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Krasa vyznamu

Publikace Kréasa vyznamu vznikla v souvislosti se stejnojmennou konferenci, ktera probéhla
22. a 23. listopadu 2012 na Fakulté uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné
v Usti nad Labem. Je to samostatné kolektivni monografie reagujici na tematiku, ktera zde
byla diskutovana. Konference byla uspofadana v ramci projektu OP VK Life-netdesigning
— rozvoj manaZzerskych a prezenta¢nich dovednosti designér(i v praxi, na kterém spolupra-
cuje Fakulta uméni a designu s PROTEBE live, o. s., Czechdesign.cz a Asociaci uZité grafiky
a grafického designu.

Nazev Krdsa vyznamu odkazuje k tematice, ktera je pro zaméreni Fakulty uménf a designu
aktualni. Nominativ krdsa je funkéné vazan genitivem vyznamu. Tim jsme postaveni pred tazani
se po vyznamu, po smysluplnosti praxe uméni, a to jak vizualniho uméni volného, tak i designu.
Z daného diivodu je poslanim zminéného projektu analyzovat souvislosti a kontexty i tradice,
které lze chapat institucionalng, tedy jako zabéhlou praxi.

Funkce uméleckého skolstvi je v sou¢asném uvazovani myslena v roviné osvojent si pracov-
nich a my3lenkovych postupd oboru a v rozvoji kreativity. Lze ji oznaCit synonymy pouZzivanymi
v technickych oborech: ,eleganci feseni” & , kritickou imaginaci”. Klicové kompetence absol-
ventl Fakulty uméni a designu jsou zaloZeny pravé na téchto premiséach. Jejich vystupy jsou
na poli vizuality, kterou nahlizejme perspektivou socialni konstrukce viditelného, jak ji zavadi
Norman Bryson. DileZité je, Ze teorii viditelného formuluje jako sit vyznam( obrazovych
vyjadieni. Reprezentace jsou potom sdilenim obraz(. Vizualita je tak jiz zminénou socialni
konstrukci viditelného. Zavislost mezi reprezentacemi, vizualitou a kontextem miZeme nazvat
,socialni funkci uméni”.

Dulezitymi aspekty projektu a publikace z né&j vzeslé jsou nejenom praktické dovednosti, ale
i orientace v socidlné-kulturnich a spoletenskych vztazich, do kterych vstupuje jak posluchag,
tak i absolvent vysoké umélecké skoly. Polem naseho zajmu je zde mimo jiné i oblast vizualni
komunikace. Z této platformy také vychézi zakladni my3lenkovy koncept. Kolektivni monografie
Krésa vyznamu je stejné jako konference ¢lenéna do ¢tyt bloka:

Vizuélni komunikace — promény vnimani svéta

Spolecenska hodnota a hodnocenf uméleckého dila a designu
Problémy vzdélavani v oblasti uménf, designu a vizualni komunikace
Pozitivni piiklady z praxe.



Jednotlivé segmenty tvoif logickou strukturu, kterd vychézi z obecné postaveného tézani
v roviné estetiky, filosofie uméni, teorie uméni a designu. Nasledné prechazi k tematice kon-
krétné&jsi a graduje v demonstraci piikladd dobré praxe. Vystup at jiz v podobé volného uméni
Ci designu zde odkryvame jakoZto misto koncentrace vyznamd. Proto v publikaci vedle uchopeni
Cisté teoretického musf byt dén prostor i tematizaci pojm, jako jsou napf. outreach aktivity
univerzit, spole¢enskéa odpovédnost univerzit ¢i design management.

Konference a publikace vznikla v tymovém projektu vy3e zminénych instituci. Pfesto si
dovolime vyzdvihnout i pfinos osobnf a povaZujeme za dleZité zminit uZsi okruh lidi, ktefi
se na pFipravé Krdsy vyznamu podileli. Jsou to predevsim: Jan Hora, Adéla Hruskova, Michal
Koletek, Karel MiSek, Martin Nitsche, Zbynék Sedlacek a dalsi.

Martin KolaF
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Vyznam krasy.

Fenomenologie uméleckého dila

Ale$ Novak

doc. PhDr. Ale§ Novak, Ph.D.

Centrum fenomenologického vyzkumu
Univerzita Karlova v Praze
ales.novak@fhs.cz

Kdy? se filosofie zabyva uménim, pak se tim sugeruje, Ze uméni prislusi urity vyznamovy
a pravdivostni status. Filosofie totiZ je ukazovanim vyznamu pfi z(a)jistovani pravdy. Filosofie
uméni tedy predpoklada, e uméni souvisi jak s pravdou (ve smyslu: ukazovani se, neskrytost),
tak s jejim porozuménim & vykladem. Filosofie pak chape uméni ve funkci hermeneutické: jakozto
prostfedek k porozuméni a vykladu ukazujiciho se vyznamu v lidské existenci a ve svété. Tim
se uméni dostava do souvislosti se tfemi vysostnymi tématy (prvni) filosofie: byti, svét a duse.
[N.B. K dplnosti schazf jesté Biih.]

Filosofie tedy o uméni soud, Ze neni jen dekor, ornament, ozdoba, Ze neni pouze doko-
nale zvlddnutym a aplikovanym femeslem, zabavou a rozptylenim &i konené pfedmétem
komer¢niho prodeje, ale Ze v sobé svébytné nese a vyjadfuje vyznam, ktery zarovei specificky
interpretuje. To je oviem pFilis optimistické pojeti, které uméni pomaha vic, nez si pravdé-
podobné zaslouZi. Pausalné toto hermeneutické a ontologické uréeni povahy uméni neplat,
protoZe d&jiny uménf jsou plné faktickych dél, kteréd jen st&Zi naplnf filosofické pfani po



ontologické signifikanci uméni. Snad proto si kaZda filosofické interpretace uméni ¢i umé-
leckého dila vZdy peclivé vybira z katalogu tvirch a artefaktd; a tak je na volbé filosofického
vykladu uméni pokazdé mnohem podstatnéjsi to, ¢eho si tento vyklad neviima, co prehlizi,
co ignoruje nebo Gmyslné zamléuje. Ba mnohdy je filosoficky vyklad uméni veden zcela
abstraktné bez jediného konkrétniho piikladu.

To, 7e umén{ (obvykle) ztvariiuje a zabydluje svét (co? je samo o sobé naprosta banalita),
neznamena nutng, Ze ho tim vytvafi ¢i interpretuje. Dilo pfeci miZe byt zcela autonomnf,
a nikoli sluzebné. Dilo nemus{ interpretovat nic mimo sebe, ale méize mit ,smysl" a hodnotu
tisté v sobé a ze sebe (napt. dada, Duchampiiv pisoar nebo Arcimboldovy skryvacky).

Zda se, 7e dilo je vytvorem uméni tehdy, kdy? vzbuzuje obdiv (lat. admiratio), ktery sou-
sedi s legendickym plvodem filosofovani, jimZ podle Platéna s Aristotelem mél byt ddiv
(Fec. thauma). Oboji poukazuje na neobvyklost, nesmirnost, pozoru-hodnost. Je tedy smyslem
uméni ,vzbuzovat emoce/afekty”, jmenovité & preferované obdiv, ddiv ¢ Gzas? [N.B. Nehrozi
tu pak obycejny exhibicionismus tv(irc(i? Zcela aktualni umélecka ,scéna” tomu, zda se, dava
za pravdu.] Paualizace opét nenf na misté, protoze dé&jiny uméni jsou plné faktickych vytvord,
které obdivuhodné nejsou, ba na kterych je pozoruhodné leda to, Ze na nich nic obdivuhodného
ani pozoruhodného nenf (napt. rokokové krajinky).

Ani hermeneutika ani ontologie a ani ,psychologie” (tzn. vzbuzovani a navozovani afekt,
spiSe tedy ,expresivita’ napt. formou ,provokace” tolik drahé viem tendencim z pocatku
20. stoleti) nemohou byt pausalné aplikovény na uméni a jeho hodnoceni a porozumén.

Drzme tedy v3ak pfeci jenom — vcelku banalni — pfedpoklad, Ze uméni je specificky, vyhradné
lidsky mozny zptisob (po)rozuméni svétu. Predpoklédejme, Ze uméni je zpiisob vyznamového
rozkryvéani byti. Ba nejobecnéji, Ze uméni je napf. vedle préce, valky, religia & védy jednim z bytost-
nych zpasobt vztahu ¢lovéka ke svétu i k sob& samému, jakoZ i jeho lidsky mozného zabydlovant.
Uménf je umélé vi&i prirozenosti/pFirodé, kterou svymi dily bud reprodukuje, napodobuie,
vylepsuje, dopliiuje, popisuje, ukazuje a vyklada, nebo prekraluje, popira, odstrariuje a nahrazuje.

Predpokladejme dale, 7e dilo vidy chce néco znamenat, vzdy néco chce vyjadFovat (,exprese”),
Ze tedy vZdy ma néjakou intenci a Ze samo je intenci. Dilo vyznamy bud odkryva, vytahuje do
zjevnosti, nebo je teprve vytvafi a klade. Symbolizace a dekorativnost jsou vedlej3imi produkty
heuristického dynamismu umént, které ukazuje vyznam, a to i tehdy, je-li (jako u zminéného
Arcimbolda ¢ obecnéji v manyrismu, v dadaismu nebo v ,konceptuélnim” uméni) hrou, skry-
vatkou, pfipadné jinotajem.

Uméni tedy nezobrazuje 74dné symboly, a to ani tehdy ne, kdyz sluje ,symbolismus”. Umén{
totiz odkryvd nebo klade vyznamy. A ,vyjznam" zde znamena lidskou zabydlenost ve svété, znamena
tedy ,srozumitelny a sdileny dotek byti". V tom se uméni miZe oznatit za ,fenomenologii” ¢i
,fenomenologické"”.

Uméni viak mize i opak: vyznamy popirat nebo ni¢it (napt. kubismus). Ale pouze proto,
Ze vyznamy primarné zase vytvari a bytostné ukazuje, byt proménéné, redukované nebo



v prekvapivych (viz admiratio!) souvislostech rekomponované. Médiem ziejmosti a evidence
ukazovanych & (re)komponovanych vjznami se zda byt lidska naladénost, resp. jeji deficientni
modus: pocitovost (ném. das Erlebnis). Uméni by pak mohlo znamenat vyhradné lidsky, vidy
konkrétné naladény vztah k pravdé/neskrytosti byti, ktery se odehrava v dilech a dily uméni.

KdyZ se zaméiime na konkrétni vytvor uméni, napf. na obraz, tak ten ma, zda se, v prvni
fadé komunikativni, tzn. sdélovaci funkci, kterou lze sdilet a skrze kterou se né&jaka intence
mize sdélovat. Neni viak hned & vyhradné vyrazem' (expresi). To rovnéz znamens, 7e obraz
ani nutné nenf reprezentaci, leda dodatetné a nahodile. JakoZto sdéleni obraz néco ukazuje,
at uz n&jaky vyznam, nebo n&jakou blbost, tak jako i v fe¢i bud mluvime k véci a smysluplnég,
nebo Zvanime z cesty.

Svébytny obraz, ktery nenfjen nesamostatnou ilustraci nebo zastupnou reprezentaci né¢eho
jiného, se bytostné obraci ,ven” ze sebe k divakovi a zve ho do rozmluvy, ve které mu sdéluje
sv(ij obsah, at uz jakykoliv (tfeba jiz zminénou arcimboldovskou skryvatku nebo dadaistickou
provokaci). Takowyto obraz zaklada specificky komunikaéni (tzn. v silném smyslu sdileny) prostor
a slouzf jako koncentrujici, a to znamena specificky zaklddajici misto (Fec. topos) ukazovani
a transmise smyslu ¢i obsahu. Obraz si tim pak ze své povahy vZdy vynucuje specifické misto ¢i
jeho usporadani, kde je vystaven a odkud promlouva a sdéluje sviij obsah (napt. kostel, kunst-
komora, galerie, kopec nad méstem jako v piipadé athénské Akropole & jezdecké sochy Jana
Zizky na prazském Vitkové, zasedaci mistnost jako v piipadé Bolestného Krista ve stiedovékych
radnicich). Oviem neredukuje se tim obraz jen na prosttedek komunikace (coz by nebyl Zadny
posun oproti teorii reprezentace) nebo na pouhé komunikaéni médium? Stejné jako Fet? Neni
obraz tichou Teti? Reti beze slov? Nefikal to jiz dévno Lessing v Laookontovi? Ale kdo tvrdi,
7e et je ,prostfedkem ke komunikaci'? To je pfilig trivialni, byt pohodlné pojeti. Ale byla-li
v Aristotelové spise O vyjadFovdni jednou funkce Fei (Fec. logos) uréena jakozto ,ukazovani”
(fec. logos apofantikos): Co se ztraci z jeji povahy, je-li redukovéna na obycejny ,nastroj komu-
nikace", tzn. je-li na drovni lopaty nebo $pachtle? A zrovna tak v pripadé uméleckého dila: Co
se ztratizjeho povahy, je-li uréeno napt. jakoZzto reprezentace, jako predmét at zaujatého, nebo
nezaujatého zalibenf, jako predmét navozovani dojmii a pocit(i (ném. das Gefiihl), jako néstroj
jakéhokoliv ideologického boje?

Navazal bych na to jednoduchou otazkou: Je mozné dilo bez pisobnosti (exprese)?
Aje vyznam vzdy pouze svou plisobnosti (imprese)? Vy¢erpavé se vjznam ,vyrazem"? Vlycerpavéa
se tim, 7e je ,reprezentaci'? lymezi-li se uméni napt. expresivitou a reprezentaci, nepovede
to k banalizaci, jelikoZ kaZdy vytvor si bude moci narokovat uméleckou hodnotu, protoze
preci kazdy lidsky vytvor (od Gsmévu Mony Lisy ptes Beethovenovy symfonie a7 po ¢émaranice
z nudy na okraj listu papfru, ba véetné — jak to demonstrovala skupina Podebal v prazském
VeletrZznim palaci — lejna, které je nota bene zcela bazalni a nutnou ¢innostiinkarnované lidské
bytosti) je néjakym vyrazem néceho? Pak by nebyl rozdil v kvalité vyrazu a jemu odpovidajiciho
,dojeti" & zasaZeni ¢lovéka-divaka/konzumenta, ale jen v kvantité vzbuzeného dojmu, v ¢em3
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a dojmologie, bude problematické najit kritérium uméleckosti oproti ky¢i, braku, vypotitavosti,
bldbolu, nesmyslu maskujicimu se avantgardou, reklamni masazi a bombastickymi, prézdnymi
floskulemi uménovédnych a umélecko-kritickych Zvasta.

Je-li uméleckosti ,davat vyraz" (tzn. kombinace ,hermeneutické” a ,psychologické" funkce
uméni a jeho dila), pak oviem neni vidét ontologicky rozdil mezi zdbavou a uménim, mezi
ky¢em a uménim. Estetickd a moralni kritéria jsou konvenci vnucené ideologie, které nepo-
stihuji ontologicky vyznam byt dilem”, anebo émejdem. Umén{ se primérné viibec nemusi
(do)tykat ,krasy", kterd mize docela dobfe byt jen mimochodnym by-produktem ptivodnéjsiho
dénf odkryvéani toho, co je tim elementarnim, co privadi do zjevnosti, co nechéava byt. Treba je
tak hlavnim obsahem uménf spise pravda/neskrytost, jak jsem hypoteticky uvedl zcela v Gvodu.
V ¢em by se pak ale uméni ligilo od filosofie? Nediskursivitou? Byl by mezi nimi opravdu rozdil
pouze v prostfedcich artikulace toho, o¢ v nich béZi — totiz pravdy/neskrytosti? Ale plati opravdu
tento narok kladeny na uméni, totiZ Ze v ném béZi o pravdu?

Dovolim si zde je3té jeden predpoklad, a to ten, Ze umélecké dilo mé pokazdé svébytnou, tzn.
nepfenositelnou ¢asoprostorovou ,strukturu”, a to i v ptipadé netopického dila, napt. hudby
nebo literatury; protoZe hudba se musf nékde odehravat a 3i¥i se, zni a je ve své plsobnosti
definovéana akustikou ¢ili prostorovymi ramci; zatimco literatura nas kvali ¢etbé nékde situuje
(toaleta, tramvaij, k¥eslo na verandg, studovna) a nékam zasazuje — a to jak faktického ¢tenare
béhem ,aktu” ¢tenf, tak svym déjem nebo obsahem, a to i u nesyzetové literatury ,odborné" nebo
literatury ,faktu” & v pripadé ,lyrické" poezie. | zdanlivé statické dilo, nap¥. déim nebo obraz,
vymezujf lidem &as, plsobf temporalné, kdyZ nas nechaji sledovat napf. pribéh své — feceno
podle Paula Kleea — geneze a ,obsahu” nebo vymezuif 7ity ¢as pro to & ono konkrétnf lidské
konanf (pracovisté, domov, hfisté) nebo stradani (nemocnice, banka, divadlo, posluchérna).

Dilo uméni tak ma topologickou funkci, protoZe vZdy specificky rozestira prostor, ktery se
v ném & u ného koncentruje jako kolem svého stfedu, jenz mistiim a vécem udili jejich (mnohdy
nové proménény & teprve viibec stanoveny/kladeny) vyznam v ramci existencialni souvislosti
¢lovéka a svéta. Heuristicko-hermeneuticky, fenomenologicky, komunikalni moment povahy
uméleckého dila se vyhrocuje v momentu topologickém, aniZ by se jim v3ak vyéerpéval &
uzaviral. Spise tim klade nové otézky a o ty ve filosofii jde v prvni i posledni Fadé.



Exkurs na téma dum

Dam je zabydleny prostor, misto k nechani prodlet stejné a jiné, jez nechavéme za prahem dvefi.
Proto je jeho smyslem vnittek. Jeho nutnym projevem a potfebnym komplementem je oviem
vnéjsek, jelikoZ kde je vnitfek, tam musi byt i vnéjsek a pouze z tohoto vyznamového napéti
vnitiku (skrytého) a vnéjsku (zjevného) majf oba vyznamy sv(ij smysl. | déim ma smysl jeding
z tohoto komplementérniho napéti. Na domu je hlavni to, jakym zpisobem poskytuje bydleni
(nyni minéno zcela $iroce zahrnujic praci, umirani, skolu, hru, ¢ekani, nakupy atd.). ,Bydlet-
-ponechavaijici” povaha domu pak rozhoduje ohledné jeho struktury, organizace, konstrukce
a konkrétniho vzhledu. Napt. Le Corbusier formuluje tento fakt instrumentalné a GZelové:
,co chce stavba byt?" On stavi z Heideggerova Ge-Stellu a pro planetarni hegemonii figury
délnika (ném. die Gestalt des Arbeiters), proto hleda G¢el, ktery se formuje z actualitas, aviak
skryt& v tom hraje ,byt-ponechavajici’ aspekt mista (fec. topos, ném. der Ort), ktery se vidy
konkrétné strukturuje a roz-svétluje (tzn. zaklada svét) na vyznamové vazby: vnitiek — vnéjsek,
stejné —jiné, vlastni — cizi, intimni — vefejné, blizko — daleko, doma — pry¢, svoboda — tiel/funkce.
Jeho pojeti architektury je sekundéarni, nepvodni. Jeho teleologitnost vyrista z pdvodnéjsf,
byt zcela skryté a znemoznéné dimenze ,pocatku” (nékdejsi fec. fysis &i lat. natura), ktery
,ponechava vie jsouci byt tim, &im byt md". ProtoZe viechny uvedené komplementarn vazby
jsou ontologické struktury. | dim, nebo pravé dim je temporalné dynamickou strukturou,
spfse nez hotovou, statickou véci. Skyta a rozvrhuje (roz-svécuje) tak ¢i onak vidy konkrétné
orientované a vztazené byti smrtelnych lidi ve svété, ktery musi moci byt zabydleny. Dam bez
bydleni nenf. | squat je svérézné obydleny. Bydlent je stale (a7 do smrti a nékdy i po ni) otev¥e-
nou dynamikou napliiovani zminénych komplementarnich vazeb, nebo resignaci na ng, coz je
oviem také forma negativniho napliovani. | nejednanf je totiz ,jednanim”. D&im je pak podle
tohoto takovym dynamismem, ktery Martin Heidegger ve spise Byti a ¢as (1927) nazyva jakozto
strukturu ,starosti” (ném. die Sorge), a to v celé $i¥i vyznamovosti ,Zivota" smrtelnik(, jako
jsou prace, rodina, péce, radost, pozitek, potrava, Ucta, laska, muéeni, hra, bolest, smutek, smrt,
nadéje atd. Kazdy dim ma svij zcela konkrétni a nepfenositelny ¢as, v némz piinasi, ¢i upira
lidem vzdy jinym zptisobem ,byti" a ,svét" (jsou nap. ,no¢ni" domy & domy zcela popirajici
tas: nemocnice, domovy diichodcd, kasarna, blazinec, vézen, marnice, vechtrovna atd.). Domy se
stavi pouze proto, Ze smrtelnici na Zemi bydli. Stavént je totiz podLle Vitruvia (De architectura lll)
hlavnim dCivodem lidskosti ¢lovéka, ze schopnosti stavét se podle jeho mytu ¢lovék stal skute¢né
lidskym, a potud je stavénf jednou z bytostnych podob a forem bydleni smrtelniki na Zemi,
pod Nebem, spolu navzijem a pfed posvatnem, at toto jiZ je, nebo nenf pritomno.



Abstract
The Meaning of Beauty. Phenomenology of Artwork

Art never reproduces reality, but it (only) makes it visible. The function of art is not to
represent, but to point at the meaning and let it be. For plastic art this phenomenological
function (i.e. pointing at the meaning) is manifested by the fact that the plastic piece of
art embodies the space itself and allows it to express itself by what is characteristic to it
and significant for humans. A work of art is not a picture (Greek eikén, eidélon), but a place
(Greek topos), concentrating in and around itself (collecting) those things which touch
man as significant, thus opening the sense of being of what is depicted by the artwork
(induced into shape, Greek morfé). The author will be guided both by Martin Heidegger
and his text “Kunst und Raum” dedicated to the sculptor Eduardo Chillida, and by the
sculptures of this Basque sculptor, concretizing and visualizing philosophical thoughts.
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Tato kniha dava do vzajemné souvislosti dvé slova, ,krasa” a ,vyznam". Ta jsou, jednoduge
feteno, kédem pro dvojf piistup k uméni: umélecky a filosoficky (teoreticky, pokud chcete).
V perspektivé umélce je uméni predeviim krasné, at jiZ krésa znamena cokoli: femeslnou kvalitu,
dojem podnécujici vyzafovéani, komergni Gspéch, ba i kédovani vyznamu. Krasu tu chapeme jako
kéd pro perspektivu umélce. Dokonce i filosofujici umélec, kterému jde predeviim o to, aby
jeho dilo neslo né&jaky vyznam nebo gestem ¢&i atakem vedlo k zamyslent, pracuje v kédu krasy
a jeho prace je vedena umélecky, tj. technicky (od fec. techné). Prace a perspektiva filosofa je
jina, dava uméni nikoli krasu, ale vyznam. Opét bez ohledu na to, jak vyznam chdpeme, zda jako
ideu, politicky manifest, theologické & psychologické odkryti. | filosof, ktery se metodologicky
nedrzi konceptu ,pFisné védy" a nezdraha se pri vykladu pracovat s pocity, gesty, zvuky & nacrty,
neptebira uméleckou perspektivu. Potud by rozliseni mezi ,krasou” a ,vjznamem" bylo p¥inosné.
Mizeme se viak ptat také po smyslu souvislosti vyjadrenych spojenimi vyznam krasy” a ,krésa
vyznamu". To prvn vyjadtuje filosoficky (teoreticky) zajem o perspektivu kédovanou vyrazem



.krésa”, tj. o uméleckou perspektivu. To druhé, které je v nazvu nasi knihy, by pak vyjadfovalo
umélecky zajem o perspektivu teoretika ¢i filosofa, o to, jak lze s ,vyznamem" (umélecky)
pracovat. Do oblasti ,krasy vyznamu" pati i otazky, zda a jak teoretické a filosofické koncepty
umélecky inspiruji. Design se zvla$tnim zplisobem pohybuje na hranici mezi krésou a vyznamem.
Rekl bych, 7e pohyb na tomto rozmezi vyjadiuje vice souvislost ,krasa vjznamu" nez ,vyznam
krasy”. Tato esej se pohybuje spfse opaénym smérem, cestou vyznamu krésy, ale s respektem
k cesté designu a uméni.

1. Uméni jako vyznamova rovina zkusSenosti

Se slovem vyznam Gzce souvisi vyraz vyznamovd rovina. Zabyvat se vyznamem predevsim zna-
mena uvédomovat si rlizné vyznamové roviny téZe zkuenosti. A nejen uvédomovat si, ale také
je metodicky (ovéFitelng) vytycovat: provadét teoretické fezy zkusenosti, nastavovat jf odrazové
plochy & davat jejim figuram vyznam na né&jakém pozadi. Teoreticky se vyznam nehleda tak,
7e bychom odkryvali n&jakou skrytou vrstvu pod tim, co vidime a zakougime (to byla mozna
jesté cesta metafysiky sméfujici k podstaté ¢i ideji), nybrz tak, Ze zkusenost prezkusujeme na
rtznych vyznamovych rovinach. Nakonec i cesta metafysiky miZe byt pochopena jako volba
jedné vyznamové roviny, totiz roviny podstatnych a nutnych rysc.

Uménf je jednou z moznych vyznamovych rovin, které tvofi prifez nasi b&Znou zkusenosti
a jeZ vytyCujeme proto, abychom na nich svoji zkudenost prezkoumali a pochopili. V bézném
jazyce se ob¢as mluvi o tom, e né¢emu ,nastavujeme zrcadlo”. | toto réeni mluvi o roving;
pokud jej viak kriticky promyslime, ukazuje se (pfinejmensim vzhledem k vykladu uméni) jako
povrchni. Zrcadlo zpfistupiiuje nevidéné (napt. vlastni tvaF nebo priiduch v koming) tak, ze
vhodnym nastavenim zachyti odraZené svételné paprsky a nasméruje je k nasim o¢im. Dochézi
pritom k ptevedeni tfirozmérné reality na dvourozmérny obraz. Zrcadlovy obraz skute¢nost
transformuje do podoby obrazu (stranové pFevraci, v piipadé konkavnich ¢ konvexnich zrcadel
riizné pokrucuje), ale zérovefi je na této transformované bazi skute¢nost néjak zpFistupnéna.
Podobné prace s rovinou je patrné i v renesanéni definici obrazu jako prifezu vizualni pyrami-
dou. | zde jde o pfevod trojrozmérné skute¢nosti na dvourozmérnou plochu, i zde teorie obrazu
znamené predeviim vyklad zakond této transformace (pravidla malifské perspektivy).

Oba piiklady prace s rovinou, zrcadlovou plochou i prifezem vizualni pyramidou tu uva-
dime jako negativni, abychom ukazali, Ze vyznamovou rovinou minime néco jiného. Zasadni
rozdil vidime v povaze transformace. V uvedenych negativnich prikladech se tyka rozmér(,
resp. rozmérovych dimenzi. Jde o transformaci, jejiz pravidla davaji smysl v geometrickém
kontextu. Vyznamova rovina viak nenf rovinou tohoto typu, jeji dimenzionalita neni odvozena
od rozmérii, ale od vyznamovosti, resp. smyslu. Pokud ,néco” vnimame jako uméni, znamena
to, 7e ,tomu" davame vyznam uméleckého dila nebo akceptujeme, 7e takovy vyznam byl dan



(umélcem, kuratorem, interpretem, spole¢nosti apod.). Byt uméleckym dilem takto znamena
mit vyznam uméleckého dila. To v3ak je3t& neni dvod, pro¢ chapat uméni jako vyznamovou
rovinu. Uménf je sice n&jak zaloZeno ve vyznamu, ale vyznamovou rovinou, jak ji zde chapeme,
se stava teprve ve vztahu k béZné, vSedni zkusenosti. Této zkuenosti nenastavuje zrcadlo, ani
ji dimenzionalné netransformuje v obraz, ale je jeji moZnou vyznamovou rovinou.

Co to znamena, byt moZnou vyznamovou rovinou zkusenosti? Stranou nechme vyraz
,moznou”, ktery prosté Fika, 7e nikoli nutnou ani jedinou. Byt vyznamovou rovinou zkugenosti
znamena byt rovinou, na niZ nase zkusenost dava vyznam. Abychom pfi vykladu postoupili
dal, je zapottebi pochopit, jak viibec mlZe nade zkusenost davat vyznam na roviné. Kdyz bézné
uvaZujeme o tom, jak nase zku3enost dava vyznam, spojujeme vyznam se slovy a slova s vécmi,
rostlinami, zvifaty, lidmi a jinymi proZitky. Na této roviné pro nés vyznam souvisi s hodnotou
(pozitivni i negativni) a s idejf, se zachycenim podstaty. To vie pak prevadime i na umélecké dilo
a chapeme ho jako odhalent & zachycent hodnot a ideji. V ramci fenomenologické filosofické
Skoly se v3ak kontrastné k hodnotovému vykladu rozvinul jiny pfistup ke zku3enosti, ktery
metodicky odhliZi od samoziejmého spojeni vyznamu se slovem a pfedmétem. Fenomenologie
se nesoustfedi na jednotlivé predméty, ale na celistvost vnimant, které je vidy komplexni.
Pokud vnimame jednotlivost, pak vZdy na né&jakém pozadi. Mnohem Casté&ji viak vniméme
ve svém vizualnim poli navzajem se piekryvajici predméty, které se rlizné vrstvi, a organizuji
tak nase okoli. Fenomenologii zajimaji pravé zplsoby vrstveni & organizace naseho okoli,
resp. svéta. V rdmci tohoto metodického zaméreni miZe nase zkuSenost davat vyznam na
roviné. Vizualni pole, které popisujeme, je pfikladem roviny, na niz nase zku3enost se své-
tem ma (a do jisté miry i ziskava) vyznam. Vizualni pole fenomenologického typu se ligi od
vy3e pripomenutého prifezu vizualni pyramidou pfedevsim svoji dimenzionalitou. V obou
pripadech jde sice o rovinu toho, co vidime, ale v prvnim pfipadé jde o rovinu s hloubkou,
kterd vznika vrstvenim, a ve druhém pripadé o dvoudimenzionélni plochu, jejiz hloubka je
déna optickou iluzi.

Rovinu vizualniho pole, metodicky zpfistupnénou fenomenologii, nelze popsat jako dvoudi-
menzionalnf, protoZe je vrstvend a jejf vrstvy nejsou iluzorn; tato rovina mé skuteZnou hloubku.
Zaroveii tato hloubka nedosahuje parametrd tieti dimenze, nevytvafi tfidimenzionalni prostor,
jde stale o rovinu, byt ne jednoduse o plochu. Pro popis této roviny vyuZzivaji fenomenologové
inspiraci u alternativnich (vzhledem k eukleidovské) geometrif, obvykle u topologie. Topologicky
pristup k dimenzi lze jednoduse (jazykem filosofa) charakterizovat jako odhlédnuti od kvanti-
fikované vzdalenosti k sousedstvi dvou bod(; topologii jinymi slovy nezajima vzdalenost, ale
vztah. V rémci topologickych transformaci (napt. pneumatiky v hrnek) se pro zachovani ,stejného”
tvaru mdZe libovolné ménit vzdalenost bodl, nesmi se viak narusit jejich pfimé sousedstvi.
Transformovany tvar se v pohledu eukleidovské (na rozméry orientované) geometrie Zasto zcela
li31 od vychoziho, v pohledu topologie je viak stejny. Hloubka vrstveného vizualniho pole také
neni zaloZena jako rozmér, ale vztahovymi souvislostmi.



Topologicky diiraz na vztahové souvislosti prostoru lze déle vyuZit i pfi vykladu uménf jako
mozné vyznamové roviny nasi zkusenosti. Fenomenologické préace s rovinou ukazuje, jak je
nase zkusenost vrstvena. Netyka se to jen vizualniho pole, ale i jinych rovin lidské zkusenosti.
V dal3i ¢asti nasi eseje kratce priblizime, jak s vyznamovou rovinou zkusenosti pracuje Heidegger,
ktery se zaméfuje na rovinu smysluplnosti. Jeji vrstveni popisuje Heidegger jako prostoupeni
¢ prolnuti smyslu a materiality. Podobného vrstveni si v3ima i v pfipadé uméni.

2. Topologicka rovina prostoupeni

Vlyznamové rovina v topologickém mysleni, jak mu rozumi Heidegger, je odvozena od topoi,
tedy od mist. Misto (Ort) chape jako prostoupent prostoru a prostiedi. Prostorem se p¥itom
rozumi vztahovy komplex smyslu a prostfedim nase vécné ¢i materialni okoli tak, jak jej béZné
prozivame (obvykle tomu Fikame ,realita”, od latinského res, véc). Prostym prikladem na
rozliSeni prostoru a prostfedi mizZe byt poukaz na situaci, v niz se bézné nachazime: zatimco
vykonévéme rutinni ¢innost v prosttedi véci (které je nasim Zivotnim prosttedim), nage mysl
se pohybuje jinde, v prostorech vzpominek, ofekavani & fantazii. V okolnim prostfedi jsme
vidy pevné ukotveni (gravitaci, budovami, vécmi, vzdilenostmi apod.), v prostorech smyslu
se mUZeme svobodné pohybovat, jak ndm nase mysl dovoli. Tolik k jednoduchému rozliseni
mezi prostorem a prostranstvim. Heidegger toto rozliseni provadi jen proto, aby zddraznil, Ze
prostfedi a prostory vZdy zakousime jako prostoupené. Jsme svézani se svym aktualnim okolim
zaroven s tim, Ze se pohybujeme v prostorech smyslu. Nej¢astéji jde dokonce o prostor smyslu
aktuélniho prosttedi. (Pfesto si realitu v prostoru smyslu méizeme r(izné modifikovat, aniz
bychom ji na materialni Grovni jakkoli zménili.) Rovinu tohoto zarovef, rovinu prostoupent
prosttedi a prostoru, nazyva Heidegger prostranstvim (Ortschaft).

V pozdnim Heideggerové textu Die Kunst und der Raum (Uménf a prostor) z roku 1968 (pub-
likovan o rok pozd&ji) se motiv prostoupeni objevuje jiz ve vstupnim mottu ze ¢tvrté knihy
Aristotelovych Fysik; Heidegger tu fecké topos preklada jako ,misto-prostor” (Ort-Raum). Misto-
-prostor presné odpovidé ureni prostranstvi, jde o prostor topologicky uréeny prostoupenim
s prostiedim véci (jsoucen). Zatimco obvykly dimenzionalni prostor je otevieny pro umistény,
topologicky prostor (neboli prostranstvi) je misto-prostorem. Zatimco prostor je abstraktni
(matematicky ¢i ,fysikalné-technicky”, jak se pise v textu, nebo také literérni — prosté prostor,
do ného? néco umistujeme), misto-prostor je prostranstvim, na néms se setkavame s vécmi,
které bé&zné zakousime.

Heidegger v textu popisuje misto-prostor (topologicky prostor) tak, Ze sleduje vztah mezi
prostorem a mistem, ani prostor, ani misto pfitom nechépe staticky, ale dynamicky jako déni.
Prostor tu pfitom odpovida vy3e charakterizovanému prostoru smyslu, misto pak zmifio-
vanému prosttedi véci. (Identifikaci véci a mista, které je pro Heideggera typicka, mazeme



sledovat nejlépe v prednasce Bauen Wohnen Denken z roku 1951.) Co se déje jako prostor
(Rdume)? Poskytovani mist (Freigabe von Orten). Jak se déje misto? Jako umisténi néceho — véci
(Einrdumen). Mezi poskytovanim mista a umfsténim je vzajemna souvislost, kterou lze sledovat
jako misto-prostor, resp. prostranstvi. Misto posuzované jako umisténf véci neustavuje vztah
véci k (abstraktnimu) prostoru, tj. soufadnice véci, ale vztah umisténé véci k jinym, okolnim
vécem. KaZdé misto je oteviené do svého okoli (Heidegger diiraznéji: ,otevira okoli"), v némz
jsou ustaveny vztahy s jinymi vécmi.

Misto ,usebira” (versammelt) vzijemné vztahy véci, které jsou viici sobé navzajem okolni.
nymi souvislostmi. (Nevyslovené se tu ptipominé priklad z prednasky Bauen Wohnen Denken,
v némi konkrétni misto vytvaFi vécna souvislost mostu, proudu Feky a bfehi.) Heidegger
proto navrhuje nechapat umisténi jako zaplnéni prazdného ,mista” v prostoru, ale jako tuto
vécnou souvislost, vzajemnou konstelaci véci. Odtud plyne i to, Ze ,véci samy jsou mista, a ne
7e jen patif na néjaké misto”. Misto je primarné plné, je to véc ve vazbach k okolnim vécem,
tj. i okolnim mist&im. ,Vzajemnou souhru mist" (Zusammenspiel von Orten) pak Heidegger
uréuje jako prostranstvi (Ortschaft).

Tolik k ,umisténi”, jak je to ale s ,poskytovanim mist” (Freigabe von Orten), tedy s tim, co
se déje jako prostor (Ridume)? Pokud je prostranstvi uréeno jako souhra vécné danych mist,
jesté z toho jednoduse nevyplyva, 7e mista poskytuje prostranstvi. Déle, pokud ,véc je mistem”,
jesté to neznamena, Ze véc poskytuje mista. Pokud by prostranstvi poskytovalo mista, pfenesla
by se na n&j Gloha prostoru. Prostranstvi v3ak neni prostorem, ani souborem mist, ale misto-
-prostorem. V ,souhfe (vécné danych) mist” je tedy jesté zapotiebi hledat prostor, tedy ono
,poskytovani mist", Freigabe von Orten. Slovo Freigabe vyjadFuje nejen prosté ,poskytovani mist”,
ale také jeho specifickou volnost (frei-). Volnost, kterou v pripadé abstraktnich (eukleidovsky
dimenzionalnich a rozmérowych) prostor( spojujeme s prézdnem, s prézdnym mistem, které
muZe byt obsazeno lokalizaci objektu. Heidegger si v Die Kunst und der Raum této volnosti
véima dvakrat. Nejprve p¥i charakteristice okoli (Gegend), které s kazdym mistem souvisi. Toto
okoli je (v rémci prostranstvi) déno véci jako mistem, ale v jeho povaze se ukazuje jista volnost,
ktera od véci, ktera je vzdy né&jak véazana svym vécnym uréenim, nemdZe pochézet. Jde o volnost,
ktera umozfiuje vécné vazby okoli. Heidegger jf Fika ,volna site” (freie Weite). Stejné vyznéni ma
i Gvaha o prazdnu (Leere), které s prostorovosti vidy souvisi. Prizdno neznamena neobsazené
misto v abstraktnim prostoru, ale volnost pro souhru vécnych souvislosti. Tato volnost, ktera
nutné dopliiuje ,souhru (vécné danych) mist”, a ktera je proto druhou charakteristikou (pravé
vedle souhry) prostranstvi, nepochazi od véci (tj. ani od mist), ale od prostoru.

Prostranstvi (Ortschaft) je ve sledovaném textu charakterizovano jako misto-prostor (topo-
logicky prostor), co? pro Heideggera presnéji znamena prostoupeni prostfeds véci a volného
prostoru smyslu. Kli€ovymi charakteristikami prostoupenf jsou: souhra a volnost. Véci ve
vzajemné souhfe tvofi mista, pficemZ podminkou této tvorby je specifickd volnost prostoru.



(V motivu ,souhry mist” miZzeme vidét paralelu s prekryvanim se vzhledii ve vizualnim poli.)
Prostor netvofi mista, ale poskytuje volnost pro jejich vyvstaniv konkrétni souhfe véci, které
zakousime ve svém okoli. Prostranstvi je v§znamovou rovinou prostoupeni prostoru smyslu
a prostfedi véci.

3. Uméni jako topologicka vyznamova rovina

Na Heideggerové koncepci prostranstvi je pozoruhodna role, kterou v ni hraji véci. Ty maji svoji
(feknéme materialni) samostatnost, svoji realitu; a takto tvofi prosttedi, které nas limituje.
Zérovefi se viak s vécmi setkdvame na roviné prostranstvi, na niz maji vyznam. Na této vyznamové
roviné se prostupuji se smyslem a tvofi svét, v némz zijeme. Heidegger mél pfi tomto vykladu
na mysli také zvlastni typ véci, kterym jsou umélecka dila. Konkrétné se v textu Die Kunst und
der Raum nechal inspirovat plastikami baskického sochate Eduarda Chillidy. Vyklad nicméné
nemusi byt omezen jen na plastiku a tyka se uméni jako takového.

Prostranstvi jako prostoupenf prostoru smyslu a realného prosttedi véci je vyznamovou
rovinou nadeho vztahu ke svétu, nasi zkusenosti viibec. Uméni se v této eseji pokousime
vyloZit také jako (moZnou) vyznamovou rovinu zkusenosti. PFi tvorbé uméleckého dila vlastné
dochazi k autorsky fizenému prostoupeni smyslu a materiality. Toto tvrzenf viak nenf variaci na
tradi¢ni definici uménf, ktera techné chape jako vtiskavani tvaru hmoté vedené vnéjsi pricinou.
Ret je totiZ o prostorovych motivech. Umélec tim, jak vede prostoupeni smyslu a materiality,
transformuije prostranstvi (topologickou vyznamovou rovinu). MiZe jit vedle tvorby nové véci
(dila) jako specifické realizace smyslu také o umélecky zasah do jiz dané vécné ,souhry mist”.
Rozhodujici v3ak je, Ze uméni rozumime na roviné prostoupeni.

Z tohoto metodologického navrhu, rozumét uménf jako topologické vyznamové roving,
plynou zajimavé moZnosti pro teorii uménf, které tu na zévér jen naznatime. Za prvé se
nabizi moZnost metodicky uvolnit teorii uméni od tematiky obrazu (vzhledu — i ve smyslu
akustickém, haptickém atd.) a zobrazeni. Snaha o toto uvolnéni samozfejmé neni zédnou
novinkou, presto je dosud zcela b&Zné spojeni vyznamu a obrazu napf. v teoriich vizualni
komunikace, vychovy uménim i v designérskych strategiich. Za druhé se zde jemné rozlisuji
r(izné typy prostorovosti: prostor smyslu, prostfedi véci a topologické prostranstvi. To mize
prinést upfesnéni k Fesenf otazek typu: Co je galerijni (divadelni, koncertni) prostor? Je
zaloZen instituZné, architektonicky, technicky nebo jinak? Stava se véc uméleckym dilem
svym umisténim do prostoru, ktery je akceptovan jako umélecky? Jaky umélecky status mé
volny prostor, krajina, vefejny prostor?

Nakonec se odtud nabizi i cesta, jak rozumét kréase i vyznamu, které jsme na Gvod této eseje
predstavili jako kédy pro dvojf pFistup k uméni. V textu jsme sledovali transformaci vyznamu
do podoby vyznamové roviny. Paralelné k tomu se transformuje i krasa, tj. pfistup k uménf



z perspektivy umélce. Tento piistup se (tak jako tak, bez nasich teoretickych névrhii) posouva
od tvorby hodnot k transformativnim manipulacim se skute¢nosti. Oviem nikoli na Grovni
hrubé manipulace s realitou (byt by se tak nékdy zdalo), ale na vyznamové roviné prostoupent
smyslu a reality. Vjznamovou rovinou krasy je prostoupeni smyslu a reality.

Abstract
Art as a Topological Semantic Layer

The usual delineations of visual communication are based on the terms of vision, or
(visual) picture, respectively. This paper is trying to start off more from the idea that
visual communication creates a specific environment, and it is attempting to utilize
inspiration by the topological space model in its interpretation. This model is a con-
temporary alternative to the traditional Euclidean space. The primary context of the
paper is the attempt of the phenomenological topology (Heidegger, Merleau-Ponty) to
interpret art topologically.
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1. A Comprehensive Approach, based on Experience

The type of knowledge conveyed to us by the photographic image as a veridical representa-
tion requires a comprehensive approach to the specific type of experience it embodies. The
experience of an observer of a photographic image which is a veridical representation is not
confined to identifying a given visual percept represented in the image and corresponding to
the photographed object or event. His experience also encompasses another type of cognitive
representation which produces the expectation that the representation is indeed veridical.
Those cognitive representations may be described as follows: a given object, for example
a camellia, is drawn in a figurative way on a piece of paper. It is then photographed in the same
position. The observer who sees two images of the same object (the camellia) produces different
representations of the existence of the object described and of how the type of representation
matches the object represented. The cognitive representation of the drawing and the cognitive



representation of the photographic image, of the same camellia, are different, because the
photograph is regarded as a veridical representation par excellence, while the drawing may or
may not be seen as a veridical representation.

That is why the photographic image has traditionally been regarded by those who observe it
as being epistemically superior to other veridical representations. An unrestricted understanding
of the type of knowledge embodied in it must be based on an equally unrestricted approach
to the experience of the image. Hence the need to complement the epistemic approach with
a phenomenological approach.

Veridical representations refer to the coincidence of apparent, visual properties of a rep-
resentation and the apparent properties of the photographic object. That coincidence is held
to be identification. The type of knowledge which we seek to explain — knowledge conveyed by
the photographic image as a veridical representation — is not at the outset knowledge of the
identity of the object in the photographic image, or (ontological) knowledge of its necessary
constituent characteristics. It is rather knowledge of how to identify that object, in other words
itis a clarification of the process inherent in the photographic image which makes it possible
to identify and then recognize the object in the image. That is because our point of departure
is the photographic image as a veridical representation, and veridical representation is also
a specific visual representation (depiction) of something.

We must therefore begin with an epistemic approach which expresses the object we are
studying. Initially it is only in this way that we may distinguish between the photographic
image and other images which are also veridical descriptive representations.

In a second stage, we will examine the experience embodied in the photographic image in
a broader way, complementing our initial analysis with a phenomenological approach to the
photographic image. Our objective is to achieve a more comprehensive analysis of this particular
type of experience, by describing it and highlighting its intrinsic characteristics. We will start
out from Husserl's writings on the concepts of intuition and intentionality, as applied to the
Image and to depiction. From here we will attempt to understand why the photographic image
has traditionally been regarded as an epistemically superior medium.

2. Photography as Veridical Representation and
Perceptual Knowledge

An epistemic approach seeks to determine cognitive knowledge, which is founded on the
particular experience in which that knowledge is rooted. With the photographic image, as we
shall see below, that cognitive knowledge is basically perceptual knowledge. It is that expe-
rience which not only gives rise to the type of perceptual representations which constitute
knowledge of the object represented, but also legitimate it.



Our object of study is the photographic image as a veridical representation of something
which is represented in that same image. We start out from the experience of the photographic
image and, in a first stage, the experience of a perceptual experience which makes it possible to
identify the depicta of the photographic image through the image itself. Identification (which
is the result of a set of cognitive processes) is epistemically based on experience, to the extent
that it is as a result of that experience that identification constitutes specific knowledge of the
object in question. We must therefore analyse the cognitive processes which extract knowledge
from experience, where knowledge, in this case, is interpreted as perceptual information.

2.1 Veridical Representation as Identification

Having established that an epistemic approach is suitable for understanding the photographic
image as a veridical representation, we may now define its main outlines.

At the outset we have to define the limits of the concept of veridical representation. A verid-
ical representation is that in which we postulate the representation of a given object in such
terms that the perceptual content extracted from the representation of the object matches
the apparent properties of the object.

This leads to a second question: in a context of overall resemblance, how do we define the
degree to which the underlying information in a veridical representation matches the object?
Taking an out of focus photograph of an object as an example, would such a photograph be
regarded as a veridical representation? The out of focus photograph would give us only par-
tial, not detailed perceptual information on the object’s apparent properties. The question is
therefore how much perceptual information on the apparent properties of an object is required
in order for the representation to be veridical.

We will engage in a dialogue here with the writer John Dilworth, who explains the notion of
representation in epistemic terms, interpreting knowledge as information. His “Representation
as Epistemic Identification” (2006) is a seminal article in that it defines the limits of the
concept of veridical representation. It merits our attention because he examines what he calls
non-conventional representations, that is to say those which indirectly identify the object
they represent. These include the photographic image. Dilworth uses photography to set out
one of the most pressing issues in connection with representation: the mismatch between
the type of information supplied by the representation of a given object and the properties of
that object. This is a structural problem in the theory of the photographic image, and of the
photographic image as veridical representation.

Dilworth begins by distinguishing between comprehensive and partial representation. In
a comprehensive representation, all the properties of an item X represent all the properties of
an X. In other words, the representation completely matches the properties of the particular.



In these examples of comprehensive representation, Dilworth disregards the properties, empha-
sizing only the integral representation of the particular. Thus properties are not conceived
realistically. Taking Napoleon as an example of a particular, despite the fact that he was
a genuine individual, in effect he would not possess any properties but would rather represent
comprehensively all the properties of Napoleon. Dilworth's “would represent” is a cognitive
representation of the given particular in terms of its comprehensive identification. Dilworth
focuses on representational concepts and seeks to justify them as being both objective and
cognitively useful.

The idea of indirect representation leads Dilworth to a general theory of non-conventional
representation. Non-conventional representation, or a natural sign of X, refers to an object
or event which, in a specific natural or cultural context, provides a reasonably well justified
identification of the object X which it represents. On the basis of this general idea, we may
now address in detail the question of depictions.

Identification of an item is contrasted with its identity in so far as it is reflected in a cogni-
tive epistemic process. The criterion for identification of an object X refers specifically to the
cognitive circumstances under which we may reasonably or justifiably identify that object X
or its properties.

In an epistemic approach to representation, knowledge of a given particular or referent is
based on the identification of that particular or referent. An approach of this sort raises the
issues of indirect representation (as we have seen) and of partial or incomplete identification.
To buttress it, Dilworth resorts to the concept of information, in particular information made
up of informational structures.

The examples of indirect representation mentioned by Dilworth are always examples of
partial representation, given that they are not comprehensive. But a separate and equally
relevant problem arises, that of the quantity of information about the item represented, given
that any representation of that item must contain at least some information about the item
for it to be a veridical representation.

Dilworth invites us to imagine a high-resolution colour photograph of Stonehenge. The
monument would thus be represented holistically in two ways. In the first, the photograph
would convey a quantity of information about what it is to be Stonehenge, that is to say, the
photograph relates to the property of Stonehenge being Stonehenge. This is the property of
a given item being a whole, and not merely a set of individual properties. In the second, holistic
information is read in terms of quantity: the high-resolution colour photograph conveys a large
quantity of detailed information about the item Stonehenge.

But if we consider the specific properties of the item Stonehenge, each property can also
be represented per se, with ever-increasing levels of detail. This would enable us to interpret
not only a specific property, but also to interpret it in a holistic or relational manner, in
which we would obtain information enabling us to compare the detail with the whole. The



representational content of a photograph of Stonehenge would thus consist of a perception of
what Dilworth describes as informational structures (ISs) related to Stonehenge, which would
mean identifying each photograph as being a photograph of the monument. This theory stresses
the epistemic accessibility of informational structures. Images are only regarded as (veridical)
representations if they can convey information about the informational structures of an item as
awhole or of its parts, information which is apprehended by the observer's perceptual system.

In addition to addressing the problems of indirect and partial representation, Dilworth
examines a third problem which is of relevance to the photographic image, and that is the
cognitive problem of the mismatch between different types of information conveyed by a rep-
resentation of an item and its apparent properties. An item's representation may convey only
some of the correct information about it. The example he uses is precisely that of the out of
focus photograph.

In a rigid conception of a theory of resemblance, such examples would not be regarded
as veridical representations. Dilworth argues, however, that those partial representations
convey some correct information about the item. Provided that they do not convey mislead-
ing information about what it is to be that item, they may be considered to be veridical
representations. Veridical representation is thus a cognitively non-misleading representation
of an item, in which the level of information it conveys about X does not mislead in relation to
the typical cognitive uses made of that information in analysing X, or in interaction with X.

2.2 Veridical Representation as Percept of the Object
Photographed

In sum, we have seen that for Dilworth images are only regarded as (veridical) representations if
they can convey information about the informational structures of an item as a whole, or of its
parts, and that information is perceived by an observer. This theory of epistemic representation
seeks to explain representations which convey distinctively different quantities of information
about an object (in cases where that information does not match their apparent properties).
Dilworth shows us the possibility that they may be regarded as veridical representations,
provided the information they convey about the object is not cognitively misleading.

What this article argues, however, is that photographic images, as veridical representations,
are rooted not in cognitively non-misleading informational structures, but rather in the very
structure of our perceptual system, on the one hand, and in their relationship to the camera
mechanism, on the other.

The question of the mismatch between the apparent properties of the object described in
the photographic image and the apparent properties of the photographed object is important
for a theory of the photographic image, and cannot be treated as a mere question of degree.



For example, imagine we have an out of focus photograph of the Eiffel tower, in which only its
overall shape can be perceived. Even though that photograph does not correctly represent all
the apparent properties of the Eiffel tower, is it or is it not a veridical representation? Thus
we must rethink the whole theory of veridical representation based on resemblance.

One relevant property of vision is the tendency to group information into a meaningful
object. The early stage of vision draws on local information, with contour detection by cortical
cells. But this local, fragmentary information is then gathered together, leading to the object
recognition. This means that, even in these early stages, the brain groups local features of the
object, compares them, and forms an overall percept. This is an initial stage of visual percep-
tion in the overall process of perception. The appearance of the object varies according to its
spatial arrangement, colour, and depth. Our perceptual system undergoes a set of processes,
from detection to discrimination to identification. In identification the current environmental
stimulus comes face to face with stored knowledge of the object.

If the brain does not receive enough information from the final processes of visual perception,
it tends to group information from the early local features into a form, even if that form is
only vaguely suggested by the bits and pieces.

Seeing is adaptive. “Rather than experiencing a conglomeration of unconnected contours
scattered throughout the field of view, we see these contours organized into whole objects whose
size and shapes remain constant. This organization in perception mirrors the organization of
real objects as they actually exist. The correspondence between perceptual experience and the
objects represented in that experience is not accidental. After all, the visual system did evolve
for a purpose, namely, to inform one about the objects which we need to interact with." Our
perceptual experience gives us a stable relationship towards our environment: it ensures that
the way in which we perceive corresponds to the organization of what is perceived.

In the photographic image, the connection with the thing photographed is based on the
similarity between image formation processes and our perceptual system. The structure of the
lens mimics the eye. So the way we perceive photographs is related to what we believe about
them. In the photographic image, the basic correspondence between perceptual experience
and the objects represented in that experience is maintained by the camera mechanism's sim-
ilarity to our perceptual system. The observer tends to naturalize that which is perceived in
the photographic image.

The object described in the photographicimage is a pure visual object, autonomous in relation
to the physicality of the object photographed, and its depiction as a visual object is built as a set
of perceptual features that correspond at least to some features of the photographed object. This
matching is independent, because it is rooted not in some symbolic representation or mimesis but
in the similarity of the physiological processes which constitute perception and the mechanical
processes involved in the making of the photographic image. The connection between the aperture
and the structure of the lens is the key element on which the mechanical device is built.



Depiction involves resemblance regarding the appearance of the photographed object, but
this resemblance does not have to be complete and identical. In photographs there might be
only just enough resemblance between local features to allow for the percept of the object
photographed. A photograph which is a veridical representation is that in which the perceptual
characteristics of the object described in the image match the features of the object photo-
graphed, so as to permit the formation of a percept of the object photographed.

3. The Photographic Image (as Veridical Representation)
and Phenomenology

As previously mentioned, our point of departure is the inadequacy of the epistemic approach
when looking at the type of knowledge conveyed to us by photographic images as veridical rep-
resentations. Our quest is to establish what type of experience is embodied in the photographic
image. We seek a broader understanding of the specific type of experience which we began to
outline in considering what type of veridical representation is embodied in the photographic
image. The experience of an observer of a photographic image which is a veridical representa-
tion is not confined to identification of a given visual percept represented in the image and
which corresponds to the photographed object or event. His experience also encompasses
expectations that the representation will in fact be veridical.

And in that sense experience is intentional, it has a qualified structure directed towards our
environment. The question we ask precedes the interpretation of a particular photographic
image. What interests us is the circumstances which make that experience possible.

For a wide-ranging approach to this experience we draw on Husserl, because key concepts in
his thought, which we will here apply to the photographicimage, are crucial for our argument.
They are Intuition and Intentionality.

3.1 The Intuitive Representation of a Photographic
Image

A phenomenological interpretation of the photographic image will accentuate that which is spe-
cifically visualin the image, focusing on what is intuitively apprehended and its intentionality.

For Husserl phenomenological knowledge rests on an intuitive understanding (Vorstellung)
of the essential content of our mental representations. This produces in the eidetic conscious-
ness an ideal object endowed with an identity, and which may take concrete form in multiple
determinations. In this way, our experience is intentional, but does not arise causally. In other
words, the experience of something which has an empirical foundation, for example, a perceptual









experience, is never the mere causal experience of that thing; it is always given intuitively as
a conceptually appropriate expression of the essential characteristics of physical things, given
intuitively. From this we are able to develop morphological essences.

In methodological terms, morphological essences, like presentive intuition, are concepts we
will use to complement the epistemological interpretation, with a comprehensive approach
to the experience of the photographic image as veridical representation.

Husserl address the topic of the image exhaustively in Volume Xl of his collected works
dated between 1898 and 1925, which is entitled “Phantasy, Image Consciousness and
Memory." In chapter 9 of this work, and more specifically in paragraph 14 of Appendix IV,
he sketches the main outlines of a theory of the image as depiction As mentioned above,
presentive intuition is a direct apprehension (understanding) of essences. The notion of the
direct attribute here refers to a specific form of apprehension. For Husserl, this apprehension
(Vorstellung) may be genuine or not genuine. Genuine understanding produces presentive
intuitions, which are presentations (Priesentation), in his words they are objective renderings
of genuine understandings; the now now. In presentations, the object of the presentation
and the act of presentation are both present, in the sense that they take place in the now.

But genuine understanding, in the form of immediate intuition, may also consist of a re-pres-
entation (Repriesentation). In re-presentations (which are re-presentational presentations),
the act takes place in the present, now, but the object is not present. The non-present is now
re-represented in the present. Re-presentations which are the result of immediate intuitions
are representational presentations of memory. Husserl calls this group re-presentations of
memory in a broad sense.

A second group of presentations are those which are not genuine, and these include the
presentation of images. Those which concern us here are presentational images, which are
based on perceptions.

It is these imaging presentations which constitute images in general, and photographic
images in particular. They are presentational images based on perceptions. But what may
appear to be simple at first sight becomes complicated, because a photographic image has
a number of different components. On the one hand we have the physical object, which
carries the image, which is genuinely perceived. On the other we have the content of the
image, the referent, that to which the image points, which Husserl calls the subject of the
image and is perceived in a non-genuine way: it is a presentational image which is based
on a perception.

Husserl identifies yet a third element in the image, the object of the image. The object
of the image is autonomous in relation to that which is described in the image. He cites
as an example a photograph of a child. The object of the image in the photograph of that
child is something which merely appears in that photograph, an image of a child, an image
which never existed nor will ever exist in the future.



In order to achieve a better understanding of the relationship of these three components
of the photographic image in Husserl, and the specific mode of apprehension (understanding)
which is presentation, we draw on an article in which he classifies intuitive presentations.
Intuitive presentations are sub-divided into perceptual and imaging presentations. Their
common characteristic is the fact that an object appears, through some content, when that
content is experienced. In other words, present content is understood as an object. While the
mode of apprehension (understanding) is common to both perceptual and imaging presenta-
tions, they each have different specific modes of presentation.

In perceptual presentations it is the object itself which appears and is understood, appre-
hended in itself. In imaging presentations the object which is understood and the object which
appear are not the same, the understood object is another object, in relation to which the object
which appears, through its resemblance, operates as its representation. The presentation of
an image is thus related intuitively and indirectly to its object.

Husserl describes the process of apprehension of an image: in the presentation of an image,
its object is presented as an analogue of the image's object. The image's object thus appears
in front of us. The image's object has no content in itself, it appears as only a presentation of
aresemblance. But the content of the presentation of the resemblance is important. Thus the
elements of the image which operate in a re-presentative manner, are seen as begin analogous
to what is intended in the image.

3.2 Intentionality and Veridical Representations

For Husserl, intentionality directs the act of knowing, individualizing the experience, and inten-
tionality is a property of consciousness, which is always the consciousness of something. Reality
has no “absolute essence”, its essentialness is that of something which, of necessity, is merely
intentional, merely an object of consciousness, something presented (Vorstelliges), in the
specific manner of consciousness, something which is apparent as being apparent.

The apprehension of essences as such has its degrees of clarity. Each essence is matched
by an absolute proximity, in which the character of a given thing is an absolute, a pure that
which is given in itself. We understand that that which is given is objective, not because it
is merely given, exposed to view, but rather because it is given to us completely and precisely,
exactly as it is in itself.

That which fluctuates in front of us unclearly, and which is remotely intuited, must be
brought into the light and made perfectly clear before it can be used as the basis for a valid
eidetic intuition, in which essences and eidetic relationships become something which is
given in itself. Since these are usually impure forms of intuition, turning something into itself
involves two processes in combination. One in which intuition is actualized (made present),



and the other which makes clearer that which has been intuited. If there not enough clarity
to arrive at more detailed determinations of essences, it is necessary to bring in unique
particular exemplifiers, supplying new and more suitable features, so as to bring out those
features which are confused and obscure and make them clearer.

As mentioned above, Husserl does not address the question of a possible “absolute essence”
of reality, he mentions only one attribute, the essentialness of reality. The essentialness of
reality is something which is necessarily intentional, an object of consciousness, something
presented (Vorstelliges), in the specific manner of consciousness, and in that sense it is some-
thing apparent. Intentionality is given by the qualitative structure of the different acts of
consciousness which reflect experience. The intrinsic characteristic of intentionality is a specific
directionality, and experience possesses a specific qualitative structure which defines it.

In the previous section we mentioned intuitive presentations. Here we seek to relate them to
the specific nature of the experience of veridical representation in the photographic image. Husserl
mentions intuitive positings as being based on intuitive presentations. These positings (positions)
consist of some kind of form of an entity (or being). A form in which the being of an object or event
is accepted on the basis of presentations, with no prior requirement for its existence.

Positions which we intuit directly belong to the class of presentations by means of per-
ception, and positions which we intuit indirectly or from an image belong to the class of
presentations through images (imaging presentations). In these Husserl includes memories
and expectations, provide they are not conceptually mediated.

The specific structure of photographic images as veridical representations rests on an
intuitive position, which we intuit indirectly. In a photograph which is a veridical rep-
resentation, the cognitive representation of an object is in effect accepted with no need for
the existence of the object. In other words, we accept that the representation of the object
in the image is veridical, but that does not imply that we believe in the actual existence of
the photographed object.

Provided that the perceptual characteristics of the object described in the image match the
features of the photographed object, so as to allow the percept of the photographed object to
be formed, we perceive it as a veridical representation.

The experience of the photographic image has to be understood broadly, starting from
a perceptual experience and extending to an experience involving other cognitive processes,
which incorporate expectations.

As we have seen, the correspondence between perceptual experience and the objects
represented in that experience is not accidental. It gives us a stable relationship with our
environment, ensuring that the way in which we perceive corresponds to the organization of
what is perceived. In the photographicimage, that correspondence is maintained to the extent
that the camera mechanism is analogous to our perceptual system. We thus tend to naturalize
that which we perceive in the photographic image.



Photographs as veridical representations are based on the relationship between the percep-
tual formation of visual percepts and the structure of the camera (in particular the aperture
and the lens). Thus the way we perceive photographs is related to what we believe about them.
It is that perceptual base, on which a visual percept of the photographed object is formed,
which lays the ground for an experience which is now no longer just perceptual, but rather
cognitively based on other processes which generate expectations.

Husserl describes these expectation-generating processes accurately when he mentions intuitive
positions, which are the second part of the qualitative structure of photographic images as veridical
representations. Through intuitive positions, which are the cognitive process of apprehending
photographic images, we accept the form of an object or event on the basis of presentation,
with no corresponding predication of existence. We presume that the visual percept formed by
seeing the photographic image matches the photographed object. In terms of identification of
the photographed object, this is not a matching identity, but merely an epistemic match.

If we put this together with the first part of the qualitative structure of photographic images,
which is based on the specific process whereby the visual percept of the photographed object
is formed, the way we understand photographic images which are veridical representations
determines the extent to which we believe in them. In photographic images which are veridical
representations, the way the visual percept which leads to identification of the photographed
object is formed determines how expectations are created that that identification is a specific
identification of the specific type of photographed object.

In order to understand the type of knowledge which the photographic image conveys as we
observe it, it is therefore not sufficient to set out the cognitive processes which enable us to
identify and recognize the object of its cognitive representation. We must also, on the basis
of our experience of the photographicimage, include another type of cognitive representation,
which enables us to understand the reasons why the photographic image has traditionally
been regarded as an epistemically superior medium.
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Abstrakt
Fotografie (jako pravdivé zobrazeni) a vyznam

Tato prezentace se soustfedi na to, jak jsou formovany vizualni koncepty na fotografiich a jak
je prozivame. Fotografie jako zobrazent je sama o sobé autonomni vizualni objekt, ,obraz
objektu” (Husserl). Objekt, ktery je vidén pozorovatelem. Obraz se objevuje, jen pokud je
pozorovatelem vidén. Proto to, co pozorovatel na nosi¢i obrazu vidi, je intencionalni objekt.

Jaké je ale spojeni mezi timto &isté vizuélnim objektem a fotografovanym objektem?
V literatufe neni tento vztah ¢asto mozné oddélit od jeho kauzalni zavislosti na svété.
Tim, Ze existuji jako jakési stopy, prenaseji informace o objektech, jejichz fotografiemi
jsou. Tato kauzalni zavislost je diivodem, prot je fotografie povaZovéana za epistemologicky
nadfazenou jinym médiim. V této pfednasce bude probréna idea zobrazeni na fotografiich
a specifické determinace mezi obrazem a objektem.
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Krésa a osklivost patii mezi traditni a zcela zékladni estetické kategorie. Sou€asnym slovnikem
feceno, jedna se o pojmy, které primarné uzivame v ramci estetického souzeni, pfi snaze vyjadfit
estetickou povahu toho, k €emu se (esteticky) vztahujeme. Ostatni pouziti a vjznamy téchto
pojm (jako napiiklad v hodnoticich vyrocich ,03klivé zranéni', ,osklivé vyru§em’“, krasny spor-
tovni vysledek” apod.) pak povaZujeme za odvozené, prenesené (podobné jako v pripadé vyroku
,zradné potasi” ztraci slovo ,zradné” sv(ij plivodni eticky vyznam, ztraci slovo ,krasny" ve spojent
,krasny as", proneseném v okamziku, kdy se nam podafilo s predstihem dorazit na dohodnutou
schiizku, svou plivodni estetickou relevanci). Abychom oviem dokazali ospravedlnit takovy
druh rozligent (na vyroky estetické a mimoestetické povahy), museli bychom jasnéji specifikovat
vyznam termin(i ,krasa" a ,03klivost” jakozto estetickych pojmi. Tedy odpovédét na otazku, co
presné ¢iniz daného pouZiti téchto vyrazl pouZiti estetické. Tato otazka pochopitelné odkazuje
k obecnéjsimu a zcela zakladnimu problému estetiky, totiZ co jesté povaZzujeme za estetické
souzenf a jak vlastné pouZivdme slova nadeho jazyka pro zachycenti estetickych kvalit.



Debata tykajici se estetického souzen{ byla ve dvacitém stolet (alespofi v prostfedi tzv. ana-
lytické filosofické tradice) vyjznamné ovlivnéna Givahami britského estetika a filosofa pFirozeného
jazyka Franka Sibleyho. Nékolik stéZejnich motiv( z jeho dila si udrZelo pozornost teoretikd az
do soucasnosti. Ve svém piispévku bych chtél nejprve upozornit na ty z nich, které poskytuji
zésadnf vhled do povahy estetické zku3enosti, a které tudiz povaZuji za skute¢né inspirativni.
Dale si naopak povsimnu nékterych jinych Sibleyho tvrzeni, ktera bud' pfimo u né&j, anebo az
u jeho komentétor( vedla k tézko obhajitelnym zavérim. Mezi postfehy tohoto druhého typu
se fadi i Gvahy o pojmech osklivosti a krésy a jejich vzajemném vztahu. Tyto dvé stranky pri-
spévku nejsou navzajem nezavislé: budu se snaZit ukézat, Ze ty Sibleyho nézory, které nakonec
vedou k neintuitivnim ddsledkdm, jsou zaroveii témi, které podkopavaji presvédcivost Sibleyho
nejzasadnéjsiho postiehu o podstaté estetickych soudi. Podafi-li se je zpochybnit, podporime
tim explana¢ni silu jeho hlavni teze.

1.

V souvislosti se jménem Franka Sibleyho je nejast&ji zmifiovana jeho klasicka studie o este-
tickych pojmech. V nf si Sibley v3ima specifického charakteru nasich vyrok o uméleckych
dilech a, obecné feceno, viech vyrokd vztahujicich se k nasim estetickym proZzitkGim. Jadro jeho
argumentace lze stru¢né shrnout nasledujicim zpGsobem:

Sibley vychézel z intuitivné srozumitelného a z nasi jazykové praxe znamého rozliseni mezi
estetickymi a mimoestetickymi pojmy. Sv(ij nejzndmé&jsi text uvadi poukazem na uréity rozdil,
jej? lze zaznamenat na roving ,nasich poznamek, které ¢inime o uméleckych dilech”, na roving
,uzivan{ estetickych [¢i neestetickych — pozn. SK] pojmi”. Tato odlidnost se tyka dvou zptisobii
jazykového chovéni (linguistic behaviour) & rezim( feti — estetického a mimoestetického. P¥i
lokalizaci téchto dvou zpUsobi jazykového chovéni vychazi Sibley v ilustrativnich vyctech
estetickych pojm pfevazné z prostiedi kritiky a hodnoceni uméni. Nicméné, ani jeden z téchto
zplsob( pouzivani jazyka se nevaze k Zadné specifické socialni skupiné ani k Zadné zvlastni
instituci. Zakladni Sibleyho distinkce prochazi napfit celou nasi jazykovou praxi. Estetické
pojmy podle Sibleyho pouZivédme ,nikoli pouze v pfipadé uméleckych dél, nybrz velmi ¢asto
i v rozhovorech v kazdodennim Zivot&".

Poznamky spadajici do skupiny mimoestetickych soudt mize podle Sibleyho utinit kaZzdy,
kdo je vybaven ,normalnim zrakem, sluchem a inteligenci’, tedy kaZdy, jehoz uvedené dva
smysly nejsou nijak vaZzné poskozeny, a kdo je zaroveii schopen porozumét pouZitym jazykovym
prostiedkdm a konvencim. Druhé skupina, tedy skupina estetickych pojmd, je pak negativné
vymezena vG&i skupiné prvni, to jest patfi sem poznamky, které nelze ¢init pouze na zakladé
normalniho zraku, sluchu a inteligence.

P¥i dalsim, bliz§im zkoumani tohoto rozliseni a obou kategorii, které vymezuje, se ukazuje,
Ze estetické pojmy nejsou vibec fizeny podminkami. At jiZ je mnoZstvi mimoestetickych infor-
maci o objektu, 0 némz chceme vynést esteticky soud (tedy vypovidat o ném v estetickém



rezimu Feci), jakkoli rozsahlé (mimoesteticky popis miize byt sebebohatsi), nikdy nebudeme
moci prohlésit, Ze takovy a takovy esteticky vyrok bude spravny. Sibley nakonec zjistuje, Ze
v piipadé estetického uziti jazyka pravidla neplati ani v té nejelementérnéjsi mife: nejenze
mimoesteticky popis neni schopen plné ospravedLnit uréity esteticky popis, ale my nenalé-
zdme ani dil¢i normy. O uZiti slova, které se alespofi minimalné ¥idf pravidlem, lze hovofrit
tehdy, kdy? existuje alespofi jedna charakteristika (véci, situace atd.), kterou jsme schopni
identifikovat opakované (ve vice riiznych p¥ipadech & u vice riiznych jednotlivin), a zarovef
jsme s to rozhodnout, zda pfispiva, & naopak zamezuje pouZiti daného vyrazu. Skute¢nost, Ze
dokézu €ist a psét, jesté sama o sob& nerozhodne o spravnosti pouziti oznaceni ,inteligentni
¢lovék” pro moji osobu; ale vim, Ze tato charakteristika pouziti vyrazu ,inteligentni ¢lovék”
vZdy podpofi, a nikoli naopak. V p¥ipadé estetického uZiti slov podle Sibleyho postrédame
i tuto zcela elementérni pfitomnost pravidel.

Co je na tomto zjistén{ iritujici, je jeho rozpor s jinym nasim pozorovanim. A to se zkusenosti
Gspé3ného obhajenf svého estetického soudu v debaté, anebo naopak s opusténim pivodniho
nazoru pod vlivem cizich ddvod.

P¥ichézime-li v etickych sporech s konkrétnim vysvétlenim, pro¢ povaZujeme uréité jednanf
za spravné a jiné nikoli, predpokladéme téZ urCitou oblast jazykové praxe, kde ma takovy spor
smysl. Pfedpoklddame tedy moZnost vyjasnéni, rozhodnuti, smifeni protivnych stanovisek
atd., souhrnné feceno urity typ racionality, ktery tyto aspekty garantuje. PFichazime-li ana-
logicky s vysvétlenim v p¥ipadé estetickych sporti (jichZ jsou diskuse o uméni pouze soucésti),
rovnéz predpokladame urcity typ racionality & ,logiky”, ktery zaklada samu moZnost sporu.
Ocekavame-li od druhé strany sporu v takovém pripadé vysvétleni, nejedna se o nic jiného nez
o rub (¢ lic) naseho otekavani souhlasu.

Domnivéam se, Ze Sibleyho zakladni rozliseni dvou skupin pojmi se opiré jednak o reflexi
faktu, jimZ je moZnost vedeni smysluplného sporu, pokud jde o nesouhlasné estetické soudy,
a dale o zjistént, Ze v feSeni téchto spord si nevystacime s t&mi typy kritérif, standardd, pravidel,
které pomahaif Fesit spory v ostatnich oblastech jazykové praxe (vyjasnéni pouzivaného slovniku
Ci deduktivni vyvozeni z pfedem danych pfedpokladd, odkaz k predchozim pfipadim tého? ¢i
induktivni generalizace na zékladé téchto pripadii apod.).

Hlavni teze, kterou Sibley haji, by se tedy dala shrnout takto: v na3i jazykové praxi odhalu-
jeme na intuitivni, pred-teoretické roving jisty typ diskursu, o némz na jednu stranu nechceme
prohlésit, Ze by byl zcela libovolny a vyvéazany z jakychkoli norem, ale zaroveri v ném nenacha-
zime Zadny druh pravidel, které zname z jinych oblasti. Pravé tato dvojakost je pro tuto oblast
urlujici: neméli bychom diivod se ji zabyvat, pokud by dostupné evidence vykazovala pouze
absenci pravidel; a zabyvali bychom se ji jinymi zpGsoby, pokud by tato pravidla — & jejich
charakter — byla jasna a zietelna.

Tento zakladni Sibleyho vhled odkazuje k jednomu z konstitutivnich problém0 estetiky
v podobé, v jaké ziskala své misto na mapé moderniho zépadniho mysleni. Esej O normé vkusu



Davida Huma ¢i Kritika soudnosti Immanuela Kanta jsou dva nejnapadnéjsi milniky vyznacujici
linii, do které se Sibley formulacf zminéné teze zafadil.

Kognitivné iritujici povaha takto vymezené oblasti — at uZ se jedna o oblast estetickych
soud( vkusu ¢ oblast estetickych pojmd — je pravdépodobné pFicinou, kvali které byl
Sibleyho zékladni vhled jim samotnym i autory, ktefi na néj navazuji, opakované vyvracen
¢ oslabovan. Zda se, 7e se Sibley tohoto (jim samotnym originalnim zptisobem uchopeného)
konstitutivniho problému estetiky na nékterych mistech zalekl a pokusil se od své hlavni teze
ustoupit. A to snahou odhalit v této zvlastni oblasti souzenf prece jen néjaka pravidla znamého

druhu. Jednim z projevii tohoto sklonu je také Sibleyho analyza termini krasa” a ,03klivost”.

2.

Na jednom misté své studie o estetickych pojmech Sibley upozoriiuje ¢tenéfe na nebezpeti
zamény jedné zvlastni varianty estetického soudu se soudem mimoestetickym, fidicim se
pravidly. | kdyZ k této situaci podle Sibleyho dochézi velmi zfidka, stava se, Ze nam pouhy slovni
popis umozni si dany objekt predstavit natolik vystizné (visualize very fully), ze si dovolime
vynést esteticky soud. Nefidime se tudiZ v tomto pfipadé urgitym souborem mimoestetic-
kych podminek, které by ndm urcily, jaky pojem pouZit, ale ziskdvéme, feknéme, alternativni
piistup k objektu estetického souzeni (zprostiedkovany na3i predstavivosti, ktera vychazi
z mimoestetického popisu), a tudiz mizeme autenticky esteticky soudit na zékladé prozitku
(Sibley hovofi o tzv. percepénim diikazu).

Podstatné oviem je, Ze Sibley tuto moZnost omezuje pouze na objekty spadajici do specific-
kych kategorii: zmifiuje lidské tvére a zviteci tvary. ,Popis typu ,Jedno oko Cervené a zastfené
mazdrou, druhé chybi, nos pokryty bradavicemi, pokFivena tsta, nazelenala pokozka' by patrné
mohl ospravedlnit v silném smyslu slova (,musi tomu tak byt', ,neni mozné, aby tomu bylo
jinak ne? takto') pouZiti vyrazi jako ,03klivy’ ¢ ,odporny’.”

Pochopitelné se nyni nabizi otézka, prot by se popsand moZnost méla tykat pouze tak zvl4st-
nich kategorii, jako jsou lidské tvafe nebo zvifeci tvary. Co objekty uvedenych druhd odlisuje
od ostatnich véci takovym zplsobem, Ze jsme schopni o nich vynést esteticky soud na zakladé
pouhé predstavy vyvolané jejich (vidy nutné jen dil¢im) popisem? Sibley sice explicitné tvrdyf,
Ze tento typ souzeni se nijak nezpronevéruje jeho hlavni tezi, ale je zfejmé, Ze se zde dostavame
do jakési Sedé z6ny, kterd prinejmensim komplikuje anebo rovnou ohroZuje koherenci této teze.

Odpovéd ndm mize poskytnout jina Sibleyho studie, ktera je pfimo pojmu o3klivosti
vénovana. Zde Sibley vymezuje termin ,03klivy" jako tak zvané atributivni adjektivum, tedy jako
adjektivum, které, pokud nenf bliZe ureno kategorif véci, jiZ jej pFisuzujeme, dava vzniknout
nedplnému tvrzeni, u né&jZ nejsme schopni stanovit jeho pravdivostni hodnotu. Typickym
piikladem by mohlo byt pfidavné jméno ,vysoky": pokud o urcitém objektu prohlasime, Ze
je vysoky, bude vidy zalezet na kategorii, v ramci které o daném objektu vypovidame (pes
méfici jeden metr na vysku bude jisté patfit mezi vysoké psy, ale jiz nebude nap¥. platit, Ze



je vysokym savcem). Stejné tak podle Sibleyho nedava smysl o ¢emkoli prohla3ovat, 7e je to
o3klivé samo o sobé. Vzdy musf byt jesté specifikovana kategorie, v niz danou véc vnimame.
Za o3klivé pak oznatime to, co vykazuje uréitou deformaci (deformity), ktera zpisobuje
ztrétu ptirozenosti (denaturated). Anebo zcela obecné& miizeme hovofit o prekro¢eni hranice
normality (denormalized). Vzdy mame ale na mysli deformaci &i porugeni standardu v ramci
dané kategorie v&ci.

Proto se podle Sibleyho nesetkdme s pouzitim terminu ,03klivy" v pFipadé takowych pi-
rodnich jevd, u nichZ ndm chybf jakykoli pojem deformace, vy3inuti z hranic normality (napf.
u hvézdné oblohy, pohybti mofe, struktur krystal(i apod.). Naopak, termin ,krasny" zde své
pouZiti nachézi. Podle Sibleyho se totiZ jedna o vyraz, ktery umoZiiuje — v zavislosti na kon-
textu — uZiti jak atributivni, tak predikativni. A predikativnim uZitim adjektiva se minf takové
uziti, ktera da vzniknout vyroku, jehoZ pravdivostni hodnotu jsme schopni uréit bez spe-
cifikace kategorie, v niZ se k véci, o které vypovidéme, vztahujeme (prohlasime-li o jistém
objektu, Ze je kruhovy, nepfestane nas vyrok platit, at jiz to, o ¢em jej vynasime, chapeme
jako sttelecky terg, anebo reklamni plakat). Pokud tudfz hovo¥ime dejme tomu o Fi¢nich
oblazcich, souhvézdich &i pfilivu a odlivu jako o krasnych, pouzivame tento vyraz predikativné.
A to v kontrastu k jeho uZiti atributivnimu, které je podle Sibleyho vazéno na pfedstavu idealu
(krasy) v dané kategorii. Ten v pfipadé mnoha p¥irodnich fenoménti postradame.

Z téchto pozorovani vyplyvé pro vztah mezi krasou a osklivosti nasledujici schéma: jsou
to dva krajni body 3kély, uprostted které se naléza neutralni pozice, od niZ na jednu stranu
Nicméng, vybér jakékoli pozice na této 3kale, tedy i té neutralni, ma byt podle Sibleyho
vysledkem estetického souzeni. Mira o3klivosti odpovidé mife pfekro€eni hranice normality,
neutralni pozice znamena pouhé zdreni se v t&chto hranicich (absence jakékoli deformace
je$té sama o sobé neznamena pozitivni hodnotu) a mira krasy se odviji od miry, do jaké se
objekt pfibliZil idealu, pfipadné, pokud ideal chybi, soudime véc pro ni samu, nezavisle na
kategorii (a ,krasny" uzfvame predikativn).

Sibley se timto pristupem k dvéma zékladnim kategoriim estetického souzenf do jisté miry
priblizil (a nikoli pouze implicitné) k Gvahédm predstaviteld anglické vkusové skoly. Sam zmifuje
predevsim Edmunda Burka, s nimz predeviim sdili nazor, Ze pouhé absence deformity je3té nezna-
mena piitomnost krasy, ale pouze dosazent esteticky neutralni pozice. Burke pise: ,[...] tam, kde
byly odstranény pfi¢iny deformace, musi pfirozené a nevyhnutelné vystoupit krésa. To povaZzuji za
omyl. Protoze deformace neni protikladem krésy, ale bézné tplné formy." Nicméng, Burke se od
Sibleyho zasadné lis1 ve zbytku svych nazord jak na krasu, tak osklivost. Shodné sice tvrdi, Ze se
jedna o protiklady, nicméné osklivost podle n&j neni zplisobovéna porusenim bézné dplné formy,
ale ,vznika z p¥itin protikladnych pozitivni krase”. A pozitivni krdsu, opét éaste¢né v rozporu se
Sibleym, predstavuje jako vyraz, ktery uzivame, fe¢eno Sibleyho slovnikem, pouze predikativné,
tedy nezavisle na kategorii: ,[...] pokud by ndm bylo ukazano zvite, které patfi k takovému



druhu, ktery je3té neznadme, viibec by nas nenapadlo Cekat s rozhodnutim, zda je dané zvite
krasné, &i ogklivé, a7 do té doby, kdy si na zakladé zvyku vytvofime ideu proporce.” Deformace
je porusenim b&zné proporce, a proto je zapotfebf obeznamenosti (zvyku) s posuzovanym
druhem véci, abychom se o ni mohli vyjadFit; nicméné soud o kréase ¢ o3klivosti se podle
Burka neorientuje podle posouzeni béZné proporce, bézné (plné formy — mizeme jej vynést
okam?Zité.

Sibley v dodatku ke svému textu své pojeti krasy a osklivosti problematizuje (a tak své

nazory zajimavé dokresluje odhalenim nékterych implicitnich predpokladii, z nich? vychézi)
zvazenim nézoru, s nimz se lze b&Zné setkat, totiz Ze v pFirodé nenf nic osklivého. Jak by bylo
moZné toto presvédceni usmifit s analyzou o3klivosti, kterou Sibley predloZil? Vymezime-li
pojem o3klivosti jako pFekrocent hranice normality vlastni uréité kategorii (napF. Zivocinému
druhu), pak zamezit uziti takového hodnocenf znamena prestat brat v potaz kategorie, to jest
prestat se vztahovat k vécem pouze co do jejich obecnych vlastnosti (vlastnosti sdilenych
s ostatnimi ¢leny dané kategorie) a vnimat je zcela individualné. Budeme-li vnimat velmi
odpudivou lidskou tvaF nikoli jako lidskou tvar, ale jako jedine¢ny objekt pro sebe a o sobg,
+pouze co do jeho barev, kontur, tvard, pak se mlZe jevit jako neobyCejné krasny — anebo také
jako obyejny, fadni". Kazdopadné, pokud budeme jakoukoli véc vnimat timto zp(isobem, pak se
vytrati prostor pro o3klivost a pivodni schéma skaly jdouci od pozitivnich hodnot k negativnim
pres stfedni neutralni pozici se omezf pouze na pozitivni ¢ast a za esteticky problematické jiz
nebudou povaZovany objekty ,03klivé", ale jen ty ,nezajimavé” ¢ ,fadni".

V tomto pojeti se Sibleyho analyza vyrazu ,krasny", kdy jiz uvazujeme pouze o predikativnim
uZiti tohoto adjektiva, pfibliZila té Burkové. Nyni je ovsem zdsadnf otazkou, podle jaké zasady
bychom méli pfi nasem estetickém souzeni volit postoj k predmétu naseho zajmu. Kdy jej
posuzovat v rdmci jemu vlastni kategorie a kdy k nému pFistupovat jako ke zcela jedinetnému
objektu, o n&jZ se zajimame pouze pro né&j samotny? A lze viibec v obou téchto pfipadech
hovofit o estetickém souzeni? Jaké kritérium uplatnit zde?

Vratime-li se k Sibleyho studii o estetickych pojmech, na odlisujici hledisko zde pocho-
piteln& narazime; je jim v pfedchazejicim oddilu zmifiovana absence Fizenosti pravidly pfi
uZivani jazyka. Zopakujme, co Sibley minil pravidlem & podminkou Fidici pouZiti urcitého
terminu: jde o charakteristiku (posuzované véci ¢ situace), kterou jsme schopni identifikovat
opakované (u rGiznych individui), a zarovefi jsme s to rozhodnout, zda pFispiva, ¢i naopak
zamezuje pouZiti daného vyrazu.

Jak rozhodnout vy3e uvedené dilema, je nyni celkem nasnadé. Pfekrocent jisté hranice
normality, poruseni standardu, rozlideni deformace od béZné proporce, anebo naopak pfiblizen{
se idealu predpokléda obecnost — obecnost kritérif vymezujicich, co je norméalnim stavem.
Abych mohl jistou vlastnost identifikovat jako deformitu, musim mit pfedstavu normalniho
stavu (béZné proporce), to jest souboru charakteristik, které jsem (potencialné) schopen
identifikovat u v3ech ¢len( dané kategorie. Deformace pak bude jednoduse neschopnost



naplnit tento soubor Zadoucich vlastnosti. Jestlize oviem pfedmét naseho souzeniizolujeme
a budeme se k nému vztahovat jako k jedine¢nému exempléfi (jako k jedinému zéstupci své
vlastni kategorie), pak zde 7adné obecné kritérium uplatnit nelze; viechny vlastnosti predmétu
jsou jedinetné, a tudiZ nase vypovédi o ném se nemohou Fidit pravidly (nic z toho, s &m se
setkdm u predmétu, k nému? pFistupuji jako k jedinené existenci, nemohu z definice nalézt
nikde jinde, v jiném provedent).

Z uvedeného vyplyva, 7e atributivni uziti termint ,03klivy" a ,krasny" nelze podle Sibleyho
vlastnich kritérii povaZovat za projev estetického souzenf, a nemélo by se tudiz jednat o este-
tické pojmy.

Vlybavime-li si nyni Sibleyho omezeni moZnosti vynést esteticky soud na zakladé pouhé
predstavy (vytvotené podle dil¢tho popisu predmétu) na lidské tvate a zviteci formy, za¢ne
nam byt jeho motivace pro tuto restrikci jasné&jsi. Jednak se jedna o kategorie, v nichZ je pojem
normalntho stavu & béZné proporce nejetablovangjsi, mame jej nejlépe zaZity. To by platilo pFe-
devsim o lidskych tvarich; Sibleyho vlastni piiklad s popisem odpudivého obliteje je dostate¢né
vymluvny. V pfipadé zvitecich forem bychom mohli bud uvazovat o nasem sklonu vidét tvary
ostatnich tvor(i prizmatem lidského téla (tudiz ¢im vice bychom se vzdalovali od priméat, savc(
& obratlovcd, tim by rostl sklon oznacovat tvory jako ,03klivé", protoze by rostla odchylka od
proporci lidského téla). Je zde oviem jesté jeden ohled, ktery dokonce pisobi presvédtivéji a na
néjz upozoriiuje Sibley sam: vyraz ,03klivy" ma s ohledem na svij pivod blizky vztah s pocity
strachu & odporu; tento termin vystihoval pivodce téchto pocitt. To znamena, Ze se jedné
o projev zdédéné instinktivni vybavy, kterd nds ma chréanit od potencialnich nebezpeéi ohro-
Zujicich né3 Zivot nebezpegnych tvorl. V obou pFipadech se nicméné jedna o aplikaci urcitého
standardu, tudiZ o jiny vztah k posuzované véci, neZ je ten, ktery ji ukazuje jako jedine¢nou
existenci). Patrné z tohoto diivodu pFipadalo Sibleymu mozné predstavit si objekt pouze na
zakladé popisu natolik vystiZné, Ze jej lze na zakladé této pfedstavy ocenit esteticky. A zde se
zaroven bere pfesvédtivost jeho pfikladu s odpudivym obli¢ejem. Nicméng, nyni je jiz zfejmé,
Ze se nemUZe jednat o pFipady estetického souzeni.

3.
Jak ale interpretovat vyrazy ,krasny" a ,03klivy", kdyz jsme odmitli Sibleho analyzu jako nepte-
svédéivou a rozpornou s jeho hlavni tezi? Pro predikat ,o03klivy" skute¢né nevidim v ramci
estetického souzenf prostor: tento termin, jak Sibley spravné poznamenavs, je prilis zatizen
strachem ¢i télesnym odporem, tedy pocity provéazejicimi dojem nebezpedi. Navic, jak jiz
bylo fe€eno, v ramci estetického souzenf se na nejnizsim stupni hodnotové skély nevyskytuje
odklivost, ale pouze esteticka indiference, fadnost. S roli pojmu krasy v estetickém reZimu
fedi tomu bude oviem jinak.

Zahy po zvefejnéni Sibleyho studie o estetickych pojmech jeden z komentétord interpretoval

Sibleym pfedestieny problém estetického souzeni jako zéhadny vztah mezi ,tim, co fikame



nejdive” (samotny soud & verdikt) a ,tim, co fikame potom” (zdCivodnéni & ospravednéni
soudu). Podle tohoto komentétora mél mit Sibley za to, Ze vychozi vyroky jsou ,hodnotici”,
zatimco ty, které nasleduji, jsou ,spise deskriptivni”. A témito ,spise deskriptivnimi’ soudy
byly pochopiteln& minény vyroky mimoestetické (zatimco ty prvni mély predstavovat jediné
soudy skute¢né estetické povahy).

Sibley ve své odpovédi autora komentafe upozoriiuje, Ze verdikty (baseii je krasna, uboha
¢i excelentni apod.) nebyly cilem jeho zajmu a nikde se jimi ve své studii o estetickych pojmech
samostatné nezabyval. Podle Sibleyho se jedna o skupinu soudd, které je zna¢né odlisna od
vyrokd, Ze néco je kfiklavé, vyvazené & dynamické. A teprve ty druhé jej skute¢né zajimaly.
Sibley vyslovné odmita ztotoZnit distinkci hodnotici oproti spise deskriptivni s distinkci estetické
oproti mimoestetické: ,Obecné vzato, rad bych se vyhnul antitezi ,hodnotici-deskriptivni’, ale
v kazdém piipadé, pokud bych pfijal tuto terminologii, odmitl bych néazor, Ze v3echny estetické
terminy jsou hodnotici [...] pokud bych uZil termin ,deskriptivni’, asi bych jako deskriptivni
oznatil mnoho estetickych terming.”

Jaké jsou tedy ptiklady ,nehodnotovych estetickych pojmi“? Pokud bychom si méli vybrat
ze Sibleyho piikladl, potom by asi nejméné hodnotové byly nasledujici terminy: sjednoceny
(unified), vyvézeny (balanced), sceleny (integrated), bez Zivota (lifeless), klidny (serene), zaduméivy
(somber), dynamicky (dynamic), silny (powerful) & vy (vivid); dale pak formulace: navozuje napéti
(sets up a tension), nese pocit (conveys a sense of) nebo dr#i dilo pohromadg (holds it together).
Nejvice hodnotové jsou pak terminy, které majf ze Sibleyho hlediska vyhradné estetické uziti:
krasny (beautiful), ptivabny (graceful), lahodny (delicate, dainty), hezky (handsome), pivabny
(comely), elegantni (elegant).

Je zajimavé, Ze nejpopisnéjsi z uvedenych estetickych terminG jsou bud pfimo metafory,
nebo estetické pojmy se zjevnym odkazem ke dfivéjsimu procesu jejich metaforického prenosu
z oblasti mimoestetického uZiti jazyka. Naopak ¢isté hodnotové terminy jsou zde holymi
praise words, pojmy, které analyticky neobsahuji nic vice neZ uréity typ nekonkrétni chvaly
jak ubyva metafori¢nosti vyrazd, ubyvé i propozi¢niho obsahu sdélent, které tvofi; estetické
pojmy se pak stavaji spiSe struskou &i prazdnou slupkou dfive Zivého estetického terminu.
,Ten, kdo doporu¢uje morélni ctnosti, nedéla vice, ne? je obsazeno ve vyrazech samych,” ¥ka
David Hume. Ten, kdo doporucuje n&jaky objekt, protoZe je krasny, nefika rovnéz nic vic,
neZ je obsaZeno ve vyrazu samém. Pokud chce dodat artikulaci svého soudu néjaké sdélent,
a tedy vice popisnosti, bude nucen pouZivat vice ¢&i méné metaforické estetické pojmy, popf.
vyuZit k tomuto GZelu pojmy a7z dosud mimoestetické. Jako metaforické jsou pak deskriptivni
estetické pojmy v souladu se Sibleyho hlavni tezf, ktera hovofi o nemoZnosti jednou provzdy
stanovit pravidla pro estetické souzeni, tedy o nemoznosti formulovat kritéria spravnosti
estetického uZitf jazyka. UZivani metafor se ze své podstaty inovativniho uZivani jazyka
vymyka jakékoli reglementaci.



Sibley si tedy analogicky tomu, o ¢em uvaZoval v citované pasazi David Hume, jasné
uvédomoval, Ze soudy ,evaluativni” (jim oznacované jako ,verdikty") jsou soudy estetickymi
v ponékud jiném smyslu, neZ jsou estetickymi soudy ,popisné”. ,Verdikty" jsou totiz soudy
odvozené od soud(i esteticky ,popisnych”. Jsou pouhym vyjédfenim obecného doporuceni
bez konkrétniho obsahu. Jsou to klasické obecné pojmy, jeZ lze opakované aplikovat a které
maji doslovny vyznam. Oznacujeme jimi situace, v nichZ jsme konfrontovani s vysokou mirou
estetické kvality, o které ovsem prozatim jesté nejsme s to nic fici. Kazdopadné uZitim pojmu
,krasny" jesté nic specifického nevyjadfujeme. Pouze pouzitim dejme tomu slova ,krasny"
jakoby fixujeme, kategorizujeme uréitou situaci jako situaci, v niz jsme byli konfrontovani
s vysokou estetickou hodnotou. Konkrétnéjsi popis se bude ovsem odehravat prostfednictvim
metaforického jazyka.
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Abstract
Beauty and Ugliness in Aesthetic Judgment

Beauty and ugliness are among the traditional and elemental aesthetic categories. In
contemporary vocabulary, they are terms we use primarily in the framework of aesthetic
evaluation, when trying to express the aesthetic nature of what we relate to (aesthetically).
Other uses and meanings of these terms are then considered to be derived or transferred.
When we try to specify the meaning of beauty and ugliness as aesthetic terms and to
capture their mutual relationship more clearly though, we find out that the more precise
delineation we achieve, the more non-intuitive implications our definition picks up (e.g.
beauty and ugliness are on the opposite ends of the same scale, with an aesthetically
neutral point between them — a zero level of aesthetic quality where we would place
the aesthetically indifferent objects, which are nevertheless (from the point of view of
aesthetic value) better off than those we evaluate as ugly). All of these ultimately point
to the most fundamental question what we still consider an aesthetic judgment and how
we really use the words of our language to capture the aesthetic qualities.

In my paper | will proceed from the thinking of the British aesthetician and philosopher
of natural language, Frank Sibley, and | will attempt to present the interconnection of the
issues of aesthetic judgment, aesthetic use of language and the nature of the aesthetic
qualities through an analysis of the terms of beauty and ugliness.
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1. Uvod

Nasledujici studie se zabyva Gvahami o estetické hodnotg, se kterymi se setkdvame u francouz-
ského fenomenologicky orientovaného estetika Mikela Dufrenna. MGzZeme ¥ici, Ze u Dufrenna
v uréitém smyslu vrcholi diskuse o problematice hodnot ve fenomenologické estetice. Po pred-
chozich rozséhlych rozborech problematiky estetické hodnoty, Gvahéch o zplsobech odhalovani
a statutu estetické hodnoty, se kterymi se setkdvame zejména u Moritze Geigera, Nikolaie
Hartmanna a Romana Ingardena, je u Dufrenna poloZena otézka po samotné smysluplnosti
pouZzivani terminu estetickd hodnota. V této studii poukaZeme na to, Ze Dufrenne nejprve
zdraziiuje, 7e jedinou estetickou hodnotou je krésa a 7e o jednotlivych ,afektivnich kvalitach”,
které jsou v uméleckych dilech pritomné, a o ,afektivnich kategoriich”, které jsou odhalované
prostfednictvim afektivnich kvalit, nemGZeme hovofit jako o estetickych hodnotach. Dale se
budeme zabyvat zménou Dufrennova nazoru a rozebereme jeho pojeti vztahu mezi ,formélni”



estetickou hodnotou, kterou je krésa, a jednotlivymi ,materialnimi” estetickymi hodnotami,
kterymi jsou afektivni kvality neboli esence. Studie se zaméfi na Dufrennlv zpisob vymezeni
terminu estetickd hodnota a zvla5té zdtrazni Dufrennovo pojeti pozadavki estetickych hodnot
na subjekt umélce i divaka.

2. Krasa jako jedina esteticka hodnota

Ve svém monumentalnim dile Fenomenologie estetické zkusenosti (Phénomenologie de ['expérience
esthétique; 1953) odmita Dufrenne opravnénost konceptu estetickych hodnot. Problematiky
estetickych hodnot se tu Dufrenne dotyka v souvislosti s Gvahami o ,afektivnich a priori"
a ,afektivnich kategoriich”. S afektivnimi a priori neboli ,afektivnimi kvalitami” jako s uréi-
tymi specifickymi zpsoby nekonceptuélniho uréent spjatosti élovéka se svétem se setkdvame
v uméleckych dilech, poukazuje Dufrenne. To, Ze takovéto zplsoby vztahu subjektu se svétem
dokazeme pocitit, je podloZeno na3iznalosti afektivnich kategorii. To, Ze mZeme pocitit napfi-
klad Racinovo tragi¢no, Beethovenovu pateti¢nost nebo Bachlv klid, predpokladé predchézejici
znalost odpovidajicich afektivnich kategorii, tedy to, Ze uz méme ideu tragického, patetického
a klidného. Dufrenne fika, Ze afektivni kategorie se k afektivnim kvalitédm vztahuji stejné jako
,obecné k jedine¢nému’” a také jako ,znalost a priori k a priori”. Afektivni a priori jako konkrétn{
afektivni kvality vzdy ,implicitn&” odkazuji k odpovidajicim afektivnim kategoriim.

NemiZeme tedy hovofit o estetickych hodnotéch, ale o jediné estetické hodnoté, kterou je
krasa. Krasa je jedinou estetickou hodnotou, protoZe je postavena mimo ostatnf kategorie, jako
je napriklad vzneseno, tragi¢no, plvabné, groteskni, strojenost nebo hezkost. Krésa oznacuje
privilegium urgitych ,isp&snych” estetickych predmétd, to znamena téch, ve kterych je ,plné
vyjadiena” uréita afektivni kategorie, ve kterych je ,nepopiratelné” manifestovana pravda
urtitého svéta uméleckého dila, tedy pravda uréitého afektivniho a priori. Krasné je to, co je
esteticky ,pravdivé”, a proto je krésa estetickou hodnotou, ale to, Eeho je krasné pravdou,
hodnotou neni. Dokonalé podani afektivni kategorie skrze uréitou afektivni kvalitu je estetic-
kou hodnotou, je krasou, sama afektivni kategorie viak hodnotou neni. Afektivni kategorie je
vyhradné ,afirmaci a zakladem" urtitého svéta odhaleného v uméleckém dile, urtitého afek-
tivniho a priori uméleckého dila. Dufrenne zdlrraziiuje, Ze afektivni kategorie nenf hodnotou,
je ,skutecnosti”, je zarovefi ,postojem subjektu” a ,charakteristikou" ur¢itého svéta.

V souvislosti s krésou Dufrenne také poznamenavd, ze umélecké dilo a jeho ,kategorialni
a priori", které je jeho ,organizujicim principem"”, miizeme posoudit ,jako vice ¢ méné krasné”,
protoZe krésa je estetickou hodnotou a dileZitym faktorem uméleckého dila. Dilo je v3ak néco,
co je od krasného odlisné, tvrdi Dufrenne. MZeme tedy Fici, Ze z Dufrennowvych vyjadieni vyplyva,
Ze zatimco krasa podléha stupiiovant, a pravé proto pfedstavuje hodnotu, jednotlivé kategorialni
a priori neboli afektivni kategorie stupfiovatelné nejsou, a proto nejsou hodnotami.



Dufrenne tedy diirazné odmita oznatit napfiklad tragi¢no, pateti¢nost nebo klid jako este-
tické hodnoty. Co v3ak afektivni kvality, tedy zpGsoby odhaleni téchto afektivnich kategorif
v uméleckych dilech — napfiklad Racinovo tragi¢no, Beethovenova pateti¢nost nebo Bachlv
klid? NemdZeme hovofit o konkrétnich afektivnich kvalitach jako o hodnotach? Dufrenne
poznamenava, Ze o afektivnich kvalitdch mGzeme Fici to, co Max Scheler fika o hodnotéch jako
,materialnich kvalitach”, tedy o hodnotach vtélenych do véci: manifestuji se v objektech. To
vsak neumoziiuje, zdiraziiuje vzapéti Dufrenne, ztotoznéni afektivnich kvalit s hodnotami.

3. Krasa jako formalni esteticka hodnota a materidlni
estetické hodnoty

Svij nahled na problematiku estetickych hodnot Dufrenne koriguje ve studiich Hodnoty
a hodnoty estetické (Valeurs et valeurs esthétiques; 1956) a Estetické hodnoty (Les valeurs
esthétiques; 1957). Také v nich Dufrenne pripousti pouZiti terminu hodnota v souvislosti s krasou.
Ve studii Hodnoty a hodnoty estetické Dufrenne konstatuje, Ze krasa je spole¢né s pifjemnym,
uzite¢nym, milovanym, pravdou a dobrem povaZovana za ,zakladajici” hodnotu, a to konkrétné
za hodnotu ,anonymni” & ,formalni”. Krasa definuje kvalitu predmétu jako predmétu estetic-
kého, to znamena ptipad, kdy esteticky pfedmét ,dokonale spliiuje své poslani a uskutetiiuje
své byti". Esteticky predmét je predmét nabizejici se smyslovému vnimani, krasa predmétu se
odhaluje v pfipadg, 7e takovy predmét dosahuje ,zfejmé a nezménitelné” plnosti smyslového,
se kterym se v3ak nerozlu¢né poji pochopitelny smysl. Krésa je dokonalou shodou organizujici
veskeré nesoulady, tato plnost je spojenim smyslu a smyslového, pficemZ pochopitelny smysl
je ,spiritualnim principem” organizace smyslového, je smyslovému naprosto ,imanentni” a je
ve smyslovém naprosto ,zfetelny”. Dufrenne k4, Ze krasa je tedy to, co je skute¢né estetické,
podobné jako uzitetné je skutené to, co je ,pouzitelné”, nebo pravda je skute¢né to, co je
,poznané”. Neboli méizeme Fici, 7e krasa je dokonalosti estetického jako estetického. V této
souvislosti Dufrenne také zmiriuje, Ze krésa jako to skutecné estetické v sobé zahrnuje i Seredné,
obdobné jako v sobé& obsahuje tragické nebo vznesené. Je vak — podobné jako jiné zakladajici
hodnoty — v korelaci se svym protikladem, kterym je ,03klivost" jako ,netispéch” v dosahovani
souladu ve smyslu ,rozpornosti a prozai¢nosti’ predmétu. Tedy méizeme doplnit, oklivost
odpovidé neestetickému charakteru pfedmétu. Obecné se tak oznacenf krasy jako hodnoty
opét jevi jako pochopitelné z toho hlediska, Ze krésa je postavena do protikladu k o3klivosti
jako estetické k neestetickému a Ze krasa je schopna stupiiovani, kterym je zvy3ovani realizace
estetického jako plnosti smyslového prostoupeného uchopitelnym smyslem.

Dufrenne zarovefi poukazuje na to, Ze to, co je formalni, je ,pfislibem obsahu”. Kromé
formalnich hodnot je zapottebf rozliSovat i hodnoty ,materialni” pFislugné k oblastem vyme-
zenym formalnimi hodnotami. Materialnf hodnoty jsou v porovnéni's formalnimi hodnotami









,a fortiori imanentni” pfedmétu a na rozdil od nich také ur¢uji jeho strukturu. Materialni
hodnoty jsou navzajem ,neporovnatelné”, a protoze nemaii svij protiklad, jsou také ,nezméti-
telné". Hodnotici aktivita se v jejich pFipadé zaméstnava vyhradné ,rozpoznanim hodnot jako
konstitutivnich esenci predmét(i”. Tyto hodnoty jsou ,normativni” v tom smyslu, Ze vyZaduji,
aby byly ,uznany” a ,uskuteciiovany”.

Kromé krésy tedy existuji estetické hodnoty jako jednotlivé afektivni kvality odhalované umé-
leckymi dily ve smyslovém. Tyto afektivni kvality predstavujf vidy urcity ,kli¢ ke svétu”. Estetické
objekty jsou klitem napiiklad ke svétu Mozartovu nebo svétu Rembrandtovu, ke svétu roman-
ského chramu nebo svétu pravékych bronzowych predméta. Oteviit svét, vyslovit jeho ,tvar",
to je kolem estetického objektu. Estetické hodnoty jsou skute¢né ,nespocetné”, protoze se
odhaluji ve v3ech autentickych uméleckych dilech nebo prinejmensim ve viech uméleckych
stylech. To viak také znamena, Ze jsou vytvaFeny neustale nové. Vytvorit ,soupis” materialnich
estetickych hodnot je nemozné, protoZe svét, ktery je kaZzdou z téchto hodnot z uréitého hlediska
,0zFejmovan”, je ,nevycerpatelny”.

O rozdilu mezi formalni estetickou hodnotou, kterou je krésa, a materialnimi estetickymi
hodnotami hovoii Dufrenne také ve studii Estetické hodnoty. Podobné jako ve studii Hodnoty
a hodnoty estetické tu oznacuje krésu spoletné s uZitetnym, pfijemnym, milovanym, pravdou &
dobrem za hodnotu ,obecnou” nebo ,kanonickou”. Tyto hodnoty vyznatujf uritou oblast, ktera
je uspotradana ve smyslu urcitého ,pozadavku” na objekt i subjekt. Vzhledem k tomu jsou tyto
hodnoty ,formalni”. U myslenky formalni hodnoty viak nem(izeme z{istat, pokracuje Dufrenne.
Jakykoli objekt, jestlize je krasny, tedy jestlize je ,dokonale” esteticky, je zaroveii vidy uritou
specifickou hodnotou, a to v zavislosti na ,svém jedine¢ném byti".

Je proto zapotebi rozliSovat jednotlivé estetické hodnoty, vyrovnat se s jejich nekoneé-
nym zmnoZovanim, to znamena s ,pfechodem od formélntho k materidlnimu”, a predeviim
zvéZit co nejpresnéji kaZzdou jedine¢nou esenci, a tedy dospét ke smyslu kaZdého estetic-
kého predmétu. Existuji tedy rozmanité estetické hodnoty, nikoli esteticka hodnota jedina,
a v souvislosti s nimi rozhodné musime mluvit v plurdlu. Tyto estetické hodnoty nejsou vnéjsi
estetickym predmétiim, jsou samotnymi estetickymi pfedméty, pokud jsou tyto predméty
skute¢né takové, jaké ,tvrdi”, Ze jsou, pokud jsou ,pravdivé”. To, co v nich uréuje estetickou
hodnotu, je pravda, kterou odhaluijf jako ,zptisob afektivni kvality". Takovou afektivni kvalitou
je napiiklad groteskno, tragitno, elegitnost, spis je to viak nuance pocitu vlastnf ur¢itému dilu,
napfiklad Bachova radostnost, Matissova jasnost, Rembrandtova tize nebo nedefinovatelna
atmosféra byzantské mozaiky &i francouzské zahrady.



4. Pro¢ hodnota, a nikoli esence

Prot v3ak vlastné oznacovat za hodnoty esence & afektivni kvality, které jsou principilné
neporovnatelné ve smyslu klasifikace a rozfazeni do stupnic? Pro¢ povaZovat za hodnotu cosi, co
nemé vlastni protiklad? UZ jsme poukazali na to, Ze tato skute¢nost je pravdépodobné hlavnim
dtvodem Dufrennova odmitnuti hovofit ve Fenomenologii estetické zkuSenosti o afektivnich
a priori jako o hodnotach. Ve studii Estetické hodnoty pokléda Dufrenne stejnou otazku jako ve
studii Hodnoty a hodnoty estetické: Z jakého diivodu je zapottebi hovofit o hodnotach, a nikoli
radé&ji o esencich? Odpovédi obsazené v obou studiich jsou bezmala stejné. Ve studii Hodnoty
a hodnoty estetické Dufrenne ¥ika, Ze je to za prvé proto, Ze tato esence &i kvalita je pristupna
jediné v ,pocitu” a neni ,redukovatelna” na ,obecnou” ideu. V této souvislosti miizeme pozna-
menat, Ze to je ostatné také diivodem toho, pro¢ za hodnoty nepovaZzovat afektivni kategorie. Ve
studii Estetické hodnoty Dufrenne poukazuje na to, Ze estetické hodnoty jsou odhalenim né¢eho
,esencialniho”, co neni redukovatelné na obecnou ideu, ale co je pocitovano, jako je pocitovana
napfiklad viiné kvétiny nebo ctnost. Ve studii Hodnoty a hodnoty estetické Dufrenne iika, ze
afektivni kvality mdZeme povaZovat za hodnoty za druhé proto, Ze se afektivni kvalita ukazuje
v oblasti, ktera je podfizena hodnotg, jiz je krésa. Jediné kdyz p¥ijmeme ,optiku” této hodnoty,
tedy ,esteticky postoj", miizeme afektivni kvalitu ,odhalit” nebo ,vytvorit”. Ve studii Estetické
hodnoty Dufrenne velice obdobné konstatuje, 7e to ,esencialni’, které je v afektivnich kvalitach
odhaleno, se ukazuje v oblasti podfizené formalni estetické hodnotég, kterou ztotoZiiujeme
s krasou. Ve studii Hodnoty a hodnoty estetické Dufrenne zd(raziiuje, Ze afektivni kvalita je
hodnotou proto, 7e je ,normativni". Dufrenne tu ika, Ze krasa se obraci k subjektu vstupujicimu
do ,estetické oblasti” s ,dvojitym imperativem”. PoZaduje, aby subjekt tvofil takovym zpiisobem,
Ze bude vytvéaret dovrena dila, a aby subjekt kontemploval esteticky objekt v uméleckém dile
takovym zpGisobem, 7e mu ,vyhovi", to znamena, 7e ve svém pohledu ,dovréi" plnost smys-
lového a umozni v sobg zaznit ,ozvéng” smyslu nabizeného ve smyslovém. Na normativitu
viak Dufrenne poukazuje i v souvislosti se ,zjevovanim” jednotlivych afektivnich kvalit,
predpokladem Gplného uskuteénéni zjeveni afektivni kvality je ,souhlas” a ,oddanost”. Tato
normativita afektivnich kvalit dokazuje jejich statut hodnot. Opét ve velice podobném smyslu
Dufrenne ve studii Hodnoty a hodnoty estetické zdirazfiuje, Ze pouzivani terminu hodnota
ve vztahu k afektivnim kvalitam je ospravedlnéno, jestlize hodnotu pfestaneme povaZovat
za prostfedek hierarchizace a pochopime ji jako to, co vznasi urcité ,pozadavky”. Vyjadfovani
preferenci a vytvareni utfidéni estetickych pfedmétl neni ve skutecnosti subjektivni aktivitou,
protoze hodnota uvazovana formalné prop(ijcuje aktivitim tohoto zaméfeni svou ,autoritu”.
Obdobné jako ve Fenomenologii estetické zkusenosti a ve studii Hodnoty a hodnoty estetické
pripousti Dufrenne také ve studii Estetické hodnoty to, Ze krasné je protikladné k osklivému
a jako takové podléha stupiiovani. Dufrenne tu viak poukazuje na to, Ze hodnota je ,snad
predeviim pozadavkem". Estetické hodnoty kladou pozadavky predeviim na ¢innost, a nikoli



na souzeni, podotyka Dufrenne. Krasa vede subjekt autora k tomu, aby vytvérel Gspé&sna dila,
to znamené dila schopna ,vyZadovat kontemplaci”. Krésa se viak obraci i na subjekt divaka
a vede ho k tomu, aby ,vyhovél" krdsnym objekt(im, aby je nechal existovat v sobé a skrze
sebe a aby se ,ztisil", kdyZ dila promlouvait. Jestlize estetickd hodnota obecné predstavuje
poZadavek spotivajici v samotném byti estetického objektu, materialni estetickd hodnota vzdy
jedinenym a konkrétnim zptisobem spotiva v tom, co objekt ,formuje”, a v tom, co objekt
,oZivuje”. Spotiva v tom, co z ,objektu ¢inf to, co je", a v tom, co svédéf o jeho ,Gplnosti”.
Materialni esteticka hodnota estetického objektu je vzdy urgitou konkrétni afektivni kvalitou,
kterou umélecké dilo ispésné odhaluje. Tato afektivni kvalita uréuje to, cemu konkrétné mé
subjekt divéka vyhovét, ¢eho existenci mé umoznit. MdZeme tedy ¥ici, Ze materialni estetickd
hodnota podava konkrétni dispozice k obecnému poZadavku hodnoty formalni: poZadavek
vyhovét urcité afektivni kvalitg, nechat promluvit ur&itou afektivni kvalitu podéavanou
v estetickém objektu, to znamené rozpoznat a uznat afektivni kvalitu, skrze kterou se zaroveii
jedine¢nym zptisobem ,odhaluje svét”. Z hlediska umélce se da naopak Fici, Ze s jeho pomoci
se svét ,vyslovuje”, protoze umélec vyslechne jeho ,vyzvu”. Vytvatet materialni estetickou
hodnotu tedy v Dufrennové pojeti znamena vytvaret esteticky objekt, dilo obdafené smyslem
v plnosti smyslového, ¢ili ,dovrsené” dilo, ve kterém svét skrze konkrétni afektivni kvalitu
odhaluje uritou svou ,tvar".

Se zminénou myslenkou normativity estetické hodnoty samoziejmé souvisi i otazka vztahu
hodnoty k existujicim normém a konkrétné otéazka vztahu estetické hodnoty ke spolegensky ¢
metafyzicky platnym normam. Ve studii Estetické hodnoty Dufrenne konstatuje, Ze hodnota
uméleckého dila neni dana ani metafyzickymi, ani socilné prijatymi normami. Hodnota dila
se neodvozuje z ,vn&jsich norem”: to ostatné dokazuje historie, protoze ta existuje jediné
diky tomu, Ze umélec neni poslusny ve vztahu k normam. A dalo by se dokonce Fici, Ze dilo
samo vytvaii vlastni normy. To, Ze umélecké dilo vytvéri vlastni normy, viak neznameng, Ze se
dilo musi oddélit od kulturniho kontextu, jako je tomu v pfipadé starého uméni nebo umén{
divochd, umisténych v nadich muzeich. Je snad dokonce zapottebi, aby byl tvofivy akt inspirovan
kulturnim kontextem a aby se tato kultura skrze dilo zpFitomiiovala. Dufrenne v3ak zéroveri
zd@raziiuje jistou suverenitu dila ve vztahu ke kultufe, umélecké dilo mé vyjadFovat charakter
urcité kultury, jeji esendi, tedy afektivni kvalitu spojenou s uréitou kulturou. Na zékladé feno-
mén( urdité kultury viak nemGZeme toto dilo plné uchopit. Dufrenne ¥ika, Ze dilo je ,pravdou
kultury”, a nikoli ,kultura pravdou dila“.

Z toho diivodu je viak zapottebi obratit se k my3lence hodnoty ,imanentni’ samotnému
dilu, k my3lence imanentni hodnoté estetické. Obecné Dufrenne poznamenava, Ze skutetné
hodnocenf je takové, které pied kaZdym srovnavanim rozpozna vnitini hodnotu toho, co je
neporovnatelné, hodnotu, ktera se neméfi, ktera neni podfizena vnéjsimu kritériu. Tato hod-
nota je podfizena jediné sobé samé, ,vlastnimu kritériu”, kterym je mozné ji posuzovat. Je tedy
posuzovéana jediné ve vztahu k sobé, neboli ,posuzuje sebe sama”. Toto skute¢né hodnocent



je zékladem veskerého posuzovani hodnoty, poznamenava Dufrenne. Na obecné roviné tedy
Dufrenne odmita pfijmout myslenku subjektivity hodnoty, subjekt pfijima hodnotu, kterou
v objektu nachazi, skrze tuto hodnotu se objekt ,utvrzuje a vytrvava ve svém byti". Dufrenne
ztotoziiuje hodnotu a byti, hodnota je ,plnosti byti". Dufrenne v této souvislosti také hovori
o ,vnitfni finalité hodnoty", o vnitini finalité objektu, kterym hodnota je. Hodnota se nepodfizuje
vn&jsi finalitd", napriklad normam ,uZite¢nosti, potéseni nebo estetické hodnoty”. Hodnota
je tedy to, skrze co je objekt objektem hodnoty, hodnota nepfedstavuje vi&i predmétu néco
vnéjsiho. Hodnota je samotnym objektem, a to v piipadé, Ze objekt odpovida svému uréeni
a vyhovuje svému poslani.

Jaké je tedy poslani estetického objektu? Umélecké dilo ofekava, Ze bude uznano, vychutnéno,
a nikoli souzeno. O¢ekava vnimant, které mu ,vyhovi", konstatuje Dufrenne. Umélecké dilo je
esteticky objekt uréeny ke smyslovému vnimani, nachazi v plnosti smyslového plnost vlastniho
byti a také samotny princip vlastni hodnoty. Tato plnost smyslového je v3ak vzdy konkrétni
vzhledem k povaze afektivni kvality, kterou esteticky objekt uméleckého dila podava.

5. Zavéry: Estetické hodnoty v kontextu Dufrennova
estetického apriorismu

Lze ¥ici, Ze Dufrennovi se ve Fenomenologii estetické zkuSenosti nepodafilo na problém estetickych
hodnot plné aplikovat ,deontologické” predpoklady vlastni estetické koncepce. Afektivni katego-
rie tu jsou od poZadavka estetické hodnoty, kterou je krésa, oddéleny a vztahy afektivnich kvalit
s krasou nejsou tematizovény vibec. Teprve v pozdé&jsich Dufrennowvych textech se afektivni
kvalita ukazuje jako materialni naplnéni formalni hodnoty, kterou je kréasa. Teprve v téchto
pozdéjsich textech je zachycen obecny poZadavek na tviirce i divaka spojeny s krasou estetického
objektu jako formalni estetickou hodnotou. Tento poZadavek je konkrétné splnén v tvorbé
a ve vstiicné kontemplaci jednotlivych materialnich estetickych hodnot. V téchto pozdéjsich
Dufrennovych pojednénich je estetickd hodnota vzdy predeviim vyzvou. Formélni esteticka
hodnota spotiva v dokonalé realizaci estetického, tedy plnosti smyslového organizovaného
pochopitelnym smyslem. Tato dokonala realizace se v3ak konkrétnim zpisobem uklada subjektu
— na jedné strané subjektu umélce a na strané druhé subjektu divaka. Naro¢nost poZadavku
formélni estetické hodnoty vyplyvé na jedné strané z nutnosti novym zpGsobem odhalovat svét
v afektivnich kvalitach, na strané druhé z mnohosti a nevyZerpatelnosti konkrétnich afektivnich
kvalit jako zpUsobU odhaleni vztah(t mezi élovékem a svétem.

Dufrennova koncepce specifickym zplsobem pfistupuje k feSeni fady zasadnich problémi
teorie estetickych hodnot, se kterymi se potykaly nékteré vjznamné estetické koncepce 20. stolet:
zejména problému vztahu estetické hodnoty k normém, problému klasifikace hodnot nebo
problému subjektivniho & objektivniho charakteru estetickych hodnot. V souvislosti s témito



problémy mdZeme odkazat napfiklad na koncepci Jana Mukafovského. Dufrennovy nazory na
tyto problémy samozfejmé specifickym zptsobem formuje jeho esteticky apriorismus. Formalni
esteticka hodnota jako Uspé&sné odhalenf urcité afektivni kvality znamena pfedevsim pozadavek
ve vztahu k subjektu. Materialni estetickou hodnotu odhalenou v hodnoté formélni je zapo-
tfebf uznat a prijmout. Materialni estetické hodnoté je zapottebi vyhovét v jeji specifiénosti
a napomoci jeji plné realizaci. ProtoZe jednotlivé afektivni kvality predstavuji navzajem odlisné
podoby spojeni ¢lovéka a svéta, nema smysl jejich rozfazeni do stupnice. A protoZe afektivni
kvalita jako spojeni ¢lovéka a svéta predchazi rozliseni subjektu a objektu, jelikoZ afektivni
kvality v sobé zahrnuje subjekt i objekt, nema smysl uvaZovat o subjektivnim nebo objektivnim
charakteru estetické hodnoty, kterou afektivni kvalita realizuje a predstavuje.
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Abstract
Claims of Values: Aesthetic Values by Mikel Dufrenne

The contribution will delve into legitimacy of the term “aesthetic value”, used by the
French phenomenologically oriented aesthetician Mikel Dufrenne. We shall point out
that Dufrenne first emphasizes that beauty is the only aesthetic value and that individual
“affective a priori" revealed in works of art cannot have aesthetic values. We will also
deal with the change of Dufrenne’s view and analyse his approach to the relationship
between formal aesthetic value, in this case beauty, and individual material aesthetic
values — affective a prioris or essences. The contribution will focus on Dufrenne’s way of
defining the term “aesthetic value”, and especially on Dufrenne's conception of demands
made by aesthetic values on the artist and viewers as well.
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Uméni neopakuje viditelné, ale ¢ini viditelnym.
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1.

V poslednich dvou letech probéhl v ramci Individualniho projektu narodniho mezinarodni audit
hodnocenf védy. Byl od potatku smérovan k analyze sou¢asného obsahu, metody a ¢innosti Rady
vlady pro Wzkum, vyvoj a inovace predeviim v podobé Registru informaci o vyzkumu (RIV). Z této
analyzy vyplynuly zévéry a doporuceni jednak mezinarodnich expert(, jednak expertti domacich.
Tykaly se skodLlivé nestability financovani VaVal, nedostatené odborné analytické opory hodnoceni
a konstatovaly fakt, Ze veskeré postupy vyuZivaji pouze jedno kritérium a nevedou ke skute¢né
prikaznému a pokud mozZno objektivnimu hodnoceni. Dale Ze jednotlivé obory a segmenty vyzkumu
majf natolik rozdilna hlediska, Ze je nutné opustit jednotné a univerzalni definice vSude tam, kde to
odpovida jinakosti obort. Dalsim pou¢enim z auditu je fakt, Ze kazdé lidské dilo v oblasti vyzkumu
je predevsim nutné hodnotit zevnitt tohoto dila, a nikoli z aprioristickych vnéjsich, zavedenych
a mnohdy jen tradi¢nich hledisek, ktera vlastné kodifikuji souasny stav poznanf a logicky se
bréni novym a doposud nezahrnutym poznatkim, jeZ pfirozené p¥inasi skute¢né védecké poznani.



Soutasné se téZ ukazalo, Ze u nas nadale chybi alespofi obrysové zafazeni a srovnani s tvarci
¢innosti v oblastech uménf. Ostatné jiz mnozf myslitelé z po¢atkd minulého stoleti reflektovali
poznavaci potencial uméni. ,Dilo umélecké je vyronem zvlastniho poznavani svéta i pravim dale,
7e je to poznavani pravé tak samostatné a opréavnéné jako poznévani védecké.”

Nikoli tedy a7 v posledni dobé je zfejmé, 7e umélecké dilo (hodné tohoto adjektiva) je
prostfedkem k poznavéni svéta, zvlasté pak a mozna nejpresnéji jevi tykajicich se lidskych
bytostf jako jedincd i jako spoletenstvi. Mnohé zemé dnes definuji uméni jako specificky, ale
v mnohém zésadni a nenahraditelny prostfedek lidského poznéani v oblastech, které maze
umélecké dilo nejlépe a nejhloubgji zachytit, poznat a zachovat. V mnohych zemich je vyzkum
uménf chapan tfemi zpisoby jako vyzkum o uménf, tedy jakoZto tradi¢ni uménovédné a his-
torické obory, vyzkum skrze uméni, tedy jako prostfedek k novému poznéavéani a objevovani,
a vyzkum uméni, které toto poznavani prinasi.

| umélecka tvorba jakoZto soucast poznavaciho procesu musi podléhat prehledné regis-
traci a predevsim hodnoceni oznacujicimu dosahovanou drovef poznéavani. Atkoli v uméni
o relativnosti stabilnich hodnoticich méFitek méalokdo pochybuje, je nezbytné takovy sys-
tém kritérif formulovat. Pseudoromanticky nazor, Ze genialitu tvirc nelze jakkoli méfit,
protoZe pfesahuje myslitelné hranice, je ddvno pfekonany. | tato lidska tviréi ¢innost se
musi snazit definovat své vrcholy a své hlediska, kterd se o maximalné moZznou objektivitu
alespori pokusi v roviné a s ohledem na realny stav poznani, predevsim pak na komunikativni
hodnotu dila & vykonu, a to jak po strance obsahové, tak i po strance formélni, které obé
tvofi nedilny celek. Zékladni je v tomto pFipadé jistéZe pristup skrze vice kritérii, protoZe jen
tak lze umélecké dilo objektivnéji zachytit z hodnoticiho hlediska. Pomoci matematickych
metod (prof. Saatyho napt.) pak lze tato uplatnéna hlediska ptevadét do bodovych hodnot.
To je oviem dlouhy proces hledani, ktery u nés existuje teprve v pilotni podobé projektu
Registru uméleckych vystupt (RUV). Zku3enosti z Rakouska, Slovenska, Srbska, Finska
a jinych zemi mohou byt a jsou vyhodnou inspiraci. Je nepochybné, Ze potize s nalézanim
a hledanim vykonovych parametr( jsou obecné viude velké, az obrovské, ale potfeba je
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nachazet, definovat a pouZivat jesté vétsi.

2.
Na konci devadesatych let se o tématu srovnatelnosti ¢&i porovnatelnosti védecké a umélecké
tvorby zatalo intenzivné uvaZovat s ohledem na zménu financovanf vysokych skol. P¥i hledéani
koeficientu néaro¢nosti jednotlivych studijnich programd musely byt komparace pfirozené
provadény, a logicky se tak oteviela témata, ktera se po dal3f desetileti stala pro umélecké
Skoly a fakulty navysost daleZitymi.

Konference Vyzkum a vyvoj na uméleckych vysokych skolach, konana v Brné dne 13. 9. 2001
na téma vyzkumu a vyvoje ve vztahu k uméni nikoli jen jako uménovédy, ale jako metody
a zplsobu poznéavan{ a oznafovani svéta, toto téma oteviela a jednotlivymi prispévky potvrdila



potfebu systematicky se mu vénovat. Z konference byl vydén shornik, kde jsou viechny
prispévky uvefejnény.

Na konferenci Kde kon&i véda a za&ind uméni..., konané 23. 10. 2006 na AMU v Praze,
hovorila fada G&astnikd z rdznych oborl potvrzujicich tezi, Ze hledanf spolegnych zakladi na
cesté za poznanim pfi respektovani odlisnosti nenf nic konfliktniho, ale naopak inspirativniho.

Je pfirozené, Ze se hledaly inspirace a zkusenosti téZ v zahranici, kde totéZ téma byva Casto
frekventovano. Svétova konference UNESCO pro umélecké 3kolstvi v roce 2006 mimo jiné
doporutila svym zavéreZnym ustanovenim ministerstvim Skolstvi élenskych zemf, aby pojme-
novala nové normy hodnoceni dopadu a vlivu uméleckého skolstvi. Navic v odstavci ,Vyzkum
a sdileni znalosti" pfimo navrhuje, aby ministerstva podpofila vznik registrii uméleckych dél,
které obohacuji umélecké vzdélavand.

Dvé dilezité organizace v oblasti boloriskych procesti v uméleckém vysokém 3kolstvi, The
European League of Institutes of the Arts (ELIA) a European Association of Conservatoires (AEC),
reprezentuji vice nez 600 evropskych uméleckych vysokych skol, ¢ili 400 000 studentd, ktefi
zde kazdoro¢né studuijf ve viech tfech stupnich studia (celkovy poget uméleckych vysokych kol
v Evropé presahuje jeden tisic instituci). Obé vyse uvedené sité se spolupodilely na mnoha pro-
jektech a vyzkumech, z nichZ nasledné plynou nové zavazky a cile. Mezi né patii napriklad cil uznat
a prijmout umélecky rozvoj a vyzkum realizovany na vysokych uméleckych skolach za ekvivalentni
ostatnim typlm wyzkumu, protoZe prispiva stejnou mérou k rozvoji evropského vyzkumu.

Ve Slovenské republice byla vydéna v roce 2008 Smernica ¢. 13/2008-R zo 16. oktébra 2008
o bibliografickej registracii a kategorizacii publika¢nej ¢innosti, umeleckej ¢innosti a ohlasoy,
kterou postupné implementovali do praxe tak, Ze v sou¢asné dobé spravuje Centralny register
evidencie publikanej a umeleckej ¢innosti, celostatné Centrum vedecko-technickych informacif
SR ajiz nyni jsou vysledky a Gdaje plné pFistupné vefejnosti prostfednictvim webovych aplikaci.
Kolegové na Slovensku vypracovali systém, ktery za¢lefiuje umélecka dila a vykony dle zavaznosti,
dle obsahu a charakteru, dle ohlasu pifjemct a teritorialniho vyznamu. Pro kazdou kategorii
pak definovali podminky zafazeni dila & vykonu, pficemz vyvoj tohoto systému s postupnymi
upfesnénimi a variantami trval ¢tyfi roky.

Podobné kroky nachézime v Srbsku, Finsku, dokonce i v Austrélii. Mezinarodni konference
RUV, konana v kvétnu 2012, sty hostt ze Slovenska, Anglie a Norska potvrdila obdobny vyvoj
v rlznych &astech svéta.

Vedle Ceské konference rektori se systematicky tomuto problému vénovala Rada vysokych
skol (RVS) prostiednictvim Pracovni komise pro umélecké skoly a fakulty na fadé seminafi,
prezentaci na Predsednictvu a posléze doporucenimi prijatymi vesmés se souhlasem jednot-
livymi Snémy RVS, kde byl projekt Registru uméleckych vystupt (RUV) prezentovan.

Vizhledem k potfebg kritérif pfi stanoventi prispévki a dotaci ze strany Ministerstva skolstvi,
mladeze a t&lovychovy (MSMT) v ukazatelich kvality byl projekt RUV té7 privitan a prostted-
nictvim centralizovanych rozvojovych projektt podporovan.
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Pro zatazovani uméleckych vystupt do registru byl zvolen princip tfi na sobé nezavislych
kritérif: vyznam, velikost a institucionalni & medialni ohlas dila & vykonu. Na pomoc byla vzata
Saatyho metoda, ktera je v sou¢asné dobé obecné povazovéana za nejvhodné&jsi matematicky
nastroj pro stanovent relativnich hodnoceni libovolnych objekt(i na zékladé expertné vyjadienych
intenzit preferenci. Tohoto Gkolu se ujal tym doc. RNDr. Jany TalaSové z Palackého univerzity
v Olomouci. Kazdé zatazeni je podrobeno nasledné analyze nezavislych certifikator(, pfipadné
arbitraZnimu jednani a teprve poté je ke kaZdému vystupu pfifazena prislusna bodova hodnota.
Kazdy vystup je tedy hodnocen jak vnitfnf analyzou, tak vnéjsim potvrzenim & uptresnénim.

3.

Po ttech letech fe3enf projektu byly postupné definovany jednotlivé segmenty (Architektura,
Design, Film, Hudba, Literatura, Scénickd uméni, Vytvarné uméni), které postupné na zakladé
konkrétnich zkusenosti precizovaly jednotlivé definice v uvedenych tfech kategorizacich a které
nyni v poslednim pilotnim béhu projektu stanovujeme jakoZto zdvazné pro dalsi obdobi. Na
téchto Gkolech pracovaly jednotlivé segmenty a na vzajemné komparaci organ, ktery byl
v podstaté plénem fesiteld, v némZ kazda Gcastnici se fakulta méla jeden hlas. Ukazalo se
ov3em, Ze vétsinou nebylo tfeba hlasovat, ke viem zavériim do3lo plénum fesitelt nakonec vzdy
vzajemnou dohodou s védomim dulezitosti dkolu, ktery byl Fe3en. Napfiklad byl na po¢atku
zkusmo stanoven limit po¢tu vystupd pro jednotlivé fakulty. V dalsim sbéru byl zrusen a krom
jediného vyboteni nedoslo k vyraznému posunu v poctech.

Ukézalo se posléze, Ze pro zodpovédnou praci jednotlivych segmentd je dalezité vytvorit

v kaZdém z nich Radu segmentu, sloZenou z vyznamnych osobnosti oboru, které hlida vysokou
hladinu kvality tim, Ze ma zasadni slovo p¥i potvrzeni nejvyssi Grovné vyznamu (zafazeni do
,A") jesté pred predanim nezavislym certifikatortim. Na sestaveni Rad segmentti se nyni inten-
zivné pracuje, a stejné tak na tom, aby byly hladiny vyznamu dila & vykonu mezi segmenty
aspoii ramcové srovnatelné, i kdyZ je to bezpochyby velmi obtiZné pro naprostou riznorodost
vystupd v jednotlivych oborech umélecké tvorby. Podafilo se téZ spole¢né definovat, jaké dilo
muZe byt do RUV zafazeno, nebot umélecké dilo je realizovano a7 teprve ve styku s adresatem,
a v pripadé tohoto projektu musi mit navic vazbu na pedagogicky proces.

Zasadni posun otekava tento projekt od vytvoreni poéitatové opory v softwarovém programu,
ktery bude uveden do zku3ebniho provozu na pocatku roku 2013. V ném bude fada ukazatell
preddefinovéna, bude umoZnéna vzajemna kontrola proti zdvojovéni a cely proces registrovant,
zafazovani a hodnoceni vystupl bude prehledny a vZdy dohledatelny.

b,

Nejdulezitéjsim Gkolem nyni i v dalsim obdobi je nutnost sledovat a pfisné hlidat vysokou
Groveri excelence, protoZe pouze jeji nezvratitelnost, srovnatelnost konkrétnich uméleckych
dél s nejlepsimi vysledky védeckého badani opraviiuje realizaci tohoto projektu.



V pédi o vysokou drovefi kvality budou samoziejmé hrat dileZitou roli Rady segmentd, ale
vedle toho, jak ukézala kvétnova mezinarodnf konference RUV, je dlileZité vytrvale shirat zku-
Senosti ze svéta, opakované se otevirat expertizam Ceskych a také v nemalé mife i zahrani¢nich
odbornik a instituci (viz materialy z konference). Je nepochybné, 7e uvazovana Cena RUV
udélované kazdoro¢né jednomu uméleckému dilu nejvy3si Grovné mazZe pfispét jak k posileni
Grovné excelence tak k propagaci projektu RUV.

5.

Soucasné formulace kategorizaci v jednotlivych segmentech véetné piipadnych ptikladd pfinese
publikace RUV 3 proto, aby byl zachycen a pro dal3i fazi sbéru kodifikovéan systém zarazovani,
hodnoceni a ocefovani vkladanych vystupt jak pro stavajici fakulty, tak posléze v oteviené
podobé i pro fakulty, které nemaji umélecké studijni programy, ale maji ve svych programech
zafazeny pfedméty s kreativnim obsahem, a tedy pripadné s uméleckymi vysledky, které jsou
hodny pozornosti a maji takovou Grovei, Ze do RUV patfi.

6.

Z&jem ostatnich neuméleckych fakult o G€ast na projektu RUV byl tak velky, ze MSMT trvalo
na tom, aby i jim byl co nejdfive umoznén vstup do systému RUV. Jedné se o fakulty, které
nemaiji studijnf umélecké programy (v akreditaci za¢inajici ¢. 8, a navic architektura), ale maji
predméty s kreativni naplni, takZe se jak jejich pedagogové tak studenti podili na tvaréi umé-
lecké ¢innosti. Napfiklad pedagogické fakulty s obory vytvarna a hudebni vychova, pozdéji téz
dramaticka, filmova a multimedialni vychova, filosofické fakulty v prekladatelskych seminafich,
nebot pfeklad uméleckého dila je chapan i v autorském zakoné jako dilo umélecké, esejistika,
literérni tvorba atd. Pokud se spole¢nost bude rozvijet ve v3ech svych aspektech rovnomérng,
je bezpochyby nasnadé i rozvoj podilu kreativni tvorby na plnosti Zivota jedince i spolegnosti.
Ostatné nic nového, uz antika to davno zieteln& formulovala idedlem kalokagathie.

Zastupdi fakult, které projevily zdjem o vstup do RUV, byli na Gvodnim seminafi dne 30. srpna
2012 seznameni se zakladnimi obrysy projektu, stavem definici a byly jim pfedestfeny nasledné
kroky. Rok 2013 je poslednim rokem pilotniho béhu, v némz budou dokonZeny nezbytné dkony,
upresnény veskeré potfebné definice, do provozu uvadén pocitacovy program a pfipravena
legislativa pro otevieny provoz.

V poslednim pilotnim roce jde téZ o hledanf a vytvofeni vzajemné rovnovéhy mezi jednot-
livymi segmenty. Vzdyt dila jednotlivych segmentd jsou vytvafena mnohdy velmi rozdilnymi
podily jednotlivcl. Obraz malifiv & inscenace divadelniho tymu. A opét pljde o hledani
vzéjemného porozuméni, nebot jistéZe neexistuje metr & véhy, které by toto samoziejmé
a nezavisle oznaily.

Béhem roku bude provadén sbér dat pro ukazatel ,K" u stavajicich skol a fakult, zkusmo
i u fakult pFistupujicich. Na konci roku 2013 budou data uloZena a od 1. 1. 2014 bude zahéjen



novy, jiz otevieny, sedmilety cyklus sbéru dat pro v3echny koly a fakulty, které k systému pfi-
stoupf. Je pfirozené, Ze i posledni rok pilotniho FeSent projektu pFinese fadu problémd a vynuti
si rizna dil¢i feSent, doladéni a upfesnéni. Av3ak na tuto skute¢nost jsou dosavadni jednotlivé
segmenty i plénum FeSiteld pripraveno. V dosavadnim béhu prokazali v3ichni velkou vstficnost
a pracovitost, doprovazenou mnohdy i kreativni npaditosti. Pfedpoklédame, Ze v této atmosfére
prob&hne téZ posledni pilotni cyklus za G€asti i aktivniho podilu novych fakult.

7.
Tvirci a Geastnici projektu RUV v podstaté hledaji prostor pro objektivni reflexi badan{ a tvaréi
umélecké Zinnosti. Nejde o mechanické prevody finan¢nich prostfedkd, jde predevsim o narov-
nani pfistupu k poznatktim védeckym a uméleckym. Zatim pouze na vefejnych vysokych
skolach v gesci MSMT. Resitelé RUV oviem V&, ze posléze si i Ministerstvo kultury CR vimne
tohoto nabizeného fesent jinak neZ jen zdvorilym konstatovanim, Ze projekt povaZuje za hodny
pozornosti a bude jeho vyjvoj sledovat. (Stanovisko Védecké rady ministra kultury z roku 2010.)
Patrné je mysleno sledovani z dostate¢né vzdalenosti, ktera nenarusi zavedené mechanismy.
V pfipadu Individudlniho projektu narodniho Audit VaVal alespoii do3lo k formulaci a upo-

.....

zemich, sméfujici k trojimu pohledu na vyzkum v uméni, u nas nadale nepfehlizet. Pfestaiime
podporovat a prolongovat zridnou marxistickou teorii nadstavby. Kultura a uméni pfece nejsou
zbytnymi Gkazy, na které mohou, ale i nemusf byt vynaklédany prostfedky spole¢nosti. Je nej-
spise vysvétlitelné, Ze metastazy marxistickych teorii jesté nebyly odstranény, a organismus
spoletnosti tak kone¢né vylécen. Je ovsem alarmujici setkavat se s touto setrvacnosti nadale
i na nejvyssich mistech spole¢nosti.

Podstatné je, Ze tym Fesitel( pracuje u védomi procesuélni podoby jevu, ktery se nesmi
a nem0Ze nikdy zastavit, nebot by tak sém sobé pfipravil konec. Hledani a permanentnifesenf
vyzev je motor, ktery k tviréi umélecké ¢innosti neoddélitelné patfi a je svym zplsobem
ijednim ze zdrojl energie pohybu.

Historicky pohled na vyvoj uménivede k zavéru, Ze ani dne3ni chapani uméni nenf kone¢né
a neménné, nebot uménf se stéle vyviji a nelze dopfedu vyloudit ani vznik zcela novych
uméleckych druhd.
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Predlice (némecky Prédlitz); predmésti severoteského mésta Usti nad Labem, které lezi
zaklin&no mezi dalnici spojujici Ceskou republiku s Némeckem, byvaly povrchovy hnédouhelny
dal ménfci se v jezero a opousténé pramyslové komplexy, se béhem uplynulych dvou dekad
stalo nezaménitelnym inspiraénim zdrojem mnohacetné skupiny umélcd. Tvardi aktivity,
které zde pod patronaci Fakulty uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné od
devadesétych let 20. stoleti vznikaly, cilily na specifika mistniho prosttedi, predeviim dlou-
hodobou deprivaci obyvatel pramenici ze socialniho vylouceni, nasledovanou apatii i agresf,
které — coby dva pdly téhoZ problému — Gsti do prohlubujiciho se odcizeni od vétsinové
spole¢nosti a vytvareni st&Zi propustné komunikaéni bariéry. Bezvychodna Zivotni situace
sdilend vétsinou €lend mistni komunity, témér vyluéné Romd, je tak pfirozené doprovazena
ned(vérou vidi rozvoji ob&anskych aktivit, aktivni participaci na vefejném prostoru a vnéj-
$im z&sah(m formou aplikovanych socidlnich projektd. Zminéné schémata v3ak predstavuji
pouhé privodni jevy daleko hlubsiho strukturalniho problému, ktery je neblahym disledkem



neuvaZeného socidlntho inZenyrstvi komunistického reZimu i nezvladnutého rozméru postto-
talitni transformace po jeho padu na sklonku osmdeséatych let 20. stoleti. V téchto dvou
vlnach se zrodila zprvu kontrolovana, a dokonce pfedem planovand migrace uzavienych
skupin obyvatelstva, nasledné doprovazena zhor3ujicimi se Zivotnimi podminkami vietné
nedostate¢ného pFistupu ke vzdélani, jehoZz sou¢asnym projevem je hrozivé narGstajici proces
vzniku sociélné vylou¢enych komunit.

Jaky vlastné smysl mGZe z vySe naznalené perspektivy mit umélecka prace zaméfena
na tak specificky vymezené prostiedi, jakym bezesporu Pfedlice jsou? Pro€ cilit pozornost
na misto, jehoz minulost se pfilis nelisi od historie jinych podobnych lokalit v ¢eském
industrialnim pfihrani¢i a sou€asnost je potom plna protikladd spojenych s neukonéenou
spoleenskou a ekonomickou transformaci i faktem, Ze zde vznikla jedna z nejvétsich ces-
kych socialné vylougenych komunit? A pokud jiz je tak ¢inéno, pomoci kterych kulturnich
strategif se k takovému milieu pribliZovat a jak cely projekt i jeho jednotlivé realizace
interpretovat z pohledu soutasné umélecké scény, jeji teorie i situace uméleckého vysokého
Skolstvi? To jsou otazky, které jsme si prirozené kladli, kdyZ jsme o Pfedlicich pfemysleli
a pozdéji se tam se stale vétsiintenzitou pohybovali, nasavali jejich atmosféru, potkavali
se s jejich obyvateli a stéle vice si uvédomovali odpovédnost umélecké praxe v kontextu
soucasné spole¢nosti.

Z natrtnutych kauzalit vyplyva, Ze prace kuratord a umélct, ktefi maji snahu toto prostfedi
trpélivé a ohleduplné reflektovat, musi jednoznacné vychazet z intenzivni komunikace mezi
jejimi iniciatory, obyvateli, mistni samospravou, vzdélavacimi institucemi a socidlnimi &
volnogasovymi organizacemi. Rovné? je tfeba nalézt piithodné vnéjsi podminky pro distribuci
informaci, védomosti, zkuSenosti, ale pfedevsim zazitkd spojenych s percepci uméleckého
dila. Nejsch(idnéjsim, a v podstaté vlastné jedinym moznym fesenim od pocatku bylo
zaméfeni na transdisciplinarni umélecké projekty s intenzivnim socidlnim pfesahem kon-
cipované do vefejného prostoru a velmi ¢asto akcentujici participaci divaka—spolutvirce.
V teoretické roviné je mozné tento aktivisticky umélecky pfistup vztahnout na kli¢ovy
rozmér budovéni socidlnich vazeb, které pfedstavuji esenci tviréiho postoje, a to véetné
svébytného estetického pfesahu.

Aktuélni uméni se v poslednim obdobi bezesporu viditelng odvraci od individualistickych
konceptl charakterizovanych napfiklad auratickym chapanim samotné postavy umélce
typickym jesté pro pozdné modernistickou atitudu. Nejnovéjsi umélecké projevy se spise
soustfedi na hledani cest k propojovani nejriznéjsich, nékdy zdanlivé nesouvisejicich ele-
ment( do vicevyznamovych celkd. Nicolas Bourriaud tento posun uméleckych struktur
oznatuje terminem vztahovd estetika a v jeho kontextu uvadi: ,Dnes uz nenf cilem postupovat
kupredu diky konfliktnim opozicim, ale vymyslenim novych sestav, moZznych vztahG mezi
rznymi jednotkami, alianénich konstrukc mezi rdznymi partnery. Estetické smlouvy stejné
jako smlouvy socialni jsou povaZovany za to, co opravdu jsou: nikdo uZ se nesnaZi na zemi



vybudovat zlaty vék a spokojime se radi s vytvofenim jakéhosi modus vivendji, ktery umozni
spravedlivéjsi socialni vztahy, hust3i Zivotni zplsob, ¢etné a plodné kombinace existence.
Stejné tak uméni uZ se nesnaZi zobrazovat utopie, ale vytvaret konkrétni prostor.”

Podobny byl i na3 pristup k predlické realité — bez pfehnanych otekavani modelovat ote-
vienad silova pole, ve kterych jednotlivé body reprezentuji zdroje diferencovanych uméleckych,
kulturnich a spolecenskych veli¢in. Minulost a pfitomnost, geograficky a urbanisticky poten-
cial, industrialni a postindustrialni charakter, dfivéjsi a soucasny socialni status, bohatstvi
a chudoba této Ctvrti se staly pulsujicimi entitami ovliviiujicimi pFesuny tviréi energie na
projektu participujicich autord. Tento bezprostfedni a intenzivni kontakt s riznymi formami
vefejnosti a vefejnych projevi vystizné charakterizoval americky umélec Allan Kaprow, kdyz
v komentafi ke svému projektu Other Ways, realizovanému v Berkeley v letech 1968-1969,
napsal: ,KdyZ je uméni jako praxe zamérné zastfené mnozstvim dal3ich identit a ¢innost,
které my radi nazyvame Zivot, vystavi se vsem problémim, podminkdm a omezenim téchto
innosti, jako?Z i jejich nekonetné svobodg... Prostiedky, jakymi méfime Gspéch a neidspéch
v takovém pomijivém uméni, se evidentn& musi posunout od estetiky nezévislého malifstvi
nebo sochafstvi, bez ohledu na jejich symbolicky odkaz na okolni svét, k etice a prakti¢nostem
téchto socialnich oblasti, do kterych prekracuje.”

Umélecké aktivity zaloZené na permeabilité (¢aste¢né propustnosti) hranic pFiléhajicich
méstskych ¢tvrti musi byt nezbytné konstruovany na zakladé analyzy fenoménu sousedstvi.
| to je viak mozné hypoteticky nazirat bud'z ¢isté geografického (katastralniho) hlediska dvou
priléhajicich Gzemi & prizmatem spolecenského ratia, které vychézi z obZanské sounalezitosti
a snahy o pochopenf jevd, jeZ se odehravaji na druhé strané barikdady. Vstupovani do takto
jasné vymezeného, aviak zérovef vnitiné tematicky hluboce diferencovaného vefejného pro-
storu si pfirozené vyzadalo vyuZiti celé skaly individualnich autorskych pfistupl a pfedeviim
tvaréich strategif.

Jako zésadni se v tomto smyslu ukazaly byt rozmanité formy kolaborativnich a participativ-
nich zésahd, které aktivizovaly 3iroké vrstvy obyvatelstva vybrané lokality i pomérné heterogenni
skupinu umélc, teoretikd a studentd. Jejich zprvu rozdilné pristupy se obrudovaly i umociiovaly
vzajemnym plsobenim a pferostly v proud, ktery strhaval zaZité stereotypy a inicioval snahu
o0 vzajemné porozuméni. Umélecké odkryvéani jednotlivych vrstev tohoto prostfedi véetné
subkulturnich projev( spojenych s komunitami, které ho spoluvytvérely a dodnes se na jeho
proménach podileji, mCZe byt interpretovéano jako vizualni etnografie. Tento pristup do vytvarné
teorie uvadi Hal Foster, pricemZ potencial etnografickych metod — vychézejicich z kontextu
socialni a kulturni antropologie — pro sou¢asny umélecky diskurs definuje nasledovné: ,Za
prvé je antropologie cenéna jako véda jinakosti; v tomto ohledu ji pfed&i pouze psychoanalyza,
jakoZto lingua franca uméleckého provozu i kritického diskursu. Za druhé se jedna o obor, ktery
chape kulturu jako pfedmét svého zkoumanf, a pravé o pfivlastnéni si tohoto rozsifeného pole
plsobnosti postmoderni uméni a kritika dlouho usiluje. Za tfetf, etnografie je povaZovéna za



kontextualnf disciplinu a mechanicka poptavka po ni je dnes spole¢na soutasnym umélctim
i mnoha dal$im odbornym pracovnikim, z nichZ néktefi se snaZi o kaZdodenni préci v terénu. Za
¢tvrté, antropologie je povazovana za obor, ktery rozsuzuje interdisciplinaritu, dal3i mechanicky
uplatriovanou hodnotu souasného uméni a teorie. A kone¢né za paté, je to pravé sebekritika
antropologie, ktera ji &inf tak pritaZlivou, proto kritickd etnografie vybizi k reflexivité v centru
i presto, 7e zachovava romantismus okrajc.”

V prise¢iku Halem Fosterem uvadénych pristupl se postupné vyjevoval komplexni obraz
Pfedlic i jeho dil&i pribéhy reprezentované konkrétnimi misty, lidskymi osudy a ptedstaviteli
mistni komunity. Vyzkumna ast projektu nabidla téméf nepfeberné mnoZzstvi materialu, ale
také zasadni otézku, jak a ve spolupréci s kym se ho zmocnit, kde hledat opory k pohybu v tak
nestabilnim ovzdusi? Esencialni moZnosti umélecké interpretace tohoto periferniho prostoru
se ukazaly byt postupy spojené se strategii aktualni specifi¢nosti konkrétni lokality, ke které
odkazuje napriklad Miwon Kwon, kdyZ konstatuje: ,Dnesni umélci uplatfiujici mistné specificky
pristup zdédili dkol, kterym je vymezen{ vztahové specifi¢nosti, jez miZe udrZet v napéti vzda-
lené pély prostorovych zazitk(... Znamena to, Ze je tfeba zabyvat se odlisnostmi prilehlého
a vzdéalenosti mezi jednou véci, osobou, mistem, my3lenkou, fragmentem umisténym vedle
jiného, a nikoli vyvolavat pocit rovnocennosti fazenim jedné véci za druhou. Pouze kulturni
praxe obdafend touto vztahovou citlivosti mize proménit mistni setkani v dlouhodobé zavazky,
transformovat prchavou intimitu do nesmazatelnych, nezrusitelnych socialnich stop, aby se
fetézec mist, kterd obyvdme béhem cesty Zivotem, nestal zobecnénou a nerozlidenou fadou,
jednim mistem za druhym."

Jiz od pocatku piisobeni umélecké komunity v Predlicich ptitom bylo zfejmé, 7e ,pouhé”
vytvéreni izolovanych uméleckych dél, jejich dedikace mistu a néslednd implementace do
vefejného prostoru pred specifickym publikem neobstoj.

Cestou k navazani vztahowych referenci se pritom stala permanentnf komunikace s obyvateli
Predlic, pamétniky, historiky, teoretiky architektury, terénnimi pracovniky a samozfejmé rovnéz
s reprezentanty instituci, které zde pasobi ve vzdélavaci nebo spolecenské sféfe. Jako uzite¢nou,
a dokonce nezbytnou se v tomto kontextu ukézala byt strategie socio-kulturniho provazovani, na
kterou vystizné poukazujf Peter Mortenbdck a Helge Mooshammer v publikaci Networked Cultures,
kde konstatuiji: ,Sité davaji vzniknout akénim spojenectvim nikoliv proto, Ze vytvafeji uzavienou
silovou strukturu, ale proto, Ze jsou pislibem moZnosti transformace. V okamZiku spolecenskych
vzedmuti se stévaji zdrojem nadéje na nalezent kolektivnich moZnosti G¢asti a zmény. Vysledkem je
stav, kdy plsoben{ sité znamena pribézné preskupovani a pretvareni cild a sloZek, které umoziiuji
transformaci mist pasivni zku3enosti na mista odporu. Tim je transformace sama prohlasena za
misto odporu. Kreativita sité posouva vynucenou Géast na spole¢enském zvratu do roviny vyuziti,
v Nz se sit stava nikoliv prostfedkem, ale mistem vlastni transformace.”

Zacilent na Sirokou soucinnost viech moZnych ¢initel(, disponujicich potencidlem aktivizo-
vat silové pole tohoto projektu, pfitom vychézelo jiz z pivodni dichotomie obsazené v nézvu



Univerzita Pfedlice. Symbolicky jsou v ném sdruZeny zdanlivé neslucitelné komponenty — exklu-
zivita vysokoskolského prosttedi a protichidné, ¢asto dokonce zcela negativistické konotace
spojené s predlickou minulosti a pfedev3im soucasnosti mistni socialné vyloucené komunity.
A prévé na tuto linii napnutou mezi tak protikladnymi vyznamy se zacaly postupné navazovat
nitky mezi jednotlivymi G€astniky projektu, pficemZ vysledkem téchto neuralgickych spojeni
se stala celd fada specifickych uméleckych realizaci.

Jejich ur€ujicim rysem se pritom staly rozli¢né formy kolektivni spoluprace, a to v rGznych
podobach, jak je klasifikuje Christian Kravagna ve svém textu Pracovat na spolecenstvi. Modely
participativni praxe: ,Interaktivita pfekracuje nabizejici se recepci do té miry, Ze pfipoustijednu
nebo vicero reakci, které ovliviiujf dilo v jeho zjevné podobé — vétsinou v daném momentu,
s moznosti navratu zpét a opakovani— ale bez toho, aby zésadné ménily & spoluurcovaly jeho
strukturu. Kolektivni praxi je minéno koncipovani, produkce a provedeni dila nebo akce vice lidmi,
pri¢emZ mezi nimi neni zasadni rozdil, pokud jde o jejich statut. Participace oproti tomu vychazi
predné z diference mezi producentem a recipientem, mé zéjem o G¢ast recipientd a prevadi na
né podstatnou ¢ast zodpovédnosti bud jiz pfi formulovani koncepce, nebo v dal3im prabéhu
prace. Zatimco interaktivni situace se vétSinou obraceji na jednotlivce, participativni pristupy
se obvykle realizuji ve skupinowych situacich.”

Kolektivni prace véetné rGznych forem skupinového autorstvi a anonymnich intervenci se
pritom bé&hem préce v Predlicich ukazala jako inspirativni transformacnf prvek nejen z pohledu
samotnych umélcl — studentt a pedagogt Fakulty uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty
Purkyné —, ktefi konstituovali celou fadu tvargich interdisciplinarnich tyma. Naprosto kli¢ovou
roli totiz sehréla pfedeviim ve sloZitém procesu navazovani vzéjemné ddvéry a komunikace
s predlickymi obyvateli. Princip vylougeni bezesporu sehravé v Zivoté této komunity devastujici
v této souvislosti povaZovat proces identifikace — hledani vlastni pozice ve spole¢nosti. Jestlize
vétsinova populace dnes chape PFedlice jako ne-misto, Gzemi vy¢lenéné z prirozeného fungovani
méstského celku, tak samotni lidé v nich Zijici tuto kategorizaci pfijimajf a intuitivné se brani
prinikam zventi. Teprve prostfednictvim soustfedéné skupinové aktivity asto mediované
zastupci instituci v lokalité dlouhodobég plsobicich se podafilo v ramci nékterych projektt
etablovat pfiznivé prostfedi pro uméleckou, ale rovnéz spolecenskou interaktivitu a participaci.

Budovani spole¢ného prostoru pro prozitky a zkusenosti se nakonec stalo hlavnim mottem
pro viechny G&astniky Univerzity Pfedlice. Ambivalentni atmosféra mista, pfani a touhy jeho
obyvatel, vile k otevienosti a tviri potencial autord daly vzniknout celé Fadé dil¢ich navrhi,
skic, studif & uméleckych dél. Vedle jejich nesporné kvality se v3ak bohatstvi tohoto projektu
skryva v ptirozeném sdileni konkrétniho mista, v setkavani lidi z riznych péla socialniho spektra,
v promysleni vlastni pozice a jeji proméné tvari tvaf novym poznatkdm.



Abstract
University of Pfedlice

Over the last two decades, Pfedlice has become a unique source of inspiration for a large

group of artists. Creative projects that have been carried out there under the patronage

of the Faculty of Art and Design at Jan Evangelista Purkyné University since the 1990s

have focused on specific features of the local environment, including the long-term

deprivation felt by its population as a result of social exclusion. Only through concen-
trated collective action have some of the projects succeeded in building up an ambience

receptive to artistic as well as broader social interactivity and participation. An array
of projects was selected by curators for presentation at the National Gallery in Prague

(2012). Beyond the indisputable value of these, however, the true wealth underlying
this project consists in natural sharing of a specific place, of meetings between people
coming from diverse sections of the social spectrum.
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.- Odpust, mily divdku, mé nenapadlo, Ze jdes do divadla proto,
abys vidél, co uz jsi nékde vidél. To jG nemoh’ tusit.
Ja myslel, Ze jdes do divadla proto,
abys vidél néco, co jesté nikdy nikdo nevidel...”
Jiff Suchy

UvaZovani o naSem tématu se ubiré od zdvorile artikulovanych, riznym zpdsobem obméiio-
vanych a s velikou naléhavosti opakovanych zadosti studentt o to, aby jim na3e vyuka trochu
vice nastavovala voditka k praxi.

Jisté nebude nepatfitné obratit nasi pozornost k té oblasti ,uméleckého provozu”, ktera
nam muze byt v tomto uvazovani inspiraci:

1.
galerie zvané Velké jablko fadou aforismd, kterymi chtéla artikulovat svoje nazory, svoje poznént,
svoje pravdy — odtud truismy — ¢lovéku obyvajicimu interiéry ulic, paséze, podchody metra,
klidna mistecka pod pristfesim mostl a ostatni mozné dkryty ve spleti Manhattanu.

Vizualn{ jazyk téchto manifestd vzdalené pfipominal obrazové basné ¢eské moderny, byl

vive
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byli k vnimani obrazu, grafiky, a snad dokonce i textu spiSe vychovéani reklamnimi letéky,
novinami a obrazovymi Casopisy, nikoliv vystavnimi sinémi a galeriemi. Jazyk obrazovych
sdéleni Barbary Krugerové vychézi z jeji hluboce a t&Zce prozité Zivotni zkuSenosti a z védomi,
Ze chce hovofrit k lidem, ktefi by sami od sebe nevstoupili do vystavnich sinf a tim méné do
uméleckych muzei.

Joseph Kosuth sice natkl filosofii druhé poloviny 20. stoleti, Ze pokojné zesnula ve zdech
akademif a univerzit, obvinil ji z neschopnosti klast zdkladni otazky smyslu a existence lidského
bytf a naznacovat cesty k jejich zodpovidani a ponékud velkohubé prohlésil, Ze predevsim uméni
musi nyni €lovéku pomoci ve vytvareni map poskytujicich ¢lovéku alespoii zakladni orientaci
v labyrintu svéta, ale pfitom v nasledujicich letech nevynechal jedinou prileZitost vizualizovat
at uz my3lenky filosoft (Wittgenstein) nebo psychologii (Freud) ¢ ugenct obecné.

Joseph Beuys se demonstrativné nechal zaviit do umélecké galerie proménéné v klec
zoologické zahrady, aby poté, v roce 1982, na kasselskych Documentach nechal navstévniky
klopytat pres barikadu 7000 ¢edicovych kamen(, které navalil pred Fredericaneum, aby
naznatil, Ze jeho termin rozsifené uméni sméfuje od galerijni sterility k reflexi a artikulaci
Zivotné daleZitych nutnosti pro zachovéni stability pFirodnich pochodd. Nepochybuji o tom,
Ze kazdy v této aule jisté vi, co znamenalo onéch sedm tisic balvand v projektu nazvaném
piiznatné ,7000 dubi”.

2.

Nastavovani voditek k praxi se oviem musi odvijet od promysleni a nésledné redefinice jakychsi
truismd, formujicich nase zab&hnuté chapani smyslu a poslani vysokoskolské umélecké vyuky.
Nase potinani zde i v jinych uméleckych skoléach je postaveno na axiomu akreditace programu
uméni —to jest wychovy k umén, ktery se otaci zady k jakékoliv zadané, zakazkové praci, ale chci
tady pfipomenout a zddraznit, Ze zakdzka nemusi byt nesena snahou prodat nahle zdraZena
vajitka nebo novy druh uzenek. Zakazkovou praci mize byt informa¢ni kampaii fesici socidlné
dilezité problematiky, jak jsme to mohli vidét pfed nedédvnem u naich studentl Fedicich
narodni kampafi problému gerontologie.

Obavam se, e laskavy poslucha¢ v tomto sale nepochybné ziskal pocit, Ze mu hodlam
v nasledujicim kratkém ¢ase predlozit jakési své vlastni ,axiomatické” pravdy, jejichz eventualni
zpochybnéni nepfipustim za Zadnou cenu...

Ne, neni tomu tak.

Mnohem spise mi jde o definovani ¢ehosi, co bychom mohli nazvat kategorickym impera-
tivem soucasnosti:

Gesta Barbary Krugerové, Josepha Kosutha, stejné jako Josepha Beuyse nas pFivadéji ke
kategorickému imperativu doby: k nutnosti hledat a nachazet cesty, jak komunikovat s témi,
které nezajiméme, s témi, kteff v nas spatfuji neprétele, s témi, ktefi, k nam doslova chovaji
nenavist, s témi, kteff nami pohrdaj, ale o nichz si my sami myslime, 7e jsou ,pod nasi tGroveii".



3.

Kategoricky imperativ sou€asnosti bych si tedy dovolil shrnout do péti nasledujicich odstavci:

3.1

V tom prvnim pouze zopakuji pro pofadek, co jsem tvrdil pred par minutami: Nutnost hledat
a nachézet cesty jak komunikovat s t&mi, které nezajimame, s témi, ktefi v nas spatfuji nepfatele,
s témi, ktefi k ndm chovajf doslova nenavist.

3.2

Musime se oprostit od obvyklé schizofrenie — déleni na3i ¢innosti na uménf a to druhé, ¢im?
je my3lena préace na zékladé spoletenské objednavky, prace v oblasti uzité, nebo dokonce
reklamni tvorby.

3.3
Zrusit tuto dichotomii znamena nejenom uvédomit si, Ze neni bud jedno, nebo druhé, ale ze
to ,druhé” je neoddélitelnou a integralni soucasti toho ,prvého”.

3.4

A dile: Ze ony cesty nebo recepty jak komunikovat Gspé3né s témi, kdo nés — zdvofile feceno
z pozice osobniho zdjmu, osobniho nasazeni, bude-li to préce nad jiné upfimné myslené a vedena
v roviné maximalniho tviréiho a predevsim lidského nasazeni. Vychovavame ty, kteff budou
vstupovat do spole¢nosti, budou ji ovliviiovat, pokud uZ tak netini, a jisté si pfejeme, aby tak
ginili velmi aktivné. Musime si pfi tom uvédomit a zejména respektovat fakt, Ze kazdy, kdo vstu-
puje do sféry nazyvané prazskou ¢estinou tak trefné ,piar”, kazdy, kdo vystréi hlavu nad hladinu
davu, mé vysokou spole¢enskou zodpovédnost, nebot mize byt vniman jako vzor, jako model.

3.5

Ma-Li byt prace nasich student( v naznaeném sméru Gspé3na, potom musi pfedevsim poctivé
pramenit ze zdjmu o to, jak ji bude rozuméno, a pfesné takovéa by méla byt i nase pedagogicka
prace. Méla by byt postavena na infekéné upfimném, nefalSované otevieném a metodologicky
peclivé promysleném piistupu ke studentdm.

V tomto misté je patrné nutné ucinit malou vysvétlujici poznamku: Kdyz jsem u€inil to
troufalé rozhodnuti vpaSovat se na toto podium, udélal jsem si pro sebe malou inventuru
toho, &im bych mohl snad prispét k této diskusi, a ihned jsem si tak uvédomil, Ze v3e, co zde
feknu, bude zcela osobni. Musim vés proto viechny poZadat o pochopeni. Nechce se mi hovofit
v ich-formé, a proto ,ja" nahrazuji ,my", ale myslim ,ja" predeviim viude tam, kde vyicené
piisobi jako piikaz. Rikam-li musfme, myslim tim predeviim, Ze ja musim... A to plati zejména
v tom, co jsem si pro sebe u€inil jako zavér dosud Feceného: Myslet jinak...



b,

Myslet jinak? Tento vyrok je vypuijcen z reklamy, tedy z té Cinnosti, které si p¥ili§ nevazime,
kterou pohrdéame, a to v drtivé vé&t3iné pravem. Shodou okolnosti jsem se béhem pokust
probit se ke studiu na stfednf a poté na vysoké kole dostal do kontaktu se svétem uZité, resp.
reklamnf fotografie. Da se ¥ici, Ze jsem proZil velikou ¢ast svého Zivota ve spoletnosti, v zemi,
které reklamu viibec nepotiebovala. Tvofil jsem reklamni materialy a kampané pro zahrani&i
a snad jenom hrstka mych nejblizsich pfatel mohla tyto prace spatfit.

Mizeme Fici, 7e ta doba ,bez reklamy” byla lepsi, ne7 je ta nage doba? Reklama neovliviiuje,
jestli spole¢nost je lepsf nebo horsi, protoZe sama je predeviim odrazem kvalit (a bohuZel
predeviim nekvalit) té které zemé. Je oviem v kazdém p¥ipadé nezbytnou souéasti rozvoje
spoletnosti. S védomim, Ze budu napaden pro pfili3né zjednodusovani, feknu ted o nf pouze
poméhat ménit Zivotni styl ¢lovéka k lepsimu. Chci tedy dale poukazat na to, z Ceho se miZzeme
priutit od dobré a poctivé reklamy.

Myslet jinak" je dost b&Zné uzivanou strategif v dobé znatkového fetisismu. Znamens
tendenci, respektive touhu p¥inaleZet do skupiny lidi odlisujicich se jinym pfistupem. ,Myslet
jinak” uréilo napriklad kampafi stvofenou agenturou Doyle Dane Bernbach v roce 1959 pfi
vstupu spole¢nosti Volkswagen na americky trh v podobé: ,Mysli v malém." Amerika byla v té
dobé okouzlena, ale predevsim také zcela zaplavena silni¢nimi koraby enormnich rozmér(, a tak
,Myslet v malém" tehdy na konci padesatych let znamenalo doslova revolu¢ni zménu. David
Ogilvy k tomu poznamenal, Ze: ... Agentura Doyle Dane Bernbach stanovila pozici Volkswagenu
jako protest proti Detroitu, ¢im z Brouka uéinila kultovni viiz mezi nonkformisty..." Nékdo zacal
obracet zaZité stereotypy a hodnoty, kdyZ zac¢al hovofit o potiebé Setrnosti, o malé spotfebé
v dobg, kdy témé&F nikdo na 3etfeni energif pfes varovani uc¢enct nemyslel.

Myslet jinak" ve vytvarné podob& znamené tieba prevratit obvykle nudné, protoze stereotypni
grafy do mnohem G&inn&j&i a pritom mnohdy zabavné podoby. Grand Reportagem Magazine (GRM)
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se dokézal propagovat nad jiné vymluvné tim, Ze notoricky znamé barvy i symboly vlajek uréitych
zem{ dokazal pfetavit do vyjadient socialni, resp. zdravotni situace v prislusné zemi. Na podilu
Cervené a Cerné barvy v plose vlajky Angoly symbolizoval GRM podil mnoZstvi obéan(i zasazenych
v zemi malarii & infikovanych virem HIV, zatimco Zluté — v originale pFedstavujici ozubené kolo,
macetu a hvézdu (délnici, bojovnici za svobodu a socialismus, o ktery zemé usiluje) — znazorfiuje
procento Lidi, kteFi majf pristup k lékafské péci... Na poméru Eervené a zluté barvy na vlajce Ciny
GRM znézor#iuje mladické ob¢any nejlidnatéjsiho statu, kteti ve véku 14 let studuji (zluta), a kterym
je naopak toto pravo upfeno, respektive znemoznéno (¢ervena). Na barevnych polich notoricky
zndmé vlajky pruhti a hvézd GRM predstavuie v Zervenych pruzich, kolik obyvatel Spojenych stétd
souhlasi, v bilych (véetné hvézd) kolik naopak rozhodné nesouhlasi s valkou v zalivu, zatimco
modra barva vyjadfuje procento lidf, ktefi v USA viibec netusi, kde se Irak naléza...

Myslet jinak” v informaén{ kampani propagujici uzivani méstské hromadné dopravy zna-
mena privést s notnou dévkou humoru ¢tenafe Casopisu, nebo Fidice automobild, posouvajici
se hlemyZzdim tempem pfecpanymi magistralami, bulvary i vlase¢nicemi uli¢ek, k moZnosti

odbouréni ranniho & podvecerniho stresu.




Pouteni z oblasti reklamy mtZe v3ak byt jesté vice. V reklamé plati: Reklama nemusi byt

povelem k otevfeni dalsi lahve béhem napinavého filmu, ke spusténi kavovaru nebo k cesté
na toaletu... Reklama mUZe pobavit a pfitom poudit, vtipné a nendpadné vychovat, nenasilné
formovat Zivotnf styl spole¢nosti. ZaleZ{ na nas, jaky obsah a jaké poselstvi dokaZzeme vloZit
do komunikaéni kampané.

Truismy Barbary Krugerové zdiraziuji fakt, Ze vychova prostfednictvim volné, nespoutané
autorské tvorby je nejlep3i pripravou pro préci na spolefenské zakazce...

Uméni je svébytnou podobou sdélovani. Neni to tedy tak, Ze tvorba obracejici se ke spo-
le¢nosti za zdmi galerie se mlZe stat mnohem zavaZnéjsi? Ve smyslu odkazu JFK nepatrejme
po tom, co by méli udélat pro zlepseni procesu prolnuti nasich posluchatl do praxe jini, ale
ptejme se, co mdZeme pro zlep3eni této situace udélat my sami.

Stéle vice si uvédomujeme, Ze musime usilovat o to, aby absolventi nasich ateliérl byli
schopni stat se samostatné tvoficimi vytvarniky, schopnymi v pfipadg, Ze jsou k tomu vyzvani:

Ad 1: Promitnout do své zadané prace svou vlastni autorskou tvorbu, sv@j vlastni osobity

pristup k tématu.

Ad 2: Stat se nejenom rovnocennymi partnery ¢lendm komunikaéniho tymu, ale byt svym

teoretickym vzdélanim i schopnosti imaginace vid&imi osobnostmi takového kolektivu.

V téchto dvou zdanlivé praktickych véti¢kach sumarizuji a hovofim z pozice své filosofie
v piistupu k oné podceiiované préci v oblasti fotografického a grafického designu. Ty postuléty



chtéji fici: Jsem jako nezévisly vytvarnik pfizvan nebo povéren spolecenskou zakazkou a v takové
situaci musim byt schopny presvédit klienta, at je jim kdokoliv, Ze jsem schopny bez pro-
blém0 splnit zadani tak, jak si to on sam preje, ale musim mu byt schopny také dokazat, ze
takové feSeni nepovaZuiji za stastné, protoZe na zakladé svého vzdélani i vytvarného Skoleni
se domnivam, Ze celé véc by méla byt feSena jinak a podle mého nazoru mnohem G&innéji.
Abych viak mohl do takového Zaru debaty vstoupit, musim byt po viech strankéch jednak
dobfte vyzbrojen nejenom v oblasti vytvarné tvorby, ale i v oblasti marketingu, managementu
a psychologickych i socialnich aspekt( interpersonalni komunikace, a musim byt také zastitén
tim, co mimofadné dobfe formuloval Jifi Suchy ve hte Sladky Zivot bldzna Vincka, v legendar-
nim dialogu ,PotiZe s avantgardou” s ,fiktivnim" divakem, kterého v tradici Semaforu vidy
predstavoval velmi nefiktivni inspicient, pan Hrabanek. V rozhovoru chce Suchy zdUraznit, jak
je nelehké zaujmout v zésadé vzdy hodné pohodlného divaka, a fika: ,Abych t& zaujmul, divéku,
tak jsem jednou shromazdil do barokntho interiéru spoustu nédhernejch véci, dokonce, abych
té pot&sil, tak jsem tam privedli bilyho koné. A jen si vzpomef, co jsi mi tehdy, divéku, napsal.
Ty jsi mi napsal, Ze jsem imbecil, takhle latinsky jsi mi to napsal, protoZe kdo podle tebe jako
kdy vidél v baroknim interiéru koné. Kdyby ses tehdy podepsal, moZn4, Ze bych ti odepsal, Ze
mé nenapadlo, 7e jde$ do divadla proto, abys vidél, co u7 jsi nékde vidél. To ja nemoh' tusit. Ja
myslel, 7e jdes do divadla proto, abys vidél néco, co jesté nikdy nikdo nevidél..."

Jinymi slovy: Nasi studenti, respektive absolventi by méli byt schopni pfijit vZdy s né¢im novym,
neekanym, ale méli by byt schopni toto svoje fe3eni vyargumentovat v roviné teorie vefejnych
imarketingovych komunikaci. Tady uz zdaleka nejde jenom o brilantni wtvarné zpracovani, i kdyz
to je nevyhnutelnou podminkou, tady jde o velikou sumu mnohooborovych znalosti a dovednosti.

6.
Co znamena v3e vy3e FeCené smérem dovnitf do 3koly, tedy pro studenty, ale predevsim pro
nas pedagogy?

4+2 a eventualné plus dalsi 3 roky studia doktorského se jevi jako neobyéejné dlouhé doba,
ale na v3echno, co potfebujeme sdélit, co potfebujeme s posluchadi udélat, je to neobycejné
malo. NuZe, jak si mame pocinat?

PFedeviim nautit studenty pfirozenym zplisobem — tedy cestou pfikladu — to, co musi
bezpochyby udélat kazda dobra reklama...

Podivejme se na kazdy predmét, na kaZdou vyukovou jednotku a ptejme se sami sebe:
Dokazeme udélat SWOT analyzu (strength, weaknesses, opportunities, threats) kazdé vyukové
jednotky tak, jako to musi nevyhnutelné udélat i ta nejdrobnéjsi reklamni akce?

Umime v kazdé vyukové jednotce naplnit poZadavky reklamni pyramidy?

Méli bychom umét alespoii na chvilku pfed kaZdou lekci poodstoupit od svého nadfazeného
pristupu a podivat se ostfe kriticky na svou ¢innost. Pfiprava Steva Jobse na kaZdou prezentaci
by se pro nas méla stat normou, jakymsi nepsanym zakonem.



Action
Desire provoking
Assurance of credibility
Articulation of consumer's needs

Drawing attention of prospective consumer

7.
A co to v3e znamena smérem ven ze Skoly?

Musime délat dokonalou osvétu. J& vim, osvéta je hrozné slovo, ale neni o nic hor3i nez
tfeba naduzivany termin ,komunikovat”, jakkoliv ob& znamenajf témé&F totéz: vyuzivat kazdé
mozZnosti publikace a medializace problematiky dobrého designu. Poradat soutéZe, vystavy atd.
Organizovat specialni pfednasky pro manaZery o viem dnes diskutovaném s ddrazem na to,
jak vnimat dobry design ve viech znamych rovinach a nevynechat k tomu jedinou pfileZitost,
a prileZitosti navic usilovné hledat...

Nakonec povaZzuji za nutné utinit jesté dvé poznamky:

A) Nejspise postradate smysl ndzvu této Givahy. Sympatickymi vyzvami kategorického impe-

rativu rozumim predev3im moZnosti rozvoje nasf prace, které jsou dany stavem spole¢nosti

a situaci ztraty smyslu pro pravdivé hodnoty Zivota.

Projevuje se tady ale také ¢as nutny k odevzdéani anotace dévno pred tim, neZ vé¢né spéchajici
¢lovék mého typu zatne opravdu na prednéasce pracovat. Chtél jsem hovotit o ,Mancaftu”, chtél



jsem hovofit o ,Inkubatoru”, chtél jsem plivodné pohovofit i o projektu Univerzita Predlice
pravé proto, Ze ani na jednom, druhém, ale ani na tfetim jsem nehnul prstem, a tudiz by se
nemohlo jednat o sebepropagadi, ale o upozornéni na jevy, které vidim jako pfisliby hledani
mozZnych cest, jak pFestoupit od akademické Grovné do prasnych cest Zivota. Chtél jsem hovorit
zcela nezaujaté, ale to, jak vime, se bud v€era stalo Gsty povolanéjsich, nebo je v3ude tady okolo
vidét, a sympatické vyzvy hozené rukavice kategorického imperativu jsou tedy nasimi posluchaci
alespoii Castecné zdvihany, nebo jim Skola pfimo umoZiiuje tyto prileZitosti napliiovat.

Zbyvé u? tedy vlastné jedina ,malickost": neusnout na vavfinech opojent z onéch
prvnich Gspé3né zdvizenych micka, které se zatoulaly k nasim nohém, a pracovat systematicky
a nelinavné na viem, o &em jsme hovorili vy3e...

B) Odkazujeme se k Barbare Krugerové proto, abychom si uvédomili, Ze neni ponizujici hovotit

k oby€ejnému ¢lovéku inhabitujicimu ulice velkomésta, predméstska centra, maloméstska

namésticka ¢i vesnické hosptdky nebo névsi...

Odkazujeme se k Josephu Kosuthovi, abychom méli na paméti, Ze uménf je nejenom prostted-
kem interpersonalni komunikace, ale Ze je také —a mozna predevsim — prostfedkem doptévani
se po zakladnich otazkach smyslu lidského byti.

Odkazujeme se k Josephu Beuysovi, abychom byli pfipraveni vyjit za divakem &i adresatem
svych sdéleni ze sterilniho a od Zivota separovaného prostiedi uméleckych instituci, muzei
a galerif, koncertnich a divadelnich sald tam, kde se nalézaji ti, se kterymi a ke kterym bychom
predevsim méli hovorit...



Abstract
Likeable Challenges of the Categorical Imperative

The paper ponders on the basic question of the sense, ethics and function of visual
communication at a time when the omnipresent modern mechanical media no longer
mirror the world — for which they were created — and started interpreting it. Pictures
encompassing us at each step are not innocent, they are no simple windows to the
light but they interpret the world in a very specific way. Philosopher Baudrillard talks
about simulacrum or, to be more specific, about a scopic regime in which the picture,
fiction becomes more real than the reality itself. Untying the Gordian knot of this issue
essentially means to adopt the opinion that the social function of that human activity
that we habitually call art must be redefined. Hand in hand with rethinking of the role
of art in society we must also consider the necessary transformation of the method-
ology of education and cultivation of talent of those who in historically short time
will form the society culture with their work. However, the transformation of tuition
cannot only focus on the cultivation of future authors, but it should expand — said
with promotion theorists — to the target group, i.e. the civic society in the full width
of generation layers engaged in the creation of the cultural and social atmosphere.
None of the mentioned presuppositions means a revolutionary change in the sense:
“..What yesterday was true, today is an archaism...", which is why the aim of the paper
is not only to dictate what must be done or what must happen, but it intends to send
some positive messages about what is going on in the present generation of students
and what is a likely response to the rules of the categorical imperative of the visual
communication for the first decades of the new century.
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1. Introduction

This article puts forward a model of interaction for the domestic environment in which users
freely convert a day-to-day physical object into a tangible interface able to control or represent
digital information. The project, called Adaptable Tangible Artifacts (ATA), involves developing
a technology and testing it in the domestic environment, using a methodology inspired by
the principles of Contextual Design.

At the heart of this technology is ATAtag, a small wireless electronic tag that can be attached
to everyday objects. The ATA is able to process movement and recognize gestures, and the
labels are the mechanism by which the member of the home environment can transform any
daily object into a digital function or a digital entity.



The concept underlying the interaction model can be summarized in this statement: ‘things

are what | want them to be'. Figure 1shows some of the objects which may be found in the home
environment, ranging from functional or utilitarian objects, such as household appliances and
furniture, to objects whose symbolic dimension overlaps other dimensions, such as the frame
containing a photograph. Movements are marked to each object—white graphics with a black
outline — resulting naturally from their physical affordances.

Let us describe an example of these scenarios. The user attaches an ATA tag to a pencil holder
on his desk. Through its earlier customization, the holder starts to represent a musical album,
and can perform the normal operations we would find on a conventional media player. The
tag recognizes the rotation and associates it with a predetermined function, such as changing
track or increasing the volume.

Other movements or motor actions can be customized; translational motion (displacement)
through three axes (up, down or sideways) or gestures, such as shaking and tapping. The digital
content that the object represents need not be local as in the previous example. One of the most
interesting features of the ATA model is the association of daily physical objects with online
media and social networking where notions of public and private sectors of communication
processes in the domestic environment can be discussed.

Fig. 1. Hypothetical scenarios. Several
types of physical objects (symbolic, useful,
recreational) present in a house that can be
converted into tangible interfaces



2. Related Research

From the pioneering work of Fitzmaurice who outlined a model of interaction which trans-
formed real world objects into digital world interfaces a new line of research called Tangible
User Interfaces (TUI) opened up in the field of Human Computer Interaction (HCl) and
Interaction Design. Briefly, we can state that this approach combines the contributions of
Graspable User Interfaces, Physical Computing, Augmented Reality, and Ubiquitous Computing.
Its strategy involves the user of the interactive simulation in the whole surrounding physical
environment. From the conceptual point of view, there is closeness to the user's cognitive
universe, appealing to the knowledge he or she has gathered on the surrounding environment.
This knowledge has been acquired over the course of his or her life, through the natural process
of adaptation to the physical world.

In recent years there has been a proliferation of TUl in several areas such as Learning,
Problem Solving and Planning, Information Visualization, Entertainment, Arts and Social
Communication. This interaction paradigm has been applied both to specific areas of use
and to particular interaction environments, with pre-defined goals and functionalities.
At first sight, this may be due to the tangible nature of the interface layer. According to
Poupyrev et al. physical objects, unlike digital objects, are rigid and static, and this hinders
their creation, modification, replication and distribution. This seems to explain the strong
level of specialization of tangible media with regard to their field of application.

Despite the natural difficulties involved in implementing adaptable tangible systems, some
projects achieved very interesting results and overcame some of the problems arising from
the properties of the physical world (siftables, shared phidgets; Malleable).

3. System Overview

Our contribution proposes a model of tangible interaction — Adaptable Tangible Artifacts
(ATA) — the structural concepts of which are adaptability and discretionarity. This means, on
the one hand, that it can be applied in several contexts of interaction, and on the other that
it is assumed to be as a technology that facilitates its adaptation by the user.

This is the reason why we chose to develop and evaluate the technology in the domestic
environment which, as we will see, is characterized by being highly discretionary in terms of
technology use. In technological terms, the ATA system can be broken into three logical mod-
ules, matching the different hardware modules. The tag which the user attaches to physical
objects consists of a small electronic device which communicates gestures or motor actions
to the system (the server) and receives feedback from it.



The server is an application running 24 hours a day on a dedicated computer installed in the
user's home. Its main task is to translate into digital functions the signals received from the
tags incorporated into objects spread about the house. At the same time, the ATA server also
manages the whole system of digital functions the user has incorporated in the tag actions and
applies the information coming from the back office module. As the name implies, this module
is a separate application which can be executed in a browser on any computer available to the
user (for example his own PC). The application enables the user to monitor system status and

to personalize its operation.

ATA
tag
ATA tag ATA ATA server
tag
micro- RF RF
controller trans- trans-
ceiver ceiver
3-axis RGB
gyTo- LED CPU
scope gesture Java
engine server
3-axis piezzo
accelero- speaker media internet
meter player APIs

Let us look at a concrete example which illustrates the various stages of personalization and
use of the ATA system. Our hypothetical user is in the habit of watching a TV programme every
day at a certain hour. That daily activity takes him away from his computer which means he is

not aware of when a family member tries to contact him through the Skype messaging service.

On top of the television in the living room there is a picture frame containing a photograph
of the family member in question. With the ATA system, the user converts the physical object
into a digital representation of his relative's remote status on Skype (online, offline...), so that
every time the latter wants to contact him, the system will sound a visual and sound alarm in

the tag attached to the frame. This all takes place while the user is watching his TV programme.

In order to implement this interactive scenario, the user selects Skype from the vast array of
digital functions offered by the ATA Back Office application. He then personalizes the Skype

ATA backoffice

browser GUI
rich
application

web 2.0 media

email RSS

Fig. 3.1 Hardware and logical modules from
the ATA system



Fig. 3.2 ATA wireless electronic tag. 1. LED,
2. Piezzo speaker, 3. Lithium battery,

4, Battery plug, 5. Micro-controller

board (Mini Arduino, Radio transceiver,
Accelerometer and Gyroscope)

object so that the system will continuously check the status of messages from his relative
and, if there is a new message, the electronic tag attached to the frame will send out a visual
and sound signal. The Back Office application serves merely to help the user personalize server
behaviour, through a friendly graphical interface. The server must in turn implement all the
system actions separately and independently from all other hardware devices in the domestic
environment. The server manages all communication between the system and the tags, all
events personalized by the user, communication with various digital objects on the web, and
all the programmed digital functions.

3.1 ATA tag

The tag is powered by a small Lithium-ion battery. Together with the printed circuit board
inside a small box it should measure about 35mm x 25mm x S5Smm. The ATA tag has an Inertial
Motion Unit (IMU) of 6 degrees of freedom made up of a 3-axes accelerometer and a 3-axes
gyroscope that in parallel with a micro-controller can process submitting movement and rec-
ognize the gestures of the user when handled. Figure 2, on the left side, shows the tag's main
hardware modules.

The devices that serve to signal an output of visual and acoustic nature are an RGB LED
and a piezzo speaker. These two output channels provide immediate feedback on a local action
(such as a gesture correctly recognized by the system), or to signal information from the
digital world, such as air temperature information from a weather channel, via RSS feed, or
even the number of incoming unread email messages. Several tags operating simultaneously
may coexist in each house without the danger of data collision, because the system uses XBee
wireless technology, a network protocol often used in home automation devices.




3.2 Back Office Module

The ATA system provides a conventional or back office application which runs in any browser from
which the user associates a digital function with a particular act or state (orientation) of the label.
The user is offered a wide range of digital functions.

Digital Objects

Music play-lists

Popular Web 2.0 services

Blogs, Twitter, Flickr, YouTube, RSS feeds and channels, Facebook, web pages

Email

Skype messaging services

Cable Television

EPG guides, channel events Table 3.1 Digital functions

The graphical metaphor of the back office interface is based on the idea of modularity, and
seeks to hide the technical details of the programme's operation from the user by presenting
him with simple schematic ideas. Each interaction scenario is called an ‘Activity’, and is divided
into three key moments which must be defined. The Trigger is the input event which activates
the activity. The user can choose between a time event, for example every minute, or one of
the pre-defined gestures. It is also possible to combine them.

The second moment of the activity is the process task which is triggered by the input
action mentioned above. The user chooses one of the many digital functions available and
personalizes the various options and filters. A task has two possible outcomes, a true result or
a false one. For example, an email task may involve finding out if there are any new messages
on the server. If the condition is true, the task goes ahead with the activity by acting the third
and final moment. If the condition is false, the activity terminates with no further action.
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Fig. 3.3 System Customization Conceptual
Model

L L 1 + 1 + +
digital objett>> action >>
+ + o+

process output

+ o+ + o+ 1+ o+ o+ o+ o+ o+ 1+ o+
+ o+ + o+ o+ o+ 1+ o+ o+

+ + + + + + 1T + +

+ + o+ o+t om + o+
T I
- -+ o+ +

+ o+ o+ o+ 1+ o+
M+++++++
+ + + + + + + + + + + o+ 4+

The final moment consists of the output event, that is to say the action completed by the
activity when the condition for the process task is true. The output event may take place in
the tag or lead to an action in the digital medium, or both. In the first scenario, the output
event may be a melody or acoustic signal which has been pre-defined in the tag. In the second
scenario, the event may consist of a media player function, such as playing a particular musical
track in the home or, in other contexts, changing the status mode of the user's Skype account.



3.3 The ATA server

The management of all information that circulates through the system is performed in real
time by the ATA module Server. Consisting of a laptop and a wireless module XBee transceiver,
it is installed in participants’ homes using existing Internet connections. Working like a black
box, the software manages information from the labels and their associated digital services,
and is also responsible for updating the information that feeds the active instances of the
back office application.

All modules have been developed from scratch by the research team, except for some open
source libraries.

4. The Domestic Environment

Home'is a difficult concept to pin down, not only because of the apparent profusion of meanings
the concept has in the culture, but also because of the many approaches offered by various
human sciences. In the context of this study, the most useful perspective is that which seeks
to understand how technology is appropriated by its members. From here, it will be more
productive to contextualize the role that technology plays in these processes.

Take, for instance, the nuances and subtle variations that surround the notion of home.
The word itself refers to a physical or even temporal space, as in the expressions designating
the 'starting point’. The word 'home’ evokes an affective dimension, a psychological quality
which seeks to establish a relationship with everything that is familiar.

Similarly, the home is an intersection of several sub-spaces which can be identified by a sim-
ple utilitarian logic governed by the function usually assigned to it by the various individuals
who inhabit it the kitchen, the living room, the bathroom, etc. The function attributed to those
spaces, as well as the home's physical and architectural features, have a strong impact on the
activities and practices carried out in each of these sub-spaces — 'Homes are tremendously
variable, and the housing type, size, number of inhabitants, expectations about noise, [...]
some would argue that the kitchen in many Manhattan apartments is vestigial, and the oven
is more likely to be used for storage of food than preparation [...] .

Alongside a utilitarian view which sees home as a purely spatial arrangement another
view accentuates the sub-spaces as places which legitimize certain behaviours, promoting
the experience of sharing. The inhabitants claim ownership of, or rehearse, strategies aimed
at the affirmation / construction of identity.

These are critical vectors for understanding the process of appropriation and use of
technologies, and as such, should be taken in to account in their design. Ownership and shared
experience are unstable territories in the home environment, in constant negotiation and



with poorly defined borders. They vary according to context, activities, the actors involved
(who may be individual or collective, e.g. children, adults, male, female), and the functional
space where social interactions take place. [The concept of property]is not a matter of legal
ownership but has to do with a range of informal rights and obligations that arise over
locations in the home.

Consequently, if we contemplate introducing information and communication technol-
ogy (ICT) into the home environment, it is relevant to think about how access to content is
allowed or restricted to certain members, and whether we should consider multi-user access
involving different levels of permission.

Similarly, in addition to the multiplicity of spaces covered by the concept of home, the
house is an open system in the sense that the public sphere coexists with the private sphere.

Interestingly, one of the aspects that makes the domestic environment rich and discretionary
is the fact that the daily experience at home is constrained or facilitated by the combination
of a varied nature of activities (recreational, utility, work, etc.), and also by the role of ICTs
in that diversity, ‘the belief that homes should be private areas accessed exclusively by fam-
ily members emerged from the Victorian era [...] When we work from home or respond to
a business email in the middle of the night our employers, clients, and co-workers are once
again inhabiting our homes'.

4.1 Ethnographic Approach to Technology Design in the
Domestic Environment

Household members are expected to be active protagonists in the collective construction of
its culture as a place and agents of transformation of the meanings of technology, integrating
them into domestic practices and activities.

Ackerman criticizes the metaphor of the social-technical gap, whereby people appropri-
ate and change technology as a result of such technologies having been, from the outset,
wrongly designed or ill-conceived — otherwise they would not feel the need to modify their
scope or features.

Ironically Dourish says ‘the gap is where all the interesting stuff happens, a natural
consequence of human experience [...] designs must always be put to work in particular
contexts, adopted and adapted by people in the course of practice’.

Technology should not be assessed solely on the basis of controlled laboratory tests,
because this uproots the participant from the cultural, social, natural and physical sphere
of the original interaction environment. Recent approaches which incorporate ethno-
graphic studies in the process of technology design are an effort to acknowledge these
shortcomings.



4.1.1 The Experience of Everyday Life

The main purpose of HCl ethnographic orientated studies is to make the nature of the home
environment better known, through the observation and description of daily activities.
From an empirical point of view, we seek to understand how members organize themselves
socially and how the use of technology is incorporated into their routines. We considered
several studies showing that certain domestic routines are organized around information
and communication technologies.

One in particular gives an account of someone who coming home from work daily turns on
the TV and selects his or her favourite talk show while drinking a cup of tea, before starting
the routine task of cooking dinner. ‘One of the significant issues here is that everyday routine
activities in the home are so closely interwoven with technology. The technology not only fits
within routine but may be used as a means of constructing the very routine of home life." In the
same study, the television is turned off when a family receives visitors, because its members
regard leaving it on as being anti-social. But leaving the radio on, or music playing in the room,
is tolerated in the same context, suggesting that the relationship with technology highlights
certain aspects of the social organization of the home environment.

This particular case demonstrates the importance of the dynamics of everyday routines,
along with a previously organized social structure, for determining the use of technologies.

Other studies show that members of the household use various mechanisms to modify
a previously established or likely set of features. A composition mechanism, defined as the
strategy of combining two or more artifacts with the aim of creating a new artefact, unique
and distinct from the original ones, was reported by Wakkary and Tanenbaum.

Another study showed that the introduction of a multi-touch table in the everyday household
achieved amazing results. Over the period of about 30 days the experiment was conducted,
members of three families were involved in activities provided by the system. From direct
observation and interviews at a later stage, researchers were confronted with unforeseen
scenarios. There was what we call transference from the context of use to another context. The
actors in the domestic environment converted one or more features into distinct features.

4.1.2 Limits of the ethnographic approach and
technological probes

We must, however, consider the limitations and inadequacies of the ethnographic approach
(as confirmed by the discursive practices of ethnomethodology). Its empirical nature, refusal
to make analytical generalizations, and particularization of the subject suggest a certain idea
of neutrality that seems dangerous. In the ethnographic approach, the conspicuousness of the



subjective mechanism which results from participant observation is both its greatest strength
and its greatest weakness. At first glance what seems to be an important limitation—the con-
sciousness of the observer's position — allows him to create conceptual tools that relativize
the results. Dourish collated a number of concerns of this nature from other authors who have
investigated the application of technological design to the domestic environment and who
use the ethnographic studies approach.

The introduction of a new object into the home by a research team for the purpose of
studying it is an imposition, and we must recognize its negative effects. Of the various studies
that focus on the limits of the Technical Probes (TP) approach, one deserves special atten-
tion in that it defines itself as being ‘methodologically indifferent’ to research objectives of
the technological object in question. Those involved in the study concluded that the object
introduced into the home is perceived as an alien causing disruption of the delicate network
of relationships that characterize the domestic space. The consequences are felt when the
moment of decision comes up against the expectations associated with the object, ‘Household
members are experts at managing the introduction of new technology in the home we do it all
the time and research deployments inevitably run up against familial expectations, whether
they intend to or not.’ (p. 639).

The introduction and installation of a TP in the domestic environment are experienced by
people who inhabit the house as an effective loss of control over the organizational aspects of
space. This phenomenon eventually leads to tension between the research team and members
of the household.

5. The Conceptual Model

In this section we argue that that main feature of the ATA conceptual model is the suppression
of the idea of the interface, using the mechanism of adaptability. The idea of an interface-free
system (seen as an ideal) is not new. It has been studied in various areas not only of HCl but
alsoin art and cyberculture. Even before the emergence of new conceptual approaches within
HCI — Ubiquitous Computing, Augmented Reality or Tangible User Interface — and also in the
context of conventional interaction with the personal computer, the idea of a discrete and neu-
tral graphical interface is a key concept in articles on usability. Its principles are based on a clear
effort to make systems approximate to the cognitive world of the user through the graphical
interface. Systems seek to reconstitute the user's mental models: the interface should thus
include familiar or ‘intuitive’ elements. Underlying the idea of familiarity is a certain fading
of the perceptual importance of the interface, making it less conspicuous. The purpose of its
expressive and plastic properties is to make the experience of interaction with the system more
efficient and to divert the user's attention to the system itself, and its functions and tasks.



Weiser's articulation of the concept put forward in Ubiquitous Computing, that ‘the com-
puter should disappear,’ is more objective and radical. The technique involves distributing
technology throughout users' physical environment, rendering it omnipresent but hidden.
With the emergence of TUI, and more recently the so-called ‘Natural Interfaces,  the question
of the 'disappearance’ of the interface has started to become more pressing.

There are a variety of theories supporting this idea in a number of forms, using different
processes and conceptual models. Not all TUl-based research lines point to the idea of the
disappearance of the interface. In fact, the conceptual framework initially put forward by
Fitzmaurice and later developed by Ishii and Ullmer at MIT sees the physical world as a mechanism
which interacts with digital functions or information. That is to say, it is built on the very idea of
the Interface — the physical world is a medium between the digital world and the user.

Other approaches have emerged more recently in the field of Tangible Media, such as
Tangible Computing, Social Computing and Embodied Interaction, which focus on the notion
of (user) experience and relegate the interface to the background.

It is not my intention to outline a model which claims to explain or describe the phenom-
enon of Tangible Media in its entirety. Nor will | try to reduce or subordinate it to the idea of
the disappearance of the interface. Given the diversity and wealth of conceptual approaches,
such a task would be as useless as it is impractical. So the ATA conceptual model will seek to
explain the mechanisms whereby a technology may offer the user the ability to adapt physical
objects to his day-to-day existence, with a view to their discretionary use. The adapted object
willincorporate the typical properties of a traditional interface (representation and control) in
its ‘essence’. In the ATA conceptual model that object will acquire the status of an artifact and
will cease to be a physical interface. It would not be possible to implement such mechanisms
if only one of the model's vectors were present in isolation.

5.1 The Tangible Interface

At first sight this definition suggests a connection between two entities: something which in
some way operationalizes interaction itself, making communication or the simple exchange of
information possible. Ironically, the mechanism whose purpose is to join two spaces also separates
them: the interface makes differences and particularities visible. | agree with Rocha, that there
is a third element here: a mediation layer, a space which belongs to neither party and which can
be seen as a bridge as a much as a skin (p. 3918).

So we can envisage the interface as a border region which connects two surfaces and, com-
plementing this, as a medium: a control mechanism which one part establishes in relation to
the other. In the computational sciences the two surfaces may be two systems or one system
and a user. It is this latter configuration which is of particular interest.



Fig. 5.1 Interface. The most consensual
definition is ‘a border region between two
entities or singular worlds’.

A interface B

An interface assumes the existence of two singular worlds or at least of two distinct enti-
ties. If A and B were one and the same, or of they were exactly identical, there would be no
differences. Those differences have to be translated or converted into a common denominator
by some mediation mechanism. Essentially we find a ‘translation’ mechanism at work here,
given that information does not circulate on the contact surface in neutral form.

In the context of HCl, interface generally stands for a relationship between the human world
and the machine system. Both require a common denominator, because while one is digital,
the other is subject to the laws and properties governing physical reality: the system must
ensure that it is represented in the physical world, and the user must ensure he is represented
in the digital world.

For example, in the conventional PCinteraction paradigm, the mouse and keyboard are the
physical expression of the system, while the cursor represents the user in the digital world of
GUI-based operating systems. The digital world does not ‘exist’ for the user until a part of it
has been translated to the physical world by means of interfaces. This situation derives from
the simple fact that the digital system and the user does not exist on the same material plane,
just as the bits which make up a web page only become real and intelligible to the user when
they are translated by the medium of the monitor which renders them physical and human.

A number of thinkers in the field of cyberculture, like Pierre Lévy, interpreted the action
of the interface as a translation phenomenon: [...] of linkage between two spaces, two
species, two different orders of reality: from one code to another, from analogue to digital,
from mechanical to human... Everything which is translation, transformation, passing, is of
the order of an interface. Information does not travel harmlessly from here to there. It is
a process of mediation, through which it is subjected to processing or recoding. In the end
it's like ‘second hand knowledge'.

The term Tangible User Interface emerged through the work of Ishi, Hiroshi and Ullmer
who invented the term and, in terms of theory, were the driving force behind this interaction
paradigm. Their work was strongly inspired by the thought of Don Norman and Gibson and
is based on three key structural ideas: (i) the concept of affordance, (ii) the MCR interaction
model and (iii) a methodological framework for the development of the technology — Tokens
and Constraints.



Gibson's suggested approach to psychology, and in particular cognitive psychology — the
ecological approach — stresses visual perception as the phenomenon of human action in the
world. In order to understand how an animal sees the world we must study and describe the
environment in which it lives, develops and interacts. Perception of an object involves the
subject, leading him to act towards that object: this is a dynamic process. Motivation arises
from the fact that the human perceptual system has been shaped by the biological evolution
resulting from the vital interaction between man and his surrounding environment. So this
action is an exploratory process, the aim of which is to guide or direct perception.

According to Gibson, the directionality of actions which determine behaviour is ‘inscribed’
in the properties of the physical object — its form, dimensions and other visual and physical
properties — through the mechanism of perception. Gibson extends this idea and suggests
that meaning itself is supplied by direct perception. Affordance is everything that the envi-
ronment offers man and his perception. It is not something exclusively physical or human, but
rather a relationship between the two, [...] is neither an objective property nor a subjective
property [...] points both ways, to the environment and to the observer'. The idea that the
environment and its elements are a medium through which man acts in the world is pervasive
in Gibson's thought. He believes the effects and consequences (both positive and negative) of
an individual's action in regard to an object are properties of that object.

It should be noted that affordance, like interface, is a third entity between the subject and
his exploratory behaviour in the surrounding environment. Its premise is not in the subject or in
human behaviour alone, it is in both. There is a clear parallel between the notion of affordance
and the notion of interface. For Gibson and other TUI writers, affordance is the mechanism which
transforms the physical world surrounding the user into an interface. In Gibson the physical
world is already by its very nature an interface between itself and man. In the TUI conceptual
model, the physical world is now the interface between man and the digital world.

utilizador mundo fisico mundo digital

Fig. 5.2 TUL. (user, physical world, digital
world) By means of affordance, the physi-
cal world is transformed into an interface
between the environment surrounding the
user and the digital world.



5.2 Inter-objectivity

The phenomenon of Tangible Media produces a communication space made up of various
interpenetrating layers or levels, but whose outlines can nevertheless be defined. In this paper
| deal with the primary distinction which is between the intersubjective and the interobjective
aspects. This approach of course is reductive, so any theory or model based on it produces results
which are only valid when considered within the model and not on the real world outside it.

| am not concerned here with a discussion of whether tangible interfaces essentially embody
an interobjective or intersubjective relationship, if only because it is certain that whatever the
phenomenon at hand, if it directly or indirectly involves a subject, then it will always include
mechanisms of an intersubjective nature, without excluding other aspects originating in the
interobjective plane.

In the context of the TUI conceptual model, an interface is thus a place of passing or passage
—a process in which physical actions are converted to digital world actions, and also a process
of translation of the information which circulates and is represented in both worlds. When
tangible interfaces are highly specialized, they owe their identity almost entirely to the tasks
they perform. Here objects which have become interfaces are shown to possess the physical
properties required for those performing functions: the object is formally conceived and
designed by the design team around the functions it will perform. In other words, the user on
the one hand has in his hands an object which already contains a ‘program’ which is outside
it, conceived and given its features by the team which designed the technology. On the other
hand, the physical expression of the object is conditioned by the need for the interface to fulfil
its requirements. These requirements involve the action mechanisms ad patterns of behaviour
which derive from applying the concept of affordance and which —and here | agree with Norman
and Gibson — are inscribed in the physical object itself. Of course one of the entities to whom
the interface relates to is the user himself: the subject of the direct and subjective experience
which derives, for example, from the use of technology. But the process of interaction also
reveals a closed, circumscribed space, in which the interface objectifies the user by means of
its functional program.

The system renders the user an object and, from this point of view, exchanges information
with another entity in the digital world. This is an interobjective plane, since from a sys-
tem's perspective both parties exchange 'externalities, that is, something which does not
depend on the subjective interpretation of the experience of other subjects, or if you prefer
a social structure which encloses the chain of interactions.

The functionality programmed into the tangible interface reflects a set of user actions or
physical behaviours vis-a-vis the digital environment, and vice-versa. As in human interaction
with the environment, as discussed in the field of cultural psychology and ethology, there is
an interesting parallel here with the notion of the interface. In actual fact sociobiologists are



somewhat reluctant to treat interactions between simple biological organisms and the envi-
ronment as complex social phenomena, like those in which humanity is involved and which
underlie the idea of social order. Now, on the interobjective plane, there are several interactions
which take place between the user and the digital world, without reference of any sort to social
organization, which provides a framework of place and locates the actors. The functionality
provided by the interface necessarily subordinates the user to a finite set of operations or
combinations programmed into the system. This becomes even clearer the more specialized
the tangible interface is, because any technology designed to perform a pre-determined set of
tasks, in equally pre-defined contexts, enforces a form and appearance on the physical object
which conditions the behaviour of the user. So what then can the user actually do with the
physical interface? The things it controls and represents are ruled by the specific nature of the
context and by the conceptual model governing the technology which, among other things,
maps the operations and actions of the user.

interobjective Factors

— Definition of the interface as a closed system, a border region, with no identity, in which
entities are connected and exchange information.

— Specialization of the tangible interface, inherent in the physical nature of objects, enforces
a program which is external to the user and a very limited space for personalization of
the system.

— Mismatching of time aspects in the design and use of the technology.

— Cognitive psychology's ecological approach and the concept of Affordance.

— Use of the Tokens + Constraints (TAC) project methodology.

5.3 The Intersubjective Dimension - from Interface
to Artifact

Since the artifact is any object produced by man, and not just something offered by ‘nature’,
the interface is first and foremost a product of the human mind and it also belongs to this
category. However, the concept of artifact appeals to an intersubjective dimension of the
communicational process. The tangible media, in addition to the function of mediating the
physical and the digital world, are rooted in a physical expression. They are physical objects
and as such are subject to human culture processes s, framed by contexts, social actors and the
field of psychology. Of course an object that has been designed from scratch to have a particular
purpose or perform a very specific task, also belongs in physical arrangements and space of

Table 5.2.1 Factors underpinning the interob-
jective dimension



human intersubjectivity. According to the theory of domestication of Silverstone, even the
very specialized interfaces that perform very precise functions, as exemplified by the mouse
or keyboard, are enclosed and framed by a social context. These interfaces, like other physical
objects of everyday life have a biography: its significance in the domestic environment goes far
beyond their functionalities. The objects are appropriated by individuals. Their personalized
or physical transformation reveals the dynamic qualities of the home environment which are
inserted. It is this mechanism, by which meaning is assigned to objects, which transforms the
space into place. Individuals use this process of appropriation as a means to construct identity,
differentiation or communicate alliances.

As Frissen and Lieshout and others have pointed out, domestification is the process of
‘contextualization’ the technologies, "the capacity of individuals, households or other institu-
tions to bring new technologies and services into their own culture, to ‘make them their own’
(p. 256). There is a gap between the time when the technology is designed and conceived and
the time when it is used and again redesigned by the user, or using Silverstone's own terms,
there is a gap between commodification, appropriation and configuration.

However, the tangible highly specialized interfaces are more difficult to be re-configured
by users to be used in other contexts than those were provided by the design team in the first
place. On the contrary, as theory of domesticating states, in the information technologies and
communications such as Radio, Personal Computer or TV, the tangible specialized interfaces
are embedded in contexts low discretionary and heavily dependent on the features listed.

From the complex and extensive sphere in which the production of experience takes place
through the tangible media, there are two intersubjective dimensions or plans that interest
us especially. In Design, and in the ‘user centered design’ in general, as Norman tell us, the
development of technology involves, on a first level, the construction of a conceptual model
which in essence differs from mental model of the user. The object designed by the design team
assumes an ‘optimal user’, an expression by Silverstone, in the context of sociology. We are in
the presence of an intersubjective plan because the author's experience of the technology as
a subject is determined not only by its subjectivity, but also by the idea that he writes about
the subjective experience of other subjects, the future and hypothetical users.

The second intersubjective level corresponds to the use of tangible media in an environment
interaction, framed by a social and cultural context.

It has been shown that when a tangible system is used to adapt everyday objects, the user
resorts to its own mental models making them ‘easier’ to use. In fact, the adaptability of the
tangible media is the mechanism by which the two intersubjective levels are transformed into
a single one: the time of the design and the time of use dilute a single space.

The conceptual model ATA admits the configuration, as stated by the domesticating theory,
is intensified, because the associated technology allows a platform able to perform multiple
combinations (so far unavailable) to the household members.



5.4 ATA Conceptual Model overview

In conclusion, our hypothesis is that a tangible and adaptable system gives enough freedom
to the user as to become himself the designer of the artefact, and thus the author of the
mental model of its functioning. One aspect that we consider to be important in our study is
to investigate whether the ‘Use Current’ and ‘Intended Use' get together via the mechanism
of adaptation. These two concepts, initially proposed by Suchman, refer respectively to the
desired functioning mode of an artifact, and to how the artifact is actually used (ch.1).

The tangible dimension exposes the artifact to the socio-cultural level of the home envi-
ronment, has a dynamic nature, we expect the user adapt the artifact by making adjustments
to its design.

Thus, the adaptation of the artifact through the experience, by the members of the household,
can be caused by two reasons: cultural and social aspects related to the dynamic aspects of
the home environment, or by the discoincidence between the design level and its actual use.

artifact design
conceptualization stage

intesubjective dimension of design
— user idealization

adaptability
artifact use
technology use in social

and cultural context

intesubjective dimension of use

artifact ATA

single mental model

intersubject dimension
unified (design and use)

Table 5.4 ATA conceptual model.
Single intersubjective space.



6. User tests and future work

A first implementation of the conceptual model ATA was tested in the home of two families in
Aveiro (Portugal). Several labels were offered to each of the families and a server was installed in
their homes. The families were selected using a questionnaire and an interview which revealed
the properties of the household environment. In this first test, the subjects with higher skills
in the use of communication technologies (personal computer use) and who were present in
digital communities of web 2.0 were selected.

Fig. 6.1 Object and environment of Subject A

Fig. 6.2 Object and environment of Subject A



The system is being tested in the home of two families. Although the experiment is still
at an early stage, the team found that participants designed and developed unique personal
artifacts through the ATA system. The object developed by Subject A is a cube that announces,
via sound, when a certain television show is about to begin. It is possible, from the cube, to
communicate in web 2.0 and share in his digital community which program he will watch.

The participant B chose to adapt in the domestic environment a lamp by her bedside table
into a meteorological weather notifier. Through an ATA label, the participant set the system
linking the various meteorological conditions to sounds and colours. Thus, whenever she wakes
up, touches the lamp and it shines with the colour corresponding to the weather forecast for
that day in the city of Aveiro.

In the future, data from the two experiments will be analysed and evaluated according to
various criteria. Through various techniques of data collection, interviews, questionnaires,
direct observation and log files, the team will try to understand how the adaptation process
of ATA technology to the home environment took place.

After a first set of tests we plan to extend the scope of the study of ATA technology interaction
in environments that integrate individuals with special needs and limited use of conventional
interfaces, such as people with reduced motricity and mobility.

References

ACKERMAN, M. S. (2000). “The intellectual challenge of CSCW: the gap between social
requirements and technical feasibility.” Hum.-Comput. Interact., 15(2), 179-203.

DOURISH, P. (2001). Where the Action Is: The Foundations of Embodied Interaction. MIT Press.
DOURISH, P. (2006). Implications for design. Paper presented at the Proceedings of the
SIGCHI conference on Human factors in computing systems.

ELLIOTT, A. — MAINWARING, S. D. — SENGERS, P. - WOODRUFF, A. (2006). Nurturing
Technologies in the Domestic Environment: Feeling Comforted, Cared for, and Connected at Home.
FITZMAURICE, G. W. (1996). Graspable User Interfaces. Toronto: University of Toronto.
GIBSON, J. (1979). The Ecological Approach to Visual Perception. 1986, Lawrence Erlbaum Associates.
HUGHES, J. - O'BRIEN, J. — RODDEN, T. - ROUNCEFIELD, M. - VILLER, A. S. (2000).
“Patterns of home life: informing design for domestic environments." Personal Technologies, 4.
ISHII, H. — ULLMER, B. (1997). Tangible bits: towards seamless interfaces between people,
bits and atoms. Paper presented at the Proceedings of the SIGCHI conference on Human
factors in computing systems.

IZADI, S. — SELLEN, A. — TAYLOR, S. — BANKS, R. — HILLIGES, O. (2010). Opening up

the family archive. Paper presented at the Proceedings of the 2010 ACM conference on
Computer supported cooperative work.



KERCKHOVE, D. d. (1995, 1997). A Pele da Cultura. Lisboa: Relégio d Agua.

KIRK, D. S. — ELLIOTT, A. — MAINWARING, S. D. — SENGERS, P. - WOODRUFF, A. (2006).
Nurturing Technologies in the Domestic Environment: Feeling Comforted, Cared for, and
Connected at Home.

LEVY, P.— DA COSTA, C. I. (1993). Tecnologias da inteligéncia, As. Editora 34.

MUGELLINI, E. — RUBEGNI, E. — GERARDI, S. — KHALED, O. A. (2007). Using personal
objects as tangible interfaces for memory recollection and sharing. Paper presented at the
Proceedings of the st international conference on Tangible and embedded interaction.
NORMAN, D. A. (1988). The psychology of everyday things / Donald A. Norman. New York:
Basic Books.

O'BRIEN, J. — RODDEN, T. — ROUNCEFIELD, M. — HUGHES, J. (1999). “At home with the
technology: an ethnographic study of a set-top-box trial.” ACM Trans. Comput.-Hum. Interact.,
6(3), 282-308.

POUPYREV, I. - NASHIDA, T. — OKABE, M. (2007). Actuation and tangible user interfaces:
The Vaucanson duck, robots, and shape displays. Paper presented at the Proceedings of
Tangible and embedded interaction, TEI ‘07, New York.

ROCHA, C. (2009). Pontes, janelas e peles: compreensdo e experiéncia com interfaces
computacionais. Paper presented at the Anais do 6° SOPCOM / 4° IBERICO, Lisboa.

SHAER, O. - HORNECKER, E. (2010). “Tangible User Interfaces: Past, Present, and Future
Directions.” Found. Trends Hum.-Comput. Interact., 3(1\&\#8211;2), 1-137.

SILVERSTONE, R. — HIRSCH, E. (1992). Los efectos de la nueva comunicacién. Barcelona:
Editorial Bosch, S.A.

SILVERSTONE, R. — HADDON, L. (1996). Design and the domestication of information and
communication technologies: technical change and everyday life. Oxford: Oxford University Press.
SUCHMAN, L. A. (1987). Plans and situated actions: the problem of human-machine
communication. Cambridge University Press.

TEIXEIRA, F. (ed.) (2004). Autopoiesis e Identidade Pessoal. Coimbra: Editora Quarteto.
TOLMIE, P. — CRABTREE, A. (2008). Deploying research technology in the home. Paper
presented at the Proceedings of the 2008 ACM conference on Computer supported
cooperative work.

WAKKARY, R. — TANENBAUM, K. (2009). A sustainable identity: the creativity of an everyday
designer. Paper presented at the Proceedings of the 27th international conference on Human
factors in computing systems.



Abstrakt
Adaptabilni hmotné artefakty (ATA)

Od prtikopnické prace Fitzmaurice, jez pomohla navrhnout model interakce, ktery trans-
formoval objekty realného svéta do rozhrani digitalniho svéta, se v ramci interakéniho
designu objevila nova forma vyzkumu, tzv. hmotna média. Z koncepéniho pohledu
nabizi blizkost ke kognitivnimu univerzu uZivatele a obraci se k jim ziskanym znalostem
o okolnim prostfedi. Toto interakénf paradigma je v3ak pouze aplikovano na specifické
oblasti a konkrétni interakéni prosttedi, s predem stanovenymi cili a funkcionalitami.

Tento prispévek prezentuje interakéni model — adaptabilni hmotné artefakty
(ATA) — vychazejici ze ti strukturnich koncept: hmatatelnosti rozhrani, jeho pouziti
a z adaptability a diskrétnosti interakéniho kontextu.
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1. Vzdelavanie v oblasti dizajnu a vizudlnej
komunikacie na Slovensku v kontexte vyvoja sledovaného
medidlneho rozsahu - struéné zhrnutie Grovne zdkladného
a stredoskolského vzdeldvania

Vzdelavanie v oblasti dizajnu a vizualnej komunikicie ma na Slovensku vyse 80-rond tra-
diciu. Na jeho zatiatku stala Skola Gzitkového vytvarnictva Josefa Viydru v Bratislave (SUV),
ktoré je najstarSou vytvarnou umeleckou vzdeldvacou institiciou na Slovensku. Pévodne
vznikla ako Skola umeleckych remesiel (SUR) a jej zriadovatelom bola Obchodné a prie-
myselna komora mesta Bratislavy. SUR zatala vyugbu v roku 1928 zavedenim kurzov
kreslenia a reklamy. Zameranim, systémom a metodikou vyucby $kola programovo nadviazala
na avantgardny eurdpsky prdd — nemecky Bauhaus. Zakladatelom, organizétorom a prvym
riaditelom SUR sa stal Josef Viydra, historik a teoretik ludového umenia, vjznamny etnograf



a pedagég. SUR pésobila a7 do roku 1938, ked po néstupe fasizmu bola jej &innost zrusena.
Po skonZeni 2. svetovej vojny sa ukazala spoloenska potreba zriadit Skolu umeleckého prie-
myslu. V priebehu ¢asu sa menil jej nazov, profilacia aj programové zameranie skoly a jej vyvoj
neustéle pokratuje az do stcasnosti. Studijné odbory sa v 3kole otvarali postupne tak, ako
to vyZadovali poziadavky z praxe. Skola mé v sdgasnosti tieto studijné odbory: propagatné
vytvarnictvo, propagalna grafika, Gzitkové fotografia, keramicky dizajn, dizajn a tvarovanie
dreva, kamefiosocharstvo, ru¢né vytvarné spractvanie textilii, konzervatorstvo a restauratorstvo.

Dalsimi kamennymi vzdelavacimi 3kolami sa Skola GZitkového vytvarnictva v Kremnici
a Skola azitkového vytvarnictva v Kosiciach, ktoré v stredoskolskom systéme vzdelévania
na Slovensku funguja uz vy3e 40 rokov. Okrem tychto tradi¢nych umeleckych 3kal vznikli za
poslednych 20 rokov dal3ie $tatne a sikromné stredné odborné skoly s umeleckym zamera-
nim —v sGZasnosti oficidlne zdroje vykazuji ich pocet 20, ktory sa viak v ¢ase priebezne meni.
Okrem toho na zékladnom stupni popri vyucbe vytvarnej vychovy pésobi aj 210 statnych
a stkromnych zékladnych umeleckych 3kél alebo zdruZenych 3kél s umeleckym zameranim.

Problémy stvisiace s kvalitou vyucby vytvarného umenia na zékladnom a strednom stupni
vzdelavania st vo vieobecnosti aj s hlbsim odbornym pohladom do problematiky, opisané
v mnohych, viac & menej relevantnych strategickych dokumentoch. Potvrdzujd to aj niektoré
textové materialy, zaoberajlice sa metodickymi postupmi v umeleckom vzdelavani na strednych
Skolach. Na vyhodnotenie daného stavu by bolo potrebné zdokumentovat a analyzovat znagny
rozsah informacif, siasny stav kvality vyucby a sprievodnych javov v umeleckom vzdeldvacom
systéme. Na zaklade osobnych aj sprostredkovanych skisenosti a diskusii s u¢itelmi na nie-
ktorych strednych umeleckych skoléch, predov3etkym viak z mojej priamej osobnej skisenosti
s uchadzaémi o 3tadium na VSVU v Bratislave potas prijimacich pohovorov, by som velmi
zjednodusene tieto zakladné problémy vymedzil do nasledujiceho konstatovania — vieobecne
nedostatona podpora a nedostato¢né financovanie vzdelavania zo strany zriadovatelov a z toho
plynlca nepriazniva vychodiskova pozicia a vyhlad do buddcnosti, negativne zasahujdca kva-
litu celoplosného personalneho obsadenie na utitelskych poziciach, udrzatelnost sicasného
stavu infrastruktdry 3kal, ktoré je vo vacSine pripadov beztak nevyhovujica, predovietkym
vak akékolvek zamery modernizacie technického, materialového a technologického vybavenia
strednych 3kol. Vizie zlep3ovania podmienok a rozvoja tychto strednych 3kél je velmi tazké
aZ nemozné realizovat, ak berieme v Gvahu v3etky ekonomické a administrativne podmienky
a kritéria implementécie akychkolvek rozvojovych projektov.



2. Struéna genéza a siuasny spdsob, profil a $truktira
vzdelavania grafického dizajnu a vizudlnej komunikacie
na Vysokej $kole vytvarnych umeni v Bratislave

Aj ked vyutba toho, éomu dnes hovorime graficky dizajn a vizualna komunikécia, ma na VSVU
takmer patdesiatro¢nd tradiciu, Katedra vizualnej komunikacie (pdvodne Katedra grafického
dizajnu) ako samostatné $koliace pracovisko vznikla aZ v roku 1999 odélenenim sa od Katedry
dizajnu. Inicidtorom jej zaloZenia bol prof. Lubomir Longauer, ktory zohral klGZova dlohu v potia-
toZnom procese jej ¢innosti. Po jeho odchode z Vysokej Skoly wytvarnych umeniv roku 2001 prevzal
vedenie katedry prof. Stanislav Stankoci a v roku 2007 sa ved(cim katedry stal doc. Pavel Choma.

2.1 Pozadované zikladné predpoklady s$tidia

Zakladnym predpokladom prijatia na 3tadium je talent a spésob myslenia v medialnom rozsahu
vizualnej komunikacie, ktorych mieru katedra preveri v rémci prijimacieho konania.
Zakladnym predpokladom Gspe$ného $tddia je rozvijanie talentu, analytického a kritického
myslenia a ovlddanie komunikagnych vizualnych vyjadrovacich prostriedkov (praca s pismom, gra-
fickym znakom, kresbou, ilustraciou, fotografiou, grafickym & inym wytvarnym materialom, praca
s multimédiami atd.). Déraz kladieme aj na remeselné schopnosti studentov vediet tieto podklady
technicky a technologicky spracovavat a anal6govo €i digitélne vyuZzivat vo vizualnej komunikacii.

2.2 Poslanie a ciele $tidia

Poslanim 3tddia je komplexné vzdeldvanie Studentov v akreditovanych Studijnych programoch
a ich priprava na profesionalnu ¢innost vo vietkych oblastiach vizuélnej komunikacie v praxi
avo vyskume tychto oblasti. Podla uplatnenia eurépskeho kvalifikatného rémca medzi prioritné
ciele stddia patri:

— osvojenie si vedomosti ako stboru faktov, zésad, teérii a postupov, ktoré sa vztahuji na
Stddium alebo pracu v oblasti vizualnej komunikacie,

— ziskanie zru€nosti a schopnosti v uplatiiovani vlastnych tvorivych postupov na splnenie
Gloh a rieSenie odbornych problémoyv, ¢iZze synergiu logického, intuitivneho a kreativneho
myslenia s praktickymi postupmi (zapajajice manualnu zrugnost a pouzivanie metéd,
materialov, prostriedkov a néstrojov),

a metodologické postupy v pracovnych, vyskumnych alebo v Studijnych situéciach v zmysle
profesiondlnej zodpovednosti a samostatnosti.



Dizajn a vizualna komunikacia sa stali strategickou ludskou ¢innostou, ktord vyrazne
ovplyviiuje vyvoj sti¢asnej civilizacie. Humanizuje spolofenské prostredie, zlep3uje kultdru
prace a kvalitu Zivota ¢loveka. Je meritérna pre kultdrnu vyspelost kazdej ludskej spolo¢nosti.
Ich kaZdodenny vyznam a potreba v celej 3irke medidlneho rozsahu kladie v prekvapujico
prudkom tempe naroné poziadavky na kvalitu komunikagnej Grovne — obsah a vizualnu
podobu toku informacif, efektivnost ich nasmerovania a technologickd vyspelost aplikacif.
Tieto kritéria st zasadnym spdsobom uréujice nielen pre metddy, charakter a flexibilnost
pedagogického procesu, ale aj pre definiciu vystupu $tadia v ateliéroch a laboratériach
katedry — Cize odborného profilu a dalsieho uplatnenia absolventov jednotlivych stupriov
Stadia v profesionalnej praxi.

2.3 Profil a uplatnenie absolventa

Cielom 3tddia je absolvent — tvorivo a moralne silna osobnost, intelektuélne a odborne
pripravend pdsobit v oblasti grafického dizajnu a vizualnej komunikacie, riesit vietky Glohy,
projekty a vyzvy, ktoré prax v komerénom, vyskumnom, ale aj vzdeldvacom prostredi prinasa:

— absolvent bakalarskeho 3ttdia ziska teoretické a praktické poznatky, v ramci ktorych je pri-
praveny na samostatné rieSenie Gloh a problémov v oblasti grafického dizajnu a vizualnej
komunikacie po stranke kreativnej, technologickej a materialovej alebo méze pokracovat
v nadvazujicom vysokoskolskom 3tadiu,

— absolvent magisterského 3tddia je viestranne teoreticky aj prakticky pripraveny na samo-
statnd tvorbu vo svojom odbore na interdisciplinarnej trovni, dokéze navrhovat vlastné
rieSenia konceptov komunikaénych stratégii a produktov v silade s poziadavkami zada-
vatela a oCakavaniami prijemcu; je pripraveny usmeriiovat a riadit kreativne timy alebo
pokratovat v nadvazujicom vysoko3kolskom 3tddiu; po absolvovani dopliiujiceho peda-
gogického stidia méze posobit ako utitel odbornych predmetov,

— absolvent doktorandského $tidia je po teoretickej aj praktickej strénke pripraveny na
$pecializovani tvorbu vo svojom odbore; je pripraveny pracovat v oblasti vyskumu
a publikovat vysledky svojho badania, dokaze kriticky posudzovat tvorbu v oblasti
grafického dizajnu a vizualnej komunikécie, je schopny prispievat k rozvoju vzdelavania
v danom 3tudijnom odbore.



3. 0dborna profiliacia Ateliéru grafického dizajnu II

Zakladna charakteristika ateliéru, ktory na Katedre vizualnej komunikacie vediem od roku 1992,
sa v prvej dekade priebeZne menila s ohladom na vyvoj trovne grafického dizajnu a rozsah jeho
aplikacif. Zarovefi sa v portféliu semestralnych Studijnych projektov zohladfiovali poZiadavky na
uplatnitelnost absolventov v praxi podla aktuélne sa vyvijajlceho trhu prace v tejto oblasti, v tom
Case viac-menej vymedzeného na komeréni &innost grafickych stadif a reklamnych agentdr. Po tomto
obdobi sa pozvolne menf kultdrno-spologenska klima, preskupujd sa paradigmy, pre oblast vizualnej
komunikacie sa generuji nové vyzvy a v ramci danej odbornej scény vzniké nova kvalita reflexie
s vyrazne rozsirenym medialnym rozsahom vystupov nasmerovanych na kritické vnimanie reality.

V st&asnosti s profildcia ateliéru a tomu zodpovedajlici medialny rozsah vizuéalnej
komunikacie orientované predovietkym na tieto oblasti:

— aplikacia grafického dizajnu pre vystupy v klasickom medialnom rozsahu — obrazne povedané,
od grafického névrhu loga cez tvorbu plagétu aZ po dizajn knihy,

— projektovanie a navrhovanie vizualnej identity in3titdcii a podujati — hladanie novych foriem
jej vyjadrenia (tento okruh projektov poskytuje komplexny pristup a uplatnenie Sirokej skaly
tvorivych &innosti v ramci vizualnej komunikécie),

— tvorba konceptu a vizualizacia uZzivatelskych rozhrani pre platformy so Sirokym alebo $pe-
cifickym vymedzenim & poslanim,

—autorské projekty nasmerované do najrdznejsich oblasti spolo¢enského Zivota a z toho
vyplyvajlcich potrieb.

Okrem $tandardne vymedzeného poslania, cielov 3tadia a daného rozsahu vyucby podla
utebného planu katedry sa 3tudijné ¢innost v ateliéri zameriava aj na aktualne spolotenské
wyzvy, hladanie a objavovanie novych tém v kultirnej a socialnej oblasti spolo¢enského Zivota.
V ramci Studijnych projektov sa k nim snaZime zaujat zasadné postoje, nachadzat odpovede,
pontkat vychodiska a riesenia.

3.1 Koncepcia a $truktira vyuéby

Stadium v ateliéri méa v ramdi jednotlivych stupfiov 3tadia a ro¢nikov gradujci charakter,
pri¢om vyuzivame systém flexibilnej Struktary dopliiujicich zadani alebo inych foriem podpory
vyucby, prispdsobenych vyvoju projektovych dloh:

— vrstvenia semestralnych zadani smerujdcich k tematickym okruhom — s réznym rozsahom
a zacielenim; $tudijna préca na hlavnej semestralnej Glohe (module) je v ¢asovej osi
semestra priebeZne dopliiovana men3imi Glohami (modulmi) s krat3ou ¢asovou dotéaciou
(1-5 dni) alebo workshopmi,
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— Struktdry semestrélnych zadani podporujicich nielen rozvoj individuality Studenta, ale aj
schopnost spoluti¢asti na timovej praci,

— akademické studijné Glohy st podla potreby priebezne striedané projektmi do praxe v ramci
spolupréce s partnerskymi institdciami z verejného alebo podnikatelského sektora.
PoZiadavky na gradaciu v rdmci jednotlivych stupfiov stidia sa v obsahu, rozsahu,

Struktire a metodike vyucby zameriavaju:

— v bakalarskom stupni $tiidia na ziskanie teoretickych vedomosti (teérie a metodiky navr-
hovania a tvorby dizajnu, technologickych postupoch a materialoch), ovladanie zakladov
dizajnérskeho navrhovania, samostatnd ¢innost v tvorbe dizajnérskych a komunikaZnych
produktov a na ziskanie schopnosti prezentovat svoju tvorbu,

— v magisterskom stupni ttdia na prehlbovanie teoretickych vedomosti (teérie a metodiky
navrhovania a tvorby dizajnu, semiotiky a hmotnej kultdry), samostatnych postupov
v dizajnérskom navrhovani, samostatnd tvorivd ¢innost v navrhovani naro¢nych dizajnér-
skych a komunikaZnych produktov a na zfskanie schopnosti interpretovat a prezentovat
svoju tvorbu,

— v doktorandskom stupni Stidia na ziskanie $pecializovanych teoretickych vedomosti z oblasti
dizajnu a vizuilnej komunikacie vo vztahu k st€asnému stavu poznania v odbore; samo-
statny vyskum a formulaciu cielov v kontexte vyvoja spolo¢nosti a Glohy dizajnu a vizualnej
komunikacie v nej, na ziskanie $pecializovanych technickych a technologickych poznatkov
zameranych na okruh vlastného vyskumu, samostatni tvoriva ¢innost v komplexnom
spracovani vystupu vyskumu (dizertatnej prace), na ziskanie schopnosti interpretovat
a prezentovat svoju tvorbu a publikovat vysledky svojho vyskumu.

3.2 Naroky na stiddium a kritérid priebeZného
a zavereéného hodnotenia

Struktira vyucby v ateliéri je prispdsobena jednotlivym stupiiom $tidia a v ramci nich graduje.
V narokoch na $tadium a hodnoteni vysledkov 3tidia (pozri informagné listy predmetov) sa
vo v3eobecnosti uplatiiuji nasledovné poziadavky:

— zodpovedny pristup k rie3eniu zadanych semestralnych dGloh — aktivna GZast na ateliérovej
diskusii k témam zadanych Gloh, vypracovanie projektového plénu, tvorba obsahového
a vizualneho konceptu, realizacia vystupu,

— kvalita a intenzita $tidia v osvojovani si zakladnych principov grafickej redi, autorského
spdsobu vizualneho vyjadrenia a jasnej artikulacie — presnost a jednoznaZnost v obsahu
aj v materializovanom &i digitalizovanom vystupe,

— schopnost experimentovat a aplikovatelné vysledky prenasat do projektovych dloh,



— pravidelnd dochéadzka a plnenie zadanych semestralnych dloh vo vytyéenom rozsahu
a Casovom harmonograme, pravidelna G¢ast a aktivna komunikacia v ramci ateliérovych
konzultécii v stanovenych terminoch,

— samo3tadium odporulenej odbornej literatdry a periodik.

Stcasné standardné, ale aj aktudlne potreby a vyzvy v oblasti vzdelédvania v umeleckych
Studijnych odboroch, v oblasti akademickych umeleckych, vyskumnych a projektovych akti-
vit, ale aj vo sfére zabezpetenia ich komplexného pokrytia — personalneho (pedagogického,
technického, administrativneho), finanéného a podpory akademickych ¢innosti vjednotlivych
Studijnych odborov znamené vytvaranie naro¢nych podmienok, pre ktoré bolo potrebné vytvorit
stratégiu a systémovi Struktdru ich realizacie. V edukatnom procese nés tieto skuto¢nosti
a potreba spoluprace podnietili vyhladévat a o takychto projektoch kooperécie komunikovat
s externymi partnermi — vzdelavacimi, umeleckymi, kultdrnymi a vyskumno-vyvojovymi
institdciami a sikromnym podnikatelskym sektorom. Projekty v ramci takejto spoluprace
s vystupmi do praxe boli realizované na zaklade zasadnych pravidiel a vytvarania podmienok,
ktoré akademickému prostrediu umoznili schopnost poskytovat odborn( garanciu a absolitnu
autonémnost pedagogickych procesov.

4. Prezentacia prebiehajicich alebo dspesne
implementovanych Studijnych projektov do praxe v ramci
vyskumno-vyvojovej projektovej spoluprace alebo
aplikacie materidlovo-technologickych postupov

do uzivatelského rozhrania

Projekt 1
FACE TO FACE
Ukonéeny projekt diplomovej prace studenta VSVU Megr. art. Ondreja Gavaldu

Participujica instittcia:
1. Vysoka skola vytvarnych umeni v Bratislave — Katedra vizualnej komunikacie

Opis a zameranie projektu:

Svojim zameranim projekt Face to Face sledoval vytvorenie interaktivneho analégového spdsobu
generovania znakov a textu do systému priestorovych aplikcii. Princip tejto tvorby znakov je
postaveny na vyuzivani modulového systému manipulécie plochy v priestore a jej ,prepinani”
do inverznej, resp. Ciernobielej polohy. Je urfeny pre koncept naviga¢ného alebo inak nasta-
veného komunika¢ného reZimu a vyuZitia v 3pecifickom prostredi a rozmerovo primeranom
priestore (interiér, exteriér).



Prezentacia opisuje algoritmus analdgovej tvorby pismovych znakov alebo inych grafickych
prvkov a vysledné vizuilne pdsobenie, ktoré je zavislé od polohy prijimatela vnemu. Zérove
je znazornena zmena pdsobenia toku vizudlnych informacii od zmeny polohy recipienta alebo
jeho priebezného pohybu. Takto modifikovany proces a manipulécia so Struktdrovanym textom
a grafickymi znakmi dovoluje divakovi poskytnat informéciu zavisld od jeho fyzickej pozicie
a priebezne sa fiou riadit pri pohybe komunikovanym smerom. Ako je vidiet na jednotlivych
obrazkoch, student v tomto pripade pracoval so systémom generovania informacie Citatelnej
v horizontélnej osi, struktdra modularneho 3D rastra v3ak dovoluje prenésat vizualnu informa-
ciu aj do pohybu a vnimania smerom po vertikalnej, resp. aj diagonélnej osi. Ak by bol tento
komunikaény systém fixovany na mobilny, resp. kineticky objekt, bolo by moZné, podla vopred
programovaného alebo inak nastaveného mechanického ovléddania, odovzdavat informéaciu
recipientovi zotrvavajlcemu v statickej pozicii. To by v €asovej osi a na zéklade urtitej para-
metrizacie ¢asového rozsahu poskytovalo moZnost prenosu informacie zévislej od priebehu
alebo zmeny komunikovanej udalosti. Ur¢ité $pecifické komunikatné moznosti nasmerovania
a prenosu informécie poskytuje aj formét alebo charakter a parametre objektu, na ktory je
matrica s moduldrnym rastrom fixovana.

Systém kreovania pismowvych alebo grafickych znakov v modulérnom rastri je zaloZeny na
aplikécii magnetickych félii a je odolny aj voé&i vonkajsim klimatickym podmienkam.

Ciele projektu:

Student sa svojimi semestralnymi Glohami potas stadia Casto zameriaval na rézne koncepty
a systémy komunikanych stratégii v priestore. Tymto projektom sa ststredil na vytvorenie
Specifického komunika¢ného systému do interiérovych a exteriérovych priestorov, v ktorych je
potrebné aplikovat informacny (orientagny, naviga¢ny) systém komunikujdci s jednotlivcom
alebo skupinou prijimatelov v zavislosti od ich polohy, pozicie alebo pohybu v danom priestore.
Jeho vyuZitie mdZe mat podla povahy priestoru a zdielaného obsahu iroky rozsah — od privatnych
¢ institucionélnych priestorov aZ po uplatnenie v mestskych aglomeréciach alebo krajinnom
prostredi. Ondrej Gavalda skdmal moZnosti kétovania vizualnych informacii v takychto priesto-
roch, hladal spasob ,ohmatavania” priestoru, ziskavania informacif v priestore a o priestore
cez vizualnu percepciu, ktoré je vo vysledku zavisla od spravania vnimatela v danom priestore
a Case a ktord moZe ovplyvnit jeho reakciu na priestor alebo v iiom prebiehajice udalosti.



Projekt 2/A
VISIBLE DATA
Ukonéeny projekt doktorandky VSVU Mer. art. Katariny Luki¢ Balazikovej

Participujtice instittcie:

1. Vysoka skola vytvarnych umeni v Bratislave — u¢itelia a Studenti Katedry vizualnej komunikacie
2. Open Design Studio — obtianske zdruZenie a iniciativa, ktord pdsobi v oblasti vizualnej
komunikacie a grafického dizajnu. Jej Elenovia sa okrem vlastnej tvorby systematicky venujd
organizacii workshopov, prednasok, performance a vystav a prepéjaniu vyskumu v oblastiach
grafického dizajnu, vizualnej komunikacie, technolégii a médif na Slovensku aj v zahranici

Opis a zameranie projektu:

Projekt doktorandky Mgr. art. Katariny Luki¢ BalaZzikovej Visible Data sa v ramci procesu dok-
torandského $tidia zaoberal problematikou verejného financovania kultary, vztahu Statnych
indtitacii k posiliiovaniu jej Grovne, konstataciou aktualneho stavu kultdry a reflexiou absencie
diskusie o kulttrnej politike na Slovensku. Jeho ambiciou bolo hladanie a nachédzanie politic-
kych, ekonomickych a socialnych sivislosti v SirSom spolo¢enskom kontexte doby. Projekt bol
v zmysle uréenia a vymedzenia medialneho rozsahu jeho vystupu nasmerovany na generovanie
zrozumitelnych foriem vizualizacie spdsobu a Struktdry financovania kultdry na Slovensku,
v Cesku, Polsku, Madarsku, Srbsku a Holandsku.

Prezentéciou tohto projektu je snaha sprostredkovat rézne polohy a pristupy vyzvanych
autorov k tymto témam, poskytndt relevantné informacie a vizualne spracované data k stano-
venym oblastiam kultdry a problémom s tym sivisiacim, vymedzit priestor pre rézne komentére
a vyjadrenie kritickych postojov k aktualnemu stavu vytvérania priaznivych podmienok rozvoja
kultary vdomécom prostredi. Jednotlivé autorské projekty tejto iniciativy riesili a aktualne riesia
najréznejsie témy — kolaboracia vo vizualnej komunikécii, angaZovanost a aktivizmus grafickych
dizajnérov, obsahy a ideové koncepty v dizajne a vizuélnej komunikacii, nové poziadavky na dizajn
a obsah komunikaénych systémoyv, ale rovnako aj aktualne spolocenské témy, ako st vizualna kon-
taminacia, spamming urbénneho prostredia & medialny obraz kulttry vo verejnom priestore, zony
vytlacania kultdry zo spologenského Zivota alebo aj témy, akymi sd neprehladnost financovania
kultdry a strategické dokumenty, definujice perspektivy jej dalSieho vyvoja. Jednotlivé projekty
sa zaoberali skdmanim utilitarnosti grafického dizajnu, mali za ciel ukézat potencial vizualnej
komunikacie v celospoloCenskej diskusii a tieto aktivity vo vysledku prakticky prezentovali graficky
dizajn a vizualnu komunikaciu ako otvorend a kritickd platformu. Ta priamo aj nepriamo rozvija
interdisciplinaritu projektovej platformy, poskytuje otvoreny priestor a podmienky na analytické
myslenie, kritické postoje. Graficky dizajn a vizualnu komunikéciu demonstruje ako disciplinu,
ktoré okrem GZitkovej funkcie mdZe, resp. musf obsahovat aj kriticky pohlad na vyvojovy kontext
skamanej problematiky a aktuélne politicko-spologenské dianie.



Projekt 2/B
CRITICAL DAILY!
Prebiehajdci projekt doktorandky VSVU Mer. art. Katariny Luki¢ Balazikovej

Participujtice instittcie:

1. Vysoka skola vytvarnych umeni v Bratislave — u¢itelia a studenti Katedry vizuélnej komunikacie
2. Open Design Studio — obtianske zdruZenie a iniciativa, ktora pdsobi v oblasti vizualnej
komunikacie a grafického dizajnu

Opis a zameranie projektu:

Projekt doktorandky Critical Daily! povazujem za G&innd platformu pre systémovi aplikaciu
roznych aktivit sivisiacich s kritickou praxou, kritickG prax zérover podporuje vyuzivanim
internetu a medialneho formatu. MéZe sldzit na interpretaciu, ale predovsetkym na komen-
tovanie diania v sledovanom prostredi a skimanej problematike prostrednictvom projektov
s kritickym zameranim, vytvorenych jeho uZivatelmi — grafickymi dizajnérmi, teoretikmi a dal-
$imi tvorcami, pdsobiacimi v oblasti vizudlnej komunikacie. Spristupriuje sa tak otvorena
a interaktivna databaza, kumulujlca a usporadujica prispevky spdsobom, ktory kvalitativne
aj kvantitativne vytvori efektivny systém podpory kritickej praxe. Takto nastavena platforma
na zaklade danych pravidiel a postupov systémovo vstrebava reakcie prispievatelov, grafickych
dizajnérov a teoretikov do pozicie editorov a komentatorov. Jej nastavenie je smerované na
medzinérodné vyuZitie — preto je v anglickom jazyku.

\lyznamové roviny platformy tohto projektu —informacng, edukacna a kriticka — priebezne
poskytuji a sprostredkovavaji informécie o aktualnom diani v kritickej praxi, tato kritickda
platformu rozvijaji ju a samy st kritickou praxou. Open source platforma poskytuje komfortnd
editaciu obsahu a umoZiiuje jeho volné 3irenie a zdielanie.

Obsahuje dve samostatné uzivatelské rozhrania — databazu a noviny, ktoré st medzi sebou
flexibilne prepojené. Platforma funguje ako informa¢ny kanal a so svojim rozhranim databazy
zase slUZi na efektivne informovanie o mnoZstve projektov — tém, kritickych postojov, myslienok
atd. Sp6sob nastavenia systematizacie a katalogizacie je vcelku prehladny a ulahuje orientéciu
v datach a informéciach.

Kriticka rovina projektu nespociva len v skimani skutoéného poslania a povahy nezévislych
médii, ale predovietkym v reflektovani samotného problému prevaznej vacsiny sicasnych
médii, ktoré maja takmer vzdy uréité ideologické, politické alebo ekonomické pozadie zaujmov.
Zvat3a cielenym komentovanim reality alebo jej vyriatim zo SirSieho kontextu skutoZnosti tce-
lovo ovplyviiuja nielen verejnd mienku, ale rafinovane manipulujd aj zaujmovymi skupinami.
Takto otvorenym uZivatelskym rozhranim projekt aj touto prezentovanou formou reaguje na
spolocenskd potrebu vatsej demokratizacie médii. Editormi a komentatormi sd v rédmci tejto
platformy nezavisli graficki dizajnéri a teoretici v decentralizovanej mediélnej Struktare.



Ciele projektu:

V tomto zmysle doktorandka Katarina Luki¢ BaléZikova uvadza v €asti pracovného konceptu
projektu: ,Ako edukaény prostriedok projekt moZe byt jednou z pomécok, ktoré mdzu grafickym
dizajnérom pomdct zorientovat sa v tom, ¢o vlastne kriticka prax je. Tomuto G&elu sliZia obidve
rozhrania. Novinové rozhranie ukazuje najaktualnejsie témy z databazy v podobe novin, ktorych
dizajn je generovany. Databazové rozhranie zase slGzi studentom, aby sa volnou ponukou tém,
sprav a projektov in3pirovali, interaktivne ju dopliiali alebo si z nej vyberali mozny obsah pre
svoju vlastn( kritickd prax.”

Neskér dodéva: ,Z formélneho a uzivatelského hladiska prvé novinové rozhranie ma pasivny
charakter, t.j. da sa len prezerat bez priamej moZnosti editacie. Obsah tvoria ¢lanky s vyraznymi
titulkami a obrazkami, ktoré sa aktualizované podla najnovsich projektov, tém a spréav pridanych
uzivatelmi do databazy. Je generovany automaticky po obsahovej aj formalnej stranke podla
urcitého vopred daného algoritmu, simulujdc tak realnu ¢innost redakcie. Najaktualnejsie témy,
spravy a projekty, ktoré sa zaroveri najviac vyskytuja v databaze, st v layoute dominantnejsie,
hierarchia informécie je dana aktualnostou samotnych obsahov. Druhé databézové rozhranie je
aktivne, jeho obsah je moZné prezerat aj editovat. Je vizualizované jednoducho a prehladne vo
forme archivu. Obsahom databézy su tri zékladné okruhy, ktoré s navzajom prepojené — témy,
spravy a projekty. Vietky tri okruhy sa uréené na doplitanie uzivatelmi, ti si mdzu vybrat a pouzit
aj akuikolvek cudziu tému a spravu a nasledne ju pouzit ako obsah svojho kritického projektu.”

V/ zavere prezentécie projektu v rozpracovanom 3tadiu praktickej Casti dizerta¢nej prace pocas
dizertatnej skasky vyjadrila jeho vyznam nasledovne: ,Platforma Critical Daily! méze kritickd
prax iba podporovat, nemdZe nahradit programové vzdelavanie v tejto oblasti. Ako médium je
iba doplnkovym prostriedkom, nemé za ciel nahradit iné stikromné a verejnoprévne novinové
média. Pre komplexny prehlad o diani je nutné sledovat viaceré dostupné sikromné a verej-
nopravne média. Vlyznam takéhoto média je predovietkym v rozvoji kritickej praxe grafickych
dizajnérov a v demokratizacii informacit.

Pouzivanie projektu Critical Daily! umoziiuje grafickym dizajnérom dostat sa na titulku
spravodajského média, ¢im s motivovani k aktivite. Ich témy, nazory a vizuilne komentére
vo forme ich vlastnych kritickych projektov tak mdZu zaznamenévat udalosti, politické akcie,
ekonomickd situéciu, kultdry, socialne problémy a tvorit tak neoddelitelnd sGcast dnesného
kolektivneho vedomia, ktoré sa formuje préve cez média."

Nachédzame sa vo vyjvojovom $tadiu medidlnej spolognosti, v ktorej je internet vyznamnym
zrychlovatom socializacie v ramci dostupnych socialnych sieti, dnes je uz neodmyslitelnym
komunika¢nym médiom, je v3ak aj Specifickym priestorom a nastrojom edukacie, vymeny
informacif, tvorby a zdielania kritickej reflexie. V ramci tychto platforiem méZe komunita
ludi pésobiacich v dizajne a vizualnej komunikacii nielen jednoduch3ie hladat informacie
a komentovat ich obsah, ale aj podporit projekty, ktoré st z ich pohladu zasadné pre stcasny
spolocensky stav a jeho dalsf vyvoj.
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Projekt 3
KUPELE VYSNE RUZBACHY
CREBIZ — Creativ Business Start Up

Participujtice instittcie:

1. Vysoka skola vytvarnych umeni v Bratislave — u¢itelia a studenti Katedry vizuélnej komunikacie
a Katedry dizajnu

2. Ekonomicka univerzita v Bratislave — utitelia a Studenti Obchodnej fakulty

3. ABC (Academic Business Cluster) — zdruzenie mimovladnych, podnikatelskych, akademickych
a samospravnych organizicif, ktorého cielom je vytvarat pravidelné prepojenie akademickej obce
s hospodarskou praxou. Osobitne sa orientuje na podporu start up talentovanych studentoy,
ktori pontkajd inovativny pristup a originalne riesenia

4. ManaZment Kdpelov Ruzbachy.

Opis a zameranie projektu:
Na zaCiatku spolupréace medzi Ekonomickou univerzitou v Bratislave a Vysokou Skolou vytvar-
nych umeni v Bratislave boli diskusie o vzdjomnom poskytovani vyucby vyberovych predmetov
pre studentov oboch vysokych 3kél. Tento proces okrem iného vyustil do zameru realizacie
projektu, v ramci ktorého bola deklarovana snaha najst platformu pre dialég a sp6sob vza-
jomnej interakcie medzi Studentmi a pedagdgmi tychto vzdelavacich in3titdcii. Spolo¢ne bol
vygenerovany experimentalny projekt s vyraznym potencidlom praktického vyuZitia v ramci
regionalneho rozvoja, ktorého cielom je vzajomné prepojenie dvoch rznych 3tudijnych
zamerani — umeleckého a dizajnu (tvorivého) a ekonomického (obchodného) — na spoloénej
platforme kapelného turizmu (wellness) formou sttaZe inovativnych postupov a riesenf
v ramci Studentskych diplomowvych prac.

Studenti umeleckych studijnych odborov sa zameraji na kreativne rieSenia v oblasti dizajnu
a vizualnej komunikacie s akceptaciou ekonomickych vychodisk a lokalnych 3pecifik.

Studenti ekonomickych 3tudijnych odborov vypracuji marketingové plany s akceptaciou
konceptov kreativnych rieSenf pre vizuilnu identitu, navigaény systém a mobiliar kapelov.

Vlysledkom projektovej spoluprace mal byt sibor navrhov rieseni na komplexny rozvoj
kapelného aredlu — dizajn wellness zariadeni, dizajn exteriérovych prvkov, koncept vizualnej
identity, dizajn komunikaénych néstrojov, dizajn interiérovych prvkov a k tomu spracovany stibor
marketingovych stratégi, trhovych $tddif a vyskumu na novych cielovych trhoch pre posilnenie
pozicie aredlu na domécom aj zahrani¢nom trhu wellness produktov a ochrana kultdrnych
hodnét aredlu. Obidva stbory budd tvorit zaklad pre kompletny investi¢ny aj podnikatelsky
biznis plan celého kapelného areélu.



Ciele projektu:

Hlavnym cielom projektu je zaviest a posiliiovat interdisciplinaritu do edukacne aj vyskumne
vzdialenych, no v praxi pomerne ¢asto sa prekryvajicich oblasti — vizualnej komunikacie a dizajnu
s marketingovymi stratégiami, iZe spojit Studentov umeleckého a ekonomického 3tudijného
zamerania uZ podas $tddia a pripravit ich na timovd spolupréacu v potencialnych start up timoch
pre Gspe3nd realizaciu dizajnu a vizualnej komunikacie a ich komeréné uplatnenie.

Ulohou pedagégov bolo pripravit stratégiu realizacie projektu, zabezpetit prevadzkové pod-
mienky a praca so §tudentskymi projektovymi timami pomocou zésadne modifikovanej osnovy
a v sti¢asnejsom style vedenia workshopov. Ich st¢astou bola krizova priprava a aplikacia na
platforme odlisnych studijnych odborov a st¢asne bolo potrebné dohliadnut na kooperatny
potencial studentskych timov a usmeriiovat ho podla planovanej aj aktualne sa vyvijajdcej situacie.

Cielom tohto prezentovaného segmentu projektu bolo riesenie navigacie v ramci arealu
lie¢ebnych kapelov Vy3né Ruzbachy a s fiou spojeny aj redizajn loga kdpelov a novy koncept
ich vizuélnej identity. Navrhom nového naviga¢ného systému v interiérovych a exteriérovych
priestoroch areélu kipelov sa sledovalo splnenie niekolkych zakladnych kritérii, kladenych na
st¢asné poziadavky v komunikacnej stratégii kiipelov a potreby v ich orientaénom systéme pre
Standardiziciu kapelnej prevadzky.

V prvej faze realizacie projektu sme sa sustredili na zber v3etkych dostupnych informacii
a dat, ktoré bolo potrebné roztriedit a usporiadat podla medialneho rozsahu a oblasti aplika-
cie. Zarovefi bolo potrebné detailne sa oboznamit s existujlcim stavom komunikaénej Grovne
a prevadzkovyich &innosti kapelov. Studenti a pedagégovia obidvoch $kal v réamci niekolkych
pracovnych stretnuti diskutovali s predstavitelmi kipelov — od manaZmentu a7 po zastupcov
lieCebnych a relaxagnych sluzieb — lekarov a zdravotnickeho personélu. Bol uskutoéneny
prieskum areélu, vyhotovena celkova aj detailna fotodokumentacia komunikagnej Struktdry
vonkajsich priestorov arealu, vnatornych priestorov jednotlivych pavilénov a zariadenf kdpelov,
poskytujdcich rézne sluzby a zabezpetujcich ich prevadzku. Tento sibor materidlov bol tu-
dentmi spracovany v dokumente, ktory poskytoval dostatok informécii a dat na vygenerovanie
strategického plénu na vytvorenie navrhu novej navigacnej situacie a komunikaZnej kultdry.
Vysledky tejto vyskumnej ¢innosti boli v procese vzniku dokumentu priebezne komparované
s poziadavkami a kritériami kladenymi na strategické zamery v ramdi regionalneho rozvoja,
zabezpetovania jeho udrZatelnosti a integrity s okolitymi realiami.

Tato etapa spojena s diskusiami pedagégov a studentov obidvoch 3kél prebiehala niekolko
dni priamo v zariadeni kiipelov a neskdr pokracovala pocas dvoch workshopov na Ekonomickej
univerzite a Vysokej skole vytvarnych ument. TaktieZ sa na nich zd€astnili aj prizvani odbor-
nici z roznych oblasti vednych disciplin, ktori pripomienkovali ¢iastkové realizatné fazy
jednotlivych projektov alebo sa vyjadrovali k uréitym Specifickym oblastiam rieSenia ich
jednotlivych €asti — metodologické postupy, technické prostriedky, technologické postupy,
materializacia vystupov a pod.



Prezentovany projekt naviga¢ného systému aredlu kdpelov, ktorého autorom je Student
Katedry vizualnej komunikacie VSVU Marian Preis, bol v procese kreovania jeho vizualnej
identity rozdeleny do troch ¢asti— navrh redizajnu loga kipelov a jednotlivych lie¢ebnych pavi-
l6nov, navrh navigaéného systému aplikovaného do priestorov architektdry kdpelov (vonkajsie
aj vnitorné ¢asti budov) a exteriérovej ¢asti arealu (komunika¢né zény medzi jednotlivymi
budovami a park).

Redizajn loga kipelov respektoval atribaty povodného loga a jeho kompozicie usporiadanej
do kruhu, déraz sa kladol na jeho zjednodusenie, 3tylova &istotu a typografiu. Bolo vypraco-
vanych niekolko variantov, z ktorych bol vybrany finalny navrh s najvaésim potencidlom pre
rozpracovanie vizualnej identity kipelov a naslednej aplikacie z nej plyndcich modifikacif pre
navigany systém vndtornych aj vonkajsich priestorov arealu.

Navrh konceptu navigaZného systému interiérovych priestorov vychadzal z termalneho
charakteru kapelov a lie¢ebnych procedir, hlavne viak vyuZival vyznamov a vizualnu podstatu
termélneho jazera — kratera priamo v areéli. Student Marian Preis rafinovane vyuzival jeho via-
cvyznamové Grovne vo vizudlnom vneme, tvarovi elasticitu a flexibilitu jeho amorfnych tvarov
vo vztahu k piktogramom, diagramom a typografii. Zaroveii mu to vo svojej pestrosti foriem
dovolovalo variovat neobmedzené mnozstvo kompozi¢nych vztahov s grafickymi a typogra-
fickymi prvkami jednotlivych segmentov navigaZného systému, prepajat ich vztahy, farebne
a logicky struktdrovat informacie v priestoroch budov, memorovat tieto priestory a vnasat
do nich primerant a prijemni davku emécif. Ukézalo sa, Ze takyto vizualny koncept a spdsob
navigacnej intervencie do priestoru oslovil 3iroké spektrum vekovych kategérii — od deti az po
star3ich pacientov a navstevnikov kipelov.

Rovnakym sp6sobom bol tento vizualny koncept rozpracovany aj pre navigaciu vo vonkajsom
areéli tak, aby ¢o najefektivnejsim spbsobom prepojil jednotlivé ubytovacie a stravovacie zariade-
nia, pavilny, lieCebné pracovisk, relaxatné zariadenia a oddychové zény vonkajsieho arealu. Ako
je vidiet z jednotlivych animécif prezentacie projektu, technologické postupy a povaha pouZitych
materialov pre jednotlivé objekty s aplikovanou naviga¢nou struktdrou si po koncepénej stranke
v plnej zhode s vizualnou identitou kapelov, vo vizualnom vyraze plne integrované do scenérie
a prirodného charakteru arealu a v estetickom stlade s vyskytujdcimi sa prirodnymi materidlmi.

Je dolezité podotknit, Ze navigacny systém je koncipovany tak, aby sa v fiom lahko orien-
tovali tak pacienti kipelov vyuZivajici lie¢ebné procediry v prislusnom prevadzkovom reZime,
ako aj obasni navstevnici, ktori wellness sluzby vyuZivaji kratkodobo a prileZitostne v ramci
rodinného, vikendového, turistického alebo iného relaxatného rezimu. To znamen4, Ze Student
sa snaZil vytvorit vizualny koncept, ktory je aj napriek relativne zloZitej organizacnej Struktdre
prehladny a rychlo vstrebatelny. Naviga¢né menu vdaka rafinovanej, $tylovo istej grafickej reti
a Gstretovej vizualnej artikulacii pondka nielen dobri orientaciu v ramci celého arealu alebo
jeho vymedzenej Casti, ale svojim grafickym, resp. celkovym wytvarnym vyznenim podporuje
hlavné poslanie lie¢ebnych kipelov a celkovo dotvara harméniu a silad s prostredim.



Projekt navigatného systému bol v jednotlivych etapach a stadiach kreovania prezentovany
a diskutovany v rdmci workshopov projektovych timov a po uzatvorenfjeho finalizacie pripraveny
na realizaciu vystupov a digitalnych prezentacii. Student predstavil a dspe3ne obhajil svoj projekt
v ramci hodnotenia zavere¢nych prac, na ktorom sa okrem élenov projektovych timov zG¢astnili
aj vybrani oponenti, odbornici z praxe, Studenti a u¢itelia obidvoch 3kél a zéstupcovia kipelov.
Koncept naviga¢ného systému bol obsahom 3irokej a Zivej diskusie, ktora odokryla mnoZstvo
tém savisiacich nielen s odbornou problematikou kreovania vizualnych identit & navigaénych
a orientaénych systémov, ale aj vyzvami sivisiacimi so stratégiou podpory podnikatelskych
zamerov v kontexte regionalneho rozvoja. Je vnimany ako dobry priklad spolupréce s externymi
partnermi a vyraznym potencialom Gspe3ného uplatnenia v praxi.



Abstract

Issues of Education in Art, Design and Visual
Communication

Education in design and visual communication in Slovakia in the context of devel-
opment of the monitored media extent of creativity (strengths and weaknesses of the
primary, secondary and university education level).

Genesis of education, qualitatively development phases of the graphic design and
visual communication tuition at the Academy of Fine Arts and Design in Bratislava
(system setting and organisation of the study, tuition methodology, education process
structure).

Presentation of successfully implemented study projects to practice (www.roll.sk / DP
Veronika Melicherova, www.mpba.sk / DP Pavka Morhacova), study project cooperation
(CREBIZ, OF of the University of Economics in Bratislava — visual identity redesign and
navigation system for Kiipele Vy$né Ruzbachy / DP Marién Preis), research-development
project cooperation (Visible Data / DS Katka Luki¢ Balazikova), application of materi-
al-technological processes (TypoFace, DP Ondrej Gavalda).


http://www.roll.sk/
http://www.mpba.sk/

Profese bez smlouvy?

(Aktualni otazky odborné p¥ipravy a uplatnéni
galerijnich pedagogi)

Radek Horacek

prof. PaedDr. Radek Horagek, Ph.D.

Katedra vytvarné vychovy

Pedagogicka fakulta Masarykovy univerzity v Brné
horacek@ped.muni.cz

1. Profese zprostfedkovateld uméni

V déjinach vytvarného uméni opakované nachazime okamziky, kdy diky uréitym inovacim
avzniku prvoobjektd nékteré jevy &i procesy zanikaji. Ale stejné tak pfichéazeji chvile, kdy hodnoty
davné minulosti v uréitém obdobi znovu oZivaji a s novou aktuélnosti vstupuji do soudobého
Zivota. KdyZ se v evropském muzejnim Zivoté v sedmdesatych letech dvacatého stoleti velmi
intenzivné zadaly rozvijet doprovodné galerijni programy, jejichZ cilem bylo pfivést k zajmu
o uméni a k porozuméni obrazlim i socham 3irokou vefejnost, bylo ziejmé, Ze v uméleckém
provozu bude potfebné nové profese, kterd spojeni mezi uméleckymi dily a vefejnosti bude
moci posilovat a rozvijet.

| po tFiceti letech vyvoje se ptame, co je podstatou odbornosti galerijnich animatord a zpro-
stfedkovatel( uméni, zamyslime se nad formami vzdélavani téchto odbornikd a upfesiiujeme
si, jaké je vlastné jejich pracovnf zafazeni. Vzdyt v ¢eském prostfedi dosud v katalogu praci



povolani ,galerijni pedagog” stale chybi. Také se ptame, zda tato specializované profese ma
néjaké zavaznéjsi kofeny v minulosti, zda je novym fenoménem v provozu moderniho a sou-
¢asného uméni, nebo jestli zde nebyla v n&jaké odlidné podobé jiz v minulosti. Ale sou¢asné
si klademe otazku, v jakém rytmu Zije dne3ni provoz uméni a jak dileZitou pozici v ném maji
lektori, galerijni pedagogové a animatofi, ktefi mezi obrazy provadéji dal3i a dalsi skupiny
zajemcl —jaka je budoucnost této priivodcovské profese? Zcela jedineZnou roli, ktera rozhodné
vyvola potiebu néjaké reakce, dnes hraje skute¢nost, Ze do galerif a muzef uménf, v nichZ jsou
vystavena ta nejslavnéjsi dila, pfichazi asto tak velké mnoZstvi navstévnika, Ze uz prakticky
neni mozné, aby si ona slavna dila mohli v klidu prohliZet. Je tu tedy novéa otazka pro zpro-
stfedkovatele uméni, nebot prévé oni se svymi aktivitami vyrazné podili na tom, Ze vinou
prespfilis potetné navitévnosti uz se ztraci moznost soustfedéného prozitku uméni. Zasadnim
a zékladnim prakopnikem aktivizujici prace v muzeu uméni byl feditel obrazarny v Hamburku
Alfred Lichtwark, jehoZ préce je prvnim zaznamenanym a odborné reflektovanym piikladem,
kdy je pFimo pred obrazy uskute¢fiovana ,lektorska” ¢innost, jejimz cilem je vedle pougent
a zesileni prozitku z uméleckych dél i jistad mira tvari aktivity ze strany divakd. Lichtwark
totiZ o obrazech neprednasel. Namisto priivodcovského odborného vykladu pouZival metodu
kladeni presné promyslenych a strukturovanych otézek, které vybizely k hledéni odpovédi
upfesfujicich interpretaci obrazu. V tom spotiva Lichtwarkdv ,prvoobjekt” z devadesatych let
devatenactého stoleti. Je prvnim, kdo uvédoméle, soustavné a metodicky promyslené aktivi-
zuje divaky v galerii k tvaréimu pfemyslent, k aktivnimu divéctvi. Pokud bychom hledali néco
jako prvoobjekt v obecné&j3i roviné prace privodce & zprostfedkovatele, najdeme rozptylené
poselstvi tviirct antické priivodcovské literatury (mirabilia) a popist uméleckych dél (ekfrasis),
a pozdéji renesanéni a osvicenské sbératele z fad 3lechtickych rodd, ktefi radi poskytli hostiim
vyklad k obrazaim. Z historiografické literatury pak vyplyva, Ze piimymi pfedchiidci dne3nich
animétord, lektord a privodct byli v dobé osvicenstvi italsti cicerone — vzdélanci, ktefi provadéli
po fimskych a florentskych & benatskych pamétkach mladé prislusniky zaalpské 3lechty, jiz
cestovali do Itélie za poznanim kulturni historie a uméni.

Je v3ak zcela jednoznacné, Ze dne3ni témér masovéa navstévnost muzei uméni ma kofeny
v praci muzef a muzejnich lektor( v Sedesétych a sedmdesétych letech dvacatého stoleti.
Objektivné jesté dodejme, Ze velky narlst navstévnosti vystav vytvarného uméni v poslednich
dvou desetiletich je i vysledkem zmény celkové spolecenské a ekonomické situace, kdy vzristé
potieba, ale i moZnost zajmového a rekrea¢niho vyziti. Jde tedy o celkovy stav, na némz se rozvoj
zprostiedkovani uméni podili.



2. Profesionalni vnimani krasy vyznamu

Pokud se vénujeme divéactvi a vniméani uméleckych dél, pak musime nezbytné sledovat, jaké

odborné profese sméfuji k odborné teoretické reflexi umént. | zde nachazime celou fadu velmi

podstatnych inovaci. Zatimco v devatenactém stoleti doslo k tak vyraznému rozvoji déjepisu

uméni, Ze mzeme mluvit i o jistém upfesnéni & oborovém definovani tohoto oboru jako svébytné

humanitnf discipliny, ve stoleti dvacatém se d&jiny uméni a teorie uménf postupné staly usté-
lenymi a klasickymi univerzitnimi obory. JenZe postmodernf diskurs na konci dvacatého stoleti
prinesl zdjem o odborné mezioborové badant, coz vedlo k rozvoji celé fady univerzitnich obord,
které se pohybuji mezi d&jepisem uméni a vytvarnou pedagogikou, mezi teorif uméni a vwytvarnou

Zurnalistikou, mezi sociologii a manaZerskymi obory & mezi historif, filosofif a specializovanymi

obory sociologickymi. Méme zde teritorialni studia, kulturologii a dal3i obory, u nichz je dil¢i
pouceni o dé&jinach a teorii uméni nezbytné, ale ryze odborné uménovédné studium v jejich

studijnich programech nenajdeme. V tomto rozsifeném poli obor(, které se uméni s riznou

intenzitou dotykaji, tak logicky dochazi k postupnému upfesiiovani pozic. Kdyz se v sedm-
desatych letech dvacétého stoleti v Evropé rozsifoval velmi intenzivné obor zprostfedkovéani
uméni a v muzefch uménivznikala pedagogicka &i lektorska nebo vzdélavaci oddéleni, pasobili

v pozici lektor(, animétor( & muzejnich pedagogt absolventi rdznych profesi. Méli za sebou

nejcastéji studium dé&jin umén, ale také obort pedagogickych & uméleckych. Jiz mnohokrat
byla napfiklad uvédéna metodologické snaha vedeni Détského ateliéru Centre G. Pompidou

ziskavat na mista animatord nikoli historiky uméni, ale absolventy akademif vytvarného umént,
aby animace byly spiSe tvarti dilnou neZ teoretickym vzdélavanim. Teprve od osmdesatych let
organizuji univerzity i muzea uméni rdzné formy postgraduélniho vzdélavant, které je zaméreno

na profesni pozici lektord a animatort. Napfiklad ve Vidni v té dobé za¢inaly postgradualni kursy
zaméfené na galerijni animace, ale i na praci kuratorskou ve spolupréci t¥i subjektt — jednim

bylo Muzeum moderntho uméni ve Vidni, kde piisobilo odd&leni vzdéléavéani (Abteilung Bildung),
druhym spolupracujicim partnerem byla univerzita a tfetim, v nékterych fazich nejaktivnéjsim

subjektem byl profesor Dieter Bogner, ktery tyto snahy inicioval i propojoval.

V Ceském prosttedi k rozvoji aktivizujicich program( v galeriich dochézi ve vétsi mife az
po roce 1990, tedy s podobnym ,zpozdénim”, jaké zname i z nastupu uméleckych smér
a styld z obdobi moderny. Rozhodujicim bodem byl pad totalitniho reZimu a otevfené pole
moZnosti pro zménu préce muzef a galerif. Ale i u nas v prvni fazi chybf specializované formy
vzdélavani, takZe na lektorskych pozicich v muzeich a galeriich pracuji absolventi rdznych
obord, které se uméni dotykaji. Nejcastéji jsou to ovsem absolventi oboru vytvarna vychova
na pedagogickych fakultéch, dale absolventi d&jin uméni i dalSich humanitné zaméfenych
obord. Teprve v poslednich péti letech se v ¢eském vysokoskolském systému objevuiji obory
specializované na problematiku, které byla dosud rozvijena jako uréita rozsirena zéna jinych
obort. Témi kli€ovymi novymi obory jsou kuréatorska studia, ktera vedle doktorskych programi









(VSUP v Praze) jsou u? akreditovana i jako studium bakalafské a magisterské (Fakulta uméni
a designu UJEP v Usti nad Labem), a magistersky obor galerijni pedagogika a zprostiedkovani
uméni, akreditovany v roce 2008 na brnénské katedfe vytvarné vychovy na Pedagogické fakulté
Masarykovy univerzity. Nejaktualn&jsi novinkou je pak akreditace magisterského studia oboru
galerijni a muzejni pedagogika na Katedfe vytvarné vychovy Pedagogické fakulty UP v Olomouci
z roku 2012. Stojime tedy na po¢atku nové etapy vyvoje oboru zprostiedkovani uméni. Vedle
dlikaz(, které potvrzuji, Ze tyto aktivity napomahaiji rozvoji kultury a vedou k profesionalizaci
v otdzkach vniman{ uméni a vnimani vyznamu krésy, zdstavaji viak i dnes zésadni otazniky.
V Ceském prostfedi dosud neni v katalogu praci zafazena profese galerijniho pedagoga, ale
ani muzejniho pedagoga. Pracovni pozice tohoto zaméfeni jsou v muzeich a galeriich vedeny
nejcastéji pod oznalenim lektor & referent nebo organizaéni pracovnik. Mame jiz tedy profesni
vysokoskolské vzdélavani, ale stéle se jedna o profesi beze smlouvy.

3. Poselstvi berlinské revoluce aneb Vnimini dél
v budoucnosti

Spolecenské zmény, zvy3ena aktivita muzef a galerii i rozvoj obor( zaméfenych na zprostted-
kovani uméni pfispély k tomu, Ze se v prvnim desetileti na po¢atku jedenadvacatého stoleti
vychova k divactvi a popularizace vytvarnych vystav rozvinuly do nevidané 3ire. A trvale velmi
poletné davy navstévnikl v mnohych muzeich uméni jsou pobidkou k tomu, abychom si
poloZili otazku zcela novou. Co méme délat, jestliZe jako milovnici umén{ touZime po setkani
s originaly téch nejvyznamnéjsich dél minulosti, kdyZ v muzeich, kde jsou tato dila vystavena,
je neustale tak obrovské mnoZstvi navstévnikd, ze klidné a soustfedéné setkani z vyznamnym
obrazem je prakticky nemozné? Trvala pfitomnost bezpoZetného davu turistl pfed nejslav-
né&jsim obrazem Leonarda da Vinci Mona Lisa je asi nejnazornéjsi ukazkou, Ze divacky Zivot na
vystavach vytvarného uméni se dostal do ur¢ité hrani¢ni faze.

V uméleckém provozu poslednich let nad jiné vynika piiklad ,velké berlinské divacké revo-
luce” z roku 2004 — tehdy doslo k tak extrémnimu zajmu o vystavu vtvarného uméni, e pred
budovou Neue Nationalgalerie byly nejen celodenni fronty ¢ekajicich zajemcd, ale na poradi
ke vstupu Cekali dychtici divéci i v noci. Jako velmi skvély a navstévnicky vstifcny se tehdy
ukazal projekt slavného architekta Ludwiga Miese van der Rohe, ktery strohou budovu opat¥il
samonosnou deskou stropu s pre¢nivajici atikou, pod niZ mohli zajemci po dlouhé hodiny ¢ekani
najit piistfesi pred destém & blahodarny stin. Denni navstévnost a7 jedenéct tisfc divakd je
dGvodem k pfipomenutf nékolika zdkladnich informaci. PrestoZe v nasi studii sledujeme profesni
pozici zprostfedkovateld uméni, tedy galerijnich pedagogt a lektord, je tfeba si uvédomit, Ze
ony zprostfedkovatelské dlohy plnii predstavitelé dalSich profesi. Podstatnou roli hraji ovsem
také milovnici uméni organizovaniv riznych sdruZenich. To je i pfipad slavné berlinské vystavy.



Ve svétovych muzeich majf rdzné spolky ptatel velmi vyznamnou podptrnou roli — napiiklad
v chodb& Muzea moderniho uméni ve Frankfurtu nad Mohanem, kudy se od pokladny pfichazi
do expozic, je na sténé vycet firem i jednotlivcd z fad muzejniho spolku pratel, ktefi vénovali
svoje penize na ndkup uméleckych dél do sbirky. Vystavé MOMA v Berliné predchazel zazraény
napad pfedsedy Spole¢nosti pratel Nové narodni galerie v Berliné Petera Raua, ktery védél, Ze
od roku 2000 probihaji pfipravy na rekonstrukci Muzea moderniho uméniv New Yorku, a pfisel
s namétem, Ze po dobu uzavieni muzea by vybrané exponaty namisto pasivniho uklizenf do
depozitaf mohly putovat na vystavu do Berlina. Spolu s feditelem MOMA Glennem D. Lowrym
tak vytvorili myslenku s oslnivym heslem ,Das MOMA in Berlin". Zasadni roli sehraly nejen
kuratorské pripravy, ale zejména problematika marketingu a organizace. Odbornici spocitali, Ze
je tfeba, aby vystavu navstivilo pres osm set tisfc divékd, aby se vratily naklady. Tato hranice
byla prekroZena v poloviné ¢ervence, vystava oviem probihala od 20. tinora do 19. zafi — celkovy
pocet byl nakonec milion dvé sté tisic! Toho bylo dosaZeno také diky tomu, Ze pro nezvladatelny
zajem byla v poslednich tydnech vystava oteviena nepfetrzité pfes den i pfes noc. Masovost
zajmu podnécovaly i sdélovaci prostfedky jako dalsi segment procesu zprostfedkovani uméni.
| zde doslo k rekorddim, protoZe o vystavé vyslo vice nez 3600 Elankd, z toho priblizné 700
v samotném Berling a 500 v ¢asopisech a novinach zahrani¢nich.

Samotny divacky zazitek byl samoziejmé komplikovan nejen tim zdlouhavym a unavujicim
Cekanim, ale také trvale velikym pottem navstévniki v expozici. Soustiedéné, klidné a del3i
pozorovéani obrazl bylo prakticky nemozné, i kdyZ vedeni muzea provozné stanovilo jako limitni
pocet divaka, ktefi mohou byt souasné pfitomni ve dvou podlaZich expozice. Podobny limit
si o dva roky pozdé&ji Muzeum uméni v Bonnu bohuZel nestanovilo a vystava The Guggenheim
Collection (21. 6. 2006—-7. 1. 2007) méla okamziky, kdy pohyb navitévniki v salech mél
podobu pfetlacujiciho se davu téméf bez moZznosti sledovat obrazy. Jesté pfed touto ,berlin-
skou divackou revoluci” jsme mohli pozoruhodné tdaje o divackych rekordech &ist v élanku
Obrazov hitparada v ¢asopise Tyden 10/2003, kde Tomés Pospiszyl pojednavé o nejvyraznéji
navstévovanych vystavéach vytvarného uméni. Dosud asi nebyl pfekonén tehdejsi ¢esky rekord
v podobé 110 252 navstévniki na vystavé Maxe Svabinského ve Valdstejnské jizdarné v roce
2002, kdy denni pramér byl 1225 divékd, tedy desetindsobné méné neZ nejpocetnéji navsti-
vené dny na zmifiované vystavé berlinské. Pospiszyl rovnéz uvadi priklady jinych svétovych
van Goghové muzeu v Amsterodamu a reprize v Art Institutu v Chicagu mohl vykazat celkem
vice nez 1400 000 navstévniki. Denni pramér byl pres 3est tisic divakd, zatimco MasacciGv
Vlynélez perspektivy v galerii Uffizi nav3ivilo denné v prdméru 3925 divéka. Pres Sest tisic
navitévnika denné mivaji také Documenta v Kasselu. Tato &isla jsou jasnymi diikazy narGstu
zajmu o vytvarné uméni, ale soucasné jsou i ur&itou hrozbou. ProtoZe vyvolavaji pocit obav
a stimuluji potfebu zahajit uréité obranné kroky. Nebo snad pozorovéni renesanéniho obrazu
¢i meditativni malby Marka Rothka mUiZe byt masovou zabavou?



. Navraty k individudlnim zazZitkam

Uvézime-li, Ze princip muzea, jakkoli velkd muzea uméni zacinaji vznikat zejména ve druhé
poloviné devatenactého stoletf, je spjat s d&jinami kultury po celé staleti, mdZeme dospét
k zavéru, Ze i muzeum reaguje na vné&jsi spolecenské, ale i své vnitini vyvojové podnéty. Takové
reakce mozna mlzeme oznatit jako sebezachovné, a dokonce je miZeme povazovat za uréitou
obdobu procestl prirodnich. Pfemira uréitych skute¢nosti vzdy vyvolava pFirozené obranné
reakce. Vyrazné inovace soucasné zpravidla posili touhu zachovat véci dfivéjsi, a naopak zarpu-
tilé trvani na dlouhodobé neménnych hodnotach a postupech o to rychleji vyvola touhu po
novatorstvi. Je to skutecné jista obdoba procest ptirodnich, jakkoli se George Kubler, k némuz
jsme se v Gvodu této drobné studie vztahli, branil pfehnanému prenéseni pifrodni symboliky
principu zrozeni — rozvoj — zanik do spole¢enskych véd. PFilis kruta zima zpQsobi pFirodé ztraty,
coz ale vyvola reakci, a flora i fauna pak svymi vlastnimi obrannymi mechanismy postupné
ztraty napravi, a opét tak navodi stav rovnovahy.

V rGiznych etapéch vyvoje uméni jiz mGzeme najit okamziky, kdy zesileny ddraz na nékterou
tendenci &i typ tvorby nebo tematiku pomérné brzy vyvolavé potiebu reakce a hledani jinych,
ba protikladnych tendenci, témat & typl tvorby. Jsou-li nadmiru zvy3eny preference uménf
instalace a elektronickych médif, zcela pfirozené se z ,obrannych” diivod(i brzy objevi zvyseny
zajem o malbu. Bude-li muzeum uméni pfesprilis rozvijet virtualni elektronické formy komu-
nikace s vefejnosti a bude nadmiru investovat do interaktivnich doprovodnych programt
a elektronické prezentace svych sbirek, zcela pFirozené se jako logicka reakce objevi zesilend
touha divakd po skute¢ném kontaktu s originaly. A naopak kdyZ aktivita muzea vaici publiku
bude nedostacujici, zlistanou jeho saly opu3téné a jako reakce se dostavi zesilena potteba
vytvéaiet doprovodné aktivity, jimiz bude publikum opét pfitazeno zpét mezi exponaty.

K €emu ale mUZe vést nyn&jsi stupiiujici se tendence masové navitévnosti? Jakou to vyvold
reakci? A jak by méli své p¥isti kroky koncipovat galerijni zprostiedkovatelé uméni? Jak bude
muzeum chranit nejvzacné&jsi originaly, aby statisicovd navstévnost nezplsobila poskozeni
obrazu, ale i znehodnocenf soustfedéného zazitku samotnych navitévnika? Patrné miZeme
olekéavat, Ze muzeum postupné zacne posilovat urtité formy exkluzivity. MoZné dojde na
paralelu toho, co zname ze slavnych 3panélskych pravékych jeskyni, kdy vedle pivodni, dnes
uZ z ochrannych diivodd pro verejnost nepfistupné jeskyné je vybudovéna dokonala faximile,
kam vstupuji navstévnici, aby si fyzicky mohli proZit prostor, proporci a fyzické vyznénf této
unikatni pamatky.

Muzeum s renesan¢nimi & modernistickymi obrazy asi nikdy nepfikroti k prezentaci faximilif,
ale nutné musi hledat moZnosti propojeni principu demokratizace s principem wylu¢nosti.
Mozna dojde na to, Ze abych se na original Mony Lisy nemusel divat do dokonalého hledacku
v kamefe jedné z desitek japonskych turistek a mohl predstoupit skuteéné pred original, budu
si muset zaplatit pfiplatek za vstup ve vyhrazené dobg, kdy pocet navitévnikd bude regulovén.



Mozna dojde na vytvoreni ,chranénych zén" v muzeich podobné jako v pfirodé. Do nékterych
salt bude vpustén jen omezeny potet divakd, aby né&jaké ohroZzené nenahraditelné skvosty
byly zachréanény. A k nékterym bude vstup zcela zakazén, jen o jejich pfitomnosti budeme
védét a prohlédneme si dokonalou kopii. Navic skute¢né nejde jen o samotné exponaty a jejich
ochranu, ale také o ochranu postojd, zaZitk( a pocitl navstévnikd. Aby bylo moZné na chvili
zcela samostatné setrvat s obrazy Marka Rothka, bude tfeba jednou mozné zapsat se do porady,
rok dva Zekat, a pak vstoupit na patnact minut do prazdné mistnosti s péti Rothkovymi obrazy
jen v pFitomnosti tif ¢tyf predem zapsanych pféatel. Je to realné? Do Vily Borghese se uZ deset
let nelze dostat jinak neZ po predchozim elektronickém objednani. Také kaple Scrovennil
mé po rekonstrukci pFisny objednavaci systém — a kdyZ dojde na vas termin, stravite patnact
minut v pfipravné Cekarng, kde vés klimatizace zchladi, abyste pak dalSich patnact minut
mohli proZit vzacnou chvilku kontaktu s uméleckymi skvosty. Z profese zprostfedkovatell se
stane profese ochrancd.



Abstract

Profession without a Contract?
(Current issues of professional training and
practical utilisation of gallery teachers)

The partial study focuses on the interdisciplinary nature of education of gallery teachers
and the issue of their practical utilisation on the market. Both globally and in the Czech
environment, there is an increasing effort of museums and galleries to strengthen
communication with the public, so even universities provide a professional training of
future gallery animators and trainers. Mediation of art (Kunstvermittlung) has gradually
become an independent university field of study, though its form and position in the
university system is yet to be clarified. In order for the art to function in high quality,
it is necessary — in addition to the established professions (art historian, art theorist,
teacher of art) — to develop and make independent new fields (curator studies, gallery
pedagogy). Does the legislation and gallery practice correspond to the development
of the university professional training?
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,Platon sépare mimésis et désir."
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1. Mimésis a generativni antropologie

Uvodni vyrok René Girarda orientuje, a to rozdilné od platonsky chapané teorie mimésis, napo-
dobu na pole generativni antropologie, jejimZ vychodiskem je myslenka Erica Ganse o piivodu
jazykového vyjadient (to méa scénicky charakter), jakozto jedine¢né udalosti ,the Originary
Scene”, preruseného praptivodniho gesta: ,an aborted gesture of appropriation”. Girard tim
otevird zajimavy zplsob pohledu, ktery vyjima teorii napodoby z prostfedi hodnoticich soudd,
zaloZenych na mife korespondence mezi zobrazenym Gtvarem a jeho predlohou. A aktualizuje
tézani po moZnostech vztahu teorie napodoby vici zékladnim strukturam lidského poznéni.
Napodoba je Girardem vnimana jakoZto primérni postup socializace. Pfesné feceno je jejim
principem. Pokusime se proto konfrontovat postup socializace ve vztahu ke kognitivni funkci
uméni. Wchodiskem pro nés bude nejenom dynamika procesu socializace, ale i prostor, jen?
urcuje kritéria hodnoceni vystupu zminéného procesu v prostfedi uméleckého skolstvi. Druhy



citat, jehoZ autorem je patrné francouzsky filosof Julien Coupat, poukazuje na pomérné
bez(t&snou spoletenskou situaci, v niZ se nase konani ocita. | kdyZ se Coupattiv text nevztahuje
k Gzce vymezenému tématu, jsme toho nazoru, Ze podobna bezvychodnost je i pro nase konani
symptomaticka. Dle naeho nazoru zde vzniké paradoxnf situace, v niZ kvalitativni hodnoceni
vystupu je zaloZeno na informaénim p¥inosu (na mife nové informace v instituci umént) a oproti
tomu vzdélavaci proces je veden jakoZto normalizatni osvojovani kodi reprezentaci.

2. Mimésis - konceptualizace - tvarovani

Vyjdéme z toho, Ze se proméiuje dynamika napodoby v souvislostech konceptualizace. Je
nutno nejprve definovat pojem a postup konceptualizace. Tradi¢ni pojeti konceptualizace Gzce
souvisf se symbolizaci skute¢nosti ndpodobou vzori. Konceptualni byva charakterizovéno, a to
hlavné zésluhou Ernsta Hanse Gombricha, jako symbolické a je ddvano do opozice viii pojeti
percepcnimu. Prévé proto musime naznatit modelovy nastin posunu napodoby na zakladé
systému ,schématu a opravy”, ktery symbolickou formu prekracuje smérem ke korespondenci
s reflexi skute¢nosti a k narativité. Cely proces je moZno oznait jako tvarovou strukturaci figury
a pozadi. Ta je uréena predpokladem reflexivniho modelu percepce &i reprezentaci. Schéma
de facto zaklada teorii uméni na lingvistickych kategoriich, které tak ¢i onak koresponduji se
znazornénim. Nova informace vstupuje do hry tvarovanim zaloZenym na principu schématu
a opravy. Takto popsané struktura¢ni aktivita poukazuje i na dilezity aspekt napodoby v sou-
vislosti s proménou figury napodobitele.

3. Reprezentace - mimeticka touha

Girardova a Gansova koncepce generativni antropologie vychazi z ostentativnich gest — repre-
zentaci, kterd jsou déle napodobovéna $irsi societou. Uméni abstrahuje z reality a strukturuje
spole¢nost. Znak — gesto rozehravé déj. Francouzsky filosof René Girard ukazuje mimésis
jako zéklad kazdé touhy. Vlychézi z principu tzv. trojahelnikové touhy a modelu prostfednika
touhy. Trojdhelnik je Girardovi metaforou vyjadfujici troji vztah mezi subjektem, objektem
a napodobitelem. Touha je zde prostfednikem definovana dle druhého. MZeme tak hovorit
o privlastiiovani mimésis. Girardova teorie napodoby vychézi z interdisciplinarnich vztah,
jako intersubjektivni pohyb. Touha zde vznika z ndpodoby nékoho (jiného), koho povazujeme
za vzor. Dovedeme-li tento princip déle, disledkem je proces neustalé napodoby, pfi némz
napodobujici napodobuje predchoziho napodobujiciho. Zminény proces nazvéme socializaci.
Nova informace — vzor (piikladem miize byt ,prapCivodni scéna” Erica Ganse) je postupné
vyZerpavan. Hierarchii mezi touZicim subjektem a jeho vzory vytvafi spoletnost na zakladé



asymetrického vztahu. Jadrem, stfedem je zde mimeticka touha. Okoli se s nf vyrovnava
napodobou. Dille7ité pro nés je, Ze timto stfedem neni objekt mimésis (nap¥iklad pribéh,
déj, postava) — uréita konstanta, ale touha tuto hodnotu na zakladé napodoby uchopit.
Girardova teorie je zasadni i v tom, Ze zdGraziiuje Glohu instituci v souvislosti s kulturnim
vyvojem a procesem socializace.

4. Konverze

Dalezitym terminem je proto v Girardové mysleni pojem konverze. Tu chape jako skutecny
védecky predpoklad. A diky tomu vyvraci pfedsudek autonomie lidského subjektu, domnélou
moderni nezavislost lidského jedince. Konvertovat pro né&j znamena uvédomit si, ze jsme ve vleku
mimetické touhy a Ze nemame neomezeny svobodny pohyb. Nejedndme autenticky. Autenticita
je chépana jako deviace, asocialnost. Dané uvazovani je samozfejmé mozné uplatnit na viechny
socialni funkce. Mezi zakladni socialni funkce fadime reprezentaci a vizualitu. Od poloviny
devadesatych let minulého stoleti je diky impulsu Williama J. Mitchella dokonce nutno hovofit
o obratu k obrazu.

5. Reprezentace - vizualita

Vlyjdéme proto ze soutasné teorie reprezentace a opfeme se o koncepci Louise Marina. Dle
kterého, ,(...) je reprezentace delegatem povéfenym zastupovat vyznam a silu né¢eho jiného.
Toto soucasné zjevovani pfitomnosti i nepfitomnosti plivodniho objektu je tvofeno dvojznat-
nym aktem substituce a okultace, nahrazenf a zakryvani: mocenska instituce uréuje anebo
produkuje reprezentace jak fe¢ové, tak i uzitkové: predstavuje je jako své vlastni.” Reprezentace
tedy néco opakuje (re-prezentuje). Je formou nahrady. Dle Marina ukazani nahrady souvisi
s aktem zdvojovani. Zminény autor odkryva vizualitu jako sit legitimnich vyznam( obraz(,
které determinuji recepci divéka. Vidéné je zachycovéno clonou vyznamd, je zachycovano
socialni konstrukci. Od tohoto pohledu se odviji i kulturni praxe vidéni. Vizualita je takto
klasicky chdpana jako socialni funkce. Tim Marin otevira ve francouzské teorii uméni prostor
pro dal$f autory (napt. Jacques Ranciere, ale od této doby vstupuji do védeckého diskursu
i mimo-francouzsti teoretici, napt. Norman Bryson, Hal Foster a dal$f). Zminény prostor lze
poté posouvat, destabilizovat (nap¥iklad Bryson se pokousi objevit zptisob prézdného pohledu,
ktery by nebyl terorem). To v3ak neni pro nas postup dileZité. Zasadni je, Ze nase vizualni
praxe je zbavena pfirozenosti vidéni, na misto niZ vstupuje politika vidéni. Marin poukazuje
pravé na legitimnf vidénd.



6. Hodnoceni uméleckych vystupi

Nyni, kdyz byla ukazdna dynamika napodoby v souvislostech generativni antropologie,
naznaeno pole vizuality chdpané jakoZto socialni funkce, je tfeba popsat v danych souvis-
lostech problematiku hodnoceni uméleckého skolstvi. Ta vychézi z klasické institucionalni
teorie uméni, tak jak byla koncipovéana od poloviny minulého stoleti. Vychodiskem pro jeji
konstituovani byla teorie Fecovych her Ludwiga Wittgensteina. Na jejim zakladé je moZno
chapat pojem uméni, jakozto pojem otevieny, tak jak ho definuje Morris Weitz. Cimz je
stanoven specificky prostor nejenom pro klasifikaci, ale i pro hodnoceni uméleckych vystupa.
Prostor ,Svéta uméni” Arthura Danta. Na jeho fundamentu koncipuje George Dickie insti-
tucionalnf teorii uméni.

7. Instituciondlni teorie uméni

Svét uménf je instituce. Instituce je konvence, kterou Dickie definuje slovy: ,Mezi riznymi
vyznamy instituce ve Webster’s New Collegiate Dictionary nalezneme i tento: To, co je ustanoveno
jako: a) zabéhnuta praxe, zakon, zvyk atd., b) ustalené spolecenstvi nebo korporace.”

Pro nas je d(ile7ité poufiti slovniho spojent ,zabéhnuta praxe”. Uméni je klasifikovéno i hod-
noceno na zakladé zab&hnuté praxe. Krucialni je termin ,zab&hnuta”, ktery jako by predjimal
potenci hodnoceni uméni na zakladé urcité zvyklosti. Definici uméni na zakladé temporality
zavadi Jerrold Levinson: ,1t’) x je uméleckym dilem v ¢ase t = x je pfedmét, o némz plati v case
t, Ze n&jaka osoba nebo osoby majici na x pfisludné vlastnické pravo jej neprechodné zamysleji
(nebo zamyslely) tak, aby byl vniman jako umélecké dilo, tj. vniman kterymkoli zptisobem
(¢ zptisoby), jakym se objekty spadajici do extenze ,,uméleckého dila™ pred t sprévné (nebo
standardné) vnimaji nebo vnimaly.”

| kdyz se jedna o klasifikaZni definici, slivko standardné poukazuje k sytému hodnot té které
doby. Uménf je v konkrétnim ¢asovém Gseku charakterizovatelné a v ramci toho i hodnotitelné.
Levinson uvadi v souvislosti s d&jinnosti tfi hodnotici kategorie: ,revolu¢ni umélecké dilo”,
,originalnf umélecké dilo”, ,nové umélecké dilo”. Jeho posuzovéanije zalozeno na informagnim
piinosu do svéta uméni. Institucionalni teorie uménf je i jednim z vychodisek hodnoceni
uméleckych vystup.



8. Umélecka hodnota

Tzv. ,umélecké hodnota" je stanovovana i na zakladé p¥inosu nové informace. Zde vyjdéme
z dualistického uvaZovani Tomése Kulky. Umélecké dilo je hodnoceno na zékladé originality:

.Je zde v3ak jesté dalsi druh soudu, ktery se vztahuje k jinému druhu hodnoty. To, je-li dilo
originalni, zda vybo¢uje z norem tradice, nebo pfedznamenava zacatek nové éry atp., pfedstavuje
diile7ité faktory pro jeho posuzovani.”

Termin umélecké hodnota zavadi Tomas Kulka jako protiklad hodnoté estetické. | on inter-
pretuje a nasledné hodnoti uméni v kontextu.

,Originalita dila, jeho netraditnost, pfipadné vyznam pro vznik nového obdobf nemusi mit
nic spoleného s jeho estetickymi kvalitami, tj. s mirou jeho jednoty, komplexnosti a intenzity.
Takova dila mohou byt esteticky dobra i 3patna. Tyto dvé hodnoty se mohou navzajem ovliviiovat.
Nicméné jde o dva rdzné typy hodnot: riizné druhy faktord zde hraji riiznou roli a jejich miru
urcujf dalsf parametry.”

Zasadnf je inovativni piinos. Odborny nazev ,umélecka hodnota” neni dle naseho nazoru
nejvhodnéji zvoleny. Korektn&jii by bylo pouziti terminu ,jina né estetické hodnota”, ktery
se vymezuje nejen vici formalistickému hodnocenf, ale i deskriptivnimu uréeni pojmu uméni.
Nas v3ak zajima pravé vztah nové informace vi&i zvyku. Tedy to jak se zvyk stévé estetickym
kritériem. Na tomto zakladé by bylo zajimavé sledovat i hranice ¢itelnosti uméni. A to ve tiech
rovinach: 1) nové, originélni necitelnd informace, 2) ¢itelna konvenéni informace, 3) konvence
ztracejici informaéni hodnotu.

9. Hodnoceni vystupd vysokych uméleckych $kol

Wstupy vysokych uméleckych kol jsou dle stévajici zaZité praxe hodnoceny na zdkladé informat-
niho pFinosu, a to v prostfedi instituce uméni. Paradoxné tak vznika diference mezi socializatnim

zamé&Fenim vzdélavaci instituce, mimetickymi postupy s ni spojenymi a hodnoticimi procesy

kompetenci akademické obce. Vyvstava zde otézka po mife napodoby jednani na poli vizuality
a potence redefinovani zminéného prostoru.
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Imitation and Cognitive Function of the Art
The aim of the paper is to show dynamics of the university art education in terms

of the anthropological theory of imitation. The basis includes imitation theories
of Eric Gans and René Girard.
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1. Je t¥eba povzbudit vSechny pro zvlastni hodnotu
tvliréich éinnosti

,Je tfeba povzbudit viechny, kdo tvoff nebo kdo se chtéji stat tvirci.”

Citaci z mezinarodnf deklarace, kterou v jubilejnim roce nového tisicileti Svétova organizace
dusevniho vlastnictvi adresovala nérodiim svéta, aby vichni bez vyjimky mohli byt infor-
movani o hodnoté dusevniho vlastnictvi a o pfinosu ochrany prav k vysledkim intelektualni
tvorivé ¢innosti pro lidstvo, dovoluji si pfedeslat své vystoupeni v ramci tematického bloku
zamé&Feného na piiklady z praxe.

K témuz ocenéni (predeviim) umélecké tvorby sméfuje jinymi slovy jiz zvolani Ovidiovo
v Proméndch, kdyZ popisuje nédheru Apollénova sluneéniho palace: ,Opere superante
materiam!” Spattuje-li pozorovatel oslfujici zlatnické dilo, docefiuje-li hodnotu pouZitého
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drahého kovu i nespornou femeslnou naro¢nost, a presto tvrdi, Ze jesté nad tim viim daleko
vice ¢nf umélecky vklad tvarcav, pak se vlastné intuitivné dotyka samotné nehmotné podstaty
dila. A pravé ta byla vieobecné uznana za natolik ddleZitou a sou¢asné natolik kiehkou, aby se
stala predmétem pravni ochrany.

Namétem tohoto pfispévku jsou tedy pfedeviim popis aktualniho pravniho stavu a podnéty
k vyuzitelnosti pravnich instrumentd v bézné obchodni praxi tvircd, se zamé&fenim na oblast
grafického designu. Oproti béZnym obchodnim vztahdim mezi objednateli a dodavateli, u nichZ
obé smluvnf strany rutinné uméji nastavit pravni parametry (pfedmét dodévky, cena, misto
a termin plnéni, garance kvality, odpovédnost za vady apod.) a maji kazdodenni zkugenost
s jejich plnénim (ale i porugovanim, uplatiiovanim odpovédnostnich narokd, rozvazanim spo-
lupréce atd.), pravni kvalifikace ,zbo#" obchodovaného mezi designérem a jeho zakaznikem
nese zcela specifické rysy, nebot zde dochazi ke vzniku a naklddani s nehmotnymi statky, které
jsou predmétem dusevniho vlastnictvi.

2. Ziakladni nastroje autorskopravni ochrany

Z vétsiho mnoZstvi dal3ich pravnich instrumentd pouzitelnych k ochrané zaméfim se déle
predeviim na autorské pravo. Zde plati, ze pfedmétem ochrany (dilem ve smyslu autor-
skopravni definice) se méZe stat jakykoliv vytvor umélecky & védecky, ktery splni zdkonem
predepsana kritéria, predeviim Ze jej lze charakterizovat jako jedine¢ny vysledek tviréi (nikoliv
pouze femeslné, jakkoliv i vysoce odborné) ¢innosti autora. Stézejni charakteristikou oviem
je, Ze dilo poziva nize specifikovanou ochranu bez ohledu na aktualni formu jeho hmotného
vyjadrent; chranén tedy nenf primarné hmotny substrat dila (platno obrazu, nanosy barev,
datovy nosi¢ elektronického zaznamu), ale jeho nehmotna podstata.

Ochrana vzniké automaticky ex lege, aniZ by bylo nutno absolvovat Gfednfi registrace
¢i jiné formalni procedury. Vylugna autorska préva nélezeji tvirci jiz od okamziku vzniku
dil¢ich vyvojovych fazi dila. Jakakoliv pozdéjsi nakladani s dilem (¢imz nutno rozumét
zejména zésahy do integrity, veskera zpfistupiiovani tfetim osobam nebo postupy, z nichz
plyne v souvislosti s dilem primy ¢ nepfimy hospodafsky prospéch) jsou podtizena principu
monopolizace ve prospéch tvarce dila. UZiti dila se pfipousti pouze na zakladé licenéniho
opravnéni, které je budto konstituovano autorem na zakladé dvoustranného pravniho Gkonu
(smluvni licence), nebo které ve vyjimegnych pfipadech vyplyva piimo ze zakona (zejména
beztiplatné zakonné licence). Zpracovani dila, pfi némz zpracovatel zasahuje do integrity
predlohy jiného tvirce, je moZzné pouze se souhlasem takového predchidce. Pravni pred-
pisy rovnéz zakotvuji katalog preventivnich, restitu¢nich a reparacnich, sankénich, jakoz
iinformaénich narokd, jichZ se mGZe doméhat postizeny nositel autorskych prév v pripadé
zasahu ze strany neopravnéného uZivatele.



Lze tedy jako podstatné shrnout, Ze sou¢asny model pravni ochrany dusevniho vlastnictvi
podporuje kreativitu na principu ekonomické motivace tim, Ze autorovi/ptivodci poskytuje
exkluzivitu v nakladani s vysledky jeho du3evni tvofivé innosti. Vychézi se z pfedpoklady,
7e tviiréi proces vzniku dila vyzadoval predchozi investici (¢asovou, znalostni, finanéni
apod.), p¥i nejistém otekavani budouctho vynosu z komeréniho uplatnéni dila. Adekvatni
protihodnotou by tedy méla byt obligatorni spravedlivé autorska odména, kterd je v zésadé
dvouslozkova: V souvislosti se zhotovenim dila na objednévku pfislusi autorovi Zast odmény
za vytvoreni dila, kterd mdZe zohlediiovat (ale ¢asto tak z diivodu konkurenéniho prosttedi
na trhu netini) nakladovou kalkulaci. Daleko specifi¢téjsi je ale druhé slozka — odména za
uzitf dila, resp. v souvislosti s udélenim licenénich a dalSich autorskopravnich opravnént,
ktera zohledfiuje predpokladany &i skuteny rozsah uziti dila (stanovena nejéastéji jako jed-
norazové pausalni odména nebo jako vynosové odména, v zavislosti na komerénim odbytu
rozmnozenin dila). Ta teprve reprezentuje (a to zcela spravedlivé — jen v ptipadé realného
dspéchu dila) dodategny podil autoriiv na ekonomickém pFinosu, ktery vneslo objednané
autorské dilo do podnikatelské &innosti klienta. Nutno poznamenat, Ze souvislost mezi
uzitim dila a dodate¢nymi p¥ijmy na strané klienta (které by jinak nevznikly, a jichz je tedy
autor dila spoluptivodcem) nemusi byt pouze ¢isté piimocara. Prava k dusevnimu vlastnictvi,
nejcastéji vyplyvajici z vyhradnich licennich opravnéni, jsou totiz i standardnim Géetnim
aktivem — souéasti ekonomické bilance, pficemZ hodnota dusevniho vlastnictvi se v Case
miiZe i zna¢né ménit, a tim podstatné zvySovat ekonomickou (nejen ¢isté Geetnt, ale i redlnou
trznf) hodnotu beneficiate prav (klienta).

3. Modely nastaveni vztaht mezi designérem a klientem

V zévislosti na charakteristice tviirce a charakteristice klienta lze identifikovat nékolik modeld
kooperace ohledné vzniku a licencovani autorskopravné chranénych dél. Autor musi pfizpasobit
svoji komunikaci i nabidku klientovi a vyuZit i ponékud odlisny mix pravnich instrumenta.
Pokud jde o instrumenty, v zasadé lze operovat s vyhradnosti poskytované licence, jejim
rozsahem Gzemnim, ¢asovym i mnoZstevnim, s uzavienosti &i otevienosti smluvniho vztahu
(pripadna nevypovéditelnost smluv sjednanych na dobu uréitou, véetné moznosti vazani
smluvniho vztahu na celou dobu trvani autorskych prav k dilu), se sjednanim opci umoziiujicich
opakované obnovovani licence pro kratka obdobf, s piipadnymi ujednanimi predjimajicimi
budouci rebrand/zpracovani dila, s rozsahem udélenych dalsich autorskoprévnich souhlas
(k Gpravam, spojent, zafazen{ do souborii ¢ databazi, k zapisu zndmkopravni ochrany apod.).
Pokud jde o zainteresované osoby, na strané tvirce dila je nutné zohlednit odlisnou vychozi
situaci a) u samostatného autora — fyzické osoby/podnikatele, oproti pFipadiim b) plurality
autor( v rovnopravném kolektivu na zékladé smluvni spoluprace (identifikace tviir¢ich podild



jednotlivych osob, nastaveni vzajemnych vztah( s cilem jednotného vystupovéani vi&i klientovi,
v€etné piipadnych vzajemnych zmocnénf a véetné zohlednéni zakonné objednévkové licence
dle § 61 autorského zikona), c) kvalitativné jiné plurality autorii se vztahy podtizenosti vyply-
vajicimi z pracovnépravnich vztah( (kdy prava zaméstnanych tviirci jsou ve zvladtnim rezimu
zaméstnaneckych dél dle § 58 autorského zakona), d) autora &i autor( sdruzenych a vykona-
vajicich svou ¢innost prostrednictvim & v ramci pravnické osoby (obchodni spole¢nosti), tedy
museji fesit predchozf predisponovani prav ve prospéch pravnické osoby (smluvné &i na zakladé
zaméstnaneckych vztah), aby tato mohla byt dale smluvnim partnerem klienta.

V neposledni fadé pak aktivni nabidka (odlisny rozsah nabizenych praci, sluzeb, licenénich
a souvisejicich opravnéni) dle povahy klienta je v pfimé vazbé na budouci finanéni vynos autora.
Na rozdil od klienti/zadavatel(i — drobnych Zivnostnikii (s moznosti meniho objemu licenco-
vani, za nizsi ceny, v kratkych obdobich, prostfednictvim jednoduchych smluvnich formuléra
bez néroku na slozitou administrativu) u vétsich obchodnich spole¢nosti je mozno probudit
zajem predjimanim eventuelnich budoucich pozadavkd a jejich véasnym podchycenim (¢asto
se v pripadé vyhradniho licencovani vyuzivaji ujednani o moznostech rebrandu, fransizovani,
prevodu/ptechodu licenci & udélovani podlicenci v souvislosti s moznostmi holdingového
uspofadanf klienta, organizalnich zmén a pfevod( préav z divodd pfesunu aktiv a dafiovych

optimalizac, sjednani opci s ohledem na ¢asové Fizenf finanénich tokei u klienta apod.). V téchto

slozitéjsich pripadech, kdy i klient je vybaven kvalifikovanymi pracovniky, nutno doporuit
pravni supervizi pro kazdy jednotlivy smluvni piipad.

4. Eticka stranka smluvnich vztaht mezi designérem
a klientem

Pohybovat se na pomérné sloZité a ne zcela pevné piidé je — zejména pro nékteré potencialni
klienty — dosti obtfzné. Jejich tivahy o (ne)potFebnosti vizualni komunikace jsou mnohdy zati-
7eny informa¢ni asymetrif (neorientuji se tak dobte v ,pravidlech hry”, neuméji docenit pravni
a ekonomicky p¥inos), a v diisledku toho i nespravnymi predstavami a neadekvatnim ogekavanim.
Proto jednim z aspektt zpGsobilych akcelerovat budouci poptavku po tvardi ¢innosti designérd
je mj. i posileni transparentnosti a divéryhodnosti prostiedi, v némz klientovi je garantovéna
vysoka troven sluzby, z hlediska prava jsou nastaveny oboustranné priméfrené a spravedlivé
podminky na principu win-win a jsou respektovany i mimopréavni etické zasady.

Jak v dne3ni dobg, kdy ambici proniknout do oboru maji — bez ohledu na odborné zazemi
a umélecké schopnosti—i podnikatelé (operétofi) nedosahujici ocekavaného standardu, predeijit
nezadoucimu stavu, aby vizualni komunikace byla ovladnuta nekreativni mechanickou grafickou
ginnosti, na trovni ,montoven? Nabizi se otazka, zda by kultivaci prostfedi nenapomohla urcita
forma samospravného sdruzeni komorového typu. Ve stavajicim prostreds (a Zidné lepsi nam



bez vlastniho pti¢inéni zjevné shiiry nespadne) je tfeba odligit autorské tviirce dobrovolnym
prijetim sebeomezeni garantujicich odbornost (piislusné vysokoskolské vzdélani) a férovy
obchodnf pristup (nezneuiti informaéni asymetrie).

Soutasné ve vztahu k nastupujici generaci autor( je vysoce Zadouci, aby si designéri uz pfed
vstupem do praxe osvojili praktiky spocivajici v aktivni nabidce (férovy pristup s otevienym
yloZenim karet”, srozumitelnd komunikace viech prav i povinnosti, zohlednéni nékladové
stranky z pohledu klienta a variantni vy¢isleni ekonomického pfinosu, dalsi management
prav apod.). V ramci doprovodného programu konference jsme se uz snazili cvicit praktické
dovednosti zaloZené na aplikaci doporutené metodologie dle tohoto pFispévku.

Zavérem tedy nezbyva, neZ znovu povzbudit vSechny, kdo tvofi nebo kdo se chtéjf stat tviirci!



Abstract

Legal Aspects of a Relation between a Designer
and a Client

Unlike common business relations between clients and suppliers where both contracting
parties are able to routinely set the legal parameters (subject of supply, price, place and
term of performance, quality guarantee, defect liability, etc.) and have everyday experience
in their performance (but also in their breaching, putting forward liability claims, coopera-
tion termination, etc.), the legal qualification of “goods" traded between a designer and his
customer bears very specific features as intangible assets subject to intellectual property
are created and disposed of there.

Moving on this not much solid ground is — especially for potential clients — very diffi-
cult. Their thoughts of the (absence of) need of visual communication are burdened with
information asymmetry (they are not well versed in the “rules of the game”, are not able
to appreciate the legal and economic contribution) and — as a result — also with incorrect
conceptions and inadequate expectations. Therefore, one of the aspects able to accelerate
the future demand for creativity of designers is — among other things — the strengthening
of transparency and credibility of the environment in which the client is guaranteed a high
level of services. In terms of the law, conditions on the win-win principle reasonable and
fair for both parties are set and non-legal ethic principles are respected.

The first part of the paper focuses on the recapitulation of the important rules by which
“playground is staked out”, especially in the field of copyright. The current model of legal
protection of the intellectual right supports creativity based on economic motivation by pro-
viding the author/creator with exclusivity in handling the results of his intellectual creative
activity. However, it is up to the authors for what benefit they use the existing legal tools.

Both positive and negative utilisation of rights for the protection of intellectual property
is illustrated on practical examples in the second part (“archetypal’ communication models,
setting of relations between a designer and a client, solution of conflicts).

The third part of the paper includes recommendations of skills, procedures and techniques
a designer should adopt as part of an active clear offer (open “showing hands”, compre-
hensible communication of all rights, consideration of the costs by the client and variant
enumeration of the economic benefit, other rights management, etc.).

Practical skills based on application of the recommended methodology according to
this paper can be developed as part of the accompanying programme of the conference.
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Ma se vysoka 3kola pfi vyuce studentd orientovat primarné na ditkladnou znalost daného oboru,
nebo na tvardi ¢innost v daném oboru, na védecké prohlubovani poznatkd daného oboru, &
na pripravu student(, aby byli schopni po absolvovéni 3koly uspét v konkurenci ostatnich
odbornikd na trhu prace? Neni vysokoskolsky absolvent pfilis zahledény do svého oboru
a nepodcefiuje potfeby trhu, aby své znalosti a dovednosti také dokazal prodat a uzivit se? Je
absolvent dostate¢né sebevédomy a znaly podnikatelského prostfedi, aby realné ocenil hodnotu
své prace? M4 student vytvarné skoly stejné predispozice pro uplatnéni na trhu jako studenti
ostatnich vysokych 3kol, nebo objektivné existuji bariéry vyplyvajici ze specifik tviréi ¢innosti?
Vlysoké skoly v3ech obor(i nabizeji pfedméty pro porozuméni podnikatelskému prostted a trz-
nimu postaveni svého oboru. Zde se studenti mohou nautit nejen jak marketingové Fidit firmu,
ale zaroven jak Fidit svoji kariéru a své uplatnéni na trhu, jak zhodnotit své dovednosti, spravné
odhadnout trZnf situaci a nebét se vstoupit na trh kvili zdkladnim ekonomicko-manaZerskym
neznalostem. Na FUD UJEP v ramci pfedmétd vénujicich se managementu, marketingu, produkdi,



fundraisingu apod. se studenti Gastni projektd, kde si sami vyzkoust, jak sloZité, &i jednoduché
je uplatnit se na trhu s tim, co je konkrétné zajima na studovaném oboru. Jako pfiklad poslouzi
vydavani publikaci jednotlivymi ro¢niky Kuratorskych studii, manazerské piprava projektd
vetné navrhu finan¢niho zajistént, tvorba marketingovych strategif realizovanych projektd.

1. Publikaéni éinnost, sdileni dovednosti

Soudasti vyuky Kuratorskych studif na Fakulté uméni a designu je zapojeni jednotlivych roénikd
do vystavni ¢innosti. Toho je vyuZivano pfi tvorbé ro¢nikovych publikaci, na kterych se zésadnim
zplsobem podileji pravé studenti daného ro¢niku — od specifikace konceptu dle preferenci
a profesionalniho zaméFeni jednotlivych student( pres samostatné podani grantové zadosti na
financovani ptipravy a vydani publikace, editorské ¢innosti a samozfejmé, a to pfedeviim po tvorbu
text(, které jsou pripravované a konzultované v rémdi kurs(, ale zéroven autorsky garantované.
P¥inosy této ¢innosti a jejich vystupd se nabizeji v nékolika riznych a pro samotné studenty
Casto vyznamnych oblastech:
— Reflexe vlastni &innosti v ramci odborného studia.
— Konfrontace praktické ¢innosti s akademickym pohledem a teoretickymi poznatky odbornika,
Casto z mezioborového nadhledu, a vnéjsich spolecenskych a ekonomickych souvislosti.
— Sdilenf nabytych dovednosti v daném roéniku — mezi studenty, ktefi samostatné plnf jed-
notlivé Gkoly v rdmci tymové spoluprace.
— Predévani znalosti nasledujicim ro¢nikdm stejného oboru formou skript nebo monograficky
zaméfené publikace.
— Poskytovani zékladnich studijnich materiald pro studenty podobnych obort na dal3ich
vysokych, ale i stfednich skolach.
— Pomoc formou praktické p¥irucky pro kurétory v galeriich, muzeich a dal3ich kulturnich insti-
tucich, ktefi s touto ¢innosti teprve za¢inaji a nemaji moznost studovat obor na univerzité.
— Prezentace kvality naplné studijniho oboru, a to jak v ramci univerzity a fakulty, tak odborné
kuratorské a umélecké vefejnosti, potencialnim uchaze¢tm o studium, ale i dal§im vyznam-
nym Castem vefejnosti v ramci budovani image oboru a 3koly.
— Zkusenost s autorskou a editatni ¢innostf, véetné podévéani zadosti o grantovy pFispévek.
— Ziskani referenci pfi hleddni zaméstnéani po absolvovani Skoly nebo i béhem studia.
— Rist publikagni ¢innosti s vjznamem pro odborny Zivotopis.
— Praxe v tymové realizatnf a publikagni praci.
— Mirnénf obav student ze samostatnych projekta.
— Bourani bariér ziskanim odborného sebevédomi pfi uplatnéni absolventt na trhu prace.
Zminéné publikace na sebe navazuji ve volné fadé a jsou tvofeny vyhradné autory, presnéji
feteno autorkami, z fad student( a vyu€ujicich oboru Kuratorska studia. Kazda publikace ma



téma specifické pro kolektiv daného ro¢niku a jejich konkrétni projekty, kterych se Géastni
v ramci odborné vyuky. Specifické je také forma textu podle rozdilného marketingového zaméfent.
Vlizualni ndvaznost je déna jednotnym formatem knihy a dale designem, ktery vychazi z hlavni
ronikové vystavy a logicky na ni navazuije & ji jen nendpadné pripomina.

Prvnf publikace v této fadé je vydéana formou skript a realizoval ji kolektiv kurétorek hned dru-
hého ro¢niku po zaloZeni nového oboru na FUD UJEP. Formou pfipadové studie mapuje tymovou
praci kolektivu na ro¢nikové vystavé s nazvem ,Velmi kiehké vztahy, obraz rodiny v sou¢asném
uméni’, co je zarovef nazev téchto skript. Kompletné a velmi podrobné je zde popsén postup
pripravy této vystavy, a to od vygenerovani tématu, prizkumu ¢eské a slovenské vytvarné scény,
konkrétniho vybéru umélcd a dél, tvorby konceptu vystavy, stanoveni rozpottu potfebnych
finangnich prosttedkd, uréeni cile a vystup( aZ po rozdéleni roliv tymu. Nasledné je analyzovéna
realizace vystavy, vietné sebereflexe a nasledného navrhu na zlepseni pro pristi akce.

V jednotlivych kapitolach autorky provézeji ¢tenafe naroénym procesem, nutnym pro vznik
vystavy, kterd ma vyznam jak pro navstévniky, tak i pro samotné kuratorky. Prvni kapitola
se vénuje vzniku vystavniho projektu od samého pocatku a naznacuje nejistotu, se kterou
studenti bojujf pfi stietu s praxi: ,Uvodni rozhovory, které byly vedeny mezi autorkami,
a potazmo s vedoucim workshopu, jesté neobsahovaly zietelnou pfedstavu o identitg, jejiz
téma bylo navrZzeno. Predstavy byly zna¢né nesourodé, chaotické a rozporuplné. Je oviem
tfeba ¥ici, Ze pravé diskuse vedené s vedoucim kuratorského workshopu vzdy posunuly projekt
o velky kus dopredu. Odborné vedenf citlivé korigovalo ,mentéalni obrazy" autorek projektu,
nedirektivné — $lo o cestu motivagnich vybidnuti, kterd pFinasela svobodu.”

Zku3enosti shiraly studentky i v dal3ich krocich, jednoduchy pro né nebyl ani vybér nazvu
vystavy: ,Hledani vhodného nézvu se zG&astnil cely kuratorsky tym... V prvopocatetni fazi
rozhovor( padl pracovni nazev vystavy Instantni Zivoty... Uméleckou nebo také reklamni
strategif byvéa prévé operovani se zdanlivou nizkosti formétu. Jde o to, Ze se zamérné zvoli
takovy jazykovy prostfedek, nebo se pouZije takové pojmenovéni, které v nas odstartuje
lavinu asociaci.” Nelehkym, aviak dilezitym tGkolem bylo vybrat vhodné umélce: ,V ramci
tématu rodina se kolektiv kuratorek zaméfil na jeji promény, kterymi prosla v porevoluéni
dobé...Jako prvni bylo potfeba prozkoumat soutasnou scénu a nalézt umélce zabyvajici se
tématem rodiny... Bylo nutné urit méfitka a priority, podle kterych umélce vybrat... Cilem
zplsobu uspofadani expozice bylo vyvolat vzajemnou konfrontaci uméleckych dél a zérovei
otevfit dialog s divakem. Vedle vlastniho popisu situace chtély kuratorky navodit hru pocitd
a my3lenek, které jsou viem rodinnym ¢lentim diivérné znamé.”

Studentky se také musely naucit psat texty, coZ se jim potom hodilo pfi tvorbé skript. Texty
byly riznorodé, napf. koncept projektu, katalog, tiraz do expozice, ¢lanky do odbornych periodik,
tiskové zpravy, pozvanky. Na tvorbu textd Gzce navazuje potieba zvladnuti marketingového
zacilenf vystavy a spravna komunikace s vefejnosti, sponzory, médii i umélci: ,Komunikace
s umélci probfhala vétsinou prostfednictvim elektronické posty. Prekazkami byly pfedeviim
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komunikaéni Sumy, které byly zapfi¢inény napf. nepfesnym vyjadfovanim nebo dlouhymi
prodlevami v odpovédich na strané umélct a nedostateénym rozdélenim komunikace s jed-
notlivymi umélci na strané kuratorek...” Komunikace s tiskem a medialni partnerstvi pfinesly
fadu ohlas(, které jsou v€etné zaznamu televizniho vysilani z vystavy na vloZeném CD.

Samostatnou kapitolou jsou zku3enosti studentek z &innosti kolem pojisténi a prepravy, které
jsou u uméleckych dél velmi specifické. ,Konkrétni specifika kryti $kod se lisi podle nabidky té které
pojistovny a vlastnf uzaviené dohody mezi obéma stranami. Pojisténi by se mélo zait fesit s dosta-
te¢nym Casovym predstihem. Samotné vyfizeni podminek totiz miZe trvat i nékolik tydnd a z toho
dlvodu neni mozné délat velké zmény, co se tyce podanych Gdaji k vystavé... Za poznamku také
stoji nezapomenout na techniku a ddkladné si ji pfedem zkontrolovat. Jakmile by doslo v pribéhu
instalace ke zji3ténf, Ze néco nefunguje, ocitdme se v situaci, Ze musime najit alternativu, ktera viak
bude chyb&t v seznamu pojistényich véci... Pro transport sochy do Usti nad Labem byla objednéna
firma zabyvajici se prevozem uméleckych dél. ProtoZe bylo zapotfebi sochu pojistit i na samotny
transport, byla prostfednictvim této firmy uzaviena pojistka sochy pro celou dobu trvani vystavy
a7 do dne, kdy byla vracena umélkyni.” Z uvedeného textu je patrné, jak déleZité jsou nejen vstupni
informace, ale i vlastni zkusenost, kterd se vryje do paméti tim vice, &im vice situace v dané chvili
prekvapf: ,Kurator by mél byt pfipraven na moznost, 7e dostane dilo nezabalené.”

\Wraznym prinosem téchto skript je nazornost, s jakou byla vytvofena. Kromé podrobného
popisu krok za krokem z pohledu zatatetnika je do skript vloZeno mnoZstvi vysvétlivek a priloh,
které obsahuji ukéazky popisovanych textd, formulaft & smluv. V rémci Gspory néklad( je tisk kromé
obélky ¢ernobily a veskeré barevné materialy jsou zaznamenany na CD-ROMu, ktery je nedilnou
soucasti skript. Tato priloha obsahuje vizualni zmapovani ¢innosti studentek béhem realizace
vystav, zejména vystavni katalog, reklamnf spoty, televizni zaznam z vernisaze vystavy v Praze.

\lyznam skript je3té pfed jejich vydanim predznamenaval velky zajem o prezentaci jednotlivych
kapitol, kde pfedavaly studentky vy33iho ro¢niku svym nésledovnikiim poznatky, se kterymi se
setkaly béhem projektu. Zvlastnim ptinosem bylo i sdileni dovednosti v ramci tymu, jelikoZ
kazda ¢lenka tymu méla svoji urtenou oblast, ale neznala podrobné préci ostatnich v tymu.
Na prezentaci se tedy mohla sezndmit i s ostatni problematikou, coZ studentky velmi ocenily.

Na rozdil od prvnich skript, ktera jsou koncipovana jako pripadova studie realizace vystavy,
jsou druhé, recenzované skripta koncepéné posunuta do roviny mezioborového pFistupu k alter-
nativni vytvarné scéné z pohledu komunika¢nf a finanéni schopnosti jejiho uplatnéni na trhu.
Tento pristup se odréziiv ndzvu skript: Vstup do kuratorstvi cestou alternativni vytvarné scény.
Riznorodost pojetijednotlivych kapitol je zamérna a odrazi charakter pivodnich konceptd, aby
zvyraznila rozmanitost kuratorské innosti z pohledu za¢inajicich kuratorek. Rovnéz obalka
skript samostatné reaguje na vizualni styl katalogu ro¢nikové vystavy Akce Zet.

Propojeny teoreticky zaklad druhé ¢asti skript v souvislosti s aplikaéni prvni €asti umoziiuje
interni vhled do kompetenci kuratora formou osobni vypovédi studentek tohoto oboru na
vlastnich prikladech tak, jak se s nimi v realu setkaly. To v3e navic s oporou odborné pomoci



pedagogt i odbornikd z praxe v rdmci studia na FUD UJEP, ktera umoznila jiZ na zacatku
kariéry fesit nastalé problémy odborné a nauéit se pfistupovat k tomuto specifickému oboru
profesionalng, tzn. omezit pfipady feeni stylem pokus-omyl.

Aktivni a odvazny pfistup autorek je patrny jiz z prvni kapitoly nazvané ,0d alternativniho
vzdélavani k vlastni iniciativé”. Zkouma alternativni galerijni scénu v Ust{ nad Labem v souvislosti
s regionem, jeho typickymi problémy, ale i mistni tradici, inspiraci a reflexi velmi specifického
prostfedi. Vlyznam studentskych zku3enosti a snaha o jejich sdilenf je patrné i z dal3f kapitoly
,Recept, jak si vytvorit vlastni galerii”. Nejistotu za¢atku profesionalniho Zivota naznatuje i podka-
pitola ,Néhodné inspirace, zkusenost aneb Jak to viechno zacalo". Zahrani¢ni zkugenosti autorky
z Finska a Svédska dopliiuji v nésledujici kapitole zkusenosti ze sousedniho kraje ,Kuratorsky
skicak aneb Jak se d&l4 vystava v Oblastni galerii v Liberci”. Odbornou nadstavbu pak tvoF texty
o0 soutasném galerijnim provozu, integrované marketingové komunikaci a fundraisingu.

V pofadi zatim t¥eti publikace je jiZ formovana do monografie a kopiruje ro¢nikové zajis-
téni malé fakultni galerie s jednotici my3lenkou, realizovanou v ramci kontinuity témat,
na které byly pfizvany ke spolupraci fakulty UJEP odpovidajiciho zaméfeni. Nazvem knihy
Komunikaéni potencidl malé galerie (Galerie Rampa) chtély autorky upozornit na malo vyu-
Zivané moznosti marketingové komunikace, pfehlizeni samoziejmych, byt pracnych, aviak
levnych prostfedkd rdstu image, viditelnosti a navstévnosti mnohych galerii. Metodicky
vznikla snaha o zvy3eni navstévnosti na principu snéhové koule, a to predevsim z fad stu-
dentd fakult Univerzity J. E. Purkyn& v Usti n. L. Prakticky si viak studentky vyzkougely,
jak jsou jednoduché véci €asto obtizné, a metodami marketingového vyzkumu daly zaklad
objektivniho pohledu na situaénf analyzu.

Ve vazbé na pfedchozi publikace zkouma tato kniha problematiku vstupu mladé galerie
na vytvarny trh. Je zaloZena na realizaci uceleného roZniho projektu Galerie Rampa, ktera
se nachazi v hornim, tedy problematicky pristupném patfe budovy Fakulty uménf a designu.
Na pozadf vyzkumu komunikace s publikem a budovéni vlastni znagky sleduje rozvoj &innosti
v ramci tematicky zaméfenych vystav na obory blizké jednotlivym fakultédm, studijnim obortim
a specializovanym katedram, v€etné benefitd vznikajicich z jejich spolupréce. Cilem je budo-
vani publika galerie cestou prirozeného ristu cilové skupiny student( univerzity a jejiho
okoli. Marketing malé galerie zaloZeny na integrované komunikaci a budovani znacky tak
proling koncepci promy3leného kuratorského projektu, ktery tézi ze své dynamiky témat.
Pomoci marketingového vyzkumu je tato dynamika kontinuilné sledovéna a jeji vysledky
jsou v monografii pfedloZené v ¢asovém sledu.

Kuratorky si pro sv{j projekt zvolily jako téma rytmus a to dale rozdélily do podtémat rytmus
hudebnf, rytmus p¥irodnf a rytmus Zivotni. ,Rytmus je jednim ze zakladnich nastrojd, kterym
se umélecké dilo stava artikulovanym organismem. V3ude tam, kde se objevuji hranice, kde se
lomfi prabéh linie, nebo se v ni objevuje prerusent, nastupuji prvky rytmu. V umélecké tvorbé
ma své dominantni postaveni diky specifickému rozpéti mezi jednotlivinou a celkem.” Témto



tématam pak odpovidaly vystavy: Rezonance nehranych strun, Svét sedmikrasek a Zapomenout
dychat. V ramci vystav realizovaly studentky zajimavy doprovodny program, cileny na uréité
segmenty, a podle tohoto zaméfeni zvaly skupiny navstévnikd a uéily je vnimat Galerii Rampa
jako pfirozenou soucast kulturniho Zivota.

2. Védecka éinnost, sdileni informaci

Na zcela odlisném zakladé je postaven dalsi projekt, v némZ maji studenti moZnost nejen
védecky pracovat, ale zaroveii se nauti vysledky svoji prace uplatnit na novém on-line trhu, kde
marketing funguje jiZ prevédzné na globalnich principech. Timto projektem je on-line vykladovy
slovnik s nazvem Artslexikon, odpovidajici svétovému trendu, ktery si vynutila rychlost pfenosu
informacf i jejich starnuti.

Hlavnim cilem projektu bylo vytvofenf interaktivni u€ebni pomtcky, konkrétné webové
aplikace slovnikového typu se zaméfenim na tematiku arts managementu a arts marketingu,
ktera by byla zakladem pro postupné upfesiiovani a sjednocovani odborné terminologie v dané
oblasti. Mezi néstroje slouZici k dosaZen{ tohoto cile patfila jak propagace samotného projektu,
tak zejména Gzka spoluprace se studenty uméleckych obor( nékolika univerzit v ramdi jejich
marketingovych a manaZerskych kursd.

Webové aplikace tohoto slovniku funguje na doméné http://www.artslexikon.cz.

V ramci tohoto webu, ktery umozriuje konkrétnii fulltextové vyhledavani jednotlivych hesel
a odbornych vyraz(i (zpravidla v ¢esko-anglické mutaci), se v sou¢asné dobé nachazi témér 900
zpracovanych hesel, vytipovéno &i rozpracovano je dalsich 900 hesel. Tato hesla jsou élenéna
do 17 zakladnich podskupin. Web byl spustén v inoru roku 2012 a postupné jsou jeho obsah,
funkce a podoba dopliiovany a vylep3ovany, stavajici hesla jsou priibézné aktualizovana.

V projektu garantovana udrZitelnost a dal3i rozvoj on-line vykladového slovniku je zajisténa
na zakladé védecké prace studentd v ramci pfedmét(, jako je napf. marketing uméni. Rozsah
zapojeni studentd, ktefi timto nabyvaji vyznamnych znalosti i dovednosti, je dan plosnou
povinnosti, a to s minimalni ¢asovou naro¢nosti. Kazdy student nejprve aktualizuje jedno
hotové heslo, aby poznal jednotnou strukturu hesla, a teprve potom jedno nové heslo vytvori
a samostatné edituje. Odborna garance zpracovanych hesel je kontinuilné zajistovéna admi-
nistratory webu z fad vysokoskolskych pedagogt pfisludnych obord.

JelikoZ jsou hesla zpracovavana kontinualné a zpracovatelé z réznych univerzit jsou
propojeni pouze virtualng, je koordinace aktualné zpracovavanych hesel zajisténa ptes rezer-
vatni tabulku v Google docs. V sou¢asné dobé ma slovnik pfes 260 takto spolupracujicich
studentd. Slovnik je dale propojen s podobnymi elektronickymi databazemi a spolupracuje
s nim aktivné nékolik instituci zaméFenych na uméni, pamatky a cestovni ruch, véetné odbort
kultury a skolstvi krajskych afada CR.



3. Pozadavky zaméstnavateli

V souvislosti se snahou o ziskavéni dovednosti v dobé studia je viak diileZité se ob¢as zastavit
a vratit k Gvodni otézce, byt v jiném znéni: Co zaméstnavatelé po absolventech chtéji a co
dostavaji? Podle autora stejnojmenné studie J. Kohouta z realizovaného prazkumu ,TOP
studenti 2012" vyplyvé, Ze ,pres 80 % oslovenych zaméstnavatelt prakticky nebere v potaz
studijni vsledky dosazené béhem studia na VS".

Déle autor zkoumé, prot je tomu u nés jinak neZ v zapadnich zemich, a prichézi se zjisténim,
7e Cestizaméstnavatelé povaZuji za daleZité pro né samotné néco jiného, nez co je zohlednéno
v ramdi studijnich vysledkd. Ve vétsiné piipadd se viak nejedna o poZadavek ,absolventd Sitych
na miru” bez veobecného rozhledu v daném oboru. Profesionalni personalisté formuluji poza-
davky, z nichZ nejvice je v ramci obecnych znalosti akcentovéna dobra znalost anglittiny, kterd
je zejména u nékterych obort nedostacujici. Reseni autor hledé v anglické vyuce odbornych
predmétd & vyhradné odborné zamétenych zahrani¢nich stazich, aviak obé varianty povaZuje
v soucasnych podminkach za téméf nefesitelné.

Hned za angli¢tinou jsou zamé&stnavateli vyrazné cenény tzv. soft skills, chdpané jako uméni
prodat své schopnosti a dokazat vhodné, ale i ddrazné prezentovat dosazené vysledky.
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Abstract

I Can Create Beauty. And What's Next?
How Can Graduates Overcome Barriers to Finding a Job

Should in teaching students a university primarily focus on the perfect knowledge of the
given field or creative activity on the given market, scientific deepening of knowledge
of the given field or on the preparation of students so that they are able to succeed in
the competition of other professionals on the job market? Is a university graduate not
too much focused on his field and does not he underestimate the market needs and is
he able to sell his skills and earn his living? Is a graduate sufficiently self-confident and
knowledgeable of the business environment to be able to actually utilise the value of
his work? Does an art school student have the same predisposition to find a job on the
market as students of other universities or are there objectively any barriers arising from
the specific features of creative activity?

Universities of all fields offer subjects to understand the business environment and
market position of their field. Students can not only learn how managing a company
in terms of marketing but also managing their careers and finding a job on the market,
utilising their skills, correctly estimating the market situation and not being afraid of
entering the market for the lack of knowledge of the basic economic-managerial aspects.
As part of subjects dealing with management, marketing, product, fundraising, etc.,
students at the Faculty of Art and Design, Jan Evangelista Purkyné University take part
in projects where they try how complex or easy it is to find a job in the market based on
what they are specifically interested in the field being studied. Issuing publications by
individual classes of the Curator Studies, managerial preparation of projects including
their funding, creation of marketing strategies of the projects implemented may be
used as an example.
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Design je fenoménem dne3ni doby, setkavame se s nim takika na kazdém kroku. Je viudypfi-
tomny, ma mnoho podob a forem od produktového designu pfes graficky design, informa¢ni
design a obalovy design aZ po interiérovy design a architekturu. V dne3ni vysoce konkurenZni
dobé, kdy se stiraji cenové i kvalitativni rozdily mezi jednotlivymi vyrobky a sluzbami, dokaze
byt pravé design emocionéalni nadhodnotou, ktera rozhoduje o Gspé&snosti produktu. Dobry
design vyrobku dokaZe zdkaznika zaujmout a dokéZe z n&j vytvorit i svého oddaného fanouska,
coz mlZeme v soutasnosti pozorovat napiiklad na produkci firmy Apple. Design je ¢asto tou
nejviditeln&jsi slozkou budovéani znacky. Nékteré firmy jeho vyznam pochopily a dokaZou s nim
obratné pracovat, jiné na svoji prileZitost teprve ¢ekaji.

V €eském medialnim prostfedi se design stal velmi populédrnim tématem, o které se
bé&hem Sesti dnii navstivilo témér 40 tisic lidi. Nejen Llifestylova, ale dokonce i ekonomicka
periodika pravidelné referuji o designu nebo jeho tvarcich. Obraz designu je v3ak stéle velmi



jednostranny. Vefejnosti jsou pod pojmem design prezentovany produkty uZitého uméni nebo
exkluzivniho malosériového art designu, jejichZ kvality jsou posuzovény vyhradné v dekorativni
roviné. Snadno tak maze vzniknout mylny nazor, Ze Cesky design jsou pouze sklenice, vazy
nebo 3perky. Pesto je v Cechach zaroveii vyvijen kvalitni pramyslovy a produktovy design
vyrabény ve velkych sériich.

V ramci projektu Designem k prosperité jsme se rozhodli mapovat eské firmy, které vsadily
na design a spolupraci s designéry. Mnohym z téchto spole¢nosti pFineslo rozhodnuti pracovat
s designem jako se strategickou inovaci pfiznivé ekonomické vysledky a moZnost proniknout na
nové trhy. Projekt Designem k prosperité se proto soustfedil na reflexi piimych i nepfimych vliva
designu na trzni Gspéchy firmy. Takovy pohled neméa v Zeském kontextu obdoby. AZ dosud se
hodnotila kvalita designu oddélené od jeho vlivu na prosperitu a konkurenceschopnost vyrobce.
Projekt Designem k prosperité se oproti tomu snazi firmam ukazat, pro¢ by mély investovat
do vzniku a vyvoje nového designu a co jim to pfinese.

V prvni fazi projektu jsme vytipovali firmy, o kterych je vieobecné znamo, Ze sazi na design
a prezentuji design jako svou konkurenéni vyhodu. To je priklad firem Linet, Techo nebo Botas.
V dal3ich diskusich tviréiho tymu jsme hledali firmy z méné znamych oblasti podnikéni, napfi-
klad spoleZnost Borcad, kterd je vyznamnym konstruktérem gynekologickych kiesel a vlakovych
sedadel, nebo vyrobce bezpeénostnich systémii Jablotron. Ridili jsme se osobnf zkusenosti
a prehledem v situaci na eském trhu. DaleZzitym faktorem bylo, zda byly firmy ochotné a schopné
poskytnout data ilustrujici vliv designu na jejich hospodafské vysledky. PoZzadované informace
se tykaly rdstu obratu nebo zisku, ristu trzniho podilu, zvy3eni produkce nebo exportu, spoko-
jenosti klientl a zaméstnancd. Projekt v roce 2012 zahrnoval 13 pripadovych studif, které byly
podrobné popsany v katalogu a na vystavé poprvé konané v zafi 2012. Kazda p¥ipadova studie
je jind, nebot pribéh kazdé spole¢nosti & organizace je nezaménitelny. Zastoupeny jsou vyrobni
firmy, mésto Ostrava, hudebni festival Rock for People nebo vlajkové prodejna vyrobce odévii
Pietro Filipi. Jednoticim jmenovatelem je kvalitni design a jeho vliv na ekonomické vysledky.
Vzorovym piikladem muze byt pfibéh spole¢nosti Linet, vyrobce nemocni¢nich lazek. Jeji
zakladatel a majitel Zbynék Frolik vsadil pted lety na design jako jednu z inovacf, ktera Linetu
pomohla zatadit se mezi nejlspésnéjsi ceské exportéry. V roce 2011 vyvezl Linet témér 85 % své
produkce do zahrani¢i. Nikde neni doloZeno vyzkumem, Ze zakaznici kupuji nemocniZni postele
pouze na zakladé designu, ten ale podle zkusenosti firmy Linet design rozhodnuti zdkaznikd
vyznamné ovliviiuje.

Nas3 projekt je primérné uréen manazertm eskych firem. Proto jsme se rozhodli, Ze vystava
bude putovat po jednotlivych krajich Ceské republiky a jeji soutasti bude prednaska nebo
konference na dané téma. Spolupracujeme také s regionalnimi univerzitami a hospodafskymi
komorami. V ramci pfipravy projektu spole¢nost Dynamo design oslovila elektronicky v dubnu
2012 cca 500 Eeskych manaZeri a Feditel( spole¢nosti s dotaznikem na téma vyznam a vliv
designu pro Ceské firmy. Odpovédélo na né&j 144 respondent. Z vysledkd prizkumu vyplynulo,



Ze 87 % manazer( se domnivd, Ze existuje pfima vazba mezi designem a prosperitou. 67 %z nich
si rozhodné mysli, Ze design miZe pomoci ¢eskym firmam pfi prosazovani v konkurenci. Ale
pouze 11 % firem pravidelné mé&fi vliv designu na celkovou Gsp&snost podniku. Z tohoto pra-
avyznam. Maji nastavené procesy, organizaéni strukturu, jejich firmy fungujf. V kaZdodennf praxi
ale manazefi mnohdy nevédi jak design lépe vyu7it a také nevédi, co by design dokazal udélat
pro jejich firmu. Casto postradaji partnera pro diskusi, srovnani s jinymi podniky, zkudenost.
Ceskému prosttedi chybi design manazefi a design konzultanti. Design management ma jiz
v zahraniti tradici jako samostatny obor, v Cesku se oviem stale nevyutuje a praktikovan je
pouze velmi zfidka. Zabyva se vyvojem a zavedenim designu do vyroby. Jedna se o proces, ktery
je tfeba Fidit. Pfedchazi mu analyza trhu, konkurenénich vyrobkl a trendd v daném oboru.
Designér se musi vypofadat se zadanim, ale i s vyrobnimi a technickymi limity. Vyrobce by
mél byt schopen produkt nejen vyrobit, ale také uvést na trh. Design manaZer dobfe vi, Ze
design ma vyznamny vliv na rozhodovani zékaznika a mdZe mit zasadni dopad na prosperitu
firmy. Na druhou stranu by zisk nemél byt jedinou motivaci vzniku designu. Samotny design
nezarudi, Ze se produkt bude dobfe prodavat. Je sou¢asti mixu hodnot — spole¢né s kvalitou
produktu, technologickym know-how, cenovymi a vyrobnimi moznostmi a dal3imi faktory,
které museji byt v rovnovaze.

Je evidentn, Ze téma design managementu a produktivity designu je tfeba popularizovat
a komunikovat. Snad nejdale jsou ve Velké Britanii, kde DBA neboli Design Business Association
vyhlasuje jiz dvacet let soutéZ o efektivni design v deseti kategoriich. Zde jsou ocefiovany
projekty z rtznych oblasti designu, jako je corporate identity, packaging nebo produktovy
design. Vechna ocenéni dokladuji zdsadni vliv designu na fungovéani dané organizace a jasné
demonstruiji, Ze vliv kvalitniho designu na hospodafské vysledky podniku neni domnénka ¢
teorie, ale doloZitelny fakt. Stejné tak se projekt Designem k prosperité snaZi ukazat, Ze pfiznat
designu vyznamnou pozici v tomto souhrnu je strategické rozhodnutf, které se v dlouhodobém
horizontu vyplati. Projekt by mél byt inspiraci pro malé a stfedni firmy, jak vyuZzit kvalitni
design jako nastroj ristu a prosperity.
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Abstract

Design for Prosperity. Design Management in
Corporate Identity Design

(Can design be an effective tool of innovation?

Is design an effective investment in the long run?)

Until now, design was judged regardless the economic benefits and competitiveness
of the manufacturers. The Project Design for Prosperity based on the examples from
practice shows that these aspects are interconnected and that design can be an effec-
tive tool of achieving positive economic results, the main competitive advantage, the
impulse to buy products and also an added value. Such way of design interpretation is
unprecedented in the Czech context.

The project demonstrates the results of this thesis with an exhibition presenting not
only Czech companies and brands of the last twenty years, but also successful companies
of the sixties to eighties where good design helped to create their stable position on the
market and led to increased sales.
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Truth be told, there are two paths a designer can and should be able to pursue; one in which
the designer seeks to be a highly regarded styling expert and craftsman with a keen focus on
aesthetics truly shaping customers' desire, and one in which the designer is a cross functional
generalist being integrated within business, brand, marketing, production, logistics, etc. con-
tributing across the triple bottom line.

As claimed by Rachel Cooper and Mike Press in their book: The Design Experience: The Role
of Design and Designers in the Twenty-First Century;

“There are [therefore] conflicting definitions and descriptions of the profession of design,
with some parties referring to the transferable skills — core competencies of communica-
tion and visualization — others relying on “craft” skills — graphic design, product design
and technology, emphasizing fragmentation; the Mac operator and digital designer, the
strategic design professional; and the design manager and design researcher emphasizing
the ethnological role of designers."



The more traditional styling artist, often in pursuit of fortune and fame, also known as
the “rock star” designer, should spend his educational investments to learn and perfect the
craft of creating highly desirable products. Such designers should indeed focus on learning
the design craft and not be subject to comprehending business language and innovation
methodologies. Therefore dedicated styling programs should remain focused on teaching the
creative craft (i.e. BFA / MFA programs). Those choosing this path can be highly successful
in design once one reaches star status, either internal (e.g. Jonathan Ive) or external (e.g.
Philip Starke). While this path can be highly fulfilling both emotionally and financially,
there is little room at the top for many. Consequently, styling artists are limited in some
degree in significantly advancing much in this profession and thus should arguably have
some additional non craft skills incorporated into their didactic, such as design language,
design briefing and even design research to better prepare them for developing their works
and working with other disciplines.

The up and coming role of the design generalist, also known as the design manager (leading
to more senior roles such as a Creative Director or VP Design for example) is most suitable
for those who have a widespread curiosity and interest across many practices and how design
plays a role in supporting such. The design manager needs to be a good communicator, able
to speak both design and business language while having both interest equally at hand. While
there has been a recent increase in design management programs, students coming out of
such programs are often mostly theoretically educated and lack true understanding of the
complexities and inevitable corporate politics that hinder design to truly integrate and con-
tribute across the organization. And they often fall short in general communication skills, an
important and fundamental aspect of any professional. As designers are notoriously known
for not being able to effectively communicate outside the community, it would be beneficial
to incorporate communication & presentation skills into curriculums to better help them
articulate their works and themselves. Incorporating a course such as design presentation into
general design education would prove beneficial, both in professional and social settings.

As regards to educating either type of designer, specialized or general, there should be some
common ground in didactic modules that prepare both to know the very fundamental platforms
of design, such as design language, design DNA, design briefing and design processes.

Evidence of these distinct career paths can be witnessed in LEGO, one of the leading global
organizations leveraging and integrating design into daily practice. LEGO embraces its highly
regarded design talent, yet offers two equally rewarding career paths, allowing designers to
choose between becoming a specialist (internal rock star) or a generalist (design manager).
And LEGO invests heavily in continuing education of their designers through their LEGO
Design Academy teaching fundamental design management modules to designers seeking
to become a generalist.
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1. T shaped Designers

The T shaped professional as originally proposed by Marco lansiti in 1993 and popularized by
the consulting firm McKinsey during the 90s is defined as a professional who possesses a broad
general (lateral) understanding across many sectors and a deep specific (vertical) understanding
in one discipline. Further building on this notion and adapting it within the design community,
Tim Brown of IDEQ claims that the T shaped designer is one that possess a principal skill of
say industrial design (vertical) and empathy or inquisitive nature that branches him out into
other skills, such as anthropology (lateral).

The T shaped designers, or the generalist designers of tomorrow, will increasingly have
new responsibilities bestowed upon them. They will have to understand how to draw from
broad influences and how to incorporate design practices and methodologies to integrate
effectively with business. This means learning business terminology, appreciating market
factors, and working harmoniously with various disciplines to be truly successful in the
modern work place. Therefore integrated programs need to evolve accordingly to teach these
hybrid knowledge workers.

In contrast to the generalist, who | refer to being the large T, the “rock star” designer is also
a t shaped professional, who | refer to as the small t. These design professionals also possess
broad (Lateral) knowledge across many facets of design disciplines, such as research, prototyping,
ethnography etc. and a deep specific (vertical) skill, or shall we say passion, in one discipline,
such as in fashion or an expert model building. Most traditional design programs, whether
product, graphic, interior etc. typically produce small t designers.

Both designer types have the potential to play instrumental roles in brand and innovation
strategies, but the large T shaped designer possesses more merit to play an influential part
in business strategy and even sit at corporate boards, as seen in recently created roles such as
Chief Design Officers or the likes in a multitude of consumer goods companies.

2. Integrated or Independent

As design has taken a seat in the spotlight within the business community, thanks to the rise
(and fall) of Design Thinking, there still remains the open question of where the common ground
is. Should designers learn business lingo? Should business people learn design methodologies?
How integrated should educational programs become?

As stated before, | believe it should be the choice of those investing in their education to
pursue and focus on what they truly believe to best fit their character and personal goals. While
| believe that many design methodologies would truly benefit business, forcing them into
traditional business curriculums may not be the best answer. Educating those with a natural



inclination toward analytical thinking, such as with economics and risk management, for
example, will not interrelate naturally to integrated thinking. There are many great institu-
tions that provide the opportunity for specialized learning, in all disciplines. Emerging hybrid
programs that incorporate integrated thinking will naturally attract those who are both “left
brain and right brain" thinkers.

A great example of enabling educational pursuit in a dedicated or integrated discipline can
be found at Domus Academy. Based in Milan, Domus offers post graduate education (Masters
only) in a multitude of dedicated design disciplines, such as (Industrial) Design, Fashion,
Car and Transportation, Interaction, Accessories, Urban and Architectural, and Visual Brand
Design for example. They also offer a degree in Business Design. This program is an integrated
discipline drawing on a managerial skills, creativity and entrepreneurial spirit to develop the
modern manager. During the course of this program, the Business Designer often plays the
role of a Design Manager working directly with the dedicated design disciples (i.e. craftsman)
and contributing the business insight and strategy to execute a success commercial design.

3. Developing Design Leaders

Designers can choose to become great designers, or great managers, but rarely both. Although
there are many educational programs in place to foster either professional path, in most all
cases this is where it ends. As design continues to take on new found responsibilities and
professional status, it is a natural progression to continue to develop integrated programs to
develop design managers. There are great educational programs, both academic and profes-
sional, that teach designers to become good design managers, yet there is little being done
to develop design leaders. | believe the next step to further develop management skills, is to
enable the leap from management to leadership. Since managing and leading people takes on
many more dimensions and requires softer “humanistic” skills, these skills are imperative to
focus on and should be a consideration of continuing education programs. However, personal
softer “humanistic” skills are often overlooked in most design education programs.

Based on the pioneering work of Daniel Goleman in the field of leadership, Golemans'
research identifies six leadership styles derived from different components of emotional
intelligence. These leadership styles are not analogous to a singularly defined approach, yet
afford the opportunity to customize a methodology based on a mix of styles to generate the
most effective outcome. Goleman also identifies five components of emotional intelligence
at work. These “soft skills” are indeed learnable and measurable, and when taught produce
effective leaders. Drawing on these existing resources, design education could embrace some
of these leading methodologies, enabling designers to create a custom approach, much like
design itself, based on a target audience and desired outcome.



Some say leadership is an inherent skill, which | argue that any skill can be learned and
improved upon. We have also witnessed that design leadership does not always need to come
from persons technically trained in the design profession, as in the case of the late Steve Jobs.
While management and leadership roles differ in their objectives, the approach, skills and
attitude have some common traits and should play a more defined role in design management
education. It is important to know when and how to apply which mindset and how to navigate
between them appropriately. Learning about these characteristics and enabling the transition
from design manager to design leader is essential for the future growth of design.

4. Conclusions

Although design has fought hard to get out from under the preconception of just “making this
pretty” often as a downstream function, design will always play the role of styling. Designers
should be fundamentally trained to do so. Established arts programs have been doing this well
for quite some time. As the role of design continues to evolve and the demands of designers
continue to expand, it should be the sole discretion of how integrated one would like to become
with other disciplines. Programs from academia to continuing education should factor in
how to best serve the personal interest of the individuals. Existing and emerging programs
should continuously evolve, invent and integrate new methodologies. As design provides
both a process and an outcome, using design itself is one sure way to accomplish that. And
design organizations and design professionals should not alone leave it up to educational
organizations only. The design profession can also play a significant role in education as well.



Abstrakt
Vyuka designu: pfiprava designéru zittka

Design jako uméni se ve svém tradi¢nim pojeti utvafeni myslenek stéva — zejména
v dlsledku neustélého prilivu talentd a globalizace — stale vice komoditizovanym.

Designéfi pracujici jako umélci budou tuto zésadni roli, na nfZ stoji vznik a sléva celého
oboru, vzdy zastévat. Dne3ni designéfi by se viak méli zaméfit i na zakladni aspekty
podnikatelského prostfedi, aby tak oproti svym ¢im dal vice specializovanym kolegiim
ziskali na trhu konkurenéni vyhodu. Design je v obchodni sféfe stale obecné povazovan
za femeslo davajici tvar a smér myslenkam. Tyto myslenky jsou vét3inou vytvafeny
na zakladé prizkumu trhu a vyzkumu a rozvoje. Role designu se v3ak neustale vyviji
a v &im dal vétsi mite prispiva k inovacim a jasné obchodni strategii. Pomoci néstrojl
a metodologii pFispivéa design vyznamnym zptsobem ke kone¢nému vystupu, zejména
u tradi¢nich projektd. A nikoliv jen u kone¢ného stylizovaného produktu nebo sluzby,
ale ve v3ech féazich zazitkd spottebiteld.

Cilem tohoto prispévku je poukazat na rozdil mezi roli designéra jako umélce a roli
designéra jako inovatora a toho, kdo pfispiva k obchodni hodnotg, a uvést zptsoby, jak
se na tyto konkrétni role lze nejlépe pfipravit. V prispévku jsou rovnéz zminény trendy
rozvijejici se na akademické plidé a zplsoby, jak se tyto specifické role stévaji soucasti
profesionalnich postupd.
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