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KONCEPTUALNI UMENT

Zacnéme odlisnosti konceptualniho uméni od uméni nekonceptualniho,
tradi¢niho. Tradi¢ni uméni lze vylozit jako nekoncici usili o vyjadieni
krasy pomoci zanrovych prostiedkii. Prostftedky zanru tragédie popsal
Aristoteles. Prostfedky architektury nabidl Vitruvius. Za prostfedky re-
nesancni malby stoji Leonardo, Tizian a dalsi, za renesan¢nim sochar-
stvim Donatello ¢i Michelangelo. Zanr roménu je spjat s Cervantesem.
Podobn¢ v ostatnich ptipadech: klasicisté, romantici, impresionisté, rea-
listé, naturalisté, symbolisté, kubisté — ctizadosti tradicnich umélci bylo
a je nabidnout novou, neottelou krasu. Tato krasa byla vzdy tak ¢i onak
vnimana smysly a pfirozené — dik faktoru reprezentace — téz rozumem.
Naproti tomu konceptudlni uméni na smyslovou stranku dila rezignuje
(podle Kosutha existuje uméni jen konceptualné) a za jedinou pro hod-
noceni relevantni entitu tvrdi dilem oznacenou myslenku-koncept. Lze
tedy rici, Ze konceptualni uméni je charakteristické tim, Zze ma — podob-
n¢ jako pfirozeny jazyk — sémantiku: ,VSechny myslenky jsou uméni,
pokud se uméni tykaji a pokud nalezi mezi konvence uméni, fika Sol
LeWitt ve vété 17. (inspirace Wittgensteinovym Traktatem je zde zjevna)
svych Vet o konceptudlnim uméni'5S. To, co dilo konceptudlniho normélné
oznacuje neni to, co reprezentuje tvar reprezentujiciho (peircovsky ikon)
¢i néjakd vécna, jednoznacné identifikovatelna souvislost, ale abstraktni
myslenka (reprezentovana konvenci zavedenym oznacujicim).

Jednoduchy zavér se nabizi: naSe pripadné rozpaky nad konceptual-
nim uménim jsou podle toho zptsobeny homonymii terminu ,,uméni®.
Proto je tfeba stru¢né zminit nejznaméjsi novodobé pokusy o definici
umeéni: jednu tradicni, kterd postuluje v dile pfitomnou vlastnost zodpo-
védnou za uméleckost dila (do rozsahu této definice konceptudlni uméni
nespada), a dv¢ sociologické — historickou a institucionalni, jejichz ci-
lem je konceptualni uméni obsdhnout.

Homonymie ,,uméni“

Jak jiz bylo feceno, do dvacatého stoleti se neobjevila potieba uméni
definovat. Recipienti uméni méli dané jasné kritérium hodnoty — zachy-
cenou podobnost ve vytvarném umeéni ¢i situaci v divadle a literatufe,
tonalni disciplinu, pfipadné programovost v hudbé. S nastupem dadais-
mu ve vytvarném umeéni a atonality v hudbé se objevila potteba vysvét-
lit, pro¢ jsou dila nepodobna ¢i atondlni pocitana mezi dila umélecka.
Uméni zcistajasna ztratilo staleté parametry: reprezentovany zacaly byt

158 LEWITT, S. Sentences On Conceptual Art. Art-Language, May 1969.
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dominantné osklivost, zlo, banalita ¢i prazdna forma, a mnohdy téz re-
meslnda pokleslost nikoli jako dil¢i, zamérna soucasti celkové krasy dila,
ale jako dominujici slozky. Nuze, pokust o definici takového nového
umeéni bylo ve stoleti dvacatém mnoho. Uvedme tfi, které zastupuji celé
tfidy podobnych definici.

Beardsley ve své definici vyuziva jako klicovy pojem esteticky zdjem,
ackoli ,,;se definuje pomoci estetické zkuSenosti, predmétu cilé a neslab-
nouci polemiky“.’ Pro nis je v této ¢asti podstatné, ze Beardsleyho po-
jem intence udélit dilu kapacitu uspokojovat esteticky zdjem z uméni vyslovné
vylucuje pravé konceptudlni uméni:

Normalné ma umélec vazny cil: kdyz dilo produkuje, existuje
néco, co chce predat a nikoli bezdtivodné véri, ze uspéch v tom-
to je mozny. Je-li naptiklad nepravdépodobné, ze by malii mohl
veErit, ze uzavienim galerie a umisténim napisu na ni vyproduku-
je umeélecké dilo zpisobilé uspokojovat esteticky zdjem, pak je
nepravdépodobné, ze uzavienim galerie a umisténim napisu na
ni produkuje umélecké dilo. Prirozené musime pfipustit, jakkoli
neracionalné, Ze jsou malifi schopni uvérit, ze uzavieni galerie
a umisténi napisu na ni by mohlo nabidnout esteticky zazitek
n¢komu, kdo do galerie pfijde a najde napis, zastupujici symbo-
licky smysl uméni vyssiho faddu, smysl natolik sebenicivy, tak ve-
lebné sebeobétujici, ze popira vlastni existenci uméni (podobné
jako jsou Keatsovy neslysné melodie libeznéjsi nez ty slySené).
Kdyby toto bylo skutecné zamérem malife, kdyz zavira galerii
a veési na ni napis, pak jsem ptfipraven oznacit uzavienou a popsa-
nou galerii za umélecké dilo.'®°

Co mad na Beardsley na mysli schopnosti uspokojovat esteticky zdjem?
Pravdépodobné jde o oc¢ekavani, s jakym do galerie vstupujeme: nebot
do galerie normalné vstupujeme proto, zZe chceme uspokojit vrozenou
touhu po krase. Podminkou je tspésna autorova intence, jak do dila
krasu vlozit. Z mnoha mist Beardsleyho ¢lanku lze usoudit, zZe dilo ma
onu vlastnost uspokojovat esteticky zajem nikoli nahodile ¢i kontextu-
aln¢, ale stale. A pravé v tomto smyslu lze Beardsleyho definici oznadit
za tradi¢ni. Zde je:

159 BEARDSLEY M. C. An Aesthetic Definition of Art. In: Lamarque, P., Olsen, S. H.:
Aesthetics and the Philosophy of Art: The Analytic Tradition. Blackwell Publishing, 2006,
s. 58.

160 Ibid.
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A* Umeélecké dilo je néco vyprodukovaného se zamérem udélit dané
véci zptisobilost uspokojovat esteticky zajem.'®

Tolik k Beardsleyho estetické definici uméni.

Pro stru¢ny vyklad dalsi definice uméni — Jerrolda Levinsona - se
nabizi osvétlujici analogie. V sémantice — a pojem sémantika je v kon-
ceptualnim uméni klicovy — existuje vysvétleni vyznamu vlastnich jmen
Saula Kripka. Podle jeho teorie jsou vlastni jména zavadéna do komu-
nikaéniho fetézce ritudlem iniciaéniho pojmenovani:*** timto ritualem
muze byt kfest, ostenzivni zavedeni jména nebo zavedeni jména pomoci
urcité deskripce. Takto zavedend jména objektii jsou Sifena uvnitf jazy-
kové komunity a po urcitém case se uzivani jména konsoliduje, pficemz
spojitost jména s jeho nositelem-referentem je postupem casu garanto-
vana kauzalnim pfedavanim navodu pro uzivani daného jména. Pokud
tedy mluvci spolecenstvi uzivaji dané jméno tak, ze referuje k individuu,
které bylo podrobeno inicia¢nimu kftu, je komunikac¢ni fetézec nepo-
ruSeny a jméno je pouzivano spravné. Priklad: sémanticky stale jesté té-
zime z obfadu iniciaéniho pojmenovani ,ifkejme mu ,Platén‘!®, které
se udalo pred mnoha stovkami let v antickych Aténach. Analogicky, na
zakladé historického fetézce oznacovani, stavi svoji definici Levinson.'%3
Podle n¢j, zcela v intencich Kripkovych,

byti-uméleckym-dilem neni odhalena vnitini vlastnost néjaké
véci, ale spise zalezitost spravného vztahu této véci k lidské akti-
vité¢ a mysleni. Navrhuji vSak tento vztah budovat pouze na za-
kladé zdméru nezdvislého individua (nebo individui) a nikoli na
zaklad¢ verejného aktu (udéleni statusu kandidata na ocenéni)
provedeného v instituciondlnim prostiedi tvofeném mnoha indivi-
dui. Tento zdmér se vztahuje (bud oteviené, ¢i skryté) k déjindm
uméni (k minulym podobam umeéni) a nikoli k nejasné a jaksi
vylu¢né instituci, svétu uméni. Jadrem mého navrhu bude popis
toho, co to znamena byt vniman-jako-umélecké-dilo, popis, ktery
této formulaci vtiskne esencialni déjinnost. 64

Levinson nabizi tfi definice, které postupné zptresnuje. Zde je ta tfeti,
posledni:

161 Ibid.,s. 58.

162 KRIPKE, S. Naming and Necessity. Blackwell Ltd., Oxford., 1990, s. 91-96, 117 a na
jinych mistech.

163 LEVINSON, J.. Defining Art Historically. In: Lamarque, P., Olsen, S. H.: Aesthetics
and the Philosophy of Art: The Analytic Tradition. Blackwell Publishing, 2006, s. 35-46.
Cesky Definovat uméni historicky. In: Aluze 3/2008, s. 46-57, ¢asti prekladu Jakuba
Stejskala jsou prevzaty z této publikace.

164 Ibid., s. 35.
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A‘k*

X je uméleckym dilem v ¢ase ¢ = X je pfedmét, o némz plati v ¢ase ¢, ze né-
jaka osoba nebo osoby majici na X prislusné vlastnické pravo jej
nepiechodné zamysleji (nebo zamyslely) tak, aby byl vniman-ja-
ko-umélecké-dilo, tj. vhiman kterymkoli zptisobem (¢i zptisoby),
jakym se objekty spadajici do extenze ,,uméleckého dila® pted ¢
spravné (nebo standardné) vnimaji nebo vnimaly.'%

Namitka se ihned nabizi — jak je tomu s rekurzivitou? Jinymi slovy: jak
byl pokitén — ,Tento objekt se nazyva ,uméni‘!“ — historicky prvni ob-
jekt? Levinson nabizi nasledujici definici zalozenou na definici A**:

Objekty pra-uméni jsou umeéleckymi dily v case ¢, (a nasledné).
Rekurzivni krok: Je-li ¥ uméleckym dilem pfed ¢, potom je y umé-
leckym dilem v ¢, plati-li v ¢, ze néjaka osoba ¢i osoby majici na
y prislusné vlastnické pravo jej neprechodné zamysleji (nebo za-
myslely) tak, aby bylo vnimano kterymkoli zptisobem (¢i zpiiso-
by), jakym se spravné vnim4 nebo vnimalo x.'%

Spojime-li tuto Levinsonovu definici rekurzivity s vySe uvedenou po-
znamkou, zZe ,byti-uméleckym-dilem neni odhalena vnitfni vlastnost
néjaké véci, ale spise zalezitost spravného vztahu této véci k lidské akti-
vité a mysleni“, pak neni jasné, co pfesné znamena ,,spravnost“ v situaci,
kdy o spravnosti rozhoduje individudlni vnimadni, tedy psychicka entita.
Soucasné ma Levinson za to, ze — na rozdil od definice A* — do extenze
definice A** spadaji v§echna konceptualni dila (ready mades, naplavené
drivi) nebot podminka jejich uméleckosti je psychologicka, tudiz slaba:
na jedné strané je zde nutnd podminka vlastnického prava a autorské
intence, na druhé strané¢ postacujici podminka individualniho vnimani
dle historického predpisu predchozich individudlnich vnimani.

Zaprvé je tu vyraz ,zamy$li“ Ten je tfeba chapat jako zkratku pro
»Vytvareji, uzptsobuji nebo pojimaji za Gcelem®, aby definice za-
hrnovala vytvotené, nalezené i konceptudlni uméni.'7

165 LEVINSON, J. Defining Art Historically. In: Lamarque, P., Olsen, S. H.: Aesthetics and
the Philosophy of Art: The Analytic Tradition. Blackwell Publishing, 2006, s. 40, v ¢eském
pfekladu na s. 48. Domnivame se, ze ¢esky preklad ,byt-vniman-jako-umélecké-dilo“
je zde zavadéjici. Spravny preklad anglického ,regard-as-a-work-of-art” je ,,byt-pova-
zovan-za-umélecké-dilo“; nejde o hnidopisskou poznamku, nebot sémanticky rozdil
je zasadni: zatimco vnimat zahrnuje toliko smyslovou aktivitu, povaZovat za je aktivita
mentalni.

166 Ibid., s. 42, v ceském prekladu na s. 53.

167 Ibid., s. 37, v ¢eském piekladu na s. 438.

101



Zde se ukazuje dvoji tvar definice A**: na jedné strané¢ autorska intence
otevira dvete konceptudlnimu uméni, na strané¢ druhé neni snadné si
predstavit komunikaéni fetézec ,uméni®, ktery ,,standardné” sjednoti do
jedné tridy Giotta a naplavené drivi.

Vratme se na chvili k rekurzivité i analogii. Dejme tomu, ze Plat6on
m¢él prostopasného jmenovce, ktery byl suknickar a pijan a nikdy ne-
napsal ani fadek. Jména obou muzii byla predavana z osoby na osobu
a z generace na generaci. AvSak v temnych dobach upadl Platon-filosof
zcela do zapomnéni. VSechny komunikacni fetézce s nim spojené se tak
ztratily. A tak se fetézce vratily zpét k Platénovi-plejbojovi a znovu se
rozsirily kripkovskou kauzalni cestou. O Platénovi a jeho zivotnim stylu
pak kolovaly véelijaké Septandy a legendy. Tak to trvalo az do rané re-
nesance, kdy byl v aténském vinném sklipku objeven svazek spisti muze
jménem ,,Platon® spolu se zevrubnym popisem autorova zivota. Ted uz
by nikdo nepochyboval jaky ze to ¢lovék vlastné Platén byl. VSichni
by se pfesvédcili, ze to byl filosof vyjimecného talentu a pracovitosti.
Platénska ucenost by zacala vzkvétat. Pravda ovsem je, ze cela platonska
literatura by v tomto pripadé¢ byla o Platénovi-plejbojovi. Nebot vsech-
ny reference platénskych badateldt by koncily u Platéna-plejboje a pija-
na. V pripadé, ze ma Kripke pravdu, by se zacalo spravné referovat az se
zminénym objevem z vinného sklepa, a vse, co bylo do té doby na téma
»Platén® napsano, by bylo nutné odvolat jako nepravdivé.'®8

Analogie je nasnadé. Protoze je podminka ,spravného pouzivani®
terminu ,,uméni“ jak na strané tvirce, tak recipienta psychologicka, jevi
se temporalni fetézec zaclefiovani do extenze pojmu umeéni v kazdém
okamziku jako pfili§ vagni a komunikacni fetézec garantujici ,,spravnou
sémantiku“ vyrazu ,uméni“ proto mize byt v kterékoliv fazi narusen.
V dile totiz, jak je zfejmé, nema byt nezavislé tertium comparationis,
napf. nic, co by mélo potenci uspokojovat esteticky zajem — jako je tomu
podle definice A*.

At tak ¢i onak, je Levinsonova definice explicitnim pokusem o vy-
lepSeni institucionalni definice George Dickieho.'® Zde je prvni verze
Dickieho definice:

A‘k**
Umélecké dilo v klasifika¢nim slova smyslu je
(1) artefakt,

168 Srov. TICHY, P. The Foundations of Frege’s Logic. De Gruyter, Berlin & New York, 1988,
s. 267—270.

169 DICKIE, G.: The New Institutional Theory of Art. Lamarque, P., Olsen, S. H.:
Aesthetics and the Philosophy of Art: The Analytic Tradition. Blackwell Publishing, 2006,

S. 47-54-
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(2) jehoz souboru aspektt byl udélen status kandidata na hodno-
ceni osobou (¢i osobami) jednajici jménem urcité spolecenské
instituce (svéta uméni).'7°

Zahy bylo namitnuto'”!, Ze formalni instituce maji pfesna kritéria stano-
vujici rekvizity pro kazdého, kdo v nich ma zastavat néjakou pozici (tak
napt. nemohou byt prezidentem CR hrébé, navod na pouziti zehlicky,
nebo autobusova zastavka), stejné jako kritéria, kdo mize vykonavat
jisté procedury (napf. svéceni miize provadét pouze biskup). Takova kri-
téria umélecky svét nezna. Umélecky svét tedy neni instituce v pfisném
slova smyslu. Nicméné se zdd, ze na analogii se spolecenskymi institu-
cemi stoji postacujici podminka Dickieho definice. Jinymi slovy, druha
podminka Dickieho definice predpokladd néco, co neexistuje. Dickie
namitky tohoto druhu pfipustil. Namisto toho ztotoznil pojem kolobéh
umeéni s praxi zahrnujici komplexni vztahy mezi umélci a jejich publi-
kem. V tomto smyslu klade postacujici podminku pro vse, co chce byt
uménim, takto:

Umélecké dilo je takovy artefakt, ktery byl vytvoren pro presen-
taci publiku uméleckého svéta.'7?

Moznou kruhovost té definice Dickie nepfipousti s tim, ze kruhovost, ¢i
»ohebnost* ma byt charakteristickym rysem v$ech kulturnich pojmu. I
kdyby ale byla definice pokud jde o kruhovost v pofadku, objevila se za-
sadni namitka: je takova teorie skute¢nou teorii uméni? Nebot takova te-
orie sviij predmeét podle véeho trivializuje v tom smyslu, Ze jeji model lze
pouzit pro definovani jakychkoliv ,sloZenych, koordinovanych, komu-
nikativnich praxi®, napt. pro estetiku samotnou: stanovime, Ze ,estetické
dilo je diskurs vytvoreny pro presentaci estetickému publiku® a nasled-
né zavedeme nékolik ,,ohebnych® tvrzeni, v nichz bychom nahradili slo-
vo ,uméni“ slovem ,estetika“, slovo ,,umélec” slovem ,estetik®, a obrat
sumélecky svét“ obratem ,,svét estetiky®. Dickie netikd nic o uméni jako
o uméni. Tvrdi, ze uméni nalezi do rodu komplexnich, koordinovanych,
komunikativnich praxi. Je to informativni definice uméni? Nabizi rozli-
Sovaci kritérium uméni od ne-uméni?

Uvedené tfi definice jsou priklady homonymie terminu ,,uméni®.
Tradi¢né orientované publikum vstupuje do galerii s o¢ekavanim, Ze ter-
min ,umélecké” zastupuje tradi¢ni ptistup k uméni ve smyslu definice
A*, a ze jeho esteticky zajem, touha po krase, ma byt instituci ukojen.
Jeho pfekvapeni a naslednd mozna skepse stran umeéni jako celku jsou

170 Ibid.,s. 49-50.

171 BEARDSLEY, M.: Is Art Essentially Institutional?. In: Aagard-Mortensen, L.: Culture
and Art. Atlantic Highlands, New York 1976, s. 202.

172 Ibid., s. 53.
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nasledné zptisobeny tim, Ze jeden termin ,,uméni” dnes zastupuje nejen
tradi¢ni pojem A*, ale i A** ¢i A***, tedy definice sociologizujici, v zasa-
dé¢ kruhové, proto na nic vnéjstho viici uméni neodkazujici, definice ta-
hajici sebe sama za kstici z mocalu. Lekce pro pfekvapené tradicionalisty
je lekci sémantickou.

U sémantiky uz ztstaneme. Je to klicovy pojem, pokud jde o roli
reprezentace v konceptualnim uméni.

Reprezentované: sémanticky obsah

Neni nasim cilem debata o tom, zda ten ¢i onen konceptualista je néjak
spjat s tradicnim pohledem na uméni a do jaké miry a v jakém dile. Zde
nas zajima konceptualismus jako celek, jeho spole¢né jadro, a takovy
totalizujici pohled mutize byt, jak vime, v nékterych hrani¢nich ptipadech
i nespravedlivy. Hrani¢ni piipady ale stranou.'7” Na piipadnou namitku,
ze existuji pfipady konceptudlniho umeéni, které jsou sémanticky navod-
né a sobéstacné odpovidame, ze v takovém pripadé jde pravé o koncep-
tualni omyl: sémanticky specifické a autonomni dilo totiz z definice neni
dilem konceptudlnim.

Bylo feceno, ze konceptudlni uméni tim, Ze dila povazuje za kon-
vencionalni symboly, supluje pfirozeny jazyk. Z hlediska vztahu k repre-
zentaci v§ak pravé tento fakt znesnadnuje vysvétleni, pro¢ by mély byt
zachodova musle nebo lopata na snih (tyto notoricky znamé ptiklady
zde zastupuji celou tfidu podobnych dél) uménim. Uvedené readymades
nebyly jako umélecké cilené vyrobeny, ale jako umélecké jednoduchym
aktem vybrany ¢i nalezeny mezi ostatnimi sériovymi vyrobky daného
typu. Pfi pokusu vysvétlit jejich hodnotu selhava jak teorie napodoby,
tak §irsi teorie reprezentace. Pfesto takova dila jsou soucasti kanonu mo-
derniho uméni Zapadu. Snad by pfijatelnym vysvétlenim jejich hodnoty
mohl byt nalezité zeslabeny konvencionalismus:

D je konceptudlnim uméleckym dilem tehdy a jen tehdy, kdyz D ma ob-
sah (je 0 nécem).

Obratem mit obsah se rozumi mit denotat, o némz dané dilo je. Objevit
tento obsah, popsat ho a predstavit jinym recipientim ma byt patné
ukolem kompetentni kritiky. Tudiz teorie vysvétlujici hodnotu urcitého
uméleckého dila jako nositele konvencionalné dekédovatelného vyzna-
mu nazvéme feoriemi sémantickymi.'’* Bohuzel je na prvni pohled zjevné,

173 K rozdilim mezi jednotlivymi dily a autory vizte napi. AUE, W.: PC.A.: Projecte,
Concepte & Actionen. Verlag M. DuMont Schauberg. Koln, 1971.

174 Takovy nazev je nasnadé. Konceptualni uméni rezignuje na klasicky, vizualni aspekt
dila ve prospéch myslenky, konceptu, ktery ma dilo reprezentovat. Jisté, namitka se
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ze vyse uvedena definice rozsifuje pojem reprezentace témér do rise tri-
vialniho, nebot vse je tak ¢i onak o nécem, v krajnim ptipadé néco rika
o sobé¢, ze nic nefika. Vztah mezi teoriemi napodoby, reprezentace a te-
orie sémantické pak lze nahlédnout jako jednoduchou inkluzi: cokoli
je napodobou, je reprezentaci. Ale ne vse, co je reprezentaci, je nutné
napodobou. Cokoli, co je reprezentaci, ma sémanticky obsah. Ne vse,
co ma sémanticky obsah, je nutné reprezentaci: jsou jiné zplisoby nez
reprezentace, jak byt o nécem.

Podle sémantické teorie tedy nic, co nema vlastnost mit kddovany
obsah, i byt o nécem, nemuize byt uméleckym dilem. Hamlet je o vahani
(alespon v interpretaci sira Laurence Oliviera), Hemingwayova nove-
la Statec a more je o vzdoru a odvaze, Formantv film Hor, md panen-
ko je o stereotypu Ceské narodni povahy, povidka Hlupdak Gimpl Isaaca
Bashevise Singera je o literatufe, Picassovo opus magnum Guernica je
o hrtuze valky. V poradku. O dem je ale — v porovnani s uvedenymi dily
— lopata na snih nebo pisoar? Co presné representuji? Obsahuji v sobé
navod pro vlastni dekdédovani? Nase zdrzenlivost pfi mozné odpovédi
ma puvod v jejich sériovém plivodu: jsou to nikoli esteticky intendova-
né artefakty, ale pfedméty nalezené a co do perceptualnich vlastnosti
se nelisici od jinych lopat ¢i pisoart. V normalnim smyslu je Duchamp
jako dila estetickd nevytvoril. Jeho tvlréi akt spocival v tom, ze je nalezl
a vystavil v umélecké instituci.

Nase esteticka skepse vSak nemusi ustit do fatalniho defétismu.
Pojem byt o nécem se muze ukazat jako teoreticky nosny. V urcitém ne-
trividlnim smyslu ten pojem totiz vysvétluje, ¢im se Duchampova lopata
a Duchamptv pisoar vlastné odlisuji od ostatnich, mimouméleckych,
od Duchampovych nerozeznatelnych konfek¢nich lopat a pisoard.
Rozlisujicim znakem je zde kontext: je ptirozenou vlastnosti pfedméti
readymades, ze jsou umistény na urcitém misté v urcitou dobu za urci-
tych okolnosti a s urcitou intenci nékym, kdo je odborniky akceptovan

opét sama nabizi: pro¢ autofi konceptualnich dél nepouziji pro své vyjadieni ptiroze-
ny jazyk s jeho sémantikou? Nahlédnuto timto zptisobem se cely konceptualni projekt
jevi— pokud jde o vyjadiovaci médium - jako kategorialni omyl. Konceptualisté chté-
ji byt spisovateli ¢i filosofy, aniz by pouzivali jazyk. Na druhé strané jsou to leckdy
ctenafi Wittgensteina a pfijali za svij jeho skepticky pohled na moznosti pfirozeného
jazyka jako vyjadfovaciho prostfedku. Timto zpisobem lze konceptudlni uméni na-
hlédnut pozitivné, totiz jako svérazny pokus o — koneckoncti vzdy pfitomnou pra-
vou umeéleckou ctizadost — vysloveni nevyslovitelného. Srov. pfedevsim CARROLL,
NOEL. Philosophy of Art: A Contemporary Introduction. London: Routledge, 1999; de-
GODFREY, T.:Conceptual Art, Phaidon, London: Press, 1998; KOSUTH, J. Art Afier
Philosophy and Afier: Collected Writings, 1966—1990. Cambridge (Mass.): MIT Press,
1990; WOOD, P. Conceptual Art. London: Tate Publishing, Series: Movements in
Modern Art, 2002; YOUNG, J. Art and Knowledge, London: Routledge, 2001; MEYER,
U.: Conceptual Art, New York: Dutton Press, 1972.
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jako umélec.'> Duchampovy Pisodr a Lopata jsou o nécem. Ale o ¢em?
Nejrozsifenéjsi odpovédi je, Ze obé jsou o uméni samotném, o tom, co
znamend podminka artefaktuality jako nutné podminky pro umélecké
dilo, 0 vyznamu uméni, o rozporu mezi idedlem uméni a uméleckou ga-
lerijni praxi, o tom, Ze parodizaci sebe sama jsou de facto o socharstvi
jako vytvarném zanru, nebo Ze jsou ontologickym medardovskym po-
ukazem na moznou multiplikaci svych tokent atp. Snad nejznamé;jsi

: [13 z 7 77 v 7 v__7
popis »aboutness® konceptudlniho nabizi Kosuth — uméni je o uméni
a v tomto smyslu je ,tautologii“:

»Prostrednictvim ready-made preslo uméni svym zaméfenim od
formy k obsahu. To znamena, ze pifesunulo povahu uméni z otaz-
ky morfologie na otazku funkce. Tento ptechod od ,zevnéjsku®
ke ,koncepci® byl podatkem ,,moderniho® uméni a soucasné i po-
¢atkem konceptudlniho uméni. Veskeré uméni po Duchampovi
je (svoji povahou) konceptualni, nebot uméni existuje pouze
konceptudlné. [...] Umélci zkoumaji povahu uméni tim, ze pred-
kladaji nové propozice o ni. [...] hodnota napt. kubismu spociva
v jeho idejich v umélecké oblasti, nikoliv ve fyzickych nebo vi-
zualnich kvalitach urcitého obrazu anebo ve zvlastnostech urci-
tych barev nebo tvart. Nebot tyto barvy a tvary jsou uméleckou
»re¢i“, nikoliv vyznamovym pojmem tohoto uméni [...] Uméni
»Zzije“ svym vlivem na ostatni uméni a nikoliv svou existenci jako
fyzicky pozustatek umélcovych ideji. [...] Umélecké dilo je druh
propozice prezentovany v umeéleckém kontextu jako komentar
umeni. [...] Umélecka dila jsou analytické propozice, tj. nepo-
skytuji z hlediska jejich vazby na uméni zadnou informaci o li-
bovolném faktu. Umélecké dilo je tautologii v tom, Ze prezen-
tuje umélciv zamér, tj. vypovida, ze urcity umélecky vytvor je
umeénim, to znamena, ze jde o definici tohoto uméni. Pravdivost
tohoto umeéni je tedy apriorni (coz mad na mysli Judd, kdyz rika,
ze ,nazve-li nékdo néco uménim, pak je to skute¢né uméni®) [...]
Objekt je uménim jen tehdy, je-li zasazen do uméleckého kontex-
tu. [...] Uméni se mize jediné hlasit opét k uméni. Samo uméni

je zaroven jeho definici.“17°

Tyto a podobné uvahy o rozlicnych aspektech uméni nas mohou napa-
dat pfi procesu vnimani obou d¢l ¢i pfti jejich interpretaci. Je vSak tieba
jisté opatrnosti s aplikaci v kazdodennim zivoté: kdyz nas partner posle
odklidit snih a my uchopime do ruky lopatu neduchampovskou, sotva

175 V pozadi je nalezitd sociologizujici definice uméni, bud pfimo Dickieho, nebo
Levinsonova, nebo podobna, zaloZena na pojmu spolecensky kontext.

176 KOSUTH, J. Art After Philosophy. In: Art Afier Philosophy and Afier, Collected Writings
1996-1990, Cambridge (Mass.): MIT Press, s. 29.
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nas prepadne nutkani lopatu namisto shrabovani rozvlekle interpreto-
vat jako umélecké dilo. Nase konfek¢ni lopata o ni¢em neni. V piipadé
pisoéaru je to podobné: pustite-li se na restauracni toaleté do meditace
nad pisodrem, patrné vas persondl zavola pohotovost, a zcela po pravu:
jejich neduchampovsky pisoar totiz o uméni neni. Tyto tivahy lze snadno
zobecnit. Argument pro uméleckou exkluzivitu Duchampovych ptvod-
né sériovych pfedmétti ma formu nejlepsiho vysvétleni:

1. Lopata a pisoar jsou konfek¢ni — sériové strojové vyrabéné —
véci.

2. (Institucionalizovany umélec) Duchamp vzal jednu konkrétni
lopatu a jeden konkrétni pisodr z konfekénich sérii a vystavil je
jako umélecka dila.

3. Duchampova lopata a pisoar byla jako umélecka dila akceptova-
na odbornou veiejnosti.

4. Ostatni lopaty a pisoary jako umélecka dila akceptovana odbor-
nou vefejnosti nebyly.

5. Duchampovy lopata a pisodr jsou exkluzivni proto, Ze jsou o né-
cem.

6. Ma-li odborna umélecka verejnost o x za to, Ze je o né¢em, pak je
x umélecké dilo.

Duchampovy lopata a pisodr jsou umélecka dila.

Spole¢nym rysem uméleckosti konceptualniho uménti je, ze vyzaduji in-
terpretace. Je smysluplné se ptat, o ¢em jsou. Neni smysluplné se ale
ptat, o ¢em jsou bézné pisoary a lopaty; ty nemaji sémanticky obsah,
jaky svym pfedmétim pfidélil Duchamp. VSimnéme si mnozstvi ver-
balnich legend, kterymi konceptualisté sva dila doprovazeji. Protoze
selhala jak teorie reprezentace, tak uzky konvencionalismus, dodavaji
konceptualisté vyznamy ke svym diltim jako verbalni pfilohu: jednou je
dilo o mozném zneuziti informaci o identité, podruhé o novém druhu
intimity, jindy vam pohled na zlatou slzu namicha viani, kterd vam po
Case pripomene pied tou slzou prozitou emoci. Emoci libovolnou, jak
jinak: dilo z hlediska reprezentace nepredpisuje zadné voditko k deko-
dovani. Bez verbalni berlicky je dekédovani zcela na divakové libovali.
Anything goes.

Pokud vSak ma teorie sémantického obsahu vétsi ambici nez je vy-
svétleni jedné vétve uméni, pokud chce byt teorii obecnou, objevuje se
potiz. De facto totiz tvrdi, ze mit vlastnost byt o nécem je nutnou a posta-
¢ujici podminkou pro cokoli, aby bylo uméleckym dilem:

1. Vsechna umeélecka dila vyzaduji interpretace.

2. Vse, co vyzaduje interpretaci, musi byt o0 nécem.
Vsechna umeélecka dila musi byt o nécem.
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Jeihned jasné, ze takova podminka pro uméleckost je velice slaba, proto-
ze prilis Siroka. To, Ze je o nééem, uméni nijak nespecifikuje, neodlisuje
je nijak od ostatnich znakovych soustav, které jsou eo ipso vidy o nécem.
Chybi zde postacujici podminka, a tim se obloukem vracime na zacatek
této kapitoly. Tradi¢ni uméni mélo za to, Ze aby bylo soucasti uméni, je
reprezentované tfeba zpracovat krasnym zptisobem, byt novym. A pravé
tento fakt odliSuje znakovost tradi¢niho uméni od znakovosti systému
dopravnich znacek.

Skonceme kratkym souhrnem. Konceptualni uméni tézi z matouci
homonymie terminu ,,uméni a uzivd tim respektu, ktery si za staleti
v spolecnosti ziskalo uméni tradi¢ni. Jako nutnd a postacujici podminka
umeéleckosti je postulovana vlastnost mit sémanticky obsah. Takova pod-
minka vSak uméni trivializuje. Tento lapsus konceptualisté zachranuji
tim, ze dila doprovazeji specifikujicimi verbalnimi navody k dekédo-
vani. To je ale kategorialni omyl: konceptualisté chtéji néco sdélovat
neadekvatnimi prostfedky: neni jasné, pro¢ nepouziji pfimo pfirozeny
jazyk.

Reprezentace a hodnota

Zaznamenani hodné postiehy o reprezentaci nabizi Malcolm Budd.
V reprezentaci nachazi tfi z hlediska estetiky podstatné vlastnosti‘7’:

1. sestava z reprezentovaného a reprezentujiciho;

2. ma zvlastni reprezentovany obsah;

3. reprezentujici reprezentuje sviij obsah zvlastnim — formdinim -
zpusobem danym specifickymi prostiedky zanru.

Podle Budda je problém hodnoty problémem vztahu mezi reprezen-
tovanym a zpusobem, jakym je reprezentované formalné dano. Jinak
feceno: jaky vliv maji uvedené tfi vlastnosti na hodnotu daného dila?
Vnimame-li na dile reprezentované, je nase zkusSenost z konkrétniho re-
prezentujictho (povrchu obrazu, slov v literatufe, tvaru sochy) vice ¢i
méné odliSna od zazitku, ktery mame, vnimame-li mozné reprezento-
vané ve skutecnosti. Zde plati pfima uméra ikonické podobnosti: ¢im
vice se reprezentujici podoba reprezentovanému, tim vice se nas zazitek
z dila bude podobat zazitku, ktery bychom méli pfi vnimani reprezento-
vaného ve skute¢nosti. V meznim pripadé miize nastat, ze ackoli jsme si
védomi vnimani zprostiedkovaného reprezentaci, pfestaneme vnimat re-
prezentaci jako reprezentaci a podlehneme iluzi vnimani reality samot-

177 BUDD, MALCOLM: Values of Art. Pictures, Poetry and Music, Penguin Books 1996,
S 4547
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né, efektu trompe-l’oeil. Navstévnici 3D kin o tom védi své. Jde o transpa-
rentnost, formalné nearanzované okno do svéta. A je-li takova zkusenost
vnitini odménou — at uz jste presvédceni, zZe vnimate vnéjsi reprezento-
vané, nebo nejste — pak prave tato zkusSenost tradi¢né byvala divodem
kladného hodnoceni. Kladné hodnoceni spociva v tom, ze dilo svym
reprezentujicim skyta zazitek nerozlisitelny od (pomyslné) primé zku-
Senosti s reprezentovanym.'7® Reprezentujici mfize byt o to uzite¢néjsi,
je-li reprezentované néjak nebezpecné ¢i, jak uz tomu v uméni byva, je
fiktivni. Protoze ale v takovém pripadé¢ nenahlizime reprezentujici jako
reprezentujici, nehodnotime reprezentujici jako prostfedkujici entitu,
ale hodnotime spise to, co je jim transparentné reprezentovano. V ¢em je
problém? Ten je podle Budda obecny a objevuje se viude, kde vnimame
soucasné reprezentované a reprezentujici jako reprezentujici — dilo jako
dilo. A ptipadi, kdy k ptimému prihledu do skute¢nosti nedochazi, kdy
takova iluze ztotoznéni reprezentujiciho a reprezentovaného nevznika,
je v uméni drtiva vétsina. Oba zazitky — zazitek reprezentujiciho a zazi-
tek reprezentovaného — se odlisuji leckdy ostte z toho divodu, ze repre-
zentujici (jako reprezentujici) je zfetelné odlisny od reprezentovaného.
Pro¢ tedy vlastné¢ ma zazitek vnimani dila, resp. jeho hodnoceni jako
reprezentujiciho, odlisnou vnitini hodnotu od zazitku vnimani nezpro-
sttedkovaného reprezentovaného?

Uvazme tiidu naturalistickych — ikonickych — obrazfi. Cim natura-
listictéjsi obraz je, ¢im uspésnéjsi je v zachyceni vnéjsiho vzhledu svého
predmeétu (vizte Platénovu kritiku vizualniho uméni), tim vice je vizudl-
ni zazitek z obrazu podobny zazitku odpovidajici reality. Je tomu sku-
te¢né tak? Podle Budda existuji rysy, které podstatny rozdil v hodnoté¢
obou zazitkl vysvétluji: zazitek reality a zazitek jeji reprezentace. Jak
muze néjakd mnozina ryst jeden druh zazitku obdafrit hodnotou, zatim-
co druhému hodnotu upfit? Jako priklad uvedme Repinovy Burlaky na
Volze: ptipadna realita kruta a bez hodnoty, obraz hodnotny. Na druhém
konci spektra jsou nenaturalistické obrazy, jejichz cilem neni vérné zob-
razeni predlohy. Zde pravdépodobné plati: ¢im méné se obraz podoba
své skutecné predloze, tim méné se vizualni zazitek z ného podoba za-
zitku z vnimani jeho skute¢ného protéjsku, a tudiz se nabizi prostor pro
rozdil v hodnoté ve vnimani obou. Je-li vS§ak hodnota obrazu tak ¢i onak
zavisla na reprezentovaném, neni jasné, jakou relevanci ma tento repre-
zentovany obsah pro hodnoceni celého obrazu. Uvedme v tomto ohledu
Guernicu, kde je rozdil mezi reprezentujicim a reprezentovanym znac-

178 Takové okno do svéta, jakdsi piimd transparence mezi reprezentovanym a reprezentu-
jicim je podle Kulky jednou z nutnych podminek kyce: zapad slunce neni ky¢ — jeho
nearanzovana reprezentace ano; skute¢na placici hol¢icka neni ky¢ — jeji reprezentace
viak uZz ky€em je. Obecné je kycem kazdé reprezentace, kterd tak ¢i onak transpa-
rentné parazituje na emo¢nim naboji svého reprezentovaného. Viz KULKA, TOMAS.
Uméni a kyc. Praha: Torst, 1995.

109



ny.'”9 Ma ten obraz hodnotu dik rozdilu mezi reprezentujicim a repre-
zentovanym? V ¢em vlastné spociva hodnota reprezentace: ve zpusobu,
jakym je podan obsah, nebo predev$im v obsahu, ve specifické interakci
obou? Nebo jde o jeden z distinktivnich ryst jednotlivych uméleckych
zanru? Kladna odpovéd na posledni otazku se zdd byt pfirozend. Ano:
v hodnot¢ realismu ¢i naturalismu pfevlada reprezentované, v hodnoté
hudby reprezentujici az v maximalni mife. Mezi témito dvéma pdly se
prostird mnozstvi zanr, poezie, beletrie, tanec, opera. Zjevné je toto:
reprezentované a zpusob jeho denotace je soucasti distinktivnich ryst
jednotlivych uméleckych zanrt.

179 Jak na Repinovy Burlaky na Volze, tak na Guerniku lze, pokud jde o reprezentované,

aplikovat pfi vysvétleni role reprezentovaného moralni pojmy, vizte nasledujici oddil
o uméni a moralce.
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