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Abstrakt: Aktudlna podoba a transformacia umeleckej praxe v 20. a nasledne 21. storoci sposobila isté odcudzenie
recipienta a umenia. Sucasnému diskurzu, aj pod vplyvom Morrisa Weitza, dominuje aj z tohto dévodu akasi
ostychavost’ vo vytyceni kritérii (nie len) sicasného umenia, alebo dokonca dilema, ¢i je umenie vobec potrebné
zadefinovat’. Arthur Danto velmi trefne pripomina, Ze momentilne neexistuje spésob, ako odlisit’ umenie od
objektov, ktoré nie si umenim, aj napriek tomu, Zze sa viaceri teoretici pokusali prist’ s (azda normativnou)
odpovedou. Potreba distinkcie objektov, aby mohlo prebehnit’ potrebné teoretické skumanie alebo, aby existoval
funkény definicny aparat pre kritiku ¢i vystavnd prax je vsak potrebny nielen v sémantickej rovine. Cielom
predlozeného prispevku je aj preto ponuknut’ struény prierez teérif, ktoré sa v ostatnych Sest’desiatich rokoch
zaoberali problémom definicie umenia a (nanovo) prehodnotit’/premysliet’ potrebu funkénej definicie umenia ako
determinantu adekvitnej estetickej tedrie.

Kracové slova: umenie, definicia, nutné a dostacujuce podmienky, analyticka estetika, klastrova definicia.

Abstract: The current form and transformation of artistic practice in the 20th and 21st century caused some
estrangement of the recipient and the art. The current discourse is therefore dominated by some distrust in defining
the criteria of (not only) contemporary art, or even the dilemma of whether or not art has to be defined at all, mostly
under the influence of Morris Weitz. Arthur Danto very aptly reminds that there is currently no way to distinguish
art from objects that are not art, even though many theorists have tried to come up with a (normative) solution. The
need to distinguish different objects in order to carry out the theoretical examination or to have a functional defining
apparatus for criticism, or the exhibition practice is not necessary only on the semantic level. The aim of the
submitted paper is therefore to offer a brief cross-section of theories, which, over the past sixty years, dealt with the
problem of the definition of art and (te)appreciate/re-think the need for a functional definition of art as the
determinant of adequate aesthetic theory.
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Ernst Cassirer v Esefi o doveku (1977) vel'mi dérazne a vyhranene prezentoval jazyk ako demarkacny prvok
rozdelujici zivocisnu aludskd riSu. Zretelne tu pomenoval moc, ktoru jazyk v ludskej kultire ma
a poukazal na transformacné procesy, ktoré mohlo vyndjdenie a osvojenie si pouzivania jazyka sposobit’.
Svoje tvrdenia, priblizne zosumarizované do podoby: ,,symbolické myslenie a symbolické spravanie patria medzi
najcharakteristickefsie (rty [ndského Fivota a na nich sa gakladi pokrok [ndske kultriry™ (Cassirer, 1977, s. 80) sa
stali zakladom rozliSenia emocionalneho (skoro az reflexivneho) a predikativneho (kulturne a historicky
determinovaného) jazyka (Cassirer, 1997; pozri napr. Eco, 2009). Stcasna evolucionistickd a etologicka
akademickd obec dokazuje, ze Cassirer nebol limitovany len obmedzenym stavom badania na pdde
biolégie a antropoldgie a ze jeho teéria ma ovela dalekosiahlejsie uplatnenie. Aj z tohto dovodu veda
c¢asto siaha k podobnym kritériam, ked’ sa snazi rozlisit’ vyvojové stupne F'udského predka, resp. ked sa
snazi identifikovat’ konkrétny okamih a antropologicki/evolucionisticki kondiciu ¢loveka, ktory bol
schopny produkovat’ umenie alebo umeniu pribuzné a podobné ¢innosti (pozri napr. Dissanayake, 1995).

Schopnost’ tvorivo mysliet’ a davat’ to najavo komplexnymi jazykovymi $truktarami, nie len ukazovacimi

* Text vznikol ako vystup rieSenia grantovej dlohy VEGA ¢. 1/0531/17 150 rokov ,,konca umenia“ v reflexiich a
analyzach filozofickych, estetickjch a umenovednych teérif (150 years of "the end of art" in reflections and analysis
of philosophical, aesthetic and art theories).
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semémami, ktoré dand vec jednoducho oznacuji a schopnost’ umeleckej tvorby ma k sebe vel'mi blizko,
napokon vizualna semiotika vychadza z presvedcenia, ze umenie je osobitym jazykom alebo osobitou

formou jazyka (pozri napr. Fiske, 1990; Saint — Martin, 1990).

Jazyk je aj ztohto dovodu casto urcujucim nastrojom rbznej diferencidcie a vhodnym aparatom
identifikacie kultdrnej drovne tej-ktorej spoloc¢nosti. Jazyk je vSak hlavne a predovSetkym urcujucim
(nenahraditelnym vo svojej komplexnosti  a flexibilnosti) prostriedkom medziludskej interakcie
a vzajomnej komunikacie ¢ porozumenia (aj ked o porozumeni, ktoré je uz kultGrnym a socidlnym
problémom by som nerad hovoril). Zo semiotického hladiska predpokladame (a azda aj ddfame), ze
prijimatel’ a odosielatel dokazu s pouzitim rovnakého konstruktivneho kédu pochopit’ navzajom
komunikovanu informaciu. Ale je nevyhnutné, aby mali obaja Gcastnici komunikicie tie isté vedomosti
o syntaktickej S$truktire apoznali vyznamy jednotlivych znakov (slov), ktoré pouzivaju. Poznat
znaky/slova vsak dostatoéne nedeterminuje schopnost’ ich plynulého pouzivania alebo neomylného
porozumenia. Je nutné poznat’ aj pravidla ako spravne tvorit’ informaciu a ako ju nasledne vysielat’, ako
spravne (v zmysle zrozumitelnosti) komunikovat’. Nesta¢{ veci, ktoré nds obklopuju len
pomenovat’/oznacit’. Kazdé slovo, kazdy znak sa vo vetnej struktire riadi arbitrarnymi pravidlami, ktoré
sa menia, rovnako ako syntakticka informacia, ktord slovo oznacuje: menia sa v zavislosti od kontextu, od
syntaktického umiestnenia a pouzitia a od dobovej normy (pozti napr. jazykovd normu: Mukafovsky
1960).

Isté $pecifikum predstavuju estetické pojmy, ktoré maji aj iny, mimopojmovy, dokonca esencidlny
a predovsetkym recepény vyznam a nikdy neznamenaji presne to, ¢o oznacuju. Ernst Cassirer podobny
sposob oznacovania a vzt’ah oznacenia a oznaceného chapal ako symbolizmus (Cassirer, 1977), pricom
symbolickd funkcia je vo vSeobecnosti prehodnocovana ako jedno z urcujicich kritérii umenia. Nelson
Goodman (2007) na tomto principe zalozil svoj pristup, ktory zhrnul v knihe Jazyky uméni: Nastin teorie
symbolt a v podstate dokazal, ze ,,[...] symbolickd funkce je podstaton uméni vSech [zdoraznil T. K| — zedy i
abstrakinich (Kalka in Goodman, 2007, s. 6). Vzt'ah znaku a oznacovaného je pri estetickych pojmoch
komplexnej$i a rozhodne problematickejsi, lebo nie je arbitrarny ani kultdrne nemenny. Je premenlivejsi
ako v pripade ktoréhokol'vek iného sémantického ret’azca (mozno s vynimkou poézie). Estetické pojmy
st vo vSeobecnosti nejednoznacné alebo skér povedané viaczna¢né. Ak budeme na diskusiu o umeni
nazerat’ ako na semiotickd opericiu, dojdeme k nasledovnému zisteniu: mame jeden signifikant (pojem
umenie) a vela signifikatov, ktoré sa mo6zu na formalnej, ideovej, ale aj kontextualnej rovine lisit’. Vo
vytvarnej kritike, ked’ je nutné, ¢asto aj axiologicky, ale predovsetkym empiricky a esteticky, prehodnotit’
vystavené umenie (a istym spésobom, prehodnotit’ aj adekvatnost’ udelenia statusu umenie) je

terminologicka dvojznac¢nost’ problematicka.

Moze sa preto zdat’, ze estetické pojmy su priam neuchopitelné a nema vyznam definovat’ alebo inak ich
klasifikovat’. Frank Sibley argumentoval, ze pouzivanie estetickych pojmov sa viaze aj na empirické
skdsenosti a vkus recipienta (Sibley, 2004); ja doplniam, Ze aj na jeho estetické preferencie a recepéné
kompetencie. Otazne ostava, ako to je s umenim (pojmom), ktory nie je vyhradne estetickou kategoriou,
ani klasifikaciou, no rozhodne obsahuje vsetky vydobytky a ,,neduhy estetickych pojmov, nakolko je
zdrojom roznorodej Specializacie (Dissanayake, 2009) a vymedzuje sa (azda vdaka estetickej funkcii)
spomedzi ostatnych pojmov a skuto¢nosti (Mukafovsky, 1960). Jazyk ma sice pravom priznana moc, ale
nedokaze riesit’ aani vyriesit’ problémy svojho signifikitu. Dovolim si predostriet’ hypotézu. Ak
vychadzam z predpokladu, Ze chceme hovorit’ o umeni, teda z predpokladu, ze ide o tému, o ktorej je
nutné rozpravat’ alebo dokonca si to aktuilna (spolocenska, teoretickd, umelecka) situdcia vyzaduje,

nestaci nam toto slovo len poznat’, inak povedané, nestaci, aby pojem v nasom slovniku iba existoval
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(musi, samoztejme, existovat’ aj skuto¢nost’/predmet, ktort oznacuje). Predpokladam, Ze na trivialnej az
banilnej rovine (obcas s omylmi, ktoré su diskutabilné, lebo neexistuje funkcénd definicia umenia) vie
kazdy jeden ¢lovek pouzivat’ a azda aj pouziva pojem umenie. No na to, aby sme v akademickej, alebo
dokonca len v poucenejsej diskusii boli korektni,! musime pojmu umenie rozumiet’ a vediet’ kedy a za

akych podmienok ho pouzivat’, prip. aké artefakty, ¢innosti, javy klasifikovat’ ako umenie.

Ak dvaja komunikanti diskutuju o predmetoch, ktoré maja pred sebou, pricom niektoré st umenim a iné
nie, za predpokladu, Ze obaja hovoria o umeni, obaja predpokladaji, Ze ich ponimanie pojmu samotného,
ich chapanie signifikitu sa riadi tymi istymi pravidlami, a preto si myslia, ze obaja hovoria o tych istych
veciach. Nepytaju sa na vzajomnu definiciu umenia alebo vzajomné pochopenie tejto skutocnosti. Akosi
predpokladaju, ze aj napriek réznym nazorom a hodnotovym stanoviskim hovoria o tom istom. Ale nie je
to tak vzdy. Prave naopak. Umenie je natol'ko premenliva kategéria, historicka konstanta a pojem sam, ze
neexistuje kI'a¢, ani hypoteticka istota, ako sistotou identifikovat’ ponimanie daného pojmu inym
ucastnikom diskusie. Dany problém priam ukazkovo zhfnia D. Lewis-Williams: ,,Je 70 [umenie — doplnil L.
M.] jeden z onéch termind |...], 0 nich% se vsichni dommivime, Fe jim rozumine — dokud nejsme pogddant, abychom ho
definovalr. |...| Pojens ,umeéni* a ,umélei* se vsak vtabuji k uriitym momentim v déjindch a & urcitym kulturam® (Lewis-
Williams, 2007, s. 53-54). Mozno predpokladat’, Ze lexikalna a semiotickd uroven rozpoznania pojmu
umenie je dolezitd, ale v rovnakej miere zohrava dolezitd dlohu aj uvedomenie si kontextu, ktory moze
urcit’ ramec nasho vnimania a vymedzit’ pojem samotny, alebo posudzovany artefakt zaclen{ do istej sféry
skumanej struktiry.

Problém je v tom, ze vicsina autorov zaoberajuca sa umenim pouziva pojem samotny volne a aj ked sa
riadi nejakym vnutornym pravidlom, citatelovi ho (Casto) nesprostredkuje; vinimku tvoria publikdcie
zaoberajuce sa vlastnou povahou umenia. Diskurzivna prax ukazuje, Ze aj napriek preferencii istych
kritérii, tie nie st vzdy pomenované, a autor v texte postupuje a prepaja umelecké diela len intuitivne.
Utrcit’ jednotné vychodiska a obmedzenia méze byt” komplikované dokonca aj v ramci jednej teoretickej
oblasti. Vicsina teéril stroskotala prave na snahe vytycit' univerzalne nutné a dostacujice podmienky
defini¢ného ramca, ktoré by raz a navzdy umenie zadefinovali a ukoncili diskusiu ohl'adom jeho povahy.
Cela diskusia, ktora sa okolo problému definicie a samotnej povahy umenia ,,rozhorela”, vyvolala velka
dilemu a takmer neriesitel'na situiciu definovatelnosti umenia. Mozno dokonca tvrdit’, Zze ide o velku
schizmu alebo paranoju odbornikov, ktori sa snazia prirodzene definovat’ svoj objekt vyskumu, ¢im
automaticky obhajuja aj jeho pravo na existenciu. K tejto snahe vSak pristupuju akoby s oc¢akavanim ¢i
kalkulaciou neuspechu, nakolko maji mozno pocit, ze sami nevedia univerzalne (niekedy ani pre seba)

pomenovat’, co skimaju a tito neistota sa moze pretavit’ do ich prace a Gvah.

Vychadzajuc z tejto skutocnosti sa moze zdat’ logické nanovo siahnut’ k Morrisovi Weitzovi, ktory dany
problém riesil uz v roku 1956 v stadii The Role of Theory in Aesthetics/Role teérie v estetice, aj ked” ho
mozno urcit’ za pricinu celej schizmy ohladom definovatelnosti umenia. Jeho velkou vyhodou
a moznost'ou, ktora sa prirodzene nuka je analyza pojmu umenie a jeho uzitia, nie samotného umenia
(ktoré je vseobecne akceptované ako komplikované) so vsetkymi historickymi premenami a nuansami,
teda pojmu na prvy pohlad oslobodeného od nestilych a premenlivych Struktir. Priblizne rovnakym
smerom sa v intenciach jazyka ubera aj Michael Mandelbaum, ked hovott: ,|...] nesnazi se objasnit vztah mezi

rignymi vyznamy slova ,,uméni*. Kagdy slovnik nabizi mnobo takovyeh vyznamii |...| a neni t65ké mezi fadou 3 nich najit

I Tautologicky kruh, ktory hovori o korektnej a nekorektnej definicii v situacii, ked’ Ziadna definicia nie je platnd,
alebo uplne neplatna, opit’ ukazuje ustredny problém celého defini¢cného programu.
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Jisty vzorec rodovych podobnosti. Autory textii |...], Rterymi se zde zabyvdme, viak analjza takovychto podobnosti a rozdili
negajima. |...) tito autori se primarné negajimaji o to, jak slova jako ,umélecké dilo’, ,umélec’ nebo ,umeéni* bézné ugivayi t,
kdo nefson estetiky ani uméleckymi kritiky; zamétuju se na texty, kieré json povagovdny 3a souldst tradice estetické feorie* <
(Mandelbaum, 2010, s. 72). Kultirne motivovany sémanticky posun je velmi ocividny pri réznych
pojmoch, preco sa potom (ako navrhuje Mandelbaum) nepreveri aj sémanticky a vyznamovy posun pojmu
umenie. Ak raz vanglicky hovoriacich krajinich tenduji autori kjednému vyznamu a v slovansky
hovoriacich krajinich k trochu inému vyznamu, je nutné tieto skutocnosti zapocitat’ do vysledného
preverenia. Samozrejme, ide o kulturny determinizmus, ale ¢asto aj o sémantickd motivaciu, kde ma dany
pojem proste ind tradiciu, ktord je pritomna v ponimani samotného pojmu a zirovent by mala byt
pritomna v definicii. Berys Gaut na rozdiel od Weitza vychadzajiceho z rodovych podobnosti Ludwiga
Wittgensteina a v reakcii nanho poukazuje na potrebu preverenia a preskumania diskusii o tom, ¢i sa
objekty umeleckymi dielami (Gaut, 2010, s. 378-383). Doéraz kladie na diskurzivnu prax, nie vyhradne na
odbornu diskusiu. Aj bezna jazykova prax vytvara nové jazykové konotacie, ktoré nasledne prepoziciava

odbornému diskurzu, a tak nie len formuje $pecificky jazyk, ale rozsiruje vyznamy jednotlivych pojmov.

Mortris Weitz (2004) sa intencionalne vzdal snahy na vymedzenie nutnych a dostatoénych podmienok,
ktoré st vzdy bud’ prili§ otvorené, alebo uzavreté. Vzdy, pri akejkol'vek teérii sa ocitneme v situdcii, ked” je
novoetablované umelecké dielo v rozpore s jednou alebo druhou ,platnou® definiciou a spochybni jej
funkcnost’. Weitz preto pracuje s premisou otvoreného pojmu, kam radi aj umenie, ktory determinuje
vlastnd pojmovu inkliziu a ma rozsirujuci charakter, ktory brini vymedzeniu istych kritérii (pozri
Ciporanov 2003). Tato sirka je zavisla na historickom progrese, ktory vzdy prinesie novd, azda aj
kontrastni produkciu, oproti predchddzajucim obdobiam, ale vychadza aj z repetitivacho prehodnotenia
umeleckej minulosti, ked” s niektoré artefakty zaradené do sveta umenia (napr. Levinson, 2010) a iné

produkty tento svet opust’aju (pozri Mukafovsky 1966). Zamedzit’ ndrastu réznorodosti umeleckych
artefaktov by sa dalo len potlacenim tvorivosti alebo popretim skutoc¢nej otvorenosti umenia, ktora aj ked’

je pri definicii kontraproduktivna je vlastnou podstatou umenia a neda sa ,,prirodzene potlacit’.

Aby sa Weitz vyhol problémom inych teérif v snahe o objektivnost’, rezignuje na tvorbu definicie umenia
a v svojej praci prezentuje deskriptivne a hodnotiace vyuzitie pojmu umenie, ktoré sa stalo nasledne
objektom intenzivnej kritiky (G. Dickie, M. Mandelbaum, B. Gaut).2 Najcastejsie sa Weitzovi vycita prave
jeho snaha distancie od definicie umenia. Pracujic na wittgensteinovskom zaklade vSak ponuka nutné a
dostacujice podmienky iného charakteru a prichadza k definicii na lexikdlnej urovni (Davies, 1991, s. 4—
24; Longworth — Scarantino, 2010, s. 154; Stecker, 2013, s. 145). Deskriptivne pouzitie pojmu umenie, tak
ako ho prezentuje Morris Weitz nadvidzuje na nutné a dostacujuce podmienky, ktoré si kl'icové pre
vytvorenie akejkol'vek definicie, s tym rozdielom, ze v pripade umenia nie je mozné urcit’ hranice
pouzivania, nakol'ko, ako saim autor priznava, ide o otvoreny pojem, a preto hovori o kritériach uznania,

resp. o podmienkach podobnosti. Su to skupiny vlastnosti, z ktorych niektoré nemusia byt pritomné, ale

2 Francis Longworth a Andrea Scarantino artikuluji hlavnd slabinu Weitzovej teérie do dvoch bodov. Prvy bod
poukazuje na faktickd chybu v autorovej formuldcii, ked je presvedceny, ze sformulovat’ uznanu a vseplatnd
definiciu je logicky nemozné. Logika v tomto smere nepredznamenava nedspesnost’ snahy formulovat’ definiciu.
Druhy bod zdoéraznuje, ze Weitzova kritika voci otvorenosti pojmu je nezmyselna. Autorska dvojica argumentuje, ze
otvoreny charakter umenia je tym prvkom, ktory priniasa do umenia inovaciu a posuva umenie d’alej (Longworth —
Scarantino, 2010, s. 153). Treba pripustit’, Ze inovacia a otvorenost’ umenia nemoéze byt tym prvkom, ktory
odstranime z umenia, lebo prave on zabezpecuje dynamicky impulz a posuva umenie d’alej, no netreba zabudat’, Ze
Weitz nebroji za odstranenie dynamiky a otvorenosti umenia, len tvrdi, Ze tito skutoc¢nost’ znemoznuje teoreticky
vymedzit’ a zachytit’ umeleckt produkciu, (ja doplfiam) ako staticki a nemennt. Zda sa akoby sme mohli v ramci
definicii postihniat’ vzdy len istf moment, ktory mézeme definovat’. Dynamika umeleckého vyvoja sposobuje, ze
prave vyslovena definicia moéze samotnym vyslovenim stratit’ platnost’.
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vzdy sa z nich musi vyskytnit’ aspon isté mnozstvo, aby sme recipovany objekt mohli oznadit’ za umenie

(Weitz, 2004, s. 85).3

Hodnotiace pouzitie pojmu umenie M. Weitzom (ako druhy spdsob pouzitia pojmu) sa chipe ako
ocenenie* objektu. Podmienky jeho vyslovenia pozaduju pritomnost’ urcitych preferovanych vlastnosti ¢i
charakteristik umenia, ako ho vSeobecne pozname a tradicne chapeme. ,,[...| #ypicky priklad tohoto hodnoticiho
ugits, pobled, podle kterého i 0 nécem, e je numéleckym dilem, namend implikovat, se jde o sispésnon harmonizaci proki
(Weitz, 2004, s. 86). Ak vsak chceme hovorit’ o uspesnej harmonizacii prvkov ako o kritériu hodného
ocenenia, resp. ako o jednom z priznakov umenia (minimalne) ,,zapadnej* tradicie, musime byt’ trochu
skepticki. Berys Gaut upozorfiuje, ze ak by bol pojem umenia pouzity v hodnotiacom zmysle, islo by o
vyjadrenie uznania, no ak by sa tak udialo, vSetko umenie by bolo povazované za dobré (Gaut, 2010, s.
397). Nesuhlasim. Rovnako ako G. Dickie ¢i M. Mandelbaum ignoruje B. Gaut diskurzivnost’ reci, s
ktorou M. Weitz v tomto zmysle pocital. Ak jednotlivec (recipient, kritik, iny vyslanec institucionilneho
sveta) oznac¢i nejaky subor pojmom umenie v hodnotiacom zmysle, on sim mu prisudi kvalitu hodnt
ocenenia. Pouzitim tohto pojmu netvrdi, Ze pozna odpovede na to, ¢o umenie je, ale vautorne (a mozno aj
na zdklade istych objektivnych kvalit, ktoré si moze, ale nemusi uvedomovat’) citi, ze sa s nim stretol.
Nepredpoklada, ze je v interakcii s dokonalym predmetom, ale tusi, ze objekt dosahuje dostatocné kvality,
aby ho mohol zo svojej pozicie povazovat’ za umenie a na zaklade istych aspektov takto ocenit’. Dokonca
mozno predpokladat’, Ze v tejto interakcii s predmetnym dielom nenachidza vo svojej kultirou
determinovanej slovnej zasobe vhodnejsie slovo ako umenie, aby oznacil videné/zazivané. Uz Weitzova
formulacia ,,dspesna harmonizacia prvkov® nedokazuje ni¢ viac, len kvalitu istého aspektu umeleckého
diela, ¢ize aplikicia pojmu umenie v hodnotiacom zmysle len dostato¢ne doceni zvoleny aspekt umeleckej
¢innosti. Weitz nikde netvrdi, ze takyto sud a hodnotenie recipienta (umenie v hodnotiacom zmysle)

klasifikuje a definuje oznaceny predmet/jav/skutocnost’ ako pravoplatné a etablované umelecké dielo.

Weitzovi kritici taktiez zbytoc¢ne vzt'ahuju hodnotiace uzitie vyhradne k vysokému umeniu a vyéitajd mu,
ze zabuda na nekvalitné umenie a akoby implicitne tvrdil, ze vsetko umenie sa akceptovanim
hodnotiaceho pouzitia pojmu stava dobrym. Ked Weitz pise: ,,Toto je ,umélecké dilo’, ugito v hodnoticin smystu,
slougi ke chvdle, a ne k potvrgeni divodu, prof je to releno™ (Weitz, 2004, s. 86), nehovori nutne o kvalitich
umeleckého diela. Je sice pravda, ze Weitz pripust’a, ze nemozno hovorit’ o zlom (esteticky nie dobrom)
umeni (Weitz, 2004, s. 86), a tym vytvara podu pre vlastnu kritiku, no pripustit’ hodnotiace pouzitie pojmu
umenie na zaklade istého aspektu neznamena, ze si v inych aspektoch skimany objekt ¢i skuto¢nost’ toto
ocenenie naozaj zaslizi. Autor sa nebrani uvazovat’ o ,nekvalitnom® umeni. V pripade hodnotiaceho
uzitia pojmu umenie jednoducho hovorti, Ze sa o umeni hovori aj mimo klasifika¢nej aplikacie, dokonca
mimo umelecku sféru, a prave hodnotiace pouzitie vychadzajuce z praktickej stranky reci a z kazdodenne;
komunikicie pocita s pojmom umenia v tomto zmysle. Na druhej strane je jeho pripomienka na mieste;
v$ak pre¢o by sme mali o nekvalitnej soche hovorit’ ako o sucasti sveta umenia a oznacit’ ju pojmom

umenie, ked’ si tato poziciu nezasluzi?

3 O lexikélnej dvojznacnosti, ktora urc¢uje Weitzove ¢lenenie na hodnotiace a deskriptivne uzitie pojmu umenie, pise
vel'mi vystizne aj Dusan Prokop, ktory urcuje dvojaka sémantickd situaciu slova umenie: ,,7) uméni ve smysiu tzv.
krdsnébo umeni, resp. dnes presndji, jeho akladnich drubd, tedy umeéni ve viastnim smyslu |...| 2) uméni jako dovednost, odvozend
ggména 3 femesia” (Prokop, 2014, s. 110). Vjeho ponimani vsak zaznieva tradicna distinkcia medzi umenim
a remeslom, ktord Weitz intencionalne ,,ignoruje®, nakol'ko v pravom slova zmysle nie je len zrkadlom jazykovej
praxe, ale aj povahy umenia, ktord Weitz ako predmet odbornika zaoberajiceho sa umenim, odmietol.

4 Ocenenie v zmysle ohodnotenia ¢i pozitivneho axiologického komentovania.
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Napriek tejto kratkej obhajobe, ktord si je plne vedoma slabin Weitzovho pristupu, zda sa, Ze analyticka
tradicia nie je vhodnou metédou skumania umenia ako celku. Stephen Davies analytickych teoretikov
obvinuje z nezaujmu o pévod umenia alebo o ,,nezapadné” umenie (Davies, 2015, s. 24). A ak niektora
tedria nie je schopna inkorporovat’ pévod umenia® do svojej koncepcie, stava sa pouzitelnou vo vybere
len istej fazy dejin umenia, nie v jeho celej sirke. Rovnako ostru kritiku vodi ,,wittgensteinovskému pradu
tedrie”® uvadza Peter Kivy, ked piSe, ze vo filozofii umenia neziskala nikdy popularitu, kedze Weitz
»zavrhol“ moznost’ definicie umenia a vyzadoval rezignaciu v tomto bode (Longworth — Scarantino, 2010,
s. 152-153). Weitzova aplikacia implikuje nutnost’ prace s diskurzivnou tradiciou a praxou, bez ktorej sa
reSpektujuc kultarny a spolocensky kontext nezaobideme a zaroven ocist’uje analyzu od réznych (aj
vyznamovych, ale predovsetkym kultirnych) nanosov a vasni. Uvedena dilema, ktora dominuje aj v nazve
prispevku sa vSak neda riesit’ len diskurzivnou analyzou. Je sice produktivne vediet’, akym sposobom sa
slovo umenie pouziva, ale ide o rovnako redukcionisticky a zirovenl extenzivny pristup ako snaha
definovat’ umenie ako také. Zo sposobov pouzivania pojmu, sa nedozvieme ni¢ viac o tom, ¢o dany
pojem oznacuje aaj ked takto skimame spdsoby diskurzivneho vyskytu daného slova, bez skimania
»oznaceného, nepreklenieme uroven obycajného rozhovoru. Taktiez jazykova prax, rovnako ako
analyticky pristup neberie do uvahy cudzi kontext a mimoeurépske umenie, ¢ize nema narok na absolitnu
platnost’ (Mandelbaum, 2010) alebo minimdlne nemoéze byt definitivnym/idedlnym vychodiskom.
Vyhybavy pristup, ktory Weitz zvolil, akokolI'vek lakavo a produktivne posobi, vlastne neriesi neuralgicky
bod skimania. Nenachadza novu cestu, ktora dilemu definovatelnosti uzavrie. Prichadza len s docasnym
riesenim, ktoré malo teoretikom umoznit’ nacerpat’ nova energiu a pustit’ sa do plodnej diskusie o novych

erspektivach definovatel'nosti umenia.
petsp

> O povahe pravekého, resp. raného umenia som pisal na viacerych miestach. Kl'a¢ovy problém, ktory v texte
naznacujem suvisi so skutoc¢nost’ou, kde je tito produkcia akymsi spésobom separovani zo zapadného sveta
a o umeni sa hovorti az s prichodom egyptského a nasledne antického umenia. Nejde o to, ze by boli starsie predmety
spochybnené ako umelecka produkcia, ale o to, ze sa nepovazuju za umelecké predmety v pravom slova zmysle,
akoby spadali do ,,iného* sveta umenia, ktoty je nasej/zapadnej tradicii trochu cudzi (pozti napr.: Makky, 2017).

¢ Realne uplatnenie rodovych podobnosti L. Wittgensteina vyrazne kritizuje aj Maurice Mandelbaum (2010, s. 65-75).
Uvédza tri veci, o ktoré sa uplatnenim Wittgensteinovej tedrie estetici neusiluji: 1) nesnazia sa objasnit’ vzt'ah medzi
réznymi vyznamami slova ,,umenie®; 2) nezaujimaji sa o to ako elementarny slovnik umeleckej teérie (umenie,
umelecké dielo, umelec) bezne uzivaji neteoretici a 3) nesnazia sa poukazat’ na to, ze rodové podobnosti existuju
medzi réznymi druhmi umenia alebo medzi umeleckymi dielami, naopak, rodové podobnosti pouzivaju negativne
(Mandelbaum, 2010, s. 72). Dochadza k zaveru, ze ,lingvisticka analyza“ nam ,,nepomiise vyhnont se zdsadnin problémim

tradicni estetiky” (Mandelbaum, 2010, s. 74).

Thomas Adajian zhfna kritiku vyuzitia Wittgensteinovych rodovych podobnosti do siedmich bodov: 1) savisi s
Weitzovou tedriou a s problémom otvorenych pojmov, ktoré podl'a neho nerespektuji existenciu kultarnej tradicie,
ktora sa nemoze zmenit’ objavenim sa novych prvkov v umeni; 2) koncept vicsiny definicii umenia je zakoreneny v
tradi¢nej metafyzike a epistemologii, z ktorej potom prameni koncepény problém definicie umenia ako takej; 3)
koncept sucasného umenia sa kazdopadne odlisuje od konceptu 19. storoc¢ia (povazované za umelo stanoveného
arbitra), ktory prisiel s 5 druhmi umenia, preto nemozno prist’ so stabilnou teériou umenia; 4) platnost’ nutnych a
dostacujucich podmienok méze byt povazovana za vychodisko definicie umenia len vtedy, ak kognitivne vedy
dokazu, ze sa tymto principom l'udia riadia pri urcovani veci; psychologické teérie dokazali, Ze je mozné urcit’ len,
ako l'udia v skutocnosti klasifikuju veci, nie na zaklade akych kritérii; 5) definovat’ umenie nie je filozoficky nutné, z
tohto dovodu je nutné problém definicie umenia rozdelit’ na parcialne klasifikacné pripady: no nato, aby sme urcili, ¢i
je nejaka cinnost’ umeleckd, musime urcit’, ¢i je sucastou umenia; 6) definicia umenia preukazuje ontologicku
doéstojnost’ spolocenskych javov, ktoré v skutocnosti vyzyvaja k doslednej socialnej kritike: skutocna funkcia
umeleckych diel je ideologicka, nie filozoficka; 7) skuto¢nost’, ze pojem umenia vyzaduje rézne pouzitie, neznamend,
ze jednotlivé podoby umenia nie si prepojené na systémovej urovni, a preto je vzt'ah historickych a sacasnych
definicii umenia systematicky: roznorodost’ umenia nevykazuje odlisné systémové vychodiska. Mozno existuje jediny
pojem umenia, ktorym nazerame len z rozli¢nych, vnutorne prepojenych uhlov alebo vicsi pocet definicii, ktoré sa
prepajaju v celok, lebo jedna definicia je v centre a ostatné su na nej zavislé (Adajian, 2016, [online]).



V jednom bode vSak Morris Weitz zmyslal velmi progresivne a dal moznost’ rie§it’ samotny problém
definicie. ,,Kritéria uznania®, velmi podobné symptémom esteticna Nelsona Goodmana (2007) a mozno
fungujuce aj ako iniciacné uvahy neskorsich klastrovych definicii, ku ktorym sa este vratime, by sa dali
chapat’ ako mnozina skutoc¢nosti, ktoré vznikli prienikom inych mnozin. Mnozin, ktoré vychadzaju
z inych skutocnosti a spolocenskych ¢i kultarnych faktov. Weitz (2004) bol presvedceny, ze na to, aby sme
mohli hovorit’ o umeni, sta¢i ak je pritomna aspon jedna vlastnost’ zo skupiny vymedzenych vlastnosti,
ktora vSak nemusi byt nutna, nakolko nie je mozné zarudit’, ze ide o spravne postihnutie prislusnosti
k danej mnozine, a preto moze byt' nahradena inou podmienkou. Tymto spésobom dostaneme akoby
ptiznakové vlastnosti spominanych mnozin, ktoré nebudu povinné a dokonca mézu v 'ubovolnej miere
narastat’. Problematickd je miera jeho benevolencie, nakol'ko takato definicia nesmeruje k tomu, ¢o ma
byt’ jej poslanim: nema defini¢ni funkciu a nepomaha klasifikovat’. Sirsiu formu definicie, ktord naopak

ma stale pravidla priniesol nasledne (a so znacnym odstupom) Berys Gaut (2010).

Bez toho, aby som sa vratil k chybam, ktoré mozu plyndt’ (a ¢asto aj plynd) z analyzy odbornej alebo
vseobecnej diskurzivnej praxe, a teda z analyzy toho, ako sa pojem umenia sprava a pouziva v (aj beznej)
komunikacii, je umenie v Gautovej klastrovej definicii vaimané ako vysledok umeleckej ¢innosti. Umenie
ako proces chape v zmysle tvorby umenia ako objektu recepcie a kultarnej tradicie (Gaut, 2010, s. 385;
pozti aj: Dissanayake 2009). Autor vysvetl'uje svoju poziciu nasledovne: ,, Klastrovy popis je pravdivym popisen:
Dpojmn pouze v pripadé, kdy existuji vlastnosti, jejichg vyskyt v predmétn znamend, Ze je konceptudlné nutné, Ze budou
plispivat k_jebo zarazeni pod dany pojens (Gaut, 2010, s. 380). Jednoducho povedané, B. Gaut chape vlastnosti
objektu a diskurzivne pouzitie pojmu vzt’ahujuce sa nan ako previazany ,klaster* pravidiel a vnutornych
kritérii. Jeho vlastnosti, ktorych pritomnost’ prispieva k tomu, aby sa ich nositel' po¢ital medzi umelecké
diela, nie su pre predlozeny prispevok doélezité, podstatnejsi je princip ¢ vnitorny mechanizmus
uplatnenia klastrovej definicie. Hlavne a predovsetkym, autor sim hovori len o podmienkach v roli
kandidatov, ktoré je mozné 'ubovolne nahradit’ inymi kritériami; podarilo sa mu odrazit’ vic¢sinu kritiky,
ktora nemohla komentovat’ vybrané vlastnosti (pozri Davies, 2004, s. 297; Longworth — Scarantino, 2010,
s. 156). Sam to komentuje slovami: ,,Mym blavnim cilem zde vsak neni obbajovat konkrétni teorii o tom, které
vlastnosti by miéli byt souldsti klastrn, nybrg hdjit Rlastrové vysvétleni umeéni per se* (Gaut, 2010, s. 383). ,,[...] pro
pougiti pojmn [umenie — doplnil L. M.] stald, sphinje-li objekt nikoli vsechna kritéria, nyjbrg pouze nékterd |...);
neexistujn podminky jednotlivé nutné a spoleiné postacujici |...| pro ugiti takového pojmn, existuji |...| disjunktivné nutné
podminky: toti musi byt pravda, Ze pokud objekt spadd pod pojem, plati nékterd kritéria |...]* (Gaut, 2010, s. 380—
381). Klastrové uplatnenie definicie doplia este o kritérium nutnosti [minimalne] jedného kritéria (Gaut,
2010, s. 384).

Gautove (neskér Foktom (2014), Longworthom a Scarantinom (2010) doplnené) kritéria by sa dali
rozdelit’ do S$tyroch skupin: (individudlne) nutné, spolo¢ne dostacujuce, disjunktivne a nepovinné;
posledna menovana skupina kritérif je vak pre definiciu nepouzitelna a v pravom zmysle je redundantna s
disjunktivnymi kritériami, resp. ide o akysi mimovolny dodatok ¢i doplnok definicie, ktory nie je urcujici.
Keby sme ponechali individudlne nutné a spolo¢ne dostacujice kritéria, ignorovali by sme cely teoreticky
progres, ktory posledné desat’roéia nastal a opdt’ by sme boli na zaciatku celého skimania. Na druhej
strane v intencii klastrovej definicie je mozné urcit’ ovel'a viac ako len jedno kritérium a je skor lepsie
hovorit’ o skupine kritérii. Na rozdiel od ostatnych autorov si v§ak myslim, ze by nebolo dobré ponechat’
len zoznam kritérif [podobnu chybu robi napr. aj Davies (2015, s. 378)], ale priamo konstituovat’ skupiny
kritérii a urcit’ ich vnuatorny charakter, ale aj preddefinovat’ ich spravanie voci sebe navzijom a
posudzovanému artefaktu ako takému. Z tohto dovodu sa zda najvhodnejsie vytvorit’ logicky koherentné

kritéria, ktoré budd spojené v ramci skupiny vlastnosti s tym, Ze samostatne sa vytvori skupina nutnych,
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skupina disjunktivnych a skupina spolo¢ne dostacujicich podmienok. Vo ,,vlastnej rézii som (sice nateraz
len vaplikdcii na praveké umenie) systematizoval pravidla klastrovej definicie a pokusil som sa
0 ,,prisnejsiu® schému. Vymedzil som trinast’ kritérii, ktoré som rozdelil do piatich velkych skupin: dve
skupiny vlastnosti (dokopy 4 kritérid) som urcil za nutné, jedna skupina obsahovala disjunktivne kritérid
a d'alsie dve skupiny predstavovali spolo¢ne dostacujuce podmienky, pricom som pozadoval, aby z oboch
skupin bola platna aspon jedna podmienka (blizsie pozti: Makky, 2017, s. 100-101). Som si plne vedomy,
ze prilisnym ohrani¢enim mézem byt’ obviflovany zo snahy elitarsky odmietnut’ niektoré produkty I'udskej
¢innosti, ale osobne si myslim, Ze zaimerom definicie nie je (nema byt’) otvorit’ vetky dvere. Je nutné, aby
boli isté obmedzenia, ktoré sa mézu v duchu klastrovej definicie neskor prehodnotit’ a zmenit’. Zaroven
som si vedomy, ze je ovela Pahsie sformulovat’ podmienky definicie pre umenie, ktoré je uz len

predmetom minulosti, ako pre umenie suc¢asnosti, ktoré sa neustale pred nasimi o¢ami meni.

Ak chceme naozaj definovat’ umenie a ponuknut’ v pravom slova zmysle klasifikacny, ale predovsetkym
funkény aparat, musime sa vratit’ spit’ k vSetkym tedriam, ktoré boli zamietnuté ako jednostranné
a obmedzené. Klastrovy model nam umoziiuje prepojit’ také kritéria, ktoré sa zdaji byt’ na prvy pohlad
nestimeratelné a ktoré si mozno aj odporujt, ¢im zaroven vypliiaji navzajom teoretické vikuum. Zaroveri
musime rezignovat’ na akukol'vek snahu najst’ nutné a dostacujuce podmienky alebo na definiciu, ktora
bude vecnd. V tomto duchu by som poznamenal a nasledne azda aj zrekapituloval, ze na umenie ako
vysledok Pudskej ¢innosti moze byt” vzdy nazerané v dvoch hlavnych schémach/liniach: 1) bud’ skimame
vnutorné vlastnosti, ktoré su signifikantné pre vsetky umelecké diela (tzv. esenciu) alebo 2) hladame

externé podmienky, ktoré predmet, ¢innost’ alebo jav urcia za ¢lena umeleckej oblasti.

Eddy M. Zemach tvrdi, Ze funkcia ako taka na prvy pohlad predstavuje kl'icovy element identifikacie
statusu a definovania objektov vo v§eobecnosti a predurcuje ich vnimanie ako také (Zemach, 2010, s. 219—
230). Jan Mukafovsky na druhej strane povazuje za kI'aicové odhalenie postoja recipienta voci objektu a az
nasledné uréenie funkcie jednotlivych objektov. Postoj v tomto zmysle musime chapat’ ako vyhodnotenie
interakcie medzi objektom a recipientom, kde nastava ista situdcia ¢i stav, ktorej (zvnutornené) odéitanie
vedie k vaimaniu istého aspektu recipovaného objektu alebo skutoc¢nosti, ktoré ovplyviiuje nasu predstavu
o objekte. Ak zaujme recipient k umeleckému dielu esteticky postoj, urcite sa dopatra inych savislosti
a zaverov, ako ked’ predstupi pred obraz pracovnik, ktorjy ma na starost’ skladovanie umeleckych diel
a zaujme prakticky postoj: potrebuje objekt ulozit’ a ¢o najlepsie zabezpecit’” (Mukatovsky 1966). Ucel
umeleckého diela sa javi ako opodstatnena optika pri analyze a definicii umenia. Ale ani ucel nie je taky
jednoznac¢ny. Budeme skumat’ ten tcel/funkciu, ktord umelecké dielo naozaj plnilo alebo ucel, pre ktory

bolo umelecké dielo vytvorené?

Monroe C. Beardsley ma v tejto veci jasno, ked piSe: ,,Umélecké dilo je nécim, co je vytvdreno |...| za sicelen, aby
bylo obdareno schopnosti uspokojit esteticky zdjem,’ a v zapiat dodava, ,,[...| zeela postaluje |...|, pokud chee [umelec —
doplnil L. M.| vytvorit néco, co estetickon zkusenost poskytnont mige’ (Beardsley, 2010, s. 244; pozri Davies, 1991,
s. 110-111). Beardsleyho intencionalizmus vSak nie je jednoznacny a vykazuje viaceré problematické
miesta. Autor je presvedceny, ze ak je umelcov zamer uspesne naplneny dokazy budua prirodzene viditel'né
vo vyslednom diele, no ak sa umelcovi nepodari naplnit’ svoj zamer, znalost’ poévodného zameru moze
byt’ relevantna pre posudzovanie umelca, ale nie pre objasnenie a posudzovanie umeleckého diela
(Beardsley, 1981 podla Davies, 2005, s. 179) a jeho kvality. Beardsley je taktiez presvedceny, ze estetické
vlastnosti su ustanovené v okamihu vzniku umeleckého diela a nasledne nie si ovplyvnené Ziadnou
interpretaciou alebo interakciou s recipientom (Beardsley, 1981, s. 246). Jan Mukarovsky (1966) v rozpore
s Beardsleym tvrdi, Ze sa nositelom estetickej funkcie moéze stat’” akykoI'vek predmet, ¢innost’ alebo dianie

(bez ohl'adu na to, ¢i ide, alebo nejde o umenie). Aby to nebolo také jednoduché a nemuseli sme si lamat’



hlavu iba nad zdrojom estetickej funkcie (intencia — realizcia) prichddza Nelson Goodman (2007), ktory
povazuje v umeni za urcujucu a kriteridlne dostatocnu, symbolickd funkciu. Iny postoj k nosnej funkcii
umeleckého artefaktu ponuka R. Lind. Umenie je podla neho akékolvek tvorivé usporiadanie jedného
alebo viacerych médii, ktorych ustrednou funkciou je komunikovat’ vyznamny esteticky zamer. Je pravda,
ze komunikacna funkcia predstavuje popri estetickej nosnu funkciu umeleckej produkcie, no rovnako ako
funkcia estetickd, ani funkcia komunika¢na nie je vyhradeni len umeleckym vyrobkom, ale aj inym
artefaktom ¢i objektom (Stecker, 2013, s. 142).

Teoretici z druhého tibora prenechavaju vsetku zodpovednost’ na institicidch, ktoré sa (alebo by
minimalne mali byt’) reprezentativnou zlozkou kultdrneho diania a umeleckej praxe kazdej spolocnosti.
Arthur Danto tvrdi, Ze na to, aby mohli byt isté artefakty klasifikované ako umenie ,,musi se na néj vitahovat
néjaky 3 dosud nznanych pro-umeéni-relevantnich predikdti |...| nebo predikdt novy, ktery mu _jako pro-umeéni-relevantni
predikat prisondi antor* (Ciporanov, 2008, s. 74). Svojou koncepciou a vysvetlenim sveta umenia dava
moznost’ pytat’ sa: ,,Nadobidajii objekty, ktoré boli prestabované do miizea nmenia (galérie) status mmenia prostym
premiestnenim? Nech znie dana otdzka akokol'vek absurdne, sicasna kritika institucionalnej praxe alebo
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institacif vo vSeobecnosti vy¢ita jednostrannd autoritativnost’ a ,,definitivnost’ rozhodnutia kultdrneho
pracoviska, ktory prebera realne funkciu arbitra na urcenie statusu umeleckého diela. Preto je otazne, kde

a ako vznika moment zrodu/uréenia umeleckého diela.

Cely proces a pravomoci kultdrnych institdcif asi najlepsie vystihol George Dickie, ked’ napisal: ,, Unmélecké
dilo v klasifikacnim slova smyslu je (1) artefakt, (2) jehos sonborn aspektii byl udélen status kandiddta na hodnoceni
osobou ((i osobami) jednagici jménem urcité spolecenské instituce (svéta uméni). Drubd definicni podminka sestavi ze ctyi
vzajemmné provaganych (st (1) jedndni jmeénem instituce, (2) ndileni statusu, (3) byti kandiddtem a (4) hodnoceni™
(Dickie, 2008, s. 84-85). Ale kto je zodpovedny za rozhodnutia institucie a predovsetkym, kto je
kontrolovany (a kto je vlastne kontrolér), ak vobec je kontrolovany, aby robil rozhodnutia z pozicie

institacie, nie z hl'adiska vlastnej a ¢asto individualnej aj ked’ poucenej preferencie?

Cestou spitnej rekonstrukcie nas Jerrold Levinson (2010) posiela na cestu odhalovania skuto¢ného
pribehu umenia. Robi to pomocou pojmu ucel, ale k definicii umenia pristupuje odlisne ako Beardsley.
Pise: ,,umélecké dilo je véc zamyslend tak, aby byla vnimand — jako — umélecké — dilo: vnimand kterymkoliv ge 3prisobi,
Jakymi byla uméleckd dila existujici pred ni adekvitné vnimang (2010, s. 137). Svojim sposobom ide
0 ,,jednoduchy* postup definicie umenia. Proste postavime vsetky umelecké diela vedla seba a spitne, od
ptipadu k ptipadu budeme identifikovat’ ich tucel a hl'adat’ spolo¢né/podobné vlastnosti, ktoré by mohli
byt kIicové pre umelecké dielo. Skor ¢i neskor sa dostaneme do ¢asového horizontu, kde sa zacinaja
vsetky predmety, ¢i s umenim alebo nim nie st, navzajom podobat’. Vtedy sa ocitneme na pociatku
nasho ,,pribehu’ a musime najst’ tie produkty alebo ¢innosti (Dissanayake, 1995, s. 45-56), ktoré sposobili
distinkciu existujucej kultirnej praxe. Ide vlastne o velmi jednoduchy navrh, ako nalozit’ s nasim ¢asom
pri skimani umenia (aj dejin umenia), ktorého naplnenie vsak predstavuje nadludské usilie, a preto
v definicii ako metodologicky postup nema opodstatnenie, ale ostava len teoretickym navrhom
a moznost'ou. Na miesto empirického vyskumu a skimania moze nastapit’ len generalizacia historickych
transformaci{ umeleckej produkcie, ktora nutne otupi konkrétne zistenia a strati nieco zo svojej
»teakénosti®. Historicky pohlad neprinesie, ak zostane len v teoretickej rovine, ni¢ nové a opit sa
konfrontujeme s dohadmi, ktoré vychadzaji z dnesnej perspektivy, ateda hovoria viac o sucasnych

recipientoch a su¢asnom pohlade na umenie, ako o umeni naprie¢ dejinami.

Ciel'om predlozeného prispevku nebolo déjst’ k odpovedi, ani v zavere predostriet’ kriteridlne hodnotenie

alebo definovanie umenia. Ustrednou snahou bolo poukizat’ na zniame spOsoby uvazovania nad
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definiciou umenia a zamysliet' sa nad tym, akou cestou moze ist’ budice teotretizovanie nad
prezentovanym problémom. V podstate som neriesil problém, ale hP'adal som sposoby ako problém riesit’.
Diskurzivny pristup sa zdd byt vzdy na prvy pohlad najlakavejsi, kedze riesi teoreticky problém
v teoreticky stetilnom prostredi, ale prave tito lakava sterilita/objektivnost’/neomylnost’ je zradnou
cestou. Nech sa na to pozrieme z ktoréhokol'vek hl'adiska, jazykova prax nestaci, nakolko nehovori ni¢
o predmete, ktory je nositefom skimaného pojmu. Istd miera relevancie je kultirnym kontextom
a spolocenskou normou zarucend, ale nie je pritomnd v dostatoénej miere. Na druhej strane,
institucionalna pozicia sa javi ako teéria vychadzajuca z praktického sveta asi viac ako by to mohlo byt’
tedrii milé. Svoje pragmatické stanoviska vSak velmi skatulkuje a predpokladd univerzalny, nemenny
systém, bez vyraznych lokalnych $pecifik. Instituciondlna prax je pritomna vsade, ale malokedy su jej
vnutorné pravidla rovnako/identicky nastavené. A do tretice. Hl'adanie tcelu alebo inej vnudtornej esencie
umeleckého diela je prili§ jednotvarne, prilis konecné na to, aby bolo iminne voci nastupujicej kritike.
Rovnako, neverim, ze sa dd uc¢el/funkcia umenia unifikovat’ alebo dokonca, ze je mozné odhadnut’, aky
zamer mal s dielom umelec, aj ked nespochybriujem doleZitost’ autorskej intencie pre realizdciu
a naslednt recepciu diela. Mozno recipientovi a existencii diela staci, Ze bol zamer pritomny a nie je nutné
identifikovat’ jeho smerovanie alebo kvality. No riesit’ taky Siroky koncept ako je umenie neuchopitelnou
acasto len hypotetickou, ale aj nezamernou (mozno podvedomou) konstantou je absolatne
neproduktivne. To, ¢o navrhujem vSak nemusi znamenat’ kritiku ani jedného zo spominanych pristupov.
Tvorivé prepojenie jednotlivych teéril na principe klastrovej definicie moze posobit” ako nekonecne
inkluzfvny pristup, ale zaroven moze ist’ o najflexibilnejsiu definiciu, ktord by mohla byt’ pricbezne a akosi
prirodzene rozsirovana: nie svojvolou teoretikov, ale prirodzenou transformaciou novych umeleckych
diel, ktoré budd overené kritikou a (pateticky povedané) ¢asom, ¢ize umelecka kritika a teoretickd obec
moézu usmernovat’ aj takéto volné ponatie. Je mi jasné, Ze ,,vol'né” sa spija automaticky so slovom
»nepouzitelné“, nakolko volné prepojenie vlastnosti a podmienok, ktoré nemusi byt nevyhnutne
dodrzané sa zda byt disfunkéné. Nejde len o taktiku ako sa vyhnuat® kritike a spochybneniu, ale o navrh,
ako hladat’, nie zarucene najst’ rieSenie. Kazdd diskusia aj keby malo ist’ o striedanie a premenu

klasifikacnych kritérif je predsa plodna a odhal'uje vel'a o predmete skiimania.

Stale si nie som isty, ¢i by mala definicia si¢asného umenia vychadzat’ z celkovej $irky umeleckej praxe
alebo z podoby zapadného menia, tak ako to preferovala analyticka tradicia. Africké, australske, prip. staré
c¢inske umenie rozsiruje sféru umeleckej praxe o produkty, ktoré su skor periférnou, ak vébec nejakou,
zalezitost'ou sveta umenia. Na druhej strane, ide presne o tie produkty a aktivity, ktoré stali na zaciatku
pribehu umenia a formovali tradiciu, na ktorej vzniklo ,,zapadné umenie, o umenie, ktoré bolo kl'icové
pre obdobie praveku. Aby sme nasli produktivhu cestu, som presvedéeny, ze musime zotrvat’ pri
klastrovom principe definicie, ktora dava moznost’ premyslat’, prehodnocovat’ aj v procese definovania.
Rovnakym sposobom sme schopni odstranit’ aj dilemu definovatel'nosti umenia. Musime si uvedomit’, ze
jedind definicia neznamend vyrieSenie problému a odstranenie pochybnosti, a ze program definicie je
mozno tym procesom, ktory nadobuda zmysel vo svojej nekonecnosti. Vsetko vo svete je spochybniované
a prehodnocované, preto ani umenie a jeho definicia nemo6ze byt’ vynimkou a urcite nemézu byt’ stale
anemenné. Plne chiapem frustriciu, ked je téza, ktorej sa odbornik pridfzal spochybnena, ale to
neznamend, ze nebola funk¢na (urcite nebola trvald, ale mala minimalne docasnd platnost’ a aj to sa
pocita). Znamena to len to, ze nebola dostato¢ne flexibilnd a prispdsobiva a ze dosiahla svoje hranice,
ktoré je teoretik povinny prekonat’ a odstranit’. Napriek tomu, Ze najvi¢sim nepriatefom a spojencom
umenia je plynutie ¢asu a nikdy nie sme schopni teoreticky postthnut’ umenie vo svojej uplnosti (ak ho

nechceme zakonzervovat’), postihnut’ umeleckd tradiciu a zadefinovat’” momentalny stav umeleckej praxe,



tiez nie je az takym zlyhanim tedrie, ako sa Casto prezentuje. A aby som sa vratil k argumentacii, s ktorou

som cely text zacinal: nemdze ndm stacit’, Ze existuje pojem, ktory oznacuje skimanud vec. Tento pojem

mus{ mat’ urcené hranice svojho pouzivania, ale nie len to. Musi kopirovat’ a reflektovat’ vnutornu alebo

vonkaj$iu transformaciu objektu, ktory oznacuje/pomentiva, a preto by sme na snahu definovat’ umenie

nemali nazerat’ len ako na prekonany program, ale ako na nutny krok sémantickej praxe, kde su

podmienky (ani nutné, ani dostacujuce) uzivania pojmu ajeho vztahu kobjektu oznacenia

nenahraditel'né.
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The Dilemma of (Un)definability of Art

Resume: The effort to determine and theoretically define art is the main issue of theory from the
beginning, but it has never been so systematic and concentrated as it was during more than half of the last
century. Discursive research shows that language as a tool is an ideal method to isolate and define the
reality; it is purified from the layers of artistic essential nature and at the same time it comments the
relationship of the sign and the signified. Approach introduced by Morris Weitz is still very appealing and
tempting. The realization of the complexity of art as a creative and constantly progressive act wat the
starting point of his reflection, and at the same time this feature of art is undesirable for the definition as
such. He promotes a real inability to define art and invites experts to resign on this project in his work
The role of theory in aesthetics (1956). He sets out the exploration of language practice by introducing a
descriptive and evaluative use of the notion of art. Freely following Ludwig Wittgenstein's logic he
presents art as an open concept that is necessarily inclusive, meaning that it is constantly growing, but at
the same time constantly identifies new products that advise on the realm of art. Weitz decided to go in a
non-definitive way and presented an evaluative and descriptive use of the notion of art, which presents no
comments on the nature of the art. Although the language analysis is not sufficiently heuristic to reveal the
nature of art, it has its own justification. Language and its exploration as an analytically pure approach
removes emotion and individual preferences from discourse, but the relationship of sign and signifier
almost vanishes or is incomplete.

Whatever the immune of discourse practice is, in the end it is unproductive because it does not bring
answers about the subject of the research, but it only shows how should we talk about the subject of
research. Morris Weitz, however, allowed us to look at art also in a different way that was already stated.
In his recognition criteria he thinks alike Nelson Goodman when he speaks of aesthetic symptoms, or
Berys Gaut when he comes out with a cluster definition of art. The cluster-based definition-building
principle is important for the research in given paper and help to revaluate older theories. It also gives
them the opportunity to link them into a single, broader set of rules. By defining art on a cluster principle,
where we have several criteria among which we uncover the relationship, we must resign to trying to find
the necessary and sufficient conditions. The two lines help to select criteria that are flexibly applied and
seem to substitute each other. 1) examining the intrinsic properties of all works of art (so-called essence);
2) looking for external conditions that classify the subject as art. Whether we look at art as a problem of
an internal structure and some essence, or we examine the rules on the basis of which institutions refer to
its candidate, the art definition program needs to be rechecked and not relinquished. Contemporary theory
can lead to forward-looking responses by avoiding past mistakes, working on a cluster (very flexible)
definition, and not striving for a definitive answer. Ultimately, art is flexible and variable, and even the
naming of the momentary state and situation of contemporary art is not such a failure as it is often
presented.



