FILOZOFIA
Roc. 73,2018, ¢. 8

O POVAHE POZNANIA V UMENI

MICHAL SEDIK, Filozofické fakulta Univerzity Mateja Bela v Banskej Bystrici, Banska
Bystrica, SR

SEDIK, M.: On the Nature of Knowledge in Art
FILOZOFIA 73, 2018, No 8, pp. 647 — 659

This article analyzes the epistemological status of work of art. It starts with two
propositions. The first one is an ontological proposition: (1) “Something new
emerges in the creation of a work of art”. The second proposition is: (2) “A
work of art can be the result / means of research and brings knowledge”. At
first sight, the two theses contradict each other. If we understand the work of
art as the result of research (2), we are expecting that it is a representation of
reality independent of that work. However, if the work of art creates reality (1),
then we are dealing with ontological constructivism where we do not distin-
guish between reality and its representation. The paper suggests the perspective
within which we can answer the question in what sense art may bring us know-
ledge (2) and maintain the proposition (1) at the same time.
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Nase skiimanie za¢neme beZne prijimanym predpokladom, Ze umenie je do-
ména tvorivosti. Umelci st tvorivi I'udia, ktori vo svojich ateliéroch a pracovniach
vytvaraji umelecké diela, ktoré si cenime pre ich originalitu a novost. Ak s tym
suhlasime a vezmeme tieto vety vazne, mdézeme ako vychodisko sformulovat’
ontologicku tézu: (1) Pri tvorbe umeleckého diela vznika nieco nové.

Okrem svojej originality a novosti si umelecké diela nepochybne cenime aj
z dovodu, ze prinasaju poznanie. Toto uz nie je celkom nekontroverzna téma a aj
v dejinach filozofie ndjdeme dostatok prikladov nestihlasu.! Je viak pravdou, Ze
umenie pokladdme za neoddelitelnu stcast’ vychovy a vzdelavania, coho doka-
zom su osnovy vSetkych stuptiov §kol a predskolskych zariadeni. Okrem toho
mnohé §taty podporuji tvorbu umenia nemalymi sumami zo §tatneho rozpoctu
a zrejme to nerobia len pre zabavu svojich obcanov. Takze akosi verime, Ze ume-
nie — aj keby hned’ neprindsalo priamo poznanie v nejakom uzkom zmysle (aky
prisudzujeme vedam) —, v SirSom zmysle k nemu minimalne prispieva. Pre potreby
dalsieho skiimanie sformulujme nasu druhu tézu: (2) Umelecké dielo moze byt
vysledkom ci prostriedkom vyskumu a moéze prinasat poznanie.

Na prvy pohl'ad sa moze zdat, Ze ide o nezlucitel'né tézy. Ak umenim vytva-

! Platon (2006), Stolnitz (1992), Lamarque (2006).
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rame nie¢o nové, a teda nejakym sposobom menime realitu, ako si mdéZeme stcas-
ne mysliet, Ze tymto procesom realitu poznavame? V tomto texte predstavime
také chéapanie umenia a umeleckej tvorby, v ramci ktorého mozno zastavat’ obe
spomenuté tézy. V prvej Casti vyjasnime pojem umeleckej tvorby, jej ontologické
rozmery a dosledky, ku ktorym toto chéapanie tvorby vedie. V druhej Casti nacrt-
neme existujicu diskusiu o probléme poznania v umeni. V tretej ¢asti navrhneme
perspektivu, v ktorej sa da o poznani v umeni uvazovat' za sicasného zastavania
oboch uvedenych téz.

1. Umelecka tvorba — novost’ a originalita umenia. Ako porozumiet’ tvrde-
niu, ze umelecké dielo je prirastkom na byti, Ze pri tvorbe diela vznika nieco no-
vé? Mozno bude z hl'adiska nazornosti lepsie pouzit’ konkrétny priklad a spytat’ sa
v obratenom garde, ¢o vzniklo (neexistovalo predtym) vtedy, ked M. Duchamp
vystavil po prvykrat svoje readymade? Napriklad pisoar — ak hovorime o diele
Fontdna (1917), ktoré pozostavalo z vystavenia obrateného a podpisaného pisoa-
ra — existoval aj predtym a umelec s nim, okrem podpisu, ni¢ (v materidlnom
zmysle) neurobil. Avsak nieco sa zmenilo, ked’ze dovtedy nebolo mozné, aby sa
dielo pozostavajuce z pisoara (alebo akéhokol'vek iného priemyselne vyrobeného
objektu) stalo umeleckym dielom. Umelec vytvoril moznost’ vytvarat umelecké
diela privlastnenim si existujucich predmetov (¢i uz su to priemyselne vyrabané
predmety, vysledky remeselnej ruénej prace alebo umelecké diela inych umelcov)
a sucasne uz umelecké diela nemuseli byt’ vizualne odliSiteI'né od beznych objek-
tov, ktoré dielami neboli a nie su. Spolu s tym sa ukazalo, ze sdm koncept umenia
sa mdze stat’ premennou v ramci tvorivého procesu. Inak povedané, ze umelecké
dielo nemusi nasledovat’ uz existujuci koncept umenia, ale koncept umenia sa
objavuje spolu s dielom, alebo niekedy az po vzniku diela. Vytvorenie readymade
tak obratilo pozornost’ k procesom tvorby a zdsadnym sposobom zmenilo podobu
a vyvoj (vizualneho) umenia druhej polovice 20. storocia. Preto je tvorivé gesto
M. Duchampa, pri ktorom nastala revolu¢na zmena konceptudalneho priestoru
umenia, povazované za jeden z najoriginalnejSich tvorivych ¢inov v umeni minu-
1ého storocia.?

Toto vSak nie je jediny zmysel pojmu novy v suvislosti s kreativitou. V inom
zmysle je nové aj to, ked’ umelec pride s nie¢im novym v ramci existujiiceho koncep-
tudlneho priestoru. A tak mozno Skatule Brillo A. Warhola* pokladat’ za inovéaciu
v ramci spominaného konceptualneho priestoru vytvoreného M. Duchampom.

Este v jemnejSom duchu mozno o tvorivosti hovorit’ vtedy, ked’ vznika nieco,

2 Prvym readymadeom bolo Koleso z bicykla z roku 1913.

3 Ako d’alsi priklad mozno uviest’ vytvorenie prvej abstraktnej malby V. Kandinskym.

4V podobnom duchu su rozvijanim tohto konceptudlneho priestoru aj objekty J. Koonsa
alebo M. Bidla. Inym prikladom st mal'by abstraktnych expresionistov, ktori skiimali moznosti
priestoru vytvoreného V. Kandinskym.
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¢o je novou kombindciou uz znamych a existujucich moznosti (myslienok). Pri-
kladmi mézu byt’ kolaze v mal'be ¢i v poézii alebo strihova montaz vo filme.

Uvedené rozliSenie troch sposobov (zmena konceptualneho priestoru, nova
myslienka v ramci existujuceho konceptudalneho priestoru, novda kombindcia uz
existujucich myslienok) ako prist’ s nie¢im novym pochadza z diela M. Bodeno-
vej Creativity and Art (2010).5 Keby sme chceli ontologicky rozmer tvorivosti
spochybnit’, mohli by sme namietat’, ze o tvorbe v ontologickom zmysle mozno
hovorit azda iba v prvom pripade, a to ostatné je uz ,,len* objavovanie existuju-
cich moznosti. Ide o problém, ktory by si vyzadoval dlhsiu diskusiu® smerujicu
k problémom ontologie umenia, ktorti v tomto texte nebudeme sledovat’.” Zatial
vychadzajme z toho, ze minimalne v prvom pripade ide o tvorbu v ontologic-
kom zmysle. Co nas bude na tomto mieste vi¢imi zaujimat, st désledky akcep-
tacie ontologickej tézy (1) pre chdpanie umenia a nasledne moznosti poznania
v umeni.

Najprv treba zdoraznit', ze vytvorené umelecké dielo nemozno redukovat na
vopred (pred dielom existujice) pripravené koncepty a vyznamy. Tak ako pre
akceptaciu diel readymade bolo treba vynajst’ koncept umenia, ktory umoznoval
tieto objekty vidiet’ ako umelecké diela, pre kazdé vytvorené originalne dielo treba
objavit’ spdsob (ramec), ako nan nahliadat’, ktory je vo vd¢Som ¢i menSom rozpore
so zauzivanymi stereotypmi a zvykmi, ktoré si z minulosti prinasame. Tu sa do-
stavame k bodu, ktory bude pre nase skiimanie dolezity a ku ktorému sa este niz-
Sie vratime. Umelecké dielo nielenze je vysledkom tvorivého procesu, ale takto
vytvorené dielo si rovnako vyZaduje tvorivost’ na strane publika, aby mohlo byt’
ako umelecké dielo vnimané. Cim originalnejsie dielo, tym vécsie poziadavky
kladie na tvorivost’ divakov.

Druhym stvisiacim désledkom, ktory treba zdoraznit', je neredukovatelnost
umeleckého diela na (verbalnu) interpretaciu. Inymi slovami, umelecké dielo ako
skuto¢nost’ vzdy presahuje to, ¢o sme zamyslali, ked’ sme ho tvorili, ale aj to, ¢o
o nom mozeme povedat a ako ho dokazeme vysvetlit. Takato redukcia by bola
mozna len v pripade, keby dielo bolo ,len* ilustraciou existujucich verbalizova-
tePnych myslienok (autora) alebo koncepcii tvorby, umenia ¢i Stylu. Keby sme
predpokladali, Ze je mozné najst’ konecnu interpretaciu umeleckého diela, ktora
odhali a vyCerpa jeho jediny zmysel (pravy vyznam), tak by sme sti¢asne museli
pripustit’, ze redukcia diela na interpretaciu je mozna. Dielo by kreativitu publika
najprv vyzadovalo, ale potom by uz stacilo poznat’ ,,spravnu® interpretaciu a poznali

5 Konceptudlny priestor je ,,[...] akykol'vek organizovany spdsob myslenia, ktory je znamy
(a ceneny) istou socialnou skupinou. V ramci daného konceptudlneho priestoru st mnohé mys-
lienky mozné, ale len niektoré z nich uz boli aktudlne myslené*“ (Boden 2010, 32).

% Mozno dokonca zastavat’ este radikalnejsie stanovisko a uplne popriet’ ontologicky rozmer
umeleckej tvorby aj v prvom vyzname. Pozri P. Kivy (2001) alebo J. Dodd (2007).

7 K ontol6gii umenia pozri komplexny prehl'ad moznych rieSeni problému v (Livingston
2016).
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by sme vyznam diela. A navyse, keby sme tito moznost’ pripustili, tak v kone¢nom
dosledku popierame aj kreativitu na strane autora.® Sice by nam to v kontexte tvah
o poznani zabezpecovalo reprodukovatel'nost’ umeleckého poznania (poznanie, kto-
ré dielo ponuka, by bolo sformulovatelné aj v prirodzenom jazyku), su¢asne by sme
vsak popreli nutnost’ priameho kontaktu s dielom, ktora je vacSinovo prijimana ako
podmienka porozumenia dielu.

Tretim uzko stvisiacim dosledkom je neredukovatelnost interakcie s dielom
na komunikaciu. Interakcia s dielom je vzdy bohatsia, ako sme schopni zachytit’
v komunika¢nom modeli. Model (verbalnej) komunikacie predpoklada existenciu
spravy (vyznamu), ktora sa prostrednictvom komunika¢ného kanala (prirodzeného
jazyka) prenesie od adresanta k adresatovi. Hoci tento model je ¢asto vel'mi uzi-
tocny pri analyze umeleckych diel, nepostihuje pripady, ked’ je v diele pritomna
vagnost, neurcitost’, pripadne sa objavuje zlyhanie komunikacie ako sucast’ tvori-
vej autorskej stratégie.” Nazdavame sa, Ze tieto pripady nie su zanedbatelné ani
z hl'adiska poc¢tu, ani z hl'adiska délezitosti.

Ak zhrnieme predlozené dosledky prijatia ontologickej tézy, tak na to, aby
sme nasli spésob ako o Specifikach poznania v umeni uvazovat, navrhujeme
najmid nepozerat’ sa na interakciu s dielom cez prizmu modelu verbalnej komu-
nikacie sledujtcej principy efektivnosti a kooperacie pri prenose vyznamu.'?
Koncept vyznamu (a sucasne s tym aj koncept interpretiacie ako odhalovania
alebo pripisovania vyznamu) sa tu javi ako problematicky a zavadzajuci, ako
ukazal uz S. H. Olsen (2004). Ak prijmeme ontologicku tézu, vytvorené ume-
lecké dielo presahuje interakciu ako konkrétnu individudlnu reakciu na dielo
divakom (zahfnajucu emocie, telesné prejavy, kognitivne aspekty) a sicasne
presahuje aj interpretaciu ako verbéalnu (prevazne) reflexiu tejto reakcie.!' Inter-
pretacia je tak prostriedkom na komplexnejsiu interakciu s dielom, ale interak-
ciu nemozno redukovat’ na interpretaciu.

Uvedené dosledky prijatia ontologickej tézy (1) nacrtavaju situaciu, v akej sa
budeme musiet’ vysporiadat’ s odpoved’ou na otazku povahy poznania v umeni. Uz
teraz vSak mozZno povedat, Ze ak umenie prinasa nejaky druh poznania, tak toto
poznanie nebude celkom spliiat poziadavky objektivity, reprodukovatelnosti

8 Kazdé dielo by bolo ,,len aktualizaciou uz existujicich moznosti (verbalneho) jazyka.

9 Komplexnti analyzu problému interpreticie v umeni mozno néjst’ v kapitole 3 Konstanty
a premenné interpretacie v umeni (Sedova a kol. 2016).

19 Cielom umenia nie je v prvom rade Uspesna komunikicia, ale organizovana interakcia,
kde zlyhania komunikacie maju rovnako svoje Cestné miesto. Zavadzanie konvencii a ich ruSenie
su vumeni rovnako dolezité. V kontexte griceovskych skimani konverzaénych implikatir sa
v umeni Casto nedodrziava vSeobecny ucel komunikacie, ktorym je maximalne efektivna vymena
informécii, a nasledne ani princip kooperacie, a tym ani konverza¢né maximy. Viac pozri (Grice
1989, kapitola Logic and Conversations).

I Pre chapanie interpretacie ako teoretickej reflexie hladania rovnovéahy medzi autorskou
stratégiou umeleckého diela a tvorivou aktivitou publika pozri Sedik (2014).
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a pravdivosti (vSetky tri nejako stvisia s chapanim poznania ako vyluéne propo-
ziéného poznania). Sucasne treba povedat, ze ak aj umenie prinaSa poznanie,
neznamena to, Ze kognitivna funkcia umenia bude nutnou alebo dostato¢nou pod-
mienkou na to, aby nie¢o bolo umenim. Schopnost’ prinasat’ poznanie, tak v tomto
pristupe, priamo nezasahuje do sporov o definiciu umenia. Urcite existuju aj také
umelecké diela, ktoré neprinasajii poznanie v nejakom netrividlnom zmysle.
V tomto kontexte je tieZ otazkou, nakol'ko a ¢i vobec kognitivna hodnota umenia
prispieva k umeleckej hodnote.!? Zaujimavé viak bude pozriet' sa na varianty
chapania poznania v umeni ako na strane zastancov, tak aj na strane odporcov,
a zmapovat’ argumenty oboch stran z hl'adiska iivah o povahe poznania v umeni.

2. Nacért diskusie o probléme poznania v umeni. Celd debata je pomerne
rozsiahla a vzh'adom na priestorové moznosti sa nebudeme pustat’ do jej detailov.
Zacnime definiciou kognitivizmu. Kognitivizmus v umeni je stanovisko, podla
ktorého maji umelecké diela kognitivnu hodnotu (prinasajii poznanie) a tato hod-
nota je sucastou umeleckej hodnoty.'3> Antikognitivizmus na druhej strane bud’
upiera umeleckym dielam kognitivnu hodnotu, alebo odmieta jej vztah k hodnote
umeleckej ¢i estetickej, alebo oboje. Debata, ktord sa da vystopovat az
k Platéonovi (2006) a Aristotelovi (1996), vygenerovala niekol'ko kIicovych na-
mietok proti kognitivizmu,'* na ktoré by mal zastanca umenia ako poznania rea-
govat’. Ide o nasledujice namietky:

1. Trivialita. Umenie neprinasa poznanie, alebo prinajlepSom neprindsa po-
znanie, ktoré by stdlo za to. Jediné, Co ponuka, si banalne a trividlne pravdy
(Stolnitz 1992).

2. Jedinecnost. Umenie nema jedinecny predmet a metédu skimania (Stol-
nitz 1992) ato, ¢o sa dozvieme z umeleckych diel, sa moZzeme dozvediet aj
z inych zdrojov (psycholdgia, histéria, socioldgia a pod.).

3. Istota. Aj keby umenie poskytovalo doélezité a pravdivé presvedcCenia, ne-
poskytuje istotu pravdivosti tohto presvedcenia. A poznanie vyZaduje istotu (La-
marque-Olsen 1994).

4. Relevancia. Kognitivna hodnota umenia (pravda / nepravda) je vo vztahu
k umeleckej hodnote irelevantna (Lamarque 2006). Ak aj umelecké dielo poskytu-
je poznanie, tento fakt nema ziadny vztah k jeho umeleckej hodnote.

Zastancovia kognitivizmu na tieto ndmietky reaguju najmé zdoraziiovanim

12 K tomu pozri aj diskusiu medzi B. Gautom a P. Lamarquom (Kieran 2006, 7. a 8. kapito-
la).

13 Poziciu kognitivizmu zastivaji napr. Goodman (2007, 1996), Gaut (2005, 2006) alebo
Graham (1995). Poziciu antikognitivizmu zastavaju Stolnitz (1992), Lamarque (2006), Diffey
(1995).

14 Pozri tivod ku knihe (Kieran — Lopes 2006, xi — xxiv) alebo (Gaut 2006).
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nepropozi¢nosti poznania, ktoré umenie prindSa (avsak tato myslienka, ako uka-
zeme neskor, nie je bez spojenia s tvorivostou dovedena do ddsledkov). To riesi
namietku 1., ale komplikuje odpoved’ na 3., pretoze ak poznanie nie je propozic-
né, neumoziuje formulovat’ argumenty, ktoré ho zdévodiuju ako spravne alebo
pravdivé. Tu sa potom zvycajne objavi argument, Ze umenie je produkt imaginacie
(ktory treba odliSovat’ od fantazie), a ta ma svoje pravidla a obmedzenia (ak ma
postava také a také vlastnosti, tak méze v budicnosti konat’ viacerymi spdsobmi,
ale nikdy nie vSetkymi spdsobmi). Okrem toho vysledna skusenost’ s dielom je
istym druhom testu spravnosti, resp. pravdivosti daného poznania a nepotrebuje
d’alsie zdovodnenie. Pri namietke 2. va¢Sinou s prvou ¢ast’ou suhlasia aj kogniti-
visti. Umenie zrejme nema jedine¢ny predmet skiimania, ak nepocitame umenie
samo ako svoj predmet. Proti druhej Casti tejto namietky sa da argumentovat’ tak,
Ze umenie pouziva mnozstvo metdd, ktoré si vSak vytvarané na mieru jednotli-
vym témam a pripadom. To vSak tiez nie je pre kognitivistov bezpecny terén,
ked’ze umelecké poznanie mdze byt diskvalifikované aj tym, Ze ide o poznanie,
ktoré sa vztahuje skor na konkrétny jedine¢ny pripad. Ilustraciou méze byt por-
trét vo vytvarnom umeni, kde sa dozvedame nieco o portrétovanom (ako vyzeral
a ako sa obliekal, tvaril sa... tento konkrétny &lovek) a toto poznanie nenapliia
poziadavku vSeobecnosti. V namietke 4. nejde o to, ze by sme sa z umenia ne-
mohli nieco dozvediet’ (nieco viac ako hovoria vo svojich pracach napr. historici),
ale Ze neplati rovnost’ ¢im viac informacii, tym lepsi roman alebo krajinka. Tym
sa popiera korelacia medzi poznavanim a hodnotenim diela ako umenia. Na to
opat’ existuju odpovede kognitivistov, Ze informacie (poznanie) v dielach prispie-
vaju k plnej predstave danych udalosti (rozvijaju imaginaciu) v kontexte celku
diela, a tym vedu ku komplexnejSej skusenosti s umeleckym dielom (vyvolavaju
v nas relevantné emocionalne reakcie).

Toto zhrnutie diskusie je, samozrejme, prili§ hrubozrnné, ale aj tak nam uka-
zuje prevladajucu ¢rtu v pristupe diskutujucich k danému problému. Tou ¢értou je
chapanie poznania ako niecoho, ¢o je obsiahnuté v diele a sucasne reprezentuje
»hieco™ mimo tohto diela (svet, autorova mysel' a pod. ako existujuce pred die-
lom), a toto ,,nieco” v diele mozno odhalit’ (interpretaciou). Uvedenu ¢rtu mozno
pozorovat’ ako v namietani antikognitivistov, tak aj v protiargumentacii kogniti-
vistov.!> A ak za to ,,nie¢o“ mézeme jednoducho dosadit’ termin ,,vyznam*, mame

15 Prikladom je aj pristup B. Gauta (2006), ktory v argumentacii uvadza imaginaciu ako na-
stroj testovania tvrdeni literatiry o svete. A aj ked’ imaginaciu chéape Ciastoéne aj v negativnom
zmysle (na zéklade diela mame nielen pozitivne predstavy o moznych udalostiach, ale aj predstavu
o tom, ¢o by sa nemohlo stat’ alebo aké konanie nie je v sulade, myslitené, s charakterom postavy
(119)), stale skizava k chédpaniu imaginicie ako prostriedku ,udenia sa o svete* (120) v po-
zitivnom zmysle. ,,Literatira, podobne ako imaginacia, mdze mat za ciel’ u¢it’ sa o svete a v tychto
pripadoch sa prekryva s normativnymi disciplinami o imaginacii, ktoré prispievaji k uspesnému
naplianiu tohto ciela* (Gaut 2006, 120). Alebo na inom mieste: ,,0 umeni vo vieobecnosti
a konkrétne o literatiire mozno uvazovat’ ako o prostriedku na zdokonal'ovanie imaginacie, a tym
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tradicné chapanie poznania podla vzoru propozicného poznania. Tato hlboko
zakorenena perspektiva (predstava) ndm brani zmenit akcent v uvaZovani
o moznostiach poznania v umeni. Preto aj ked’ sa uvazuje o d’alSom rozmere po-
znania v umeni, konkrétne poznania umenia ako predmetu, nie ako prostriedku,
tak sa opit’ skizne k tomu, o mozno verbalizovat’ (fakty o dielach, historia inter-
pretacii, vyznamov diel, a kritické sudy, z ktorych sa dozvedame o hodnote diel).
Pre nasu neschopnost’ vymanit’ sa z tejto perspektivy nedokazeme uchopit’ cely
problém spréavne.

3. Povaha poznania v umeni. Este predtym, ako sa pokusime navrhnuat rie-
Senie, pozrime sa na vyjadrenia umelcov samych. Scendrista Arlen Hird vo filme
Trumbo (2015) zaujimavo odpoveda na otdzku iného scendristu Daltona Trumba,
ktory mu vyrozpraval pribeh z koridy, ktory sdm zaZil. Po skoleni byka na zéver
predstavenia vSetci v aréne tlieskali. VSetci okrem neho, jeho manZzelky a jedného
malého chlapca, ktory plakal. ,,Chcel by som vediet’, preco ten maly chlapec pla-
kal,* hovori Dalton Trumbo a Arlen Hird mu odpoveda: ,,4k to chces zistit, napis
to!“. D. Trumbo vie, Co sa stalo, pozna stav sveta, ale to, ¢o nevie a ¢o ho zauji-
ma, st pri¢iny a motivacie — hl'ad4 hlbSie porozumenie tomu, ¢o sa stalo. Nazna-
cuje sa tu také poznanie, ktoré sa da ziskat' vylu¢ne umenim, v tomto pripade
napisanim literarneho diela, scendra.

Perspektivu, ktort chceme predstavit, dobre ilustruje aj vyjadrenie spisova-
telky Leily Slimani, autorky roméanu Uspdvanka (2017). Vol'nou predlohou roma-
nu st skutocné tragické udalosti, ked pestinka zavrazdila dve deti, o ktoré sa
starala. Autorka na obalke knihy hovori: ,,Vyrastla som v Maroku, kde eSte vzdy
nielen pestinky byvaju v jednej domacnosti s rodinami. Vela som premyslala
o sposobe Zivota, v ktorom sa spaja blizkost’ s cudzotou. Casto som zaZila situa-
cie, ktoré mi lamali srdce. Chcela som preskumat toto Gzemie mozného ponizo-
vania bez toho, aby som tym vysvetlovala vrazdu, pretoze na to neverim.“ Ak
nejde o vysvetlovanie, o aké skimanie a poznanie tu ide? Preco si neprecitala
radsej spravy z policajnych archivov? Odpoved’ naznacuje koniec romanu, ked’ sa
pestunka po zloCine nelspes$ne pokusila o samovrazdu a lezi v kdme na nemoc-
nicnom 16zku. Policajnd komisarka, sediac v nemocnici vedla jej 16zka po tom,
ako prestudovala vSetky spisy, dokazy, stopy a vypocula vsetkych svedkov, stale
tape pred pripravovanou rekonstrukciou €inu. Sice pozné chronolégiu a kauzalitu
celej udalosti, no stale jej to nedava zmysel. VSetkymi obl'ibend a dokonala pes-
tunka nezodpoveda niekomu, kto je schopny spachat’ chladnokrvnu vrazdu dvoch
deti. Komisarka nedisponuje poznanim, ktoré ziskal citatel’ knihy tym, ze ju preci-
tal tak, ako ju spisovatel’ka napisala.

Ako vsak toto poznanie konceptudlne uchopit? V prvom rade si treba uve-

aj ako o spdsobe prispievajucom k naSmu uceniu sa o aspektoch vonkajsieho sveta“ (Gaut 2005,
444).
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domit’, Zze ak ide o poznanie, ktoré by malo byt Specificky umelecké, nepdjde
o poznanie, ktoré sa da redukovat na propozi¢né poznanie (takym disponovala
spominana policajnd komisarka), hoci aj také poznanie umelecké diela bezpochy-
by obsahuju a sprostredkuvaju. Dovody, preco to tak je, sme uviedli vyssie, ked’
sme rozoberali dosledky akceptacie ontologickej tézy o tvorivosti (1). Ak vznika
nieco nové, nembze to byt len realizaciou uz existujiceho pojmu (koncepcie,
myslienky, teorie). Inym, a mozno doélezitejSim dévodom je, ze samo umelecké
dielo je artikulaciou poznania,'® ktoré je v iom obsiahnuté. To znaéi, Ze nepotre-
buje ziadnu d’alsiu artikulaciu alebo formuldciu v inom jazyku. Tato artikulacia je
zhmotnena a intersubjektivne pristupna vSetkym v podobe umeleckého diela.
V tomto kontexte treba rozumiet’ aj poziadavke priameho oboznamenia,!” ktoré
hovori, ze diela nemoZno posudzovat’ a poznavat bez toho, aby sme sa s nimi
stretli (videli, precitali, vypoculi si ich...). Stretnutie samo osebe vSak nestaci,
treba ho blizsie Specifikovat. To, ¢o je rozhodujuce, je spolutvorba, pri ktorej sa
ako divak (Citatel, posluchac...) spolupodielam na dokonceni toho, ¢o vytvoril
autor. Tvorivost’ na strane autora predpoklada tvorivi odpoved’ na strane publika.
Vtedy, ked’ participujem na tvorivej stratégii umeleckého diela, mam skusenost’
s celkom diela a vtedy tvorivo odpoveddm na tvorivé gesto autora. A len vtedy
mobzem dospiet’ k Specifickému poznaniu, ktoré ponika len umenie.

Ako toto poznanie charakterizovat’? EsSte predtym ako ponikneme odpoved’,
upozornime na nebezpecenstvo, ktorému sa tu chceme vyhnut' a ktorym je opi-
tovné upadnutie do odmietnutého stereotypu stotoznujuceho dielo s vyznamom
(propozi¢nym obsahom) a interakciu s interpretaciou (odhalovanim tohto vyzna-
mu). Ak je dielo dielom, ktoré si cenime pre jeho originalitu a novost, a bolo
vytvorené skutocne kreativnym ¢inom umelca, tak prinasa nie¢o (nové), na ¢o
nemam pripravené ,,nastroje* a ,,postupy*, ba dokonca tie, ktoré mam v repertoari
(postojov, uhlov pohladu, interakcii) sa stavaji prekazkou v interakcii s dielom.

Napriklad ako milovnik realistickych krajiniek mam stereotypné ocakavania,
ktoré mi mozno eSte umoznia potesit’ sa z niektorych krajiniek impresionistov, ale
urcite znemoznia radost’ z kubistickej krajiny. A tak, stojac pred obrazom Tovarer v
Horta de Ebro (P. Picasso 1909), mam dve moznosti: bud’ znechuteny odidem od
obrazu, ktory nenapiiia moje o¢akavania,'® alebo odmietnem moje oéakévania (od-
mietnem nepotvrdent a nesformulovanu ,.hypotézu*) a najdem spdsob, ako sa nai
pozerat’ ako na umelecké dielo. To si bezpochyby vyzaduje tvorivost’ a odhodlanie

16 Predpokladé to chapanie umenia ako jazyka, ktory v8ak nie je modelovany podla priro-

dzenych (verbalnych) jazykov. Dobrym prikladom je pristup N. Goodmana (2007), ktory umenie
chéape ako rovnocenné vede, ako rozne symbolické systémy (jazyky).

17 Princip obozndmenia (acquaintance principle) hovori, Ze: ,.estetické tsudky, na rozdiel od
usudkov o moralke, musia byt’ zalozené na skuisenosti z prvej ruky, a nie si, okrem zko limitova-
nych pripadov, prenosné medzi r6znymi osobami* (Wollheim 1980, 233).

18 Odmietam tym pontknutil participaciu a implicitne predpokladdm, Ze moja hypotéza
o tom, ako ma umenie a obraz vyzerat, je spravna, ale tento obraz ju nenapliia.
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podstupit’ navrhovanie a testovanie ,,hypotéz — skusSanie pohl'adov, o zahitia nielen
pohyb v priestore, ale najmi pohyb v mojej mysli. Ak budem mat’ dostatok vytrva-
losti, budem odmeneny sktisenost’ou, ktorti by som v prvom pripade nenadobudol.
Tou odmenou je v prvom rade pohlad na plastickl krajinu s malou tovariiou, ktory
som pomohol spoluvytvorit. Spolutvorba umociiuje zivost vnimaného obrazu a
poznanie charakteristik reprezentovanej krajiny. V druhom rade vSak moZno
z danej skusenosti extrapolovat’ (a aj verbalizovat’) poznanie: o 1) mojich pred-
chadzajucich ocakavaniach (nastaveniach rozliSovacich schopnosti, vizualnych
schémach potrebnych na vnimanie realistickych zobrazeni krajinky), o 2) nasta-
veniach potrebnych na to, aby sme mohli vnimat’ kubistické mal’by krajiny ako
obrazy, a o 3) rozdiele medzi 1) a 2) a schopnosti pozerat’ sa oboma spésobmi,
z ¢oho mozno usudzovat o fungovani méjho (alebo aj vSeobecne l'udského)
vizualneho vnimania.

Ak budeme uvazovat o skusenosti len z hl'adiska ziskaného pohladu na
konkrétnu krajinu a poznani, ktoré takto prindsa, tak skutoéne mozno suhlasit’
so Stolnitzom (1992), ze ide o trividlne poznanie, ktoré navyse lepsie sprostred-
kuje fotografia alebo film. Ak sa vSak bavime o poznani 1), 2), 3), tak rozhodne
o trividlne poznanie nejde (namietka 1). Dozvedame sa vel'a o tom, ako funguje
naSa percepcia, do akej miery a ako je nase vnimanie podmienené poznanim
a oCakavaniami, ako rozumiem l'udskému konaniu a pod. Nejde ani o poznanie,
ktoré sa da ziskat’ inym spdsobom (namietka 2), ked’Zze ide o poznanie z prvej
ruky, a ¢o sa o tychto veciach mézeme dozvediet’ z psycholédgie alebo kognitiv-
nych vied, nebude to isté. Toto poznanie netreba zdovodiovat (namietka 3),
pretoze bez neho (hoci v prvej faze ide zrejme o poznanie v implicitnej podobe)
by nenastala interakcia a nedostavil sa vysledok. Kazdy sa méze presved¢it’ na
vlastné o¢i, ked’ sa stretne s umeleckym dielom ako dielom. O spdsoboch dosa-
hovania tohto poznania (prip. jeho vyzname a dosledkoch) sa navySe modzeme
sporit’ (mozZnost’ viacerych interpretacii jedného diela). Tato argumentacia sa uz
potom odohrava v prirodzenom jazyku.

Z uvedeného by tiez malo byt zrejmé, ze poznanie, o ktorom hovorime, je
nevyhnutnou sucastou hodnoty daného umeleckého diela ako umeleckého
a nemozno spochybiiovat’ jeho relevanciu (namietka 4). Ak sa vratim k prikladu
readymade M. Duchampa, pokym nepochopim, ako sa mam pozerat na pisoar,
z ktorého dielo Fontdna pozostava, tak stale vidim iba pisoar. Okrem toho netreba
zabudat, ze aj v literatire sa umelecké dielo vztahuje k realite len ako celok (ako
vysledok skusenosti),'? a nie ako jednotlivé tvrdenia v texte diela.?’

19 Pozri (Mukatovsky 1971, 151 — 152).

20 Preto ak napriklad prekladatel’ objavi faktografickii chybu v texte literarneho diela, nebude
ju opravovat’, pretoze nie je v pozicii, aby poznal uplne vSetky vztahy daného tvrdenia k celku
diela. Opravu by mohol urobit’ iba autor, ak stale zije, a realizovat’ by sa mohla v nasledujuicom
vydani knihy. (V knihe Nocny viak do Lisabonu od P. Merciera sa hlavny hrdina Gregorius pozera
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Bolo by mozné vzniest’ ndmietku, ¢i prave povedané neplati len pre diela
moderného a sucasného umenia. Napriklad krestanské umenie stredoveku alebo
akékol'vek umenie, ktoré nevznika v ,,paradigme originality*, ale riadi sa nejakym
zauzivanym ,,slovnikom®, asi nebude prinasat’ netrividlne poznanie tohto druhu.
Tu mozno odpovedat, ze v Case, ked’ existoval len jeden slovnik (¢i §tyl) a umenie
sa nim riadilo, by uvedena namietka platila, ale dnes je pre nas aj krest'anské (vi-
zualne) umenie stredoveku len prikladom jednej z mnohych koncepcii umenia
a tvorby umeleckych diel a je zaujimavé nielen pre vzneSenost’ pribehu, ktory
tlmo¢i, ale skor pre spdsob, akym sa tejto tlohy zmociuje.?' Skiisenost’, ktor pri
aktivnej spolutvorbe tieto obrazy poskytuju ndm — 'udom Zzijucim v Gplne inej
dobe a kulturno-historickej situacii — umoziuje pochopit’ prave ten rozdiel. A.
Manguel tento rozdiel, napr. medzi stredovekym krestanskym a si¢asnym ume-
nim, charakterizuje existenciou a neexistenciou dané¢ho slovnika.

»Pretoze umelecky jazyk nasej doby nie je vo svojich vyznamoch Specificky,
nasa interpretacia zostava sukromnou, jednou z mnohych, pribehom, ktory sa prida-
va k stkromnému pribehu mal’by samej ako druha, tretia alebo desiata vrstva vy-
znamu, ktora vyrasta nie z pévodnej mal'by, ale z nasej vlastnej doby a nasho miesta.
NieCo také by som nazval ,slepym ¢itanim™ v protiklade k ,,vidomému c¢itaniu®,
ktoré umoziuje mal’ba predpokladajiuca vseobecne zdiel'any a pevne dany slovnik*
(Manguel 2008, 160 — 161).

Manguel pouziva metaforu ¢itania na vysvetlenie naSej interakcie s obrazom.
Na aplikécii tejto metafory na rézne druhy obrazov dobre vidime a spoznavame
rozdiely, ktoré v kontexte nasho skiimania mozno nazvat poznanim plynicim zo
skusenosti s umeleckym dielom. Ide o individualne interakcie (kazdy ma inu vycho-
diskovu poziciu), ako poznamenava Manguel, ale napriek tomu sa nase skusenosti
s jednotlivym dielom viac ¢i menej prekryvaju. O tomto prieniku sa potom da disku-
tovat. Tu sa dostavame k problému interpretacie, ktory tizko suvisi s problémom
poznania v umeni a treba ho aspon spomenut’.

Interpretacia umeleckého diela v takto ponimanej interakcii s dielom nie je
rozpravanim odhal'ujucim vyznam ukryty v diele, a ani rozpravanim pripisujicim
vyznam umeleckému dielu.?? Interpretacia tu plni funkciu reflexie dosahovania

na plagat k filmu Muz, ktory pozoroval nocné vlaky, na ktorom vidi Jeanne Moreau, ktora vSak
v tomto filme nikdy nehrala. (Mercier 2018, 24 — 25).

21 Bolo by zaujimavé preskamat’, nakol’ko je na§ vyber zo stredovekého umenia (v rAmci de-
jin umenia) ovplyvneny koncepciami umenia 19. a 20. storocia.

22 Gadamer sa vyjadruje v podobnom duchu: ,,[...] trvaly vytvor, vydarené dielo, ktoré nas
oslovuje, nevznikd vd’aka dodrziavaniu predpisov. V umeni to nie je ta prava cesta. Skor sa vSetci
musime ponorit’ do onoho ticha, do sustredenia, v ktorom sa ukaze: to je ono. [...] Interpretacia je
tu sice velmi peknd, ale len pokial podnecuje zacat' tvorivy proces. Interpretacia je a zostava
vstupom do dialdogu, ktory dokdze obohatit’ stretnutie s nami samymi, v ¢om spociva vyznam
umenia. Ak sa namiesto toho dame viest' inou cestou, cestou ucenosti, dostaneme sa k vede,
avtom pripade je celé toto usilie iba dekoraciou alebo svedectvom nasej zru¢nosti“ (Gadamer
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rovnovahy medzi autorskou stratégiou diela a nasou reakciou na dielo (uz spomi-
nané navrhovanie a testovanie réoznych pohladov). Tato reflexia prebieha vacsi-
nou?® v prirodzenom jazyku. Je teda mozné sporit’ sa a kritizovat’ jednotlivé inter-
pretacie vychadzajice z individualnych skusenosti a na zaklade argumentacie
vyberat’ lepsie alebo horSie interpretacie, alebo ich ,,len” intersubjektivne zdiel'at’
a roz8irovat’ tak moznosti nasich individualnych skusenosti.?* Na tomto mieste nie
je priestor va¢Smi rozvijat’ komplexny problém interpretacie, chceli sme len na-
znacit, ze umenie ako kultirna inStiticia (svet umenia) v sebe obsahuje mecha-
nizmy kritiky a selekcie, v ¢om sa ponaSa na vedu. Tym udrziava tradiciu kritic-
kého vnimania, v ¢om sa zasadne odliSuje napr. od reklamy.?’

Zaver. Poznanie obsiahnuté v umeleckych dielach je poznanie (z) rozdielu. Ne-
jde teda o poznanie o niecom, ale o poznanie z niecoho. Ide o Specificky umelecké
poznanie, ktoré nadobudame na jednej strane tvorbou umeleckych diel, a na druhej
strane snahou o zodpovedajucu reakciu na rozlicné autorské stratégie roznych dru-
hov umeleckych diel.

V rdmci nacrtnutého pristupu mozno zastavat’ tézu (1) Pri tvorbe umeleckého
diela vznikd nieco nové, a suCasne aj tézu (2) Umelecké dielo méze byt vysledkom
¢i prostriedkom vyskumu a prinasat’ poznanie. Autor spoznava tym, ako artikuluje
komplexnt perspektivu (ak chceme, mdézeme to volat’ svet). Pokym ju nevytvoril,
tato perspektiva neexistovala a neexistovali?® ani objekty-v-tejto-perspektive. Di-
vak (posluchac, citatel'...) tvorivo nadvdzuje na gesto pritomné v diele (tvoriva
stratégiu) tym, Ze opusti (kriticky prehodnoti) predchddzajice perspektivy. Aby
nedoslo k nedorozumeniu, nejde o nejaké zrkadlenie medzi stranami autora
a divdka. Dielo vzdy presahuje autorove vedomé intencie a divak reaguje
v kontexte vlastnej predchadzajicej a individualnej skusenosti a poznania. Histo-
rické a individudlne kontexty tvorby a recepcie sa mézu v istych pripadoch radi-
kalne lisit’, a napriek tomu je zrejme mozné nadviazat’ spojenie. Umenie tak nie je
len vytvaranie rozdielov, ale aj vytvaranie podobnosti a identit. V umeni vzdy ide

2000, 345).

23 Zaujimavym problémom je, ¢i pripustit moznost interpreticie umeleckého diela inym
umeleckym dielom. Viac pozri (Sedova a kol. 2016, 122 — 124).

24 Interpretacie nie st ovplyvnené len ,,zdola“ skiisenostami, ale aj ,,zhora* rdznymi tedriami
filozofickej estetiky a teorie umenia. Pozri kapitolu 3 Konstanty a premenné v interpretdcie v ume-
ni (Sedova a kol 2016), kde je problematika interpretacie komplexne rozobrana z viacerych hla-
disk.

25 Reklama, na rozdiel od umenia, mechanizmy svojho pdsobenia (¢asto vytvorené predtym
umelcami) skryva a vyuziva ich na Sirenie vplyvu, zmeny spravania a komunikaciu vlastnych
posolstiev. Nami predkladana perspektiva chapania poznania v umeni by mohla byt jednou z ciest
ako uchopit’ rozdiel medzi reklamou a umenim, ktory sa pri si¢asnom stave umenia a reklamy
konceptualizuje len vel'mi t'azko.

26 Porovnaj rozdiel chdpania vztahu umenia a sveta v (Graham 2000, 79 — 83) a (Goodman
1996).
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o svet l'udskej skusenosti, jej moznosti a hranic v danom okamihu. Svet I'udske;j
sklisenosti nevyCerpava svet ako taky, ale je jeho sucastou. Ak umenie ponuka
nejaké Specifické poznanie, tak je to poznanie tejto Casti sveta, ktord je sice histo-
ricky premenlivd, ale sicasne charakteristickd vysokou mierou kontinuity a inter-
subjektivity.

Literatara

ARISTOTELES (1996): Poetika. Praha: Svoboda.

DIFFEY, T. J. (1995): What can we learn from art? In: Australasian Journal of Philosophy 73 (2),
204 - 211.

DODD, J. (2007): Works of Music. An Essay in Ontology. New York: Oxford University Press.

GADAMER, H.-G. (2000): Vytvarné umenie a literatura na konci 20. storoCia. Filozofia 55 (4),
342 — 346.

GAUT, B. (2006): Art and Cognition. In: Kieran, M. (ed.): Contemporary Debates in Aesthetics
and the Philosophy of Art. Oxford, Malden: Willey Blackwell, 115 — 126.

GAUT, B. (2005): Art and Knowledge. In: Levinson, J. (ed.): The Oxford Handbook of Aesthetics.
Oxford: Oxford University Press, 436 — 450.

GOODMAN, N. (1996): Zpiisoby svétatvorby. Bratislava: Archa.

GOODMAN, N. (2007): Jazyky uméni. Praha: Academia.

GRAHAM, G. (1995): Learning from Art. British Journal of Aesthetics 35 (1), 26 —37.

GRAHAM, G. (2000): Filosofie umeni. Brno: Barrister & Principal.

GRICE, H. P. (1989): Studies in the Ways of Words. Cambridge Mass. London: Harvard Univer-
sity Press.

KIERAN, M. — LOPES, D. M. (eds.) (2006): Knowing Art. Essays In Aesthetics and Epistemolo-
gy. Dordrecht: Springer.

KIERAN, M. (ed.) (2006): Contemporary Debates in Aesthetics and the Philosophy of Art. Ox-
ford, Malden: Willey Blackwell.

LIVINGSTON, P. (2016): History of the Ontology of Art. In: Edward N. Zalta (ed.): The Stanford
Encyclopedia of Philosophy. Dostupné na internete:
https://plato.stanford.edu/archives/sum2016/entries/art-ontology-history/ (2018-07-04).

MANGUEL, A. (2008): Cteni obrazii. Brno: Host.

MUKAROVSKY, I. (1971): O strukturalismu. In: Studie z estetiky. Praha: Odeon, 147 — 157.

OLSEN, S. H. (2004): The ‘Meaning’ of a Literary Work. In: Lamarque, P. — Olsen, S. H. (eds.):
Aesthetics and the Philosophy of Art: the Analytic Tradition: An Anthology. Oxford, Mal-
den: The Blackwell Publishing, 177 — 188.

PLATON (2006): Stdt. Bratislava: Kalligram.

SEDOVA, T. — JANCOVIC, I. — SUCH, J. — SEDIK, M. (2016): Podoby interpretdcie. Bratisla-
va: Veda.

STOLNITZ, J. (1992): On the Cognitive Triviality of Art. British Journal of Aesthetics 32 (3),

191 —200.

SEDIK, M. (2014): Problém interpreticie umeleckého diela a moznosti nasej skusenosti. Filozo-
fia, 69 (8), 666 — 677.

WOLLHEIM, R. (1980): Art and it’s Objects. Cambridge: Cambridge University Press.

658



Odkazy na umelecké diela:

DUCHAMP, M. (1917): Fontdna. Pisoarova musl’a, podpis R. Mutt.

MERCIER, P. (2018): Nocny viak do Lisabonu. Prel. P. Sedikova-Cuhova. Bratislava: Premedia.

PICASSO, P. (1919): Tovdrer v Horta de Ebro. Olej na platne, 50,7 x 60,2 cm.

ROACH, J. (rézia) (2015): Trumbo. USA: Bleecker Street Films, ShivHans Pictures, Groundswell
Productions See, 124 min.

SLIMANI, L. (2017): Uspavanka. Prel. A. Ostrihonova. Bratislava: Inaque.

WARHOL, A. (1968): Skatule Brillo. Preglejka, sietotlag.

Michal Sedik

Filozoficka fakulta UMB v Banskej Bystrici
Tajovského 40

97401 Banska Bystrica

Slovenska republika

e-mail: michal.sedik@umb.sk

Filozofia 73, 8 659



