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The paper examines the position of realism in the aesthetics and philosophy of art. It
analyses the stereotypes in discussions about the possibility of aesthetic realism and
points out to some consequences of these for the ontology of a work of art. Further,
it shows the position of realism in the ontological theories of an artwork. Various in-
terpretations of Peircean type-token distinction lead to different solutions of the
problem of ontology and identity of a work of art. In the final part, the relationship
between philosophy and art is reconsidered. The author suggests a new account of
realism, which avoids the current debates stereotypes and is suitable for solving phi-
losophical problems concerning art (e.g. normativity of aesthetic judgements, identity
of a work of art, art’s cognitive value).
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Uvod. Predmetom tejto state je preskiimanie moznosti pozicie realizmu v estetike
a filozofii umenia. Hlavnym cielom je poukazat’ na konceptudlne stereotypy v diskusiach
o estetickom realizme a o ontologii umeleckych diel. Chceme ukazat, Ze obidve diskusie,
aj ked’ rieSia iné problémy, vykazuju isté spolo¢né rysy v chépani realizmu. V zaverecnej
Casti prace navrhujeme mozné rieSenie v podobe preformulovanej pozicie realizmu, ktora,
ak opusti problematické stereotypy, dokéze naznacit’ rieSenia tradi¢nych filozofickych
otazok spojenych s umenim (kognitivna hodnota umenia, normativita naSich estetickych
sudov a identita umeleckého diela).

1. Esteticky realizmus. V estetike a filozofii umenia, ktord mozno oznacit’ za ana-
lyticku sa termin realizmus vyskytuje v spojeni esteticky realizmus alebo realizmus este-
tickych vlastnosti. MoZme ho charakterizovat’ slovami N. Zangwilla [22] ako postoj,
v ramci ktorého naSe estetické skiisenosti a estetické myslenie v sebe nest metafyzicky
zévéazok, ze ,,v tomto druhu myslenia a skusenosti reprezentujeme estetické vlastnosti
a udalosti ([22], 63). Podl'a J. W. Bendera sa realizmus zavdzuje prinajmenSom k nasle-
dujicim dvom tvrdeniam: ,,(a) Existuje charakteristickd kategdria tvrdeni alebo pripisani
pouzivana na opisovanie umeleckych diel ainych objektov naSho estetického zaujmu;
a (b) Je spravne tieto pripisania formulovat’ v podobe tvrdeni, Ze isté estetické vlastnosti
existuju, a tieto tvrdenia o umeleckych dielach a inych objektoch st objektivne pravdivé®
([1], 81). Esteticky realista tak predpoklada, Ze existuju tri od seba navzajom odliSiteI'né
oblasti, pricom jedna je zdkladom a d’alSie su jej reprezentaciou, takZze mé zmysel uvazo-
vat’ o pravdivosti (pripadne spravnosti/nespravnosti) tychto reprezentacii. Na prehl'adne;j-
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Sie vykreslenie situacie pouzijeme schému na obr. 1.

(1) 2 (3)

esteticky sud,
tvrdenie,
charakteristika

objekt, udalost esteticka skusenost

obr. 1 Schéma procesu estetického posudzovania

V naSich estetickych sudoch (3) predpokladdme existenciu reality nezavislej od su-
dov (1), o ktorej v stidoch vypoveddme. Pri¢inou (b) estetického sidu (3) je estetickd
skusenost’ (2), ktori vyvolal (a) objekt alebo udalost’ (1). Alebo opét’ slovami N. Zan-
gwilla: ,,[V] estetickej skusenosti je svet reprezentovany ako majuci skutocné estetické
vlastnosti. Takéto skusenosti racionalne spdsobuju nase estetické sudy alebo su ich zékla-
dom* ([22], 64).

Maéme teda hrubt schému procesu estetického posudzovania, ktora je spolocnym po-
lom pre tedrie zastdvajuce, pripadne popierajice realizmus. Rozne filozoficko-estetické
teorie' sa potom liSia vo vysvetl'ovani fungovania tychto vztahov.

Vramei kritiky realizmu mozZno spochybnit’ reprezentativnu funkciu vztahu (a)
atvrdit, Ze naSa esteticka skusenost’ je zaleZitost’ pocitov, preto estetické sudy nerepre-
zentuju realitu, ale vyjadruju naSe pocity vyvolané objektom. Alebo moZno zvazovat’, ¢i
nase estetické sudy vypovedaju skor o objekte (1), alebo skor o skusenosti, ktor(i objekt
vyvolal (2). To by znamenalo, Ze tvrdenia o dielach (3) nevyjadruji naSe presvedcenie
o tom, Ze objekt (1) méa také a také vlastnosti, ale vyjadrujii povahu naSej perceptudlnej
odpovede na dielo. Tvrdenie ,,Obraz je harmonicky* teda vlastne znamena: ,,Obraz v nas
vyvolava reakciu, ktort moZno charakterizovat' ako harmonickd.“ V protiklade k rea-
lizmu mozno dalej tvrdit, Ze naSe estetické sidy (3) vobec nie st skutocné tvrdenia,
v ktorych by sme svetu (1) nieCo pripisovali, preto si nerobia narok na pravdu/nepravdu
(spravnost’/ne- spravnost). Pripadne moZno zastavat’ nazor, ze v estetickych charakteristi-
kéch (sudoch) estetické vlastnosti (hodnoty) neopisujeme, ale pripisujeme.

Jeden z najddlezitejSich argumentov podporujicich poziciu realizmu je zaloZzeny na
fakte normativity naSich estetickych sudov aich naroku na univerzalnu pla‘most’.2 Ak

! Komplexnejsi prehfad roznych tedrii vztahujicich sa na problém estetického realizmu pozri in:
Bender [1], Zangwill [22] a Hopkins [6].

% Ide o problém sformulovany uz v Kantovej Kritike siidnosti: ,,[A]ko je mozny sid, ktory len
z vlastného pocitu prijemnosti z predmetu, nezavisle od jeho pojmu, apriérne posudzuje tito prijemnost’
ako zodpovedajucu predstave toho istého objektu v kazdom druhom subjekte, t. j. bez toho, aby sme
museli ¢akat’ na cudzi sahlas™ ([8], § 36, 112)?
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zhrnieme realistické pozicie, tak je pre ne doleZité zachovanie dvoch podmienok:

a) podmienka odliSitel'nosti objektov (1), ako skutocne su, od ich reprezentacie
v estetickej skuisenosti (2). Sicasne by mala byt zachovana podmienka;

b) objektivity estetickych sidov (3) — €o sa chape ako moznost’ posudzovat’ ich
spravnost/nespravnost’ nezavisle od skusenosti konkrétnych individui alebo, inymi slo-
vami, ako podmienka existencie objektivnych pravdivostnych podmienok sudov.’

Ak potom, ¢o vystupime na vrchol Choca, vyslovime sud: ,,To je krdsny vyhlad®,
tak predpokladame, Ze to nie je len nas subjektivny sid a Zze vyhlad je krasny objektivne
pre vsetkych. A ak chceme zastavat’ realistické stanovisko, tak tiez predpokladame, Ze
existuje vyhl'ad, ktorého vlastnost'ou je byt” krasny nezavisle od nasho sidu a od nasej
konkrétnej skdasenosti.

2. Ontologické predpoklady estetického realizmu. Celd debata o realizme vsak
nestoji na ,,zelenej luke* a nesie v sebe niekol'ko ontologicky nie celkom ,nevinnych*
predpokladov. Tieto predpoklady vSak debata netematizuje a pozornost’ je venovana vzt'a-
hom a problémom vzt'ahov medzi elementmi estetickej situdcie, ako ju ukazuje schéma na
obr. 1. Polozme si preto otdzku, aké dosledky ztoho plynd, pokial’ ide o odpoved na
otazku o povahe estetického objektu (umeleckého diela). Esteticky objekt je z hl'adiska
realistu nieco, €o nesie estetické vlastnosti tak, ako st reprezentované v estetickej skuse-
nosti a vyjadrené v estetickych stidoch. Predpoklada sa nemennost’ a nezéavislost’ tohto
objektu od naSich sudov a od nasej skusenosti, a naopak predpokladé sa (pokial mozno)
priamociara zévislost’ naSej estetickej skusenosti od vlastnosti estetického objektu a tiez
zavislost’ naSich sudov od naSej estetickej sktisenosti. Slovami N. Zangwilla: ,,NajdoleZi-
tejSou zvlastnost'ou estetického poteSenia je to, ze opraviiuje sidy vzndSat narok na
spravnost™ ([22], 77).

Nemennost'ou a nezavislost'ou estetického objektu by mala byt’ garantovand univer-
zalita alebo objektivna platnost’ estetického sudu. Je vSak takto chapany objekt tou kate-
gobriou, o ktor v umenti alebo v estetickej sklisenosti vSeobecne ide? Je to, o robia umel-

3 Benderovymi slovami: ,,Podstata debaty o realizme potom osciluje okolo otazky, & pripisovanie
estetickych vlastnosti napiia poziadavku objektivnych pravdivostnych podmienok a & vo vztahu s tym
estetické fakty o danom objekte st odlisné od sposobov, ktorymi sa objekt modze javit danému indivi-
duu ([1]), 84). Este presnejSie nacrtava obraz realizmu v najsilnejSej podobe R. Hopkins: ,,(1) Sudy
diskurzu reprezentujii urc¢ité fakty ako existujuce. (2) Tieto fakty su reprezentované ako nezavislé od
jednotlivych sudov, ktoré o nich vyslovujeme. (3) To, ¢im su tieto fakty, je pochopitel'né bez odkazova-
nia na prax posudzovania ¢i reakcie, na ktorych su tieto fakty zalozené. (4) Tie reakcie su kognitivne
a podobne ako sudy, ktorych s zékladom, reprezentuju fakty ako existujuce. (5) V priaznivych pod-
mienkach Struktury naSich sudov (zistenia, ze tieto veci st F, a iné nie st) reflektuji urcitt Struktiru
sveta. (6) Tato korelacia nadobtida najpriamejSiu formu: Sudy pripisujuce jednoduchu vlastnost’ formu-
lujeme ako reakciu na pritomnost’ jednoduchej vlastnosti vo svete® ([6], 444).

4 ,But the most important peculiarity of aesthetic pleasure is that it licenses judgements that lay
claim to correctness™ ([22], 77).
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ci, vysvetlitelné ako vytvaranie nezavislych objektov, poskytujicich esteticku skusenost’
takym spdsobom, aby tato skusenost’ opraviiovala normativitu estetickych stiidov? Mozno
aktivitu pri vnimani umeleckého diela vysvetlit’ tym, Ze nechdvame na seba dielo pdsobit’,
a potom o nom vyslovujeme verbalne sudy?

Skasme sa pozriet’ na kresbu Claesa Oldenburga Ndavrh kolosdlneho pamditnika pre
Central Park North, N. Y. C. — Medvedik Teddy zroku 1965 a pokusme sa ju analyzovat’
z hladiska estetického realizmu. Kresba reprezentuje navrh na obrovsky monument pre
Central Park v meste New York.

Ak o tejto kresbe budeme tvrdit’, Ze je spontdnna a kolosdlna, tak sa musime spytat,
¢omu tieto estetické vlastnosti prisudzujeme? Je to papier pokresleny uhl'om a poma-
Povany farbou, alebo je to obraz reprezentujuci obrovského medvedika uprostred mest-
ského parku? A nie je to skor to, ako na nas tento obraz posobi, ¢i dokonca to, ako ume-
lec realizoval danu kresbu? Tu urite nie je 'ahké rozhodnut. Ako rieSenie sa ponika
koncept superveniencie, ktory predpokladd, Ze estetické vlastnosti supervenuju na obra-
zovych vlastnostiach.” Pre vztah superveniencie v strucnosti plati, Ze ak diela maja rov-
naké obrazové charakteristiky, tak maju aj rovnaké estetické charakteristiky a analogicky
medzi dielami nemdze byt esteticky rozdiel, pokym sa neliSia vo svojich obrazovych
charakteristikach.

Ak sa vratime k ndSmu prikladu, tak st tu nejaké obrazové vlastnosti (Ciary a farby
su tak atak rozmiestnené po papieri) a na zaklade tychto vlastnosti sa zjavia vlastnosti
ako spontannost’ a kolosdlnost. Koncept superveniencie, aj ked’ na prvy pohl'ad vyzera
elegantne, skryte predpoklada, Ze: a) vztah medzi obrazovymi (fyzickymi) vlastnost’ami
a estetickymi vlastnost'ami je v objektoch rovnaky a Ze b) nie je zdvisly od kontextu,
v ktorom tento vztah vznikd. Dalej koncentruje pozornost’ na fyzicky objekt na jednej
strane a na verbalne vyjadrenie naSich estetickych skusenosti v tvrdeniach na strane dru-
hej, pricom odhliada od toho, ¢o je medzi nimi (nezabtidajme ani na to, Ze sa to deje po-
Cas estetickej skusenosti).

5 P. Pettit [16] predpoklada tri podmienky estetickej charakteristiky umeleckého diela. Prvou je od-
linost’ obrazovej a estetickej charakterizacie (termin obrazovd charakterizdcia prebera od N. Goodmana
([5]. 47). Druhou je to, Ze esteticka charakterizacia je relativne jednoduchym opisom estetickej skuse-
nosti, takZe nevyzaduje d’alSie dopliiujice informécie. Tretia podmienka znie takto: ,,Ak su estetické
charakterizacie ne-obrazové a ak s aplikované na akékol'vek dve diela, nerozliSiteIné v obrazovom
profile, tak plati, Ze supervenuji na obrazovych charakterizaciach* ([16], 159).
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obr. 2 C. Oldenburg: Ndavrh kolosdlneho pamditnika pre Central Park North, N. Y. C. —
Medvedik Teddy, 60,6 x 47,9 cm, 1965, kresba uhl'om, akvarel. Zdroj: ([12], 99).

Vratme sa vSak spét’ k obrazu. C. Oldenburg v rozhovore s J. C. Lee [12] odpovedal
na otazku o spontannosti svojej kresby takto: ,,[J]e [to] spontanna kresba urobend na jed-
no sedenie alebo statie; kazdopadne tato spontannost’ sa dosahuje len opakovanim. Robim
kresby, ako je tato, znovu a znovu. Toto je jedna z priblizne dvadsiatich piatich kresieb
tohto nametu. Mozno je najlepsia, pretoze vsetky elementy st poukladané spravnym spo-
sobom. V pripade kresieb, ako je tato, musime mat’ vieru, pretoZe niektoré veci, ¢o sa
prave stany, su nepredvidate'né. A musime prijat’ ndhodu a vediet’ z nej vytazit™ ([12],
19). Mohli by sme to brat’ ako potvrdenie koncepcie superveniencie estetickych vlastnosti
na vlastnostiach obrazovych, a to, ¢o umelec robil, ked’ opakoval kresbu toho istého mo-
tivu, by bolo hl'adanim toho spravneho usporiadania ¢iar a farebnych skvin (obrazovych
vlastnosti) na obraze tak, aby sme o niom mohli potom povedat’, Ze je to spontanna kresba
(esteticka vlastnost)).

Domnievame sa vSak, ze cela vec sa ma inak. Spontannost’ je dosledkom opakova-
nia, a nie usporiadania ¢iar, priCom, a to je tiez vel'mi dolezité, tizko suvisi s danym name-
tom. Ciary mozu byt’ usporiadané rovnako (napriklad v képiach $tudentov akadémie), ale
vysledky nebuda rovnaké. A ak by sa vlastnost’, akou je spontannost, vzdy spajala s isty-
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mi konStelaciami Ciar a farebnych skvin, nebolo by potrebné opakované kreslenie toho
istého motivu. Oldenburg ako vynikajuci kresliar by uz pravdepodobne vedel, ako urobit’
kresbu tak, aby bola spontanna. Problém vSak nastdva aj v previazanosti spontdnnosti
a druhej estetickej vlastnosti, ktorti sme pripisali tomuto dielu. Aby totiz medvedik poso-
bil kolosalne, ale sucasne zostal (paradoxne) medvedikom, je potrebnd spontannost’.’
Tento rozdiel v interpretaciach slov umelca naznacuje, ako méze byt’ cela debata vzdiale-
na realite toho, o sa snaZzi teoreticky uchopit’.

Su vsak eSte d’alSie aspekty, ktoré unikaju z teoretického ramca debaty o estetickom
realizme. Ak Oldenburg v snahe definovat’ kresbu hovori: ,,Myslim, Ze kresba je akykol-
vek druh stopy, ktora aktivuje priestor. [...]* ([12], 18), tak odkazuje na moznu esteticku
skasenost’ divaka, s ktorou sa musi ratat’ pri vytvarani vysledného obrazu. A tak skuse-
nost’, ktora sa vysvetluje ako reprezentujica nezavislé estetické vlastnosti, je uz virtualne
pritomna v objekte, ktorého vlastnosti ma reprezentovat’. Vztah (a) na obr. 1 nie je jedno-
smerny. Mozno tiez ukazat, Ze ani vztah (b) medzi estetickou skusenost'ou (2) a este-
tickymi sadmi (3) nie je jednosmerny. To, o v estetickej sktisenosti povazujeme za vni-
many objekt, je relativne vo vztahu k teoretickému ramcu, ktory je, ¢i uz vedome, alebo
nevedome, v pozadi tejto skusenosti pritomny. Ak v naSom priklade vlastnost’” spontan-
nosti pripisujeme skor realizacii kresby, tak vlastnost’ kolosalnosti pripisujeme skor zob-
razenému objektu, ked’Ze rozmery kresby mozno len t'azko oznacit’ za kolosalne. Akoby
sme teda mali pri tom istom diele na posudzovanie dva rdzne objekty. ESte lepSie to mo-
zeme sledovat’ v pripade abstraktnych kresieb, ktoré ni¢ nezobrazuji a tiez mézu byt
kolosalne (napriklad svojimi rozmermi) a aj spontanne (aj ked’ spontannost’ bude spocivat’
asi v nieCcom inom). Ak si vezmeme ako priklad readymade Marcela Duchampa, tu akoby
prestavalo ist’ o estetické posudzovanie vobec;’ ide skor o spominany teoreticky ramec,
ktory je predpokladom akejkol'vek estetickej skisenosti a posudzovania.

Duchamp charakterizuje readymade Fontana (1917) slovami: ,,Len som sa snazil vy-
tvorit’ novu myslienku vztahujicu sa na objektu objekt, o ktorom si vSetci myslia, Ze ho
poznajt [pisoar]. Cokolvek méze byt niecim inym, to je to, ¢o som chcel dokézat™ ([4],
90; kurziva a text v zatvorke M. S). V podobnom duchu Oldenburg hovori: ,,Zacal som
sa pokusat’ reprezentovat’ veci verne. Postupne ma zaujalo reprezentovanie odliSnych
stavov mysle a pocitov; potom sa gesto a material stani nezavislymi. Ak si verny umelec-
kému procesu, ten je vo svojej podstate metamorfiy. Specialne linia mbze robit cokolvek,
byt ¢imkolvek* ([12], 18 — 19; kurziva M. S.).

® Tuto namietku (ratajucu s tym, Ze dielo musime vidiet ako jednotu, priom pripisovanie nie-
ktorych estetickych vlastnosti nemusi byt konzistentné) proti realizmu pomenoval P. Pettit vo svojej
koncepcii ako holistické obmedzenie ([16], 168). Druhym je humanistické obmedzenie, ktoré dalej
hovori, Ze okrem jednoty musime dielo vidiet' aj ako nieco pochopitelné (rozumom), ¢o mohol vytvorit
Clovek. Pettit je presved€eny, Ze uvedené namietky s zapracovatel'né do jeho verzie realizmu.

7 Timothy Binkley k tomu hovori, 7e v dvadsiatom storo¢i sa umenie zbavilo ,,estetickych paramet-
rov aniekedy priamo pracuje s mySlienkami, ktoré nie su prendSané estetickymi kvalitami. Umelecké
dielo je kus a kus nemusi byt estetickym objektom, a dokonca ani objektom™ ([2], 88).
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Vyzera to tak, Ze v umeni® nemusi byt objektom estetickej skusenosti zakazdym to
isté a ze hranice toho, ¢o je objekt, sa v roznych situacidch menia a postvaji. Opytajme
sa vsak, preco zotrvava debata o estetickom realizme pri schéme na obr. 1? Pravdepodob-
ne tu estetika ako disciplina nardZa na hranice, v rdmci ktorych bola Baumgartenom defi-
novand vo vztahu k epistemologii a poznavaniu. Ak ma byt umenie néstrojom poznava-
nia odliSnym od vedy a ak si chce narokovat’ na pravdivost’ svojich tvrdeni, tak musi svo-
je tvrdenia opriet’, podobne ako veda, o existenciu vonkajSej nezavislej reality. A tak sa
predpoklada objekt, ktory je viac-menej fyzikalnym objektom’ a ktory ma garantovat
epistemologickl hodnotu skusenosti a potom aj sudov alebo tvrdeni. Aby bola teda za-
chovand a vysvetlend normativita (alebo objektivita)'’ nasich sidov a epistemologicka
hodnota estetickej skusenosti umenia, ontologicky sa predpokladd umelecké dielo ako
objekt (viac-menej totozny s fyzickym objektom), ktory je v zasade dokonceny (pripadne
z hladiska ontolégie uzavrety). Nase sudy a tvrdenia potom nezavisle od objektu opisuju
jeho vlastnosti.

3. Realizmus a ontolégia umeleckého diela. V otazkach estetického realizmu sa
mozno vyhnut' zédkladnym metafyzickym otdzkam s nim spojenych a pripadne sa mozno
v odpovediach na otdzky povahy umeleckych diel vyhnut' otdzkam estetickej sktisenosti
a estetickych sudov. Takéto redukcie vSak spravidla neveda k lepSim odpovediam na
otazky spojené s fungovanim umenia, ale skor ukazuju, ako méze filozofia bez reflexie
svojich predpokladov ,,bezat’ naprazdno®, a tym sa vzd’alovat’ od toho, ¢o chce presku-
mat’. Byt realistom v ontoldgii je, zdd sa, nevyhnutné, pretoZze ak by sme nepokladali
umelecké diela za skutocné, asi by sme sa nevenovali problému ich ontoldgie. Otazka
vsak znie: Realizmus ¢oho pripastame? Alebo presnejsSie sformulované: (I) ,,Entity akého
druhu st umelecké diela®? V odpovedi je potom potrebné zohl'adnit’ vel'ka ro6znorodost’
umeleckych diel. Preto niektoré teorie (Wolterstorff [21]) rozdel'uju umenie na skupiny,
priCom hudba a literatira sa vacSinou ocitaji v inej skupine ako napriklad mal'ba a ne-

8 Podotykame, 7e sme vyberali len priklady z vytvarného umenia, ale variabilita by sa eite rozsiri-
la, ak by sme v naSich skimaniach zohladnili vSetky druhy umenia.

% V ramci ,.kontinentalnej“ estetiky nie je esteticky objekt fyzickym objektom, ale je to niedo vy-
tvorené na zéklade fyzického objektu v recepcii vnimatel'a. Slovami V. Zusku: ,Esteticky objekt v uz-
Som slova zmysle, teda v ramci diskurzu sucasnej estetiky, je ¢asovym objektom, vytvaranym na podkla-
de svojho nosica (pripomefime Ze nemusi ist o artefakt — vid’ prirodné krasno) vnimatelom™ ([23], 34 —
35). Esteticka situdcia je teda Struktdrovana trochu inak a implikuje trochu iné problémy (napriklad
ontologickd povaha estetického objektu vo vztahu k objektu mysle a vo vztahu k fyzickému objektu).
V zéasade v8ak tendencia rozdelit’ cely proces na ¢asti a stanovit ich pevnl hierarchiu zostava aj v tomto
pristupe zretel'nd.

!9 R. Hopkins rozlisuje medzi objektivitou a realizmom v estetike nasledovne: ,,Objektivita nejakej
oblasti znamena to, Ze o sidoch o tejto oblasti md zmysel uvazovat’ ako o v ur¢itom zmysle zodpoveda-
jucich alebo nezodpovedajucich, ako o spravnych alebo nespravnych. Na rozdiel od toho realizmus
v danej oblasti tvrdi, Ze sudy o tomto predmete s spravne alebo nespravne, pretoze opisuji vymedzeny
aspekt reality, ktorej povaha determinuje to, ktoré z naSich sidov su spravne. Kym teda otazka objektivi-
ty mieri na naSe sudy, otdzka realizmu mieri na svet, o ktorom tieto sidy vypovedaju* ([6], 444).
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odlievana socha,'' a podra toho sa tieto skupiny lisia aj odpoved’ou na otazku (I). VACSi-
nou vsak teérie hl'adaja ontologické rieSenie platné pre vSetky umelecké diela (Margolis
[13]; Currie [3]). VSetky tedrie vSak pri takto poloZenej otazke (I) musia rieSit’ problém
identity umeleckého diela. Aky objekt je umelecké dielo alebo s ¢im ho mozno stotoznit’?
Na ilustraciu zlozitosti tohto problému je dobré pripomenut, Ze napriklad v hudbe
a v literature dochadza k viacndsobnému vyskytu jedného umeleckého diela, priCom je
potrebné zvazit moznost/nemoznost’ drobnych odchylok jednotlivych vyskytov v ¢aso-
priestore. Prevedenia hudobnej skladby maju ¢asto dost’ odlisné niektoré vlastnosti (na-
priklad Zivost’, temperament), zatial' ¢o v inych sa skor predpokladé ich totoznost’ (na-
priklad vyska a sled ténov). Podobne, aj ked’ nie identicky, m6Zzme mat’ v literatiire mno-
ho vytlackov a vydani tej istej knihy a nepredpokladame, ze ak budu v texte jedného vy-
dania chybat’ dve &iarky a jedna spojka, tak pdjde o iné dielo.'> V mal'be je situdcia ina
a bezne sa tu vynara otdzka, ¢i je mozné identifikovat’ umelecké dielo s fyzickym objek-
tom (platno pomalované farbami). Fyzické objekty ale podliehaju zubu casu, pripadne
poskodeniu vandalov. A ak niekto domaluje do obrazu zakryvajiceho richa genitalie
zobrazenych o0sob, tiez nepovieme, Ze ide o ini mal'bu, aj ked’ sa dost’ podstatne zmenila.
Co viak keby ten niekto premaloval aj niektoré tvare a kiisok krajiny? Vo vytvarnom
umeni sa spolu s Duchampovou stratégiou readymade objavuje aj d’al$i zavazny problém,
ktorym je zmyslova nerozliSitelnost’ dvoch objektov, z ktorych jeden je umeleckym die-
lom, a druhy nim nie je.

Ako dobré rieenie"” viacerych z naértnutych problémov identity umeleckych diel sa
ukézalo Peirceovo'® rozlidenie fyp-token, ktoré rozlisuje slovo ako také — fyp od slova
vytlaceného na stranke konkrétnej knihy — token. Kym slov na stranke konkrétnej knihy
(konkrétne objekty v Case a priestore) moze byt teda vytlaCenych viacero, slovo (ab-
straktny objekt) ako také je vzdy len jedno. Mame teda len jednu hudobnu skladbu (typ),
ale vo svete sa moézu, dokonca paralelne v Case, diat’ jej viacndsobné prevedenia (tokeny).
Mame jednu matricu, z ktorej sa mozu vytlacit’ viaceré originaly grafického diela. Rozli-
Senie mozno aplikovat’ aj na prevedenie dramy a jej scenér, pripadne na sochy odlievané
z formy atd’."”> Otézkou je jeho aplikdcia na malbu alebo iné diela vytvarného umenia.

' Toto rozdelenie je samostatnym a zaujimavym problémom. Kritériom rozdelenia je vztah diel
aich zhmotnenia, pripadne existencia ¢i neexistencia notacie v danom umeleckom druhu, napriklad
rozdelenie na autografické a alografické umenia vo filozofii N. Goodmana ([5], 95 —103).

12 Skvelym, aj ked tazko povedat, & uspesnym pokusom obhajit' stanovisko totoznosti diela
a textu (tzv. textualizmus) je pozicia N. Goodmana [5].

3V naom texte sa nevenujeme menej beznym variantom rieSeni stotoziujucim umelecké dielo
s ¢isto z fyzickym objektom alebo vyhradne s objektom mysle. Pre nedostatok miesta nerozoberame ani
poziciu ontologického kontextualizmu, ktory odvodzuje identitu umeleckého diela predovsetkym zo
socidlno-historického kontextu.

!4 Zaujimavou otézkou v tejto sivislosti je posun v interpretacii celého konceptu oproti povodné-
mu rozliSeniu C. S. Peircea (pozri napr. ([15], 4.537), ktory je Uizko prepojeny s jeho semiotikou a jej
metafyzickymi vychodiskami.

!5 Pre uplnost dodajme, Ze toto rozlisenie je aplikovatelné aj mimo oblasti umenia a estetiky — na
Statne vlajky, ZivociSne druhy atd’.
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J. Margolis ([13]; [14]) a G. Currie [3] sa domnievaji, Ze je to mozné, a ponuikaju jednu
ontolégiu pre vsetky umelecké diela. Wolterstorff [21] sa domnieva, Ze na tieto druhy
umenia nie je rozliSenie aplikovatel'né. J. Margolis ([13]; [14]) ponika koncepciu ume-
leckého diela ako foken-typu (jednotliviny zlozenej z dvoch jednotlivin) a sti€asne kultur-
ne emergentnej entity stelesnenej vo fyzickom objekte. G. Currie [3] ponuka koncepciu,
v ktorej je umelecké dielo typ udalosti, ked’ niekto objavuje ur¢ita Strukturu urcitym spo-
sobom.'® Wolterstorff chape umelecké diela — rypy, ako zvlastne podoby druhov, tzv.
druhy-normy, a podobne ako v pripade prirodnych druhov aj tu su mozné dobre a zle
sformované priklady druhov. Nebudeme sa vsak blizSie venovat’ predstavovaniu jednotli-
vych koncepcii, ale vzhl'adom na ciele nasho textu prejdeme k niektorym ¢rtam, ktoré
maju spolo¢né.

Vsimnime si, ako sa rieSenie problémov pomocou rozliSenia #yp-token podoba na
rieSenie problémov prostrednictvom konceptu superveniencie z 2. Casti. Superveniencia
vysvetl'uje, ako sa z obrazovych (fyzickych) vlastnosti mozu stat’ estetické vlastnosti,
a zavadza pre tento vzt'ah isté pravidla. RozliSenie typ-token zavadza vztah byt instanciou
(volnejsie prikladom, vyskytom) medzi dvomi objektmi rozneho druhu, ktory ma tiez
svoje pravidla a v pripade prijatia aj dosledky tykajuce sa vSetkych umeleckych diel. Pla-
ti, ze to, ¢o vnimame zmyslami, nie je #yp, pretoze v podstate nie je mozné vnimat’ (napri-
klad pocut’) abstraktny objekt. Abstraktny objekt je mimo ¢asu a priestoru a nemoze mat’
konkrétne Casti. To, o vnimame, je token — inStancia abstraktného objektu v ¢ase a pries-
tore (konkrétny objekt). Ak su abstraktné objekty nevytvoritené, tak umelec nemdze
vytvorit’ typ, ale vzdy iba token. Ako potom vysvetlit' koncept tvorby v umeni, ktory nam
hovori, Ze umelec vytvéra nieco, o predtym neexistovalo?'’ Namieste je aj otdzka, o dom
vypovedame, ked’ nejakému dielu pripisujeme estetické vlastnosti. M6zu mat’ abstraktné
objekty estetické vlastnosti?

Na koncept superveniencie sa rozliSenie typ-token podoba v tom, ze tak, ako super-
veniencia redukuje to, ¢o sa deje medzi fyzickym objektom a estetickou charakteristikou
tohto objektu, na par prehl'adnych vlastnosti, aj rozliSenie typ-token redukuje vzt'ah medzi
abstraktnym a konkrétnym na par pravidiel suhrnne zastreSenych vlastnost'ou byt instan-
ciou. Obidve su to vel'mi elegantné a prehl'adné rieSenia, ale domnievame sa, ze zavadza-
ju jednotu tam, kde v umeni panuje t4 najzaujimavejSia réznost. Ak si zoberieme ako
priklady uz spominané umelecké diela — Oldenburgovu kresbu medvedika, 'ubovolnu
abstraktni mal’bu a Duchampovu Fontdnu —, tak vztah medzi konkrétnym fyzickym
zhmotnenim a abstraktnym ,,vyznamom® diela je zakazdym iny. Zd4 sa, Ze problém spo-
¢iva v spdsobe, ako filozofi odpovedaju na otazku (I).

A. Thomason naznacuje, Ze ,,ak chceme rozriesit’ problém ontoldgie umenia, nemo-

16 podra Curriecho je umelecké dielo yypom udalosti [x, S, H, D, t] s dvomi ,,otvorenymi miestami‘
(jednym pre osobu x ajednym pre €as t ) a s tromi konStitutivnymi elementmi: Struktirou — S, spdso-
bom objavu — H a vztahom x objavil y spésobom z — D. Toto posledné D je konStantnym elementom
vSetkych umeleckych diel. Prave prvé dva elementy v8ak slizia na rozliSenie umeleckych diel ([3], 70).

7P, Kivy [9] argumentuje proti konceptu tvorby v umeni pri svojej obhajobe platonizmu v hudbe.
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zeme jednoducho vybrat’ vhodné dostupné ontologické kategorie tak, aby sluzili relevan-
tnym potrebam v estetike. Namiesto toho sa musime vratit’ k fundamentalnej metafyzike
a premysliet’ niektoré z najzakladnejSich Cleneni v metafyzike a vyvinut’ Sir$i a jemnejsi
systém ontologickych kategorii® ([20], 90)."® Ona sama potom vola po vypracovani novej
kategorie abstraktného artefaktu, ktory je casovo determinovanym abstraktnym objektom
vytvorenym l'udskou intencionalnou aktivitou ([20], 90). Tato kategdéria ma zaujat’ prie-
stor v trhline medzi ¢istym abstraktnym objektom (#p), fyzickym objektom (foken) a ob-
jektom mysle. Rozpracovanie uvedenej kategorie by podla nej sicasne mohlo prispiet
k vyjasneniu ontologického statusu socidlnych a kultirnych objektov vSeobecne. Obava-
me sa vSak, ze sa tymto navrhom rieSenia tak trochu chyta do pasce toho, ¢o sama kritizu-
je, totiz ze chce umeniu z pody filozofie predpisovat’ ontologické kategorie. Preto spomi-
nand kategoéria abstrakiného artefaktu asi tiez nebude kone¢nym a vo vsetkych pripadoch
uspokojivym rieSenim problému ontolégie umeleckého diela. Treba mat’ totiz na pamiti,
Ze umenie sa neustdle vyvija, ato aj na zéklade absorbovania a tematizovania svojich
filozofickych predpokladov a désledkov. Amie Thomason nam vsak uzito¢ne naznacuje,
s ¢im vSetkym treba ratat’ pri odpovedi na otazku (I). Skusme sa preto pozriet’ na iné
moznosti, ako pristupovat’ k problému realizmu.

Zaver: Moznosti realizmu v ontolégii umeleckého diela. V 2. Casti, venujicej sa
estetickému realizmu, sme dospeli k zisteniu, Ze objekt estetickej skisenosti nemusi byt’
v pripade rdznych umeleckych diel taky isty. To, o tymto terminom nazyvame, nemusi
byt teda rovnaké nielen naprie¢ umeleckymi druhmi, ale ani naprie¢ jednotlivymi dielami
v ramci tychto druhov. V 3. ¢asti sme podobne ukdzali, Ze ontologické koncepcie, ako-
kol'vek sofistikovane kombinujlce existujuce ontologické kategodrie, stdle nenachadzaji
uspokojivi odpoved’ na otdzku povahy entity, ktori nazyvame umeleckym dielom. Tak sa
ocitame v situdcii, ked mame mnoZstvo tedrii, z ktorych kazda riesi niektory z technic-
kych filozofickych problémov, ale ani jedna znich nerieSi vietky. Mozno v takejto
situacii vobec zastavat realistické stanovisko, ktoré predpokladd, Ze to, ako nieco existu-
juce nezévisle od nas opisujeme (Ci uz ide o esteticku charakteristiku objektu alebo onto-
16giu umeleckého diela), sa s tym opisovanym predmetom zhoduje? V takejto podobe ho
zastavat’ asi nemozno. Ale ak sa vzddme poZiadavky pozitivne opisovat’, ako to vo svete
umenia je (vo forme: ,,Objekt x ma také a také vlastnosti.”, pripadne: ,,Umelecké dielo je
objekt druhu y.*), a uistovat’ sa o zhode naSich opisov s opisovanymi objektmi, tak by
sme realistické stanovisko zastavat’ mohli.

Existencia umenia a umeleckych diel je zrejme fakt, ktory asi mélokto spochybriuje.
Celkom intuitivne tiez predpokladédme, Ze ani umenie, ani umelecké diela nie st absolutne
relativne vo vztahu k jednotlivcom, ale si to entity/inStiticie prirodzene existujice
v Zivote spolocenstva l'udi. Je tiez zrejmé, ze umelecké diela majti na ¢lenov spolo¢enstva
nejaky vplyv, ktory je zrejme pomerne dolezity, ked’Ze v r6znej podobe nachddzame prax

'8 Thomason [20] méa na mysli &lenenia: fyzicky objekt — imaginarny objekt (mysle), abstraktny ob-
jekt — konkrétny objekt, ktoré vlastne pokryvaji takmer vSetky bezné varianty odpovedi na otazku (I).
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umenia vo vSetkych zndmych spolocenstvach. Ak tieto jednoduché tvrdenia prijmeme,
mozeme sa opytat, aké miesto by v tejto praxi mala filozofickd tedria. Asi nebude jej
ulohou predpisovat’ pravidla fungovania praxe umenia, pripadne stanovovat, ¢o je, a o
nie je umelecké dielo z hl'adiska kritérii filozofie. Mala by vSak zrejme prispiet’ k adek-
vatnejSej interpretacii umeleckych diel urcenej divakom, posluchaom, citatelom atd’.
Mala by poskytnit’ umelcom filozoficku reflexiu ich praxe, ktord im pomodze d’alej sa
rozvijat’, poskytnat’ kolegom filozofom filozoficky rozmer umenia a umeleckych diel. Ak
to viak chce byt realisticka pozicia, tak by sa mala opytat’: ,,Co vietko musime predpo-
kladat’, ak chceme zachytit redlne fungovanie umeleckého diela?*'”

Tu nam vsetky varianty ontoldgie umeleckého diela ukazuji, ¢o musime prinajmen-
Som predpokladat’ ako redlne vplyvy pri konstitucii toho, ¢o nazyvame umeleckym die-
lom (pripadne estetickym objektom). Ak to vymenujeme, tak pri konstiticii umeleckého
diela pdjde o: a) fyzicky objekt, b) kultarny (abstraktny) objekt, c) subjekt (autor, divak)
v d) socio-historickom kontexte. R6zne diela vznikaju a zanikaji ako kombinacie bodov
a) — d), ateda odpoved’ na otazku Aky druh entity predstavuje umelecké dielo? nie je
zodpovedatel'na v tradiénych ontologickych kategoridch a asi ani univerzalne pre vSetky
umelecké diela. R6zne diela dosahuju svoju identitu roznym spdsobom a tato identita nie
je identitou podla vzoru fyzického objektu. VSimnime si, Ze v praxi umenia vacSinou nie
je problém s identitou nejakého umeleckého diela — v nej sa prave tato identita vytvara,
udrziava a pripadne aj zanika. Problém nastdva vtedy, ked’ od umeleckého diela pozadu-
jeme, aby spiialo kritéria identity, ktoré mu neprisluchaju. Realistické stanovisko je sna-
hou zachytit’, ako sa tento proces realne deje, aké st jeho invarianty a s akymi novymi
rieSeniami prisli umelci. Potom moZeme skumat’ filozoficky vyznam tychto rieSeni.

Ak sa pozrieme na problém normativity (prip. objektivity) nasich estetickych charak-
terizacii umeleckych diel z tohto uhla pohladu, tak ta je vysvetliteInd nie tym, ze kon-
krétny sud zodpoveda nejakej vlastnosti pritomnej v umeleckom diele (estetickom ob-
jekte), ale tym, Ze umenie (a aj jeho interpretovanie a posudzovanie) je ¢innost'ou spolo-
Censtva a ako také je neustale korigované a korigovateIné umeleckou komunitou. A tak tu
nejde o hl'adanie vysvetlenia zhody obsahov naSich subjektivnych sktsenosti, ale o do-
sledok toho, Ze esteticka skusenost’ je pristupna v zasade vSetkym.

ESte sa strune zastavme pri kognitivnej hodnote umenia. Ak si nemdzeme byt isti,
¢i su nase individuélne sidy o umeleckom diele (estetickom objekte) pravdivé, ako potom
moZe mat’ umenie a estetika nejaké aSpirdcie na poznanie? Domnievame sa, Ze v tomto
zmysle by nemohla mat’ aSpirdcie na poznanie ani prirodna veda, ked’Ze ani tam si nemo-
7eme byt isti, & mame pravdu.”’ Ak viak umenie vobec nieo poznava, nebude to vdaka
tomu, Ze verne reprezentuje nejaké vlastnosti Uplne nezavislej reality. To, ¢o je potrebné
na konstitaciu umeleckého diela, je sktisenost’, ktorou uvedieme do pohybu vsetky pot-
rebné konstitutivne aspekty (pozri vyssie a) — ¢)) a ktora vyzaduje tvorivl aktivitu celého

' Parafrazujem P. Kot'atka ([11], 47), ktory sa pyta na to isté, ale v suvislosti s jazykom.
% Viac o kognitivnych prienikoch medzi vedou a umenim pozri in: [17], pripadne pozri aj prebie-
hajucu diskusiu k tomuto textu in: ([7]; [18]; [19]).
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individua (subjektu). A o takto zistujeme, to nie je vlastnost’ nejakého fyzického objektu
(ak vobec ide o nejaky objekt), ale skor sa dozvedame nie¢o o tom, ako funguje moja
(nasa) skusenost’ so svetom, aké su jej konstitutivne prvky a ako st jedineéne prepojené
v tomto konkrétnom diele. Ak sa naucime, ako sa mame ,,pozerat™/,,rozmysl'at™, aby sme
videli v Duchampovej Fontdne umelecké dielo, nie je to mélo. Nie je to malo preto, Ze
predtym, ako sa to udialo, museli sme v istom zmysle zmenit’ sami seba a tato skusenost’
,»ako sa to robi“ nam uz zostane. Okrem toho vieme, Ze nejde o subjektivnu skisenost,,
ale potencialne o sktisenost’ kohokol'vek z nés.

Na zaver spometime uz len to, Ze navrhovana realistickd pozicia ma najblizsie k to-
mu, ¢o navrhuje P. Kot’atko. Realizmus ,,je snaha vyloZit' jazykové vyznamy a pojmovy
aparat z redlnych vztahov, v ktorych su situované mysliace a komunikujice individud,
apevné presvedcenie, Ze tato konfiguracia je neredukovatelnd* ([10], 2), priCom ,,[...]
zékladni neredukovatelnu konfigurdciu tvoria redlne predmety, situacie, udalosti
a l'udské bytosti vo vzajomnych vztahoch® ([10], 4). Je to pozicia, ktord otvara filozofiu
umeniu a na zaklade ktorej sa umenie mdze stat’ skutocnym prejavom a nastrojom pozna-
vania, pozicia, z ktorej méze umenie obohacovat’ filozofiu o experimentalny rozmer.
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