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I. ÚVOD (DEFINICE JAKO KONCEPTUÁLNÍ PROBLÉM)  

1.1) ÚVOD – VYMEZENÍ POLE, CÍLE PRÁCE A JEJÍ STRUKTURA 

Pojem umění reprezentuje jednu z nejstarších kategorií evropské filosofie, a spolu s 

problémem estetického prožitku patří bezpochyby mezi stěžejní témata moderní 

systematické estetiky, institucionálně emancipované v 18. století. Tento pojem 

samozřejmě není výhradním vlastnictvím slovníku filosofické estetiky, svou 

klíčovou roli hraje v mnoha dalších uměnovědných disciplínách. Je to však právě 

filosofická estetika, v jejíž kompetenci je kritická reflexe jeho obsahu i pokusy o 

determinaci jeho extenze, k čemuž ji tradičně slouží teoretický nástroj definice. 

Jelikož základní parametry diskuse, respektive kritické analýzy obou těchto 

koncepcí (umění, definice) a jejich pojmové propojení představil již Aristoteles, 

máme co do činění s tématem, které náleží k nejstarším problémům evropské 

filosofie. O jeho historii však v této práci nepůjde. Jakkoliv se jedná o problém 

zajímavý a obsažný, tento nesmírně dlouhý příběh mapovat nehodláme, ačkoliv se 

jistým otázkám historického charakteru a jejich vztahu k systematické diskusi 

vyhnout nelze. Našim cílem je prozkoumat stav současné diskuse, jejíž základy 

byly položené v 18. století. Právě v této klíčové době dochází k stabilizaci moderní 

koncepce krásných umění, coby prototypu všech budoucích koncepcí a k počátkům 

soustavné diskuse jeho teorie, která dosáhla svého vrcholu ve století dvacátém. To 

je z hlediska diskuse tématu definice umění stoletím nejpodstatnějším. Zatímco jeho 

první půle patří vlivným teoriím a definicím expresivismu a formalismu, a je ještě 

spojena s duchem universalistických koncepcí zakládajících jak uměleckou praxi, 

tak její teorii, poválečná diskuse staví na značně odlišných předpokladech, 

poznamenaných ohlašujícími se relativizujícími tendencemi, přinášejícími nejen 

nové přístupy k vymezení obsahu definic, nýbrž i více či méně úspěšné pokusy o 

fundamentální filosofickou rekoncepci, která se dotýká samotného smyslu 

tradičního (definičního) přístupu v estetice. Nikdy předtím v její historii nebyl na 

tento problém kladen takový důraz a nabízena řešení tak komplexní a revoluční, 

jako v jeho druhé polovině, a není pochyb o tom, že je tento vybuzený zájem nutné 
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přičítat - vedle zmíněné filosofické rekoncepce - i komplementárnímu skokovému 

nárůstu složitosti situace ve vývoji samotného (především vizuálního) umění. 

 

Kombinace obou těchto faktorů se zřetelně promítá především do podoby diskuse o 

pojmu umění v analytické estetice, jejíž kritický rozbor tvoří páteř této práce. 

Iniciací analytického obratu v estetice (pro diskusi definice pojmu umění stěžejního 

projektu), je radikální tažení pozitivisticky laděných analytických filosofů napříč 

prostorem tradiční filosofie, kteří se ve jménu projektu metakritiky jazyka vymezili 

velmi razantně vůči jejímu spekulativnímu a metafyzickému založení a depozitáři 

jejích konstitutivních pojmů. Tradiční součást filosofie - estetika nemohla pro svou 

pověst „mystické“ disciplíny uniknout jejich pozornosti. Její diskurs se stal naopak 

místem demonstrace nového přístupu, spočívajícího v demaskování pravé 

(pseudofaktické) podstaty jejích konstitutivních pojmů a kategorií. Byly to právě 

pojmy umělecké dílo a estetický prožitek, které byly zvolené jako exemplární terč 

demonstrující domněle chybně vybudovaný obor. Plodem této razantní čistky je 

názor o logické nedefinovatelnosti pojmu umění, a mýtu estetického postoje, první 

z výtěžků nové, radikálně antiteoreticky laděné filosofie umění. Ne všichni původní 

analytičtí filosofové umění však přistupují k tématu definice pouze negativním 

způsobem. Jak bude ukázáno, někteří se pokoušejí formulovat alternativní metodu 

vymezení obecného pojmu umění, čímž otevírají prostor pro alternativní tzv. 

nedefiniční teorii identifikace.  

 

Antiesencialismus1 a přidružené pokusy o formulaci nedefiničních klasifikačních 

metod však nejsou jediným a posledním hlasem nově se etablující filosofické 

školy.2 Poměrně brzy po antiesencialistické skepsi se objevují opětovné pokusy 

                                                 
1 Tento termín, který bude později podrobněji představen, označuje soubor teorií, kritizujících 
pokusy vymezit obecný pojem umění na základě esence společné všem jeho rozmanitým formám. 
Poprvé se začíná užívat v  sedmdesátých letech 20. století mezi autory, kteří protidefiniční a 
protiteoretický postoj kritizují. Obecným východiskem antiesencialismu, které se neomezuje pouze 
na estetický diskurs, je zásadní kniha Ludwiga Wittgensteina Filosofická zkoumání, (Praha: 
Filosofia, 1998) 
2 Produktem antiesencialistické skepse je i soubor teoretických pokusů nabídnout racionální 
rekonstrukci vymezení obecných kategorií na jiném, nežli esencialistickém, definičním základě. 
Nejznámější metodou z tohoto ranku je bezesporu metoda rodových podobností, která bude 
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definovat obecný pojem umění. Opět zde tak překvapivě ožívá idea možnosti 

definovat pojem esenciálně, tedy na základě v předchozí diskusi masivně 

kritizované metody, avšak s významným posunem v uvažování o možném místě 

lokalizace této kýžené definiční esence. Představitelé tohoto nového proudu se 

pokouší za proponovanou diverzitou forem a funkcí, jež vzrostla s uměním tzv. 

nové avantgardy, odhalit původní zdroj esenciálního konceptuálního pojiva 

v podobě smysly neodhalitelných vztahových vlastností. K tomuto účelu se 

zaměřují na socio-kulturní konvence, které by se měly obhájit v roli univerzálního 

konceptuálního pojiva, ospravedlňujícího existenci obecného pojmu umění. Ačkoliv 

tato nová metoda vyvolává, jak uvidíme, množství významných konceptuálních 

potíží, představuje bezesporu nejoriginálnější a nejdiskutovanější příspěvek k 

poválečné filosofii umění.   

 

Nedefiniční přístupy a současné formy relativismu, antiesencialismus i objev 

procedurálních definic3, které všechny spojuje přesvědčení o neexistenci esence ve 

formách a funkcích umění v jeho totalitě, však dohromady nevytvářejí celý obraz 

současné analytické diskuse. Významnou roli zde hrají a stálou pozici si udržují 

takové koncepce definice, které stavějí na opačné evidenci, a obhajují životnost 

                                                                                                                                                              
představená v druhé části práce, a její moderní verze - tzv. klastrová teorie pojmu umění, jejíž 
podstatu taktéž osvětlíme níže.  
3 Proceduralismem se v současné diskusi rozumí takové definiční přístupy, kde je status umění 
vázán na jisté procedury konvenciálního charakteru, a které dílo uvádějí do vztahu 
s institucionálním, historicko-kulturním či teoretickým kontextem. Status je pak zde chápán 
primárně jako akt jisté formy přípisu, „atribuce“ či „askribce“ pojmu umění danému artefaktu či 
situaci a je mu přičítána čistě klasifikační funkce a trvalá platnost. Tento pojem vchází ve známost 
díky syntetické práci Stephena Davise z počátku devadesátých let, shrnující dosavadní diskusi o 
definici v analytické estetice jako principiální spor mezi proceduralisty a funkcionalisty. Autor však 
zde, oproti našemu stanovisku, argumentuje pro správnost proceduralismu jako strategie v definici 
pojmu umění. Viz Davies, S., Definitions of Art, (New York: Cornell University Press, 1991). 
Proceduralismus není jediný možný termín, který se pro označení tohoto charakteristického 
definičního východiska v analytické estetice používá. Dalším možným výrazem, který budeme 
synonymně používat, je termín askriptivismus, použitý v Dantoově práci “Artworks and Real 
Things”, Theoria, Vol. 39, 1973, str. 1-17, a zmiňovaný též Dickiem, viz Dickie, G., “What Is Art? 
An Institutional Analysis”, in: Melvin Rader (ed.): A Modern Book of Aesthetics, (NZ: H. Hold and 
Co., 1979). Abychom nezůstali této spletité terminologii nic dlužni, můžeme do třetice uvést termín 
konvencionalismus, který je další možnou alternativou, upozorňující na kulturně vázaný, 
konvencemi spravovaný přípis či udělení statusu umění, což lze pro změnu vyjádřit užitím 
slovesných substantiv jako je tzv. kontextuální certifikace, atribuce či askripce pojmu umění. Viz. 
Adajian, Thomas, "The Definition of Art", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Fall 2008 
Edition)  
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některých fundamentálních estetických kategorií. Jedná se vesměs o rozličné formy 

funkcionálních a estetických definic4, jejichž kořeny sahají až do 18. století, a které 

na pozadí zmíněných relativizujících a antiesenciálních tendencí nadále prosazují 

názor o existenci jistých univerzálních principů v základech (estetické) umělecké 

kreativity i ve struktuře spřízněné estetické response. Tato diskuse vytváří spojovací 

článek mezi analytickou estetikou a kontinentální tradicí, a uvádí do zajímavé 

souvislosti konkrétní projekty funkcionální teorie a definice umění, jmenovitě 

meziválečnou strukturální a funkční estetiku s několika funkcionálně a sémioticky 

orientovanými definicemi, diskutovanými v rámci analytické tradice. Nejtěsnější 

vazbu, a třeba říci těsnější, než by se s ohledem na filosofická východiska obou škol 

slušelo očekávat, vytváří teorie umění Jana Mukařovského a sémiotická a 

funkcionální konstrukce Nelsona Goodmana. Právě tyto dvě teorie jsme zvolili pro 

komparativní analýzu, kterou podnikneme ve třetí části této práce, a v rámci které 

chceme poukázat na možnou strategii uspokojivého řešení problému distinktivní a 

přitom univerzální podstaty umění.  

 

Současná systematická diskuse problematiky definice „umění“ se tedy rozepíná - 

pokud nyní pomineme nedefiniční metody identifikace - mezi funkcionalistickou a 

proceduralistickou výchozí strategií. Nejde zde však o pouhou drobnost ohledně 

sporu v chápání podstaty a principu vymezení našich obecných kategorií. Jak 

uvidíme, umění se bude jevit podstatně odlišně v závislosti na tom, které z těchto 

dvou teoretických východisek zaujmeme.5 Zatímco první je především teorií 

sociálních a performativních aspektů kultury, reflektující posilující 

institucionalizaci umění na pozadí značného nárůstu jeho forem a funkcí, a 

zdůrazňující esenciální dějinnost a sebereflexivitu kulturní praxe, druhý přístup 

podkládá nezpochybnitelnou evidenci kontextuálně vázaných, k času a prostoru 
                                                 

4 funkcionální definiční strategie vychází z přesvědčení, že umění kategorizujeme na základě funkce 
či funkcí, jejichž zjištění je iniciační podmínkou případného zahrnutí posuzované entity pod funkční 
kategorii umění. Protože je status vázán na funkční dostatečnost, které může dílo jednoduše pozbýt, 
jeho přípis nemá garantovanou trvalost a pojem umění se stává dynamickým. Funkcionalismus 
v definici lze chápat v širším a užším smyslu. Obě varianty budou představené ve třetí části práce.  
5 Problém „jiných světů“ umění v závislosti na zvolené definiční strategii se zabývá např. Stecker, 
R., Artworks: Definition, Meaning, Value, (Pensylvania: The Pensylvania State University Press, 
1997) 
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relativních aspektů universalistickým a transhistorickým konceptem estetické 

funkce, kterou kotví ve společném základu celku lidské kultury. Funkcionalista 

bude mít typicky problém s (úspěšně realizovaným) uměním bez estetické funkce – 

tedy významnou součástí dějin poválečného umění, zatímco proceduralista neuzná 

jako uměleckou tu z činností, která je soukromá a realizovaná mimo instituce a 

souvislosti kulturního vědomí. Jestliže je pro proceduralistu pojem umění záležitostí 

trvalého klasifikačního statusu, nezávislého na proměňující se funkci a hodnotě jeho 

nositele, pro funkcionalistu bude pojem umění vždy hodnotově zatížený a bytostně 

dynamický, v závislosti na aktuální konfiguraci estetického pole v rámci dané 

společnosti.  

 

 

 

 

CÍL A PŘÍNOS DISERTAČNÍ PRÁCE: 

V této práci si klademe dva, respektive tři základní cíle. První ambicí práce je 

představení příběhu v dosavadních moderních dějinách estetiky nejrozsáhlejší 

debaty o podstatě pojmu umění a možnostech jeho definice, jejíž ucelený obraz 

v českém kontextu doposud schází. Cestou k tomuto cíli je výběr, analýza a kritika 

paradigmatických příspěvků, reprezentujících klíčové body tohoto příběhu. Druhým 

cílem je do předestřeného modelu vnést jistou dynamiku prostřednictvím 

argumentace pro jedno z vyhraněných stanovisek této debaty, tedy pro funkcionální 

přístup k pojmu umění, coby ve své podstatě tradiční opozici k historicky velmi 

mladým procedurálním teoriím. V rámci výběru a diskuse paradigmatických 

případů funkcionálních teorií se též pokusíme o širší komparaci dvou jejích 

zástupců ze značně vzdálených filosofických kontextů – teorie Jana Mukařovského 

a Nelsona Goodmana, kterou podložíme průzkumem filosofických předpokladů 

funkcionalismu obou autorů. Ten by měl mimo jiné nabídnout plausibilnější 

vysvětlení nápadných paralel mezi oběma teoriemi, nežli je prostá koincidence či 

konsekvence.  
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STRUKTURA DISERTAČNÍ PRÁCE: 

Práce je rozdělená do čtyř částí. Úvod, tedy první samostatnou část, tvoří diskuse 

obecných otázek, týkajících se role definice ve filosofické estetice a některých 

konceptuálních problémů, které toto téma vyvolává. Druhá a třetí část jsou 

věnované konkrétním analýzám vybraných teorií, či lépe řečeno obecných 

definičních strategií – proceduralismu a funkcionalismu. Obě doprovází stručný 

historický úvod, jenž se v prvním případě týká představení klíčových koncepcí 

kategorizace umění v evropské estetice, jako pozadí (a terče) analytické revize 

pojmové výbavy tradiční estetiky, v druhém případě pak filosofických zdrojů 

evropského (i „analytického“) funkcionalismu. Závěrečná část nabídne shrnutí 

výsledků a konečné posouzení obou strategií ve světle několika standardních kritérií 

– šíře a těsnosti, informativnosti a hodnotové kontaminace. 

 

První část disertační práce otevřeme po úvodní kapitole kapitolou tvořenou velmi 

stručným historickým exkursem, který nabídne konsensuální příběh dějin 

evropského pojmu umění. Obraz právě této tradice figuruje v kritice analytických 

filosofů, kteří za pestrou řadou historických pokusů o jeho kategorizaci identifikují 

společný zdroj jejich domnělého společného selhání – projekci neexistujících 

definičních esencí. Ve třetí kapitole přistoupíme k tématu podstaty a funkce 

definice ve filosofii a estetice. Smyslem tohoto konceptuálního úvodu k definici 

není tematizace všech možných aspektů problému, jako spíše ilustrativní 

exemplifikace těch z nich, které s analýzou tohoto tradičního nástroje vstupují 

do estetických diskusí. V kapitole čtvrté poté v návaznosti na předchozí zjištění 

ukážeme, že je samotná koncepce definice problematickým pojmem, který vyžaduje 

množství upřesnění, a že v estetice (i mimo její region) představuje zdroj 

nekončících kontroverzí. Jedná se především o problematická rozlišení mezi 

nominálním a reálným vymezením definice spolu s problémem jejího zaměstnání 

pro vymezení pojmové extenze a intenze, a konečně o problém jejího 

deskriptivního a normativního statusu. Klíčovou otázkou z jejich celého možného 

spektra se na pozadí těchto párových rozlišení ukazuje problém identifikace role či 

funkce definice, jejíž určení je zásadní pro možné zhodnocení úspěšnosti 
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jednotlivých definičních pokusů. V páté kapitole ukážeme, že se složitost tématu 

definice v současné estetice nevyčerpává samotnými metateoretickými problémy 

ohledně její obecné formy a funkce, ale že svou významnou roli sehrává i samotný 

fenomén umění, jehož vývoj se ve 20. století významně komplikuje. Tato 

komplikovanost je natolik zásadní, že motivuje určitou část teoretiků k opuštění 

definice jako tradičního nástroje identifikace esence, a případně i k hledání 

možných identifikačních alternativ, čemuž se budeme po předchozí „empirické 

vsuvce“ věnovat v další, šesté kapitole.  

 

První kapitolu druhé části této práce věnujeme představení antiesencialismu jako 

projektu obratu analytických filosofů k problémům estetiky, a pokusíme se 

identifikovat hlavní argumenty pro závěr o nedefinovatelnosti pojmu umění. Vedle 

antiteoreticky laděných filosofů, kteří z více důvodů pokládají definici za tradičně 

pomýlený a nepotřebný způsob teoretizování o umění, se s radikální, esenci 

vylučující diversitou uměleckých forem vyrovnává i ta část autorů, kteří se 

nehodlají spokojit jazykovou kompetencí coby dostatečnou, a pokládají nalezení 

alternativní metody identifikace umění za nutnou podmínku přesvědčivé obhajoby 

racionality naší jazykové praxe (používání obecných pojmů). Nedefiniční 

identifikační procedury tvoří část mozaiky současných přístupů k problému a 

nejznámější z nich – teorii otevřeného pojmu umění - představíme v druhé kapitole 

v souvislosti s rolí Wittgensteinovy filosofie jazyka v estetice. Ve třetí kapitole 

zvážíme námitky proti antiesencialistické skepsi ohledně definice a kritice 

podrobíme i doktrínu rodových podobností. Analýzu antiesencialismu bude ve 

čtvrté kapitole následovat představení a kritika procedurálních definic, 

proklamovaného hlavního výtěžku soustředěné analýzy pojmu umění v analytické 

estetice poloviny sedmdesátých let. Poukážeme na původ obratu k formě vztahové 

esenciální definice v objevné kritice protiteoretických tendencí a nekritického 

importu Wittgensteinovy filosofie do centra estetiky od Maurice Mandelbauma, a 

v následující páté kapitole představíme ideu první skutečné procedurální teorie 

Artura Danta – proroka proměny umění ve svou vlastní filosofii. Ve zbývajících 

dvou kapitolách se budeme věnovat dvěma nejdiskutovanějším procedurálním 
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definicím. Nejprve představíme institucionální teorii George Dickieho a poté jeho 

nejvýznamnější alternativu, historickou definici Jerrolda Levinsona.  

Páteří třetí kapitoly je diskuse funkcionalismu v teorii umění a estetice. V úvodní 

kapitole vysvětlíme rozdíl mezi pojetím funkcionalismu v širším a užším smyslu a 

pokusíme se identifikovat minimální podmínky definičního funkcionalismu. Druhý 

oddíl věnovaný stopování zdrojů funkcionálního myšlení ve filosofii a estetice má 

pomoci identifikovat základní prameny filosofického funkcionalismu, které se 

slévají z různých oblastí filosofického myšlení a vytvářejí podloží teleologického, 

finalistického myšlení, charakteristického pro Československou lingvistiku a 

strukturální estetiku. Tato škola bude podrobněji představena ve třetí kapitole, po 

které bude následovat rozbor podstaty funkcionalismu v kontextu analytické 

estetiky v kapitole čtvrté. V následující kapitole se budeme zabývat již konkrétními 

funkcionálními teoriemi Jana Mukařovského a Nelsona Goodmana. Po expozici 

podstatných momentů obou teorií spojených s tématem konstrukce možné 

funkcionální definice věnujeme poslední kapitolu této části jejich podrobnější 

komparaci a kritice, která odhaluje překvapivé paralely i pochopitelné rozdíly, 

pramenící z odlišných zájmů a důrazů obou teoretiků.  

 

Zatímco jsme se v předchozí části pokusili představit charakter obou posuzovaných 

strategií prostřednictvím detailní analýzy jejich konkrétních „provedení“, v 

závěrečné shrnující kapitole je podrobíme srovnání ve světle několika kritérií, 

tvořených párovými termíny: normativita versus deskriptivita, exkluzionismus 

versus inkluze, informativnost versus cirkularita.  
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1.2) STRUČNÉ DĚJINY KLASIFIKACÍ - ÚVOD K DĚJINÁM POJMU UMĚNÍ 

 

Jak bylo zmíněno v úvodu, cílem této práce není historický průzkum problému 

definice umění v evropské estetice, nýbrž diskuse systematická, která svého vrcholu 

dosahuje v druhé polovině 20. století, v okruhu angloamerické analytické estetiky. 

Přestože jde v současnosti o etablovanou a respektovanou školu, doplňující tzv. 

kontinentální (fenomenologickou, strukturalistickou či hermeneutickou) tradici, její 

vstup na filosofickou scénu byl poměrně razantní, konfrontační a k dosavadní 

estetice radikálně kritický. Pro zřetelnější postižení okolností, které vstupu 

analytické estetiky do diskuse předcházejí, jsme se rozhodli doplnit tuto práci o 

kapitolu, která v maximální stručnosti předestře příběh evropských dějin pojmu 

umění a představí tak konkrétní subjekt kritiky analytických filosofů. Tento úvod 

však rozhodně nemá ambici suplovat systematický přehled dějin pojmu umění. Jeho 

cílem je zvýraznit pouze uzlové body této diskuse a především identifikovat 

konceptuální rovinu tohoto problému, která se týká povahy a formy definičních 

přístupů, vůči čemuž se analytická estetika ve své první fázi razantně vymezuje.  

 

Ačkoliv v úvahách o počátcích samotné umělecké praxe nelze, jako v mnoha 

analogických případech (jazyk, vědomí, písmo), vykročit za rámec pouhých 

dohadů, hledání počátků její teorie nám dovoluje vytvořit obraz s konturami přeci 

jen o něco jasnějšími. Nejstarší stopy skutečné teoretické reflexe umění, jež 

problém jeho smyslu i podstaty pojímají kriticky, nikoliv pouze afirmativně 

v tradici předchozího mýtopoetického myšlení, sahají k samotným kořenům 

západní filosofické tradice. Evropský pojem umění, jak by se mohlo zdát, je tedy 

pojmem velmi starým. Podrobný historický výzkum však ukazuje, že co se 

z klasického pojmu do dnešních dnů v evropských jazycích dochovalo, je jeho 

latinské jméno (ars), zatímco jeho obsah a především rozsah se značně proměnil.6 

                                                 
6 Mezi autory, kteří provedli tento průzkum dějin pojmu umění s maximální erudicí, patří především 
Kristeler, P. O., „The Modern System of The Arts“, Weitz M., (ed.): Problems in Aesthetics, 
(London: The Macmillan Company, 1970), Tatarkiewicz, W., Dějiny estetiky I, II, III, (Tatran: 
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Charakter moderního pojmu umění v současných evropských jazycích je určován 

především vývojem estetické teorie mezi 15. a 18. stoletím. Před tímto obdobím 

nenalezneme v evropské estetice literaturu, která by s pojmem umění asociovala ty 

z činností, které tvoří jeho rozsah dnes, navíc se je pokusila uvést do vzájemného 

vztahu formulací systematické teorie, identifikující jejich charakteristickou a 

distinktivní podstatu a nesoucí status obecné teorie umění.  

 

Klasický pojem umění řecké a latinské antiky (techné, ars), měl velmi obecný 

obsah a jemu odpovídající široký rozsah.7 Neoznačoval tak pouze část z tzv. 

krásných umění, nýbrž i rozsáhlou a pestrou škálu dalších lidských aktivit (technai), 

od fyzické, praxí osvojitelné řemeslné práce, až po „čistý“ intelektuální výkon, 

jehož produktem nemusel být žádný artefakt, nýbrž např. systém teoretického 

vědění. Mezi umění se tak počítala veškerá lidská praxe, která je racionální, 

záměrná a po zvládnutí pravidel a předpisů vymezujících danou činnost, též 

v podstatě kýmkoliv osvojitelná. Právě toto široké vymezení techné jako 

intencionální činnosti, řízené relevantními pravidly, umožnilo obhájit smysluplnost 

spojení umění, vědy a řemesla pod jeden pojem, tedy uvažovat v jedné kategorii 

takové oblasti lidské činnosti, které mají dnešním prizmatem velmi odlišné 

prostředky i cíle. Nebývalý rozsah starověkého pojmu umění však není jeho jedinou 

„zvláštností“. Měřeno dnešními nároky na validní definici, „trpí“ starověký pojem 

překvapivě i opačnou definiční chybou, totiž svou přílišnou těsností. V některých 

starověkých koncepcích se mezi technai nezahrnuje například malířství, sochařství 

ale i poezie a hudba, tedy právě ta umění, bez kterých je moderní pojem umění jen 

těžko představitelný. Takováto vyloučení jdou často na vrub propojení reflexe 

funkce a smyslu umění s širším kontextem konkrétního metafyzického (či etického) 

systému daného autora. Platón, kupříkladu, asociuje malířské, sochařské a básnické 

umění s metafyzickým konceptem mimesis. Jelikož však podle Platóna nápodoba v 

                                                                                                                                                              
Bratislava, 1985), Tatarkiewicz, W., „What Is the Art? The Problem of Definition Today“,  BJA, vol. 
11, no. 3 (1971), Tatarkiewicz, W., A History of Six Ideas, (Polish Scientific Publisher: Warszawa, 
1980). Pokud není uvedeno jinak, jsou to právě tyto jejich uvedené práce, kterým vděčíme za vše 
podstatné, co bude řečeno k dějinám pojmu umění.  
7 K pojmu techné, viz studie Milan Mráz, „Aristotelova Poetika, její východiska, význam, osudy a 
dějinné působení.“ In:  Aristoteles, Poetika, (Praha: Svoboda, 1996) 
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umění neznamená nic více než pouhé pasivní zrcadlení fenomenálního světa, jež 

sám je již formou odliky, tedy nápodoby věčných, neměnných a dokonalých 

substancí, napodobivá umění jsou tak těmto idejím o další stupeň vzdálenější, což 

básnický či výtvarný obraz odsuzuje do role bezcenných stínů. Teprve později je 

mimesis v umění již promýšlena v pojmech aktivní a racionální činnosti, která 

předpokládá systém teoretického vědění, nutný pro veškerá technai.8 Hudba a 

poesie (jak jejich tvorba, tak i recepce) jsou na druhou stranu spojovány 

s iracionálním vytržením, božskou inspirací či šílením (spíše nežli s rozumem 

řízenou činností), tedy s tím, co je uvádí do vztahu k nižším stránkám lidské duše.9

   

 

Takto široce koncipovaný starověký pojem však přeci jen nezůstal vnitřně 

nediferencovaný. Již poměrně brzy, s pozdní antikou, se v rámci rodiny techné 

začíná rýsovat rozlišení, které nereflektuje čistě jen fakt odlišného charakteru jeho 

dvou velkých podskupin, nýbrž je též vyjádřením hodnotových kritérií, které se na 

dlouhou dobu stanou základem axiologické hierarchie, složitě překonávané až 

v renesanční estetice.10 Jedná se jmenovitě o formulaci koncepce tzv. Svobodných 

umění, ve které vyústila snaha po systematizaci základních disciplín umění a věd. 11 

Základy této koncepci položil Aristoteles, aby ji pak Galénos ve svém spise Perí 

technés prostředkoval středověkým teoretikům, kteří ji rozšiřují, precizují a 

uzavírají připojením komplementárního výčtu sedmi umění služebných. 12  

 

Kritériem rozlišení mezi oběma typy umění je následující: Obecná, vulgární či 

vázaná umění jsou ta, která jsou spojená s fyzickou námahou, či nutností použít a 

                                                 
8 Jedná se pochopitelně o Aristotelovu Poetiku. Viz Aristoteles, Poetika, (Praha: Svoboda, 1996) 
9 Srovnej: Platón, Ústava, X Kniha (Praha: Oikumenh, 2005)  
10 Tendence podceňovat či podhodnocovat mechanická umění a jako skutečná umění chápat pouze 
umění svobodná zesiluje ve středověku, kde asketický proud křesťanské teologie posiluje rozšířený 
despekt středověkých intelektuálů k fyzické stránce lidského života. Jak velkému opovržení se 
mohlo mechanice dostat, demonstruje Hugonova etymologická spekulace asociující mechanicae 
(řemesla) s moechari (smilstvo). Vypořádat se s tímto despektem, který ulpěl na vizuálních uměních, 
bude nesnadným úkolem renesančních autorů. Srovnej, Umberto Eco, Krása a umění ve středověké 
estetice, (Praha: Argo, 1998) 
11 Srov. Kristeller, P. O., „The Modern System of The Arts“, Morris Weitz, (ed.): Problems in 
Aesthetics (London: The Macmillan Company, 1970)  
12 Srovnej, Umberto Eco, Umění a krása ve středověké estetice, (Praha: Argo, 2007), str. 143 
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přetvářet v rámci dané činnosti adekvátní materiál. Svobodná umění jsou naproti 

tomu založena na čistém intelektuálním výkonu, bez použití fyzické námahy. Je 

nutné podotknout, že za umění vyšší, vznešenější či dokonce výhradní, byla po 

celou dobu existence této divize vždy považována umění svobodná.  

 

Již letmý pohled na středověkou koncepci svobodných umění dokazuje, jak je 

předmoderní pojem umění vzdálený našim intuicím. Mezi gramatikou, rétorikou, 

logikou (středověké trivium), aritmetikou, geometrií a astronomií, tedy předměty 

tvořícími páteř výuky na středověkých universitách, nalezneme z činností, 

v současnosti chápaných jako jednotlivá umění, pouze hudbu, a i ta v tomto 

kontextu představuje především hudební teorii (nauku o harmonii). Výčet některé 

z koncepcí mechanických umění poskytuje podobný, dnešnímu pojetí vzdálený 

obraz. Hugův často uváděný systém obsahuje následující umění: lanificium 

tkalcovství, armatura zbrojířství, agricultura zemědělství, venatio lovectví, 

medicina lékařství, navigatio mořeplavba, theatrica scientia. Z tohoto seznamu 

připomíná umění pouze ars theatrica13, a kupříkladu architektura byla podřazena 

kategorii zbrojířství. Podobně výtvarná umění, hodnocená prizmatem užitečnosti, 

jsou zasunuta hluboko v podkategoriích tohoto výčtu, asociována s architecturou 

(U Radulfa Ardenského) či zmíněnou armaturou (U Hugona).14  

  

Odhlédneme-li od této precizace koncepce svobodných a mechanických umění, i od 

specifických rysů estetické teorie plynoucích ze spojení křesťanského spiritualismu 

a teologie s antickou filosofickou tradicí, z hlediska tématu klasifikace umění je 

estetika středověku ve všem podstatném poplatná antickým autoritám, a v podstatě 

nepřináší žádnou změnu, kterou by bylo možné pokládat za substanciální. Reflexe 

umění se pohybuje na jedné straně mezi nedůvěrou až odporem k imitativním a 

spektakulárním uměním, spojeným se středověkým rigorismem a asketismem15, na 

straně druhé těžko potlačovanou fascinací smyslovou krásou umění a řemesla, 

ospravedlňovanou více či méně přesvědčivými pokusy uvést toto zaujetí v soulad 

                                                 
13 Tatarkiewicz, W.: Teatrika, sedmé umění, Divadelní revue 2, 1991, č. 3, s. 28-34. 
14 Srovnej Tatarkiewicz (1980), op. cit, str. 57 
15 Viz např. Tertullianus, O hrách (De spectaculis), (Praha: Oikumenh, 2004) 
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s hodnotami křesťanské věrouky.16 Mezi těmito póly se pak objevuje reflexe umění 

coby součásti božího plánu či prostředku jeho poznání a oslavy, názorně 

demonstrující, do jaké míry je středověká filosofie svázána se záležitostmi věrouky 

a nakolik je téma Boha pevným a neměnným úběžníkem myšlení středověkého 

intelektuála.17  

 

Deset století středověku tedy nepřispívá k problematice klasifikace umění ničím 

podstatně novým. Proměna pojmu umění vymezeného starověkou filosofií se 

ohlašuje až s jeho koncem v 15. století, s rodící se renesancí. Období od 15. do 18. 

století tak představuje po dlouhé době skutečně významnou transformaci, která 

vyústí v moderní koncepci krásných umění s radikálně odlišným rozsahem, 

vymezeným první systematickou estetickou teorií, propůjčující této nové pojmové 

extenzi distinktivní obsah. Teprve v této fázi dějin evropské estetiky je nutné hledat 

počátky moderních teorií a definic umění, které jsou předmětem polemických 

diskusí, analytických estetiků.  

 

Období zmíněné transformace je vymezeno třemi kroky, které se podstatně dotkly 

rozsahu původního klasického pojmu. Jak již víme, klasický pojem zahrnoval více, 

než by měl (vědy a řemesla) a současně neobsahoval vše, co by z dnešního hlediska 

mělo tvořit jeho součást (především poezii a výtvarná umění). Je tedy nasnadě, jaké 

kroky musely být na této cestě realizovány: připojení a poesie, připojení vizuálních 

umění (skrze jejich intenzivní obhajobu snažící se zbavit je středověké nálepky 

podřadných činností) a jejich odlišení od řemesel a vědy, vedoucí nakonec 

k vyčlenění posledních dvou jmenovaných širokých oblastí z pojmu krásných 

umění.  

 

Zatímco připojení poesie a výtvarných umění, jejichž obhajoba tvoří podstatnou 

náplň textů renesančních umělců a teoretiků, proběhlo relativně hladce, 

nejsložitějším krokem tohoto transformačního procesu se nakonec ukázala 

                                                 
16 Srovnej např. Suger, Spisy o Saint - Denis, (Praha: Oikumenh, 2006) 
17 V tomto ohledu je výmluvnou prací: Bonaventura, Jak přivést umění zpět k teologii, Váš učitel je 
jeden, Kristus (Praha: Oikumenh, 2003) 
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disociace výtvarných umění a vědy, která byla dokončena až v klasicistní 

francouzské estetice mezi 17. a 18. stoletím. Vysoká společenská prestiž vědy (ve 

srovnání s podřadností, která byla po tak dlouhou dobu asociována s výtvarnými 

uměními) spolu s její podstatnou rolí v procesu tvorby rané, konstruktivistické fáze 

italské renesance (optika, geometrie, anatomie, aritmetika) bránila konečnému 

přiznání faktu, že věda používá, na rozdíl od umění, jiných prostředků k odlišným 

cílům. 18  

 

Tyto procesy, otevřené v rané fázi italské renesance, se pomalu dokončují v období 

klasicistní fáze francouzské estetiky. Vzrůstající zájem o jednotlivá umění, jejich 

vzájemná intenzivní komparace i prokreslenější reflexe jejich od jiných oborů 

lidské činnosti odlišné podstaty, formují předpoklady ke konečnému kroku 

k modernímu pojmu umění a jeho systematické teorii, kterým je finální konsolidace 

koncepce Krásných umění. Dílo, na které se v této souvislosti tradičně odkazuje, 

jsou Krásná umění převedená na společný princip (1746), jejichž autorem je 

francouzský estetik Abbé Batteux.19 Přínos této práce však nespočívá v její geniální 

objevnosti, jako spíše v syntéze myšlenek, které se připravovaly ve zmíněném 

transformačním období poměrně dlouho před jejím vznikem. Batteux není 

pochopitelně první, kdo asociuje uměleckou tvorbu s mimetickým principem, a není 

ani tím, kdo do estetického slovníku jeho doby zavádí pojem krásných umění. Na 

mimetický princip se však, na rozdíl od svých předchůdců, poprvé odvolává jako na 

společnou vlastnost všem uměním, vyjmenovaným v koncepci Krásných umění. Ta 

nyní obsahuje: malířství, sochařství, hudbu, poesii a tanec, a dvě umění příbuzná - 

architekturu a umění slova (za nimiž se skrývá řečnictví a divadlo).20 Spojení právě 

těchto umění v rámci jednoho pojmu a jejich převedení na společný princip, kterým 

je „imitace krásné přírody“, je počinem, který snad snese označení „průkopnický“ a 

                                                 
18 K tématu propojení renesanční vědy (především matematiky a geometrie) s uměleckou tvorbou viz 
např. Mario Livio, Zlatý řez, (Praha: Argo/Dokořán, 2006) 
19 Abbé Batteux, „The Fine Arts Reduced to a Single Principle,“ in: Susan Feagin (ed.), Aesthetics, 
(Oxford University Press, 1998) 
20 Autor odlišuje krásná umění od umění mechanických na základě principu, že Krásná umění, tedy 
hudba, poesie, malířství, sochařství, a tanec jsou zdrojem libosti sama o sobě, zatímco mechanická 
jsou jejím prostředkem. Jako doplňková umění, která kombinují libost s užitečností, pak autor 
připojuje architekturu a řečnictví a divadlo. 
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který pomohl formovat představu o rozsahu i obsahu „umění“ v evropské estetice 

na minimálně další jedno století. 21  

 

Dopad tohoto spisu na evropskou estetiku byl bezprostřední a velmi široký, 

k čemuž významnou měrou přispěli francouzští encyklopedisté v čele s Diderotem. 

Teoretický konsensus, který Batteuxova koncepce Krásných umění spojených 

mimetickým principem v evropské estetice vytvářela, přestál první trhliny, které 

přinesla reflexe vývoje umění v 19. století. Jako neudržitelná se však ukazuje s již 

prvními výboji modernismu. K definici postavené na pojmech nápodoby a krásy 

jsou tedy hledány alternativy a mezi nejvlivnější z nich patří bezesporu 

formalistická a expresivistická teorie umění. Zatímco formalisté hledají esenciální 

princip umění v autonomním vývoji jeho formy coby organizujícího principu jeho 

složek, kde jsou nápodoba, a tedy i s ní asociovaný obsah, chápány jako (v 

některých radikálně formalistických koncepcích až rušivé) kontingence22, všechny 

verze expresivismu spojuje přesvědčení, že uměním je společný výraz (exprese) 

emocí, prožitků či citů umělce, jež, prostředkované konkrétním uměleckým 

médiem, následně zakouší vnímatel.23  

  

Chápání umění jako (estetické) formy a emocionálního výrazu hluboce prostoupilo 

nejširším povědomím o podstatě umění a svou přesvědčivost vykazuje do 

současnosti. Nic to však nemění na skutečnosti, že se i tyto teorie, ukládající si 
                                                 

21 Shodnou koncepci formuloval dva roky před Batteuxem James Harris v jeho Three treatises, 
concerning art, music, painting, poetry and happiness (London: John Nourse & Paul Vaillant, 1783).  
22 Pojem formy hraje klíčovou roli v evropské filosofii již od antiky, jak v jejím obecně filosofickém 
významu, tak i ve významu specificky estetickém. Moderní estetický formalismus má své kořeny v 
německé filosofii 18. století (Kant a Herbart), aby se postupně stal zásadní doktrínou a východiskem 
více estetických škol a spolu s vývojem moderního umění podstatným rysem filosofií umění 20. 
století. Vedle německé formalistické školy (Wolflin, Hildebrand, Hanslick) se vyvíjí v silnou a 
moderní doktrínu především literárně orientovaná ruská formální škola (Šklovskij, Tyňanov), a 
britský formalismus spojený s vizuální avantgardou, reprezentovaný především Clivem Bellem a 
Rogerem Fryem.  
23 Kořeny názorů na umění jako na formu emocionálního výrazu (exprese) sahají do 17. století 
(např. Rousseau, Jean-Jacques: Vyznání, přel. Luděk Kult, (Praha, 1978), či Vico: Nová věda, 
(Praha: Academia, 1991). Skutečně věhlasnou se však tato doktrína stává až s estetikou Bennedeta 
Croceho, viz Croce, Benedetto: Aesthetika vědou výrazu a všeobecnou linguistikou, (Praha: Otto, 
1907) a jeho následovníka R. G. Collingwooda, viz R. G. Collingwood, The Principles of Art, 
(Oxford: Clarendon Press, 1938). Nezanedbatelný příspěvek k teorii umění jako prostředku přenosu 
a sdílení emocí představuje též práce L. N. Tolstoje, viz Tolstoj, L. N.: Povídky pro lid. Co jest 
umění? In: Spisy hraběte L. N. Tolstého, sv. 11. (J. Otto: Praha 1903) 
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vysvětlit distinktivní podstatu veškerého umění, nakonec ukázaly, pod palbou 

kritických protipříkladů, stejně tak nevyhovujícími jako ty, kterých měly být 

plausibilnější náhradou. Kritikům se i v jejich případě podařilo postupně dokázat, že 

i když se jim podařilo odkrýt mnohé podstatné ohledně povahy a funkce umění, obě 

jsou jak příliš těsné (non-expresivní umění, konceptuální umění), tak i nevhodně 

široké (exprese a signifikantní formy mimo umění) a proto nemohou plnit roli 

validní obecné teorie umění.  

 

Nárok na univerzalitu i distinktivnost definičního kritéria se nepodařilo obhájit ani 

několika dalším koncepcím (voluntarismus, organicismus), které doplňují obraz 

esencialistických teorií umění z první poloviny 20. století.24 Po takovém vývoji 

problému nemůže již překvapit, že se nakonec objevuje otázka, zda nespočívá 

problém těchto definic hlouběji, nežli ve faktu nepochybné složitosti tohoto 

filosofického podniku. V hodnocení historických teorií i v těch, které měly být 

jejich náhradou, se totiž opakuje, jak si lze všimnout, stále stejná výtka totožné 

formě jejich neúspěchu. Nemůže tedy problém definice nakonec spočívat, namísto 

ve složitosti úkolu vyplývající z povahy zkoumaného fenoménu (což by neúspěch 

činilo indexikálním každé konkrétní definici), v chybných vstupních předpokladech 

ohledně povahy umění a role jeho teorie, což by znamenalo chybu v samotné 

logické formě, na které jsou veškeré definice postavené? Ať již totiž běží o nejstarší 

mimetickou teorii, formalismus, expresivismus, nebo jejich nástupce, všechny 

definiční pokusy spojuje jednotné přesvědčení, že používání obecných pojmů, mezi 

něž pojem umění náleží, musí být řízeno podmínkami aplikace, které spočívají 

v identifikaci a specifikaci společné vlastnosti či esence, kterou musí všechny 

instance, daného pojmu sdílet.  

 

Právě zde se dostává v příběhu dějin pojmu umění ke slovu analytická filosofie, 

která kritiku esencialistických teorií a definic činí klíčovým tématem svého pokusu 

                                                 
24 Jejich varianty představuje v rámci kritiky esencialistických teorií např. Weitz, M., „The Role of 
Theory in Aesthetics,“ J. Margolis, (ed.): Philosophy Looks at The Arts (Philadelphia: Temple 
University Press, 1978) 
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o rekoncepci tohoto tradičního oboru. Dříve, nežli přistoupíme k analýze jejích 

konkrétních argumentů, věnujeme v následující kapitole druhé části jistý prostor 

obecným konceptuálním problémům, které samotný teoretický nástroj definice 

vyvolává. Identifikujeme tak původ i podstatu esenciální definice, která stojí za 

generováním oněch nešťastných a zbytečných obecných pojmů.  
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1.3) PODSTATA DEFINICE A JEJÍ ROLE V ESTETICE  

Definice se coby teoretický prostředek vymezení významu (vysvětlení) uplatňuje ve 

všech rozmanitých formách diskursivní praxe, ať již je zaměstnáván explicitně 

v mnoha vědeckých disciplínách, či jen jako nevyřčený, nereflektovaný nástroj 

vyjasňujících metajazykových (analytických) operací naší každodenní řeči. Jak 

implikuje latinský původ tohoto současného termínu, de-finio nějak souvisí 

s vymezením, ohraničením či demarkací, a přestože základní aristotelské vymezení 

„definice“ mluví o její podstatě v tomto směru poměrně jasnou řečí, uvidíme, že již 

samotná (zdánlivě prostá) otázka po předmětu a způsobu tohoto vymezení, 

vyvolává první z celé řady filosofických kontroverzí.  

 

S ohledem na tento fakt je zcela přirozené očekávat, že se ani problém definice 

v estetice nevyčerpává pouze diskusí jejích konkrétních forem, nýbrž bude i zde 

předmětem obecnějších filosofických analýz. Takový předpoklad je zcela na místě; 

průzkum epistemologických, ontologických a logických problémů spojených 

s podstatou definice, doprovázený diskusí povahy pojmu umění a alternativních 

způsobu jeho vymezení, je od druhé poloviny 20. století konstantní součástí 

filosofické estetiky a od vlastních definičních pokusů jej v současnosti již nelze 

takřka oddělit.25 Přesto nelze rozhodně tvrdit, že by zvýšený důraz na konceptuální 

analýzu vnášel do tohoto tématu větší jasnost. Paradoxně je tomu snad právě 

naopak. Jistou intuitivní neproblematičnost v chápání definice rozrušila její do 

detailů zabíhající analýza, a odhalené konceptuální nejasnosti se dotkly v podstatě 

všech samotných základních otázek, souvisejících s její rolí v estetice. (např. je 

klasifikace nutně spojená s normativní evaluací či nikoliv?, definujeme slova, či 

věci?, potřebujeme znát především rozsah pojmu, nebo jeho obsah? Není 

k vymezení pojmu umění případnější nějaký jiný nástroj, nežli je esenciální 

definice?) 

 

                                                 
25 Dobrou ukázkou takto provázaných témat je např. relativně současný sborník Carroll, N., (ed.), 
Theories of Art Today, (Madison: University of Wisconsin Press, 2000) 



 20 

Ačkoliv dnes existuje více způsobů, kterak zodpovědět filosofickou otázku po 

podstatě daného fenoménu (v našem případě umění), ve většině případů mají 

filosofové na mysli esenciální definici postavenou na výčtu nutných a postačujících 

podmínek, která je prostředkem k vymezení pojmu s takzvanou klasickou 

strukturou. Základy tomuto pojetí definice jsou položeny již v počátcích evropské 

filosofie a vědy. Pomineme-li mnohdy extenzivní, ne však příliš systematické 

příspěvky Aristotelových předchůdců,26 má i zde, ostatně jako v mnoha dalších 

případech, rozhodující význam právě jeho příspěvek, jenž úvahy o formě a funkci 

definice propojuje s fundamentálními zkoumáními v oblasti metafyziky a logiky. 27 

Aristotelův popis definiční metody jako prostředku identifikace esence definované 

věci na základě určení jejího rodu v podobě nejbližšího nadřazeného termínu (genus 

proximus), a následně identifikace patřičného druhově rozlišujícího specifika 

(differentia specifica), je v tomto ohledu klasickým a paradigmatickým vymezením 

problému. S dalším vývojem jeho filosofické reflexe se však toto zkoumání 

postupně prohlubuje, a jeho výsledkem je současná identifikace mnoha různých 

druhů definic, které mohou plnit rozličné, mnohdy i značně odlišné funkce 

(identifikace, klasifikace, pojmové vyjasnění, sémantické zpřesnění). 28  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
26 Srovnej např. Platón, Sofistés, (Praha: Oikumenh, 1995) 
27 Aristotle, Posterior Analytics, 
URL:http://etext.library.adelaide.edu.au/a/aristotle/a8poa/complete.html 
28 Gupta, Anil, "Definitions", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Spring 2009 Edition), 
Edward N. Zalta (ed.), , Cohen, S. Marc, "Aristotle's Metaphysics", The Stanford Encyclopedia of 
Philosophy (Spring 2009 Edition), Edward N. Zalta (ed.). 
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1.4) KONCEPTUÁLNÍ PROBLÉMY 

Tato fragmentace významu definice postupně vedla k rozkolísání konzistence a 

gnoseologické „čistoty“ (jednoznačnosti) tohoto konceptu. S výzkumy v oblasti 

kognitivní psychologie, filosofie mysli a dalších disciplín, spolu s relativizujícími 

tendencemi filosofie 20. století, se nadto v současnosti stále více pochybuje i o 

samotné relevanci esenciální definice, vymezující pojem tzv. klasické struktury, 

v mnoha tradičních oblastech užívání tohoto nástroje (estetiku nevyjímaje).29 

Ačkoliv je tedy problém definice diskutován se stálou intenzitou od řecké antiky, 

práce v daném oboru ukazují, že se jedná o téma velmi matoucí. Definovat dnes 

zdaleka neznamená zabývat se jednotnou a identickou teoretickou operací, proto 

jsou bližší specifikace implicitně požadovány. 30    

 

První známky těchto konceptuálních nejasností, které později vedly 

k nejznámějšímu rozštěpu v chápání definice, se váží k několika stručným 

Aristotelovým poznámkám, věnovaným rozdílu mezi definováním slov a věcí, a 

jsou pochyby výsledkem úzkého propojení tématu definice s autorovou 

problematickou naukou o esencích, substancích a kategoriích.“31  

 

Základní problém, otevřený Aristotelem zní následovně: Čeho se definice týká, 

respektive co má být předmětem jejího vymezení? Jak jsme uvedli, Aristoteles 

definici chápe jako explicitní a dostačující formulaci esence určité věci, kterou 

chápe jako její podstatu, která ji bytostně určuje. Jelikož mu tedy běží v první řadě o 

poznání podstaty skutečnosti, nikoliv o fixaci jazykového úzu, má na mysli 

především definování věcí a nikoliv slov, ačkoliv i význam nominální formy 

definice bere v rámci svých analýz v úvahu, především v souvislosti s definicí 

                                                 
29 Viz např. George Lakoff, Ženy, oheň a nebezpečné věci, (Praha: 2006) 
30 Velmi podnětnou a vyčerpávající je v tomto ohledu práce Marka Volta The Epistemic and Logical 
Role of Definition in the Evaluation of Art, (Tartu University Press, 2007), ve které se zabývá 
podstatou definice ve filosofické estetice, jmenovitě její rolí v identifikaci a hodnocení umění, 
ačkoliv je pro dané téma symptomatické, že jeho komplexní analýza nevede k žádnému 
jednoznačnému závěru v této otázce.  
31 Andreas Graeser, Řecká filosofie klasického období, (Praha:Oikumenh, 2000), str. 286-289 
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významu pojmů bez existujícího denotátu.32 Definice v nominálním, Aristotelem 

marginalizovaném smyslu, však poutá s vývojem filosofického myšlení postupně 

stále větší pozornost (Pascal, Mill, Locke) a prohloubená tematizace tohoto 

rozštěpu ústí v novověké explicitní rozlišení mezi reálnou definicí vymezující 

reálnou esenci, kterou identifikujeme zkoumáním samotného definovaného 

fenoménu, a nominální definicí identifikující nominální esenci coby komplexní 

ideu, odhalenou analýzou jazykové praxe, kterou definovaný termín zastupuje. 33   

 

Zvláštní pozornosti se tomuto tématu dostává v rámci analytické filosofie a 

derivativně i (analytické) estetiky. Zde se vynořuje v souvislosti s názorem na 

neřešitelnost tradičních filozofických problémů samotným poukazem na skutečnost, 

a obratem k analýze média, ve kterém tyto problémy vznikají a jsou diskutovány. 

Pozornost proto byla přeorientována na analýzu významu sporných pojmů, nikoliv 

na hledání jejich esenciálních případů, které byly demaskovány jako pseudofakty. 

Jak si ještě podrobněji ukážeme, toto přesvědčení je následně realizováno ve 

známém metodologickém obratu k jazyku, v němž se problém definice coby 

identifikace esence skrze zkoumání samotného jevu transformuje v problém 

primárně logicko-lingvistické rekonstrukce jazykového významu a lingvistické 

analýzy jazykové praxe. (Otázka nyní stojí nikoliv co je X, nýbrž, jaký je význam 

X.34)  

 

Podle antiesencialistických filosofů z první fáze obratu k jazyku v estetice, kteří 

sdílejí tento pohled, je možné formulovat užitečnou definici nanejvýše 

v nominálním smyslu, podchycujícím jedno z možných konkrétních užití termínu 

umění, definice reálná, definující umění per se, nám však schází (a ani není 

                                                 
32 Srovnej Aristotle, Posterior Analytics, Book II, str. 7, URL: 
http://etext.library.adelaide.edu.au/a/aristotle/a8poa/complete.html,  dále např. Smith, Robin, 
"Aristotle's Logic", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Spring 2009 Edition), Edward N. 
Zalta (ed.)  
33 Zásadní práci v tomto ohledu představuje John Locke, Essay Concerning Human Understanding, 
Kniha II a III, viz http://oregonstate.edu/instruct/phl302/texts/locke/locke1/contents3.html 
34 Rudolf Carnap, „Překonání metafyziky logickou analýzou jazyka“, Filosofický časopis, Ročník 
XXXIX., 1991,  
číslo 4. 
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možná).35 Důraz na analýzu jazykové praxe v estetice je navíc posílen její pověstí 

pomýlené disciplíny komponované z psychologických analýz individuálních stavů a 

prožitků, spolu se soudy o partikulárních hodnotách, tedy s oborem, který 

v podstatě nemá co dočinění s fakty. Toto radikální oddělení světa faktů a světa 

hodnot tedy diskvalifikuje jazyk etiky a estetiky a odsouvá je do sféry „mystična“.36  

 

Další kroky v posunu v chápání definice - od nástroje poznání esence věcí k nástroji 

identifikujícímu a fixujícímu význam jazykových symbolů (později pojmů) - 

v nejširším smyslu souvisí s postupnou změnou pohledu na jazyk jako na systém 

arbitrárních znaků, které jsou definovány nikoliv referencí k předjazykovým 

faktům, nýbrž skrze svou roli v jazyce, který je pak chápán jako ontotvorný 

pragmatický nástroj a nikoliv jako sada pojmů pro nálepkování faktů našeho 

nezávislého světa. Toto završení reprezentuje tzv. druhý obrat k jazyku, který 

překonává pozitivismus prvních analytických filosofů.37  

 

S ohledem na výše řečené se problematika pojmu umění dostává do centra 

pozornosti analytických filosofů ve velmi zajímavou dobu. Analytičtí estetikové 

podrobují tento pojem kritice právě v době pomalého přechodu od pozitivismu 

k postanalytické filosofii, tedy ještě v intencích obratu k jazyku z jeho prvního kola 

(metajazyková logická a lingvistická analýza, separace faktů a pseudofaktů, 

vyjasnění namísto definice, referenční teorie významu), - zatímco se již projevují 

první známky jeho překonávání z kola druhého (role wittgensteinovského, 

holistického pohledu na jazyk, performativní, ontotvorná role jazyka, pragmatické, 

či funkcionální vymezení významu). Není tedy v tomto ohledu jistě náhodou, že je 

to právě role diskursivní praxe – jazykových (performativních) aktů (Dickieho 

atribuce a Dantova aplikace umění-relevantních predikátů, ale i narativní teorie 

                                                 
35 Tento názor na nemožnost podat reálnou definici umění explicitně formuluje např. Paul Ziff, „The 
Task of Defining Work of Art“, Philosophical Review, LXII (1953) 
36 Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, (Praha: Oikumenh, 1993) 
37 K problematice druhého obratu k jazyku viz např. Peregrin, J., (ed.): Obrat k jazyku: Druhé kolo, 
(Praha: Filosofia, 1998). Tato antologie obsahuje též slavnou Quineovu stať „Ontologická relativita“ 
ve které se autor vypořádává s takzvaným „mýtem musea“, představou o primární a neproblematické 
zobrazovací funkci jazyka, která je vlastní i Wittgensteinovi z jeho prvního filosofického období 
reprezentovaného již zmíněným Traktátem.  
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Noëla Carrolla38) – která vytváří distinktivní rys a definiční kritérium skutečnosti 

umění v poválečných tzv. proceduralistických teoriích, jež budou tvořit podstatnou 

část naší práce. 

 

Rozštěp mezi nominální a reálnou definicí není jediným krokem v procesu 

fragmentace významu tohoto konceptu, který se v souvislosti s diskusí o definici 

pojmu umění vynořuje. Jiný konceptuální problém lze sledovat na ose rozlišení 

mezi extenzionální a intenzionální podstatou definice.39 I když je toto pojmové 

rozlišení podobně problematické a do důsledku neprojasněné, podobně jako status 

reálné a nominální definice, připomíná se v souvislosti s otázkou, jež je z hlediska 

tématu definice v estetice zásadní: s problémem funkce, či role, kterou jí zde 

přisoudíme. Jistě není pochyb o tom, že je absolutní oddělení pojmové extenze a 

intenze ve své podstatě neudržitelné a pojmový rozsah s jeho obsahem úzce souvisí. 

Povaha tohoto vztahu však již zcela zřejmá není. Neexistuje žádná jistota jejich 

vzájemné determinace: nejsme si totiž vždy jisti, že intenze za všech okolností 

determinuje extenzi, a neplatí ani, že z určení extenzionálního rozsahu musí 

vyplývat intenze. Můžeme totiž znát či stanovit extenzi pojmu, aniž bychom 

zároveň specifikovali jeho obsah ve smyslu výčtu z jeho esenciální podstaty. 

Definice výčtem se totiž v čisté formě obejde bez určení pojmového obsahu, 

ačkoliv bude vždy zřejmě nějaký implikovat - pokud není daná kategorie sestavena 

čistě ad hoc. Na druhou stranu, ani sebehlubší znalost podstaty umění formulované 

v pojmovém obsahu, nám v každém konkrétním případě nezaručuje možnost určit 

přesnou extenzi pojmu, protože bude vždy existovat oblast hraničních případů, kde 

bude aplikace pojmu záležitostí trvalých kontroverzí. Uveďme si příklady: 

procedurální teorie nejznámější verze – Dickieho institucionální definice, kterou 

budeme podrobně analyzovat v následující části práce, ve zjednodušené formě říká, 

že uměním je to, co nalezneme v rámci konvenčních struktur a institucí (musea, 

galerie, koncertní sály atp.) a tak pomáhá (či by měla pomoci) jednoznačně určit, 

                                                 
38 Carroll, Noël, „Historical Narratives and the Philosophy of Art“, Journal of Aesthetics and Art 
Criticism Vol. 51, 1993, č. 3 
39 K obecnému vymezení tématu viz např. „Extenze a intenze“ in: Marvan, T., Hvorecký, J., (eds.) 
Základní pojmy filosofie jazyka a mysli, (Nymburk, 2007) 
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které z předmětů či událostí našeho světa spadají pod kategorii pojmu umění a které 

nikoliv. O podstatě umění, jeho funkci či roli, která by měla vytvářet to, co většinou 

identifikujeme s obsahem pojmu, tato definice neříká vůbec nic (snad vyjma zcela 

inkluzívní podmínky artefaktnosti). Na druhou stranu funkcionální definice 

formulující obsah pojmu například v termínech poskytnutého estetického prožitku 

či estetické funkce nám patrně všech případech nepomohou rozhodnout, zda daný 

artefakt spadá či nikoliv pod kategorii umění. 

 

Ačkoliv je tedy tento rozdíl vzdálený absolutní preciznosti a definitivnosti, modus 

pojmového vymezení přímo souvisí, jak bylo výše uvedeno, s funkcí, kterou má 

definice v estetice plnit. Takových rolí může být v principu více (metafyzická, 

kognitivní, identifikační, evaluativní, interpretační atp.), a ačkoliv není mnohdy 

zcela jasné, jakou roli své definici přisuzují samotní konkrétní filosofové, přesto se 

ukazuje, že většina explicitních vyjádření v této otázce se sbíhá ve shodě o dvou 

základních definičních funkcích. Podívejme se nejprve na konkrétní vyjádření 

některých filosofů k této věci: Například podle Beardsleyho40, je definice nástrojem 

filosofické estetiky, který slouží pro identifikaci umění pro disciplíny prvního 

řádu.41 Tilgman ji chápe jako prostředek lokalizace estetického pole, čímž jsou 

determinována fakta pro následnou interpretační a kritickou praxi.42 Anderson ji 

ztotožňuje jak s metafyzickým projektem (hledání esence) tak s projektem 

epistemologickým (rozpoznání umění), ačkoliv nelze zcela určit, v jakém vztahu 

tyto dva projekty jsou, (tedy zda identifikace esence musí vést nutně identifikaci 

umění, jak jsme se již pokusili ukázat)43, zatímco třeba Mary Mothersill 

metafyzické roli definice příliš nevěří – přirozená citlivost vůči estetickému si podle 

ní bez definice vystačí, a její absenci definice nepomůže - a vymezuje jí oblast 

pouhých praktických záležitostí (do jaké sekce muzejní expozice zařadit ten který 
                                                 

40 Beardsley, M., “An Aesthetic Definition of Art”, in: Curtler, H. (ed.), What is Art?, (New York: 
Haven, 1983) 
41 Těmi zde míníme uměleckou kritiku, kunsthistorii a speciální teorie umění, předmětem jejichž 
analýzy jsou konkrétní umělecká díla v opozici k meta-teorii filosofické estetiky operující „nad“ 
těmito diskursy, jejímž objektem je právě jazyk a pojmová výbava těchto disciplín.  
42 Tilgman, B. R., But Is It Art? The Value of Art and the Temptation of Theory, (Oxford: Basil 
Blackwell, 1984) 
43 Anderson, J. C., „Aesthetic Concept of Art“ in: Carroll, N., (ed.), Theories of Art Today, 
(Madison: University of Wisconsin Press, 2000) 
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artefakt). Definice je tedy důležitá nikoliv jako nástroj určení kritérií pro hodnocení, 

nýbrž pouze v případech praktického, utilitárního rozhodování. Abychom uvedli 

poslední příklad, Morgan sice nepopírá důležitost definic v limitovaných oblastech, 

napadá však obecnou definici umění jako vyprázdněnou a neinformativní, a ve 

shodě s antiesencialistickou doktrínou i potenciálně omezující.44 Konečně například 

Wollheim k tomuto problému říká: „Zdá se to nicméně konsensuální ideou, že 

reflexe podstaty umění hraje důležitou roli při určování standardů, na základě 

kterých umělecká díla hodnotíme.“45 

 

Jak tedy z uvedených vyjádření vyplývá, definici je připisována především role 

v procesu 1) identifikace (nyní bez ohledu na problém, zda je i proces identifikace 

evaluativní podstaty či nikoliv) a 2) hodnocení umění. Tyto dvě základní funkce 

jsou s definicí asociovány poměrně souhlasně, a to bez ohledu na to, zdali je smysl 

jednoho či druhého podniku podporován, či naopak negován,46 či zda je vyjasněn 

jejich vzájemný logický poměr.47 Pokud pomineme praktický rozměr identifikace 

umění, pro něž lze odkrýt několik motivací (právní a obchodní podmínky, celní 

důvody, podpora umělecké činnosti, které související vesměs s širokou současnou 

institucionalizací a právním zakotvením umělecké činností), zbývá motivace 

epistemologická, tedy ta, která spatřuje v identifikaci prostředek pro vymezení 

estetického pole, determinaci estetických (uměleckých) fenoménů.48 Definice by 

nám tedy měla jednoduše pomoci rozpoznat a identifikovat dílo, a vymezit tak 

estetický fenomén. Ani toto konsensuální vymezení funkce definice se však 

neobejde bez potíží. Je identifikační funkce definice naplněna pouhou definiční 

formulí, nebo musí být doplněna o množství kontextuálních informací, bez kterých 

nemůže jako nástroj identifikace fungovat? Výsledný obraz definice s ohledem na 

                                                 
44 Články obou posledně jmenovaných autorů jsou součástí speciálního čísla JAAC „On Art and The 
Definitions of Art: A Symposium “, JAAC, Vol. 20, no. 2 (1961-62)  
45 Wollheim, R., Art and its Object, (New York: Cambridge University Press, 1980), str. 163 
46 To například dosvědčuje i názor Morrise Weitze na funkci jím kritizované tradiční estetické teorie 
a definice: Estetická teorie nepomáhá pouze identifikovat podstatu umění, je zároveň základem pro 
kritiku a hodnocení. Viz Weitz M., „The Role of Theory in Aesthetics,“ J. Margolis, (ed.): 
Philosophy Looks at The Arts (Philadelphia: Temple University Press, 1978) 
47 Tato otázka tvoří hlavní téma hutné, již zmíněné práce Volt, Marek, The Epistemic and Logical 
Role of Definition in the Evaluation of Art, (Tartu University Press, 2007) 
48 Tamtéž, str. 21-84 
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její potenciální exkluzivitu, inkluzivitu, ale i cirkularitu se totiž znatelně promění, 

pokud zaujmeme jedno, či naopak druhé stanovisko. Průzkum jednotlivých definic 

a kritických komentářů k nim napovídá, že zatímco samotní autoři definice k ní 

standardně přistupují a chápou jí v prvním smyslu, její interpreti a hodnotitelé 

naopak v druhém. 49  

 

Další z možných otázek zní: Je pro klasifikační akt nutná bezprostřední observace 

posuzované entity, nebo jsme schopni s pomocí definice rozhodnout o statusu i na 

základě popisu, či jiné zprávy o povaze uvažovaného díla?50 Zvažme tuto otázku 

v konfrontaci s oběma posuzovanými definičními strategiemi. Zatímco pro většinu 

tradičních (vesměs funkcionálních či do slovníku funkcionalismu lehce 

převoditelných) teorií je definice vodítkem identifikace, která má interpretativní 

podstatu, procedurální definiční strategie je v tomto ohledu z podmínky přímé 

observace zcela vyvázána. Vezměme si pro ilustraci její nejdiskutovanější verzi – 

Dickieho institucionální teorii. Ta má, pokud to tak lze nazvat, plně konceptuální 

charakter, čímž rozumíme následující. Pro rozhodnutí o uměleckém statusu daného 

artefaktu nám postačí verbální informace, nikoliv jeho bezprostřední observace. 

(Všimněme si, že totéž platí pro možnost posouzení hodnoty klasického 

konceptuálního díla. Abychom docenili význam a uměleckou hodnotu například 

tzv. neasistovaných51 duchampovských readymades, není vůbec třeba jet do Tate 

Modern v Londýně a Pisoár před vynesením soudu o jeho kvalitě pozorně 

obhlédnout.52) Proces rozhodování o statusu tedy není záležitostí observace 

                                                 
49 Příznačná je v tomto ohledu diskuse ohledně cirkularity Dickieho definice a role předporozumění 
v chápání kulturních konceptů, viz jeho kniha: Dickie, G., The Art Circle, (Haven Publications, New 
York, 1984) 
50 Volt Marek, The Epistemic and Logical Role of Definition in the Evaluation of Art, (Tartu 
University Press, 2007), str. 25-30 
51 Rozdíl mezi asistovanými readymades (nesou stopy umělcova zásahu) a neasistovanými 
readymades (umělec je pouze zvolí a označí, jako je tomu v případě Duchampovy Studánky) je 
v tomto ohledu významný, viz Humble P. N., „Duchamp Readymades: Art and Anti-Art,“ BJA, Vol. 
22 no. 1, str. 52-64  
52 Což si paradoxně a překvapivě nemyslí sám Dickie, když uvažuje o formálních kvalitách tohoto 
díla jako možného aspektu jejich hodnocení. Viz jeho stať Dickie, G., „Co je umění? Institucionální 
analýza“, Aluze, 2/2008, str. 81-90. K problematice neplatnosti podmínky bezprostřední observance 
(konceptuálního) vizuálního díla, viz např. Binkley, T., “Piece: Contra Aesthetics” JAAC Vol. 32, 
no. 3 (1977). V této souvislosti se nabízí uvážit zajímavý posun v charakteru hodnocení tohoto žánru 
vizuálního! umění – které se z hlediska goodmanovského symbolického systému posouvá od 
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artefaktu na základě vlastností či funkcí určených v definici, jejichž přítomnost, 

popřípadě míra zastoupení rozhodne o jeho udělení, nýbrž informace o proceduře, 

pokud mezi observaci nepočítáme prostou evidenci kontextuální situovanosti 

takového artefaktu, která uskutečněnou proceduru prozrazuje. Pro určení kategorie 

stačí pouze vědět, zda se nalézáme v rámci institucionálního rámce, či nikoliv. 

V něm (což je dle Dickieho typicky indikováno exponováním artefaktu - tedy 

v galerii, knihovně či koncertním sále) máme o statusu jednoznačnou jistotu, mimo 

něj ji máme, jak se na první pohled zdá vyplývat z Dickieho teorie, taktéž, pouze 

má tato jistota opačný charakter. Identifikace tak nemá procesuální, nýbrž zcela 

jednoznační (dichotomní) charakter. Toto zdání je však klamavé, jelikož se určení 

statusu uměleckého díla mimo tento rámec jeví v určitých případech jako veliký 

problém. Absolutní jistota se zde obrací v absolutní nejistotu a je paradoxní, že tyto 

potíže působí Dickiemu pro jeho teorii paradigmatická díla – readymades a další 

příbuzné neasistované žánry nové avantgardy. Institucionální definice nám totiž 

nepomůže rozhodnout jejich statusu, pokud na ně narazíme mimo institucionální 

rámec (hypoteticky může jít o dědictví, nález a podobně), který by jeho status 

jednoznačně indikoval. Takové dílo totiž esenciální proceduru vyjma své 

situovanosti žádným jiným způsobem nemanifestuje. Pokud není intence přímo 

manifestovaná ustrojením artefaktu, neindikuje jí ani kontext (galerie), a nelze 

získat spolehlivou informaci, která potvrdí, že patřičný designativní mechanismus 

proběhl, nemáme šanci status takového objektu jakkoliv posoudit. 

 

Jak jsme předznamenali, definice však nevytváří pouze konceptuální rámec pro 

identifikaci umění (soudy o identitě), nýbrž též pro evaluativní soudy. Nevyděluje 

tedy pouze množinu děl, ke kterým by mělo být přistupováno určitým způsobem, 

nýbrž též indikuje charakter tohoto přístupu a definuje tak obecný rámec pro 

hodnocení v rámci disciplín, jejichž předmětem je analýza a hodnocení konkrétních 

                                                                                                                                                              
syntakticky hustého exemplifikujícího média (tedy toho co definuje ukazování – „showing“) 
k médiu syntakticky řídkému, sémanticky hustému a denotativnímu (charakteristickému pro 
vyprávění – „telling“). Viz Goodman, Nelson: Jazyky umění, (Praha: Academia, 2007)  



 29 

děl – tedy především umělecké kritiky.53 To konec konců potvrzují i uvedené 

výroky většiny autorů. Ideální obraz takového vztahu by měl fungovat na způsob 

deduktivní inference kritérií hodnocení z definice na konkrétní dílo. Formulace 

definice tedy v takové interpretaci vymezuje ty vlastnosti identity, které jsou 

zároveň předmětem následného hodnocení (a jejichž kvantifikace se podílí na 

rostoucí hodnotě díla). 54 Opět se však ukazuje, jak problematické je takový vztah 

teoreticky ukotvit. Zdaleka ne všechny typy definic poskytují standardy (vodítka) 

pro kritickou praxi a některé se takové funkci definice programaticky vyhýbají. 

Například definice s dominantní extenzionální funkcí bude logickou roli v procesu 

hodnocení, tak jak byla nastíněna výše, plnit zřejmě jen stěží. Nemusíme brát 

v potaz nejjednodušší argument, čistou definici výčtem, aby bylo zřejmě proč. 

V této souvislosti stačí představit opět například institucionální definici, která se 

koncentruje čistě na identifikaci klasifikační procedury, a zcela se vyhýbá odkazu 

na účel či funkci umění. Aby navíc byla taková logická role definice pro hodnocení 

možná, zdá se na první pohled nutné, aby definované vlastnosti bylo možné 

kvantifikovat, tedy aby měly graduální povahu v tom smyslu, že stejná vlastnost 

určující samotnou identitu díla je ve větším zastoupení garantem jeho vzrůstající 

hodnoty. Toto další omezení však redukuje přípustné kandidáty z řady existujících 

definic na jejich pouhý zlomek. Ani v oblasti funkcionálních definic totiž neplatí, že 

jsou její veškerá možná kritéria identity nutně kvantifikovatelná.55 Protože se 

k tomuto tématu vrátíme v závěru naší práce, postupme k dalšímu bodu, kterým je 

tzv. empirický problém. Tím zde míníme reflexi vývoje poválečného umění, která 

dotuje konceptuální diskusi silným argumentem, pokud vede její významná část 

k přesvědčení, že je definice umění nemožnou z důvodu radikální diverzity 

současných uměleckých forem.   

 

                                                 
53 Dle Volty to může být jedno z nejdůležitějších vysvětlení toho, proč máme definici. Volt, Marek, 
The Epistemic and Logical Role of Definition in the Evaluation of Art, (Tartu University Press, 
2007) 
54 Viz Volt, op. cit., str. 84-153 
55 Jak uvidíme ve třetí kapitole, je to právě Mukařovského a Goodmanova teorie, které se pokouší 
vybrat kritéria identity s dichotomní povahou. 
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1.5) EMPIRICKÉ PROBLÉMY 

Doposud jsme se věnovali několika systematickým problémům spojeným s teorií 

definice, které hrají v estetice druhé poloviny 20. století důležitou roli. Jak jsme 

mohli vidět, tyto problémy odrážejí spory o podstatu a model definice, avšak 

samotné motivace a smyslu teorie v estetice se nedotýkají. Dříve než se k tomuto 

tématu radikálního zpochybnění definice vrátíme v další části práce, podívejme se 

na empirický problém, který k němu nemalou měrou přispívá, respektive slouží 

jako jeho klíčový argument. Jedná se o podstatu samotného fenoménu poválečného 

umění.  

 

Jak bylo řečeno v úvodních poznámkách, definice se ve 20. století ve srovnání 

s předchozí tradicí stává problematickou i z jiných, nežli čistě teoretických a 

logických důvodů. Těmito důvody jsou především vývoj samotného umění, které je 

objektem jejího vymezení, pokud interpretujeme dané definice realisticky. Na jednu 

stranu volají tyto události ve světě umění po adekvátní definici více než kdy jindy, 

na straně druhé tento úkol velmi znesnadňují a podle některých hlasů jej činí 

dokonce zcela nemožným. Pokud zde pomineme vzrůstající zájem o mimoevropské 

umění, dotýkající se též problému pojmových hranic, je to především dramatický 

vývoj samotného moderního evropského umění, počínající s 2. polovinou 19. 

století, který otázku opětovného přehodnocení definičních kritérií a rozšíření 

extenze pojmu iniciuje.56  

 

Nová expanze rozsahu pojmu umění v 19. a 20. století motivuje teoretiky k hledání 

jeho nového a adekvátního „konceptuálního pojiva“, které by nahradilo tradiční 

mimetickou koncepci v pojmech reprezentace krásné skutečnosti, jenž se pod 

náporem nových uměleckých forem a funkcí začíná povážlivě drolit. Fotografie, 

film, status průmyslové architektury, rodící se propagační umění i vzkříšené ambice 
                                                 

56 Zájem o mimoevropské a jiné nekanonické formy umění je vyvolán jak samotnými umělci, 
sbírkovou činností a rozvojem instituce musea, tak aktivizací kulturních menšin. Mimoevropské 
umění však nepředstavuje pro západní pojem umění a jeho vymezení snad až takový problém, jako 
jsou jeho vlastní moderní dějiny. Estetický zájem jako kritérium jejich sbírání není problematizován 
nedostupnými kontextuálními informacemi o původní funkci a jejich významu, a tak je snadné je 
přizpůsobit (pro někoho etnocentrickému) interpretačnímu rámci estetického formalismu.  
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uměleckého řemesla, tlačí opět, po jeho stabilizaci v 18. století, na významné 

rozšíření pojmu. Kromě přírůstku nových uměleckých druhů a žánrů dochází s 

ohlašující se modernou k zásadním změnám i ve funkci tradičních uměleckých 

druhů. Nové formy vyjádření, chápané některými teoretiky jako hledání prostředků 

vlastní výrazové imanence prostřednictvím postupného odbourávání prostředků a 

funkcí cizorodých, pak nutí přemýšlet o udržitelnosti pojmového vymezení skrze 

tradiční koncept mimesis.57 Estetická autonomie výrazových prostředků, která je 

výsledkem tohoto procesu, dala světu abstraktní, nezobrazivé či absolutní umění i 

v rámci takových druhů a žánrů, jejichž existence byla po dlouhá staletí vázána na 

jejich referenční funkci sloužící náboženským, ideologickým či dalším cílům.58  

 

Ohlašovaný konec moderního paradigmatu poválečné Evropy však paradoxně 

vyvolává nutnost opačného směru: tváří tvář smývání tradičních hranic, které 

vydělovaly umělecké dílo od „zbytku světa“ je v koncepcích postmoderny a 

neoavangardy naopak třeba čelit nekontrolovatelné expanzi rozsahu pojmu umění 

takříkajíc zvenčí. První události, které k takovému stavu později vedou, se poprvé 

objevují již velmi záhy – v centru rodícího se moderního umění a v opozici k jeho 

formalistickému teoretickému vyjádření. Nové formy tohoto subverzivního umění, 

zcela jistě mnohem více přitažlivého pro filosofy, nežli pro samotné vnímatele, 

staví tradiční estetiku a definiční teorie před složitý problém: jeho proponenti a 

teoretičtí apologeti nejenže popírají dominanci estetické funkce v umění jako jeho 

distinktivní faktor, nýbrž později realizují explicitní disociaci obou pólů 

v nejradikálnějším tvrzení, že estetika a umění nemají nic společného.59  

 

Není jistě vůbec přehnané tvrdit, že se právě tyto události podepsaly na rozsahu i 

charakteru diskusí o pojmu umění naprosto zásadním způsobem. Počátky těchto 

pozdějších tendencí jsou celkem jednoznačně spojované s uměleckou akcí Marcela 

                                                 
57 S překonáním své bytostné referenční (mimetické) role se má umění ocitat ve své současné 
posthistorické fázi. Alespoň tak to tvrdí Danto, A., „The End of Art,“ in: The Philosophical 
Disenfranchisement of Art, (New York, Columbia University Press, 1986)  
58 Greenberg, „Modernistická malba“, in: Před obrazem, Tomáš Pospiszyl (ed.), (Praha: OSVU, 
1998) 
59 Formulaci tohoto stanoviska můžeme nalézt například v: Binkley, T., “Piece: Contra Aesthetics” 
JAAC Vol. 32, no. 3 (1977)  
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Duchampa. Jeho Readymades jsou i devadesát let po jejich vstupu do světa umění 

pro filosofii problémem, o čemž svědčí množství, mnohdy neslučitelných 

teoretických reakcí. Například v jedné z nich se můžeme setkat s názorem, že 

kolidují s tradičními fundamentálními estetickými koncepcemi do té míry, že je 

třeba je (i navzdory jejich uznání ze strany dějepisu umění a přes hrozbu nálepky 

konservatismu) ignorovat. Další teorie jim statut umění neodepírá, avšak zkušenost 

s jejich spornou povahou zde vede k závěru, že umění (již) nemá žádnou společnou 

vlastnost, která by ospravedlňovala existenci obecných estetických pojmů, čímž je 

zároveň vynesen soud o možnostech samotné estetiky, která s takovými pojmy a 

zobecňujícími soudy nezbytně operuje. Ve třetí teorii, podporující vlastní 

klasifikační definici umění, hraje ambivalentní a výjimečný charakter těchto děl tak 

dominantní roli, že je definice ve výsledku modelována do podoby, jež nekonvenuje 

s naprostou většinou umělecké produkce. Konečně čtvrtá teorie jim přičítá přímo 

klíčovou roli v dějinném procesu vývoje umění, který se realizuje a uzavírá v jeho 

konci, ve stávání se svou vlastní filosofií.  

 

Ukázky z přístupů čtyř dominantních postav anglo-americké estetiky, jejichž práce 

budou obsahem podrobnější analýzy, kterými jsou Monroe Beardsley, Morris 

Weitz, George Dickie a Arthur Danto,60 demonstrují, jak nejednoznačné je jejich 

poselství a složitá jejich interpretace. V první řadě je proto nezbytné pokusit se 

indikovat konkrétní zdroje jejich problematičnosti. Readymades nejsou jedinými 

nejednoznačnými typy děl, o nichž se vytrvale diskutuje, nýbrž většinou slouží jako 

typický příklad, zastupující další sporné umělecké žánry a projevy.61 Do této rodiny 

problematických děl lze dále zahrnout například tzv. nalezené umění (found art), 

enviromentální umění, konceptuální umění a happeningy. Ty buď navazují na 

některé procesy a postupy iniciované Readymades, či zavádějí nestandardní 
                                                 

60 Monroe C. Beardsley, „The Definition of Arts“, in: „On Art and the Definition of Arts: A 
Symposium, JAAC, vol. 20, no. 2; Morris Weitz, „The Role of Theory in Aesthetics“, J. Margolis, 
(ed.): Philosophy Looks at the Arts (Philadelphia: Temple University Press, 1978); George Dickie, 
Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, (Ithaca: Cornell University Press, 1974); Arthur C. 
Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, (New York: Columbia University Press, 1986) 
61 K tomuto tématu viz např. J. Chalupecký, Úděl umělce, Duchampovské meditace, (Praha: Torst, 
1998), S. Goldsmith, „The Readymades of Marcel Duchamp: The Ambiguities of Aesthetic 
Revolution“, JAAC, Vol. 42 no.2, P. N. Humble, „Duchamp Readymades: Art and Anti-art“, BJA, 
Vol.22 no.1 
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umělecké postupy nové. Specifika, která se s těmito díly objevují na scéně, se týkají 

všech uzlových bodů klasické triády umělecké situace, jíž tvoří autor-dílo-vnímatel. 

V kontextu vizuálního umění redefinují podstatu tvůrčího aktu, zásadním způsobem 

nutí přehodnotit modely a nároky na recepční aktivity, nebo iniciují re-orientaci na 

takové kvality, které byly v tradiční umělecké produkci buď stopové či podřízené 

(čistě kognitivní či teoretická funkce).  

 

Co se jednotlivých žánrů týče, Readymades problematizují především samotnou 

rodovou podstatu umění, která se ve většině estetických teorií kryje s nutnou 

podmínkou artefaktnosti. Konsensuální pojetí uměleckého artefaktu jako záměrně 

utvářené předmětnosti, (jenž dává následně ve styku s hodnotícím subjektem 

„vyvstávat“ kvalitám sepnutým dominantní estetickou funkcí), je pro tento typ děl 

neudržitelné a nutí řadu teoretiků k pokusům o reformulaci této podmínky, či její 

zásadnější rozšíření. Podobné znejasnění ohledně koncepce artefaktuality pak 

přináší i tzv. nalezené umění, nebo například umění happeningu. K posledně 

jmenovanému typu umělecké akce se váže v podstatě ještě radikálnější přístup, 

který artefakt takzvaně „desintegruje“ (umělecké dílo je deklarováno jako proces a 

ne produkt), nebo který předpokládá diváckou participaci na jeho tvorbě. 

Vyžadovaná spolutvorba se však netýká pouze roviny konkretizace a konstituce 

estetického objektu, tedy vnímatelova podílu na spoluutváření jednoty smyslu díla, 

což je koncept estetice dobře známý, nýbrž se má uplatnit již „o patro níže“, na 

úrovni spolutvorby vlastního znakového nosiče - artefaktu.62   

 

Neméně problematické, a z hlediska nejaktuálnějšího vývoje vizuálního umění 

zásadní, je umění konceptuální. Ve své čisté formě se jedná o radikální 

dotažení trendu (otevřeného Duchampem), který spočívá v útoku na domnělý 

povrchní, prvoplánový či „jednorozměrný estetismus“ moderny, spojovaný s  

konzumací pouhých „retinálních“ kvalit artefaktu, a o související důraz na nutnou 

změnu funkce umění, která je nyní proklamována jako funkce dominantně 

                                                 
62 K problému desintegrace artefaktu a divácké participaci na jeho tvorbě srovnej: Harold Osborne, 
„Aesthetic Implication of Conceptual Art, Happenings, Etc“, BJA, Vol. 20, no. 1 
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kognitivní či konceptuální. Dochází tak k potlačení či vyloučení tradičních 

mimetických, expresivních či formálních složek hodnoty díla, (hodnota tzv. 

estetické „aparence“ díla) a k posílení významu či dominance role komunikovaných 

idejí.  

 

V takovém případě záměrného potlačení formálních (vizuálních) vlastností díla, či 

jejich úplného „vyzávorkování“, spolu s následným arbitrárním a volným vztahem 

k zamýšlené sféře významů, je rozrušeno relativně stabilní jádro objektového pólu 

estetické situace,63 které má v standardním díle roli spouštěče a zpětného regulátoru 

v procesu jeho recepce a interpretace. Bez tohoto stabilního regulativu, který nyní 

zastupuje nezbytnost hluboké kontextuální kompetence, hrozí dezinterpretace či 

kreativní interpretace (indiferentní nosič poselství lze kreativně „obalit“ mnoha 

významy). Sféra nutných interpretačních klíčů (protože není vlastností poselství ale 

pouze intence jeho původce) je však často exkluzivní a nedostupná. Rozevírá se tak 

mezera mezi záměrem umělce a následnou častou diváckou ne-kompetencí, jelikož 

se jedná o díla, u kterých vnímatel nemůže určit jejich povahu a sémantický obsah 

bez opory ve vysvětlení (autora), vnějšímu samotnému dílu. A tato externí závislost 

redukuje dílo na pouhou teorii umění (řeči kurátorů, interpretů atp.), čímž se do hry 

opět dramaticky vrací problém intence tvůrce či kurátora, coby podstatný 

interpretační regulativ, který byl s nálepkou „bludu“ poměrně přesvědčivě vytěsněn 

na okraj většiny teorií interpretačních aktivit.64  

 

Proklamované (úplné) „odestetizování“ umění lze tedy pokládat za významný rys, 

jenž jde napříč pestrosti současné (vizuální) avantgardy, a představuje její silnou 

jednotící ideu. Zároveň reprezentuje silný argument pro všechny verze 

antidefiničních, identifikačních teorií a různých forem relativismu, které vystupují 

proti snaze obhájit esenciální soudržnost umění na základě jediné (estetické) 

                                                 
63 K výkladu složek estetické situace, viz Vlastimil Zuska, Estetika, Úvod do současnosti tradiční 
disciplíny, (Praha: Triton 2001) 
64 Téma irelevance autorských intencí v rámci interpretačních aktivit nejznáměji formulovali 
William Wimsatt a M. C. Beardsley v článku „The Intentional Fallacy“, The Sewanee Rewiew, 54, 
str. 468 - 488. Ke kritice týkající se nemožnosti korigovat interpretační akty identifikací obsahu 
konceptuálního umění viz: Crowther, Paul, „Cultural Exclusion, Normativity, and the Definition of 
Art“, Journal of Aesthetics and Art Criticism, Volume Vol. 61, no. 2, 2003, str. 124) 
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funkce. Absence receptibilní stopy po tvůrčí intenci autora v mnoha artefaktech, 

které dnes plní prostory galerií, je přesně tím momentem, který inicioval zájem 

teoretiků generovat teoretická vysvětlení, proč mnoho věcí z našeho světa uměním 

není. Doplňkem tradiční otázce co je umění, se tak stává otázka zcela nová: proč i 

uznanému umění velmi podobné, někdy dokonce percentuálně identické objekty, do 

umění nepatří? A skutečně, nutnost takového vysvětlení - proč něco není uměním, 

ačkoliv to s paradigmatickými uměleckými díly sdílí třeba i imanentních vlastností - 

dominuje mnoha teoriím poválečné diskuse.  

 

Kombinace obou výše probíraných faktorů – obrat k lingvistické a logické analýze 

jazyka na jedné straně a postmoderní vývoj umění na straně druhé, konverguje 

v pochybnost celé jedné skupiny filosofů ohledně smyslu tohoto samotného 

tradičního projektu. Zatímco jsme se tedy v předchozích případech zabývali 

především tématy, která se vztahují k problematice charakteru a funkce definice, 

nyní se zaměříme na radikální přístup k problému - zpochybnění samotné teoretické 

motivace pro definování umění tradiční (aristotelskou) cestou.  

 

Základní otázka, kterou si autoři v dané souvislosti kladou je následující: Není 

přítomnost definice v estetice symptomem její tradiční orientace na 

pseudoproblémy a hledání neexistujících esencí, které se drží při životě právě a 

pouze skrze setrvačné zaměstnávání tohoto opotřebovaného teoretického nástroje? 

Konkrétnější námitky pak mají typicky následující formu: Protože všichni skrze 

svou situovanost v kultuře víme, co je umění, kde ho hledat, a jak k němu 

přistupovat, nepotřebujeme definici, pojem umění je natolik zakotvený v jazyce, že 

jeho rodilí mluvčí nemají žádné problémy jej správně aplikovat, ačkoli v tomto 

procesu nejsou účastná žádná explicitní kritéria. Pojem umění navíc užíváme 

mnoha různými způsoby, a tuto diversitu užití nelze zachytit jednou definiční 

formulí. Umění nelze definovat z důvodů jeho podstaty, protože je radikálně 

mnohotvárné, a jelikož je klasická definice spojená s pojmem s uzavřenou 

strukturou, nemůže být adekvátní formou jeho poznání. Uzavírat expanzivní a 

dobrodružnou tvorbu nutnými podmínkami může tvorbě spíše uškodit. Konečně 
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definici vůbec nepotřebujeme, protože pojem umění již nehraje v současném modu 

reflexe kultury žádnou nadřazenou či speciální výlučnou roli a to, co z důvodů 

zájmů a preferencí jisté sociální třídy vymezoval, se rozpouští v obecnějších 

nadřazených kategoriích vizuálních kulturních kódu či diskursivní praxe. Takové 

názory formují skupinu antiteoreticky laděných a proti esenciální definici 

vystupujících filosofů z prvního období analytické estetiky, k jejichž názorům 

přistoupíme v následující části práce.  
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II. ANALYTICKÁ ESTETIKA (OBRAT K JAZYKU A DEFINICE) 

2.1 ANALYTICKÁ FILOSOFIE A ESTETIKA - ANTIESENCIALISMUS 

V předchozí části jsme konceptuální rovinu problému definice opustili v momentě, 

kdy analýza pojmu umění a reflexe jeho vývoje vyústila v zásadní námitky ohledně 

smysluplnosti a dosažitelnosti informativní obecné teorie umění, zakončené 

precizní definiční analýzou. V následujících řádcích této druhé části práce míníme 

věnovat prostor konkrétním argumentům antiteoreticky laděných estetiků. V úvodní 

části jsme představili původ definiční metody a stopovali její kořeny až ke 

klasickým Aristotelovým Analytikám. Právě tato definiční forma, i samotná 

podstata filosofických teorií, které se za ní skrývají, se stávají terčem kritiky rané 

fáze analytické estetiky, v rámci které bylo hledání „esenciální uměleckosti“ poprvé 

razantně odmítnuto poukazem na racionální neobhajitelnost tohoto podniku.  

Ačkoliv hraje vývoj v samotné umělecké praxi, který v době vstupu analytických 

filosofů do diskuse o podstatě pojmu umění nabývá dosud nebývalé složitosti, jistě 

podstatnou roli, není jejím iniciačním impulsem. Argumentační strategie 

analytických estetiků je sice tímto vývojem významně ovlivněna, nikoliv však 

výlučně a primárně.  

  

Filosofický program stojící v základech analytické školy se ustavuje ve stejné době 

jako fenomenologická filosofie, a ve svých počátcích v zásadě představuje 

alternativní metodologickou odpověď na stejnou filosofickou výzvu. Při původním 

zkoumání toho, co je to význam a jak se konstituuje, nejde Gotlob Frege, jeden ze 

zakladatelů analytické tradice, cestou analýzy intencionálních obsahů 

transcendentálního vědomí, tak jako Edmund Husserl, nýbrž svou pozornost upírá 

na jazyk, jako na vykazatelnější a objektivnější prostor pro analýzu tohoto 

problému. Do centra pozornosti se tak dostává samotný jazyk a celá filosofie se tak 

stává primárně jeho kritickou analýzou.65 Tato aplikace metody lingvistické analýzy 

jazyka, ve kterém tyto problémy tradičně vznikaly, existovaly a byly tematizovány, 

                                                 
65 Pro první obrat k jazyku jsou zásadní Fregeho Logická zkoumání, Jiří Fiala, (ed.), (Praha: 
Oikumenh, 2008); Husserlovo zakladatelské dílo fenomenologické filosofické větve stejného názvu 
(Logická zkoumání) je připraveno k vydání (Praha: Oikumenh, 2009) 
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nakonec ústí v nový, radikální a překvapivě prostý přístup k jejich řešení. Spočívá 

totiž v zavržení podstatné části z nich, poté, co se odhalí jejich pouze zdánlivá 

fakticita. Pseudoproblémy, vytvářející podstatnou část spekulativní filosofie, 

vznikly pouze nesprávným používáním našeho jazyka a nerespektováním jeho 

logické formy, stejně jako povahy jeho vztahu ke světu, kterou klamavě zastírá jeho 

gramatická forma. Právě demaskující analýza nám zanechá pouze reálné problémy, 

se kterými si svými tradičními prostředky poradí empirická věda.  

  

Tradiční estetika se ze všech oborů humanitního diskursu, které se měly podrobit 

této očistné analýze, jevila analytickým filosofům jako obzvlášť „bezútěšná“.66 Do 

centra jejich zájmu se dostává v padesátých letech 20. století, tedy v době, kdy se 

jako nová universitní disciplína etabluje umělecká kritika, za jejíž konceptuální 

výbavu má být zodpovědná právě ona. První fáze analytického „obratu k jazyku 

estetiky“ přinesla formaci konceptuální sítě, která spojuje myšlení skupiny 

teoretiků, později označovaných jako antiesencialisté (evokující jejich 

protiesencialistický postoj), antiteoretikové (narážející na jejich odpor k vytváření 

obecných spekulativních teorií v estetice), či neowittgensteiniáni (odkazující na 

zásadní filosofický zdroj celého hnutí), a to nejen v kritice tradiční estetiky, nýbrž i 

v detailech návrhů ohledně její nové role.  

  

Co tedy analytickým filosofům na této tradici vadí především? Estetice jako 

součásti dějin evropské filosofie, je vyčítáno její zakotvení ve filosofické spekulaci, 

stojící za tvorbou pojmů, v nichž se mísí fakta s jejich hodnocením a stopy reality 

s její pseudofaktickou, čistě spekulativní konstrukcí. Estetické kategorie 

předpokládají či postulují existenci toho, co je výsledkem osobních projekcí a 

předpokladů a jsou tedy spíše výrazem normativní restrikce a manipulace, která 

rozhodně nevede k lepšímu pochopení skutečné povahy umění, nýbrž v krajních 

případech až k omezení umělecké svobody. Za proměnlivostí definičních kritérií 

umění se tak podle analytických estetiků neskrývá proces objektivní aproximace 

                                                 
66 Termín používá J. A. Passmore,  „The Dreariness of Aesthetics“, Mind, Vol. 60, no. 239 (1951), 
str. 318 - 335 
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k pravdě o jeho podstatě, nýbrž nahodilé vkusové preference jednotlivých autorů. 

Má-li tedy být podle antiesencialistů estetika obhájena jako smysluplná disciplína, 

musí se této tradice zbavit a následovat několik následujících doporučení: 

nezobecňování za rámec jednotlivých uměleckých druhů, striktní odlišení popisu, 

analýzy či deskripce, coby příslušných úkolů estetiky, od procesu hodnocení a 

analýzy konkrétních děl, spadajících pod kompetenci kritiky, … atd. a rezignace na 

nesmyslný teoretický podnik vedoucí k esenciální definici umění i dalších 

estetických kategorií. 67   

  

Působení antiteoreticky laděných autorů se vymezuje léty 1946 až 1962 a do této 

periody spadá také hlavní publikační činnost hnutí, kterou vedle množství 

samostatných časopiseckých studií reprezentují především sborníky Aesthetics and 

Language a Collected Papers on Aesthetics.68 Podívejme se nyní na konkrétní 

argumenty několika vybraných autorů. Vedle pro nás podstatné postavy Morrise 

Weitze, jehož práci představíme samostatně v následující kapitole je často 

citovaným představitelem antiesencialismu např. J. A. Passmore,69 podle kterého je 

vnucování pochybné jednoty třídě rozmanitých entit neřestí, která doprovází i jiné 

oblasti vědění a vzdělávání, a to, že se tak stalo především v estetice, je podle něj 

výsledkem obecného strachu lidí před bohatstvím estetických diferencí. Bezútěšnost 

estetiky ale nebude nikdy odstraněna, dokud se bude stále hledat vlastnost společná 

všemu umění a pokud budou kategorie jako komplexnost, jednota, koherence, 

signifikantní forma a podobně, považovány za univerzální estetické vlastnosti. 

Obecná estetika, jejíž doménou je právě reflexe univerzálních konceptů a kritérií 

soudů vkusu je tedy zbytečná a neproduktivní. Za jedinou plodnou formu studia 

umění tedy Passmore považuje uměleckou kritiku s jejím intenzívním studiem jeho 

jednotlivých druhů.  

 

                                                 
67 Více o projektu analytické estetiky viz např. Åhlberg, L. O., „The Nature and Limits of Analytic 
Aesthetics,“  BJA, Vol. 33 no. 1, nebo Shusterman, Richard, „Analytic Aesthetics: Retrospect and 
Prospect“, JAAC, vol. 46 (1987) 
68 W. Elton, (ed.):  Aesthetics and Language, (Oxford: Basil Blackwell, 1959) C. Barrett, (ed.): 
Collected Papers On Aesthetics, (Oxford: Basil Blackwell, 1965)    
69 J.A. Passmore, „The Dreariness of Aesthetics“, W. Elton, (ed.): Aesthetics and Language, 
(Oxford: Basil Blackwell, 1959) 
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Dalším významným autorem tohoto naladění je Stuard Hampshire.70 Ten vychází 

z komparace etických a estetických soudů, aby ukázal, že zatímco v rovině etického 

jednání je možné generalizovat, vytvářet, a následně se řídit obecnými principy 

(morální akty nejsou akty svévolné a autonomní, ale jsou vždy preferencí response 

na určitou situaci, o jejíž podobě lze vést diskusi postavenou na principech a 

metodách řešení), v rovině estetických soudů jsou takové generalizace v principu 

nesprávné a pro kritickou praxi nepotřebné. Hampshire zde staví na předpokladu 

naprosté jedinečnosti každého uměleckého díla, které nelze pokládat za autorovu 

odpověď na určitý problém a pokusem o jeho řešení (jak je tomu v morálním aktu), 

ale je nezávazným, svobodným a sebeurčujícím; je svobodnou a nevyprovokovanou 

kreací.  Z tohoto pojetí pak vyvozuje pravidla pro estetické hodnocení a podobu 

umělecké kritiky. Hodnocení a preference díla nestojí na definiční klasifikaci a 

třídění. Kritický soud je nezávazný a nečiní žádné doporučení, ani návrhy na 

potenciální korekce, či alterace díla. Funkce kritika se tedy naplňuje tím, že 

poukáže na to, co je v díle k vidění, aniž by činil paralely a odkazy k jiným dílům, a 

aniž by musel podávat důvody, proč je dílo dobré, jelikož varianty krásy 

nevyčerpatelné. Autor uzavírá svou studii často citovanou, a tento postoj obecně 

vystihující větou: „…ani umělec, ani kritický divák nepotřebují nutně nějakou 

estetiku; a pokud se někdo v estetice pohybuje od jednotlivého k obecnému, cestuje 

tak špatným směrem.“71  

 

Paul Ziff vychází z přesvědčení, že kompetentní užívání pojmu a problém definice 

jsou dvě odlišné záležitosti: můžeme vědět, jak nějaký pojem používat, aniž 

bychom museli vědět, jaké esenciální charakteristiky definují jeho instance. Dle 

Ziffa nemůže žádná definice podchytit veškeré variety použití tohoto konceptu. 

Zatímco je možné formulovat užitečnou definici nominální, podchycující jedno 

konkrétní užití termínu umění, definice reálná, definující umění per se, nám schází 

a ani není možná. Důležitou roli v této diskusi sehrává i Arnold Isenberg, který 

vkládá velké naděje do analytické revize estetiky. Jako mnoho dalších autorů sdílí 

                                                 
70 Stuart Hampshire, „Logic and Appreciation,“ W. Elton, (ed.): Aesthetics and Language, (Oxford: 
Basil Blackwell, 1959) 
71 tamtéž, str. 169 
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přesvědčení o bezútěšnosti tradiční estetiky, která je výsledkem míšení více metod a 

přístupů, jako metafyziky, kritiky, hodnocení a psychologického teoretizování. Jak 

v jeho studii „Analytical Philosophy and The Study of Art,“72 tak v „Critical 

Communication“73 věnuje primární pozornost revizi principů kritické praxe, což má 

být vlastní doménou analytické estetiky. Isenberg, stejně jako například Margaret 

Macdonald vyvozují, že ačkoliv kritický diskurs používá výrazy, které mají formu 

vyšších premis, tyto výrazy v takovéto pozici nefungují.74 Tato neshoda formy a 

funkce vyúsťuje v disfunkčnost, která je údajnou příčinou zmíněných zmatků a 

nejasností. Úspěšný pojmový princip, o který obecná estetika usiluje po celou svou 

historii, je tedy podle autora iluzí, kterou se žádný sofistikovaný teoretik nemá 

nechat ošálit. Na čem má potom být postavena náprava této situace? Opět se zde 

setkáváme s názorem, že bychom měli potlačit neadekvátní nároky na kritickou 

praxi a neočekávat výsledky jdoucí za aktuální a partikulární kritické výkony. 

Jednotlivé kritické zdůvodňování a argumentace totiž nemá sloužit ničemu jinému, 

nežli upozorňování na určité aspekty jednotlivého díla.  

 

W. E. Kennick75 identifikuje dvě základní chyby, na kterých, domnívá se, spočívá 

tradiční estetika. První chybou je podle něj snaha o formulaci definice, která by 

postihla esenci uměleckých jevů. Otevřená textura pojmu umění a ostatních 

estetických kategorií však tomuto přístupu podle autora nutně brání. Hledání 

společných charakteristik a strukturálních paralel mezi jednotlivými uměleckými 

díly a druhy však autor nezamítá zcela a v principu. Takový podnik může mít 

určitou plodnou podobu, pokud je však postaven na Wittgensteinově doktríně 

rodových podobností, a autor tento přístup nazývá jako „kreativní estetiku.“ Druhou 

chybu bychom pak měli nacházet v přesvědčení, že odpovědná kritika je nemožná 

bez standardních norem, nebo kritérií, univerzálně aplikovatelných na veškerá 

umělecká díla. Rozdílná díla je však podle autora třeba hodnotit pomocí rozdílných 

                                                 
72 Arnold Isenberg, „Analytical Philosophy and The Study of Art,“ JAAC, vol.46 (1987) 
73 Arnold Isenberg, „Critical Communication,“ W. Elton, (ed.) : Aesthetics and Language, (Oxford: 
Basil Blackwell, 1959) 
74 Margaret Macdonald, „Some Distinctive Argument Used in Criticism of The Art,“ W. Elton, (ed.): 
Aesthetics and Language, (Oxford: Basil Blackwell, 1959) 
75 W. E. Kennick, „Does Traditional Aesthetics Rest on a Mistake?,“ C. Barrett, (ed.): Collected 
Papers On    Aesthetics, (Oxford: Basil Blackwell, 1965)  
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kritérií, a pokud tak nečiníme, nemohou být výsledky kritické praxe jiné než 

zkreslující a nivelizující.  

 

Kennickovo odvolání se na zdravý rozum a jazykovou kompetenci, která má být 

postačující podmínkou pro schopnost identifikovat umělecké dílo a korektně 

aplikovat pojem umění, a důraz na logickou nekompatibilitu mezi pojmem umění a 

podstatou jeho expanzivního vývoje Morrise Weitze, patří mezi ostatními 

variantami myšlenky o zbytečnosti obecné teorie a definice bezesporu k 

nejznámějším. Zatímco se však Weitzova kritika týká struktury obecných pojmů, a 

jde směrem, který dnes spadá do kompetence kognitivní psychologie, filosofie 

mysli a dalších příbuzných disciplín, Kennick volí argumentační strategii 

v intencích lingvistické analýzy a pragmatiky jazyka. I to může být jedním 

z důvodu, proč wittgensteinovsky laděná práce Weitze zcela nezapadla, a v 

současnosti se s rozvojem zkoumání struktury našich pojmů ve vztahu k fungování 

mysli dočkala jistého oživení. Podívejme se i z tohoto důvodu na Weitzův 

příspěvek podrobněji. 
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2.2) MORRIS WEITZ A LUDWIG WITTGENSTEIN 

Stať Morrise Weitze „Role teorie v estetice“ představuje nejznámější a 

nejcitovanější způsob popření možnosti definovat pojem umění. Za mnohé z toho, 

co tvoří základ Weitzovy argumentace, vděčí tento autor filosofii jazyka Ludwiga 

Wittgensteina. Pro raný projekt analytické estetiky je tento autor skutečně zásadní, 

třebaže probělal jeho vztah k estetice komplikovaný vývoj, stejně jako jeho vlastní 

názory na jazyk a filosofii, od níž nelze jeho esteticky relevantní myšlenky 

jednoduše oddělit.  Wittgenstein je vůči tradiční estetice nesmlouvavě kritický, na 

druhou stranu však věnuje některým zásadním estetickým problémům poměrně 

značnou pozornost, i když jsou jejich reflexe spíše rozptýlené v celku jeho díla, 

nežli soustředěně promýšlené v samostatných textech. Jsou to právě názory na jazyk 

z Traktátu, díla autorova prvního filosofického období, které jej vedly ke 

konstatování, že estetika leží mimo oblast vyslovitelného, ve sféře „mystična“. Tato 

kniha je postavená na přesvědčení, že pomocí logické analýzy bude možné narovnat 

pokřivený vztah mezi jazykem a světem tak, aby se stal přesným nástrojem jeho 

zobrazení. Wittgenstein je přesvědčen o primárně referenční funkci jazyka, která 

musí být založená vykazatelnou korespondencí mezi jeho větami a fakty 

existujícími ve světě. Na pozadí těchto úvah se tak estetické (ale i etické) propozice, 

které pro Wittgensteina vyjadřují hodnoty a nikoliv fakty, do tohoto obrazu jazyka a 

jeho vztahu ke světu faktů nemohou vejít. Wittgenstein tento názor formuluje 

pregnantně:  

 

„6.4 Všechny věty mají stejnou hodnotu. 

6.41 Smysl světa musí spočívat vně něj. Ve světě je všechno tak, jak je, a vše se 

děje tak, jak se děje; v něm žádná hodnota není – a kdyby byla, pak by neměla 

žádnou hodnotu.  

  Je-li nějaká hodnota, která má hodnotu, pak se musí nacházet vně všeho dění a 

faktického bytí. Neboť všechno dění a faktické bytí je nahodilé.  

  Co je činí nenáhodným, se nemůže nacházet ve světě; neboť jinak by to bylo 

náhodné.  

  Musí se to nacházet vně světa. 
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6.42 Proto také nemohou být žádné věty etiky. Věty nemohou vyjadřovat nic 

vyššího. 

6.421 Je jasné, že etika se nedá vyslovit.  

Etika je transcendentální. 

(Etika a estetika jsou jedním.)“ 76 

 

Posun v jeho názorech na estetickou problematiku je spojen s překonáváním tohoto 

atomistického a pozitivistického pohledu na jazyk charakterizující Traktát, kdy jej 

začíná chápat prostřednictvím metafory jazykových her.77 Ve svých Přednáškách a 

rozmluvách o estetice, psychologii a náboženské víře explicitně věnovaných 

především estetické problematice zdůvodňování soudů se pokouší indikovat cestu, 

kterak nesmírně širokou a komplikovanou oblast estetického smyslu uchopit novým 

způsobem, který by, na rozdíl od tradičního filosofického esencialismu, přinesl 

skutečné výsledky.78 Estetické, původně propadlé sítem jeho zájmu, utkaným 

z premis logického atomismu, je třeba zkoumat na základě zcela odlišných 

explanačních a argumentačních modelů, nežli jsou ty, které panují v přírodních 

vědách. Autor ve svých Přednáškách rozpracovává, co ve Zkoumáních formuluje 

již explicitně, totiž myšlenku, že co činí z predikátu, jako je např. krásný, predikát 

estetický, není žádný jeho odkaz k esenci krásy, nýbrž podmínky, za kterých je užit 

na pozadí konkrétní jazykové hry. Ta je v případě estetického diskursu obzvlášť 

složitá a plně závisí na parametrech celku kultury dané doby.79 Do centra 

Wittgensteinovy pozornosti se tak dostávají veškeré aspekty našeho (estetického) 

jednání, sestávající z celého univerza jeho způsobů a (i mimojazykových) projevů a 

pouze sekundárně z používání samotných estetických pojmů.  

 

                                                 
76 Srovnej Ludwig Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, 6.421, (Praha: Oikúmené, 1993), 
str. 163 
77 Viz, Hagberg, Garry, "Wittgenstein's Aesthetics", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Fall 
2008 Edition), Edward N. Zalta (ed.) 
78 Ludwig Wittgenstein, Lectures & Conversations on Aesthetics, Psychology and Religious Belief. 
Compiled from notes taken by Yorick Smythies, Rush Rhees and James Taylor. Edited by Cyril 
Barrett. (Oxford: Blackwell, 1966). 
79 Srovnej, Wittgenstein (1966), op. cit., str. 1-41 
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Zkoumání této praxe a opuštění tradiční analýzy určujících esencí, coby základu 

estetických predikátů, má být základem nové podoby estetiky. Završením tohoto 

„osobního filosofického obratu“, který se již projevuje v Přednáškách, jsou 

Filosofická zkoumání, která představují zmíněný zásadní zdroj pro analytickou 

estetiku. Zde již Wittgenstein přispívá konkrétní analýzou toho, co to znamená 

smysluplně užívat obecné pojmy, aniž bychom museli opírat jejich užívání o 

esence. Právě touto cestou se do teoretické výbavy rané analytické estetiky dostává 

pojem rodových podobností - nabízené klasifikační alternativy k neplodným 

esenciálním definicím.  

 

Svůj neesencialistický pohled na podstatu fungování obecných pojmů v našem 

jazyce demonstruje Wittgenstein známým způsobem na pojmu „hra“. Na několika 

příkladech ukazuje, že se jeho aplikace neřídí identifikací jedné společné či více 

postačujících vlastností, které propojí novou instanci s činnostmi, již za hry 

uznanými, nýbrž kritériem je množství netranzitivních podobností, které se 

vzájemně kříží a překrývají. Žádná z podobností však netvoří podmínku nutnou, ani 

žádný jejich soubor netvoří pro aplikaci pojmu hry podmínku konjunktivně 

postačující.  

 

Když se podíváme blíže na jeho jednotlivé instance (například karetní hry, míčové 

hry, bojové hry), zjistíme, že to co je spojuje, není celé této třídě společná vlastnost. 

Místo toho, tedy místo jakkoliv definované substance „…vidíme složitou síť 

podobností, které se navzájem překrývají a kříží. Podobnosti ve velkém i v 

malém“.80  

 

K těmto podobnostem Wittgenstein dále říká:  

“Nemohu tyto podobnosti charakterizovat lépe než slovem „rodové podobnosti“; 

neboť takto se překrývají a kříží různé podobnosti vyskytující se u členů nějaké 

                                                 
80 tamtéž, str. 46 
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rodiny: vzrůst, rysy obličeje, barva očí, chůze, temperament atd. - A řeknu: „hry“ 

tvoří určitou rodinu“.81 

 

Hry se tedy vzájemně podobají v mnoha aspektech, složitým způsobem propojující 

členy této rodiny, nikoliv v jednom distinktivním ohledu, tvořícím esenci všech 

herních aktivit. Takto vymezený pojem zůstává, na rozdíl od tradičních esenciálních 

pojmů, pojmem otevřeným.82 

 

Aby tedy nepopiratelný fakt existence kategorizace v umění nezůstal po odmítnutí 

zdiskreditovaného esencialismu bez racionálního vysvětlení, odvolává se Weitz 

na tuto Wittgensteinovu myšlenku, kterou coby „doktrínu rodových podobností“ 

importuje do nově se profilující analytické estetiky. Wittgensteinovská otevřenost, 

fundovaná netranzitivními kritérii je podle Weitze přesnou charakteristikou pojmů 

estetických, „umění“ v první řadě. Ani jeho aplikace se neřídí žádnou sadou 

nutných a postačujících podmínek identifikujících esenci, nýbrž Wittgensteinovou 

metodou rodových podobnosti. Uzavírání pojmu umění příznačné pro tradiční 

esenciální definice nelze tedy již dále připustit, protože by v důsledku mohlo bránit 

rozvoji umělecké kreativity. Každý revoluční umělecký počin, nesplňující 

podmínky formulované v definici, by totiž nemohl být pod pojem umění 

subsumován, a takové vyloučení by mohlo mít fatální důsledky pro další rozvoj 

svobodné umělecké tvorby. Argumentem, který měl podepřít Weitzovo varování 

před uzavíráním pojmů v umění je dalším často citovaným místem jeho studie. 

Weitz se vyjadřuje následovně:  

 

„Tvrdím tedy, že expanzivní, dobrodružná povaha umění, jeho neustálé proměny a 

originální postupy, logicky vylučují jakoukoliv možnost vymezit pro něj soubor 

nutných a postačujících podmínek. Samozřejmě, že se můžeme rozhodnout tento 

pojem uzavřít. Takové rozhodnutí v případě pojmů, jako je umění, tragédie, portrét 

                                                 
81 tamtéž, str. 45 
82 Wittgenstein, L., Filosofická zkoumání, (Praha: Filosofia, 1998), str. 45-50 
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atd., by však bylo absurdní, protože bychom tím předem uzavírali možnosti pro 

svobodnou uměleckou tvořivost“.83 

 

Pro Weitzovu pozici je podstatné, že se teorie otevřeného pojmu, kterou přenáší 

z obecně filosofického diskursu do estetické teorie, stává základem logického, 

nikoliv empirického argumentu. Weitz totiž nestaví svůj argument o 

nedefinovatelnosti umění na induktivním zobecnění dosavadních neúspěchů všech 

definic, které se za dobu existence evropské estetiky nashromáždily, nýbrž mnohem 

silněji – na konstatování logické nutnosti této nemožnosti, plynoucí z (otevřeného) 

charakteru pojmu umění.84 Vedením své argumentace, bez ohledu na její validnost, 

tak názorně demonstruje zmíněné metakritické založení rané analytické estetiky, ve 

které problém definice coby identifikace esence skrze observaci zkoumaného 

fenoménu konverguje v problém primárně logicko-lingvistické analýzy.    

 

 
 
 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
83 M. Weitz, loc. cit., str. 127 
84 Viz Kulka, dodatek ke knize Umění a kýč, (Praha: Torst, 2000) 
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2.3) KRITIKA ANTIESENCIALISMU (MANDELBAUM) 

Reakce na antiesencialismus a jeho přístup k identifikaci umění jsou ve všech svých 

variacích dnes vesměs negativní. V principu se však dají rozdělit na postoj 1) 

odmítající tvrzení o nedefinovatelnosti pojmu umění, 2) nesouhlas s vedením 

antiesencialistické argumentace bez principiálního zavržení teze o 

nedefinovatelnosti tohoto pojmu. Konečně 3) existují pokusy precizovat myšlenku 

otevřeného pojmu v koncepci jeho „klastrové“ struktury.85 

  

Maurice Mandelbaum byl prvním významným kritikem antiesencialistického 

přístupu propagujícího ideu rodových podobností jako teoretického nástroje pro 

identifikaci umění. 86 Ve svém článku předvedl mimo jiné 1) kritiku doktríny 

rodových podobností jak v původním kontextu Wittgensteinovy filozofie, tak v její 

aplikaci na estetickou problematiku, 2) výstižnou analýzu demonstrující implicitní 

obecnou estetickou teorii, skrytou za tvrzením jednoho z nejradikálnějších 

antiteoretiků P. Ziffa, o nepotřebnosti a nesmyslnosti zobecňování v rámci estetiky, 

která především ukazuje, že lingvistická analýza podepřená Wittgensteinovou tezí 

neposkytuje prostředek k odstranění problémů tradiční estetiky. 

 

                                                 
85 Autorem myšlenky klastrového pojmu umění je Berys Gaut, který se vrací k Wittgensteinově 
myšlence nedefiničního vymezení otevřeného pojmu, avšak zavrhuje nabízenou metodu rodových 
podobností. Místo této nanejvýš vágní metody identifikace představuje umění jako klastrový pojem, 
který obsahuje seznam konkrétních kritérií, z nichž ani jedno zvlášť netvoří nutnou podmínku 
aplikace „umění“, které jsou však dohromady postačující a disjunktivně nutné. Autorovi nejde o 
nabídnutí nějakého precizního seznamu uvažovaných kritérií, ačkoliv naznačuje, která zřejmě 
nebudou moci chybět. Jedná se v podstatě o tradiční kritéria, která figurovala během moderních 
dějin estetiky ve všech možných definicích a obecných teoriích umění (estetické vlastnosti, výraz 
emocí, komplexní forma, imaginace, uměnotvorná intence, tradiční žánry, atp.). Třebaže je 
východisko otevřeného pojmu a nedefiniční metody jeho vymezení v jeho případě komplexně 
obhajováno a explikováno, nelze tvrdit, že by představovalo neznámý a originální přístup. Kromě 
Weitzovy verze otevřeného pojmu a rodových podobností má podobnou strukturu disjunktivně 
nutných a konjunktivně postačujících podmínek i Goodmanova identifikační metoda prostřednictvím 
symptomů estetična, kterou představíme ve třetí části práce. Viz. Gaut, B., “Art as a Cluster 
Concept”, in Noël Carroll (ed.), Theories of Art Today, (Madison: University of Wisconsin Press, 
2000). Pro následnou diskusi Davies, S., The Cluster Theory of Art, British Journal of Aesthetics, 
Vol. 44, no. 3, (2004) s. 297-300; Adajian, T., “On the Cluster Account of Art,” British Journal of 
Aesthetics, Vol. 43, no. 4 (2003) s. 379-385 
86 Maurice Mandelbaum, „Family Resemblance and Generalisation Concerning The Arts,“ The 
American Philosophical Quarterly, Vol. 2, no. 3 (1965). Naše odkazy se vztahují k přetištěné verzi 
ve sborníku: Morris Weitz, (ed.): Problems in Aesthetics, (London: The Macmillan Company, 1970)  
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Autor kritizuje Wittgensteinovu doktrínu rodových podobností především z toho 

důvodu, že selhává v analýze proč, a na jakém základě aplikujeme obecná jména, 

což mělo být jejím hlavním smyslem. Poukazuje na to, že si Wittgenstein 

neuvědomil zásadní rozdíl mezi metaforickým a doslovným smyslem výroku o 

rodových podobnostech. Doslovnou aplikaci tohoto výroku totiž ospravedlňují 

pouze takové entity, které vedle relace podobnosti sdílejí též určitou genetickou 

vazbu. Pokud taková vazba chybí, lze doslovně hovořit pouze o podobnostech. 

Ačkoliv není toto spojení specifickým, exhibitním rysem těch členů, kteří tuto linii 

sdílí, přesto je odlišujícím prvkem od ostatních, kteří nejsou členy této rodiny (v 

tom spočívá význam rozdílu mezi podobností např. skoků do vody a moderní 

gymnastikou, a na druhé straně moderní gymnastikou a běžným pracovním dnem 

dopravního policisty). Podle Mandelbauma tedy lze předpokládat, že navzdory 

velké různorodosti mezi jednotlivými typy her tyto hry mohou sdílet společný 

atribut, který stejně jako biologická vazba není sám o sobě nějakou viditelnou, 

exhibitní charakteristikou. Pokud tedy neuvažujeme tento druhý aspekt rodové 

vazby (vedle překrývajících se podobností), a naše použití obecných jmen bude 

řízeno pouze podobnostními relacemi, těžko si lze představit bariéru, která by 

zabránila jejich nekontrolovatelné expanzi. Autor netvrdí, že takové kritérium zde 

musí nutně být, ani není záměrem jeho studie taková kritéria nalézt. Jde mu 

především o to ukázat, že Wittgenstein neuvážil možnost existence takových vazeb, 

které nejsou přímo vnímatelné, ale mohou existovat ve vyšší rovině vztahové.  

 

Po kritice Wittgensteinovy doktríny v jejím původním kontextu je tedy jasné, co 

znamená její vtažení na pole estetické problematiky. Nejenže selhává v principu 

jako argument pro nedefinovatelnost estetických pojmů, navíc je podle 

Mandelbauma použita pouze v negativním smyslu, bez nejmenšího zájmu Weitze 

nebo Ziffa tuto doktrínu obhájit, vyjasnit a ukázat na řídící kritéria její aplikace. 

Názor, že je aplikace této doktríny na pojem umění výjimečně myšlenkově chudou, 

povrchní, mechanickou a pouze formální, zastává i T. J. Diffey87, který ukazuje, že 

na rozdíl od Wittgensteina (a v tomto ohledu se staví k původnímu kontextu této 

                                                 
87 T. J. Diffey, „Essentialism and The Definition of „Art,““ BJA, Vol. 13 no. 2 
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doktríny, na rozdíl od Mandelbauma, shovívavěji), který přeci jen označuje hry 

jedním termínem širší obecnosti – jako způsob lidské aktivity, antiesencialisté ani 

nenaznačují, jak by bylo lze rozvinout přístup rodové podobnosti v případě umění.  

 

Diffeyho kritika antiesencialismu je však výlučná v tom smyslu, že on sám nemíní 

vyvrátit samotnou ideu nedefinovatelnosti umění, ale pouze upozorňuje na chybné 

vedení argumentace pro její obhajobu. Jeho antiesencialistické stanovisko je tedy 

postaveno na jiném základě. Podle autora nemůže mít umění žádnou esenci, protože 

má historii. Tradiční teorie jsou podle něj určitou formou historického zobecnění, 

časově podmíněnou diagnózou historika, a takto je třeba je správně chápat. Jeho 

kritika antiesencialistických argumentů je postavena na identifikaci slabého a 

silného antiesencialismu, kdy formulaci jeho silné verze, postulující neexistenci 

žádné společné podstaty všemu umění pokládá za neudržitelnou. Tzv. silný 

antiesencialismus, který by chtěl popírat existenci společného rodu, je tedy hlavním 

subjektem jeho kritiky. Autor na rozdíl od silného antiesencialismu nevylučuje, že 

je možné určit nominální esenci umění, (umění jako symbol, nebo artefakt, způsob 

lidského jednání apod.), klade si však otázku, jestli takové rodové určení o umění 

něco vypovídá.  

 

Souhlasíme s Diffeyem, že určení umění na základě definice rozhodně nepadá již 

s pouhou nemožností určit jeho genus, a souhlasíme též s jeho pochybnostmi nad 

dostatečností takové jeho rodové identifikace. S tvrzením, že je zcela nemožné určit 

jeho druhově rozlišující specifikum, čehož uskutečnění teprve naplňuje význam 

užitečné definice, však již souhlasit nelze. Pokud je umění traktováno například 

jako symbol, pravý smysl sémiotické teorie se naplňuje až určením specifického 

charakteru jeho značení, což s uspokojivou mírou dokázala nejedna z nich. Aspekt 

historičnosti, procesuality nebo dynamičnosti umělecké situace si neodporuje 

s teorií jejího druhově rozlišujícího specifika, pokud stojí jako hlavní komponenta a 

premisa takové teorie. Navíc, každá z definic je historicky podmíněná, a to je 

triviální pravdou. Její revidovatelnost a časová platnost si však neprotiřečí 

s možností její aktuální užitečnosti a informativnosti. 
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Vraťme se však k doktríně rodových podobností. Hlavní kritizovaný bod, tedy 

opomenutí teoretiků rodové podobnosti jakkoliv vymezit bázi pro determinaci 

uměleckých děl je tedy skutečným a nepřehlédnutelným problémem probírané 

teorie, protože pokud není podobnost jako klasifikační kritérium restriktivně 

vymezená, je taková báze pro klasifikaci umění bez užitku, a je skutečně podivující, 

s ohledem na její popularitu, že nebyl učiněn žádný pokus tyto podobnosti 

indikovat.88 Paradoxně se nejzřetelněji slabina této alternativy ukáže, pokud ji 

uvažujeme v souvislosti s takovým typem děl, který dokonale podpírá Weitzovo 

tvrzení o dobrodružné a pravidla bourající povaze pravého umění - tedy 

readymades, nalezené a konceptuální umění. Stephen Davies ilustruje tuto situaci 

následovně:  

„Pokud jsou dva pisoáry perceptibilně nerozlišitelné, jak potom může pouhá 

podobnost mezi paradigmatickými díly a jedním z těchto pisoárů vysvětlit, že je 

tento pisoár uměleckým dílem, a to aniž by též toto kritérium podobnosti 

nesvědčilo, že jím je druhý pisoár taktéž?“89  

 

Zůstává tedy otázkou, proč se o rozvinutí a objasnění této doktríny, které by z ní 

mohlo učinit skutečný teoretický nástroj, nepokusil vedle Weitze ani žádný jiný 

z jejich obhájců, a nabízí se zde interpretace, že si tito autoři uvědomili, že pokud 

by specifikovali určité aspekty podobnosti, mohla by vést taková specifikace 

k vymezení nutných podmínek, a pokud bychom navíc dokázali určit jejich 

postačující soubor, dostáváme se ke konstituci esenciální definice, tedy toho, co 

antiesencialisté zásadně odmítají. Pouhý mechanický import doktríny o rodových 

podobnostech je tedy místem největší slabiny přístupu Morrise Weitze i ostatních 

Neowittgensteiniánů. Takto podaná doktrína rodových podobností zásadně selhává 

ve své zamýšlené funkci sloužit jako báze pro určení hranice mezi uměním a 

                                                 
88 Přímou aplikaci této metody v problému druhové a žánrové klasifikace umění později 
demonstruje, např. H.Khatchadourian, „Family Resemblances and the Clasification of  Works of 
Art,“ JAAC, Vol. 28, no. 1 Jako kritéria kategorizace a komparace uvádí kritéria formy, média, 
předmětu znázornění a účinku na vnímatele. Jeho analýzy a komparace jsou však často 
nepřesvědčivé, (viz jeho rozlišení mezi prózou a poezií, str. 83)  
89 srovnej, Stephen Davies, Definitions of Art, (New York: Cornell University Press, 1991), str. 21 
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mimouměleckými projevy, a vymezit tak základní teoretický rámec pro další debaty 

o umění.  

 

Ke stejnému nechtěnému důsledku Weitzových tezí (cokoli může být uměním) se 

však dostaneme i přes druhou základní tezi antiesencialismu, přes pojetí konceptu 

„umění“ jako otevřeného pojmu. Jak jsme viděli, kombinace netranzitivních 

podobností mezi prvky takových rodin, jakou je i rodina umění, si podle Weitze 

vyžadují, aby obecný pojem, který na tyto třídy aplikujeme, byl pojmem otevřeným. 

Pojem umění a většina dalších estetických pojmů a kategorií jsou tedy případy 

pojmu otevřeného, bez možnosti určení podmínek aplikace a tedy bez možnosti 

jakékoli platné definice. Za prvé však není pravdou, že definice estetických pojmů 

je generálně nemožná, čehož důkazem je trvalost platnosti a funkčnosti některých z 

nich, a za druhé, nutnost revize některých pojmů z kategorie empirických, 

deskriptivních nebo normativních pojmů je přeci známou a nutnou praxí oborů, 

které s nimi operují, aniž by jim tato skutečnost nutně odpírala význam.90 Weitz se 

však vyjádřil jasně. Pro otevřený pojem nelze určit podmínky aplikace, pokud ho 

nechceme uzavřít. Pokud bychom tedy přijali toto tvrzení za pravdivé, plyne z něho 

opět pro estetiku zásadní komplikace v podobě nemožnosti rozlišení správného a 

nesprávného použití pojmu „umění“.91  

 

Argumentem, který měl podepřít Weitzovo varování před uzavíráním pojmů v 

umění je navíc dalším problematickým místem jeho studie. Weitz se vyjadřuje 

takto: „Tvrdím tedy, že samotná expanzivní, dobrodružná povaha umění, jeho 

neustálé proměny a originální výtvory, logicky vylučují jakékoliv vymezení 

definujících vlastností. Samozřejmě, že se můžeme rozhodnout vymezit pojem. 

Avšak takové rozhodnutí v případě pojmu umění, tragédie, portrétu atd., by bylo 

                                                 
90 srovnej, Tomáš Kulka, Umění a kýč, (Praha: Torst, 1994), str. 150 
91 Otevřenost pojmu umění se nespojuje pouze s nemožností nalézt pro tento druh konceptu 
podmínky aplikace, ale též s jeho esenciálně hodnotovým charakterem. Takto pojatý pojem lze pro 
jakýkoliv daný účel definovat, ale vždy existují ještě jiné možné způsoby jeho definice odvislé od 
jednotlivých zájmů. Z tohoto důvodu ho nelze definovat s absolutní precizností a pojem má proto 
otevřenou texturu. Srovnej např. W.B.Gallie, „Art as an Essentialy Contested Concept,“ The 
Philosophical Qarterly, Vol. 6 no. 23, nebo T. J. Diffey, „Essentialism and The Definition of „Art,““ 
BJA, Vol. 13 no. 2 
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absurdní, protože bychom tím předem uzavřeli samotné podmínky umělecké 

kreativity“.92  

Argument o expanzivní a proměnlivé povaze umění, která je v logické tenzi s  

definicí vymezeným, a tedy uzavřeným pojmem je však stejně neudržitelným a 

nepřesvědčivým jako je argument o rodových podobnostech.93 Situaci správně 

vystihl M. Mandelbaum, který v reakci na posledně citovanou pasáž z Weitze říká:  

 

„Profesor Weitz bohužel nenabídl žádný přesvědčivý argument pro podporu tohoto 

tvrzení. Rozpor v této argumentaci se dá nalézt v tom faktu, že otázka, zdali je 

určitý pojem otevřený, nebo uzavřený (tzn., zda můžeme poskytnout pro jeho 

aplikaci soubor nutných a postačujících podmínek), není identická s otázkou, zdali 

jeho budoucí případy, na které tento pojem aplikujeme, budou či nebudou mít 

skutečně nové vlastnosti“.94  

 

Z toho tedy vyplývá, že vůbec není zřejmé, že každý nový případ, na který je pojem 

aplikován nás nutně vede k revizi definice tohoto pojmu.95 Podobně, ale s určitým 

nadhledem komentuje Weitzův důraz na nevypočitatelnost budoucí umělecké 

tvorby například M. Beardsley:  

 

„Není mi naprosto zřejmé, že pokud se shodneme na definici „hudby,“ pak dříve či 

později někdo přijde a zkomponuje něco, co sice nevyhoví této definici, ale zjevně 

by to mělo být nazváno hudbou – pokud ovšem nechceme předpokládat, že když 

cokoliv kdokoliv nazve hudbou, musí to být pojmuto naší definicí. Navíc, 

navrhnout definici nebo analýzu pojmu „umění“ jistě naprosto neznamená 

                                                 
92 M. Weitz, loc. cit., str. 127 
93 Motivace, které vedly Weitze k takovému tvrzení, odkrývají jeho kritici na několika místech. 
Původ tohoto Weitzova varování je nacházen jak v kořenech romantické tradice v jeho pohledu na 
umělce (Mary Mothersill, Beauty Restored, (Oxford: Clarendon Press, 1984), str. 37-38), tak ve 
vlastním Weitzově zjištění, že pokud staví pojem umění naroveň všem ostatním empirickým, 
normativním a deskriptivním pojmům, zbavuje ho tak jakékoli výjimečnosti, viz Tomáš Kulka, 
Umění a kýč, (Praha: Torst, 1994), str. 150, nebo je spojováno s jeho chybným chápáním vztahu 
teorie, pravidel a umělecké tvorby, Stephen Davies, Definitions of Art, (New York: Cornell 
University Press, 1991), str. 16) 
94 M. Mandelbaum, loc. cit., str. 193 
95 srovnej tamtéž, str. 194 
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předepisovat umělcům, co mají dělat, a ani to neznamená klást limity jejich 

kreativní aktivitě – ledaže by byl umělec tak nedůtklivý, aby říkal, „Jestli mi 

nedovolíš tyto vynalézavé zvuky, jež tvořím, zvát hudbou, pak s tím okamžitě 

přestanu“.96  

Od Beardsleye, jako proponenta a obhájce své esenciální definice umění jistě 

nemůžeme čekat jiný postoj k Weitzově tezi. To však platnost jeho kritiky 

samozřejmě nesnižuje a nelze než s jeho výstižným komentářem souhlasit. Dalším 

možným způsobem, kterak se kriticky postavit proti teorii otevřeného pojmu umění 

je identifikace logické vady, která ukazuje, že si Weitz neuvědomil dvojznačnost 

pojmu umění zaměstnaného v jeho argumentu - na jedné straně ve významu 

kreativní praxe a na straně druhé, ve významu skupiny završených, hotových 

uměleckých děl. Jak ukázal N. Carroll, mluvit o permanentní možnosti expanze, 

radikálních změn a novosti má smysl pouze ve spojení s uměleckou praxí, a nikoliv 

s jejími produkty. Nedává skutečně žádný smysl říci o individuálním uměleckém 

díle, že je přístupno stálé možnosti radikálních změn a expanze. Pokud je tedy 

hlavním cílem antiesencialistů ukázat, že pojem umění nelze definovat, odkazují tak 

k umění jako produktu. Jejich hlavní argument o expanzívnosti a radikálních 

proměnách, který měl podepřít tezi o nedefinovatelnosti umění, se však může 

smysluplně týkat pouze umělecké praxe. Pokud toto uznáme, jak se potom má 

proměňující se praxe k určení podmínek pro status uměleckého díla?, a kde se 

nachází proklamovaná logická tenze mezi definicí a expanzivní praxí? 97  

 

Jak jsme tedy mohli vidět, existuje velké množství důvodů, proč nepřijmout 

argumenty pro nedefinovatelnost pojmu umění, a proč být skeptický k nabídnuté 

alternativě za definiční přístup, postavené na doktríně rodových podobností. Weitz 

má snad pravdu v tom, že po dramatickém vývoji umění nedávné minulosti a 

především pak pokud akceptujeme určité typy děl avantgardního umění, se tradiční 

substantivní model teorie dostává do vážných potíží. Příčinou jeho chybných závěrů 

ohledně nemožnosti definovat estetické pojmy je však ta skutečnost, že kromě jím 

                                                 
96 Monroe C. Beardsley, „The Definition of Arts“, in: „On Art and The Definitions of Arts: A 
Symposium, JAAC, Vol. 20, no. 2 (1961-62), str. 177 
97 Noël Carroll, Philosophy of Art, (London: Routledge, 1999), srovnej str. 218 - 219 
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zavrženého tradičního substantivního přístupu neviděl jinou teoretickou možnost. 

Právě nový přístup k definici umění, ke kterému Weitz nezáměrně, ale zásadním 

způsobem přispěl, a který ve všech bodech vyhovuje jeho úzkostlivému apelu na 

neuzavírání možnosti kreativní svobody, bude následujícím tématem naší práce.   

 

Pro další vývoj diskuze se tedy ukázalo být klíčové Weitzovo vyjádření, ve kterém 

v souladu s Wittgensteinem říká: 98 Jestliže se podíváme, co je tím, co nazýváme 

umění, také, jako v případě her, nenalezneme žádné společné vlastnosti, nýbrž 

pouze jednotlivé podobnosti. Vědět co je umění, neznamená chápat nějakou 

podstatu, nýbrž schopnost rozpoznat tyto věci na základě zmíněných podobností.99 

Pokud tedy až dosud nebylo možné identifikovat žádnou společnou vlastnost umění 

(takovou, která by byla pro umění univerzální a zároveň distinktivní), problém bude 

zřejmě spočívat v tom, že ji filosofové nehledali na správném místě. Ať už totiž 

podle tradičních teorií a definic umění napodobuje, vyjadřuje či konstruuje formy, 

vždy byly ve jménu definice identifikovány takové vlastnosti, jejichž přítomnost 

bylo možné verifikovat na základě pouhé observace. Jednoduše vyjádřeno, 

uměnotvorné vlastnosti byly tradičně hledány mezi vlastnostmi perceptibilními – 

vnímatelnými pouhým pohledem. Nikoho do té doby nenapadlo poohlédnout se po 

takových vlastnostech, které každé umělecké dílo uvádějí do specifického vztahu 

k relevantnímu kontextu a které tak tvoří vztahové atributy, jež běžná smyslová 

zkušenost neodhalí.  

                                                 
98 Jak upozorňuje Sclafani, Richard J. (1971) „‘Art’, Wittgenstein, and Open-Textures Concepts“, 
The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 29, 333–341, Wittgenstein však není primárním 
zdrojem koncepce otevřeného pojmu. Termín „open-textured koncept“ byl zavedený Fridrichem 
Waismanem. Tento Wittgensteinův souputník, člen Vídeňského kroužku, ji chápe jako neustálou 
přítomnost pochybností, týkajících se podmínek aplikace jakéhokoliv empirického pojmu. Nic nám 
totiž podle něj v principu nezajišťuje, že se neobjeví instance, která nás bude nutit přehodnotit naše 
klasifikační definice jakéhokoliv druhu. (Pojem může tedy být otevřený v případě, že je možné, že se 
objeví případy, u kterých nebudeme mít pravidlo pro rozhodnutí, zda spadají pod daný koncept a 
tyto případy (1) lze předjímat – např. kinetické umění, (2) nelze předjímat – například zrod 
filmového umění a (3) jsou záležitostí hraniční – např. design-socha.) Rozhodně ne veškeré typy 
otevřenosti však kolidují s možností vymezit pojem pomocí nutných a postačujících podmínek, jak 
předpokládá Weitz. Naopak, představa, že někdo přijde se zcela nepředstavitelnou změnou 
paradigmatu a my budeme reagovat zoufalou snahou přehodnotit pojem je nesmyslná. (viz 
Waismanova studie „Verifiability“ z roku 1945, dostupná na 
http://www.ditext.com/waismann/verifiability. html.) 
99 Srov. Morris Weitz, „The Role of Theory in Aesthetics“, in: Joseph Margolis (ed.), Philosophy 
Looks at the Arts, Philadelphia, Temple University Press 1978,  str. 126 
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2.4) DESIGNATIVNÍ TEORIE (DANTO)  

První skutečnou teorií, která poukaz na vztahové atributy činí svým klasifikačním 

východiskem, je koncepce „světa umění“ od amerického estetika a kritika Artura 

Dantoa. Ve svém významném článku100, kterým uvádí do teoretického oběhu tento 

termín (artworld), dává odpověď nejen na paradox Warholových krabic Brillo (do 

jisté míry analogie duchampovských pisoárů101), ale především na 

antiesencialistické popření možnosti identifikovat umění na základě jediné, všem 

dílům společné vlastnosti.  

 

Danto je autorem řady provokativních tezí102, svůj věhlas však získal právě díky 

koncepci světa umění. Tento termín používá pro označení umělecko-historického 

kontextu, který sestává z teoretických diskusí pojmů (predikátů), které umělci a 

teoretici přisuzují v dějinách umění uměleckým dílům.103 Aby tedy mohl být podle 

Danta jistý artefakt klasifikován jako umění, musí se na něj vztahovat nějaký 

z uznaných pro-umění-relevantních predikátů (takových bývá standardně několik, 

alespoň jeden je však nutnou podmínkou), nebo predikát nový, který mu jako pro-

umění-relevantní predikát přisoudí jeho autor. Právě tento mechanismus dovoluje 

rozřešit dilema, jak je možné, že jsou Warholovy Brillo-boxy uměleckými díly. 

Zatímco Warholovy krabice vstoupily do světa umění (tedy do oblasti teoretických 

diskusí) na základě rozhodnutí jejich autora, jejich identické protějšky ve skladu 

supermarketu tuto vlastnost „být ve vztahu se světem umění a jeho teorií“ nesplňují.  

 

Uznání artefaktu za umění se tedy odehrává v kontextu implicitní teorie, která se 

vznáší kolem tohoto aktu, bez ohledu na to, zda jsme si toho aktuálně vědomi, či 

                                                 
100 Danto, A., „The Artworld,“ in: J. Margolis (ed.): Philosophy Looks at the Arts, (Philadelphia: 
Temple University Press, 1978) 
101 Jedná se o jejich napodobeniny z překližky a pomalovaného plátna, nejde tedy o skutečné 
readymades v pravém slova smyslu. Že je tento opomíjený faktický rozdíl zásadní pro výslednou 
interpretaci Warholovy tvorby ukazuje Bertrand Rougé, „Koniec konca umenia,“ in: Jana Sošková 
(ed.): Filosoficko estetické refelxie posthistorického umenia, (Prešov: Prešovská universita v 
Prešove, 2008) 
102 Viz např. Danto, A., „The End of Art,“ In: The Philosophical Disenfranchisement of Art, (New 
York, Columbia University Press, 1986), i další eseje z tohoto souboru autorových textů.  
103 Jedná se o predikáty a jejich opozita, jako je expresivní - nonexpresivní, figurativní - abstraktní, 
které používáme pro popis a kategorizaci pouze a jen uměleckých děl.  



 57 

zda oněm teoriím vůbec rozumíme. Danto k tomu říká: „Role uměleckých teorií, 

současných i těch minulých, je tím, co umožňuje existenci umění i světa umění.104 

Rozumět čemukoli jako umění vyžaduje něco, co pouhé oko neodhalí - atmosféru 

uměleckých teorií, znalost historie umění – svět umění.“105  

 

Ačkoliv Danto ve svých pozdějších textech věnovaných problematice identifikace a 

kategorizace umění koncept světa umění opouští ve prospěch tematizace 

referenčních či sémantických podmínek uměleckosti106, George Dickie jej přejímá a 

učiní jej klíčovým pojmem své institucionální teorie. Zatímco je však v Dantově 

teorii pro udělení statusu rozhodující existence relace mezi kandidátem na status 

umění a vývojem umělecko - historického kontextu, který umožňuje jeho 

certifikaci, Dickie se odvolává výhradně na jistý typ procedury, která vytváří jádro 

sociální instituce světa umění a kterou učiní jednou ze dvou nutných podmínek své 

definice. Namísto historicko-teoretického pozadí askripce „umění“ tedy precizuje 

sociologicko – institucionální rozměr atributivních aktů, vedoucích k uznání 

artefaktu za umělecké dílo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
104 Danto, (1978), op. cit., str. 142 
105 Tamtéž, str. 140 
106 Danto, A., The Transfiguration of Commonplace, (Harvard University Press, 1981) 
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2.5) INSTITUCIONÁLNÍ DEFINICE (DICKIE) 

Dickieho definice postuluje dvě nutné, dohromady postačující podmínky:  

„Umělecké dílo v klasifikačním smyslu je (1) artefakt (2) kterému byl na základě 

souboru jeho aspektů udělen status kandidáta na ohodnocení některou osobou, nebo 

skupinou osob jednajících v zastoupení určité sociální instituce (artworldu).“ 107 

 

První podmínka zaručující artefaktuálnost umění (garantující smyslovou přístupnost 

díla a vylučující nedotčené objekty přírody) je tradiční podmínkou mnoha dalších 

definic, a je také jediným omezením, které je uvaleno na objektový pól procedury 

„certifikace umění“. Druhá podmínka je druhově rozlišující (umění je nutně 

artefaktem, ne každý artefakt je však uměleckým dílem) a společně s první vytváří 

podmínku postačující.   

 

Ve srovnání s tradičními (obecně funkcionálními) teoriemi umění, jejichž definice 

je postavena na identifikaci esence v podobě vnímatelné vlastnosti, či jejich 

odlišujícího souboru (forma, výraz, nápodoba atp.), neklade institucionální definice 

vlastnostem či funkci samotného díla (vyjma zmíněné rodové podmínky 

artefaktnosti), žádné omezující podmínky. Jediné, co druhá podmínka garantuje, je 

definování institucionálního rámce a mechanismu „atribuce“, který vede k udělení 

statusu, takže vymezuje pouze institucionální strukturu s prázdným centrem, která 

v principu neklade žádné meze zmocněnci světa umění (umělci) v jeho rozhodnutí, 

co do tohoto pole podle svého svobodného rozhodnutí dosadí. Dickie tuto 

„demokratickou“, neomezující vlastnost své definice často vyzdvihoval s 

přesvědčením, že tak vyhovuje Weitzově požadavku na neomezování umělecké 

tvorby prostřednictvím teorie, aniž by přitom musel přijmout jeho výchozí tezi o 

restriktivní povaze všech esenciálních definic umění, postavených na výčtu nutných 

a postačujících podmínek.  

 

                                                 
107 Původní verzi institucionální definice umění citujeme z autorovy knihy George Dickie, 
Aesthetics, An Introduction, (New York: Pegasus, 1971), str. 101 
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Z kritického hlediska je to však právě tato vlastnost Dickieho teorie, která jí činí 

neinformativní a kruhovou, což jsou první z řady mnoha potíží, které institucionální 

teorii od počátků provázejí. Jelikož by expozice veškerých relevantních výhrad 

Dickieho teorii nutně překročila rámec tohoto úvodu, upozorníme pouze na 

nejzásadnější vybrané problémy, na které je v této souvislosti nejčastěji 

poukazováno. Ačkoliv Dickie v pozdějších textech zjemnil příliš formálně a rigidně 

znějící formulace o udělení statusu a agentech jednajících v zastoupení sociální 

instituce z první verze své teorie, samotná idea institucionálního příměru zůstává 

trvalým terčem kritických komentářů.108 „Co se týče pravých institucionálních rolí, 

existují zavedená kritéria, která specifikují, co musí být splněno pro jednání 

v zastoupení relevantní instituce; existují tedy požadavky, které jistý zástupce 

instituce musí předtím, než je oprávněn udělit status, splňovat. Co se Institucionální 

teorie umění týče, nezdá se, že by existovalo dostatečné množství zavedených 

kritérií, které by specifikovaly, co obnáší jednat v zastoupení světa umění. Nezdá 

se, že by zde byla jakákoliv podstatná určující omezení pro status umělce, galeristy, 

distributora, producenta, nebo kritika. Lidé deklarují do těchto pozic spíše sami 

sebe.“109 

 

Pokud však autor volí za definující bázi svět umění (artworld) coby složitě 

strukturovanou instituci, měla by se jeho teorie důsledně zabývat všemi elementy, 

které ji tvoří, což v první řadě znamená vymezit jeho jednotlivé role. Jak je však 

patrné, autor se omezuje jen na popis takzvaného esenciálního jádra světa umění – 

na roli umělců a roli publika. V případě rolí takzvaně suplementárních - od kurátorů 

až po falsifikátory umění - jejich explikace začíná i končí jejich vyjmenováním. 

Charakterizovat role světa umění je z větší části záležitostí určení jejich 

institucionálního limitu, což je zároveň věcí determinace pravidel a konvencí, tedy 

manévrovacího prostoru, ve kterém se jednotlivé role pohybují. Tato absence 

určujících a omezujících kritérií vede k více nedorozuměním, nejčastěji však bývá 

                                                 
108 George Dickie, The Art Circle (New York: Haven Publications, 1984)  
109 Noël Carroll, Philosophy of Art, (London: Routledge, 1999), str. 233 
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zmiňován jejich nechtěný a závažný důsledek, že každý může konferovat status 

kandidáta na ocenění a tedy každý může být umělcem.110  

 

Pokud nelze v institucionální teorii umění charakterizovat jinak, než odkazem ke 

světu umění, pak je tato definice nutně cirkulární. Všude, kde jsou předpokládány 

pojmy, které mají být teprve vysvětleny, se definice dostává do začarovaného kruhu 

a je po právu považovaná za neinformativní. S cirkularitou své definice se jako s 

jednou z mála výtek snažil Dickie v pozdější verzi své teorie částečně vypořádat. 

Kruhovou formu své definice obhajuje tvrzením, že umění, jehož existenčním 

rámcem je socio-kulturní instituce světa umění nelze, tak jako ostatně většinu 

sociálně determinovaných konceptů, definovat jinak, než právě v kruhu. To je dáno 

především tím, že jsou koncepty umění, umělce a světa umění provázány tak 

komplexním způsobem, že je lze jen těžko chápat v jejich odloučení. Definice 

tohoto typu konceptů tak podle Dickieho může mít cirkulární formu a přesto být 

zároveň informativní. Vše závisí především na tom, jak komplexně jsou provázané 

pojmy charakterizovány. Pokud tomuto úkolu věnujeme patřičnou pozornost, 

definice, byť formálně cirkulární, může nést sdostatek informací a kruhovost teorie 

pak bude problémem pouze pro toho, kdo nemá o světě umění žádné ponětí.  

Informativnost Dickieho definice však nezpochybňuje pouze kruhovost definice, 

nýbrž samotná původní strategie:  

 

„I kdyby bylo pravdou, že jsou některé cirkulární definice přijatelné, zůstává 

otázkou, nakolik je skutečně institucionální teorie informativní. Dozvídáme se od 

ní, že umění je údajně sociální záležitostí. Jsme též srozuměni, že umělec prezentuje 

artefakt publiku, které mu je schopno porozumět. To nepochybně specifikuje 

sociální vztahy, nakolik je však informativní říci, že umění takové vztahy vyžaduje? 

Jaká koordinovaná lidská aktivita tyto vztahy nevyžaduje?…Opravdu nás 

institucionální teorie učí něčemu, co není zřejmé: že umění, jako každá jiná 

koordinovaná lidská aktivita, vyžaduje vzájemné rozumění mezi zainteresovanými 

                                                 
110 Na tento nechtěný důsledek upozorňuje např. Stephen Davies, Definitions of Art, (New York: 
Cornell University Press, 1991) 
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stranami? Říci, že toto rozumění má umělecký charakter, nepřidává žádnou další 

informaci, a proto zůstává definice v nepřekonatelném, začarovaném kruhu.“111  

 

S výše řečeným je v úzkém vztahu další slabina koncepce – totální ahistoričnost 

Dickieho teorie. Tato slabina se týká absence jakékoliv explikace historického 

rozměru instituce světa umění a odráží závažnost Dickieho opomenutí 

charakterizovat role, které vytvářejí strukturu této instituce – jejích hranice a limity, 

okolnosti, za kterých se proměňují, podmínky pro jejich zastáváni a podobně.112  

Dickiemu je oprávněně vytýkáno, že struktura jeho světa umění je odvozená ze 

současných poměrů a kulturní situace naší doby. Lze si jen těžko představit, že 

taková podoba světa umění, kde jakákoliv věc může být uměním, kde udělení 

statutu nad vyplaveným dřevem je potencionálně možné pro většinu lidí, kde 

následně každý může být umělcem, atp., má sloužit jako vhodná báze pro diskusi 

například středověkého umění. Davies tento problém komentuje:  

 

„Dickie nemůže tvrdit, že svět umění byl vždycky takový, nebo že takový mohl být, 

třebaže jeho ahistorický způsob popisu vytváří tento zavádějící dojem. I kdyby byl 

jeho popis světa umění současnosti správný, takový popis neplatí o světě umění 

minulosti; není pravdou, že v čase, kdy Duchamp vytvořil Fontánu, mohl prodavač 

pisoárů udělat stejnou věc, jen pokud by měl dostatek odvahy. Přesvědčivý popis 

povahy světa umění musí zohlednit, což právě Dickie neučinil, historickou 

dynamiku této instituce“.113 

 

Dickieho definice měla být konkrétním protiargumentem antiteoretickému postulátu 

o neslučitelnosti umění s esenciální definicí. S kritizovaným antiesencialismem 

však konvenuje, kromě názoru na nutnost neomezovat teorií uměleckou praxi, i 

v dalším podstatném ohledu. Dickie totiž zcela souhlasí s Weitzovým rozlišením 

mezi klasifikačním a hodnotovým významem pojmu umění a stejně jako on je 

přesvědčen, že lze pro pojem umění vymezit čistě faktická kritéria jeho aplikace, 

                                                 
111 Srovnej, Noël Carroll, op.cit., str. 238 
112 Srovnej, Stephen Davies, op.cit., str. 94 
113 tamtéž, str. 96 
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zbavená všech odkazů na hodnoty či hodnocení. Bylo by jistě neobhajitelné tvrdit, 

že pragmatické rozlišení mezi klasifikačními a hodnotícími akty není možné. 

Existují mnoho klasifikačních procesů, jejichž hodnotová komponenta se po čase 

stává (zcela) transparentní. I kdyby však byla čistá popisnost klasifikační procedury 

v oblasti umění hypoteticky přípustná, 114 Dickieho trvání na ní nelze ponechat bez 

komentáře už proto, že ji samotná jeho definice nesplňuje, ba co více, pokud by ji 

splňovala, přišla by o poslední zbytky své racionality.115 K tomuto problému se 

však podrobněji vrátíme v závěru naší práce, proto jej zde prozatím můžeme 

opustit. 

 

Spornost využití Weitzovy teze v rámci institucionální teorie tematizuje mezi 

jinými Richard Wollheim. Závažnost jeho kritiky však nespočívá v samotném 

napadení ideje institucionální podstaty umění, nýbrž v poukazu na převrácenou 

logiku ve věci vztahu statusu a motivu pro jeho udělení. Ačkoliv si Dickieho teorie 

neklade za svůj cíl nic jiného, nežli vysvětlit, co je nutné pro udělení statusu umění, 

tedy jak se nějaký artefakt stává uměním, a nikoliv proč se jím stává, Wollheim se 

snaží ukázat, že se tato teorie přesto nemůže vyhnout tematizaci konzistentních 

(dobrých) důvodů pro konferování statusu umění, což v důsledku odsuzuje celé 

esenciální jádro Dickieho teorie – udílení statusu – do (v nejlepším případě) 

druhořadé pozice.  

 

Podle Dickieho teorie vděčí umělecké dílo za svůj status pouze tomuto 

institucionálnímu aktu, a jelikož má tento status čistě klasifikační význam, o vlastní 

hodnotě artefaktu neříká naprosto nic. Pak je však třeba se ptát, zda máme, či 

nemáme předpokládat, že ten, kdo udílí status nějakému artefaktu, tak činí na 

základě dobrého důvodu, popřípadě, zdali lze jednat bez důvodu, nebo na základě 

špatných důvodů, s tím, že takové jednání bude stále dostatečně ospravedlněné 

                                                 
114 Pro podporu názoru, že je tato idea čisté deskriptivity naprosto neudržitelná viz např. Zemach, E., 
„No Identification Without Evaluation,“ BJA, Vol. 26 no.3 (1986) 
115 Jak ukázal Leon Rosenstein, vlastní Dickieho definice obsahuje pojmy, které jsou hodnotové 
(status kandidáta na ocenění). „V jistém momentu – v okamžiku udělení statusu umění, musí 
proběhnout hodnotící akt; na tomto místě a z tohoto důvodu je hodnocení součástí klasifikace.“ 
Srovnej, Leon Rosenstein, „The End of Art Theory“ Humanitas, Volume XV, No. 1, 2002  
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institucionální pozicí agenta světa umění?116 Pointou této analýzy je fakt, že pokud 

by byl předložen určitý popis těchto důvodů, zjistili bychom, že máme dostatečný 

materiál, který bez další socio-kulturní analýzy postačí k formování definice umění. 

Autor k tomu dále říká:  

 

„Jestliže je jednání reprezentantů světa umění, udílejících status určitému artefaktu 

účinné, pouze pokud mají určité důvody, které ospravedlní jejich preferenci 

jednoho artefaktu před druhým, není tomu nakonec tak, že být uměleckým dílem 

znamená vyhovět těmto důvodům? Pokud tomu tak však je, pak to, co zástupce 

světa umění dělá, není patřičné nazývat „udílení statusu“: co tito agenti dělají, je 

potvrzení, či rozpoznání statusu, kterého artefakt užívá již před jejich akcí: a z toho 

lze vyvodit, že odkaz k jejich aktivitě by měl být z definice umění vypuštěn jako 

přinejlepším nepodstatný.“117  

 

Pokud by tedy umělecké dílo získávalo svůj status skrze atribuci, a tento status by 

mohl být udělen bez nějakého dobrého důvodu, bude jeho relevance vážně 

zpochybněna. Dickie je po takovém zjištění postaven před závažný problém. 

Přijme-li argument o nutnosti tematizovat dobrý důvod pro udělení statusu umění, 

ztrácí pak smysl nazývat jeho teorii institucionální teorií umění. Pokud setrvá na 

své pozici, která tyto důvody obchází, je těžké pochopit, jak může být jeho teorie 

Institucionální teorií umění.118  

 

Wollheim identifikoval zásadní problém institucionální teorie. Umělecké dílo je 

předmětem soudů na základě jistých konkrétních kritérií, a tato kritéria musí tvořit 

základ procesu jeho identifikace a klasifikace. Agent světa umění musí mít dobré 

důvody, proč udělit status, popřípadě dobré důvody, proč tak neučinit. Přistoupíme-

li na tento argument, pak musíme uznat, že se koncepce socio-kulturní instituce, bez 

ohledu na míru její precizace, nakonec nedokáže vyhnout odkazu na ideu 

                                                 
116 Srovnej, Richard Wollheim, Art and its Object, (New York: Cambridge University Press, 1980), 
str. 160 
117 tamtéž, str. 161 
118 srovnej tamtéž, str. 164 
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podstatných a nepodstatných vlastností kandidáta, a tedy nutnosti určení podmínek, 

které měly zůstat z „demokratických“ důvodů nespecifikované. Tím, že se Dickieho 

teorie nedokáže vyhnout odkazu na důvody výběru spíše jednoho, než druhého 

artefaktu, nemůže obejít ani oprávněný nárok na nějaký konkrétní výčet podmínek 

„kandidatury na ocenění“. Takový teoretický popis se pak v otázce po podstatě 

umění nabízí logicky jako primární, a celá institucionální nadstavba tohoto procesu, 

jakkoli může být užitečná, představuje v nejlepším případě jeho vítaný doplněk.  

 

Institucionální teorie umění představuje jeden z prozatím posledních významných 

pokusů o vypořádání se s tradičním a nelehkým problémem určení podstaty a 

specifičnosti umění. Z hlediska moderních dějin tohoto problému hraje Dickieho 

teorie v procesu překonávání antiteoretické skepse důležitou roli, jelikož dokazuje, 

že nejsme nuceni rezignovat na možnost specifikace společné distinktivní podstaty 

všeho umění, které by podle antiesencialistů měla bránit nepředvídatelnost jeho 

vývoje a logická forma jeho pojmu. Přesunutím pozornosti z oblasti vnímatelných 

vlastností, které institucionální definice realizuje jako jedna z prvních, do oblasti 

vztahových atributů, se otevřel nový teoretický prostor pro výzkum tohoto 

problému, který do současnosti využilo několik dalších konkrétních koncepcí.119 

  

 

Není přesto příliš zřejmé, jak jsme se pokusili ukázat, zda je to právě Dickieho 

teorie, kterou lze pokládat v roli obecné a informativní teorie umění za uspokojivou. 

Hlavní příčina problémů institucionální teorie (prázdnota, neinformativnost a 

kruhovost) je poměrně konsensuálně připisována stejné věci, totiž primární 

Dickieho snaze modelovat parametry své teorie natolik široce, aby umožňovala 

přijmout do rodiny umění natolik problematické případy, jako jsou Duchampovy 

readymades.120 Rozhodnutí učinit součástí příběhu dějin umění díla, jejichž 

                                                 
119 Jedná se především o historickou definici Jerrolda Levinsona a narativní teorii Noëlla Carrolla. 
Levinson, J., „Defining Art Historically,“ British Journal of Aesthetics, Vol. 19 no. 3 (1979), Noël 
Carroll, "Historical Narratives and the Philosophy of Art" The Journal of Aesthetics and Art 
Criticism Vol. 51, no. 3 (1993) 
120 Není přehnané tvrdit, že by institucionální teorie umění bez problematických děl typu 
readymades vůbec nevznikla, jakkoliv nemá smysl popírat, že by se bez nich nerozvíjely ani 
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nepopiratelným záměrem je nebýt uměním v žádném dosavadním dobrém smyslu 

(vyjma parodie jeho prezentačních konvencí), však ani nemohlo přinést jiný 

výsledek.121 Dickieho zaujetí touto silně subverzivní a ironickou duchampovskou 

atribucí spojenou s readymades, a její následné dosazení do role nutné definiční 

podmínky všeho umění však vede k obrácení přirozeného řádu věcí, jak to trefně 

pojmenoval T. J. Diffey:  

 

„Představa, že pokud něco nalezne své místo v galerii, koncertním sále, atp., stává 

se to uměním, jde proti zdravému rozumu. Ten říká, že něco se nachází v galerii 

proto, že je to uměleckým dílem, a nikoli obráceně.“122 

 

Že však Dickie smyslu Duchampovy tvorby nevěnoval příliš pozornosti, potvrzuje 

nejenom samotná snaha inkorporovat readymades do rodiny umění, nýbrž i některé 

explicitní komentáře ohledně jejich hodnoty a jistá doporučení, týkající se jejich 

interpretace. Dickie prostě nemůže tvrdit, že je-li pisoáru udělen status kandidáta na 

ohodnocení, pak se zde nabízí k ocenění jeho lesklý a hladký povrch, a zároveň 

chtít, abychom brali jeho teorii zcela vážně.123  

 

Antiesencialisté vyčítali tradičním teoriím, že jsou chybně postavené na volbě jedné 

specifické vlastnosti, kterou byli jejich autoři přednostně zaujati a kterou (aniž by si 

toho byli nutně vědomí) následně obrátí v obecnou definiční podmínku 

uměleckosti. Vypadá to, že lze stejnou výtku vztáhnout i na institucionální definici, 

o níž by se dalo předpokládat, že bude v tomto ohledu historií poučená. Evidentně 

tomu však tak není. Mechanismus atribuce, úzce vázaný na specifické readymades, 

se tak v institucionální definici stává univerzálním a nadčasovým principem 

                                                                                                                                                              
teoreticky významné poukazy na kontextuální (sociální a kulturní) faktory v identifikaci, 
kategorizaci a recepci umění. Ty se naopak objevily již před Dantoem a Dickiem, viz např. 
Gombrichova zásadní práce Umění a iluze z roku (1960). 
121 K problematice readymades coby radikálního anti-umění viz např. Goldsmith, S., „The 
Readymades of Marcel Duchamp: The Ambiguities of Aesthetic Revolution,“ Journal of Aesthetics 
and Art Criticism, Vol. 42 no. 2 (1983) 
122 T. J. Diffey, „On defining Art“, British Journal of Aesthetics, Vol. 19, no. 1 (1979), str. 19 
123 Absurdnosti Dickieho připuštění možnosti ocenit formální kvality Duchampovy Fontány si všímá 
např. Ted Cohen, „The Possibility of Art: Remarks on a Proposal by Dickie“, The Philosophical 
Review, Vol. 82, No. 1 (1973) 
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veškerého umění. I kdybychom však připustili, že je však certifikace světem umění 

přinejlepším nutnou, nikoliv však postačující podmínkou pro umělecký status 

readymades, pro většinu umění není podmínkou ani nutnou ani postačující.124  

  

Podle skeptických a k institucionalismu radikálně kritických pohledů to vypadá, že 

pokud nelze institucionální teorii pokládat za skutečnou teorií umění, ocitáme se, po 

konci či smrti umění a jeho dějin, i na konci jeho teorie.125 Nic však v principu 

nebrání kritickému používání pojmu umění, tematizujícímu podmínky a problémy 

historických kategorizací, zvláště pak takových, které jsou postavené na hrubé 

dezinterpretaci „katalogizovaného materiálu“.126 Bude vždy bezesporu užitečnější 

taková teorie, která je informativní, byť za cenu své exkluzivity (nevztahuje se na 

veškeré umění), nežli teorie, která svou domnělou demokratičnost vykoupí svou 

prázdnotou. Není pravdou, že by estetika takovými informativními teoriemi 

v současnosti nedisponovala.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
124 Srovnej, Rosenstein, op. cit, str. 44 
125 Takto skepticky hodnotí situaci v současné teorii již zmíněný Leon Rosenstein, (2002), op. cit., 
str. 58  
126 Diffey, (1979), op. cit., str. 20-21 
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2.6) HISTORICKÁ REKONCEPCE PROCEDURALISMU (LEVINSON) 

Historická definice, kterou zde reprezentuje článek Jerrolda Levinsona „Definovat 

umění historicky,“ představuje další pokus o vytěžení tohoto nového prostoru, který 

se po překonání antiesencialistické skepse teoretikům otevřel. Po institucionalismu 

se tak jedná o druhou nejznámější127 klasifikační definici, postavenou na stejné 

výchozí představě, že být uměleckým dílem neznamená mít nějakou vnitřní 

vlastnost, nýbrž být v patřičném vztahu k lidskému jednání a myšlení. Zatímco však 

jádro institucionalismu tvoří koncepce socio-kulturní instituce artworldu s centrální 

analýzou jeho atributivních aktů, historické pojetí se zaměřuje na intenci 

nezávislého individua (standardně autora), která doprovází tvorbu jeho díla a jejímž 

obsahem je „být jedním či více z mnoha způsobů vnímán tak, jako byla tradičně 

vnímána díla minulosti“. Ačkoliv Levinson přejímá obecné východisko Dickieho 

teorie, svůj článek doslova rámuje jeho kritikou, označující analýzu koncepce 

artworldu za přinejlepším sekundární a značně mlhavou.128  

 

Na první pohled je na historické definici jistě něco hluboce výstižného. Namísto 

problematické institucionální tematizace podstaty umění, soustředí Levinson svou 

pozornost na motiv, který je v estetice zavedeným tématem – dějinnost umění. 

Komunikace umění se svou minulostí je jádrem tradičních debat o povaze 

uměleckého vývoje a klíčem k pochopení jeho kontinuity i hodnoty. Muselo být 

tedy pouze otázkou času, než si někdo této esenciální historičnosti umění coby 

vhodného východiska pro formulaci jeho obecné definice všimne. Svou první verzi 

historické definice představil Jerrold Levinson poprvé v roce 1979 v časopise 

British Journal of Aesthetics. Intenzivnější polemická diskuze o relevanci 

historického přístupu k definici, se však rozbíhá až po přetištění její upravené verze 

na stránkách amerického Journal of Aesthetics and Art Criticism, necelých deset let 

                                                 
127  V současné době jsou obě definice standardně chápány jako dvě varianty jednoho společného 
principu – diachronní (historický) konvencionalismus Levinsonův a synchronní (institucionální) 
konvencionalismus Dickieho teorie a definice. Viz např. Thomas Adajian, „The Definition of Art“, 
in: The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Fall 2008 Edition), Edward N. Zalta (ed.)  
128 Konkrétně jí vyčítá především nemožnost vypořádat se se soukromým uměním stojícím mimo 
svět umění (artworld), především však to, že hodnotově sterilní formulace nedovoluje učinit si 
představu o tom, co je v umění podstatné – určení záměru, s jakým díla vznikají, a vyznačení 
možného okruhu způsobů, kterak se k němu stavět (kterak jej vnímat). 
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po jejím prvním uvedení.129 Poté následuje období dalších diskusí (významnější 

vlna probíhá mezi léty 2000–2004), které s proměnlivou intenzitou pokračují 

dodnes.130 

 

Esenciální historicita je po selhání všech tradičních definic, postavených na výčtu 

estetických vlastností či účinků díla na vnímatele, podle Levinsona jediným 

uspokojivým vysvětlením jednoty umění napříč časem. Umění nesdílí žádný 

esenciální rys, či jedinou univerzální funkci. Esenciální je pouze jeho dějinnost – 

vazba umění současného s uměním minulosti.131 Tuto základní myšlenku činí 

Levinson obsahem dvou forem své definice – základní a rekurzivní.  

 

„1) x je uměleckým dílem = x je předmět, který osoba nebo osoby mající na něj 

příslušné vlastnické právo nepřechodně zamýšlí tak, aby byl vnímán-jako-

umělecké-dílo, tj. vnímán způsobem (či způsoby), jakým se správně (nebo 

standardně) vnímala předcházející umělecká díla.“132 

 

Rekurzivní definice zní následovně: 

„2) Vstupní krok: Objekty pra-uměni jsou uměleckými díly v čase t0 (a následně). 

Rekurzivní krok: Je-li x uměleckým dílem před t, potom je y uměleckým dílem v t, 

platí-li v t, že nějaká osoba či osoby mající na y příslušné vlastnické právo jej 

                                                 
129 Jerrold Levinson, „Refining Art Historically“, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 47, 1989, 
s. 21-33. Menší ohlas, než jaký by si Levinson v souvislosti se svou teorií po jejím prvním uvedení 
do kontextu dalších přístupů představoval, přičítá především její dezinterpretaci coby nepodstatné 
varianty institucionalismu, což ji mělo neprávem strhnout s proudem kritiky v té době průběžně 
vedené proti Dickieho teorii. 
130 Levinson dále odpovídá na kritiku a upřesňuje své stanovisko v následujících textech: Jerrold 
Levinson, „Further Fire: Reply to Haines“, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 49, 1991, s. 76-
77; týž, „Art Historically Defined: Reply to Oppy”, British Journal of Aesthetics 33, 1993, s. 380-
385; týž: „Extending Art Historically“, Journal of Aesthetics and Art Criticism , 51, 1993, s. 411- 
423; týž: „The Irreducible Historicality of the Concept of Art”, British Journal of Aesthetics 42, 
2002. s. 367-379. 
131 Přesvědčení, že umění nemá esenci, protože má dějiny, sdílí mimo jiné též T. J. Diffey, viz jeho 
stať „Essentialism and The Definition of ‚Art‘“, British Journal of Aesthetics 13, 1973, č. 2, s. 103–
120.  
132 Jerrold Levinson, „Definovat umění historicky”, Aluze 11, 2008, č. 3, str. 48 
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nepřechodně zamýšlejí (nebo zamýšlely) tak, aby bylo vnímáno kterýmkoli 

způsobem (či způsoby), jakým se správně vnímá nebo vnímalo x.“133 

 

Smyslem první, základní definice, je dodat význam obsahu současného pojmu 

umění a pomoci tak odhalit, co spojuje veškerá umělecká díla, která jinak mohou 

být co do své formy i podstaty účinku značně odlišná. Každé umělecké dílo tedy 

definuje jeho umělecko-historická relace k umění minulosti, a tento zpětný řetězec 

vytváří jeho identitu. Aby však mohla být tato rekurze pokládána za validní metodu, 

musí se vypořádat s pra-uměním, hypotetickým prvním uměním, ke kterému se 

musíme chtě nechtě dobrat, pokud zpětně rekonstruujeme intencionální obsah 

uměleckých projevů. Problémem prvního umění je však to, že již nemůže 

podle definice odvozovat svůj původ od umění předešlého, proto nesplňuje 

podmínky její základní formy – není uměním. Případ pra-umění definice jednoduše 

nepokrývá. Tuto skutečnost se Levinson pokouší vyřešit připojením definice 

rekurzivní (slovy autora idealizované metody pro generování extenze třídy 

uměleckých děl), která se od základní definice liší svým určením. Její funkcí totiž 

není, tak jako v případě první definice, vymezit obsah pojmu umění, nýbrž pomoci 

vhodným způsobem určit jeho extenzi. Takový retrográdní výzkum (proces zpětné 

identifikace), který definice vyžaduje, by měl podle Levinsona ideálně vést 

k identifikaci skutečného předka (či celé jejich třídy) našeho umění a dodat tak 

kýžený obsah (identifikací jeho vnitřních vlastností) prozatím nenaplněnému pojmu 

pra-umění. Teprve poté by byla Definice kompletní. Navrhovaný badatelský 

(archeologický) průzkum je v principu možný, jeho realizace je však, jak si autor 

uvědomuje, spíše hypotetická. 

 

Problematičnost konstrukce hypotetického pra-umění je první z řady témat, 

o kterých se v souvislosti s Levinsonovou definicí v posledních třiceti letech 

diskutuje. Kritické připomínky se dotkly v podstatě všech pojmů, které nalezneme 

na její pravé straně. Některé z nich lze pokládat za podružné a nepředstavují podle 

našeho názoru pro téma žádný zajímavý problém (např. diskuse ohledně definiční 

                                                 
133 Tamtéž, str. 53 
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podmínky vlastnického práva),134 jiné jsou zásadní a na jejich zodpovězení závisí 

samotná životnost historického přístupu. Kritika historické definice se ubírá 

v podstatě dvěma směry. Radikálně skeptičtí filosofové nevidí v rekurzivním 

vymezení pojmu umění žádný teoretický prospěch, zatímco „historičtí optimisté“ 

pokládají Levinsonovo východisko za životaschopné, svůj souhlas však většinou 

podmiňují nutností identifikace vhodnějšího prostředku historické vazby, nežli je 

problematický odkaz na umělcovu intenci. 

 

Autoři skeptičtí k projektu historické rekurze vyčítají definici především to, že za 

distinktivní rys veškerého umění pokládá esenciální autoreflexivitu umělecké praxe, 

přitom však identifikuje standardní vlastnost veškeré kulturní praxe a o umění tudíž 

neříká vůbec nic specifického. A dále, že navzdory proklamacím špatně ošetřuje 

případy soukromého, izolovaného, dokonce hypotetického mimozemského umění, 

umění, které je v čase i prostoru zcela vně uvažované tradice či existuje paralelně 

s ní. A nakonec, že se do definice skrze intenci autora nevyhnutelně vkrádá odkaz k 

hodnotám, tedy normativní moment, což je pro projekt klasifikačních definic 

Levinsonova typu důsledek skutečně nevítaný.135 Nejprůkaznější kritika se však 

sbíhá v samotném centru definice, pokládající rekurzivní krok a s ním spojený 

odkaz k intenci, jejímž obsahem je „vnímat-jako-umělecké-dílo“, za zdroj všech 

jejích podstatných potíží. 

 

Jak Levinson uvádí, intence umělce je v historickém přístupu sine qua non statusu 

umění136 a její užití v definici je vedle historické rekurze její základní 

komponentou.137 Toto jádro definice však může být stěží postačující podmínkou pro 

                                                 
134 Tématem „vlastnického práva“ z Levinsonovy definice se zabývají především Stephen Davies, 
Definitions of Art, New York, Cornell University Press 1991, s. 175–177; Noël Carroll, Philosophy 
of Art, London, Routledge 1999, s. 245–246; Graham Oppy, „On Defining Art Historically“, British 
Journal of Aesthetics 32, 1992, č. 2, s. 153    
135 Stephen Davies, Definitions of Art, New York, Cornell University Press 1991, s. 173–174. 
136 Jerrold Levinson, „Refining Art Historically“, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 47, 1989, 
s. 22.  
137 Role, popřípadě i samotná relevance autorských intencí v procesu vzniku a interpretace díla se 
stává subjektem intenzivních polemik v anglo-americké estetice od padesátých let dvacátého století 
(sám Levinson se jich později aktivně účastní), tedy ještě před diskusí tohoto problému v souvislosti 
se samotnou intencionálně orientovanou Levinsonovou definicí. Podstata sporu se rozepíná mezi 
krajními stanovisky, z nichž to proti-intencionální reprezentuje především William K. Wimsatt – 
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umění, protože neklade žádné mantinely, které by zabránily nekontrolovatelnému 

„driftu“ prostřednictvím nedostatečně specifikovaného obsahu intence, vtahujícímu 

do umění cokoliv, co si lze jen představit.138 Mnoho Levinsonových kritiků tak 

vytrvale upozorňuje na skutečnost, že pokud není obsah intence vnitřně omezen, 

pak se rekurze stává v podstatě nekonečně inklusivní (vše může být v důsledku 

vnímáno jako umění). Levinson se v odpovědi na tuto výhradu pokoušel formulaci 

z jádra své definice konkretizovat a zbavit ji tak její zavádějící vágnosti. Ve svých 

pozdějších textech omezuje příliš širokou formulaci „vnímat-jako-umělecké-dílo“ 

pomocí přívlastků jako „vnímat korektně“, či „vnímat relativně úplným 

způsobem“.139 Ani tato omezení však výše zmíněnému důsledku nezabrání. 

Akceptací všech forem a funkcí mimoevropského umění, k němuž jsme zavázáni, 

pokud netoužíme po nálepce kulturního exkluzivizmu, se totiž stáváme obětí 

skutečného rekurzivního chaosu.140 Představme si původní kulturu, jak sugeruje 

např. Haines, ve které jsou některé objekty umění správně a celostně vnímány pro 

svou schopnost zadržet v sobě jistý obsah, mít vnější i vnitřní formu a příliš 

neprotékat (což je typ předmětů standardně zaplňujících muzea současnosti). Pak se 

však veškeré naše lahve, hrnce i tetra-packy v našich lednicích stávají uměním, což 

je nechtěným důsledkem Levinsonovy formulace, že vše může být uměním, pokud 

se prokáže, že to bylo vyrobeno s intencí být vnímán jedním ze způsobů, kterým 

byla vnímána díla minulosti.141 

 

Vágnost v procesu identifikace umění-relevantních přístupů minulosti zkrátka ruší 

možnost přesné identifikace současného umění a vyplývající nekontrolovatelné 

                                                                                                                                                              
Monroe C. Beardsley, „Intencionální klam“, Revolver revue, 2004, č. 55, s. 151–162, zatímco 
druhou stranu sporu o relevanci autorských intencí představuje např. E. D. Hirsch, Jr. ve své stati „In 
Defense of the Author“, in: Gary Iseminger (ed.), Intention and Interpretation, Philadelphia, Temple 
University Press 1992.  
138 Mezi prvními, kdo se nekontrolovatelnou inkluzí Levinsonovy definice zabývá, patří Graham 
Oppy, „On Defining Art Historically“, British Journal of Aesthetics 32, 1992, č. 2, s. 153–161. 
139 Jerrold Levinson, „Refining Art Historically“, Journal of Aesthetics and Art Criticism, 47, 1989, 
s. 21-33 
140 Za implicitně rasistickou pokládá Levinsonovu definici např. Paul Crowther, „Defining Art, 
Defending the Canon, Contesting Culture“, The British Journal of Aesthetics 44, 2004 č. 4, s. 361-
377 
141 Srov. Victor Y. Haines, „Refining, Not Defining Art Historically”, Journal of Aesthetics and Art 
Criticism, 48, 1990, s. 237-238; viz též jeho „Recursive Chaos in Defining Art Recursively“, British 
Journal of Aesthetics 44, 2004, s. 73-83. 
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rozšíření umění v minulosti zapříčiňuje (necháme-li se vést definicí) jeho 

nezvladatelné rozšíření dnes. Vše může být nakonec z definice uměním – což se 

podobá nevítanému důsledku Dickieho neomezení institucionálních rolí, vedoucího 

k závěru, že každý může být umělcem – a to znamená popření základní funkce, 

která je definici standardně připisována.142Nakolik je retroaktivní podstata umění 

problematickým poukazem příznačně demonstruje další soubor kritických strategií, 

jejichž symbolem se stal argument marťanského umění.143 Tento kritický směr se 

pokouší jinými prostředky opět doložit implicitní exkluzivitu Levinsonovy definice, 

která si nedokáže poradit s hypotetickou tradicí umění mimo rámec jeho západního 

příběhu.144  

 

Levinsonova historická koncepce tak sice uměleckou tradici požaduje 

a předpokládá, žádný informativní vhled do její netriviální povahy však nenabízí. 

Proklamovaná historicita konceptu umění totiž mimo jiné připouští, že pokud by 

historie probíhala odlišnými cestami, náš současný pojem by byl odlišný. Takový 

předpoklad však nelze ospravedlnit jinak, než předchůdným porozuměním tomu, 

čeho jsou odlišné podoby světa umění variantou -  tedy jistým pojetím uměleckosti, 

které mlčky předpokládáme coby princip stojící za všemi odlišnými koncepty 

„umění“. Nemá být však nakonec tato esenciální uměleckost předmětem našich 

primárních, na historické metodě nezávislých analýz?145 

 

Levinsonova teorie představuje vedle Dantova teoreticko-historického 

konvencionalismu a jeho Dickiem institucionalizované verze další z řady pokusů, 

kterak definovat umění bez nutnosti odkazu k vnímatelným vlastnostem 

uměleckých děl či k jejich funkci a prožitkům, které mají prostředkovat. 

V současnosti je idea esenciální historicity umění součástí pestré mozaiky 
                                                 

142 Victor Y. Haines (2004), loc. cit, str. 83 
143 Viz především Robert Stecker, „Alien Objections to Historical Definitions of Art”, British 
Journal of Aesthetics 36, 1996, s. 305- 308. 
144 K tomuto tématu viz též Gregory Currie, „Aliens, Too“, Analysis 53, 1993, s. 116-118.  
145 Srov. Gregory Currie, „A Note on Art and Historical Concepts“, British Journal of Aesthetics 40, 
2000, s. 187. Podobně se na problém dívá i Oppy: Zdali svět má, či nemá historii umění, ukáže 
pouze průzkum jistých non-historických kritérií, jejichž přítomnost tuto historii potvrdí, či nikoliv. 
Pokud však existenci takových kritérií připustíme, zjistíme, že jsme na dobré cestě k non-historické 
definici umění. Viz Graham Oppy, „On Defining Art Historically“, s. 161. 
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definičních východisek anglo-americké filozofie umění, jejíž životnost dokládá 

(navzdory radikální kritice) existence několika jejích variant. Vedle vlastního 

Levinsonova historicko-intencionálního přístupu se tak prosazuje historicko-

-narativní verze definice Noëla Carrolla,146 Robert Stecker obhajuje smysluplnost 

spojení historického a funkcionálního aspektu,147 zatímco James Carney148 

propojuje rekurzivní podstatu historismu s patřičnou stylistickou relací mezi 

uměním dneška a uměním minulosti. 

 

Jak lakonicky komentuje svůj příspěvek sám Levinson, „[j]ediný univerzální obsah, 

který si momentálně pojem „umění“ uchovává, je jeho autoreflexivnost. Současný 

stav umění nám ukazuje, že nic víc nelze rozhodně žádat.“149 Co nás však nutí 

k takové střídmosti ohledně obsahu toho, co lze o umění říci? Současným stavem 

Levinson chápe situaci, kdy je nutné význam pojmu přizpůsobit takové jeho 

extenzi, která zahrnuje vedle paradigmatických děl tradičního kánonu i jeho 

problematické formy typu Duchampovy Studánky, tedy díla uvádějící v pochybnost 

univerzalitu estetického paradigmatu v otázce distinktivní funkce umění, u nichž je 

jakákoli jiná možnost přijetí do rodiny umění, nežli prostřednictvím vztahových 

atributů, jen těžko myslitelná. 

 

Ačkoliv je Dickie angažovanějším kritikem pojmu estetického postoje v diskuzi 

o relevanci tohoto konceptu, 150 Levinson je s ním v hlavní myšlence za jedno: 

S ohledem na současnou diverzitu uměleckých forem prostě nelze definici postavit 

na žádné distinktivní (estetické) funkci umění či jí odpovídajícímu 

typu specifického estetického prožitku.151 Oba tak rezignují na tradiční domněle 

exkluzivní způsoby identifikace a definice umění (forma, funkce a účinek umění), 

přesto se pokouší říci o podstatě umění něco informativního. Je však otázkou, zdali 

                                                 
146 Noël Carroll, „Historical Narratives and the Philosophy of Art“, Journal of Aesthetics and Art 
Criticism 51, 1993, č. 3.  
147 Robert Stecker, „The Boundaries of Art“, British Journal of Aesthetics Vol. 30, no. 3, (1990) 
148 James Carney, „Defining Art Externally“, British Journal of Aesthetics 1994, 34, (2): s. 114-123  
149 Jerrold Levinson, „Definovat umění historicky”, Aluze 11, č. 3 (2008), str. 51 
150 Viz především George Dickie, „The Myth of Aesthetic Attitude“, American Philosophical 
Quarterly 1, 1964, č. 1. 
151 Levinson, Jerrold „Definovat umění historicky”, Aluze 11, 2008, č. 3 
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je taková (zdánlivě nevylučující) strategie s informativností vůbec slučitelná, tedy 

zda jsou problémy historicko-intencionálního (a institucionálního) přístupu pouze 

„technického charakteru“ – překonatelné s dalším precizováním v principu správné 

myšlenky, nebo zda je problém obou definic hlubší podstaty. Přes Levinsonovu 

snahu nabídnout v historické definici plausibilnější variantu institucionalismu, 

prozrazuje její zásadní příbuznost s teorií George Dickieho identická podstata 

nejvážnějších námitek, které vůči ní mohou být vzneseny. Ty na jedné straně 

ukazují na podružnost a problematičnost historické (institucionální) analýzy ve 

srovnání s možností (a nutností) analyzovat primárnější definiční podmínky 

(v případě Levinsona konkrétní obsah intence v korelaci k funkci samotného 

artefaktu, v případě Dickieho charakter důvodů zástupce artworldu pro udělení 

statusu umění), ke kterým analýza podstaty obou teorií nutně vede.152 Na straně 

druhé pak identifikují kulturní exklusivismus obou teorií, který je důsledkem snahy 

vtěsnat vývoj světa umění několika tisíc let do koncepce motivované vysoce 

specifickým vývojem západního uměleckého provozu posledního půlstoletí.153 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
152 Srov. Graham Oppy, „On Defining Art Historically“, s. 154–155. 
153 Viz Crowther (2004), loc. cit, s. 361-377 
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III. FUNKCIONÁLNÍ DEFINICE UMĚNÍ 

3.1) ÚVOD DO PROBLEMATIKY  

V předchozí části práce jsme se zabývali proceduralistickou definiční strategií, která 

je originálním výsledkem poválečných diskusí o podstatě pojmu umění a 

netradičních způsobech jeho definice. Následující kapitola se pokusí přiblížit 

alternativu, která je ve všech ohledech rozdílná (v podstatě odpovídá na zásadní 

otázky týkající se definice zcela opačným způsobem), a jejíž kořeny jsou oproti 

proceduralismu mnohem hlubší. Souvisí se zrodem moderní koncepce estetického 

jako distinktivního modu zkušenosti, který se zrodil z diskusí epistemologické 

revoluce v 18. století. Ve spojení s moderním funkcionálním slovníkem vytváří 

alternativu, která přesto, že v konfrontaci s poválečným vývojem umění čelí 

vážným problémům, má ve srovnání s proceduralismem, jak se pokusíme ukázat, 

mnohem větší explanační sílu.  

 

Někteří současní filosofové jsou téhož společného názoru, že je pojem umění 

funkcionální kategorií, tak jako je jí například nůž či otvírák.154 Takovými a 

množstvím podobných věcí se obklopujeme z toho důvodu, protože slouží k 

uspokojení našich mnohostranných potřeb. Stejně tak je tomu i s produkcí umění. 

Člověk jej pěstuje proto, že uspokojuje jeho specifické (estetické) potřeby, které 

nedokáže suplovat žádná jiná činnost a její produkty, jakkoli se může na první 

pohled zdát v kontrastu ke všednodennímu obstarávání nepraktické. 

Funkcionalismus v umění, podobně jako kdekoliv jinde, má tak svůj primární zdroj 

v lidské záměrnosti, a z ní vycházející motivované činnosti.  

 

Funkční vztah však není pouhým základním existenčním faktem, promítá se i do 

reflexe situace člověka a podstaty jeho jednání, a je účinným modelem kategorizace 

našeho světa. Velké množství našich obecných kategorií je definováno 

                                                 
154 Za všechny uveďme např. Rowe, M. W., „Why „Art“ Doesn’t Have Two Senses,“ BJA, Vol. 31 
no. 3 (1991); Zangwill, Nick, "Aesthetic Functionalism," pp. 123-148 in Emily Brady and Jerrold 
Levinson (eds.) Aesthetic Concepts: Sibley and After (Oxford: Oxford University Press, 2001); 
George Schlesinger, „Asthetic Experience and the Definition of Art,“ British Journal of Aesthetics, 
(1979) Vol. 19: str. 167-176 
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funkcionálně a podstatou funkcionální definice je zachytit a formulovat právě tento 

účel, který je primárním předmětem našeho zájmu, pokud máme jistou věc či 

činnost klasifikovat pod danou funkční kategorii. Rozlišující myšlenka 

dynamického (nesubstanciálního) funkcionalismu v estetice je ta, že zatímco 

předchozí tradice se pokoušela definovat umění na základě identifikace esenciálních 

vlastností, funkční pohled na kategorii umění řeší problém jeho definovatelnosti 

odkazem k funkci, jejíž plnění je postačující k uznání posuzované věci za umělecké 

dílo. Funkce je zde, podobně jako i jinde relační podstaty, uvádějící ve vztah objekt 

a patřičně naladěný intencionální subjekt. 

 

Protože nám zde běží o problém definice umění, doménou funkcionální klasifikace, 

která je hlavním předmětem diskuse v této části práce, zůstává tvorba intenze velmi 

obsáhlé skupiny pojmů v oblasti artificiálního světa lidské kultury, kde lze toto 

hledisko opřít o přítomnost záměru. Právě o podstatnou část reality v této oblasti 

s ní zde zápasí, jak jsme mohli sledovat v předchozí části, procedurální teorie 

klasifikace, která kategorizuje nikoliv vzhledem k cílům a účelům formulovaným 

v intenzi dané funkcionální kategorie, nýbrž vzhledem k institucionalizovaným 

kulturním procedurám, vážícím se k momentu a podmínkám vzniku posuzované 

entity. Zatímco je proceduralismus velmi mladým produktem postmoderního 

diskursu, funkcionální teorie a definice je součástí kontinuální tradice evropské 

estetiky započaté v 18. století, avšak jeho skutečné kořeny lze stopovat velmi 

hluboko nazpět dějinami evropského myšlení. V tomto ohledu lze jako implicitně 

funkcionalistické chápat v nejširším smyslu i takové definice, které vznikají daleko 

před 18. stoletím, jejichž obsah lze přeložit do funkcionálního slovníku, a ukázat 

tak, že je jejich podstatou takový pohled na umělecké dílo, který jej vymezuje jako 

prostředek k dosažení jistých cílů.  

 

Takto široce otevřené pojetí funkcionalismu je výsledkem právě specifického 

obratu k procedurálním formám definice v rámci analytické diskuse, a pouze 

z této perspektivy se jako funkcionalistické jeví v podstatě všechny významné 

tradiční teorie a definice kontinentální estetiky. O takto široce pojatý, jednoduchý 
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funkcionalismus nám zde však nepůjde. Našim cílem je zaměřit se na 

funkcionalismus užšího, specifičtějšího či přímo programového ražení, který bývá 

v kontextu kontinentální estetiky asociován s pražskou funkční lingvistikou a 

estetikou, a jemuž v námi zvoleném analytickém kontextu odpovídá symbolismus a 

funkcionalismus estetické teorie Nelsona Goodmana.  

 

I když by se z hlediska účelu naší práce, tedy komparace funkcionalismu a 

proceduralismu, mohlo zdát postačující identifikovat nejobecnější význam a 

konceptuální podstatu funkcionální klasifikace, což lze realizovat bez odkryvu 

nejhlubších vrstev filosofického teleologického myšlení, jistý jejich náhled zde 

není, jak jsme přesvědčení, bez užitečnosti. Podobně jako v případě historické 

sondy do dějin klasifikace pojmu umění však ani následující výklad nemá ambice 

být systematickým a vyčerpávajícím. Jeho cílem je poukázat na koncepce, které 

stojí na pozadí obou později komparovaných funkcionálních přístupů a které 

poskytují dostatečné vysvětlení pro jejich blízkost, jež není nutno vykládat 

koincidencí ani přímým vlivem, nýbrž jako konsekvenci společných filosofických 

zdrojů, překrytých v principu odlišným filosofickým východiskem, vytvářejícím 

oběma teoriím onen nejdříve viditelný teoretický kontext (analytická filosofie vs. 

strukturalismus).   
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3.2) ZÁKLADNÍ POJMY: TELEOLOGIE A FUNKCE 

Funkcionalismus v moderní době hraje podstatnou roli nejen v (poznávání) 

demarkaci a kategorizaci entit našeho světa, ale stal se klíčovou kategorií v mnoha 

odlišných typech odborné diskuse, jak z ranku přírodních, tak i humanitních věd, 

ale i součástí ideové výbavy modernistických uměleckých směrů a konečně i 

slovníku běžné řeči. Nahlížet skutečnosti našeho světa funkcionálním prizmatem 

bývá vyzdvihováno jako typický rys myšlení 20. století, které jej prostoupilo na 

všech myslitelných úrovních. 155  

 

Rozplést však veškeré prameny moderního funkcionalismu v estetice je úkolem 

netriviálním. Vzhledem k širokému rozšíření tohoto pojmu a jeho distribuci do 

všech myslitelných oblastí diskursu vyvstává otázka po samotné pojmové 

konzistenci „funkce“, případně po možnosti o identifikaci jeho zdrojové oblasti, 

kam by bylo lze umístit jeho doslovný, sevřený význam a mimo níž by mu bylo 

možné přičítat význam již pouze přenesený, metaforický.156 Vedle formálních, 

matematicko-logických užití termínu funkce, znamená funkce působení, či chování 

nějakého systému, což implikuje zaměstnání tohoto slova v souvislosti s 

pragmatickými hodnotami, tedy již blíže filosofické diskusí. Filosofický pojem 

funkce je však mnohem obecnější, dalo by se říci i vágnější, nežli je ten 

matematický a přírodovědný, a v mnoha kontextech mu schází ono matematicky 

precizní vymezení. Svědčí o tom i skutečnost, že je zde pojem funkce používán 

synonymně i komplementárně s dalšími možnými termíny odkazujícími k témuž 

zdrojovému finalistickému slovníku.157  

 

                                                 
155 Komplexní obraz funkcionalismu v myšlení 20. století reprezentuje sborník Nosek, J., (ed.): 
Funkcionalismus ve vědě a filosofii, (Praha: Filosofia, 2001) 
156 V tomto smyslu se bude jednat bezesporu o jazyk matematiky a logiky, jmenovitě vyšší 
matematickou analýzu, kde je tento pojem sémanticky nejsevřenější. (srovnej Berka, Pojem funkce: 
B. Bolsano a G. Frege, in: Funkcionalismus ve vědě a filosofii, (Praha: Filosofia, 2001).  Otázkou je, 
zda jsou tato užití termínu funkce ve vědě na sobě nezávislá, nebo zda se jedná o jednu konzistentní 
soustavu užívání. Viz Kořenský, Nosek (ed.), op. cit., str. 38 
157 Kořenský, Jan, „Teleologie jako jeden ze základních pojmů Pražského lingvistického kroužku?“, 
Slovo a slovesnost, 69 (2008) (1-2). str. 44-49 
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Při pokusu o co nejobecnější charakteristiku funkcionálního přístupu (nejen) ve 

filosofii bývají zmiňovány dva pojmy, které vyjadřují jeho základní charakter. 

Jedná se o relacionismus a s ním související anti-substancialismus. Důraz na funkci 

otevírá cestu k přesunu pozornosti od statické substanciální kategorizace, směrem 

k chápání podstaty „věci“ ve světle jejího vztahu k celku systému či struktury 

jakékoliv povahy, ať již na jakkoliv úrovni komplexnosti (v případě jazyka jde o 

vzrůstající komplexnost ve smyslu foném, slovo, sentence…).  

 

Takový pohled je v moderní formě základem iniciační práce Ferdinanda de 

Saussura, postavy, jejíž vliv dalece přesahuje pole moderní lingvistiky, a který 

podstatu tohoto problému shrnuje ve známém a výstižném prohlášení: „jazyk je 

forma, nikoliv substance“.158 Podobně, nyní již s explicitním odkazem 

k relacionistickému základu své filosofie jazyka též říká: „všechno je vztah: 

jednotky vyděluje až myšlení…“ „Tudíž tyto jevy jsou vztahy mezi vztahy.“159 

 

Saussure však není původcem ideje relacionistického a funkcionálního pohledu na 

jazyk, jakkoliv je jeho formulace v tomto ohledu prohloubená demonstrovaná a 

precizně aplikovaná na jazyk. Zdroj funkcionálního myšlení (pragmatismus, 

systémové myšlení) je nutno hledat ve starších dějinách evropského myšlení.160 

Jeho kořeny vedou k procesům otevřeným s humanistickou tradicí a vrcholícím 

v 18. století, v pracích věnujících se s rostoucím důrazem tématu jazyka a jeho 

formativní a ontotvorné roli ve společnosti na jazyk orientovaných autorů, jako je 

Vico, Condillac, Herder, Von Humboldt, Comte).161 Zde se v souvislosti se 

sociolingvistickými a antropologickými reflexemi, rodí skutečné systémové, 

strukturální ale i pragmatické a funkcionální myšlení, a funkcionalismus se stává 

významným epistemologickým i ontologickým principem pohledu na celek lidské 

kultury.   

   

                                                 
158 Ferdinand de Saussure.: Kurs obecné lingvistiky, (Praha: Academia, 1996), str. 150 
159 Saussure, op. cit., str. 149, (citováno z překladatelské poznámky).  
160 Problémem funkčních a pragmatických kořenů sociolingvistického myšlení od renesance do 18. 
století se zabývá Viana, Amadeu, „Vico and the Grounds of Pragmatics,“ (Noves SL, 2003)  
161 k jednotlivým postavám a jejich roli viz Dějiny Lingvistiky, Jiří Černý (Votobia, 1996) 
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 Toto nové myšlení je postaveno na přesvědčení, že svět se neskládá z nezávisle 

existujících objektů, jejichž rysy jsou jasně a individuálně rozpoznatelné, nýbrž 

primárně ze vztahů, které mezi jednotkami či fakty světa existují a které jim 

propůjčují jejich skutečný význam. Klasickou je v tomto smyslu práce Giambattisty 

Vica, který dává mimo jiné nové ospravedlnění významu běžné řeči, kterou 

odvozuje z pragmatických potřeb komunikace. Je to podle něj jazyk vzniklý ze 

vzájemné svobodné dohody (arbitrárnost) a z nutnosti vzájemného sdělování 

aktuálních potřeb (komunikační, pragmatická funkce). Původní tzv. „božský jazyk“ 

obrazů měl substanciální, přirozený vztah idejím, které vyjadřoval. Naopak 

vulgární, či epistolární jazyky jsou jazyky do značné míry konvencionální, vzniklé 

na základě rozdílné přirozenosti národů a jejich rozdílných potřeb. Vicova druhá 

kniha je dobrou ukázkou rodícího se funkcionálního vysvětlení jazykové aktivity.  

 

„Zůstává však největší potíž; totiž proč je tolik různých vulgárních jazyků, kolik je 

národů? Abychom ji rozřešili, je tu nutno vytyčit tuto základní pravdu, že jako 

národy pro různost podnebí nabyly každý svou různou a odlišnou přirozenost, ze 

které potom vznikly tolikeré různé obyčeje, tak z jejich různých přirozeností a 

obyčejů vzniklo právě tolik jazyků. Neboť v důsledku této různosti jejich 

přirozenosti ony potom tytéž užitečnosti a nutnosti lidského života nahlížely 

v různých aspektech, čímž vznikly většinou různé a začasto i opačné obyčeje 

národů; tak a nejinak národy vytvořily tolik různých jazyků, kolik jich je.“162  

 

Ukotvení funkcionálního pohledu v jednání, cílech a intenci regulovaných 

podstatou člověka jako sociální bytosti však není jediným jeho možným zdrojem, 

který by, jelikož se s tématem definice pojmu umění pohybujeme v prostoru 

teoretické reflexe artificiální kultury, bylo přirozené očekávat. Jak totiž odkrývají 

některé současné analýzy filosofického základu funkční lingvistiky a strukturální 

estetiky, ve funkcionalismu pražské školy je zastoupen i druhý rozměr finalismu, 

jehož zdroj míří mimo oblast cíleného lidského jednání, do oblasti finalistických a 

teleologických koncepcí, jejíž kořeny však sahají mnohem dále za 18. století, až 

                                                 
162 Vico, G., Nová věda, (Praha: Academia, 1991), str. 187 
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k samotným základům systematické evropské filosofie (entelechie, přirozená 

teleologie). 163 Nasměrování k nějakému cíli a usilování o něj tedy lze uvažovat ve 

dvou základních rovinách. Jak se obě týkají myšlení pražského strukturalismu, bude 

tématem následující kapitoly.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
163 Kořenský Jan (2008) „Teleologie jako jeden ze základních pojmů Pražského lingvistického 
kroužku?“, Slovo a slovesnost, 69 (1-2). str. 44-49 
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3.3) PRAŽSKÁ FUNKČNÍ ŠKOLA 

Funkční rozměr je charakteristickým a distinktivním rysem pražské strukturální 

školy a součástí její metodologické báze již od samých jejích počátků.164 Samotní 

pražští vědci ztotožňovali jazyk v poválečných reflexích s úkolem, který plní, či 

s účelem, kterému slouží a je tak zde patrný teleologický rozměr celého funkčního 

projektu.165 Ačkoliv je termín funkce a jeho adjektivum funkční spolu s dalšími 

příbuznými termíny klíčovým pojmem této původně jazykově orientované školy, 

pokus o definici, analýzu či hlubší reflexi zdrojů tohoto východiska v rámci této 

tradice není, ve srovnání s ohledem na míru jeho uplatnění, u samotných 

představitelů nijak podstatně přítomný. Otázka původu myšlenky funkčního 

přístupu u pražských lingvistů je proto předmětem reflexe spíše pozdějších 

badatelů, ačkoliv jistě nelze tvrdit, že by i původní práce zakládajících badatelů 

neobsahovaly v tomto ohledu žádné indikace.  

 

Stopování zdrojů funkcionalismu pražského kroužku je složitým, přesto však velmi 

zajímavým tématem. Cesta funkcionálního myšlení do základů českého 

strukturalismu má totiž více zdrojů, ve kterých se slévají jak vědomě reflektované 

vlivy, na které se původní autoři explicitně odvolávají, tak mlčky absorbované 

tendence, jejichž původ pozornosti samotných lingvistů a strukturalistů uniká, a je 

rekonstruován až s odstupem času, v badatelských pracích pozdějších teoretiků. 

Jelikož jsou filosofické zdroje finalismu spojovány s teleologickými principy 

výkladu, je nejprve třeba obhájit relevanci takové vazby mezi teleologií a moderním 

funkcionalismem. Mohlo by se zdát, že existuje značná propast mezi přirozeným 

                                                 
164 Ať už jde o Vica, ale i o Condillaca či Comta, v jejich přístupu se vždy pojí funkcionální a 
pragmatický pohled na původ a podstatu jazyka se sociologickým zřetelem a společenskou analýzou, 
čehož  moderním dokladem je i sociologický rozměr jazykovědného a estetického myšlení Jana 
Mukařovského. Pojem funkce je v pražské škole, stejně jako v případě mnoha dalších teorií 
operujících s funkcionalistickým paradigmatem, velmi úzce vázán na pojem struktury, bez této 
vztaženosti k systému či struktuře, by ji ostatně nebylo ani možné dost dobře chápat. Funkce – znak 
– struktura, jsou tedy pojmy, které se vyvíjejí ruku v ruce. viz Zeman , J., “Svět - bytí - fungování,” 
in: Nosek, J., (ed.): Funkcionalismus ve vědě a filosofii, (Praha: Filosofia, 2001) 
165 Viz Daneš, F., “Analýza zdrojů pražského lingvistického funkcionalismu,” in: Nosek, J., (ed.): 
Funkcionalismus ve vědě a filosofii, (Praha: Filosofia, 2001), str. 12 
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principem entelechie v aristotelské tradici166 a moderním funkcionalismem 

nacházejícím svůj zdroj a regulativ v subjektu, jenž rozhoduje o funkcionálním 

statusu. Jak však uvidíme níže, v základech pražské školy nachází své místo i 

koncepce přírodní finality.  

 

Principiální imanentismus a teleologický, anti-vývojový přístup k jazyku 

v nejhlubším filosofickém podloží prací některých pražských jazykovědců a 

strukturalistů, stejně jako jejich zásadního zdroje - ruských formalistů, je patrně 

zprostředkován v první řadě německým a ruským idealismem, ovlivněným 

Hegelovou filosofií (představa systému, který směřuje ke své dokonalosti, o které 

„ví“, a kterou má v sobě zakódovanou jako svůj cíl).167 Neohegelovské pozice 

ruských intelektuálů tak pronikly ruským formalismem a zprostředkovaně i českým 

strukturalismem, a to i navzdory skutečnosti, že si například obsahové a obrazné 

pojetí literatury V. G. Bělinského - jednoho z hlavních zprostředkovatelů 

hegeliánských motivů myšlení v literární teorii - bere na mušku již na prvních 

stránkách své zakladatelské práce jedna z hlavních postav ruského formalismu, 

zásadní doktríny pro vývoj pražského strukturalismu, Viktor Šklovskij.168  

 

Jiný podstatný zdroj přírodní teleologičnosti, implikující imanentní samoregulující 

princip, zohledňující ideální cíl systému – zde ve spojení s vývojem základní 

struktury – tedy funkčně stratifikovaného jazyka, si do centra strukturálního 

systémového myšlení našel cestu přes tzv. pražské rusy, inspirované mimo jiné 

vývojem současné, antidarwinistické, holistické biologie.169
 Vedle hegeliánství je 

tedy dalším zdrojem teleologické funkcionality pražských lingvistů a estetiků 

v pohledu na jazyk spor o bazální interpretaci vývoje v živé přírodě, aktuálně 

probíhající v přírodních vědách. Pražská škola se tak vedle moderní formy 

                                                 
166 Termín, který používá Aristoteles, a který označuje vnitřní účel, jakési tíhnutí, které je vlastní 
všem věcem a které je směřuje k určitému cíli, proměňující tak možnost na skutečnost. Viz Graeser, 
Andreas, Řecká filosofie klasického období, (Praha: Oikumenh, 2000) Str. 302-324  
167 Jan Kořenský, 2008 „Teleologie jako jeden ze základních pojmů Pražského lingvistického 
kroužku?“, Slovo a slovesnost, 69 (1-2). str. 44-49 
168 Šklovskij, Teorie prózy, (Akropolis, 2003), str. 8-25 
169 Seriot, Patrick, “The impact of Czech and Russian biology on the linguistic thought of the 
Prague Linguistic Circle”, Travaux du Cercle linguistique de Prague, vol. 3, p. 15-24., (1999) 
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finalismu opírajícího se o koncept intencionality, překvapivě sjednocuje i 

s původnější formou teleologického myšlení, které není jednoslovným 

ekvivalentem popisu funkční relace prostředek – cíl, jenž má svůj regulativ v lidské 

intencionalitě, nýbrž v analogii k něčemu na způsob prvotní příčiny - Boží intence.  

 

Jak dokládá článek Patrika Serriota, tato tendence se týká především myšlení 

Romana Jakobsona a jeho tzv. teleologického dogmatismu. Kontroverse ohledně 

toho, zda evoluci ovládá princip náhody či naopak nutnosti, se nejvášnivěji vedla 

právě v Sovětském Rusku, kde se lyssenkismus jako antidarwinistická doktrína 

snažila vytěsnit náhodu ze slovníku vědeckého obrazu živé přírody a nahradit jí 

koncepcí nutnosti. Základní konflikt mezi darwinisty a naturalisty tak spočívá 

v interpretaci podstaty vývoje. Má být věcí čisté kauzality (a tedy slepé náhody, 

ačkoli nikoliv bez výskytu pravidel a regularit), nebo je řízeným procesem (a potom 

v podstatě pseudovývojem, protože uskutečňováním předzjednaného plánu – odtud 

determinismus a prediktabilita takového vývoje)? 

 

Právě z této oblasti ruské antidarvinistické biologie, dovolávající se namísto 

newtonovské kauzality aristotelské teleologie coby vývojového principu, si 

Jakobson často vypůjčuje argumenty, třeba když polemizuje s principem přísně 

kauzálního vysvětlení jazykových změn, pěstovaných školou mlado-gramatiků.170  

Na rozdíl od nich klade Jakobson důraz na pojem nomogeneze, vystihující 

skutečnost, že se jazyky mohou vyvíjet pouze jedním předurčeným směrem podle 

pevných zákonitostí imanentních danému systému.171 Ačkoliv nelze dohledat 

explicitní paralelu, kterou by Jakobson vedl mezi jazykem a přírodním stvořením, 

derivativně ji lze odvodit z existujících dokladů Jakobsonova apelu, že by se živé 

bytosti a jazyk měly zkoumat stejnými metodami a prostředky. Tato ruská, 

holistická, syntetická a teleologická biologie, byla tedy modelem jazykové evoluce 

a zdrojem toho, co se označuje jako Jakobsonův teleologický dogmatismus. Systém 

                                                 
170 Serriot, op. cit., str. 18 
171 Tamtéž, str. 18 
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boží intence se tak propašoval do moderní vědy o jazyce ve formě intenčně 

vědomých struktur o svém cíli a směřování.  

 

Filosofický kontext pražské meziválečné lingvistické generace však není jediným 

polem, kde se tento princip přirozené entelechie (nemající svůj zdroj v oblasti lidské 

intencionality) uplatňuje. Toto anti-vývojové, holistické klima ruské kultury, 

postavené proti kauzálně deterministickým koncepcím moderní evropské vědy, 

prostupuje i myšlení spojené s konkrétní uměleckou tvorbou, nejtypičtěji širokým 

programem meziválečné architektury a estetiky provozu v podobě levicových, 

radikálně vědeckých funkcionalistických hnutí, rozvíjených v nejčistší formě 

ruskou konstruktivistickou avantgardou, ale zprostředkovaně i českou přísnou 

funkcionální architekturou a její teorií.172 Odtud pramení, jak ukazuje Daneš, 

zřejmě i příznačná metaforika Jakobsonových doporučení básníkům, používající 

slovník plný aluzí na současné inženýrské stavitelství, dokládající též mimo jiné, že 

je princip entelechie Jakobsonem asociován i s dalšími mimojazykovými systémy a 

strukturami jako je v tomto případě jazyk architektury.173  

 

Druhým zdrojem funkcionálního myšlení je vědomá teleologie, – vyjadřující 

svobodné a intencionální stanovení cílů, které má svůj zdroj v člověku, – funkční 

                                                 
172 Centrem takového myšlení je moskevský ústav CIT vědeckých plánovačů. V prvních 
porevolučních letech byly za ideál považované takové principy projektování, vyplývající 
z (vědeckými postupy) odhalených organických principů a provozních funkcí, definovaných úplným 
diagramem univerzálních psychofyzických potřeb člověka, které samy diktují formu. Tato forma je 
tedy nutná (imanentní), určená organickým principem, ekonomickou funkcí a inženýrským 
plánováním, a proto univerzální. Veškeré jiné funkce (funkce symbolická, reprezentativní, estetická 
či náboženská), které se neodvíjejí od těchto principů, jsou pokládány za akcidentální, vnějškové, 
tedy pouze přidané a nadbytečné. Tento princip však nebyl nikdy do důsledku realizovaný, jelikož 
nebylo jasné, jakými prostředky a metodami odhalit univerzální psychologickou mapu a její 
entelechii. Celý funkcionalismus však samozřejmě nelze redukovat na tuto jeho přísnou, 
imanentistickou formu. Oproti tomuto pojetí vystupuje „měkčí“ tzv. poetický či emocionální 
funkcionalismus, který nechápe estetický princip či funkci jako akcidentální přívěsek vědecké 
tvorby, nýbrž jako její neredukovatelnou součást (Corbusier a Mukařovský). Viz R. Švácha, „Teorie 
českého funkcionalismu“ Acta Universitatis Palackianae Olomucensis Facultas Philosophica, 
Philosophica – Aesthetica 21/. (Univerzita Palackého v Olomouci, Olomouc 2000); Švácha, R., Le 
Corbusier, (Praha: Odeon, 1989) 
173 „Cesty básníka mají být uvědomělé, a jeho intuice pouze získá, opře-li se o železobetonový 
základ vědecké analýzy.“ Jakobson, „Konec básnického umprumáctví a živnostnictví,“ in: Poetická 
funkce, (Jinočany: HaH, 1995) 
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záměr projektovaný člověkem (nebo snad, pohledem strukturalismu, 

nadindividuálními psychosociálními strukturami), vzhledem k rozvrhu jeho hodnot. 

Tento sociologicko - pragmatizující základ funkčního vidění světa reprezentuje 

v rámci strukturalismu především Mathesius, který rozvíjí tradici pragmatického a 

systémového myšlení, jehož základy jsou položené v lingvistice a filosofii 18. 

století.174 Termínu funkce je zde užíváno především tak, že je funkčnost 

vymezována v rámci osy nástroj, prostředek - úloha, účel, cíl užití. Mathesus tedy 

užívá tohoto termínu ve vyhraněně instrumentalistickém smyslu.175 Jazykovědné 

bádání se podle tohoto názoru musí opřít především o stanovisko mluvčích. 

Analýzu jazykových prostředků proto předchází nutnost identifikace jejich cílů a 

záměrů, jelikož jsou zdrojem funkcionální diferenciace různých typů poselství.  

 

V estetice Jana Mukařovského lze vystopovat vliv obou výše nastíněných zdrojů. 

Bezprostřední vliv na Mukařovského funkcionální nazírání má bezesporu 

Jakobsonovo filosoficko-teleologické pojetí funkce, uplatněné v jeho slavné stati 

„Lingvistika a poetika“, nebo v již zmíněné kritické a programatické stati „Konec 

básnického umprumáctví a živostenství“, kde s odkazem na moderní saussurovskou 

lingvistiku rozvádí funkcionální přístup k jazyku jako prostředku, kterým se 

dosahuje mnoha cílů.176 Mukařovského teleologické myšlení se v tomto směru 

velmi výmluvně manifestuje v jeho teleologické definici estetické hodnoty. Jak 

autor říká, „Přijímáme teleologickou definici hodnoty jako schopnosti nějaké věci 

sloužit k dosažení jistého cíle.“177 

 

Ačkoliv uvádí Mukařovský hodnotu jedním dechem ve vztah k zájmům individua i 

k intersubjektivním sociálním normám, vlastním obsahem estetické hodnoty je pro 

něj nakonec samotná antropologická konstituce, která sice zakládá možnost jejích 

                                                 
174 František Daneš“Analýza zdrojů pražského lingvistického funkcionalismu,” in: Nosek, J., (ed.): 
Funkcionalismus ve vědě a filosofii, (Praha: Filosofia, 2001), str. 11-20 
175 Kořenský, Jan, “Otázka uspořádanosti a uspořádatelnosti užití slova funkce v řeči vědy,” in: 
Nosek, J., (ed.): Funkcionalismus ve vědě a filosofii, (Praha: Filosofia, 2001), str. 40 
176 Viz Roman Jakobson, „Lingvistika a poetika“, in: Poetická funkce (HaH, 1995), str 74-105; 
„Konec básnického umprumáctví a živnostenství“, tamtéž, str. 563 
177 Mukařovský, J., “Estetická funkce, norma a hodnota jako sociální fakty,“ Studie z estetiky,  
(Praha: Odeon, 1966), str. 27 
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nekonečných kvalitativních realizací, přesto její charakter v nejširším rámci 

teleologicky vymezuje a determinuje (krása je pouze pro člověka).178 Koncepci 

zacílenosti subjektu a intencionality jeho jednání, jako výrazu základu vědomé 

teleologie přejímá Mukařovský i ostatní strukturalisté též podstatnou měrou od 

novokantovsky orientovaného ekonoma Karla Engliše.179 Z moderní filosofie je to 

především Husserlova filosofie, jeho myšlenky o jazyce a jeho finalistické motivy 

figurující jak na úrovni směřování vývoje Evropy jako duchovního celku, tak 

v souvislosti s chápáním realizace lidství jako nasměrování k rozumnosti, zacílení 

jeho jednání.180  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
178 Mukařovský, J., “Může míti estetická hodnota platnost všeobecnou?“ Studie z estetiky,  
(Praha: Odeon, 1966), str. 84 
179 Karel Engliš, Teleologie jakožto forma vědeckého poznání, (Praha: F. Topič, 1930) 
180 Husserl, E., Krize evropských věd, a transcendentální fenomenologie: úvod do fenomenologické 
filozofie, (Praha: Academia, 1996) 
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3.4) FUNKCIONALISMUS V ANALYTICKÉ ESTETICE 

Filosofický funkcionalismus v kontextu analytické filosofie bývá v současnosti 

asociován především s filosofií mysli, kde vyjadřuje ideu, že to, co činí něco 

mentálním stavem, není závislé na vnitřním ustrojení, nýbrž na funkci, kterou 

vykonává (Putnam, Sellars). Jedná se proto o výraz reduktivního materialismu, 

v tom smyslu, že funkční stav neimplikuje žádnou konkrétní materiální vlastnost či 

organizaci, která by byla pro splnění dané funkce nutně vyžadovaná.181 Tato 

nejprostší charakteristika estetice vzdáleného (na však docela) problému však 

dobře, demonstruje, co je podstatou funkční ideje: pokud dosadíme za mentální stav 

pojem uměleckého díla, dostáváme hlavní tezi estetického funkcionalismu.  

 

Nepochybným zdrojem funkčního myšlení v americkém prostředí je pragmatická a 

instrumentální filosofická tradice, která se opírá o funkční terminologii, podobně 

jako škola strukturální.182 Pragmatismus pohlíží na vědecké teorie jako na 

prostředky jak vysvětlit, ale i ovládat skutečnost, nikoliv jako na systémy 

vyjadřující pravdu o jejím faktickém stavu. V tomto pohledu proto hraje zásadní 

roli opět idea formativní, kreativní a ontologické síly jazyka, jejíž rozvoj jsme 

stopovali k filosofii 18. století: člověk svůj svět vytváří prostřednictvím symbolů a 

ty jej zpětně formují. 183  

 

Svět jako symbolická konstrukce na základě pragmatických motivů je zásadní téma 

základů Goodmanovy filosofie. Pokud bychom měli toto funkcionální a 

                                                 
181 Hříbek, T., “Funkcionalismus,” in: Základní pojmy filosofie jazyka a mysli, Marvan, T., 
Hvorecký, J., (eds.), (Nymburk: OPS, 2007) 
182 Významnou postavou formující americké funkcionální myšlení, která též reprezentuje zásadní 
spojující článek mezi americkým strukturálním, systémovým a funkcionálním myšlením a 
analogickými trendy v názorech pražské školy, je postava Talcotta Parsonse, představitele 
strukturálního funkcionalismu v rámci sociologie. Jak vyplývá ze vzpomínek na jeho vědecké a 
profesní kontakty, Parsons zamýšlel napsat společnou knihu s Romanem Jakobsonem v době jeho 
exilového amerického pobytu. Richard Jung, „Talcott Parsons: Vzpomínky na osobnost a úvahy o 
díle“ In: Jiří Šubrt (ed). Talcott Parsons a jeho přínos soudobé sociologické teorii. Str. 53 - 89. 
Karolinum, Praha CZ, 2006.  
183 Stejně, jako existuje silná vazba mezi filosofickým funkcionalismem pražského strukturalismu a 
programy architektonické avantgardy, funkcionálně orientovaný americký pragmatismus má svůj 
umělecký pandán v podobě tvorby a názorů amerických funkcionalistů Chicagské školy. Viz např. 
zásadní stať Sullivan, Louis H, „The Tall Office Building Artistically Considered“, Lippincott's 
Magazine, (March, 1896) 
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symbolistně orientované východisko stopovat v rámci kontinentální tradice, je jim 

především Cassirerova filosofie.184 Explicitně se na tento zdroj odvolává jak 

Mathesius,185 tak i Goodman a nutno dodat, že je Cassirer jedním z mála 

Goodmanem explicitně přiznaných zdrojů jeho filosofického symbolismu a 

funkcionalismu. V úvodu ke své pozoruhodné knize Způsoby světatvorby, která je 

pro téma Goodmanova estetického funkcionalismu klíčovou, autor říká: 

 

„Když se vzdáme falešné naděje na pevný základ, když jediný svět nahradí mnoho 

světů, které nejsou ničím více nežli jen verzemi, když se substance rozpustí ve 

funkci a dané je uznáno za pojetí, musíme čelit otázkám, jak se světy tvoří, 

zkoumají a poznávají“.186  

 

Podíváme-li se, jakým způsobem připravuje půdu svému zkoumání symbolické 

podstaty našeho vztahu ke světu Cassirer, tato silná společná jednotící myšlenka je 

dobře patrná: 

 

 „Předmět nelze pojímat jako pouhé „o sobě“ nezávisle na podstatných kategoriích 

přírodovědného poznání, nýbrž lze jej vyjádřit pouze v těchto kategoriích, jež jeho 

vlastní formu teprve konstituují. (…) Může-li se definice, určení předmětu poznání 

realizovat vždy jenom v médiu zvláštní logické struktury pojmů, nelze odmítnou 

důsledek, že rozdílnosti těchto médií musí také odpovídat odlišná skladba objektů, 

odlišný „smysl“ předmětných souvislostí. Dokonce v okruhu „přírody“ nespadá 

fyzikální předmět prostě v jedno s chemickým, chemický s biologickým, protože 

fyzikální, chemické a biologické poznání zahrnují v sobě vždy nějaké zvláštní 

hledisko kladení otázek, a jevy, jež jsou v souladu s tímto hlediskem, jsou 

podřízeny specifickému výkladu a formování.“187 

 

                                                 
184 Cassirer, Filosofie symbolických forem 
185 Viz Daneš. Píšící o Mathesově přiznání Cassirera 
186 (viz jak pevný je základ, Zuska) 
187 Ernst Cassirer, Filosofie symbolických forem I, (Praha: Oikomenh, 1996), str. 18 



 90 

Vzájemná neredukovatelnost některých verzí světa a jejich symbolický charakter, 

formativní role jazyka a jeho pragmatický základ jsou východiska, která, jak se 

později ukáže, modelují Goodmanův pohled na umění a vytvářejí v kontextu 

ostatních analytických příspěvků k problému velmi originální přístup. 

 

Pokud tedy pomineme vyhraněný, systémový funkcionalismus, který prostupuje 

celkem pražského strukturálního myšlení, funkcionální teorie a definice jsou 

pevnou součástí diskusí v rámci analytické estetiky, kde tvoří opozici vůči 

procedurálním teoriím. Funkcionalismus v definici je však v rámci analytické 

diskuse součástí trochu jiného obrazu. Podívejme se tedy na tuto strategii jejím 

prizmatem. 

 

Představíme-li stěžejní koncepce z dějin evropského pojmu umění (od mimetické 

definice, přes funkci formy v rozličných verzích estetického formalismu, až po 

estetické teorie, či expresivismus, které pojímají dílo jako instrument reprezentace, 

získané libosti, kognice či lidské vzájemnosti respektive), není jistě problém, jak je 

patrné, je transponovat do slovníku moderního funkcionalismu, aniž by tento 

převod znamenal jakoukoli distorzi jejich smyslu. Jako z podstaty funkcionální se 

v tomto ohledu jeví v podstatě každá non-procedurálně postavená definice. 

Funkcionalismus v tomto nejširším smyslu pak není nutně vázán na užší koncepci 

estetického, a v principu může být obsahem funkční relace tolik skutečností, kolik 

jich lze s uměním smysluplně asociovat. (nápodoba, katarze, poznání, šok, exprese, 

atp.) Do jedné kategorie tak spadnou natolik odlišné koncepce jako je Aristotelova 

teorie, Crocceho expresivismus, Beardsleyho estetická definice, či konečně 

Goodnamův kognitivní symbolismus.  

 

Co je příčinou a případným ziskem takto široce pojatého funkcionalismu? Takový 

překlad všech tradičních definic do funkcionálního slovníku není dán pouhou 

pronikavostí či explanační silou funkcionálního myšlení v humanitní diskusi 

posledních dvou století, nýbrž právě logikou vývoje analytické diskuse, kde se 

z pohledu etablovaného proceduralismu jeví celá tradice jako jednoduše 
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funkcionální. Mechanismem tohoto přehodnocení je v podstatě zpětná 

(„dantovská“) projekce predikátu „procedurální“ (ve smyslu non-procedurální = 

funkcionální) na zmíněnou tradici, po které se její obraz jeví (a to v podstatě 

oprávněně) jako funkcionální. 188 

 

Bez ohledu na realizovatelnost této „funkční transkripce“ však takové pojetí pojem 

funkce vyprazdňuje, činíc z ní pouze prázdnou formu. Ačkoliv je rozhodnutí v její 

prospěch klíčové pro úspěšnost definice, estetická podstata problému se indikací 

funkcionální definiční logiky nevyčerpává. Problém funkcionální definice se tak 

evidentně štěpí na dva definicí provázané problémy. Při analýze funkcionální 

definice je totiž třeba obhájit zaprvé funkcionální strategii definice jako čistou 

formu a zdůvodnit, proč je ve vztahu ke kategorii umění vhodnější nežli strategie 

jiné, a zadruhé je třeba této definiční formě dodat konkrétní obsahovou náplň.  

 

První téma implikuje jisté ontologické důsledky pro funkcionálně vymezené dílo, 

téma druhé pak ovlivní explanační sílu definice, určí její rozsah a identifikuje 

distinktivní a zároveň obecnou podstatu umění. Ontologie umění je však jiným 

typem problému, nežli je jeho definice. A co více, ontologické důsledky 

funkcionálního vymezování umění nejsou pro umění distinktivní. Umělecké dílo je 

totiž sdílí s jinými dalšími funkčně vymezenými entitami. Ontologické otázky se 

neptají po podmínkách, které musí jistá věc splnit, aby se klasifikovala jako umění, 

ale spíše se na základě korpusu uznaných, kanonických uměleckých děl tážou po 

tom, jakým druhem jsoucna všechna tato díla jsou. Jsou to fyzické objekty, 

imaginární entity, či něco úplně jiného? Za jakých podmínek vznikají, přežívají či 

úplně mizí? Dokonce i ta nejlepší odpověď na tuto otázku má však většinou daleko 

k nějaké definici, protože jak bylo řečeno, relevantní ontologický status mohou díla 

umění sdílet s jinými jsoucny.189 

 

                                                 
188 Takové pojetí širokého funkcionalismu hájí např. Stecker R., Artworks: Definition, Meaning, 
Value, (Pensylvania: The Pensylvania State University Press, 1997) 
189 Problémem funkcionální ontologie se podrobně zabývá např. Zangwill, Nick, "Aesthetic 
Functionalism," str. 123-148 (in.): Emily Brady and Jerrold Levinson (eds.) Aesthetic Concepts: 
Sibley and After (Oxford: Oxford University Press, 2001).  
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Co se hledaného obsahu týče, náš výběr srovnávaných autorů jednoznačně 

napovídá, kam svým obecným charakterem jejich teorie náležejí. Jedná se o jednu 

z možných variant estetické teorie, spojující umění s koncepcí specifického 

distinktivního modu estetického prožívání, jehož koncepce je produktem 

epistémologické revoluce 18. století, kde se ustavují klíčové kategorie našeho 

současného problému. Nežli se tedy pustíme do analýzy dvou konkrétních 

„provedení“ této ideje, zmiňme, že je toto zásadní propojení tématu definice pojmu 

umění a koncepce estetického pouze jedním z dalších možných poukazů na 

provázanost estetického diskursu a komplexnosti jen zdánlivě úzkého tématu 

definice pojmu umění.   
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4.5) DEFINIČNÍ FUNKCIONALISMUS NELSONA GOODMANA A JANA 

MUKAŘOVSKÉHO 

Jak bylo řečeno v předchozí části, funkcionalismus jako definiční strategie vytváří 

v opozici k procedurální strategii obecnou formu, kterou je pro účely definice 

v estetice třeba vyplnit konkrétním obsahem. Skutečným specifickým problémem, 

který se týká funkcionální definice umění, je tedy volby funkčního horizontu, ke 

kterému mají být veškerá díla všech myslitelných uměleckých žánrů vztažená, 

navíc způsobem, který není ani exklusivní (týká se všech děl, která je nutné pod 

kategorii zahrnout), ani inkluzívní (neformuluje takový typ funkce, kterou dokáže 

spolehlivě plnit i takový typ entit a událostí), jejichž zahrnutí pod pojem umění 

bychom se přirozeně bránili.  

 

Následující kapitola si klade za cíl prozkoumat nosnost dvou teorií, které se 

pokoušejí vyřešit tento úkol odkazem k estetické funkci jako funkci bytostně 

symbolické a vytvářejí tak příklad konkrétního spojení mezi funkčním zřetelem a 

jeho konkrétním obsahem – funkce estetického znaku.190 Východiskem pro 

komparaci je několik explicitních, velmi blízce formulovaných vyjádření ohledně 

funkcionální podstaty umění, které svou nápadnou blízkostí zaujmou jako první. 

Pokud vykročíme za tyto evidentní analogie, které se sami nabízejí bez většího 

úsilí, s překvapením objevíme množství dalších vazeb a paralel, vyskytujících se ve 

více úrovních obou srovnávaných teorií, a propojujících teorii Nelsona Goodmana 

v jistých tématech s dalšími postavami strukturálního myšlení, například 

s Romanem Jakobsonem. Není cílem této komparace zvážit nutně všechny takové 

momenty, protože se některé z nich dotýkají tématu podstaty pojmu umění a jeho 

definice jen velmi okrajově. 191  

                                                 
190 Diskusi samotného tématu Goodmanovy filosofie a jeho komparaci s estetikou Jana 
Mukařovského inicioval Tomáš Kulka, který mu na katedře estetiky Filosofické fakulty UK věnoval 
od počátků svého působení již několik přednáškových cyklů. Jednoho z nich jsem měl možnost se 
zúčastnit a tato zkušenost iniciovala můj zájem o tento problém. 
191 Nabízí se zde například téma uměleckého realizmu, který není v rámci strukturalismu, podobně 
jako v teorii Goodmanově, pokládán za míru korespondence mezi vlastnostmi určitého zobrazení a 
zobrazovanou realitou, ale za záležitost proměnlivých konvencí, tedy osvojení, habitace a nikoliv 
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Zamýšlená komparace však by však neměla nivelizovat rozdíly, které jsou zcela 

zásadní a pramení z odlišných zájmů a konkrétních důrazů obou autorů. Například 

Goodmanův příspěvek k teorii symbolů a ontologii uměleckého díla (teorie notace) 

je bezprecedentní, a u Mukařovského jeho adekvátní protějšek nenalezneme.  

Naopak Mulařovského analýzy vztahu estetické funkce k normě u Goodmana zcela 

schází. Vedle zmíněné sociální podmíněnosti existence uměleckého díla je to též 

nosné téma role asémantických prvků v umění, které se podílí na zvyšování účinku 

díla, skrze vzpírání se sjednocení – a tedy prolamování znakovosti díla, dále 

problém vztahu normy a estetické energie, zapojení problematiky umění do 

průzkumu širšího kontextu estetického pole atp. 

 

 

 

Podívejme se tedy nejprve na podstatné momenty funkcionální teorie Nelsona 

Goodmana. Goodmanův přístup k problému je velmi originální a ze „standardu“ 

ostatních příspěvků analytické diskuse k tématu definice „umění“ znatelně 

vybočuje. Hlavní pramen ke Goodmanově teorii umění představuje vedle jeho 

Jazyků umění192 čtvrtá kapitola knihy Způsoby světatvorby nazvaná „Kdy je 

umění?“.193 Tato kapitola je integrální součástí filosofického textu, v němž 

Goodman předkládá svůj pozoruhodný a provokativní systém, řadící se k 

filosofickým konceptům mnohosti světů. Ve zkratce jej lze představit jako hypotézu 

existence množství autonomních světů, které jsou primárně samostatnými 

symbolickými systémy a které jsou na sebe ne ve všech případech vzájemně 

redukovatelné. Tyto verze jsou ve vztazích pohybujících se na škále od zásadního 

                                                                                                                                                              
míry podobnosti či iluzivnosti, úvahy o uměleckém statusu architektury i řešení problému 
(znakových) funkcí v architektuře, nebo postřehy k problematice stylu a souvisejícím 
zproblematizováním nosnosti metodologické distinkce mezi obsahem a formou, tak 
charakteristického pro strukturální myšlení. Viz Jakobson, R., „O realismu v umění,“ in: Poetická 
funkce (Jinočany: HaH, 1995); Goodman „Status stylu,“ in: Způsoby světatvorby, (Bratislava: Archa, 
1996); k tématu arcitektury viz Goodman, Nelson, „How Buildings Mean“, Critical Inquiry, Vol. 11, 
No. 4 (Jun., 1985) a Jan Mukařovský, “K problému funkcí v architektuře,” in: Studie z estetiky, 
(Praha: Odeon, 1966). 
192 Goodman, N., Jazyky umění, (Praha: Academia, 2007) 
193 Goodman, N., Způsoby světatvorby, (Bratislava: Archa, 1996)  
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rozporu, až po blízké analogie. Argument, podporující postulát mnohosti světů, 

oproti mnohosti verzí téhož světa, je argumentem o nemožnosti vykázání jednoho 

„holého“ světa, stojícího před všemi interpretacemi coby jejich původní zdroj a 

referenční báze. Jak autor říká: 

 

„Ptám-li se na svět, můžete mi nabídnout výpověď o tom, jaký je, v jednom či více 

referenčních rámcích; trvám-li však na tom, abyste mi řekli, jaký je svět mimo 

všechny rámce, co mi na to můžete říci? Jsme vázáni způsoby popisu, ať už 

popisujeme cokoli. Náš vesmír tvoří v jistém ohledu spíše tyto způsoby popisu nežli 

nějaký svět nebo světy.“194  

 

Existuje tedy pluralita verzí světů se srovnatelnou platností (pokud jsou verzemi 

správnými). Neexistuje však žádný předem daný svět, stojící nad či pod nimi, který 

by byl nezávislý na jakémkoliv popisu či verzi a který by mohl sloužit jako test 

pravdivosti těchto jednotlivých verzí. Svět, pokud jej chceme popsat, je vždy již 

uchopen prostřednictvím jistých symbolických systémů a tento popis je nakonec 

jeho vytvářením. Se ztrátou jednoho referenčního světa ztrácíme však i bázi pro test 

(korespondenční) pravdivosti jednotlivých verzí světa a proto je „pravdivost“ jako 

kritérium pro rozhodování o platnosti verzí v Goodmanově systému nepoužitelná. 

Nahrazuje ji „správnost“ jako pragmatická kategorie postihující funkčnost, 

použitelnost a koherenci jednotlivých verzí.195  

 

Svět umění vytváří právě jeden ze základních autonomních světů a v Goodmanově 

pojetí má relevanci a stejnou kognitivní platnost, jaká byla tradičně přisuzována 

především a takřka výlučně vědeckým verzím světa. Tak, jako všechny světy 

ostatní, je i svět umění primárně tvořen ze symbolů, a právě specifičnost symbolů, 

ze kterých sestává, je hlavním tématem Goodmanovy estetiky. 

 

                                                 
194 Tamtéž, str. 14-15 
195 Tamtéž, str. 15-16 
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Estetická teorie Nelsona Goodmana vyrůstá z části z jeho polemiky s puristickými 

požadavky na „čisté umění.“ Jejich názor autor charakterizuje následovně:  Puristé, 

či formalisté od umění požadují, aby se zřeklo jakýchkoliv svazků s věcmi a 

okolnostmi, které jsou mu vnější a které nemají s pravou povahou umění nic 

společného. Umění je záležitostí pouze jeho vnitřních kvalit a jakákoliv reference 

odkazující mimo dílo samotné tyto kvality kontaminuje. Pravé umění se proto musí 

vyhýbat jakékoliv reprezentaci či jiným druhům reference.196 Goodman však 

pokládá takové stanovisko za paradoxně zároveň zcela mylné i pravdivé, což je 

třeba vysvětlit. Formalisté operují s termíny vnějších a vnitřních vlastností, což 

přináší první svízel. Autor upozorňuje, že je totiž tradičně nejasný rozdíl mezi tím, 

co je dílu čistě vnější a tím, co je pouze jeho vnitřní vlastností.  

 

Další problém pro puristický postoj představuje skutečnost, že některá díla, která by 

nesplnila puristické nároky, jelikož obsahují symboly, nemusí nutně referovat mimo 

svůj vlastní rámec. 197 Goodman zkrátka tvrdí, že i dílo, které zcela splňuje 

puristovy nároky a je tedy zdánlivě zbavené jakékoliv symbolické funkce, nutně a 

vždy (jako dílo umělecké) symbolicky funguje. Obhájit tento argument znamená 

důkladně prozkoumat symbolické funkce a odhalit takový typ reference, který 

vykazují i ta nejpurističtější díla zbavená reprezentace i exprese. Taková zkoumání 

podniká Goodman ve zmíněné knize Jazyky umění, kde představuje svou klasifikaci 

obecných symbolických funkcí a formuluje tzv. „symptomy estetična“ - specifické 

rysy provázející v různém zastoupení symbolickou funkci uměleckých děl. Vlastní 

Goodmanův symbolický systém je postaven na základním pojmu reference, který 

postihuje nejobecnější zástupnou funkci symbolů (X zastupuje Y). Symbolické 

funkce dále dělí na tzv. denotativní a nedenotativní, které rozlišuje směr 

označování. Mezi denotativní symbolické funkce patří několik typů reprezentace 

(zobrazení, popis, notace a diagramy), jimž je společný směr označování - od znaku 

k referentu. Mezi nedenotativní mody reference patří exprese a exemplifikace.198 

                                                 
196 Goodman, N. Způsoby světatvorby, (Bratislava: Archa, 1996), s. 70-75 
197 Jako příklad autor uvádí obraz jednorožce, který, jakožto symbol, postrádá vnější referent. Viz 
Goodman (1996), str. 72 
198 Exemplifikaci je Jazycích umění věnována samostatná kapitola, Goodman (2007), str. 51-77 
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K nim, především pak k exemplifikaci obraťme naši pozornost, protože je to právě 

tato referenční funkce, na které je postavena Goodmanova odpověď na naznačený 

spor s formalismem.  

 

Exemplifikací a expresí autor rozumí dva mody symbolické funkce, kterými dílo 

předvádí takové vlastnosti, které vlastní buď doslovně, nebo metaforicky. Obě tyto 

funkce jsou charakteristické opačným směrem denotace, kdy jistá vlastnost (či 

predikát), ke kterému dílo referuje (je jejím vzorkem) zpětně denotuje jí 

korespondující vlastnost v díle. V případě exprese se tak děje metaforicky, (dílo 

tuto vlastnost doslovně nemá), kdežto v případě exemplifikace doslovně (dílo tuto 

vlastnost doslovně má). O expresi (autor o ní hovoří také jako o metaforické 

exemplifikaci) mluvíme tehdy, když obraz vyjadřuje například smutek, odkazuje k 

predikátu „smutný“. Predikát „smutný“ pak zpětně denotuje smutek v obrazu.199 

Obraz však nemůže být smutný (smutní jsou jen lidé), proto je smutný pouze 

metaforicky. O exemplifikaci pak hovoříme tehdy, když dílo exemplifikuje některé 

své vlastnosti, jako jsou například tvary a barvy. Zpětná denotace od predikátu 

k vlastnosti obrazu je však doslovná, protože dílo tuto vlastnost (např. červenost) 

opravdu má. Autor dále upřesňuje, že v případě exemplifikace může dílo předvádět 

skutečně jen takové vlastnosti, které opravdu má, avšak nemůže předvádět 

(exemplifikovat) všechny vlastnosti které vlastní. Dílo zkrátka funguje tak, jako 

každý vzorek, tedy jako vzorek pouze některých svých vlastností.200  

 

Symbolická funkce exemplifikace tedy není jen odpovědí na otázku, co je 

symbolického na puristické malbě, ale je především explicitně formulovaným 

teoretickým nástrojem, který řeší problém (tradičně většinou jen vágně 

pojmenovávané) symbolické funkce případů všech nereprezentujících, 

nefigurativních či abstraktních děl, tedy většiny hudby, architektury i velké části 

vizuálního nefigurativního umění. Goodman souhlasí s puristy v tom, že 

reprezentované není často pro dílo podstatné a ani nutné, a že formální nebo 

                                                 
199 Goodman, (2007), s. 51-77 
200 Goodman, (1996), s. 76-83 
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esenciální kvality hrají v díle důležitou roli. Nemůže však souhlasit s tvrzením, že 

se reprezentací a expresí vyčerpávají jeho veškeré znakové možnosti. V tom 

spočívá vysvětlení jeho úvodního, antinomického postoje k puristické tezi. 

Goodman svůj přístup shrnuje následovně:  

 

„Umělecké dílo, jakkoli zbavené reprezentace a exprese, zůstává přesto symbolem, 

i když to, co symbolizuje, nejsou věci, lidé ani pocity, ale jisté vzory, struktury 

tvarů, barev, textur, které předvádí“.201 

 

Stručný nástin Goodmanova symbolického systému nám nyní dovoluje pokročit 

k hlavnímu tématu, k jeho řešení problému identifikace uměleckého díla. S plným 

repertoárem symbolických funkcí pokrývajícím i díla, která jsou jen zdánlivě prosta 

vší symbolizace, může Goodman stanovit první nutnou podmínku pro veškerá 

umění. Tou je podmínka jejich symbolické funkce:  

 

„Kdokoli bude hledat umění bez symbolů, nenajde žádné - pokud vezmeme v úvahu 

všechny způsoby symbolizace. Umění bez reprezentace nebo bez exprese nebo bez 

exemplifikace - ano, umění bez všech třech způsobů (symbolizace) – ne“.202  

 

Abychom tedy mohli o nějaké věci hovořit jako o uměleckém díle, musí plnit 

alespoň jednu ze symbolických funkcí, i když jich obvykle plní více najednou. Pro 

každý znak obecně platí, že je funkční kategorií, vztahovou entitou. Znak, jako 

funkční pojem, tedy není znakem bez existence někoho, kdo mu jako znaku rozumí, 

stává se znakem až ve znakové situaci a znaková funkce tudíž není trvalou či 

imanentní vlastností jejího nositele. Goodman tuto skutečnost plně chápe a nechává 

tuto funkcionální dynamiku vstoupit do otázky rozhodování o statusu umění. Přesně 

z těchto důvodů pak známým způsobem nahrazuje tradiční otázku „Co je umění“ 

otázkou „Kdy je umění“, k čemuž dodává:  

 

                                                 
201 Goodman, (1996), s. 78 
202 Goodman, (1996), s. 78 
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„Moje odpověď je, že právě tak, jako nějaký objekt symbolem - například vzorkem 

- v určité době a za určitých okolností být může a jindy a za jiných okolností nikoli, 

tak určitý objekt někdy, v některých údobích, může být uměleckým dílem a jindy 

ne. Je tomu skutečně tak, že čistě díky tomu, že objekt funguje určitým způsobem 

jako symbol, se může stát, když plní tuto funkci, uměleckým dílem“.203   

 

To je tedy základní funkcionální rozměr Goodmanova systému. Fungovat jako 

symbol však pochopitelně samo o sobě ještě neznamená být uměleckým dílem. 

Denně se setkáváme s nepřeberným množstvím symbolů a jejich systémů, které 

uměním rozhodně nejsou. Znaková funkce tak může tvořit pouze rodové, nikoliv 

druhové určení umění. Symbolickou funkci uměleckých děl musí navíc provázet 

určité charakteristické rysy. Ty autor formuluje v pěti „symptomech estetična“ a 

nabízí je k uvážení. Těmito symptomy jsou:  

 

„(1) syntaktická densita [hustota], kde nejjemnější rozdíly v jistých ohledech tvoří 

rozdíl mezi symboly - například rtuťový teploměr bez stupnice oproti digitálnímu 

elektronickému teploměru s číslicovým displejem; (2) sémantická densita, kde 

existuje zásoba symbolů pro věci, lišící se v jistých ohledech velmi jemnými rozdíly 

- například nejen zase znovu teploměr bez stupnice, ale třeba i běžná angličtina, 

třebaže není syntakticky hustá; (3) relativní plností, kde poměrně mnoho aspektů 

symbolu je významných - například kresba hory Hokusaje, tvořená jedinou čarou, 

kde každý rys tvaru, síla linky atd. má svůj význam, na rozdíl od třeba téměř stejné 

čáry, která tvoří graf denních průměrných stavů na burze, kde jediné, co je důležité, 

je vzdálenost od základu; (4) exemplifikace, kde symbol, ať už denotuje nebo ne, 

symbolizuje tím, že slouží jako vzorek vlastností, které má doslova nebo 

metaforicky; a konečně za (5) vícenásobná a komplexní reference, kde symbol plní 

několik integrovaných a vzájemně interagujících funkcí některé přímo a jiné 

prostřednictvím jiných symbolů“.204 

 

                                                 
203 Goodman, (1996), s. 79-80 
204 Goodman, (1996), s. 80-81 
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Goodman však upozorňuje na to, že formulací těchto symptomů nemíní postulovat 

striktní definiční kritéria pro umění.  

 

„Symptomy jsou koneckonců pouze vodítka; pacient může mít určité symptomy, 

aniž by měl příslušnou chorobu, nebo může mít chorobu bez příznaků“.205  

 

Přesto však přítomnost těchto vlastností symbolu provází společný jev, kterým je 

tendence zaměřovat pozornost spíše na vlastní symbol, nežli na jeho označované. 

Tyto symptomy tedy činí znak netransparentním a jeho vlastnostem určují 

v procesu sekundární semiózy primární postavení, aniž by však popíraly jeho 

referenční funkci (Níže uvidíme, že je takovéto pojetí estetického znaku zásadní i 

v Mukařovského teorii). 

 

Autor tedy nenabízí žádnou přesnou definiční formuli, protože takové podniky, jak 

říká, mají tendenci zamlžit důležitější a specifičtější otázky týkající se umění. Jeho 

analýza estetických aspektů uměleckých znaků nám však přesto dovoluje vytvořit si 

dostatečnou představu o kritériích klasifikace či identifikace umění. Na závěr této 

expozice tedy můžeme shrnout: Symbolická funkce je první podmínkou umění. 

Symbolický systém, který umění vytváří, provázejí určité charakteristiky, které 

poutají pozornost primárně na vlastnosti samotného znaku. Symbolická funkce však 

není trvalou vlastností věcí (jakákoli věc ji může nabýt a jakákoli věc ji může 

pozbýt) a tedy okolnost, kdy je a kdy není tato funkce aktualizovaná, podmiňuje 

odpověď na otázku kdy je a kdy není určitá věc uměleckým dílem.  

 

 

 

Podívejme se nyní na funkcionální teorii Jana Mukařovského. Žádná z 

Mukařovského studií, které nám slouží jako hlavní pramen, neformuluje definici 

umění na základě nutných a postačujících podmínek.206 Nabízí však dostatečné 

                                                 
205 Goodman, (1996), s. 81 
206 Mukařovský, J., Studie z estetiky, (Praha: Odeon, 1966)  
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množství explicitních vodítek, aby bylo možné takovou klasifikační definici 

zkusmo formulovat. Základní pojem Mukařovského estetiky, estetická funkce, který 

zde budeme sledovat, souvisí s dalšími konstitutivními pojmy jeho teorie, tedy s 

estetickou normou a hodnotou. Estetická funkce je v autorově systému vstupní 

branou do nejširší oblasti estetična a její dominance mezi funkcemi ostatními je 

následně rozhodujícím kritériem pro klasifikaci uměleckých děl v kontextu 

ostatních estetických, mimouměleckých fenoménů. Samotný systém Mukařovského 

teorie nám však nedovolí alespoň se nezmínit o estetické normě, jejíž porušování, 

nebo naplňování se ve svých limitních pólech dotýká statutu uměleckého díla a o 

estetické hodnotě, která je podle autora vedle znakové povahy a struktury jeho 

konstitutivním prvkem. Neméně důležitým (k výše zmíněným konceptům v pozici 

podmiňující) je sociální rozměr Mukařovského teorie. Sociologické struktury, 

jejichž pohybem a rozvrstvením je určována jak dynamika estetické funkce, tak 

změny ve vrstvách estetických norem i proměnlivost estetické hodnoty, jsou pak v 

termínu nadosobního, kolektivního vědomí korelátem k uměleckému dílu jakožto 

znaku. 

 

Podívejme se tedy nejprve na Mukařovského pojem estetické funkce. Funkci 

obecně autor definuje jako „(…) způsob sebeuplatnění subjektu vůči vnějšímu 

světu“.207 Mukařovského lokalizace funkcí v subjektu je velmi důležitým 

teoretickým krokem. Umístění funkcí do objektu totiž podle něj vede k jeho 

pevným vazbám na určitý cíl a tedy k monofunkcionálnímu, statickému pojetí světa 

funkcí, což je v rozporu s dynamismem pozorované skutečnosti. Jedině umístění 

funkcí do subjektu umožňuje skutečnost, kterou je potenciální přítomnost více 

funkcí v každém lidském aktu. Na základě tohoto výchozího polyfunkcionalismu 

pak autor vypracoval typologii funkcí, která zmíněné rozličné způsoby vztahu 

člověka ke světu dále upřesňuje. Tato prvotní typologie odhlíží od jakéhokoliv 

nadřazování jednotlivých funkcí funkcím jiným, jelikož rozvrstvení funkcí je 

záležitostí až konkrétních životních situací. Typologie funkcí je v prvním kroku 

záležitostí jejich podvojného dělení, které odráží dva typy uplatnění člověka vůči 

                                                 
207 Mukařovský, (1966), s. 69 
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skutečnosti. Může se tak dít přímo, nebo prostřednictvím skutečnosti jiné. Touto 

„jinou skutečností“ míní Mukařovský nejobecněji „znak“.208 Funkce estetická je 

vedle funkce symbolické právě funkcí znakovou.209  

 

Uplatnění estetické funkce vůči skutečnosti činí z každé věci, které se zmocní, 

specifický estetický znak, který vykazuje určité zvláštní rysy na obou svých pólech 

– na pólu označujícího i označovaného. Označující pól znaku je charakterizován 

svou netransparentností, při které je pozornost vnímatele věnována především 

bohatství jeho kvalit. Tato neprůhlednost znaku, která účin a plynulost jeho 

referenční funkce jakoby „retarduje“, však tuto funkci (analogicky ke Goodmanově 

pojetí) nepopírá či neznemožňuje, ale činí z označované sféry „skutečnost 

zvláštního druhu“. Označovaným estetického znaku není, jako např. v případě 

znaku teoretického, tedy pojmu, jistý přesný výsek skutečnosti, ale skutečnost jako 

celek.210 

 

„Znak estetický neslouží, není nástrojem, ale – docela podobně jako znak 

symbolický – patří k objektu, ba je vlastně jediným zřetelně viditelným objektem, 

jsa sám konečným účelem, ať se ho již estetická funkce zmocnila jako hotového, 

nebo ať jej vytváří. (…) znak estetický nepůsobí totiž na žádnou jednotlivou 

skutečnost, jak činí znak symbolický, nýbrž odráží v sobě skutečnost jako celek.“211 

 

Estetická funkce je tedy jedním ze základních způsobů vztahování se člověka ke 

světu, je jeho univerzální dispozicí a uplatňuje se v závislosti na množství osobních 

i nadindividuálních faktorů. Estetická funkce (tedy aktivní role subjektu) proměňuje 

skutečnost ve znak, který jako znak estetický vykazuje určitá specifika vymezená 

jak rolí „esteticky laděného“ subjektu, tak povahou (ustrojením) objektového pólu 
                                                 

208 Mukařovský, (1966), s. 69 
209 V oddíle věnovaném Goodmanově teorii operujeme s termíny „symbolická funkce“ a „znaková 
funkce“ ekvivalentně. V případě teorie Jana Mukařovského je však třeba v souvislosti s jeho funkční 
typologií tyto termíny rozlišit. Symbolická funkce je spolu s funkcí estetickou znakovou funkcí, na 
rozdíl od ní je však při symbolické funkci pozornost směřována k objektu, tedy k účinnosti vztahu 
mezi znakem a označovanou skutečností, nikoliv na znak samotný. Srovnej Jan Mukařovský, (1966), 
str. 70 
210 Mukařovský (1966), s. 85-88 
211 Mukařovský (1966), str. 70 
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estetické situace. Jelikož je funkce obecně vymezená jako vlastnost subjektu, je i 

funkce estetická ze své podstaty dynamická. Právě tento její rys nás opět přivádí 

k rozhodující vlastnosti funkcionálního přístupu k definici umění. V důsledku 

dynamičnosti estetické funkce nemůže být hranice mezi uměním a ne-uměním 

v žádném případě garantovaná jako stálá či trvalá. Autor k tomu říká:  

 

„(…) není pevné hranice mezi oblastí estetickou a mimoestetickou; neexistují 

předměty a děje, které by svou podstatou nebo svým ustrojením byly bez ohledu na 

dobu, místo i hodnotitele nositeli estetické funkce, a jiné, které by, opět pro své 

reální uzpůsobení, byly z jejího dosahu nutně vyloučeny.“212  

 

Funkční dynamika estetična je věcí jak subjektivní (ovlivňují ji individuální 

dispozice, věk i momentální kondice), tak intersubjektivní – společenské. Druhá 

zmíněná rovina je také, na rozdíl od Goodmanova zaměření, těžištěm 

Mukařovského teorie. Relativní stabilita jejího rozložení, jako výchozí báze jejího 

možného průzkumu, je vykazatelná pouze na této úrovni, kde se stírá její možné 

přílišné subjektivní rozkolísání. Jedině intersubjektivní společenský prostor může 

být místem existence „estetickou energii“ regulujícího faktoru - ze své podstaty 

nehybných estetických norem. Společenský kontext jako pole výzkumu pohybu a 

stability estetické funkce dále otevírá cestu zkoumání jejího rozvrstvení, kooperace 

a průniku s jinými funkcemi, a to jak v societách odlišného místa i času, tak v 

různých patrech struktury jednoho sociálního organismu. Mukařovského teorie je 

tak zásadně spojena se sociologickým aspektem, jenž je skutečným faktorem 

pohybu a rozvrstvení estetické funkce i samotného statusu umění a je v tuto chvíli 

nepodstatné, že právě Mukařovského přílišný, podstatné jemnosti a rozdíly 

smývající důraz na kolektivní vědomí bývá terčem kritiky jeho systému.213  

 

                                                 
212 Mukařovský, (1966), s. 19 
213 Na tuto možnou slabinu Mukařovského koncepce estetického objektu, jehož místem existence má 
být právě kolektivní vědomí upozorňuje též Jurij Striedter, „Český strukturalismus a současná 
diskuse o estetické hodnotě,“ in: Čtenář jako výzva, Výbor z prací kostnické školy recepční estetiky, 
Sedmidubský, m., Červenka, M., Vízdalová, I., (eds.), (Brno: Host, 2001) 
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Takto tedy Mukařovský nahlíží na hranici mezi oblastí estetickou a 

mimoestetickou. Dalším podstatným problémem je však způsob organizace 

samotné oblasti estetična. Mezi estetickými jevy je třeba identifikovat důležitou 

hranici, která odděluje sféru jevů estetických, avšak mimouměleckých, od jevů, 

které vytvářejí třídu uměleckých děl. Teprve odpovědí na tuto otázku získáme 

základní kritérium pro kategorizaci umění. Podle Mukařovského je tato hranice 

určována buď dominancí, nebo podřízeností estetické funkce mezi funkcemi 

ostatními. Pokud je estetická funkce mezi jinými přítomnými funkcemi dominantní, 

můžeme hovořit o uměleckém díle. Lze se ale domnívat, že je estetická funkce, jako 

aktuálně převládající typ postoje subjektu, plně dostačující pro určení této 

skutečnosti jako skutečnosti umělecké? Je umění pouze věcí naladění vnímajícího 

subjektu? To jistě nikoliv. Mukařovský říká:  

 

„Zdá se, že umělecké dílo je jednoznačně charakterizováno jistou fakturou 

(způsobem, jakým je uděláno)“.214  

 

Je tedy třeba zdůraznit, že esenciální kvality objektu podmiňují jak míru uplatnění, 

tak i relativní trvání estetické funkce. Víme však zároveň, že neexistuje žádná 

skutečnost, která by k sobě trvale poutala estetickou funkci, stejně jako neexistuje 

žádná skutečnost, která by jejímu uplatnění mohla zabránit. Je to tedy faktura 

(ustrojení objektu), nebo funkce, co v principu determinuje status uměleckého díla? 

Mukařovský za principiální faktor považuje dominanci estetického postoje, protože 

kritéria postavená primárně na specifickém ustrojení objektu nejsou (z již 

zmíněných důvodů) autorem považovány za produktivní typ teoretického 

východiska. Takovým by měl být průzkum dynamiky estetické funkce z hlediska 

sociálních struktur, kde je dominance estetické funkce, coby definujícího faktoru 

umění, záležitostí stejně proměnlivou, jako její přítomnost či nepřítomnost.  

 

Téma dominance estetické funkce nás přivádí k dalšímu tématu hodnému ke 

komparaci a tím jsou aspekty Mukařovského sémiologického přístupu k umění, 

                                                 
214 Mukařovský, (1966), s. 20 
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které je, díky své prostředkující, komunikativní a obecně znakové povaze, podle 

Mukařovského jeho ideálním objektem. Autor vyznačuje základní body 

sémiologické orientace následovně:  

 

„(…) objektivní studium zjevu, kterým je umění, musí pohlížet na umělecké dílo 

jako na znak, který se skládá ze smyslového symbolu, který je vytvořen umělcem, z 

„významu“ (= estetický předmět, který je umístěn v kolektivním vědomí, a ze 

vztahu k označované věci, vztahu směřujícího k celkovému kontextu společenských 

zjevů. Druhá z těchto složek obsahuje vlastní strukturu díla“.215  

 

První ze jmenovaných složek uměleckého díla je tedy označující symbol, smyslově 

přístupný artefakt, nazývaný též „dílo-věc“. Tento materiální symbol je nositelem 

významu, který autor chápe jako vlastní způsob bytí díla a pojmenovává ho 

„estetický předmět“. Estetický předmět jako složka druhá vzniká konkretizací díla-

věci. O existenci estetického předmětu se hovoří opět primárně v souvislosti s 

kolektivním vědomím, které je vyznačeno společnými prvky jednotlivých vědomí 

subjektivních.  

 

Autor dále rozlišuje mezi dvěma znakovými funkcemi, které může dílo zastávat. 

Jedná se o funkci autonomní a funkci komunikativní. Autonomní znakovou funkci 

autor spojuje se zvláštní povahou skutečnosti, ke které dílo poukazuje coby 

autonomní znak. Touto neurčitou skutečností míní autor „(…) celkový kontext 

zjevů takzvaných sociálních, například filosofii, politiku, náboženství, hospodářství 

atd.“.216 Termín komunikativní funkce uměleckého díla tedy vyjadřuje jeho mimo-

estetický sdělovací rozměr a týká se především děl s určitým tématem nebo 

obsahem. Jistý sdělovací potenciál však autor přičítá i dílům bez syžetu, který má 

být též ukryt ve všech vrstvách každého uměleckého díla:  

 

                                                 
215 Mukařovský, (1966), s. 86 
216 Mukařovský, (1966), s. 86 
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„Tak například barvy a linie obrazu „něco“ znamenají, i když chybí veškerý syžet - 

viz „absolutní“ malbu Kandinského nebo díla určitých surrealistických malířů. 

Právě v tomto virtuálně sémiologickém rázu formálních složek spočívá sdělovací 

síla umění bez syžetu, kterou my nazýváme rozptýlenou.“217  

 

Umělecké dílo jako komunikativní znak tedy též míří, vedle odkazu na celkový 

sociální kontext, na specifický výsek reality, kterým autor rozumí například jistý 

vymezený děj (zmíněný syžet) či postavu, atp. Dílo označující takovou skutečnost 

se pak podle autora blíží funkci čistě komunikativního znaku.  

 

„(…) podstatný rozdíl je však v tom, že komunikativní vztah mezi uměleckým 

dílem a označovanou věcí nemá existenciální význam, a to ani v tom případě, kdy 

něco tvrdí a klade“.218  

 

Komunikativní a autonomní složka uměleckého znaku v jejich dynamickém vztahu 

provází každé umělecké dílo a tento typ jejich vzájemného funkčního pnutí formuje 

charakter jeho různých druhů. Lze uzavřít, že absence existenciální vazby 

uměleckého znaku ke svému referentu (dílo nedenotuje výsek skutečnosti jako její 

dokumentární znak, jehož pravdivostní hodnotu lze testovat na základě 

korespondenční teorie), tedy fiktivnost a modelovost umění, představuje další 

charakteristickou a odlišující vlastnost uměleckého díla. 

 

Základní rysy Mukařovského teorie můžeme shrnout následovně: Umělecké dílo je 

funkčním systémem, který uspořádává a jednotí estetická funkce ve svém 

dominantním postavení. Estetická funkce, jejíž vlastností je izolace předmětu, 

vyvolaná libost a tendence zastupovat funkce jiné, je jako skutečnost vztahová a 

nikoliv obsahová, lokalizována v subjektu vnímatele. Umělecké dílo funguje 

prostřednictvím své znakovosti. Umělecký znak je znakem autonomním, který je 

specifický jednak povahou svého značení, tak i zvláštní povahou svého 

                                                 
217 Mukařovský, (1966), s. 87 
218 Mukařovský, (1966), s. 87 
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označovaného. Umělecké dílo je určeno dvojí (ontologickou) strukturou, 

předmětnou vrstvou díla věci a významovou vrstvou estetického objektu. Status 

umění není, díky povaze estetické funkce, která jej (v případě její dominance) 

definuje, záležitostí pevnou a trvalou, nýbrž dynamickou a proměnlivou. 
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4.6) KOMPARACE 

Prvním a nejmarkantnějším bodem konvergence obou teorií je jejich funkcionální 

charakter, a nejcharakterističtějším rysem funkcionalismu v definici je dynamický 

status umění. v takovém pohledu neexistuje garance trvalosti funkčně vázaného 

statusu (oproti proceduralismu), což znamená, že žádná entita není v principu 

vyvázána z možnosti za jistých okolností status obdržet, stejně jako žádná 

skutečnost nemá status garantovaný navždy. Oba autoři dokládají tuto dynamiku a 

nesubstanciální vázanost estetické funkce zvažováním jistých limitních situací, kdy 

dochází k nestandardnímu, přesto v principu možnému nabytí či naopak ztrátě 

(symbolické/estetické funkce) uměleckého statusu.  

 

 

Průzkumem hraničních situací se Goodman dotýká problému, který je pro 

sémioticky orientované doktríny ožehavým – estetické funkce v oblasti nezáměrné, 

non-arteficiální přírody. Pro Mukařovského je pro možnost nést status umění 

určující existence záměrnosti (jako sémantické jednotící síly), která odlišuje 

artefakty a pouhé přírodniny. Právě proto, že se jedná o sémantický organizující 

princip, který realizuje či uvádí v život vnímatel, připouští Mukařovský uplatnění 

tohoto jednotícího prvku i v oblasti fakticky nezáměrné přírody, která tak může 

fungovat esteticky, tedy znakově. Je však evidentní, že je takové „teoretické 

ošetření“ projektované záměrnosti výrazem jisté bezradnosti s oblastí estetična 

mimo region artificiální kultury.219 

 

Goodmanovi postačí hypotetická aktualizace exemplifikujícího symbolu, aby 

připustil možnost nezáměrné přírodnině fungovat v roli uměleckého díla. 

Exemplifikace je však v tomto směru trochu matoucí symbolickou funkcí. Je její 

                                                 
219 Tam, kde je objekt funkční predikace nezáměrný – (Mukařovský 1966, str. 70) jako v případě 
přírodnin, promítáme funkční vztah mezi (do) reality, která nemá – pokud nezastáváme 
kreacionistické stanovisko – svého intencionálního konstruktéra. Je to například funkce vědecká, 
nebo teoretická (Mukařovský, 1996, str. 166 - 167), ale i funkce estetická.  
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fungování subjektivní či intersubjektivně regulovanou a korigovanou skrze 

existenci intence, norem a kontextů, které determinují její rozsah?  

Co bude daný artefakt či přírodnina exemplifikovat, nemůže být zcela záležitostí 

libovůle, pokud máme o exemplifikaci spolu s Goodmanem uvažovat jako o 

symbolické funkci. Předně, exemplifikace je závislá na „jazyce“, či lépe 

symbolických systémech (nikoliv však pouze na verbálních symbolech), proto 

mohou být exemplifikována pouze označení.220 Rozsah toho, co může být 

exemplifikováno, je tedy omezen intersubjektivním faktorem „jazyka“, navíc 

Goodman indikuje, že se exemplifikované vlastnosti mění v širokém spektru 

v závislosti na okolnostech a kontextu.221 Proto, když se kámen z polní cesty stává 

exemplifikujícím symbolem, a tedy uměleckým dílem, můžeme domýšlet, že rozsah 

jím exemplifikovaných vlastnosti bude kontextuálně závislý například na představě 

toho, jaké vlastnosti typicky exemplifikují objekty nefigurativního sochařství 20. 

století.  

 

Ruku v ruce s výchozím dynamickým pojetím pojmu umění je zapotřebí vysvětlit 

nezpochybnitelný fakt relativní stability rozložení hranic pojmu umění. Podívejme 

se proto znovu na tvrzení, že je funkce jako vztahová vlastnost v principu 

rozhodující, a v klasifikačním smyslu postačující pro aplikaci pojmu umění. Věc 

samozřejmě není jednoduchá, stejně jako samotná formulace principu 

funkcionalismu a oba autoři zvažují významnost relace mezi ustrojením objektu a 

jeho funkcí. Konstatování, že takový průnik existuje, je jistě samo o sobě triviální, 

nikoliv však již průzkum jeho podstaty. Složitost otázky míry účasti ustrojení 

artefaktu na uplatnění estetické funkce a vzniku estetického objektu, je dobře patrné 

v Mukařovského úvahách o obecné, či trvalé estetické hodnotě. Ty jsou motivovány 

jeho snahou vyhnout se v teorii hodnoty jak estetickému relativismu, tak jejímu 

metafyzickému pojetí. Porovnejme zde následující Mukařovského formulace:  

 

                                                 
220 Goodman, (2007), str. 59 
221 Srovnej, Goodman, (1996), str. 77 
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„Naznačili jsme již, že přímým předmětem aktuálního estetického hodnocení není 

„materiální“ umělecký artefakt, nýbrž „estetický objekt“, který je jeho odrazem a 

korelátem ve vnímatelově povědomí. Přesto však musí být objektivní (tj. nezávislá 

a trvalá) estetická hodnota, existuje-li, hledána v materiálním artefaktu, který jedině 

beze změny trvá, kdežto estetický objekt je proměnlivý, jsa určován netoliko 

ustrojením a vlastnostmi materiálního artefaktu, ale zároveň i příslušným 

vývojovým stadiem nehmotné umělecké struktury“.  

 

Nebo jinde:  

„Čím déle tedy zachovává si nějaké dílo svou estetickou účinnost, tím větší je 

jistota, že tato trvalost hodnoty nevíže se k pomíjivému estetickému předmětu, 

nýbrž ke způsobu, jímž jest dílo samo utvořeno ve své podobě hmotné“.222 

 

Kritérium objektivního „trvalého“ ustrojení artefaktu má být, vedle kritéria 

evidence všeobecné platnosti estetického soudu a jeho časové odolnosti, základem 

trvalé estetické hodnoty. Mukařovský však na žádném místě netvrdí, že by samotné 

ustrojení díla mohlo stát jako kritérium této hodnoty. Jednoznačně to vyplývá z jeho 

komentáře:  

 

„Umístění uměleckého díla na jistém stupni estetické hodnoty i setrvání jeho na 

něm, popřípadě změna zařazení v stupnici, nebo dokonce vyřazení díla ze stupnice 

estetické hodnoty vůbec, jsou závislé na jiných činitelích než jen na vlastnostech 

samého materiálního výtvoru (artefaktu)“.223  

 

Tímto jiným činitelem jsou pro Mukařovského především vlastnosti vnímatelova 

vědomí, jehož činnost aktualizuje a konkretizuje materiální artefakt či dílo-věc do 

různých podob skutečného uměleckého díla – estetického objektu. Vlastnosti díla-

věci jsou tedy nezbytnou součástí identity uměleckého díla a základem jeho 

hodnoty, samy o sobě jsou však pouhým potenciálním souborem. Soubor všech 

                                                 
222 Mukařovský, (1966), s. 105 
223 Mukařovský, (1966), s. 48 
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potenciálních vlastností díla tak může být různě konfigurován a hierarchizován, a s 

uplatněním veškeré dynamiky poměru záměrných a nezáměrných složek 

sjednocován do různých podob estetických objektů – uměleckých děl.  

 

Umělecké dílo tedy stojí na funkčním vztahu aktivního subjektu a specifického 

ustrojení objektu, který právě díky svému ustrojení má, či nemá schopnost tento 

vztah udržet a být, či nebýt zdrojem estetické hodnoty. Nemožnost vyhnout se 

v diskusi o statusu uměleckého díla vlastnostem jeho materiálního artefaktu, tedy 

tématu relevance díla-věci, se připomíná především všude tam, kde jsme svědky 

trvalejších, intenzivních a živých konkretizací.224 Ačkoliv o artefaktu před jeho 

jakoukoli konkretizací lze málo co říci, nelze se mu vyhnout ani v Goodmanově 

teorii. Autor píše:  

 

„Říci, že nějaký objekt je uměním tehdy a jen tehdy, když tak funguje, by bylo 

pravděpodobně přehnané, nebo příliš kusé. Rembrandtův obraz zůstává uměleckým 

dílem, tak jako zůstává malba malbou, i když funguje pouze jako obal; kámen 

z polní cesty se nemusí, striktně vzato stát uměním tím, že funguje jako umění“.225 

 

Nedomníváme se však (ani to z obou textů nevyplývá), že by identitu díla mimo 

jeho aktuální znakovou funkci měla zakládat jakákoliv procedura v podobě 

institucionálního gesta, nýbrž jisté ustrojení, vlastnost artefaktu, jeho faktura. 

Podobně tedy, jako v případě teorie Jana Mukařovského, je i Goodmanův status 

umění výslednicí interakce dvou rolí, role objektu a role subjektu v jejich 

dynamickém poměru a bez záruky na jeho trvalost. Na jedné straně přistupujeme ve 

specifickém (estetickém) postoji ke skutečnosti právě tímto postojem proměněné ve 

znak, a na straně druhé si v poznávacím postoji všímáme specifických (estetických) 

aspektů symbolů tvořících svět umění.  

 

                                                 
224 Grygar, M., Terminologický slovník českého strukturalismu, (Brno: Host, 1999), s. 154-174 
225 Goodman, (1996), s. 82 
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Znaková funkce tedy hraje v obou srovnávaných systémech roli rodové, nutné 

podmínky umění. Klíčem k úspěšné definici je však odhalení druhově rozlišujícího 

specifika. Cestou k tomuto cíli je pro oba autory identifikace takových vlastností 

znaku, jejichž výskyt obrátí pozornost ke znaku samotnému, nikoliv primárně k 

významu, který dominuje při používání znaků za účelem jednoznačné komunikace 

(běžný jazyk, jazyk vědy). U Nelsona Goodmana vyplývá toto pojetí ze 

zaznamenání jistých vlastností, které se k estetickému znaku pojí a které formuloval 

ve svých pěti symptomech. Jejich přítomnost však ještě nemusí vymezovat oblast 

estetického, k čemuž poznamenává:  

 

„Přesto si všimněme, že tyto vlastnosti mají sklon zaměřovat pozornost spíše na 

symbol nežli na to, k čemu referuje, nebo alespoň současně na obojí. Kde 

nedokážeme přesně určit, jaký symbol z určitého systému máme nebo zda máme 

tentýž symbol při jiné příležitosti, kde je referent natolik unikající, že nalezení 

přesně odpovídajícího symbolu by vyžadovalo nekonečné hledání,…tam se 

nemůžeme jednoznačně dívat skrze symbol na to, k čemu referuje, jak činíme, když 

se řídíme semaforem nebo když čteme vědecký text, ale musíme trvale věnovat 

pozornost symbolu samému, když například čteme poezii nebo vnímáme nějaký 

obraz“.226  

 

Jan Mukařovský formuluje tuto vlastnost estetického znaku velmi podobně:  

 

„Při znaku estetickém se naopak pozornost soustřeďuje na samu skutečnost, která se 

stává znakem: Vystupuje před oči celé bohatství jejích vlastností, a tím i celé 

bohatství a celá složitost aktu, kterým ji pozorovatel vnímá".227  

 

Tématu povahy uměleckého znaku a specifičnosti jeho značení se však přes tuto 

nepřehlédnutelnou shodu o jeho nejobecnější vlastnosti dostalo v obou teoriích 

rozpracování s odlišnými důrazy. Goodmanova precizní analýza symbolických 

                                                 
226 Goodman, (1996), str. 96 
227 Mukařovský, (1966), s. 68 
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funkcí v umění nemá v sémiotických orientovaných teoriích obdoby a jejím ovocem 

je formulace principu značení formálních složek díla, tedy výše vysvětlené 

exemplifikace. Tento kamínek v mozaice Mukařovského sémiologie chybí, ačkoliv 

se k němu v některých formulacích opatrně blíží. Mukařovského funkcionální a 

sémiotikou teorii na druhé straně činí nesmírně silnou propojení znakovosti umění 

se sociologickým aspektem a funkčním zřetelem, které vytváří skutečně komplexní 

obraz struktury světa umění s přesvědčivou formulací zásadních faktorů jeho 

pohybu i nutné stability. Funkce je zde aktivita determinována sociálním systémem 

a úloha estetické funkce je zkoumána ve funkčním horizontu a hierarchii 

společnosti, což je rozměr, který v Goodmanově práci nenajdeme. 

 

Goodman řeší základní otázky reference do té míry, do které by některá nedořečení 

z oblasti sémiotiky mohla nabourat jeho výhradně znakové pojetí veškerého umění 

a problematizovat tak dominantní kognitivní funkci, kterou mu autor přisuzuje. 

Mapuje proto různé aspekty netransparence znaku a přichází s plně sémioticky 

formulovaným modem značení formálních složek uměleckých děl, s již 

představenou exemplifikací. Tento pojem specifické referenční funkce abstraktního 

umění, absolutní hudby a veškerého nepopisujícího a nezobrazivého umění (který 

však bývá součástí reference zřejmě všech uměleckých děl) vyplňuje místo, které 

představovalo v rámci sémiotických teorií umění odjakživa problém.  

 

Jan Mukařovský se k tématu znamenání „děl bez syžetu“ dostává skrze diferenciaci 

mezi dvojím sémiologickým významem uměleckého díla. Jeho komunikativní 

význam, jako podíl neestetické referenční funkce, zde nepřináší pro jeho sémiologii 

žádnou potíž. Co však přesněji znamenají barvy nebo tvary uměleckého díla, 

neformuluje Mukařovský, na rozdíl od Goodmana, s takovou určitostí a hovoří o 

„(…) virtuálně sémiologickém rázu „formálních“ složek“.228 Je však třeba dodat, že 

skutečnost, že Mukařovský explicitně nedefinuje charakter takového typu reference, 

nikterak neoslabuje nosnost jeho pokusů diferencovat sféru označovaného v 

závislosti na mnohofunkčním charakteru uměleckého díla. 

                                                 
228 Mukařovský, (1966), s. 62 
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Konvergence obou teorií v pojetí netransparentního znaku jako podstaty estetična je 

zcela tedy zásadní. Jeho vysvětlení je závislé na průzkumu povahy symbolizace a 

možnosti identifikace těch vlastností, které tuto opacitu způsobují. Právě pojetí 

umění coby (ozvláštňující) metody práce se symbolickým systémem jazyka 

představuje revoluční formalistický obrat, bez něhož si nelze představit ustavení 

strukturalistické estetické školy. Jak měly doložit vybrané pasáže z Goodmanovy 

estetiky, úsilí o formulaci vlastností, které retardují přirozenou, referenční či 

komunikativní funkci jazykových symbolů (ale i symbolů z jiných systémů) tedy 

není jen podstatou snahy ruských formalistů a strukturalistů. Právě analýza 

tzv.„literárnosti“ nyní v širším smyslu „uměleckosti“ jako metody použití jazyka za 

jiným záměrem, nežli je jednoznačná komunikace, ve své podstatě charakterizuje i 

Goodmanovu obecnou snahu. 

 

Retardace komunikativní či denotativní funkce znaku a pozdržení pozornosti na 

jeho samotných kvalitách je jednou stránkou způsobu jeho existence. Spojenou 

nádobou je charakter jeho reference, který je znakovou neprůhledností podstatným 

způsobem dotčený. Tento problém je tedy záležitostí vztahu díla (symbolu) k realitě 

a tato otázka hraje u obou autorů opět podstatnou roli. Tematizace charakteru a 

vlastností označovaného zde srovnávané koncepce opět velmi těsně přibližuje. 

Pokusme se tedy shrnout a vyzdvihnou momenty, které byly podrobněji vysvětleny 

výše.  

 

Jako východisko srovnání se nabízí těsná paralela mezi dvěma párovými termíny, 

mezi nimiž se odehrává napětí mezi autonomní, netransparentní funkcí znaku a jeho 

bytostnou referenční funkcí, která je touto opacitou problematizována. V koncepci 

Jana Mukařovského je to opozice mezi autonomní a komunikativní funkcí znaku, u 

Goodmana je analogické napětí vyjádřené pojmy exemplifikace a denotace. I když 

tedy může dílo u Mukařovského znamenat velmi konkrétním způsobem, jak jsme 

představili v expozici, jako estetický znak bude vždy fungovat i v autonomním 

modu, který znejasňuje, oslabuje a rozptyluje jednoznačnost jeho reference. Stejný 
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názor na problém označování v umění zastává i Goodman. Reprezentace v umění 

bývá pro Goodmana zřídkakdy naprosto konkrétní či čistě denotativní, a co více, 

exemplifikační povahu má i celá široká oblast fiktivní reprezentace.229 Souvislost 

exemplifikace a netransparence je Goodmanem vyjádřena jasně: 

 

„Prožitek má exemplifikační povahu tehdy, když se vztahuje k vlastnostem, které 

jsou exemplifikovány a vyjadřovány – tj. vlastněny či předváděny – symbolem 

samým, a ne pouze tím, co symbol denotuje.“230  

 

Autonomizace značení však ani u jednoho z autorů neznamená čistou 

autoreferenčnost a totální zpřetrhání vazeb na sféru označovaného. U 

Mukařovského autonomizace estetického znaku (mizením či potlačováním jeho 

syžetu či námětu) rozrušuje pouze zřetelnost a určitost tohoto referenčního vztahu, 

který se stává jeho slovy virtuálním (čistě autonomní znak pro Mukařovského něco 

znamená, to něco je však bez zřetelné určitosti), čistě exemplifikující symbol není 

pro Goodmana o nic méně referenční, nežli je symbol denotující. Jak Goodman 

upřesňuje: 

 

„Chápat exemplifikaci jako charakteristickou pro estetično může vypadat jako 

ústupek tradici spojující estetické s bezprostředním a netransparentním, a tím jako 

úlitbu přesvědčení, že estetický objekt je tím, čím sám je, a nikoliv něčím jiným, co 

označuje. Jenže exemplifikace, stejně jako denotace vztahuje symbol k referentu a 

odstup mezi symbolem a tím, co se k němu váže nebo čím je exemplifikován, není 

o nic menší než odstup vůči tomu, k čemu odkazuje, nebo co denotuje.“231  

 

Shrnuto jednou větou: U obou autorů znamená exemplifikující/autonomní funkce 

znaku oslabení denotativní/komunikativní funkce uměleckého znaku, ani u 

Goodmana, ani u Jana Mukařovského však oslabení denotativní reference 

neznamená oslabení jeho samotné esenciální referenčnosti. Umělecké dílo je 

                                                 
229 Goodman, (2007), str. 65 
230 Goodman, (2007), str. 193 
231 Goodman, (2007), str. 193 
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znakem za každých okolností a to i v případě, že dílo nic konkrétního nevyjadřuje, 

nezobrazuje či nepopisuje. Mezi denotativní a autonomní funkcí estetického znaku 

tedy v pohledu obou autorů existuje neustálé napětí a boj o dominanci, a různé 

výchylky rovnováhy mezi oběma funkcemi v závislosti na druhu či žánru 

uměleckého díla (symbolu). Stejně jako má znak za určitých okolností tendenci 

poutat pozornost sám k sobě, za jiných se stává průhledným a jeho opacita se 

rozpouští.  

 

V případě narativních či syžetových žánrů, (u zobrazení a popisu) má denotace 

například tendenci prolamovat znakovou autonomii (u Mukařovského) a 

exemplifikaci (u Goodmana). Naopak exemplifikující a autonomní funkce znaku, 

kterou maximalizuje estetická funkce, má pro oba autory moc poutat a oslabovat 

jeho denotaci, což se typicky děje při naší konfrontaci s novým symbolem, ještě než 

je rozluštěn a případně (pokud se nejedná o komplexní, výstižný a obsažný symbol) 

též zkonzumován.232  

 

Můžeme tedy shrnout, že v Goodmanově pojetí je vlastností estetického znaku, tedy 

znaku, jehož symbolizaci provází jeden či více z výše představených symptomů 

estetična, taková reference, která je oslabená, unikající, vícenásobná a 

komplexní.233 Pokud připomeneme Mukařovského charakterizaci podstaty 

označování u znaků s potlačenou komunikativní funkcí, je zřejmé, že se v obecných 

rysech Goodmanovu pojetí blíží. Sféra, realita, ke které takové umělecké dílo 

odkazuje, je bez zřetelné určitosti a představuje celkový kontext společenských 

filosofických a příbuzných zjevů.234 

 

Průzkumem pojetí netransparence a spojené rozptýlené reference u obou autorů 

dospíváme k druhé definiční podmínce, kterou bychom mohli použít pro konstrukci 

explicitní definice, pro jejíž formulaci se oba autoři v rámci svých teorií nerozhodli. 

Goodman svým pojetím estetična z Jazyků umění usiluje spíše o to jisté tradiční 

                                                 
232 Goodman, (2007), str. 197 
233 Goodman, (1996), str. 81 
234 Mukařovský, (1966), str. 86-87 
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faktory rozlišení (mezi uměním a vědou) stírat a bourat, nežli je konstruovat. To, co 

vytváří demarkační linii mezi uměním a mimouměním je pro Goodmana záležitostí 

citlivého posouzení s nepřítomností garance jednoznačného rozhodnutí. Ve 

Způsobech světatvorby je však již Goodman v tomto ohledu konkrétnější a indikuje 

zde funkcionální (oproti substanciální) definici, postavenou na symbolické funkci 

doprovázené jistými estetickými symptomy.  

 

Jisté rozdíly v možné konstrukci definice však mezi oběma autory existují. 

Goodmanova potenciální definice pojmu umění má ve své podstatě otevřenou 

strukturu. Nutnou podmínkou je pro něj pouze symbolická funkce, v otázce 

diferenciačního specifika (differentia specifica) této funkce se k problému staví tak, 

jako kdyby měl pojem klastrovou strukturu, tzn. žádný modus symbolizace 

(reprezentace, exemplifikace, exprese) není pro estetickou funkci nutnou 

podmínkou, stejně jako není nutnou podmínkou výskyt žádného ze symptomu 

estetična. Tyto podmínky jsou podle Goodmana pouze disjunktivně nutné (umění 

musí být alespoň jedním ze symbolů a musí nést alespoň jeden ze symptomů 

estetična), nikoliv postačující, a pokud se vyskytnou všechny najednou, pak i 

konjunktivně postačující.  

 

Přesto je těžké představit si umělecký znak, který by neexemplifikoval. Takže 

subsumováním symptomů pod vyšší nadřazenou kategorii – nazvěme ji zkusmo 

jako retardéry reference - kterou bude, jak předpokládáme, plnit minimálně vždy 

přítomná exemplifikace, přeci jen dostáváme diferenciační specifikum (spolu 

s podmínkou symboličnosti podmínku konjunktivně postačující) uměleckého znaku 

– naší známou netransparenci. Může se to zdát málo, na druhou stranu pojetí 

netransparentního znaku prokázalo v estetických teoriích dvacátého století svou 

jednoznačnou užitečnost a klíč k obecnému vymezení toho, co se děje při 

komunikaci, pokud znaky používáme způsobem, který přesahuje rámec praktického 

sdělování.  
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Z hlediska klasifikační funkce definice je tedy Mukařovského teorie patrně 

užitečnější: zatímco Mukařovský vládne nástrojem, který mu dovolí klasifikačně 

rozlišit mezi širokým polem estetična, Goodman se tímto problémem nezabývá. 

Dominance estetické funkce je navíc kritérium zvolené tak, že není závislé na 

nutnosti vložit nějaký arbitrární limit do kontinua hodnototvorných vlastností, jako 

je tomu u některých jiných funkcionálních teorií, které v této souvislosti probereme 

v závěrečné části této práce.  

 

 

 

 

Posledním tématem, které je třeba v rámci komparace zmínit se týká momentu, jež 

jsme v úvodu této kapitoly identifikovali jako klíčový – identifikaci účelu, který 

umění připisujeme a který vytvoří funkcionální formě definice její obsah. Ve 

funkcionalismu užšího (estetického) smyslu je rozlišujícím a dominujícím funkčním 

prvkem umění jeho estetická funkce, nikoliv funkce ideologická, náboženská, 

politická, kognitivní či jakákoliv jiná. Ty jsou pochopitelně zvažovány jako funkce 

doprovodné, akcidentální, nikoliv však pro umění odlišující. Těmi jsou naopak 

takové funkčně příčinné vlastnosti, které tuto (estetickou) funkci podporují, a viděli 

jsme, že se kryjí s vlastnostmi, jež Goodman ztotožňuje s estetickými symptomy. 

Estetičtí autonomisté mají za to, že specifická hodnota, kterou přináší umění a 

pouze ono, se váže právě k  jejich zakoušení, interpretaci a kontemplaci a tudíž je 

funkce, kterou má umění plnit, autonomní (díla si vážíme pro něj samotné, nikoliv 

pro to, co působí, k čemu jako instrument slouží).235  

 

Můžeme tedy jednoduše tvrdit, že je Goodman instrumentalista a kognitivní 

funkcionalista, zatímco Mukařovský estetický funkcionalista a autonomista? 

Podívejme se podrobněji na postavení poznání v obou teoriích. Goodmanův 

                                                 
235 diskuse mezi tzv. autonomisty a instrumentalisty probíhá v analytické estetice paralelně s diskusí 
o podstatě pojmu umění. Viz např. Diffey, T. J., „Aesthetic Instrumentalism”, The British Journal of 
Aesthetics, (1982), Vol. 22, no. 4, s. 337-349; Lord, C., “A Gricean Approach to Aesthetic 
Instrumentalism,” British Journal of Aesthetics, Vol. 25, no. 1 (1985)  
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funkcionalismus se zdá být v tomto smyslu skutečně výjimkou. Nikdy před ním 

zřejmě nebyl v estetické teorii kladen takový důraz na kognitivní funkci umění, jako 

je tomu v Jazycích umění. Umění pro Goodmana plní především kognitivní funkci, 

jakkoliv jsou jeho symboly „esteticky zabarvené“. Smyslem umělecké symbolizace 

je podle něj prostředkování poznání, které není ani temné, ani nižší, nýbrž je stejně 

tak „účinné“, jako poznání v rámci jiných světů, typicky světa vědy či filosofie. 

Navíc, toto poznání není na tyto jeho (pouze domněle vyšší) formy 

redukovatelné.236 Z tohoto důvodu je v rámci výše zmíněných kritérií Goodman 

považován za tzv. instrumentalistu, podobně jako například Monroe Beardsley, 

který klade finální účel umění taktéž za jeho bezprostřední estetickou funkci – 

směrem k jeho účinku na kultivaci a rozvoj osobnosti vnímatele.237 Pro 

funkcionální teorii Jana Mukařovského je kritériem uměleckosti specifická estetická 

funkce proměňující určitou věc ve znak v momentě, kdy je funkcí dominující. 

Jednou z funkcí umění je zde také prostředkovat poznání, avšak to má 

v Mukařovského pojetí, jak bude záhy ukázáno, přeci jen specifičtější podobu.  

 

Jak víme, Goodmanův důraz na plnohodnotnou a neredukovatelnou přínosnost 

poznání, které nám zprostředkovává svět uměleckých symbolů, je založen na teorii 

mnohosti světů, mezi nimiž stojí svět umění v pozici se stejnou relevancí a s nároky 

na stejnou platnost, jaká se tradičně přisuzovala spíše světům vědy. Tato suverenita 

a autonomie světa umění staví roli poznání v něm do naprosto jiné pozice, než jaká 

mu byla v estetice tradičně přisuzována a propůjčuje mu zde centrální postavení. 

Veškeré ostatní funkce umění staví do pozice sice nepopíraných, avšak pouhých 

doprovodných jevů. Tak je to s aspektem libosti a nelibosti, účelného zužitkování 

umělecké zkušenosti nebo komunikativního významu umění.238  

 

V případě Mukařovského teorie je tomu však jinak. Poznání, které nám 

prostředkuje umělecké dílo, je sice také primárně poznáním jeho vnitřní výstavby, 

jeho „světa estetických symbolů“, avšak toto poznání je v důsledku poznáním 

                                                 
236 Goodman, (1996), s. 14-17 
237 (…) 
238  
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specifického modelu světa skutečného. Umělecké poznání našeho světa (a našeho 

vztahu k němu) je specifické, protože vychází z esteticky hodnotícího postoje ke 

světu. Estetický postoj je jedním ze základních způsobů, jak se k tomuto světu 

vztahovat a umělecké dílo je realizací tohoto vztahu, uskutečňovaného v různých 

modech analogie (naturalismus, realismus, idealismus atp.). Umělecké dílo je tedy 

chápáno jako model, kdy k tomu, čeho je modelem, nemůže mít nikdy takovou 

existenciální vazbu, která je nutnou charakteristikou jiných symbolických struktur, 

jazyka praktické komunikace, jazyka vědy a podobně. Tato modelovost mu však 

neubírá na jeho závažnosti, ani na hodnotě (estetického) poznání, které 

prostředkuje. Jaké závěry tedy plynou z tohoto odlišného východiska obou teorií 

pro komparaci role poznávací funkce umění?  

 

Goodman pojímá poznání a rozumění jako základní smysl a účel symbolů světa 

umění a míru jejich kognitivního účinku chápe jako míru jejich hodnoty. Hlavní 

hodnota tohoto poznání tedy netkví v tom, že je prostředkováno specifickými 

(estetickými) symboly. Tato charakteristika sice může tříbit naší schopnost 

interpretace a nejjemnějšího rozlišování. Galerie a muzea však nejsou, jak říká 

Goodman, posilovnou našich kognitivních dovedností.239 V estetické excelenci 

popisované v různých termínech estetického slovníku nespočívá vlastní hodnota 

umění. Tato (estetická) specifičnost je pouze diferenciačním znakem symbolického 

systému světa umění. Goodmanův komentář k výlučnosti poznávací funkce umění 

je koneckonců dostatečně výmluvný:  

 

„Ne kvůli procvičování, ale kvůli porozumění používáme symboly nad rámec 

bezprostřední potřeby. To, co nás žene, je potřeba vědět, to, co nás těší, jsou nové 

objevy a komunikace je druhotná vzhledem k pochopení a formulování toho, co má 

být sděleno. Hlavním cílem je poznání pro poznání – poznání pro sebe samo. 

Praktičnost, libost, nutkání a potřeba komunikace, to vše se od toho odvíjí„.240  

 

                                                 
239 Goodman, (2007), s. 195 
240 Goodman, (2007), s. 196 
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Toto Goodmanovo „poznání pro poznání“ v umění se liší od role, kterou poznání 

hraje v Mukařovského systému, který je založený na důsledné diferenciaci funkcí. 

Ačkoliv má estetický postoj ozvláštňující a izolující účinek, neneguje či 

nezávorkuje možnost uplatnění funkcí jiných. Naopak je jejich funkčním 

sjednocením. Mukařovského systém je tak mnohem více funkčně diferencovaný a 

jeho potenciální polyfunkčnost, sjednocená a organizovaná dominujícím estetickým 

postojem, umožňuje dynamizovat a prolamovat čistou znakovost uměleckého díla 

(Zopakujme, že je estetická funkce dynamickou a organizující energií, nikoliv 

statickou vlastností věcí).  

 

Goodmanova sémiotika však nevytváří žádný prostor koncepcím „neznakové 

reality,“ „nezáměrnosti“ jako vlastnostem struktury uměleckého díla, které 

prokázaly užitečnost při konkrétních analýzách uměleckých děl a při vysvětlení 

faktoru maximalizace libosti i jejích hranic kryjících se s nemožností významového 

sjednocení. Poznání v umění totiž není uzavřeno v jeho autonomii a tak poznávání a 

rozumění skrze znakově sjednocovanou skutečnost, jenž je otevřené do různých 

vrstev světa, dovoluje autorovi diferencovat v rovině „těsnosti vztahu“ 

k poznávaným skutečnostem. Tento přístup k poznání pak umožňuje 

Mukařovskému uznat funkci komunikativní, vedle funkce kognitivní, za funkci 

nikoliv druhořadou, nýbrž v  umění zcela plnohodnotnou.241   

 

Pokud se podíváme na hlavní charakteristiky estetické funkce, jak je vymezuje Jan 

Mukařovský, (estetická funkce izoluje svůj předmět, poutá pozornost k jeho 

vlastním kvalitám, zastupuje a oslabuje funkce jiné a je zdrojem libosti), pak se 

může na první pohled zdát, že není chybou jej označit za estetického 

autonomistu.242 Termíny jako izolace, autonomie či samoúčel, které Mukařovský 

používá v souvislosti s charakteristikou estetické funkce, však nelze interpretovat 

doslovně a bez přihlédnutí k celku Mukařovského teorie umění jako sociálního 

                                                 
241 Mukařovský, (1966), s. 111-116 
242 Grygar, M., Terminologický slovník českého strukturalismu, (Brno: Host, 1999), str. 83 
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faktu.243 Umění je aktivní, společenskou silou, energií, která sjednocuje veškeré 

lidské dovednosti a potenciál a jehož zakoušení přináší poznání světa i sebe sama.  

 

Tak, jako lze ukázat, že je představa vyhraněné autonomie estetické funkce v umění 

u Mukařovského neudržitelná, je možné provést analogickou reinterpretaci 

Goodmanova funkcionalismu, který se poté ukáže stejně tak estetický, jako 

kognitivní. Pro Goodmana je estetická symbolizace diferenciačním znakem v umění 

zaměstnávaných symbolů s primárně kognitivní funkcí. Pokud se však podíváme na 

Goodmanovy vyjádření o tom, jak se estetické symptomy odrážejí v charakteru 

tohoto poznání (nejednoznačnost, nutnost nekonečné diskriminace, spíše 

extenzivní, nežli intenzivní jasnost poznání, souzení na základě pocitů a jeho 

emocionální obohacení), pak nelze přehlédnout, že estetická zkušenost toto poznání 

v umění přeci jen do nezanedbatelné míry autonomizuje.244  

 

Podstatné však je, že tyto estetické rysy poznání u Goodmana netvoří hranici mezi 

sférou umění a neumění. Jejich výskyt je jednoduše obecným znakem estetičnosti 

prožitku, a takto zabarvené poznání bude ve větší míře zastoupeno spíše u 

uměleckých symbolických systémů, nežli těch vědeckých, aniž by bylo z rámce 

těchto verzí světů vyloučené. Přesto je z Goodmanových výroků srozumitelné, že 

netransparentní znak, k jehož interpretaci je potřeba nekonečné citlivosti a hledání 

v procesu rozhodování o jeho významu, navíc bez záruky, že se takové jednoznačné 

rozhodnutí vůbec dostaví, bude mít tendenci figurovat spíše ve světě umění nežli ve 

světě konstruovaném přeci jen jednoznačnějšími symboly vědy.  

                                                 
243 Tamtéž, str. 81 
244 Goodman, (2007), str. 175-201 
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IV. ZÁVĚR (FUNKCE ČI PROCEDURA?) 

4.1) PROBLÉM HODNOTOVÉ A DESKRIPTIVNÍ KLASIFIKACE  

Ve zbývajícím prostoru této závěrečné části bychom se chtěli dotknout několika 

otázek, jejichž uvážení v souvislosti s oběma strategiemi může vnést další světlo 

do procesu rozhodování o jejich podstatě, uspokojivosti a charakteru. Zcela 

zásadním tématem, které je v námi sledované diskusi přítomné od jejích počátků, je 

problém podstaty klasifikační definiční procedury. Má být (či je) čistě popisná, 

deskriptivní, nebo je naopak vždy nutně esenciálně normativní a hodnotově 

kontaminovaná? Tento nárok se zdá být s ohledem na funkci definice, jejíž 

podstatou je podílet se na spoluvytváření kategorií, jako prostředku k dosažení řádu 

a přehlednosti našeho světa, zcela přirozený. Jeho realizace v oblasti veskrze 

hodnotové domény umění je však zcela výjimečně složitým úkolem. Za tímto cílem 

vykročili zcela jednoznačně právě proceduralisté, a jak jsme zmiňovali v kapitole 

věnované analýze institucionalismu a historického přístupu, jsou vesměs 

přesvědčení, že je to právě jejich (a pouze jejich) definiční strategie, která tuto 

podmínku nemíšení klasifikace a evaluace dokáže uspokojivě naplnit. Víme též, 

odkud si tato maxima do centra proceduralismu našla svou cestu. Zdrojem jí je 

první fáze antiteoreticky laděné analytické estetiky, jejíž ideové výbavy je 

podstatnou součástí, a která hodnotovou kontaminaci vyčítá bez výjimky celé 

dosavadní estetické tradici. Tato myšlenka je zde navíc posílena přesvědčením, že 

odkaz na pozitivní vlastnosti či funkce umění nemůže být cestou k esenciální 

definici, protože žádná z tradičně se nabízejících vlastností esenciální, ergo 

univerzální jednoduše není. Proceduralisté mají proto v interpretaci svého úsilí 

jasno: cílem je nabídnout neutrální klasifikační nástroj, který nám pomůže 

spolehlivě odlišit umění od entit jiného charakteru, aby takto vymezené pole 

uměleckých faktů umožnilo následné uplatnění činnosti jiného charakteru - která je 

na aktu klasifikace logicky nezávislá – interpretace a hodnocení.  
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Postup institucionalismu se zdá k tomuto cíli na první pohled neproblematicky vést. 

Identifikace rozlišujícího esenciálního kritéria - v případě institucionalismu udělení 

statusu kandidáta a tedy přípis statusu, který je jednoznačně manifestován 

konvencionálními postupy - je záležitostí jednoznačné evidence, jelikož naplnění 

podmínek stanovených definicí není nutné posuzovat z hlediska míry, do které je 

daný artefakt splňuje. Jejich splnění je jednoznačně faktické a má dichotomií 

charakter. Jak jsme se však alespoň v jednom konkrétním případě pokusili ukázat, 

analýza tohoto nároku odhalí, že programatické vyhýbání se odkazu na hodnotu 

může v krajním případě zbavit klasifikační proceduru své racionality.245 

Klasifikační procedura musí být vedena důvody, z nichž alespoň o některých 

zřejmě platí, že jsou to dobré důvody, tedy že mají hodnotový charakter.246 Je však 

potom zcela logické očekávat, že se analýza těchto důvodů nabízí jako primární 

kritérium pro konstrukci definice a celá procedurální nadstavba je tak v podstatě 

redundantní.  

 

Pokud se tedy ukazuje, že tento nárok činí potíže i v rámci takových teorií, které 

jeho naplnění podřídili kompletní strukturu a funkci definiční teorie, je přirozené 

očekávat, že bude situace v rámci funkcionalismu o poznání složitější. Na první 

pohled to vypadá, že s rozhodnutím chápat pojem umění jako funkcionální 

kategorii, se musí nárok na možnost jeho nehodnotového vymezení zcela 

rozplynout. Takový názor podporuje tvrzení, že definice druhu je vždy nutně 

definicí dobrého případu daného druhu. Funkcionální definice jsou proto hodnotové 

a graduální: stejná vlastnost či vlastnosti, které figurují ve funkčním vztahu, a nesou 

tedy funkcionální identitu věci, se podle míry jejich zastoupení podílí i na míře 

hodnoty dané věci.  
                                                 

245 Tímto směrem se ubírá, jak jsme měli možnost vidět, strategie kritiky institucionalismu Richarda 
Wollheima, Art and its Object, (New York: Cambridge University Press, 1980) 
246 na tento fakt, tedy že klasifikační proces zaměstnává jistá kritéria, z nichž alespoň některá jsou 
hodnotová, upozorňuje též například Patricia Werhane. Viz její článek „Evaluating Classifactory 
Process,“ JAAC Vol. 37, no. 3; Další autoři, kteří identifikují hodnotovou kontaminaci 
institucionální definice, jsou např. Stecker, Robert, “The End of an Institutional Definition of Art,” 
British Journal of Aesthetics, Vol. 26, no. 2 (1986); Cohen, Ted, „The Possibility of Art: Remarks on 
a Proposal by Dickie“, The Philosophical Review, Vol. 82, No. 1 (1973); Rosenstein, Leon, „The 
End of Art Theory“ Humanitas, Volume XV, No. 1, (2002) 
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Myšlenku, že je umění zcela hodnotový termín, a že pokusy konstruovat jeho 

definici jako čistě klasifikační jsou výrazem nepochopení tohoto základního faktu, 

zřejmě nejpregnantněji formuluje Martin Rowe.247 Atributivní užití predikátu 

dobrý, popř. vynikající má podle něj smysl pouze tam, kde daný předmět predikace 

patří do funkcionální třídy, je definován funkcionálně. Pro funkcionální kategorie 

však nemůže logicky existovat klasifikační smysl, protože ten je vždy parazitický 

na hodnotě. „Umění“ je tak zcela hodnotový termín, což se demonstruje i v tom 

ohledu, že při mizení jeho funkční dostatečnosti mizí i jeho status. Funkcionální 

artefakt si v tomto ohledu musí svůj status jednoduše zasloužit. Autor k tomu říká: 

 

„V případech, kde jsou pojmy definovány částečně či zcela v termínech funkce, je 

rozsah pojmu určován spíše určitou hodnotou nesenou naším vztahem k objektu, 

která klade hranice rozsahu pojmu, nežli jeho samotnými fyzickými rysy.“248 

 

Ať již je problém hodnotové povahy pojmu umění konstatovaný jako holý a nutný 

fakt, jehož důsledkem je bytostně normativní charakter definice, který je třeba brát 

na vědomí, nebo je postaven jako argument proti funkcionálně vymezenému pojmu 

umění, zůstává otázkou, zda neexistuje řešení, které by spočívalo ve skloubení 

klasifikační funkce definice s bytostnou hodnotovou povahou toho, co je 

klasifikováno. Teorie Nelsona Goodmana a Jana Mukařovského je možné chápat 

jako pokus, který jde tímto směrem. Obě teorie jsou postavené, jak jsme ukázali, na 

stejném pravidle o nemíšení klasifikačního a hodnotového významu pojmu umění, 

které proponují antiesencialisté i procedurálně zaměření filosofové a oba autoři jsou 

shodně přesvědčeni, že každá obecná (estetická) teorie by se měla zabývat pouze 

fakty, přičemž hodnocení patří do kompetence umělecké kritiky. Jak se 

Mukařovský explicitně vyjadřuje, „…otázka estetického hodnocení uměleckých děl 

                                                 
247 Rowe, M. W., „Why „Art“ Doesn’t Have Two Senses,“ BJA, Vol. 31 no. 3 (1991) 
248 Tamtéž, str. 215. Podobně se k tomuto problému vyjadřuje i Richard Wollheim: „(…) existuje 
zajímavé spojení mezi tím, co znamená být uměleckým dílem a být dobrým uměleckým dílem – 
navíc spojení takového charakteru, že druhý stav předpokládá ten první.“ Viz Wollheim, R., Art and 
its Object, (New York: Cambridge University Press, 1980), str. 163 
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je zásadně jiná než otázka hranic umění“.249 Velmi podobně vidí problém i 

Goodman: „Nalezení měřítka estetické hodnoty není cílem estetiky o nic více, než 

je stanovení kritéria ctnosti úkolem psychologie.“250 V jeho teorii mu tedy jde 

především o specifikaci podmínek, za kterých se určitá věc stává uměním 

v klasifikačním smyslu. Navíc, na rozdíl od Mukařovského, otázku estetického 

hodnocení a hodnoty ze své teorie prakticky vylučuje.  

 

Jak je tomu však ve světle těchto vyjádření s ideálem čisté popisnosti či fakticity 

vlastních definic obou autorů? Může být tedy funkcionální definice hodnotově 

neutrální? Pokud vycházíme ze sémiotické funkce umění a stojíme před 

rozhodnutím o zařazení jistého předmětu pod „umění“, musíme dokázat posoudit, 

jestli tato věc v určité minimální míře plní funkci, která je formulovaná v definici 

tohoto pojmu. Je zřejmé, že znaková funkce nemůže být záležitostí stupně (není 

vlastností graduální), nýbrž je záležitostí dichotomní – tedy buď přítomná je, anebo 

není. Určitá věc tedy funguje, nebo nefunguje jako znak, nikdy však trochu ano, 

nebo trochu ne.  

 

Znaková funkce nám tedy zajišťuje jednoznačné (zatím jen rodové) klasifikační 

kritérium, které se jeví jako hodnotově neutrální. Teprve na jejím základě je nutno 

formulovat druhově rozlišující specifikum uměleckých znaků, což je pro estetický 

funkcionalismus rozhodující. Tím je v koncepci obou autorů netransparentnost 

těchto znaků, podporovaná estetickými vlastnostmi. Ačkoliv je tedy estetický 

(netransparentní) symbol synonymem pro umělecké dílo, oba autoři řeší otázku 

formulace čistě klasifikačního – dichotomního kritéria jiným způsobem. Pro 

Goodmana je neprůhlednost znaku a jeho vícenásobná reference garantována 

nutnou podmínkou přítomnosti minimálně jednoho z estetických symptomů, 

zatímco Mukařovský vnáší do své teorie klasifikační princip postulací dominance 

estetické (znakové) funkce uměleckého díla.  

 

                                                 
249 Mukařovský, (1966), s. 13 
250 Goodman, (2007), str. 199 
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Podívejme se však opět na Goodmanovy symptomy z hlediska jejich 

dichotomičnosti. Syntaktická densita je jistě dichotomií vlastností. Exemplifikace 

taktéž, protože se jedná o symbolickou funkci. Pro umělecké dílo je však 

rozhodující, do jaké míry bude coby symbol exemplifikovat, protože je to právě tato 

funkce, která má, v kombinaci s hustotou, na svědomí onu (pro umělecký znak 

distinktivní) netransparentnost. Dále, vícenásobná a komplexní reference není 

prostou dvojznačností, kde má symbol dvě či více na sobě nezávislých denotací, jak 

ukazuje Goodman, a která stojí proti jednoznačnosti v dichotomním vztahu.251 

Komplexnost a vícenásobnost symbolizace (tak charakteristického modu reference 

uměleckých znaků) tedy bude jistě rozhodující ve smyslu míry, nikoliv pouhého 

dichotomního výskytu. Sémantická densita je vlastností běžného jazyka jako 

určitého supersystému, který stojí v opozici vůči všem systémům ostatním, které 

svými parametry (komplexnost, nekonečná smysluplná kombinovatelnost) zcela a 

kategoricky přesahuje. Všechny ostatní symbolické systémy jsou tedy sémanticky 

nehusté, právě z důvodu malé zásoby znaků či možností jejich kombinací. Jak je to 

však například s jazyky v jejich tzv. „pidžin“ fázi, kdy postrádají gramatickou 

komplexitu, získanou až svou „kreolizací?“ 252 Pokud je sémantická hustota 

garantována dostatečnou zásobou znaků pro vyjádření i nejjemnějších 

významových rozdílů, nemůžeme tedy hypoteticky připustit systémy, které tvoří 

nediskrétní přechod mezi hustotou a jejím opakem? A konečně, jak interpretovat 

následující Goodmanovu sentenci ohledně klasifikační role estetických symptomů?  

 

„Tyto symptomy netvoří definici, natož vyčerpávající deskripci, či dokonce 

posvěcení. Přítomnost či nepřítomnost jednoho či více symptomů nevymezuje 

cokoliv jako estetické, ani míra přítomnosti těchto rysů neurčuje míru, v níž je 

nějaký objekt, nebo zážitek estetický.“253 

 

                                                 
251 Goodman, (1996), str. 83 
252 Problémem jazyka v těchto a mnoha dalších ohledech se zabývá např. Steven Pinker, The 
Language Instinkt, (London: Penguin, 1995) 
253 Goodman, (1996), str. 81 (podtrhl autor) 
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Navzdory dichotomické povaze symptomů se tu s nimi evidentně zachází jako se 

záležitostí míry. Zdá se tedy, že na to, že podle všeho bychom měli být schopni 

v rámci jejich teorií operovat s dichotomním kritériem, je oběma autory až příliš 

často zdůrazňována nemožnost použít jej k určení jednoznačné hranice mezi 

uměním a mimouměním, i oblastí estetickou a mimoestetickou. Status umění je 

v pohledu Goodmana nakonec nikoliv věcí jednoznačné evidence, ale nekonečně 

citlivého posouzení. Podobně chápe problém hranice umění a jednoznačnosti jeho 

vymezení i Mukařovský. Ačkoliv je pro něj dominance jediným trvalým principem 

rozlišení mezi sférou umění a mimouměleckého estetična, v mnoha různých verzích 

se snaží formulovat stále tutéž myšlenku: fakt nejednoznačnosti přesné klasifikace. 

Jak v jedné z jejich verzí říká: „Ukázalo se, že umění není oblast uzavřená. 

Neexistují strohé hranice, ani jednoznačná kritéria, která by odlišovala umění od 

toho, co je mimo ně.“254  

 

Je zde třeba však znovu zopakovat, co bylo řečeno již v úvodní pasáži. 

Funkcionalismus obou analyzovaných teorií nabízí především informativní vhled 

do podstaty fungování umění. Vysvětluje, čím je hodnotné a co tvoří jeho 

distinktivní charakter. Obecný důraz funkcionalismu na formulaci obsahu pojmu 

umění přesahuje klasifikační zřetel, který naopak dominuje v procedurálním 

přístupu. Přesto ani tento fakt funkcionální definici jako klasifikační nástroj 

nedevalvuje. Absence absolutní jistoty o aktuálních hranicích v prostoru estetických 

fenoménů není výrazem neschopnosti identifikovat jednoznačné kritérium, nýbrž 

korespondencí s podstatou principu, který tuto oblast dynamizuje – s proměnlivostí 

lidských zájmů, hodnot a preferencí a s lidskou touhou po novém a dosud 

neviděném. 

 

Podívejme se však ještě na další možnou strategii, která se pokouší vypořádat 

s hodnotovou podstatou umění. Existuje pokus obhájit klasifikační účinnost 

funkcionálních definic i na základě předpokladu hodnotové, graduální povahy 

konstitutivních uměnotvorných vlastností, pomocí arbitrárně vloženého limitu, 

                                                 
254 Mukařovský, (1966), str. 24 
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který by měl garantovat identifikaci umění v tzv. minimálním smyslu. Vychází se 

zde ze stejného přesvědčení o hodnotové podstatě funkcionální definice (tedy že 

jsou některé vlastnosti konstitutivní jak pro identitu díla, tak pro jeho hodnotu), má 

se však zároveň za to, že lze smysluplně operovat s jistou konvencionální hranicí, 

pod níž dílo přestává být dílem a nad níž se dílo stává dobrým dílem. 

 

Nejznámějším způsobem se k tomuto problému vyjadřuje Monroe Beardsley.255 

Proklamovaný rozpor funkcionálních definic mezi požadavkem na čistě klasifikační 

definici, která v principu nevylučuje existenci špatných uměleckých děl, a gradační, 

„analogickou“ povahou umění-definujících vlastností (jednota, komplexnost, 

intenzita), autor řeší teoretickým postulátem „minimální dosažené míry“.256 Podle 

něj se dílo musí kvalifikovat v určité minimální míře vlastnění „umění-tvorných“ 

vlastností, aby dosáhlo svého klasifikačního statusu. Autor vychází z předpokladu, 

že přesně tytéž vlastnosti, které rozhodují o přijetí určité věci do rodiny umění, 

rozhodují, v závislosti na míře jejich zastoupení, o míře hodnoty této věci, 

klasifikované jako umění. Podle Beardsleye se tedy není třeba vzdávat čistě 

klasifikační definice, na jejímž základě teprve hodnotíme umělecké dílo jako 

excelentní, dobré, průměrné, nebo slabé. Minimální míra koherence dovoluje 

klasifikovat nějakou věc jako umění a její intenzivnější zastoupení pak může 

zakládat jeho hodnotu. Proto si Beardsley, na rozdíl od výše zmíněného postoje 

k funkcionálním kategoriím nemyslí, že jsou veškeré funkční kategorie nutně 

hodnotovými termíny. Ačkoli je to stále ostří, které definuje nůž v minimálním 

smyslu i ve smyslu excelentního případu této kategorie, vyhovět definici ostří 

v termínech relativně velkého rozdílu mezi šířkou čepele a její tloušťkou znamená 

být velmi daleko od ostří excelentního nože.257 Beardsley navíc koriguje představu, 

že jsou veškeré konstitutivní vlastnosti díla jako díla nutně hodnotové podstaty: 

 

                                                 
255 Monde C. Beardsley, „The Definitions of The Arts, in: special issue „On Art and The Definitions 
of Arts: A Symposium““ JAAC, Vol. 20 no. 2 (1961) 
256 Beardsley, (1961), str. 185 
257 Beardsley, (1961), str. 185 
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„Některé nutné vlastnosti díla, jako například hudební „trvání,“ jsou navíc 

základem každé hudby, aniž by byly základem pro jeho hodnocení. To se děje 

pouze v případě, pokud se například stanou základem větší komplexity díla“.258 

 

Beardsley není jediným autorem, který se pokouší v hodnotovém poli umění 

uplatnit klasifikační limit. Ambici smířit nárok na jednoznačnou klasifikaci 

s hodnotovou podstatou umění vykazuje i teorie Paula Crowthera, zavádějící do 

definice tzv. dvě osy normativity. Autor tak sleduje zajímavý projekt, který by 

uvedl v soulad veskrze normativní podstatu definice a její nevylučující charakter, 

který bývá s normativně postavenými definicemi asociován (Weitz). Podstatu 

celého projektu vystihuje následující stručná pasáž: 

 

„Zvláště komplexní je otázka normativity, která sestává především z těch faktorů, 

které nám umožňují odlišit umění od neumění a vyzdvihnout jej tak nad ostatní 

kulturní praxi, a na druhém místě z takových kritérií, která nám umožňují 

hodnotově rozlišovat mezi jednotlivými díly.“259 

 

Mentální a s ní spojená artificiální zobrazivost, která pro Crowthera definuje umění 

v klasifikačním smyslu, (a ze které se pak podél druhé normativní osy vydělují díla 

s pozitivní hodnotou), je coby funkční lidská adaptace nepochybně hodnotou, 

jelikož spojuje uměleckou činnost s kognitivními faktory, které jsou základem pro 

poznání světa i sebe sama.260 Jádrem mentální obrazivosti je pro Crowthera její 

transostenzivní funkce – tedy schopnost reprezentace a projekce nikoli pouze toho 

co jest, nýbrž i toho co bylo, bude či může být. I proto se tato mohutnost zásadně 

podílí na konstituci osobní identity (retenze, protence). Umění v klasifikačním 

smyslu je pro Crowthera tedy veškerá produkce imaginativní potence, vtělená do 

smyslově přístupného média, bez ohledu na hodnotu tohoto výkonu. Umění 

v hodnotovém smyslu je poté takový případ artefaktuálního zobrazení, které 

                                                 
258 Beardsley, (1961), str. 186 
259 Crowther, Paul, „Cultural Exclusion, Normativity, and the Definition of Art“, Journal of 
Aesthetics and Art Criticism, Vol. 61, no. 2, (2003), str. 121 (podtrhl autor) 
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v kontextu dějin této činnosti manifestuje nové paradigma, nové řešení, novou 

hodnotu.261 

 

S Crowtherovým vymezením dvou os normativity však vyniká, jak se domníváme, 

jistý zajímavý problém. Vypadá to totiž, že je první, klasifikační osa Crowtherovy 

definice oproti představě, co to znamená být uměním v minimálním smyslu, příliš 

inkluzívní. Jak vyplývá z jeho vyjádření, tato osa vyděluje veškeré artificiální 

zobrazování či jakoukoliv reprezentaci nad ostatní kulturní praxi. Do kategorie 

(transostenzivní) reprezentace nám tak spadá podle všeho veškerá symbolická 

praxe. Abychom však dostali to, co je intuitivně spojováno s uměním v 

klasifikačním smyslu, potřebovali bychom posunout klasifikační osu o patro výše, 

tedy do úrovně, kde se vyděluje jistý specifický (estetický) modus reference 

určitých obrazů či jiných symbolických systémů, vázaných na konvencionalizované 

žánry, od ostatních typů symbolizace zaměstnávaných pro jiné účely, aniž by toto 

vydělení ještě implikovalo uměleckou či estetickou hodnotu. V tomto prostoru však 

v Crowtherově systému narazíme již na druhou osu normativisty, která z celého 

širokého pole artificiálních obrazů vyděluje dobrá či excelentní díla, tedy takové 

reprezentace, které jsou v kontextu dané tradice nové, objevné, či zlepšující.  

Pokud se tedy nemýlíme, nevytváří se zde žádný prostor pro minimální či špatné 

umění ve smyslu Beardsleyho, Mukařovského či Goodmana (klasifikační pojetí 

artefaktu s dominantní estetickou funkcí ještě neimplikuje pozitivní estetickou 

hodnotu, stejně jako prahový výskyt jednoty, komplexnosti a intenzity). 262 

Potenciální estetická signifikance je v Crowtherově interpretaci vlastní 

artificiálnímu zobrazování, či referenci v jejím celku. To ostatně potvrzuje 

následující Crowtherovo vyjádření: 

 

                                                 
261 Crowther, Paul, „Cultural Exclusion, Normativity, and the Definition of Art“, Journal of 
Aesthetics and Art Criticism, Volume 61, Number 2, (2003), str. 129 
262 Má se za to, a je záležitostí jednoduché logiky, že pokud je pojem umění hodnotový, pak je výraz 
„špatné umění“ kontradikcí, popřípadě „dobré umění“ pleonasmem. Problémem se zabývá např. 
Cyril Barrett, Are Bad Works of Art „Works of Art,“? in: Philosophy and the Arts, Griffiths, A. P., 
(ed.), (London: Macmillan, 1973); nebo Tilghman, B. R., But Is It Art? The Value of Art and the 
Temptation of Theory, (Oxford: Basil Blackwell, 1984) 
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„Pokud dílo překročí úroveň své praktické dokumentárnosti či rituální funkce, nutně 

to způsobí, že se stane pozitivně odlišným od obrazů, které zůstávají na úrovni své 

pouhé funkčnosti.“263 

 

Vše, co neprokáže svou estetickou či uměleckou hodnotu, tak pro Crowthera zřejmě 

neexistuje v rámci „smutné“ říše minimálního, nefunkčního či špatného umění, ale 

rozpouští se zpět v široké kategorii artificiálního zobrazování či reprezentace. Jak 

předpokládáme, tato říše existuje, a souvisí s existencí pojmu umění v klasifikačním 

smyslu. Artefakt, jehož tvorbě dominovala intence jeho dominantně estetické 

funkce, se po svém neúspěchu (není spojen s predikátem umění v hodnotovém 

smyslu) jen těžko „vrátí“ do oblasti funkční reference či praktické dokumentárnosti. 

Existuje však skutečně kategorie aspirací bez funkční (estetické) dostatečnosti, 

které jsou uměním v nominálním smyslu, špatným uměním či uměním nenaplněné 

intence? A potřebujeme vůbec takovou kategorii, pokud pokládáme pojem umění za 

hodnotový pojem?  

 

Současným příkladem řešení tohoto problému nám může být estetická a 

funkcionální teorie Jamese Andersona, která definici rozděluje na její deskriptivní a 

hodnotovou část. Pro aplikaci pojmu umění v klasifikačním smyslu pak v tomto 

ohledu postačí zjištění přítomnosti uměnotvorné intence (kteroužto podmínku 

postuluje klasifikační definice), zatímco hodnotový pojem umění aplikujeme pouze 

za podmínky, kdy daný artefakt plní náležitou funkci, v případě Andersonovy 

definice „být objektem estetického ocenění.“264 

 

Na tomto pokusu je něco intuitivně přitažlivého. Máme tendenci se obdobně 

domnívat, že se pojem umění v klasifikačním smyslu týká „umění“ coby 

(konvencionalizované) záměrné činnosti, jejíž produkty existují v jednom z mnoha 

etablovaných druhů a žánrů, zatímco v hodnotovém smyslu pak označuje konkrétní 

(funkcionálně dostačující) díla, která jsou, nebo se stávají součástí tradice. Tato 

                                                 
263 Crowther, (2003), str. 129 
264 Anderson J. C., “Aesthetic Concept of Art,” in: Carroll, N., (ed.), Theories of Art Today, 
(Madison: University of Wisconsin Press, 2000) 
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díla, kterým přisoudíme status umění, musí vykázat funkční dostatečnost, zatímco 

pro klasifikační pojem umění je postačující identifikovat záměr (bývá manifestován 

ustrojením objektu – volbou média i konvencionálními kulturními rámci; je tedy 

zjistitelný, ačkoliv nemáme přístup k samotnému zdroji – mysli tvůrce). První osa 

normativity je v tomto pohledu kladena o patro výše, nežli v Crowtherově teorii a 

otevírá tak prostor existenci „umění“ ve smyslu klasifikačního označení souboru 

tradičních uměleckých médií a postupů (skladba, film, obraz, socha, fiktivní 

narativ). 

 

Hodnotovému pojmu v tomto smyslu tedy propůjčuje konceptuální pojivo jeho 

funkční dostatečnost, klasifikačnímu pojmu manifestovaná intence.265  

 

Současný hodnotový pojem umění tedy získal svůj obsah identifikací a 

abstrahováním společné funkce, kterou vykonávají veškerá rozmanitá díla, a která 

je (ideálně) společná pouze jim. Nikoliv abstrahováním jistých společných 

okolností, které se k produkci a recepci uměleckých děl váží. Špatné umění v tomto 

pohledu pak není ani kontradikcí, ani chybějící kategorií. Označení špatné umění 

znamená pouze tolik, že objekt takové predikace není uměním ve funkčním smyslu 

(tedy ve významu špatné jako umění). A takové označení se může krýt s extenzí 

pojmů obraz, socha, báseň. Rozdíl by bylo možné vyjádřit též tak, že klasifikační 

pojem umění denotuje činnost, jejímiž produkty jsou díla v některém z existujících 

médií, zatímco hodnotový pojem aplikujeme na ta z nich, která prokážou schopnost 

                                                 
265 Situace se však během dlouhé historie pojmu umění, jak se zdá, podstatným způsobem proměnila. 
V historickém úvodu naší práce jsme viděli, že je starověký pojem v nejširším smyslu vymezen jako 
racionální činnost, osvojitelná a řízená pravidly. Jediný významný vnitřní rozštěp je motivován 
zohledněním postupu práce a charakteru jejího výsledku (mechanická a svobodná umění). Takové 
vymezení je skutečně velmi popisné, klasifikační a nelze si nevšimnout, že má spíše procedurální, 
institucionální a nikoliv funkcionální povahu. Do stejného socio-kulturního výseku nám tak spadá 
mnoho funkčně odlišných činností (malířství a rolnictví na jedné straně, divadlo a medicína na 
druhé), do jedné procedurálně vymezené kategorie nám spadá mnoho funkčně odlišených 
subkonceptů. Situace v 18. století se však po třech stech letech transformace výrazně proměňuje. 
Moderní koncepci sedmi krásných umění formuje vzrůstající reflexe odlišných funkcí, které plní 
více jinak institucionálně velmi blízkých činností (cechů). Ačkoliv je tedy práce sochaře a tesaře co 
do blízkosti jejich činnosti (z technického i fenomenálního hlediska) velmi podobná, funkce jejich 
produktů se, jak se pomalu stává patrné, substanciálně liší. Situace je tedy nyní opačná: do jedné 
funkcionálně vymezené kategorie krásných umění nám spadá mnoho institucionálně rozdílných 
subkonceptů. 
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plnit náležitou funkci. Ani toto řešení však nezastaví příval dalších problémů, 

týkajících se vztahu klasifikace a hodnocení, pokud bychom chtěli připustit, že i 

kritéria identity obrazu jako obrazu, sochy jako sochy či básně coby básně mohou 

být hodnotová.266  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
266 Tímto problémem, jehož zohlednění by situaci ještě více zkomplikovalo, se zabývá Eddy 
Zemach, „No Identification Without Evaluation,“ BJA, Vol. 26 no.3 (1986) 
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4.2 EXKLUZIVITA A INKLUZIVITA 

Závěrem se chceme zmínit o dvou tématech, která podobně jako problém hodnoty a 

klasifikace rozdělují zástupce obou zde konfrontovaných strategií. První problém 

vyjadřuje následující otázka: předchází identifikace a tedy udělení statusu umění 

jeho funkci, jejíž charakter je tímto statusem esenciálně dotčený, nebo je pořádek 

věcí opačného charakteru, a udělení statusu následuje nutně až po aktu interpretace 

a zhodnocení funkční dostatečnosti posuzovaného artefaktu či události?267 

Myšlenka, že jsou estetické vlastnosti objektu ovlivněné kontextuálně a jsou tedy 

závislé na jeho patřičné kategorizaci, je přijímanou a diskutovanou ideou, která 

přesahuje hranice problému definice směrem k teorii interpretace a hodnocení.268 

Do centra sporu o podstatu kategorizace umění tento problém přenáší Stephen 

Davies, který k tomuto účelu využívá koncepce transfigurace všedního, jíž 

v souvislosti s díly nové avantgardy explikuje Artur Danto.269 S použitím této ideje 

poté argumentuje pro principiální správnost procedurálního východiska v definici 

pojmu umění. Davies k tomu říká: 

 

„Pokud přijmeme smysl Dantových argumentů, pak nám říkají, že ať již díla sdílí se 

svými reálnými protějšky (jsou-li ovšem takové) jakékoliv estetické vlastnosti, 

v momentě, kdy jsou náležitě vnímána jako součást umělecké tradice, získávají 

další estetické vlastnosti. Není pochyb o tom, že se podle Danta tyto vlastnosti od 

vlastností, které náležejí neumění (či pre-umění), odlišují druhem, nikoliv pouze 

mírou. Hodnotit taková díla jako umění znamená hodnotit je právě pro tyto 

vlastnosti. A pouze na základě těchto vlastností je pro nás umění hodnotné jako 

umění. Umělecký status tedy musí být udělen jako předchůdná podmínka vzniku 

právě těch estetických vlastností, na základě kterých si umění ceníme pro něj 

samotné.“270  

 
                                                 

267 Obšírnou kritikou estetického funkcionalismu v tomto a jiných aspektech se zabývá především 
Stephen Davies, Definitions of Art, (Ithaca: Cornell University Press, 1991) 
268 Klasickou studií je v tomto ohledu: Walton, K., „Categories of Art,“ The Philosophical Review, 
Vol. 79, No. 3. (1970), str. 334-367 
269 Danto, A., „The Artworld,“ in: J. Margolis (ed.): Philosophy Looks at the Arts, (Philadelphia: 
 Temple University Press, 1978) 
270 Davies, S., Definitions of Art, (New York: Cornell University Press, 1991), str.69 
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Aniž by bylo nutné zpochybňovat nosnost ideje kontextuální závislosti charakteru 

estetických vlastností, je snad dostatečně patrné, v jaké oblasti bere tento argument 

největší sílu. Stejně jako v původním kontextu, tedy u Danta, i v oblasti Daviesovy 

argumentace o prioritě procedurálního modelu definice je to samozřejmě umění 

nové avantgardy. Protože jeho některé žánry nenesou stopy jedinečné záměrné 

manipulace, jež by odkazovala k cíli nabídnout jistý typ poselství se specifickou 

funkcí, unesou krajně nestandardní argument hypoteticky nerozlišitelných objektů, 

který celý proces transfigurace nejlépe demonstruje. V souvislosti se 

standardnějším uměním se však jeho síla viditelně ztrácí.  

 

Naprostá většina uměleckých artefaktů má takový charakter, který prozrazuje jeho 

funkci bez iniciační informace o jeho statusu. Zaujetí kvalitou je vstupní 

podmínkou pro nastoupení estetického prožitku a ten má zásadně procesuální 

charakter, takže je jeho objekt stejně tak procesuální, nikoliv ustavený skokově, 

v momentě jeho nastání. Informace o statusu (která, jak jsme říkali je pro 

identifikaci ve většině případů redundantní) tedy nemůže garantovat žádný finální 

rozvrh toho, co bude či nebude v rámci prožitku funkční a jakým způsobem.271  

 

Z hlediska funkcionalismu nemusí být předměty, u kterých není jasné, v jakém 

smyslu by měly být uměním, snad vyjma toho, že je tak někdo označil, 

akceptované, což je radikální způsob, jak čelit výše zmíněnému (taktéž 

radikálnímu) argumentu. Monroe Beardsley není jediný, kdo tento způsob volí a 

stejné zpochybnění zavedené kategorizace praktikuje několik dalších funkcionálně 

přemýšlejících estetiků.272 Vzhledem k vývoji dějin umění se toto řešení může zdát 

                                                 
271 Navíc estetická funkce je mezi funkcemi ostatními spolehlivě jediná, která promlouvá i bez 
kontextuální informace o statusu artefaktu. Uvažme situaci, kdy jsou při odkryvu archeologického 
pole postupně vyjímány předměty, u nichž se snažíme identifikovat jejich funkci a smysl, což činíme 
na základě minimálních kontextuálních informací (pokud takové charakter nálezu poskytuje) 
v kombinaci morfologií daného předmětu a její komparací s analogiemi. Existuje jediná funkce, 
která mluví sama o sobě a k jejíž identifikaci nejsou kontextuální informace (na rozdíl od možnosti 
identifikace některých jiných funkcí) zapotřebí. Tou je pochopitelně funkce estetická, bez ohledu na 
to, zda byly v původním kontextu vzniku artefaktu jeho funkčně příčinné vlastnosti do předmětu 
vneseny s plnou a dominantní (estetickou) intencí, či zda zde byla jeho estetická funkce rozpuštěna 
ve struktuře funkcí nonestetických – praktických, magických či jakýchkoliv jiných. 
272 Viz např. Tilghman, B. R., But Is It Art? The Value of Art and the Temptation of Theory, (Oxford: 
Basil Blackwell, 1984); Osborne, H., “Aesthetic Implication of Conceptual Art, Happenings”, Etc. 
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radikální a exkluzivistické. Ve srovnání s exklusivismem procedurálního pohledu 

na hranice umění je však toto vyloučení velmi úzké. Každá definice nutně něco 

zakazuje – to je ostatně její smysl, a každá demarkace je z podstaty normativním 

aktem. Naopak, vše to, co se skrývá pod označením „dostatečně široká teorie“ je 

většinou příliš široké na to, aby to vůbec fungovalo, a mělo nějaký kognitivní 

prospěch.273 Avšak právě tato její funkce a podstata bývá objektem nejvášnivějších 

debat i kritériem hodnocení jednotlivých definic.  

 

Podívejme se tedy na závěr, co oba definiční přístupy v principu zakazují a co 

naopak připouští. Procedurální definice se, jak je zřejmé, dostává do většího 

konfliktu s intuicí a předporozuměním o rozsahu pojmu umění. Na jednu stranu je 

nesmírně inkluzivní a prostřednictvím vágní formulace umělce a jeho role vpouští 

v případě institucionalismu do kategorie umění mnoho věcí, které by měly zůstat 

vně, zároveň je však značně exkluzivní, pokud váže status umění na 

institucionalizované procedury modelované po vzoru západního uměleckého 

provozu.274 Nedokáže totiž přijmout takovou podobu umělecké tvorby, která vzniká 

mimo rámec institucí a konvenčních kulturních struktur, kde však operuje velmi 

silná a široká oblast umění v surovém stavu, či primitivního umění.  

 

Funkcionalismu naproti tomu hrozí inkluzivita všude tam, kde se ukazuje, že 

existují situace či objekty, které jsou sto plnit jím formulovanou distinktivní funkci 

umění, jejichž povaha je však v kolizi s intuicí o dalších podmínkách spojených se 

statusem umění (artefaktualita, žánr). Taková inkluze však hrozí pouze těm 

funkcionálním definicím, které formulují svou podmínku příliš široce (například ve 

smyslu poskytnutého estetického prožitku) a nevážou estetickou funkci dalšími 

omezujícími podmínkami (významuplnost, znakovost, reprezentace). Co se 

exkluzivity týče, pro estetický funkcionalismus je problémem zmíněná tvorba, která 

je klasifikována jako umění, avšak neplní jeho funkci. Zatímco je tedy 

                                                                                                                                                              
BJA, Vol. 20, no.1 (1980); Humble, P.N., „Duchamp Readymades: Art and Anti-Art,“ BJA, Vol. 22 
no. 1 
273 Goodman (1996), str. 40 
274 Crowther, Paul, „Defining Art, Defending the Canon, Contesting Culture“, The British Journal of 
Aesthetics 44, (2004) č. 4, s. 361-377 
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prodceduralismus ve formě institucionalismu intuitivní ve vztahu k úzkému žánru 

moderního umění, v historické alternativě pak s uměním západního kulturního 

okruhu, první selhává v relaci k naprosté většině umělecké tvorby, kdežto jeho 

historická verze s uměním produkovaným mimo tuto kulturní tradici. Oproti tomu 

představuje možnou falsifikaci funkcionální (estetické) identifikace pouze velmi 

specifický žánr západního umění. Jak však dokládají některé současné teoretické 

pokusy, v současnosti se stále více teoretiků z řad funkcionálně smýšlejících autorů 

přeci jen vydává cestou snahy zvládnout prostřednictvím tradičního slovníku i díla 

nové avantgardy, jakkoli může být jejich snaha ovládnout antiestetické umění 

prostřednictvím pojmů estetické funkce či prožitku v kolizi s intencí jejich 

tvůrců.275  

 

Existuje skutečně veliký rozdíl mezi uměním, pokud jej vnímáme prizmatem 

institucionální teorie a definice, a uměním, jehož obraz formuje funkcionální 

přístup a myšlení. Osobně jsme přesvědčeni, a doufáme, že podařilo toto 

přesvědčení alespoň zčásti obhájit, že je funkcionalismus užitečnější doktrínou 

s větší explanační silou, intuitivnějšími předpoklady a informativnějšími závěry. 

 

 
 
 
 
 
 
 

                                                 
275 Viz např. Lind, Richard, “The Aesthetic essence of Art,” Journal of Aesthetics and Art Criticism, 
Vol. 50, no. 2 (1992); Anderson, J. C., “Aesthetic Concept of Art,” in: Carroll, N., (ed.), Theories of 
Art Today, (Madison: University of Wisconsin Press, 2000); Crowther, , Paul, „Cultural Exclusion, 
Normativity, and the Definition of Art“, Journal of Aesthetics and Art Criticism, Volume 
61, Number 2, (2003); Seamon, Roger, “The Conceptual Dimension in Art and the Modern Theory 
of Artistic Value,“ Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol.59, no. 2, (2003), ale i Goodman, N., 
Způsoby světatvorby, (Bratislava: Archa, 1996), jehož sémantická densita a komplexní reference 
jsou na konceptuální umění bez problému vztáhnutelné.  
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VI. ABSTRAKTY 

POJEM UMĚNÍ A JEHO DEFINICE:    Mezi funkcí a procedurou 
Abstrakt: 
Tématem této disertační práce je problematika definice pojmu umění ve 20. století. 
Diskuse tohoto tradičního tématu dosáhla zcela nebývalé šíře a komplexnosti ve 
druhé polovině dvacátého století v rámci tzv. analytické estetické školy, jejímž 
nejznámějším vyústěním je zrod procedurální definiční strategie, pokoušející se 
řešit problém esence umění poukazem na jeho kontextuální, vztahový způsob 
existence, coby výchozí klasifikační princip, který ovlivňuje následné, na aktu 
identifikace nezávislé hodnocení. Opozicí takto pojaté strategie je tradiční 
funkcionální přístup, pokoušející se sepnout celou pestrou oblast umění určením 
společné (estetické) funkce, která by vytvořila konceptuální pojivo jeho pojmu. 
Principem identifikace je zde průzkum funkční dostatečnosti, jejíž přítomnost je 
podmínkou pro udělení statusu umění. Hlavním cílem práce je kritické srovnání 
obou strategií, které by mělo hovořit pro principiální správnost funkcionalismu. 
Uvážením klasického případu této strategie – teorie Jana Mukařovského coby 
zásadní postavy českého strukturalismu – vykročíme za rámec analytické diskuse, a 
na základě jejího srovnání s funkcionální teorií Nelsona Goodmana poukážeme na 
blízké a nápadné konvergence obou teorií, jejichž časově i myšlenkově odlišné 
kontexty mohou být silným argumentem pro správnost společné definiční strategie, 
postavené na funkční kombinaci symbolického a estetického.  
 
 
„ART“ AND ITS DEFINITION:    Between Function and Procedure 
Abstract: 
The thesis explores the problem of definition of “art” as it has been systematically 
discussed since the second half of the 20th century - mainly in the Anglo-American 
analytical aesthetic tradition. Despite the complexity and diversity of this 
discussion, it is possible to indicate two opposite definitional approaches. The first 
is the so called proceduralism which is established on the conviction, that the art 
status is connected with certain performative procedures (social, theoretical or 
historical in character), and that its attribution to an artifact essentially affects its 
artistic/aesthetic function. The second is a functional strategy, traditional in 
character, which presupposes on the contrary, that ascription of art status comes 
always after the indication of functional efficiency of the artifact in question. In 
four parts of this thesis we want to argue for the superiority of functional view of 
the concept of art. To do that, we made one exceptional step out of the borders of 
analytical tradition in order to see how this traditional problem is solved in the 
theoretical context of Prague Structuralistic School, domain of European functional 
thinking. The comparison of Jan Mukařovský, the main representative of functional 
approach to art, with Nelson Goodman, one of the most prominent American 
philosophers of the analytic school, should reveal convergences of their theories, 
which could possibly be taken (partly because they figure in the markedly different 
philosophical context) as argument for correctness of functional (symbolic and 
aesthetic in character) definitional strategy.  
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