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Anotace

Cilem bakalafské prace je piedstaveni stanovisek a argumentti amerického filosofa,
kritika uméni a estetika Arthura C. Danta. Hlavni diiraz bude kladen na jeho
nejznaméjsi ¢lanky “Artworld” a ,,The End of Art“, na jejich vzdjemnou provazanost a
vyznam v rdmci filosofie uméni druhé poloviny 20. stoleti. Zavér prace bude vénovan
alternativnimu pohledu jednoho z Dantovych kritikti, némeckého estetika Martina
Seela.



Annotation

The objective of this thesis is to introduce the opinions and arguments of Arthur C.
Danto, American philosopher, art critic and aesthetician. Major emphasis will be placed
on his most famous essays ,,Artworld* and ,,The End of Art“, thein interdependence and
importance in the philosophy of art in the late 20th century. The end of the thesis will be
dedicated to alternative view of one of Danto’s critics, German aesthetician Martin Seel.
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1. Uvod

Cilem této prace je podat uceleny piehled nejdilezitéjSich mysSlenek amerického
filosofa Arthura C. Danta, systematicky rozdéleny do kapitol podle jeho stézejnich dél
vztahujicich se K definici uméni — Artworld (Svét umeéni), End of Art (Konec uméni) a

After the End of Art (Po konci uméni). Uvod kazdé kapitoly nastini nejdileit&jsi

myslenky, které budou déle pomoci Dantovy filosofie podrobné rozvedeny.

V prvni ¢asti prace se budeme vénovat Dantové eseji ,,Svét umeni®, ktera byla poprvé
publikovana vroce 1964 a jejiz hlavni myslenkou je, Ze v dneSni dobé nam jiz
K vnimani uméni jako uméni nesta¢i pouhé smysly, ale ze k tomu, abychom mohli
nékterd umeleckd dila ocenit, potfebujeme znat d¢jiny umeéni, umelecké teorie — ,,svét

umeni‘.

Zamétime se na dvé teorie uméni, se kterymi Danto pracuje — teorii imitace, podle které
umeéni spociva vV napodobovani redlnych vzort, a teorii reality, kterd umélce poklada za

tviirce reality nové, kterd vizualné nemusi odpovidat pivodnim predlohdm.

Nésledné se budeme vénovat pouzivani Dantova je umeélecké identifikace, diky kterému
muzeme hodnotit a interpretovat umélecka dila, a poté umeélecky relevantnim
predikatim, které Danto pouziva pro teoretickou reflexi vzniku novych uméleckych

sméru.

Na zavér dame prostor Dantové pozdé€jsi eseji ,,The Transfiguration of the
Commonplace*, ktera myslenky ,,Svéta uméni* dale rozviji a zdlraziiuje nedostate¢nost
teorie imitace v dob¢, kdy existuji umélecka dila na prvni pohled nerozeznatelna od

obycejnych predmétl, jako napft. krabice Brillo.

V dalsi a nejrozsahlejsi ¢asti prace se budeme vénovat Dantovu konceptu Konce uméni,
kdy nejprve predstavime progresivni model dé&jin uméni a v protikladu k nému

expresivni teorii.

Déle budeme sledovat Dantiiv pokus oba tyto modely syntetizovat pomoci myslenek G.
W. F. Hegela a pfijit tak s novou, dostate¢né¢ obecnou definici uméni, ktera dokaze
zahrnout jak klasické zobrazovaci uméni, tak nova dila, u nichZ na prvni pohled
nerozezndme, co maji ztélesnovat, nebo které pouhym okem nedokazeme odlisit od

neuméleckych predméti.



Nésledné na zakladé uvah o uméni jako néstroji k dosazeni poznani, dospéjeme
k Dantovu kli¢ovému zavéru, ze uméni konéi svym vlastnim naplnénim a nastupem

filosofie umeéni.

Tim se dostaneme k ¢asti vénované Dantovu dilu After the End of Art, kde dile
rozvineme a upiesnime Dantovy argumenty, pro¢ podle jeho ndzoru umeéni tak, jak jsme

ho znali, kon¢i.

Posledni kapitola této prace nabidne alternativni pohled na filosofii Arthura Danta
Vv podani némeckého estetika Martina Seela, ktery ve své eseji ,,Art as Appearance
kritizuje zejména Dantliv zavér, ze estetika jiz neni nutnym znakem vSech uméleckych

dél, a zaroveii se pokousi o revizi Dantovy definice uméni.



2. Artworld

2.1 Uvod

V jednom ze svych nejslavnéjsich eseji ,,Svét uméni* se Danto zabyva otazkou, Co je a
co neni uméni a jaké prvky musi dilo obsahovat, aby se mohlo nazyvat uméleckym
dilem a jak je mozné, ze tentyz predmét za urcitych podminek uméleckym dilem je a za
jinych neni.

Zduraziuje také vyznam teorie umeéni, nebot’ ,,v dnesni dob¢ si Clovék viibec nemusi
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vS§imnout, zZe se pohybuje na pid¢ uméni bez toho, Ze by mu to teorie sdélila”.

2.2 Teorie imitace a teorie reality

V tvodu polemizuje se Sokratovym nazorem, Ze uméni je z hlediska pfinosu poznani
zbytecné, nebot’ jako zrcadlo pouze odrazi to, co beztak sami vidime a nedava nam tedy
zaddnou pifidanou hodnotu. Shakespeariv Hamlet s nim ovSem nesouhlasi, nebot’
poukazuje na to, ze zrcadlovy odraz ndm piece jen piinasi néco, co bychom bez n¢j
vidét nemohli, totiz obraz nasi vlastni tvafe. Z toho tedy vyplyva, Ze i kdyby umélecké
dilo mélo ,,jen* odrdzet redlné objekty, 1 piesto ma pro cloveéka kognitivni piinos —
napiiklad si diky obrazu vSimneme urcité vlastnosti pfedlohy, kterou bychom jinak,

pouhym pohledem na ni, piehlédli.

Toto pojeti uméni piedstavuje teorie imitace, ktera spoc¢iva v tom, ze dilo je uméleckym
tehdy, pokud co nejdokonaleji imituje realitu — télesné proporce figur i barevnost okoli.
Tato teorie vSak pfed Dantem neobstoji, protoZe pouhd imitace necini dilo dilem
uméleckym, nebot” pak by nejdokonalejsim uméleckym dilem byl odraz v zrcadle.
»Nuti-li nas vSak tato teorie klasifikovat zrcadlové odrazy jako uméni, prozrazuje tim
sama svou nedostateCnost: ,,byt imitaci* jako postacujici podminka pro ,,byt uménim*

v cr 62
prosté neobstoji.

Cilem umélct po staleti ovSem bylo stale zdokonalovat techniky napodoby tak, aby se
jejich dilo bliZilo pravé zrcadlovému odrazu — nerozeznatelnému od plivodni ptedlohy.
Jak Danto pozdé&ji podrobnéji rozebird v eseji ,,Konec uméni®, jakmile doslo k vynalezu

fotografie a filmové techniky, umélci potiebovali pfijit s nééim novym, nebot” jejich

! DANTO, Arthur C. Svét uméni. In KULKA, Tomas; CIPORANOV, Denis. Co je uméni: Texty angloamerické
estetiky 20. stoleti. Praha: Pavel Mervart, 2010, s. 96
? Tamtéz



misto jakozto vérnych napodobiteld redlnych objektl nyni zaujali fotografové a filmafi.
Zacali tedy vytvaret dila nova, do té doby nevidana a svym zpiisobem pobuiujici, nebot’

prenaseli na platna vyjevy, které nikdy nemohli v realném svété vidét.

S nastupem novych uméleckych smérti se ovSem 1 teorie uméni musela vyporadat
s faktem, ze imitace jiz neni definujicim znakem uméni — pak by se totiz téméi zadné
dilo od doby post-impresionismu az do soucasnosti nemohlo nazyvat uméleckym dilem.
Bylo tedy tfeba teoreticky piehodnotit uméni, aby bylo mozné klasifikovat nova dila
jako uméni, 1 kdyz nesplnovala do t¢ doby nutnou podminku imitace, a to pokud mozno

co nejverné]si.

Zaklady teorie imitace Danto pozdé&ji podrobng&ji rozebral v eseji ,, The Transfiguration

of the Commonplace®, o které bude pojednano nize.

nastupkyni teorie imitace teorii reality.

Teorie reality nové nechape autory ,,nepovedenych® dél (zpocatku zejména post-
impresionisty)” ,.jako neusp&né napodobitele relnych tvard, ale jako Gsp&né tviirce
tvarti novych, pravé tak redlnych jako ty nejlepsi ukazky diivéjsiho uméni, které byly
povazovany za verné imitace.“> Tak napiiklad Van Goghovi Jedlici brambor nejsou
ptesnou replikou opravdovych jedlikii brambor, a tudiZz jsou stejné redlni jako jejich
predloha. Umélecka dila tedy nejsou duplikity redlnych objektd, nybrz novymi
realnymi objekty, stejné tak skuteCnymi jako jejich predlohy, nejedna se tedy o imitace.

V tom spociva velky vyznam uméni — vytvaii novou realitu a obohacuje tim svét.

2.3 Je umélecké identifikace

Jsou-li vSak uméleckd dila stejné redlnymi objekty, jako jsou realné jejich ptfedlohy,
muze se nam snadno stat, ze umelecké dilo zaménime za obycejny piedmét, ktery je od
uméleckého dila bud’ k nerozeznani, nebo je jen nééim ozvlaStnén. Jak tedy mizeme
rozlisit napt. obycejnou pocékanou postel, kterd s uménim ma spole¢ného pramalo od

postele Roberta Rauschenberga, jez bezpochyby uméleckym dilem je?

* Srov. DANTO, Arthur C.: Konec umeéni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 10

* Srov. tamtéz, s. 11

> Srov. DANTO, Arthur C. Svét uméni. In KULKA, Tomas; CIPORANQV, Denis. Co je umeéni: Texty
angloamerické estetiky 20. stoleti. Praha: Pavel Mervart, 2010, s. 97
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Zde se Danto dostava k problematice pouzivani slovesa byt v uméleckém hodnoceni.
Poukazuje na to, ze ,.kdyz v galerii ukazi své spolecnici na obraze, na ktery se divame,

‘CCG6

urCité misto a feknu ,,Ta bild skvrna je Ikaros“, pak toto ,,je*“ nema ani vyznam
identity, ani neni predikatem. Proto, s ohledem na ,,viceznacnost™ slovesa byt je mozné
fici ,,A neni B“ i1 ,,A je B%, aniz by byl jeden z vyrokl nepravdivy. Tento vyznam

oznacuje jako ,,je uméleckeé identifikace*.

A prave toto je umélecké identifikace je nutné si osvojit, chce-1i ¢loveék vidét umeéni i
v soudobych dilech, kterd by, bez této umélecké identifikace, byla jen obycejnymi
predméty.

Danto pro nazornost uvadi ptiklad, kdy dva umélci dostanou zakazku na vyzdobu stény
ptirodovédecké knihovny — jedna sténa mé znazoriiovat Newtonlv prvni zédkon, druha
Newtonuv tfeti zdkon. Pii slavnostni vernisazi se ukaze, ze ob¢ dila jsou coby objekty
K nerozeznani podobna — jedna se o ¢ernou horizontalni ¢aru na bilém pozadi. Ovsem
kazdé z nich piedstavuje néco jiného — jedno znazornuje téleso, které pisobi silou dolt
a tlaci na téleso pisobici silou vzhiru, druhé ptedstavuje drdhu izolované castice
v prostoru. Pfijde-li k obrazim divak mimo obor fyziky, muze je vnimat jako odraz
nebe bez mracku na klidné hladiné vody a nemusi byt snadné mu jeho interpretaci
vyvratit. Zde je vidét variabilita pouzivani je umélecké identifikace, jez méa ovSem 1
podle Danta urcité hranice, nebot’ ,,horizontalu uprostfed nelze smysluplné interpretovat

jako Marnou lasky snahu nebo jako Pokuseni sv. Antonina.*’

K tomuto obrazu ov§em muze piijit jako divak i ¢lovek, ktery bude tvrdit, Ze nic z vySe
uvedeného na sténé nevidi, vzdyt’ je tam jen dlouha Cerna Cara uprostied, nic vic. Nema
pravdu? Neni to koneckoncti v§e, co miZzeme na sténé vidét? Ne, dokazeme-li si 0svojit
je umélecké identifikace. A to je mozné, zvlasté¢ u nékterych soucasnych dé€l, jen se

znalosti teorii a d&jin uméni.

6 DANTO, Arthur C. Svét uméni. In KULKA, Tomas; CIPORANOQV, Denis. Co je uméni: Texty angloamerické
estetiky 20. stoleti. Praha: Pavel Mervart, 2010, s. 102
7 ™

Tamtéz, s. 104
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Témito uvahami se Danto dostava ke kliCové tezi své eseje, totiz ze ,,vidét néco jako
umeéni vyzaduje cosi, co oko nemuze odhalit — atmosféru umélecké teorie, znalost déjin
uméni: svét uméni.«®
Toto je také Dantovo voditko pro odliseni uméleckého dila od obycejné véci — naptiklad
krabice Brillo. Tytéz krabice vyskladané v obchodé jisté uméleckym dilem nejsou, jak
je tedy mozné, ze s podpisem Warhola a v muzeu se jim stanou? V pfipadé umisténi
Vv galerii totiz zkoumanym objektem nejsou jednotlivé krabice, ty tvofi pouhou soucést
komplexniho dila, stejné jako jsou barevné cdkance na Rauschenbergové posteli

soucasti umeéleckého dila a nikoli soucasti realného objektu.9

Protoze ,to, co vposledku ¢ini rozdil mezi krabici Brillo a uméleckym dilem
sestavajicim z krabice Brillo, je uréita teorie uméni.“ *® K tomu, abychom mohli krabice
Brillo vidét jako uméni, potfebujeme pravé onu znalost svéta uméni — znalost teorie a

11

historie uméni, které ,,umoznuji jak svét uméni, tak uméni samo*~" Pted sto lety by

nikdo nevystavil v muzeu krabice, dnes je to mozné diky teorii uméni.

2.4 Umélecky relevantni predikaty
Nové teorie uméni tak umoznuji existenci novych uméleckych dél a obohacuji tim
umélecky svét. Danto se zabyva timto obohacovanim na teoretické roviné, kdy pracuje

S umélecky relevantnimi predikaty.

Rozlisuje protichtidné a rozporné predikaty, kdy protichiidné nejsou opacné, protoze
kazdy z nich miZze byt o n&jakém objektu ve vesmiru nepravdivy. Pouze vztahuje-li se
na objekt ur¢itého druhu, stavaji se tyto predikaty rozpornymi, protoZe o daném objektu
muze byt pravdivy jen jeden z nich. Vezmeme-li jako objekty urcitého druhu, pro néz
by dany predikat byl relevantni, umélecka dila, pak relevantnim predikatem mutze byt
je figurativni®. Obcas se ovSem muze stat, Ze po urcitou dobu jsou vSechna umélecka
dila jen figurativni, coz vede k filosofické chybé&, ze ona figurativnost je definujicim
znakem uméni, tj. co neni figurativni, neni uméni. Na zaklad¢ vySe uvedené definice
rozpornych predikati ovSem vime, ze ve skutenosti muselo byt néco nejdiive umeénim,

objektem urcitého druhu, aby se na né& dany predikat ,je figurativni mohl vibec

8 DANTO, Arthur C. Svét uméni. In KULKA, Tomas; CIPORANOV, Denis. Co je uméni: Texty angloamerické
estetiky 20. stoleti. Praha: Pavel Mervart, 2010, s. 105

? Srov. tamtéz, s. 107

10 Tamtéz, s. 107

" Tamtés, s. 107
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vztahovat. Z toho Ize vyvodit, ze existuje-li umé¢lecké dilo jako objekt urcitého druhu,

413
1

na néjz se rozumné vztahuje predikat ,,je figurativni®, pak nutné mohou existovat i

umeélecka dila nefigurativni, aniz by tim pfisla o status uméleckych dé¢l.

Pocet umélecky relevantnich predikati postupem casu roste, stejné tak jako se
obohacuji d¢jiny uméni. Pijde-li tudiz umélec s tim, Ze na jeho dilo se bude vztahovat
novy predikat P, obohati tim cely umélecky svét, nebot’ pro vsechna dosud vytvorena

dila bude platit ne-P.

Pravé diky témto umélecky relevantnim predikatiim je mozné, aby existovala umélecka
dila jako krabice Brillo. ,,At uz zni onen umélecky relevantni predikat, diky némuz byly
krabice pfijaty, jakkoli, zbytek svéta uméni se tak obohatil i tim, ze se na jeho ¢leny

vztahuje protichtidny predikat, ktery je nové k dispozici.“*?

2.5 Shrnuti

V eseji ,,Sveét umeéni se Arthur Danto zabyva otdzkou, co je uméni a jak se vypotadat
s faktem, Ze v soucasné dobé jsou nékterd uméleckd dila nerozeznatelnd od predméth
denni potieby. Piedstavuje pro sviij vyklad dvé vyznamné teorie uméni — teorii imitace,
kterd spoc¢ivd v napodobovani realnych objekt, a teorii reality, kterd umélce povazuje
za tvirce reality nové. V dusledku existence novych uméleckych dél, ktera jiz
neodpovidaji pozadavkiim drivéjSich teorii, vzriista role teorie uméni, ktera jedind mize
rozhodovat o tom, ktery pfedmét uménim je a ktery neni. K tomu pouZziva je umélecké
identifikace a soubor umélecky relevantnich predikati, ktery se vznikem novych dél
neustdle rozSifuje a tim obohacuje umélecky svét. A pravé proto, abychom mohli
porozumét umeéni a viibec zaregistrovat, Ze stojime vedle uméleckého dila, je tfeba znat

déjiny uméni a umelecké teorie - svét umeéni.
2.6 Transfiguration of the Commonplace

2.6.1 Uvod

Nékteré¢ z mySlenek Svéta uméni Danto déale rozpracovava v pozdéjsi eseji ,,The
Transfiguration of the Commonplace®, kde se zabyvd mj. problematikou tzv.
prazdnych, bezobsaznych dél, teorii imitace a potdSenim divakd z uméni. Ustiedni

otazkou je pak pro néj podstata uméleckych dél, kterd nemaji Zzaddnou ptedlohu

12 DANTO, Arthur C. Svét uméni. In KULKA, Tomas; CIPORANOV, Denis. Co je uméni: Texty angloamerické
estetiky 20. stoleti. Praha: Pavel Mervart, 2010, s. 111
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Vv realném svété, nebo jsou naopak K nerozeznani podobna obycéejnym piedmétim, se
kterymi se dennodenné setkdvame a o nichz by nas za normalnich okolnosti nikdy

nenapadlo tvrdit, Ze mohou byt uméleckymi dily.

Uz jen to, ze mohou existovat umeélecka dila, jejichz podstatou neni reprezentace
skutecnych objektti, vyvraci dlouho dominujici a vySe zminovanou teorii imitace,

kterou Danto ovSem i ptesto ditkladn€ analyzuje.

2.6.2 Nedostate¢nost teorie imitace

V prvni fad¢ zdlraznuje rozdil mezi mimesis (ndpodobou) a podobnosti, ptfi¢emz
podobny miize byt syn otci, a to vzhledové 1 chovanim, ale ndpodoba spociva jeste
v néfem vic. Nipodoba je v podstaté¢ ztélesnénim, mimetické dilo tedy zachycuje

pravou esenci origindlu — A je napodobou B, pokud B je to, v ¢em spociva AL

Dale Danto zmifiuje podstatny rozdil mezi imitacemi, v nichz spoc¢iva podstata mnoha
uméleckych dé€l, a iluzemi. Jak si vSiml jiz Aristoteles, lidem se z jejich piirozenosti
imitace libi, nebot je znich ziejmé, Ze nejsou realné. Naproti tomu iluze, kdy
pfedpokladdme, ze objekt ma urcité vlastnosti, nds zklamou, jakmile je prohlédneme a
zjistime, Ze jsme véfili né€emu, co redlné neni, jako kdyz si naptiklad ortodoxni muslim
pochutnava na jidle, jist€é mu sousto zhofkne v Ustech, jakmile se dozvi, ze pokrm je

. 14
z veptového masa.

Velkou ptfednosti uméni ale je pravé to, Ze svym divakiim umozZiuje odtrhnout se od
reality, podivat se na realitu s odstupem, aniz by §lo o sugesci, Ze se o realitu jedna —
lidé radi zhlédnou divadelni hru, jejiz d¢j by si nikdy neptali zaZit na vlastni kiizi, ptesto

je ovSem jeji téma oslovi a ,,v bezpeci“ divadelni budovy si tuto ne-realitu proZziji.

Podobné jako kdyZ v galerii vidime vyskladané krabice Brillo. Vytrzené ze svého
obvyklého prostiedi se stdvaji né€fim vic neZ obyCejnym piedmétem, stivaji se
uméleckym dilem umoznujicim divdkovi nahlédnout na véci z jiného thlu, z Ghlu, ktery
neodpovida realité a zaroven divaka neklame tim, Ze by si diky tomu spletl galerii se

skladem nebo obchodnim domem, Ze by tedy zaménil realitu za iluzi.

B Srov. DANTO, Arthur C. The Transfiguration of the Commonplace. In The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 33, No. 2, 1974, s. 143.
Y Srov. tamtéz, s. 144.
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Tim se opét dostavame K nedostatecnosti teorie imitace, nebot’ jeji podstatou je ztélesnit
imitovany original, a krabice vystavené v galerii urcité neztélesnuji jejich redlny smysl,

tedy slouzit jako obal zbozi v obchodech.

Zcela specifickou kategorii uméleckych d€l pak tvoii fantasticka az snova dila, ktera
op¢t nemohou byt imitujici, nebot’ neexistuje ,original“, ktery by ztélesnovala.
Rozumny c¢loveék rozpozna, kdy se pohybuje na poli reality a kdy jen ve svych
predstavach, s vyjimkou snt, kdy ve vétSin€ ptipadi nevi, ze se o realitu nejednd, do té
doby, nez se probudi. Proto jsou fantazie uméni blize nez sny, nebot” od cClovéka

vyzaduji ur¢ity myslenkovy proces, rozeznani toho, ze se nejedna o skute¢nost.™

V disledku téchto skute¢nosti, tedy prichodu ne-reprezentativniho, ne-imitujiciho,
abstraktniho uméni, bylo nutné teoreticky pfehodnotit do té doby panujici teorie uméni.
Jakmile opustime paradigma, ze umélecka dila nutné reprezentuji, pojmenovavaji, nebo
alespon naznacCuji vlastnosti originalu, pak uz je jen na umélcich, co se rozhodnou
zobrazit. Stim ovSem piichazi problém, jak rozpoznat umélecké dilo? Uz si
nevysta¢ime s pouhym smyslovym vnimanim, ale je tfeba znat kontext vzniku dila,

umeéleckou teorii, zkratka svét umeéni.

2.6.3 Diilezitost filosofie uméni
Tim ovSem dochazi k jiz vySe zminovanému nérlstu vyznamu teorie a filosofie umeéni a

zaroven poklesu vyznamu uméni jako takového.

S tim souvisi i otazka, pro¢ by se vlastné méla filosofie zabyvat uménim. Ackoli uz od
antiky filosofové intuitivné citili, Ze uméni ve filosofii své misto ma, rozebird Danto
tuto myslenku podrobnéji, nebot’ ji pfikladd zasadni vyznam obzvlast v dobé€, kdy
mohou existovat tii kategorie pouhym okem od sebe nerozlisitelnych objektt, které jsou
ovSem bud’ o ni¢em (about nothing), nebo nejsou o nicem (not about anything), nebo
jsou pouhymi objekty, u kterych otazka po jejich podstaté neni relevantni (neither about
nothing nor not about anything).*® Abychom mohli rozhodnout, které z téchto objektd

jsou uméleckymi dily, potfebujeme rozumét teoretickym a filosofickym zakladim.

Prvnim krokem bude rozdéleni objekti na ty, u kterych méa smysl pokladat otazku,

v ¢em spocivaji (what are they of or about), tedy na filosoficky a umélecky relevantni

> Srov. DANTO, Arthur C. The Transfiguration of the Commonplace. In The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 33, No. 2, 1974, s. 145.
% Srov. tamtéz, s. 140.
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dila, a na pouh¢ redlné objekty. Jak bylo zminéno vyse, jedna se o dila, na které bud’ je,
nebo neni mozné rozumné vztdhnout umélecky relevantni predikat, napt. opravdovy
nebo falesny. Zde by bylo mozno namitnout, Ze takové predikaty lze pouzit i u ne-
uméleckych objektl, vzdyt existuji opravdova piatelstvi nebo falesna téhotenstvi. Pak
je ale nutné, abychom se vyhnuli filosofické a interpretac¢ni chyb¢, uvédomit si zdsadni
rozdil mezi t€émito dvéma kategoriemi. Jak jiz Danto zminoval ve ,,Svét€¢ uméni® —
zkoumany objekt musel nejdiive patfit do svéta umeéni, aby se na n¢j predikat mohl
rozumné vztahovat, tedy v naSem piipadé umeélecké dilo mize byt opravdové i ne-
opravdové, aniz by ptestalo byt uméleckym dilem. Naproti tomu ptatelstvi, které neni
opravdové, neni vubec pratelstvim, stejn¢ jako faleSné téhotenstvi neni vibec

t&hotenstvim, nebot’ neexistuje t&hotenstvi, které by bylo ne-opravdové.'’

Je-li tedy mozné na objekt rozumné vztahovat umélecky relevantni predikat a tim

otazku po jeho smyslu a podstaté, jedna se o véc, kterou se maji zabyvat filosofové.

2.6.3 Shrnuti

V eseji ,, The Transfiguration of the Commonplace® Danto dale rozpracovava myslenky
»Oveéta umeéni, zejména teorii a filosofick¢é zakotveni imitace jakozto dnes jiz
nepostacujiciho definiéniho rysu uméleckych dé€l, a problematiku objektt, které jsou
uméleckymi dily ptesto, ze pouhym okem je kvuli jejich nerozeznatelnosti od ne-
uméleckych predmétii nemiizeme identifikovat. Teze predstavené ve ,,Sveéte umeéni® a
,»Transfiguration of the Commonplace” tak ptedznamenavaji zaklad teorie Konce
umeéni, o které bude pojednano v dal$i ¢asti této prace a ktera souvisi praveé s nartistem
vyznamu uméleckych teorii a filosofie uméni, které, jak Danto pozdéji piSe, umoziuji

svét umeéni 1 uméni samotné, a svou expanzi zptisobuji i1 jeho konec.

Y Srov. DANTO, Arthur C. The Transfiguration of the Commonplace. In The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 33, No. 2, 1974, s. 142.
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3. End of Art

3.1 Uvod

Ve své eseji Konec uméni fesi Danto otazky budoucnosti uméni ve svétle neskute¢né

ruznosti a rozpadu stylti umeéni 20. stoleti.

Nejprve piipomind vyznamnou zkreslenost vSech tivah o budoucnosti, nebot’ jak ekl
Leonardo ,,0ogni dipintore dipinge se®, tedy kazdy malif maluje sam sebe, nebot’ se na
svét a na to, co chce zobrazit, diva svou vlastni optikou. Proto vSechna nahlédnuti do
budoucnosti jsou vzdy poplatna své dob¢, coz ilustruje na piikladech dé€l vizionaiského
umélce Alberta Robidy, jehoz obrazy ptedstavuji restaurace budoucnosti v kosmickém

prostoru, kde ovSem obsluhuji ¢i$nici obleceni ve stylu Belle Epoque.18

Proto se snazi nedivat se pomyslnym oknem do budoucnosti, které je ve skutecnosti
spiSe zrcadlem, nebot’ vSe, co si snazime pfedstavit z budoucnosti, je podminéno
formami naSeho soucasného mysleni, ale uvazuje o budoucnosti uméni ve svétle jeho

déjin, které, podle jeho nazoru, kon¢i.

Pro spravné pochopeni Dantova konceptu Konce uméni je pak tieba znat dvé teorie
umeéni — progresivni a expresivni, o jejichz syntézu se Danto ve své praci pokousi

pomoci mySlenek G. W. F. Hegela.

3.2 Progresivni model déjin uméni

Danto nejprve piedstavuje progresivni model d€jin uméni, a na Cetnych ptikladech
dokazuje, ze ,.klasické* uméni se neustale vylepSovalo a zdokonalovalo objevovanim a
pouzivanim stale rafinovanéjSich technik zobrazeni reality. Mini, Ze kdyby umélci
Giottovy doby méli moznost vidét dnesni banalni obrazky snidanové misky s ovesnymi
vlo¢kami, jist¢ by obdivovali, jak uméni pokrocilo ve své snaze zobrazit co nejvérngji
predlohu. V tomto sméru neni pochyb o tom, ze minimaln¢ zobrazovaci uméni své
d&jiny, tj. vyvoj, ma. *°

Danto také uvadi zajimavy piiklad pokroku ve zobrazovani pohybu. Mnoho umélct
dokézalo uz napf. v obdobi renesance na svych obrazech mistrné zachytit objekt

vvvvvv

vV tomto sméru byli karikaturisté, ktefi pomoci ustalenych voditek dali divdkovi presné

¥ Srov. DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 1
¥ Srov. tamtéz, s. 5
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najevo, co zobrazuji, napt. pila v oblacku signalizuje, Ze dany Clovek chrépe, hlava
nakreslena v nékolika pozicich spojenych pieruSovanymi ¢arami zase to, zZe se Otaci,
apod. Danto upozoriiuje na fakt, Ze tato voditka jsou kulturné podminéna, a Ze napiiklad
V hinduistické kultuie by takto namalovany ¢lovék otacejici hlavou byl interpretovan
jako mnohohlava postava.?’ Tento rozdil ve vnimani je zptsoben tim, Ze takto
zobrazeny pohyb ndm zprostfedkovava pouze odvozeni vjemu pohybu, pfi¢emz
nevidime pohyb samotny. Velky pokrok v tomto ohledu piinesla filmova technologie.
Vratime-li se k vySe uvedenému piikladu kulturniho nedorozuméni ohledné otacejici se
hlavy, uvédomime si, ze ,,pfedvedeme-li predstavitelim cizi kultury filmy, nenastane
zadny z uvedenych problému, protoze filmy pfimo zasahuji percepcni centra, jez maji

. L oy . .o -2l
na starosti zrakové vjemy pohybu, a tak funguji na subinferenc¢ni urovni.*

Diky filmu tedy doslo k pokroku, vyvoji, nebot’ se podatilo nahradit odvozeni vjemu na

zaklad¢ zobrazeni pfimym vjemem — percepcnim ekvivalentem.

I kdyz jiz diive bylo mozné vidét postavu v pohybu, teprve filmova technika divakovi
umoznila vidét pohyb samotny. Proto také vétSina prvnich filml zobrazovala efektni
situace, kde se hrnuly davy lidi z tovaren, vétve v korunach stromi se pohupovaly ve
vanku,... A ani dnes jsme se nejspiS tohoto efektu zcela nenabazili, jako ,,piece de
résistance® stale v n€kterych filmech vidime akéni honicky po méstech apod. Nicméné
Danto poukazuje na to, Ze pokud by filmy mély zobrazovat pouze pohyb, prvotni
nadseni by opadlo a mély by stale méné divakul. Proto, chce-li nékdo dnes zabodovat se
svym filmem, nevystaci si uz s pouhymi efekty, ale je tieba, aby K efektim piimych

vjemu pfidal néco dal§iho, aby divakim vypravél ptibeh.

Danto pro piesnost téZ rozliSuje pojmy vyvoj a transformace média, prostfednictvim
kterého je ndm dilo predkladano. Na piikladu filmu uvadi jako vyvoj ptechod od
¢ernobilych k barevnym snimkiim, jako transformaci pak ozvuceni filmu. Transformaci
tedy mini pfidani dalSiho percepcniho ekvivalentu — divak uz nemusi pomoci voditek
dedukovat vyznam konkrétnich prvki dila, ale autor mu je pfedklada jiz hotové.
V tomto sméru povazuje Danto za potencialni pokrok, pokud by se podafilo vytvofit
percepCni ekvivalent pocitlh — protoze kazdy citi své pocity, kdezto sdilet uplné city

druhych nelze — pokud by to mozné bylo, jednalo by se o dalsi progresi.

2 Srov. DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 4
! Tamtéz
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Konec uméni v progresivnim smyslu by pak mohl nastat, jakmile by bylo mozné

technicky vytvofit percepcni ekvivalent kazdé smyslové zkuSenosti.

Velky rozvoj filmové techniky na pocatku 20. stoleti pak postavil umélce pied otazku,
¢eho se vlastné maji chytit, co predlozit divakovi, kdyz onoho percepcniho ekvivalentu
uz bylo dosazeno pomoci filmu. A tak zaCaly vznikat sméry, které rezignovaly na snahu
zobrazit co nejveérngji realitu, nebot’ toto bfemeno na sebe takiikajic prevzal film. A
misto percepcniho ekvivalentu tak umélci zacali vytvaiet cosi, co nebylo ekvivalentem
ni¢eho, co miizeme v realném svéte vidét. Tak vzbudil poprask Henri Mattisse se svym
Portrétem se zelenym pruhem, na némz zobrazil svou Zenu se zelenym pruhem pies nos,
s ¢imZ se obecenstvo nemohlo srovnat, a tak lidé soudili, ze ,,bud’ Mattisse zapomn¢l,
jak se méa malovat, nebo si dobie pamatoval, jak se ma malovat, ale zblaznil se, nebo
byl dusevné zdrav, ale zavrhl svoji dovednost, aby Sokoval burZoazii, nebo si utahoval

ze sbératelu, kritiki a kurétort.«??

A tak se najednou umélecky svét musel vypotadat s novinkou — vznikala dila, ktera
bezesporu byla obrazy, ale neodpovidala tehdej$i teorii uméni, protoze nezobrazovala
nic, co by mélo sviij ekvivalent v realném svété. Ale pro¢ by vlastné mélo v uméni jit
jen o to, imitovat realitu? Vzdyt' to, co ¢ini uméni uménim, je teorie, jiz jsou umélecka
dila poplatna. A proto bylo nutné pfijit s teorii novou, kterd by dokdzala interpretovat i

toto nové umeéni.

3.3 Expresivni teorie uméni

Estetici pfisSli s odpovédi, Ze ukolem umélce neni jiz zobrazovat, nybrz vyjadfovat.
Proto neni divu, Ze existuje znany nepomér mezi piedlohou a vyslednym dilem,
protoze umélec se nesnaZzi zobrazit vzor, nybrz vyjadiit své pocity vii€i objektu, ktery

maluje.

A najednou stojime pifed otdzkou, do jaké miry je nepomér mezi obrazem a idealnim
percepénim ekvivalentem véci technické nedostatecnosti, a do jaké miry je véci
V}’Irazu.23 Nicméné tento problém byl pomérné zahy vyfeSen, nebo spiSe odsunut do
pozadi tim, ¢im vice se zdalo, Ze pravé exprese je definicnim znakem uméni. A tak se

nahle skutecné predméty a skutecni lidé zcela ztratili v expresivnich vyrazech umélcti a

2 DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 10
2 Srov. tamtéz, s. 11
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Vv jejich dile uz nebylo rozeznatelné, o jakou ptedlohu se vlastné jednalo, nebot’ celé dilo

se ,,utopilo* ve vyjadfovani umélcovych pociti vici objektu, ktery ,,zobrazoval®.

A se vznikem zcela expresivnich obrazli pak pozadavek zobrazivosti zmizel z definice
umeéni uplné, a déjiny umeéni tim ziskaly naprosto odlisSnou strukturu. Pokud jde nyni o
vyjadfovani pocitl, musime opustit paradigma pokroku tak typické pro neustalé
zdokonalovani zobrazeni, percepcnich ekvivalentd. V tomto smyslu déjiny uméni jiz
nemaji zddnou budoucnost — misto déjin zde vidime jen sled individualnich, vzajemné
nesouvisejicich ¢inid jednotlivych umélct zaloZzenych na vyjadiovani jejich pociti. A
vzhledem k tomu, ze $kala lidskych pocita je jiz od starovéku viceméné stejna, nelze
v tomto ohledu ocekavat né¢jaky vyvoj. Z d&jin umeni se tak stava jen sled zivotopist
umélct, jejichz zivotni piibéh musime nutné znat, abychom byli schopni jejich dila

interpretovat a domyslet se, jaké pocity to vlastné zobrazuji.

Zajimava je podle Danta analogie s d¢jinami védy, které si prochazeji podobnou
zménou paradigmatu. Nebot' kazda nova védecka teorie redefinuje pouzivané pojmy
tak, aby ji vyhovovaly. A tak jeden pojem znamena v kazdé vyvojové tazi védy néco
trochu jiné¢ho. OvSem d¢jiny by se nemohly odvijet pozpatku, nebot’ i my, pokud nyni
pouzivame né&jaké terminy, bezdééné odkazujeme k termintim pouzivanym piedchozimi
generacemi, které by to ovSem udé€lat nemohly, nebot’ nas a naSe terminy neznaly. A
proto to, jak my rozumime minulosti, se odviji od naseho hlediska, tudiz nelze najit

Ve ’ . ISP . ’ v ’ . ’ oy 24
néjaky univerzalni jazyk, srozumitelny na vSech vyvojovych fazich.

Danto v této souvislosti odkazuje na Spenglerovu knihu Zanik zapadu, jednou z jejiz
tezi je, ze kazda civilizace si prochazi vyvojovymi obdobimi mladosti, zralosti, ipadku
a smrti. Jakmile jedna civilizace zanikne, nastoupi na jeji misto nova, jind, jeZ si opét
prochazi stejnymi fazemi, ale jeji zralost je nesrovnatelnd se zralosti generace
predchozi. Lze tedy fici, Zze uméni jako takové budoucnost ma, ale umeéni, jak ho zname

my a VvV jakém smyslu jsme zvykli tento pojem pouzivat, ho nema.

** Srov. DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 12
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3.4 Vztah definice uméni a déjin uméni
Proto uvazujeme-li o budoucnosti a konci uméni, je nutné toto vidét ve svétle definice
uméni. Mezi tim, jak uméni definujeme a jak pfemyslime o déjinach umeéni, existuje

. , . , 25
niterne spojent.

»Jen tehdy, kdyz povazujeme umeéni za reprezentaci, mizeme mu piipisovat onen typ
déjin, jemuz odpovida progresivni model. Jestlize na druhé strané povazujeme umeéni
prosté za vyraz nebo, tak jako Croce?, za sd&lovani pocitii, pak uméni zkratka nemtze
mit tento typ historie, a otazka konce uméni nemtize byt nastolena — jednoduse proto, ze
pojem vyrazu s sebou nese pojem nesrovnatelnosti, podle néjz jedna véc prosté

. . 27
nasleduje za druhou.*

4

Zaméfime-li se na expresivni teorii, tedy teorii, kterd uméni povazuje za vyjadieni
pocitd, zjistime, ze v tomto smyslu skute¢n¢ nelze hovoftit o déjinach, byly by to totiz
diskontinuitni dé&jiny nesouvislosti. 20. stoleti pfiSlo s neuvéfitelnym mnoZstvim
uméleckych smérid, az se muze zdat, ze kreativita tohoto stoleti spocivala v zakladani
novych sméri. Navic kazdy z téchto sméri potieboval urcitou odliSnou teorii uméni,

ktera by vedla k interpretaci dé€l tak, aby bylo mozné je povazovat za uméni.

Stale naléhavéjsi se tak stala otdzka pokladana po staleti: co je uméni? A zdalo se, ze
hlavni smysl uméni 20. stoleti spocival pravé v hledani odpovédi na tuto otazku, otazku
po své vlastni identité. Podobné jako slavné Kantovo cogito, kdy kazdy soud poklada
zéroved otazku o sob& samém.?® Lze tedy fici, Ze uméni je hledani odpovédi na to, co je

umeni?

3.5 Syntéza definic uméni inspirovana myslenkami G. W. F. Hegela

Nasi snahou tedy je, nalézt takovou definici uméni, kterd bude dostatecné obecna na to,
aby byla schopna se vyporadat s dialektikou percepcni ekvivalence a vyjadifovani
pocitl. Podle Danta tyto pozadavky splituje Hegelova teorie. Podle této teorie je uméni
pouze urCitym stadiem na cesté¢ za poznanim. Jakmile nas uméni dostate¢né ptiblizi
poznani, jeho role kon¢i a a¢ budou umé¢lci dale tvofit, d&jinny vyznam umeéni uz dosahl

svého vrcholu, a tudiz bude slouzit jiz jen k potéSeni, nebot’ poznani jiz bylo dosazeno.

> Srov. DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 13
2 CROCE, Benedetto. Estetica come scienza dell’espressione.

2 DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 13

% Srov. tamtéz, s. 15
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Timto poznanim je mysleno sebepoznani uméni, tedy poznani podstaty uméni. Jakmile

. v s v v s wr 7 v 729
je podstaty uméni dosazeno, uméni kon¢i nastupem filosofie uméni.

Takovyto model déjin by odpovidal vyvojovému romdanu, jehoz vyvrcholenim je
sebepoznani, uvédomeni si vlastniho J&. Danto vidi souvislost mezi uménim a Duchem
z Hegelovy Fenomenologie ducha, ktery na cesté k sebepoznani prochazi riznymi
fazemi, které ho k sebepoznani piiblizuji. ,,Uméni je jednim z téchto stadii, dokonce

S X . < I 30
jednim z téméf poslednich v duchové navratu k duchu prosttfednictvim ducha.*

Podivame-li se na d&jiny filosofie touto optikou, zjistime, ze i d&jiny filosofie jsou
déjinami hledani odpovédi na otdzku, co je filosofie. Hegel spatfuje feSeni
V sebeteoretizaci, ktera spoliva pravé v sebeporozumeéni, nalezeni smyslu, vlastni

identity a podstaty.

3.6 Konec uméni

,Historicky smysl uméni tedy zalezi v tom, ze ¢ini moznou a smysluplnou filosofii
uméni.“*" Sledovanim vyvoje uméni v minulém stoleti tak vidime, Ze svou existenci
zalezi uméni stale vice na teorii uméni. Z tohoto hlediska pak Ize tvrdit, ze uméni

skoncilo. Splnilo sviij ucel nalezeni sebe sama a mize ptredat Zezlo filosofii uméni.

Ptesto, Ze uméni konci, umélci budou tvoftit dal, ale jiz v duchu bezstarostnosti a jisté
bezvyznamnosti. Konec uméni znamena konec agoénie hledani smyslu a definice uméni.
Danto cituje slavného Hegelova komentatora Alexandra Kojeva, ktery v konci Dé&jin
(ktery lze analogicky vztadhnout na na§ konec uméni) vidi vymizeni jednani a vymizeni
filosofie — protoze tim, ze ¢lovék se ve svém zakladu neméni, neni nutné ménit pravdivé
principy spoc€ivajici v zakladu jeho chapani svéta a sebe samého. Toto vSe, filosofie,
umeéni, mize nadale existovat, ale uz ne ve smyslu napliovani déjin, nebot’ ty uz

doséahly svého vrcholu. ¥

Konec Dé&jin spojuje Hegel s nastupem Absolutniho Védéni, kdy subjekt a objekt védéni
splyvaji. Takto to v sou€asnosti vypadad s naSim uménim — objekt, samotné umélecké

dilo, ke své existenci jakozto uméleckého dila vyZzaduje takové mnoZstvi teorie, Ze

* Srov. DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika, Vol. 35, No. 1, 1998, s. 14
30 Tamtéz, s. 15
3t Tamtéz, s. 16
32 Tamtéz, s. 16
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teorie a jeji objekt jsou jedno. Z tohoto divodu je nutna existence Kunstwissenschaft,

védy o uméni, ktera existenci samotného uméni umoznuje.

Umeéni Vv disledku toho jiz nemiize byt skuteéné svobodné, protoze svoboda konci
naplnénim sebe sama, tedy V naSem piipad¢ nalezenim odpovédi na otazku, co je

umeni.

3.7 Shrnuti

V eseji ,,End of Art* predkladd Danto svou teorii Konce uméni. Zdiraziuje, ze aby
mohla byt otdzka konce viibec nastolena, je tieba urcit, v jakém sméru chapeme déjiny
umeéni, protoze pokud bychom chdpali uméni napt. ve smyslu expresivni teorie,
nemuZeme uvazovat o vyvoji a tim padem ani o konci. Inspirovan myslenkami G. W. F.
Hegela, dochazi Danto k zavéru, ze uméni je ,jen* stddiem k dosazeni poznani,
konkrétn€ poznadni podstaty sebe sama, a konec uméni nastava tehdy, kdy je pozndni
podstaty dosazeno. Danto se domniva, Ze pravé vzhledem k tomu, Ze vétSina
soucasnych dél potiebuje ke svému pochopeni znalost umélecké teorie a historie,
dospéli jsme do situace, kdy uméni miize existovat jen diky filosofii, proto vék uméni

skonc¢il a na jeho misto nastupuje vek filosofie.
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4. After the End of Art

4.1 Uvod
After the End of Art z roku 1996 je reflexi a revizi Dantovy piedchozi eseje ,,End of

Art“ a autor v ni déle rozviji koncept Konce uméni a zamysli se také nad jeho dasledky.

V uvodu se zamysli nad diskontinuitou uméni a parafrazuje pfitom Hanse Beltinga,
ktery pouziva analogicky k Dantovym ,,uméleckym dilim po konci uméni® pojem
,sumeleckych dél pied érou uméni®, tedy takovych d¢€l, ktera vznikla cca pied rokem
1400. Nezpochybnuje, ze dila nebyla uménim v Sir§Sim slova smyslu, nicméné
primarnim cilem jejich autor nebylo tvofit uméni. V tom shledavé analogii se svou
teorii o dilech po konci umeéni, tedy v dobé, kdy tvorba uméleckych dél sice pokracuje,
nicméné uméni jako takové jiz dostdlo svému historickému poslani — ptibéh uméni

skon¢il.

Dale se vraci k myslenkam Konce uméni, zejména k Hegelové Fenomenologii Ducha,
ktera popisuje cestu Ducha za sebepoznanim, kdy vrcholem je okamzik, kdy objekt a
subjekt poznani splyne. V souvislosti stim zminuje opét Beltinga, ktery tvrdi, ze
»soucasné umeéni ukazuje povédomi o historii uméni, ale historii samotnou jiz

, y 33
neposouva kuptedu.

4.2 Soucasné, moderni a posthistorické uméni

Pro srozumitelnost Danto rozliSuje pojmy soucasné (contemporary) a moderni (modern)
uméni. Pojem ,,moderni se snazi vymezit vic¢i cemusi predeslému, kdezto ,,soucasné*
takovou ambici nema a neexistuje zde ani kritérium, jak takové souc¢asné uméni ma

vypadat.

Pro lepsi pochopeni rozdilu mezi modernim a soufasnym pouziva piiklad dé&jin
filosofie. Za zakladatele moderni filosofie je pokladan René Descartes, nebot’ zménil
paradigma filosofie. Na rozdil od starSich filosofii, ktefi se spiSe snazili popsat svét,

Descartes stavi filosofii pfed novy ukol — zodpoveédét otazku lidského mysleni. Protoze

3 DANTO, Arthur C. After the end of art: contemporary art and the pale of history. Princeton University
Press, 1998, s. 7
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o svété uvazujeme v mezich svého mysleni, je tieba se zaméfit na mysleni jako takové,

abychom se mohli posunout dale.*

Podobné jako v d€jinach filosofie, i v déjindch uméni nachdzime urcité zlomy, jednim
Z nichz je nastup moderniho umeéni. Tedy uméni, které do poptedi svého zajmu nestavi
reprezentaci subjektu, nybrz zptsob jeho vyjadieni. V tomto smyslu se pak uméni stava

svym vlastnim subjektem.®

Podle Greenberga se prvnim modernim umélcem stal Edouard Manet, nebot’ se vice
zaméfil na zplsob vyjadieni nez na vyjadieni samotné. Déle nasledovali impresionisté,
Paul Cézanne a dalsi. Rozdil mezi modernim a premodernim uménim je pak v tom, ze
dokonalost imitace — tak dualezitd v obdobi pifed modernismem - ustupuje ne-

mimétickym kvalitdm dél, které jsou zdlraziovany modernisty.

Diskontinuitu lze dale spatfovat také u surrealistickych umélct, jejichz dila jsou podle

<36

Greenberga ,,za hranici historie™”, nebot’ a¢ byla vytvofena jako uméni, neposouvaji ho

nikam dale, nerozviji ptibéh uméni tak, jak to zndme z doby pted koncem umeéni.

Podle Danta se pak soucasné uméni da vyklddat ne jako obdobi nasledujici po
ptedchozich, ale jako uméni, ke kterému dochazi po konci uméni — poté, co uz
neexistuje progresivné se vyvijejici uméni, které by se dalo rozdélit do svych

jednotlivych etap.

Dale se zamysli nad pojmem postmoderni uméni, které by podle né€j bylo 1épe nazyvat
uménim posthistorickym. Veskera dila, kterda by dnes byla vytvofena, by byla
posthistoricka, i kdyby jejich autorem byl Leonardo. Dnes jsou umélecké styly
roztiiSténé a entropické, na druhou stranu zde ovSem vladne absolutni svoboda tvorby.

A proto je tak dalezité pochopit posun od moderniho k posthistorickému umént.

A podobné jako ve svych ptedchozich esejich se vraci k mySlence, Ze roli uméni 20.
stoleti bylo hledat definici a podstatu sebe sama. Jakmile totiz umélci pfekonali vSechny
hranice, jimiZ bylo moZno omezovat samotnou tvorbu uméni, kazdy umélec se svym

zpusobem snazil vyjadiit pravou podstatu uméni.

** Srov. DANTO, Arthur C. After the end of art: contemporary art and the pale of history. Princeton
University Press, 1998, s. 8

> Srov. tamtéz, s. 8

3 Tamtéz, s. 10
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Jakmile uméni splnilo svij historicky ucel a dal jiz pokracuje jen jako tvorba pro
potéSeni autortt i divakl, je tfeba opét feSit otdzku, co je uméni. Jak najit
charakteristicky znak spole¢ny vSem rozlicnym styltim, pokud jiz rysem uméni neni ono
historické poslani piiblizit lidstvo k sebepoznani jako v Hegelové Fenomenologii
ducha?

Tim, ze soucasné umeéni je osvobozeno od tihy historie, kterou nesli nasi predchidci,
jsou umélci svobodni tvofit jakkoli chtéji, za jakymkoli tcelem nebo i naprosto
bezucelné. To je znakem soucasného umeni, ale - na rozdil od modernismu - nemizeme
fict, Ze by existoval soucasny styl — néjaky jednotici prvek mezi v soucasné dobé¢

produkovanymi dily, kromé té absolutni svobody vyjadfovani.*’

Tuto svobodu méme podle Danta praveé diky Sedesatym letim, v nichz umélci navalem
svych dél prispéli filosofii svym hledanim odpovédi na otazku, co je uméni. A dospéli
K tomu, ze umélecké dilo mize vypadat jakkoli, tj. ze neexistuje né&jaky a priori
pfedpoklad, ktery by néjaky pifedmét vylucoval z oblasti uméni jen na zdkladé jeho

vizualnich vlastnosti.

Umeéni tedy nemusi byt krasné, protoze vizudlni stranka neni tou hlavni a definujici.
Velkym posunem V déjindch uméni je prav€é ono opusténi principu krasy jakozto
imanentniho rysu uméleckého dila, ktery je nahrazen principem vyjadieni vztahu

k zobrazovanému objektu.

4.3 Obrana mySlenek Konce uméni
V dalsi casti Danto mj. reaguje na nékteré své kritiky, a proto znovu objasiiuje svij

koncept Konce uméni.

Trh uméni se podle Danta fidi trznimi zakony pravé tak, jako jiné trhy — existuje
poptavka a ji odpovidajici nabidka. Ve svété po konci uméni sice uméni déle existuje a
jeho tvorba pokracuje, nicméné poptavka po ném je jind nez v éfe uméni. Tim, Ze 1
uméni se fidi zdkony poptavky a nabidky, lze vysvétlit roztiiSténost styllh uméni 20.
stoleti. Umélci, stejné jako jejich divéci, opustili princip vérného zobrazeni reality a
krasy, a misto toho zacali svét kolem sebe vyjadifovat pomoci pociti. Az vyvstala

otazka, co je definiénim znakem uméni, a na tuto otdzku — poptavku — umélci reagovali

* Srov. DANTO, Arthur C. After the end of art: contemporary art and the pale of history. Princeton
University Press, 1998, s. 12
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hledanim moznych odpovédi pomoci riznych dosud nevidanych technik vyjadieni

umeéleckych dél.

Danto také v rdmci uvah o Konci vyzdvihuje symbolicky vyznam roku 1984, v némz
vySla jeho esej ,.End of Art“. Pfipomina dilo George Orwella 1984, které piedvidalo
roku 1984 tak podle Danta byla ,ne-udalost”, tedy neuskute¢néni Orwellovych
predpovédi. Ovsem i kdyz svét v roce 1984 vypadal daleko méné depresivné, nez jak si
ho predstavoval Orwell v roce 1948, stale byla jeho vize blize historické realit¢ nez
Dantova vize Konce uméni. Jak Danto ovSem upozorfiuje, Konec uméni nikdy

nepredkladal jako kritické hodnocent, ale jako objektivni historické hodnoceni.®®

Opét se zde vraci k Beltingovi a jeho ,,uméni pfed érou uméni®, kdy a¢ byla umélecka
dila vytvarena i pted érou uméni a byla nékdy i uctivana jako posvatna, nebyla
obdivovana z estetického hlediska, tedy z hlediska, jakym jsme zvykli uméni obdivovat
my, zijici v éfe uméni. Tim ovSem Belting pfiSel s mySlenkou, Ze imanentnim rysem
umeéni je jeho esteticnost, s ¢imz Danto nesouhlasi a tvrdi, ze souvislost mezi uménim a

estetikou je spise disledkem historické nahodilosti neZ opravdové podstaty uméni.*®

Danto také pripomina urcity paradox, kdy poté, co vydal svou esej ,,Konec uméni®, se
sam stal uméleckym kritikem. Mnoho lidi mu to vy¢italo, ale on pravé zdaraziuje, ze se
svou tezi o konci umeéni nikdy nezamyslel tvrdit, Ze uméni piestane byt Vytvéfen0.40 Od
konce uméni vznikla cela fada dél, o kterych nelze pochybovat, Ze by byla uméleckymi,
ale jde spiS o typ uméni, ktery tato dila ztclesiiuji. S pouzitim oblibeného Hegela
muzeme fici, ze rozdil je v duchu, v jakém jsou dila vytvafena pied, béhem, a po

skonceni éry uméni.

Nekteti povazuji jen urcity druh uméni za skutecné, historicky vyznamné uméni a napf.

lidové uméni, uméni domorodcii z cizich zemi apod. neni povazovano za uméni, nebot’

4l

leZi ,,za hranici historie.“"" To je i1 charakteristikou umélct 20. stoleti, kteti se snazili

dokazat, Ze prave jejich styl uméni je jedinym, ktery dava smysl ve svétle d€jin uméni.

® DANTO, Arthur C. After the end of art: contemporary art and the pale of history. Princeton University
Press, 1998, s. 24

9 Tamtéz, s. 25

4 Tamtéz, s. 25

“ Tamtéz, s. 26
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Tak ve ctyticatych letech se zdalo jedinym smysluplnym vychodiskem abstraktni uméni

—umeéni vyjadiujici umeéni jako takové, ve své nejcistsi podobé.

Tyto avahy jsou vSak po konci uméni bezvyznamné, nebot’ poslanim uméleckych dél
neni historicky se vymezovat vii¢i jinym smérim. Zadné uméni uZ neni vice uménim
nez umeni jiné, zadné umeéni uz neni opravdovejsi a vyznamnéjs$i nez umeni jiné, nebot’
historicky vyznam umeéni byl jiz naplnén a nemd cenu zabyvat se tim, ktery smér je

historicky relevantnéjsi nez druhy, vSe jiz je za hranici historie.

4.4 Manifesty jako pokusy o zménu paradigmatu

Umélecké sméry 20. st. se ¢asto vaci svym predchidcim ¢i soucasnikiim vymezovaly
manifesty, tj. prohlaSenimi, Ze jen a pouze jeden konkrétni umélecky smér je relevantni,
a ze nic, co postrada vlastnosti tohoto sméru, neni v zasadé umeénim. Danto souhlasi
s mys$lenkou, ze v priab¢hu celé historie uméni zde existuje n¢jaky zéaklad, ktery se
ovSem dava poznat skrze riizna obdobi historie. Je ale zasadné proti tomu, aby jeden
umélecky smér mohl fict, ze jen v ném dochdzi k ztélesnéni podstaty uméni, a tudiz ze
ostatni druhy uméni nejsou pravym umeénim. Modernismus jako posledni etapa uméni
pred posthistorickym uménim se vyznacuje pravé manifesty, snahou prohlasit néco za
umeéni a to, co nespliiuje pozadavky, za ne-umeéni nebo ptinejlepSim za jakési podifadné,
nevyznamné uméni. Snahou modernismu bylo najit nové paradigma uméni, takové,
které by nahradilo dosluhujici paradigma mimetické. Manifesty jednotlivych smért tak
byly vlastné¢ navrhy na nové paradigma a o tom, Ze se novym paradigmatem nestaly,
svédc¢i zejména to, Ze trvaly nékolik let, v nékterych piipadech jen nékolik mésicl, na

rozdil od paradigmatu mimetického, které se drzelo na $picce po nékolik staleti.

Odpovéd’ na otazku, co je tedy novym paradigmatem umeéni, ndm mize podat filosofie
uméni spocivajici v nahlizeni na d&iny uméni jako na piib&h koncici odhalenim
filosofické podstaty uméni. A jak bylo zminéno nékolikrat, koncem umeéni a zménou

tohoto paradigmatu je védomi filosofické podstaty uméni, poznani umeéni umeénim.

Tuto Hegelovu tezi se mnozi snazili zpochybnit, nicméné Danto poukazuje praveé na to,
ze dila ,manifestovanych® sméri jsou krokem Kk filosofii uméni, ze uméni jiz

neposkytuje divdkovi pouze bezprostfedni potéSeni, ale nabddd ho k pfemysleni o
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podstaté uméni.*> Proto u¢elem tvorby jiz neni tvorba samotnd, ale snaha filosoficky

odhalit podstatu uméni.

Nikdy pfedtim se historie uméni nevyznaCovala vétSim konkuren¢nim bojem a
rozmanitosti stylti nez praveé v dobé manifestii uméleckych sméri, kdy se umélecka dila
zaCala interpretovat prostfednictvim teorie uméni. A piestoze umélecké sméry trvaly
kratce, neznamena to, Ze stdle nemaji své stoupence. Tak jako padd komunismu

. v oty e s vy . ., 43
neznamena, ze na sveté jiz neexistuji zadni komunisté.

V soucasné dob¢ je vék manifestld prekondn objevenim toho, Ze neexistuje umeni, které
by bylo opravdovéjsi, pravéj$i nez umeni jiné, a Ze neexistuje jeden zpisob, jakym ma
byt opravdové uméni opravdu vyjadfovano, neexistuje jeden model, jak ma pravé uméni

vypadat.

4.5 Filosoficka definice uméni

A tak otazka kladena v dob& manifestt, tedy co je uméni a co je pouze pseudoumeéni, je
poloZena filosoficky Spatné. Spravné by podle Danta méla znit: jaky je rozdil mezi
uméleckym dilem a pfedmétem, ktery je uméleckému dilu k nerozeznani podobny, a
ptesto uméleckym dilem neni? A opét se vraci k vystavé Andyho Warhola z roku 1964,
kde byly vystaveny krabice Brillo. Filosofie uméni se musi vyporadat stim, jak
vysvétlit, ze do té doby nevidana dila jsou uménim, a jak je mozné, ze tytéz krabice ve

skladu uméleckym dilem nejsou.

V tomto sméru pak vychdzi najevo, Ze filosofickda otdazka po podstaté¢ umeéni je
»rukojmim* déjin uméni, nebot’ takovou otazku bylo moZno polozit teprve tehdy, kdyz
bylo historicky mozné, aby se uméleckym dilem staly krabice Brillo.** Jakmile je
vznesena otdzka podstaty umeéni, je dosazeno nové Urovné uméni — Urovné, kdy
samotné umélce jiZ netizi tkol najit skutecnou podstatu umeéni, nebot’ toto bylo predano
do rukou filosoft. A filosofové musi najit takovou odpoveéd’, ktera bude pravdiva pro
veSkeré umeéni, uméni tudiz uz nevyzaduje jeden urcity model, aby se mohlo nazyvat
uménim. Filosofickd definice musi obsdhnout vSe a nesmi vyloucit z definice jediny

druh uméni. A proto uloha dé&jin uméni kon¢i — protoze z historického pohledu jiZ neni

2 DANTO, Arthur C. After the end of art: contemporary art and the pale of history. Princeton University
Press, 1998, s. 31

3 Tamtéz, s. 33

4 Tamtéz, s. 36
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tieba hledat jeden konkrétni spravny smér, kterym se méa uméni vydat. D&jiny uméni tak

mohou nabrat jakykoli smér, jaky budou umélci chtit.

Uloha d&jin uméni konéi tak, jak podle Marxe skonéi historie, jakmile se vyfesi
konflikty. Misto toho, aby byli lidé tlaceni k jednomu druhu cCinnosti, mohou se
realizovat v oboru, jaky pravé chtéji. Zadny obor, stejné jako umélecky styl, neni lepsi
nez druhy, na rozdil od toho, co tvrdili manifestujici umélci. Neznamena to, ze veskeré
umeéni je stejné kvalitni, Zze nadale neexistuje opravdu dobré a Spatné uméni. Znamena
to pouze, ze kvalita dila se neodviji od pfislusnosti k urcitému uméleckému sméru,

nebot’ ty jsou si vSechny rovny.

A tim Danto mini konec uméni, konec ptib¢hu, ktery se po staleti vyvijel a skoncil
osvobozenim se od sportl, ktery smér je lepsi. Konec uméni tudiz neznamend ani konec
tvorby umeéni, ani konec umélecké kritiky, nebot’ stdle budou existovat kvalitnéjsi a
méné kvalitni dila, ale kritici budou feSit pouze kvalitu konkrétniho dila, bez diktatu

pravé dominantniho uméleckého sméru.
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5. Art as Appearance — pohled Martina Seela na Konec uméni

5.1 Uvod
Na zavér své prace bych rad vénoval pozornost jednomu z alternativnich pohledi na
filosofii Arthura Danta v podani Martina Seela prostiednictvim jeho komentaie

k Dantov¢ filosofii Konce uméni nazvaného ,,Art as appearance®.

Seel se zejména vymezuje viaci Dantovu radikalnimu nazoru, ktery podle n¢j ani piilis
nesouhlasi s Dantovou celkovou filosofii, Ze estetika se stdva ve vztahu K sou¢asnému

uméni stéle irelevantnéjsi.

5.2 Estetika jako znak vSech uméleckych dél

Danto stavi svou argumentaci pfedevSim na tom, ze hodnoceni dél pomoci estetickych
predikati ndm neumoznuje rozeznat umélecka dila od béznych pfedméti. Pouhym
smyslovym vnimanim totiZ podle Danta nejsme schopni odlisit Duchampovu Fontanu
od obyc¢ejné véci. Podobné jako krabice Brillo — pokud bychom se zabyvali pouze
vzhledem, mohli bychom za umélecké dilo pokladat t¢émét vse. Jak bylo uvedeno vyse,
spojeni uméni a estetiky je tedy podle Danta spiSe historickou nahodilosti, nikoli

imanentnim rysem umeni.

Seel naproti tomu tvrdi, Ze pouze na zaklad¢ toho, Ze estetika (ve smyslu smyslového
vnimani) neni schopna sama o sob¢ odliSit umélecké dilo od obyc€ejného predmétu,
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nemuzeme fici, Ze prestava byt dilezitou a nezbytnou soucasti uméleckych del. >

V souvislosti s tim si v§ima i ur¢ité Dantovy neduslednosti vV pouzivani pojmu estetika —

v urcitych pasazich tento termin pouziva jako oznaceni vkusu, smyslu pro krasu, jindy

.. . T
pro cosi jako smyslovou zkuSenost s dilem.

Dale analyzuje Dantovo rozliSovani mezi (1) uméleckymi dily a béZznymi pfedméty
pomoci — V terminologii ,, Transfiguration of the commonplace® — aboutness — tedy, ze
umélecka dila nejsou pouhymi vé€cmi, ale symboly, néco predstavuji; a (2) uméleckymi

dily a jinymi reprezentacemi — tedy, ze to, co uméleckd dila pfedstavuji, je

> SEEL, Martin. Art as Appearance: Two Comments on Arthur C. Danto's after the End of Art. In History
and Theory, Vol. 37, No. 4, Theme Issue 37: Danto and His Critics: ArtHistory, Historiography and After
the End of Art (Dec., 1998), s. 105
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neprenositelné, nebot’ ur¢itym nenahraditelnym zptisobem ztélesiiuje (embodies) to, co

ma reprezentovat.

Seel se domniva, Ze je-li ono ztélesnéni (embodiment) zakladni vlastnosti kazdého
uméleckého dila, pak 1 vzhled (appearance) musi byt touto zakladni vlastnosti, nebot’
pravé pomoci smysly vnimatelné¢ appearance miize umeélecké dilo néco ztélesiiovat.
Ztoho vyvozuje, ze neni mozné¢ — Dantovymi slovy - ,vytdhnout estetické

z uméleckého®“(to extrude the aesthetic from the artistic).*’

Opét na prikladu Duchampovy Fontdny ukazuje, Ze 1 ptesto, ze néjaké umelecké dilo
vypadé stejné jako predmét denni potfeby, je mozné pouze na zakladé¢ smyslového
vnimani zjistit, Zze se o bézny predmét v tomto piipadé nejednd, nebot’ mu chybi jeho
zakladni charakteristiky, a¢ vypada stejné. Z Fontdny vystavené v galerii je na prvni
pohled zfejmé, ze ji chybi jeden z imanentnich ryst ji odpovidajiciho bézného predmétu
— V galerii neni mozné ji pouzit jako pisoar, v galerii plni jiny ucel nez na toaleté¢ — a
toto dle Seela mize poznat kazdy, bez ohledu na jeho znalost déjin a teorie uméni musi
byt divakovi jasné, ze v tomto konkrétnim ptipadé se nejednd o bézny piredmét, nybrz
ze predstavuje a ztélesiiuje néco jiného, ¢imz napliuje Dantovy pozadavky na umélecké

dilo — aboutness a embodiment.

Osobné¢ si ovsem myslim, Ze v tomto piipadé ma pravdu Danto — nebot’ presvédceni, ze
Fontanu nemuzeme pouzit jako pisodr, od néas vyzaduje pravé zapojeni urcitych

myslenkovych pochodd, ne tedy pouze smyslové vnimani.

Podle Seela dale — na rozdil od Danta — doposud neexistuje jediné dilo, kterému by
chybél onen prvek vizuality, appearance — vzdy je totiZ co sledovat. Na piikladu dila
Waltera de Mariy Vertical Earth Kilometer ukazuje, ze v uméni ,,i tim, Ze néco

nevidime, néco vidime* (nonappearing is a matter of appearing).*®

Seel tedy souhlasi s Dantem vtom, Ze smyslové vniméni dostacujici pro vnimani
jakéhokoli predmétu nemusi byt dostacujici pro vnimani pfedmétu jakoZto uméleckého,
coz ale — a zde se s Dantovym nazorem rozchazi — neznamena, ze pozadavek vizuality a

potazmo estetické vlastnosti jsou pro umeélecka dila soucCasnosti zcela irelevantni.

i SEEL, Martin. Art as Appearance: Two Comments on Arthur C. Danto's after the End of Art. In History
and Theory, Vol. 37, No. 4, Theme Issue 37: Danto and His Critics: ArtHistory, Historiography and After
the End of Art (Dec., 1998), s. 105

* Tamtés, s. 109
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Jakmile totiz povazujeme néco za umélecké dilo, pfipisujeme mu jiné vlastnosti (viz
ptiklad s Fontanou) nez béznému predmétu. Podle Seela je praveé to, ze umélci davaji
béznym predmétim nepravdépodobny vzhled (napf. umisténim pisoaru v galerii,
vV mist¢ mimo jejich pfirozené prostiedi), tim pravym , Transfiguration of the

commonplace “.*

5.3 Definice uméni

V dalsi Casti své prace se Seel zabyva Dantovou definici uméni, kterd podle néj na
zéklad¢ jeho vyse uvedenych zavéri potfebuje urcitou revizi. Je-li totiz estetika i nadale
vysoce relevantnim atributem umeéleckych dél, pak zobrazovani ze svéta uméni zcela
nezmizelo, a tudiz nedochazi ke konci vyvoje uméni. Podle Seela i dila vznikla po roce
1960, ktery Danto povazuje za dilezity meznik, stale maji velky vyznam z hlediska
estetiky, proto tedy zmény uméleckého svéta z tohoto obdobi v podstaté nejsou zas tak
zasadnimi a tudiz nelze hovofit o konci uméni, nicméné ,,pouze* o velmi vyznaénych
zménéach ohledn& funkce uméni ve spoletnosti.”® Naproti tomu Seel ale uznavé, Ze
pravé po Duchampovi, Warholovi a dalSich nicméné mame veétsi Sanci pfijit

s dostacujici definici uméni.

Definice uméni podle Seela nema spocivat v tom, aby urcila podminky, za nichz miize
byt urcité dilo uméleckym — filosofie mé ptemyslet o tom, jak se svét umeéni vztahuje ke
svétu béZnému — a to ne tak, Ze nam poskytne definitivni odpovéd’, nybrz zakladni
otazku, kterou méme polozit, chceme-li klasifikovat néco jako uméni. Jinymi slovy
urcit, co to znamena byt soucasti svéta umeni, nikoli pfedepsat podminky, za nichz je

mozné se soudasti svéta uméni stat.>

9 SEEL, Martin: Art as Appearance: Two Comments on Arthur C. Danto's after the End of Art. In History
and Theory, Vol. 37, No. 4, Theme Issue 37: Danto and His Critics: ArtHistory, Historiography and After
the End of Art (Dec., 1998), s. 111

*% Srov. tamté, s. 111-112

51Tamtéi, s. 113
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6. Zavér

Ve svych esejich se Danto zabyva nékolika hlavnimi problémy filosofie uméni — co je
uméni, jak odli$it uméni od ne-uméni, jaky je smysl d&jin uméni a role teorie a filosofie

umeni.

V eseji ,,Sveét uméni se zaméiuje na dulezitost znalosti historie a teorie umeéni, chce-li
¢lovék uméni porozumét a spravné posoudit, které objekty uménim jsou a které ne, i
kdyz jsou od sebe navzdjem nerozeznatelné. Protoze k akceptaci nékterych, zejména
soucasnych dé¢l jako uméleckych je tfeba notné davky teorie a interpretace, ktera
objektl se nedokaze vyporadat s uméleckymi sméry 19. a 20. stoleti, nebot’ dila téchto
smérii se od svych predloh zdmérné 1isi, a pfesto jsou povazovana za uméni. Proto byla
tato do t¢ doby dominujici teorie ptfekondna teorii reality, ktera pfizndva umélci status
tviirce reality nové, nikoli vice ¢i mén¢ tspéSného napodobitele reality ptivodni. Aby
potom divak mohl rozpoznat, co vlastné umélecké dilo predstavuje, aby mohl
s uspéchem pouZzit je umélecké identifikace, pottebuje znat kontext, déjiny a teorii
uméni — svét uméni. Uméni tedy dnes miZe existovat pravé diky svétu uméni, nebot’

bez n¢j by umélecka dila byla pouhymi predméty.

V dal$i vyznamné eseji ,,End of Art“ Danto prohlubuje mySlenky ,,Svéta uméni® a
zabyva se d¢jinami uméni a jejich smyslem. Piedstavuje dva modely d&jin uméni —
progresivni a expresivni. Progresivni dé&jiny spocivaji v neustdlém zdokonalovani
technik zobrazovani uméleckych dél a pfiblizovani percepénim ekvivalentim
jednotlivych smyslovych zkuSenosti, naproti tomu expresivni déjiny nemohou byt
chronologické, nebot’ vyjadfované pocity nelze srovnavat a ani posuzovat, zda vyjadieni

jednoho umélce je pokrokovéjsi a dokonalejsi nez umélce jiného.

Danto se pokousi tyto modely syntetizovat za pomoci Hegelovych mySlenek, které
V sobé snoubi znaky obou — dé&jiny uméni jsou tvofeny progresivnim piibliZovanim se k
poznani podstaty umeéni, které vygradovalo ve 20. stoleti boomem uméleckych smért
snazicich se tuto podstatu zachytit. V prvni poloving 20. stoleti se jedinou smysluplnou
cestou jevilo abstraktni uméni, nebot’ to jediné jest¢ mohlo argumentovat urcitym
pokrokem charakteristickym pro progresivni model déjin, nebot’ jeho cilem bylo

postihnout podstatu uméni v jeho nejcistsSi formé, ocisténou od zbytecné zdobnosti a
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napodobovani. AvSak ani abstrakce, ani jiné sméry svym vymezovanim se vuci
ostatnim a nedostatku obecnosti nikdy nemohly dat na palCivou otdzku po podstaté

umeéni uspokojivou odpoved.

Jak pak vyplyva z myslenek ,,End of Art“ a , After the End of Art“ — svoboda kon¢i
svym vlastnim naplnénim a proto poznani, Ze neni mozné fici, ze n¢ktery smér je lepsi
nez jiny proto, ze nas vice pfiblizuje poznani podstaty umeéni, uzavira déjiny umeéni
jakozto dé&jiny hledani odpovédi na otdzku po smyslu, tedy osvobozenim se od usilovani

0 osvobozeni se.

,Jakmile je tohoto poznani dosazeno, uméni vskutku ztraci veskeré své opodstatnéni a
neni ho nadéle tfeba. Uméni je pfechodnym stadiem v procesu dosazeni jist¢ho druhu
poznani. Otazkou potom je, o jaky druh poznani se jednd; odpoveéd’ zni, Ze jde o poznani

podstaty uméni. 2

D¢&jiny uméni ndm ukazaly, ze to nejsou umélci, jejichz tikolem je odpovédét na tuto
otazku, nybrz filosofové uméni — umélci se tim tedy osvobozuji od biemena vtélovat do
svych dél a manifestd jednotlivych sméri svou odpovéd’ na to, co je uméni — toto nyni

nalezi filosofum.

,...vzdelavani kon¢i dosazenim zralosti, pfi¢emz zralost znamena poznani toho, co ¢i

dokonce kdo jsme. Uméni kon¢i nastupem filosofie uméni.«

Z toho ovSem také plyne, Ze historické poslani umeéni skoncilo — nebot” onim pfedanim
do rukou filosofti umélci ztraci svou historickou roli a veSkeré uméni, které od té chvile
vznikne, jiz bude mit pouze posthistoricky vyznam, nebude ddvat odpovédi na naroné
filosofické otazky, nybrz bude slouZit pouze k seberealizaci umélcii a potéSeni divaki.
Tak jako na konci dé&jin podle Marxe — kazdy se bude moci vénovat, tomu, co praveé
chce, nebot’ jiz nebude podstatné, co kdo déla, vSechny Cinnosti (umélecké smeéry) si

budou rovny a oprostény od tihy historie.

Pivodem veskerych téchto tvah byla zfejmé navstéva galerie v roce 1964, kde Andy
Warhol vystavoval své krabice Brillo — pravé tehdy se stala otdzka podstaty uméni,
resp. princip rozeznani uméni od ne-uméni, kdy objekty vypadaji k nerozeznani

podobné a jedny uménim jsou, a druhé nejsou, stézejnim problémem, kterym se Danto

> DANTO, Arthur C. Konec uméni. Estetika. Vol. 35, No. 1, 1998, s. 14
>3 Tamtéz, s. 14
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zabyval. Tim bylo dosazeno nové urovné uméni, které bylo historicky podminéné,
nebot’ takovou otazku bylo mozno polozit teprve v dob¢€, kdy bylo historicky mozné,
aby se krabice Brillo staly uménim a dostaly se do galerii. Bylo také ziejmé, Ze je nutné
najit novou definici uméni, ktera podle Danta do té doby spocivala bud’ v imitaci, tedy
dokonalé reprezentaci zobrazovaného objektu, nebo ve vyjadfovani pociti umélce vici
tomuto objektu. Najednou bylo nutné piijit s definici novou a dostate¢né univerzalni na
to, aby ze svéta uméni nevyloucila zadné z uméleckych dél. V duchu tohoto pak Danto
prichazi s mySlenkou, ze estetické kvality, tedy zejména krasa, nejsou imanentnim
rysem uméleckych dél a Ze spojeni krasy a umeéni je spise jen historickou nahodilosti

nez nutnou podminkou existence uméleckych d¢l.

A jakmile bylo ziejmé, ze umélci novou definici uméni pouze svou tvorbou piinést
nemohou, nebot’ roztiisténé sméry a jejich interpretace nemohly jiz z principu piijit
s dostate¢né obecnou charakteristikou uméni, byli pfed tento ukol postaveni filosofové,
nebot’ pouze filosofie je védou dostatecné vSestrannou na to, aby mohla dat uspokojivou
a pritom dostate¢né obecnou odpovéd’ na otdzku po definici umeéni. Filosofie ostatné
méla tyto ambice vzdy, pro¢ by tedy nyni historicky vyznam méli mit pravé filosofové
umeéni a ne piimo umélci? D&jiny umeéni 20. stoleti ndm vice nez jindy ukazuji, Ze svét
umeéni tak, jak ho znadme, je mozny diky filosofii a teorii uméni, nebot’ jen ta dokaze
rozlisit mezi uméleckym dilem a pouhym obyc¢ejnym piredmétem, jako je krabice Brillo
ve skladu. A pravé proto je tfeba dat prostor filosofim a teoretikiim umeéni, nebot’
umeélci sami na této pidé€ jen svou tvorbou mnoho nezmohou. ,,AvSak dila nedavné
teorie se blizi nekone¢nu, takze vlastné vSechno, co nakonec zbyva, je teorie. Uméni se
konec¢n¢ vypatilo v zdblesku Cisté myslenky o sobé samém a zbylo pouze jakozto objekt

svého vlastniho teoretického védomi.*>*

Pro lepsi pochopeni zmifluje Danto nékolikrat 1 Hanse Beltinga a jeho uméni pfed érou
uméni, tedy uméni tvofené v dobé€, kdy uméni neplnilo svou historickou funkci, napft.
praveké malby v jeskynich. Analogicky se diva na dila, ktera budou vznikat nyni po
konci uméni — budou dale tvoiena, obdivovana a kritizovana, a néktera z nich budou
beze sporu uménim, nicméné uz nas nebudou nijak pfiblizovat poznani podstaty uméni,

nebot’ té jiz bylo dosaZeno.

>* DANTO, Arthur C. Konec uméni. In Estetika. Vol. 35, No. 1, 1998, s. 16
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Danto dospél k zavéru, ze podstata a historicky smysl uméni spociva v umoznéni
posunout se na dal$i uroven poznani diky filosofii umeéni, k jejimuz vzniku a primatu
celé d¢jiny uméni spély. Dé&jiny uméni tedy konci, nebot’ je lhostejné, jakym smérem se

umeéni bude dal ubirat, protoze sviij historicky smysl jiz naplnilo.
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