konstruktivizmu.

Aj na druhej strane uplne nevy-
lucujeme, Ze by mohli existovat’ diela,
pri ktorych by bolo minimdalne korektné
uvazovat' o jedinej pravdivej interpretacii.
Zdoraznime vSak smerovanie tejto
formulacie od diela k interpretacii. Ak
by sme sa stretli s umeleckym dielom
ako svedectvom o prezitej extrémnej
situdcii (napr. holokaust, vrazda,
nicenie vzacnych hodnét a pod.), je
azda na mieste pripustit’, ze cielom

128 ————— Pozri Cast 3.2.3. tejto kapitoly.

diela je zaznamenat' a sprostredkovat’
pravdu a nasSa interpretacia by mala
naznaceny ciel reSpektovat’. To je vSak
skor argumentdcia z oblasti moralky ako
z oblasti autonémneho sveta umenia'’.
Ak pri posudzovani vhodnosti
ciel'a interpretacie vychadzame z ume-
leckého diela a z autorskej stratégie, tak
respektujeme to, o uz bolo vytvorené
umelcom v ramci ur¢itého kontextu.
Samozrejme, my interpretujeme
v ramci nasho aktualneho kontextu
(nasich vedomosti povodného kontextu,
aktudlneho stavu umenia, aktualneho
stavu spoloc¢nosti atd'.), ktory méze
byt’' do vel'kej miery odliSny, a tak sa,
samozrejme, moéZzeme pomylit. Nielen
v zmysle odhadnutia autorskej stratégie,
ale aj v zmysle porozumenia individuacii
diela a vymedzeniu jeho hranic atd'.
Ostatni vSak m6zu nase omyly odhalit’
v pripade, ak v ramci nasej kritickej
interpretacie interpretujeme vedome
a explicitne uvadzame vychodiska,
konsStanty a premenné v ramci celého
procesu. Okrem ciel'a ponuknut’
konceptudlny nastroj na umoznenie
bohatsej a zmysluplnejSej skusenosti
s dielom je cielom kritickej interpreta-
cie aj lepSie porozumenie danému
umeleckému dielu a umeniu vébec.
Ak stucasne plati, Ze umenie sa vzt'ahuje
k celku skuto¢nosti, v ktorej 'udia ziju,
tak s uz uvedenym poznanim rastie
aj poznanie nasho I'udského™™ sveta.

121

129 ——— Ktomu, Ze to nemusl byt a mozno by
dokonca ani nemalo byt vo vzajormnom konflikte, pozri
pristup L. Zuidervaarta (2015)

130 ——— Zdoraznujeme tu ,fudského", pretoze
umenie ma vzdy fudsky rozmer, na rozdiel od prirody,
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Az doposial sme v tejto ¢asti hovorili

o interpretacii ako o vedomej a verbalnej
reflexii naSej interakcie s umeleckym
dielom. AvSak z beznej praxe pozname aj
iné vyznamy interpretacie, ktoré sleduju
iné ciele a vedu k inym vysledkom.
Pokusme saich odlisit’ a identifikovat'.

3.3.4. ROZNE DRUHY INTERPRETACII

Okrem dosial analyzovanej
a) kritickej in terpretéciem by sme na
zaklade réznych cielov mohli vymedzit’
aj b) performativnu interpretaciu, ktoru
pozname z hudby, divadla alebo tanca.
Téa nastdva v pripade, ak je interpretacia
artikulovanda v inom ako verbalnom
jazyku (systéme znakov) a jej ciel'om
je nova prezentdcia (aktualizacia)
existujuceho diela, pripadne novy
variant v rade existujucich aktualizacii.
Netreba zabudat’, Ze sama interpretacia
je vtomto pripade umeleckym vykonom
(performanciou). V tychto druhoch
umenia su umelecké diela zhmotnené

a podmienka osobnej skisenosti s dielom je jednou

z kluCovych podmienok poznania, ktoré umenie moze
poskytnut,

131 ————— Navrhnutu Klasifikaciu je mozné
porovnat s klasifikaciou interpretacie, ako ju navrhol

R. Shusterman (1978), v ktorej rozlisuje medzi a) interpreta-
ciou ako deskripciou; b) interpretaciou ako preskripciou

a ¢) interpretaciou ako performanciou. Pokym v pripade

a) maju tvrdenia podobu: dielo (D) je interpretaciou (), a ma
zmysel uvazovat o ich pravdivosti/nepravdivosti, v pripade
b) maju tvrdenia podobu: pozerajme sa na D sposobom |,
a méa zmysel posudzovat ich z hladiska spravnosti/
nespravnosti, V pripade ¢) nejde o tvrdenia, ale skor

0 praktickl demonstraciu D v podobe I. V nasom pripade
pribudla transformativna interpretéacia a Shustermanove
body a) a b) v klasifikacli zodpovedaju kriticke] interpretacil.

a individualizované prostrednictvom
notdacie (notovy zapis, text divadelnej hry
apod.). Interpretacia je v tychto pripa-
doch posudzovand ako individualizovana
verzia povodného umeleckého diela

a ako taka byva objektom d'alSej kritickej
interpretacie. Interpretacia v tomto
zmysle nebyva predmetom zaujmu
tedrie, pretoZe ide vlastne o nieco blizsie
umeleckému dielu a tvorivému vykonu
ako reflexivnemu teoretickému vykonu,
za ktory je interpretacia Standardne
povazovana.

Tretim druhom je c) transfor-
mativna interpretacia, kde je cielom
vytvorenie objektu druhu umelecké dielo
a ktorej existencia sa méze javit' ako
argument obhajujuci konstruktivizmus,
s ktorym sme polemizovali v predcha-
dzajucej casti tejto kapitoly. NajlepSie
mozno toto chapanie priblizit’ slovami
A.Danta z jeho knihy The Philosophical
Disenfranchisement of Art (1986),
opisujucej situdciu, v ktorej sa dva ne-
odliSitel'né objekty menia na dve rézne
umelecké diela vd’aka interpretacii.

»Pozorovali sme, Zze predtym
nerozliSitel'né objekty sa stanu celkom
rozdielnymi a odliSnymi umeleckymi
dielami vd'aka rozdielnym a odliSnym
interpretaciam, a tak budem chapat’
interpretaciu ako funkciu, ktora
transformuje materialne objekty na
umelecké diela. Interpretacia posobi
ako pdaka, ktora dviha objekty redlneho
sveta do sveta umenia, kde budu ¢asto
odeté do necakanych ruch. Iba vo vzt'ahu
k interpretacii je materidlny objekt
umeleckym dielom*“ (Danto, 1986, s. 39,
kurziva M. S.).



Interpretacia vtomto duchu
doslova premiena fyzické objekty
alebo artefakty na umelecké diela.
Ak by malo ist’ o kriticku interpretaciu,
tak by tento myslienkovy experiment
skuto¢ne mohol byt argumentom
v prospech konstruktivistického
chapania interpretacie. Mame zmyslovo
nerozliSite'né objekty s rovnakymi
fyzickymi vlastnost'ami, a o vytvara
rozdiel medzi nimi a tiez rozdiel medzi
tymi z nichm, ktoré su umeleckymi
dielami, a tymi, ktoré su ,len“ oby¢ajnymi
artefaktmi, je prave interpretacia. Ako
sivSak spravne vSimol P. Lamarque
(2010), ide sice o interpretaciu, ale nie
na strane publika, ale ako tvorivy postup
na strane autora. Interpretacia je tu
pouzita ako nastroj na vytvorenie tych
vlastnosti existujuceho objektu, ktoré
zneho urobia umelecké dielo. Preto
nemodze ist’ o kriticku interpretaciu,
ktord je interpretaciou uz vytvoreného
umeleckého diela. Nazyvame ju
transformativna interpretacia, pripadne
Lamarque pouziva aj termin genericka
interpretaiciaz.133 Tuto interpretaciu
pouziva umelec a nie kritik (Lamarque,
2010, s.162). Cielom a ulohou kritickej
interpretacie bude (v pripadoch, ktoré
tak obl'ubuje A. Danto) porozumenie,

132 ———— V kontexte tejto diskusie je znamy
Dantov priklad tzv. galérie nerozlisitelnych objektov
(the gallery of indiscernibles), kde uvazuje o galérii vy-
stavujlcej rovnaké Stvorcové Cervené plétna, ktoré su
rozlicnymi drunmi objektov (umelecke diela, artefakty),
ale gj reprezentantmi rozlicnych maliarskych zanrov
(krajinka, historicka matba, minimalizmus a pod.). Viac
pozri (Danto, 1981, s.1-3).

133 ——— Autor urCuje druh objektu, ktory ma
vzniknut.

akym sp6ésobom sa autorovi pomocou
transformativnej interpretacie podarilo
vytvorit’ umelecké dielo. Podobne sa
kriticka interpretacia snazi porozumiet’,
ako sa performativna interpretacia -
performancia hudobného diela - vzt'ahuje
k jeho notovému zapisu. Ide jej okrem
iného o to, porozumiet’, ako sa vzt'ah
medzi partiturou a performanciou
odzrkadl'uje vo vyslednej interakcii
s posluchacom.

Tym sa okl'ukou opat’ dostavame
k problému konstruktivizmu. Ak kriticku
interpretaciu realizujeme v duchu
konsStruktivizmu, menime jej objekt,
ciel aj vysledok. Robime z nej vlastne
transformativnu interpretaciu, ktora sa
nevzt'ahuje k dielu ako k dielu, ale ako
k objektu, ktory chce transformovat’do
noveho diela. Tym by sme vSak destruovali
Kontinuitu umenia* a z umeleckych
diel by sme robili len sled 'ubovol'ne
kontextualizovatel'nych diskrétnych
objektov a udalosti. Umenie v takomto
pristupe prestava plnit’ funkciu pamati
nasich moznych skusenosti a ostava
len zrkadlom naSich aktualnych a Coraz
chudobnejsich tuzob. Touto kritikou
vSak nemierime na transformativnu
interpretaciu ako nastroj umeleckej
tvorby, ale na pomylenu kritiku vduchu
konstruktivizmu, ktord vlastne ani nie je
kritikou umenia.

Ako zaujimavé sa tu javi porov-
nanie so stratégiou objavujucou sa
v slovenskom vytvarnom umeni 2. polo-
vice 20. storo¢ia a znamou pod terminom
vytvarna interpretacia. Ta zahina Siroku

134 ———— Pozri Cast 3.2.2. v tejto kapitole.
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Skalu postupov od citacie po premal’bu,
ktoré su zalozené na reflexii umenia
umenim alebo interpretacii vytvarného
diela inym vytvarnym dielom (Gerzova,
1999, s. 291 - 292). MozZno povedat, ze
ide o transformativnu interpretaciu,
kde sa interpretujuce dielo r6znymi
sposobmi hlasi k p6vodnému dielu.
Objektom kritickej interpretacie sa tu
okrem interpretujuceho diela stava aj
vzt'ah k interpretovanému dielu, pri
ktorom zas z druhej strany dochadza

k rozsireniu kontextu jeho moznych
kritickych interpretacii. Tieto postupy su
dokladom toho, ako sa postupy kritickej
intel.'preta’lciew35 mozu stat’ sucast'ou
tvorivych umeleckych stratégii alebo
ako suc¢asné umenie absorbuje svoju
teoreticku reflexiu. Okrem toho sa tu
otvara aj d'alSia doéleZita otdzka o vzt'ahu
verbdlneho jazyka a interpretacie. Ak by
sme pripustili, Ze kriticka interpretacia
nemusi byt nutne verbalizovana (sformu-
lovand v prirodzenom jazyku), do akej
miery sme schopni zachovat' rozdiely
medzi kritickou, transformativnou

a performativnou interpretaciou?

Alebo naopak, do akej miery je vytvar-
nd interpretdcia zavisla od verbalizacie
a existencie kritickej interpretacie?

ZAVER

Ukazuje sa, ze problematika
interpretacie vumeni je mimoriadne
komplexnad, pretoze zasahuje vSetky
Stadia ,umeleckej prevadzky" od vzniku
umeleckého diela, cez jeho recepciu az po

1836 ————— Komparacia je klasicka metdda
umelecko-historickej kritiky.

jehouchovavanie a reStaurovanie. Je preto
velkym problémom celostne uchopit’
najroznejSie tedrie interpretacie. Existuje
mnoZzstvo koncepcii interpretacie

v tedrii kazdého umeleckého druhu (od
literatury, cez vytvarné umenie, hudbu
az k filmu a po¢itacovym hram). Okrem
toho je mnoZstvo vSeobecnych tedrii
interpretacie v oblasti filozofie umenia
a estetiky, kde je potrebné rozliSovat’
rozne filozofickeé tradicie a tedrie
zr6znych oblasti filozofie (filozofia
jazyka, filozofia mysle, metafyzika
apod.), ktoré do problému interpreta-
cie vstupuju. Avsak najzavaznejSim
problémom pre komplexnu tedériu
interpretacie je otvorend a premenliva
povaha institicie umenia - socidlnej
oblasti, ktorej charakteristickou Crtou je
tvorivost’ a zmena korelujuca s tradiciou
a kontinuitou.

Tejto vyzve sme v tomto texte celili
stanovenim si tych najvSeobecnejsich
otazok, ktoré sa dotykaju interpretacii
v kazdej podobe: Kedy? Co? a Pre¢o
interpretujeme? PriCom sme preskumali
proces, objekt a vysledok interpretacie.
Okrem zmapovania problémov a rieseni
jednotlivych otdzok sme hl'adali taky
ramec, z ktorého by sme mohli mnozstvo
existujucich pozicii zhodnotit'. Zakladny
problém, pred ktorym sme stdli, bolo
mnozstvo navzajom nesumeratelnych
rieSeni nejakého parcidlneho problému
(napr. ontolégie umeleckého diela
alebo intencionality umeleckého diela).
RieSenia maju rozne konceptudlne
pozadia (napr. rozne koncepcie umenia)
a pri ich prijati a aplikacii aj r6zne d6-
sledky pre cely proces interpretacie
(napr. ina Strukturacia celého procesu).



V tejto situdcii, ked hrozilo, Ze sa bude-
me pohybovat' v mensich ¢i vd¢sich
kruhoch, sme sarozhodli pre riskantny
krok, prist’s eSte vSeobecnejsSim
ramcom, ktory by nesluzil priamo na
polemiku s jednotlivymi teériami°
(¢iich vyrad'ovanie), ale sluzil by

na ich usporiadanie a vymedzenie
moznosti ich aplikdcie v ramci celého
procesu. Rozhodnutie bolo motivované
presved¢enim, Ze vumeni je tym, ¢o

v kone¢nom désledku rozhoduje o prija-
ti/neprijati nejakej teorie, jej ispeSnost’
pri testovani. Testovanim v pripade
umenia je skusenost’'s umeleckym
dielom. Interpretdcia ako teoreticka
reflexia, ktord vysvetl'uje, ale sucasne
aj moderuje tuto skusenost’ (presnejsie
interakciu medzi subjektom a umeleckym
dielom), ma svoje limity, urovne, druhy,
typy a podoby odvodené od tejto svojej
funkcie.

Interpretacia za¢ina az v momen-
te, ked nas umelecké dielo stavia do
problémove;j situacie (Co je tu vlastne
dielo? Ako sa mam pozerat? Ako mam
tomuto rozumiet’? Co som prehliadol?
apod.) a pokracuje roznymi fazami
(podl'a charakteru umeleckého diela) az
k r6znej urovni vSeobecnosti. Niektoré
diela, ako napr. Borgesova poviedka
Autor Quijota Pierre Menard 5" alebo
Duchampove readymades, maju dosled-
ky v najvSeobecnejSej rovine filozofie,

136 ————— Samozrejme, Ze nie so vSetkymi
tedriami je tento ramec zlucitelny. Prikladom je konstruk-
tivizmus, proti ktorému sme na viacerych miestach
argumentovali

137 ————  Ktomuto problému vysiel vynikajuci
zbornik filozofickych esejf (Kotatko - Cisar, 2004).

niektoré diela nie a plati to aj naopak, pre
filozofické tedrie, dosledky niektorych
ostavaju v rovine filozofie, kym niektoré
menia kontury toho, ¢o povazujeme za
umenie.

Navrhovanym vychodiskom
kritickej interpretacie je umeleckeé dielo
(nieco, ¢o bolo vytvorené a existuje vd'aka
kontinuite institucie az dodnes). Autorska
stratégia v diele je tym, €o limituje ciele
interpretacie, rovnako ako jej objekt.
Lepsia skusenost’ s tymto (nie inym)
dielom je tym, comu ma interpretacia
pomahat’. Tato skisenost’ je potom
odmenou celého usilia vynalozeného na
interakciu (zmena postoja, premysl'anie,
diskomfort, pohyb atd'., konfrontacia
predsudkov a pod.). Ukazali sme, Ze tento
pristup je v konflikte s konstruktivizmom,
ktory popiera kontinuitu a nereSpektuje
tvorivost’ autora. Je tiez v konflikte
s nazormi, ktoré veria, Ze je mozné proces
interpretacie uplne vysvetlit' na zaklade
modelu komunikacie v prirodzenom
jazyku. Teda veria v redukciu umenia
na komunikaciu a interpretacie na
pripisovanie vyznamu. To neznamena,

Ze nastroje na analyzu komunikacie

z filozofie jazyka a filozofie mysle nie su
pouzitel'né na porozumenie interpretacii,
akurat, Ze nemo6zu vysvetlit' cely ,,pribeh”.
Interpretacia vumeni je komplexnejsi
problém ako interpretdcia tvrdeni

v prirodzenom jazyku. Minimdlne v tom,
ze musi vysvetlit' aj zlyhanie komunikacie
ako moznu intenciu a sucast’ autorskej
stratégie.

Z pohl'adu v ponuknutom ramci
sa vSetky aspekty/koncepty, ktorych
sa tedria interpretacie dotyka (autor,
séria, cyklus, hnutie, umelecké dielo,
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KONSTANTY A PREMENNE INTERPRETACIE V UMENI

umenie, atd’.), m67u javit' ako potencial-
ne konstanty alebo premenné v neustdle
sa obmienajucej hre umenia. Umelec

v ramci svojej tvorivej slobody sa mo6ze
pokusit’ variovat’ cokol'vek v ramci
systému umenia’® (ktorého sucast'ou

je teodria, rovnako ako prax), Co umozni
zmenu percepcie ¢iuvazovania. Jedinou
univerzalnou konstantou ostava hypotéza
umenia. Pristupenie na dohodu, Ze sa
pohybujeme vo svete umenia, musi platit’
rovnako pre autora, ako pre interpreta.
Ostatné mozno variovat' v ramci autorskej
stratégie. Tento pristup chape umenie ako
experimentdlne pole teorii najréznejsieho
druhu, ¢o mé6ze byt' zaujimava vyzva pre
ostatné humanitné a spoloc¢enskeé vedy.
Ved kde inde ako vumeni sa mozete
dozvediet’ odpoved na otazku: Ak budem
takto interpretovat’: holokaust, etické
normy, spolocenské pravidla atd’., aku
skusenost' tym podporujem, vyvolavam?
Pokym v omnoho metodologicky
konvencionalizovanejsich vednych
disciplinach, ¢i uz prirodnych, alebo
spoloc¢enskych a humanitnych vied,

je podoba vzt'ahu konkrétne - abstraktné
do vel'kej miery kanonizovand, vumeni

je priestorom na neustdly experiment.
Kazdé dielo je vo viacsej alebo mensej
miere jedinecné - je jedineCnym
prispevkom do archivu tvorivych
skusenosti spolo¢enstva/l'udstva.
Interpretacia vumeni asi neméze mat’
podobu metddy v striktnom vedeckom
zmysle slova. Teodria interpretacie skor

138 ————— VZzdy to vSak musi urobit v kontexte
tradicie a kontinuity celej institucie umenia, v kontexte
hmotnych obmedzeni, ktoré mu kladie zvolené meédium.

mapuje pole potencidlnych premennych
a konstant, ktoré do procesu tvorivej
skusenosti vstupuju. Tym sa stava viac
teoretickym manudalom (pomockou)

k interakcidm s umenim ako jasne urce-
nou a Specifickou metédou vedicou

od umeleckého diela k jeho vysvetleniu.



