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1 Uvod

Hlavnim tématem prace bude vztah filosofie a uméni. Divodem pro vybér tohoto
tématu je nedostatecny zdjem o filosofii uméni, kterd je pro vznik a existenci dila stejné
dulezita jako forma a obsah. Pro uvedeni do hlavniho tématu se v praci zamétime
na vyvoj definice uméni, kterd je jednou z nejdilezitéjSich filosofickych otazek.
Piedev$im se pomoci vyvoje definice pojmu uméni dostaneme k teorii uméni, Kterou
nastinil Arthur C. Danto a kterd bude v této praci Casto pouzivana. VétSina filosofi,
ktefi se zabyvali otdzkami po vztahu filosofie a uméni, se sousttedila pouze na né¢jakou
konkrétni jednu otdzku a nepokousela se o celkovy prehled dualezitosti filosofie
pro uméni. Naptiklad Danto se v€noval otdzce existence uméni, Goodman se vénoval
poznani skrze umeéni a napiiklad zndmi filosofové Kant a Hume se zabyvali otazkou
vkusu. Tato prace spojuje vétsinu téchto teorii a pokousi se o jejich propojeni s ohledem
na vztah k modernimu umeéni.

Prvni kapitola se bude vénovat teoriim uméni, které provazeji vznik dél jiz
teorii, pres kognitivistickou teorii a teorii zaméfenou na krasné vlastnosti uméni.
V kazdé z téchto Casti budou piedstaveny diavody, pro¢ byly tyto teorie zpochybnény
ana pole filosofie uméni musely nastoupit teorie nové, které se nevztahovaly
na vlastnosti uméni nebo jejich funkci. Jednalo se o teorie uméni jako reality
a institucionalni teorie, ve kterych bylo formulovano, ze dilo ziskava umélecky status
na zaklad¢ instituce, ve které vzniklo. Rozdil v téchto teoriich je v tom, kdo tento status
udéluje, zda teorie uméni, nebo ¢len svéta uméni. Posledni myslenkou, ktera bude v této
kapitole pfedstavena, je mySlenka o nemozZnosti definovat uméni pomoci nutnych
a postacujicich podminek.

Dalsi dv¢ kapitoly se budou vénovat budoucnosti uméni v ndvaznosti na Hegelovy
myslenky o problému konce, ke kterému se uméni blizi. Tento problém nastal ve chvili,
kdy uméni jiz neSlo linedrni d¢jinnou cestou, protoze se S nastupem moderny a ndsledné
1 postmoderny rozdélilo na mnoho smért.

Dalsi ¢ast bude vénovana d&jinnému vyvoji vztahu mezi filosofii a uménim. Budou
ukdzany rozdily v pojimani uméni u vybranych filosofi, ktefi jsou pro filosofii uméni
bylo brano jako néco nepravdivého, az po novovek, kdy uméni je zatfazeno do systému

filosofie, jelikoZ nds dokaze dovést k poznani.
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Posledni dvé kapitoly budou zaméfeny na otazky dilezitosti filosofie pro uméni,
tedy vztahy mezi uménim a filosofii, a aplikaci vztahli na konkrétnich dilech. Kazdé
z otazek po vztahu bude vénovana samostatna podkapitola.

Cilem prace je predstaveni dilezitych vztaht filosofie a uméni a predevsim potieby
filosofie uméni pro vznik a existenci artefaktu, kterému byl ud€len status uméleckého
dila. Pokud by neexistovala filosofie, kterd by pfipravila pidu pro uméni, uméni by
nemohlo vznikat a ani existovat jako umélecké dilo. Pro dosazeni tohoto cile byla
pouzivana primdrni a sekundarni literatura, na jejimz zaklad€ byly formulovany mé

vlastni myslenky.



2 Déjinny vyvoj teorie uméni

Definice uméleckého dila, ktera vychazi z filosofie uméni, nebo teoric uméni, je
dilezitym ukazatelem, zda se nachazime ve svété uméni, nebo pouze v prostoru
kazdodennich véci. V dnesni dob¢, kdy nas obklopuje mnoho uméleckych dél, ktera
jsou Kk nerozeznani od ne-uméni, je definice potfeba. Snad prvnim dilem, které bylo
tteba pokitit definici uméni, aby si ho lidé nepletli s vécmi denni potieby, byla
Duchampova Fontdna. Pokud by neexistovala teoric uméni, ktera by tento artefakt
povysila na umélecké dilo, lidé by si asi pouze mysleli, Ze byl tento pfedmét Spatné
umistén.

Odlisit uméni od ne-uméni neni jednoduchy tkol ani pro teoretiky uméni a estetiky.
V dnesni dobé je obtizné si v§imnout, Ze se pohybujeme na umélecké pudé bez toho,
aby nam to danad filosofickd nebo uméleckd teorie sdélila. Ale pfedevSim se tento
prostor stava uméleckym pravé diky teoriim.! ,,Nebot jednim z iikolii teorie, krom toho,
Ze nam pomdaha rozlisit uméni od ostatnich véci, spociva v tom, Ze umeni unftozvrvzuje.“2
Tato kapitola ptfedstavi vyvoj definic uméni od antiky az po dnes$ni dobu postmoderny.
Zamétim se na nejdilezité)si definice umeéni, napiiklad teorii mimesis, teorii o estetické
povaze umeni, teorii o svét¢ umeéni a institucionalni teorii. Tyto jsou asi nejdilezité;si
ve vyvoji definic, jelikoz uméni se dlouhou dobu zamétovalo pouze na napodobu a ta se
stala, vedle artefaktudlnosti uméni, hlavni podminkou definic uméni. AZ s nastupem
piedstavena ve studii ,,Svét uméni. Existovali ale také teoretikové a filosofové, ktefi
zastavali nazor, ze uméni nemuze byt definovano, jelikoZ nemizeme najit nutné
a postacujici podminky pro urceni jeho definice. O této myslence bude pojednano

V posledni Casti této kapitoly.
2.1 Mimésis

V antice mé&lo umeéni piedevsim funkci napodoby. Platon jako prvni tvrdil, Ze
uméni pouze napodobuje jiz napodobené¢ véci. Zde navazuje na svou myslenku

o0 idejich. Aristotelés jeho mySlenku pozménil. Uméni se inspiruje v pfirodé¢, ale mize

vvvvvv

1 Srov. DANTO, Svét umeéni, str. 67.
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nez ty, které vidime v redlném svété. Diraz na mimetické uméni byl dulezity vedle
antiky jeSté v renesanci. Renesanéni uméni bylo nejprve inspirovano filosofii uméni
Vv Platonové duchu, ve vrcholné renesanci se umélci inspirovali zejména Aristotelovym
pojetim a vytvareli spiSe idealni uméni nez realistické. Mimeticka teorie uméni ale
prostupuje déjiny az do doby moderny, kdy zacala vznikat dila, kterd potiebovala jiné

teorie, a tak napodobeni svéta muselo zmizet z podminek pro definice uméni.

2.1.1 Zrcadleni reality

Platon mluvil o uméni jako o zrcadleni reality, pfesnéji jako o zrcadlu
nastavenému realité. Podle jeho teorie méd uméni pouze napodobujici funkci jiZ toho,
co bylo jednou napodobeno a existuje v realném svété. Diky zrcadlu zdanlivé
napodobujeme véci, Které nas obklopuji, a to nejen véci, ale i sebe, zemi, nebe, tedy
imituje véci, které jsou uz jednou napodobou ideji. Pokud se ve skupiné véci nachdzeji
objekty se stejnym nazvem, maji 1 stejnou ideu, kterd se nachdzi mimo tento svét.
Remeslnici imituji tyto ideje, které nakonec napodobuje umélec, ktery netvoii podle
ideji, ale podle véci, které ho obklopuji.® Proto mizeme nazvat tuto teorii uméni jako
napodobu. Jedna se o napodobu napodoby, presnéji feceno o mimésis.

Aristotelova koncepce uméni je velmi podobna Platonoveé, ale jeho mimetické
pojeti neni tak negativni. Umélec dava do uméni vSe, co ma v dusi, uméni dava ten
tvar, ktery mu duse ukdze. Uméni je tedy stale napodobou, ale uz ne redlnych véci, ale
téch véci, které¢ mize vidét duse. Umeélecka dila mohou byt krasnéjsi, nez je realny
svét, uméni ukazuje, jak mize realita vypadat. Umélec je svobodny ve svém tvoreni
a pfi vytvareni uméni nehledi pouze na napodobu, ale pouziva i sviij rozum, diky
kterému muze poznavat véci, které vytvari.

Uméni se mélo co nejvice podobat realité¢. Umélci se hodnotili na zakladé své
schopnosti vyobrazit skutecné véci. Nejznaméjsi pribeh z této doby ndm li¢i soutéz,
kdy dva malifi, Zeuxis a Perrhasios, méli namalovat obraz, ktery by co nejvice
pfipominal skutecnost. Zeuxis namaloval hrozny vina, které byly vytvofeny tak
precizng, ze prilétli ptaci a chtéli je sezobat. Druhy malif mél platno pfikryté suknem.

KdyzZ je chtél Zeuxis sundat, zjistil, Ze toto sukno neni pravé, ale namalované. Sam

3Srov. PLATON, Ustava, str. 305-306.



nakonec uznal, ze Perrhasios je lepSim umélcem, jelikoz on oklamal ¢loveéka a ne jen
zvite.

Arthur C. Danto ve svém textu ,,Svét uméni polemizuje s koncepci, kterou
nazyva teorii imitace. Podle jeho nazoru by to znamenalo, Ze vSe, co odrazi, nebo
né¢jakym zpisobem imituje realitu, je umeénim. ,,Je-/i zrcadlovy obraz objektu 0 skutecné
imitaci 0 a uméni je skutecné napodobou, pak jsou zrcadlové obrazy uménim.“* Tato
koncepce ale neni spravna, jelikoz by kazda imitace, tedy i na§ odraz v zrcadle, byl
uménim. Imitaci tedy nelze povazovat za nutnou, ani postacujici podminku uméni, tudiz
teorie uméni jako imitace je chybna. Pokud se zaméfime na moderni a postmoderni
umeéni, tato teorie by neobstdla, nebo by se mnoho d¢l nemohlo povazovat za uméni,

jelikoz by mimetickou podminku nespliiovala.

2.2 Kognitivisticka teorie

Ve dvacatém stoleti spadala teorie uméni jako imitace pod takzvanou
kognitivistickou teorii. Podle této teorie, jak uZ z jejtho ndzvu vyplyva, je v uméni
dilezitd kognitivni, tedy poznavaci hodnota. Tyto teorie se zrodily jiz v Recku
a souviseji pravé s napodobou skute¢nosti. Postupem ¢Casu, jak uz bylo feceno, byla
teorie umeéni jako imitace zamitnuta, ale kongitivisticka teorie pokracuje dal a zamétuje
se na hledani umélecké pravdy, kognitivni funkce a hodnoty uméni a dalSich
problematickych otazek. Az Nelson Goodman piisel s feSenim problému kognitivistické
teorie a prohlasil, e uméni musi mit symbolickou funkci, aby mohlo byt uménim.’
,Umeéni péstujeme pro poznani, které je vjeho pripadé prostiredkovano estetickou

. 7«6
symbolizaci.

Mezi kognitivistické teoretiky mizeme zatradit i Danta, ktery ve své
znamé knize The Trasfiguration of the Commonplace tvrdi, ze umélecké dilo musi byt

,,0 nécem*, proto je kazdy umeélecky objekt vypoveédi o néjaké skutecnosti.

2.3 Esteticka koncepce uméni

Teorie uméni jako imitace nebyla dlouho zpochybnéna, jelikoz obsahovala
vSechna uméleckd dila, kterd v té dob¢é vznikala. Pokud se objevilo néjaké dilo, které

nezapadalo do této teorie, byly vytvofeny pomocné hypotézy, které pifizpisobily starsi

‘DANTO, Svét uméni, str. 66.
*Srov. DZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu umént, str. 321-322.
®Srov. KULKA — CIPORANOV, Co je umeéni: Texty angloamerické estetiky 20. Stoleti,
str. 216.
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teoriec novym objektim. V polovin¢ osmnactého stoleti, tedy v dob¢, kdy byl
zformulovan pojem krasnych uméni a s nim i novy rozliSovaci rys uméni od ne-uméni,
vznikla dal$i dilezitd teorie uméni, kterd definovala jako hlavni cil uméni vytvareni
krasnych objekti.’

Se vznikem novych uméleckych dél a smér se objevil problém s timto rysem
uméni — krasy. Teorie nebyla zpochybnéna az do dvacatého stoleti, jen byla postupem
Casu upravovana. ,Kategorie krasy byla nahrazena pojmy estetickych vlastnosti
a hodnot a namisto estetické libosti a uspokojeni estetici dosadili obecnéjsi pojem

estetického zazithu.«®

Umeéni se uz neposuzovalo na zdkladé toho, zda je krasné, ale
podle jeho estetickych vlastnosti a zda poskytuje kladny esteticky zazitek. Artefakt,
ktery neposkytuje estetické hodnoty, nemtize byt povazovan za umélecké dilo. V dnesni
dobé se povazuje za hodnotné 1 takové dilo, které poskytuje nejen pozitivni, ale
I negativni esteticky prozitek. Dilezitym faktorem je tedy to, ze poskytuje esteticky
prozitek a nezalezi na tom jaky.

Estetickou koncepci uméni miizeme shrnout do dvou zakladnich bodt. Za prvé
hlavni funkci, kterou ma umeéni plnit, je funkce estetickd. Jedna se o poskytovani
urcitych estetickych zazitka, které v divdkovi vyvola umélecké dilo. Za druhé
wZakladnimi rysy uméleckého dila jsou estetické vlastnosti a hodnoty, které byly
vytvoreny jako vysledek tvurci schopnosti a zrucnosti umélcii, kteri védi, jak zachdzet
s médii typickymi pro jednotlivé druhy umént.*® Estetické vlastnosti a hodnoty jsou tzce
propojeny s estetickymi zazitky, které tyto vlastnosti vyvolavaji v divakovi. Pokud ma
dilo podle divaka vlastnosti, které mu piisobi libost, bude mit z dila kladny esteticky
prozitek, a tak bude dilo plnit hlavni podminku, tedy poskytovani pozitivniho
estetického zazitku.

Ale je mozné povazovat kazdy artefakt, ktery ndm poskytuje esteticky prozitek,
za umélecké dilo? Esteticky prozitek mizeme mit i z ne-uméleckych piedméti,
napiiklad z pfedmétli nachdzejicich se v ptirodé€, v mezilidskych vztazich a podobné.
LEstetické hodnoty nelze chapat jako specifické hodnoty uméni, nebot se nachdzeji
i mimo néj.“*® Jednou z moznosti, jak vyfesit tento problém, je pFipustit, Ze zazitky,

které nam poskytuje uméni, jsou bohatsi a komplikovanéj$i nez zazitky, které nam

'Srov. DZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu umént, str. 305.
$Tamtéz.
*Tamtéz str. 304.
YDZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu umént, str. 317.
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ptinaseji jiné objekty, nebo nase smyslové vnimani okolniho svéta. Toto feSeni musi byt
odmitnuto, jelikoz by oponovalo estetické koncepci uméni, tedy podmince, Ze estetické
hodnoty jsou hodnotami ¢ist¢é uméleckymi. Druhou moznosti je rozsifit nase chapani
estetického zazitku tak, aby zahrnoval viechny zazitky poskytované uménim.'! Tato
moznost byla také zamitnuta, jelikoz se v d¢jindch uméni objevily takové predméty,
které nechtély mit jakékoli estetické kvality, a tak ani nemély v divakovi budit esteticky
prozitek. Takovymi pfedméty jsou napiiklad Duchampovi ready-mades.

2.4 Teorie uméni jako realita

Dosavadni teorie uméni se ukazaly jako nedostate¢né a nebyly jediné. VéEtSina
teorii umeéni neobstoji tvari v tvar k noveé vytvorenym uméleckym diliim nebo smérim.
a zaroven vysvétli doposud nevysvétlena fakta. Je potfeba najit takovou teorii uméni,
ktera jednak zachova status uméleckého dila objektim, které tento status mély,
a zaroven by meéla do svéta umeéni povysit artefakt, ktery nové vznikl a byl prohlaSen
za umélecké dilo."

Zména paradigmatu piiSla pfedevS§im s nastupem postimpresionismu. Z hlediska
stavajici teorie imitace, ktera do této doby pievladala, bychom mohli prohlasit
postimpresionisticka dila za zert nebo projev Silenstvi, ale pokud chceme povazovat tato
dila za uméni, musime pfehodnotit stavajici teorii. ,,Na to, aby mohly byt prijaty jako
uméni rovnocenné Proménéni Pané, nemuselo dojit ani tak K prevratné zmeéné vkusu,
jako spis k teoretickému prehodnoceni zcela zasadniho razu, které zahrnovalo nejen
uznani téchto objektii za umeéni, ale zdirazneni novych vyznamnych rysu jiz uznanych
uméleckych dél, kterym musel byt nyni pfizndn status uméni na zcela jiném zdkladé.«™
Podle Danta vznikla v této dobé nova teorie uméni, teorie uméni jako reality, jelikoZ
umélci uz nevytvareli duplikaty reality, ale umélecka dila byla stejné redlnd, jako cokoli
jiného. Zde nastava velky problém v rozliSeni mezi uménim a ne-uménim. Jestlize ma
byt uméni realnym, a V historii uméni je mnoho vytvorl, které jsou stejné jako véci
z naSeho okoli, pottebujeme filosofickou teorii uméni, diky které si v§imneme, Ze se

nachazime na ptd¢ umeéni. ,,Vidét néco jako umeéni vyzaduje cosi, co oko nemiize odhalit

1Srov. DZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu uméni, str. 306.
2Srov. DANTO, Svét umeéni, str. 67.
BTamtéz.
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— atmosféru umélecké teorie, znalost déjin uméni: svét uméni.“** Aby mohl byt artefakt
povazovan za umélecké dilo, musi se na néj vztahovat alespon jedno z moznych
ustanovenych pojmovych schémat teoretického ramce, aby se mohlo stat nutnou
podminkou pro posouzeni objektu jako uméleckého dila.*®

Pokud bychom podle této teorie méli odli§it uméni od ne-uméni, tak timto
rozliSovacim rysem by byla teorie, kterd povysila artefakt na umélecké dilo, a tim ho
zatradila do svéta uméni. Tato teorie, ktera dala vzniknout novému umeéleckému dilu, mu
ud¢luje status uméleckeho dila. ,,Role teorii umeni, dnes stejné jako v minulosti, spociva
V tom, Ze umoznuje jak svét umeni, tak i umeni samo.“*® Podle mého nazoru Danto v této
mySlence vystihl pravou podstatu filosofické teorie uméni potfebnou predevsim v dobé
moderny a postmoderny. V dnesni dobé bychom méli velky problém rozeznat uméni
od ne-uméni, pokud by nam dana teorie neprozradila, Ze se ocitime na puad¢ uméni,
Dantovymi slovy feceno — ve sv&té uméni. Danto neurcil nutné ani postacujici
podminky, které by ulinily z artefaktu umélecké dilo a které by mohly byt
zpochybnény, jak tomu bylo u teorii ptfedchozich, ale ptisel s velice promySlenou teorii
uméni, kterd zahrnuje vSechna dosavadni umélecka dila. Dosavadni teorie mély nékteré
vady, kvali kterym musely byt pfepracovany, doplnény o pomocné hypotézy, nebo
nahrazeny teorii novou. Ale podle Dantovy koncepce svéta uméni, teorie, které povysSuji
objekt do sv€ta uméni, mohou zauto¢it na piedchozi teorie uméni. ,,Jak neo-avantgardni
teoretici, tak samotni umélci (kteri velice casto poskytovali své tvorbé teoretické pozadi,
¢imz kombinovali dve funkce) zautocili na estetickou koncepci umeéni nejen na poli

umélecké praxe, ale i teoriich, které ji dopliiovaly a casto i zahrnovaly.«*’

2.5 Institucionalni analyza

George Dickie navazal na Dantovu myS$lenku o svété uméni a o statusu uméleckého
dila. Dickieho institucionalni teorie je jednou z nejdiskutovangjsich teorii uméni pro jeji
formulaci, Ze uméni je cokoli, ¢emu byl dan status uméleckého dila nékym, kdo je
¢lenem svéta uméni. Timto ¢lenem je kazdy umélec, Kritik, nebo kurator. Pokud takovy

¢len svéta uméni prohlasi, ze dany artefakt je uméleckym dilem, pak se jim tento objekt

“DANTO, Svét umeéni, str. 71.
Srov. KULKA — CIPORANOV, Co je uméni: Texty angloamerické estetiky 20. Stoleti,
str. 90.
¥DANTO, Svét umeéni, str. 72.
YSrov. DZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu uménti, str. 309.
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skutecné stava. Dickie presné formuluje tuto teorii a uvadi zde i nutnou a postacujici
podminku, které Danto ve své teorii vynechal. ,,Umélecké dilo v klasifikacnim slova
smyslu je artefakt, jehoz souboru aspekti byl udélen status kandidata na hodnoceni
osobou (¢i osobami) jednajici jménem urcité spolecenské instituce (svéta uménl').“l8
Prvni nutnou podminkou je, ze umélecké dilo musi byt artefakt, tedy objekt vytvoteny,
ktery zastupce svéta uméni prohlasi za kandidata na umélecko-estetické posouzeni, jez
je druhou podminkou, ktera zarovefi s prvni tvoii podminku postadujici.*®

Pokud se vratime k podmince artefaktudlnosti uméni, musime tuto ¢ast rozebrat
vice. | Dickie tvrdi, ze mizeme né&jaké piirodniny klasifikovat jako uméni. Dila tedy
nemusi byt ¢isté jen vyrobena rukou ¢lovéka. Musime si fici, Ze pojem umélecké dilo se
da pouzit ve tiech riznych vyznamech. Za prvé se jedna o vyznam hodnotici. Pokud
uzijeme vétu, kterou navrhl sdm autor studie ,,Toto dfevo je krasna plastika,* pak tento
piirodni objekt soudime =z hlediska jeho vlastnosti, které jsou pro nas néjakym
zpusobem hodnotné. Druhym vyznamem, ktery miizeme pouZit, je vyznam klasifikacni,
oznacovany jako primdrni vyznam. Ten uzivame predev§im u uméleckych dél, kdy
vime, Ze se jednd o uméni, a proto ho tak nazveme. Poslednim vyznamem, je vyznam
odvozeny. Jak uz nazev sam vypovida, status umélecké dilo davame objektu na zakladé
odvozeni, jinymi slovy, Zze nam piipomind néco, co v piirodé¢ nenajdeme. V podmince
artefaktudlnosti umeéni je pouzit tento posledni vyznam, tedy odvozeny, ktery se miize
vztahovat i na n&jaké prirodni objekty, které Elovéku néco piipominaji.?

Tato teorie byla mnohokrat kritizovana a reformovana také pravé diky tomu,
ze ur¢ila podminky pro definici uméni. Podle mého nézoru by neobstdla v dneSnim
uméni, jelikoz za umélce se povazuje kazdy, kdo vytvaii néjaké artefakty. Ale o statusu
uméleckého dila by méla rozhodnout teorie, nebo ¢lovék, ktery zna historii a teorie
uméni, jak tvrdil jiz Danto. Pokud bychom pfistoupili na Dickieho teorii, vSe,
co bychom nasli v galerii, nebo v jakémkoli umélecké instituci vystaveno, by bylo
povazovano za umélecké dilo, aniz bychom znali jakoukoli historii uméni. Mohlo by se
také jednat o umélecka dila, ktera jsou falsifikdtem, ale jelikoz by to aktér svéta uméni
neveédél z diivodu neznalosti déjin, vystavil by dilo bez jakychkoli problémil. Dalsi

otazkou je, zda umélec mize byt kazdy, kdo se za néj jakymkoli zpiisobem povazuje,

BDICKIE, Co je umeni? Instituciondlni analyza, str. 84.
¥Srov. KULKA — CIPORANOV, Co je uméni: Texty angloamerické estetiky 20. Stoleti,
str. 91.
2Srov. DICKIE, Co je uméni? Instituciondlni analyza, str. 81-83.
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nebo zda je potieba K tvorbé uméni uméleckého vzdélani a talentu. Odpoveéd’ na otazku,
kdo je umélcem, se pokusim nastinit v n¢které z dalsich kapitol a udat priklady toho, jak
byl umélec vniman ve vyvoji filosofie uméni, jelikoz mnoho filosofii piSicich o uméni

se otazkou geniality umélce zabyvalo.

2.6 Nemoznost definice uméni

KdyZ byla zpochybnéna esteticka koncepce uméni, hledalo se dalsi vychodisko.
Objevily se zaroven otazky o samotné moznosti definovat podstatu uméni obecné.
Neéktefi estetikove zacali kritizovat veskeré estetické teorie za hledani podstaty uméni,
uméleckych dél a krasy. Na zakladé inspirace ve Wittgensteinovi prohlaSovali, Ze tyto
jevy zadnou podstatu nemaji a neustale se proménuji.

Teorie byla vzdy hlavni naplni filosofie uméni a jejim zamérem je formulovat
nutné a postacujici podminky pro definici uméni. VSechny dosavadni teorie se
pokouseji nalézt vhodné vlastnosti definujici uméni a kazda z nich tvrdi, Ze je tou
pravou teorii umeéni a ze ostatni jsou chybné, jelikoz vynechaly nékterou z vlastnosti.
Podle teoretikli zastavajicich ptfedstavu o nutnosti definice uméni, je potieba takovou
definici najit, jelikoz jinak nebudeme védét, co je umeéni, jakym zplisobem na n¢j
reagovat, ani jak zdtvodnit, zda je dilo dobré, nebo Spatné. ,,Filosofové, kritici i umélci
pisici o umeéni se shoduji na tom, Ze teorie o podstaté umeni je primdarnim zdjmem
estetiky.“21 Ale je tato teorie mozna? Je mozné nalézt soubor nutnych a postacujicich
podminek, které dokazi definovat uméni jako celek?

Morris Weitz ve své eseji navazal na Wittgensteinovu myslenku o otevienych
a uzavienych pojmech. Podle Weitze nemiizeme definovat uméni, jelikoz nelze
definovat oteviené pojmy, mezi které pravé patii i pojem uméni. ReSeni kazdého
filosofického problému nalezneme podle Wittgensteina v nalezeni odpovédi na otazku,
jak je dany pojem pouzivan. Pokud se zaméfime na filosofii uméni, je pro nds
dulezitym tkolem objasnit, jak pouzivame pojem uméni a jeho synonyma, a podat
logicky popis uzivani pojmu.

Pokud se pokousime definovat néjaky pojem, zaméfujeme se na vycet jeho
vlastnosti spole¢nych v§em jednotlivym entitdm spadajicim do tohoto pojmu. Pokud si
vybereme stejny piiklad jako Wittgenstein, ptame se na otdzku, co je to hra.

Pti odpovédi vyjmenujeme vSechny vlastnosti, které jsou podle nas spole¢né vSem

ZWEITZ, Role teorie v estetice, str. 51.
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hram. Predstavime si vSechny hry, které zname a pokouSime se najit to, co maji
spolecné. Jestlize se vSem hram fikd hry, méli bychom u nich najit néjaké ptibuznosti.
»Nenajdeme zadné nutné a postacujici podminky, jen ,slozZitou sit podobnosti, které se
navzajem prekryvaji a krizi‘, takovych podobnosti, ze mizeme o hrdach prohlasit,
Ze tvori rodinu s rodovymi podobnostmi, a se zadnym spolecnym rysem.“22 S pojmem
umeéni je to stejné. Pokud se nas nékdo zeptd, co je to uméni, zatneme vyjmenovavat
vse, co o uméni vime, ale nikdy nenajdeme definici takovou, aby zahrnula kazdé
uméni, které bylo a bude vytvofeno. Pokud se pokusime vyjmenovavat vlastnosti
uméni, diky kterym bychom nalezli n¢jaké podminky uméni, najdeme pouze jakési
svazky podobnosti. ,,Jédet, co je umeni, neznamend pochopit néjakou zjevnou ci
utajenou podstatu, nybrz byt schopen rozpoznavat, popisovat a vysvétlovat véci, jimz
Fikame umeéni, pravé na zaklade téchto podobnostt’.“23 Odpovédét na otazku, co je to
umeéni, znamend, ze vyjmenujeme soubor piipadii a nékteré podminky, za nichz bude
pojem umeéni spravné pouzit, ale nemizeme nikdy uvést vSechny tyto podminky,
jelikoz se mohou objevit dalsi.

Pojmy je mozZné rozdélit do dvou skupin, do skupiny pojml otevienych
a uzavienych. Uzaviené pojmy jsou takové, u kterych je mozné urit nutné
a postacujici podminky, jak je tomu pouze v logice a matematice, na rozdil od pojmu
otevien¢ho. ,,Pojem je otevieny, pokud lze jeho podminky uZiti upravit nebo opravit,
tj. pokud lze vyvolat nebo si predstavit situaci ¢i pripad, jez by od nas vyzZadovaly
urcity druh rozhodnuti, abychom bud’ rozsirili rozsah uziti pojmu, tak aby tento pripad
zahrnul, nebo pojem uzavieli a vymysleli novy, jez by odpovidal novému pripadu
a jeho nové viastosti.*** Diikazem, Ze uméni je pojmem otevienym, je existence d&jin
umeéni a vnik novych rtiznych uméleckych smérii, hnuti a forem. Zainteresované osoby
budou muset rozhodnout, zda ma byt pojem uméni rozsifen o tyto sméry, ¢i nikoli.
Pokud bychom uzavieli pojem uméni, doslo by ke krizi v tvorbé uméni a nebylo by
mozné tvofit uméni novych sméri nebo forem.” Jak bylo feceno uz vyse, i Danto
ve své teorii 0 svété umeni predpokladd, ze umeéni se bude dale vyvijet a budou dale
vznikat umeéleckd dila, proto bude potteba reformovat filosofické teorie, aby umélecka

dila byla stale definovana jako uméni. Danto ve svych dalSich studiich pfedstavuje

2\WEITZ, Role teorie v estetice, str. 57.

BTamtéz.

“Tamtéz, str. 58.

#Srov. WEITZ, Role teorie v estetice, str. 58.
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mysSlenku, Zze uméni jednoho dne skonc¢i, ale ne z davodu, ktery uvadi Weitz,
ale z divodu jeho wvnitiniho vyc€erpani. Ale o této problematice bude pojednano
pozdéji.

George Dickie teorii 0 nemoznosti definice uméni kritizoval a prohlasil, ze uméni
nemusi byt pojmem otevienym, tedy ze mizeme najit nutné a postacujici podminky
pro definici uméni, které byly uvedeny v ptedchozi ¢asti prace. Jeho hlavni myslenkou
této kritiky je rozd€leni pojml na pojmy rodové a druhové. Pojem uméni je rodovy,
jelikoz zahrnuje vice typt a forem uméni, tedy druhd. Dickie tvrdi, Ze i kdyz
nemizeme najit definice pro druhy uméni, které prohlasuje za oteviené¢ pojmy, je
mozné najit definice uméni jakozto rodového pojmu, ktery vSechny tyto druhy

obsahuje.?®

2.7 Shrnuti

Od doby antiky existovala mimeticka teorie uméni, jejiz podminkou bylo
napodobeni realného svéta. Tato teorie byla casto upravovana pomocnymi
hypotézami, ale na poli definice uméni se vyskytovala az do vynalezu fotografie.
Ta ptevzala napodobivou funkci a uméni si muselo hledat jinou cestu. Jesté diive nez
byla zamitnuta mimetickd teorie, objevila se moZnost definice pojmu uméni
na zakladé¢ podminky krasy. Uméni musi byt krasné, musi mit takové estetické
vlastnosti, aby v divakovi vyvolalo pozitivni esteticky zazitek. Problémem této teorie
je, ze takové zazitky mohou vyvolat 1 mimoumélecké a ne-umélecké predméty.
Estetické vlastnosti tedy nejsou typickymi vlastnostmi uméni. Po zamitnuti obou
téchto teorii piisla Dantova teorie o svét¢ uméni. Abychom byli schopni rozlisit uméni
od ne-uméni, je potiteba znat dosavadni teorie uméni, které daly uméleckym dilim
jejich status, a také déjiny uméni, tedy cely svét uméni. Teorie je podle néj dulezita
prave proto, Ze vlozi dila do svéta umeéni, a tim je prohlasi za uméni. Dickie si tuto
teorii poupravil a prohlésil, Ze uméni je vSe, cemu jakykoli aktér svéta uméni da status
uméleckého dila. Weitz piiSel Snaprosto rozdilnou teorii. Inspirovan
Wittgensteinovou filosofii prohlasil, Ze pojem uméni je otevienym pojmem, a neni
tedy mozné najit vhodné podminky, které by se vztahovaly na v§echna umélecka dila.

Teorie uméni je dulezitd, i pokud nemlZeme najit presnou definici uméni, jelikoz

podle nékterych teoretikli udava status uméleckého dila, podle jinych urcuje kvality

Srov. DICKIE, Co je uméni? Instituciondlni analyza, str. 81.
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dila, nebo nas vede k tomu, abychom nad dilem pfemysleli a pokouseli se mu
porozumét. Dokonce podle Danta dovoluje uméni samo.

Podle mého nazoru je teorie uméni dilezitd ptredevsim pro urceni rozdilu mezi
uménim a ne-uménim. Pokud by neexistovala filosofickd teorie uméni, nepoznali
bychom, ze se nachazime na poli uméni a nevédéli bychom, jak nahlizet na umélecka
dila a predevs§im, Ze to, co se pokousime néjakym zplsobem Cist, je uméni samo.
Pokud by neexistovala teorie uméni, kterd by dala krabicim Brillo status uméleckého
dila, mohli bychom ucinit zasadni chybu a myslet si, ze nékdo v galerii krabice
zapomnél. Stejnou chybu ucinila 1 uklizecka v italské galerii, ktera vyhodila do koSe
instalaci ze suSenek. Takovych chyb se stava v galeriich mnoho, jelikoz si laikové
nejsou védomi toho, Ze jde o umélecké artefakty. Dnesni uméni nam jen tézko samo
fekne, Ze je uménim, dnes musi tento ukol pievzit filosofie. Filosofie, kterd pfipravi

pudu pro umélecka dila a vlozi je do svéta uméni.
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3 Krize uméni

Georg Wilhelm Friedrich Hegel ptisel s mySlenkou, Ze uméni bude jednoho dne
vniting¢ vyCerpano. VSe, co umélci budou schopni vytvofit, uz bude vytvofeno
a nezbude nez jen kombinovat. Uméni se dostane do krize svého vyvoje, a bud’ tuto
krizi piekona a najde novou technologii, kterda umozni vznik novych d¢l, nebo jednoho
dne uz uméni nebude mit svou budoucnost a dojde ke svému konci. Co zbude umélcium,
aby vytvareli na poli uméni? Hegel tvrdil, ze skrze vSe kolem nas se sebepoznava duch,
tedy i1 skrze uméni. Uméni je prvnim stadiem, diky kterému se muiize poznat absolutni
duch. Pokud se skrze uméni pozna, bude muset piistoupit k vys§imu stadiu, kterym je
nabozenstvi a zn€ho k filosofii, ktera je nejvyS$im a nejdokonalej$im stadiem jeho
poznani a urCeni. Pokud bychom navazali na tyto Hegelovy mySlenky o stadiich
sebeuréeni, uméni by se pretransformovalo ve filosofii a filosofie uméni by byla
jedinym vychodiskem pro moznou existenci uméni v jeho posthistorickém vyvoji. Pravé
na tuto mySlenku navazal Danto a Sokoval umélce svym vyjadienim, ze jediné,
co zbude, bude filosofie uméni. Pravé on pfistoupil na mysSlenku o vycerpani

technologii 1 vyCerpani uméni zevnitf.

3.1.1 Hegelova teorie

Georg Wilhelm Friedrich Hegel byl filosof, ktery pfiSel se zasadni myslenkou
teze, antiteze, syntéze. VSe se odehrava na turovni téchto tii stadii, skrze kterd se
sebepoznava duch. Ten si musi projit vSemi stadii, aby se mohl dostat k poznani, a tim
se uskutecnil. ,,.Sebepoznani a sebeurceni absolutniho ducha probiha podle Hegela
Ve trech formdch poznani. NejnizZe stoji uméni, jez poznava pomoci smyslového nazoru,
poté prichdzi na Fadu naboZenstvi zaloZené na predstave, posledni nejprimerenéjsi,
nejpravdivéjsi poznani predstavuje filosofie, nebot jejim médiem je myslent, pojem.**’

Umélecké krasno stoji nad krasou piirodni. Uméni obsahuje duchovnost
a svobodu diky tomu, ze ¢lovék uméni tvoii svobodné. K poznani ducha skrze uméni je
potieba lidského poznani. Hegel se domnivé, Ze pouze Cloveék je schopen nejvyssiho
poznani.”® , Koncepce absolutniho ducha neni pro Hegela pouze nejvyssim, definitivnim

ditkazem duchovniho byti a smyslu vseho jsoucna, odhaluje se v ni zaroven nekonecnd

"MAJOR — SOBOTKA, G.W.F. Hegel: Zivot a dilo, str. 103.
Srov. HEGEK, Estetika, str. 59-60.
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potence cloveka, ze totiz clovek bytostne tihne k absolutnimu, vycerpavajicimu,
definitivnimu poznani sveta, jakozto i k absolutni, nekonecné svobode, a zZe je schopen
tohoto svého posledniho cile také dosahnout.*®

Hegel predpoklada, ze pokud se duch sebepozna skrze uméni, ptikroc¢i k dalsi,
vys$s$i fazi pozndvani. Po uméni nésleduje nabozenstvi a po ném filosofie, kterd je
nejvys§im moznym poznanim absolutniho ducha. Hegelova estetika se zaméfuje
na vyvoj umeéni, ktery jednoho dne dojde ke svému konci. Uméni povazuje za tezi, ktera
bude jednou zpochybnéna, a lidé budou muset najit vychodisko. Timto vychodiskem by
méla byt filosofie, nebo filosofie uméni. Jak jiz bylo feceno, filosofie je nejvyssim
stadiem, skrze které se muze duch poznat, a tak dojit ke svému urcéeni.

V tuto chvili ptejdu k myslenkam Arthura C. Danta, jelikoz na Hegla navazal

a sam nékteré jeho myslenky pouziva a vysvétluje.

3.1.2 Konec uméni

Na Hegelovu myslenku navédzal zndmy teoretik uméni Arthur C. Danto. Ten
piedstavil moznost, ze uméni dojde ke svému konci ve studii Konec umeni. Jedinou
moznosti, kterou uméni ma, je podle Danta filosofie uméni. Ta je dilezita pravé proto,
ze uméni umoznuje a povySuje ho do svéta umeéni, jak bylo jiz feCeno v jedné
z predchozich Kapitol. ,Estetika je pro uméni tim, ¢im je ornitologie pro ptdky.“*
Zasadni otazky, které se Danto snazi zodpovédét, jsou, zda budou vznikat nova
umelecka dila, jak budou vypadat a jak budeme moci posoudit, zda se jedna o umélecké
dilo. V kazdé dob¢ jsme schopni si predstavit pouze takové umélecké formy, které
né¢jakym zplisobem zname, ale podoba budoucich uméleckych artefaktti je pro nas
otazkou. Ale o budoucnosti uméni jsme schopni uvazovat i bez predstavy o podobé
uméleckych artefaktt. Otazkou vSak zustava, zda budou dila existovat. ,,A je dokonce
mozné, Ze umeéni nemd zddnou budoucnost, ackoli uméleckda dila mohou byt dale
produkovana jakoby posthistoricky, v diisledku druhotnych otresu, jez vyvold vycerpana

«31

vitalita.“>> Jinymi slovy feeno, Hegel a nasledné¢ i Danto, ktery se jeho slovy

inspiroval, tvrdi, Ze uméni ze svého historick¢ho hnuti zcela skonéi ve chvili, kdy bude

®MAJOR — SOBOTKA, G .W. F. Hegel: zivot a dilo, str. 103.
“DANTO, Zneuzitie krdasy, str. 29-30.
IDANTO, Konec uméni, str. 2.
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vnitiné vycerpdno a nebude mozné tvofit novd umélecka dila, kterd by zasadhla
do historie uméni.

Dutlezitou otazkou je, co se stane, pokud vse, co mohlo byt v uméni pouzito,
pouzito jiz bylo a vse, co mohlo byt vytvotfeno, jiz néjaky umélec vytvoril. Jediné,
co umélctim zbude, bude kombinovat jiz pouzité techniky a umélecké sméry, aby mohlo
vznikat néco originalniho.* Ale pokud jiz nebude mozné nic nového ani kombinovat
auméni nas nebude moci Vv ni¢em piekvapit, bude pojem uméni vnitiné vycerpan
a skon¢i jeho vék. V tomto ohledu se Danto inspiroval u kiest'anského myslitele
Joachima z Fiory, ktery vedl teologické spekulace o Véku Otce, ktery skonéil, kdyz
nastoupil VEk Syna a tento V¢k skonCi s nastupem VEku Ducha. ,,Joachim netvrdil,
Ze ti, jejichz historické naplnéni spadalo do Veéku Otce, vymiou nebo Ze jejich Zivotni
forma ve veku Syna ndhle zmizi. Naopak, mohou existovat i poté, co jejich historicka
mise skoncila, takrikajic jako historickeé fosz’lie.“33 Podobné mizeme uvazovat 1 o Véku
uméni. Pokud Vék uméni skonci, novéa dila mohou vznikat, ale uZ nebudou mit Zadny
historicky smysl, jelikoZ se cesty uméni a dé&jin daji odliSnymi sméry. Vék umeéni bude
muset byt nahrazen vékem novym, ktery bude mit svou d€jinnou cestu. Dilezitd
je otazka, zda uméni ztratilo svou cestu docasné, nebo je tato ztrata trvala. Pokud by
nastala druha moznost, znamenalo by to jediné — pojem umeéni je vnitfné Vyéerpén.34
Danto nam prozradil jakym smérem se ma novy veék ubirat a nebyl sim. Navazal tak
na Hegela, ktery tvrdil, ze uméni se pietransformovalo ve filosofii.

Pokud se podivame do historie uméni, v antice a v renesanci byla potieba presné
duplikace reality. Ktomu byla potieba, vynalézat nové techniky a technologie
pro rafinovanéj$i imitaci. Malifstvi se stale snazi o pokrok, a to nejen v téchto dvou
dobach, ale tento pokus o pokrok miizeme sledovat v celych déjinach uméni. Kdyz byla
vyCerpana potieba napodoby reality, umélci se pokouseli znazornit néco inovativnéjsiho
— pohyb, pocity a dalsi. D&jiny jsou vnimany z hlediska pokroku, a to nejen v uméni,
ale také ve v&de. ,,Takova koncepce déjin ospravediiuje optimistickou viru, ze zbyvajici

temna zakouti nevédomosti budou postupné vystavena svétlu, takze vSechno bude moci

%Srov. DANTO, Konec uméni, str. 2-3.
BTamtéz str. 2.

#Srov. tamtéZ str. 2.
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byt nakonec pozmnano, stejné jako v malifstvi bude moci byt nakonec vsechno
ukdzdano.“®

Teorie uméni se ménila podle toho, jak bylo potfeba ménit definici umeéni. Pokud
se ohlédneme do d&jin umeéni, uvidime, Ze teorie napodoby musela byt vyménéna
za vhodnéjsi teorii. Napriklad kdyz se podivaime na néktery expresionisticky obraz,
pro lepsi nazornost si predstavme jeden z nejznaméjsich — Vykrik od Edvarda Muncha —
sami uvidime, ze nejde o dokonalé zobrazeni vidéné reality. Autor tohoto obrazu
popsal, Ze neslo o zobrazeni dané chvile, ale o pocit, ktery v tuto chvili mél. ,.Sel jsem
po cesté se dvema prateli — slunce zapadalo za horu nad méstem a fjordem — pocitil
jsem napor smutku — nebe se nahle zmenilo v krvavou cerven. Zastavil jsem se, oprel
0 zabradli, smrtelné unaven — pratelé se po meé ohlédli a pokracovali dal — dival jsem se
na plapolajici mraky nad fjordem, byly jak krev a mec, a mésto — modrocerny fjord
a mesto — mi pratelé $li dal a ja tam stdl a trasl se strachy — citil jsem jakoby velky,
nekonecny vykrik Sel tou nekonecnou pi’l'rodou.“36 Velice nadani umélci byli schopni
vlozit do obrazu vice nez jen zobrazeni reality, proto se zatatkem exprese a dalSich
uméleckych sméri musela z definice uméni vymizet podminka zobrazivosti jakoZto
zobrazeni realného vidéni svéta.®’

Na tuto podminku bychom mohli namitnout, Ze i Munchovi se podafilo zobrazeni
skutecnosti ne zptisobem, jakym byla skutecnost zobrazovana v mimetickém uméni,
ale zobrazil dokonale vaznost a pocitovost této chvile. Pokud se na obraz podivame i
dnes, mame znéj podobny pocit, jaky popisoval Munch. Mozna je to diky tomu,
ze zname pozadi vzniku dila, nebo byl tento malif opravdu tak genidlni, Ze dokazal
na platn¢ zachytit neopakovatelnost chvile, kterou si diky nému mtize piedstavit kazdy
z nas. Ale Danto v této ¢asti mél na mysli zobrazivost jako podminku mimetického
uméni, tedy piesné napodobeni vidéné reality — mimesis.

Uméni hledalo stale dal$i moZnosti, a vznikaly tak nové teorie uméni. Byla
potieba pfijit S novymi technologiemi, aby bylo mozné divédka zaujmout, jelikoz prave
i divak je spolustvofitel uméni, ale tomuto tématu se budu vénovat az v nasledujicich

kapitolach.

*DANTO, Konec uméni, str. 3.
®WITTLICH, Edvard Munch, str. 20.
¥Srov. DANTO, Konec uméni, str. 12.
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Problémem nové vznikajicich teorii je otazka, zda opravdu kazda teorie, kterd se
pokousi obsdhnout dané umeélecké dilo, je skuteéné relevantni. Je na nas, jako
na divacich, abychom rozhodli, zda podle nového schématu, ktery ptineslo nové dilo,
budeme ptehodnocovat veskeré déjiny uméni, nebo prohlasime, Ze autor bohuzel
nezvladl techniku a vzniklo dilo nedokonalé, které nemizeme povazovat za dilo
umélecké, a tak neni potfeba ménit dosavadni teorie uméni.*®

Dokud v dé¢jinach uméni vladla mimesis jako hlavni podminka uméni, uméni
mélo stale kam sméfovat, tedy k dokonalejSimu a ptesnéjSimu napodobeni reality.
Ale ve chvili, kdy se na poli uméni zacaly objevovat nové sméry, d&jiny uméni se
rozpadly na mnoho individualnich pocinti, a ztratily tak svou linearni cestu. D¢jiny
uméni jiz nemaji zddnou budoucnost, jelikoz neni smér, kterym by se spoleéné vydaly.
Ale abychom mohli premyslet o déjindch uméni, musime mit koncept déjin, ktery je
linearni, koncept, ktery nékde zac¢ina a n¢jakym jednim smérem postupuje, tedy pojeti
Casu, které postupuje po ose, na které existuje n¢jakd minulost a budoucnost. Dale
potiebujeme takovou teorii uméni, ktera by byla dostatetné obecna, aby obsahla
vSechny druhy uméni, nejen malbu, ale 1 hudbu, sochafstvi, poezii a dalsi. Podle Danta
tyto pozadavky spliuje Hegelova teorie.>® V piedchozich kapitolach bylo feceno,
ze teorie uméni nemtize byt nikdy nalezena takova, aby obsahla vSechna umélecka dila
z divodu, Ze pojem uméni je pojmem otevienym. Neni tedy mozné najit nutné
a postacujici podminky pro definici uméni poté, kdy byla vylouena i1 podminka
artefaktualnosti uméni v klasifikaénim slova smyslu, ve kterém byla vzdy pouzivana.
Je dulezité si uvédomit, ze pokud bychom piijali takovou teorii uméni, ktera by nam
definovala uméni na zaklad¢ nutnych a postacujicich podminek, uméni by jednoho dne
skoncilo, protoze by vycerpalo své moznosti pro vznik novych originalnich dél. Pokud
se nektery z otevienych pojmi, kterym je i pojem umeéni, uzavie, nebude mit jiz
budoucnost, uméni jiz nebude moci byt tvofeno.

Hegelovo pojeti pozaduje historické kontinuum ve vyznamu jakéhosi pokroku
poznani a uméni se pravé tomuto pokroku piiblizuje. ,Jakmile je tohoto poznani
«40

dosazeno, umeéni vskutku ztraci veskeré opodstatnéni a neni ho nadale treba.* Uméni,

a tedy 1 d¢jiny uméni, kon¢i dosaZzenim sebepoznani, jak pravé uvedl Hegel.

BDANTO, Konec uméni, str. 11.
¥Srov. tamtéz, str. 13-14.
“Tamtéz, str. 14,
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SFilosofické dejiny umeéni zalezi v tom, Ze umeéni je v posledku pohlceno svou viastni
filosofii, coz dokazuje, Ze sebeteoretizace predstavuje skutecnou moznost a zdaruku,
Ze existuje néco, cehos identita spocivd v sebeporozuméni.“** MiZeme to piirovnat
k procesu dospivani a vzdélavani se. NaSe vzdélavani konéi dosazenim zralosti,
pochopenim toho, kdo jsme. Jak uvedl Spengler v knize Zdnik zdpadu, kazda civilizace
prochazi ¢tyimi cykly: cyklem mladosti, zralosti, Gpadku a smrti. Stejné je to
I Suménim — ve chvili, kdy se uméni sebepozna, nastane tipadek a smrt a uméni timto
zpusobem skon¢i. ,,Uméni konci nastupem filosofie uméni.“* Umeni se sebepoznalo,
a tim se transformovalo ve filosofii, jak uvedl i Hegel. Podle n¢j duch prochazi stadii
sebepoznani a stadium, které nasleduje po uméni, je filosofie.*®

Vychodiskem z krize uméni je tedy filosofie uméni. Umélcim nezbyva nez jen
psat teoretické texty o svych dilech, aby je divaci mohli pochopit. Teorie je to, co udava
status uméleckému dilu, bez ni by umélecka dila jiz nemohla vznikat. Teorie uméni
umoziuje umeéni samo. Toto vSe jsou Danto slova, se kterymi ja souhlasim.
Bez filosofickych a teoretickych textli k uméleckym dilim bychom nevédéli, ze se
nachdzime na poli uméni a jakym zplisobem mame na uméni nahlizet. Artefakty, které
V dneSnich dobach vznikaji, bychom tézko povazovali za umélecka dila, kdybychom
nem¢éli ptipravenou pudu pro posouzeni filosofii uméni. Napiiklad Warholovy krabice
Brillo, o kterych bude jesté v prub&hu celé prace nékolikrat fe¢, bychom nevnimali jako
umeélecké dilo, kdyby neexistovala teorie, kterd nam prozradi, ze tyto vystavené krabice
nejsou jen obycejnym kartonem, ale ze se jedna o velice hodnotny artefakt.

Je tedy mozné tvrdit, ze uméni skocilo, jelikoz ztratilo sviij historicky smysl.
Umélecké piredméty mohou dale wvznikat, ale budou jiz existovat takzvané
posthistoricky. ,,Historické stadium umeéni konci, jakmile vime, co je uméni a jaky ma
smysl.«** Danto ndm objasnil, co je uméni — tedy to, co teorie povysi do svéta uméni,
a tim da artefaktu status uméleckého dila. A Hegel nam odpovédél na otazku po smyslu
uméni. Smyslem uméni je, aby se sebepoznalo, aby se sebepoznal duch a mohl piejit
na dalsi stupent poznavani. Smysl uméni, a vlastné 1 definice uméni, ndm mohou ur¢it

jen filosofové. Umélci zacali na této cesté a ted’ je na filosofii, aby tuto cestu dokoncila.

L DANTO, Konec umeéni, str. 15.
“Tamtéz, str. 14.
* Srov. tatméz, str. 16.
* Tamtéz.
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Jak jsem fekla jiz v pfedchozi kapitole, v dneSni dob¢ je filosofie dulezita
pro uméni pravé proto, ze nam ho objastiuje. Bez teorie a filosofie bychom nevédéli,
jak poznat uméni. V galeriich se vétSinou dnes muzeme setkat s vysvétlenim, pro¢ se
jednd o umélecké dilo, jaky byl zamér autora, z ceho vychazel, nebo na jakém zakladé
se ma vnimat jeho dilo. I takové véci jsou napomocné k urceni, Ze se jednd o umeni.
Samoziejmé nds mize navést to, ze se nachdzime v umélecké galerii, a kdyz je u dila
nazev, bude se jednat o néjaké dilo. Podle Dickieho instituciondlni teorie, vSe, co se
nachazi v galerii, je uméleckym dilem pravé proto, ze néjaky ¢len svéta umeéni, galerie
nebo kurator, dal tomuto artefaktu status uméleckého dila. VétSinou je potieba znat
kontext vytvoteni dila, nebo, a to predev§im, déjiny uméni, abychom mohli poznat dilo,
jak fika Danto ve své teorii o svéteé umeni, kterd zahrnuje prave i znalost v tomto sméru.
Kontext vytvofeni uméleckého dila byva povazovan za nepodstatny, ale podle mého
nazoru nam mize pomoci k tomu, abychom pochopili, o jaké dilo se jedna. Pokud
budeme védét, ze dilo bylo tvofeno jako kubisticky obraz, budeme ho asi povazovat
za obraz kubisticky, ale otazkou je, zda 1 jako kubisticky obraz obstoji, zda se nebude
z davodu svych vlastnosti hodit do jiné kategorie uméni, do jiného uméleckého sméru.

Pokud se zaméiim na myslenku o konci uméni z hlediska, ze vSe uz bylo pouzito
dobach se vytvaiely kopie znamych obrazi, které si autor jen lehce poupravil, ale dnes
se umélci pokousi vymyslet co nejvice originalni dila, jelikoZ jiz neni moc moznosti,
jakym zpiisobem tvofit uméni. VSe jiz bylo pouzito. Uméni potfebuje najit nové
technologie, se kterymi by pracovalo, aby mohla vznikat nova dila. Pokud se tyto
technologie nenajdou, uméni skon¢i a nebude pokracovat ani posthistoricky. Uz bude
mozné o ném jen filosofovat, ale tvofit originalni umélecka dila, kterd by dostavala
status uméni, nebude mozné, jelikoz dila jiz nebudou originalni.

I kdyz o originalité¢ mluvili ve svych teoriich, zaddny ze zde uvedenych teoretikt ji
neuvedl jako podminku uméni, asi pravé z diivodu, ze by nekterd umélecka dila ztratila
svij status. Ale v dobé, kdy uméni zkousi hledat jakékoli moznosti pro své vyjadieni,

je originalita velmi dulezita.
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4 Moderna a postmoderna

Ur¢it, kdy zacala moderna, je velice slozité. Jestlize se zméfime na chapani
moderny jako ekonomické racionalizace a zesvétsténi zivota, nasli bychom kofeny
moderny jiz v renesanci. Pokud se ale zaméfime na uméni, najdeme mnoho moznosti,
kdy mohla moderna zacit. V uméni je udavano, ze vznikla teprve na pocatku dvacatého
stoleti.* U jinych autori miZeme najit informace, Ze modernismus vznikl v dobg&
impresionismu jakozto sméru, ktery zacina uzivat prostiedky vlastni pouze malifstvi
a predevs§im na tyto prostiedky upozorflovat.46 Znamy filosof Jean—Francois Lyotard
tvrdi, ze uréit, kdy zaCala moderna a postmoderna, je skoro nemozné. ,,Modernita,
bez ohledu na to, do které epochy klademe jeji vznik, se nikdy nevyvine bez otreseni viry
a bez objevu malé redlnosti reality, ktery je spjat pravé s vynalezenim jinych realit.“*’

Modernismus uziva charakteristické metody, které jsou vlastni dané discipling,
ke kritice této discipliny zevnitf, a tim dosahuje jejiho upevnéni. Lze tedy fici,
ze vV piipadé modernismu nejde pouze o umélecky Smér zahrnujici vytvarné uméni
a literaturu, ale jednd se i 0 mySlenkovy smér, ktery zahrnuje vse, co je stale zivouci
v kultute. ,,Modernismus kritizuje zevnitr, prostiednictvim téch postupu, jez jsou vlastni
samotmému terci kritiky.“*® Tento typ kritiky se nejprve objevil ve filosofii pfedev§im
diky jeji kriti¢nosti a prvni, kdo pfiSel s timto modelem kritiky zevnitf, byl Immanuel
Kant, ktery timto zptisobem upevnil logiku.49 Pokud se ale nezaméfime pouze na uméni,
muzeme fici, ze moderna zacala na pfelomu osmnactého a devatenactého stoleti, jelikoz
Vv té¢ dobé byly splnény podminky pro urceni nové éry. ,,Kompromisni pojeti moderny,
které se da popsat témito znaky: velkoplosnym prebudovanim spolecnosti
na kapitalisticky zpiisob vyroby (...); reflektovanim sekularizovaného sebevedomi
V osvicenském mysleni; a osvobozeni veskerého uméni z nabozenskych a politickych
heteronomii a jeho smérovani k autonomné piisobicim oblastem estetické

produktivity.<>°

“*Srov. LIESSMANN, Filosofie moderniho umeéni, str. 10.
*Srov. GREENBERG, Modernistickda malba, str. 35-37.
“LYOTARD, O postmodernismu, str. 23.
GREENBERG, Modernisticka malba, str. 35.
“Srov. tamtéz.
YLIESSMANN, Filosofie moderniho uméni, str. 10.
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4.1 Moderni uméni

Moderni uméni zacind na pocatku devatenactého stoleti a pokracuje az
do sedmdesatych let stoleti dvacatého. Jeho pocatky jsou spojovany nékdy s uméleckym
smérem romantismu, ale ve vytvarném uméni se pfipisuji pocatky vzniku
impresionismu. U jinych autort se muzeme docist, ze moderni uméni zacalo az
na pocatku stoleti dvacatého, kdy se objevila nova esteticka métitka. V jinych textech
muizeme dohledat pocatky datace modernismu jiz od manyrismu, ktery dale postupuje
pies romantismus az k avantgardnim proudiim.

Jak bylo feceno v uvodu k této kapitole, modernismus piiSel se sebekritikou,
ktera je tvofena na zaklad¢ charakteristickych metod dané discipliny. V uméni k tomu
muselo také bezpodminec¢né dojit, ale kazdy druh uméni musel provést svou vlastni
kritiku sebe sama. Kazdy druh uméni musel sam za sebe ukazat, co je jemu samotnému
vlastni, diky ¢emu se stane nezdvislym na jinych disciplinach, od ¢eho bude ocistén.
wKazdé z umeéni muselo urcit skrze své viastni pusobeni a sva dila ucinky vylucné
pro danou uméleckou disciplinu.<>*

Ve chvili, kdy se uméni ptiklonilo k reflexi, doslo k proméné jak ve vnimani
umeéni, tak v jeho tvorbé. Kazdé uméni se zaméfilo na vyjadiovaci prostiedky jemu
vlastni, aby se ocistilo. Pfedev§im malifstvi jiz nemohlo vychazet z reality, ale ze sebe
samého. Uméni se musi ,pustit do hledani pravidel svého vlastniho konadni
a uskuteciiovat neustdle nové experimenty s pravidly.“>®> Pokud se umélci vztahovali
n¢jakym zpusobem k realité, bylo to pouze z divodii, aby ukézali, ze realita neni natolik
skute¢nd, jak se nam mohlo zdat.>®

Nejen druhy uméni se snazily vuci sobé byt autonomni, ale pfedev§im se uméni
vymanilo z nabozenské a politické nadvlady. Umélci mohli svobodné tvofit a zaméfovat
se na své individualni pozadavky. S pocatky autonomie uméni zacaly vznikat otazky
po obsahovych formach uméni. Umélci jiz nepracovali pro objednavatele, ktefi chtéli
ur¢ité vyjevy, ale sami rozhodovali o obsahu. S témito zménami pii§la 1 zména
V postaveni umélce v socialni struktuife a zména v rozhodovani. O uméni rozhodoval

jakymsi kritickym zptisobem umélecky trh, ktery strukturoval umélecké déni.>*

SIGREENBERG, Modernisticka malba, str. 36.

WELSCH, Estetické myslenie, str. 64.

*Srov. LYOTARD, O postmodernismu, str. 19-22.

¥Srov. LIESSMANN, Filosofie moderniho umeéni, str. 11-12.
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Pokud se ohlédneme do minulosti v d¢jindch uméni, zjistime, ze diive uméni
pouzivalo vSechny mozné dostupné prostiedky k tomu, aby zatajilo to, ze se jedna
o uméni. Realistickd a naturalistickd malba, kterd se pokousela o co nejpravdivéjsi
zobrazeni, chtéla zatajit, ze je pouhym uménim, a oklamat tak ¢lovéka, jak jiz bylo
feCeno v prvni kapitole. Oproti tomu modernistickd malba chce ukazat, Ze jde pouze
0 umeéni a pouziva k tomu prosttedky, které jsou ji vlastni a maji urcité limity, napiiklad
barva, ploSnost, oramovani a dal§i. Modernisté tyto limity, které jim pravé malifstvi
dava, chapali jako pozitivni. ,,Cézanne obétoval pravdepodobnost a sprdavnost svych
obrazii tomu, aby jeho kresba a kompozice otevienéji odpovidala obdélnikovému tvaru
platna.“>> Manet byl prvni, ktery oteviené priznal ve svém obraze, Ze jde o obraz
namalovany na plochém platn€ a diky tomu je bran jako prvni modernisticky malif.
WImpresionisté, nasledujice Manetova prikladu, se zrekli podmalby a glazur proto,
aby divakovo oko nemélo jediné pochyby o tom, Ze pouzité odstiny jsou vybrané z barev
pochdzejicich z tub nebo plechovek.«®

Kdyz se nyni zamétime na rizné druhy uméni, nalezneme podminku, kterd bude
vlastni pouze malifstvi. Barevnost, kterou impresionisté piizndvali tak, Ze vynechali
glazury a podmalbu, je vlastni i jinym druhim uméni. Greenberg uvadi, ze je vlastni
i sochafstvi, ale s tim bych nesouhlasila, jelikoZ vétSina soch ma pouze jednu barvu,
atotu, kterd je vlastni materialu, ze které je socha vyrobena. Pokud bychom pftisli
do galerie, kde by byla né€jakd socha natfena realnymi barvami, ptipadala by nam
nepiijemns, jelikoz by priekratovala ji danou symbolickou sféru.>’ Ale souhlasim
s Greenbergem Vv tom, Ze barevnost je vlastni idivadlu. Jiné druhy uméni nez
sochafstvi, divadlo a malifstvi Greenberg neuvadi, ale pro nazornost vysvétleni,
€0 zbude malifstvi po jeho ocisténi od vlastnosti, které jsou spolecné 1 jinym druhiim
umeéni, tyto tfi priklady staci. Dalsi vlastnosti, kterou ma malifstvi a kterou zminovali
pravé i impresionisté, je oramovani obrazu, ale toto ma malifstvi spole¢né s divadlem.
Na divadle je dané jevisté, které urCuje limity, kam az mulze herec dojit. Dal$im
oramovanim je opona, ktera odd¢luje zacatek a konec hry a naslo by se mnoho dalSich
limitd, které ma divadlo 1 jiné druhy uméni. Jedinou vlastnosti, kterou ma jen malifstvi,

je ploSnost obrazu. Pfedevs§im na ni se modernistickd malba soustfedila a upozoriovala

GREENBERG, Modernisticka malba, str. 37.

*Tamtéz, str. 36-37.

*Srov. MIKS, Gombrich: Tajemstvi obrazu a jazyk uméni, str. 60.
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na ni diive, nez si divak mohl vSimnout toho, co znazornuje. U starych mistri tomu
bylo naopak, divak si nejprve vSiml toho, co je na obraze zobrazeno a az poté si
uvédomil, Zze se diva na dvojrozmérné platno, na kterém je vyobrazen vétSinou
trojrozmérny predmét. Modernisté se pokouseli zobrazovat véci, které nebudou
znazornovat prostor. Zobrazili ale véci, které ndm prostor asociuji, dokdazeme si ho
predstavit. Proto vznikla abstraktni malba, kterd se snazila potlacdit vSe, co by mohlo
predstavovat nebo pEipominat prostor a trojrozmérnost.

Jak bylo jiz fecCeno, vlastnosti, které ma pouze umeéni, jsou limitujici a davaji
umélctim urcitd pravidla, kterd malifstvi zaroven definuji. S definici urcité discipliny
vétsinou prichazi i odepfeni svobody v tvofivosti, ale modernisté dokazali posouvat
urcené limity, a 1 pfesto se stale drzet v danych definicich.*® V modernim uméni dochazi
k rozpadu predstavy o uméni, kterd provazela celé d¢jiny uméni. Moderni uméni
zahrnuje rizna umélecka dila, ktera jsou izolovanymi elementy, pouhymi momenty
V problematice definice uméni. ,Moderni malirstvi se vyznacuje rozpousténim
predmeti, stavii, druhu, které az do ted’ tvorily instituci maliistvi.«®

Jean—Francois Lyotard oznacuje za moderni takové uméni, které piedvede,
7e néco existuje, bez toho, aby to bylo vidéno, ale co muze byt mysleno. Abychom
pochopili, co timto zobrazenim myslel, proptjcuje si slova Kantova, ktery pojmenovava
néco nereprezentovatelného jako beztvaré nebo jako nepifitomnost tvaru. Jednoduse
feCeno, jde zde o abstrakci, kterd predstavuje néco, co miize byt mysleno, ale neni
mozné to vidét v zobrazeném tvaru. ,,Obraz bude samozrejmé néco ,prezentovat’,
ale negativne, bude se tedy vyhybat figuraci, ¢i zpodobovani, bude ,bilé‘ jako néjaky
Maleviciv ctverec, bude ukazovat jen tim, Ze nedovoli videt, bude prinaset slast jen tim,
e vyvold neprijemny pocit.*“®* Modernistické uméni je uménim vzneSeného ve smyslu,
ktery predstavil Kant.

Kantlv reflektujici esteticky soud zkouma dvé kategorie krdsna a vzneSeného.
Obe¢ tyto kategorie maji spole¢né to, ze se jednd o druhy esteti¢na, které se libi samy
0 sob¢, a neni tedy mozné je zachytit jinymi soudy nez estetickymi, tedy reflektujicimi.
Jak krasa, tak i vzneSeno piedpokladaji vSeobecnou platnost, jelikoz se vztahuji k mysli

subjektu. Tyto dvé kategorie se v mnohém lisi. ,Jestlize krasu konstituovala ,forma*

8Srov. GREENBERG, Modernistickda malba, str. 36-38.
*Srov. tamtéz, str. 39.
LYOTARD, Essays zu einer affirmativem Asthetik, str. 51.
L YOTARD, O postmodernismu, str. 25.
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predmeétu, ktera tkvéla v ,omezeni® (rozvazovani ohranicovalo svobodnou hru
predstavivosti do podoby konkrétniho estetického ,obrazu‘), tak vzneSenost Ize podle
Kantova ndzoru objevit také v predmétu ,postradajicim formu‘, ovsem pod podminkou,

L y . . 62
Ze je vném obsaZena ,neomezenost‘ a jeji ,totalita .

Pokud pocitujeme z dila
vzneSenost, nemame z n¢j pouze estetické pocity, jako je pozitivni libost, kterou
pocitujeme pii pohledu na krasny pfedmét. Pocit vzne$ena je spojen spise s obdivem
a uctou, které jsou vyvolany velikosti a velkoleposti dané véci. Nejde o estetické pocity,
mizeme tedy vzneSenost nazvat pocitem negativni libosti, jelikoz se nevztahuje
ke stejnému pocitu libosti jako krasa.

Umberto Eco si v8§iml z4sadniho rozdilu mezi modernim uménim a uménim
klasickym. Tento rozdil spocival v jejich jedinecnosti a ptivodnosti. Moderni uméni je
originalni a nové. ,,Z hlediska moderni esteticky je piivodni a novatorsky kazdy pristup,
ktery nespliuje nase apriorni ocekavani, nabizi odliSnou predstavu o svété a obohacuje
nase zkusenosti.“* Jedine¢nost je v moderni estetice o to dulezitéjsi, ze Vv této dobé
zaCaly ve velkém vznikat hromadné sdélovaci prostfedky a sériova vyroba. Dila, ktera
jsou vyrabéna sériove, jiz nemaji Zadnou uméleckou hodnotu, jelikoZ jsou ptipravena
0 svou jedinecnost a pﬁvodnost.64 Otazkou je, co by Eco fikal na dila, kterd vytvarel
Andy Warhol, tedy pfesnéji feeno, ktera byla vyrabéna jeho zaméstnanci a na ktera se
on sam jen podepsal. Tato dila se povazuji za umélecky hodnotnd a maji status
uméleckého dila. At se podivame na jakoukoli moderni definici uméni, musime asi
vzdy fici, ze se jedna o uméni, ale je sériové vyrabéno. Warhol m¢l svou dilnu, kde se
sériove vyrabéla jeho dila pomoci sitotisku. Kde tedy byla jejich jedine¢nost?

Eco pocital i stouto moznosti, ze se mohou objevit umélecka dila, ktera se
budou n¢jakym zptisobem opakovat, budou sériova, ale stale budou uménim, a sam
udaval priklady z filmi. Takova umélecka dila musi pfinaSet vhodné formulované
poselstvi, které vzniké z dialektiky mezi zavedenym fadem a inovaci, o kterou tento fad

obohati, a tim mu pfinese néco nového, co moderni estetika vyzaduje. Je ale také velmi

dilezité, aby si divédk této dialektiky v§iml, aby znal piivodni poselstvi a jeho inovaci

%2Zatka, Vlastimil: Kantova teorie estetiky (Studie k déjindm filozofie 18. Stoleti), str. 88.
®Eco, Pivodnost v opakovani, str. 856.
Srov. tamtéz.
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a aby také pochopil nové poselstvi, které piinesla tato dialektika.®® Ale jak mizeme tyto
dva momenty aplikovat na Warholova dila?

Zaméime se na konkrétni dila, jeho vytvory zobrazujici Marilyn Monroe. Jedna
se 0 sérii platen, ktera jsou vyrabéna sitotiskovou metodou, rozdilna je mezi nimi pouze
barevnost a byvaji vystavovana spolecné. Asi bychom nenasli dvé platna, ktera by byla
na chlup stejna. Mzeme ale povazovat Marilyn za néjaky zab&hly vzor, ktery pouze
inovujeme barevnosti? Nebo ji inovujeme Warholovym podpisem? V tomto piipadé se
jedna o rizné variace, o kterych Eco také mluvi. Obménujeme stale stejnd témata, ale
muzeme ve variacich barev na stejnych obrazech najit umélecké hodnoty? Podle mého
nazoru, pokud jsou obrazy zamySleny jako série, kterd ma upozorfiovat na svou
sériovost, jednd se tedy o sestavu obrazi, které tvofi jedno umélecké dilo, potom asi
nebudeme moci nic namitnout. Pokud ovSem kazdy obraz bude vystavovan sam
anasvou sériovost nebude upozoriiovat na prvni pohled, miZzeme se dostat
do problémi se zodpov€zenim otazky, pro¢ je to uménim, kdyZz jedineCnost je
zpochybnéna a originalita nemuze byt nikdy dokazana, jelikoz se Warhol mohl na obraz
jen podepsat a nijak se na jeho tvorbé nepodilet. V tuto chvili asi jediné, co mohu fici,
je, zaprvé, Ze existuje takova teoric uméni, kterda umoznila témto obrazim vstoupit
do svéta umeéni, a tak jsou uméleckym dilem a za druhé, uméleckou hodnotu ma praveé
mySlenka takové sériovosti. V upozornéni na nejedine¢nost bychom mohli spatfit

jedine¢nost, originalitu V neoriginalité, slovy Umberta Eca — ptivodnost v opakovani.

4.2 Postmoderni umeéni

O postmodern¢ se zacalo mluvit jako o myslenkovém sméru konce dvacatého
stoleti, kdy s timto ndzvem pftisel Jean Francois Lyotard, ktery se postmodern¢ vénoval.
Lyotard tvrdi, Ze moderna a postmoderna se nedaji rozliSovat, neni jasné, kdy ktera
Ztéchto etap zacala a neni mozné ani fici, ze moderna skoncila s nastupem
postmoderny. Opac¢ného nazoru je Hans Belting, ktery tvrdi, ze moderna byla
vystiidana postmodernou. Moderna piesla jiz do historie a postmoderna nastoupila
najeji misto v nasi takzvané pritomnosti. Tato situace nastala v Sedesatych letech,
kdy bylo moderni uméni prohlasené za ukoncené, a byla tedy potieba, aby nastoupila
nova éra, ktera by nastavila hranice mezi starym, tedy modernou a novym -

postmodernou. K tomu byla pouzita jiz ovétena metoda. ,,7a spociva v tom, zZe moderna

®Srov. ECO, Piivodnost v opakovani, str. 863.
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se za kazdou cenu, jak sugestivnimi myslenkami, tak novymi formami dila, popirda
a historizuje, aby se z tohoto protikladu odvodila nova, viastni identita, kterda vylucuje

“®® Tato metoda byla ovéiena

Jjakoukoli zamenu s tim, co platilo jeste donedadvna.
pfedev§im v modernim uméni. Vzdy, kdyz vznikaly nové sméry, musela ji byt
vystavena cela koncepce déjin uméni. Ve chvili, kdy jsme si zvykli na né¢jaky styl, stal
se tento styl minulosti a jiz nereprezentoval dnesni hledisko.®’

Nyni se nachazime v posthistorii. Kazdé umélecké dilo tvofilo novou ¢ast déjin
uméni a bylo s nimi uzce spjato. V dob¢é postmoderny trh urcuje co je uméni. Belting
také tvrdi, Ze uméni jiZ neni néjaka realnd véc, ke které divak pfistoupi a mize ji
vnimat, ale v postmodernim uméni se jedna o ideu, kterd tvoii uméni. V této dob& se
vytvaii mnoho performanci a diky tomu umeéni ztraci svou materialnost a je

nahrazovano udélosti.®®

Toto je jedno z moznych pojeti rozdilnosti mezi modernou
a postmodernou, kdy jsou tyto dvé etapy brany jako po sob& nastupujici mySlenkové
smery.

Lyotard ma na toto pojeti jiny nazor, nechce pouzivat slovo postmoderni.
Postmodernu oznacuje jako ptepis moderny, nebo redigovani moderny. Divodem pro¢
pouziva slova piepis, je jeho nazor, ze vyvoj od moderny k postmoderné nebyl linearni,
a tedy kdyz skonéilo jedno obdobi, nenastalo druhé. ,,Postmoderno by bylo takto to,
CO V modernim naznacuje neprezentovatelné v prezentaci samotné, to, co se vzpird utése
dobrych forem, konsenzu vkusu, ktery by dovolil spolecné zakouset nostalgickou touhu
po nemozném; to, co zkoumd nove prezentace nikoli proto, aby se z nich cerpalo
potéseni, ale aby se lépe vycitovalo, Ze existuje neprezentovatelné.“69 V postmodernim
umeéni nechtéji umélei dodrzovat stanovena pravidla, uméni je tvoieno svobodnou vili
umeélce. Umeélecké dilo nezapada do zadné z dosavadnich kategorii, pravidla jsou tedy
vymyslena az po vytvoreni dila, aby bylo mozné dilo néjak klasifikovat. Dochazi zde
k paradoxu, kdy pravidla vznikaji pfili§ pozdé a zaroven dilo vznika moc brzy.70

,Postmoderno by bylo tedy tieba chdpat ve smyslu paradoxu futura exota, toho co je

’ ’ % v . ’ 71 o v s
budouci (post) a zaroven prave minulého (modo).'~ Divodem pro oznaceni

®BEKTING, Konec déjin uméni, str. 192.
’Srov. tamtéz.
8Srov. tamtéz, str. 192-193.
®LYOTARD, O postmodernismu, str. 28.
°Srov. tamtéz.
"Tamtéz.
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,postmoderno* je chybnd ptfedstava a potieba periodizace kulturnich déjin pomoci
pred a ,po“, takové pojeti vynechava misto pro ,nyni“, pro casové urceni nasi
pfitomnosti mezi minulosti a budoucnosti, od kterého by se mély veskeré d&jiny
pocitat.”? Otazka piitomnosti v uréeni Casu je velky filosoficky problém jiz od antiky.
Zabyval se ji Aristotelés, ktery tvrdil, Ze ,,nyni“ bez prestani mizi. Nikdy nemtzeme fici
Hted™, jelikoz ve chvili, kdy to fekneme, stava se jiz minulosti. Pokud na tento ptistup
vééne uplyvajiciho nyni pfistoupime a uplatnime ho na pojeti moderny a postmoderny,
ukaze se, Ze ob&é nemuzeme jakkoli ¢asové ohraniCit. ,,Postmoderna neni Zdadnd nova
epocha, nybrz redigovani jednotlivych charakteristickych rysu, na které si moderna
Cinila narok, ale predevsim jeji troufalosti, zduvodnit svoje opravnéni na projekt,
prostrednictvim védy a techniky emancipovat celé lidstvo. «%  T&mito novymi
technologiemi je mysleno cokoli, co transformuje kulturu v primysl, diky novym

technologiim vymizi schopnost fantazie a smyslovost.

4.2.1 Shrnuti

V modernim umeéni je dilezité ocCiSténi od vyjadfovacich prostredki. Kazdy druh
uméni si musi najit prostfedek, ktery je vlastni pouze jemu samému. V modernistické
malbé by se mélo jednat o ploSnost obrazu. Malii'stvi je jediny druh uméni, ktery se
musi vyjadiovat na dvojrozmérné ohrani¢ené plose. DalSim dilezitym rysem moderniho
uméni je jeho jedineCnost, neopakovatelnost. Moderni uméni by mélo byt origindlni
a vyhybat se sériovosti. Muze zde byt n¢jaka inspirace, mize se zachovat stary tad,
ale moderni uméni musi do tohoto fddu zanést néco inovativniho, ¢im se dané umélecké
dilo stane ptivodnim.

Moderni uméni je spojeno s estetickym pojmem vzneSena v Kantové smyslu.
Jedna se o néco, k cemu mame tctu, nepocitujeme estetické zalibeni, které je dulezité
pro kategorii krasna, ale pocitujeme uctu a obdiv k néemu, co nedokdzeme piesné
pojmenovat. Pripada nam tedy jako vzneSené.

D¢jiny uméni prestaly byt s nastupem moderny linearni. Uméni se dfive vyvijelo
postupné¢ jeden smér po druhém, umélecké sméry vznikaly jeden z druhého
a s nastupem nového sméru smér piedchozi zanikal. S pfichodem moderniho uméni

vznikd mnoho umeleckych smérd a druhti nezavislych na sob¢ ve stejnou chvili, nékteré

2Srov. LYOTARD, Redigovat modernu, str. 125.
#Srov. tamtéz, str. 130.
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se vraceji k rysim smért, které zanikly jiz pied lety. Napiiklad takzvané historismy,
sméry, které si berou hlavni rysy z uméni minulosti — novogotika, ktera ptebira gotické
prvky, neobaroko a dalsi.

Moderni a postmoderni uméni nemizeme snadno definovat ani zafadit
do d¢jinného schématu. V obou téchto dobach vznikalo mnoho uméleckych smért,
které na sebe nenavazovaly, ale vznikaly soucasné. Nekteré moderni sméry pokracuji
dodnes a z n€kterych se vyvinuly postmoderni. Ale jak Lyotard fekl, nemizeme

postmodernu oznacit jako nastupce moderny, je to pouze piepis moderny.
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5 Déjinny vyvoj vztahu mezi filosofii a uménim

Pojem uméni se ve filosofii uziva jiz od antiky a bylo i mnoho filosoft, ktefi uméni
zapojili do svého filosofického systému jako dilezitou ¢ast. Podle Platona bylo uméni
zbyte¢né a nepravdivé, a proto chtél vyhostit umélce ze své obce. Aristotelés tvrdil,
ze uméni nas dokaze obohatit o piedstavy toho, jaky by mohl svét byt. Plotinos, svaty
Augustin, Kant, Hegel a dal$i méli pocit, Ze v uméni se zjevuje vice nez jen mySlenka
autora, nebo pouhé napodobeni reality. Diky uméni jsme schopni nahlédnout to, co je
nam skryto.

V této kapitole se pokusim predstavit dulezité filosofy, ktefi uméni zapojili

do svého mysleni a dali mu v ném dilezité misto.

5.1 Starovék a stredovék

Mezi filosofii a uménim existovalo vzdy silné napéti. UZ od dob Platonovych, kdy
filosofie poprvé objevila samu sebe, se pokousi uméni vypudit. Podle Platobna uméni
neni cestou k pravde, a tak nema zaddnou funkci, jelikoz vede ke 1zi. Tato lez vznika
diky napodobovani jiz napodobené véci. Umélci napodobuji véci, které jsou v piirodé,
nebo kolem nés, které jsou redlné, ale tyto realné véci jsou jiz ndpodobou ideji, které
jsou jediné pravdivé. Nejedna se o nic jiného nez o platonské uceni o idejich a platonské
jeskyni. Podle Platona se pohybujeme pouze v oblasti vnimani. Mame pocit, ze nas svét
redlnych véci je svétem jsoucim. Podobenstvi o jeskyni nas piipodobiuje k véziiim,
ktefi jsou uvazani v jeskyni a nemohou otocit hlavou a cely zivot se koukaji jen pied
sebe. Za nimi hofi ohen a mezi vézni a ohném je chodba, ve které lidé nosi rtizné
objekty. Vézni vidi jen stiny téchto predmétti a mysli si, ze jsou skutecné. Stejné je to
i naSim smyslovym svétem. Stiny jsou véci, které nas obklopuji a o kterych si myslime,
ze jsou skutec¢né. Jde ale jen o napodobeni skutecnych a pravdivych ideji. Uméni by
V tomto pojeti bylo uZ jen stinem stinu.”

Podle Platona je hlavnim tkolem filosofie pravda, proto je tedy filosofie postavena
mnohem vyse nez uméni.”® Platon chtél dokonce ze své obce umélee vyhnat, i pres to,
ze sam byl béasnikem. Jediné uméni, které povoloval, byla hudba, jelikoz

ta nenapodobuje nic z realného svéta a mize byt i dobra a uzite¢na, pokud je uzita

“Srov. PLATON, Ustava, str. 213-216.
*Srov. LISSMANN, Filosofie moderniho umént str. 12.
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k vychoveé. Ale na druhé strané v dialogu ,,I6n“ je feCeno, Ze umélec tvoii pomoci
bozské sily, bozské inspirace, kterou zachyti. S touto inspiraci umélec pracuje
bez rozmyslu. A to, Ze k uméni umélec nepouziva rozum, vadilo Platonovi nejvice,
protoze uméni ma moc strhnout ¢lovéka ze spravné cesty. To, Ze umélec je pouze veden
bozskym vnuknutim, muzeme najit u dalSich filosofii i ve stfedovéku, napiiklad
u svatého Augustina.

Arisotelés, ktery byl Platonovym zakem, neptfevzal jeho filosofii a predevsim
uméni pojimal naprosto rozdilné. Uméni jiz nenapodobuje redlny svét, ale mize byt
dokonalejsi. Umélecke dilo je pfedmét, ktery sdm ma svou existenci. Dilo je krasné
ne skrze ideje, které by mélo zobrazovat, ale krasa je jiz vlastnosti kazdého uméleckého
objektu. Krasné dilo je takové, které tvoii dokonaly celek diky svym ¢astem, které tvori
latka a forma. Tato mySlenka dokonalosti celku zustava dodnes, a na zaklad¢ toho
se uméni hodnoti.”®

Po Aristotelovi se po dobu péti set let neobjevila zaddnd filosofie, ktera by
zahrnovala 1 mySlenky o uméni. PfiSel s ni az Plotinos, ktery byl poslednim zastancem
napodobeni v Platonové vyznamu. Plotinos popisuje, jak se ma clovek k pravdé
a nejvyssimu krasnu dostat. Je potieba, aby nahlédl celek tim, Ze vystoupi sdm ze sebe
a bude zkoumat sebe jako ono nahlizené, jelikoz v kazdém z nas je ¢ast onoho celku
obsaZzena. Tim se muze dostat k ,,Jednu*, které samo je ,,Prvnim Jednem®, ze kterého
vSe vzniklo. ,,Pokud néco nasleduje po Prvnim, pak nutné pochazi z ného;, musi se
k nému vztahovat bud’ piimo, nebo pies mezicleny.“”" Uméni tvofi umélci videm, ktery
do uméni vkladaji a diky kterému je uméni krasné. Umélci se podileji na ,,Jednom®,
které je samo o sob¢ prvni krasné a dobré, jelikoz jsou z n€¢ho stvofeni a mohou dale
tvofit a vkladat do uméni krasu a dobro. Ale nic, co je materialni, nemtize byt dokonale
krasné. Vse, co chceme poznat, musime ocistit od materialnosti.

Svaty Augustin ve svém spise ,,0 uciteli” popisuje umélce jako ¢loveéka, ktery chce
dilu vnuknout takovou formu, kterou vidél svym vnitinim zrakem v sobé samém. Tato
forma neni nic jiného, nez podoba, kterou vnukl Biih ¢lovéku, aby mohl tvofit. ,.Jisté ne
jako umeélec, jenz tvori dilo umeélecké z latky dle planu svého ducha, jenz alespon

nejakym zpiisobem chce vtisknout dilu onu podobu, kterou sam v sobé spatiuje svym

°Srov. SCHNIERE, Prehled déjin estetiky, str. 24-27.
PLOTINOS, O klidu, str. 13.
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vnitinim okem.“™ Je v nas obsaZena &ast Boha, ktery je sam o sob& celkem. Tuto &ast
jsme schopni nahlédnout introspekci a pokousime se skrze ni dostat k celku a pochopit
ho.

5.2 Novoveék

V novoveké filosofii se lidé snazili spoléhat jiz jen na své smysly. Odklonili se
od predstavy o idejich a Bohu, ktery nam je vnukl. Ale stale ve filosofii vladla predstava
krasy jako néceho transcendentalniho, co neni Spojeno Suménim. Takto
transcendentalni krasa mize byt skrze uméni ukazana a poznana, ale k tomu je potieba
umélce — génia, ktery ma talent. Nejznamé&j$im filosofem, ktery pouzival apriorni formy
Vv celém svém systému mysSleni, byl Immanuel Kant.

Filosofie Immanuela Kanta je velice dobfe promySleny systém tii na sebe
navazujicich kritik, Kritika cistého rozumu, ktera se pta na otazku, jak rozvazujeme,
druhou je Kritika soudnosti, ktera, jak uz nazev sam fika, se pta po otazce naseho
souzeni a byla vydéana jako posledni, aby doplnila filosofii pfedchozich dvou kritik,
a treti je Kritika praktického rozumu, ktera se zabyva otazkou, jak jedname predevs§im
etikou a mravnosti. Pochopit navaznost téchto kritik je velmi obtizné, ale pokusim se
ve strucnosti piedstavit vztah estetického souzeni s rozvazovanim a rozumem.

Podle Kanta je ¢loveék bytosti, kterd ma své predzkuSenostni, apriorni formy —
prostor a ¢as. Na tyto formy klademe naSe zkuSenosti a diky nim se pokousime dostat
Kk objektivnimu poznani, kterého jsme schopni. Nase mysl ma téi mohutnosti, diky
kterym jsme schopni poznavat svét. Prvni z nich je rozvazovani. Z naSich pocitku, které
se zakladaji na smyslovém poznavani svéta, si tvofime ndzory, tyto nazory posuzujeme
a diky tomu se dostdvame do druhé mohutnosti mysli — souzeni. Na zéklad¢ souzeni
zpracovavame naSe pocitky a pokousime se dojit k pojmim. Zde je rozdil mezi
souzenim estetickym a poznavajicim. V souzeni pozndvajicim zpracovavdme pojmy
a vztahy mezi kategoriemi, které na tyto pojmy uplatitujeme, naproti tomu V souzeni
estetickém pracujeme bezpojmové, pouze pocitujeme naSi libost nebo nelibost.
V posledni mohutnosti — rozumu — jiz pojmy aplikujeme a zjistujeme, jak diky nim
milzeme jednat.

Pokud esteticky soudime, zapojujeme obrazotvornost, kterd neni obracena

k objektu, ale k subjektu. Kazdy esteticky soud ma byt subjektivni, protoze kazdy

AUGUSTINUS, O uciteli, str. 380.
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¢loveék ma rozdilny vkus. V estetickém souzeni Se pokousime rozpoznat nasi libost nebo
nelibost, kterou v nas vyvola nase vlastni pfedstava pfedmétu, nikoli dany objekt, ktery
soudime. Esteticky soud neni soudem poznavacim, jelikoZ nezapojujeme rozum,
snazime se pouze pohybovat v oblasti obrazotvornosti a rozvazovani. Nezapojujeme
do soudu zadné pojmy, jelikoZ pojmové mysleni uz pouziva rozum, ale soud vkusu je
pouze obrazova hra rozvazovani. Zalibeni, které urCuje soud vkusu, tedy nasi
subjektivni libost nebo nelibost, nijak nespojujeme s existenci daného piredmétu.
K posuzovani nam postac¢i pouha predstava pfedmétu. Pokud chceme esteticky soudit,
pouze rozvazujeme bez jakéhokoli zajmu o predmét, nezapojujeme poznavani
predmétu, pracujeme jen s nasi predstavivosti a obrazotvornosti. Poznavaci soudy jsou
zalozen¢ na pojmech a maji néjaky cil. U soudu vkusu se jednd pouze
0 nezainteresované zalibeni, kdy pouze hodnotime libost nebo nelibost.”® ,,Vkus je
schopnost posuzovat néjaky predmét nebo zpusob predstavy na zdkladé zalibeni nebo
znelibeni bez jakéhokoli zdjmu.“go

Jak jiz bylo feceno, Kant ptedpoklada apriorni formy poznani, diky nimz je
moznd vSeobecna platnost, kterou nepfedpoklada pouze u estetického souzeni, ale také
u etiky, kterou ptedstavuje jak v Kritice praktického rozumu, tak i v Zdkladech
metafyziky mravi. 1u mravnosti pfedpoklada vSeobecné platné pravidla, kterd jsou ndm
dana a priori, ale kazdy ¢loveék se muize chovat podle své svobodné viile. Proto Kant
piedpoklada, ze jsou tato pravidla platnd pro vSechny, abychom védé€li jak se chovat
a aby se maxima nasi ville mohla stat vSeobecnym pravidlem. V estetickém souzeni
piedpokladd podobnou vSeobecnou platnost. Jelikoz je souzeni pouze svobodna hra
obrazotvornosti a rozvazovani, nepouzivime zadné pojmy, zalibeni je bezzajmové,
a musime tedy predpokladat, Ze v pfedmétu je obsazen zaklad zalibeni platny
pro kazdého. ,,Nasledkem toho jsme-li si védomi nezavislosti soudu vkusu na jakémkoli
zajmu, pak musi soud vkusu byt vlastni narok na platnost pro kazdého bez vseobecnosti,
zaloZené na objektech, tj. musi s nim byt spojen ndrok na subjektivni vseobecnost.“®*
Esteticky soud je tedy bez pojmu, bez zdjmu a ptedpoklada vSeobecnou platnost

a déle je také bezacelny. Kant tvrdi, ze krasna forma pfedmétu je pouze takova, u které

si nepiedstavujeme jeji ucel. Estetické souzeni ma byt bez predstavy ucelu, tedy toho,

Srov. KANT, Kritika soudnosti, str. 51-56.
89K ANT, Kritika soudnosti, str. 56.
81KANT, Kritika soudnosti, str. 57.
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k ¢emu je predmét pouzivan. Takto charakterizuje Kant estetické souzeni, které, jak jiz
bylo feceno, zapojuje do svého systému filosofie. Diky estetickému soudu vnimame
Ctyfi zékladni formy, ze kterych si nasledné skladdme pojem. Zde uz vSak nesoudime
esteticky, ale hovofime o souzeni, které nam jiz poskytuje pojmy a nas rozum je dale
Zpracovava.

Dalsim dulezitym filosofem, ktery zapojil uméni do svého systému, byl Georg
Wilhelm Friedrich Hegel. Jeho filosofie je koncipovana jako absolutni védéni,
které neni lidské, ale jedna se o védéni praveé, které tvofi stupenl nejvysSiho poznéni
a sebeuvédoméni ducha neboli absolutna. Hegel toto absolutno pojima jako néco
podobného Bohu, nejvysSimu jsoucnu, ale pojmenovava ho duchem, ktery prochazi
celou cestou, aby se mohl sebepoznat skrze postupné sebeuvédomovani. Jak bylo
feCeno jiz v nekteré z diivejSich kapitol, poslednim stupném sebepoznani absolutniho
ducha je filosofie, ke které musi dojit. Celou cestu ducha popisuje ve své nejznaméjsi
knize Fenomenologie ducha.

Prvnim stupném, skrze ktery se poznava absolutni duch, je uméni, dalSim
nabozenstvi a poslednim, jak jiz bylo feceno, je filosofie. Vyjadieni v té€chto stupnich se
neliSi obsahem, ale formou. Dulezitym momentem je nas pristup k uméni.
U uméleckych predméti bychom méli prehlédnout naS obvykly postoj zadosti, chténi
a dalsich. Uméni musime vnimat jako samo o sob¢, jako takové uz ma hodnotu a my
mu nemuzeme piisuzovat jiné hodnoty, které u néj nebyly prvotné vytvotreny. Pokud
pouzijeme slova jednoho z nejvyznamnéjSich filosofii osvicenstvi Immanuela Kanta,
uméni ma byt bezicelné, bezzajmové zalibeni.

O Kantovi bylo jiz pojednano vyse, nebudu zde tedy popisovat jeho pojeti estetiky
jako soudu vkusu, pouze shrnu jeho hlavni myslenky, ve kterych nasel inspiraci i prave
Hegel. Kant pfiSel se svym pojetim filosofie uméni v knize Kritika soudnosti,
kde uréuje podminky pro estetické zalibeni, tedy pro soud vkusu, ktery ptichazi jesté
diive, nez zacneme empiricky zkoumat ptedmeéty, které nam ptindseji estetické zalibeni
nebo nezalibeni. Podle podminek, které Kant urcil, ma byt esteticky soud Ccisté
nezainteresované zalibeni, které neni zaloZzeno na pojmech a pojmy nejsou ani jeho
cilem. Pokud pfedmét soudime jako krasny, pfedpokladame, Ze tento soud ma
vSeobecnou platnost. Abychom mohli objekt posuzovat bez jakéhokoli zajmu, musime

predpokladat, ze obsahuje zaklad zalibeni, ktery je vSeobecné platny. Kant dale fika,
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7e esteticky soud je bezutelny.® ,Krdsa je forma vicelnosti predmétu, pokud je v ném
vnimdna bez predstavy vicelu.“®

Ale Hegel, na rozdil od Kanta, tvrdi, Ze uméni ma jisty t¢el. Umeéni mé podle n¢j
tti podminky: za prvé ma byt uméni artefaktem, vytvorem cloveka, ne ptirody, za druhé
je uméni tvofeno pro smysly Clovéka a tfeti podminkou je pravé jeho G&elnost.®*
Podminku artefaktudlnosti zapojilo do svych teorii uméni mnoho filosofti a teoretiki
uméni. Tomuto tématu jsme se vénovali jiz diive. Pokud by se tedy objevila ndmitka
k této podmince, ze i pfirodni pfedméty mohou byt povazovany za umélecka dila, vime,
ze 1 takové objekty se mohou povazovat za uméni a plnit podminku artefaktudlnosti.
Tyto objekty neposuzujeme jako artefakt v klasifika¢nim smyslu, ale ve smyslu
odvozeném, tedy ze ndm piipominaji néjaky objekt nebo néjaké umélecké dilo.
V Hegelové filosofii je uméni dulezité jako jeden ze stupni poznani ducha. Pokud by
umeéni do svého pojeti nezapojil, byl by tento systém nedostatecny.

Dalsim dulezitym filosofem, ktery se nechal inspirovat Kantem, byl Arthur
Schopenhauer. VSevladnouci piedstavou je vile, ktera funguje mimo svét, ktery
dokdzeme vnimat. V jeho filosofickém pojeti existuji véci o sobé a jevy, které¢ my
smyslové vnimame. Svét je pouze nasi vlastni pfedstavou. To, co vidime, nezname,
pouze to vnimame skrze nas zrak a diky tomu vSe vnimame jako jevy. ldeje nemtiZzeme
skrze nase smyslové pozndni nahlédnout. Jediny, kdo mize ztit ideje, je génius, ktery
by byl schopen vystoupit ze sebe. Takovy ¢lovék je schopen poznani, pokud se zbavi
své vlastni osoby ve smyslu zbaveni se své materialnosti.

Predstavivost je subjektivnim smyslem Clovéka a je spojena s intelektem, stejné
jako nase viile, mize se sebereflektovat pouze skrze subjekty. Skrze né¢ se snazime
nahlizet ideje. Ideje jsou zdrojem nejvysSiho poznani. Prvnim stupném objektivace je
idea, ktera je konkretizaci viile. Na viili nejsme schopni nazirat pomoci ideji, které jsou
stale vzdalené, ale pomoci nasi predstavivosti.

»Rozvinuti a oziejméni ideje, projevujici se v objektu jednotlivych umeni, wiile,

Vo7 . . . s v o ’ v v 785
na kazdeém stupni se objektivujici, je spolecnym cilem vSech uméni.*

Uméni je
nejvyssi konkretizaci vile, umélec je schopny do uméni promitnout ideje. Skrze umeéni

nahlizime vuli, ale nejsme schopni poznani, jelikoZ mizeme pochopit, co je vile,

8Srov. KANT, Kritika soudnosti, str. 59-74.

BTamtéz, str. 74.

#Srov. HEGEL, Estetika I, str. 73.

®SCHOPENHAUER, Genius, uméni, ldska, svétec, str. 51-52.
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ale ve chvili, kdy na nas uméni ptestane ptsobit, podléhame opét viili. Geinus — umélec
— na okamzik, kdy dilo tvofi, vystoupi sam ze sebe a je schopen nahlédnuti poznani,
jelikoz dokéze ziit ideje.

Posledni filosofii, kterd zde bude uvedena, je fenomenologicka filosofie Martina
Heideggera, kterd se nékdy oznacuje jako existenciondlni, se zabyva otazkou byti,
a to nejen naseho, ale prave i uméleckych dél. Uméni v jeho pojeti je né¢im, skrze co se
latka dokaze ukézat, dokaze vyvstat ze své obycejnosti. Kamen se v architektuie ukaze
jako kamen a otevie se tak svétu. Latka se poddava své sluZzebnosti, aby z ni mohlo byt
néco vyrobeno. Zde je rozdil mezi uménim a nacinim. V nacini latka zanika, jelikoZ se
poddéava své sluzbyschopnosti. Latka na na€ini je tim lepSi, ¢im méné odporu klade
pti vzniku nacini. Dtlezitosti kazdé vyrobené véci je prave jeho sluzebnost, tedy divod
pro¢ byla vyrobena. Oproti tomu v uméni latka vyvstava. Dilo nenechava latku zmizet,
zmizi pouze jeji sluzebné byti, latku samotnou necha vyvstat. ,,Toto vse vyvstavda, proto,
Ze se dilo zapousti zpét v hmotnost a tizi kamene, v pevnost a poddajnost dreva,
V tvrdost a lesk kovu, v zdri a temnotu barev, ve znéni tonit a ve vyznamovou schopnost
slova.“®®
Zkusenost s dilem, tak, jak my ho poznavame a jakym zptisobem na nas ptisobi,
méni nd$ dosavadni svét, odkryva nam nové horizonty. V uméni je obsazena pravda
skrze krasu. Diky krése dila mizeme zfit pravdu, jelikoz se nam tato pravda odkryva

skrze poznavani a odkryvani novych horizontu.

®HEIDEGGER, Zrozeni uméleckého dila, str. 78.
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6 Vztahy mezi uménim a filosofii

V predchozich kapitolach byly naznaceny rizné definice uméni a vztahy mezi
uménim a filosofii v historii. V této kapitole se pokusim odpovédét na otazky, které jsou
v estetice stale velmi zivé a které rozpoutavaji znacné diskuze. Bude se jednat o tyto
otazky: Pro¢ je filosofie dilezita pro uméni, zda by mohlo uméni existovat bez filosofie,
dokdzeme jako nezainteresovani divaci rozpoznat uméni od ne-uméni bez definice,
je tedy filosofie dulezita pro onu definici a je otazka, co je uméni skute¢né filosofickou?
Dalsi otdzkou, na kterou se pokusim najit odpovéd’ diky filosoftim, které jsem uvedla
v predchozich kapitolach, je otdzka po vztahu uméni a pravdy. Zobrazuje uméni pravdu,
jak tvrdil naptiklad Heidegger, nebo se ptiklonime na stranu Platona a budeme souhlasit
S tim, Ze uméni je od pravdy velice vzdaleno? Dalsi otazkou, ktera filosofy trépila jiz
od antiky, je otazka, zda ma uméni pravo na existenci, zda je potieba filosofického
ospravedInéni, aby mohlo uméni existovat. Dale, jak mame dilo interpretovat a jak
ho hodnotit? Jakou postavou je umélec? Je to ¢lovek, ktery byl pouze ozafen bozskou
muzou a tvoii bez rozumu, nebo je to génius, ktery ma dar od piirody? Muze se
umélcem stat kazdy bez ohledu na talent? Toto jsou zasadni otazky, které provazi
filosofii uméni uz od jejich pocatki a které trapily filosofy jesté¢ pied formovanim
prvnich estetickych teorii. Ja se pokusim na tyto otazky najit odpovéd nebo alesponi

ukazat cestu, jakou je mozné se vydat pti odpovidani na tyto otazky.

6.1 Filosofie a definice uméni

V piedchozich kapitolach bylo fe¢eno mnoho o raznych definicich uméni a byly
piedstaveny davody, pro¢ je definice pro uméni dilezita. Podle mého nazoru je
asi nejvice vypovidajici Dantova véta, ze teorie uméni umoziuje uméni samo a jen diky
teoriim mize uméni existovat. Pokud by nebyla teorie, artefakty, které by vznikaly,
by nemohly byt povazovany za umélecka dila, jelikoZ by neexistovala teorie, ktera by
jim tento status udélila. Ale v této kapitole bych se chtéla vénovat otazkam po vztahu
definice uméni a filosofie, tedy, zda je otazka ,,Co je uméni?* filosofickou otazkou.

., Typicky, nikoliv vSak nutné, se filosoficka otazka sklada z tazaci formy

,Coje...?* doplnené abstraktnim substantivem, jako je ,pricinnost, ,svoboda’,
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,spravedinost* — a ,uméni‘*®" Tato definice filosofické otazky je velice Siroka
a predevsim nezahrnuje pouze filosofické otazky, ale otdzky celkove. Musime ji tedy
doplnit o ¢ast, kterda nam stanovi, ze otdzka ,,co je uméni“, je skutecné filosofickou
otazkou. Pokud k abstraktnimu jménu, kterym je vtomto piipadé pojem uméni,
pritadime odpovidajici prislovce, které bude zapadat do problematiky filosofie, jako
naptiklad pravdivé, skutecné, spravné a dalsi, vyvstane nam na svét filosoficka otazka,
jelikoz na to, co je pravdivé nebo skutecné, se mizeme ptat pouze ve filosofii. Tézko se
budeme tazat ,co je pravdiva protekce”, ale otdzka ,co je pravdivé umeéni®,
je filosofického charakteru. Protekce je prosté protekce a neni tieba ji davat jakékoli
privlastky, ale uméni mtize byt rizné, nejen pravdivé a skutecné, ale i épatné.88

Otazku ,,co je uméni*“ mizeme velmi lehce pfirovnat k otazce, kterd je bez pochyb
filosoficka, otazka ,,co je dobro*. Oba tyto pojmy, jak uméni, tak i dobro, se velice tézce
klasifikuji. V dé&jindch filosofe a predevsSim etiky se docteme mnoho definic, co je
dobrem, ale nikdy si nemlizZeme byt jisti, Ze se jedna o spravnou definici. Jak bylo
ukazano v prvni kapitole, definice pojmu uméni se méni skoro s kazdym novym dilem.
Dalsim problémem, ktery je u uméni i u dobra stejny, je jejich Klasifikace.
U uméleckych d€l najdeme kategorizaci na =zakladé jejich estetickych kvalit
a charakteru dila, ale pokud budeme rozdélovat uméni jen na zaklad¢ téchto charakterd,
bude kategorizace nepiesnd a mohla by ovlivnit i1 vyklad dila, pokud by se o néj néjaky
divak pokouéel.89 Pokud bychom zaradili né¢jaky impresionisticky obraz mezi kubisticka
dila, divaci by se v obraze snazili hledat kvality vhodné pro kubismus a hodnotili by
dilo jako Spatné, jelikoz by v ném tyto charakteristiky nenasli.

Existuji dva piistupy k otdzce ,,co je uméni“ — platonsky a wittgensteinovsky.
Prvni predpoklada, ze pokud je mnoho véci, které jsou pravdivé nebo spravedlivé, musi
existovat jim spole¢na idea, totiz pravdivost a spravedlnost. Samoziejmé se vracime
Vtomto pojeti k platonské jeskyni a pojednani o idejich, které jsou nejdokonalejsi
a kazdym vécem, které maji stejny nazev, ptipada jedna spole¢na idea. Takto to podle
néj musi byt i u uméni. V tomto ptipadé by kazdé umélecké dilo muselo mit néjakou
ideu umeni, ke které by se snazilo pfiblizit, a my bychom se skrze dilo pokouseli tuto

ideu nahlédnout. Ale uméni tvofime a obdivujeme pouze pro to dané konkrétni dilo,

¥DIFFEY, O definovani umént, str. 193.
BTamtéz, str. 193-194.
¥Tamtéz, str. 195.
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které jsme si zamilovali, a ne z ditvodu, abychom se skrze n¢j dostali k transcendentélni
ideji.*

Na druhou stranu Wittgenstein fika, Ze oznaceni, ktera se vztahuji k obecnym
pojmim, jako jsou uméni nebo spravedInost, nemusi mit spole¢né vlastnosti. Jak bylo
feCeno jiz vyse, takové pojmy jsou pojmy oteviené, nelze u nich najit zddné nutné
a postacujici podminky, diky kterym by se mohla vytvotit definice. ,,Podrobime-li nase
uzivani takovych pojmit nepredpojaté reflexi, objevime rozmanitost uziti, nikdy vsak
spolecnou viastnost ¢i esenci.“** Podle Wittgensteina jsme schopni zodpovédét otazku
,,c0 je uméni pouze tehdy, pokud budeme umeéni jako slovo dobie pouzivat.

Pokud se zaméfime na tyto dva rozdilné pohledy a pokusime se je zkoumat
podrobnéji, zjistime, ze ani jeden z filosofi ndm nezodpovédél otazku ,,co je uméni®,
pouze bylo feCeno, ze uméni je nedefinovatelné. Je pravda, Ze pokud jde o filosofické
otazky, nikdy se nedostaneme ke konecné definici, ale vétSinou je potieba se ohlédnout
do minulosti a zjistit, jak byla tato slova pouzivana a jaké existovaly definice uméni.
S timto pristupem, tedy potieby znalosti historie uméni pro moznost definovat umeénti,
piiSel také Arthur C. Danto ve své teorii o svété uméni, kterd byla bliZze rozebirdana
v prvni kapitole. Dantova teorie zni: ,,Vidét néco jako uméni vyzaduje cosi, co oko
nemuze odhalit — atmosféru umélecké teorie, znalost deéjin uméni: svét uméni. %
Stejného nazoru, tedy potfeby znalosti historic a d&jin uméni, je i autor studie
O definovani umeéni Terry Diffey. Definice uméni nam v nékterych piipadech muze
piipadat zbyte¢na, jelikoz do pocatku moderny stacila znalost dé&jin uméni, abychom
byli schopni rozpoznat, co uméni je. Ale od vzniku modernich uméleckych sméri
mame problémy s rozliSenim uméni od ne-uméni. Nemiizeme se také spoléhat pouze
na historii, jelikoz problémem je filosoficka otdzka ,.co je uméni“, na kterou nam
historie sama o sob¢ odpovéd’ neda.

Pokud se néjakého laika zeptdme na otdzku ,,Co je uméni? vétSinou nam zacne
vyjmenovavat druhy — literatura, vytvarné uméni, hudba a dalsi. Ale ani tato jeho
odpovéd’ nam nezodpovi nasi filosofickou otazku. ,,Strucné receno, odpoved na otazku

co je umeni méla spocivat v priizkumu prostredkii, na zdklade kterych se dila dostdavaji

“DIFFEY, O definovani umént, str. 196.
ITamtéz.
2DANTO, Svét uméni, str. T1.
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do galerii, divadel atd., ¢im? ziskavaji status uméni.“*® Umslecka dila se dostavaji
do galerii diky né&jakym hodnotam, které jsou posuzovany odborniky. Oni védi,
na zaklad¢ c¢eho uznavaji objekt za umeélecké dilo, ale pokud vime, jak se véci uznavaji
jako uméni, neznamena to, ze zname hledanou odpovéd’. Diffey nechal tuto otazku
otevienou a fekl, ze otazka po definici umeéni je otazkou filosofickou, kterou ponechava
dalsi diskuzi. Ale abychom mohli byt schopni tuto otdzku zodpovédét, nebo se ji néjak
ptiblizit, musime znat historii.

Podle mého nazoru je Diffeyho myslenka velmi podobna teorii o svété uméni,
I kdyz sam ptiznava, ze jeho teorie se podoba spiSe institucionalni teorii. Danto, jak uz
bylo feceno, do své definice uméni zahrnuje historii a pfedevSim tvrdi, Ze to, co da
uméni stratus uméleckého dila, bude teorie uméni, kterda ho pfenese na pudu svéta
uméni. Pokud spojime obé Dantovy studie, miizeme prohlasit, ze to, co artefakty bude
posouvat do svéta umeéni, bude filosofie, do které se uméni transformovalo. Odpovédi
na filosofickou otazku ,,co je uméni je tedy filosofie sama, ktera umozni vznik nového
uméleckého dila a sama mu ptidé€li status. Pokud se vratime k pfedchozim kapitolam,
zjistime, ze mnoho filosofi se tdzalo na otazku ,co je uméni®, nebo se n¢jakym
zpusobem uménim zabyvali, n¢ktefi ho dokonce do svych filosofii neodmyslitelné
zapojili, jako naptiklad Imannuel Kant nebo Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Proto
myslim, Ze miizeme souhlasit, Ze otazka ,,co je uméni* je filosoficka, nebo by na ni méli

hledat odpovéd’ filosofové, jak fikal jiz Hegel.

6.2 Filosofie a existence uméni

Uméni existuje vSude kolem nas. At rozeznavame uméni od ne-uméni, nebo ne,
vime, Zze né¢kde uméni jako takové nalézdme. Platon ale tvrdil, Ze uméni nemé zadné
pravo na existenci. Jak je tedy mozné, Ze od antiky uméni vznika, stale existuje
a vznikaji také nové druhy a styly uméni a diky nim i nové definice? V této kapitole se
chci zaméfit na zasadni otazku, zda mize uméni existovat bez filosofic. Vime, Ze bez
estetiky existovat mohlo, jelikoz ta se zafala vyvijet az od osmnactého stoleti,
ale filosofie se o umeéni zajima jiz od antiky. Mohlo by tedy uméni bez otazek po jeho
podstaté, pravdé a dalSich existovat? A pokud by mohlo existovat tehdy, mohlo by

existovat také dnes, kdy na teorii zavisi existence objektu jako uméleckého dila?

SDIFFEY, O definovani umént, str. 199.
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Umélecké dilo je redlna véc, tedy vétSinou, pokud se nezaméfime na performance
a happeningy, které jsou udalosti, ale i ty maji svou existenci. Za existenci happeningt
a performanci povazuji akt jejich vytvofeni a predstaveni divakiim, tu danou udalost,
ktera urcity ¢asovy tsek probihala. Umélecké objekty jsou vytvotfeny jako celek, ktery
je slozeny z latky a formy a jakozto artefakt existuje. Existuje ale i jako umélecké dilo?
Ma tento objekt vSe, aby se mohl povazovat za umélecké dilo, které by se mohlo
hodnotit a interpretovat? O hodnoceni a interpretaci bude pojednano az v dalsi casti
prace, takze tuto otazku necham stranou a zaméfim se na otazku existence objektu jako
uméleckého dila.

Vzdy existovala n¢jaka teorie uméni, kterd davala status uméleckym dilim.
Otazce po definici uméni se vénovali filosofové jesté diive, nez se objevila estetika jako
jedna z filosofickych disciplin. VZdy byla snaha urcit, co uménim je a co neni, abychom
mohli fici, Ze toto je umélecké dilo bez ohledu na vyznam spojeni ,toto je*. Vyznam
tohoto spojeni je dvoji. Za prvé jako oznaeni objektu za umélecké dilo a za druhé jako
identifikace n¢jaké véci, ktera existuje ve vyznamu, ze ma své byti.

Jak tekl Danto, a byl zde jiz mnohokrat citovan, teorie je dulezita i kvali tomu,
ze uméni umoziuje, bez ni by uméni nemohlo existovat. Obklopovaly by nas artefakty
touzici po statusu umeéleckého dila, ale nenasla by se takova teorie, ktera by objektu
tento status ptid€lila. Pokud néjaka teorie da artefaktu status uméleckého dila, prohlasi
tim, Ze toto dilo je dilem v obou vyznamech spojeni ,,toto je*“. Tedy Ze objekt existuje
sam o sob¢ jako umélecké dilo, ma své byti v tom, ze je uménim.

Tyto teorie uméni jsou koncipovany na zakladé filosofie uméni. V dnesni dobg,
kdy uz podle mého nazoru piiSlo na Hegelova slova a uméni doslo ke svému konci,
zbyla nam jiz jen filosofie, diky které je mozné tvofit dila. Ta ale jiz nemaji svou

dé¢jinnou cestu a budou muset existovat posthistoricky.

6.3 Filosofie a hodnoceni uméni

Dtive hodnoceni uméleckého dila probihalo pouze v rovinach dobrého a Spatného
uméni, na zdklad¢ libosti a nelibosti, krasy a osklivosti. Néasledné na to se upravily
estetické kategorie a uméni se posuzovalo podle toho, zda v nas vyvolava kladny, nebo
zaporny esteticky prozitek. Dnes je dulezité, aby vnas uméni vyvolalo jakykoli

prozitek. Hodnoceni dila také zavisi na zasadni otézce, zda o uméni jde.
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Hodnoceni a posuzovani uméni se déje na zakladé naseho vlastniho vkusu, ale vkus
je pouze individudlni zalezitosti. Immanuel Kant ptedpokladal, Zze vkus, i kdyz je pouze
subjektivni, ma vsSeobecnou platnost, jelikoz véci, které nam pisobi libost, tedy
0 kterych prohlasujeme, ze spadaji do kategorie krasného, se musi libit vS§em. David
Hume se otazkou vkusu zabyval také. Jeho filosofie neptedpokladala vseobecnou
platnost, jelikoz existuje mnoho druhti vkusu. Jako kazdému chutna néco jiného, tak se
I kazdému muze libit néco jiného, je potieba urcit takové kritiky, kteti by byli schopni
hodnotit uméni bez jakéhokoli zaujeti a byli objektivni. Pouze na jejich soud bychom se
mohli spolehnout. Jak Kant, tak i Hume fikaji, ze krasa neni ve véci samotné,
ale v subjektu, ktery o ni uvazuje. Z tohoto divodu Hume usuzuje, ze kazda mysl vnima
jinou krasu a dokonce se nékomu miize zdat krasné to, co se jinému zda osklivé. Proto
urcuje pét podminek, které musi splhovat kritik, ktery je kompetentni pro hodnoceni
uméni. Sdm jeden Clovék nemiize ur¢ovat normu vkusu, proto je potieba spole¢ny soud
téchto kritikl, ktery je jednozna¢ny. Pouze takové hodnoceni je spravné.

Kazdy kompetentni kritik by mél spliiovat tyto podminky. Za prvé by mél mit
jemnost imaginace. Hume o této podmince mluvi jako o jakémsi vytfibeném smyslu.
wJednou ze zrejmych pricin pro¢ mnozi nepocituji pravy cit krdsy, je nedostatek
jemnosti imaginace, kterd je potrend k probuzeni vnimavosti K jemnéjsim emocim.*“**
Jemnost imaginace je pottebna, abychom mohli odlisit krasu od osklivosti, ale také najit
vV uméni ty vlastnosti, diky kterym je pfedmét uméleckym dilem a predev§im dobrym
uméleckym dilem. Jedna se o detaily, jako je barevnost, kompozice a dalsi. Pokud
dokézeme v dile tyto vlastnosti najit a zname dalsi dila, ktera maji stejné vlastnosti
ajsou diky nim uznavana za krasna, mizeme na zakladé¢ toho piesvéd¢it kohokoli,
ze dané dilo je krasné.

Nyni se dostadvame k dalSim dvéma podminkam, kterymi jsou praxe a srovnavani.
Ob¢ uvadim najednou, jelikoz praxe je zalozena na srovndvani a diky srovnavani
s jinymi dily, kterd zname, ziskdvame praxi. Praxe ve srovndvani a hodnoceni uméni je
dilezita. Kdyz je nasi imaginaci a naSemu oku poprvé ukédzan novy druh uméni, nebo
nové dilo, které se na prvni pohled nepodobd svymi zjevnymi prvky jinému
uméleckému dilu, jsme z jeho pisobeni na nase smysly zmateni. Pokud ale pozorujeme
dilo castéji a hledame 1 nezjevné vlastnosti dila, naSe smysly se vytfibi a na plisobeni

dila si zvykneme a diky tomu muiZeme posuzovat jeho estetické kvality. ,Jestlize

“HUME, O normé vkusu, str. 85.
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prohlasi celek obecné za krasny nebo osklivy, je to nejvice, co miize byt ocekavano;
aclovek tak nezkuSeny vynese patrné dokonce 1 tento soud s velkym vdhdanim
a vhradami. Ale dovolme mu u takovych predmeétii ziskat zkusenost a jeho citéni se
stane presnejsim a uslechtilejsim: nevnima jiz pouze krasy a vmnady kazdé casti,
ale zaznamenava rozlisujici druh kazdé vlastnosti a prirazuje ji vhodnou chvalu ci
hanu.«®°

Ctvrtou podminkou, kterd je také velice dulezitd, je zabaveni se piedsudkil.
Je potieba, aby Clovek, ktery zakou$i néjaké umélecké dilo, nebyl vyrusovan ni¢im
ve své mysli. Musi se soustfedit pouze na umélecké dilo, které musi byt vnimano
V ni¢im nerusené situaci.

Posledni podminkou, ktera je spojena se v§emi predchozimi, je podminka zdravého
rozumu, tedy schopnost rozeznat krasné od osklivého. Ale pouze takovy zdravy rozum,
ktery toto dokaze, se mtize oprostit od piedsudkl, dokaze srovndvat dila, a tim ziskavat
zkuSenosti v jejich hodnoceni a ma vytiibeny cit, aby mohl najit vSechny vlastnosti
uméleckého dila.”®

A pouze jednotny soud kritikd, ktefi vSichni splituji tyto podminky, miizeme nazvat
normou vkusu. I zde je dilezita znalost historie uméni a podle mého nazoru i definice
umeéni. Proto, abychom mohli hledat vlastnosti dilezité pro hodnoceni uméni, musime
veédét, jaké vlastnosti odpovidaji uméleckym dilim, jaké jsou jim vlastni. A predevSim
musime znat historii uméni, abychom mohli porovnavat a dokazovat, Ze tyto vlastnosti
ma 1 jiné umélecké dilo. Dokonce se nebojim fici, Ze musime znat i definice uméni
a filosofii uméni, abychom mohli byt kompetentnimi Kritiky. Zakladni podminkou
pro hodnoceni uméni je, ze dilo, které hodnotime, musi byt uméni, a komu mame v této
veéci verit? Pokud pfijdeme do galerie, budeme hodnotit dila, kterd tam najdeme
a budeme véftit, Ze se jedna o umeéni. Ale pokud se ocitneme na otevieném prostranstvi,
kde bude né¢jaky artefakt, jak mame veédét, ze se jednd o umélecké dilo? Musime znat
teorie uméni, které se zakladaji predev§im na historii uméni a také na filosofii
a az na zéklad¢ této znalosti mizeme uméni hodnotit, az po tom, kdy zjistime, zda se

opravdu nachazime pted uméleckym dilem.

®HUME, O normé vkusu, str. 86.
*®Srov. tamtéz, str. 87.
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6.3.1 Interpretace uméni

V uméni byla, je a bude velmi tézka jeho interpretace. Vzdy je potteba odborniki,
aby se vytvofilo piesné ¢teni uméleckého dila. V renesan¢nich obrazech bylo vzdy
velmi tézké odhalit vS§echny zaludnosti, které umélec do obrazu vlozil, co znamena jaka
kvétina, jaky postoj ¢i gesto. Ale otazkou zlstava, zda je vibec interpretace mozna.
Existuje spravna interpretace uméleckého dila, a pokud ano, tak na zakladé ¢eho ma byt
dilo interpretovano? Je mnoho pfistupti a zpisobl jak interpretovat, ale pokud se
zaméfime na moderni a postmoderni uméni, je stale t&€z8i dila interpretovat. V dnesni
dobé mnoho umélcii vydava katalogy ke svym vystavam a v nich se mizeme dodist
néjaké klice, na zakladé kterych se da dilo interpretovat. Ale mize sam umélec védét,
zda a jakou myslenku do dila vlozil? Muze se také stat, ze jeho nasledna interpretace
byla pouze navleCena na jiz vytvorené dilo, které ptivodné zadnou mySlenku nemélo.
Dalsi otazkou je, zda moderni uméni mé byt viibec interpretovano, zda se nejedna pouze
o uméni, které jelikoZ jiZ ztratilo svou historickou cestu, ndm nic netika a pouze existuje
bez jakékoli vypoveédi o sobé samém.

Nekteti teoretikové zabyvajici se otdzkami interpretace umeéni tvrdi, Ze okolnosti
vzniku dila, autor, jeho filosofické vysvétleni dila a dalSi podminky nejsou dulezité
pro nasledny vyklad. Dilo je jednoduse hotové a ptipravené k percepci divakem. S touto
myslenkou budu jesté polemizovat dale s pomoci autori Kendalla Waltona, Monroa
Beardsleyho a Williama Wimsatta, ale nyni bych se zamétila na vztah k filosofickému
vysvétleni dila, které sam autor uméleckého dila ptinasi. Na otdzku, zda bude vysvétleni
potiebné pro interpretaci dila, ptijde odpoveéd’ az pozdéji, ale pokud takové vysvétleni
dila nebo jeho vzniku existuje, je urcit¢ dilezité pro samotnou existenci objektu jako
umeéleckého dila. Jak bylo feceno jiz nékolikrat, od doby pocatku moderny mame
problémy s uréenim umeéni. Filosofie nAm musi odpovidat na otdzky po podstaté uméni,
a proto pokud méme néjaké autorovo filosofické objasnéni, urcit¢ ho nesmime
pominout.

Umélecké dilo se sklada z mnoha vlastnosti, které divak muze na prvni pohled
vnimat. Jedna se o vlastnosti estetické, o kterych jiz byla fec, a které jak vime, nejsou
specifickymi vlastnostmi uméleckého dila, ale maji je 1 jiné véci, které najdeme
V oblasti mimo umeéni. Ale vedle estetickych vlastnosti, které jsou hodnotici, ma dilo
i vlastnosti mimoestetické, tvarové, které jsou pro divaka stejné dulezité. Jedna se

napiiklad o tmavé barevné plochy, diagonalni kompozice a dalsi. V interpretaci
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a ihodnoceni uméleckého dila bychom se ale neméli zaméfovat pouze na tyto
vlastnosti, jelikoz dulezit¢é mohou byt i okolnosti, které souviseji se vznikem
uméleckého dila. Estetické vlastnosti dila zaviseji na vlastnostech mimoestetickych.
Kendall Walton rozdéluje dale mimoumélecké vlastnosti na standardni, proménlivé
a kontrastandardni. Podle jeho ndzoru je dulezité toto rozdé€leni, diky kterému
zatfazujeme objekty do urcitych kategorii a v ramci nich je néasledné interpretujeme.
Kategorie uméni jsou rtizné druhy umeéni, styly, zanry, formy a dal$i. Pro toto zatazeni
je potfeba znat dobu vzniku a tvirce dila, abychom mohli artefakt spravné zatadit.
Kubisticky obraz nemusi byt namalovan Pablem Piccasem, ani nemusi byt vytvoten
na pocatku dvacatého stoleti, aby mohl zapadat do kategorie kubistického malifstvi.%’
Rysy uméleckého dila nam pomohou zafadit objekt do spravné kategorie. Ta bude
spravnd, pokud dilo vni bude mit co nejvice standardnich rysit a zadné
kontrastandardni. Nikdy si nemlizeme byt jisti, ze jsme zafadili dilo do spravné
kategorie a nasledné ani tim, zda ho i spravné vnimame. Zalezi na tom, jaka dila jiz
zname, s jakymi dily madme zkuSenosti, a tedy i jaké kategorie uméni si dokdzeme
ptedstavit. Pokud zname dé&jiny uméni a vyzname se v riznych uméleckych smérech,
dokézeme na zakladé toho dilo spravné zaradit, jelikozZ budeme znat mnohé kategorie
uméni a budeme znat také Cleny této kategorie. Budeme tedy moci navzajem
porovnavat vlastnosti dila a urcit, které jsou standardni pro konkrétni kategorii. Zde se
nam objevuje ndvaznost na Humovu mySlenku o kompetentnim kritikovi, ktery
potfebuje mit praxi zaloZenou na srovnavani. Také se zde objevuje potieba znalosti
déjin uméni, kterd byla jiz tolikrat zminovana ve spojitosti s Dantovym svétem uméni.
Je dulezité, jaka dila zname a jaké kategorie jsme schopni odhalit, ale stejné
dualezité je také to, v ramci jakého kontextu jsme se s dilem seznamili. Pokud se budeme
divat na Piccasovy Avignonské slecny, které budou v galerii umistény mezi
impresionisty, a nebudeme védét nic o kubismu, muize se stat, ze diky tomu zafadime
tento obraz do nespravné kategorie a na zdklad€ porovnavani jeho vlastnosti s ostatnimi
kubistickymi obrazy budeme nespravné zatazovat i dalsi dila. Ale toto neplati pouze
0 kontextu, ve kterém budou dila vystavena, ale také o nazorech, které se mizeme

dozvédét od pratel, kritika uméni, z katalogu k vystavé a podobng. *

’Srov. WALTON, Categories of Art, str. 337-339.
%Srov. tamtéz, str. 341-342.
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Walton tvrdi, Ze pro interpretaci a nasledné hodnoceni neni dulezity kontext
vytvareni dila, ani ndzor autora V tom ohledu, ze by nam fekl, jakou myslenku do dila
chtél vlozit, ale je dulezita doba vzniku dila a kategorie, ve které autor chtél, aby dilo
bylo vnimano. Ale co kdyz v dile nalezneme jiné mimoumélecké vlastnosti, nez autor
chtél a diky tomu bude dilo vnimano v jiném kontextu, nez zamyslel? Dalsi problém
vznika, kdyz se zrodi nové originalni umélecké dilo, které nebude mit zadné standardni
rysy pro zadnou existujici kategorii. Je mozné, ze takovy objekt nebude umeéleckym
dilem, kdyZ nespliiuje zZadné rysy, které¢ by mel mit. Pokud ale budeme pocitat s tim,
ze existuje takova teorie uméni, ktera vlozila toto dilo do svéta uméni, musime najit jiné
vychodisko. Mdme dvé mozZnosti, abychom nemuseli tento artefakt vyhostit ze svéta
uméni. Ob€ ndm nabizi sim Walton. Prvni moZnosti je vymyslet novou kategorii uméni,
ve které by toto dilo mélo pouze standardni vlastnosti. V této moznosti s Walton
souhlasim. Jelikoz mohou vznikat nové umélecké sméry, mély by s kazdym smérem
vzniknout 1 umélecké kategorie. Druhou moznosti je rozsiteni jiZ existujicich kategorii,
tak aby se z kontrastandardniho rysu stal rys proménlivy, tedy rys, ktery nebude toto
dilo vyluovat z dané kategorie. Tato moznost je akceptovatelnd, ale pokud bychom
takto postupovali vzdy u kazdého nového uméleckého dila, nemuselo by byt tolik
uméleckych kategorii. Pokud bychom nevytvofili novou kategorii pro futuristické,
kubistické, nebo dadaistické obrazy, byly by vSechny vnimany jako sobé podobné,
a diky tomu bychom je Spatné hodnotili a interpretovali. Rysy, které jsou specifické pro
kazdy umélecky smér, by nebyly rysy typickymi, ale proménlivymi, a proto bychom
neocenili jejich jedine¢nost a nedocenili jejich hodnotu pro svét uméni. Na druhou
stranu Walton tvrdi, ze spravna kategorie je takova, ve které ma dilo nejvice
standardnich ryst a zadné kontrastandardni. Dale je potieba dila fadit do takovych
kategorii, které existovaly v dobg, kdy dila byla vytvofena.”® Podle Waltona je diileZity
zamér autora vtom smyslu, Ze tvofil dilo tak, aby bylo vnimano v n¢jaké urcité
kategorii. Podle mého ndzoru je zde problém v tom, Ze divak sdm uz pfistupuje k dilu
s pfedem urenymi hranicemi moZnosti, jak toto dilo vnimat. Divdk ma dilo
spoluvytvéret a diky své znalosti svéta uméni ho porovnavat a zafazovat do kategorii

sam.

Srov. WALTON, Categories of Art, str. 354-362.
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Dalsim problémem je praveé tvorba novych kategorii. Musel by to byt sam umélec,
nebo jeho soucasnici, kdo by vytvofil nové kategorie uméni, do kterych by mohla
zapadnout nove vytvorend umélecka dila.

Nez piejdu k dalsimu druhu mozZnosti interpretace, pokusim se ptedstavit svij
nazor na otazku po interpretaci uméleckého dila. Jiz dfive bylo feceno, ze umélecké dilo
netvoii pouze umélec. Pokud bychom se zamétili na témata, ktera zde byla piedstavena,
je umélecké dilo jako takové tvoieno predevsim filosofii a teorii uméni. Ta dava status
uméleckého dila artefaktu, ktery vytvoti néjaky autor, ktery propujcuje dilu uréitou
mySlenku, ale jak bude feCeno v dalSi ¢asti této kapitoly, nemusi do dila vlozit ideu,
jakou chtél, nebo ani Zadnou mit nemusi a vytvaii néjaky artefakt pouze na zakladé
asociaci. Poslednim, kdo spoluvytvaii dilo, je sam divak. Kazdy divak si do uméni
promitne véci, které znd, porovnava artefakt s ostatnimi, které kdy vidé€l, zatazuje
do kategorii, interpretuje na zakladé vzpominek, hodnoti na zékladé libosti nebo
nelibosti, estetického prozitku a dalSich. Kazdy divak si takto vytvaii nové umélecké
dilo, které je pouze subjektivni. Pokud bychom se ovSem zaméfili na interpretaci dila,
mohli bychom uz ocenit néjaké autorovo voditko, ptiblizeni myslenky, kterou do dila
chtél vlozit. Otazkou ale zlstava, zda by se mu podafilo tuto mySlenku do objektu
opravdu vtisknout. Jak jsem jiz fekla vySe, myslim si, ze n¢jaky filosoficky autoriiv
nahled na dilo nam mutze byt velmi ndpomocny pii jeho povySeni na uméni a néjakym
zpusobem 1 pfi interpretaci dila. Ale u interpretace stale vidim dalezitou funkci divaka,
ktery dotvaii dilo pomoci své intence.

Svou myslenku bych podpotila textem od dvou filosofi Monroa Beardsleyho
aWilliama Wimsatta Intenciondlni klam', ve kterém predstavili myslenku
0 nemoznosti povazovat autorovu intenci za standard hodnoceni a interpretace dila.
Intenci autora bychom v dile hledat nem¢li ze dvou duvodu. Za prvé, autor v dile svou
intenci vyjadfil. Je tedy v dile obsazena a my uz po ni nemusime patrat. Za druhé, v dile
obsazena neni, a tak bychom ji v ném nenasli, a musime tedy jeho ptedstavu hledat
Vv jinych pramenech. Pro pouhé hodnoceni dila autorovu intenci znat nemusime, proto je
zbytecné po ni patrat. Jakdkoli umélcova predstava o dile a myslenka, kterd v dile méla
byt ztvarnéna, je nam od po&itku moderny pomocna pii definovani dila.’®™ Neni

dilezité, zda dilo naplnilo autorovu intenci, ale zajimat by nds mélo, jestli dané dilo

WBEARDSLEY — WIMSATT, The Intentional Fallacy, str. 293-306.
01Sroy, tamtéz, str. 294.
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funguje jako celek, ktery tvoii jednotlivé ¢asti dila. Pii hodnoceni a interpretaci bychom
se mé¢li zaméfit pouze na dilo samotné a meli bychom zapomenout na autora. Zde
vidime dulezity rozdil mezi témito dvéma zdsadnimi texty pro interpretaci uméleckého
dila, které sepsali vyznamni filosofové nové doby. Walton povazuje umélce a dobu
vzniku dila za dualezité podminky, které urcuji, jakym zplsobem by se mélo dilo
interpretovat. Beardsley a Wimsatt zastavaji mysSlenku, ze jediné dilezité pro
interpretaci je dilo samo. Autor, aniz by si toho byl védom, do dila mySlenku zapomene
vlozit, nebo pokud by do dila n¢jakou dal a v pribéhu procesu vyroby dila by ho chtél
poupravit, mohlo by se stat, Ze do dila vlozi mySlenku novou a my bychom nevédéli,
po které patrat. Autor je presvédcen, ze do dila vlozil svou prvotni intenci, kterou mél,
pokud néjakou mél, ale ani on sam si nemiize byt jist, ze tuto mySlenku dilo skute¢né
vlastni. %2

Pokud shrnu své ndzory k této kapitole, umélecké dilo je tvofeno pievazné
artefaktem, ktery néjaky umélec vytvoii bez ohledu na intenci, kterou do dila vklada.
Dale je tvofeno filosofii uméni, ktera povysi artefakt do svéta uméni, a d4 mu tak status
uméleckého dila. Poslednim subjektem pro utvofeni dila je divak, ktery ptichazi
k artefaktu se statusem uméni a vklada do néj jiz své myslenky, sim ho hodnoti a ¢im

vice je divak znalej$i svéta uméni, tim vice relevantni budou jeho vyroky o tomto

uméleckém dile.

6.4 Uméni a poznani

Jak jiz bylo fe¢eno n€kolikrat, Platon tvrdi, ze v uméni se pravda nemuiize nijak projevit,
jelikoz uméni je vzdaleno od ideji. Redlné véci jsou jiz napodobenim ideji, jsou jejich
stinem, umélec pouze napodobuje tyto stiny, tvofi tedy napodobeni napodobenim,
aneni v ném tedy podle Platona nic pravdivého. Heidegger oproti tomu tvrdi, ze diky
uméni se dokazeme dostat k pravd¢. Pravda, neboli neskrytost jsouciho, se nam zjevuje
skrze uméni, které ndm odkryva nas svét. Krésa, kterd je v uméni obsazena, je zpisob,
jak se nam pravda odkryva. ,,Krdsa je zpisobem, jak pravda jako neskrytost bytostné
jest.«103

Moderni filosof uméni Nelson Goodman byl pfesvédcen, ze uméni by se mélo

brat jako zpisob objevovani a rozvoje porozuméni. Stejnou mySlenku zastdvali

%2Srov. BEARDSLEY — WIMSATT, The Intentional Fallacy, str. 294-295.
SHEIDEGGER, Zrozeni uméleckého dila, str. 82.
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I takzvani kognitivisticti filosofové a teoretici, tedy mysSlenku, ze uméni ma svou
hodnotu vtom, Ze se z ného mizeme ucit. Ale nejedna se o dila, kterd maji v sobé
obsazené néjaké prvoplanové poselstvi, které cht&ji propagovat a nijak cloveka
neobohatit. N¢ktefi filosofové maji opaény nazor. Podle nich by se uméni nemélo
vnimat jako néco, co ndm pfinasi pravdu a poznani, jelikoz bychom timto zptisobem
umeéni prisuzovali jinou hodnotu a podobu nez ma. Také se obavali toho, ze ve chvili,
kdy budeme uméni pouzivat jako zdroj poznani, piestaneme ho vnimat jako umélecké
dilo a nebudeme k nému tak piistupovat. ,,Je zde nebezpeci, Ze teorie uméni jako
poznani by vzhledem k tomu, Ze chape uméni jako zdroj diilezZitych pravd, mohla zacit
za druhotné; ovsem kazdy pokus o uspokojivé vysvétleni hodnoty uméni musi vychazet
Z toho, zZe shlédnuti nebo vyslechnuti dila je nepostradatelné.“104 Zda v uméni pravda je
obsaZena, nebo naopak, neni nasi hlavni otazkou, jelikoZ zasadni problém, ktery nas
zajima, je, zda uméni mize vést k poznani.

Ze uméni neni pravdivé, nam fekl jiz Platon. Ten tvrdil, Ze uméni se nijak
nepodili na pravd¢, jelikoz zobrazuje jiz jednou zobrazené, a tak je nejdale od pravdy.
Zda nas uméni muze vést k poznani, budeme rozebirat jesté vice, ale dulezité je zde
podotknout, Ze netvrdime, Ze nds uméni dovede k absolutnimu a dokonalému poznani,
ale mize byt i nedostacujici, abychom mohli tici, ze nas k poznani vede. ,,Je-li tim,
€O nam umeni nabizi, lepsi poznani, pak miizeme umélecké dilo popsat v pravém slova
smyslu jako zkoumdani néjakého tématu, aniz by to bylo pojmové nebo jazykové néjak
neobvykle. 105

Goodman srovnava uméni s védou, ale v jeho pojeti je mozné najit nc¢kolik
nedostatki a problémil. Véda postupuje pii zkoumani od uznavaného zakladu
k n¢jakym nové zformulovanym zavéram, kdy pii budovani téchto zavéru je pouzivana
logika nebo néjakd pravidla pro dany obor, ve kterém problém zkoumame.
Ale v uméleckém prostiedi nepouzivame logiku, jelikoz zde nenajdeme zadny uznavany
zaklad, diky kterému bychom se mohli dobrat néjakého zavéru, jelikoz dilo je tvotfeno
pomoci imaginace. Toto je prvnim problémem. Druhy vyplyvé z toho, Ze dilo je tvofeno
jako celek jeho formou a obsahem. Pokud bychom tedy v ném chtéli hledat néco jiného,

nez sdéluje jeho obsah, musela by forma byt poupravena a dilo by potom netvofilo

YGRAHAM, Filosofie uméni, str. 63.
1% Tamtéz, str. 67.
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dokonalou jednotu. Posledni problém je podle mé nejdilezitéjsi. Uméni Sse zobrazuje
jednotlivinami, jelikoz ukazuje konkrétni véci, lidi, tvafe a dalsi, ale poznani se zabyva
obecninami.'®

Podle mého nazoru nas uméni mize dovést k poznani. Nékteré své myslenky
jesté podlozim piiklady, které uvadi Gordon Graham v knize Filosofie umeéni,
ale prozatim se pokusim o vlastni argumentaci. Uméni je skute¢né vytvareno pomoci
imaginace, ale ne vzdy. Jak bylo feceno v prvni kapitole této prace, do doby renesance
a jesté n¢jakou dobu po ni vladlo teorii uméni mimetické zobrazeni, §lo o co nejrealnéjsi
Zobrazeni vidéného svéta. V dnesni dob¢ se naSe védeéni opira o fotografie. Jestlize je
mozné pofidit fotografickou reprodukci néjakého objektu, pak skuteéné existuje, tedy
az na udajné fotografie 1étajicich objekti zvanych UFO. Ale nyni se chci zamétit pouze
na védecky relevantni fotografie. V dobé ptfed vynalezem fotografie tento pfiistup
zastupovalo malifstvi, kresba a grafika, které dopodrobna reprodukovaly vidéné véci.
Imaginace, pokud zde byla pouzivana, hrala pouze druhotnou roli. V modernim uméni
JiZ napodobovani reality neni pouZivano, spiSe je zamitano a umélci se pokousi o nové
zobrazeni, které pouziva prvotné imaginaci, ale néjakym zpusobem je vzdy zaloZeno
na zkusenostech autora se svétem. Imaginace se vétSinou opira o to, co zname, jelikoz,
jak fekl Arthur Danto v navaznosti na Hegelovy myslenky, jsme schopni si predstavit
pouze takové formy, které néjakym zpusobem zname. Abych uvedla piiklad ze svéta
uméni, Salvator Dali, ptesto, ze byl surrealita a maloval snové piedstavy, byly jeho
obrazy zakofenény v realném svété. Nebo napiiklad Claude Monet maloval katedralu
Vv riiznych hodinach a zdliraznoval timto zptisobem, jak se méni barevnost stale stejného
objektu v zavislosti na denni dob€. Jeho zobrazeni neni realistické, ale je inspirovano
redlnym objektem a dokonce ma i1 védeckou vypovédni hodnotu o zavislosti barev
na mnozstvi svétla.

Graham zde uvadi opa¢nou argumentaci. Imaginaci pouziva nejen uméni,
ale také véda pfi formulovani nékterych mySlenek, nez dojde k hypotéze. Védci
premysleji nad vSemi moznostmi, které by mohly béhem jejich prace nastat, aniz by
k tomu méli néjaky védecky zaklad. Dal§im argumentem je, Ze ve v&édé se pouzivaji
rizné druhy symbolii, které dokaZeme piecist pouze diky naSi vlastni imaginaci,

¥ v . s r v , , v , 107
predstave spojeni daného symbolu s uritou ndm zndmou zkusenosti.

1%8Sroy. tamtéz, str. 68-72.
Srov. GRAHAM, Filosofie uméni, str. 73-75.
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Dilo ma byt tvofeno formou a obsahem, které ndm vytvofi jednotny celek.
S timto souhlasim nejen j4, ale mnoho filosofi uméni, jelikoz je to dilezitd podminka
pro to, abychom mohli konstatovat, ze uméni ma estetické vlastnosti a podle nékterych
teorii uméni i Ze je uméleckym dilem. Ale nesouhlasim s tvrzenim, ze pokud bychom
umélecké artefakty, naptiklad obrazy, pouzivali jako zaklad pro nase poznani, zménila
by se tak jejich ¢ast a jiz by uménim nebyly. Dilo mize slouzit k poznani bez toho, aby
se nektera jeho ¢ast zménila. Jednalo by se pouze o néjakou moznou interpretaci, kterou
si zvolil sam divak, a ktera ho mize dovést 1épe K poznani n&jakého problému
nez napiiklad védecky text, kterému by nerozumél kvili pouzivanym vyraziim. Uméni
miize byt dobrym zdrojem pro pochopeni nékterych zavaznych problémt, nebo jen
k porozuméni vykladu. Dfive byly malby na sténach v kostelech a chramech pouzivany
jako takzvané bible chudych. Lid¢é, kteti v t&é dobé neumeéli €ist, mohli poznat biblické
piibehy diky malbé.

Znamy filosof moderniho uméni a estetik Theodor W. Adorno je opacného
nazoru. Interpretace K poznani nevede, jelikoz vSe, co je potfeba, aby nas dovedlo
k pravdé, je v dile obsazeno. Dilo ma byt interpretovano, aby dosahlo svého poslani,
ale nikdy nedojdeme ke koneénému pravdivému vykladu. Stejné jako kognitivistiéti
estetikové, tak 1 Adorno neptfedpoklada, ze by v dile byla obsazena pravda se
vSeobecnou platnosti, ale fika, Ze uméni k poznani vést miize. Pravda musi byt obsahem
dila, aby uméni mohlo vést k poznani. ,,Uméni sméruje k pravde, neni ji vsak
bezprostredne,; potud je pravda jeho obsahem. Svym vztahem k pravdeé je umeéni
pozndnim; uméni samo ji pozndvd tim, Ze v ném pravda vystupuje.“*® Pravda je v dile
obsaZena skrze jednotu formy a obsahu. Pokud dilo bude esteticky a technicky zdafilé,
muzeme v ném najit poznani. Dilo se realizuje v procesu pochopeni, kdy se dostavame
k pravdé nebo nepravdé pochopenim obsahu dila. Tento proces neni subjektivni,
na rozdil od ¢isté divakovy interpretace.’® Adorno predpoklada jakousi objektivnost pfi
hledani pravdivosti, jelikoZ v obsahu dila by mél kazdy vidét totéZz. NaSe subjektivni
interpretace jsou postaveny na objektivnim obsahu dila, ktery tvoii celek s formou.
Pouze v takovém dile miizeme najit interpretace, které nas dovedou k poznani.

Poslednim problémem, ktery je uveden v kontextu kognitivistického pfiistupu

K uméni, je problém jednotlivin a obecnin. Uméni zobrazuje prvni, ale véda se zabyva

Y8Adorno, Esteticka teorie, str. 370.
1%Srov. LIESSMANN, Filosofie moderniho uméni, str. 122-123.
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druhym. Pokud se podivame do d&jin uméni, mohli bychom s timto souhlasit
v mimetickém uméni, které zobrazuje konkrétni véci, zvifata, ptirodu a lidi, ale pokud
se zaméfime na nemimetické uméni moderni a postmoderni tvorby, nemtizeme si byt
jisti, zda byla zobrazena jedna konkrétni zidle a ne obecnina, ktera zastupuje vSechny
tvary tohoto typu. At umélci znazoriuji cokoli, je pouze na nas, jaky objekt si pod timto
znazornénim predstavime. My jako divaci, ktefi k objektu pfistupujeme, dopliiujeme
dilo o nase vlastni zivotni zkuSenosti, diky uméleckym diliim si tyto zkuSenosti mizeme
pfedstavit a pfipomenout. Je tedy pouze na nas, zda v portrétu uvidime konkrétni osobu,
nebo si pod nim predstavime vSechny obliceje, které¢ zndme €1 nezndme.

Kazdé dilo ndm néco pfipomind, néco v nas asociuje. At je na obraze portrét
Napoleona, nebo pouze bily ¢tverec, vzdy vnas dilo néco vyvold, na néco
si rozpomeneme, néco nam ukaze a diky tomu jsme schopni dale poznavat. Poznani
v dile neni pouze na Urovni toho, Ze rozezname barevnost, tvary, postavy, ale také nas
obohati o smyslovou formu, déjinné souvislosti a dalsi. Uméni nam také miize pomoci
k pochopeni slozitych véci. Pokud néjakou hlubokou myslenku vyjadiime védecky,
ne kazdy ji bude rozumét. Pokud ji ale pievedeme do néjaké umélecké formy,
at’ uz povidky, nebo filmu, bude jeji vyiecnost piijemnéjsi a bude popsana takovym

jazykem, kterému lidé rozuméji, tedy uméleckym a ne védeckym.

6.5 Umélec jako génius

V platonské filosofii se umélec povazoval za ¢lovéka, ktery je ozairen bozskou muzou,
ktery je naplnén bozskym nadSenim, diky kterému se dostdva do stavu extaze a jedna
pouze tak, jak mu piikazuje bozsky hlas. V tomto pojeti je umélec chapan jako jakysi
prorok hlasajici slova bozi, kterym ale sam nerozumi, dostava se do stavu, ktery lze
nazvat Silenstvim, jelikoz mu byl odebran rozum. Umélec se stava pouze prostfednikem
mezi lidmi a tim bohem, ktery ho inspiroval. Podobné tomu bylo i u novoplatonika
a svatého Augustina. Umélec tvoftil dilo diky mySlence a nadéni, které mu dal Biih.
Umélcem nebyl kazdy, ale pouze ten, kdo dokazal vnitinim zrakem vidét to, co mu
vnukla néjaka vyssi sila. Postupem Casu se zacalo upoustét od teze, Ze umélec je géniem
s bozskym nadanim. Muze byt ale umélcem kazdy, nebo ¢lovek, ktery se tak chce
nazyvat, musi mit talent ziskany jinak neZ bozskym vnuknutim?

Hegel pojima umélce jako osobu, ktera ma talent a genialitu. Takovy umélec

netvoii pouze pomoci znamych pravidel, jelikoz pokud by takova pravidla stacila pro
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vytvoreni dila, mohl by byt umélcem kazdy. Stacilo by pozorovat umélce, ktery tvoti
a pak jeho vytvor napodobit, podle pravidel, ktera zndme, nebo kterych jsme si vS§imli.
»Nebot' na umélecké dilo se jiz nepohlizelo jako na vytvor vSeobecné lidské cinnosti,
nybrz jako na dilo zcela zvlastné nadaného ducha, ktery vSak ma také popustit uzdu jen
zvlastnosti jako specifické prirodni sile a ktery ma byt zcela osvobozen, ba chranén
od smérovani k vSeobecné platnym zdkonum i od zdsahit védomé reflexe do svého
instinktivniho produkovani, ponévadz jeho vytvory by mohly byt takovym védomim
toliko znecistény a pokazeny.“*™® Z téchto Hegelovych slov vyplyva, Ze umélcem by
nemél byt kazdy, ale naproti tomu Dziemidok ve své studii ,,Spor o estetickou podstatu
uméni* tvrdi, ze umélcem mtze byt kazdy. Je to velice provokativni myslenka, ale autor
ji uvedl na vhodném piikladu. Duchampovy ready-mades nepotiebuji umélce, jelikoz
jsou to jen vystavené kazdodenni véci, které byly vytvofeny v tovarné stroji, nikoli
talentem uméleckého génia. Dilezita v tuto chvili je mySlenka umélce, ale 1 ta musi byt
n&jak genidlni.™ Umélec nemusi tvofit uméni, ale musi nad uménim premyslet.
Nemusi dila vytvaret, ale musi uskutecnit akt vlozeni dila do svéta uméni. V dnesni
dobg je prave toto dulezitym tikolem umélce.

Jaky umélec je potfeba v dob¢, kdy uméni ztratilo svou d¢jinnou cestu
a dokonce skon¢ilo a transformovalo se ve filosofii? Dnes, vice nez kdy jindy, je
potieba filosofické obhajoby uméni. Otazka ,,co je uméni* jiz neni dilezitd. Nyni je
potieba znat takovou teorii uméni, ktera by nové vytvorené umélecké dilo, vlozila
do svéta uméni. Umélci by méli znat nejen déjiny uméni, aby véd¢li, jaké technologie
jiz byly pouzity a jaka dila vznikala, aby mohli tvofit originalni dila, ale stejn¢ dulezita
je 1znalost filosofie uméni a s ni spojené teorie umeéni. Jak fekl Danto, estetika, piesnéji
feCeno filosofie uméni, Vvtomto piipadé, je pro uméni dilezitd stejné jako véda
0 urcitém druhu pro tento redlny druh. Umélec by v dneSni dobé mél byt filosofem
uméni, nebo alesponi dostateénym znalcem svéta uméni, tedy teorie uméni a déjin, aby
mohl vytvofit pidu pro sva umélecka dila, pokud je bude chtit tvofit. Danto fekl,
7e uméni skoncilo, umélcim zbude jen filosofovat o uméni. Pokud ale nevéti, Ze uméni
se dostalo ke svému konci, je potteba, aby si vybudovali filosofickou pidu pro vznik

novych uméleckych dél.

WHEGEL, Estetika I, str. 74.
1Srov. DZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu uménti, str. 310.
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7 Aplikace zavéri na vybrana umélecka dila

Uméni mize existovat pouze diky teorii uméni, ktera je soucasti filosofie uméni.
Se vznikem prvnich dél moderniho uméni byla potfeba nova teorie umeéni, ktera
by témto artefaktim dala status uméleckého dila. Je dulezita takova filosofie, ktera by
ptipravila ptidu pro nové vznikajici uméni, jelikoz diky teorii mohou dila nejen vznikat,
ale také existovat. Bez teorie uméni, by kolem nas bylo mnoho artefaktti ¢ekajicich
na status umeéni, ale Zadna teorie, ktera by jim tento status pridélila. Uméni bez filosofie
umeéni nemiize existovat. V dneSni dobé¢ sice uz uméni asi ztratilo svtij historicky smér,
jak pravil Danto, ale mtize existovat posthistoricky pravé diky filosofii. Moderni uméni
se rozdélilo na mnoho smérti, z nichz kazdy se vydal vlastni cestou, a diky tomu
nemohla pokraCovat dé€jinnd linie. Nicméné¢ uméni muize vznikat dale diky filosofii
uméni a znalosti historie, jelikoz je potfeba tvofit nova originalni dila.

Znalost d&jin uméni neni dulezita pouze pro teorii uméni, ale i pro vytvareni dél
Abychom byli schopni rozeznat uméni od ne-uméni, jak tvrdil Danto, potiebujeme znat
dosavadni teorie uméni a déjiny umeéni, tedy jeho slovy svét uméni. [ umélci by méli mit
tyto znalosti pravé proto, aby si mohli piipravit teoretickou pidu pro svou tvorbu,
pokud se nebudou chtit spolé¢hat na filosofy, ale ptfedev§im proto, aby tvofili originalni
umeélecka dila. Kazimir Malevi¢, zakladatel hnuti suprematismu, prosel dlouhym
vyvojem od realistické malby az k abstrakci, kdy jejim kone¢nym vyvrcholenim bylo
dilo Bily c¢tverec na bilém pozadi, jemuz predchazel asi nejznaméjsi Cerny ctverec
na bilém pozadi. Jak si mohl autor dovolit vystavit tato dila a prohlaSovat je za uméni?
Asi ze stejného divodu, jako Duchamp vystavil svou Fontdnu a Warhol krabice Brillo.
Tyto Ctyfi artefakty, tak jako mnoho dalSich, které¢ vznikaly v moderné a postmoderné,
maji status uméleckého dila diky teorii, ktera jim ho udélila.

Prvnim z kontroverznich dél, ktera vystavil umélec Marcel Duchamp, byla
Fontana. Jednalo se o pisoar, ktery byl vystaven v galerii a ktery autor podepsal
pseudonymem R. Mutt. Existuje teorie, kterd vlozila toto dilo do svéta uméni,
ale z jakého divodu nemuzou byt jiné pisoary uménim? Z jakého divodu nejsou
krabice firmy Brillo uloZené ve skladu firmy uméleckym dilem, kdezto krabice, které
vyrobil Warhol, uménim jsou? Umélecké dila musi byt vyrobena a musi pattit do svého

vlastniho prostiedi, do uréité¢ho institucionalniho rdmce — do svéta uméni. Pokud by
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né¢kdo jiny vytvofil Fontanu ¢islo dve, nejednalo by se jiz o umélecké dilo, byla by
pouhym opakovanim mimo instituci svéta uméni. Clovék, ktery by tuto druhou fontanu
vystavil, by nedokéazal rozeznat uméni od ne-uméni, jelikoz by neznal celou filosofii
svéta uméni, neznal by déjiny a dosavadni teorie. Pokud by tuto znalost svéta uméni
m¢el, védél by, Ze uz neni mozné vystavit stejny objekt podruhé, jelikoz by se nejednalo
o origindl. Jedinou moznosti, kterou by dotyény umélec mél, by bylo vytvoftit
filosofickou piidu pro toto nové dilo, ale pro takovou filosofii by i pfes to musel mit
znalost svéta uméni.

Z tohoto divodu nemlZe uméni tvofit kazdy, umélcem miZe byt pouze ¢lovek,
ktery ma znalosti o filosofii uméni a déjindch uméni, aby mohl tvofit hodnotna
a originalni dila, kterym mutze sam dat status uméni.

Znalost svéta uméni je dulezitda i pro hodnoceni a ndslednou interpretaci
uméleckych dél. V dobé wvzniku Avignonskych slecen neexistovala kategorie
kubistickych maleb, ale byla potfeba do n¢jaké kategorie dilo zatadit. Kdybychom
neznali déjiny a teorii uméni, mohli bychom toto dilo vlozit do jiné z kategorii, které
existovaly, napfiklad do kategorie realistického malifstvi, ale v této kategorii by dilo
mélo mnoho kontrastandardnich vlastnosti, diky kterym by bylo hodnoceno jako Spatné
dilo a nespravné bychom jej interpretovali. Clenové svéta uméni nechali vzniknout nové
kategorii uméni, jelikoz diky znalosti historie védéli, Ze se jedna o umélecké dilo, které
je hodnotné a originalni. Tito Clenové svéta uméni museli byt kompetentnimi kritiky
vV Humov¢ smyslu, aby dokézali ocenit hodnotu tohoto nove vzniklého dila, museli znat

dé¢jiny uméni a diky srovnavani s dily jiz vzniklymi ocenili tento obraz.
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8 Zavér

Prace byla zaméfena na objasnéni vztahu mezi filosofii a uménim a podani dtikazu,
ze filosofie je pro uméni dilezita, jak pro jeho vznik, tak i naslednou existenci. Pro
objasnéni tohoto vztahu byly pouzity teorie a mySlenky vybranych filosofii, ktefi se
zametfovali vzdy na jednu konkrétni otdzku vztahu uméni a filosofie. Jejich myslenky
zde byly zpracovany a zjednoduseny a vzajemné spojeny do novych souvislosti.

Umélecké dilo je dilem ve dvou smyslech. V prvnim, kdy je artefaktem, ktery ma
status uméleckého dila diky teorii uméni, a ve druhém, ktery udavéd existenci
uméleckého dila, které bude dale existovat na umeélecké padeé. Pro hodnoceni
a naslednou interpretaci je potfeba tfi aktérd. Prvnim je umélec, ktery vytvoii artefakt.
Druhym je filosoficka teorie, ktera vlozi artefakt do svéta uméni, a d4 mu tak status
uméleckého dila. Poslednim aktérem je divak, ktery subjektivné dotvaii umeélecké dilo.
Takto mize divdk dojit k poznéni skrze uméni, jelikoZ on sdm do dila vklada své
predstavy a zkuSenosti, a tim posouva ramec svého poznani svéta.

Prvni cast prace byla vénovdna vyvoji definice uméni, kdy jsme se zamétili
na Dantovu teorii o svét¢ uméni, kterou jsme urcili jako dulezitou po nas zamér.
V dalSich dvou castech byl piedstaven problém konce uméni v kontextu vzniku
moderniho uméni. Posledni ¢asti byly vénovany vztahu mezi filosofii a uménim
a predstaveni diilezitosti filosofie uméni na konkrétnich dilech ze svéta uméni.

Bylo piedstaveno nékolik dalezitych definic ve vyvoji teorie uméni. Predstavena
byla teorie mimeticka, podle které ma umeéni pouze jedinou funkci, a to napodobovani
reality. Tato definice byla zpochybnéna, z divodu, ze vse, co by napodobovalo realitu,
by bylo uméleckym dilem, tedy i1 kazdy odraz na vodni hlading€, nebo v zrcadle. Dalsi
teorii byla estetickd koncepce uméni. Uméni mad mit kladné estetické vlastnosti, které
v divakovi vyvolaji pozitivni esteticky dojem z uméni, ale estetické vlastnosti maji
i véci kazdodenni potteby nebo piirodni objekty.
predpoklada, Ze pro odliSeni uméni od ne-uméni potfebujeme znat teorie uméni a d¢jiny
uméni, abychom mohli poznat, co je uméleckym dilem. Znalost d&jin uméni je potfebna
pro ocenéni originality, porovnavani a nasledné hodnoceni a interpretace a znalost

teorie uméni je dilezitd pro vznik dila. Teorie uméni ud€luje artefaktu status
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uméleckého dila, a tim ho nechavé vzniknout a dovoluje mu existenci jako uméleckému
dilu. Pokud by neexistovaly takové teorie, obklopovala by nas masa artefakti, které by
¢ekaly na pasovani do statusu uméleckého dila, ale nebyl by nikdo, kdo by je povysil
na umeéni.

Bylo dokézano, zZe otdzka ,,Co je uméni?* je filosofickd, je tedy potieba filosofie,
aby nam mohla definovat uméni. Danto mél tedy v této Casti pravdu, ze teorie uméni
nam uméni umoznuje, jelikoz mu dava status umeleckého dila. Déle bylo zjisténo, ze je
potieba znat nejen teorie uméni, ale také déjiny uméni, jelikoZ oboji je potieba jak pro
hodnoceni uméni, tak i pro jeho interpretaci. Nemiizeme hodnotit uméni, aniz bychom
veédéli, pro€ je tento artefakt dilem a na zakladé jakych vlastnosti ho mame hodnotit.
Tyto vlastnosti porovnavame s vlastnostmi doposud vzniklych dé€l a rozliSujeme, co je
originalni, co ndm pfipomina jiné hodnotné dilo a podobné. I umélec by mél ovladat
tyto znalosti, Dantovymi slovy ,,znalosti svéta uméni®, aby mohl vytvaret artefakty,
kterym udé€li teorie status umeéleckého dila. Je mozné, ze umélec sam vymysli tuto
teorii, na zaklad¢ které vznikne a bude moci existovat novy umélecky objekt. Pravé pro
existenci uméni je filosofie od pocatku moderniho uméni velmi dileZita. Uméni se
s nastupem moderny pokouselo hledat novou cestu, diky tomu vznikaly pfedméty jako
je Duchampova Fontana nebo Warholovy krabice Brillo. Takova dila by nemohla
existovat jako uméni, pokud by jim tento status neudé¢lila filosofie uméni. V piipadé,
ze by se nenasla takova teorie, ktera by tato dila vlozila do svéta uméni, jednalo by se
pouze o popsany pisoar a krabice firmy Brillo, které jsou vyrobeny z tvrdsiho materialu.

Filosofie uméni je tedy dilezitda pro vznik uméni, jeho existenci, interpretaci
i hodnoceni. Uméni bylo vzdy soucasti filosofie, at’ jako néco nepotiebného, co je nutné
vyhostit z obce, jak zamyslel Platon, nebo je dulezité pro sebepoznani ducha, nebo pro
naSe vlastni poznani tim, Ze nam otevird nové horizonty a predstavuje nam skrze svou

krasu pravdu.
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Marcel Duchamp, Fontdna, 1917.
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Andy Warhol, krabice Brillo (Brillo Box), 1969.
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Pablo Picasso, Avignonské slecny, 1907.
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Kazimir Malevi¢, Bily ¢tverec na biléem pozadi, 1918.
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Préace se zabyva otazkami po vztahu filosofie a uméni, dilezitosti filosofie pro vznik a
existenci d¢€l, jejich hodnoceni a interpretaci a pro nase poznani. Prvni ¢ast je vénovana
historii definice uméni, druha a tfeti problematice budoucnosti uméni v dasledku vzniku
moderniho uméni. Ctvrta kapitola je vénovana vybranym filosofim, ktefi do svého
mySleni zapojili uméni. V paté kapitole jsou pifedstaveny vztahy mezi filosofii a

uménim a posledni kapitola je vénovana aplikaci zaveéri na konkrétni dila.
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Schmidtmayerova, P. Question about the reationship between philosophy and art in the
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This thesis addresses issues of the relation between philosophy and art, the importance
of philosophy for the creation, existence, evaluation and interpretation of artworks and
for our understanding. The first part of the thesis deals with the history of the definition
of art, the second and third part address the issue of the future of art as result of
formation of modern art. The fourth part is devoted to several philosophers who include
art in their thinking. Relationships between philosophy and art are presented in the fifth
part of the thesis and last part deals with the application of conclusions to specific

artworks.

69



