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The paper examines different philosophical interpretations of a work of art as related
to our experience and it’s potentiality. The first part gives an analysis of the process
of interpretation with regard to different approaches to the problem of ontology of
art. The paper also tries to answer the question of the limitations of interpretation and
its place in our experiencing a work of art. Last, but not least, it is showed, how the
interpretation could enhance the limits of our artistic experience.
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1. Uvod. Problém interpretacie v umeni je pravdepodobne najzamotanejsim problé-
mom filozofie umenia a estetiky, ked’Zze sa dotyka viacerych d’alSich problémov v tejto
oblasti, akymi st napriklad problém ontolégie umeleckého diela (Co je objektom interpre-
tacie?), problém pravdy a poznania v umeni (Co je vysledkom interpretacie? Deskripcia,
preskripcia, alebo dokonca tvorba?) &i problém definicie umenia (Co je cielom
a funkciou umenia?). Interpretacia bude chapana inak, ak v odpovedi na otazku ontologie
umeleckého diela zastdvame poziciu platonizmu, a inak, ak zastdvame poziciu, ktora
chape dielo ako historické individuum. Podobne bude vel’ky rozdiel v chapani interpreta-
cie, ak ju budeme chapat’ skor ako deskripciu estetickych vlastnosti umeleckého diela,
resp. ak budeme mat o interpretacii predstavu vlastného tvorivého aktu inSpirovaného
umeleckym dielom. Je tiez vel’ky rozdiel v tom, ¢i umenie povazujeme za istu formu ko-
munikécie (vtedy bude interpretacia predovsetkym odhalovanim vyznamu a umelecké
diela budu analogické tvrdeniam), alebo chapeme umenie ako vytvaranie artefaktov na
esteticki konzumaéciu. Z tohto kibka problémov sa v tomto texte zameriame na problém
objektu interpretacie a na problém vzt'ahu interpretacie a skisenosti. V 2. ¢asti nartneme
dva dominantné pristupy k interpretacii (interpretdcia ako odkryvanie vyznamu
a interpretacia ako konstrukcia vyznamu) a nacrtneme limity jednotlivych pristupov. Po-
tom na konkrétnom priklade umeleckého diela ukazeme, v ¢om spociva problém, a na-
sledne odvodime z tohto poucenia zavery a vlastné navrhy na rieSenie.

2. Koncepcie interpreticie a objekt interpretacie. Z hl'adiska vztahu interpretacie
k objektu interpretacie existuju dve stperiace koncepcie: 1. chapanie interpretdcie ako
odkryvania vyznamu diela a 2. chépanie interpretdcie ako konstruovania vyznamu diela.

Prva koncepcia predpokladd, Ze umelecké dielo je hotovy objekt a Ze je mozné odha-
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lit' jeho vyznam. Interpretécia sa v tejto koncepcii priblizuje skor deskripcii ako konstruk-
cii. Jednotlivé varianty tejto koncepcie sa potom liSia podl'a toho, kde hl'adaju zdroj tohto
vyznamu a ¢o povazuju za obmedzenia, ktoré proces interpretacie vymedzuji. Otazka, ¢i je
zdrojom tohto vyznamu intencia autora, alebo dielo samé, pripadne nieco medzi nimi, je
predmetom diskusie. A tak dostdvame nasledovné varianty teérii: a) aktudlny intenciona-
lizmus, ktory predpokladd Ze vyznamom diela je skuto¢na intencia autora, teda zadmer
umelca, ktory umelec mal, ked’ dielo tvoril; b) umierneny aktudiny intencionalizmus,
ktory predpokladd, Ze interpreticia je odkryvanim uspesSne realizovanych autorovych
intencii, teda nie vSetkych, ale iba tych, ktoré sa autorovi podarilo stelesnit’ v diele, pri-
¢om pripustné s aj nezamyslané, ale UspeSne vyjadrené intencie; c) hypoteticky intencio-
nalizmus, podla ktorého interpretacia je proces, v ktorom (idedlne) publikum odkryva
hypotetické zamery autora tak, ako je pritomny vo svojom diele, pricom odvolavanie sa
na aktudlne intencie bud’ nie je vdbec potrebné, alebo je druhoradé; a d) antiintenciona-
lizmus, ktory uplne popiera, Ze by sme sa pri odkryvani vyznamu diela museli odvolavat’
sa na intencie autora; interpretacia si vystaci s dielom tak, ako je verejne k dispozicii.

Vsetky uvedené pristupy predpokladaji, Ze interpretacna aktivita ma svoje obme-
dzenia (na osi autor — dielo),' ktorymi moZno argumentovat bud’ v prospech konkrétnej
interpretacie, alebo proti nej. A ak uz nie je mozné vybrat’ jednu spravnu interpretaciu, tak
je mozné stanovit’ ich hierarchiu, pripadne asponl vylacit’ tie interpretacie, ktoré su evi-
dentne v rozpore s tymito obmedzeniami. Cielom interpretacie je bud’ najst’ jednu sprav-
nu interpretaciu — tzv. monizmus (k tomu smeruju predovsetkym aktualny intencionalizmus
a antiintencionalizmus), alebo sa pripista moznost’ viacerych spravnych interpretacii
zlucitel'nych s dielom — tzv. pluralizmus (umierneneny aktualny intencionalizmus a hypo-
teticky intencionalizmus). Tu vSak eSte stale plati, Ze aj ked’ su prijate'né viaceré interpre-
tacie, nie su prijatel'né vSetky. Pluralita je tu obmedzend intenciou autora alebo dielom.

Co maju vietky dosial’ uvedené pristupy ¢asto spolo¢né a na ¢o chceme upozornit, je
ich chapanie interpretacie ako odhalovanie vyznamu, a teda pouZivanie nastrojov séman-
tiky na vysvetlenie procesu interpretacie. To moze viest’ k redukovanému chépaniu nielen
interpretacie, ale aj umenia vobec. Druhym aspektom je to, Ze objektom interpretacie je
umelecké dielo, ktoré je uzavreté, hotové a je mozné ho oddelit’ od procesu a vysledku
interpretacie. Tento predpoklad zahfiia aj umelecké diela, v pripade ktorych nie je pred
procesom interpretacie eSte jasné, ¢i vobec ide o umelecké diela, alebo o ,,iba“ bezné
objekty (readymades, objets trouvés a pod.).

Druhd koncepcia chéape interpretaciu ako konstruovanie vyznamu diela. Ak sa uplne
vzddme obmedzeni interpretacie, dostdvame druhy pdl superiacich koncepcii interpreta-
cie. Vyznam tu nie je odkryvany, ale naopak vkladany do diela, ¢im sa pri interpretacii
moze menit’ samotné dielo. MozZno rozliSit' dva varianty konstruktivizmu: a) radikdlny
konsStruktivizmus, ktory predpokladd, ze kazda nova interpretacia vytvara novy objekt —

! Pre tiplnost’ spomefime eite poziciu konvencionalizmu, ktora nachadza obmedzenia v konven-
cidch jazyka a prisluSnej kategorii umenia (Davies 1991), a poziciu zjednoteného pohladu, ktory kombi-
nuje aktudlny intencionalizmus s konvencionalizmom (Stecker 1997).
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nové dielo, a to aj napriek tomu Ze vietky za¢inaji od rovnakého ,.textu®,” a b) umierne-
ny konstruktivizmus, ktory tvrdi, Ze interpretdcie menia diela, ktorych st interpretaciou.
Ako naznacil R. Stecker, konstruktivizmus sa len t'azko méze vyhnut' dileme, ktort moz-
no sformulovat’ takto: ,, (...) kazda interpretacia ponuka tvrdenia, ktoré nadobtidaju, alebo
nenadobudaju pravdivostnil hodnotu (st pravdivé, alebo nepravdivé). Ak ju nadobudaju,
tak v pripade, ze su pravdivé, objekty [interpretacie] uz pripisované vlastnosti maju, a
v pripade Ze s nepravdivé, objekty [interpretacie] pripisované vlastnosti nemaju a na
zéklade nepravdivého tvrdenia ich neziskaju* (Stecker 2004, 224).

Na jednej strane tak mame pristupy, ktoré predpokladaji umelecké dielo ako auto-
ndémny objekt eSte pred interpreticiou, a na druhej strane pristupy, ktoré rataja s tym, ze
interpretdcia vytvara, alebo minimalne spoluvytvara, umelecké dielo. Zda sa, ze prvé
znich maji v porovnani s druhymi viac vyhod ako nevyhod,’ a preto by mali byt logic-
kou volbou pri vybere vhodného chépania interpretacie. Co viak v pripadoch, ked’ sa
stretneme s dielami, ako st readymades Marcela Duchampa, teda s objektmi, ktoré az do
momentu, ked’ ich Duchamp vystavil, boli len oby¢ajnymi objektmi (priemyselnymi vy-
robkami) a potom sa stali umeleckymi dielami, pricom sa z hl'adiska naSich zmyslov (es-
tetiky) nijako nezmenili?* Tu je potrebné sa opytat: ,.Co urobi z jedného diela umelecké
dielo, kym druhé ostava obycajnym objektom, pripadne jeho bezcennou kopiou?*
Z prikladov je zrejmé, ze fyzické vlastnosti umeleckého diela nestacia na zabezpecenie
jeho identity, a Ze potrebujeme navrh presnejSich rozliSeni objektu interpretacie. Interpre-
tujeme objekt, alebo dielo, alebo obidvoje? Objavuje sa tu potreba vyrieSenia problému
ontolégie umeleckého diela. (O aku entitu ide v pripade umeleckého diela? Ako vznika?
Co zabezpetuje jeho identitu v Ease a priestore? Ako moZe zaniknut'? Modifikuje inter-
pretacia dielo, alebo len odhaluje vlastnosti v fiom pritomné?) RieSenie bude mat’ tiez
nepochybne dopad na definiciu umenia, presnejsie na chépanie procesu identifikacie u-
menia, pretoze spolu s odpoved’ami na predchadzajlice otazky hl'addme aj kritérium odli-
Senia umenia od neumenia.

Jednou z moznych odpovedi na polozenu otazku je odpoved” A. Danta, ktory v diele
The Philosophical Disenfranchisement of Art tvrdi: ,,Vidime, Ze predtym nerozliSite'né
objekty sa stanu celkom rozdielnymi a odliSnymi umeleckymi dielami vd’aka rozdielnym
a odliSnym interpretdciam, a tak budeme chépat’ interpretaciu ako funkciu, ktord trans-
formuje materidlne objekty na umelecké diela. Interpretacia posobi ako paka, ktora dviha
objekty redlneho sveta do sveta umenia, kde budu casto odeté do neCakaného richa. Iba
vo vztahu k interpretacii je materidlny objekt umeleckym dielom, o, prirodzene, nezna-

2 Problém, ktory je hned’ zrejmy , spociva v tom, Ze to, o vytvoril autor, , text, nemé vlastny vy-
znam, pokym ho niekto — kritik — doti nevlozi. Ale to, ¢o vytvori kritik, je tiez ,text”, ked’Ze obidvaja
tvoria v rovnakom zmysle, ktory nema vlastny vyznam, pokym ... Tak radikalny kon$truktivizmu smeruje
k nekone¢nému regresu.

3 Prehfad argumentacie rozli¢nych pozicii najde ¢itatel v zborniku Intention and Interpretation
(Iseminger 1992).

4 Tu trochu zjednodusujeme, pretoze M. Duchamp skoro ku vietkym readymades pridal nejaku,
Casto nezmyselnu, vetu.
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mend, Ze to, o je umelecké dielo je, relativne nejakym d’al§im zaujimavym spdsobom.
Umelecké dielo, ktorym sa vec stala, moze byt v skuto¢nosti mimoriadne stabilné* (Dan-
to 1986, 39; kurziva M. S.)

Ako vidime, Danto odliSuje (fyzicky) objekt od umeleckého diela, priCom objekt sa
mbzZe stat’ umeleckym dielom len v procese interpretacie.’ Toto odliSenie, ak nafi nadvia-
zeme, by potom mohlo zvadzat’ k identifikécii dvoch druhov interpretacie: jedna objavuje
fyzicky objekt a druhd sa ststred’uje na umelecké dielo, ktoré spoluvytvara. P. Lamarque
podobne vychadza zrozliSenia (fyzického) objektu a umeleckého diela, ale zdréha sa
stotoznit’ toto rozliSenie s jeho rozliSenim interpretacie na inferpretdciu objavujicu a in-
terpretdciu kreativnu. Namiesto toho zavadza okrem objektu a diela eSte treti objekt,
objekt tzv. kreativnej interpretacie, ktorym je tzv. objekt-interpretdcie, ktory je vytvarany
interpretaciou. Zda sa vsak ze, otazka sa len presunula na problém odliSenia umeleckého
diela ako objektu interpretacie od objektu-interpretdcie.’ Problém konstruktivizmu tak
zostava stale aktudlny: ,,Co by obmedzovalo kreativnu interpretaciu pri interpretacii ume-
leckého diela? Alebo presnejsie: ,,Kedy by bola kreativna interpretacia nepravdiva?*

OdliSenie fyzického objektu alebo, vieobecnejsie, nositela’ od umeleckého diela ako
sucast’ rieSenia problému ontologie umeleckého diela moZeme néjst’ vo viacerych kon-
cepciach ontolégie umeleckého diela. Tie sa vSak mozu spéjat’ s najroznejSimi variantmi
koncepcie interpretacie. Napriklad J. Margolis chape umelecké dielo ako jednotlivinu
zloZzenU z dvoch jednotlivin (token of a type) a stelesnenii v inej jednotlivine — fyzickom
objekte. V ramci interpretacie je zastancom pozicie umierneného konstruktivizmu. Inym
prikladom je J. Levinson, ktory (v pripade diel hudobného umenia) rozliSuje medzi zvu-
kovou strukturou (fyzickym objektom) a tzv. iniciovanym typom — abstraktnym objektom,
ktory je kontextovo podmieneny a zviazany s osobou a ¢asom vytvorenia. Jeho koncepciu
interpretadcie mozno zaradit’ k hypotetickému intencionalizmu.

Existuje mnoho koncepcii interpretacie, ktoré sa mézeme pokusit’ triedit’ spresnenim
chapania objektu interpretacie. Narazime vSak na podobne zlozity problém s mnozstvom
ontologickych koncepcii a ich variantov bez jednotného vztahu k interpretacii. Takto by
sa ndm moznosti a rdzne varianty eSte viac rozsirili a vyber prijatel'ného rieSenia by sa
eSte stazil. Podobne by sme dopadli, keby sme sa pokusili stanovit’ univerzélny ciel’ in-
terpretécie, pretoze cielov, ktoré mdzeme interpretaciou sledovat, je mnoho®. Ked' uvazu-
jeme vSeobecne, tak sa dostdvame do pasce premnozenia teérii, kde je paradoxne veno-
vané ¢oraz menej priestoru povodnému predmetu zaujmu, v naSom pripade umeleckému

* Treba viak poznamenat, Ze ide o interpretaciu ako sicast’ tvorivého aktu umelca, a teda aj sucast
umeleckého diela. Tato interpretacia sa potom stava stcastou objektu interpretacie (stcast’ autorskej
stratégie) uréenej publiku. Prelinanie interpretacie a diela samého sa nedeje len vo vytvarnom umeni, ale
napriklad aj v architektare (viac pozri Zervan 2013).

® Pozri 8. kapitolu Objects of Interpretation v (Lamarque 2010, 153-187).

" Nositel je kontituentom alebo &astou umeleckého diela. Nie je totozny s indtanciou alebo toke-
nom (pozri Livingston 2013).

8 Zoznam rdznych prijatelnych ciefov vymenoval R. Stecker v §tudii Interpretation and the Onto-
logy of art (pozri Krausz 2002, 159-180).
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dielu a umeniu, a Coraz viac priestoru je venované rieSeniu suvisiacich filozofickych
problémov. Umelecké dielo sa tak Casto zjednodusi na nejaka schému, prikladom je ana-
l6gia: Dielo je tvrdenie, interpretacia je odhalenie vyznamu tvrdenia’. T4 sa vezme za
zéklad avo vztahu k tomuto zékladu sa nasledne charakterizujii a hodnotia jednotlivé
koncepcie interpretacie. Toto zjednoduSenie vedie potom k d’alSim zjednoduSeniam,
akym je napriklad tvrdenie, Ze dielo nieco netvrdi priamo, ale je v istom zmysle nekom-
pletné a interpretacia potom dopliiia — robi explicitnym — to, o je nepriame, nedopoveda-
né a pod. Od tejto avahy je potom uZz len krok ku konstruktivizmu rézneho druhu. Pred-
tym, ako navrhneme rieSenie, sa pozrime na konkrétny priklad umeleckého diela.

3. Interpreticia konkrétneho diela. TomaS Dzadon vytvoril inStaldciu *scape
z pospajanych platkov domadcej slaniny starej mamy. Platky boli pospajané tak, ze vytvo-
rili 12 metrova liniu, ktord autor nainstaloval na presklent stenu galérie vo vyske hori-
zontu krajiny v pozadi za oknami. My ako publikum teda stojime uprostred miestnos-
ti galérie, kde rozvoniava doméca udend slanina, ktord ndm pri pohl'ade z okna zakryva
horizont. Je tato situacia tvrdenim? Je mozné stat’ uprostred tvrdenia? Toto asi nebude
dobry postup, zacnime preto inak. Na zéklade mojho opisu to vyzera, Ze ja uz automatic-
ky viem ¢o je sucastou umeleckého diela.'” Je to slanina? Je to miestnost galérie? (To, Ze
sme v galérii, mi napoveda, Ze ide o umelecké dielo, ale patri k dielu celd miestnost’?),
oknd a ... o este?

Obr. 1. T. Dzadoii: *scape. InStaldcia v priestore AVU galérie v Prahe v r. 2005,
dizka 12m, doméca slanina. Zdroj:
http://www.tomasdzadon.com/images/portfolio/Dzadon_ screen.pdf (26-08-2014).

? Kritiku vplyvu slovnika sémantiky na celu diskusiu o interpretacii literdrneho diela, ktorej do-
sledkom je chapanie diela ako objektu porozumenia, a nie ako objektu ocefiovania a hodnotenia, je
mozné najst’ u Olsena (Olsen 2004).

19 Moze sa viak stat, Ze na umenie nenarazim v galérii a nemusim hned’ vediet ¢i ide o dielo, bez
identifikécie nebudem reagovat’ dielu primerane a nedostanem sa k interpretacii.
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Zahrniem do diela aj sdm seba, pripadne ostatnych z publika? A ¢o stromy v parku
za oknom ¢i horizont? Su tiez sicastou umeleckého diela? Odpovede uz nie sa také jed-
noznacné a je potrebné ich preskimat’. Berme predchadzajice otazky ako hypotézy, ktoré
musime nejako otestovat’ a nasledne na ne odpovedat’. Som ja sam stucast’ou celej inStala-
cie? Som tu, uprostred priestoru naplneného vonou, v tele mi prebiehaju procesy vyvolané
znamou voiou a vo svojej hlave chcem porozumiet’, preCo ma autor vystavuje takejto
situdcii. Je jasné Ze sa s mojou pritomnost’ou rata. Ale naznacuje aj nieco iné v tejto situd-
cii, Ze by som sa mal povazovat’ za sucast’ diela? Pozeraji sa na mna ostatni nejako inak?
A pozeram sa ja na ostatnych nejako inak? To asi nie, necitim sa byt priamou stcast'ou
diela. Ak by som odiSiel, pokial’ ide o dielo a divakov, ni¢ by sa zdsadne nezmenilo. Ako
sa vSak pozerat'? Na slaninu, alebo cez slaninu? Bezo mna niet pohl'adu, v krajine niet
horizontu bez pozerajliiceho sa. Horizont je hranicou pohladu, urcuje, ¢i obrazu dominuje
nebo, alebo zem. Preco ho vSak slanina prekryva? To si vyZaduje moju odpoved’. Slanina
je doméci produkt, krasne vonia, zasyti, je to takmer Cistd energia.'’ Horizont vonajici,
prerasteny domovom — mdj horizont? A plati to aj pre ostatnych? Je naozaj vsetko, ¢o
vidime, ovplyvnené domovom a tradiciou? A aky je ten moj horizont? A nosim si ho stle
so sebou? Tu sa zastavim. Azda uz zaujimam ten ,,spravny* pohl'ad a miesto v celej situa-
cii, pretoze to zafina ddvat’ zmysel. To znamend: Viem priblizne vymedzit’ dielo a jeho
hranice, pochopil som autorsku stratégiu, ktord sa v nom skryva, a ocenil som jednodu-
chost’ a prostotu prostriedkov, ktoré autor vyuzil, aby mi sprostredkoval tato skusenost’
a poznanie; a ocenil som aj rafinovanost’ nazvu ktory, poziciavajuc si skratky z pocitaco-
vého sveta,'> udel'uje celému dielu viaceré vyznamy, viaceré mozné pohlady so slanino-
vym horizontom (krajinka — landscape, mestska panorama — cityscape, utek — escape).

Je predchadzajuci text interpretaciou? Ak by mal byt kritickou interpretaciou, aka sa
ocakava od umeleckych kritikov, bolo by s tymto textom eSte vela prace (napr. zaradenie
do historického kontextu daného média, zaradenie diela do kontextu ostatnych diel auto-
ra, presnejSie, zmapovanie vyrazovych prostriedkov a pod.). Pre potreby nasho textu je to
vel'mi strucna deskripcia skusenosti, sliziaca ako zaklad d’alSieho vysvetlenia. VSimnime
si, Ze interpretacia ako raciondlna (a vacSinou, bez ohl'adu na druh umenia, aj ako verbal-
na) reflexia skusenosti s dielom je len jednou cast'ou celej udalosti stretnutia s dielom.
Nie je teda celou odpoved’ou na dielo, ale sicast'ou uvedomelej a hl'adajicej reakcie na
autorsku stratégiu, ktorej sucast'ou je umelecké dielo. Pozrime sa, €o to pre nas znamena.

Ciele interpretdcie. Co je v nasom priklade ciefom interpretacie? Vieobecna odpo-
ved’ by mohla zniet’ takto: ,,Jej cielom je prispiet’ k porozumeniu autorskej stratégie (ale-
bo, ak chceme, stratégie obsiahnutej v diele v danom kontexte), aby sa mohla dostavit’
reakcia primerana dielu.” Cielom interpretacie je porozumiet’ jednotlivym cCastiam vo
vzdjomnych suvislostiach celej situdcie, v ramci daného kontextu (histéria discipliny,
v tomto pripade socharstva a instalacie, aktudlny spolo¢ensky kontext) a konvencii (jazyk
vobec, jazyk vizualneho umenia, galerijné praktiky a pod.). To sa deje navrhovanim (Cas-

' Kto z milovnikov vizudlneho umenia by si nespomenul na hromady tuku J. Beuysa!
12 Hviezditka znamena &ast’ slova, ktorti moZno variovat’.
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to implicitnym a neverbalizovanym) hypotéz, ktoré su ,testované* pokusnym zaujatim
daného miesta v situdcii a ktoré st prijimané alebo odmietané. Tieto hypotézy su v ramci
identifikacie zloZiek situacie hladanim a vymedzovanim hranic diela,” ¢o je dalsim
z cielov interpretacie. Tych cielov je viacero a moZe ich byt mnoho, ale tu chceme na-
znacit, Ze spor filozofov o spravny ciel’ interpretacie je z tohto uhla pohl'adu kontrapro-
duktivny, pretoZe ciele interpretacie vychadzaju z jej miesta v situacii urCovanej autor-
skou stratégiou (aj ked’ o tom, €o to presne znamend, je mozné diskutovat’). Ciele inter-
pretacie vyplynu z potrieb situacie pri konkrétnej sktisenosti s dielom. Pre filozofiu moze
byt potom zaujimava diskusia o typologii ciel'ov, o vzadjomnej koherencii medzi ciel'mi
naprie¢ povedzme ro6znymi umeleckymi druhmi a kategériami, alebo o ich nezluciteI'nos-
ti, hierarchii, ¢i zamenitel'nosti.

Objekt interpretdcie. Hypotézy v procese hl'adania rovnovahy medzi pristupom di-
vaka a dielom zrejme plnia aj filozoficka funkciu, ked’ nepriamo odpovedaji na otazky,
¢o je sucastou diela, ktoré objekty, a ktoré vlastnosti objektu su relevantné. Mnoho kon-
cepcii ontologie umeleckého diela osciluje okolo otazky: V akom vzt'ahu st konkrétny
konstituent — nositel’ a abstraktny objekt? Na tto otdzku prepojenia vSak dava kazdé
dielo inu odpoved’.'* Su diela (konceptudlne umenie), v ktorych je dané spojenie konven-
ciondlne alebo zabezpecované tedriou (interpretaciou), ako si spravne vSimol Danto, ale
su aj diela, v ktorych je toto spojenie az telesné (povedzme indexické) — ako v nasom
pripade ,,vonavej a chutnej* instalacie. To uz Danto, zda sa, neberie celkom do tvahy.
Ontologické koncepcie su doélezité pri porozumeni, identifikécii a interpretacii umelec-
kych diel, ale konkrétne nové rieSenia a impulzy nachddzame aj v umeleckej praxi, ktort
by filozofia mala minimélne respektovat’. Ci tieto rie$enia nejako zapadaju do pola aktu-
alnych problémov metafyziky vobec — to je uz ind otazka."

Proces interpretdcie. Na tomto mieste zosumarizujeme zavery plynuce z uvedeného
prikladu a tieZ chapanie procesu interpretacie, ktoré sme uz rozoberali aj na inom mieste
(Sedik 2013), aby sme nasledne poukazali na dosledky tohto chapania vo vztahu k nasej
skasenosti a poznaniu.

Interpretacia je sucast'ou reakcie na udalost’ stretnutia s dielom, sicast'ou celkovej
skasenosti s dielom, ale nie je s fiou totozna. 1. Interpretacia nasleduje az po identifikacii
(identifikacii toho, ze sme sa vdbec stretli s umenim, s intenciondlnym objektom, ktory
,,0d nas nieco chee®), aj ked’ v naSom pripade tato faza prebehla hladko, pretoze vieme, Ze

13 Vztahu medzi ontologiou, interpretaciou a kreativitou je venovana aj nasa d’alsia stat (Sedik
2013).

" Nie v zmysle ¢o dielo to iny ontologicky typ. Typolégiu tohto spojenie mozno klasifikovat’ na-
priklad vyuzitim Casti Peirceovej typoldgie znakov: a) konvenciondlny (symbolicky) vztah, b) indexicky
vztah na zéklade fyzického prepojenia a c) ikonicky vztah na zaklade podobnosti (nielen vonkajsej).
Typoldgiu znakov pozri napriklad v (Peirce 1998).

!5 Je na mieste otazka, & v pripade umenia ide o $pecificki metafyzicka kategériu, alebo umenie
jednoducho spada pod existujiice metafyzické kategorie a rozsirovat ich nemd zmysel. Viac k tomuto
problému pozri v zborniku (Uidhir 2012).
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v galérii sa obvykle nachadza umenie. Nemusi to byt vzdy tak'® a mdZeme sa stretnat’
s objektom mimo galérie, kde bude rozhodovanie zlozitejSie. Potom nasleduje 2. vyme-
dzovanie hranic umeleckého diela a hl'adanie adekvatnej reakcie nan, t. j. hl'adanie rov-
novahy medzi naSim postojom a naSimi ocakavaniami (poznanim) na jednej strane a au-
torskou stratégiou v diele na strane druhej. Zist'ujeme, ¢o od nés dielo chce, navrhujeme
hypotézy a skdSame, ¢i st uspokojivé (napr. menim svoj pohlad: a) vidim slaninu, ako
zastiera pohlad z okna, alebo b) vidim slaninu ako horizont méjho pohladu, alebo c) ...).
Odkryvam celok tym, Ze pretvaram sdm seba tak, aby som ho ako celok uvidel. V tomto
procese pomaha interpretacia, ktora nefunguje ako odhalovanie a dopifianie jednotlivych
¢t umeleckého diela. Skor odhal'uje moznosti konstiticie diela v sulade s tym, ako bolo
dielo vytvorené — v sulade s autorskou stratégiou. Vysvetl'uje ¢rty v duchu buducej jedno-
ty ariadi vzdjomny vzt'ah jednotlivych linii pristupu. Umoznuje uchopenie a rozliSovanie
aspektov, ako aj ich spajanie do vécSich celkov. Zabezpecuje koherenciu jednotlivych
zloziek v rdmci jedného celku alebo ukazuje na nutnost/moznost’ viacerych celkov. Je
vel'mi doélezitou zlozkou celkovej skusenosti s dielom. Vysledkom tejto etapy by mohla
byt objektivizacia celého procesu v jazyku, ¢i uz pre potreby rozhovoru o diele, alebo pre
potreby sveta umenia — kritika diela za u¢elom verejného publikovania.'” To sme identifi-
kovali ako interpretaciu I. Tvrdime, Ze v tejto rovine interpretacia nie je konstruktivna
v zmysle zmeny ¢i vytvarania vlastnosti umeleckého diela, ktoré v diele po jeho dokonce-
ni neboli; aj ked’ treba povedat, ze za UCelom komunikacie dochddza k rozliSeniam
a vymedzeniam, ktoré nemusia automaticky zodpovedat’ skutocnosti. Napriklad z pro-
cesu, ktory nema linearny priebeh, urobime pribeh vysvetl'ujici skusenost’ v linii autor —
dielo — divdak — vyznam, ¢im zavddzame docasné hypotetické rozliSenia a suvislosti. A tak
sa moze zdat, ze sme vytvorili novy objekt, ale to, o sme vytvorili, je skor navrhované
chapanie vytvoreného diela pre potreby kolektivnej diskusie.

Interpretacii v prvej rovine moze byt viacero, takze je mozné identifikovat’ druht
(intersubjektivnu) rovinu, ktor sme nazvali Interpretdcia I1. V tejto rovine viaceré inter-
pretacie predstavuju skisenost’ a dielo v ucelenej podobe s vymedzenymi hranicami spolu
s kontextualnymi vplyvmi a konvenciami. V druhej rovine si mézu interpretacie odporo-
vat’, konkurovat’, podporovat’ jedna druhu alebo elementarnejSia interpreticia moze byt
sucast’ou komplexnejSej a podobne. To je rovina, s ktorou vacsinou pracuju filozofi a kde
ma zmysel pytat’ sa na kritéria vyberu lepSej interpretacie alebo na mieru, do akej je in-
terpretacia objavujuca alebo kontruujica svoj objekt.'® Moze dojst’ aj k tomu, Ze sa jedna

16 Viimnime si este, Ze cely proces ani nezac¢ne, ak nebudem verit, Ze som sa stretol s nie¢im, ¢o je
umeleckym dielom, ktoré okrem toho, Ze je, tym, ako je, chce na miia vplyvat. V pozadi je jasna realis-
tickd intuicia. KonS$truktivista moZze vidiet umenie kdekol'vek, ale vSade bude v istom zmysle nachadzat
to isté — seba. Tvorba na strane publika spociva skor v sebatransformécii, nie v transformdcii objektu.
Mozno sa tieZ opytat,, ¢i by konStruktivista musel reagovat’ inak, keby pred nim bolo iné dielo.

7'V nagom priklade sme sa zastavili pred dokonéenim interpretacie v tejto prvej rovine.

'8V pripade interpretacii v duchu nejakej terie (napr. feministicka alebo marxistické interpretacia)
sa zrejme vychadza z druhej roviny a.zostupuje® sa do prvej roviny, kde sa v diele hladaju Crty
a vlastnosti zodpovedajuce hladanym vlastnostiam, na ktoré sa td-ktora teodria ststredi. Samozrejme,
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alebo niekol'ko interpretacii kanonizuje a stanl sa verejne akceptovanymi. V tejto rovine
mozno uvazovat’ aj o tom, Ze dielu su tu pripisované vlastnosti (ide o relacné vlastnosti),
ktoré pri vytvoreni nemalo a nemohlo mat’, napriklad vlastnosti mat zdsadny vplyv na
nasledujuce hnutie XY alebo vlastnosti tykajuce sa vztahu k budicemu kontextu recepcie
apod. To vSak neznamen4, Ze aj kanonizované interpretacie sa nemdzu mylit’ a Ze inter-
pretacie vytvaraju svoj objekt, a teda umelecké dielo v zmysle, v akom ho vytvoril autor.
Tvrdime, Ze vzdy ide o navrh, ako sa pozerat’ (aky uhol pohl'adu zaujat’, v akom priestore
sa tomu, ¢o mame pred sebou, dd rozumiet’), a nie o samotny obsah toho, ¢o vidime. Ne-
jde o samotn skusenost’ s umeleckym dielom, v ktorej sa vzdy stretavaji minimalne dve
udalosti s odliSnymi vektormi: i) vytvorenie diela umelcom ajeho umeleckd stratégia
smerujica z minulosti do buddcnosti a ii) udalosti naSho pohl'adu v duchu autorske;j stra-
tégie rekonstruujucej umelecké dielo v danom kultarno-historickom kontexte. Interpreta-
cia je teoretickou reflexiou toho, ako moze dojst’ k rovnovéahe medzi tymito dvomi uda-
lost’ami prostrednictvom umeleckého diela.

4. Interpretacia a mozZnosti nasej skusenosti. Na zéklade naSich doterajSich uvah
mozno povedat’, Ze interpretacia je teériou (alebo je podmienend inymi tedriami) moznos-
ti rovnovahy medzi aktom tvorby a aktom naSej skusenosti s umeleckym dielom. Skuse-
nost’ s umenim je presiaknutd tedriou v obidvoch rovinach, ktoré sme v predchadzajice;j
Casti vymedzili. NaSe vSeobecné poznanie, naSe poznanie podobnych typov diel aich
interpretacii, naSe poznanie predchadzajucich diel autora ich interpretécii, naSe chapanie
umenia — to vSetko vplyva na podobu a priebeh nasej aktudlnej skiisenosti. Je vSak mozné
uvazovat’ nad tym, Ze interpretacia nejako vytvara nasu skisenost’? Vratme sa k vyssie ci-
tovanému tvrdeniu A. Danta, podl'a ktorého interpretacia je to, o robi z bezného objektu
umelecké dielo (Danto 1986, 39). Danto d’alej tvrdi, Ze skusenost’ s umenim uZz nie je
zalezitostou zmyslovej skusenosti, ale zalezitostou filozofie, a ze skusenost, ktoru
s dielom mame, je skusenost’ filozofickd. Umenie sa tak stalo filozofiou. Danto bol vo
svojich analyzach inSpirovany dielami vizualne neodliSitelnymi od beznych objektov
(readymade alebo Skatule Brillo A. Warhola), u ktorych skutoéne dochadza k redukova-
niu zmyslovej sklisenosti na minimum a umenie sa chape ako (takmer) ¢ista myslienka.

V Case, ked” Baumgarten definoval estetiku, sa estetické spajalo so zmyslovym,
a preto kazdy esteticky rozdiel znamenal aj rozdiel v zmyslovom vnimani, ako aj rozdiel
v pozorovanom objekte. V umeni tej doby neboli priklady, ktoré by toto spojenie spo-
chybiiovali. Dnes v stvislosti dielami konceptudlneho umenia a tiez s Dantom formulo-
vanym problémom galérie nerozliSitelnych objektov (the gallery of indiscernibles) (Dan-
to 1981, 1-3) alebo aj s prikladom dokonalej kopie N. Goodmana' (Goodman 2007, 87)

moZu existovat diela, ktoré ,,viditelne* nabadaju k feministickej alebo marxistickej interpretacii uz
Vv prvej rovine.

¥ Goodman tvrdi, 7e ,.(...) z nadej neschopnosti rozlisit volnym okom dva obrazy nevyplyva, Ze su
esteticky totozné (...)* (Goodman, 2007, 93); a na inom mieste: .,(...) ak je precviCovanie a zlepSovanie
nasej schopnosti rozliSovat’ medzi umeleckymi dielami zrejmou estetickou aktivitou, potom medzi este-
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je na mieste rozliSovat™: a) estetické vlastnosti, b) vlastnosti skiisenosti a ¢) zmyslovo roz-
lisitelné vlastnosti objektu. Co to znamena pre nami skimany vzt'ah interpretacie a ski-
senosti?

Ak skusenost’ redukujeme na interpretaciu, moze sa zdat’, Ze umenie uZ nerozsiruje
nasu zmyslovu skdsenost’ (umenie a neumenie, nie si uz rozlisitelné zmyslami, ale iba
teoreticky). K tomuto smeruje A. Danto, ked’ rozliSenie dvoch zmyslami nerozlisitel'nych,
ale roznych, objektov chape ako skutoéni filozoficku otazku.”® Ked sme predtym pripus-
tili, Ze skusenost’ s dielom je presiaknuta teoriou, znamena to, ze ak nieCo dokazem odli-
Sit” teoreticky, tak je to aspon v principe mozné odlisit’ aj v skusenosti. To vSak nemusi
znamenat’, Ze fyzicky objekt zaruCene m4 tedriou navrhnuté vlastnosti.”’ Rovnako to ne-
znamend, 7e som (&i budem) schopny objavit’ rozdiel vnimatelny &isto zmyslami. Cista
zmyslova skasenost’ je len hrani¢nym pripadom a nerovna sa (estetickej) skusenosti. Tak-
7e moOZe nastat’ situacia, ked’ fyzicky objekt, ktory je nositel'om diela, je zmyslami neodli-
SiteI'ny od iného fyzického objektu, ale objekt i dielo s odlisitelné v nasej sktsenosti.
Jeden objekt nas vedie k estetickej skisenosti s umeleckym dielom, kym druhy nas k nej
nevedie. Je v8ak potrebné zamysliet’ sa nad tym, ¢i nemdze nastat’ situdcia, ked” by sme
museli akukol'vek tedriu vedicu k novej interpretcii chapat’ ako rozSirovanie nasej sku-
senosti s dielom. A ¢o potom obmedzi naSe interpretacie, ked’ vo fyzickom objekte nena-
chadzame ziadny rozdiel, o ktory by sme sa opreli? Tu je dolezité naSe vysSie uvedené
rozliSenie dvoch rovin interpretacie. Nie kazd4 ,kreativna“ inovacia v interpretovani
v rovine Il povedie k relevantnej interpretacii v rovine I a naopak. Jednoducho, isté spo-
soby pohl'adu, ktoré su teoreticky mozné, nie si vo vzt'ahu k nositel'ovi fyzicky mozné,
a niektoré zas nie si mozné historicky (spomeiime odmietnutie readymades ako umelec-
kych diel). A tak interpretacia je prijatelna do tej miery, do akej je zluciteI'nd s moznou
skusenost'ou s umeleckym dielom. Je pravdepodobné, Ze prijatelnych interpretacii bude
viac, ale nie kazda interpretacia, ktord je vysledkom Spekulacie, bude prijatel'na ako in-
terpretacia daného diela. Umelecké dielo nie je ani produktom interpretacie, ani produk-
tom nejakej konkrétnej estetickej sktsenosti (rovina I) a ani prienikom objektov kanoni-
zovanych interpretécii, ktoré vybrali reprezentanti sveta umenia (rovina II). Umelecké
dielo je intencionalny objekt (obsahujlci autorsku stratégiu), ktory bol vytvoreny autorom
v danom case v danom kontexte, pretrvava v ¢ase a nie je totozny so svojimi aktualiza-
ciami v konkrétnych skuisenostiach.

Pozrime sa viak na Dantov problém nerozlisitelnych objektov este z inej strany. Co
sa deje, ak sa vjednom diele viackrat opakuje isty objekt alebo motiv ako jeho cast’?
V naSej skusenosti (v univerzalnom, nielen v estetickom zmysle) reagujeme na opakova-
nie znizovanim pozornosti. To znamen4, ze ¢im CastejSie sa nieco opakuje, tym menej to

tické vlastnosti obrazu nepatria len tie, ktoré nachadzame v procese jeho vnimania, ale aj tie ktoré spo-
sob tohto vnimania uréuju* (95).

20 Pozri (Danto 1986, 151).

2! Podrobnejsiu diskusiu o rozligeni estetického, skiisenostného a moZnosti rozlisenia pozri (Hop-
kins 2005).
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registrujeme. Protikladom je kontrast, ked’ proti sebe kladieme objekty, ktoré su radikalne
odlisné. V umeni je tento fakt asto vyuZzivany pre Gcely navigécie skisenosti a pozornos-
ti nejakym konkrétnym smerom (autorska stratégia). V pripade readymades M. Ducham-
pa islo o radikalny kontrast s dovtedy existujucimi umeleckymi formami a postupmi. Aj
napriek tomu, ze doslo k radikélnej eliminacii tlohy zmyslového v celej skusenosti, stale
bol potrebny objekt stelesiiujuci dané dielo. Kazdy fyzicky objekt ma nutne aj zmyslovo
vnimatelné (estetické) vlastnosti a dielo moZe na ne bud’ upozoriiovat’, alebo naopak
viest’ nas k ich prehliadaniu. A tak samotnd nerozliSitelnost’ méze viest’ k roznym skuse-
nostiam, v zavislosti od sposobov jej vyuzitia. Interpreticie pojmu readymade nadobudaju
za poslednych pat'desiat rokov najroznejSie podoby. Ako priklad mozno uviest’ diela au-
torskej dvojice P. Fischliho a D. Weissa, ktori z polyuretanovej peny vyrezavali kopie
objektov beznej spotreby (Skatule, videokazety, vedra a pod.); tie boli po naslednom po-
malovani na nerozoznanie od ich ndprotivkov. Néasledne z nich vytvarali realistické inSta-
lacie. V galériach sa divaci diel dotykat’ vacSinou nemoZzu, a tak ani nemdzu overit,, i ide
o napodobu, ako naznacuje popis k dielu, alebo o skuto¢né objekty, ktoré upratovacka
eSte nestihla upratat’. Tym sme chceli ukazat’, Ze aj sposob, ako zmyslové rozdiely v nasej
skusenosti absentuji, moze viest’ k roznym interpretaciam a roznym skdsenostiam. Post-
konceptualne umenie je dobrym prikladom toho, ze M. Duchamp nechtiac neuveritel'ne
rozsiril pole (konceptudlny priestor) pre inovacie umenia, ktoré on sdm hanlivo nazyval
sietnicové umenie. NaSe skimanie uzatvarame tvrdenim, Ze interpretacia v naSom poni-
mani prispieva k rozsirovaniu (a tiez k uchovavaniu) nasej sktsenosti, pricom netvrdime
7e kazda skusenost’ musi byt’ totozna so zmyslovou sktsenost'ou. Tento pohlad je zluci-
tel'ny s konceptualnym umenim, ako aj s prikladmi tzv. nerozliSiteI'nych objektov.
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