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Unavené uméni

Barbora Kundracikova; b.kundracikova@mail.muni.cz, https://doi.org/10.5281/zenodo.3254776

P1i porevolucni rekonstrukei Akademie vytvarnych uméni v Praze inicioval Milan Knizak, jeji tehdejsi rektor
(1990-1997), vznik paralelnich typt Skolnich ateliéri — vedle sebe mély fungovat a navzijem se vyvazovat
ateliéry Alasické a nové. (Kotalik, 1999) Tento systém nyni pomalu konci — posledni existujici dvojici jsou
Ateliéry grafiky 1 a 11, prvni (Rlasicky) vedeny Daliborem Smutnym (do roku 2017 Jifim Lindovskym), druhy
(novy) Vladimirem Kokoliou. Jednim z téch, o nichz se vSak vzdy hovoiilo — a pochybovalo — nejvice, byl
Ateliér klasickych malifskych technik vedeny Zdenkem Beranem (do roku 2012). Beran sim tuto pozornost
pfitahoval, tim spiSe, Zze sméfovani ateliéru spojoval s budoucnosti malby jako takové. (Beran 1994) Jeho
absolventi, familiarné nazjvani ,,beranovci®, byli a stile jsou chapani jako zpate¢nici, tradicionalisté, ktefi
vymeénili kreativitu a volnost uméleckého mysleni za bezpedi femesla a popisnosti — jako lidé, ktefi se vraci
pro svou vlastni nedostate¢nost do dob ddvno minulych a trvaji na hodnotich, které jsou stejné davno mrtvé.
Tento problém je samoziejmé daleko obecnéjsi — a kdyz na konci devadesatjch let Milena Slavicka
piipravovala katalog pro vystavu Posledni obraz, ktera soucasnou klasickou malbu pfedstavovala, neodpustila si
prave proto fecnickou otazku: ,,Pro¢ obraz malovat?® (Slavicka, 1998, s. 7) Vystava se také dockala
rozporuplného pfijeti — pfece jen, devadesatd léta se nesla na masivni viné konceptu, globalniho zajmu o
ceské, potazmo stfedoevropské umeni a — s ohledem na estetiku a umeéleckou kritiku — byla vedena snahou o
co nejrychlejsi adoptovani pravidel zapadniho ,,svéta uméni®. (Horova, 1998, s. 16) Ani v jednom z téchto
ohledu ceska klasicka malba neobstala — byla bud’ pfilis povrchni (tj. malo konceptualni), pfili§ mistni (tj. malo
globalni) anebo zastarala a neautenticka (tj. nejen mimo svét umeéni, ale mimo tento svét vibec). Byla prosté
piilis unavena.

O tiicet let pozdeji jsme tentyz opis — unaveny — zvolili pro nazev konference pofadané ceskou Spole¢nosti
pro estetiku na jate roku 2018, jez se vénovala ,,kompetencim tviréim a kritickjm®.! Dtvod, pro¢ zmifiuji
prave klasickou malbu a koncici systém akademického vzdélavani, je ten, ze hodnotovy chaos, v némz se
v soucasné chvili nachazime, Gzce s tim, Ze jsme obraz malovany rukou v urcitém momentu jako piekonany
odmitli, souvisi. Coz rozhodné neznamena volani po jeho rehabilitaci. Klasicka malba nicméné stale je
jednou z limit svéta umeén{ a pfedstavuje také pfirozeny svornik obou dvou zakladnich a nosnych typu
kompetenci. A to, 1 kdyz se misty zda, ze ty tvarc¢f lze redukovat na femeslné a kritické jsou spjaty spise

s reflex{ jejtho referentu (tj. skutecnosti), nez vysledného obrazu. Odtud také nakonec zprofanovana otazka:

,Jak dlouho vam to trvalo vytvofit? (Kundracikova, 2017)

Soucasny svét uméni je produktem ,kratkého®, o to vice vsak relativizujictho dvacatého stoleti. Nejistota,

s niz se nyni potykame, je pfitom plodem hned jeho prvnich desetileti. Jestlize totiz dnes John Elkins hovofi

Y Unavené uméni. Kompetence tvirid a kritické. 1. biendlni konference Spolecnosti pro estetikn. Olomouc: Muzeum uméni Olomouc,
15.—16. 3. 2018.
Zaznamy prednasek jsou k dispozici on-line:
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o kritice jako ,,produktu tisict lidi, jez nema zadny spole¢ny zaklad,” a dokonce ani publikum, (Elkins, 2003,
s. 9) nefika nic jiného, nez svého ¢asu Walter Benjamin:

7o

wLacalo to otevienim rubriky ,Dopisy (fendii' a dnes to vypadd tak, Fe témér neexistuje v Evropé Clovék
v pracovnim procesu, Rtery by v principu nemél mognost publikovat pracovni kusenost, nesndze, reportige a
podobné. Rozliseni antora a publika tak prestiva byt dsadni véci. Je pouze funkini a mise se pripad k pripadu
ménit. Ctendr se mige kdykoli zménit v pisatele. Jako odbornik, kterjm se chté nechté musil stit v nangjvys
diferencovaném pracovnim procesu — byt i odbornik na nepatrném disekn — iskdvd pristup k antorstvi |...]
Literdrni kompetence se neziskdvd specializovanon, nybrg polytechnickon pripravon, a stivd se tak obecnym
viastnictvin' (Benjamin, 1979, s. 31).

V kultufe, kterda na stran¢ jedné adoruje piistup DIY a amatérismus chépe jako projev ,,cistého videni™ ¢i
nefalsovaného zijmu o véc, na té druhé vsak vold po odbornicich a expertech vSeho druhu a mozné
specializace, musi existovat pomérné zasadni napétl. V jeho stfedu se nachdzi muzeum, muzejni instituce,
vniz se také konference pfiznacné konala — probihala totiz atypicky v Muzeu uméni Olomouc, resp.
Stfedoevropském foru Olomouc. Podobné jako klasickd malba, také koncept muzea je zoufale zastaraly.
Navic je i vnitiné rozporny — opira se sice o descarteovskou jistotu myslictho ja, podminuje ji vSak

<

identifikac{ podstaty poznavané véci, na jejiz ,spravnou® interpretaci apeluje.? Oboji, klasickd malba i
museum, piedstavuje svét vnimany a pojimany celistvé, z jediného pevného bodu a na néj se zpétné
omezujici. Jejich reduktivhost a manipulativnost kritizovala vedle Sigfrieda Kracauera a Paula Valéryho
v prabéhu posledniho sta let cela fada umélcu, historika i filosoft umeéni. Pro¢, vysvétluje Theodor Adorno:
5 INemecky vyiraz ,museal’ (musedini) ma neprijemny podton. Ognacuje objekty, k nims jig pogorovatel nema Zivy vtah, a je3
JSou proto v procesu umirdani. Za své Zachovdni vdéci spise historickému respertu, neg potrebdm soncasnosti* (Adorno, 1967,
s. 175). K ¢emuz Jean-Paul Martinon dodava: ,,Muzea zadnou budoucnost nemaji,” protoze se nadile
nemohou fidit pfedstavou, ktera jiz neplati — byla totiz nahrazena jakousi koncepci ,,neklidu®. (Martinon,
2000, s. 59) Tim, v co tato kritika dsti, je soucasna pfiznané sebe-reflexivn{ pozice muzejn{ instituce, ktera vz
ze stojl nad systémem, stejné¢ dobfe si je ale védoma toho, Ze je jeho soucastl. A totéz plati také pro

soucasnou klasickou malbu — ktera 27, Zze takova je. Uvadim na to konto komentat Daniela Pitina:

5, Otdzhkon, kteron jsem si kladl, bylo, jestli bych se mohl g toho sevieni vsech 3prisobi, které mdm ve své myst,
néjak vymanit. To namend, jestli 3 tobo, co jsem se nauiil, g toho, co byl impresionismus, expresionismus a
podobné — s tim, Ze udéldte tah na platné a rikdte si, to vypadi jako Kokoschka, s timble nemiigu pokralovat —
vede cesta ven. 1 tomto smysin bylo malifstvi skutecné prozkoumané. A ekl jsem si, Ze tuto cestu hledat nebudn a
Ze vsechen jazykovy repertodr, ktery mdm R dispozici, pougiji, protoge je to tradice a jd diky ni nemusim
donekonecna objevovat jazgyk novy. NMyslim, Fe to je pro soulasné malitstvi dilegité — ug neukazujeme nové
gprisoby, jako tomn bylo ve 20. stoleti, ale miigeme pongivat viechny ty, které jig mdme. Musime jen védét, jakym

gprisobem a proc 3

Olomoucka konference sice byla vénovana estetice, vzhledem k okolnostem a tématu ji vsak uvodila dvojice
mimo-oborovych pfednasek (emeritnich) profesord olomoucké Univerzity Palackého a Akademie
vytvarnych umeni v Praze, historika uméni Ladislava Daniela a grafika Jittho Lindovského. Daniel ve svém
piispévku pfipomnél udalost z roku 1912, kdy vedle sebe v Pafizi paraleln¢ probihaly Salon letectvi a

Podzimni salon (uméni) a nad exponaty obojitho typu se schazeli ,,moderni* femeslnici s umelci. Svézest a

2 Muzeum je komplexni v tom smyslu, ze pracuje s materialem, ktery zdroveri konceptualizuje, pficemz se neobejde bez
abstraktni teotie, také ale zcela konkrétni pedagogické praxe. Zosobfiuje navic esteticky soud v praxi a reprezentuje
hodnotové nastaveni spole¢nosti, kterou zdroverf podrobuje zkoumani. Tato rozpornost je evidentni na vsech drovnich
jeho existence a ¢innosti — a opét vyplyva z celosti konceptu.
3 Rozhovot s Danielem Pitinem byl veden 31. ¢ervence 2017.



esprit novych pifstupu, které pravé tento moment nabidl, se podle n¢j v prabéhu let vytratil — a prave jeho
promarnéni je jednim z dévoda soucasného ,,velkého navratu® rukodélnosti a krasy, coz demonstroval mj.

na pifkladu praci Jana Knapa, nékterych hyperrealistd, Venduly Chalankové a soucasnych keramika.

Lindovského piispévek se tykal moznosti uméni ucit. Z jeho celku vybiram dvodni pasiz, v niz se autor

vyrovnava s moznymi namitkami a velice ptipadné poukazuje na vztah uméni a femesla:

. Cvicend mysl vi, jakého dcinku dosdabne zmnogenim cebokoliv 10x nebo 100x v prostorn nebo v jedné plose.
Vim, co ,udéld’ hromada 3 takto namnogenych predméti, co rozprostienost, co rastr. Z téchto predmeéti se da také
postavit mistnost, ,,prostor v prostorn®, nebo se dd jednim a timté3 pokryt vse, strop i ndabytek jako dekorem. To
vse jsou spoleblivé védomosti a nikdy negradi. |...) Zaméfim-li kamern na jedno misto a necham ji zaznamendvat
nahodily, neplanovany dgj, je to ,femeslo” V' %dy to dobre dopadne! |...| Zvétsim-li fotku a néco na ni domaluji
nebo zménim digitalné, je to dicinek, ktery jen mdlokdy dopadne Spatné. V'Zdy se dd spoleblivé pougit. Je to
Jemesto® [...] Remeslem viech remesel je uieni komplexnich slohovych schémat, dobovych klisé anebo
momentdlnich myslenkovych vzorci. Pravé posledné jmenované se lasto uli pod ndzvem ,ucit se mystet'. |...]
Dostateke iasn pro uieni, gkonmani, pochybnosti, tapani, mylné cesty, bexnade, riskovani. Dostatek casu pro
krize, pady a nové vzestupy atd. Bez tobo se jen velmi t63ko kdokoliv stane v nasem oboru hinboce vdélany a
skutecné profesiondlni. Zagitek, progitek i pochopent jsoun lasové Zdlegitosti. |...| Z predeslého mi vyphivd, Ze
amatér je viastné ten, Rterémn nebyl din dostatek casu, casu kvalitné kontrolovaného, pro jeho vnitini vzdélani a
sebeuvédoméni v dialogn s danon materii. Tento clovék, amatér, nemél monost a las poznat Lvolenon materii a
sebe v ni. Je naprosto lhosteiné, da se jedna o materii papirn, slova, kamene, politaiovébo programm, baryy, téla,
Silmn, pohybn, zvnku a cebokoliv jiného na tomto svété. Plati v3dy a stdle: ,Snadnost je budto mistrovstvi, nebo
podpod! < (Lindovsky, 2007/ 2018).

V novém filmu Floriana Henckela von Donnersmarcka Werk obne Antor (2018) vystupuje enigmaticka
postava profesora Kunstakademie Diusseldorf Antonia van Vertena alias Josepha Beyuse. Ten je upifimné
zaujat zpusobem uvazovani (!) svého zdka Kurta Barnerta alias Gerharda Richtera. To, co v$ak uvidi v jeho
ateliéru, jej hluboce zklame. Své studenty se totiz snazi vést k umeélecké rehabilitace svého vnitintho jd — své
osobni a nenahraditelné zkusenosti, a jediné, co mu je schopen Barnert ukazat, je dobfe odvedené femeslo.
Zajimavé je, ze Barnert do Disseldorfu pfichdzi jako malif, pevn¢ etablovany v kontextu
vychodonémeckého socialistického realismu. Stiet se svobodnym akademickym prostfedim mu samoziejmé
pusobi $ok. Zejména tehdy, kdy2 zjisti, Ze principem zdejsi vjuky je nalezeni ,,ndpadu®. Ze jim mize byt i
klasicka malba, pokud bude on sam védeét, proc se ji vénuje, je samozfejmé spoustécem katarze, tim veéts, ze
se film pfiznava k inspiraci skute¢nymi udalostmi.

Zmini-li se kompetence, tim spiSe, ma-li byt fe¢ o téch tvarcich 7 kritickych, jedna se o problém snad az
prespiilis komplexni. Zpusob, jak s nim zachazet, je dvoji — zGzit jej a pozornost koncentrovat na jeho
vybrany segment, respektive neustoupit a pokusit se jednotlivé domény akcentovat rovnomérné, pravé
proto, ze na sebe navzijem reaguji. Nakonec jsem se, stejné jako v pfipad¢ konference samé, ptiklonila
k varianté druhé, protoze shodna nejistota panuje na vSech frontach, a toto cislo ¢asopisu Espes jsem
koncipovala globalné. Zahrnuje stat’ Lukase Makkyho vénovanou definici umeéni, pifi ¢emz se jeji autor opira
o Weitzovo slavné ,,rozbitf systému® apelovanim na neevidentni rodinnou spfiznénost uméleckych dél, jez
tak nemusi spliovat totozné podminky ani sdilet stejné vlastnosti. Zna¢na pozornost je pfirozené vénovana
také kritické praxi a roli odbornikd — a to jednak, v navaznosti pravé na Makkyho, ve stati Davida
Skalického, reflektujici samy moznosti klasifikace a obracejici pozornost k procesu hodnoceni; jednak v
polemické studii Terezy Hadravové, reflektujici soucasny trend neuroestetickjch vyzkumnych zameérd,
opirajicich se stale castéji o poucené ¢i piimo expertn{ referenty. Hadravova poukazuje na zasadni odlisnost

znalosti a zkuSenosti, pficemz proces estetického hodnoceni pfirozené kombinuje oboji. Lenka Lee s
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Michaelou Pastékovou se veénuji uz konkrétnim pfikladim umeélecké tvorby ¢i kreativity — v prvém piipadé

malbé¢ (na piikladu Cye Twombleyho), v tom druhém amatérské fotografii. Pravé o stat’ vénovanou

fotografii jsem velice stala — pfece jen, byl to do znacné miry jeji impulz, ktery vedl k zasadni zmeéné

tvarcich a hodnoticich standardd.

Pro oboji, kompetence tviréf a kritické, zjevné plati totéz — ve své vrcholné podobé sdileji vnitini kvalitu, jiz

lze jen stezi teoreticky uchopit, byt” usilovat o to, je naprosto nutné. Je ne sais quoz, respektive, (pfipomina

Lenka Lee) jak fekl explicitné pravé Twombley, kdyz se pokousel vysvétlit, co to znamena namalovat obraz:

vzit ,,usechno, co je ve vasi hlavé, vSechno, co je ve vasem biise, vsechno, co je ve vasem téle, a vSechno, co vite o svété, a to tam
ddr (Lee, 2019, s. 45).
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Dilema (ne)definovatelnosti umenia*

Lukas Makky; lukas.makky@unipo.sk, https://doi.org/10.5281/zenodo.3255283

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.

Keywords: fine art, definition, necessary and sufficient criteria, analytical aesthetics, cluster definition.

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.
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Abstrakt: Jaky smysl ma otazka ,,Co je to uméni?* Muze se zdat, ze jedinou adekvatni odpovédi bude usili o definici
pojmu uméni, tedy Ze vyhradnim smyslem této otazky je klasifikace umeéni, zahrnujici vSechny artefakty povazované
za umeélecka dila a odlisujici je od téch, které do uméni nendlezi. Studie poukazuje na souvislost mezi klasifikaci
artefaktd a tim, jak jim rozumime a jak je hodnotime. Pfipomina také uvahy na téma ,,Co je to umeni?®, které se o
definici umeén{ ani nepokousi. Jejich cilem je totiz proména naseho porozumeéni umeni, toho, jak jej hodnotime ¢i
jakym zptsobem se jej pokousime vyloZit..

Klicova slova: definice pojmu uméni, umélecka kritika, hodnoceni uméni, interpretace umeéni.

Abstract: What is the sense of the question “What is art?” It may seem that the only adequate answer will be the
effort to define the notion of art, that is, the exclusive purpose of this question is the classification of art,
encompassing all artifacts regarded as works of art and distinguishing them from those do not belong to art. The
study points to the connection between our classification of artifacts and our evaluation and understanding of them.
It also recalls reflections on the subject “What is Art?”, which does not even attempt to define it. Their aim is
different: to change our understanding, evaluation or explication of art.

Keywords: definition of art, art criticism, evaluation of art, interpretation of art.

Jaky smysl m4 usili o definici pojmu uméni? Kde se bere ta neutuchajici potieba ptat se ,,Co je to uménir®,
kdyz zadna z téch mnoha odpovédi, kterych se nam uz v déjindch estetického mysleni dostalo, neni
akceptovana jako zcela uspokojiva? Tuto situaci, kdy se vlastné uz zdrahdme tuto otazku kldst, nebot’ se to
zda byt zbytecné, protoze pfedem odsouzené k nezdaru, pfiznacné demonstruje studie Gérarda Genetta
,wFikce a dikce®, zacinajici slovy: ,,Kdybych se tolik neobdval, e budu & smichu, obdaril bych tuto studii nazvem, ktery
byl pouzit jiz mnobokrdt, a sice ‘Co je literatura?’l Vime vsak, e na tuto otagkn viastné neodpovida ani onen slavny text
[Jeana-Paula Sartra, pozn. D. S.|, ktery tento titul nese. A je to vlastné velmi mondré — na hloupon otazgkn blonpd
odpovéd. 1 iibec nejmondrejsi by ale mognd bylo si takovon otazkn viibec nepokladar”, pise Genette (2007, s. 3), aby si
jl hned vzapét! piece jen polozit a pokusil se na ni odpovedét. Zbyte¢né, smeésné ¢i hloupé se nam takové
tazani muze jevit ve chvili, kdy je jeho ambici poskytnout konecnou, univerzalné platnou odpovéd.
Takova ambice se mize zdat stejn¢ naivni, jako ambice zformulovat konecnou, univerzalné platnou
interpretact urc¢itého uméleckého dila. Avsak autor nové, dalsi interpretace dila, které bylo interpretovano
jiz mnohokrat, zpravidla nema potfebu vyjadfovat své rozpaky nebo se omlouvat, ze tak ¢ini, a jeji ¢tenafi
zpravidla nemaji potfebu takové usili povazovat za hloupé, smésné, zbytecné ¢i naivni (coz jim vsak
nebrani, aby tuto interpretaci povazovali za dobrou, nebo $patnou). Problém zjevne spociva spis v onéch

ambicich, s nimiz si otazku ,,Co je to uménir* klademe, nez v povaze vlastni otazky.

' Ve své studii pisi nékdy (obecne) o umeni, nekdy vsak také (konkrétné) — predevsim v navaznosti na urcité citace —
o umeéni slovesném. Vzhledem k jadru mé argumentace je, domnivam se, lhostejné, zda je fe¢ obecné o uméni, nebo
konkrétné o literatufe — vztahuje se ke vSem umeéleckym druhtim bez ohledu na jejich specifika. Vyraz ,,déjiny
uméni® ¢i ,umélecka kritika®“ pak chapu v sirokém slova smyslu zahrnujicim veskeré umeélecké druhy (vcetné
literatury, hudby ¢i divadla), nikoli pouze vytvarné umeéni.
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SLsteticka literatura je doslova zaplavena oufalymi pokusy odpovédét otazku ‘Co je to umeéni?’. Tato otizka, lasto
beznadéiné propletena s otizkon ‘Co je dobré uméni?’, je naléhavd a tisniva v pripadé nalezeného uméni — kamene,
zdvigeného 3 polni cesty a predvadéného v galerii — a jeji tiZivost jesté Zhorsuje t3v. environmentdlni umeéni a konceptudini
umént. Je zprobybany antomobilovy blatnik v umélecké galerii uméleckym dilem? A co si pocit s néiim, co ani neni objektem
a neni vystaveno v galerii nebo muzen — napiiklad vykopdani a poté zasypdani jamy v Central Parku, jak ho predpisuje
Oldenburg? Json-li toto uméleckd dila, json potom vsechny kameny na polni cesté, vsechny objekty a pribody uméleckymi
dily? Jestlige ne, co odlisuje 1o, co je uméleckym dilem, od toho, co jim neni? Ze néjaky umélec néco znali za nmélecké dilo?
Ze je to umisténo v galerii nebo muzen? Zddna 3 takovichto odpovédi nend presvédsiva, shrauje Nelson Goodman ve
Zpiisobech svétatvorby (1996, s. 79) potize, kterym celime pfi definici pojmu umeéni. Jeho odpoved, jez nas ma
vyvést z onoho zoufalstvi ¢i beznadéje, je dobfe znama: kst potiZi thvi v kladeni spamé otigzky —
v nerogponant, e urdita véc mige nékdy fungovat jako umélecké dilo a jindy ne. V' kritickych piipadech nezni relevantni
otdzka ‘laké objekty jsou (trvale) uméleckymi dily?’, nybrg Kdy je urcity objet uméleckym dilem?’ — ¢ strucndji |...] ‘Kdy
Je umeéni?* (Goodman, 1996, s. 79). Je to skutecné jen ,,cast potizi“, nebot’ i Goodman nabizi odpoved jen
provizorni a ke kone¢né, univerzalné¢ platné odpovedi nedospivaji ani dalsi estetici, kteff se ve svém usili o
definici uméni soustfedi na podminky, za jakych se cosi stivda uménim: ani funkciondlni (napf. J.
Mukatovsky, M. C. Beardsley, N. Goodman), ani institucionalni (A. Danto, G. Dickie, S. Davies), ani

historické definice (J. Levinson, N. Carroll, J. Carney) ndm takovou odpoveéd nedavaji.?

Jak jiz bylo feceno, potiz muze spocivat v naroku, ktery na takovou odpovéd mame: Pro¢ by méla byt
konec¢na a univerzalné platnd? Musi, resp. mize vibec takovou byt? A pro¢ by méla nutné sméfovat
k tomu, Ze budeme schopni urcit, zda je kamen z polni cesty ¢i automobilovy blatnik, které né¢kdo vystavil
v galerii, uménim, nebo neni? Potiebujeme vibec takovou odpoveéd? Jak piSe Jonathan Culler v druhé
kapitole svého Kritkého divodu do literdrni teorie, piiznacné nazvané ,,Co je to literatura (a je viibec takova otizka
relevantni)?*, takovon otazkon se mognd vibec nemusime trapit, vidyt’ literdrni bistorie se lasto dobromady a také
podobnym piisobem gabyvd texty literdrnimi i neliterdarnimi, ostatné literdrnost (G esteticka funkce, jak by to nazgvali
Pragsti strukturalisté) neni vybragena pouze proné minénym, ale je potencialné pritomna v kagdém textn. A literami
historici se Casto touto otdgkou vskutku prilis netripi, diskusi na téma definice pojmu umeni Casto (soudim podle své
gkusenosti) vibec nexnaji a ani je negajimd, nebot’ ve své profesi na dilema e toto umélecky text, nebo neni?* nenarazi
nikdy, nebo jen zcela vyjimecné. — Tato skutelnost nicméné neni dikazem, Ze otagka, co iini g uriitého dila privé dilo
umélecke, 3 urcitého historika pravé historika uméni nebo v lem spocivd literdrnost (i poeticnost) urcitého odborného textn, je
irelevantni (a_jde jen o jakysi psendoproblém teoretifesi). A timto dikagem jisté neni ani to, Ze otazka nméleckosti uriitého
artefaktu miige byt vzbledem k uriitym tématim, jimig se déjiny uméni zabyvays, vskutkn nedilegitd. Skuteinost, e si ji
rada teoretikii Rlade i presto, e v konecnon odpovéd ani nedoufaji a dokonce se mosnd i (jako Genette) obdvaji, $e ug
budon k smichn tazajice se (u% zasel) ,,Co je to uméni?®, spis’ naznaluje, Ze relevantni je. Ostatné i Culler dospivd & tomn,
Ze , pojem literatury naddle sebrava svon roli a je nutné se jim zabyvar® (2002, s. 28), coz také na dalsich stranach své
knfzky ¢ind.

Jean-Paul Sartre neodpovida ve své stejnojmenné eseji na otazku ,,Co je to literaturar®, tvrdi Genette (viz
vyse). Pritakame mu, pokud od takové odpovédi ocekavame, ze bude definic/ pojmu uméni, tedy Ze jasnym
zpusobem zformuluje kritéria, na zakladé kterych rozpozname umeéni a odlisime jej od neuméni, tedy na
zakladé kterych budeme schopni fici, zda jsou onen automobilovy blatnfk a vykopana a zasypana jama
uméleckymi dily, nebo nejsou. Ze se od Sartra takové odpovédi nedockime a vlastné bychom ji ani neméli

ocekavat, napovida uz jak forma eseje, tak nazvy jejich kapitol: Co je to psat? Pro¢ piseme? Pro koho

2 Tyto tii defini¢ni strategie nejsou néjak striktné oddéleny, naopak se kombinuji a prolinaji — viz napf. historicky
funkcionalismus Roberta Steckera (1997, s. 48—65).
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piSeme? Situace spisovatele v roce 1947 (viz Sartre, 1948). Je zjevné, ze Sartrovi §lo v téchto uvahach o
cosi jiného nez o definici pojmu literatura. Genettovi proto mizeme také odporovat, nebot’ ptat se, co je
to literatura, mizeme jist¢ i zjinych davodd nez vyhradné proto, abychom dokazali utcity slovesny
artefakt spravné klasifikovat. Pokud bychom mozny smysl otazky ,,Co je to uméni?* redukovali pouze na
klasifikaci (resp. identifikaci) uméni, potfebovali bychom ji spi§ vyjimeéné¢ a mnoho historika a kritik
uméni by se bez ni obeslo uplné. Pokud vsak odpovéd na tuto otizku miize mit i jiny smysl, nez je tsilf o
definici pojmu umeéni, znamena to, ze nam muze byt uzitecna nejen ve chvili, kdy budeme vahat nad
urcitym pfedmétem ¢i udalosti, zda jde o uméni, nebo nikoliv, a také ze mutiZze stat za pozornost i tehdy,
kdyz v usili o formulaci jasnych klasifikac¢nich kritérif selhdva. A ona skute¢né muze mit také jiny smysl —
napiiklad: ,,Miige to byt otizka vtabujici se k obecné povazge |...] literatury |...]. O jaky objekt nebo cinnost se jedna? Co
déla? Jakému diceln stouzi? Otdzka ‘Co je to literatura?’ pojatd timto piisobem negdda definice, nybrg analjzn, dokonce
snad polemiku o tom, proc by se mél fJovék literaturon viibec zabyvar® (Culler, 2002, s. 28).

Skutecnost, ze klasifikacni smysl definice pojmu uméni se stiva natolik dominantnim, Ze se veskeré
odpovedi na otizku ‘Co je to umeéni?’, které neposkytuji jasnou tezi, co déla uméni uménim, jevi jako
neuspésné ¢i dokonce nepatfiéné, lze chapat jako dédictvi analytické estetiky, kterd se obraci k logické
analyze estetického diskursu se snahou o pojmové projasnéni této ,,nocni mury vedy* (viz Elton, 1959, s.
2). Pii analyze zpusobu, jimz pouzivime vyraz uméni, se pokousi tento pojem ocistit o jeho pfenesené
vyznamy, stejné jako o vyznam hodnotici — existuje-li dobré, pramérné i $patné uméni, museji byt
Klasifikace (tzn. ,,prisiusnost nriitého objektu do jisté tidy artefaktsi’ [Dickie, 2010, s. 117]) a hodnoceni (Jakou
ma tento artefakt hodnotu?) oddéleny. ,,Umélecké dilo v klasifikacnin slova smyshu je (1) artefaks, (2) jehos sonboru
aspektii byl udélen status kandiddta na hodnoceni osobou i osobami) jednajicimi jménem uriité spolecenské instituce (svéta
umén) — tak zni v této souvislosti mozna nejznaméjsi definice George Dickieho (2010, s. 122). Jeho usili o
definici uméni v cisté klasifikacnim slova smyslu vsak jest¢ neznamena, ze by Dickie popiral souvislost
mezi klasifikac{ artefaktt a tim, jak jim rozumime a jak je hodnotime. V jiz citované studii ,,Co je umeéni?
Institucionalni analyza“ z roku 1974 pise (s. 117), ze umeéni v klasifikacnim smyslu je vyznamem, ,,Azery

strukturuje a orientuje nase myslent o svété a vécech v ném'.

Identifikovat cosi jako umélecké dilo znamena zpravidla pouzivat jej k jinym cilim nez véci, které uménim
nejsou. Chapat pisoar jako umelecké dilo znamena zachazet s nim jinak nez s pisodrem na zachodcich.
Chapat text jako romdn znamena dist jej jinak nez historickou knihu, publicistickou reportdiz nebo
faktudlni denik. Tato jinakost znamend rozdil v porozuméni a hodnoceni: fotografii ur¢enou na cestovni
pas hodnotime jako dobrou na zdkladé¢ jinych vlastnosti nez fotografii uméleckou. S rozhovory, které

zaslechneme v uméleckém filmu, pracujeme jinak nez s rozhovory, které slySime ve filmu dokumentarnim.

Jak piSe Richard Wollheim (2010, s. 172—173): ,,reflektujeme-li podstatu uméni, énime cosi dilegitého i pro otdzfen
urcovani kritérii hodnoceni uméleckyeh dél. |...| at’ jig predstavitel svéta nmeéni vika & cini cokoli, jak bychom jen mobli
uvérit tomn, Fe nasméruje-li nasi pozornost R jistym artefaktin, predilidd je tak & hodnocens, pokud mu také nebudeme
moci prignat néjakon predstavu o tom, Ceho bychom si na téchto artefaktech méli vlastné cenit, a nebudeme-li navic
presvédiens, $e nds na né upozoriuje pravé g tohoto divodu? Souvislost mezi klasifikovanim a hodnocenim
uméleckych dél byva zdiraziiovana ¢asto. Méné ¢asto byva — zda se mi — zvazovana provazanost definice
umeni, resp. pfedstavy (jakkoli neurcité, jakkoli implicitni) o tom, co to je uméni, a druhou funkci
umélecké kritiky, jiz je analyza a interpretace uméleckych dél. Nejen hodnota uméleckého dila, ale i
zpusob, jimz k uméleckému dilu pfistupujeme ve svém rozuméjicim uchopeni, je provazan s tim, co za
uméni povazujeme, v cem spatfujeme jeho funkci, co od néj ocekavame z hlediska jeho charakteru a

pusobnosti.



Ne nihodou otevira knihu Viktora Sklovského nazvanou Teorie progy, ktera vy$la bezmala pred sto lety,
studie Umiéni jako metoda. Rusd formalisté totiz vstupuji do kontextu takového mysleni o literatufe, které
prehlizi uméleckou stranku literatury, které ji chape jako pouhy odraz déjin ideologie, spole¢nosti, kultury,
nebo jako dokument zivota basnikova. Literatura je vnimdna jako rezultat spolecenskych nebo
psychologickych sil, jako projev tenze téchto sil — a pravé na né (nikoli na literarn{ dila, ktera jsou jednim
z jejich projevi) je soustfedéna pozornost. Formalisté proti tomu kladou naopak do centra literarniho
zkoumani /fiterdrnost, tzn. princip, ktery ¢ini z urcitych slovesnych sdéleni umeéni a ktery jej tak odlisuje od
jinych verbalnich znakd. Probojovavaji autonomii literarni védy: literatura je pro né specifickou oblasti

lidské slovesné kultury, vyzadujici autonomni védu, jez nebude pouhou odnozi obecnych déjin.

Sklovskij se v oné dvodni studii z roku 1917 Uméni jako metoda soustiedi na otazku, co je to uméni, a nabizi
v podstaté¢ funkciondlni odpoveéd: cilem umeéni je aktualizovat nase vnimani skutecnosti, inklinujic
v disledku fungovani ekonomie lidského vnimani k automatizaci (viz Sklovskij, 1948, s. 9-26). Bylo by
nezbytné jeho odpovéd precizovat, a i poté by =z hlediska klasifikacni funkce byla stale
problematizovatelnd argumenty c¢asto vznasenymi proti funkcionalnim definiénim strategiim obecné. Ze
studii nasledujicich Umeéni jako metodn soudim, e Sklovskému nejde primarné o klasifikaci, ale o analyzu a
interpretaci — o to, aby byl na$ piistup k uméleckym dilim rozvrhovan tim, co zaklada jejich uméleckost.
,Jak je udélan don Quijote®, pta se Sklovskij ve stejnojmenné studii (1948, s. 88—118) a uplné stejné se pta
jeho kolega formalista Boris Ejchenbaum (2012, s. 32—45) nad jinym dilem: ,,Jak je udélan Gogoluv Plist*?
Svou otazkou sméfuji k tomu, co chapou jako vlastni smysl uméni: Jak je udélan don Quijote ¢i Gogolav
Plast’, aby dokazaly aktualizovat nase vnimani skutecnosti? Nezajima je autor, jeho mozna intence a
zivotni osudy, nezajimaji je sociockonomické souvislosti vzniku téchto dél; zajima je, jakymi svymi

.

vlastnostmi tato dila vytrhuji svého ctenafe z automatizovanych vzorci jeho vnimani, mysleni a

porozumeéni svétu.

Ve svych uvahach o centrilnim konceptu pragmatické estetiky — estetické zkusenosti — odlisuje Richard
Shusterman teorie, které nazyva jako demarkalni a jejichz cilem je ,,pfesné definovat, vylozit ¢i obhajit jiz
zavedenou klasifikaci odlisujici mezi druhem véci a praktik, které jsou bézné povazované za umélecké (¢i
estetické), a témi, které jsou za jejich hranicemi, a teotie transformacni, ,pousivajici tento koncept k rogsiveni
estetického pole za hranice Zavedenyeh objekti, praktik & uddlost* (Shusterman, 20006, s. 84). Zatimco prvni jsou
charakteristické pro pfistup analytické estetiky, transformacni teorie jsou vlastni pragmaticky orientované
estetice Deweyho, na kterou navazuje také Shusterman. Mluvime-li o estetické zkusenosti (stejné jako
mluvime-li o estetické funkci, normé, hodnoté ¢i postoji), méli bychom byt schopni fict, v ¢em spociva jeji
esteti¢nost, tedy na zaklade jakych nutnych a postacujicich rysu ji oddelit od zkusenosti jiného typu. Takto
polozena otazka, nesena snahou projasnit esteticky diskurs, nds vsak muze zavést na cestu ubirajici se
opacnym smérem, nez kam se usiluje vydat pragmatickd estetika: ne na cestu hledani souvislosti mezi
uménim a praktickym, kazdodennim Zivotem, ale na cestu pravé opacnou, sméfovanou k usili odlisit,
oddelit, vydestilovat uméni od ne-uméni, esteticno od ne-esteticna. A prave po té se podle Shustermana
podeweyovské tuvahy o estetické zkuSenosti vydaly: ,,Deweybo bytostné evaluativni, fenomenologicky a
transformativni koncept estetické kusenosti byl postupné nabrazen (sté deskriptivnim a sémantickym konceptem, jehos
blavninm smyslem je vysvétlit — a tim podporit — avedené obraniceni uméni od jinyeh lidskych oblasti* (Shusterman, 1997,
s. 32-33). Smyslem transformacnich teorif je naopak rozsifit pole zajmu estetiky ¢i poukazat na souvislosti
mezi (vysokym) uménim jako tradi¢ni doménou estetické zkusenostmi a jinymi sférami lidské praxe.

Shustermanovy uvahy nds piivadéji k dal$i moznosti tykajici se smyslu odpoveédi na otizku ,,Co je

uménir*: takova odpovéd muze podstatnym zpisobem proménit predmét zajmu uméleckého historika ¢i
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kritika. V eseji Co je poezie? pisSe Roman Jakobson (1995, s. 24): ,,Hranice, kterd déli basnické dilo od toho, co
bdsnickym dilem nent, je labilnéisi neg hranice cinskych statnich sitvari. Novalisovi a Mallarméovi se ddla nejvétsim
basnickym dilem abeceda. Rusti bdsnici se obdivovali poeticnosti vinného listku (1 jagemskij), sexnamu carskych Sati
(Gogol), jizdniho vddu (Pasternak), dokonce iiitu g prideiny (Krucenyeh). Kolik basniksi problasuje dnes reportag za
umélectési vikon, neg je romdn a novela. Mdlokdo by se nyni doved] nadchnout pro Poborskon vesnici, kdesto intimni
dopisy Bosteny INémcové json ndm genidlnim bdsnickym dilem.” Basnickost (poeticka funkce) podle Jakobsona neni
néjakou vnitfn{ vlastnosti dila, ale jeho schopnosti v proménlivych kontextech pfijeti znovu udinit
viditelnym to, ze slovo neni ,,pouby pasivni repregentant pojmenovaného predmeétu nebo |...) vjbuch emoce |...|, Ze slova
a jejich skladba, jejich viznam, jejich vndisi a vnitini forma nejson lhostejnon poukdzkon na skutecnost, nybrg nabyvayi
vlastni vahy a bodnoty™ (Jakobson, 1995, s. 31). Jazyk neni pouhym zrcadlem skute¢nosti, ale v podstatném
slova smyslu tuto skutecnost aktivné rozvrhuje. Je nutné ucinit toto rozvrhovani znovu nesamoziejmym,
védomym, je nutné ohleddvat jiné moznosti pojmenovani skute¢nosti, jiné vzorce nascho jazykového
osvojovani svéta. Prave texty, které toto dokazi, jsou skutecnou poezii. Svého casu to mozna dokazala
Neémcové Poborskd vesnice, v case, kdy psal Jakobson svij text (stejné jako dnes) jsou to vsak spiSe
Neémcové intimni dopisy, co ndm muze poskytnout zkusenost, kterou ocekavame prave od umeéni. Pro¢ se

potom v literarn{ historii zabyvat Poborskon vesnici, a nikoli Némcové dopisy?

V diskusich o definici pojmu umeéni, jez se odehravaly pfedevsim v angloamerické estetice posledniho
pulstoleti, se konstituovaly tii klicové defini¢ni strategie: funkcionalni, instituciondlni a historickd. Kazda
z nich ma své piednosti a své limity; zadné z nich se nedostalo bezvyhradného pfijeti — vSechny tyto
defini¢ni strategie maji sva slaba mista: vzdy lze najit artefakty fazené do kategorie uméni, které urcita
definice pomiji, nebo naopak néco, co do kategorie uméni zahrnuje, pfestoze to za uméni povazovano
nebyva. Hodnota definice, jak jsem se pokusil naznacit vyse, vSak spociva nejen v jeji klasifikaén{ funkci,
ale rovnéz v jeji schopnosti produktivnim zpisobem rekontextualizovat na§ pohled na uméni, zptsob,
jimz s nim zachazime, jimz jej vykladame. Uméni je historickou praxi, ktera se v souvislostech lidskych
d¢jin promeénuje, ktera pro sebe hledd novy vyraz a nové uplatnéni. Jsme nuceni stile znovu si klast
otazku, k ¢emu nim umeén{ — to staré i to dnesni — muze byt k uzitku, jak a pro¢ bychom se jim m¢li
zabyvat, vénovat mu cas a usil, utricet za n¢j penize. A na tuto otizku jsme v proménujicich se

souvislostech naseho svéta nuceni odpovidat stale znovu a znovu.

Funkciondlni defini¢ni strategie, o které byla doposud fe¢ predevsim, obraci nasi pozornost k recipientovi,
jeho potfebam a zajmim, k cflam, které si klade, k tomu, co Hans-Robert Jauss nazyva ,horizontem
ocekavani (Erwartungshorizont, viz napf. Jauss, 1979) ¢ k tomu, co Felix Vodi¢ka pojmenovava jako
,»dejiny ohlasti® (viz Vodicka, 1998, s. 50—62 a 283-321). Pta se, co s nimi uméni déld. Sugeruje otazku,
proc¢ je v urcité dobé cosi povazovano za uméni, a v jiné nikoli, nebo pro¢ urciti lidé cosi povazuji za
velkolepé umelecké dilo, zatimco jinf za patlanici. Vyzyva nas k tomu, abychom se nebali pfehodnotit nas
pohled na umélecka dila, na jejich hodnotu, na to, co vibec je uménim, respektive na to, co by lidé

zabyvajici se uménim méli zkoumat.

Institucionalni defini¢ni strategie poukazuje na to, ze umeni, jeho tvorba a recepce jsou socialni praxi, ve
které hraje svou roli autorita urcitych instituci 1 jedincd. Obraci nasi pozornost k proménam kanonu a
strategiim kanonizace, k tomu, co Arthur Danto a dalsi nazyvaji svétem umeéni (artworld; viz Danto, 1964)
¢i k tomu, co nazyva Stanley Fish interpretacni komunitou (znterpretive community; viz Fish, 1980), jez (jak
pise Frank Kermode v eseji Instituciondlni kontrola interpretace [1983, s. 169)) ,md autoritu (byt' nikoli
nezpochybnitelnon) vymezovat svij predmet (6i nagnalovat jebo hranice), vyndset hodnoceni a ugndvat platnost interpretaci.”
Pres usili zakomponovat do uvah o svété uméni a roli jeho aktéri maximalni miru volnosti, svobody,

otevfenostl je zfejmé, ze umeéni neni stranou moci a ideologie. Jak pise v jiz citované knize Culler (2002, s.



50): ,,o0tdzka ‘Co je to literatura?’ nevyvstiva proto, e by se lidé obdvali, $e si spletou romdn s historickon knibon nebo
sdélent v cinském koldckn Stéstény s basni, njbrs proto, Ze kritikové a teoretikové donfaji, Se reknon-li, co to literatura je,
prosadi ty Rritické metody, které json podle nich nejpfipadnéisi, a zavrbnou metody, které opomijei nejdakladnéisi a
nejcharakteristictéssi aspekty literatury.

Historicka defini¢ni strategie zase poukazuje na déjinnou dimenzi umeéni a obraci nasi pozornost na
vyvojové souvislosti uméni, na jeho vlastni piib¢h, respektive na narativni strategie téch, ktefi jej tvoif a
vypravi (viz napf. Carroll, 1993). Vede nas k tomu, abychom se soustfedili na roli dfla v historicko-
uméleckém poli jeho vzniku — na charakter dobové feci, na dobové tenze a zapasy jak umelecké, tak mimo
uméni, nebot’” uméni neni prostorem izolovanym od jinych oblasti lidské praxe, ale naopak je svym
specifickym zpusobem reflektuje, ¢ini svym tématem ¢i jinak na né reaguje.

Mnohé dvahy o tom, co je uméni, nim z hlediska klasifikace, tedy odliseni uméni od ne-uméni nemaji
mnoho co nabidnout. Nezaslouzi si pak, aby byly odloZzeny na smetist¢ estetiky? Jsem pfesveédcen, ze
pokud inspirativnim zptisobem rozvrhuji nas pohled na uméni, na jeho charakter, promény, funkce, a tim
v dasledku nadi interpretaci a hodnoceni konkrétnich uméleckych dél, stoji za to vénovat jim stile

pOZOI'IlOSt.
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From Definition to Criticism

Resume: The study points out that the meaning of the definition of art cannot be reduced to the
classification function, that is, the ability to distinguish art from non-art. If we designate something as art,
it translates into our treatment of the artefact: to what for we use it, how we understand it, how we
evaluate it. An innovative answer to the question "What is art?" can also significantly transform the subject
of interest of an art historian or critic, as well as the way she explores art and writes about it. At the end of
the study, the author focuses on three dominant definition strategies of the last half century: functional,
institutional, and historical. He points out that although none of them was able to fulfill the classification
ambitions without reservation, they often achieved something else: to show art, its character,
transformations, functions, or value from a new perspective. Therefore, it is worth paying attention to
them, despite they do not give us a reliable answer to the question "Is this art, or not?".
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Aesthetic Experts*

Tereza Hadravova; tereza.hadravova@ff.cuni.cz, https://doi.org/10.5281/zenodo.3255297

Abstract: In the 1990s and early 2000s, researchers in the field of so-called neuoaesthetics recruited research subjects
who had been untrained in arts and did not have any pronounced interest in aesthetic matters for their laboratory
experiments. The prevalent choice of research subjects has recently changed. Currently, a great number of studies
uses subjects who are professionally engaged in the art world. In my paper, I describe, analyze, and critically discuss
the two research paradigms regarding the subjects involved in the experiments in neuroaesthetics. 1 claim that
although the more recent one can be generally regarded as an improvement of the research framework, it
underestimates the difficulties brought by the notion of expertise in aesthetic perception.

Keywords: aesthetic perception, expertise, experimental aesthetics, neuroaesthetics, art appreciation.

Soc. What about beautiful and ugly, good and bad?

Theat. Yes, these too; in these, above all, I think the soul examines the being they have as compared with one

another. Here it seems to be making calculation within itself of past and present in relation to future.
Soc. Not so fast, now.

Plato, Theaetetus, 186a,b!

Does perception come before knowledge, creating its base, giving it an input, so to speak; or is it already a
way of knowing? In the last decades, there has been a strong tendency — in various theories of perception
that have arisen after a sense-datum theory was so thoroughly discarded? — to comply with the latter
(although there has been no common theory of what way of knowing it is). 1f the perception of beauty is
then regarded as a kind of perception, then, against the backdrop of the prevalent general understanding
of the terms in question, it should be classified as a kind of knowledge.?

But even for those who would side with the former and say, as Socrates does in Theaetetus, that ‘perception
and knowledge could never be the same thing,” (186e) perception of beauty seems to be a clear exception.

Perception of beauty is, in fact, one of the arguments that Socrates uses to convince Theaetetus that

* A talk version of this paper was presented at the conference Unavené uméni. Kompetence tvird a kritické (Tired Art:
Creative and Critical Competences) in Olomouc, Czech Republic in March 2018 and at The European Society of
Aesthetics Conference in Maribor in June 2018. I would like to thank the talk participants and the two referees of the
journal for their comments and questions which helped me to further develop my paper.

! Quoted from M. Burnyeat, 1990, p. 317, according to the translation by M. J. Levett.

2 On the wide rejection of the sense-datum theory in the second half of the 20t century (its reasons, alternatives, and
exceptions), see Crane — French, 2017.

3 One can, of course, argue that whereas, generally speaking, perception is to be categorized as knowledge, it is
precisely the perception of beauty (or aesthetic perception, see below) which escapes the requirements that are
imposed on experience by the category of knowledge, i. e. that perceiving aesthetically, one does not see objects as
objects but as, say, sensations fully present, in all the gamut of their variety. Such a position is usually coupled with a
limited view of “normal” perception as, basically, an object recognition. Although it could be ascribed to
aestheticians of as different stripes as, for example, Francis Hutcheson, Vincent Tomas, and, arguably, John Dewey,
it remains highly controversial. For more details, see Hadravova 2010.
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perception and knowledge necessarily split and thus ‘knowledge is to be found not in the experiences but
in the process of reasoning about them’ (186d). The so-called perception of beauty figures in the passage as
an uncontroversial example of &nowledge, showing that it is the soul that — by examining, comparing, and
making calculation within itself — sees beauty, and not the eye. Both Socrates and Theaetetus finally agree
that the so-called perception of beauty, contrary to normal perception, is ‘the result of a long and arduous
development, involving a good deal of trouble and education’ (186c); and the noticed contrast eventually
forces Theaetetus to revise his original thesis, the one that Socrates disagrees with, i.e. that perception and

knowledge are the same.

Referring to the text that is approximately 2,388 years old in the essay on current trends in neuroaesthetics
might seem to be quite an anachronism. My main reason for using it is to emphasize that both general
accounts of perception's relationship to knowledge, namely a perception-equals-to-knowledge account and
a perception-is-independent-from-knowledge account, classify the perception of beauty under the rubric
of knowledge. In other words, whereas there is tremendous disagreement about a question of whether
perception is knowledge, the same question regarding the perception of beauty seems much less
contentious. One can, of course, argue against the prevalent answer but then one needs to, precisely, argue

— the burden of proof lies with her.

If, however, one has no intention to depart from the standard position and is happy with saying that the
perception of beauty is, generally speaking, knowledge — as I am here —, it seems reasonable to ask: what
are the consequences? One of them has already been pointed to in the above quotation: Knowing goes
hand in hand with learning: it involves ‘a good deal of trouble and education.”’ 1f one acknowledges that the
aesthetic perception* falls under the rubric of knowledge, one subscribes to the idea of acquiring it and
supposes there is a process that spans between not-knowing-yet and an accomplished mastery. There are

concepts that one needs to be able to understand and apply, expertise being one of them.>

The main topic of my essay is the concept of aesthetic expertise which 1 will study in the framework of
current visual neuroaesthetics. Do experiments and their interpretations — i.e. the main methodological
tool to build theories in this area — allow for aesthetic expertise and if so, how do they conceive it? Who is
the aesthetic expert, what aesthetic mastery consists in, and how does one recognize experts — according
to researchers working in the area of neuroaesthetics? In a way, this enquity may seem to be a
continuation of David Hume's list of ‘embarassing questions’ (as he calls them): ‘But where are such critics to
be found? By what marks are they to be known? How to distinguish them from pretenders? (Hume 1757, p. 147-8 [§
24)).

Hume (with a palpable relief) reassigns these questions to the realm of facts — and where else to get any
closer to facts, you may think, than with neuroaestheticians? Not so fast, though, as Socrates remarks in
the opening quote; we should, first, look at whether the experts are being searched by neuroaestheticians
at all.

This paper has two main objectives. First, I wish to make a case against the idea that aesthetic perception

is not knowledge that I found prevalent in the early days of neuroaesthetics, i.e. in the period spanning

#The expression ‘aesthetic perception’ as it is used here, includes (although does not equal) the perception of beauty.
In my terminology, the perception of ugliness belongs under the heading of aesthetic perception as well.

5> This line of thought seems to imply that there are ‘the knowledgeable’ — i.e. a privileged group of experts — whose
members see the beauty whenever they encounter it, which could be read as unwelcomingly traditionalist and
prescriptive approach. However, such a conclusion does not necessarily hold for there might be many different
beauties and many kinds and levels of expertise in the aesthetic field. For a nice example of a pluralist approach to
aesthetic expertise (see Lopes 2015).



roughly ten years beginning in the mid-1990’s. The structure of the argument I use to support this claim
has already been outlined: it is based on the need to justify such a claim by explicit arguments — and the
lack of them. My second objective is to describe and assess a recent shift in methodology to what I regard

as a more hopeful direction in research in neuroaesthetics.

The paper composes of four sections. In the following one, I am adumbrating the framework of the
discussion, i.e. the field of visual neuroaesthetics, and limiting the scope of my current interest. Then 1
focus on how experiment subjects were described in research papers resulting from the experiments
undertaken in the eatly 2000s and, in the third section of the paper, I compare this description to the one
based on more recent lines of research in the field. In the final section, I draw some consequences and

suggest improvements of the prevalent research paradigm.

I.

Most of the philosophical reflections of experimental aesthetics have generalized from a few selected
examples of neuroscientific studies (commonly, Zeki [1999] and Ramachandran [1999]) and criticized (or,
more sporadically, defended) the usefulness of the neuroaesthetic project as such for philosophical
aesthetics.® More nuanced and extensive history of the field and the effort to see an inner development in
the research methodologies and interests have been scarcely undertaken (see for example Lopes —

Bergeron 2018). This article aims at discussing one particular topic which is precisely located.

The experimental aesthetics, as I consider it, is a subset of empirical aesthetics. Beside experimental
aesthetics, empirical aesthetics involves approaches based on other possible ways of collecting data, e.g.
statistical methods or field research. In this article, I will limit experiments to neuroscientific laboratory
experiments.” More specifically, I am going to focus on the field of visual neuroaesthetics. Most of visual
neuroaesthetics belongs to the experimental subset of empirical aesthetics, i.e. it involves an experiment

which is performed in an artificial setting of a neuroscientific laboratory.?

A lab is characteristically equipped with some apparati, i.e. a brain scanner and computers that compute,
translate into visual or digital terms, and show the results of the scanning. A machine is being operated by
a scientist and his or her team. They give a subject some general instructions about the process and
required behavior as well as specific intructions about the task which she is supposed to perform inside a
scanner (if any). They also ask subjects to fill in questionnairs (before and /or after the scanning) and to
sign necessary forms of consent. They start and finish the scanning process and choose and control a
visual stimulus set that is being presented to a subject lying inside a scanner. Finally, they analyze and
interpret the data they collected at the experiment. Each of the mentioned components and stages of the
research paradigm can be discussed and evaluated separetely; in what follows, I am going to focus on one

of them only — experiment subjects.

¢ Philosophers who have reflected on neuroaesthetics include, for example, Weed 2008, Zuska 2009, Hyman 2010,
Seeley 2013.

7 This limitation means that I will not consider an important area of experimental philosophical aesthetics, in whose
scope the experiment usually takes place outside the laboratory, in a more or less natural situation and without
necessary involvement of technology (See, for example, Meskin — Liao 2017).

8 An example of neuroaesthetic research conducted outside a neuroscientific laboratory would be eMotion project in
Kunstmuseum St. Gallen, Switzerland (see Kirchberg — Trondle, 2015).
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II.

In the late 1990s and early 2000s, most of researchers in the field of visual neuroaesthetics intentionally
recruited research subjects who had been untrained in arts and did not have any pronounced interest in
aesthetic matters for their laboratory experiments. For example, researchers focused on those who had “no
special excperience in painting or art theory (Kawabata — Zeki, 2004), who received no ‘professional training in the
fine arts’ (Jacobsen, 2006), subjects ‘with no previous training in art or history of art (Cela-Conde et al., 2004), or
those who had ‘no special excperience in painting or art theory’ (Tommaso et al., 2008).

Let us have a closer look at one of the studies just mentioned. Cela-Conde et al. (2004), who define the
perception of beauty as ‘the capacity of assigning different degrees of beanty to certain forms, colors, or movements, ask
their subjects to ‘perform aesthetic judgment task (they should decide whether each picture was beantiful or not beantiful)’,
while presenting them with the set of 320 preselected pictures made in different styles and depicting
various subjects (but roughly similar in their complexity, color spectrum, and luminosity). Using
magnetoencephalograph (MEG), the research team took neuroimages of the subjects' brain areas, aiming

at locating those that were ‘activated during the visual perception of aesthetic objects’ (p. 6321).

Whereas the set of stimuli is described in a relatively detailed way (the images the team used had been
selected in a special testing that predated the experiment itself, and they were then carefully homogenized),

the experiment subjects are introduced very briefly:

‘Eight female subjects (average age 20 years) were tested. All were nenrobiology students at the Universidad
Complutense (Madrid) with no previous training in art or the history of art. All subjects had normal or
corrected vision and normal color vision. All were right-handed. The experiment was approved by the Ethical
Committee of the Comunitat Autonoma de les 1lles Balears (Spain), and all subjects participating in the
study gave informed consent (p. 6321)’.

The researchers do not explain or justify the subject selection, although in the concluding discussion they
remark that ‘several studies have confirmed the presence of a “basic knowledge” of art in participants with little or no formal
training in the arts or aesthetics. Human beings seem to share “a common denominator” underlying all artistic experience’
(p. 6324). In the final paragraph, they add that the result of their experiment, i.c. that the aesthetic
perception is intrinsically related to the activation of the prefrontal dorsolateral area, deserves further
study — in particular, they say, ‘i is necessary to understand how variables like artistic training modify the aesthetic

perception” (p. 6324).

These remarks indicate that researchers believed that aesthetic reactions of naive subjects to visual stimuli
remained pure and unified in their crude form, that is at least as long as the subjects had not been exposed
to any ‘fraining in art or the history of art’. More strongly, any education in arts would, in their terms, impair
the scientific results since for the educated subjects aesthetic preferences are ‘modified’ or biased, i.e. they
no longer exhibit the pure aesthetic reaction. From this reason, I suppose, they did not think it necessary
to explore what actually research subjects were doing in the MEG scanner while using their right-hand

thumbs do indicate that they were, supposedly, undergoing the ‘aesthetic perception’.

What the individual subjects were doing, and for what reasons, is, however, quite an open question. First
of all, it is highly improbable that the subjects have not been educated in arts at all since education takes

many different forms, ranging from formal to a wide spectrum of the informal ones. All of the subjects



had been exposed to culture and aesthetic norms prevalent in their social contexts.” Put differently, their
past experience with pictures (or, more broadely, visual designs) significantly influences the expectations
they use to be able to appreciate the picture they are presented with in a particular moment — they are, as
Plato said, ‘making calenlation within itself of past and present in relation to future (Theaetetus, 186b). Moreover,
there are various competing aesthetic norms present in the society and thete is no guarantee that all of the
subjects (not even that each one of them) have been consistently applying the same one in the scanner. It
seems quite reasonable to expect that while color or composition was the key appreciative factor for some
of them, the other ones were more inclined to focus their judgement on the presence of a specific topic (a
female human body or a landscape, for example) or the way of depiction (its realism, for example) etc. It is
also highly probable that different styles and different themes of pictures invited one subject to use

different criteria across the testing.

But what if one claims that the neurobiology students at the Universidad Complutense were so
exceptionally ignorant about the visual arts and their appreciation that they just lacked any standards,
norms, and criteria they would use to answer the researchers question? Would their aesthetic reaction be
pure, unbiased, and — supposedly — homogenized then? Even if possible, this move will, however, hardly
help us to get on a safer ground, since it is an open question — one that is strikingly similar to the famous
Molyneux question — how such subjects understand the researchers' request to perform aesthetic
judgements in the scanner. Moreover, their aesthetic judgements were subjugated to some kind of training
directly in the scanner; with more than 300 pictures being shown to them, they necessarily compared one
to the other, while their discerning abilities might become more and more acute (or go more and more
numb). If they lacked the aesthetic criteria before they entered the scanner, they surely had some at the

end of the scanning session.

The neuroscientists in question have not gone so far, though, since, as is clear from one of their remarks
quoted above, they believe that people in general share an ‘aesthetic denominator’ and ‘basic artistic
knowledge’. They must have been worried, then, that it is specifically formal artistic education which
distorts one's natural and shared ability to judge visual stimuli aesthetically: the researchers must have
suspected that if one was educated in arts, that is, supposedly, trained in some artistic standards and
knowledgeable about some aesthetic norms, one does no longer report what she really likes but rather

what she is supposed to like.

The problem is real but, contrary to what neuroscientists supposedly fear, I think it turns up more intense
at places where aesthetically naive subjects are being used. Subjects who have had only little or weak
contact with the arts, might be aware of their own limitations and, as a result, feel uncertain in basing their
preferences in their feeling intuitions. If they are asked to make a judgement or express their preferences,
they tend to turn to where they feel the safest ground under their feet — tradition, canons, rules, and pre-
established meanings. From the extensive literature on heuristics in judgements, written and inspired by
Tversky and Kahneman's studies from the 1970's on, one learns how unreliable and subjected to various
biases people's normal reasoning, i.e. reasoning under uncertainty, is. I suggest that feeling under uncertainty
can display similar patterns of distortions. When one is not confident enough, he or she tends to discard
her feelings and base her preferences on some easily available rule, such as, for example, ‘wore variety is

better o pick up the same thing as someone yon admire’'”.

° Various psychological studies since Zajonc (1968) indicate that the so-called mere exposure has an important share
in the way people develop their value systems across different dimensions, the aesthetic one included.
10 Adapted from Mercier — Sperber, 2011, p. 71.
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This is highly relevant for experimental research done with students, especially those whose aesthetic
attitudes are uncrystallized or ‘under construction’. For example, in a famous study called ‘College
Sophomores in the Laboratory: Influences of a Narrow Data Base on Social Psychology's View of Human
Nature’ (published as long ago as in 1986, but still relevant today), David O. Sears argues that exploring
opinions, attitudes or preferences of adolescents or young adults faces generalization problems since these
subjects ‘tend to have a less than fully formulated sense of self, manifested varionsly in |...] identity confusion and diffusion,
land] inadequate integration of past, present, and future selves... [They also have] a stronger need for peer approval,
manifested in dependency, conformity, and overidentification with peers’ (Sears, 1986, p. 521). In other words, far
from being clear or natural, liking or preferences of aesthetically naive research subjects are ambiguous,
subjected to variety of influences, and inclined to follow an ad hoc rule rather than a robust feeling
intuition.

To sum up: 1 assumed that aesthetically naive subjects were recruited for the experiments in
neuroaesthetics because of the worry that aesthetic reactions of artistically educated people are corrupted
by their knowing too much about art. I argued that people who are not familiar with art are not safe from
this worry — for what gets in a way of experiencing the artwork is not knowledge as such, but a certain way

of using knowledge — as a shortcut, so to speak, to a judgement.

III.

The effort to keep the aesthetic reaction pure and natural, meaning untrained, unspoilt by knowledge, that
I ascribed to neuroaestheticians of the late 1990s and early 2000s, does not have any counterpart in
contemporary philosophical aesthetics. To my knowledge, for even those who take aesthetic properties or
values to be directly represented in feelings of pleasure, consider, as Jerrold Levinson does, ‘#he sensational
model of artistic apprebension, in which artworks become merely pushers of one's buttons, with the result, in favorable cases, of
delightful tingles, |as| simply inadequate to what transpires during most of our intercourse with art (Levinson, 1993, p.
297). It also goes almost without saying that the perceivers who can count on their pleasures in delivering
aesthetic judgements are supposed to be ‘competent’ and ‘appropriately prepared’ (Levinson, 1993, p.
298), or ‘suitably informed,” (Goldie, 2007, p. 83), or ‘appropriately primed’ (Davies, 2005, p. 23).

The prevalent choice of research participants in neuroaesthetics has recently changed and some of the
above objections have thus lost their point. In more recent papers, the subject description gets more
volume and the important part of it consists of the information about the arts-related education of
experiment subjects. The comparison of professional or expert reactions or judgements to those of the
so-called laypeople has been a wide-spread method used in many, if not most, studies in (visual)
neuroaesthetics in the last ten years, regardless of the aims or hypotheses of the research in question.
Examples can be found in Kirk et al. (2009), Pihko (2011), Vessel et al. (2012), Bullot — Reber (2013),
Pang et al. (2013), Else et al. (2015) and many others. In philosophical terms, what seems to be happening
in visual neuroaesthetics now is a shift from what Levinson calls sensational model to what David Davies

calls ‘enlightened empiricism’ (Davies, 2005, p. 23).

Let us have a closer look at one of the studies mentioned above. Kirk et al. (2009), who aim at discovering
“brain correlates of aesthetic expertise’, in particular, expertise in architecture, start with an observation that it is
quite ‘/ikely that art experts use different neural processes for determining aesthetic evaluation than non-experts (p. 300).
They focus on brain areas that have been selected by previous neuroimaging studies which explored brain
correlates of aesthetic judgement (but have not considered the impact of expertise upon the neural

pronouncement of the judgement) — striatum, orbitofrontal cortex, and anterior cingulate cortex. The



subjects, whose neural activity was measured in a functional magnetic resonance imaging scanner (fMRI),
were asked to rate (on a scale running from 1 to 5, i.e. from ‘very unappealing’ to ‘very appealing’) more
than three hundreds of images belonging to two different subject categories — the images of buildings and
of human faces (the latter being a control group since it does not allegedly have any relation to the
expertise in question).

Interestingly enough, the results have not shown any significant differences in evaluation — the mean of
evaluation was roughly the same for both experts and non-experts as well as for buildings and faces
pictures (a sole exception being a ‘neutral value® that was given to buildings significantly more often by
experts than by non-experts). However, the brain scanning results cofirmed the researchers' assumption:
the images of the selected areas of the expert brains showed significant differences both in the strength of

the reaction and in extension across the engaged brain subareas.!!
The description of the research subjects reads as follows:

24 healthy volunteers (11 experts | 13 non-experts; 6 female experts | 7 female non-excperts; excperts mean
age: 30.8 years; non-experts mean age: 27.2 years; all subjects were right-handed) were scanned. We excluded
two subjects (both male non-excperts) from the analysis for clinical reasons. The experts were recruited from
architectural offices and schools where they were graduate or post-graduate students. Non-excperts were all
undergraduate or graduate students with no formal education in any art-related field (p. 307).

Similarly to the previous decade, the key factor influencing the subjects' supposed performance is formal
education. Expertise is firmly rooted in specialized education: graduate students of architecture as well as
architecture professionals are considered as experts. We can see a similar pattern in other above

mentioned studies, which also tend to define expertise in formal educational terms solely.'2

Although I think that the described development makes research in neuroaesthetics more connected with
what at least some aestheticians might consider as thematically relevant for philosophical aesthetics, strong
doubts remain. In the previous patt, I put a pressure on the idea that to avoid the situation in which one's
knowledge replaces one's expetience, one needs to trecruit subjects with no knowledge in arts. I argued
that the real problem did not concern knowledge per se but the way knowledge was being used and that
the problem seemed most relevant in a ‘feeling under uncertainty’ condition that I alloted to naive
appreciators forced to express aesthetic judgements. However, the turn to experts does not by itself
guarantee that they will actually perform aesthetic appreciation in a scanner, i.e. use what they know to
guide their perception, and not to replace it. The main reason for doubting about the psychology of naive
subjects was their lack of confidence and uncertainty. Here one can suspect the opposite problem, i.e. an
overdose of confidence, resulting in a quick assessment based on applying the right ‘label’ rather than

experiencing the work.

Iv.

Writing about moral experts, Bruce Weinstein coined a useful general distinction: he distinguished
between the epistemic and the performative expert. According to him, an epistemic expert is ‘a person who

is capable of providing strong justifications for a range of claims in a domain’ and a performative expert is ‘a person who is

11 This result concerns the images of buildings, not of faces.
12 An exception would be Vessel et al. (2012) who asked their (supposedly non-professional) subjects to imagine that
they are asked to advise a curator who is choosing new acquisitions for the museum of art.
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able to perform a skill well according to the rules and virtues of a practice (Weinstein 1993, s. 71). He further argues

that the two kinds of expertise are mutually independent, i.e. one is not reducible to the other.

In visual neuroaesthetics since the 1990s, aesthetic experts are understood as, simply, the opposite of
laypeople or aesthetically naive subjects, while a demarcation point between them is supposedly indicated
by the presence (or absence) of formal education received at an art school. What Weinstein's distinction
helps to question is the supposition that there is one scale only — running from aesthetically naive people

to (future) artists.

Both types that Weinstein distinguishes seem to have their clear incarnations in the aesthetic realm. An
example of an epistemic expert would be an art historian who is able to say that, for instance, the newly
discovered da Vinci is, in fact, a forgery arguing that the artist who painted it was right-handed.’> A
performative expert, on the other hand, seems to be a violin player who is capable of closely following the
most demanding score with an impression of effortlessness. This difference is ignored in the
neuroaesthetic studies and, as a result, both kinds are put on a single scale. While naivity in arts is being
mostly described in the epistemic terms (the research subjects do, supposedly, lack knowledge in art
history, art theory etc.), the expertise is usually coached in the performative terms (experts are the ones

who have been attending art schools, i.e. trained to become professional artists).

Although the distinction Weinstein coined for the realm of ethics seems to be well preserved in aesthetics,
“aesthetic appreciation” presents some difficulties. At the beginning of the paper, I subscribed to the view
that aesthetic perception belongs to the general category of knowledge. Further on, I said that what
matters is not solely the contents of knowledge but also the way one employes it. Although I am well
aware of the fact that these remarks are far from being satisfactory, I cannot elaborate on them in the
scope of this paper. But even characterized in these crude terms, aesthetic perception cleatly escapes
classification under one of the general types of expertise distinguished by Bruce Weinstein. As an expert in
aesthetic appreciation, one needs both sufficient knowledge of the arts, i.e. some kind of expertise in the
epistemic sense, and, at the same time, an ability to perform a certain skill well, namely apply the

mentioned knowledge in the right way.!4

Let us recall the questions Hume famously asked in his essay: ‘But where are such critics to be found? By
what marks are they to be known? How to distinguish them from pretenders?” Neuroaestheticians who
have been recruiting “experts” at art schools have implicitly answered the first of them; the two remaining
ones have not been even tackled yet. By identifying the collapse of the two categories of expertise, i,e, an
epistemic and performative one, in the case of an art appreciator, I attempted at opening the discussion
about the second question. As a side effect, the assumption that an art degree will do to find an aesthetic
expert has been problematized. That does not mean that neuroaesthetics should give up on aesthetic
expertise; to find and correctly instruct the research subjects might, however, prove to be more difficult

than expected. And philosophers’ help in the search, Hume’s reservation notwithstanding, is needed.
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Paskvil, nebo uméni? Novy diletantismus jako zdroj unaveného publika

Lenka Lee; 23720@mail.muni.cz, https://doi.org/10.5281/zenod0.3255299

Abstrakt: Mezi funkce novych médii patif vzdélavani a podpora kreativity. Konzumenti mohou snadno vyuzit fady
nastroju, diky nimz vytvateji nejriznéjsi produkty rizné umelecké kvality. Diky tomu nékdy nabyvaji mylného
dojmu, ze se sami — z nové nabyté pozice tvirci — mohou stat kritiky uméni, aniz by si uvédomili komplexnost
tvarctho procesu. Na pifkladu amerického malife Cy Twomblyho se pokusim ukazat, ze nékterd na prvni pohled
snadno kopirovatelna, a tedy zdanlivé méné umeélecky hodnotna dila jsou ve skute¢nosti vysledkem autorovy erudice,
nadani, pile a pfedevsim jasného zaméru, nikoli nahodilosti. Twomblyho umélecka tvorba je spojena s otizkami
znaku a znakovosti obecné, schopnosti desifrovat, konfrontace apollinského a dionyského principu ¢i dichotomie
Er6tu/Thanatu. Na nekolika vybranych dilech budu demonstrovat zptsob, jakym adaptoval antické motivy.
Priblizim také nekolik pifstupti k mozné interpretaci Twomblyho dél (Barthes, Bird, Serra).

Kli¢ova slova: Cy Twombly, unavené publikum, znak, ¢maranice, Roland Barthes.

Abstract: Education and the support for creativity are some of the functions of the new medias. The users utilize a
lot of e-tools to create products with varying art quality. Because of this new ability to create they, fallaciously,
consider themselves — from their new positions of becoming artists - having also become art critics but they fail to
understand the complexity of creative process. We intend to exemplify with the art of the American painter Cy
Twombly, that some works of art which seem to be easy to copy and therefore not worth enough are in fact a result
of the author’s erudition, talent, diligence and clear intention. Twombly’s works ate connected with topics such as
sigh, ability to decipher, Apollonian and Dionysian principles and the dichotomy Eros/Thanatos. We will present
the artist's original non-copiable way of taking inspiration from classical mytological stories and some interpretative
approaches (Barthes, Bird, Serra).

Keywords: Cy Twombly, tired audience, sign, scribble, Roland Barthes.

Publikum autodidaktické

Jednim z dtsledkt rozvoje novych médii je rozsifeni nabidky instrumentd podporujicich kreativitu.
V prvni fadé se jedna o snadny pfistup k mnoha zdrojim inspirace v podobé¢ riznych webovych stranek a
databézi, ddle jsou to stejn¢ jednoduse a casto zdarma dostupné nastroje tvorby, programy, vyukové
moduly a v neposledni fadé e-shopy, v nichz si mizeme snadno opatfit potiebny material. Pfipomenme
také filozofii DIY, ktera tyto snahy podporuje. Tak se napfiklad na Pinterestu na tfi prokliky nau¢ime
slozit origami jefaba (pochopitelné k tomu pouzijeme specialnf papir objednany z Japonska), prohlédneme
si nejvyznamnéj$i dila kubismu a projdeme tutoridl Jak malovat jako van Gogh. Své vytvory samoziejmé

muzeme vyfotit a upravit v Picase a nasledné publikovat opét na Pinterestu nebo néekteré ze socialnich siti.

Snadna dostupnost téchto novych nastroji tvorby pak muze vést k presvédceni, ze onen dobry umysl,
nebo spise jen tmysl, zamér tvofit, vyjadfit svoji kreativitu je pomoci téchto nastroji pomérné snadno
realizovatelny, coz vede k masové nadprodukci diletantskych vytvort, ,,diletantskych® zde v puvodnim
slova smyslu, tedy odvozeném od italského dilettante (a to zase z latinského delectare) oznacujiciho toho, kdo
v né¢em nachazi zalibu, potéseni. Ostatné i amatér, vyraz nékdy pouzivany ve stejném vyznamu, pochazi
7z latinského amare, mit rad, milovat.

Tyto vytvory pak obyvaji, ba pfimo zahlcuji (nejen) virtualni prostor, v némz se bez varovani misi s dily

povazovanymi za umeélecky hodnotna (jejich definici zde ponechme stranou). Pravé skutecnost, ze velké
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mnozstvi dél razné kvality a rozlicného druhu/fidu existuje vedle sebe ,,bez ladu a skladu®, aniz by byla
zfetelné oddélena ¢i opatifena komentafem, tedy bez daného kontextu odivodnujictho jejich vyskyt prave
na onom konkrétnim misté, pisobi na publikum vicero uc¢inkem. Nové publikum je totiz publikem
piisnym, nebot’ ma k dispozici obrovské mnozstvi matric, diky nimz mize recipované artefakty srovnavat
a hodnotit, na druhé stran¢ je ale pochopiteln¢ ze stejnych dévodd publikem unavenym, otupélym,
pfeziravym a pfesycenym. Zaroven se diky vyse uvedenym divodim leckdy stava publikem — tvircem,
které se samozvan¢ pasuje do role odbornika — hodnotitele, coz mtize byt zna¢né problematické. Ostatné
vsichni zndme alesponl jednu historku o tom, jak clen (napifklad grantové) komise posuzujici umélecké
vytvory zacal svij projev slovy: ,, Vi, ji viastné taky tak trochu fusujn do kumstu |...]“. Ponechme stranou
herojské vykfiky z paté cenové skupiny o tom, co by kdo taky zvladl, mé prednasky navstévuji nejcastéji
univerzitni studenti (pfevazné) humanitnich obort, kteff se dnes spolu s nami ocitaji v nelehké roli

Buridanova osla, jenz vSak pfed sebou nema dv¢, nybrz statisice kupek sena.

Pro ptispévek na konferenci vénované kritickym a tvaréim kompetencim jsem si proto vybrala umélce, na
némz bych rada demonstrovala, ze tvofit v jeho stylu neni ani v dnesni dobé tak snadné, jak se na prvai
pohled muze zdat, a muj vybér se mi potvrdil, kdyz jedna absolventka oboru estetiky vyjadfila své minéni
slovy: ,,Kdyg vidim jeho obrazy, pripadd mi to jako dila psychopatal* V tu chvili jsem védéla, ze ma volba byla

spravna a ze dilo Cy Twomblyho je vhodné pro moji obranu umélce.

Twombly (ne)kopirovatelny

Cy Twombly, celym jménem Edwin Parker Twombly, byl americky malif, grafik, sochai a fotograf.
Narodil se roku 1928 v jizanské Virginii v Lexingtonu, ale od konce padesatych let zil a tvofil v Italii,
predeviim v Rimé (kde také v roce 2011 zemiel) a v pHimofském méste¢ku Gaceta, které lezi 80 km nad
Neapoli. Vétsina odbornych textd pfipomind jeho studia v Black Mountain College v Severni Karoliné a
pratelstvi s medidlné znaméjsimi umeéleckymi kolegy Robertem Rauschenbergem a Jaspersem Jonesem.

Jeho tvorba je nejcastéji charakterizovana pojmy grafismus, ¢maranice, détsky styl, napisy a antika.

Proc¢ tento autor? Protoze pii pohledu na jeho porfolio nas daleko vice nez tfeba u Williama Turnera (s
nimz ovéem byva TW — jak ho tituloval Roland Barthes — obcas srovnavan) napadne, ze ,,tohle bychom
dokdzali taky* (Serra a Varnedoe, 1995, s. 173). A nenapada to pouze nas. Zminény Roland Barthes ve
stati Moudrost nméni (Barthes, 1991b) piiznava, ze za destivého rana 31. prosince 1978, povzbuzen k tomu,
aby se chopil malifského nacini poté, co si prohlizel Twomblyho kresby, brzy zjistil, ze pfi pokusu jeho
dilo napodobit, ¢i alespont malovat v podobném stylu, si jakozto divak, ktery se rozhodl stit se téz
tvarcem, musel uvédomit svoji neschopnost na strané jedné a um vytvarnika na opacné (Barthes, 1991b, s.
192).

2 Zjistil jsem, e nebudu nikdy schopen reprodukovat tyto predloby |...| Dokonce ani nevim, jak vznikly (Barthes, 1991,
s. 193). Navzdory svému neuspéchu vsak nadale prohlasoval, ze Twomblyho uméni nas nuti k tomu,
abychom byli schopni véci vidét. Tim ovSem nemél na mysli rozpoznat namét, obsah, ale to, co nazyva
alchymistickym vyrazem materia prima — tamhle $mouha rtizové, onde kanka hnédé, soustfedme se na
stopu tahu $tétcem, nanos barvy. Barthes nas varuje pfed snahou hledat Italy na obraze nazvaném Izalové
(The Italiens, 1961) ¢ poust’ na obrazu Sabara (1960) a tvrdi, Ze zakladni metodou Twomblyho tvorby je
¢marani po neposkvrnéném povrchu papiru ¢ platna (srov. Barthes, 1991b, s. 184). Jini teoretikové
upozornuji na eleganci pfitomnou v jeho obrazech a jedna z Twomblyho prvnich vétsi vystav byla

okomentovana basnikem Frankem O’Harou, vidé osobnosti umélecké skupiny New York School,



nasledovné: ,Je to, jako by ptik proleté] skrze ndnos barvy s vikiikem krémové barvy a trpkon stopou kiidel
(citovano dle Bird, 2007, s. 488).

Dalsi nedspésny pokus o reprodukci Twomblyho obrazu popisuje Jon Bird, profesor Middlesexské
univerzity, ktery je nejen teoretik a kurator uméni, ale také aktivni vytvarnik. V clanku Indeterminacy and
(Dis)order in the Work of Cy Twombly lici svoji doslovnou anabazi s Twomblyho kresbou z roku 1983 (srov.
Bird, 2007, s. 499-502). Pro¢ doslovnou? Bird si totiz ke kopirovani vybral kresbu nazvanou Anabize
(Anabasis) odkazujici na slavné literarni dilo feckého historika Xenofénta o expedici Kyra Mladsiho proti
jeho bratrovi, perskému krali Artaxerxovi II. Centrdlnim motivem barevné kresby o rozmérech 100 x 70
cm je nepravidelny modrohnédy kruh s loukotémi pfe¢marany ¢ernymi ¢arami. Nazev dila ANABASIS je
vepsan v horni ¢asti ¢ervenymi kapitalkami, pod nim je umisténo ne zcela citelné jméno XENOPHON
nasledované autorovou signaturou a datem (C T Nov 20 83). Na prvni pohled vskutku nic
komplikovaného. Jon Bird ovsem lici, Ze pii reprodukci zacal centrdlnim motivem, kruhem, ale jiz pii jeho
piekreslovani nebyl zcela aspésny. Uvédomil si, ze Twomblyho pohyb pfi praci musel vypadat aplné jinak,
ladné, jako choreografie. Kruh s loukotémi je zfejmeé kolo, které symbolizuje cestu ¢i bitvu. Objevuje se i
na souboru obrazt Padesit dni n lia (Fifty Days at Llliam, 1978), ktery charakterizoval malif Francesco
Clemente vyrokem Ttala Calvina: ,,Antické Recko nebylo takové, jak nis v nij nandili vérit Némei, antické Recko
pdchlo opicemi, bylo to misto plné opic a koz'* (Varnedoe a Serra, 1995, s. 160).

Twombly vyrostl v prostfed] zaslé jizanské slavy, Lexington je sidlem Virginia Military Institute, nejstars
vojenské skoly ve Spojenych statech. Ve svych vzpominkach zminoval, Zze jeho détstvi se hemzilo
vojenskymi fréckami, téma mu tedy bylo blizké. Kyrova anabaze popisovand Xenoféntem (ktery se vypravy
osobné ucastnil) pro perského prince nedopadla dobfe, byl totiz zabit v bitvé u Kunax pobliz
Babylénu. Nazev Twomblyho kresby Awabasis, doslova cesta vzhiru (ptivodné v geografickém vyznamu —
od mofte do vnitrozemi), zfejmé mél také odkazovat na malifova otce. Pravé po ném totiz zdédil svoji
ptezdivku Cy, jiz jeho otec, baseballovy nadhazovac, ktery se ale ve skutecnosti jmenoval stejné jako syn,
tedy Edwin Parker, zase zfskal po slavném nadhazovacéi Red Sox Cy Youngovi (i v jeho piipadé to byla
ptezdivka), a ono zahadné piizvisko Cy je zkratkou jména Cyrus, tedy anglické verze starofeckého jména

Kyros.

Ale zpét k Birdovi. Po vice nez dvoustrankovém popisu svého netspésného snazeni, predevsim
neschopnosti napodobit ménici se intenzitu zdanlive détskych ¢maranca, ale i barevné skaly (kterd je pii
pozorném zkoumani kresby daleko pestfejsi, nez se zda na prvni pohled), Bird vyvozuje, Ze z experimentu
s kopirovanim lze ukazat na provazanost tvaréiho procesu se smyslem vytvarného umeéni a na dulezitost
oné materia prima, na materii, latku, substanci. Dodava, ze Nelson Goodman se v Jagycich uméni zastava
souhry emocdi a intelektu pfi procesu pochopeni umeéleckého dila, kdyz tika, ze ,,To, co uménin pozndvdme,
pocitime ag do morkn kosti, v nervech i svalech stejné jako ve svyeh myslich, veskerd vnimavost a citlivost se sicastni tvorby a
interpretace symboli” (Goodman, 2007, s. 197). Tento zavér v podstate koresponduje s Barthesovym
postfehem, ze pro TW nepiedstavuje malifsky nastroj pouhy instrument, nybrz fakt a materiadl neni

prosttedkem, nybrz “absolutni substanci projevenon v celé své slive” (Barthes, 1991b, s. 178).

Cmaranice, kresba, pismo

Apnabasis patif mezi Twomblyho dila dokladajici jeho praci se znaky v nejsitsim slova smyslu. V
zivotopisech se v souvislosti s grafismem a vyuzivanim textu na jeho obrazech uvadi pfedevsim vliv studif

na Black Mountain College v Severni Karoliné, kam se na naléhani Rauschenberga zapsal. Tato $kola
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zalozena v roce 1933 a formovana myslenkami Johna Deweyho se stala kolébkou americkych umélci jako
byli William Carlos Williams, Jackson Pollock, Mark Rothko, John Cage a dalsi. Jednim z témat tamnich
mladych umélct se stal vztah mezi obrazem a textem, vznikaly tu tak zvané palimpsesty (nové obrazy
piekryvajici vyskrabané pfedchozi naméty) a autory spojoval zdjem o symboly a symbolismus puvodnfho
amerického obyvatelstva, kromé mayského pisma se tu oblibé tésily i ¢inské znaky. Nesmime zapominat
ani na vliv dal$ich autort, v souvislosti s Twomblym se pfipominaji jména jako Picasso, zminuji se
Dubuffetovy kresby Sahary, Paul Klee a jeho Pedagogisches Skizzenbuch vydany v ramci edice Bauhaus v roce
1925. Twomblyho kolegové jsou oznacovani jako abstraktni expresionisté, sam tuto nalepku (vétsinou)
nedostava, ale stejné¢ jako oni se v pocatcich inspiroval také surrealismem a metodou psychického
automatismu, co% je dobie vidét naptiklad na sérii kreseb Bodena (1969). Cmaranice vzdalené pfipomina
kétovani tesate nebo vykres architekta ¢i stavafe, podobnych obrazct a klikyhaka ale byvaly také plné
blocky polozené u telefonnich aparatd. Twombly tu zachytil ten moment, kdy se nase mysl soustfedi na
néco jiného — telefonni hovor, prednasku ve skole, poradu v praci — zatimco ruka si kresli nejriznéjsi
obrazce. Je to ten prchavy polovédomy okamzik, kdy nejsme zcela zaujati vykladem (jinak bychom si d¢lali
poznamky ¢i nepsali nic), trosku se nudime, ale zaroven se nemuzeme vénovat kresbé néceho
smysluplného. Je to jakasi stopa, doklad bloudici mysli, ne zcela védomého stavu. K tomuto tématu by
bylo mozné ptipomenout Freudovu Psychopatologii vsedniho $ivota, analyzu zdanlivé nevédomého jednani a
jeho spojitosti s podvédomim, chybné vykony a pfepisy.

Twombly ve svych dilech ¢asto osciluje mezi psanym projevem a kresbou/malbou a stejné tak recipient
musi pfepinat mezi pozicemi divdka a Ctenafe, jenz se snazi zotientovat v bludisti dichotomie zythos/ logos
(strov. Jones, 2005, s. 57). Je tak nucen desifrovat onu zmét’ ¢ar a napisu, které spolu na prvni pohled piilis
nesouviseji (Anabasis ptedstavuje vyjimku). Neni bez zajimavosti, ze Twombly slouzil v padesatych letech
kratce jako kryptograf v americké armade a kromé jiného se tu naudil psat potmé (coz je mimochodem
dalsi zdanlivé snadna dovednost, kterd ovSem stoji za vyzkouseni). Sam ovsem pozdéji pfiznaval, Zze se v
této pozici pifli§ neosvedcil, protoze jeho vysledky byly pon¢kud vagni, a tento vyrok by mohl poslouzit
jako varovani pro piili§ analytické vyklady jeho dél. V souvislosti s timto zpusobem prace s obrazem a
textem piipomenme obraz Mars a umélec (Mars and the Artist, 1975). Zde se totiz dostavame do abstraktnéjsi
polohy — ndpis MARS v pravé horni ¢asti sousedi se zméti barevaych car, v nichz lze sotva spatfit
jakykoliv byt’ jen naznak atributd boha valky, slovo Artist uprostfed platna je umisténo vedle piktogramu
kvetiny. Jak pfipomind Barthes, v piipad¢ klasického obrazu byla analogie ztvirnéna na platné
reduplikovana analogii v nazvu (srov. Barthes, 1991b, s. 183), zatimco u Twomblyho se divak muze citit
frustrovany, ba podvedeny, protoze hleda to, co si na platné - v modu Ctenafe - precetl, ale nachazi jen
samotny obraz, ¢maranice, piktogramy. Barthes ovSem tvrdi, ze ackoliv nenachazime zadnou figuru
analogickou k referentim — nazvim, pfesto néjak citime, ze na téchto obrazech ,,neni nic, co by si
protifecilo s jistou pfirozenou ideou Sahary ¢i Itala”, ponévadz Twomblyho realizace nasledujf jisty zameér
(telos), ackoliv autorav zplsob prace pocitd s urCitym zasahem ndhody (#ché). Barthes to vysvétluje
francouzsky pojmem ,,jeté*, protoze pokud umélec ,haze barvu na platno, ocita se v momenté, kdy na
jedné strané pln¢ odpovida za své rozhodnuti, za svyj ¢in, nicméné nemuze stoprocentné piedjimat jeho
vysledek (srov. Barthes, 1991b, s. 181). Takovy postup tedy nelze v zadném piipadé pokladat za
aleatoricky prave kvili zminéné teleologii. Ifalowé tak mohou zastupovat cely italsky narod, kazdého
jediného Itala v kazdém jeho okamziku, v davu nedélnfho korza na hlavnich ulicich mést, na srpnové
hromadné dovolené, pfi ranni kavé na baru v sousedstvi, u talife domacich téstovin. Twomblyho Sabara
neni pusta, siluety kopcti a dun se stfidaji s obdelnikovymi objekty, i tam nékde mezi nekonecnymi zrnky

pisku pfece Zijf lidé obleceni v pestrych satech.



V souvislosti s posledné jmenovanymi obrazy pfipomenime Twomblyho studijni cestu po Stfedomoii,
kterou podnikl spolecné se svym kolegou a piitelem Robertem Rauschenbergem v letech 1952-53. Po
nékolika mésicich stravenych v Rimé, kde se Twombly vénoval pedevsim studiu uméleckych dél, se oba
ptatelé pfesunuli do severni Afriky. Pravé Maroko, cesty pfes pohoti Atlas, Saharu, Marakés a Casablancu
tehdy ovlivnily jeho tvorbu vice nez pobyt v samotné Evropé. S arabskou kulturou se blize seznamil i diky
tomu, ze pracoval na archeologickych vykopavkach. V Tangieru pak vytvofil sérii tapisérii s africkymi
motivy, které se bohuzel nedochovaly, existuje pouze skromnd Rauschenbergova fotodokumentace (srov.
Cullinan, 2008, s. 465), k dispozici jsou ale ctyfi skicaky, které obsahovaly studie (autorem pozdéji
oznacované za ,,voodoo things®) k obrazim, jez pozdé¢ji namaloval ve Spojenych statech. Tato prvni cesta
do zamofi pfispéla také k dalsimu charakteristickému rysu Twomblyho praci, jimZ je prostornost,
vzdusnost. Jeho obrazy nas nechavaji nadechnout se, malif nezakousi horror vacui, dokonce ani v pozdnim
obdobi charakterizovaném velkymi plochami cervenych obrazci je nezapomina obklopit prazdnym
prostorem. Ten lze zazit pfi navstéve africké pouste 1 fimskych paldct, na Svatopetrském nameésti (nikoliv
béhem nedélni bohosluzby), takové jsou sicilské interiéry uvéznéné vétsinu dne do temnoty branici se

prudkému slunci. Objekty jsou na platné roztrouseny, ponc¢kud ledabyle rozhazeny.

Rarus vs. Gauche

Tento styl trefné vystihuje latinské adjektivum rarus (srov. Barthes, 1991b, s. 182), které znamena vzacny
ve smysly fidkého vyskytu, ale také kypry, nadychany, ojedinély. Ve vychodni kultufe mu odpovida
japonsky esteticky koncept ma poukazujici na interval, prostor mezi objekty, prazdné misto, ¢as mezi
zahranim dvou za sebou nasledujicich not. Jeho znakem v japonské abeced¢ je slunce uprostfed
dvouk#idlé brany, coz ma ukazat dalezitost meziprostoru. Napiiklad $alek je sice vyroben z hliny, ale ta jen
vymezuje prazdny prostor urceny pro nipoj, stejné tak dum neni tvofen pouze zdmi, podlahou a stropem,
ale 1 prostorem mezi nimi (stov. Aragiiez, 2016, s. 89). Ackoliv zapadni svét vykladd tento koncept
pfedevsim teoreticky, ma — vychazejici z tradice taoismu, Sintoismu i zen buddhismu (srov. Akama, 2015,
s. 265) - znamena pro Japonce spiSe praktickou filozofii a estetiku kazdodennosti, jez se zakladaji na
schopnosti odstupu, nadhledu, zklidnéni. Princip ma se zrcadli v uméni - hudbé, poezii, aranzovani kvétin
(ikeban¢), architektufe, lze sem i zafadit nyni tolik popularni Marii Kondo, nejznaméjsi soucasnou
specialistku na uméni dklidu. Také tuSové malifstvi cti zdsady ma, pracuje s podobnymi technikami jako
kaligrafie a klade diraz na prazdny prostor mezi namalovanymi obrazci. V pifpadé Twomblyho vsak
marné hledime ladné tahy Stétcem, napisy jsou kostrbaté, nékdy tézko (citelné, tézkopadné ¢i naopak
jakoby psané v chvatu. Jeho styl je nékdy pfirovnavam k détskému kresleni, ale to je opét jen zdani. Skoro
vsichni jsme pfece do tif let dokazali kreslit jako jeskynni lidé z Altamiry, ale co nyni, v dospélosti?
Twomblyho styl je ,,childlike®, ov§éem rozhodné nikoliv ,,childish®. Pfipomina dité, které se snazi okamzité
zhmotnit, zpfitomnit pfichazejici impulsy, nutkani, zatimco dospéli mu ¢asto kontruji svoji racionalitou

podepfenou systémem pravidel (srov. Oliva, 1994, s. 114).

Slova, kterd ¢teme/lustime na jeho obrazech a kresbach, vypadaji, jako by je psal nedominantni rukou, v
jeho ptipade levou. Praveé v severni Africe se poprvé setkal s kulturnim konstruktem arabskych zemi, kde
jsou funkce levé a pravé ruky rozdéleny nehledé na vrozené dispozice - zatimco prava ruka je urcena k
jezeni a potfasani, leva, nedistd, se pouziva k ocistovani po vykonané potfebé. Twombly tedy nékdy
maluje ,,jako levak®, détsky, jako by se snazil smazat veskeré stopy akademické prapravy (srov. Cullinan,
2008, s. 469). Na pravou ruku je ovsem orientovana i nase zapadni spolec¢nost. Latinské sinister neznamena

jen levy, ale 1 neobratny, zvriceny, nepfiznivy ¢i nestastny. Cestnou vyjimku pfedstavuji véstecké
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promluvy augurti, kde je konotace pozitivni (u Reckjch véstci je tomu ale uz zase naopak). Roland
Barthes pfi popisu obrazi TW pouziva slovo gauche (levy, neohrabany), které nahradilo zastaralé séuestre
(stov. Barthes, 1991a, s. 163), a ukazuje, jak se malif zimérné touto technikou/taktikou vylucuje z
majoritn{ skupiny, jak odkazuje k détem, postizenym, nevidomym (i spiSe ne-spravné vidoucim), ¢imz se
zase vracime k jeho zkusSenosti psani poslepu. TW neni podle Barthese jako malé dité, ale to jiz skolou
povinné, pred kterym lezi arzenal psacich pomucek (srov. Barthes, 1991a, s. 164), jenz pouziva zptisobem
sob¢ vlastnim. Ono dit¢ je asi spi§ skoldk nez skolacka, protoze na Twomblyho platnech a kresbach
nenachazime dhledné¢ linkované okraje, tento $kolak sméle pretahuje, ba co vic, on si zadné okraje ani
nenalinkoval, prazdna plocha je vyzva k zaplnéni, ¢marani, gumovani a pfepisovani, vysledné dilo je nejen
objektem, ale i casoprostorovym dokumentem procesu tvorby, jiz zminénym palimpsestem nesoucim

zaznamy o vSech zménach stejné jako datové servery.

Cestina se k levoruké mensiné chova uplné stejné, souslovi ,,je levej” se muze tykat i téch, ktef{ pis$i pravou
rukou. Pravé vyse zminéna problematika levactvi/levosti v Barthesové textu zaujala Bohumila Hrabala, v
jehoz pozustalosti se nasel pétistrankovy text nazvany Pogndmky & pozndmkdm Rolanda Barthese & pracim To
Twombleye, ktery je v podstaté excerptem Barthesovy stati o TW Non Multa Sed Multum (v této studii je
citovana dle anglického ptekladu jako Cy Twombly: Works on Paper, pozn. aut.). Hrabaltv text vznikl nékdy
mezi lety 1979 (kdy byl Bathestv text o TW poprvé publikovan) a 1981 (kdy Hrabal napsal kratkou esej
Atomovd masina znacky Perkeo, kterd doklada jeho obeznamenost s Barthesovou stati). Jak se k textu cesky
spisovatel dostal, nenf znamo. Ani neni jisté, zda si jej pfekladal sim (francouzsky trochu umél), nebo mu
pomiahal nékdo z pratel. Hrabal nikde neuvadi zdroj, vypisuje si véty, nékdy jen slova, ale z neznamych
divodu zpracoval jenom asi polovinu originalniho textu. Pfesto je evidentni, Ze studii porozumeél a zaujaly
ho podobné problémy, které sam fesil v souvislosti se svym psanim na pfelomu 70. a 80. let minulého
stoletf — télesna dimenze tvorby, sila umélcova gesta (stov. Petra James, 2016). Tam, kde si Barthes vystaci
se tfemi slovy ,,...scratching, clumsy, childish® (Barthes, 1991a, s. 157), Hrabal rozviji: ,,¢maranice, levarna
a levota, to jest psani levackou, je to na levacku, infantilita® (Hrabal, 1996, s. 108). Jeho text se tak
nezamérné stal asi nejlepsim dakazem spravného pochopeni Bathesova teoretické studie o Twomblym,

protoze nasleduje/kopiruje malifav styl a je jakousi kolazi, skladackou, ktera vSak obsahuje jadro vypovedi.

Twombly mediteranni

Hrabalova zdanliva ledabylost tak pfipomina Twomblyho domnélou lenost, nepofadnost,
nedisciplinovanost. Jenze on byl ve skutecnosti velmi houzevnaty a organizovany. V pamétech pfatel a
soucasnikti pusobil trochu jako z jiného svéta, vzdélany, zabavny, obcas neuroticky, charakterizovaly ho
vybrané zptsoby, vytifbeny vkus, casto tvofil poslouchaje vaznou hudbu (srov. Varnedoe, 1994, s. 31
1994). Sam v jednom rozhovoru pfiznal, Zze takto byl vychovan: ,,You know, my parents were from New
England. 1t's very funny, but when I grew up you always bad to say, ,Yes, ma'am* and \Yes, sir’. And you were never fo
talk about yourself. Once 1 said to my mother: Y ou wonld be happy if 1 just kept well-dressed and [had] good manners,‘ and
she said: ,What else is there?* (Nikolas Serota, 2008). Cesta do Evropy a Afriky pro néj byla iniciacn{ v tom
smyslu, ze velkou ¢ast jeho dalsi tvorby zahrnujici vice nez padesat let lze charakterizovat adjektivem
»mediteranni®. Nasledujic{ Twomblyho zadost o stipendijni pobyt v Evropé sice nebyla uspésna, nicméné
roku 1957 se do Rima odst¢hoval a o dva roky pozd&ji se oZenil s italskou §lechtiénou Tatianou
Franchetti, jejiz bratr Giorgio byl znamym mecenasem uméni. Rezidenci novomanzeld se stal palic na Via
Monserrato a timto happyendem zacina nova etapa v Twomblyho uméleckém i osobnim zivoté. Je tfeba

fici, ze odejit do stale jesté valkou zdevastované povale¢né Italie v poloviné minulého stoleti vyzadovalo



jist¢ odvahu, zvlast¢ pro mladého Americana, protoze zdaleka ne v celé Itdlii panovala prozapadni nalada.
Nicméné Twombly se trefil do vlny zajmu italskjch teoretikii a sbérateld uméni o nové americké
vytvarniky (srov. Varnedoe, 1994, s. 25-30) a diky podpofe manzeléiny rodiny se mohl vénovat vyhradné
své tvorbé. Koncem padesatych let zacina malovat obrazy s naméty z antické kultury, jez jsou stejné
zastfené, skryté, nezfetelné jako v ptipade¢ zminénych Ifalsi ¢i Sabary. Mohli bychom je charakterizovat
dichotomif Eros a Thanatos ¢i zapasem dionyského a apollinského principu. A lze téZ citovat amerického
sochafe Richarda Serru, ktery se k Twomblyho vystavé v Muzeu moderntho uméni v New Yorku na
podzim 1994 vyjadril nasledne:

5 But paintings like Leda and the Swan, Bay of Naples, and Galatea, are really ejaculation as activity and sexual analogy
as creation. And I don't mind that at all. I mean, if Picasso's got his Minotaur, bravo, and Twombly does it in spades,
particularly between 1961 and 1967. There are in the exhibition about six paintings like that, that are really full of cocks
and come, tits and shit, in the best sense of the word. And no one talks about it (citovano dle Varnedoe, 1995, s.
169).

Jeden z prvnich obrazt tohoto obdobi, Zrogeni Venuse (The Birth of Venns, 1963), je Zivelnou ilustraci mytu,
podle kterého se bohyné lasky zrodila z motské pény oplodnéné ufiznutymi genitaliemi boha Urana, jeho?
vykastroval Zeus. Obraz je samozfejmé reminiscenci na Botticelliho stejnojmenné dilo, s cudné halici se
divkou na mofské lastufe ma vsak spole¢ného jen pramalo, spiSe zachycuje zivelny moment zrozeni z
tryskajicich vln, jiz dfive popsany v basni Paula Valéryho Naissance de Vénus. Twombly totiz piipojuje
antickou mytologii, Homérem pocinaje pres Vergilia a Ovidia, k Botticellimu, Rafaelovi a nasledné k
basnikim Rilkemu, Valérymu a Keatsovi, jejichz verse pak vpisuje do svych obrazi. Barthes mluvi
doslova o ,,zlatém trojribelnifn spojujicim malive, basniky a antiku’ (Barthes, 1991b, s. 186). V ptipade¢ dél s
antickou tématikou se tedy jasné jednd o intelektualni hru, Sachovou parti, kterou Twombly s
divaky/ctendfi rozehravd. Ti totiz nejprve musi znat ptibéh, ktery jej inspiroval, aby ho byli schopni
desifrovat. V piipadé Zrozeni Venuse snad rozeznaji proud moiské pény nesouci zrozenou bohyni, kolo
Apnabasis mozna piipomene vale¢nou viavu, ale obraz VVergilius (1/irgil, 1973) sestavajici v podstaté pouze z
basnikova jména se v celé své sile dnes odhali jen pfed nemnohymi, kteff se s versi latinského bdsnika
seznamili jest¢ ve vcku, kdy si zapisovali poznamky rucné do sesitu. Pak totiz ergilins (respektive
Vergilius) symbolizuje onu dlouhou a klikatou cestu seznidmeni se s klasickou kulturou, kterd zacini
napsanim jména iimského klasika soustfedénym pismem do seSitu a pokracuje piectenim _Aeneidy,
diskuzemi o zalozeni (a padu) Rima, studiem stfedovékych autord v obdobi aetas Vergiliana, Dantovy
Bozské komedie, poslechem Purcellovy opery Didd a Aeneas, pfemyslenim o roli mecenast napfi¢ déjinami
umeéni, aby se nakonec zastavila u obrazu, na némz je stejn¢ naskrabané ono prvni jméno, jenom v daleko

veétsimu meéfitku a opatfené decentni sedmi- az osmimistnou cenovkou (v dolarech, pochopitelné).

Podobné akéné jako Zrogeni 1Venuse je vyveden také obraz Léda s labuti (Leda and the Swan, 1973). Vypravéni
o teofanii zaletného Dia tentokrat v podobé¢ labuti, kterd se zmocnila Lédy, se stalo oblibenym namétem
mnoha malifd, a to navzdory ,,technickym® obtiZzim pfi ztvarnéni milostného aktu Zeny s opefencem. Staci
rychly pohled do internetového vyhledavace, abychom se presvedcili, ze bezradni autofi se v tomto
piipadé snad vice nez jinde uchyluji k rozpacitému kyci, protoze in ,,natura® se vyjev nikdo vyobrazit
neodvazi. Twomblyho styl naopak malifi umoznil vyobrazit milostny zapas, pfi némz létd pefi, neumeéle
namalovana srdicka se misi s ¢ervenou barvou, jsme svédky extatického spojeni, které pozdéji fatalné
ovlivnilo celé fecké déjiny a bez néjz bychom si nemohli ¢ist verSe Iady a Odysseie (ze spojeni Lédy s Diem
v labuti podobé vzesla Helena Trdjska). To, ze pifbch vesel do znamosti, mize symbolizovat okno v

pravém hornim kvadrantu, které naznacuje mozného svédka, jenz se o svij nevsedni zazitek podclil se
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svetem. O deset let starsi triptych Héro a Leandros (Hero and Leander, vznikal postupné mezi lety 1981 a
1984) vypravi o nest’astné lasce a tragickém utonuti mladika prekonavajici rozboufené vlny na cesté ke své
lasce. Na levém panelu vidime vysokou vlnu pfipominajici Turnerovy obrazy, kterd plavce smrtelné
zasahla, aby se poté na dvou nasledujicich zklidnila a rozplynula ve vodni mase jako vrah, ktery miz{ beze

stop.

Cykli¢nost — vinéni, stifdani ro¢nich obdobi, opakovani motivi — je jednim z charakteristickych znaka
Twomblyho tvorby (srov. Wolfova, 2008, s. 83). Dionyska tématika se objevuje od konce 70. let
(Bacchanalia v roce 1977, triptych Bacchus o Ctyti roky pozdéji), mezi lety 2005 a 2008 vsak vzniklo nékolik
velkoformatovych sérii nazvanych Bacchus, ptipadneé Beg nazvn. Kompozicné pfipominaji Twomblyho
blackboardy, bile po¢marané cerné tabule, jimiz ohlasil na zacatku Sedesatych let svij ,,navrat™do
Spojenych stata (kam ale jiz nikdy natrvalo nepfesidlil). Platna téchto obrazt maji rozméry zhruba 5 x 3
metry a jejich extaticky cervené ¢maranice odkazuji nejen k zalibé tohoto bujarého boha v oslavach a
cerveném vinu, ale také na jeho orgiasticky konec, kdy byl rozsdpan bakchantkami v rausi, aby pozdéji
opét ozl jakozto symbol kolob¢hu zivota a smrti. Twombly pliatna maluje na prahu osmdesatky, ale v
rozhovorech z té doby fika, ze néktera starsi dila (napt. Padesdt dni u 1lia) by nyni zvladl 1épe, protoze po
tvarél strance se citf daleko zdatnéji. Zaroven pfiznava, ze fyzické obtize jej nuti si tato velka platna
dopfedu lépe rozvrhnout, protoze by bylo komplikované opét pracovat difvéjsi palimpsestovou metodou.
Rozmérné spiraly maluje pomoci stétci piipevnénych na dlouhych tycich a jesté tekutou barvu klidné
nechava stékat na podlahu ateliéru (srov. Cullinan a Serota, 2010, s. 614). Bacchem se Twomblyho dilo
vraci zpét na jeho zacatek a zaroven uzavira, malif umira v roce 2011. Jak ale mtzeme vidét, ani na konci
zivota se neboji vyzev v podobé velkych formatd; pfipomenme jest¢ pivonkovy cyklus z pfelomu let
2006/2007, ktery dokazuje, ze namalovat kvétiny ,,cekajici na svoji defloraci® (Whitfield, 2002, s. 703) 1ze i
na vice nez pétimetrovém platné. Jakoby v chvatu malované velké kvéty, na nichz jesté nestacila zaschnout
barva, jsou doprovazeny vepsanymi japonskymi haiku - pivonky v Asii symbolizuji vzneSenost a hojnost.
Tyto posledni dve série ukazuji, Ze se autor nestal epigonem sebe sama, ale stile usiloval o piekonani
ptedeslych uspécht, coz jak vime, se ne kazdému umeélci podafilo (ovSem stejné jako v pifpadé pozdniho
Picassa se i v souvislosti s Twomblym ozyvaly kritické hlasy zpochybnujici opodstatnénost vystav jeho

pozdnich dél ve svétovych galeriich, srov. Wolfova, 2008, s. 85).

Zavér

Roland Barthes v eseji Moudrost uméni rozdéluje Twomblyho obecenstvo na pét skupin
(divackych/ctenafskych) subjektd — kulturni subjekt, ktery zna souvislosti, symboly, ptibéhy, s nimiz
Twombly pracuje, autory, jimiz se inspiruje ¢i které cituje; dale subjekt specializace, ktery dokaze pfednaset
o mistu TW v déjinach uméni. Subjekt potéseni, ktery mlci, ale mohl-li by mluvit, vykfikoval by samé
nadsené ovace; nasleduje pamét’ove orientovany subjekt, jemuz dilo pfipomina to, co se jiz stalo, a ktery si
zaroven dokaze zpétné vybavit dilo i asociace s nim spojené. Patym je pak subjekt produkce, ktery se
pokusi dilo reprodukovat (srov. Bathes, 1991, s. 191-192). Pravé touha tvofit, a¢ dle piedlohy, je jednim z
prostfedki na probuzeni unaveného publika. Jak jsem ukézala, je dobré si to vyzkouset prave na nékom,
kdo se na prvni pohled zda snadno kopirovatelny. U Michelangela by to vétsina vzdala hned, Twombly je
vyzvou. Ale jiz zdanlivé snadno reprodukovatelnd Anabasis ¢i série Bacchus ukazaly, ze skutecny umeélec
musi byt schopen svij vykon zopakovat, nesmi se jednat o ojedinély vykiik, ono stésti zacateénika. V
souboji Eréta a Thanata vyhral v pfipad¢ Twomblyho dila ten prvni. Umélce hnala touha a zvédavost,

otevienost k novym formam. V souboji apollinského a dionyského principu je tfeba fici, Ze extatické



¢maranice jsou podlozeny rozvahou, pilnym studiem a nasleduji urcity zamér. Pravé toto jsou ony

nenapodobitelné ingredience. Nicméné Twombly, ktery se nebal poskytnout vyzadanou radu, v jednom

rozhovoru navod na malovani prozradil: ,,I #hink he (Twombly, pozn. aut.) answered an aborigine, once, who had

asked hin, How do_yon make a painting?‘ He said, ,Y ou take everything that's in your head and everything that's in_your

stomach and everything that's in your body, and you take it, and everything you know about the world, and you put it there

(Serra a Varnedoe, s. 178). Jak prosté, ze?!
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A Scribble or The Art? New Diletantisms as a Source of Tired Audience

Resume: New medias together with the DIY method are the soutces of inspiration and manuals for how
to create decorative and art objects. Their makers believe sometimes that because of newly gained abilities
they are able to evaluate or criticize works of art with the new author-critic position. The work of an
American painter and sculptor Cy Twombly proves that even motives that seem to be easy to copy require
studies, talent and clear intention. Some art theorists — Roland Barthes and Jon Bird — tried to copy his
works, but both of them failed. Twombly was influenced by his studying at Black Mountain College in
North Carolina (where he met Robert Rauschenberg and Jasper Jones) and also by his stay in Europe and
North Africa. A kind of clumsiness (which interested also Bohumil Hrabal), graphism, childlike style,
scribbles are the main characteristics of his style. Roland Barthes explicates his way of work using the
Japanese ma — concept of in-between space. Twombly operates on the border between a sign and a letter,
his audience must be capable to switch between the reader and spectator position and to decipher his
message. During his later years Twombly created sets of big pictures (Bacchus, Peony Blossom Paintings)
which echoed his ,,blackboard style* from the 60°s.
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Premenlivda pozicia amatérskej fotografie

Michaela Pastekova; pastekova@vsvu.sk, https://doi.org/10.5281/zenodo.3255301

Abstrakt: Amatérsky fotograf zvykol byt definovany ako nadsenec fotografie ¢i ako ,,fotograf kazdodennosti®. Uz
od 19. storocia sa rad zdruzoval vo fotokluboch, kde zdokonaloval najmi svoje technické zrucnosti. Zmenila sa
zasadnym sposobom jeho pozicia v 20. a 21. storo¢i? Aky vplyv mal na amatérsku fotografiu rozmach internetu a
smartfénov? A ako na narast poctu a najmi zviditelnenia amatérskych fotografif zareagoval svet umenia? V nasom
prispevku sa aj cez konkrétne priklady pozrieme na stieranie hranic medzi amatérskou, profesionalnou a umeleckou
fotografiou.

Kruacové slova: amatérska fotografia, internet, fotoklub, Erik Kessels.

Abstract: The amateur photographer used to be defined as a photography enthusiast or a "photographer of everyday
life". Since the 19th century, he has liked to join photo clubs, whetre he improves his technical skills. Has his position
changed fundamentally in the 20th and 21st century? What impact does the growth of the Internet and smartphones
have on the amateur photography? And how has the world of art responded to the increase of number as well as
visibitity of amateur photographs? In our contribution, we will also look at erasing boundaries between amateur,
professional and artistic photography through concrete examples.

Keywords: amateur photography, internet, photo club, Erik Kessels.

Amatérsky fotograf byva najcastejsie definovany ako nadsenec fotografie. Stephen Knott (2014) v tomto
kontexte pripomina latinské ,,amare®, a teda v poévodnom slova zmysle mézeme hovorit’ o milovnikovi
média, bez odkazu na troven jeho technickych zrucnosti. V 19. storoéi sa pouzivalo napriklad aj
oznacenie ,gentleman-amateur* (Pritchard, 2013) pre zastupcu vyssej strednej triedy, pre ktorého bolo
fotografovanie spoésobom travenia volného casu. Gentlemani sa uz vtedy zdruzovali vo fotoklubochl,
ktoré v tom obdobi zohravali kId¢ova dlohu vo vyvoji fotografie. Amatérske spolocnosti ,,s/igili ako
kandly pre Sirenie technickych informdcii, ako fira pre estetické diskusie, ako miesta stretavani vedicich postdy

Jfotografickych excperimentov a inovdcit* (Griffin, 1987).

Charakteristika amatérskeho fotografa ostala podobna aj v 20. storod¢i a definicia amatéra ako fanusika
fotografie sa pouziva aj dnes. Stale existuji fotografické kriazky, ktorych ucelom je predovsetkym
zdokonal'ovat’ technické zrucnosti; fotokluby poskytuju zazemie a socidlne prostredie, v ktorom fotograf
citi podporu a ocenenie svojej tvorby. Buduje si cez neho svoju identitu a povysuje fotografiu na nieco
viac nez len prvoplanova zalubu. Annebelle Pollen (Baillie — Pollen, 2014) zdoraznuje, ze pri hodnoteni
amatérskej fotografie je obzvlast’ dolezité nezameriavat’ sa iba na estetiku fotografif, ale skimat’ médium v
celej sirke jeho kulturnej praxe. Podobne aj Elizabeth Edwards (2013) tvrdi, Ze je nevyhnutné nahliadat’ na
amatérskych fotografov nie len prostrednictvom ich fotografii, ale skimat’ aj socialne interakcie, ku

ktorym dochadza v ich komunitach.

! Prvym fotografickym klubom bol The Calotype Club, zalozeny v Londyne v roku 1847 (Griffin, 1987).


mailto:pastekova@vsvu.sk
https://doi.org/10.5281/zenodo.3255301

Michaela Pastekova Prementiva pogicia amatérskej fotografie

Funkcia fotoklubov sa za éru ich existencie radikilne nezmenila; ¢o sa Ciastoéne obmenilo su pocty a
zlozenie ich ¢lenov. Kym kedysi boli stucast’ou fotografickych klubovych skupin aj fotografi, ktorf sa
neskér redlne presadili v umeleckom svete a fotokluby boli kedysi liahfiou experimentalnych
fotografickych pristupov, dnes sa vyznacuji pomerne uniformnou estetikou a zhodnymi ambiciami. Ak si
pozrieme opisy nieckolkych slovenskych fotoklubov, zvicsa je ich cielom ,,zuysovart’ teoreticks, technicksi a
tyorivil diroveri svojich Clenov, vytvdarat’ podmienky pre iinnost’ svojich enov v oblasti fotografie, podporovat’ rozvej
Jfotoamatérskeho a fotografického umenia, spristupnit’ fotografické umenie Sirsej vereinosti a prispievat’ ku achovanin,
dokumentovanin a roxvijaniu ndrodného kultirneho dedicstva a zachovanin kultirnych hodndr . Najmid doraz na
posilnenie technickej obratnosti prinieslo podla teoreticiek Annebelle Pollen a Juliet Baillie (2012)
amatérom prezyvku ,technologicki fetisisti“. Posadnutost’ najnovsimi fotoaparatmi a snaha o co ich
najdokonalejsie zvladnutie zatienilo akukol'vek inovaciu v konceptudlnej, resp. obsahovej rovine fotografie
(2012).

Fotoklub Ateliér Fantazie razi heslo ,,Kafdy vie cvakat, my fotografujeme!® To len potvrdzuje vymedzenie
fotoklubu ako miesta, ktoré md naucit’ remeslu a zdrovenl si nirokuje na urcitd nadradenost’ voci
,»beznym* nadSencom fotografie. Fotografické umenie sa tu vsak neprejavuje originalitou, autentickym
rukopisom ¢i obsahovym vizionarstvom, ale definuje sa cez dokonalé zvladnutie klasickych fotografickych
zanrov (portrét, fotografia krajiny, architektiry, zatiSie a pod.) a k nim prislichajicich estetickych
principov. Zakladom su fotografické prirucky a v nich predpisané poucky. Napriklad, Ze k
portrétovanému treba byt’ ¢o najblizsie, avsak nie za ucelom akéhosi psychologického ponoru do
fotografovaného subjektu, ale aby sme eliminovali akékol'vek rusivé elementy v pozadi. Nazvy fotografil
sa vyznacuju bohatou symbolikou, ktord chce byt” poeticka, avsak vo vysledku je vzt’ah medzi slovom a
jeho referentom taky priamociary, aby nemohlo dojst’ k ziadnej Spekulativnej interpretacii (napr. fotografia
pavuciny lapenej vo vysusenej rastline sa vola Uvizneny oblacik, rozmazana Sportova fotografia ma nazov
Rychlost)).

Konzumentom takejto fotografie je divak, ktory pozaduje obraz s jasnym emocionalnym dc¢inkom a
zrozumitelnou informdciou. Akékol'vek nestandardné vizualne hry, vedomé nardsania kompozicie ¢i
materidlne experimenty, ktoré boli v minulom storoci vo fotokluboch este pritomné, v novom tisicroci
postupne vymizli. Vystavy sucasnej amatérskej klubovej fotografie st zvicsa len variaciami tych istych

motivov a formalnych pristupov.

Zdrojom obrazovych inovacii mimo sveta umenia sa po roku 2000 stal internetovy priestor. Socialne siete
ako Instagram ¢i Facebook su pre miléniovi genericiu novodobymi fotoklubmi. Naprick tomu, ze sa
,»Klubové® stretnutia neuskuto¢nuji nazivo a komunikacia medzi ,,clenmi® prebieha vo forme virtualnych
komentarov, komunitnd povaha a socidlna participacia tu v podstate ostavaju zachované. Tak ako pre
clenov klasickych fotoklubov bola (a je) dolezita vzajomna reakcia na fotografie, a teda akési ocakavané a
do istej miery vynutené ,,pohladenie ega® (nekriticky postoj medzi clenmi je pre fotokluby typicky),
vicsina amatérskych fotografov, ktora si buduje facebookové albumy a instagramové profily, potrebuje
spitni vizbu vo forme lajkov a srdiecok. Tento spbésob ocefiovania, akokolvek neobjektivny a
zavadzajuci, posiliyje ich identitu (fotografa) podobnym sposobom ako kedysi potl'apkanie po pleci od

kolegu vo fotokrazku.

2 Z popisu fotoklubu GRANUS z Podbrezovej (<http://fotogranus.sk/o-granuse/>). Podobné opisy obsahuje
vicsina slovenskych fotoklubov.
3 Pozti <https://www.atelierfantazie.sk/fotoklub-atf.html>
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Internet a najmi tzv. Web 2.0, ktory z pasivneho pouzivatela internetovych stranok urobil aktivneho
producenta obsahu, masivnym sp6sobom rozsiril moznosti distribicie fotografie a sposobil enormny
narast amatérskej fotografie, presnejsie jej zviditelnenia. Ak dovtedy bola ukrytd najmi v malych galériach
fotoklubov, na sut’aziach ¢ v domacich rodinnych archivoch, odrazu sa ocitla v jednom priestore so

v$etkymi podobami fotografie a fotografického prejavu. Ako ju to ovplyvnilo?

Jednym z najzasadnejsich dosledkov je rozpad opodstatnenosti vymedzovat’ amatérsku fotografiu voci
profesionalnej a umeleckej fotografii. Prave s tymito dvoma pojmami bola (a stile aj je) najcastejsie
kladena do protikladu. Profesionalna fotografia sa od amatérskej zvykla odliSovat’ tym, Ze bola vytvorena
na objednavku, a teda fotograf si jej produkciou zarabal. Umeleckd fotografiu definoval kontext jej
situovania do diskurzu umenia. Samozrejme, nikdy neboli tieto kategdrie absolitne nepriepustné (od
zaciatkov sa amatérska fotografia apropriovala aj do umenia, absolventi fotografickych §kél boli vnimani
ako profesionalni fotografi aj umelci sicasne, amatéri z ¢asu na ¢as svoje fotografie predavali). Avsak

nikdy sa uvedené pristupy tak radikdlne neprelinali ako dnes.

Michael Pritchard (2013), ktory skimal amatérsku fotografiu a premenu definicie amatérskeho fotografa v
rokoch 1839 — 1914 v texte Who were the amatenr photographers? pise, ze okrem amatéra-nadsenca a clena
fotoklubu sme okolo roku 1890, kedy sa na trh dostali aparaty Pocket Kodak ¢i Brownie, mohli
vysledovat’ aj postavu tzv. snapshottera, t. j. fotografa, ktory len pre radost’ stlical spist’ a bez nejakého
vel'kého rozmyslania nad estetikou ¢i obsahom fotografie zachytaval dianie okolo seba. Sim si fotografie
nevyvolaval, ¢ize nebaziroval na technickom vzdelani. Podl'a Pritcharda snapshotteri v skuto¢nosti nemali
zélubu vo fotografii, skor ich naplfiala moznost’ jednoduchého zhotovovania snimok (v style sloganu
Kodaku: You Press the Button, We Do the Rest)). Casopis British Journal of Photography ich v roku 1897 nazval
nfotografmi kazdodennosti“, nakolko vysledné fotografie boli casto momentkami, zachytivajicimi

banalne situdcie a vyjavy z ulic, z domacnosti, rodinnych oslav a dovolenick.

V sucasnej vizualnej kultare fotografi kazdodennosti dominujiu. Kodaky nahradili smarttény a ak uz
zaciatkom 20. storoc¢ia mohol vlastnit’ fotoaparat takmer kazdy, dnes toto tvrdenie plati dvojnasobne. ,,We
are all Photographers now!* hlasala rovhomenna vystava vo $vajciarskom Musée de I'Elysée v Lausanne v
roku 2007. Zaoberala sa prudkymi zmenami amatérskej fotografie v digitdlnej ére a kladla si otdzku, ¢i
digitalna revolucia definitfvne naklonila misky vdh na stranu amatérov. Vystava mala participativay
charakter, nakolko k ucasti na nej boli vyzvani fotografi z celého sveta (presnejsie kazdy, kto foti). Zo
zhromazd'ovanych dat pocitac nihodne vybral kazdy tyzden sto fotografif, ktoré boli vytlacené a
instalované v muzeu pocas siedmich dni. Nasledne bola vygenerovana nova ,kolekcia®. Kuratori navyse
vyzyvali verejnost’ k zdiel'aniu a re-apropriacii pouzitych fotografil. ,,Len preto, Ze sme dnes vsetci fotografmi,
gnamend 1o, e sme vsetei dobrymi fotografmi a sme rovnocenni s umelcami?® pytali sa kuratori v ivodnom texte k
projektu (McKay — Plouviez, 2013).

V roku 2013 publikovali Carol McKay a Arabella Plouviez $tadiu, ktorej nazvom odkazovali na uvedend
vystavu: Are We All Photographers now? Exhibiting and Commissioning Photography in the Age of Web
2.0. Analyzuja v nej dosledky zmien, ktoré internet vniesol do kuratorskej ¢i prevadzkovej praxe, taktiez si
v$imaju stieranie hranic ¢i nastolenie novych vzt'ahov medzi amatérmi a profesionalmi, vernakularnou* a
umeleckou fotografiou ¢i medzi umelcami a publikom. Spominaju fotografa Chase Jarvisa (svojou tvorbou

spada do triedy tradi¢ného profesionilneho fotografa), podl'a ktorého je sucasny snapshot najdolezitej$im

# Vernakularnu fotografiu tu pouzivame v zmysle kazdodennej fotografie, t. j. rozne momentky, rodinné fotografie a

pod.
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typom fotografie a ma dnes vicsiu zavaznost’ ako jeho profesionalne a umelecké naprotivky. Prejavuje sa
totiz podla neho bohatou a doteraz dostatocne nevyuzitou vizudlnou kreativitou (McKay — Plouviez,
2013). Jarvis tak zotiera hranice medzi umeleckou a neumeleckou fotografiou s cielom jej vicsej
demokratizacie. William Ewing, kurator $vajciarskej vystavy, v odpovedi na vyssie spomenuta otazku, ¢i
moznost” fotografovat’ z nas robi automaticky umelcov odpovedd, Ze to nie je pravdepodobné. Nové

moznosti na produkciu a Gpravu fotografie nam vsak ponuikaji sancu, umelcami sa skusit’ stat’.

Konstatovanie, ze ,,vSetci sme dnes fotogratmi® vnimaju McKay a Plouviez predovsetkym ako vyzvu a
prilezitost’. Umelci musia nanovo definovat’ svoje postavenie v kontexte masovo produkovanej fotografie.
Institacie musia flexibilne reagovat’ na fakt, Ze fotografia je dnes konzumovana celkom inym sposobom —
povrchne a rychlo. Navyse, sucasny divdk je Specificky v tom, ze ma skusenost’ fotografovaného aj
fotografa. Vie, ze urobit’ kvalitni fotografiu je pomerne 'ahké, o to vyssie naroky kladie na umelca ¢i

profesionalneho fotografa. Akym spdsobom reaguje umelecka scéna?

V poslednych pitnastich rokoch mézeme pozorovat’ predovsetkym tri dominantné linie na poli umelecke;
fotografie. Tou prvou st projekty, v ktorych je predmetom vyskumu samotné fotografické médium.
Autori skimaju jeho sucasné limity, presahy k inym médiam, jeho materidlnost’; neraz sa prinavracaju az k
p6vodnym historickych technikdm. Druha linia sa vyznacuje spoloc¢ensko-politickou angazovanost’ou. A
hoci fotografia nikdy nebola neutralna, obzvlast’ v poslednych Styroch — piatich rokoch vyrazne narastol
pocet autorov a kuratorskych koncepcii, ktoré reaguju na migrantskd alebo klimatickd krizu, globdlne
politické turbulencie ¢i témy dekolonizacie, feminizmu, neoliberalizmu. Do treticho okruhu, ktory je pre
nas text najrelevantnejsi, by sme mohli zaradit’ prace, ktoré reflektuji vizudlnu presaturovanost’ nasej
kultdry, a namiesto vytvarania vlastnych snimok, pracuju s fotografiami inych. Apropriujd amatérske
snimky ndjdené v rodinnych albumoch, v ¢asopisoch a najcastejsie vyuzivaju gigantické virtudlne obrazové
archivy. Z internetu st’ahuju a pouzivaji snimky casto bez jasnej autorskej referencie. Téme recyklacie a
adopcie fotografie som sa podrobnejsie venovala vo viacerych svojich textoch’; pre potreby tejto Stadie sa
teraz zameriam len na Erika Kesselsa (2017), ktory pricinu Castej reapropriacie uz existujicich obrazov
vidi v ich rychlej cirkulacii, kratkej Zivotnosti vo virtudlnom priestore a vytricajucej sa materialnosti. On
sam je povazovany za editora, kuratora a umelca, ktory vratil vernakularnu fotografiu spit’ na vyslnie.
Celozivotne sa zaobera zbieranim a selektovanim fotografif injch Iudi — vyhladava ich na blsich trhoch, v
rodinnych archivoch, st’ahuje z internetu. Vo svojom portféliu md vyse 60 fotografickych publikacii,
desiatky vystav. Zaujimajui ho najmi snimky, ktoré su obycajne prehliadané ako prilis banalne. On v nich
odkryva ojedinelost’, vytrthdva ich z pévodného kontextu, oslobodzuje ich z akejkol'vek nostalgickej ¢i
praktickej funkcie. Sklada ich do sérii, fotoknih, netypickych instaldcii. Nijako ich neupravuje, neorezava,

neretusuje, maximalne menif format.

Kessels nds presviedca, ze amatérske fotografie si zasluhuju rovnaka dolezitost” ako tie v galériach.
Teoretici ho prezyvaja ,,archeoldgom, ktorého médiom si sicasné fotografické obrazy”(Kessels, 2017, s. 126). V
miliénoch dat odkryva vizualne vzorce a stereotypy, ako su opakujiuce sa namety, rekvizity, chyby ¢i
fotografické pozy. Napriklad v sérii Mother Nature (2014) si vS$ima, ako sa stalo nepisanym pravidlom, ze
zene sveddi, ak je fotografovana pred zahonom kvetov, v prirode, pred réznymi rastlinnymi zatisiami —
ako keby do prirody patrila. V dlhodobych projektoch s nazvom Useful Photography (od 2001) a in
Almost Every Picture (od 2002) zas pracuje s repeticiou a serialitou. In Almost Every Picture #1 (2002) je

> Pozti napriklad Adoptuj si fotografiu! Fotografia ako novy ready-made (Pastekova, 2018), Ekologicky aktivizmus v
postfotograficke ére (Pastekova, 2017), Save the Photography! Adoption of Orphan Images in Post-Photographic Era (Pastekova,
2015a).



napriklad kolekciou portrétov manzelky jedného muza. Zena je centrom kazdého obrazu a kedze séria
obsahujuca vyse sto fotografii vznikla medzi rokmi 1956 — 1968, odc¢itat’ z nej mozeme premeny prostredi,
vyvijajucu sa médu, vidime, ako zena menila Ucesy, striedala pozy, gesta. Pytat’ sa mozeme aj to, preco to
boli primarne muzi, ktorf mali potrebu fotografovat’ svoje manzelky a nie naopak. Anonymna zbierka
obrazov najdend na blsom trhu v Barcelone zrazu vystupuje ako sociologicka stidia. Stacilo ju len inak
pouzit’, to znamena, nenazerat’ na nu s nostalgiou z pozicie rodinného prislusnika ¢i priatela, ale
transformovat’ ju na znak doby. Subjekt na nej premiefiame na objekt vyskumu. Originalny povod
zaberov vs$ak je dolezity, nakolko rodinné fotografie pracuji s pomerne univerzalnym jazykovym
systémom, a to predurcuje ich zrozumitelnost’. Prave s tym pracuje aj Kessels — situuje fotografie do
umeleckého prostredia, no vdaka ich citatelnosti z nich nevytvara elitirske uzatvorené diela. Sposob,
akym pouziva a spraciva amatérske snimky, prispieva k nastrbeniu niekedy prilis citel'nej hranice medzi
umeleckym a mimoumeleckym svetom, posilfluje socidlny rozmer umenia a pritiahne do galérii aj

publikum, ktoré obycajne pristupuje mozno k umeleckému svetu s obavou z nepochopenia.

V projekte My Feer (2014) skima fenomén tzv. feet selfies. Na gigantickych printoch, ktorymi oblepuje
steny aj podlahy galérie, vidime vedla seba stovky do $tvorca komponovanych zdberov néh (konkrétne
2 500), fotografovanych z nadhladu, v rozmanitych topankach, bosé, v ponozkach, muzské aj Zenské,
odfotografované na chodniku, trive ¢i na posteli. Podla Kesselsa vznikajd zvdc¢sa z nudy, no hoci
nevidime tvar toho, komu nohy patria, aj tak nim zaber méze vela prezradit’ o mieste a situdcii, v akej bol
urobeny. My Feet sucasne ukazuje, ako jednoducho podlahneme urcitému vizualnemu trendu, a velmi
rychlo sa z neho moze stat’ klisé. Je to az paradoxné, ze v dobe, ktord nam ponuika tol'ko moznosti byt
osobitymi, l'ahko a dobrovolne sa stivame sucast’ou masy.S Zvicsenim fotografii v galerijnych priestoroch
nam Kessels umoznuje takmer doslovne vstupit’ do obrazu (dokonca cast’ inStalacie premiefia na
skateboardovi rampu), ¢im vytvara iny divacky zazitok, nastoluje odlisny kontakt s fotografickym
obrazom. Vznika urcity protipdl k rjchlemu scrollovaniu fotografii na obrazovke smartfénu; aj cas, ktory
so snimkami travime je intenzfvnej$i a koncentrovanejsi. Kontextualizacia amatérskej fotografie do
prostredia galérie nie je, samozrejme, zdsadnym, ani inovativnym pocinom. V dejinach fotografie najdeme
mnozstvo vystav, ktoré s amatérskymi fotogratiami ¢i snapshotmi programovo pracovali.” Kym tie sa v§ak
skor zaoberali analyzou nametov jednotlivich snimok, pre Kesselsa st tieto typy fotografif predovsetkym
vychodiskom a néastrojom skumania sucasnych fenoménov vo vizualnej kulture ¢i aktualnych posunov v
nasom pouzivani fotografického obrazu (fetiSizacia obrazu, banalita ako estetickd kategéria a 1.). Cez
zdanlivo jednoduché kuratorské gesta nuti divakov aktivne sa zamyslat’ nad vizudlnym jazykom, ktorym
dnes vicsina z nas komunikuje. Poukazuje na zasadnost’ kontextualizicie obrazov, na lahké
metamorfovanie vyznamu informdcie. Jeho projekty tak nerezonuju iba v umeleckom diskurze, ale

moézeme na ne nazerat’ aj ako na sociologické ¢i antropologické data.

Tak ako Kessels v praxi, v tedrii je jednym z najhlasnejsich zastancov a obhajcov amatérskej fotografie
Geoffrey Batchen. Vo svojich textoch dlhodobo vyzyva k tomu, aby sme dejiny fotografie prestali pisat’
iba cez elitairsku perspektivu umeleckej fotografie a zasadnejsi priestor sme venovali vyskumu

vernakuldrnej fotografie. T4 je totiz ambivalentnd podobne ako samotné fotografické médium, casto

¢ Viac k tejto téme vid.: WHAT-IS-GOING-ON-NOW. A Few Reflections About The Paradoxes Of Instagram Aesthetics
(Pastekova, 2015b).

7 Vid'. napr.: The Family of Man (MoMA, New York, 1955), Suapshots: The Photography of Everyday life, 1888 to the Present
(SFMOMA — San Francisco Museum of Modern Art,1998), Other Pictures: 1 ernacular Photographs from the Thomas
Walther Collection (The Metropolitan Museum of Art, New York, 2000), Close to Home: An American Album (J. Paul
Getty Museum, Los Angeles, 2004/2005).
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nardsa pravidld, prekracuje hranice, podryva systém. Stcasnost’ iba potvrdzuje opodstatnenost’ jeho apelu.

Pribudaju publikacie a studie, ktoré sa zaoberaji mimoumeleckou fotografiou (rodinnou, turistickou,

fotografiou Instagramu a i), miliény amatérskych snimok na internete sa stavaji podkladom pre

antropologické a sociologické datové analyzy. A hoci dnes je fotografia pre nas skér spravou o

pritomnosti nez zaznamom pre budice generacie, vo virtudlnych dloziskdch vsetok vizualny ,,odpad®

ostava bez toho, aby sa rozkladal. O niekolko desat’ro¢i bude pravdepodobne kreovat’ obraz tejto doby.
Aky bude?
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Shifted Position of Amateur Photography

Resume: An amateur photographer is traditionally defined as a photography enthusiast or a
“snapshotter”. He tends to be a member of one of the photo clubs where he improves his technical skills
and discusses his work with other photographers. History has shown that the character of amateur
communities has not changed fundamentally since the 19th century. Their ambition is notably to improve
the technical level, the aesthetics of works is developed only within the limits of classical photographic
genres. But while photographic clubs and societies also used to be a source of photographic experiments,
and their members later managed to assert themselves in the arts world, in the new millennium, any
innovation or disruption of media purity has shifted into the Internet environment. “Contemporary
galleries" on social networks have become presentation platforms where the boundaries between the
amateur, the professional and the artist are ultimately overcome. “Likes” and comments today simulate
the social life of photo clubs. Changes in amateur photography in the era of digitization were scrutinized
in 2007 in the Swiss exhibition called We are all Photographers now! Its curators as well as the
theoreticians who reflected the exhibition posed a question whether we are all photographers and artists at
the same time. As it shows galleries have to respond to the consuming photography in a different way, as
well as artists have to look for new thematic and artistic means for photography - either turning to
research on the media itself or promoting its stronger involvement in social issues, or, last but not least,
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responding to the flood of photography with multiple recycling or appropriate strategies. At the end of
the article, we support the challenge of Geoffrey Batchen, who has long advocated writing the history of

photography not through the elite optics of the art photography, but also through a thorough research of
vernacular photography.



Music, the Arts and Everyday Life Experience

CSLOVJECSEK, Markus - ZALAUF, Madeleine [eds.] (2018): Integrated
Music Education - Challenges of Teaching and Teacher Training. Bern,
Berlin, Bruxelles, New York, Oxford, Warszawa, Wien: Peter Lang
Publishers, 418 pp., 29 fig. b/w, 2 tables

Slavka Kopcakovi; slavka.kopcakova@unipo.sk, https://doi.org/10.5281/zenodo.3255303

In the year 2018 a wonderful book, dedicated to aesthetic and music
education, was issued by the prestigious Peter Lang publishing house.
The book underlines the importance of bringing art closer to non-
artistic areas of life through aesthetic functions and aesthetic
experiencing of life. The idea of the collective monograph has its
origins in the pragmatic attitudes in which the aesthetic is viewed as
the key principal for much broader areas of life than the purely artistic
(J. Dewey, R. Schusterman, R. Rorty etc.). Concepts such as
community, experience, norms, embedding an experience in physical
movement (the importance of rhythm as a connecting element) are of
relevance. Refuting the traditional opposition between the aesthetic
and the practical, to emancipate the aesthetic falls within the realms of

integrative arts education, where art functions interweave with other

Eenesm  forms of experience (Dewey, 1934). The most influential American
social philosopher and reformer of pedagogy, John Dewey, in his works, pointed to the importance of arts
education not only for future artists and professionals, but also for all children. Because of the social
function of art, arts education helps them integrate into society, participate in creation and acceptance of
its values. He emphasizes that schools should be active in those types of activities that reflect the life of
the wider population and spread it through the spirit of art, history, and science. Based on the liberal-
democratic viewpoint, Dewey's public (common) musical values should be shared in society as social and

musical experiences.

The aim of musical education is, according to Woodford (2005), to help children understand music and
the role it has in civilization, i.e. to overcome conventionalized and routine awareness. Thanks to music
and other arts, an individual as well as society as a whole intensify the quality of experience and also
develop the associated cognitive functions. Music education is basically social and moral; it gradually
teaches students how to discover values, to overcome obstacles and to contribute to the constantly
changing social and musical world around them. Children discover and experience their worlds and

opportunities through discovery and critical activity, and the important role of music education is to


https://doi.org/10.5281/zenodo.3255303

broaden their social and cultural horizons acquired through the awareness of a wide variety of human

musical experiences. These key ideas correspond with conception of the reviewed book.

Professor Marcus Cslovjecsek (Switzerland) works a member of the Institute for Secondary Education at
the School of Education at the University of Applied Sciences and Arts Northwestern Switzerland
(FHNW), sharing his experience and perspectives in many other schools and universities. As a researcher,
author, coordinator and teacher, he is particularly interested in the development of an integrated
perspective for music in schools. He coordinates the international network Practice and Research in
Integrated Music Education (PRIME) and he is a leading personality in two important projects: European
Music Portfolio (EMP): A Creative Way into Languages (2009-2012) and EMP — Maths: Sounding ways
into Mathematics (2013-2016). As co-author and co-editor, together with Madeleine Zulauf, he has
currently submitted the reviewed book, the collective monograph, Integrated Music Education —
Challenges of Teaching and Teacher Training, to scholars as well as practitioners. The team of authors is

composed of erudite specialists from Europe as well as overseas.

The book stems (mainly but not solely) from the scholatly contributions and activities of practitioners
presented and carried out at the symposium Practice and Research in Integrated Music Education
(PRIME), which was organised with the cooperation of FHNW and held in Solothurn (Switzerland) in
2008. The team of co-authors comprises notable experts on the given area of special interest from the
United Kingdom (Jonathan Barnes, Diana Harris), Canada (Anne Lowe, Monique Richard, Colleen
Richardson, Joan Russel, Kari Veblen), Germany (Anke Boéttcher), Greece (Smaragda Chrysostomou),
Switzerland (Marcus Cslovjecsek, Madeleine Zulauf, Hermann Gelzer, Peter Gentinetta, Rudolf Kinzli,
Helmut Messner, Dagmar Widorski), and The Netherlands (Frits Evelein, Ludwig Pesch). The book
consists of six main chapters, in fact sixteen contributions as their subheadings, (a * starting point” and
five ‘steps’).

The opening chapter (Starting Point) serves to identify the principal challenges currently facing schools
and teachers and allows the reader to comprehend how Integrated Music Education (IME) can help meet
these challenges. The theoretical insight into philosophy of education, the links between music education
and integration is also present there. The first chapter (Step 1; Approaching Integrated Music Education
by Exploring Distant Horizons) states fundamental problems, ideas, and the main challenges for the
current education environment. The authors consider music integration and existential forms of music
outside school; they search for connections of the artistic world and music with the world of artistic

project of artists.

The second chapter (Step 2; Encountering Integrated Music Education: Where School Meets Life) the
authors precisely reflect on how to import into school life certain aspects that govern the artistic world, as
well as certain modalities that are common in everyday life: * [b]eing musical is here, also, equated with
being human’ (Cslovjescek-Zulauf, p. 133). Initiative processes, perception, thinking, and discovering the
world are the central concepts; the focus being on the individual and his involvement in classroom
activities. The next main chapter (Step 3; Uncovering School Models in Integrated Music Education)
focuses on the curricular aspects of integrative education, primarily on the development of competences,
the acquisition of knowledge and skills. Veblen (p. 219) brings the message to the reader that * integrated
arts programmes and interdisciplinary curricula are sources of joyful and creative learning’ . A crucial
premise hete is that * learning in school should be helpful for dealing with real world challenges, complex

issues and applied tasks’ and the authors believe that * acquiting unconnected knowledge and skill makes



no sense and that knowledge integrations is an important aspect of education’ (Cslovjescek-Zulauf, p.

193). How to place IME in the conventional school environment is another key issue.

The fourth main chapter (Step 4; Becoming Familiar with Integrated Music Education Activities in the
Classroom) reflects everyday pedagogical practice. The authors propose precise descriptions of some
teaching activities rooted mainly in workshops and teacher training courses, organised within the
symposium. Activities are planned in logical steps: the origin of the activity, the target group, the type and
age of the pupils, the environment and the material needs, the procedure, and other options for extending
or modifying the activity. Pedagogical interventions also take into account the spontaneous reactions and
contributions of pupils themselves. This chapter contains an editorial commentary on each activity,
evaluating its quality in building meaning, bridges and windows into new worlds. They underline the main
aspects of the activities: the presence and importance of live experience, targeting participation, attention,
willingness and readiness of the participants to carry out the activity. The first important belief is that
people are inherently musical. The second type of belief is that joyful experiencing of music as a social

event may not necessarily be accompanied with formal musical skills.

The final main chapter (Step 5; Being Invited into the Minds of People Engaged in Integrative Music
Education) scrutinizes thoroughly what personal teachers’ ideas are concerning IME and how it is
possible to help them develop knowledge and practices in this field, how to entich teachers’ conceptions
of their practices. The focus is on the importance of teachers’ professional development, roles and forms
of communication, which are described and analyzed here on the basis of exchanging ideas between
teachers and specialists. In the epilogue to the book (Lesson Taken From the Journey: Where Next), the
editors summarize the constituents of IME and subsequent steps necessary to proceed in the development
of disciplinary competencies, cultural competences and the personal development of learner. There are
principles for continual teacher development marked out with emphasis on the importance of training
courses and workshops in these processes. The leitmotiv of the monograph is empirical knowledge
expressed as follows: * [sJuccessful teachers in IME do not requite enhanced specific musical
competencies. But they need a range of competencies that go well beyond pure disciplinary competence.
For instance, the authors guess that these teachers need to have a taste for pedagogical adventure or wish

to draw on their own personal characteristics and artistic life.”  (Cslovjescek-Zulauf, p. 407)

The monograph has a pleasing graphic layout and a logical, visually appealing division into sections. Each
chapter of the book is presented through an introductory commentary, possibly (in Step 4) through the
final analytical comments of the editors, too. Each of sixteen subchapters contains, at the end, extended
German and French abstracts, which could be viewed as added value or of benefit to expanding the
publication’s potential circle of readers. This knowledgeable publication has the potential to inspire those
who desire to create their own original style in integrating music or arts in a broader sense as the most
natural part of human culture, into the knowledge of pupils. This wonderful book brings alot of
inspiration not only to aesthetic education, but also to Aesthetics as a science and those research areas that
open up new windows for investigations related to transcendence of art, reflection on new artistic forms

still awaiting aesthetic and philosophical reflection.



Doc. PaedDx. Slavka Kopcakova, PhD.
University of Presov in Presov

Faculty of Arts

Institute of Aesthetics and Artistic Culture
Presov/Slovak Republic
slavka.kopcakova@unipo.sk

https://espes.ff.unipo.sk



https://espes.ff.unipo.sk/

ZAKARIA, F. (2017). Obrana liberdiniho vzdélani. Praha: Academia, 127
s.

Lenka Lee; 23720@mail.muni.cz, https://doi.org/10.5281/zenodo.3255305

Americky spisovatel a zurnalista indického puvodu Fareed Zakaria
(*1964) je domacimu publiku zniamy piedevs$im diky casopisu
Respekt, ktery pravidelné tiskne jeho texty, pozornost si ziskaly i
jeho knihy Postamericky svét a Budoucnost svobody. Zakaria se
ve svych komentdfich a vystoupenich zabyvd pfedevsim
mezinarodni politikou, ve své posledni knize se pak vénuje
davodum, pro¢ je v dnesni dobé uzite¢né studovat obory jako

literatura, filozofie ¢i klasicka filologie.

Zakariovou vyhodou je zkuSenost s dvémi Skolskymi systémy.

Popisuje sva skolni léta v Indii v sedmdesatych a na pocatku

Fareed Zakaria
Obrana liberalniho
vzdélani

osmdesatych let, kdy bylo nejvyssi metou dosahnout titulu v
technickych oborech ¢i mediciné. On sam vsak po vzoru svého
bratra odesel studovat do Spojenych statd americkych, kde si

vybral Yaleovu univerzitu. Zakaria entuziasticky popisuje své

seznameni se s americkym Skolstvim na dalku, z brozurek, které
mu z Ameriky dovezla matka, jez tam jela dohlédnout, aby se jejf star$i syn nezapletl se ,,sexem, drogami a
rock ‘n” rollem®. Mladého studenta okouzlila ohromna nabidka studijnich pfedméti a kombinaci,
pfiznava ovsem, ze zpocatku jednal pragmaticky a vybral si kurzy, které vypadaly z jeho dhlu pohledu
smysluplné, mél totiz obavu, co na jeho vybér feknou indi¢ti pratelé, kterym bude o nasledujicich letnich
prazdnindch licit své zazitky z nové skoly. Ze zajmu si vak “dopral” kurz déjin studené valky, ktery jej, jak
sam pfiznava, lapil do tenat zajmu o liberalni vzdélani.

Autor vsak nenf nekritickym obrancem tohoto typu vzdélani, od zacatku poukazuje na davny spor, zda ma
byt prostiedkem, ¢i cilem. Ukazuje tskalf uzce zamefenych specialit a pfipomina, ze zasadn{ vyzvou je
SSHaulit se st kriticky, analyzovat data a formulovat myslenky — a e vsebo nejvic 1657t se 3 intelektudinibo dobrodrugstvi
natolik, abychom se do néj poustéli snadno a (asto™ (str. 46). Sam vsak nezapomina ani na racionalni diavody
problematického postaveni humanitnich a uméleckych obort, jez jsou ¢asto povazovany za mrhani casem
a penézi. Pripomenuti kritického postoje prezidenta Obamy ke studiu déjin umeéni pfipomene
tuzemskému Ctenafi cetné vyroky prezidenta Zemana adresované tomuto typu vzdélani. Jak ale Zakaria
pfipomind, trth price je nejisty a zminéné dovednosti neoddiskutovatelné zvysuji $ance na ném uspét
nikoliv hned po studiich, ale i pozdéjsim véku. Skeptik muze opravnéné namitnout, ze napifklad se
studiem mediciny nema tato vize mnoho spole¢nému, ale pravé pro néj je uveden piiklad z oboru

lékatstvi, kdy se diagnostické schopnosti mediki prokazatelné zlepsily poté, co se jejich pozornost
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zaméfila (odvedla) na popis detaild umeleckych dél. Znalosti ziskané v humanitnich oborech maji
pifirodnim védam také pfipominat, ze jejich ptivodnim cilem bylo hledat smysl svéta a zivota, protoze diky
ohromujicimu pokroku béhem poslednich dvou stolet{ tyto discipliny mnoho ziskaly, ale zapominaji, Ze se
vyvinuly z antické filozofie pfirody.

Zakaria jakozto absolvent a byvaly clen spravni rady Yaleu ctenattm piiblizuje ambiciézni projekt
opétovného spojeni obou védnich smért, a to na pifkladu kooperace Yaleovy univerzity se Singapurskou
narodni univerzitou, které v Singapuru spolecné zalozily novou s$kolu svobodnych uméni Yale-NUS
College, do niz prvnf studenti nastoupili v roce 2013. Cilem tohoto projektu je propojeni jak humanitnich
a ptirodovédnych disciplin, tak vychodni a zapadni kulturni tradice. Takova syntéza se zda byt nejlepsim
moznym lékem na odluku obou védnich smeért, studijnimi naroky i vys$i skolného (ackoliv samoziejmé
nabizi 1 prospéchova stipendia) se blizi standardim instituci Bfect’anové ligy. Co se tyce odlisnosti obou
zminénych kultur, Zakaria pfipomind znamy fakt, ze zatimco asij$ti studenti vykazuji nejlepsi vysledky v
mezinarodnich testech znalosti, v zebficcich hodnoceni inovativniho pfinosu asijské zemé rozhodné
neobsazuji ¢elni pozice, ty patii USA, Némecku, Svédsku & Tzraeli, tedy zemim, jejichz pracovni kultura je
zaloZena na zasluhach a nikoliv hierarchii (co je jednim z vysvétleni, pro¢ sem zatim nemuze patfit Ceska
republika), jedna se o spolecnosti oteviené inspiraci z okolniho svéta a jejich obyvatelé maji pomérné
vysoké zdravé sebevédomi. Hvézdné vysledky Spojenych statd — zemé talentd a neomezenych moznosti —
je tfeba korigovat nahlédnutim mimo statistiky, kde se ukazuje, ze ,,wjkon spickovych podnikatelsi a hrstka
technologickych gigantii se nepromita do ristn prijmi vétsiny Americanii® (str. 67). Pokud jde o zlepSeni zivotni
urovne vets! skupiny obyvatel, je tfeba se inspirovat severoevropskym ¢&i vychodoasijskym modelem
dobrého vzdélani pro vsechny.

Vrat’me se ale zpét k liberdlnimu vzdélani. Zakaria vysvétluje, ze mezi piiciny jeho upozadovani patii , jebo
neprimeérené uvolnénd struktura, snigujici se dirovert studini price a nizké standardy” (str. 70). Ukazuje, Ze mnoha
studentim humanitnich obort je dnes zatézko piihlasit se do kurzu, v némz se pozaduje precist kazdy
tyden Ctyficet ¢i vice stran textu, a mezi fadky zde mifi na vyucujici, ktefi vysoké naroky snizuji kvili
zvySovani navitévnosti svych kurza a (zfejmé i) vlastni pohodlnosti. Reseni neptekvapivé nachazi v
samotném liberdlnim vzdélavani — ,,%e bo bude vic a Ze bude leps?’ (str. 71). Jakozto nerodily American se
pousti i do odvaznéjsi kritiky amerického vzdélavaciho systému. Ukazuje, ze pavodné byl zaloZzen na
vytvafen{ tzv. pfirozené aristokracie, jejiz pfislusnici se méli honosit nikoliv urozenosti krve, ale vzdélanim
a mravnim charakterem. Tyto myslenky otct zakladateld, mezi néz patfili Franklin ¢i Jefferson, vsak v
priabé¢hu let vzaly za své, univerzity se stavaji exkluzivnim prostfedim uréenym pouze pro zamozné,
poskytujf vyhody vazané na dédické odkazy, jsou uzaviené talentim z chudych pomért, nadto se zda byt
problematické prosazovani studenti — Gspé$nych sportovcit i pies jejich §patné studijni vysledky. Resenim
by mohly byt — a¢ zatim akademickou vefejnosti spiSe prehlizené a bagatelizované — online studijni
programy, tzv. MOOC (Massive Open Online Courses). Zakaritiv text vznikl pfed péti lety a zpétné se zda
byt pomérné prorockym, protoze obliba, drovenl a nabidka téchto kurzt stile roste. Jejich nejvétsi
vyhodou je totiz moznost zajisténi efektivni individualni vyuky (vétSinou) zdarma, ktera je ale
realizovatelnd a realizovana v masovém meiitku. Pivodné byly tyto online kurzy vytvateny jako alternativa
univerzitniho vzdélani pro studenty ze tfetich zemi, ale diky vysoké kvalit¢ a velké rozmanitosti
nabizenych programu jsou urceny vSem, kdo maji pocitac, online pfipojeni a chut’ se vzdélavat.

Zavér publikace se vénuje obrané dnesni mladeze, které je vytykan nedostatek touhy pfemyslet o mravnich
tématech, neochota postavit se konvencnim nazorim ¢i pifilisna burzoaznost. To je ovsem dle autora
zpusobeno obrovskym tlakem na vykon a uspéch (napf. jiz zminéna neustala testovani), ktery studenty

stavi do poné¢kud uslapnuté pozice — v rozplanovaném dennim studijnim a pracovnim planu jiz na rebelii



nezbyva cas ani energie. Pfesto Zakaria na zaklad¢ vlastni zkuSenosti pfipoming, ze dnesni studenti jsou
pfemyslivi a podnétni a maji touhu ¢init dobro, coz je statisticky dolozeno jejich pisobenim v riznych
dobrovolnickych a neziskovych programech a mnozstvim penéznich dart charité. Jestlize dne$ni generace
studentt vasnivé po nocich nediskutuje o Nietzschem ¢ Marxovi, patii to ,,& celkovému obrazu nasi doby a
studenti v tomto pripade jeji stav spise reflektufi, neg vytvdre?” (str. 103). Nasi éru jiz nedefinuji obava z hrozby
studené valky a velké ideologické debaty, nybrz kapitalismus, globalizace a technologie. Pfesto ma vétsina
studentd dlouhodobé stejnd pfani — vydélat penize a zalozit rodinu, coz autora napliuje stifzlivym
optimismem, ostatné cely text je zamyslen jako obrana pozitivnich hodnot pfispivajicich ke zlepSeni

spolecnosti.

Obrana liberalniho vzdélani Fareeda Zakarii pfinasi na malém prostoru fadu navodi a pifkladd z historie i
soucasnosti, teorie 1 praxe, ale i zavéru statistik — tedy “zbrani”, jimiz se muaze kazdy zastance tohoto typu
edukace vybavit do debaty s clovékem nejen z akademického prostredi, ale i zastincem zcela praktickych a
pragmatickych zajmia. Okamzity uspéch ¢i vitézstvi mu s jejich pomoci sice nenf zarucen, ale ani sam autor
netvrdi, Ze takova debata je snadnd; liberalni vzdélani nema poskytovat instantni feSeni, nybrz navody,
myslenky a vize trvalejdi hodnoty. Ctenat mtze sledovat autorovu zivotni drihu, ktera vedla od
pocatecniho okouzleni v§im americkym, coz je pocit duvérné znamy lidem z postsocialistickych
stiedoevropskych zemi, az po stifzlive kritické zhodnoceni a odstup, ktery mu umoznuje hledat nové
perspektivy. A¢ se nékteré skutecnosti, o nichz piSe, zcela odlisujf od naseho systému vzdélavani, vétsina
problému a témat je spolecnych a Zakaria pfinasi konkrétni fesenf a navody na implementaci postupi,

které vedou k jeho zlepseni.
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