INTENCE, AFORDANCE A VYZNAM KULTURNICH OBJEKTU
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Disciplinu déjin uméni miiZzeme — mimo jiné
— vnimat jako mozaiku ¢i palimpsest raznych,
Casto soupericich metodologii a teorii. Jini ji
ptirovnali k ,,obchodnimu domu” metodolo-
gickych moznosti, v némz si lze vybirat pod-
le diktatu osobniho vkusu.l Pfesto se nabi-
zi myslenka, Ze jsou to nikoliv metodologie
a teorie, ale pojmy a koncepty, které bezpro-
sttednéji ovliviiuji zachdzeni s umélecky-
mi dily a zpuasoby, jakymi je badatel ¢i kritik
predklada svému publiku. Nékteré koncep-
ty patif k zdkladni vybavé historika umeé-
ni trvale, podobné jako Sroubovak a fran-
couzsky kli¢ definuji mechanika, jiné migruji
z jinych obort, stdvaji se nacas médnim arti-
klem, aby opét ustoupily do pozadi. Autori
stejnojmenné knihy uvddéji na dvacet ,kri-
tickych poymit déjin uméni” (kupf. reprezenta-
ce, znak, kontext, pohled atd.), ale vybér je
samoziejmé mozné libovolné zuzovat ¢i roz-
§itovat.2 Pojmy funguji jako rozhrani mezi
déjinami uméni a jinymi akademickymi obo-
ry, zaji$tujice pienos modelli, myslenkovych
schémat a konstrukci. Koncepty ale soucas-
né piedstavuji rozhrani mezi historikem ¢i
kritikem umeén{ a vytvarnym objektem. Vol-
ba analytickych termint, jejichZ prostfednic-
tvim se snazime popsat umélecké dilo a poro-
zumét mu a zprostiedkovat je svému publiku,
v podstatném smyslu utvari ontologickou
podstatu a identitu tohoto dila a spoluroz-
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hoduje o podobé prozitku (¢i uzitku), ktery
v kontaktu s nim jeho divak bude mit.

Nasledujici text, zaméfeny na dvojici poj-
mu intence a afordance, prezentuje piipado-
vou studii tohoto jevu. Prvy z nich patfi, jak
znamo, do zékladniho instrumentaria nejen
umélecké historie, ale humanitnich véd obec-
né, a to kontinualné, druhy je v prostiedi
umeélecké historie prakticky neznamy a nepo-
uzivany. (Mimochodem, ani jeden z nich ne-
figuruje ve vybéru kritickych pojmii zminéné
antologie, a neobjevuje se dokonce ani v je-
jim rejstitku.) Jak se zde pokusime ukdzat,
uvazovani o vzdjemném vztahu téchto dvou
kategorii otevira mozZnost k jinému pohledu
na staronovou, ale vidy aktudlni otazku vy-
znamu vytvarnych objektd a moznosti, jak
se témto vyznamum pribliZit, a rovnéz vybizi
k pirehodnoceni zavedené ontologie umélec-
kych dél a artefaktd.

INTENCE A AFORDANCE

Pro humanitni obory je intence jako zdmér
autora (patrona) zdrojem a pocatkem umé-
leckého dila. V tomto smyslu proto tvori-
la nezbytnou soudast vétiny avah a diskusi
o hledani vyznamu a moznostech interpre-
tace uméleckého dila v poslednich pfiblizné
Sedesati letech.3 Asi nejkonciznéjsi, z hledis-
ka historika umeéni piitom stdle dostatecné
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pragmatickou a uZite¢nou formulaci role in-
tence v genezi uméleckého dila piinasi ve
své knize Painting as Art filozof Richard Wol-
lheim. Je to koncepce tradi¢ni, v tom smys-
lu, Ze pro Wollheima je autorsky zamér pro
spravné pochopeni dila klicovy. Malifstvi
je podle néj ve své podstaté zamérnou cin-
nosti: ,[...} malif musi véfit, Ze kdyZ je v jeho
dile naplnén urcity zdmeér, dostatecné citlivy a in-
formovany divdk bude pak mit pred takovym di-
lem proZitek, ve kterém se tato tvirci intence vyje-
vi.“4 Wollheim situuje intenci do vnitiniho
svéta autora, chape ji ale Siroce a poskytu-
je logicky model jejiho fungovani v proce-
su vzniku dila a jeho percepce. Ma-li divdk
pochopit, co obraz znamena, nestaci néjaky
prozitek: musi to byt prozZitek, ktery bude
v souladu s umélcovym zamérem, ktery
bude zahrnovat autorovy touhy, myslenky,
vzpominky a zejména emoce a pocity, jeZ jej
vedly k tomu, aby dilo vytvotil danym zpti-
sobem, ale zarovenn v Zddném pripadé ne-
musely byt v okamziku vzniku dila védomé
pritomné, a tim méné uspoiadané do jakési
mentdlni predlohy vytvareného obrazu. In-
spirativni posun v uméleckohistorickém po-
jeti intence piinesli v sedmdesatjch a osm-
desatych letech minulého stoleti autofi jako
Michael Baxandall a David Summers, kteii
hovofi spiSe o intenci objektu (uméleckého
dila) nez autora. Intence pro né¢ neni men-
talnim stavem ¢i obsahem mysli, ale souhr-
nem okolnosti, podminek a védomych roz-
hodnuti autora, jeZ se projevuji v hotovém
dile. Jak fika Baxandall: ,,Neni to znovunasto-
leny historicky stav mysh, ale vztah mezi objektem
a jeho okolnostmi.“5

Domovskym teritoriem pojmu intence
jsou viak samoziejmé predeviim discipliny
zabyvajici se vykladem lidské mysli a jejiho
fungovéni — tedy filozofie mysli a v posled-
nich letech téZ kognitivni védy a neurové-
dy. A¢ by se mohlo zdéat, Ze uméleckohistoric-
ké a filozofické (zejména fenomenologické)
pojeti intence, v linii od Brentana a Hus-
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serla ke Kripkovi a Searlemu a soucasné
védé o mysli, piedstavuje dva rozdilné svéty,
zaklad je v obou ptipadech stejny. V nejobec-
né&j$im smyslu miZeme intenci nahlizet jako
plan akce, jiz si subjekt zvoli k dosazeni urci-
tého cile, je to ,,pro¢” akce.6 Intencionalitu
pak miizeme chapat jako proces, jehoZ pro-
stfednictvim vznika vyznam lidského konani
¢t vyznam ztélesnény v artefaktech a zobra-
zenich, a to na védomé i nevédomé Grovni.
Vyznamotvorny akt pfitom zahrnuje rtzné
urovné intence — socidlni intenci (tj. zdmér
ovlivnit vniman{ a konadni druhych) a moto-
rickou intenci (zdmér vykonat ztélesnénou
akci, je7 je podkladem socidlni akce).” Poro-
zuméni vyznamu - at jiz akce, nebo arte-
faktu — se proto nemuzZe soustiedit vyluc-
né na jednu z téchto rovin, ale mélo by brat
v tvahu to, jak se motorickd intence vpisu-
je do intence socidlni. Odkryvani neuralnich
mechanismt porozuméni intenci a biolo-
gickych zakladt intersubjektivniho porozu-
méni v soudobych védach o mozku a mysl
a jeho filozoficka reflexe ma tak zjevné velky
vyznam i pro discipliny, které se zabyvaji kul-
turnimi artefakty.

Piejdéme nyni stru¢né k druhému z avi-
zovanych termint. Pojem affordance (¢i jeho
pocestély ekvivalent afordance) je novotvar
odvozeny ze slovesa to afford (umoZnit, dovo-
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lit) a jako takovy jej uvedl americky psycholog
James J. Gibson (1904-1979) ve své koncepci
tzv. pfimého vnimani. V kontextu Gibsono-
vy teorie jej asi nejpiesnéji miZzeme prekla-
dat jako vnimand moZnost ¢i vnimany potencidl.8
(V nasledujicim textu budu stfidavé uzivat
pivodni vyraz i uvedeny cesky ekvivalent.)
Gibsonova teorie tvrdi, Ze vniméni je primar-
né urceno ke konani. Afordance piedstavuje
moznosti k akci, které subjekt v daném pro-
stiedi vnim4, kupt. povrch umoznujici chtzi,
nastroje umoznujici specifické formy mani-
pulace, prostory umoziujici urcitou navigaci
apod. Tato vnimana moznost existuje ve vzta-
hu k schopnostem daného subjektu-agen-
ta. Podle Gibsona ,unimdni urcité afordance
neni procesem vnimdni hodnot prostého objektu,
k némuz je néjak privazen vyznam [...], je to proces
vnimdni ekologického objektu obdareného hodnota-
mi“.9 Prostfednictvim afordance tedy subjekt
vnim4 vlastnosti objektd a soucasné moznos-
ti svého konani.

Pojem afordance neztistal uzavien na
poli percepcni psychologie, ale v posledni
dobé zdomicnél i ve filozofii mysli a kogni-
tivni védé, kde byva (ponékud volnéji) cha-
pan jako funk¢ni ¢i motoricky vyznam objek-
tt. Pfedméty v naSem prostfedi vyvoldvaji
vhodné intenciondlni akce a maji své speci-
fické motorické vyznamy ve vztahu k moto-
rickym dovednostem agentt1.10 Lidé jsou ob-
dareni senzorimotorickou subjektivitou, coz
znamena, Ze vyznam objektd se jim zjevu-
je v ramci urcité aktivity, pricemZ vnimané
moznosti do urcité miry omezuji a kontrolu-
ji dané konani. Takové chapani v nékterjch
dtlezitych ohledech navazuje na fenome-
nologickou tradici, zejména Maurice Mer-
leau-Pontyho, ktery ve své stéZejni praci za-
ved] pojem motorické intencionality a tvrdil,
ze primarni zplsob, jakym se vztahujeme
k vécem, je skrze télesné akce a dovednos-
ti.1l Zdaraznéme hned na avod, Ze vnima-
né moznosti a motorické vyznamy nejsou sa-
moziejmé vlastni toliko nastrojim a béznym
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objektiim jako dveie, $alky nebo pocitaco-
vé klavesnice, ale téZ vizualnim artefakttim —
umeéleckym dilam.

Opustme viak po tomto stru¢ném tvodu
pole konceptudlni ivahy a obratme pozor-
nost ke konkrétnimu dilu, jehoZ prostiednic-
tvim bude mozné zkoumat vztah obou katego-
rii — vhimané moznosti a intence — a naznadit,
jaky v§znam takové zkoumdni muize mit pro
uméleckou historii. Bude nés zajimat pre-
dev$im otdzka, jak se funkcéni/motoricky vy-
znam vztahuje k ir§imu v§znamu vizualniho
objektu. Pokusime se ukazat, Ze vyznam vy-
tvarného dila spoc¢iva v podstatné miie pravé
v pruseciku afordance a intence.

PaMATNIK OBETEM HoLocAausTU

Pamatnik obétem Holocaustu v Berliné je
zvla$tnim a komplexnim architektonickym
a uméleckym dilem, které v sobé zahrnuje
aspekty monumentu, skulptury, vizualniho
objektu, ritudlntho prostoru. Nav§tévnikovi
kromé jiného skytd prilezitost zblizka sledo-
vat rzné zpusoby, jimiz jej vyuZzivaji ostatni
lidé, pohybujici se v jeho nitru ¢i sousedstvi.
Nasledujici analyza vychazi z takového opa-
kovaného osobniho pozorovani. Vzpominam
na jednu ze svych navstév, za destivého letni-
ho dne, kdy navzdory probihajici turistické
sezéné pamatnik zel prazdnotou. Prochaze-
je v osaméni stiedem pole betonovych blo-
ki, ocitl jsem se z¢istajasna uprostfed hlouc-
ku asi pétiletych déti hrajicich zde zjevné na
schovavanou ¢i ,na babu®. Tti caparti se fitili
ulickou mezi kamennymi bloky, pronasledo-
vani dal$im, jejich vzruseny viiskot se odrazel
od nehybnych blokt obeliskt. Posledni z pr-
chajicich, dostizeny svym pronasledovatelem,
se vzapéti postavil ¢elem k jednomu ze slou-
pu, skryl si oci a hlasité odpocitaval, zatim-
co jeho druzi se rozprchli viemi sméry pry¢.
Pokracuje v cesté, narazil jsem o kus dale na
nékolik dalsich osob, uzivajicich prostor mo-
numentu specifickym zptisobem: dva libajici
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se pubescenty a o kus dile dva muzZe stoji-
ci v hloubi pole, v misté, kde stély jsou nej-
vys$si. Odéni v tmavé obleky a svrchniky, stali
se sklonénymi hlavami na rohu dvou ulicek,
kryti betonovym blokem, a o ¢emsi velmi po-
tichu rokovali (nazvéme je ,konferujicimi
Spiény“). Béhem predchazejicich a nasledu-
Jicich navstév pamatniku jsem mél mozZnost
sledovat nékolik dal$ich zpisob jeho uzivani
a proZivani: vyrostky preskakujici z jedné sté-
ly na druhou; turisty, lezici a opalujici se na
vrcholku obelisku, ¢i jinou skupinu lidi, roz-
valenych na témze se svoji svacinou.12 A pak
samozi'ejmé 1 navstévniky pomalu prochaze-
Jjici nitrem pamatniku s vyrazy tvaii, které da-
valy tusit, Ze prozivaji objekt zptsobem, jenz
rezonuje se zamérem jeho stavitelt. 13
Viechny zpiisoby uziti monumentu, kte-
ré piimé ,etnologické” pozorovani odhalilo
—at jiz z hlediska jeho zamyslené funkce byly
legitimni, ¢i nelegitimni — vychazely z pohy-
bhi, gest a postoju, které prostor a formal-
ni struktura tohoto objektu skytaji pro akci
a percepci—chuze, béh, skryti se, pozorovani,
skakani, lezeni apod. Konkrétni akci ptitom
vidy podminovala morfologickd konfigura-
ce a prostorova dispozice té ¢asti pamatniku,
v niZ se odehravala. Pfipomenme, Ze monu-
ment pozistava z 2.711 betonovych kvadra,
rozmisténych v pravouhlém poli o vyméte
19.000 m?2. Kazdy ze sloupi je 2,38 m dlou-
hy, 0,95 m Siroky, s vy$kou kolisajici od 0,2 m
do 4,8 m, pricemz bloky jsou protkiny stez-
kami o $ifce 0,95 m. Pamatnik tak umoZitu-
je somatické akce (chtzi, béh) v kterémkoliv
bodé pole, ¢ast vnimanych moznosti je vak
podminéna morfologii konkrétniho prosto-
ru a je striktné relativni vzhledem k tomu,
kdo danou akci kona. Pro pétileté dité zadi-
na afordance ,schovini se” tam, kde bloky
dosahuji vys$ky kolem jednoho metru, opa-
lujici se turisté se mohou rozvalit na nizkych
blocich po okrajich pole, na néz vylezou, ale
neopaluji se v jeho stfedu, kde jsou obelisky
nejvyssi, naopak ,,$piéni“svoji tajnou schiz-
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ku uskute¢ni v hloubi paméitniku, kde se
mohou skryt, nikoliv pii jeho okraji, kde by
byli ndpadni.

Vnimané moznosti vSak nejsou relativ-
ni toliko vzhledem k fyzickym dimenzim
a dovednostem lidi, ale rovnéz k jejich men-
talnim ¢i psychickym dispozicim. Horizontal-
ni plocha obelisku se nestane vnimanou moz-
nosti pro leZeni a opalovani ¢i sezenf a svaceni
clovéku, jehoz mentdlni habitus zahrnuje
potiebu zachovavat jisté dekorum ve vztahu
k pietnimu mistu. Podobné tam, kde sténa
betonového kvadru neni vnimanou moznos-
ti pro normélniho turistu (ani pro skotacici
déti, milence, ,,$piénv* ¢i nevychované turis-
ty), bude zfejmou afordanci pro osobu urdi-
tého mentalniho nastaveni (primitiva, extre-
mistu), ktery v ni automaticky vaima moznost
pro sprejovani rasistickych a hanlivych napi-
st.14 Gibsonovo pojeti afordance je v tomto
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smyslu relativni nejen vzhledem k télesnym
vlastnostem agenta, ale k celému komplexu
psychosomatickych ryst, jeZz charakterizuji
jedinec¢ny lidsky subjekt.

Z popsaného sledovani navitévnikd pamat-
niku vystupuje rozdil mezi jeho »Spravnym®
(§. intenci odpovidajicim) a ,nespravnym“
uzitim. Takovy rozdil se tyka vétiny artefaked.
Objekty maji zpravidla vice afordanci, ale jen
nékteré jsou kanonické, tj. charakterizuji jejich
normativn{ vjznam (Zidle je ur¢ena k sezeni,
1 kdyZ je mozné s ni piidrzet zavirajici se dve-
f'e, zatopit ¢i nékoho udefit do hlavy).15 I pro
mnohd dila studovana historiky uméni pla-
ti, Ze jejich aktudlni uziti neni totozné s inten-
ci jejich tvlirch & patrond, pavodnich uZiva-
telt.16 Casta je situace, kdy objekt ve svém
Zivotnim cyklu prodéla materidlné-struktural-
ni zmény, které proméni jeho afordance, jindy
k posunu ve funkci dochdzi zménou kontextu,
v némz se artefakt nachazi. Berlinsky pamat-
nik skyta fadu afordanci, avsak ty kanonické -
ve vztahu k definované intenci — zahrnuji jen
limitovany rejstiik viditelnych motorickych
akcf (kupf. chiizi mezi bloky, polozeni kvétiny)
a déle psychosomatické, emocialni a empatic-
ké, reakce, které casto nelze ptimo vypozoro-
vat, ac jsou zcela realné.

Kdyz jsem konstatoval, Ze si déti hrily
»-na schovavanou®, ztotoZnil jsem automatic-
ky jejich pohyby a gesta, jak byly ptistupné
pozorovani, se jménem socidlné smysluplné
¢innosti (hra), coZz mi umoznila moje znalost
a osobni zkuSenost. V daném piipadé je dife-
rence mezi viditelnymi pohyby a ¢innosti, jiz
utvareji, minimalni, nebot scénat hry na scho-
vavanou ¢i ,na babu® spociva pravé ve ztéles-
néné aktivité jejich Gcastnikit — v prostorové
navigaci, béhu, skryvani se, dotykani. Béhem
svich navitév pamdatniku jsem strikiné vza-
to vnimal jen repertodr pohybiu, gest a téles-
nych projevii raznych lidi: chiizi, zastaveni se,
béh, pieskakovani, leZeni, skryvani se, doty-
kani se obelisk®i, emocionalni pohnuti atd.
Jak mi to moje zkuSenost umoziovala, jsem je
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vSak automaticky vnimal uZ jako vyznamupl-
né, intencionaln{ spolecenské aktivity: hru na
schovavanou, tajnou schtizku milenci, ,setka-
ni $piont”, odpocinek turistd, truchleni a pii-
pomindni si — prozivani pamatniku. Tyto raz-
né ¢innosti se zjevné li$i v mife, s niZ zavisi na
viditelné akci. Zatimco hry na schovavanou
¢i ,,na babu® pozistavaji pravé ve ztélesnéné
¢innosti hraca s velmi omezenym mentalnim
pfesahem, pak normativni vyuziti pamatniku
— akt vzpominani ¢i truchleni ~ stoji na opac-
ném pélu spektra, nebot truchleni a komemo-
race zidnou viditelnou motorickou aktivitu
nezbytné nevyzaduji. Vyznam komplexnich
socidlnich akt, jako je hra, ritudlni & liturgic-
ka performance, modlitba, obétni obiad, akt
komemorace aj., nelze redukovat na viditel-
né a pozorovatelné interakce s objekty, nebot
zahrnuje také mentalni reprezentace. Soudas-
né viak plati, Ze se nemizeme piibliZit poro-
zuméni takové socidlni aktivité bez jejiho zté-
lesnéného komponentu.

KONANI VERSUS POZOROVANT,
AKCE VERSUS PERCEPCE?

Lze namitnout, Ze ve vyctu ¢innosti, které
berlinsky pamétnik umoziiuje, jsme opomné-
li zminit i jednu - zvla§té pro historika umé-
ni klicovou - ¢innost, totiZ prohlizeni, vizualni
prozkoumavéni jeho formy. ,,Pouhé* vidéni je
zdénlivé opakem kondani a na protikladu akce
a percepce stavi i nékteré filozofické koncepce
vniméni. Zdaraznuje jej i David Summers ve
své koncepci postformalistickych dé&jin umé-
ni, kde tvrdi, Ze umélecka dila nejsou prvotné
definovana svymi vizudlnimi rysy, ale tim, co
nazyva ,redlnou prostorovou pritomnosti“, ,.prosto-
rovym uZitim“.17 Takto postavené rozli$eni mezi
percepci a akci viak neobstoji. Summersovo
pojeti uméleckého dila utvireného prvotné
wrealnymi prostorovymi funkcemi”, a nikoliv jen
imaginaci a vidénim piehliZi a ignoruje roli
vnimani a vizualni percepce v onéch realnych
prostorovych funkcich. Predné, vizualni per-
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cepce je t€lesnad akce. Navstévnik pamatniku,
ktery nehybné stoji na okraji pole stél ¢i v jeho
nitru a zaostfené vnima jeho formalni struk-
turu, barvu nebo texturu jednotlivého obelis-
ku, se jevi jako nehybny subjekt, descartovské
mechanické oko. Ve skutec¢nosti i tak vyuziva
cely rejstiik motorickych akci — kupf. okohyb-
nych a sakadickych pohybi, které jsou zcela
realné, prestoZe je nemiizeme piimo pozoro-
vat. Percepce je viak piedeviim neoddélitelné
vztazena k akci, zejména pokud ji pojimame
nikoliv v rdmci tzv. ortodoxniho reprezen-
tatniho modelu, zaloZzeného na predstave,
ze neuralni procesy buduji progresivné stile
komplexnéjsi reprezentaci vnimaného objek-
tu v mozku (mysli), ale v rdmci , heterodox-
nitho modelu®, ktery ji vanima jako vysledek
interakce mezi mozkem, télem a prosttfedim.
Teorie tzv. enaktivniho vidéni popisuje vizual-
ni zkusenost jako ,docasné rozsiveny vzorec pri-
zkumné aktivity“, formu otevicenosti k prostie-
di. Vidéni je cosi, co délame, nikoliv pouze
cosi, co se odehrava v mozku.18 Perceptual-
ni prozitek vznikd z kontinudlni a reciproc-
ni interakce mezi smyslovymi, motorickymi
a kognitivnimi procesy a pozlstava z motoric-
kého chovani, smyslové stimulace a praktic-
ké znalosti.19 Viechny télesné akce — posto-
je téla, pohyby, gesta, které jsme v prostoru
pamatniku pozorovali — jsou neoddélitelné
svazany s percepci.20 Zaznamenejme tedy, Ze
rozdil neni mezi vnimanim a konanim - vni-
manim formy pamatniku a konanim, ale mezi
druhy percepce — percepci orientovanou na
vnimani formy (vidéni pro formu) a percep-
ci bezprostfedné svazanou s akci (vidéni pro
aket). K tomuto dileZitému rozlideni se vrati-
me v zavérecné casti.

TRUCHLIT, PRIPOMINAT, REPREZENTOVAT
— INTENCE TVURCU PAMATNIKU

Navzdory své komplikované povaze je ber-
linsky pamdatnik Holocaustu vhodnym pii-
kladem pro probihajici tvahu, nebot na
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rozdil od vétSiny historickych umeéleckych
dél miZeme v redlném case sledovat zpt-
soby jeho uziti a soucasné mame zdoku-
mentovan cely obsihly diskurz, zachycujici
komplexni a mnohavrstevnou intenci jeho
budovatelti a jeji reflexi v 3irsi spole¢nosti.
Jejim zdkladem byl pozadavek, aby monu-
ment umozioval truchleni a pfipominéni.
Predpoklada se, Ze jeho navstévnici budou
betroffen — emocialné pohnuti a zasazeni.2!
Pamatnik ma ale soucasné reprezento-
vat a symbolizovat fadu skutecnosti: ztratu
(zidovského obyvatelstva), vinu a odpovéd-
nost (némeckého néiroda), jeho vyrovnani
se s vlastni minulosti. Dlouha a slozitd his-
torie jeho vzniku, kterd zahrnuje nékteré
klicové debaty moderni némecké historie
a jejiho vyrovnavani se s minulosti, nazorné
doklada slozité hledani spolecenského kon-
senzu i urcité zmatky a nejasnosti s formu-
laci intence projektu.22 Bylo konstatovano,
ze sam hlavni zdmér, aby pamatnik umoz-
noval truchleni, byl od pocitku nejasny,
nebof samotnd podstata onoho #rauern byla
jen vagné definovana.23 Zamyslena symbo-
licka role byla mnohozna¢na a intelektu-
alné naro¢na. Kupf. jeden z nejvlivnéjsich
némeckych mysliteld Jirgen Habermas na-
psal: ,,Pamdtnik by mél byt symbolem, Ze pamet
Holocaustu zistdvd konstitutivnim rysem etic-
ko-politického sebeporozuméni oblanit federdini
némecké republiky.”24

Piiméjsi vyjadieni intence obsahuje zada-
ni prvé (a posléze zrusené) soutéze: ,,Pamdt-
nik by meél upominat budouci generace, aby ,nikdy
nezapomnély’, a mél by sdélovat, Ze Némci prija-
Ui bFimé své historie, Ze zamyslime psdt novou kapr-
tolu své historie.“25 Za oficidlni ¢i normativni
intenci pak lze povaZovat formulace objevu-
jici se v textu zdkona o stavbé monumentu,
schvaleného Bundestagem v roce 1999, (tedy
vlastné ex-post, v dobé, kdyz jiz byl za vitéz-
ny vybrian Eisenmanntiv navrh). Podle ziko-
na mé pamatnik ,udriovat pameét této nemysli-
telné uddlosti v némeckych déjindch {...], varovat
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vsechny budouct generace, aby nikdy vice nexneuZi-
valy lidskd prdva, brdnit demokraticky uistavni stdt
po vechny Casy, zajistovat rounost pred zdkonem
pro vSechny lidi a vzdorovat viem formdm diktatu-
1y @ rezimi, zaloZenych na ndsili*.26

Jakym zptsobem viak mtZe monument,
vizualni objekt, naplitovat takovou intenci:
truchlit, pfipominat, symbolizovat, ¢ dokon-
ce branit a varovat? Obecné vzato tiemi zpQ-
soby: svym umisténim (podstatnd ¢4st debat
v tivodni fazi projektu se tykala pravé lokali-
ty a jejich symbolickych asociaci), svymi roz-
méry a piedev$im a zejména svoji morfolo-
gif a prostorovou konfiguraci, jeZz umoziuje
dané zptsoby vnimdni a uzivani. Z4dny mate-
ridlni objekt a ritudlni prostor viak evidentné
neni schopen reprezentovat a symbolizovat,
tim méné truchlit ¢i pfipominat, sim o sobé.
Deklarovanou intenci lze naplnit jediné pro-
stiednictvim individualnich prozitkt a zkuse-
nosti nav§tévnika, v interakcich konkrétnich
lidskych subjekti s timto dilem. Spravna otaz-
ka tedy zni, jakym zptisobem pamatnik akti-
vuje a udrzuje akty truchleni, komemorace ¢i
reflexe svych navitévnikd. Diskuse a kontro-
verze, které provizely nejen budovani ber-
linského pamitniku, ale také dalsi vefejné
komemorativni projekty poslednich deseti-
leti, potvrzuji, Ze neexistuje 74dny defaultni
zpusob truchleni ¢ pripomindni, Ze obecna
intence, aby monument pfipominal a repre-
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zentoval (kupf. ztratu ¢i vinu), musi byt vzdy
doplnéna intenci specifickou.2? Maya Lin,
autorka znimého washingtonského pamatni-
ku obétem Vietnamské vélky, vzpomind, jak
svoji praci na soutéZnim navrhu za¢inala tim,
7e hledala odpoveéd na otazky: ,Co presné je
pamdinik? Co by mél délat?“28

Stopy takové reflexe nalezneme i v tex-
tech hlavniho autora berlinského monumen-
tu, amerického architekta Petera Eisenma-
na, ktery je znamy jako intelektudlni tvirce
a autor fady teoretickych Gvah o architek-
tufe. Ve svych textech zdiiraznuje, Ze jeho
navrh ztélestiuje novou ideu paméti, odlis-
nou od nostalgie, radikilné konfrontuji-
ci tradiéni koncept pamatniku. ,,Stély byly
navrieny tak, aby vytvdvely stisnénou, matouci
atmosféru a celd skulptura ma za cil reprezento-
vat domnéle usporddany systém, jenZ ztratil kon-
takt s lidskym rozumem.”

wProjekt manifestuje nestabilitu toho, co se zdd
byt systémem — v tomto piipadé raciondini soutad-
nicovd sit, a potencidl takového systému pro roz-
pad v ¢ase. Naznacluje, Ze kdyZ se domnéle racio-
ndlni a usporddané systémy stanou pyilis velkymi
a vymknou se z mévitek vzhledem ke svym zamys-
lenym iceliim, ztrdceji dotek s lidskym rozumem.
[Projekt] pak zacind odhalovat vrozené poruchy
a potencidl pro chaos ve vSech systémech zddnlivé-
ho Yddu, ideu, Ze veskeré uzaviené systémy uzauvie-
ného tddu jsou piedurceny k selhdni.“29
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Na jiném misté se Eisenman rovnéz doty-
ki podstaty prozitku oc¢ekdvaného navstév-
nika. ,,Nds pamdtnik obétem Holocaustu se snazi
situovat subjekt do takového druhu momentdlni-
ho proZivini, které je psychologicky problematic-
ké. Tim mdm na mysli, Ze bude velmi obtiiné asi-
milovat skutecny proZitek prostoru do néjaké formy
psychického porozumeéni. Pole se stdvd prostorem,
v némz je chiize problematickd, nemd Zddny stied,
Zddny okraj, Zidny cil. Je to jen pole 2.700 slouprl.
Nikdo si neni jisty, jak mu porozumét. Nas pamdt-
nik trud na tom, Ze nemd explicitnt vyznam [...],
zistdvd otevieny, aniz by ddval odpovéds.*30

Viimnéme si, Ze Eisenmanovy formu-
lace operuji na velmi abstraktni roviné, na
mysl prichdzi otazka, kolik asi navitévnika
bez piedchozi, ¢etbou ziskané znalosti auto-
rova zameéru se svoji vlastni zkuSenosti pii-
blizi porozuméni jeho intence? To, co rov-
néz zarazi (co nas vsak zde nebude bliZe
zajimat), je zjevna propast mezi intenci pla-
novact a patront na jedné a timto neurdi-
tym a abstraktnim zidmérem jeho autora na
druhé strané. Jak jsme si pov§imli, pamatnik
umoziiuje pouze limitovany rejstifk pohy-
b1, gest, postojit a vnimani, které se mohou
stat zakladem prace truchleni a komemora-
ce, pozadované jeho patrony. Pohyb v jeho
prostoru miize ve vnimavém navitévnikovi
navodit pocity zmatku a tisné, o nichZ mlu-
vi Eisenman, jejich vazba s deklarovanou
intenci je viak zieteln¢ velmi volni. Kamen-
né kvadry svym tvarem, texturou a rozmis-
ténim patrné u mnohych vyvolavaji asocia-
ce vertikdlnich stél ¢ funeralnich obeliska,
ale také sarkofagu a - ve svém celku - alu-
zi funerarniho mista, hibitova. Objekt nao-
pak neumoziiuje druhy aktivit, které je moz-
né konat v jinych pamdtnicich — kupft. ¢teni
¢i dotykani se vyrytych jmen obéti. Monu-
ment tedy nejen Ze nemd jednoznacny ,,akéni
skript® ¢i program akce,31 tato nejednoznac-
nost ¢i ambivalence prostorového prozitku
je autorem definovana jako soudast zaméru.
Z hlediska citovaného zaméru jeho zaklada-
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teld se zda byt Eisenmantv navrh zvld$tnim
zptsobem nedostatecny, nebot jeho moznos-
ti pro aktivovani prace truchleni i symbolizo-
vani jsou limitované. (A vyvolava tak znovu
otazku, do jaké miry je antinarativni, nezob-
razujici, abstraktni dilo tohoto typu efektiv-
ni jako materidlni zdklad komemorace - to je
viak jiz jiné téma.)32 Soucasné je tieba dodat,
ze jednou z poslednich modifikaci zakladatel-
ského zaméru bylo propojeni Eisenmanova
projektu s podzemnim dokumenta¢nim sti'e-
diskem, které je soucasti pamatniku, ale ma
zvlastni vstup. Pro naprostou vét§inu diva-
ka, ktefi spoji obé faze navstévy, az obrazové,
ikonické formy dokumentarni reprezentace
v podzemnim stfedisku aktivuji silné afektiv-
ni reakce, jez spojujeme s truchlenim a pfi-
pominanim.

Berlinsky pamatnik tedy vznikl na zdkladé
komplikované a z¢asti i nejasné intence, jeho
akéni skript ¢ funkéni program je ve srov-
nani s jinymi kulturnimi artefakty a umeélec-
kymi objekty nekonkrétni a nejednoznacny.
Pov§imnéme si viak, Ze jeho vyznam pro kon-
krétniho uzivatele vznika zpravidla ,zdola
nahoru®, ze specifického vzorce jeho pohybu
a zptisobu reakce na vnimané moznosti. Roz-
licné zptasoby uziti, které jsme zaznamenali-at
Jiz byly z hlediska definované intence legitim-
ni, ¢i nikoliv — se neodvijely z hluboké znalos-
ti ¢i intelektualni reflexe nad tcelem a smys-
lem objektu, ale spontanné. Naprosta vétiina
téch, ktefi do prostoru pamaétniku vstupu-
Jji, nema zidné souvislé povédomi o deba-
tach, v nichz krystalizovala intence pamatni-
ku, neznaji Eisenmantv koncept divackého
prozitku, jak jsme jej vy3e citovali. Vstupujice
do pole sté], intuitivné znaji obecnou inten-
ci — védi, ze by si v tomto prostoru méli néjak
piipomenout obéti Holocaustu a truchlit za
né, piipadné néjak reflektovat tuto hrtiznou
udalost ¢i neblahou historii genocid v nedav-
né dobé. Dle svych dispozic se stavaji uziva-
teli pamatniku a pritom automaticky vnima-
Ji urdité afordance, které objekt skyta: kdosi
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bude vnimat sténu k malovani, nékdo plochu
k lezeni, kdosi jiny prostor ke hie ,na babu®,
jiny k truchleni ¢i vzpominani.

Pro aktivitu truchleni a pripominani si
obéti (nejen Holocaustu) zjevné neexistu-
je Zadny normativni scénaf. (Obecné vza-
to, takova aktivita miize samoziejmé probi-
hat ryze individudlné a bez zapojeni subjektu
do jakékoliv akce, nebo sociilné a v interak-
ci s néjakym zobrazenim ¢i objektem typu
pamétniku.) Pravé az samotné uziti memo-
ridlu jednotlivymi jeho néavitévniky a s nim
spojené mentélni reprezentace pomdahaji
definovat, co je to truchleni a pfipominani ¢
vyrovnavani se s traumatickou udalosti v sou-
dobé spole¢nosti.

Na rozdil od béinych funk¢nich objekti,
jakymi jsou dvefe, kli¢e, néstroje atd., kultur-
ni objekty a umélecki dila nemusi nutné mit
presné stanoveny funkéni program, jejich

67

program nebjyva podrobné a zavazné speci-
fikovian scénatem kulturniho aktu, v ném?
vystupuji. Stavajf se tak nastrojem, jenZ pra-
vé prostiednictvim svého zapojeni do ritua-
lu, liturgické performance, komemorativni ¢
Jjiné socialné vyznamné udalosti aktivné spo-
luutvaii jeji podobu. Samo zachédzeni's danym
objektem tak generuje spolecenské védomi
o povaze, strukture a naplni takového aktu —
jak berlinsky pamatnik nizorné doklada.
Pochopit vyznam pamatniku Holocaustu
tedy nelze pouze rekonstruovanim intence
jeho tviircti jako mentélnich obsaht a repre-
zentaci. Tato intence, jak jsme sledovali, je
totiZ napliovdana a modifikovdna prostied-
nictvim konkrétnich interakci jeho navstév-
nikda, které zahrnuji formy vizudlni per-
cepce, ale predev§im kondni, zaloZeného
v moznostech vnimanych uZivateli. Tuto situ-
aci miizeme zobecnit: artefakty jsou direktiv-
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ni — tj. usmérituji chovani a instaluji akéni
skripty. Jejich divaci-uZivatelé vnimaji moz-
nosti pro urcité druhy psychosomatickych
reakci a ztélesnénych akci, jejichz zdkladem
jsou pohyby, gesta a motorické reakce. Ty
tvoii skelet komplexnéjsich socidlnich akti-
vit. Tento akéni potencial, spiSe nez vizual-
né zajimava forma, konstituuje ontologickou
podstatu mnoha objektil, které dnes vnima-
me jako uméni. Tato podstata je jim viak
historiky uméni bézné upirdna, maskovina
pojmem ,,uméni” — jak lze demonstrovat na
nasledujicim piikladu.

RELIKVIAR A JEHO AKCN{ SKRIPT

Nedéavnd vystava Karel IV, - cisai z BoZi milostt,
kombinujici blockbusterovy format s védec-
kymi ambicemi, soustiedila na dvé sté stredo-
vékych vizualnich objektd, zahrnujicich des-
kové malby, iluminované rukopisy, kresby,
skulpturu, relikviafe, $perky a fadu dalsich
typt liturgickych i uZitnych objektd. Pokud
vzdy plati, Ze kuratorska strategie a zpiso-
by prezentace utvéfreji identitu vystavenych
dél a podmirtiuji zptisoby divického vnimani
a porozuméni, v ptipadé Karla IV. byl tento
moment nepiehlédnutelny. Vystava zameér-
né zvyraziiovala esteticky aspekt vystavenych
objektd - presné&ji feceno, transformovala
specifické kulturni objekty obdatené rozlic-
nymi funkcemi v nadcasova umélecka dila,
vyzadujici modernisticky esteticky pohled.33
Tato expozi¢ni strategie pracovala zcela ve
shodé s uméleckohistorickym pfistupem
autortl védecké publikace. Hlavni pozornost
jejich autord byla zaméfena na genezi cisaf-
ského stylu a jeho funkci coby nastroje poli-
tické reprezentace a legitimace lucemburské
dynastie. Charakteristika tohoto stylu pfina-
§1 obvykly katalog formalnich, opticky vnima-
nych rystt morfologie.

V avodnich esejich tak cteme kupf.:
»Nositelem monumentdlniho vyrazu Karlova ,ars
nova‘ (,nového uméni’) se stavaji patetické robust-

68

ni postavy, jejichi télesné tvary prosvitaji pod
sametové modelovanymi prilnavymi drapériemi.
Piiznacnou se stdvd typika ovdlnych, nékdy aZ
zavalitych Zenskych oblicejii s domimaninim vyso-
kym celem a uzkymirty [...]. [...] radikalné novou
roli ziskdvd svétlo, kieré malebné modeluje obje-
my a Serosvitnymi kontrasty dynamizuje tvary, jak
doklddaji nejen malby a sochy, ale také architek-
tura [...].434

Internacionalni styl se li$i od uméni pred-
chazejictho obdobi ,nouvym privabem lidskyjch
postav, neskutecnou, témé¥ pohddkovou atmosférou
vyjevii, v nich se pohybugi, rytmickym stylem zdhy-
bii, ktery spojuje plastickou plnost s poddajnou ele-
ganci, a koneiné znatelnou zdlibou v ornamentu
a dekorativnich efektech” .35

Autofi tedy vnimaji urcité formalni aspek-
ty daného korpusu dél jako atributy stylu,
jehoZ formovani bylo tésné svazino s teo-
logickou politikou Lucemburské dynastie.
Sama o sobé je takova koncepce moznd -
pojeti stylu jako komunika¢niho média, které
signalizuje status a legitimizuje moc, zdomac-
nélo v archeologii jiz od sedmdesatych let 20.
stoleti a celkem béZné se objevuje i v umélec-
ké historii.36 DiileZité je to, co dalsiho z tako-
vého modelu vyplyva. Podle citovanych auto-
ru tkvi vyznam shromédzdénych obrazt, soch
a objektli, které reprezentuji celé spektrum
sttedovéké materidlni kultury, primarné
v komunika¢nim potencidlu stylové variabili-
ty. Aby tak mohl styl ve svém piivodnim kon-
textu fungovat, implicitné se piedpoklada, ze
patroni a uZivatelé vnimali sva dila jako tito
autofi-historici uméni 21. stoleti — tedy jako
objekt esteticko-formélniho vidéni, které
v opticky zprostiedkované morfologii téch-
to zobrazeni detekuje stylové charakteristiky
a jejich komunika¢ni poselstvi.37 Mechanis-
mus vystavni prezentace a uméleckohistoric-
ka koncepce publikace tak dodédva témto stie-
dovékym obraztim a objektdm ontologickou
prioritu (& spiSe vjlu¢nost) vizudlnich objek-
th — krasnych forem urcenych k formélnimu
pohledu a inspekci vizudlnich kvalit, kterou
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Ostensorium se znakem rodiny Parléri,
1380. Repro: Jiri Fajt (ed.), Karel IV. Cisay z bozi
milosti, Praha 2006, s. 227.

ve své matetské kultufe nikdy nemély. Tako-
vé pojeti zasadnim zptisobem zkresluje a dez-
interpretuje identitu téchto objektd a jejich
vyznamovost.

Vystava predvadéla typologicky Siroké
spektrum exponata (které i tak tvorily jen
¢ast celku vizudlni kultury své doby), pouizi-
vanych v rdznych prostorovych a funkénich
kontextech. Se stfedovékymi objekty se rtz-
nym zpusobem naklidalo a zachizelo,38
a to na zakladé jedinec¢nych afordanci, kte-
ré svym uZivateldm nabizely. Pfedstava for-
malné (opticky) jednotného stylu, rozvinutd
v katalogu, ignoruje skutec¢nost, Ze tato stie-
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dovéka dila byla ptredeviim objektem per-
cepce v akci, podminéné jejich specifickymi
afordancemi funkéné réznorodjch objek-
ti. Historik uméni nahliZejici vylu¢né for-
malni kvality téchto dél, jako ,styl®, je ve
stejné pozici jako divak stojici pied berlin-
skym pamatnikem a soustiedéné vnimajici
jeho formalni rysy. Je to pohled pozorova-
tele, nikoliv pohled uZivatele, pohled, ktery
zakonité odhaluje jen parcialni (a sekundar-
ni) dimenzi téchto artefakti.

Zminéné charakteristiky stylu jsou vztaZe-
ny predev§im k malif'stvi a autofi katalogu se
podrobné;ji nerozepisuji o tom, do jaké miry
Jjimi definované stylové entity zahrnuji i ostat-
ni typy vystavenych objektt. Pravé na nich
viak lze podstatu problému demonstrovat
nejlépe. Vystava mj. soustiedila nékolik vyji-
mecnych exemplait typického stfedovékého
artefaktu — relikvidfe a ostensoria. Texty ka-
talogovych hesel zevrubné popisujf jejich for-
malni konstrukei, ikonografické a historické
souvislosti.39 Kromé nejobecnéj$i formula-
ce funkce, tj. Ze tyto predméty byly urceny
k ukazovani relikvii, se v§ak nepokouseji po-
drobnéji rekonstruovat a popsat, jak presné
byly uziviny — tj. popsat jejich fungovani na
roviné skutecné akce provadéné s takovym
objektemn.40

Utel relikvidie nebo ostensoria spodi-
va v ochrané vzacného ostatku a soucasné
jeho zptistupnéni pohledu tucastnika obra-
du. Relikviate byly bud vystaveny umisté-
nim na pevné podloZce, ¢i neseny v procesi.
Naplnéni jejich funkce — umoZnéni vizudl-
ni inspekce uloZené relikvie — bylo vazano
na fadu pohybu, gest a ikont, napi. ucho-
povani, pozdvihovani, naticeni, pokladani.
V rdmcisvé generické funkce mél kazdy relik-
viat svilj vlastni specificky funkéni program
¢i akéni skript. Nékteré relikvidie umozno-
valy pohled zblizka, a tudiZ jinou manipulaci
neZz schrana, jejiz konstrukce skytala pohled
z vétsiho odstupu. Jedinecné formalni kon-
strukce vyZadovaly zvlas$tni manipulace.
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Kupf. relikviaf sv. Antonina v Padové ve tva-
ru hlavy vyzadoval pozdvihnuti masky, ktera
kryla schranu a skryvala pohled na svétcovu
elist.41 ProhliZzeni ostatki pravdépodobné
v mnoha piipadech provazely dal$i formy
konani — dotykani ¢& libani. Relikviat tedy
pro vhodné disponovany subjekt poskytu-
je afordanci pro prohlizeni relikvie, resp.
komplexni prozitek ostatku. (Alternativné
miizeme situaci popsat i tak, Ze relikviaf sky-
ta afordanci pro drzeni, pozdvihovani, ota-
¢eni, zaméfené pozorovani, dotykani, liba-
ni a dal¥{ gesta, pohyby a pohledy, z nichz se
kulturni aktivita ,prohliZzeni ostatkt® skla-
da.) Tato gesta a pohyby maji sviij motoric-
ky zdklad, prevrstveny kulturnim obsahem
- nestadi ostensorium pozdvihnout, je nut-
né pozdvihnout jej zpsobem, ktery odpo-
vid4 jistému dekoru a ofekavani. To vsak
neni vie, nebof (zcela analogicky berlinské-
mu pamétniku) jednou z afordanci relikvi-
afe pro pavodniho uZivatele bude i1 nemo-
toricka forma ztélesnéné reakce, spocivajici
napt. v aktivaci emociondlni ¢ empatické
odpovédi na vidény ostatek, ktera muize, ale
nemusi mit sv@ij viditelny projev pro vnéjsi-
ho pozorovatele.

Tento aspekt se zvlasté vyrazné dotyka
dalsi skupiny stiedovékych objektd — totiz
obrazéi & skulptur s naméty ukfizovaného
Krista ¢i Kristovych pasiji. Jak je dnes dobfe
znamo, znazornéné postavy téchto dél, zté-
lestiujici utrpeni, smutek a zal, byly zamy3-
leny jako model pro vlastni reakci pvod-
niho divdka takového obrazu.42 Liturgicka
ucinnost obrazu nebo sochy vyplyvala v pod-
statné mife z toho, Ze zobrazena scéna méla
stimulovat divikovu emociondlni reakci
a empatickou spolutcast. Vnimani spoust€lo
ztélesnénou simulaci, jejimz prostfednictvim
zobrazené, a tedy viditelné, projevy akci, vje-
mit a emoci aktivovaly vnitini interni repre-
zentace takovych télesnych stavi divdka.43
Afektivni a empatickd reakce pitivodniho
publika — samoziejmé kulturné podminéna
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a kontextualné modulovand - byla jednou,
ne-li hlavni afordanci, které takova zobraze-
ni ptivodnimu publiku nabizela.

ZAVEREM

Kulturni objekt (jakym je napi. goticky reli-
kvidf) je mozné vnimat nezdacastnénym,
estetickym pohledem - to je o to pravdépo-
dobnéjsi, ¢im méné je subjekt disponovan,
tj. vybaven kulturné specifickou védomosti,
kterda mu umoZni rozpoznat jeho afordan-
ci, funkéni & motoricky program.44 Gotic-
ky relikviaf vnimame asi tak, jako by Karel
IV. & jeho dvofané vnimali kupt. mobilni
telefon — neznalost akéniho skriptu objek-
tu predurcuje bud nespravnou manipula-
ci (zaloZenou na detekci nekanonické afor-
dance), nebo druh vidéni, které jsme nazvali
vidénim pro formu. AvSak jak by se z pfedcha-
zejicich stranek meélo stit zfejmym, primar-
ni vyznam téchto objektil je motoricky, resp.
somaticky, dany kanonickymi afordancemi,
které piedstavovaly pro své ptivodni pub-
likum a wZivatele. Z pozorovidni v berlin-
ském pamatniku Holocaustu i stru¢ného
pohledu na akéni skript relikvidie lze vyvo-
dit obecné&jii zavér: kdykoliv se stavby, arte-
fakty a zobrazeni, jeZ nazyvame uméleckymi
dily, stavaji soucdsti urcité socialné vyznam-
né aktivity a prostfedkem zapojeni lidskych
aktéri do ni, vyvoliavaji motorické akce
a dal3i psychosomatické reakce svych uziva-
teltr. Zakladni vyznam kulturnich objek-
th a zobrazeni, jejichz prostiednictvim lidé
vykonavaji komplexni socidlni aktivity, je
tak vidy prvofadé inkarnovan v motoric-
kych a somatickych akcich a koresponduji-
cim vidéni pro akci.45

Na rozdil od bé&znych funkénich objekti,
jakymi jsou dvefe, kli¢e, nastroje apod., kul-
turni objekty — umélecka dila — nemusi nutné
mit pfesné stanoveny funkéni program, ten
nebyva zdvazné specifikovin scénafem kultur-
niho aktu, v némz figuruji, ¢i dokonce mtze
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byt (jako v piipadé pamatniku Holocaustu)  mi pro akci), tak aktivné spoluutvari program

tmyslné ambivalentni. V§znam téchto objek-  probihajici liturgické performance. Prostied-
th je mozné adekvatné popsat pouze v ram-  nictvim sv€ interakce s relikviafem ¢i pamat-
ci relace t¥ vzijemné podminénych velicin:  nikem Holocaustu (¢i jakjmkoliv jinym arte-
divak (uzivatel) — dilo (objekt) — socidln{ akce, faktem) se lidsky agent stiva tcastnikem i
tedy kupi. Karel IV. & ¢len jeho dvora —relik-  spolutviircem socialné vyznamné aktivity
viaf — ritudlni ukazovanf ostatkii. Zptisob uzi-  a &asto piitom definuje sviij socidln status.46
ti relikviare z ¢asti vyplyva ze skriptu celého Historikové uméni jsou predisponovani
obiadu a mentalnich reprezentaci (vira, hod-  k vnimédni a analyzovani stylovych a expre-
noty, tabu), které je provazeji. Scénaf aktivi-  sivnich ryst — k vidéni pro formu. Jeho pri-
ty (napt. ukazovani ostatkil) viak nemusi byt ~ vodnim zjevem a disledkem viak ptili§ cas-
pisemné & ordlné fixovan & nenf dostate¢né  to byva drastickd a dezinterpetujici redukce
podrobny. Divék-uzivatel tedy nema podrob-  ontologické podstaty kulturné vyznamné-
ny ak¢ni skript pro zachdzeni s objektem  ho objektu na vizuélné (esteticky) pfitazlivou
a jeho manipulace s nim nemusi byt provi-  formu - vytvarné uméni. Smysl kulturniho
zena hlubokymi védomostmi o viech symbo-  objektu — jak se tato esej pokousela ukézat —
lickych asociacich a intencich artefaktu. Vlast-  pfitom nelze vysvétlit jen odkazy na mental-
ni pribéh interakce s relikvidfem, tj. z¢asti  nf aspekty intence, ale spociva predevsim ve
nauceny, zCasti intuitivni proces detekova-  funkénfm-motorickém vyznamu, piistupném
ni afordanci a s nimi svazaného konani (vidé-  vnimdnim pro akci.

INTENTION, AFFORDANCE AND THE MEANING OF CULTURAL OBJECTS
(LapisLAv KESNER) — SUMMARY

This essay deals with the relation of the terms intention and affordance in analyzing the mea-
ning of cultural (visual) objects. Art historians are predetermined to perceive and analyze sty-
le and expressive features of images — to vision for form. Its side effect and result is frequently
a radical and misinterpreting reduction of ontological essence of a culturally significant obje-
ct to visually (aesthetically) attractive form - fine art. Primary meaning of numerous cultural
objects is however the motoric, or more precisely somatic one, defined by canonic affordances,
which the objects represented to their viewers and users. Analysis of the ways in which visitors
use the Holocaust Memorial in Berlin and a brief view of action script of a medieval reliquary
imply, that whenever buildings, artefacts and images, which we call works of art, become parts
of particular socially significant activity and the tool of involvement of persons to such activity,
they cause motoric actions and other psychosomatic reactions of their users. The sense of such
cultural object cannot be explained only by referring to mental aspects of intention, but it con-
sists primarily in functional motoric sense, which is accessible by perception for action.
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