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Uvod

Dvé kontroverze

Hlavnim tématem nésledujicich kapitol je vyznamny, i kdyz spiSe ptehlizeny rys
soucasného stavu estetické teorie. Tento rys ddva soucasné situaci zvlastni charakter: na jedné
strané se mluvi o akutni a zcela evidentni potiebé opustit n€které tradi€ni pojmy této védy a
na stran¢ druhé jsou ty samé pojmy bez jakychkoli pochybnosti pokladany za tu ¢ast dédictvi
moderni doby, ktera ji ptezila, popf. je schopna piezit. Tento na prvni pohled nevelky a
,b€zny*, nicméné hluboky konflikt vystupuje jako jedno z mnoha dil¢ich témat jednotlivych
estetickych teorii. Pfi blizSim pohledu ale zjistime, ze jej tato dil¢i témata spiSe riznym
zpusobem odrézeji. Bylo by tedy vice na misté mluvit o problému, ktery jednotliva témata
protind napfi¢, feceno s mirnou nadsazkou, at’ uz svou pozornost zamétime do jakéhokoli
kouta soucasné estetiky. V celé praci se pokusime o nasledujici. Hodlame poukézat na fakt, ze
spor o relevanci pojmu estetické zkuSenosti (€1 prozitku) (zahrnujici 1 spor o relevanci pojmu
estetického postoje) hraje ustfedni roli v ramci dvou centralnich teoretickych diskusich, které
do zna¢né miry urcuji smér estetickych zkoumani v druhé poloviné dvacatého stoleti. Déle se
pokusime prokdzat, ze zavéry, které v nich vtomto ohledu pfevazuji, jsou ukvapené a
nakonec bychom radi prostfednictvim podrobné;jsi, rekonstruktivni interpretace pocatku jedné
z téchto linii na urcitou moZznost feSeni klicového sporu o relevanci ustfedniho pojmu —

estetické zkuSenosti.

Nas vychozi problém o sobé dava védét prostfednictvim mnoha tvaii a tato proteovska povaha
je nejspise také divodem, kvili kterému se tak pevné usadil ve vSech oblastech soucasnych
estetickych teorii, aniz by vyvoldval patficnou pozornost. Tato povaha jej rovnéz Cini
pongkud obtizn¢ uchopitelnym — na jedné stran¢ mame pted sebou fadu riznych problémi ¢i
témat, na stran¢ druhé se v piisluSnych diskusich objevuji velmi podobné, casto zcela
identické argumenty. Propast mezi otdzkou po povaze a kritériich estetického hodnoceni
krajiny a problémem tzv. ,konce uméni“ se mlze zdat na prvni pohled neptekrocitelna,
nicméné pokud narazime ve dvou zcela odlisnych oblastech na analogické ¢i dokonce totozné
zpusoby argumentace, je divodné predpokladat, Zze je zde také — na urcité irovni — spolecny

problém.



Od padesatych let minulého stoleti do soucasnosti bylo vynalozeno velmi mnoho energie
v souvislosti s vynofenim se dvou do té doby neexistujicich ¢i na okraji teoretického zajmu
subsistujicich témat. Tato témata jsou spojena se dvéma zdsadnimi zménami. V prvnim
ptipadé dochdzi k naruseni dfive (pfinejmenSim do prvni poloviny minulého stoleti)
nezpochybnovaného predpokladu, podle né¢hoz je umélecké dilo paradigmatickym ptikladem
estetick¢ho objektu a vysostnym nositelem estetické funkce (a hodnoty). Na poli teorie se
postupné zacind prosazovat ndzor, podle jehoz mirné€jsi verze umelecké dilo takovou funkei
ztraci a nese dale (popi. vzdy neslo) funkce jiné. Podle verze radikalnéjsi — a nutno ptiznat
dislednéjsi — se umélecké dilo (vinou pficin vychazejicich jak zvnéjsku, tak zevnitt sféry

umeélecké produkce) jako specificky typ objektu nendvratné rozplyva.

Jako by se skute¢nost sama snazila potvrdit Aristotelovu tezi o strachu pfirozenosti z prazdna,
nezustal prazdny ani prostor proklamativné opoustény uménim. Takika soubézné s pocinajici
problematizaci vyse uvedeného predpokladu estetické povahy uméni se zacina otevirat staro-
nova oblast estetickych kvalit a hodnot pfirody, pojimana do t¢ doby ve dvacatém stoleti
pfevazné jako oblast estetina druhého tadu (pokud vibec). V této nové oteviené oblasti
hodnot zacina byt pomérné zahy citelnd absence adekvatniho pojeti, které by nebylo
z pochopitelnych pfi¢in pouze aplikaci po dlouhou dobu pro jakoukoli estetickou teorii
urcujiciho pojeti uméni. Aniz bychom spéchali s kladenim obou procest do jakékoli vzdjemné
souvislosti, pokladame v tuto chvili za nutné obratit pozornost ke kazdému z nich zvlast. Oba
se totiz protinaji pfinejmensim v jednom bod¢, a tim je zpochybnéni tzv. tradicniho pojeti
estetiCna. Zajimavou ¢i spiSe zarazejici skuteCnosti je, Ze na jedné stran¢ byva toto
zpochybnéni mnohymi svymi proponenty popisovano jako stav ,krize“, ,konce* ¢i ,,smrti*
puvodni oblasti hodnot (uméni), zatimco na druhé strané se témi samymi usty mluvi spiSe o

ree M=o ree

,,0svobozeni‘ ¢i ,,znovunalezeni® cesty k dané oblasti (estetickych kvalit a hodnot pfirody).



Kontroverze prvni: spor o estetickou povahu uméni



I. Kontroverze prvni: Spor o estetickou povahu uméni

Nejprve tedy vénujme pozornost letité, presto stale aktudlni diskusi o tom, zda jsou umélecka
dila — po znacnou ¢ast (nejen) dvacétého stoleti z hlediska estetiky paradigmatické objekty
zkoumani — stale vytvarena jako nositelé¢ primarné estetickych kvalit, jako predméty, jez jsou
ureny primarné k estetickému ocenéni nebo, chcete-li, které¢ jsou urceny svou estetickou
funkci. Tato diskuse je vedena na nékolika rovinach a jen za cenu velkych zjednoduSeni na ni
lze pohliZet jako na jednotné, byt rozriiznéné ,,feciste”. Postupné s tim, jak se pfedmét této
diskuse rozsitoval a vzajemné protiargumenty nabiraly na intenzité, rostla i potieba hlubsi
reflexe a presné€jsi lokalizace jadra sporu. Brzy vSak zjistime, Ze ani na roving kritické reflexe
,»podstaty celého sporu neni situace vyrazné zietelnéjsi. V pribchu uplynulého ptllstoleti se
muzeme setkat s fadou diagnodz, které nevedly k zddnému vyjasnéni, poptipadé vedly jen
k vyjasnéni ¢astecnému. O hlubsi anamnézu celé situace se v rdmci estetické teorie pokusilo
nékolik autorti, mezi nimz zvlastni misto zaujima polsky filozof a estetik Bohdan Dziemidok.'
Dziemidok by mél byt idedlni postavou pro reflexi tohoto typu, nebot’ neni svou erudici ani
rozvrhem svého zaméru omezen ve stale jesté zC¢asti schizmatickém stavu soucasné estetiky,
rozdélené svého Casu na dvé zcela mimobézné a vzajemné nekomunikujici ¢asti — jeji anglo-

americkou (&i analytickou) a na kontinentalni podobu.”

Ve své dilem shrnujici a dilem analytické studii z konce osmdesatych let si Dziemidok uloZil
za ukol ,,vnést urcity fad do diskusi tykajicich se estetické povahy uméni, naznacit hlavni
pozice a kriticky piedvést argumenty, o které se opiraji“.’ Pole, které se pokusil takto kriticky
nahlédnout a uspofadat je nejen uctyhodné¢ obsahlé, nybrz i znaéné¢ komplexni, nebot
zahrnuje jak teoretické divody, tak fakty a tendence samotné umélecké praxe. Dziemidok se

od pocatku pohybuje na nékolika rovindch a domnivame se, Ze jeho v mnoha ohledech

zplostuyjici €1 jednorozmérny piistup vede pies fadu vyznamnych vhledi k selhdni celého

! Dziemidok, Bohdan (1988). Controversy about the Aesthetic Nature of Art. The British Journal of Aesthetics.
28 (1),s. 1-17,s. 1.
? Tento rozkol je nepochybné& davnou na mnoha polich piekonan a v nejintenzivn&jsi podobé& naprostého mijeni

se odpovida nanejvys padesatym 1étiim minulého stoleti.
3 .
Ibid.



zaméru. Jinymi slovy, fad, ktery méla studie do celého sporu vnést, neni tak ziejmy, jak

pravdépodobné autor zamyslel.

V tvodnich vétach uvadi Dziemidok dva fakty, které celou kontroverzi charakterizuji. Prvnim
faktem je, Ze tento spor se neodehrava pouze na roviné teorie, neni pouze véci akademickych
diskusi, nybrz ,,je reflektovan i uméleckou praxi, kterad je striktné spjata (strictly connected
with) s teorii“.* Druhym faktem pak je, Ze ne vichni jeho za&astnéni jsou si plné& védomi role,
kterou v ném hraji.’ Pies uréitou problemati¢nost Dziemidokovych formulaci Ize jednoznagng
poskytnout pro uvedené skutecnosti dostatek empirické evidence. Mnohem dilezitéjsi je vSak
sice vyslovn¢ netematizovand, presto dostatecné zjevnd metodicka stranka Dziemidokova
pfistupu. Abychom byli schopni nahlédnout cely ,.konflikt“ (battle — jak také Dziemidok
celou kontroverzi nazyva) ve vSech jeho forméch, a nezlistali v ném ponofeni aniz bychom
byli schopni svou vlastni roli reflektovat, potiebujeme, jak to na pocatku své studie implicitné
¢ini 1 Dziemidok, vykrocit (alesponi svou casti) stranou a ziskat uréity stupen ,,kognitivni
distance vii¢i pfedmétu naseho zkoumani. Teprve ztéto pozice je opravnéné polozit si

otazku, o ¢em se tento spor vede, resp. co je pfedmétem tohoto sporu.

Predmét sporu souvisi s presvédcenim, které se po dlouhou dobu také zdalo byt faktem, a to
faktem, ktery je natolik evidentni, Ze jej neni tfeba kriticky obhajovat. Jak vystizn¢ uvadi
Dziemidok, ,,myslenka, Ze uméni je estetické povahy, dominovala soucasné estetice takika
nezpochybnéna az do Sedesatych let. Byla explicitné vyjadfovana nebo implicitn€ pfijimana
teoriemi a definicemi jak uméni, tak i uméleckych d¢l, stejné jako tivahami vénovanymi
hodnoté uméni, jeho hlavnim funkcim, potfebam, jez napliuje a prozitkim, které umeélecké

4 r 14 6
dilo vyvolava.*

Toto pfesvédceni o estetické povaze umeéni je k nalezeni v mnoha casto
velmi odlisnych, az protikladnych teoriich. Pro tento spole¢né¢ sdileny piedpoklad oznacuje
Dziemidok takové teorie jako pfipady ,estetické koncepce uméni“. Estetickou koncepci

umeéni pak shrnuje do dvou nasledujicich bodu:

* Ibid. Vzhledem k tomu, e jsou to fakty o dané kontroverzi, je velmi problematické, protoZe nedostatedns
jasné, uvedené ,,striktni spojeni s teorii“ (nedostate¢n¢ jasné a samoziejmé na to, aby bylo vychozim faktem).
Jak se ukaze v pribéhu naseho komentafe Dziemidokovy argumentace, je ,,striktni spojeni umélecké praxe

s teorii* mnohem komplikovanéj$im fenoménem na to, aby jej bylo mozné pokladat za vychozi charakteristiku
celého sporu (Srov. ¢asti

> Ibid.

° Ibid.



(1) ,,Hlavni funkci umeéni je esteticka funkce, kterd v posledku spociva v poskytovani
specifickych zkusSenosti (odlisnych od zkusenosti kognitivnich, metafyzickych, moralnich,

nabozenskych a erotickych).*

(2) ,,Faktory, kter¢ jsou konstitutivni pro umelecke dilo, jsou estetické kvality a hodnoty,
jejichz existence je vysledkem kreativnich schopnosti a zru¢nosti umélct, kteti védi, jak

zachazet s prostiedky typickymi pro konkrétni formu uméni.«’

Pro nas ma nejvétsi vyznam Dziemidokiv dodatek: Tyto hodnoty se odhaluji ¢i aktualizuji,
podle nékterych autord se samy v pravém slova smyslu uskutec¢iuji, vyhradné v estetickych
prozitcich (zkuSenostech) téch, kdo dana dila recipuji. Estetické hodnoty jako raison d’étre
produkce i recepce uméleckych d¢l jsou podle této koncepce ,,striktné spojeny s estetickymi
prozitky (zkuSenostmi)“.® Jisté 1ze namitat, 7e existuji zasadni rozdily & dokonce protiklady
ve zpusobu, jakym je tento konstitutivni vztah mezi objektem (uméleckym dilem) a subjektem
(tim, kdo proziva, zakousi, pocituje) pojiman, piesto lze s Dziemidokem souhlasit. Tato
koncepce, piijmeme-li toto oznaceni pro néco natolik riznorodého, je (pfesnéji feceno byla)
spoleénym piedpokladem — common-place — vsech vyznamnych estetickych teorii od dob,
kdy bylo mozné o néem takovém, jako je estetika, mluvit. ,,Bylo povazovano za samoziejmé,
ze specifickd, a tudiz hlavni funkce uméni spocivd ve vyvolavani estetickych zkusenosti

(prozitkl) u téch, kdo uméni recipuji.“9

Nikomu jisté¢ neunikne minuly ¢as Dziemidokova shrnuti a ti, kdo nejsou v piislusnych
sporech pfimo angazovani, se mohou ptat: Co se mohlo ptihodit? Ptestali jsme snad uméni
ptisuzovat specifickou hodnotu? Nikoli. Pouze se zd4, Ze jeden ze samoziejmych
ptedpokladii, diky némuz bylo a je mozné uchopit podstatnou ¢ast jinak velmi mnohotvarné
tradice zapadniho (okcidentalniho) uméni, jiz tak samoziejmy neni. Méli bychom byt schopni
odpovédét na dveé hlavni otazky. Co otféaslo touto samoziejmosti a jaké disledky Ize z tohoto

otfesu vyvodit?

7 Ibid.

¥ Ibid., s. 2.

? Ibid. Umé&ni umoziiovalo podle Dziemidoka piimy kontakt s estetickymi hodnotami, jejichZ byla umélecka dila
po jistou dobu nejzjevnéjsim ztélesnénim. Zda-li se jedna o jediny faktor urcujici hodnotu uméleckého dila, nebo

vvvvvv



IIL.

Zakladni odkaz tedy sméfuje k historicité estetické koncepce uméni. I v tomto piipadé je
dostate¢né evidentni, Ze tato koncepce prestala byt odrazem jednoznacné skutecnosti, neboli
vSemi (Ci takika vSemi) akceptovaného faktu. Dziemidok zmifluje na podporu tohoto zjisténi
pomérné kratké déjiny této koncepce a opét je tento poukaz na misté¢ — tzv. moderni systém
uméni, feceno slovy Paula Oskara Kristellera, se zacind ustavovat vskutku az v prubéhu
osmnactého stoleti.'® Pfedem je nutno pfiznat, 7¢ s pojmy tomu neni jinak neZ s &imkoli
jinym, pokud tato koncepce jednou vznikla, neexistuje diivod, pro¢ by méla existovat vé¢né, a
s vysokou pravdépodobnosti pifijde cas, kdy zanikne. Zustava vSak oteviené, zda bude
prekondna jinou koncepci téhoz, nebo zanikne spole¢né s tim, ¢eho je koncepci. Z pouhého

odkazu k déjinnosti v tuto chvili tézko vytézime vice.

Stru¢né dé&jiny estetické koncepce umeéni predstavuje Dziemidok nésledujicim zpiisobem. Jak
ukazuji historické vyzkumy, jeji pocatek je tieba klast do poloviny osmnactého stoleti.'
Prave v této dobé mélo byt formulovéno nejen pojeti krasnych uméni, ale i pfesvédceni, podle
n¢hoz je krasa konstitutivnim rysem a rozliSujicim znakem uméni (pficemz hlavnim cilem
umeéni je vytvareni krasnych objektt). ,,Vzhledem k tehdy dominantnimu neoklasicistickému
umeéni, inspirovanému klasickymi idedly harmonie a krasy, jez byl odvozeny z antického
umeéni, byla tato koncepce dostatecné oprdvnéna a jevila se jako spravnd,* pise Dziemidok.'?
Opravnénost této ,,.koncepce krasnych uméni* v§ak byla tidajn€ zpochybnéna hned na pocatku
devatenactého stoleti, a to nastupem uméni romantismu. Od této chvile ,,kazda doba vytvorila
své vlastni umélecké sméry (naturalismus, expresionismus, kubismus, surrealismus,
dadaismus, konceptudlni uméni atd.), které systematicky (ackoli riznymi zpusoby a v rizné
mife) zpochybnovaly spravnost estetické koncepce uméni, chdpané zprvu z uzs§iho hlediska

krasy a pozdgji z $ir§iho hlediska estetické zkugenosti*."

V souvislosti s takovouto verzi celého ptibéhu vyvstavaji dvé zdsadni otazky. Za prvé, jak
bylo mozné udrzet pti zivoté koncepci o povaze urcitého pole lidské ¢innosti poté, co hranice

tohoto pole, ve shod¢ s nimz byla tato koncepce vytvoiena, prosel dlouhou sérii radikalnich

1 Kristeller, Paul Oscar (1952). The Modern Systém of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (I1.), The
Journal of the History of Ideas. 8 (1), s. 1746, s. 17.

" Dziemidok, Bohdan (1988). Controversy about the Aesthetic Nature of Art. British Journal of Aesthetics. 28
(1), s. 2.

' Ibid.

" Ibid.
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ktera byla od urcité doby ve zjevném konfliktu s ménici se uméleckou praxi?

AniZ by si tyto otazky vyslovné kladl, nabizi Dziemidok nasledujici feSeni. Co se tyce prvni
otazky, mohla byt platnost koncepce zachovdna diky nezbytné tUpravé, ktera vedla
k rozsifenému chapani estetickych fenoménti. To znamena, ze kategorie krasy byla nahrazena
,estetickymi kvalitami a hodnotami® a na misto pojmu ,.estetické libosti* ¢i ,,estetického
uspokojeni® byl dosazen obecnéjs$i pojem ,estetické zkuSenosti“. Tyto zmény, vynucené
meénicim se rejstiikem estetickych kvalit (uméni!), vyrazné piekracujicim neoklasicisticky
kanon zalozeny na kategorii krasy, vSak ponechavaly v platnosti podstatu celé koncepce, tvrdi
dale Dziemidok. Estetickd zkuSenost méla byt postupné chapana natolik Siroce, Ze zcela
ztratila ,,primarni b&Zny vyznam, jenZ stale fungoval v b&Zném jazyce“.'* Navzdory zmé&ndm
v oblasti estetickych fenoméni nedoSlo podle Dziemidoka k odpovidajici adaptaci

,zakladniho pohledu na esteticky charakter uméni®. 15

Pokud jde o druhou otazku, nabizi Dziemidok dv€ mozna vysvétleni. Estetikové udrzovali
»estetickou koncepci uméni* pfi zivoté za prvé proto, ze ,hdjili pravo estetiky predkladat
obecné teorie uméni®; a za druhé, ,hajili také, alespon podle svého minéni, autonomii
uméni“.'® Pro prvni vysvétleni Dziemidok 74dné hlubsi davody neposkytuje. Diivodem
obrany autonomie uméni by ale méla byt podle jeho slov skute¢nost, ,,ze uméni byly pravem
pfisuzovany nejen estetické, ale 1 kognitivni, moralni, ndbozenské a politické hodnoty, a bylo
tedy hodnoceno prostfednictvim mimoestetickych norem a kritérii. Tento druh postoje
k uméni byl nebezpecny, nebot’ mohl uméni docela snadno podradit politice, ideologii,
moralce ¢i ndboZenstvi, a proménit jej tak v prostfedek k uskutec¢iiovani cild, jez jsou umeéni

vevr ool7
vnéjsi.*

Postulovani zvlastnich estetickych hodnot, které jsou spolecné v§em formam proménujiciho se
umeéni a zaroven jsou pro né specifické, se podle Dziemidoka zdalo byt adekvatnim feSenim
problému, jenz z tohoto nebezpeci vyplyva. Nicméné bylo toto feSeni prinejlepSim Castecné,
nebot’ se pochopitelné¢ muselo diive ¢i pozd¢ji ukazat jako nezbytné definovat, v ¢em tyto

hodnoty, spolecné vSem rozlicnym formam a druhtim uméni, spocivaji. ,,Obvykle nebylo

" bid., s. 3.
1 Ibid.
1 Ibid.
7 Ibid.



feceno vice nez to, ze estetickd hodnota specifickd pro vSechna umeéleckd dila tkvi v jejich
spole¢né schopnosti vyvolavat specifické zkuSenosti, tj. estetické zkuSenosti,” pise

Dziemidok.

Pozdéjsi selhani tohoto feSeni mé podle Dziemidoka dvé souvisejici pfi€iny. Za prvé fakt, ze
schopnost vyvolavat estetické zkuSenosti ,,je charakteristicka nikoli pouze pro umélecka dila,
nybrz i pro mimoumeélecké lidské produkty, stejné jako pro ptirodni objekty. Z tohoto faktu
pak vyplyva, ze estetické hodnoty nemohou byt pojimany jako hodnoty, jez jsou exkluzivni a
specifické pro uméni, nebot’ je mizeme nalézt ,,ve svété piirody, v lidské tvlrc¢i aktivité
vilbec, stejnd jako v oblasti lidskych vztaht“.'® Tato skutetnost si vyzadovala takovou
definici estetické zkusenosti, kterou by bylo mozné aplikovat na vSechny druhy uméni, na
mimoumélecké lidské vytvory a na piirodni jevy. Tento vychozi pozadavek, vedouci
k vytvofeni modelu estetické zkuSenosti, jenz by vyhovoval Sirokému rozsahu moZznych

objekta této zkusSenosti, pak hluboce ovlivnil, jak se Dziemidok domniva, i zivotnost estetické

koncepce uméni.

S rozsahem moznych objekti estetické zkuSenosti, a tedy 1 s potiebou pojeti adekvatniho
tomuto rozsahu nelze nez souhlasit. AvSak nasleduje pomérné piekvapivé tvrzeni: ,,Bézné
akceptované emocionalisticko-hédonistické pojeti ¢i sensualisticko-hédonistické chapani
estetickych zkuSenosti,” piSe Dziemidok, ,,bylo aplikovatelné pouze na nékterd, relativné
jednoduchd hudebni, vytvarna dila, vytvory aplikovaného uméni a mimoumélecké objekty,
zatimco komplikované a bohaté zkusSenosti vyvolavané literarnimi, divadelnimi, filmovymi
nebo hudebnimi dily nemohly byt redukovany ani na libé emociondlni zkuSenosti, ani na

. T o S 19
uspokojeni pochézejici z pohliZzeni na krasné vyjevy.*

Nardzime zde na =zakladni, pfestoze nevyiCeny argumenta¢ni predpoklad celého
Dziemidokova pfistupu. Neni sporu o tom, ze ,.emocionalisticko-hédonistické nebo
sensualisticko-hédonistické chapani estetické zkuSenosti“ ma zna¢né omezenou explanacni
silu. Bylo by s jistymi vyhradami mozné pfijmout i tvrzeni, podle n€hoz je takové chapani
estetickych zkuSenosti bézné, tzn. nekriticky ptijimané. Rozhodné vSak nelze ptijmout, Ze by
bylo ,bézn¢ akceptované™ témi, ktefi jsou podle Dziemidoka odpovédni za vytvoreni

estetické koncepce uméni. Sensualisticko-hédonistickd pojeti krasy (¢i pozdéji estetického

18 Ibid.
1 Ibid.



pole) hrédla v d¢jinach moderni estetiky nepochybné svou roli, zdkladni defini¢ni rysy
prosadivsiho se ,,tradicniho* modelu estetické zkusenosti vSak byly koncipovany mj. proti
,sensualisticko-hédonistickému pojeti krasy* (Kant). Vzhledem k této nezdtivodnéné redukci
jadra vymezené estetické koncepce uméni (estetické zkuSenosti) se vSechny nasledné zavéry

tykajici se platnosti koncepce jevi jako problematické.

Dziemidok zde dochazi k prvnim dil¢im zavérim, které se podle jeho vykladu nakonec
ukazou jako zodpovédné za selhani estetické koncepce, pokladame proto za uzite¢né celou

véc v tomto bod¢ rekapitulovat.

Na pocatku je zcela opravnéné predlozena obecna charakteristika tzv. estetické koncepce
umeéni, a to ve dvou uvedenych bodech, pficemz toto uchopeni z pochopitelnych divoda
abstrahuje od rozdilti mezi jednotlivymi teoriemi spadajicimi do této koncepce. Zakladni body
této koncepce ukazuji na klicovou roli pojmu estetické zkusSenosti a hodnot, jez se v ramci

tohoto druhu zkuSenosti realizuji.

Druhym krokem je odkaz na déjinnost této koncepce a nasledné ptedlozeni urcité verze téchto

re¢
1

déjin. Podle této verze je ,.esteticka koncepce uméni vysledkem dlouhého procesu, ktery
za¢ina zformovanim ,krasnych uméni®, tj. souhrnu umélecké produkce urcité doby. Na
zékladé tohoto omezeného historického segmentu se zacina ustavovat urcitd, této dob¢ vlastni
konfigurace estetickych norem, ktera se pak stdva podstatou ¢i nachazi sviij odraz v ,.koncepci
krasnych uméni“. Ve chvili, kdy praxe ,,krasnych uméni‘ zac¢ina onen teoreticky kodifikovany
systém norem piekraCovat, reaguji tito ,,zdkonodarci“ zavedenim neutrdlnich, béznému
¢loveéku nesrozumitelnych pojmt ,,estetické zkusenosti* a ,,estetické hodnoty* a ¢ini tak navic
ze zvlastnim zplsobem nesouladnych pfic¢in. Na strané jedné si chtéji uchovat pravo vynaset
,obecné teorie umeéni“ ve vySe uvedeném smyslu vynucenych re-kodifikaci urcitého
statického systému norem, a na stran¢ druhé tak ¢ini na obranu autonomie oblasti, kterou

timto zplisobem omezuji.
Nelze se ubranit dojmu, Ze na tomto piib&hu neni néco v poradku. Jinymi slovy, Ze tad ¢i

zietézeni udalosti, které tato verze dé&jin estetické koncepce uméni predklada — odhlédneme-li

v jeji prospéch od izolovanych historickych faktii — nejsou pfili§ presvédcivé.
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Naznacend d¢jova linie dava tusit, Ze je jen otazkou casu, kdy tento v podstaté vnuceny
teoreticky ,,destnik* pfestane emancipovana a dynamicky se vyvijejici umélecka praxe
potfebovat, a tato chvile, jak uvidime dale, také podle Dziemidoka pfiblizn¢ v poloviné
dvacatého stoleti skutecné prichazi. Dziemidok uvadi, ze od této chvile se esteticka koncepce
umeéni stava piiliS uzkym ¢i dokonce nezadoucim zpiisobem piistupu k uméni a to jak
z hlediska samotnych umélct, tak z hlediska naseho porozuméni ucelu umélecké tvorby i
recepce.”’ Pokud je v8ak uvedeny piib&h spravny, byla takovou — navzdory Dziemidokovu

2

w21 v 7 r .
prani~ — od pocatku své existence.

Nejzavazn&jsi je oviem tfeti Dziemidokiv krok.”” Tvai v tvai problému neustalého
porusovani ustavené¢ho systému norem estetikové udajné voli tUkrok k neutrdlnim
vSeobjimajicim terminiim estetické zkuSenosti a estetické hodnoty. ,Koncepce krasnych
umeéni* se timto stava ,.estetickou koncepci uméni“, aniz by se ovSem zbavila svého neustéle
zpochybniovaného pohledu na charakter uméni. Tento charakter je podle Dziemidokova
vykladu dvojim zplisobem omezen. Za prvé, je utvofen na zakladé historicky omezeného
vybéru umélecké produkce, a za druhé, je podiizen potiebé vyhovét vSem moznym objektim
estetické zkuSenosti, které se vyskytuji ve ,,svété ptirody, lidské tvirci aktivité viibec, stejné

jako v oblasti lidskych vztaht*.”

Disledkem obou téchto omezeni by mélo byt piijeti ,,bézné akceptovaného
emocionalisticko/sensualisticko-hédonistického chapani estetické zkuSenosti“ za zéaklad
estetické koncepce umeéni. Vzhledem k ,tehdejsimu klasicistnimu umeéni inspirovanému
klasickymi starovékymi idealy harmonie a krasy“ se m¢la tato koncepce zdat ,,dostatecné
potvrzena a vypadat jako odpovidajici“.24 Nicméné postupem ¢asu umélecka praxe piekrocila
hranice tvorby zaloZené na produkci objektl vyvolavajicich ,,libé emociondlni zkuSenosti* a
,uspokojeni pochéazejiciho z pohlizeni na krasné vyjevy“.” Komplikovanost a bohatost

zkuSenosti vyvoldvané literarnimi, divadelnimi, hudebnimi a pozdéji filmovymi dily byla

2 Srov. ibid., s. 5, s. 15.

*! Srov. ibid. s. 6.

2 Nebudeme zde polemizovat s nazorem, podle n&hoZ ,,nebylo obvykle feceno vice neZ to, Ze estetickd hodnota
specificka pro v§echna umélecka dila tkvi v jejich spoleéné schopnosti vyvolavat specifické estetické
zkuSenosti“. U Dziemidoka jako erudovaného znalce kontinentalni filozofie, mj. dila Romana Ingardena, jehoz
teorie je idealnim pfipadem vymezeni estetické koncepce uméni a rozhodné se v ni ,,fika vice®, je tento nazor
prekvapujici.

* Dziemidok, Bohdan. Ibid., s. 3.

*Ibid., s. 2.

* Ibid.
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podle Dziemidokova popisu hlavnim faktorem stdle vice napinajicim a zpochybiiujicim

adekvatnost estetické koncepce uméni.
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I1. Esteticka koncepce uméni a vznik analytické estetiky

Ob¢ Dziemidokova interpretacni vychodiska — jak jeho pojeti déjin estetické koncepce uméni,
tak nepfiznand redukce jejiho jadra — vyznamné ovliviuji predkladanou podobu ,,sporu o
estetickou povahu uméni“. Na pozadi téchto vychodisek se pak Dziemidokovi ukazuji urcité
fakty, o které na konci svého shrnuti neopird jen ur¢eni moznych strategii feSeni ptislusného
sporu — sam dokonce urcité feSeni v podob¢ ,,vneseni fadu“ do celé diskuse predklada. Toto
usporadani je pak Dziemidokem (a nékterymi autory, z nichz vychdzi) vydavano za realitu,
kterd, jak se zd4, nejlépe potvrzuje zavér, podle néhoz je estetickd koncepce uméni tvari v tvar

soucasnému vyvoji teorie i umélecké praxe neudrzitelna.

Domnivame se, ze tento ,,fad“ pouze reprezentuje jednu, byt vlivnou verzi v rdmci celé
,kontro-verze“. Na tom samoziejm¢ neni nic Spatného, nicméné ziistava podle naseho nazoru
oteviené, zda je to verze nejlepsi, resp. nejspravnéjsi, zda zahrnuje a nejjemnéjSim zpisobem
dava do vzajemnych souvislosti nejsirsi pole faktt. Jelikoz je cesta k onomu ,,odhaleni fadu*
zaloZzena na nékterych zjednodusujicich a/nebo nepotvrzenych vychozich premisach, je tieba
zvolit nepfili§ atraktivni postup. Uchopime Dziemidokiiv argumentacné struény vycet
jednotlivych ohnisek zpochybnéni estetické koncepce umeéni jako orientacni plan, ktery se
pokusime v nasledujicich nékolika kapitolach podrobnéji projit. Lokalizace téchto ohnisek je
nepochybné spravnd, gravitacni centra celé¢ diskuse nelze dost dobie piehlédnout. Piesto
zdmérné nepiijimame predpoklad, Ze snaha ¢i zdmér zpochybnit se jiz z tohoto diivodu rovna
zpochybnéni, a pokusime se co mozna nejméné predpojaté odpovédet na obé€ jiz zminéné
hlavni otazky: Co otfaslo samoziejmosti, s niz byly estetické hodnoty realizované v ramci
adekvatniho druhu zkuSenosti pojimany jako hlavni divod existence uméleckych dél? A co

muzeme z tohoto otiesu vyvodit?

Dziemidok uvadi a zc¢asti i kriticky komentuje tfi zékladni roviny problematizace. Prvni
vyznamné zpochybnéni estetické koncepce prichazi s kritickymi vypady vici dosavadnim

estetickym teoriim, jez vzesly ze strany casti britskych a americkych filozofl v prvni poloving

24

koncepce uméni byl podle Dziemidokovych slov vznik tzv. ,,nové avantgardy* (neo-avant-
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-garde), coz je souhrnné oznaceni pro velmi obsahly a riznorody souhrn umélecké tvorby,
vznikajici zhruba od pocatku Sedesatych let. Tietim a poslednim pfipadem zpochybnéni
estetické koncepce by potom mély byt teoretické tendence majici sviij pocatek na konci
Sedesatych a v pribchu sedmdesatych let. Mezi nimi rozliSuje Dziemidok dvé skupiny,
znichz prvni oznacuje jako skupinu kognitivnich teorii a druhou jako skupinu
kulturologickych teorii. V této kapitole bychom se chtéli kratce vratit ke vzniku analytické
estetiky jako jednoho z idajnych iniciatord upadku estetické koncepce. V nasledujici kapitole
se hodlame obsirnéji zabyvat potizemi, které teorii zptsobila tvorba ,,nové avantgardy®. Po
nasledném exkurzu do oblasti kritiky normativniho vlivu teorii na zkoumana pole faktl se
budeme v této Casti jeSt¢ samostatné vénovat zminéné kognitivistické a kulturologické mite
zpochybnéni estetické koncepce uméeni. Na konci této Casti se pak vratime k otdzce mozného

usporadani celé diskuse.

IL.

V padesatych letech minulého stoleti tedy dochéazi k prvnimu vyznamnému zpochybnéni
estetické koncepce uméni. Jak spravné uvadi Dziemidok, Slo o zpochybnéni neptimé, nebot’
z hlediska hlavnich predstaviteli tohoto proudu se jednalo spiSe o zpochybnéni moznosti
Jjakeékoli koncepce, nikoli pouze té estetické. Nicméné je pravdou, Ze pokud jde o uméni, byla
pozornost tzv. ,anti-teoretikii“, sdruZenych predevs§im kolem vlivné antologie Williama
Eltona Aesthetics and Language, zaujata udajnou neuspokojivosti koncepce v té dobé

. .2
dominantni.?®

Estetika byla v tomto prostiedi povazovéna za ,,no¢ni muru védy“ a zijem jmenovanych
autord v této fazi sméfoval pouze k odstranéni vagnich a tautologickych konstrukti,
k eliminaci povrchnich analogii a neopravnénych generalizaci.’” Tento vysostn& teoreticky
proud neusiloval o vybudovéani nového systematického zachyceni podstaty umélecké tvorby,
neusiloval o vytvofeni alternativni koncepce uméni a uz vibec se nepokousel o reflexi
nejnoveéjsi umélecké produkce. Jeho zdmérem bylo spiSe logické objasnéni nebo alesponi
procisténi principl, jimiz se naSe vyjadiovani o umeéni ,,0djakziva“ ftidi. Vzhledem

k soudobému vyvoji v ostatnich oblastech filozofie bylo jen otdzkou ¢asu, kdy se za¢ne tento

26 Srov. Elton William (1954). Aesthetics and Language. Oxford: Basil Blackwell.
27 1h:
Ibid., s. 2.
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pozdnim Wittgensteinovym dilem inspirovany smér zkoumdni (zaloZzeny na obraceni

pozornosti ke zkoumani jazyka, tzv. linguistic turn) prosazovat na poli estetickych teorii.

Bylo by vSak velmi ukvapené vydavat tuto historickou udalost za jednoznaéné zpochybnéni
estetické koncepce uméni ve smyslu, v jakém ji Dziemidok na poc¢éatku své analyzy vymezil.
Za prvé, nebylo prokdzano, ze by se radikalni otevienost pojmu jako umeni nebo krdasa (tj.
nemoznost stanoveni jejich definitivni extenze) nutné vylucovala s klicovymi pojmy
estetického postoje, estetické zkuSenosti ¢i estetické funkce. Za druhé, cely smér vznikajici
analytické estetiky nikdy netvotil dogmaticky sevienou ,,frontu” a nalezneme zde vyznamné
filozofy vénujici se napf. analyze jazyka umélecké kritiky (Monroe C. Beardsley)®® &i piimo
na Wittgensteina navazujici filozofy (Virgil C. Aldrich, Marcus B. Hester),” ktefi se naopak
pokusili opérné dva body Dziemidokovy estetické koncepce uméni, tj. klicovou roli pojmu

estetické zkusenosti a estetické hodnoty, dale rozvinout.*

Prestoze se nejednd ani o cilené, ani o presvéd¢ivé vyvraceni estetické koncepce uméni, neni
lokalizace této prvni roviny zpochybnéni bez vyznamu. Dziemidoklv vycet totiz obsahuje i
autory, ktefi vskutku razantné popfieli (a nékteti dodnes popiraji) prvni ze dvou pilifa tzv.
estetické koncepce umeéni, tj. vymezeni hlavni funkce uméni coby funkce estetické — pokud
tato funkce spociva v poskytovani ¢i vyvoldvani specifickych zkuSenosti (odlisSnych od
zkuSenosti kognitivnich, metafyzickych, moralnich, ndboZenskych a erotickych). George
Dickie, Marshall Cohen a Paul Ziff napadli se zna¢nou mirou rozhodnosti jednotlivé kli¢ové

partie diskutované koncepce, tj. pojmy estetické zkusenosti, estetického postoje a estetického

%% Srov. Beardsley, Monroe C. (1958). Aesthetic. Problems in the Philosophy of Criticism. New York: Harcourt,
Brace & World, Inc.

¥ Srov. Aldrich, Virgil C. (1963). Philosophy of Art. N. I.: Prentice Hall; Hester, Marcus B. (1967). The
Meaning of Poetic Metaphor. An Analysis in the Light of Wittgenstein’s Claim that Meaning is Use. The Hague:
Mouton & Co. Publishers.

% Dziemidok uvédi, 7e anti-esencialistické nadseni této prvni generace analytickych estetikii, vedouci

v nékterych pfipadech i k pfimému popteni validity opérnych bodu estetické koncepce uméni (pojmu estetické
zkuSenosti a estetického postoje), bylo v Sedesatych a sedmdesatych letech nékterymi teoretiky (M.
Mandelbaum, M. C. Beardsley, J. Margolis, G. Dickie, T. J. Diffey) kritizovano. Tito autofi tak ¢inili ,,riiznou
formou a z riznych divoda. Jejich kritika oslabila anti-esencialistické pochyby a vyhrady vzhledem k estetické
koncepci uméni,* pise Dziemidok (ibid., s. 5). Dodejme, Ze anti-esencialistické pochyby vedly na jedné strané
k prospésné revizi n¢kterych dogmaticky pfijimanych tezi v ramci estetiky, nicméné se na stran¢ druhé nemohly
nikdy stat ve své nejradikalnéjsi podobé smysluplnou alternativou. Kazdy striktni skepticismus tohoto druhu
tvrdi vice, nez mtize dokazat, a pokousi-li se o potvrzeni svych tezi, popira tak v disledku sam sebe. (Popirani
moznosti vybudovat smysluplnou teorii o urc¢ité oblasti prostfednictvim ,,otevienych pojmi‘ ¢i ,,rodinnych
podobnosti“ — tedy prostfednictvim teorie o povaze pojmi vymezujicich tuto oblast je toho ptikladem).
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objektu.*! Vnesli tim do estetické teorie soubor argumentt, ktery byl ur&itou &asti teoretiki

pfijat a je bez zasadnéjsiho rozvinuti recyklovan do dnesnich dnt.

V zadsad¢ prostym popienim existence predmétu pojmi estetické zkuSenosti, estetického
postoje a objektu, jenz je v rdmci této zkuSenosti (¢i postoje) konstituovan, skuteén¢ dochézi i
k problematizaci celé koncepce. Jsou-li klicové pojmy této doktriny chimérami ¢i myty — jak
tito autofi v poloviné padesatych let tvrdili — potom by méla byt chiméricka i celd koncepce.
Témto autoriim ale neSlo o diskvalifikaci této koncepce tvari v tvar né¢jakym novym faktim,
které nedokaze vysvétlit. Slo jim pouze o jeji pro¢isténi. Odstavenim onéch zdvadnych pojmi
se vsak ti, ktefi se nadale pokouseli o pozitivni vysvétleni povahy estetickych kvalit a hodnot,
dostali do neméné komplikované situace, nez byla ta, kterou se ptivodné snazili vyjasnit.
Pokud bylo totiz z jakkoli omezenych divodl zapovézeno uvazovat o specifickém typu
postoje ¢i zkuSenosti, skrze néz se ptisluSné kvality konstituuji, bylo tfeba hledat jiné cesty
vysvétleni. Prvni z nabizejicich se cest vedla k pokusu o zdivodnéni estetickych kvalit
vyhradné ,,na stran¢ objektu”. Druhou, soubé€znou cestou se stala analyza ,,gramatiky* tzv.
estetickych pojmu (pfesnéji fe€eno termind, jimiz ony kvality oznacujeme). Vyvozeni Cisté
objektové pojimanych estetickych vlastnosti zjakkoli urceného souboru vlastnosti
neestetickych se vSak ukézalo zna¢né problematické a podobné komplikace se vynofily i
v piipad¢€ pokusu o odhaleni toho druhu pravidelnosti, jenz se skryva za nasim pouzivanim
estetickych termini. Na oba tyto nepohodlné rysy pfedmétu estetickych zkoumani zahy
upozornil v samotnych fadach analytickych estetikli Frank N. Sibley a diskuse, které tim

vyvolal, probihaji v t&chto kruzich dodnes.*

3! Srov. Dickie, George (1978). The Myth of the Aesthetic Attitude. In Philosophy Looks at the Arts.
Contemporary Readings in Aesthetics. Joseph Margolis (Ed.), Philadelphia: Temple University Press, s. 101—
116; Cohen, Marshall (1965). Aesthetic Essence. In Philosophy in America. Max Black (Ed.), New York:
Cornell University Press, s. 115-133; Ziff, Paul (1951). Art and the ,Object of Art‘. Mind. New Series, 60 (240),
s. 466—480. Pro nahlédnuti zasadnich slabin Dickieho zpochybnéni pojmu estetického postoje srov. Zuska,
Vlastimil (1996). Mytus o myti¢nosti estetické distance. In Zuska, Vlastimil. K estetice XX. stoleti. Mimesis —
Fikce — Distance. Praha: Gryf, s. 85-95. Mezery v Cohenov¢ utoku na ,,estetickou esenci presvéd¢ivé ukazuje
Paul Crowther, srov. Crowther, Paul (1993). Art and Embodiment. From Aesthetics to Self-Consciousness.
Oxford: Oxford University Press, s. 25-30. Vyznamna opomenuti spojena se Ziffovym vypadem proti
,.mytickym estetickym objektim®, a tedy i omezeni platnosti jeho kritiky doklada zahy po uvefejnéni Ziffova
vlivného textu Francis E. Sparshott, srov. Sparshott, Francis E. (1952). Mr. Ziff and the "Artistic [llusion". Mind,
New Series, 61 (243), s. 376-380.

32 Sibley, Frank (1959). Aesthetic Concepts. The Philosophical Review. 68 (4), s. 421-450; a Sibley, Frank
(1963). Aesthetic Concepts: A Rejoinder. The Philosophical Review. 72 (1), s. 79-83. Vyznamna ¢ast (soucasné)
diskuse nad témito otdzkami je zahrnuta v Aesthetic Concepts. Essays after Sibley. (2001), Emily Brady &
Jerrold Levinson (Eds.), Oxford: Clarendon Press. V ¢estiné podava presveédcivy rozbor Sibleyho pozice Tomas
Kulka, srov. Kulka, Tomas (2000). Umeéni a kyc. 2. vydani, Praha: Torst.
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Vidéno z perspektivy zacatku nového stoleti, popularita ¢asto antologizovanych textd z tohoto
obdobi, explicitné zpochybnujicich relevanci klicovych pojmu estetické koncepce uméni,
presahuje silu argumentt, jez obsahuji. Jak v priab&hu této prace snad uvidime, chiméricka se
ukazuje spise jistota, s jakou byly ptislusné pojmy ve své dobé jednoznaéné exkomunikovany.
V mirném nesouladu s Dziemidokovu prezentaci by bylo tedy mozné fici, Ze v tomto ptipadé
se jedna spise o jednu z vyznamnéjSich epizod slozitych d&jin diskutované koncepce, nikoli o
jednoznaény pocatek jeji postupné diskvalifikace. Jde spise o jeden, byt radikdlni hlas,
vychazejici zevniti estetické koncepce uméni. Nepochybné je tfeba vénovat mu patficnou
pozornost, zvIast' kvili jeho casto nekritickému vyslySeni. Rozhodné je vSak z dneSni
perspektivy piili§ undhlené oznacovat tuto udélost za prvni z milnikli neodvratného zéniku

presvédceni o estetické povaze uméni.
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I11. PotiZe s ,novou avantgardou*

Ve srovnani s kritikou z fad analytickych filozofl v padesatych letech minulého stoleti se pro
nevychdzi prvotni impulz z oblasti teorie, nybrz ze sféry samotného uméni. Umélecké sméry
majici svlij pocatek v padesatych a na pocatku Sedesatych let, oznaCované souhrnné¢ a nepfilis
Stastn¢ jako ,,nové avantgardy“, znamenaly vyzvu pro celou uméleckou vetejnost, teorii
nevyjimaje. Teoretikové nové avantgardy, jimiz se nejCastéji stavali, jak uvadi Dziemidok,
samotni umélci, zautocili na tradi¢ni estetickou teorii umeéni jak svoji umeleckou praxi, tak
doprovodnymi teoriemi. Tyto ,teorie“ jsou udajné obsazeny v ,teoretickych spisech,
umeéleckych manifestech, programovych deklaracich a pocetnych komentéafich samotnych
umélci, uéindnych nejen o jejich vlastnich dilech, ale i o dilech ostatnich umé&lca«.*
Dziemidok ponechédva tento zna¢né heterogenni materidl bez dalsiho komentafe a smétuje
pfimo k disledkiim novych avantgard, které shrnuje nasledujicim zplisobem: ,,Nova
avantgarda absolutné zpochybnila estetickou koncepci uméni, nebo, fe€eno opatrnéji, ucinila

vie, co bylo v jejich silach, pro odmitnuti této koncepce.«*

Ackoli by se mélo jednat o zésadni argument v neprospéch estetické koncepce uméni,
vyjadiuje se Dziemidok o tomto ,,absolutnim zpochybnéni* ¢i ,,maximalnim odmitnuti* velmi
nejistym zpusobem. Na jedné strané uvadi, Ze nova avantgarda zpochybiiuje nejen hlavni
myslenku estetické koncepce, ale rovnéz jeji predpoklady a dil¢i teze jak v praxi, tak v teorii.
Dziemidok vtomto ohledu pfitakava Stefanu Morawskému, podle néhoz ,klasické™
avantgardy (ve smyslu moderniho uméni pocatku dvacatého stoleti 1905-1925)
zpochybiiovaly pouze nékteré kontingentni kanonizované principy (napf. princip mimesis) a
»samotné estetické paradigma uméni® ponechavaly netknuté, zatimco nové avantgardy

odmitaji ¢i neguji samotné paradigma. Na rozdil od avantgard klasickych se podle

3 1bid,, s. 5.
3 1bid.
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Morawského do otazky dostdva ,,veSkeré dosud existujici uméni a samotnd potieba tvofit

uméni« >

Na druhé strané ale Dziemidok Morawského hypotetické, piesto legitimni konsekvence
novych forem uméni nepfijimd. Ponechava si vSak rozliSeni ,klasické a nové avantgardy®,
které tak vjeho podéani ztraci (nebo spiSe do pocatku postrada) smysl. Dziemidok jako
,milovnik uméni (tzn. milovnik klasickych ¢i tradi¢nich forem uméni) povazuje hypoteticky
,konec uméni* za nepfijatelny a vyjadiuje v tomto smyslu nadéji, Ze v soucasnosti ,,neni

(13

kreativita nové avantgardy dulezitéj$i nez tradicni formy uméni...“ a v budoucnosti ,,nova
avantgarda nepfekond uméni a nenahradi jej“.>® Jak bychom si m&li naplnéni takové nad&je
predstavit? Jako néavrat k tradi¢nim formam uméni ze slepé ,,novoavantgardni“ odbocky? Vse
nasvédcuje spiSe tomu, ze Dziemidok doufa v budouci koexistenci dvou vzdjemné
mimobéznych forem uméni, kdy kazda z nich bude v kompetenci odlisné koncepce umeéni.

Takova vize je vsak, jak uvidime, vysoce problematicka.

Vénujme se nejprve novym uméleckym formadm samotnym. Podle druhého bodu vymezeni
estetické koncepce uméni je existence estetickych kvalit a hodnot vysledkem kreativnich
schopnosti a zrucnosti umélci, ktefi védi, jak zachazet s prostiedky typickymi pro konkrétni
formu uméni. Pokud ale nedokazeme uvést jediny ospravedlnitelny divod, pro¢ vztahovat
»zruénost a schopnost zachazet s prosttedky typickymi pro urcitou formu uméni vyhradné
k ur¢itému ,,svétem umeéni* jiz pfijatému médiu (¢i souboru médii), stava se nanejvys zadouci
vysvétlit, jakym zésadnim zplisobem se kreativita ,klasické avantgardy* 1isi od uvedené
,hovoavantgardni“ kreativity. Prace snovymi druhy médii, novymi druhy materidld a
radikdlni vymezovani se proti stavaji tradici jsou vlastni pfinejmensim i avantgarddm pocatku
dvacatého stoleti.’’ Ovladnuti novych prostiedki je v piipadé novych forem uméni otazkou
Casu a jejich ,,typicnost™ je tudiz zavisla na perspektiveé z niz celou véc reflektujeme. V tomto
bod¢ tedy vést ostry predél mezi starym a novym uménim nelze. Navzdory tomu Dziemidok

naddle tvrdi, ze do urcité miry je nova avantgarda piece jen odliSnou kulturni formaci, které

3 Morawski, Stefan (1985). Na zakrecie: od sztuki do post-sztuki. Krakow: Wydawnictwo Literackie.

V Dziemidokové podani dochdzi k jistému zkresleni Morawského tivah. Morawski nevynasi nad uménim zadny
ultimativni ortel, nybrz stopuje konstitutivni paradoxy ¢i otazky soucasné avantgardy. Skepticka otazka tykajici
se samotného smyslu umélecké tvorby v souc¢asnych podminkach je pak jednim z téchto paradoxd, pied nimiz
avantgarda druhé poloviny dvacatého stoleti stoji. Srov. Morawski, Stefan. Ibid., s 189—-190.

* Dziemidok. Ibid., s. 6.

37 Film, fotografie, hudba, vytvarné uméni (uvést piiklady).

19



,ve svych tendencich pfekracuje hranice uméni, a jednim z diivodl tohoto ptekraovani jsou

pravé pokusy radikalng zpochybnit estetickou koncepci uméni«.*®

Jak ale naznacuje na pocatku své studie sdm Dziemidok, uméni piekracuje (pfinejmensim) od
svého osamostatnéni v rdmci estetické koncepce své hranice neustéle. Do urcité miry je kazdy
novy umélecky smér, kazdd nova umélecka forma odlisnou kulturni formaci, nez je souhrn
téch dosavadnich. Samotny fakt ptekraCovani ustaveného systému forem (uméni)
nezpochybiiuje — alespon radikalné — estetickou koncepci uméni.** Maloktera oblast kulturni
praxe vykazovala schopnost obnovovat svou vlastni kontinuitu na novém zakladé tak jako
umeéni, aniz by to znamenalo rozchod s estetickou koncepci. Jsou potieba hlubsi diivody, které
by potvrdily Dziemidokovu domnénku, ze prostfednictvim velmi rtiznorodého souboru
umeéleckych forem ,,nové avantgardy* byl tento utvar s proménlivymi hranicemi nazyvany

umeéni piekrocen nadobro.

Pokud dochazi k otfesu drivejSich jistot a presvédCeni — napft. presvédceni o tom, co je a co jiz
neni umeéni — je naprosto pochopitelné, Ze se nase tvrzeni zprvu opiraji spiSe o pocity a tuSeni.
Neminime tim samoziejmé tuSeni a pocity jako cosi podruzného, prchavého, nybrz jako zdroj
jesté nestabilizovaného a nekonkretizovaného pojeti skutecnosti. I tato ,,common-sensualni*
sféra nasi evidence, jak by fekl Stephen C. Pepper, je zatizena urcitymi hypotézami a
fragmenty diivéjsich jistot, tedy i zlomky nejriiznéjsich teorii a proto-teorii. Nicméné situace,
kdy se nechavame vést spiSe tuSenim mozného sméru tivah, kdy je budouci hypotéza jesté ve
stavu zrodu a my jes$t¢ nemame hotové, pevné usazené zachytné body pro nase tvrzeni ¢i

souzenti, plati jak pro teorii, tak pro nase bézné nekritické pfedstavy o tom, jak se véci maji.

I vptipadé setkani s novou umeéleckou formou méme co délat s nam dosud nezndmymi
prostfedky, dosud neznamymi moznostmi, nasi orientaci vSak neztracime absolutné — né¢im
jsou nam tyto formy znamé a pro umeni typické. Neztracime prinejmensim zakladni distinkci,
podle niz by toto mélo byt umeni. Jedna se o zdmérné vytvory, které si Zadaji porozuméni ¢i
interpretaci, které vyzaduji aktivni ucast, zaujeti pozornosti na ukor sledovani ostatnich,
vzhledem k danym produktim vné&jSich zdmeéri a cilii. Zasadni problém spociva v tom, ze

vypadaji vice ¢i méné jinak. Tyto nové formy uméni nam stézi mohou klast, tim jak vypadaji,

*Ibid., s. 6.

3% Budeme-li se oviem drZet vychoziho Dziemidokova vymezeni estetické koncepce uméni, a nikoli
nezdvodnéné redukce jadra této koncepce na ,,sensualisticko/emocionalisticko-hédonisticky model estetické
zkuSenosti®.
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obecnou ¢i teoretickou otazku Co je umeni? — jak se do omrzeni opakuje v souvislosti s
konceptualnim uménim. V ¢em by spocival smysl takového otazky — my pfece vime, co je
umeéni, jsme zpravidla zvykli , konzumovat®“ nejriznéjsi umélecké produkty, coz bychom
délali stézi, pokud bychom uméni nerozuméli jako uméni. Otazka, ktera vyvstava v situacich,
kdy se setkavame s takovymi formami uméni, jako jsou umélecké sméry nové avantgardy,

spiSe zni Je toto jesté umeni? nebo 1épe Proc je tohle umeéni?

Muzeme byt zaujati, fascinovani nebo otraveni ¢i dokonce poboufeni, stejné jako tomu byva
v pfipadé nam zndmych uméleckych styll, ZanrG nebo forem. Tam ovSem tyto otdzky
nevyvstavaji, nebot’ jsme méli moznost osvojit si konkrétni zptisoby, jak se na takové objekty
divat, jak je poslouchat, jak reagovat na chyby. Vztahy mezi svétem téchto umeleckych forem
a ,,zbytkem svéta“ jsou ndm pfinejmenSim srozumitelné, at’ uz jsou z hlediska teorie pojimany
jakkoli. Jsme schopni ptedstavit si mozna zlepSeni, vime, jak se orientovat v onom S§irém
svéte spoluvytvareném temito uméleckymi dily. Dilem je tomu tak i proto, Ze svét techto
umeéleckych dél ma pro nds své ustalené kontury a my jsem schopni s notnou davkou jistoty
posuzovat nova dila vznikajici v jeho rdmci. K dispozici je ndm staleti se utvarejici a tfibici se
slovnik umélecké kritiky, ustavena sit’ kategorii, zdnrt a styli, které jsou najednou vzhledem
k novym formam uméni pouzitelné jenom velmi vzdalené: jak madme mluvit o originalité, je-
li pfedmétem nasi pozornosti néco tak neoriginalniho, jako jsou (na pohled) bézné krabice od
dratének na nadobi, jaké viddme v supermarketu, jak ocenit mistrovské zviddnuti techniky,
kterd spoc¢iva v nahrnuti n¢kolika tun ¢edice, soli a blata do spiralovitého utvaru na jezernim
pobiezi, nebo jak hodnotit silu vyrazu néceho, co je takika celou svou ,,jevovou‘ ¢asti skryto

pod zemi?

V ptipad€ novych forem uméni se nachdzime na hranici ndm znamého a ndm neznamého
,sveta®, a to hned ve dvojim smyslu. Tyto nové umélecké formy nedestabilizuji pouze ,,svét
umeéni®, nybrz nepiimo i onen mimoumélecky ,,zbytek svéta“. Tento ,,zbytek svéta“ totiz
zname v naprosto neopomenutelné mife prostiednictvim nami osvojenych uméleckych forem,
a v tomto ptipad¢€ nezalezi na tom, zda toto ,,prostfedkovani* teoreticky pojimame jako popis,
akt exprese nebo spoluvytvaieni reality skrze jednu z jejich verzi. Pokud se rozosttuji hranice
staleti ustavovaného uméleckého kanonu a my najednou ztracime jistotu v odpovédi
na otdzku, co je jesSt¢ uméleckym dilem a piedevSim proc, ,.zbytek reality nezlstava

nedotcéen.
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Jaké zplsoby feSeni mizeme v této, z tohoto pohledu nepohodlné, situaci zvolit? Pfedevsim,
ve chvili, kdy ztracime jasné distinkce, nebo kdy naSe dosavadni distinkce jiz nejsou
uspokojivé aplikovatelné, stava se charakter naseho pocitu — mohli bychom fici charakter nasi
zkuSenosti €1 proZitku — hlavnim opérnym bodem, jenz ovliviiuje nasi odpovéd’ na otazku zda-

. L. N . . v 40
li nebo proc je to, Cemu jsme vystaveni, umeéni.

Jako pftipad stfetu dvou svéti — starého a nového — popisuje setkani s novou uméleckou
formou Stanley Cavell.*' Na piikladu z asii ,,klasické avantgardy* (setkani tonalni a atonalni
hudby) ukazuje moment zmateni, ktery s sebou nova forma umeéni pfinasi. Vidime, Ze se
pouzivaji stejné nastroje, avSak s vysledkem, ktery zni natolik odlisné, ze se neubranime
otazce Ale je to hudba? Co slySime, je totiz natolik jiné, ze veskery jazyk spojeny s tradicni
hudbou zacind byt ponékud nepatfiény — ,,nevime, které posloupnosti jsou vyznamné a které
vidét hudebnika, ktery se o téchto vécech bavi a zachazi s nimi, jako by se jednalo o hudbu, a
tehdy si mizeme uvédomit, ze ackoli je tento svét v urcitych aspektech podobny, ,,je to novy
svét a ktomu, abychom porozuméli novému svétu, je nezbytné soustfedit se na jeho
obyvatele*.”> Nevyhneme se, alespoii zpo&atku, obvyklych disledki v podob& mimikry a
predstirani, mizeme si vSak ,sami sebe uvédomit uvniti* zkuSenosti“ onéch novych dél.
Najednou je sledujeme, pohybujice se uvniti nového svéta, ,,a potom otazky, zda se jedna o
hudbu, ¢i nikoli, ... budou ... nikoli zodpovézeny nebo vyfeSeny, spiSe se vytrati, budou se

zdat irelevantni®, piSe v poloviné€ Sedesatych let Cavell.**

Tvéaii v tvar objektu ndm neznamé umeélecké formy tedy vyvstava urcity druh problému, ktery
neni, jak o tomto druhu umélecké praxe tvrdi Dziemidok, ,,striktn¢ spjat s teorii“. Abychom
rozuméli €1 byli schopni porozumét nové formé uméni, nemusime byt profesionalnimi
teoretiky nebo se v né prilezitostn¢ proménovat. Pro svou problematickou povahu tato situace
sice vyzaduje feSeni, nicmén€ nikoli na urovni teorie. Problematickd povaha situace je vSak

zdrojem jakékoli teorie ve smyslu imaginativni variace moznych feSeni, a je ur¢itym bodem

0 Struéné fe¢eno nam ve chvili, kdy ztracime jasné distinkce, resp. ty distinkce, které mame, jsou jen z&asti
aplikovatelné, nic jiného nez pocit, dojem, souhrnné nase aplikace nasi zkusenosti a vysledek této aplikace,
nezbyva.

I Cavell, Stanley (1976). Must We Mean What We Say? Cambridge: Cambridge University Press, s. 73-96.
Piivodné Cavell, Stanley (1965). Aesthetic Problems of Modern Philosophy. In Philosophy in America. Max
Black (Ed.), Ithaca: New York: Cornell University Press, s. 74-97.

2 Cavell, Stanley (1976). s. 84.

* Ibid.

*“ Ibid.
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obratu, v némz ptechazime ze sféry pred-predikativni, nekritické evidence, do sféry evidence
kritické, tedy do sféry teorie v silném slova smyslu. Jednou z krajnich variant takového feseni
je nereseni problému, tzn. stazeni se zpét do oblasti jistych, neproblematickych ptedstav o
tom, co je a neni uméni, do oblasti, v niz se dostate¢né¢ orientujeme a kterd nam piindsi
ocekavatelny druh uspokojeni. V tomto pred-teoretickém stadiu feSeni problematické situace
se jedna o naprosto legitimni a pochopitelny krok. Riskujeme totiz nejen rozostfeni naSich
predstav o hranicich samotného uméni, ale i naruseni orientace v mnohem $irsi oblasti reality,
jejiz t4d je uménim jako jednou =z privilegovanych forem kulturni praxe vyznamné
spolukonstituovan. Uméni nemusi byt jen odd€lenou oblasti klidného spocinuti, naopak se
v mnoha ohledech mtize dotknout bodd, jez drzi ¢i spinaji cely nas zivot coby ptib¢h, ktery si

sami o sob¢ vypravime, pohromadg.

Situace méa vSak 1 pozitivni varianty feSeni. Ty jsou zaloZeny na stopach ¢i momentech
fragmentarnich vhledd, na zachyceni utrzka intertextualnich souvislosti utvarejicich se pfi
kontaktu s dilem nebo i na pouhé zéavrati plynouci z izasu nad procesy, jez jsme schopni
sledovat & vnimat, aniz bychom jim byli schopni dat n&jakou kone¢nou formu.* Jak pise
Cavell, najednou se ocitdme uvniti zkuSenosti téchto dél, kterd jakoby pochazeji z jiné¢ho
svéta, neZ je ten nas, ze svéta, kde se pojmem uméni mini néco do znaéné miry odlisného.
Vychozi konflikt pramenici z popisovaného stietu se postupné vytraci spolecné s tim, jak se
u¢ime pohybovat vtomto prozatim fragmentarné existujicim prostoru. Na konci tohoto
procesu jsme pak stdle vice schopni vidét ¢i pojimat realitu skrze tuto novou formu uméni a
rozumét ji tak novym zpisobem.*® Pouze vychozi, pro vznik celého procesu konstitutivni
diference mizi. Dosahujeme opét rovnovahy s nasim okolnim prostfedim, z které jsme byli
nezndmou formou ¢ehosi divérné znamého vyvedeni €i vytrzeni. Nezlstavd ndm ale po ruce

zadny argument pro feSeni pivodni problematické situace, ani abstrahovatelny nastroj pro

* Pokud jde o diskutované umélecké sméry druhé poloviny dvacatého stoleti, je charakter takto vnimanych
kvalit velmi vzdalen ,,zékladnim perceptudlnim gestaltim* zavésného obrazu nebo tradi¢ni instrumentalné-
interpretac¢ni form¢ hudebniho dila, véetné instituci s timto typem produkce spjatych. Piekracovan je dokonce i
jesté dnes Siroce ptijimany predpoklad, podle néhoz médiem uméni musi byt néco umélého ve smyslu ¢lovékem
fyzicky formovaného ¢i mentalné konstruovaného artefaktu. Uméni piestava byt zavislé na souboru médii, jehoz
uctyhodna historie pfispéla k postupné identifikaci tohoto souboru médii s uménim samotnym. Piekraovani
toho, co ,,mizZe byt uménim, ale provazi, jak pfiznava i Dziemidok, celé déjiny uméni a jediny skute¢né
evidentni rozdil je fakt, ze pekradovani popisované jako rozdil klasické a nové avantgardy je nasi pfitomnosti.
Zdroj Dziemidokova piesvédceni, podle n¢hoz je soucasna diskontinuita bodem, od kterého se tradi¢ni uméni a
uméni nové avantgardy rozdvojuje do dvou odlisnych kulturnich formaci, zistava nadale utajeny.

4 Tato »realita® opét nezlistava svétem, jenz se nachazi ,.tam venku*, na néjz se skrze umeélecké dilo pouze
divame a jenz by zstaval timto procesem nedoten. Naopak dochazi zde k proméné ¢i rekonfiguraci naseho
pojimani reality, u¢ime se novym zptisobem v této realité Zit a v tomto smyslu tedy dochazi k proméné¢ zité
reality.
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feSeni budoucich problematickych situaci. Dosdhli jsme feSeni a konzistence, nikoli vSak na
urovni teorie. Nakonec by ndm ani pfipadné teoreticky ospravedInéné tvrzeni jiz k nicemu
nebylo, nase situace se totiz zménila a problémy, jez jsou pied nami, jsou generovany
soucasnou, nikoli minulou situaci. Na§ soucasny svét, stejné jako naSe aktudlni j& jsou jiné
nez jejich minulé instance a s nimi se zménily 1 naSe pfedstavy o tom, co je a co neni mozné
povazovat za umeéni. Cavell popisuje tento proces pfijeti nové formy uméni jako jeden
z piipadd pfizpasobeni se (naturalizing ourselves) nové formé zivota, novému svétu, coz
¢inime vzdy — feceno v duchu Wittgensteinovy pozdni filozofie — ,kdyz prochdzime
procesem, jimz se vracime zp¢€t k naSim pfirozenym formdm Zzivota vkladajice naSe duse zpét

do nasich t&1«.¥

II.

Co tedy mizeme nyni fici o Dziemidokové tvrzeni, podle néhoz doslo vznikem novych forem
umeéni v druhé poloviné minulého stoleti k absolutnimu zpochybnéni estetické koncepce
umeéni? PredevSim neni sporu o tom, Ze k problematizaci dochdzi, a to jak na tirovni umélecké
tvorby a recepce, tak na urovni teorie. Muze byt dokonce zcela ziejmé, jak piSe Suzi
Gablikova, ze ackoli rysy dnesni debaty pfipominaji mnoho debat v minulosti, je soucasny
problém mnohem hlubsi a §irsi, nez jak se odrézi ve starych filozofickych debatich o povaze
uméni.*® Stale se viak jedna o problém, jak i tdm nejradikalngj$im formam uméni, jez se
riznymi zpisoby dostavaji mimo hranice svéta z néhoz vysly, porozumét. A toto porozuméni,
jak jsme se pokusili popsat vySe, neni primdrné tkolem teorie ve smyslu toho zplsobu
pojimani svéta, jemuZz fikdme védecké poznani. Stejné€ jako teorie jsou totiZ i umélecké formy
nakonec zpiisobem rozuméni svétu v némz zijeme, a akoli maji tyto zplisoby — umeéni 1 teorie

— mnoho spole¢ného, nejsou pievoditelné jeden na druhy.

Jakou roli v§ak miiZe v situaci, jakou je popisovany stfet uméleckych forem, teorie v uz$im
smyslu slova hrat? Na zaklad¢ dosud feceného dokonce vyvstava otazka, zda je viibec teorie
pro feSeni téchto problému potieba. Zde je na misté poznamenat, Ze pouze v Case, kdy se
hranice stavaji neztetelné, 1ze pochopit, pro¢ je tolik energie vkladano do jejich ovérovani — a

to velmi Casto nelze provést jinak nez jejich prekroCenim. Néco takového ale nemuze

7 Cavell, Stanley. Ibid.
* Gablik, Suzi (1995). Conversations before the End of Time. London: Thames and Hudson, s. 269.

24



z povahy a zaméfeni své €innosti nikdy provadét teoretik, nybrz pouze umélec, kazdy z nich
totiz pracuje s odliSnymi prostfedky pojimani reality — a nemélo by nads zmast, ze existuji (¢i
existovali) takovi jedinci, ktefi v sobé spojuji (spojovali) oba typy kulturni praxe. Tvorba
umeéleckych dé€l a jejich pfijeti (Ci nepfijeti) jsou samy o sobé slozité procesy prochézejici
vySe popisovanymi diskontinuitami a kritickymi obdobimi, nicméné nejsou, jak tvrdi
Dziemidok, v tomto ohledu striktn€ spjaty s teorii, jakkoli se proti teorii vymezuji, nebo ,,casti
urcité teorie” obsahuji. Pokud by byly tyto procesy s teorii striktné spjaty, t¢zko by pro ni
znamenaly hrozbu — bylo by tomu spiSe naopak: ohrozenim ¢i dokonce diskvalifikaci urcité
koncepce by bylo ohroZeno i sni striktné spjaté uméni, coz, jak dosvéd€uje sdm spor o
povahu uméni, zjevné neplati. Uméni je ve vSech svych polohidch neméné komplexni a
rozsahly fenomén (¢i forma Zivota) jako je teorie a nemusi s ni spojovat svij vlastni osud.
Z hlediska umélecké tvorby by byla snaha o zpochybnéni ¢i potvrzeni jakékoli teoretické

koncepce chybné polozenym cilem.

Pfesto se domnivame, ze Dziemidokova teze o uzkém sepéti teorie s uméleckou praxi nové
avantgardy je do jisté miry opravnénd. Rovnéz nelze popfit, Ze se nektefi umélci vymezuji
piimo vici urCité, zpravidla velmi zbézné Ci uzce interpretované estetické koncepci umeni.
Ani v jednom piipad¢ vSak nejsou tyto fakty pti¢inou ptimého ohrozeni nejen estetické, nybrz
jakékoli koncepce. Dziemidok zminuje jako jednu z charakteristik tvorby nové avantgardy
proliferaci teorie v umélecké praxi, kdy ptislusné teorie samotnych umélcit miizeme nalézt v
»teoretickych spisech, uméleckych manifestech, programovych deklaracich a pocetnych
komentafich samotnych umélcii, uc¢inénych nejen o jejich vlastnich dilech, ale i o dilech
ostatnich umé&lca“.* Tuto skute¢nost si lze samozfejm& snadno ovéfit, ale rozhodn& zni

neplyne zavér, Ze se teorie stava, jak tvrdi Dziemidok, ndhradou umélecké praxe.

Erwin Panofsky uvazuje v jednom ze svych text z dvacatych let minulého stoleti o riznych
vyznamech a roli pojmu umélecké intence.”® Tento pojem lze na uréité roving abstrakce
chépat dvojim zpusobem. Prvni z nich se vztahuje k jeho (v prvni poloviné dvacatého stoleti)
mnohokrat kritizovanému vyznamu coby ,individudlnimu stavu umélcovy psyché®
ztélesnénému v piislusném dile. Tyto psychologicky chdpané intence — jsou-li pojimany jako
nosny explanacni nastroj — bychom méli byt schopni odhalit v prvé fad¢ v dile samotném.

Problém ovsem spociva vtom, ze toto dilo pak vysvétlujeme na zdklade téchto intenci.

49 1y
Ibid., s. 5.
%% panofsky, Erwin (1981). The Concept of Artistic Volition. Critical Inquiry 8 (1), s. 17-33.
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Dostdvame se tim do bludného kruhu, kdy nejen ze se opirdme o nevykazatelné
predpoklady,’’ ale predeviim ,,interpretujeme umélecké dilo na zakladé vnimani, které je
samo zavislé na interpretaci dila“.’> Druhé pojeti autorské intence se opird o existenci
»pisemnych zaznami* téch umélca, kteti své zaméry artikulovali, 1épe feceno reflektovali a
ptedlozili v podobé¢ programovych tezi, esejii, tvah apod. Panofsky poukazuje na fakt, jenz by
nas m¢l varovat pred bezvyhradnym ptitakanim tomuto (vedle dila samotného) na prvni
pohled ,,nejautentictéjSimu* materidlu. Pozorujeme-li v d€jinach uméni, jak Casto se védoma,
intelektualné formulovana vile tvirci rozchdzi se skutenym sméfovanim a osudy
ptislusnych dél, Skol ¢i uméleckych programi, neni pfili§ divodné piedpokladat, ze se

v tomto ohledu n&co radikalng zménilo.>

Vile ¢ védomy zamér 1ze podle Panofského sméfovat pouze vici tomu, co je ndm znamé,
pfesnéji feceno, ¢eho obsah lze zfetelné odlisit, co se svou povahou odliSuje od ostatnich
obsahtl. V takovém piipad¢ vznika sama moznost rozhodovat se ¢i volit. ,,Védoma prohlaseni
konkrétnich uméleckych cili — a tedy i1 urcitého umeélecko-teoretického ndzoru — jsou tedy
moznd u téch umélct (a epoch), vnichZ je probuzena urcitou rozhodujici zkuSenosti
pfingjmensim jedna latentni tendence protikladna plvodnimu tviréimu smétovani (the
original creative urge).”* Umélec je vystaven nutnosti rozligovat, hodnotit a rozhodovat se az
ve chvili, kdy jedna tviir¢i moznost v jeho mysli osvétluje druhou. Proto teoretizoval Diirer a
nikoli Griinewald, Poussin a nikoli Velasquéz, Mengs, avSak nikoli Fragonard. Proto
teoretizovala renesance a nikoli stfedoveék, proto teoretizoval helénismus a nikoli doba

Feidiova a Polygnétova,* pise Panofsky.”

Domnivame se, Ze Panofského reflexe tohoto déjinného aspektu okolnosti umélecké tvorby je
pfedmétem sporu o estetickou povahu umeéni, nez Dziemidokova teze o nahrazeni umelecké
praxe teorii. Pokud je tomu tak, potom je evidentné nartstajici pocet teoretizujicich umélct
spiSe symptomem obdobi, které ztratilo viru v moznost jedné velké sjednocujici teorie, nez

jednou z jeho pfi¢in. Exploze nové avantgardy pfichazi, jak piSe Stefan Morawski, ,,az

2 ; (specifikovat tyto nevykazatelné predpoklady, doplnit - literarni véda —implikovany autor)

Ibid,, s. 21.
33 Srov. Wimsatt, W. K. & Beardsley, M. C. (1978). The Intentional Fallacy. In Philosophy Looks at the Arts.
Philadelphia: Temple University Press, s. 293-306.
54 Ibid., kurziva O. D.
> Ibid. Panofsky zdtirazituje, e tyto Givahy plati na teoretizovani o uméni, nikoli na teorii v ramci umélecké
praxe (u€eni o perspektive, zobrazeni pohybu, proporci apod.). Ta je samoziejmé piedstavitelna v jakémkoli
obdobi.
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v padesatych letech, kdy se radikalni civilizaéni promény staly vieobecnd ziejmé«. ®

V dusledku vice ¢i méné radikalnich historickych promén situace, v niz se zapadni civilizace
¢i kultura nachazi, fesi kazdd avantgarda sva vlastni historicka dilemata, jak piSe na jiném
mists Morawski.’” Potom je ale tfeba hledat kli¢ovy rozdil obou dosud diskutovanych
umeéleckych formaci v otazkéach, které obé& avantgardy fesi, a nikoli, jak to v drtivé mife Cini
Dziemidok, pouhym srovnanim jevové stranky jejich vytvort, tzn. pouhym srovnanim feseni
onéch odlisSnych otazek. Jediné tak si lze za klicovym tvrzenim, podle néhoz je hlavnim
divodem odli$nosti nové avantgardy jeji usili o ,,zpochybnéni estetické koncepce uméni®,
ptedstavit néco jiného, nez pouze dalsi z variant pseudoargumentu poukazujiciho na splynuti

umeélecké praxe s teorii.

I1I.

Jak stru¢né popsat dilema avantgardniho umélce z poc¢atku minulého stoleti? Tuto situaci lze
charakterizovat dvojim zplisobem: za prvé, jako tvirce 1 ztélesnéni urcité¢ho typu hodnoty je
umeélec dédicem urcitych predpokladi vykonu svého femesla. Tyto pfedpoklady — v ptipadé
malifstvi se mize jednat o linedrni perspektivu, stylové ztvarnéni, ramec, format, médium,
misto vystavy atd.”® — jej svazuji se zavedenymi ¢i klasickymi mody reprezentace. Za druhé,
tyto mody jsou jako vSeobecné (tzn. tvilrci i publikem) sdilené symbolické systémy stéle vice
pohlcovany mnohem efektivnéj§imi, protoze vykonnéjSimi, rapidné se rozvijejicimi typy
masové produkce. Dilema se stale vice vyhrocuje: bud’ se pokousSet zpochybnit ony v této
dob¢ neporusitelné predpoklady umélecké praxe, radikalné¢ revidovat moznosti a prostredky
svého femesla, nebo se tvaii v tvar civilizaénim a technologickym zménam smifit s marnosti
svého ud¢€lu a v lepSim piipad¢ ptezivat jako pfipominka starych casti (v hor§im pak fungovat
jako nastroj produkce snadno srozumitelnych ,.kycovitych® symboli v ,,cizich® sluzbach).
Antinomicka situace avantgardniho umélce — alespon v jeho ,klasické™ verzi — spociva
v piijeti kritick¢ého hlediska, kdy se snazi zachréanit tradici ¢i ,.kulturu®, jejiz se citi byt
soucasti, proti ni samé. V tomto stfetu dvou ¢i vice moznych sméfovani za¢ina byt zadouci ¢i
dokonce nezbytné, jak bylo jiz feCeno vySe, formulovat konkrétni smeér v podobé

programatickych prohlaseni, teoretickych reflexi, spole¢nych manifesti atd. AvSak az

> Morawski, Stefan (1985). Na zakrecie: od sztuki do post-sztuki. Krakow: Wydawnictwo Literackie, s. 218.
57 hs
Ibid., s. 275.

3% Podobné predpoklady by bylo mozné formulovat pro viechny umélecké druhy spadajici do ,,moderniho
systému uméni®, pro hudbu, literaturu, architekturu atd.
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postupné avantgardni umélec zjist'uje, zZe je schopen dila, jez unikaji klasickym, legitimnim
modum konstrukce, nejen vytvaret, ale zaroven je poté prosadit v rdmci svéta, jemuz se svou

&innosti logicky vzdaluje, ale jehoZ se stéle citi byt &lenem.”

Z naseho hlediska se nam predpoklady vykonu napi. malifského femesla, zpochybnéné
,klasickou avantgardou“, mohou jevit jako kontingentni. Na rozdil od naSich nedavnych
predkd jsme totiz schopni predstavit si umélecka dila postradajici tyto rysy nebo umélecka
dila vychazejici z jinych predpokladl a obsahujici rysy naprosto odliSné. Ve srovnani s tim
1ze podle Morawského formulovat jako onu dé&jinnou otazku nové avantgardy problematizaci
samotného ,.estetického jadra (tzn. paradigmatického pole) uméni“.*® Co to znamena?
Rozhodné ne opozici vici néjaké teoretické koncepci, dokonce ne ani vici tzv. ,estetice
krasna®, kterou jako urcité pred-teoretické jadro estetické koncepce uméni predpoklada
Dziemidok — ostatn¢ s tou se mj. uspéSné vypotadala jiz avantgarda ,klasicka“. Abychom
vystopovali moznou odlisnost nové avantgardy, musime se pokusit jeji vlastni dilema, jeji

konstitutivni otazku ponékud konkretizovat.

Jak uchovat ducha avantgardy, jsou-li ji dobytd uzemi, vysledky jejiho snazeni, nakonec
pfijaty svétem uméni? Kdy dani za tento Gspéch je anulovani onoho konstitutivniho sporu
s timto svétem? Logika avantgardniho usili veli pokracovat dale vpted, avSak akceleraci
tohoto pohybu se vSe velmi komplikuje. Prosazenim se tohoto novatorského imperativu se
muzea zacinaji plnit stdle novym a novym materidlem a stavaji se prostorem, v némz se misi
realistické uméni se surrealistickym, konceptudlni s abstraktnim atd. Tento prostor se zda byt
schopny pojmout cokoli, sdm pojem inovace postupné ztraci svilj smysl — a stejné¢ tak se
dostava ,,do otazky* i pivodni otdzka avantgardismu: M4 jeSté smysl v tomto eklektickém
prostfedi revidovat a rozSifovat hranice ¢i pfedpoklady daného uméleckého média? Vsazeni
konstitutivni otazky klasické avantgardy ,.do otdzky*“ bychom mohli vyjadfit jako jeji
umocnéni, tzn. jako revidovani ¢i zasadni zvazeni smyslu dalsi ,,revize moznosti a prostiedki
umeélecké tvorby* nebo (revizi moznosti a prosttedkli umélecké tvorby)z. Pro pieziti ducha
avantgardy nezbytné dialektické napéti se navic vytrdci soubéZzné s bytnénim ¢i expanzi

v v ’ ’ v s Y v 1 s 61 ’
ptisluSnych vystavnich, veletrznich prostor, jimz tak za¢ina panovat ,,duch® zcela jiny.”" Zda

%% Srov. Lyotard, Jean Frangois (2002). Ndvrat a jiné eseje. Praha: Hermann & synové, s. 62—66.

60 Morawski, Stefan. Ibid., s. 189-190. Za povsimnuti stoji, Ze Morawski skutecné mluvi o ,,estetickém jadru“ a
o ,,paradigmatickém poli“ uméni, nikoli estetické teorie. Na rozdil od Dziemidoka povazujeme tyto dvé roviny
za odlisné, coz ovSem neznamena, ze naruseni jedné nema zadny vliv na druhou (viz nize).

1 Srov. Lyotard, Jean Francois. Ibid., s. 66—67.
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se, ze jediné dilema, které zlstdva hodno avantgardniho svédomi, se vaze k samotné existenci
a pusobeni instituce nazyvané uméni. Vlastni ¢i autonomni pohyb tak dovadi avantgardniho
umélce k povinnosti klast si otazku: ,,Je uméni jesté potieba a prot?“®* Takové zpochybnéni
je pak ve srovnani s avantgardou prvnich tii desetileti minulého stoleti na ,,nové avantgardé*
skutecné nové. Robert Smithson, jedna z klicovych postav nového uméni Sedesatych a
pocatku sedmdesatych let, reflektuje tuto skute¢nost mnohem vymluvnéji: ,,Mluvim o
dialektice, ktera hledd svét mimo kulturni uvéznéni. Nezajimaji mé umélecka dila, ktera
ukazuji ,proces‘ v metafyzickém ramci neutrdlni mistnosti. V tomto druhu behavioralni hry
neexistuje Zadna svoboda. Umélec chovajici se jako krysa B. F. Skinnera, vykonavajici jeho
,Spinavé‘ malé triky, je nécim, ¢emu bychom se méli vyhnout. Uvéznéné procesy nejsou
vibec zadnymi procesy. Bylo by lepsi toto uvéznéni odhalit nez dale vytvaret iluzi

svobody.“®?

Toto naruSeni nedotknutelnosti a samoziejmosti dlouhodob¢ ustavované instituce zapadniho
umeéni s sebou ptinasi na jedné stran¢ vyse popisovana ohrozeni, na druhé stran¢ vsak s sebou
nese 1 naruseni urcitych nezpochybiniovanych privilegii, kterd se tykaji nejen nckterych
tradi¢nich uméleckych forem, ale uméni jako takového. V obojim smyslu to znamena nejen
ohrozeni jiz ustavené praxe, ale i otevieni prostoru pro nové, diive nepifedstavitelné formy
uméni na jedné strané a uvolnéni hegemonie uméleckého esteticna jako paradigmatického
objektu estetického zkoumdni, a to ve prospéch vnimavosti k mimouméleckym, napft.
pfirodnim estetickym jeviim na stran& druhé. Uvahy o konci uméni nebo o vykroéeni ze svéta
uméni u samotnych um¢lcti samoziejmeé neznamenaji konec uméni — alespon nakolik jsme
z nasi pozice schopni fici. Ocekavatelnym diisledkem prosadivsich se feSeni nové avantgardy
je ale urcitd modifikace, transformace (vyznamu) umeéni jako celku. Dziemidokova pfedstava
koexistence dvou radikalné odliSnych a vzdjemné mimobéznych typl uméni ,,pod jednou
sttechou® nevyjasnéného zastfesujici pojmu (umeéni) nebere zietel na to (nebo pfinejmensim
nespecifikuje), co je na nové avantgardé¢ skute¢né¢ nové, tzn. vyhyba se jeji konstitutivni

otazce.

V této souvislosti pak miZze teorie hrat skute¢né vyznamnou roli, a to jak v negativnim, tak

v pozitivnim smyslu. Jak jsme jiz naznacili vySe, umélecka tradice vyznamné spoluurcuje nasi

62 Morawski, Stefan. Ibid., s. 275.
53 Smithson, Robert (1996). Cultural Confinement. In Collected Writings of Robert Smithson. Jack Flam (Ed.),
Druhé, rozsifené vydani. Los Angeles and Berkeley: University of California Press, s. 154—156, s. 155.
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kulturni identitu, kterd se tim, ze spolukonstituuje, ,.kdo jsme*, resp. Ze stabilizuje jemnéjsi
sit¢ hodnot a norem, stavd sama o sob&é hodnotou. Tohle je vSak pouze jedna strana mince.
Tento kanon se ze stejnych divodi muze stat vylucujicim a v nékterych projevech
asimila¢nim faktorem, a to jak k projeviim toho, co se nachazi vné takto definované kulturni
identity, tak k ,,neidentickym* projeviim v radmci dané kultury. Paul Crowther rozlisuje v poli
kultury dvé osy normativity, z nichZ prvni spociva na faktorech pomahajicich nam rozlisit (a
zpravidla povysit) uméni od (nad) ostatni kulturni praxe, zatimco druha osa spociva
v kritériich, kterd zakladaji moznost €init distinkce ohledné hodnoty jednotlivych uméleckych

ds1.%

Podle Crowthera déle existuji dvé formy exkluzionismu ¢i vylucovani. Prvni je explicitni a
oteviené prosazuje nadfazenost jedné kulturni skupiny nad ostatnimi, popi. vylucuje urcité
skupiny z plné ucasti na spolecenském déni nebo vyzaduje, aby se takova skupina, chce-li na
tomto déni participovat, vzdala své identity ve prospéch vladnouci kultury.®’ Tato forma
vylucovani je obecné (az na vyjimky) zavrhovana. Druhda, zaludnéjsi forma vylucovani ma
tacitni, zamlCeny charakter, je mnohem vice vtélena do béznych, existujicich a obecné
uznavanych instituci a v podstaté spociva v poptfeni normativniho, hodnotového charakteru
oné¢ prvni osy normativity. V tomto smyslu jsou pak urCit¢ hodnoty piedstavovany jako
samoziejmé, prirozené, nedotknutelné, nezpochybnitelné, nerevidovatelné — jednoduse jako
samoziejmé a mimo v$i pochybnost evidentni fakty. Je nasnad€, Ze ve smyslu tohoto
pfedstavovani urcitych faktl coby samo-ziejmych jednotek evidence miize teoretickd
disciplina sehrat vyrazné¢ negativni roli, a stat se tak legitimizujici praxi kulturniho
vyluovani. Takova teorie vSak nutn¢ selhdva pro svou dogmati¢nost, resp. pro svou
uzavienost vici moznosti své vlastni falzifikace. Pokud se teorie dostava timto zptisobem do
sluzeb stavajicich instituci uméleckého svéta, je pochopitelné, Zze vyvolava u téch, kterych se
to dotykd odpor. Z hlediska umélecké tvorby je potom zcela legitimni zpochybiiovat myj.
takovou formu ,teoretického® vylu¢ovani, nicmén¢ ani v tomto ptipad¢ nelze tato normativni
selhani nekterych teorii ztotoznit s tim, co Dziemidok vymezuje jako estetickou koncepci

umeni.

64 Crowther, Paul (2003). Cultural Exclusion, Normativity, and the Definition of Art, The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, 61 (2), s. 121-131, s. 122.
% Ibid.
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K normativnimu excesu dochazi tehdy, je-li urcitd svétu uméni predlozena nova forma umeéni
klasifikovana jako neuméleckd pouze proto, ze je z hlediska dané teorie obtizn¢ vysvétlitelna.
Teorie se nemize vzdat tkolu vymezit urCity typ faktu, napt. vymezeni toho, co odliSuje
umeéni od neuméni. Jedné-li se pak o estetickou teorii jako soucast estetické koncepce uméni,
potom se konsekventné nemuize vyhnout ukolu odliSit umélecké esteticno od esteti¢na
neuméleckého, nebo estetické od neestetického. Tento kol by ovSem nemél vést k zastreni
hypotetické, tzn. korigovatelné a verifikovatelné povahy oné ustfedni, tj. distinkce. Pro
objasnéni onoho dogmatického selhdni ¢i ,,normativniho excesu® pii tvofeni teorii se
v nasledujici kapitole pokusime pomoci exkurzu vyuzit model deskriptivni definice Stephena

C. Peppera.®

IV.

Pokusme se ale v tuto chvili celou argumentaci shrnout. Podle Dziemidoka se po dlouhou
dobu rozvijela uméleckd praxe zpisobem, jenz byl pies urité obtize uchopitelny Cci
vysvétlitelny pomoci estetické koncepce uméni. Podle obecného vymezeni estetické koncepce
to znamena, ze (1) za hlavni funkci uméni byla povazovana estetickd funkce, kterd spociva
v poskytovani specifickych zkuSenosti; a ze (2) za faktory, které jsou konstitutivni pro
umeélecké dilo, byly povazovany estetické kvality a hodnoty, jejichz existence je vysledkem
kreativnich schopnosti a zru¢nosti umélci, kteti védi, jak zachazet s prostiedky typickymi pro
konkrétni formu uméni. V uréity moment vSak mélo dojit v rdmci této tradice umélecké

tvorby k radikalnimu odchyleni, které jiz touto koncepci uchopitelné neni.

Dziemidok nabizi pro sva tvrzeni dva zakladni argumenty. Za prvé, samotni tviirci Gtoci na
diskutovanou koncepci tvorbou s ni neslucitelnych dél. Za druhé, samotni umélci Gto¢i na tuto
koncepci formou doprovodnych teorii, které jsou obsazeny v teoretickych spisech,
uméleckych manifestech, programovych deklaracich a pocetnych komentéafich samotnych
umeélcil, ucinénych nejen o jejich vlastnich dilech, ale 1 o dilech ostatnich umélcti. Z téchto
dvou zdkladnich pfi¢in by mél podle Dziemidoka vyplyvat s estetickou koncepci uméni

neslucitelny dasledek: umélecky objekt (umélecky vytvor) jiz nemusi obsahovat jakékoli

% pepper, Stephen C. (1946) The Descriptive Definition. The Journal of Philosophy, 43 (2), s. 29-36.
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estetické hodnoty a mulze byt (n€ktefi dokonce tvrdi, Zze by mél byt) zcela esteticky

neutralni.®’

Pokud jde o druhy bod, snazili jsme se ukazat, ze umélci mohou zpochybnit jakoukoli
koncepci jako umélci pouze tim, co sami dé€laji ¢i tvofi (i kdyz to, co délaji, v nekterych
ptipadech spociva v tom, co pisi nebo fikaji). Pokud jde o prvni bod, potom se jedna o osud
jakékoli nedogmatické teorie, kterd je vystavena novym ¢i diive neuvazovanym faktim. Zde
muze dojit ke zpochybnéni néceho tak rozsahlého a rtznorodého, jako je Dziemidokem
obecné vymezena estetickd koncepce umeéni, v zasadé¢ dvojim zplsobem: jeden zplsob
spociva v hledani a nalezeni vnitfnich inkonzistenci uvnitt spolecného piedpokladu, jejz
teorie spadajici do prislusné koncepce sdileji. Se zménou hlediska mize dojit k objeveni se
diive ptehlizen¢ho rozporu, popt. se mohou nékteré klicové pojmy ukdzat jako nedostatecné
opodstatnéné. Tuto linii zpochybnéni ptedstavuji napt. vySe zminéni analyticti filozofové a
rozhodné neni zdmérem umélcti nové avantgardy. Druhy zpiisob zpochybnéni piichazi tehdy,
vyskytnou-li se nové nebo dfive neuvazované empirické fakty, zde nova dila pouze
deklarovand nebo vetejnosti jiz akceptovand jako umélecka. Zda se, Ze pravé v tomto smyslu
ke zpochybnéni estetické koncepce uméni v souvislosti s tvorbou nové avantgardy vskutku
dochazi. Nastane-li obecné podobna situace, potom existuji tfi moznosti: 1) Teorie spadajici
do urcité koncepce jsou schopny tyto nové fakty zahrnout, resp. vysvétlit. 2) Alespon nekteré
takové teorie je mozné tvari v tvatr témto novym faktlim rekonstruovat. 3) Nové fakty jsou
v takovém rozporu se zakladnimi ptredpoklady celé koncepce, Ze stupenn rekonstrukce ci
redefinice bytostn¢ ohrozuje samu soudrznost jadra ptislusnych teorii, a je tudiz tfeba opustit

je ve prospéch teorii jinych.®

Nakolik tedy muzeme fici, Ze se ono Dziemidokem avizované ,,absolutni zpochybnéni
estetické koncepce umeéni®, jez mélo byt zamérem nové avantgardy, zdatilo? Odpovéd’ na tuto
otazku zavisi na schopnosti teorii spadajicich pod estetickou koncepci uméni vyrovnat se
z vyzvou, kterou s sebou nové formy uméni pfinaseji. V tomto bod¢ 1ze nanejvys prohlasit, Ze

situace je oteviend a vici této otevienosti se plné projevuje ona redukce skryté provedena

%" Dziemidok, Bohdan, Ibid., s. 6.

88 Uroveti zpochybnéni je nyni v souvislosti s dily nové umélecké avantgardy zfejma. Nakonec, jde o osud kazdé
teorie a v posledku koncepce, ktera zlistava oteviena vici své falzifikaci. Tvorbé nové avantgardy nelze upirat
umélecky statut. Jeji dila jsou produkty tviired, kteti ,,védi, jak zachazet s prostfedky typickymi pro jejich formu
uméni‘ — jakkoli se ndm muze tato forma jevit jako nezvykla. Tato tvorba je dnes sdilend vyznamnou casti
,,Sveta umeni® a je této casti srozumitelnd, prestoze se takova asi zprvu zdéla pouze samotnym tvirciim. Pokud
vSak tato tvorba neni srozumitelna ve svétle teorie (¢i dokonce koncepce) budované napft. v jiné konfiguraci
uméleckych smérd, styli atd., potom je to teorie, kdo ,,musi jit*.
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v uvodnich partiich studie. Dziemidok zde sice vztahuje své zavéry k estetické koncepci tak,
jak je obecné¢ vymezena na samém pocatku (tedy ke koncepci jako spoleénému piedpokladu
mnoha riznych teorii) implicitné vSak pracuje se zminénou redukci. Tu by vsak bylo mozné
pojimat nanejvys jako jednu z nepfili$ efektivnich teorii spadajicich do diskutované koncepce

nebo, jak se explicitnéji vyjadiuje Morawski, spadajici pod estetické paradigma umeéni.

Zbyvajici divody zpochybiiujici estetickou koncepci umeéni jsou podle Dziemidoka takovéto
fakty: umélecky objekt nemusi byt vytvofen umélcem, ale mize se jednat ,,naptiklad o lidské
télo, kus pfirodniny nebo prumyslové produkovany ready-made, jemuz byl umélecky status
udélen umélcem, ktery tak ucinil prostfednictvim samotného aktu vybéru ¢i pouze
minimalniho zasahu do daného objektu“.®” Dalsi aspekt zpochybiiujici estetickou koncepci
umeéni by mél spocivat v pomijivosti uméleckych dél ¢i dokonce v absenci hmotného objektu.
,Dulezitou se stavd uméleckd inspirace, mySlenka — dokonce i samotnd myslenka umélce,

ktera jiz nemusi byt jakymkoli zptisobem materializovana,* tvrdi Dziemidok.”

Jak jsme jiz poznamenali vyse, jestlize nelze spojovat definici pojmu uméni s néjakym
historicky ¢i geograficky omezenym souborem kvalit, médii atd., jednad se o kontingentni
rysy, které nejsou bez konstitutivnich otazek, které stoji za usilim nové avantgardy,
srozumitelné. ProtoZze se navic v pozadi Dziemidokovy snahy spojovat estetickou koncepci
umeéni s uritym specifickym souborem zipadniho kénonu umeéni vynofuje néznak

,hormativniho excesu‘, nejednd se ani zde o piesvéd¢ivy argument.

Podsunutim ,,sensualisticko-hédonistického chapani estetické zkusenosti® za urcujici moment
estetické¢ho paradigmatu uméni se stadvaji pochopitelnd i nasledujici vyvozeni z uvedenych
charakteristik: tyto nové rysy uméleckych dél ,,samoziejmé zabraiuji jakémukoli druhu
estetické kontemplace, nebot’ pokud je objekt estetickych hodnot zbaven nebo zcela schazi,
neni co kontemplovat“.”! Uméni by jiz nemélo byt zalezitosti ,.kontemplace &i ocefiovani
cehokoli (contemplating or appraising anything)“, naopak usiluje o ,vytrzeni svych
vnimatelll ze stavu lhostejné kontemplace, o upoutani jejich pozornosti, snazi se je Sokovat,

uvolnit jejich tvliréi schopnosti, pfinutit je ke spoluvytvareni uméni ¢i k jeho reflexi, pise

 bid.
" 1bid.
" Ibid.
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doslova Dziemidok.” Vysledkem t&chto tendenci by podle Dziemidoka mél byt stav, kdy jsou
estetickd kritéria hodnoceni vzhledem k tomuto druhu kreativity naprosto neadekvatni — coz
by méla potvrzovat i skute¢nost, ze sami umélci ,,si nepteji, aby jejich vytvory byly jakymkoli
zpusobem posuzovélny“.73 Timto poklada Dziemidok za dostatecné evidentni, Ze ,,tradi¢ni
estetickd koncepce uméni byla zpochybnéna ve vSech svych zékladnich elementech, jako je
tvarci akt, dovednost umélce (artistic métier), individualni vyjadreni, jedinecnost uméleckého

objektu a estetické hodnoty stejné jako estetickd zkuSenost a estetické ocenéni uméleckého

dila“ 74

Nakonec nasi revize Dziemidokovy argumentace tykajici se zrodu nové avantgardy lze
prohlasit jen toto: estetickd koncepce uméni ¢i estetické paradigma umeéni bylo ve svych dvou
zékladnich bodech” tvorbou nové avantgardy zpochybnéno, nikoli viak ve svych zékladnich
elementech, jimiZ jsou jaderné pojmy estetické zkusenosti a estetické hodnoty. Ve chvili, kdy
ma Dziemidok obhajit zpochybnéni estetické koncepce umeéni v tomto klicovém ohledu, opét
redukuje celou a riznorodou koncepci na jednu zjejich snadno zpochybnitelnych teorii.
Pokud bychom méli na zdklad€ vySe fe€ené¢ho rozsah zpochybnéni v souvislosti s estetickou
koncepci uméni specifikovat, poukazali bychom spiSe na otfes jiné slozky tohoto
paradigmatu, a to na zpochybnéni diive samoziejmého a takika nedotknutelného postaveni
umeéni, umelecké tvorby a uméleckého dila jako paradigmatickych oblasti zajmu estetické
teorie jako takové. Jak se pokusime v zdvéru ukdzat, ma z hlediska hierarchie hodnot nasi
(zdpadni ¢i euroamerické) kultury uvolnéni této soustiedénosti na jednu byt vyznamnou

oblast estetického pole zavazné dusledky.

7 Ibid.

" Ibid.

" Ibid., s. 7.

(1) Za hlavni funkci uméni je povazovana esteticka funkce, ktera spo¢iva v poskytovani specifickych
zkuSenosti; (2) za faktory, které jsou konstitutivni pro umélecké dilo, jsou povazovany estetické kvality a
hodnoty, jejichz existence je vysledkem kreativnich schopnosti a zruénosti umélct, kteti védi, jak zachazet
s prostfedky typickymi pro konkrétni formu umeéni.
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IV. Exkurz: Deskriptivni definice Stephena C. Peppera

Stephen C. Pepper reaguje v poloviné cCtyficatych let na implicitni i explicitni presvédceni
nékterych filozofti, vinou néhoz dochéazi k odd€leni pravdivostni hodnoty od jakychkoli
definic.”® Podle této tacitni nebo v nékterych piipadech i oteviené doktriny jsou definice .,z
definice* nomindlni. To znamend, Ze je zavedeno ostré rozliSeni mezi propozicemi Ci
tvrzenimi jako akty, které maji pravdivostni hodnotu (referenci), a definicemi jako akty, které
pfisuzuji symbolim uréity vyznam, které vSak pravdivostni referenci — odpovédnost vici

vychozim faktim — postradaji.

Tato doktrina podle Peppera zkresluje fakty tim, ze urcité vyrazy pokladd pouze za véc
definice. Obratem se potom stava zbrani k potlaceni kritiky nékterych zasadnich, nominalné
definovanych ptedpokladli, a dokonce =zabratiuje své faktick¢é revizi prostfednictvim
predkladani evidence zpochybiiujici ony nomindlné definované predpoklady. ,,Tato doktrina,*
tvrdi Pepper, ,,tak v dasledku nepfispiva k jasnosti empirického zkoumani, nybrz ke zmatku a

dogmatismu.«”’

Nomindlni definice nejsou vzhledem k faktim odpovédné, nebot fakty bud pouze
predpokladaji (pokud zde existuje explicitni fakticka reference), nebo je ignoruji (pokud zde
explicitni faktickd reference neni). V kazdém piipad¢ dochazi v jejich pifipad¢ k vyhybani se
zpétné odpovédnosti vigi zkoumanému poli fakti.” Tyto fakty jsou z hlediska této procedury

bud’ nadéle ignorovany, nebo jsou pokladdny za samoziejmé.

Pepper rozliSuje dva vzajemné provazané druhy nominalni definice. Tyto dva druhy Pepper
oznacuje jako definici rovnicovou (equational definition) a definici ostenzivni (ostensive
definition). Ob& definice maji dyadickou formu a obé jsou také podle Peppera casto

zaménovany ¢i poklddany za totozné. V piipad€ rovnicové definice neexistuje zadna

76 pepper, Stephen C. (1946) The Descriptive Definition. The Journal of Philosophy, 43 (2), s. 29-36. Pepper
vyuziva svtyj model ,,deskriptivni definice jiz diive (a jinym zplisobem, nez jakym jej vyuzivame zde) ve svych
harvardskych prednaskach tykajicich se zkoumani zakladt umélecké kritiky. Srov. Pepper, Stephen C. (1945).
The Basis of Criticism in the Arts. Cambridge: Harvard University Press, kap. 1, s. 17-35.

" Ibid., s. 29.

7 Ibid.
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reference k jakymkoli faktim. Zakladnim aktem je zde vytvofeni rovnosti mezi definovanym
symbolem (S) a urditym strukturovanym komplexem symbolt ¢&ili definici (D).” Jednotlivé
symboly obsazené v definici jsou pojimany tak, jako by mély sviij vyznam samy ze sebe (in
their own right), nebo jsou déle definovany bud’ stejnym (rovnicovym) zpusobem, nebo jsou
v posledku definovany pomoci druhého typu nominalni definice, tj. pomoci definice
ostenzivni. Urcujicim aktem je v pfipadé ostenzivniho typu nomindlni definice akt indikace ¢i

ostenze, jehoz prostfednictvim se symbolem (S) poukazuje k ur¢itému objektu (O).

Na rovin¢ kazdodenni, zité reality funguje ostenzivni metoda velmi dobie, co vSak zlstava
nekritickému ,,oku“ skryto, je, zZe ony zdanlivé samoziejmé a evidentni objekty nasi
pozornosti (k nimz poukazujeme) jsou ve velké mife konstituované prosttednictvim konvenci
sdilenych danou societou (mj. jazykem), a zdaleka tedy nejsou tak evidentni a samoziejmé.
Pokud zlstava tato skuteCnost zamlcena, miize figurovat v podobé jednoduSe daného,
pozorovaného faktu jako samoziejmy a rigidni pfedpoklad vytvafeni nanejvys konzistentnich
definic rovnicového typu, které pak stavéji svou validitu na vztahu mezi definovanym
symbolem na levé strané definicni rovnice a logickym uspotadanim jednotlivych slozek uvnitt
samotné definice na stran¢ pravé. Vysledna deskripce zkoumaného pole fakti, skladajici se
z téchto dvou vzajemné se podporujicich typli nominalni definice, ma pak vici tomuto poli
preskriptivni ¢i normativni charakter a v tomto smyslu neni podle Peppera vic¢i faktim

< 14 80
odpovédna.

Pokud bychom si vzali za ptiklad Dziemidokovu redukovanou podobu estetické koncepce,
onen ,,sensualisticko-hedonisticky model* estetické zkuSenosti, potom by uplatnéni tohoto
typu definice spocivalo ve vytvofeni rovnosti mezi symbolem ,,umélecké dilo* a definici
,»objekt vyvolavajici libé emociondlni zkuSenosti a uspokojeni zaloZené na kontemplovani
krasnych vyjevi“. Tento model se pak ukazuje jako fatadlné preskriptivni, nebot’ vychazi

z ptili§ omezen¢ho pole ostenzivné definovanych objektd. Za prvé, vychozi ignorovani

7 Naptiklad A (nebo trojuhelnik) je rovinny geometricky utvar se tfemi vrcholy a tiemi stranami. Symbol A nebo
Htrojuhelnik je zde postaven na roven s komplexnim symbolem nasledujicim po slové ,,je“. Toto slovo ,,je* zde
zastupuje rovnicovou referenci. Srov. ibid., s. 30.

%0 podle Peppera byva &asto za zéklad definice vydavéana ur&itd forma samoziejmosti (self-evidence), které je
bud’ pfisuzovana ur¢itému rozsahu pozorovanych faktii, nebo metodam vyvozovani. Urcité fakty — empiricka
pozorovani nebo/a deduktivni vyvozeni — tak mohou byt vydavany za samo-evidentni a v tomto smyslu by se
rigidnim zptsobem podilely na zdkladnim vztahu rovnosti mezi symbolem jako oznacujicim a definici jako
oznacovanym polem faktt. Pravdivostni reference sméiujici zpét k oném vychozim, na definici ¢ekajicim
faktm ztraci dale na vyznamu. Pro presvédcivost definice je urcujici dosazena konzistence vytvoiena na zakladé
dyadického vztahu mezi symbolem a definici, k niz odkazuje.
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mimoumélecké extenze estetiCna se stava v tomto piipadé nutnym ptedpokladem udrzeni
tohoto modelu, nebot’ dodate¢né zahrnuti mimoumeéleckych estetickych objektt znehodnocuje
samu distinkci, kterou ma tento model definovat. Za druhé, potlacenim ostatnich dimenzi
zkuSenosti s uméleckymi dily, které spocivaji napt. v jeji kognitivni nebo socidlni funkei,
tento model z4dsadnim zplisobem zuzuje pole své platnosti. Ma-li opét obh4jit svou validitu
jako pojem pokryvajici uméni veelku, musi nepohodIné empirické fakty, mezi néz by mohla
patfit napt. dila nové avantgardy, bud’ ignorovat, nebo normativné prohlasovat za objekty
neumélecké. Nicméné v situaci, kdy byla tvorba téchto nepohodlnych uméleckych sméri
vetejnosti (€1 danou spole¢nosti) Siroce pfijata, stdva se tato teorie vici projeviim kultury,
k niz sama ndlezi, tacitn¢ vylucujici v Crowtherové smyslu, nebot’ vydéava za ,,fakt* disledek

vlastniho excesu v poskytovani potfebné evidence.

IL.

Pepperovo pojeti deskriptivni definice nezahrnuje dyadickou relaci nomindlnich definic,

nybrz relaci triadickou. Tato komplexni relace mize byt symbolizovéana takto:

tentodively indicates
S , is ostensively defined by o
¢

Urcity symbol (S) je pojiman tak, ze tentativné oznacuje (indicates) a zéaroven je ostenzivné
definovan urcitym pole omezeného rozsahu (O), pfiCemz v ten samy moment je tentativné
vytvofen vztah rovnosti mezi symbolem (S) a urCitou definici ¢i modelem usporadani
jednotlivych vychozich elementi zkoumaného pole (D). Tato definice je potom prezentovana
jako pravdiva hypotéza o vlastnostech, terminech, relacich, souhrnné rela¢ni struktute
oznacovaného pole. Tteti typ relace, jenz chybi u predchozich dvou druhti definice, hraje
v ramci tohoto komplexniho vztahového modelu zasadni roli. Paklize se totiz ukaze, ze

rrrrr

pfimo vylucuje pfili§ mnoho faktli nebo/a postrada potfebnou jemnost vzajemnych rozliseni
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uvnitt zkoumaného pole, otevird se prostor pro alternativni definice a modely, které mohou

zkoumané pole i ptislusny symbol redefinovat.

Pokud by byla vznesena namitka, podle niz se vzasadé nejednd nez o preciznéji
formulovanou kombinaci piedchozich dvou definic, vytvofenou pouhym propojenim diive
pouze explicitné nepropojenych pola (D) a (O), je mozné poukdzat na nasledujici dva rysy.
Zatimco u kombinace obou druhi nomindlni definice zlstava vzdy urcity vztah neuplného
trojuhelniku nadfazen, a tudiz mimo dosah verifikace — ve form& samo-evidence urcitych
pozorovanych faktl nebo/a ve formé samo-evidence urcitych principit vyvozeni — vylucuje
deskriptivni definice jakykoli nezpochybnitelny odkaz mimo sebe samu. Je tak se vSemi

svymi ptedpoklady neustale oteviena své falzifikaci.

V jakém smyslu potom miize byt deskriptivni definice vic¢i faktim odpovédnd? Tento typ
definice je podle Peppera povazovan za neadekvatni v ptipadé, kdy se deskripce fakti ukazuje
jako chybna a vagni. Tehdy je symbol ,,redefinovan,” jak doslova pise Pepper, ,,pravdivéjsi a
presnéjsi deskripci fakta“.*! U deskriptivni definice tedy neni moZné vytvofit vztah rovnosti
mezi symbolem (S)a definici (D), pokud definice nedostatecnym zplsobem uspotfadava
popisované pole. ,,Deskripce s riiznou mirou aproximace vzhledem k faktiim lze pfipustit a
symbol kvalifikovan¢ odkazuje ke kazdé¢ z nich, piSe Pepper, ,,avSak rigidni rovnost mezi S a
D je nepfipustnd vyjma jistoty (pravdépodobné nikdy nedosazitelné¢), ze D je pravdiva

vzhledem k popisovanym fakttim.«*

V tomto bodé vyvstava zésadni otazka: jakym zplisobem tuto aproximativné formulovanou
pravdivost v naznacené pluralit¢ moznych deskripci ovétime? Jsou-li jiZ samotné objekty,
s nimiZ mame co d¢lat a které vykazuji pravdépodobné néjaké vnitini inkonzistence volajici
po defini¢né-deskriptivnim uspotfadani, mj. konvencionalné¢ pred-ustavenymi ¢i ,,stiedné
velikymi* (middle-sized) fakty,*® potom nemame Zadny nevinny, vn&jsi ¢i neutralni piistup ke
skute€nosti ,,takové, jakd je“. Jak tedy zméfime onu miru aproximace? Nezistavdme nyni
naopak uzavieni v bludném kruhu (resp. trojihelniku), v kterém pfijimédme jako pravdivé ty

»deskriptivni definice®, které se nam ad hoc jevi jako nejvice adekvatni vi¢i nasemu pied-

* Ibid., 5. 31.

% Ibid., s. 32.

% Srov. Pepper, Stephen C. (1932). Middle-Sized Facts, University of California Publications in Philosophy 14,
s. 3-28; nebo Pepper, Stephen C. (1942). World Hypotheses. A Study in Evidence. Berkeley and Los Angeles:
University of California Press, kap. I, § 1, s. 39—44.
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teoretickému porozuméni, které naivné pokladame za realitu ,,takovou, jaka je“? Nezustavaji
nam nakonec samotné fakty, k nimz se chceme pfiblizit, pro naSi uzavienost uvniti této
symbolické procedury nepfistupné? Vznikd zde podezieni, zda deskriptivni definice svou

odpovédnost k faktiim nebo ,,pravdivostni referenci pouze neptedstira.

Jak tedy nyni rozhodneme, ktera ,,definice definice® je vice pravdiva, jestlize mame na jedné
stran¢ dogmatické odkazovani na urcitou oblast nedotknutelnych fakta ¢i principti a na strané
druhé relativistické zacykleni v procesu neustdlého redefinovani symboli bez moznosti
findln& ovéfit jejich pravdivost skrze jejich adekvaci viici vné se nachézejici realit€? Opét
bychom potiebovali pohled zvnéjsku, ktery ovSem predpoklada piekroceni mezi nasich
kognitivnich schopnosti. Pokud nikdo z G¢astnikl sporu takovou neomezenosti nedisponuje,
stoji tu proti sobg, feCeno pravnickym Zargonem, ,tvrzeni proti tvrzeni“ a jedinou

smysluplnou reakci se zda byt radikélni skepse.

Nez budeme moci pokrocit v expozici Pepperova modelu deskriptivni definice dale, je tfeba
vzhledem k uvedenym pochybnostem uvést nékolik rozsifujicich poznamek. Ve svych
Svétovych hypotézach (s ptiznaénym podtitulem Zkoumdni evidence), dnes jiz klasickém dile
z hlediska uvazovani o moznostech a formach metafyzického mysleni, predklada Pepper své
pojeti ,,poznéavaci situace* (knowledge situation), které je pro model deskriptivni definice
vychodiskem a zaroven Sir$i explana¢ni bazi. Pokusime se naznacit nékteré pro nds podstatné

rysy tohoto pojeti.™

I1I.

Kognitivni skepse, k niz by mohlo dogmaticko-relativistické dilema vést, je pro Peppera od
pocatku nepfijatelnd. Tvrdi totiz, obdobné jako obé¢ krajni pozice, jez k ni udajné vedou, vice,
nez muze potvrdit. Skeptické stanovisko neni zdaleka samo-evidentni a rovnéZ vyzaduje dalsi
potvrzeni. V této souvislosti mohou nastat dvé situace: (a) bud’ skeptik dalSi potvrzeni
ptedlozi, ¢imZ vyvraci své piedchozi skeptické stanovisko, nebo (b) jej ptedlozit odmitd a
v takovém piipade se dostava do rozporuplné situace, v niz se podle Peppera nachazi kazdy

dogmatismus. Z dogmatické pozice jsou totiz ur¢itému poli faktd pfisouzeny (v piipadé

8 Pepper, Stephen C. (1942). World Hypotheses. A Study in Evidence. Berkeley and Los Angeles: University of
California Press. Srov. pfedev§im kapitolu III., ,,Evidence and Corroboration®, s. 39-70.
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radikdlniho skepticismu jsou mu odepfeny) urcité potfadaci principy, které se pak dale
roz§ifuji na dal$i nové a nové skupiny fakti. Dulezitd je vSak skutec¢nost, ze ackoli jsou tyto
principy (popf. jejich absence) zodpovédné za prisouzeni nebo odepteni kognitivni hodnoty
v rdmci daného pole fakti, jsou zaroven z aplikace jakychkoli kognitivnich kritérii na né samé

vyfazeny.

Je to pravé hypoteticka povaha kazdého zkoumani, co Pepperovo pojeti deskriptivni definice
odliSuje od nomindlnich definic. Tento charakter je ovSem sdm postaven na urcitém
ptedpokladu, a to ptedpokladu schopnosti neutralizovat vlastni teoretické ptedpoklady a
zvazit z takto vytvofené distance kognitivni hodnotu nejen vlastnich, nybrz i alternativnich
modell uspofadani prislusného pole faktt.® Nikoli nahodou Pepper ptipodobiiuje tento akt
distanciace piisobeni tzv. distance estetické, jako schopnosti neutralizovat ¢i do znacné miry
pozastavit nase piirozené a z velké cCasti prakticky orientované pted-pokladani souvislosti
v ramci Zité reality a vytvofit prostor pro ustaveni souvislosti novych.*® Z tohoto hlediska neni
mezi ,,naivnim* realismem kazdodenniho Zivota a ,,vysokym* metafyzickym realismem védy
¢i filozofie zasadni rozdil. Vytvofenim této produktivni odchylky (naznacené tentativnim ci
hypotetickym charakterem vSech tfi symbolickych operaci) od stavajicich, platnych modela
usporadani daného pole faktii se tak rozevira i sebepotvrzujici uzavienost jednorozmérné

chéapaného Pepperova schématu.

Nekonc¢i ale vSe nakonec nanejvys u nekonecného imaginativniho mnozeni modeli a hypotéz
bez moznosti rozhodnuti, ktera z nich je, jak tika Pepper, ,,aproximativné nejpravdivejsi®?
Pokud jsou nase kognitivni schopnosti omezené, a naSe vychozi fakty jsou vzdy jiz n€jakym
zpusobem strukturované ¢i prefigurované — Pepper je proto nazyva, jak jsme jiz naznacili,
»sttedné velkymi fakty* (middle-sized facts), jakym zplisobem zvolime mezi vytvorenymi

211

modely ten ,,nejpravdivéjsi* a nikoli napft. ten, ktery nejvice vyhovuje arbitrarné diktovanému

% Tento predpoklad samoziejmé rovnéz neni samo-evidentni, je otevieny falzifikaci a sam nepochybn& vyzaduje
dalsi potvrzeni. Relativni a docasné ,,odcizeni se* nasi vychozi pozici je z tohoto pohledu zptisobeno jiz
samotnym otfesem naseho presvédceni o pravé a skute¢né povaze daného pole. Tento otfes je vSak pouze
negativnim aspektem vynofeni se problému, jenz si zada feSeni, napt. vpadu ¢ehosi, co jiz nelze (jako tvorbu
nové avantgardy) ignorovat coby pouhou kuriozitu nebo anomalii. Pozitivnim aspektem je pak vynofeni se diive
nereflektovanych moznosti, jejichz zvazeni nas logicky nuti k docasnému opousténi diive nezpochybniovanych
pozic. Tento piedpoklad tedy nutné neimplikuje jakoukoli schopnost divat se na svét ,,odnikud*, poukazuje
pouze na schopnost hypoteticky rozvijet ¢i syntetizovat heterogenni pole faktd (napt. na zakladé fragmentt ¢i
sekvenci predchozich syntéz obsazenych v tomto poli).

% pepper, Stephen C. (1973-74). Metaphor in Philosophy. In Dictionary of History of Ideas, Vol. 3, Philip P.
Wiener (Ed.), New York: Charles Scribner‘s Sons; reprint. Pepper, Stephen C. (1982). Metaphor in Philosophy.
The Journal of Mind and Behavior, 3 (3—4); dostupné téZ na
http://people.sunyit.edu/~harrell/Pepper/pep_metaphor.htm.
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dobovému ,teoretickému vkusu“? Klicovy problém tedy stale spociva v absenci nezavislych
kritérii pro posouzeni této pravdivosti ¢i vtomto ptipad¢ spiSe spravnosti vytvorenych

hypotéz.

Pro Peppera existuje jediny spolehlivy a nedogmaticky zdklad teoretického i predteoretického
pfesvédCeni o povaze urCité oblasti evidence (¢i faktl) a tim je (na rozdil od viry
v neomezenou platnost uréitych principi nebo v samoziejmost daného) potvrzeni této
evidence dalsi evidenci (coroboration of evidence). Kde se vSak bere potfeba vSe neustile a
donekonecna potvrzovat, nejsou snad zavéry a vysledky védy a filozofie za tictyhodnou dobu
jejich existence dostatecné piesvédcivé a potvrzené? V tomto ohledu Pepper poukazuje na
skute¢nost, kterd nam z perspektivy konce dvacatého stoleti — nikoli z perspektivy Pepperovy
— mulze pfipadat samoziejmd, a to na diskontinuitni povahu vyvoje (pfinejmensim
evropského) mysleni. Podle Peppera miizeme v tomto historickém dédictvi rozliSit nékolik
zpusobu usporadavani evidence, z nichz kazdy si osobuje narok vysvétlit svét veelku a neni
prevoditelny beze zbytku na zbyvajici zptisoby. Pokud vezmeme tento fakt vazné, musime se
podle Peppera smifit (alespol prozatim) s nevyhnutelnou otevienosti a relativitou naseho
poznani. Pokud je pak radikalné skepticka reakce na toto prozieni vnitiné defektni, nezbyva
nez se zaméfit na ty zptisoby poskytovani evidence, které ndm navzdory zhrouceni predstavy

o kone¢ném, totalnim, byt jesté upln¢ nehotovém ,,poznani vseho* zbyly.

Pepper rozliSuje uvniti poznavaci situace dvé zakladni Grovné evidence — kritickou evidenci,
tzn. potvrzovani ve smyslu specializovaného, propracovaného poznani, a evidenci nekritickou
ve smyslu naseho predteoretického, nespecializovaného a zdanlivé samoziejmého pojimani
zité reality. Prvni z Pepperovych krokli pfi analyze poznavaci situace je zaméfen na
rehabilitaci tohoto druhého typu poznani. V protikladu k pfevazné ¢asti filozofické tradice,
ktera tento ,,common-sensualni* typ faktti nepoklada viibec za druh pozndani, nybrz za cosi, co
ma teprve byt skutenym poznanim nahrazeno, Pepper tvrdi, ze at’ se ndm to libi ¢i nikoli,
jedné se o to jediné, co ndm az dosud po selhani vSech grandioznich kognitivnich projekti
zustalo. ,,Zadné poznani nemize klesnout niZze neZ na troven,“ pise Pepper, ,na které je
common sense, nebot’ pravé ve chvili, kdy se vzddme pokusii cokoli poznavat, zndme véci
timto zptisobem.“*’ Tato oblast je podle své povahy vymezena znaéné Siroce. Pepper ji

nazyva s odvoldnim se na ¢ast filozofické tradice common sense, ale jakykoli termin ji tézko

¥7 pepper, Stephen C. (1942). World Hypotheses. A Study in Evidence. Berkeley and Los Angeles: University of
California Press, s. 43.
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vystihne veelku a uspokojivé, nebot’ ,,uspokojivé” zde znamena vzdy kriticky, ale uchopovano
je cosi, co je svou povahou predkritické & piedanalytické.®™ Oblast nekritické evidence tedy
nezahrnuje pouze ,,soubor obecné sdilenych presvédCeni®, jak byva casto chapan termin

-----

po véci, které povazujeme za samoziejmé, aniz bychom se s nimi kdy setkali.

Pepper je ale dalek postulovani jakékoli Cisté, pfirozené nebo praptivodni oblasti poznéani, do
niZ bychom se méli po vysttizlivéni z metafyzické iluze o odhalitelnosti kone¢nych zakladi
reality, nebo alespoil konecnych zdkladii poznani samého, vratit. Tato oblast evidence se totiz
vyznacuje tfemi zékladnimi rysy. Za prvé, nikdy nemizeme tuto oblast z pozice kritického
poznani ovladnout, nebot’” zamétenim kritické pozornosti ji proménujeme v oblast evidence
kritické (it is not definitely cognized and generally not definitely cognizable). Tento typ
poznani vzdy ochotné uvolni misto svému vazenéjSimu protéjsku a stahne se za jeho hranice.
V této eluzivnosti pak spoc¢iva i druhy jeho rys. Tato oblast je zvlastnim zptisobem odolnd, a
skytad proto vySe uvedené bezpeci, ztratime-li doasné oporu v naSich peclivé budovanych
teoriich (is secure in that it is never lacking). Pepper pfipodobniuje tento druh poznani
k hlading, na niz vzdy vyplaveme, vracejice se z naSich hlubokych kognitivnich ponorti do
,pravé“ povahy véci. Nestabilni ,,t€lo“ této oblasti navic ochotné pfijima ¢i absorbuje
fragmenty a zlidovélé verze prosadivSich se koncepci a teorii, které se tak na roviné
kazdodenniho Zivota neptfedvidatelnym zplisobem prolinaji ve zvlastni smés, a neni tedy nijak
ptekvapivé, setkdme-li se zde stvrzenim, které sice odkazuje na vysledky védeckych
vyzkumt poslednich let, nicméné zcela bez zadbran obsahuje nesourodé zlomky ¢i usazeniny
teorii davno prekonanych, ¢i dokonce — zhlediska obecného povédomi — zcela

zapomenutych.

Tato odolnost a bezpeci zalozené na nestabilni a pfizplisobivé povaze nekritické evidence
svym zpusobem odkazuji k jejimu tfetimu a pro nds nejdilezitéjsimu rysu. Ackoli hraje tento
typ evidence mnohem vyznamnéjsi roli, nez jsme obvykle ochotni pfipustit, je nutno piiznat,
ze jeho podtizenost viici kritickému poznani je v jistém smyslu a do jisté miry pochopitelna.
Tretim rysem této oblasti poznani je totiz skuteCnost, Ze je ,kognitivné iritabilni* (is
cognitively iritable). Jinymi slovy, tento typ evidence je ve svém zékladu rozporuplny —

proménlivy i rigidni, omezeny i vagné mnohoznaény. Obvykle jej akceptujeme a v naprosté

8 Ibid., s. 39.
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vétSiné naSich kazdodennich rozhodnuti se jim fidime. Pokud bychom vSak na tuto oblast
evidence upteli kritickou pozornost, bude se nam jevit v lepSim ptipad¢ spise jako fantasticky
sen (pro seridzniho védce pak jako sen zly). Pepper pravé z téchto divodli oznacuje toto
poznani za ,naprosto nezodpoveédné* (utterly irresponsible). Obcas obstoji ve zkouSce

cet r SN ¥ SN ) Vv ’ vy r 89
kritického poznani takika bez zavdhani a jindy se slozi pfi prvnim pokusu o ovéfeni.

Tento charakter, ktery pocitujeme jako vadu ¢i nedostatek na této urovni evidence, vSak neni
nedostatkem z hlediska celé poznavaci situace. Naopak. Je to pravé tento rys, ktery urcuje
dynamiku poznavaci situace. Uvnitf nekritického typu evidence je to pravé tento imanentni
rys, ktery je zodpovédny za to, Ze poznani nejen neziistdva vézet uvnitf rozporuplného svéta
common-sensu, ono tim totiz nezlistava vézet uzamceno v sobé samém, nybrz piekracuje sebe
samo podle sméru dal§iho potvrzovani do oblasti evidence kritické. Zachyceni ¢i stietnuti se
s rozporuplnosti na trovni nekritické evidence tak nemusi byt nahlizeno jako absence
poznani, nybrz primarni impetus kazdého poznani. Je to tato kognitivni iritabilita, ktera je
prvotnim rozliSenim, ktera urcuje vychozi rozmér moznych fesSeni. Ackoli zdanlivée jesté ,,nic
nevime*, pfesto rozliSujeme i spiSe tusSime jakési gravitacni centrum daného problému. Tento
impulz je samoziejmé veden Usilim o odstranéni pfitomného rozporu ¢i zaceleni objevivsi se
mezery a ktomu slouzi nasledné aktivity zuzujici problematické pole, aplikace metod
osvojenych pii feSeni analogickych situaci, popft. pii jejich adaptaci ¢i vytvareni postuptl zcela

novych.

Precizace a nasledné symbolické formulovani téchto postupti pak samoziejmé pomaha
k rozsiteni jejich efektivity, nicméné snadno lze zapomenout, Ze se jiz ddvno nenachézime
v oblasti, z niZ jsme vysli, ale Ze se jakoby znicehonic ocitdme v oblasti evidence kritické,
kterd nyni zcela vyplituje cely prostor poznani. Common-sensualni, nekritickd evidence jako
by byla minulosti, jsouce nahrazena poznanim spolehlivym a stabilnim. Jako by se jednalo o
zcela plynuly pfechod z jedné oblasti poznani do druhé. Tato nova oblast se vSak vyznacuje
rysy naprosto protikladnymi vic¢i rysim definujicim oblast vychozi — v ptipadé kritického

poznani usilujeme o uchopitelnost, stabilitu a bezrozpornost.

Nejsme v tuto chvili na logickém konci celého procesu poznani? Pro¢ bychom nemohli nadale

stavét na takto vytvorené, spolehlivé, stabilni a bezrozporné pudé kritické evidence? Prestoze

% Ibid., s. 44.
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je tento neustile se vracejici sen mnoha filozofii pochopitelny, nelze jej podle Peppera
realizovat, a pokud zlistanou naSe kognitivni schopnosti omezené, méli bychom pozménit nasi
pfedstavu o povaze a pokroku poznani tak, aby zahrnovala oblast, jiz se mnozi tak snadno a
radi zbavuji — oblast nekritické, predteoretické evidence. Stability a bezrozpornosti vysledkl
kritické evidence je dosazeno za velikou cenu. Aby mohlo byt dosazeno opakovatelnosti a
ovétitelnosti zaveért kritického poznédni, dochdzi k jiz zminénému zuzovéani variacniho
prostoru. Vyuzivany jsou obecné sdilené formy vyvozovani, artikulace ¢i symbolizace a svét,
v némz se naSe kritické poznani nachézi, tak visi izolované zachycen v prostoru pfili§ 1zkém
a kiehkém na to, aby se do n&ho vesel byt’ jen zlomek robustni a mnohozna¢né Zité reality.
Zodpovédné kognitivni usili po jistoté, spolehlivosti a bezrozpornosti tak mize nakonec
shledat ,,samo sebe velmi nejistym v disledku dikladnosti svych ctnosti®, pise doslova

Pepper.90

Vezmeme-li v potaz tendenci k posilovani stability a vnitini konzistence kritického poznani
jako hybny moment, ktery je v poznani viibec pfitomen jiz v jeho pred-kritickych pocatcich,
spole¢né s tvarnosti a ochotou nekritické evidence vyklizet pole pro kritické poznani nebo
absorbovat jeho vysledky (i kdyZz nekritickym zpiisobem — vSichni napt. védi, Ze teorie
relativity na rozdil od newtonovské fyziky umoziuje pochopit nékteré ptirodni zakonitosti pfi
rychlostech srovnatelnych s rychlosti svétla, jen nemnozi vSak dokazou celou véc i vysvétlit),
stava se zfejmé, jak snadno muze dojit k povySeni vztahu mezi symbolem a definici na
vyjadieni skute¢né povahy zkoumaného vyseku reality. Vytésnénim nekritické strany poznéani
se tak kriticka evidence uzavira pii své Casto dobfe minéné snaze o vlastni konzistenci v sob&
samé a v ramci neustalého potvrzovani si své vlastni identity mtize vylucovat vse, co je s ni
neidentické, vSe, co se iritujicim zpisobem cas od Casu pfipomind zvnéjsku této oblasti

povysené na poznani jediné.

IV.

Kde se ale bere vile hjit celistvost poznéavaci situace, stojime-li (v tuto chvili) celou svou

vahou evidentné¢ na pudé evidence kritické? V Pepperové podani se jedna o jakysi

sebezachovny impulz poznani samého, které si navzdory rapidnimu prosazovani se vysledki

% pepper, Stephen C. (1942). World Hypotheses. A Study in Evidence. Berkeley and Los Angeles: University of
California Press, s. 45.
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moderni védy stale vice uvédomuje, jak se vinou svych ,,ctnosti* uzamyka v neméné nejisté
situaci, nez z jaké se chtélo jednou provzdy dostat. Mimo Peppertiv zabér vsak zlstava
skute¢nost, ze vyssi ,,ontologicka jistota“ jako jeden z hlavnich piislibli pokroku kritického
poznani se stdle vice proménuje ve vyssi ontologickou zavislost na nejriiznéjSich vystupech
tohoto typu poznani, stejné jako na piisluSném typu instituci s timto pozndnim spojenych. To
by samo o sobé nemuselo mit az tak negativni disledky — prostiedky, diky nimz se lidské
bytosti adaptuji na své prostiedi, se proménuji soubézné s timto prosttedim a samotny aspekt
zmény nemusi byt v tomto ohledu ze své povahy alarmujici. Pfesto nominalné definovana
skute¢nost neni ,,defektni pouze teoreticky a jeji vliv se neomezuje pouze na zakryvani
,dogmatismu a zmatku“ na strané svych popist. Preskriptivni tendence posilované touto

snahou o zakryti mohou nést mnohem zavaznéjsi disledky.

Dovolime si v této souvislosti malou odbocku. Michel Serres v jednom ze svych textl
popisuje udalost, jiz byl sdm svédkem a kterd velmi dobtfe poodhaluje odvracenou stranu
pravé popisovanych preskriptivnich tendenci vysokého a zodpovédného poznani.’'
Popisovana situace ma dva hlavni aktéry, z nichZ jednim je kapitan rybarské lodi a druhym
inspektor zajiSt'ujici pravidelnou kontrolu stavu ndmotnich map a naviga€nich pfistroji. Cela
udalost ma mirné komicky a pfiznacny charakter, nebot’ k dikladné ulozenym a uzamcenym
mapam a pristrojum je nejdiive ponc¢kud obtizné se dostat, a tyto pak splnuji predpokladana
kritéria vice nez uspokojivym zplsobem — mapy 1 pfistroje jsou zjevné netknuté, protoze
nepouzivané. Prvotni rozhoiceni kontrolniho organu nad zjevnym ignorovdnim téchto
prostfedktl jasné a ztetelné orientace vysttida o néco lidstéjsi projev zvédavosti, jak to vlastné
doty¢ny kapitan déla, chce-li se v obdobi lovu tresek dostat k Murmansku nebo k Nové zemi.

Po ur¢itém vahani a pfislibu, Ze pfecin nebude trestan, zacne kapitan svou metodu vysvétlovat

asi takto:

»Musite si pfedstavit krajinu bez ukazateli cest. Ktery venkovan by ale zabloudil,
kdyz jde na navstévu do sousedniho statku? Na konci zelenych kiovisek zahne doleva,
pokracuje az ptimo k ofechu, pak sejde kolem kamenné zidky a to uz je vidét dole v tvalu
cervenou stfechu sousedova staveni, trochu skrytou za cedry. Tyhle otazky se prosté
nekladou. Odpovédi se clovEék uci soucasné s chlizi, feci anebo vidénim.

A takhle se pluje do Saint-Pierre: napied k zapadajicimu slunci, az tam, kde se vIni
zelené fasy, pak se date doleva, ale jen trochu, dokud vSechno velice nezmodra, nemlzete se
mylit ani zabloudit, vzdyt jsou to oblibené konciny svinuch, je to pfece tam, kde staly proud

! Serres, Michel (1991). Skute&nosti. Scientia & Philosophia, 2, s. 89-95. Tento text byl nejprve otistén jako
jedna z vyzadanych prednasek ¢asopisu Le Mond, poté byl otistén jako soucast Serresovy knihy Les Cing sens.
Philosophie des corps mélés (France-Loisirs 1986).
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teCe na sever, tam, kde ptevladajici vitr vane mirné v kratkych narazech, tam jsou vzdy kratké
viny a velké Sedé¢ plochy, pak pfijde misto, kde protnete cesty velkych lodi — jak je uvidite, je
tady prvni velky tah ryb, po vétru.”?

Kapitan udajné dlouze do noci nad mnoha lahvemi rumu vypravél, jak si postupné osvojoval
védéni svych ,uciteld®, jak postupné zaznamenaval pravidelnosti a pro nezasvéceného tézko
postiehnutelné rozdily, jez mu nikdo pfili§ nevysvétloval — malomluvni velitelé ostatné ¢asto
jen mavli rukou, kdyz bylo tfeba zménit smér a chod lodi. Zdanlivé jednotvarna motska
hladina se v jeho vypravéni stavala plastickou krajinou plnou jednotlivych doli, rozriiznénou
rozmanitymi obdobami lanti, mokfin, vinohradl. Kapitdntv popis zachycoval do nejmensich
detaild, jakoby podle né&jaké velké vSezahrnujici encyklopedie, cosi, co zmizelo ze svéta
prevrstveného ¢i spiSe prosetého skrze vysledky dostateéné ovérenych méieni. ,,Toho dne
jsem vidél umirat védéni. SlySel jsem umirat empirismus. Nyni nasloucham jeho hlasu,

o o . TSR 93
vystupujicimu z vod,* uzavira popis celé udalosti Serres.

V souvislosti s timto pfibéhem ziskava hlubsi smysl 1 Peppertiv apel tykajici se odpovédnosti
empirického poznéani vici faktim, odpovédnosti, ktera se tak snadno vytraci v sobéstacné siti
co nejpiesnéjSich méteni a konzistentnich formulaci. Co bychom si méli ptedstavit pod touto
odpovédnosti? ,,Toho dne,” piSe Serres, ,,jsem pochopil nejstarsi dialog moderni filozofie,

13

dialog rozumu a smyslé.“** Popisovany dialog rybafe a kontrolora je vak z tohoto hlediska
vyjimecny, protoze neobvykly. Je spiSe prolomenim situace, kdy rozum, jak dale piSe Serres,
domlouvé nejstarSimu védéni, dohlizi na négj, kontroluje jej a v posledku jej ni¢i. Rozum jiz
v takovém piipad¢ dialog nevede, a nebyva tedy vici onomu druhému typu poznani, které je
puvodni oblasti jakychkoli fakti — dokonce i zetymologického hlediska, odpovédny.
,Rozumem vidéna motské hladina je zcela jednotvarnd, nikoli vSak vnimani onoho rybéfe.
Smysly se myli jen zfidka, jsou-li cvieny, rozum se myli ¢asto, neni-li trénovan. Na obou
stranach plati podobné zisady a na obou stranach jsou podobné jalové,“ odkazuje na

celistvost poznévaci situace svym zptisobem Serres.

Véda dokaZe mnohé, tikd Serres, a mezi jeji nejiZasnéjS$i schopnosti patifi moc uclinit
neviditelné viditelnym. Pomoci prostifedki kritického poznani 1ze prohlédnout az do mist, do

kterych se pouhé smysly nikdy nedostanou. Tyto prosttedky umoziuji predvidat, kontrolovat

2 1bid., s. 89-90.
% 1bid,, s. 90.
% 1bid.
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a vyuzivat procesy, o kterych nekritické poznani nemd a ani nechce mit ponéti. Jako by vSak
uzas vyvolany vykony kritického poznani a presvédcivosti jeho vysledkti sim nestacil k jejich
potvrzeni, prosazuje rozum svou prirozen¢ nabytou moc normativné excesivnim zptisobem,
jimz naopak déla viditelné neviditelnym. V tomto sméru se kritické poznéni snadno muze
propadnout do urcité formy monologu, uzavfit se tak pfed skutecnosti, o které si v§ak osobuje
pravo vynaset soudy, na nichz ¢asto osud této ,,skutec¢nosti* zavisi. Onen povrch oceant, tzn.
,mihotavy, pevny povrch, proménlivy jako horské pastviny na jaie*, o némz mluvi Serres, tak
muize zmizet nejen s paméti téch, pro néz byl jejich Zivotnim prostiedim. Pokud dojde ke

ztraté schopnosti rozliSovani, té¢zko bude zaznamenano i samo zmizeni ,,rozlisitelného*.

Jak jsme se pokusili vtéto odbocce ukazat, miize byt podil normativné preskriptivni
teoretické praxe na takovém ,mizeni* zdsadni. Je tfeba alespol upozorniovat na fakt, ze
zdanlivé nevyhnutelny vyvoj procesu poznani mize mit i zcela nezadouci, svému vlastnimu
cili takika protikladné dusledky. Na fakt, ze samo vysoké poznani je skrze moc, kterou
vladne, v mnoha ptipadech hlavnim vinikem ,,opomijeni kvalit“, vinou n¢hoz ,,viditelné
odchazi, vytraci se do neviditelného*.” Stale viak existuji dvé cesty. Bud’ budeme, jak pise
Serres, dale kreslit pouze bilé mapy poseté Cisly, mapy, které vymazaly diferencovanou
percepci rybare, nebo budeme ptipraveni kreslit v dialogu s ,,bezprostfednim poznanim* mist
mapy, které budou zachycovat obrazek ,stinovany a pruhovany, tygrovany, barevné
protkavany, zebrovany, damaskovy, rozmanity, tak rozriznény, ze umozni vidét i okoli
vidéného“.”® Uznanim principialné nehotové, procesualni povahy naseho poznani a uznanim
metody hypotézy jako jediné (alespon prozatim) dostupné nedogmatické kognitivni
procedury, piSe Pepper, se ani o pismenko nezmensi potencidl obsazeny v propozicich
kritického poznani.”” Toto uznani viak vyzaduje ,,oteviené prijeti takové situace, v niZ piivod

hypotéz leZi v oblasti nekritickych, a tedy zménitelnych faktii.”®

* Ibid., 5. 91.

% Ibid.

7 Srov. Pepper, Stephen (1935). The Root Metaphor Theory of Metaphysics. The Journal of Philosophy, 32
(14), s. 365-374, s. 367, Cesky: Pepper, Stephen C. (2006). Teorie metafyziky zaloZena na zdrojové metafote.
Estetika 42 (3-4), s. 3545, s. 37.

% Ibid. Fakty, které oznaduji neménné entity, jsou podle Peppera za soutasného stavu v&déni pouze idealnim
cilem. Pepper se nesnazi podkopat jistotu ¢i uréitost naSich vjemtl, pocitd ¢i bezprostednosti viibec, pouze
pripomina, Ze pfedpokladat v téchto vécech idealni stabilitu a jistotu, o jakou usiluje kritické poznani, je
dogmatické a mnohokrat v déjinach mysleni prokazané jako chybné. Nejedna se o zménitelnost faktd podle
teorii, ale naopak, o pfipravenost zménit ¢i korigovat teorie podle promény faktu.
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V.

Snadno a v dobré vife tedy mize nastat situace, kdy vzajemné se podporujici dvojice
nominalnich definic projektuje vylucujicim zpisobem pouze hypoteticky vytvoiené vztahy do
oblasti zité reality. ProtoZe je legitimita této projekce zajiStovana vyhradné konzistenci
dyadického vztahu mezi symbolem a definici, pfedepisuje tak teorie skutecnosti, jakd ma byt,
nikoli jakéd by byt mohla. Vzhledem k tomu, Ze zde neexistuje dal$i odvolani (resp. odvolani
je vzdy jiz v kompetenci nomindlné definované teorie), je to, co této definici nevyhovuje,
pokladano za neskuteéné nebo za irelevantni. Zita realita viak nadéle zistava predevsim v
oblasti evidence nekritické, a ta jeji ¢ast, kterda nevyhovuje stale jen hypotetickym parametrim
kritického poznani, je touto cestou tacitné vyloucena. Pokud redukujeme poznévaci situaci
pouze na oblast poznani jediného a pravého, dochazi k vyfazeni hybného momentu a
korektivu poznani viibec. Vzhledem k vysokému poznani komplementarni oblast nekritické
evidence mize pro svou povahu pusobit na dosazené vysledky poznani znacné rusive.
Kritické poznani se tim vSak zbavuje nejen svého zdroje, ale zaroven se skrytym odmitanim
moznosti své vlastni falzifikace stava piekdzkou poznani viibec, a pfispiva tak, jak piSe

Pepper, nikoli k jasnosti, nybrz ke zmatku dogmatismu.

Pepperiv. model deskriptivni definice se snazi reflektovat obé komplementarni roviny
poznani, kdy jedna bez druhé postupné vede k omezeni moznosti poznéni vitbec. Vynofeni se
problému na rovin€, na niz se s prisluSnymi objekty ¢i fenomény piimo setkdvame, vede
k tentativni indikaci a ostenzivni definici jadra problému, jenz je poté deskriptivné definovan
pokusem o vytvofeni konzistentniho a maximalné inkluzivniho modelu uspofadéni, jenz ma
hypoteticky popisovat vychozi problematické pole a ktery je zaroven timto polem zpétné
verifikovan. Verifikace pak probihd prostfednictvim poskytovéani dalsi a dalsi evidence skrze
dva opét komplementarni zplisoby potvrzovani, tj. mnohonasobné a strukturalni potvrzovani
(multiplicative and structural corroboration).”” Timto zpusobem se zatina odliSovat rizna
,hodnota® jednotlivych modeli, a to podle toho, kolik elementi daného pole a jakym
zpusobem (s jakou jemnosti rozliSeni) jej ten ¢i onen model dokéze obsdhnout. Kritéria
k posouzeni explikaéni mohutnosti jednotlivych definic jsou tedy generovadna zevnitt celého

procesu a nejsou brana z jakékoli vnéjsi, nedotknutelné ¢i samoziejmé oblasti evidence.

% Srov. Dadejik, Ondfej & Kaplicky, Martin (2006). Svétové hypotézy a problematika estetického objektu u
Stephena C. Peppera. Estetika. 42 (3—4), s. 19-34.
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Kdybychom se zaméfili pouze na zvySovani konzistence ndmi vytvofenych modelt a
nevztahovali je zpétné€ k nasemu predteoretickému porozuméni, ztratily by nase hypotézy sviij
zdroj a my bychom zustali viset ve velmi kiehkém prostiedi nasich izolovanych konstrukeci.
Pravé ve zminéné zpétné aplikaci nasich modell (teorii) na oblast vychozich faktd spociva
hlavni diiraz Pepperovy myslenky. Pokud nase symbolické uchopeni vychozi problematické
skute¢nosti (napf. problému vzniku novych uméleckych forem) — samo o sob¢ konzistentni —
odpovida oné vychozi situaci pouze za cenu toho, ze jsou urcité fakty vylouceny jako fakty,
potom dochazi k normativnimu excesu. NaSe vychozi porozuméni ndm skyta dostatek
evidence o tom, ze se v pfipadé nové avantgardy o umélecka dila jedna — tato dila jsou jiz
desetileti vnimana a ocenovana Sirokym publikem, dochézi zde ke sdileni stejného svéta ve
vyse popisovaném smyslu. Pokud nejsme schopni generovat takovou teorii, kterd by
vysvétlila, pro¢ jsou natolik odlisné objekty jako Michelangelliv David a Warholovy Brillo
Boxes ptipadem toho typu faktu, jejz oznacujeme jako umélecké dilo, potom je chyba na

stran¢ teorie, nikoli na stran¢ vychozi oblasti faktt.

Peppertiv trojihelnik deskriptivni definice neuvazuje, jak by se mohlo zdat, né&jakou
fixovanou, statickou oblast vychozich faktl,, s nimizZ by mély nasSe modely korespondovat.
Naopak nase vychozi porozuméni, jehoz kontradikce vyvolaly identifikaci problematické
oblasti a jeji hypotetické feseni, je zpétnou aplikaci — podle explanac¢ni sily daného modelu —
modifikovano a cely proces se v jisté analogii s hermeneutickym kruhem rozebiha opét ve
chvili, kdy se dostavame (napt. vznikem dal§i nové formy uméni) do jiné problematické

situace.

Pozitivni piisobeni teorie 1ze tedy lokalizovat pfinejmensim nasledujicim zplisobem: za prvé,
v demaskovani ptipadl ,,normativniho excesu“ nekterych teorii, tj. pfipadd, kdy je urcitd
teorie, opravnéné vychazejici z urcitého souboru norem souvisejicich s jiz ustavenym
kanonem umélecké tvorby, zpétné projektovana do této vychozi oblasti faktl s tim, Ze sama
tato konstrukce je vydavana za (skutecnosti odpovidajici, samo-ziejmy apod.) fakt, a nikoli za
hypotetické uspotadani fakti, které je teprve tfeba potvrdit, a to pravé schopnosti dané¢ho
modelu eliminovat vychozi rozpory a zahrnout co nejvétsi pole vychozich faktl; a za druhé,
v samotném poskytovani nenormativnich modelt takovych uspotfadani, diky nimz se muaze
pfislusnym oblastem dostat vétsi autonomie ¢i svobody. Dziemidokova parcelizace svéta
umeéni na oblast, v niz bude se svymi koncepcemi pfezivat umeéni tradi¢ni, a oblast, v niz se

bude moci rozvijet uméni nové, je rezignaci teorie pfed heterogennimi fakty, vici nimz
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nedokdze predlozit konzistentni hypotézu. Nicméné, alespoii nejsou z tohoto diivodu, tak jako

v jinych ptipadech, prislusné umeélecké objekty znamkovany jako neumélecké.

Pepper odmita, ze by vySe uvedené vyhrady vici dyadickym formédm kognitivnich procedur
byly pouze kosmetického charakteru. Nomindlni definice jsou ,,z definice” preskriptivni.
Stanovuji totiz rigidni symbolickou referenci mezi definovanym symbolem a tim, co je timto
symbolem definovano. Pokud by pak méla byt prava defini¢ni strana rovnice interpretovana
jako hypotéza s pravdivostni referenci vici vychozimu poli faktd, je tato hypotéza podle
Peppera ,,zmrazena definici®. Jakémukoli dal§imu zpochybnéni hypotézy lze z jejiho hlediska
zabranit tvrzenim, podle néhoz nominalni definice nepodléha kritice z hlediska faktii, nybrz
sama rozhoduje o tom, co faktem je a co nikoli. Zkouméani samo je tak zablokovano definici,
kterd se o samotné fakty bud’ dale nestara, nebo je rigidné ptedpokladd skrze v sobé

zakonzervovanou ostenzivni symbolickou relaci.

Pepper v zavéru svého navrhu deskriptivni definice uvadi nasledujici disledky pravé zminéné
blokace. Domnivame se, Ze identifikace téchto projevl s velkou pravdépodobnosti indikuje 1

tacitn€ vylucujici charakter ptedkladanych teorii.

(1) Ten, kdo zkouma pod ochranou nomindlni (resp. rovnicové) definice, mize vyvijet
ptedpokladanou hypotézu v podstaté v deduktivnim smyslu. V takovém ptipadé€ vSak dochézi
k selekci pouze takové evidence, kterd je relevantni k jeho definici. Evidenci neobsazena ve
sféfe vyznamu, které se pfipisuji symbolim na pravé strané definice, je odmitnuta jako
irelevantni. Jinymi slovy, misto snahy zjistit fakty a ptizptisobit jim hypotézu ptizplsobuji se

zde fakty hypotéze implikované v rigidni definici.

(2) Timto krokem je zkoumajici veden k odmitnuti takovych hypotéz, které nevyhovuji jeho
definici, a to bez jejich zvazeni. To znamenda, Ze alternativni hypotézy jsou z definice

ptehlizeny na zdkladé skutecnosti, Ze pouzivaji jiné pojmy.
(3) Vtakovém pftipadé, je zkoumajici rovnéz Casto nucen minimalizovat ¢i relativizovat

rozdily mezi alternativnimi deskripcemi spole¢né¢ sdileného empirického pole tvrzenim, podle

n¢hoz jsou diference Cisté nominalni, a jsou tudiz pouze véci jazyka.
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(4) Pokud jsou nomindlni definice svym charakterem arbitrdrni a motivované pouhym
zdjmem udé@lit symbolu vyznam, neni daleko k podezieni, podle n¢hoz jsou urceni pole
empirického zkoumani znamkou ¢i indikaci zajma zkoumajiciho a nikoli projevem snahy o
uchopeni strukturni povahy zkoumaného pole. Timto zpisobem doktrina nomindlni definice
skryté predepisuje ontologické kategorie, urcujici povahu fakti a lidského vztahu k nim.
Dodejme, ze vtomto smyslu se konstrukce teorii stdva snadnym teréem kulturniho ¢&i

.y , P 1
socialniho determinismu.'®

(5) Obratime-li se k vlivu, jaky ma popisovana doktrina nomindlni definice na své kritiky,
zjistime, tvrdi Pepper, Ze pfi zpochybnéni rovnicové definice se zkoumajici casto dovolava
logické Cistoty své metody. ,,Diskuse mezi kritikem a zkoumajicim se pak odehrava na roviné
metody, nikoli na rovin€ fakt. Piesto jsou hlavnim a plivodnim problémem fakty a jejich

pravdivy popis,* piSe v poloving Ctyficatych let Pepper.

19 Srov. kapitolu VI.
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V. Kognitivistické teorie: Nelson Goodman a Arthur C. Danto

Vratime-li se k Dziemidokové planu, je nyni na fadé obratit pozornost zpét k filozofii, na jejiz
pude dochazi o néco pozdeji k dalsimu vyznamnému zpochybnéni estetické koncepce umeni.
Hlavni zasluhu na tomto ,.kole® zpochybnéni maji nést dvé skupiny teorii: prvni oznacuje
Dziemidok jako skupinu kognitivnich teorii, teorie druhé skupiny pak nesou jeho souhrnné

oznaceni kulturologické.

Kognitivistické teorie prosazuji jako hlavni a podstatnou funkci uméni funkci kognitivni.
Dziemidok piipomina, ze v d€jinach estetiky se nejedna o nic nového, kognitivni funkce (a
tedy i hodnota) byla uméni pfisuzovana jiz od antického Recka (napf. Aristotelovo pojeti
mimesis). Tuto poznamku by bylo mozné rozsitit o poukaz k teoriim estetické zkuSenosti
dvacatého stoleti, které pojimaly kognitivni dimenzi fohoto typu zkuSenosti jako zasadni —
napf. fada teorii navazujicich na pojeti uméni jako zkusenosti Johna Deweyho. Opét je tedy od
pocatku ptfinejmenSim oteviené, nakolik nize uvedené kognitivistické teorie estetickou

koncepci uméni zpochybiiuji a nakolik ji spiSe rozvijeji ¢i integruji.

V obdobi, jez nasledovalo po opusSténi realismu v uméni na jedné strané a zpochybnéni
nejjednodussi verze kognitivismu, opirajici se o princip mimesis coby imitace reality na strané
druhé, byla podle Dziemidoka myslenka kognitivni funkce na obou rovinidch — v uméni i
v teorii — znaén¢ nepopularni. Tento stav mél trvat az do kritického obdobi Sedesatych let
minulého stoleti, kdy Nelson Goodman ptedlozil takovou verzi symbolického chapani
umeéleckych dél, kterd umoznila 1 znovuoziveni Gvah o kognitivni funkci uméni. Esteticka
zkuSenost byla v Goodmanové teorii identifikovana jako zvlastni piipad zkuSenosti
kognitivni, pise Dziemidok.'”' Dalsim teoretikem, pro néhoZ je kognitivni funkce estetické
zkusenosti zakladem jeho vlastni teorie, by mél byt Arthur C. Danto. Neni pochyb o tom, ze
oba dva podrobné rozpracované pfistupy jsou v jistych, dokonce velmi podstatnych bodech v
napéti s obecné vymezenou estetickou koncepci uméni. Obé teorie zaroven piispély k odkryti
urcitych slabin fady pfedchozich teorii spadajicich pod estetickou koncepci, znovu vSak nelze
fici, Ze by jedna ¢i druhd teorie jednoznac¢né a nadobro odsunuly kritizovanou koncepci ve

smyslu estetického paradigmatu uméni do ,,muzea ideji“. JelikoZ podrobnéjsi rozbor vztahu

%" Dziemidok, Bohdan (1988). Controversy about the Aesthetic Nature of Art. The British Journal of Aesthetics.
28 (1),s. 7.
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obou teorii k estetické¢ koncepci Dziemidok neptfedkldda a neni na zékladé téchto stru¢nych
odkazl piili§ ziejmé, jakym zplisobem a do jaké miry se Goodman i Danto od otfesené¢ho

paradigmatu odklanéji, pokusime se tuto mezeru v argumentaci vyplnit.

Nelson Goodman a Jazyky uméni

Zvetejnéni nejznaméjsiho dila Nelsona Goodmana — Jazykii uméni — znamenalo na poli
estetickych zkoumani nepochybné jednu ze zésadnich udalosti druhé poloviny dvacatého
stoleti. Nas vSak v tuto chvili zajima, do jaké miry a jakym zptisobem Goodmanova teorie
zpochybnila (¢i zpochybniuje) Dziemidokem vymezenou estetickou koncepci uméni, presnéji
feceno jeji dva hlavni body — produkovani ¢i ptilezitost k estetické zkuSenosti (prozitku) jako

hlavni funkci uméleckého dila a estetické kvality a hodnoty coby jeho konstitutivniho faktoru.

Kvili ptehlednosti zaéneme druhym bodem. Esteticka hodnota rozhodné neni, jak piSe sam
Goodman, v Jazycich uméni hlavnim predmétem jeho zajmu.'"? Prehnany diraz vénovany
otazce hodnoty je podle jeho ndzoru dokonce zuzujici pfi¢inou a zkreslenim estetického
zkouméani. Pokud ma pojem estetick¢é zkuSenosti (prozitku) sehrat roli, kterou od néj
Goodman ocekava, tj. napomoci vymezeni celé oblasti uméni, a plati, ze ,,,estetické*

nevyluuje ... ,esteticky $patné<“, je tieba se nad tuto hodnotici rovinu povznést.'”

Pro Goodmana je zésadnim krokem odliSeni otdzky po hodnoté toho ¢i onoho uméleckého
dila a otazky, co lezi v zdkladu kazdého posouzeni estetické hodnoty — at’ uz je pozitivni ¢i
negativni. Samotny verdikt, ze umélecké dilo je kvalitni, dobré atd. je nakonec tvrzeni
informacné velmi chudé, protoze se tim podle Goodmana vynechava to podstatné, tj. v ¢em je
toto dilo vyznamné, dobré ¢i dokonce Spatné. Pokud bychom si vSak vytkli za cil hledani
obecnych méftitek estetické hodnoty, nadale bychom se mijeli s cilem estetického zkoumani,

e 104

podobné jako se miji s cilem svého zkouméni ,,psycholog stanovujici kritéria ctnosti®.

Dostavali bychom se tak velmi blizko k hranici vySe popisovaného normativniho excesu,

192 Goodman, Nelson (2007). Jazyky uméni. Ndstin teorie symbolii. Praha: Academia, s. 198.
"% Ibid., s. 187.
' Ibid., s. 199.
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ktery spo¢ivd myj. pravé v zaméné formulace zpusobu, jakym dosahuji umélecka dila své
specifické vyznamnosti (co odliSuje vyznamnost uméleckych dél od ostatnich druhii
vyznamnosti), za neopravnéné zobecnéni prostredkii, ucinku a hodnot ¢i norem, které jsou

vazany k urcitému historickému segmentu uméleckych d¢l.

Budeme-li se ptat, v ¢em je konkrétni dilo hodnotné, miizeme obdrzet odpovéd’, podle niz je
napft. ,,pekné®, , krasné* apod. Mame vsak bohatou zkusenost s dily, ktera bychom rozhodné
takto neoznacili, ktera vSak za hodnotnd povazujeme. Jestlize i osklivé mlze byt svym
zpusobem krasné, ,potom se ,krdsa‘ stdvd jen ndhradnim a zavad¢jicim terminem pro
estetickou hodnotu®, tvrdi Goodman. Pokud bychom za obecnéjsi a zarovenl informativnéjsi
urcujici rys esteticna (tj. toho, co nenormativné vymezuje pole estetické hodnoty, at’ uz se
jedné o objekty esteticky vynikajici ¢i mizerné) pojali poskytované uspokojeni, nezbavime se
stale otdzky, co Cini uméleckd dila dobrymi ¢i uspokojivymi (popf. Spatnymi a
neuspokojivymi). Zavedeni specialnich estetickych pocitl ¢i emoci je teoreticky neprichodné,

protoze kruhové nebo regresivni — nezbavime se totiz otdzky, co €ini tyto entity estetickymi.

Posouzeni hodnoty, tj. toho, zda je dilo dobré nebo uspokojivé, je zpravidla zavislé na funkci
¢i ucelu, kjakému dany objekt slouzi. Goodman zde vychazi ze své, vtéto fazi jeho
argumentace jiz provedené analyzy symbolickych systému. Jednim z jejich zavéru je zjisténi,
ze umeéleckd dila ¢i jejich provedeni vzdy vykazuji jednu nebo vice zurc¢itého souboru
referencnich funkci, a ndlezi tak mezi vyznamnd a na jiné neptfevoditelnd vyuziti symbold,
jimiz pojimame, tvofime a pietvatime svét, v némz Zijeme.'?” Je-li tedy vice ¢ méng Gginna
symbolizace nutnou podminkou fungovani uméleckych dé€l a spociva-li tato symbolizace
v urcitych specifickych druzich referen¢ni funkce, klicova otazka tykajici se estetické hodnoty
zni: K jakému ucelu [tato symbolizace] slouzi?* Jinymi slovy, podle ceho, podle splnéni
jakého druhu kritérii hodnotime uméleckd dila jako vyznamnd, ptisobivd nebo dobra ¢i

uspokojiva?'®

Goodman nejdiive elegantné shrnuje stavajici a dodnes hojné zastavané odpovédi na tuto
otazku. Estetickd zkuSenost jako ten druh prozitku, ktery zakouSime v kontaktu s uméleckymi

dily, byva pokladana (1) navzdory své zdanlivé bezprostfednosti a neprakticnosti za zptsob

195 Tyto referenéni funkce — zobrazeni, popis, exemplifikaci a expresi — analyzuje Goodman v 1.-V. kapitole
Jazykit umeni..
106 Goodman, Nelson. Ibid., s. 195.
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ur¢ité piipravy pro budouci ndstrahy zivota, za ur¢itou metodu rozvijeni a cvi¢eni naSich
moznosti a schopnosti; (2) symbolizace je nevyhnutelnou lidskou potfebou, kterou ¢loveék
provadi, ackoli to zadny vnéjsi ucel nevyzaduje, nebot” ho to jednoduse bavi a nemuze si
v tomto sméru pomoci; a (3) konecnym ucelem symbolické aktivity, kterd je souhrnné
oznacovana jako esteticky prozitek (zkuSenost), je komunikace. Umélecka dila jsou jako
dilezité komunikacni prostfedky pojitkem, které drzi lidskou spolecnost pohromadé, a jsou

v v v v 7 T 1
tedy vlastné ,,garantem toho, Ze ¢lovek neni na svété sam*. 07

Kazdé z téchto vysvétleni podle Goodmana vlastni ucel umélecké tvorby 1 recepce, a tedy 1
povahu estetické zkuSenosti (prozitku) jako zkuSenosti s nimi spjaté presahuje a deformuje
zaroven. Procvi¢ovani symbolickych dovednosti ndm mize zlepsit nasi praktickou dovednost,
nasSe pohlceni pii feSeni hadanek, jeZ nam pfinasi interpretace uméleckych dél, ma nesporné
herni charakter a bez pouZivani symboli je komunikace za naseho soucasného stavu
kognitivnich schopnosti nepiedstavitelnd. Dodejme vSak, ze pfili§ rozsahly rejstiik nasich
symbolickych dovednosti mlize praktickou zdatnost véetné komunikace i blokovat a samotné
potéSeni z feSeni interpretacnich komplikaci tézko vysvétli ohromnou komplexitu a rozsah
umélecké tvorby. ,,Co vSem tfem pojetim unikd,” fikd Goodman, ,je, Ze hnaci silou je
zvidavost a cilem pouceni. Ne kvili procvi¢ovani, ale kviili porozuméni pouzivame symboly
nad ramec nasi bezprosttedni potieby. To, co nés zene, je potieba védét, to, co nas tési, jsou
nové objevy a komunikace je druhotnéd vzhledem k pochopeni a formulovani toho, co ma byt
sdéleno. Hlavnim cilem je poznani pro poznani — pozndni pro sebe samo. Prakti¢nost, libost,

4 4 A . v r:r 1
nutkani a potfeba komunikace, to vie se od toho odviji.«'*®

Na zékladni otazku, podle jakého druhu kritérii hodnotime umélecka dila, odpovida Goodman
nasledujicim zplsobem: podle toho, jak coby symboly specifického druhu slouzi
kognitivnimu ucelu. Tzn. podle toho, jakou jemnost rozliSeni a trefnost aluzi nam nabizeji,
podle toho, jakym zptisobem ,,analyzuji, tfidi, fadi a uspotradavaji, ... jak se podileji na tvorbé,

;o S ¥ I ’ o¢c 109
zpracovani, uchovavani a pretvareni produkti.

Pokud nam umélecké dilo v tomto smyslu
nedostatecné zprostfedkovava pochopeni ¢i rozuméni svétu, popt. pouze opakuje tu verzi
svéta tak, jak ho jiz zname, miiZzeme je posuzovat jako Spatné, neuspokojivé ¢i nudné. To

ovSem neznamend, ze Vv jinych historickych podminkach nebude to samé dilo piipadat

7 Ibid., s. 196
108 Ibid.
19 Ibid.
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bytostem s jinou zkuSenosti inovativni ¢i enigmatické. Znamenitost, kterou pfisuzujeme
danému uméleckému dilu, je tak nevypreparovatelnd z podminek interpretace, z toho, co do
dila na zaklad¢ dané¢ho porozuméni svétu sami vkladame, a z jeho vztahli v ramci konfigurace
ostatnich symbolickych systémil, v nichz se tato interpretace déje. Z téchto diavodu je
estetickd znamenitost ¢i hodnota nezobecnitelnd jako kritérium, pti jehoz splnéni by byl dany

objekt, napt. umélecké dilo, esteticky hodnotny ,,vzdy a vSude®.

Mezi znamenitym ¢i hodnotnym a estetickym tedy existuje dvoji rozdil. Estetické je oznaceni
toho typu znamenitosti (hodnoty), ktery se realizuje prostfednictvim estetickych objektt, tzn.
ze ,.estetickd hodnota je takovd znamenitost kazdého symbolického fungovani, které se pro
svou specifickou konstelaci vlastnosti kvalifikuje jako estetické“.''’ Z tohoto hlediska nelze
nez prohlasit, Ze estetické kvality a hodnoty jsou pro Goodmana konstitutivnimi faktory
vyznamu uméleckého dila, a to vzdy jako konkrétni vysledek ¢i znamka ,,Gsp&Snosti*
symbolického fungovani uméleckého dila. Goodmanovo podfazeni estetické hodnoty pod
hodnotu kognitivni tak obchézi problém estetické hodnoty ve smyslu hledani obecnych, vzdy
platnych kritérii estetické relevance. Goodman se vSak nezbavuje ukolu formulovat
specifické, byt ne zcela definitivni podminky ¢i ,,symptomy* (tzv. ,,symptomy esteticna‘),
které indikuji situaci ¢i zkuSenost (prozitek), v jejichz ramci se tento specificky zplsob

y , oo 111
znamkovani odehrava.

A v tomto smyslu je opét tieba prohlasit, ze prvni bod
Dziemidokova vymezeni estetické koncepce uméni, podle néhoz je hlavni funkci uméni

esteticka funkce, ktera v posledku spociva v poskytovani specifickych zkuSenosti, je naplnén.

IL.

Ocekévatelnd namitka, podle niz ptece Goodman podiazuje estetickou hodnotu a zkuSenost
(prozitek) pod hodnotu a zkuSenost kognitivni, a tudiz popird uvedené vymezeni estetické
koncepce uméni, je zalozena na velmi hrubém vykladu jeho pojeti. Goodmanovo ostré
vymezeni se vici ,,dodnes vlivné tradici, [kterd] li¢i esteticky postoj jako pasivni kontemplaci
bezprostiedné¢ daného, jako piimé vnimani toho, co je ptedklddano, neinfikované pojmy,
izolované od vSech dozvukli minulosti 1 hrozeb ¢i piislibii budoucnosti a prosté vSech

praktickych zajmi“,''? je do jisté miry opravnéné. Rozhodné se viak takto vymezena tradice

" Ibid., 5. 197.
" Srov. Goodman, Nelson (1996). Zpiisoby svétatvorby. Bratislava: Archa.
"2 Goodman, Nelson (2007). Jazyky uméni. Ndstin teorie symbolii. Praha: Academia. s. 185.
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beze zbytku nepiekryva s Dziemidokovou estetickou koncepci. O ,,filozofickych omylech a
estetickych absurditach® takového pfistupu neni tieba nikoho pfili§ presvédcovat, skute¢né je
velmi problematické tvrdit, jak ¢ini Goodman, ,,ze zaujmout spravny esteticky postoj k basni
znamend zirat na potisténou stranku, aniz bychom ji etli“.'" Je ale nemén& problematické
ztotoznit, tak jak to c¢ini Dziemidok, celou tradici estetiky az do Goodmanova jisté

vyznamného pocinu s timto typem pfistupu.

Goodman presvédciveé ukazuje, jak nepriichodné je ,,hledat jednoduchy vzorec, podle kterého
bychom v pfiblizné¢ shod¢ s béznym Uzem roztfidili prozitky na estetické a neestetické*
pomoci postulovani zvlastniho typu emoci ¢i pociti. Timto sice diskvalifikuje onu
redukovanou ,,sensualisticko-hédonistickou* verzi estetické koncepce, nicméné¢ nevzdava se
usili o neredukovatelné rozliSeni estetického a neestetického modu symbolického fungovani.
V opacném piipad€ by jeho pozdéjsi filozofické teze, které formuloval ve svych Zpusobech
svetatvorby a jez se tykaji plurality verzi, jimiz tvofime a pfetvaiime svét, kdy tyto verze
nejsou pievoditelné na jednu privilegovanou, kterd by v sobé sluovala vSechny ostatni,

postradaly smysl.'"*

Domnivame se, ze pokud by zde Dziemidok opét nezaménoval obecné
vymezené estetické paradigma umeéni za jeho snadno zpochybnitelné instance, byl by nucen
pocitat Goodmantv filozoficky vykon spisSe k tém, které se snazi zakladni pojmy estetické

zkusenosti (prozitku) a hodnoty reinterpretovat nebo transformovat, nikoli zpochybnit.

Nespravn¢ zaméefend pozornost mize zplsobit, Zze se zcela mineme se skute¢né dualezitymi
problémy, které pied estetickou koncepci uméni v souvislosti s Goodmanovou teorii
vyvstavaji. Goodmanovo pojeti estetické zkuSenosti (prozitku) — jako terminu, ktery sam
explicitné pouZziva — je mj. motivovano snahou vyvarovat se dvéma jiz ¢astecné naznaCenym
nebezpe¢im. Prvni znich se tyka jistého druhu nepfiznané aplikace urcitého omezeného
souboru norem, kdy napt. pii pokusu o vymezeni ur¢itého (estetického ¢i umeéleckého) pole
fakth vychazime pouze z objektl ¢i dé€l esteticky vyznamnych, tzn. pozitivné hodnocenych, a
opomijime tak mnohem S$ir§i pole objektdi ¢i d¢él nevyznamnych. Jestlize pole estetickych

fakth zahrnuje jak umélecka dila posuzovand v danych podminkach jako dobrd, tak i dila

'3 1bid. Je tfeba poznamenat na obranu pravdépodobnych adresati téchto ironickych poznamek — Monroea C.
Beardsleyho a Cleantha Brookse — hlavnich predstaviteltt americké ,,nové kritiky* (¢i amerického
formalismu®), Ze ani tito autofi se takovychto filozofickych omyli a estetickych absurdit nedopoustéji.
Neoddélitelnost formy a obsahu pfi interpretaci uméleckého dila jako diivod soustfedéni se na dilo samo a nikoli
na jemu vnéj$i formy vykladu — tedy formy historizujici ¢i intencionalistické interpretace, ma k prazdnému
zirani na potisténou stranku prece jen daleko.

% Srov. Goodman, Nelson (1996). Zpiisoby svétatvorby. Bratislava: Archa.
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posuzovand jako Spatna, musi byt tento hodnotici obsah (nikoli tedy problém hodnoty jako

takovy) z pozadované definice vyloucen.

Podobné selhani, které jsme v jiné souvislosti oznacili jako ,,normativni exces®, hrozi vzdy,
kdyz se urcity soubor fakt, jenz se stal vychozim materidlem pro konstrukci nasi teorie, stava
nedotknutelnym z nepfiznané¢ho divodu, ze jeho rozsSifeni ¢i jakakoli jind modifikace
ohrozuje aplikovatelnost dané teorie. Neexistuji zadné nezavislé, neutralni fakty — ty se jako
fakty vézou vzdy kur€itym teoriim, a jelikoz teorie jsou rovnéz specifické symbolické
systémy, jejichz ucelem je poznani, jejich Uispésnost ¢i ,,pravdivost” je tieba posuzovat nikoli
odkazem k ,tam venku“ se nachazejici realité¢, nybrz k tomu, jakym zplsobem tyto
symbolické néstroje tadi, tiidi, usporadavaji ostatni data nasi zkuSenosti. Z tohoto hlediska
neni Goodmanovo odstaveni problému hodnoty v podobé hledéni aplikovatelnych kritérii
estetické relevance svévolnym vyhnutim se obtiznému problému, nybrz nutnym disledkem
jeho reinterpretace samotného ucelu tvorby a recepce uméleckych dél. Pokud jsou esteticka
funkce a sni spojend estetickd zkuSenost (prozitek) specifickym ptipadem zkuSenosti a
funkce kognitivni, je tieba posuzovat jejich pfedmét podle toho, jakym zplisobem a v jaké
mife tento el napliiuji, a nikoli podle toho, zda jsou podfaditelné ¢i kompatibilni s tim

zpusobem symbolického fungovani, jejz jsme méli moznost si dostatecné osvojit.

Goodmantv ,kognitivisticky obrat“ v estetice neni tak ojedin€lou a bezprecedentni
zalezitosti, jak by se mohlo na prvni pohled zdat. Naopak v podstatnych bodech tohoto obratu,
mezi néz patii i paradoxné citlivost vi¢i problému hodnoceni, je Goodman dédicem
amerického pragmatismu, a tedy i snahy o transformaci estetické koncepce uméni. Pro nase
ucely je dilezité zjiSténi, Ze jakakoli plausibilni teorie spadajici pod obecné vymezeni
estetického paradigmatu musi tuto $ifi a dynamickou povahu pole estetickych fakti
respektovat. Protoze si vSak kazda teorie vymezuje rozsah vychozich fakti jako nutné
omezeny a ten je timto vzdy ohrozen objevenim se faktl novych ¢i diive neuvazovanych,
vystava i1 pfed Goodmanovou teorii estetické zkuSenosti (prozitku) jako kognitivni zkusSenosti,
kterd se ve své symbolické povaze vyznacuje ptrevahou specifickych rysii, ocekavatelny

problém.

Tak jako se Goodman ma na pozoru pfi svém hleddni meze estetického a neestetického pied
normativnim zuzovanim vychoziho pole pouze na Uspés$nd, pozitivné znamkované (hodnotnd)

umeélecka dila, mize se ukazat jako obdobné problematické zuzovat vychozi pole estetickych
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faktl pouze na umélecka dila. Je zcela ziejmé, Ze Goodman ocekava od svych analyz toho
symbolického fungovani, které se pro svou specifickou konstelaci vlastnosti kvalifikuje jako
estetické, predevsim zaklad pro moznou definici uméni jako specifické oblasti symboli.
Pojem estetické zkuSenosti (prozitku) vSak neni, jak od pocatku zdaraziuje i Dziemidok,
koextenzivni pouze suménim a nemlze zprave diskutovanych pficin rezignovat na
vysvétleni své neumélecké extenze, predevsim pak na vysvétleni specifické estetické aktivity,
kterou je estetické vnimani a ocefiovani pfirody. Je nasnad¢, Ze marginalizace ¢i redukce této
oblasti estetickych faktii na modely vychdzejici vyhradné ze zkuSenosti s uménim opét hranici

s jistou formou ,,normativniho excesu*.

Hlavnim filozofickym smérem, z néhoz Goodman ve svém filozofickém dile vedle tradice
amerického pragmatismu vychdazi, je jiZ zminéna tradice analytické estetiky. Ta byla kvili své
puvodni intenci revidovat stdvajici konceptudlni apardt estetiky pochopitelné zaméiena
vyhradné¢ na umélecké estetické jevy a na snimi spojeny jazyk kritiky. At uz to bylo
zpisobeno ¢imkoli, byla pozornost estetikli od Hegela dale stale vice zamétena na uméleckou
oblast a kulminacni fazi tohoto zuZovani estetiky na filozofii uméni lze klast pravé do obdobi,
v némz vznikala prvni generace tzv. analytickych estetickych teorii. Z absence potiebného
,»diskursivné® zpracovaného materialu zkusSenosti — ktera pres jisté dil¢i zmény trva dodnes —
vSak samo sebou nevyplyva druhotadost ¢i zanedbatelnost neuméleckych estetickych jevi.
Kazda budouci esteticka teorie, ma-li byt adekvatni, musi respektovat nejen (dfive vysostné)
postaveni uméleckych estetickych jevii, nybrz i jeho nereduktivni odliSnost vic¢i jevim

neuméleckym.

S Goodmanovou teorii vSak pfichazeji pro estetickou koncepci uméni, resp. pro jeji dva
opérné body — pojmy estetické zkuSenosti (prozitku) a estetické hodnoty — dal$i dvé vazné
komplikace. Richard Shusterman charakterizuje prvni z nich ve své prehledové studii nazvané
provokativné Konec estetické zkusenosti nasledujicim zptisobem: Goodmanova propracovana
redefinice estetické zkuSenosti (prozitku), zaloZend na dominanci ur¢itych moda symbolizace
s potlacenim jakéhokoli odkazu k roviné ptimého zakouSeni, pocitovéani atd., ¢ini samotny
pojem zkusenosti pon¢kud zbytecny. Pokud zcela upfeme svou pozornost na sémantické
symptomy umeéni a estetické zkuSenosti jako zpusobu, jimz chceme tomuto fenoménu na
obecné roviné porozumét, zda se pripustné termin ,,zkuSenost”, jenz s sebou nese echo dnes
velmi nepopularni ,,bezprostfednosti®, opustit. Shusterman shrnuje tuto nédmitku: ,,Estetické

zkuSenost (proZzitek) je esencidlné kognitivni proto, ze uziva symboly. UZivani symboll

59



implikuje prostiedkovani (mediation) a dynamické zpracovdvani informaci, zatimco
fenomenologicky pocit a citéni (affect) implikuji pasivitu a bezprostiednost, ktera nemize
nést vyznam. Proto nemuze byt estetickd zkuSenost esencidlné fenomenologicka,

C o I o s
bezprostiedni ¢i emotivni (afektivni).*

Z toho plyne, jak se zda, zavér, Ze zkusSenostni,
pocitova a emocionalni dimenze naseho kontaktu suméleckymi dily (coby estetickymi

objekty) je druhotna a pro kazdou budouci estetickou teorii nedilezita.

Shusterman poukazuje mj. na tyto problematické rysy této namitky. Za prvé, plyne z ni pouze
ten zavér, Ze pojem estetické zkusSenosti (prozitku) — a derivativné i esteticka koncepce umeni
— vyzaduje pro své vymezeni vice nez jen charakter bezprosttednosti, nikoli to, Ze tento
charakter neni pro tuto zkuSenost centralni. Za druhé, i pfimé zakouseni, pocitovani mize
zahrnovat bezprostiedni percepce vyznamu, bezprostfedni porozuméni na védomé uUrovni
vyzaduji nevédomé zprostfedkovana zpracovani nebo pocitaji s pozadim minulého védomého
zprostfedkovani.''® Dodejme vsak, Ze vynofeni se nového vyznamu, vytvofeni nové
predikativni souvislosti nelze redukovat na kombinatoriku pfedchoziho prostiedkovani a role
pociti ¢i emoci je v tomto ohledu nezastupitelna. Implikace pasivity, popt. ztotoznéni pasivity
s bezprostfednosti, jsou ale neudrzitelné nejen z hlediska soucasnych teorii emoci, ale byly
neudrzitelné déavno pfed zvefejnénim Goodmanovy knihy. Nejen pro fadu kontinentalnich
filozofickych proudi, ale i pro (Goodmanovi bliz§i) pragmatismus byla principialni
neoddélitelnost pfimého zakouSeni a mySleni zcela zasadnim bodem. Nicméné pozitivni
zdivodnéni toho, pro¢ je tato ,,zkuSenostni rovina problému pro formulaci adekvéatni
estetické teorie nezbytna, je dal§im z novych, dfive nekladenych narokt, které Goodmanovo

pojeti vyneslo vzhledem k ptedchozi tradici estetiky na povrch.

"% Shusterman, Richard (1997). The End of Aesthetic Experience. The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
55 (1), s. 29-48. Zde je tieba upozornit, Ze se u mnoha analyticky orientovanych filozofti (mezi néz Shusterman
podle svych vlastnich slov nalezi) 1ze setkat s velmi omezenym vykladem a pouzivanim termint
fenomenologicky nebo fenomenologie. Zpravidla se tim mini pouze piimo ¢i bezprostiedné zakousend, smyslova
stranka zkuSenosti, popf. jeji zkoumani. S kontinentalnim chépanim téchto pojmd, zalozenym na Husserlové
g(;j eti fenomenologickych zkoumani, se tento vyklad samozi'ejmé radikalné rozchazi.

Ibid.
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Arthur C. Danto a ,,Konec uméni“

Autorem druhé z kognitivistickych teorii, které mély zpochybnit estetickou koncepci uménti,
je Arthur Coleman Danto — s Nelsonem Goodmanem nejcitovangjsi filozof uméni v anglicky
psané literatuie druhé poloviny dvacatého stoleti. Jaky je tedy Dantiiv podil na celé

kontroverzi?

Dziemidok ve své shrnujici studii netika vice nez to, ze ,,zakladni idea Dantovy koncepce je
zcela jasné svym charakterem kognitivisticka“.""” V Goodmanové ptipadé jsme vid&li, ze
tento charakter se nemusi vylucovat s estetickou koncepci uméni, resp. s jejimi dvéma
klicovymi body. Nasim hlavnim tkolem je tedy uptfesnéni toho, jakym zptisobem Danto onen
kognitivni charakter nasi zkuSenosti s uménim ve svych tivahach mini a jakym zplsobem a
v jaké mife se tim problematizuji oba hlavni body estetické koncepce uméni — esteticka
zkuSenost (prozitek) jako raison d’étre uméleckého dila a estetickd hodnota jako jeho

konstitutivni faktor.

Od tradi¢niho umeéni (v protikladu k uméni modernimu a postmodernimu) podle Danta
ocekavame, ze bude vzhledem k neuméleckému zbytku reality vérné, pravdivé, vzbuzujici
divéru apod. a nebude pouhou hfickou, pouhym fantazijnim derivatem. Ocekdvame, ze se
bude blizit tomu, jak se ndm sama realita ukazuje, jak se ndm jevi. Na druhé stran¢ nesmi
umeélecké dilo s touto realitou splyvat, musi byt rozliSitelné jako umeni, jinymi slovy, mélo by
zlstat viici realité¢ diskontinuitni a v tomto smyslu ne-redlné. Danto pifivadi na tomto pozadi
pozornost teoretikli a filozofli uméni k neschopnosti tradi¢nich estetickych teorii vysvétlit
skute¢nost (fakt), ze za souc¢asného stavu uméleckého svéta je mozné, aby byla vystavena a
prijata za umélecké dilo malba, kterd je napf. pouhym cCtvercovym platnem natienym
podkladovou barvou, ¢i socha, kterd sestdva z bedny vyrobené béznym tesafem. Tedy
umélecky objekt, pro ktery lze nalézt jeho bézny, redlny a ptfedevSim na prvni pohled
identicky neumélecky protéjSek. V tuto chvili nezéalezi na tom, tvrdi Danto, zda se jedna o

W v r v r r o~ b4 ro* 4 ~ . o b4 4 1 1
uméni $patné, & dobré, ,,zarazejici je zde samotny fakt, Ze to je viibec uméni®.'"®

"7 Dziemidok, Bohdan (1988). Controversy About the Aesthetic Nature of Art. The British Journal of
Aesthetics, 28 (1), s. 7.
"8 Danto, Arthur C. (1964). The Artworld, The Journal of Philosophy, 61 (19), s. 571-584, s. 581.
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Dantova argumentace je zalozena na velmi osobité interpretaci d&jin umeéni a na znacné
zuzeném chéapani neékterych zékladnich pojmi (mimesis, esteticka distance aj.) a pouze tehdy,
pomineme-li tyto aspekty, plisobi konzistentné. Pro podstatnou ¢ast dé&jin zapadoevropského
umeéni je podle Danta charakteristicky urcity metafyzicky rozvrh, ktery ur€oval uméni podle
svych konkrétnich historickych instanci specifické misto a program. Uméni bylo v mnoha
obménach pokladano za urcité zrcadlo nastavené ptirod¢ ¢€i skutecnosti viubec. Tento tkol
umeéni se vSak vzdy (ve vSech svych variantich) odvozoval od nahlédnuti ¢i poznani reality
samé, coz ziistava v ramci této tradice v popisu kognitivné nadfazenych formaci, v posledku
pak védéni a hranicich a formach védéni, tedy filozofie (pfesnéji feCeno metafyziky). V tomto
platonsko-sokratovském programu, jejz uméni ochotné pfijalo v pocatcich zapadoevropské
civilizace jako své poslani, se na konci devatendctého stoleti objevuji jisté trhliny — dodejme,
soubézné se stale zietelngjsi krizi (stavajici) metafyziky. S nastupem dvacatého stoleti se pak

tento program rozpada zcela.

Ackoli je imitacni teorie uméni (Imitation Theory of Art), jak Danto souhrnné oznacuje vlivné
formulace tohoto naturalistického ¢i mimetického programu, schopna vysvétlit fadi jevl
spojenych se vznikem a hodnocenim mnoha uméleckych dél ¢i celych uméleckych sméri a
styli, je ve své podstaté¢ neuspokojivd. Ponechdame-li stranou ponékud svévolné zuzeni
mnohotvarného pojmu napodoby (mimesis) na teorii imitace (ve smyslu pouhé kopie),'"’ je
nedostatecnost tohoto pojmu pro rozliSeni uméni a neuméni zfejma. Tak jako se zrcadlovy
obraz nestdvd uménim jenom proto, ze je imitaci reality, neni uméni uménim z toho divodu,
e je imitaci. Byt imitaci, tvrdi Danto, neni postatujici podminkou pro vymezeni uméni.'*’
Pfi¢inou vytrvalosti, sjakou prochazela tato teorie celé véky, by méla byt podle Danta
skuteCnost, ,,ze umélci byli zapojeni do imitace, jak v dobé Sokratové, tak poté, a

v r . J v / 121
nedostatecnost této teorie byla zaznamenana az s vynalezem fotografie®.

V tomto pomyslném bod¢ se dostavame k druhé vyznamné fazi déjin uméni, kterou bychom
mohli oznacit jako modernistickou ¢i avantgardni. Teorie, které¢ formuluji jeji program,

oznacuje Danto jako teorie zaloZené na realit€¢ uméni (Reality Theory of Art). Jakmile je

9 pro nereduktivni a komplexni povahu pojmu mimésis srov. Zuska, Vlastimil (1997). V&&ny navrat mimésis.
In Estetika na kiizovatce humanitnich disciplin. Vlastimil Zuska (Ed.), Praha: Karolinum, 27-41; a Zuska,
Vlastimil (2006). ,,Denaturalizovana mimésis: Nékolik pozndmek k proménam pojmu. Estetika 42 (1-3), s. 46—
49.

2% Ibid., s. 571.

! Ibid.
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dovrSen onen dlouhovéky mimeticky, resp. imitaéni program uméni, a to vynélezem
fotografického postupu (umoziujiciho posléze takika dokonalé zachyceni pohybu), ktery ¢ini
cely podnik, do né¢hoz bylo vlozeno tolik energie, zbytecnym, odvéka a ptredevsim falesna
esence uméni — ,,produkce ekvivalentl percepcni zkusSenosti“ — v podobé mimetického
principu nadobro odpada nikoli pouze jako podminka postacujici, ale 1 jako podminka nutna.
Vyvstava se stale vetsi intenzitou problém: ona diskontinuita, ona pozadovand technologicka
zvlastnost, kterd ¢ini uméni uménim, se ztraci (pfesn¢ji feceno banalizuje) a my ztracime
samotné kritérium, jak odliSit uméni od neuméleckych instanci mimetické produkce. Na
zacatku dvacatého stoleti si umélci stale vice zacinaji klast otazku — ,.ttebaze jen svymi ¢iny —
... co jim zbyva vykonat, kdyz ted byla pochoden tak fikajic pfedana jinym technologiim®.'**
Snaha samotného umeéni uniknout tomuto problému zesilovanim ¢i zmnozovanim
nemimetickych elementid Gsti podle Danta v cosi realité¢ natolik nepodobného, ze vyvstava
stejnd otdzka na druhé strané: Na ¢em zalozit onu konstitutivni odliSnost uméni, jak rozlisit
tento vytvor jako produkt uméni, mame-li zde pouze dalsi ,,cast™ pouhé reality — ovSem s tim

v v v v . v r v T 12
predpokladem, Ze nechceme kazdou nové vzniklou véc vydavat za umélecké dilo.'>

Danto si je velmi dobfe védom problematické situace, do niz se teorie ¢i filozofie uméni ve
dvacatém stoleti dostava. Nemuzeme z hlediska teorie prohlasit, Ze soucasné uméni jiz ,,v
podstaté” uménim neni, protoze nedokdzeme vysvétlit, v éem spociva jeho uméleckost.
Navrhuje analogii mezi objevenim se Uplné nové tiidy uméleckych dél a objevem zcela nové
tiidy fakti, ktera nyni ¢ekd ze strany teorie na vysvétleni — stejnou analogii, kterou jsme

. . . . 124
sledovali v souvislosti s tvorbou nové avantgardy.

Ve védég, fika Danto, ,,stejn€ jako jinde, Casto pfizpisobujeme (accommodate) nové fakty
starym teoriim cestou pomocnych hypotéz, coz je omluvitelny konzervativismus, je-li
prisluina teorie pokladana za piili§ cennou nato, aby byla okamzitd opusténa“.' Pokud se
vSak protiptiklady mnozi, nepomohou ani pomocné teorie, vysvétlujici umélctiv odklon od

126

mimeti¢nosti napt. jeho Uchylnosti, neobratnosti nebo Silenstvim. = Vyvstava zde otazka, zda

se v piipad¢ vytvafeni takovychto ,,pomocnych teorii jednd skute¢né o konzervativizmus

122 Danto, Arthur C. (1984). The End of Art. In The Death of Art. Berel Lang (Ed.), New York, s. 5-35; &esky:
Danto, Arthur C. (1998). Konec uméni. Estetika 35 (1), s. 1-18, s. 10.

" Ibid., s. 29.

124 Srov. kap. II1.

123 Danto, Arthur C. (1964). The Artworld, The Journal of Philosophy, 61 (19), s. 572. Je ponékud sporné, zda je
takovy konzervativizmus omluvitelny, zda bychom nem¢li spise pfizptisobovat, jak dale uvadi i Danto, nase

teorie novym faktim.
2 Ibid.
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omluvitelny a nikoli o konzervativizmus dogmaticky, a tedy vylu€ujici, a zda lze tyto
,pomocné fakty“, jak fika Danto, nestranné ovéfit.'?” Piedstavme si proto, ze stavajici teorie
je uz jednoduse neopravitelnd, protoze nefunkcni, a my ji musime né¢im nahradit — ,,kdyz
nefunguji nase védecké teorie, tak — alesponi v idedlnim piipadé — to neklademe za vinu
svétu“, ¥ka doslova Danto'*®. P¥ipomefime, Ze poZadovanou teorii neni potteba vyvijet proto,
ze by se bez ni umélci neobesli — vyznamné jsou prinejmensim dva jiz diive zminéné divody:
za prvé, sama problematickd situace ztraty orientace vtom, co je a neni uméni, vede ke
generovani novych modelil uspofadéni; a za druhé, z hlediska novych alternativnich teorii l1ze
celit ,,normativnim excesim® téch teorii, které se ze vSech sil brani tomu, aby byly pro svou

neuspesnost odstaveny.

Vyviji se tedy nova teorie, pokracuje Danto, kterd se snazi pojmout ¢i vysvétlit maximum
faktd teorie piedchozi, spoleéné se vzpurnymi ¢ nepohodlnymi novymi fakty.'* Na rozdil od
Dziemidokovy v nekoneCny regres ustici piedstavy o koexistenci dvou (nebo tii, Ctyf,
péti...?7) zcela nekompatibilnich svétl uméni se svymi vlastnimi teoriemi Danto zdlraziuje,
7e nastava-li konceptualni revoluce uvedeného typu, je métitkem spravnosti schopnost teorie
pojmout jak staré, tak nové fakty. Struén€ feCeno, schopnost vysvétlit, pro¢ je uménim

Rafaelovo Nanebevzeti Pané, stejn¢ jako Duchampova Fontdna.

Do podobného stavu krize se podle Danta dostava vlivna imita¢ni teorie uméni postupné, a to
od postimpresionisti ddle. Umeleckd tvorba je stdle vice ,.chépana nikoli jako imitace
realnych forem, nybrz jako uspé$né vytvaieni forem novych, redlnych stejné jako ty formy,
které staré uméni, tak, jak bylo chapano, napodobovalo“."** Uméni je od té doby chapano
v silném slova smyslu jako kreativni a postimpresionisté jsou poklddani za ptivodce tohoto
obratu. Nova rodici se teorie (Reality Theory of Art) pak nabizi zcela novy zptsob pohledu na

malbu, jak starou, tak i novou. Tyto nové umélecké objekty vyplnily nové vytvofenou mezeru

127 Rigidnimu zastanci mimetického paradigmatu se bude Matissova Ddma se zelenym pruhem (1905)jevit jako
tézko srozumitelny obraz, a pokud se neprokaze, jak uvadi saim Danto, ze madam Matissova trpéla osklivou
kozni chorobou nebo Ze Henri Matisse zapomnél malovat nebo Ze mél n&jaky jiny nez umélecky zamér (Sokovat
burZoazni obecenstvo, tropit si Zerty z kritiky a sbérateld apod.), je jedinym vysvétlenim jeho Silenstvi.
Ovétovani tohoto faktu se pak t€zko vyhne otdzce, zda autor vnima realitu takovou, ,,jaka skute¢né je*. Velmi
pravdépodobna situace, kdy autor pfi snaze zprostiedkovat svou vizi ukazuje své obrazy, jej rozhodné z hlediska
téch, kdo jsou stale zatiZzeni imitacni teorii, zp€t na stranu rozumnych ¢i ne-Silenych nevrati. Mattisstiv obraz
pouziva vcetné uvedenych ,,pomocnych hypotéz* jako ptiklad i Danto: Danto, Arthur C. (1998). Konec uméni.
Estetika 35 (1), s. 10.
128 Danto, Arthur C. (1998). Konec uméni. Estetika 35 (1), s. 11.
ii Danto, Arthur C. (1964). The Artworld, The Journal of Philosophy, 61 (19), s. 572-573.

Ibid., s. 573.
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mezi redlnymi objekty a kopiemi realnych objekti. ,,Proto se Van Goghovy Jedlici brambor,
jako disledek urcitych zcela zfejmych distorzi, stavaji ne-kopiemi skutec¢nych jedlikt
brambor; a jelikoz to nejsou kopie jedlikit brambor, Van Goghliv obraz mé jako ne-imitace

131 w1
“2" Prostfednictvim

stejné pravo byt nazyvan redlnym objektem jako jeho domnélé objekty.
této rodici se teorie (Reality Theory of Art), s menSim zdrzenim ve slepé ulicce tzv. teorie
exprese, umélecka dila znovu vkrocila do prostoru véci, z néhoz byla podle Danta vypuzena
platonsko-sokratovskou imitacni teorii — ,,pokud nebyla vice redlna nez to, co vytesa tesar,

v r1o.x roow . . s riN_t1e csocel32
nebyla alesponi realnd méng. Postimpresionisté zvitézili v ontologii.*

A je to prave teorie zalozena na realit¢ uméleckych dél, nikoli na imitaci reality, skrze kterou
bychom m¢éli chépat souasné uméni, tvrdi Danto a na mysli ma pravé ¢ast jiz diskutované

umélecké produkce Sedesatych let.'*

Popisovany proces rekonceptualizace, vyvolany vice ¢i
méné samovolnym vycerpanim imitaéniho programu, mé vSak dvoji disledek. PredevSim
filozofie uméni prestava mit z pochopitelnych divodi nad uméleckou tvorbou onu kontrolu,
kterou vykonévala skrze riizné formulace imitacnich teorii. Na druhé strané si takto uvolnéna
umelecka tvorba zacCina stale vice uvédomovat a testovat své hranice, zaCina stale vice
reflektovat sebe samu, coz se nakonec podle Danta stane v jistém zvlaStnim smyslu 1 jejim
koncem. Uméni samo si stale vice klade, stejné jako filozofie uméni, otazku, kterd je ,,v
atmosféie teorie zalozené na realit¢ umeéleckych dél (Reality Theory of Art) nevyhnutelna:
Co ¢ini uméni uménim, co jej odliSuje od ,,zbytku reality*, Dantovymi slovy, co je obsahem

pojmu uméni?

IIL.

Predstavme si uménim pfili§ nedotéeného cloveka, kterému musi uvadécka radit, aby si do
vystavené a na prvni pohled jen trochu podivné postele nelehal, aby se nedopoustél oné ¢asto
karikované zamény soucasného umeéni za realitu. Jak je ale mozné zaménit realitu za realitu?
Tento Clovek jisté déla néjakou chybu, je ale tieba vysvétlit, v ¢em tato chyba spociva a co

umozni doty¢nému jedinci vidét v této posteli umélecké dilo a nikoli pouhou postel.

Bl Ibid., s. 574.
132 Ibid.
133 Ibid.
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Podle Danta miizeme vztah mezi redlnymi vécmi jako pouhymi vécmi a uméleckymi dily jako
specifickymi redlnymi vécmi zobecnit nasledujicim zptisobem: nikoli kazda ¢ast uméleckého
dila je casti readlného objektu, i kdyZ realny objekt je ¢asti umeleckého dila a mize byt od néj
oddélen a nahliZzen jako pouhy redlny objekt. Existuje urcity akt pfisouzeni objektivity, urcité
,»je*, jak tika Danto, jehoz je udéleni uméleckého statutu pouhé véci zvlaStnim piipadem.
Tento akt nalezneme v bézném jazyce, kdy 1 déti bez problému identifikuji sami sebe a své
rodice na jakémukoli realismu velmi vzdalenych obrazcich, kdy v divadle snadno pozname
Krale Leara, i kdyZ vime, Ze se o zddného kréle ,,ve skutecnosti* nejedna apod. Véta ,,Toto je
Lear.“ je zde naprosto slucitelna s vétou ,,Toto neni Lear*, aniz bychom jakoukoli stranu této
podvojné deskripce minili viceznatné. Casto dokonce pravdivost jedné véty vyzaduje i
pravdivost na prvni pohled protikladné véty druhé, jako v pravé uvedeném piipad¢. Danto
nazyva toto pfisouzeni ¢i rozpoznani — formalné ,,a je b* — aktem umeélecké identifikace (is of

artistic identification).

Dantovy oblibené ptiklady takovych akti jsou zalozené na dvou perceptualné nerozlisitelnych
objektech, kdy ke kazdému z nich se vaze odliSny vyklad a my si postupné uvédomujeme, jak
se ten samy obrazec v zavislosti na dané interpretaci zac¢ind odliSovat od svého protéjSku.
Obdobn¢ jako jini s Dantem spiiznéni filozofové uméni (Ziff, Walton), i Danto poukazuje na
disledky takového prifazeni, kdy rozpoznani urcitych aspektti vede k rozpoznani dalSich a
naopak vylucuje v daném okamziku aspekty ostatni. Dana identifikace vladdne celku dila,
urcuje, kolik a jakych elementli zahrnuje, pticemz ,,0dliSné identifikace jsou nekompatibilni
jedna s druhou®, piSe Danto, ,,a je mozné fici, Ze kazda z nich tvoii jiné umélecké dilo,
dokonce i tehdy, jestlize kazdé z uméleckych dél obsahuje jako svou soucast identicky realny

objekt.«!**

Co tedy fici onomu povéstnému cizinci ve svét¢ uméni, ktery po vSech poskytnutych
vykladech zatvrzele prohlasuje, ze vSe, co vidi, je malba, ktera se sklada z bile natieného
obdélniku a s délici ¢ernou Carou uplros‘[fred.13 > Podle Danta mu neni co vyvracet, vidi vSe, co
vidét ma, ,,co mize vidét kdokoli z nas, estéty nevyjimaje”.'*® Pokud se tedy pt4, co dalsiho
by v daném dile mohl vidét, nezbyvd ndm nez rezignovat, nic dalsiho mu totiz ani ukazat

nemuzeme. Neni mu pomoci, ,,dokud neovladne onen akt umélecké identifikace a tim

134 11
Ibid., s. 578.
133 Dantovy piiklady v tomto textu jsou zaloZeny na odligném vykladu nerozeznatelnych objekti — bilych svisle

umisténych obdélnikti rozdélenych uprostted cernou carou.
1% Ibid., s. 579.
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nekonstituuje umelecké dilo. Pokud néceho takového nedosahne, nikdy nebude pohlizet na
umélecka dila, bude jako dit&, které vidi tyce jako tyce.“"’ Identifikace uméleckého dila jako
umeéleckého dila jsou proto zavislé na teoriich a déjinach uméni a pouze vici nim ziskavaji
ptislusna dila svlij umélecky status. Prvni Dantova slavnd teze tedy zni: ,,Vidét néco jako
umeéni vyzaduje cosi, co oko nemulze kritizovat (decry) — atmosféru umélecké teorie, znalost

v v 7 v w7l
déjin uméni: svét umeéni.* 3%

I1I.

Tvari v tvar objektu (¢i skupiné objektlr), jakym jsou napt. Warholovy krabice od mydla
Brillo, nés pfirozen¢ napada otazka, co odliSuje obycejny objekt a obycejny objekt jako
umeélecké dilo, jsou-li na prvni pohled nerozeznatelné. Pro Danta tato otdzka neni vedlejSim
efektem této instalace, neni nécim nepatiicnym, co je tieba tajit, abychom snobsky
neprozradili, ze tomuto uméleckému c¢inu vlastné nerozumime. Tato otdzka je jejim
,sémantickym obsahem®. NerozliSitelnost objektii co do manifestnich vlastnosti vylucuje
tradi¢ni rozumeéni dilu v podobé ocetiovani vyjimecnosti jeho jevové formy nebo predvedené
virtuozity a vSe, co dilo nabizi, tak spocivd v exemplifikaci této otazky. V roce 1964 byla
podle Danta tato otazka poloZzena Andym Warholem natolik jasné, Ze jeji po desetileti trvajici,
tentativni a stale jesté artefaktudlni kladeni uméleckymi avantgardami dospélo ke svému
konci. Tim skoncila i1 faze hledani cesty ze slozité situace, kdy najednou nebylo pro¢
pokracovat v tisiciletém projektu napodobovani skutecnosti. Jak k tomu doSlo a s jakymi

disledky — predevsim pro estetickou koncepci umeéni — je tieba pocitat?

Stale zfeteln€j$i a rozSifenéj$i odchylovani se od vytvafeni percepcnich duplikath reality
postupné ztratilo svlij Sokujici charakter a pfestalo byt otdzkou okrajové, a tedy nevyznamné
deviace. Timto se vsak, jak jsme jiz uvedli, zacal zvySovat tlak na teoretické vysvétleni této
abnormality. Poslednim vlivnym pokusem o teoretickou resuscitaci mimetického programu

byla podle Danta teorie exprese.

Podle této varianty odveké snahy o ovladnuti toho, jak se svét jevi, nejsou zjevné distorze
reality na malbach modernich maliii a jejich pfedchiidcti chybami v napodobeni vnéjsi

reality, protoze ,,pfedmétem® napodobeni je ,realita vnitfni“. Ackoli se jednd o na prvni

57 Ibid.
8 Ibid., s. 580.
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pohled adekvatni a srozumitelné vysvétleni, rozlozila se tato, podle nékterych autorti posledni
velkd jednotici teorie, kvili problémim spojenym s neschopnosti dostatecné dolozit a
vysvétlit povahu onoho slozitého interpretacniho aktu, jehoz prostfednictvim se stav
umélcovych pocitl obsazeny v dile objektivizuje. Nevyjasnéné problémy s identifikaci onoho
,»predmétu napodobeni byly vskutku v pribéhu prvni poloviny dvacatého stoleti ter€em stale
intenzivngjsi kritiky.'* Teorie exprese jako stale jesté mimetické vysvétleni ,,nemimeti¢nosti®
problematické ¢asti umélecké tvorby vSak podle Danta oteviela v dosud zivém paradigmatu

umeéni jesté jiny zavazny problém.

K jeho objasnéni je vSak tfeba vyjit od zminénych nedostatkli teorie exprese. Rozdil mezi
obrazem a vnimanou realitou je podle této teorie ddn zdmérem vyjadfit autortiv komplexni
emociondlni vztah k zobrazenému pfedmétu, je spiSe ,,zvnéjsnénim ¢i objektivizaci
umélcovych pocitl vi&i tomu, co zobrazuje“.'*® Tyto pocity & vztah autora k predmétu
zobrazeni ale divak opét odvozuje na pozadi adekvatni teorie. Hypotézu, podle niz byl namét
zobrazeny timto zpiisobem kvili vyjadieni autorova komplexniho vztahu k zobrazovanému a
nikoli pro nedostatek technickych dovednosti, lze formovat pouze za obecné sdilené¢ho
ptedpokladu — na pozadi teorie — podle n¢hoz chce umélec vyjadrit, jaké ma vici objektu
zobrazeni pocity. O dvé sté let diive, v atmosféie jiné teorie, by byl stejny zptisob zobrazeni
s nejvetsi pravdépodobnosti interpretovan jiz zminénymi zptisoby, bud’ jako nevysvétlitelna

ztrata jinak evidentnich tvlr¢ich schopnosti, nebo jako politovanihodné vysinuti smysli.

Pokud tedy formulujeme interpretacni hypotézu o tom, co nam piislusné dilo sdéluje, mohou,
podle proslulého Wimsattova a Beardsleyho argumentu, nastat dvé moznosti.'*' Bud’ nejsme
pti formovani hypotézy UspésSni a nejsme schopni akt umélecké exprese deSifrovat — coz je
v pfipad¢€ pocitl, jak poznamenava Danto, velmi delikdtni a epistemologicky problematicka
zalezitost 1 v bézné komunikaci. Nezbyva nam tedy nez zjistovat obsah umélcova
expresivniho sdéleni z jinych, sekundarnich zdroji. Pomineme-li zna¢n¢ omezeny rozsah
takovych prilezitosti, je zfejmé, Ze dilo, které neni schopné tento obsah spésné reprodukovat,
pro nds ztraci jakoukoli hodnotu. Druhou moznosti je situace, kdy se ndm dafi vytvofit

konzistentni hypotézu. V takovém piipadé vSak prestdvaji byt ony sekundarni informace o

139 7a vrchol této kritiky 1ze povazovat odhaleni ,,intencionalniho bludu® Wimsattem a Beardsleym (Srov. pozn.
141).

' Danto, Arthur C. (1998). Konec uméni. Estetika 35 (1), s. 11.

1 Srov. Wimsatt, W. K. & Beardsley, M. C. (1978). The Intentional Fallacy. In Philosophy Looks at the Arts.
Philadelphia: Temple University Press, s. 293-306.
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stavu umélcova nitra relevantni, resp. budou ndm dévat smysl pouze do t¢ miry, do jaké
budou potvrzovat nasi ptedstavu zformovanou na zakladé uméleckého dila. Tzn. Ze tyto
informace budou na$i interpretacni hypotézu potvrzovat (a my budeme timto objevovat
zadouci souvislosti) pouze tehdy, budou-li do ni integrovatelné ¢i s ni kompatibilni. Pokud

: i 142
takové nebudou, budeme je spise ignorovat.

Pfenesenim predmétu zobrazeni do nitra, do oblasti umélcovych pociti ¢i dusSe, se
naviczkomplikovala i pfedstava, podle niz md uméni dé&jiny ve smyslu teleologického procesu
sméfujictho odnekud nékam, jako urcitého progresivniho vyvoje, kdy jednotliva stadia po
sob¢ nasleduji podle ur€ité nutnosti ¢i logiky. Jakmile se teorie napodoby chapand jako
vytvafeni percepCnich ekvivalenti vnéjsi reality rekonceptualizuje na teorii exprese,
neexistuje najednou zadna technika vyrazu a jeji zdokonalovani. Kazdé obdobi samoziejmé
ptichdzi podle této teorie se svymi transformacemi a se svym ,,jazykem emoci“, vzéjemna
navaznost a predstava pokroku se vSak vytraci a ptevadi se na sled diskontinuitnich kulturnich
formaci bez moznosti jejich uchopeni v ramci n¢jakého velkého ,,Pfibéhu uméni®: ,,Dé&jiny
umeéni uz nemaji zadnou budoucnost v tom smyslu, zZe nedovoluji extrapolace, jaké ptipousti

paradigma pokroku.«!*?

Ackoli by tedy bylo mozné formulovat jisty, velmi neptesny ,,slovnik vyjadieni pociti dané
epochy — bez n¢hoz by nakonec béznd komunikace byla stézi moZznd — pojem exprese
nezabrani (nebo dokonce vede k) jeho dalsi relativizaci na slovnik vyjadfovéni jednotlivych
uméleckych stylt, a v posledku jednotlivych Skol, jednotlivych autorti a jednotlivych dél.
Velky jednotici idedl grandidézniho projektu napodoby vnéjsi reality se tak do nekonecna
drobi v nevypocitatelny sled jednotlivych a nesrovnatelnych ideali malych, odvozenych

z uméleckych zivotopist, reflexi apod.

V tuto chvili jsou vSechny premisy Dantovy druhé nejznaméjsi teze pohromadé. Za prvé,
mame zde, vzhledem k soucasnému umeéni (uméni druhé poloviny 20. stoleti) Gctyhodnou

avSak nepouzitelnou imitacni teorii uméni (Imitation Theory of Art), kterd nicmén¢ byla teorii,

12 Jan Mukatovsky ukazuje, jak se nam to, co nelze organicky vélenit do zformované hypotézy, jevi vzhledem

k danému dilu jako nezamérné a naopak (at’ uz byly skuteéné pocity a zaméry tvurce jakékoli). V podobném
smyslu mtizeme fici, Ze hluboky dojem ¢i smysl uméleckého dila v nds zlistava i poté, co se napt. dozvime, Ze
bylo autorem diikladn¢ a chladné vykalkulovano. Cosi se v priibéhu pfislusného prozitku uskuteciiuje (realizuje)
a nasledné prozieni ohledné faktickych okolnosti vzniku dila na tom v zdsadni mife nic neméni. Srov.
Mukaiovsky, Jan (2007). Zamérnost a nezamérnost v uméni. In Studie [I.], Miroslav Cervenka a Milan Jankovi¢
(Eds.) Brno: Host, s. 353-388.

3 Danto, Arthur C. (1998). Konec uméni. Estetika 35 (1), s. 12.
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na jejimz pozadi jeste¢ davaly d€jiny umeéni smysl. Za druhé, Gspéch jeji rekonstruované verze
— teorie exprese (Expression Theory of Art), opirajici se o vysvétleni vS§eho uméni jako vyrazu
pocitd, trval jen do té doby, nez se pln¢ odhalily jeji vnitini inkonzistence a predevsim nez se
vlastni vyvoj uméni v jejim svétle proménil v déjiny nesouvislosti. Divame-li se na celou
situaci z hlediska teorie zaloZzené na realit¢ uméleckych dé€l (Reality Theory of Art) a zni

odvozené Dantovy prvni teze o urCujici roli ,svéta uméni“ (pfesnéji feCeno jeho

nejvyznamngéj$i komponenty — atmosféry teorie) lze celému ptibéhu opét navratit jisty smysl.

,Logika® déjin uméni je podle Dantovy verze pfibehu ovladdna snahou o dosazeni urcitého
druhu poznani a v tomto smyslu ma kazda nase zkuSenost s uménim vzdy skrytou ¢i oteviené
kladenou kognitivni povahu. Timto druhem poznani je ona otazka po podstaté umeéni, otazka,
co ¢ini uméni uménim, otdzka obsazena v kazdé nové podobé umeéni, stejné jako se kazdy
nemechanicky akt mysleni (soud) pokazdé znovu pta: Co je mySleni? Dé&jiny ¢ehokoli podle
Danta konéi, tak jako zivotni ptibéh kazdého jednotlivce, dosazenim sebevédomi,
sebepoznani, kdy uz nelze do daného ptibéhu nic nového zaradit. Nahlédnutim své vlastni
podstaty tak konci i d€jiny umeéni a jejich konec ohlasuje po Hegelové vzoru néstup uméni
jako filozofie, nebot’ je to prave filozoficka (¢i teoretickd) interpretace, co je jeho esenci, co
jej (odjakziva) ¢ini uménim. ,,Uméni se konecné vypatilo v zdblesku Cisté myslenky o sobé
samém a zbylo pouze jakozto objekt svého vlastniho teoretického védomi,” fikd doslova

144
Danto.

Historické stadium uméni tedy kon¢i (pfijmeme-li Dantovu tezi), nebot’ jiz vime, ,,co je uméni
a jaky ma smysl“.'*> Umélecka tvorba se samoziejmé muze nerusené rozvijet dale, bude viak
postradat onen déjinny smysl posunovéani hranic smérem k ptredpokladanému cili. Dé&jiny
umeéni konci, fikd Danto, ,nikoli vSak jeho postavy, které Ziji od té doby S$tastné dal,
provozujice ve své narativni bezvyznamnosti, cokoli se jim zlibi. Cokoli délaji a cokoli se jim
ptihodi, uz neni soucasti ptibéhu, ktery prozily, jako by tyto postavy byly prostiedkem a
piib&h skute¢nym subjektem®.'*® Jakmile je mozné délat a tvofit cokoli, nelze tuto &innost
chépat jako pied-voj (avant-garde) jdouci nutné ur€itym smérem a za urcitym cilem — pojem
sméru ztraci pouziti (je jedno, jakym smérem se dale vydame) a pravy smysl avantgardniho

usili se tak vytraci dosazenim svého cile.

% Ibid., s. 16.
15 Ibid.
146 Ibid.
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IV.

Piekotné vznikani uméleckych smért pred II. svétovou vélkou i po ni se zpravidla neobeslo
bez doprovodné — podle Danta fundujici — teorie, jejimz ucelem mélo byt objasnéni umelecké
aktivity jako aktivity umelecké. Po ztraté velkého idealu vnéj$i napodoby a po rozplynuti se
regulativniho idedlu exprese méla role teorie zacit v umélecké tvorbé i recepci vystupovat
stale vice do popiedi, a to az do bodu, kdy si umélci uvédomuji, ze je to praveé ona, co tvori
podminku moznosti umélecké tvorby. Dantovo sugestivni pojeti konce uméni, nikoli
nepodobné situaci, kdy po uspésné arteterapii ztrdcime nahlédnutim pravého diivodu naSeho
nutkavého jednani i divod k této pomocné ,,umélecké” Cinnosti (ackoli ji mizeme dale

péstovat pro zabavu a potéSeni), vSak samo vykazuje n¢kolik slabych mist.

Umélci, kteti tvoii umélecka dila nerozliSitelnd od neuméleckych realnych protéjskl téchto
dél, nepochybné¢ vyvolavaji v myslich filozofii i nefilozofi otazku, co ¢ini dané objekty
uméleckymi dily. Stale je vSak velmi nedourcené, nakolik a jakym zplisobem je pro tyto

umeélecké aktivity centralni zdmér formulovat ur€itou koncepci nebo teorii uméni.

Kubisté naptiklad narusili pfedstavu, podle niz vytvarné dilo musi pii zachovani figurativnosti
nasledovat pravidla konstruovani geometrické perspektivy, piedstavitelé abstrakce zrusili
samotny predpoklad figurativnosti a konceptualisté dokonce nabourali pfedstavu o
nezbytnosti hmotného, umélecky ¢in ztélestiujiciho a zachovavajiciho artefaktu. Z toho vsak
nevyplyva, ze samo prekroCeni hranice urc¢itych ustdlenych ptedstav o charakteru umélecké
tvorby je jiz artikulaci ¢i predlozenim urcité koncepce ¢i teorie uméni. Fakt, ze filozof ¢i
teoretik, jimz bezpochyby mulze byt sam umélec, nasledné formuluje ¢i konkretizuje jednu
z interpreta¢nich moZznosti, které se onim inovativnim uméleckym ¢inem oteviraji, neklade,
jak soustavné predpokladd Danto, rovnitko mezi umélecky vykon a teoretickou interpretaci.
Pokud bychom chtéli tvrdit opak, opét narazime, jak se pokusime ukézat, na argumenty, které

se vazou ke sporiim o relevanci autorskych intenci.

V souvislosti s tvorbou plivodni 1 nové avantgardy jsme ukézali, Ze avantgardni vykro€eni
mimo ustavené predpoklady umélecké tvorby nevytvaii problematickou situaci pouze ve
vztahu k jiz formulovanym teoriim, nybrz pfedev§im vzhledem k béZznym a vSeobecné
sdilenym piedstavdm o tom, co je ¢i mize byt uménim. Tento urcitou dezorientaci se

vyznacujici stav, jenz je disledkem onoho uméleckého ¢inu, jsme oznacili jako vychozi

71



problematickou situaci. Samotné uchopeni, byt jen ve form¢ zakouSeni, pocitovani této
problemati¢nosti, se ukazuje jako nutny ptedpoklad jeji nasledné artikulace — prostiednictvim
vyuzitelnych fragmentli naSich piedchozich ptedstav — a dale pfipadnych feseni. Piechod
mezi piedteoretickou, common-sensudlni rovinou, na niz se bézné¢ pohybujeme a na niz
generujeme v podobnych situacich ur€ité modely feSeni, a rovinou teorie v striktnim slova
smyslu, na niz ¢inime s pomoci urcité abstrakce, formalizace a omezeni totéz, lze pojimat
raznym zpusobem. Nicméné vzdy plati, Ze prvni rovina bez druhé vyrazné ztraci na rozsahu a
efektivite¢ moznych feSeni, zatimco druhd rovina bez prvni ztraci samotny sviij zdroj a ucel.
Avsak 1 v pfipadé, Ze rezignujeme na rozliSovani téchto dvou rovin a budeme je po Dantové
vzoru pojimat jako jeden velky a komplexni vykon teoretické interpretace, domnivame se, ze

plati nasledujici:

(1) Existuji-li konkurujici si, alternativni teoretické vyklady vzniklé problematické situace —
této pluralit¢ by Danto vzhledem k naprosté vétSin€ jeho tvrzeni nepochybné pfitakal —
budeme povazovat za spravny ten, ktery bude kognitivné nejbohat$i a nejpropracované;si
(bude nabizet feSeni integrujici nejvice riznych faktl s nejvétsi konzistenci), a nikoli ten,
ktery byl ptfedchiidné ¢i nasledné formulovéan autorem. Timto empirickym zpisobem nakonec
Danto konstruuje i svou vlastni meta-teorii, tzn. jako teorii, kterd je podle svého autora

schopna — na rozdil od ostatnich — zahrnout vice riznych fakt s vyssi mirou konzistence.

(2) Vyvolanim problematické situace se doCasné ocitdme ve stavu, kdy aplikace stavajicich
teorii selhavaji a nové teoretické interpretace jesSté neexistuji (nebo jich existuje ptili§ mnoho
a proces vybéru téch nejucinngjsich je teprve ve svych pocatcich). Prestoze je tedy dany
umélecky akt pti¢inou vychozi problematické situace, nejednd se o ten samy — pouze
artefaktudln¢ realizovany a implicitni — akt teoretické interpretace, ktera objektu udili jeho
umeélecky statut. Je-li ona interpretujici identifikace ,,uméleckého tvrzeni (artistic statement)
aktivitou povstavajici z plurality moznych interpretaci a jestlize nelze vysledek jednoznaéné
identifikovat jako to, co bylo dilem (pfesnéji fe€eno jeho autorem) skute¢né¢ minéno, nehrozi
ani splynuti uméleckého a (nasledného ¢i pfedchidného) teoretického vykonu, at’ uz jde o

jakkoli ,.konceptualni® umélecky cin.

(3) Pokud by bylo historickym ukolem umélecké tvorby dospét ke své esenci a touto esenci se
ukézala, jak tvrdi Danto, teoretickd interpretace, teprve vi€i niz se kazdé¢ umelecké dilo jevi

jako umélecké, je pochopitelné, pro¢ odpada potieba nadale podnikat onu komplikovanou
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artefaktudlni okliku a je smysluplnéjsi pokracovat nadéle tou konceptudlné ,,nejCistsi“, tzn.
diskurzivni cestou. Proklamovana svoboda (moZnosti) umélecké tvorby ziskana takovym
prozienim, kdy ,cClovék muze byt abstrakcionistou rano, fotorealistou odpoledne a
minimalnim minimalistou ve&er,'"’ se ale zda byt vtomto svétle poncékud sporna.
Osvobozenim se ze zajeti jednoho problematického metafyzického obrazku (realismu) a
ptimym vkrocenim do obrazku jiného, nemén¢ problematického (relativismu), piili§ svobody
neziskame. Um¢éleckd tvorba, opét odsouzena k vérnosti n¢jaké esenci — tentokrat spocivajici
v konstruovani teorii, na tom o mnoho lépe nez diive neni. Imperativem svéta umeéni je stale
tvotit ,,Uméni®, nikoli malovat ,,staré hezké obrazky*. Byt umélcem tedy znamena naslouchat
tomuto imperativu, resp. odpovidat naroktim, které toto strategické misto ve svété umeéni jako
uréitém poli produkce od umélce vyzaduje. Piestoze Danto predpoklada i postupny rozpad

této instituce, vykazuje tento posthistoricky ,,supermarket™ moznosti nebyvalou vitalitu.

(4) Danttv piimér ke konci ptibéhu, po némz jeho postavy ziji Stastné dal a provozuji ,,ve své
narativni bezvyznamnosti, cokoli se jim zlibi* poukazuje spiSe na bezradnost ohledné dal§iho
pokrac¢ovani ptibchu, neboli toho, jak to s témito postavami bude dale, nez na jistotu konce.
Ptipo¢teme-li k tomu zdanlivé nepatrné zamlceni faktu, ze sdm Danto je jednou z téchto
postav a nikoli ,,v§emocnym vypravécem* (omnipotent narrator), dostava se cela teze o konci
uméni skrze-jeho-transformaci-ve-filozofii do velmi hypotetické a spiSe efektni roviny.
Navzdory konci ,,velkych vypravéni® stale plati, ze konec odhaluje svij ,,smysl konce* teprve
tehdy, stava-li se pfibeh, jehoz je koncem, datem ¢i udalosti v ramci jinych piib&ht.
Vzhledem k této zdkonitosti kazdé narativni (tedy i historické) deskripce jsme stale situovani
uvnitf ,,ptibéhu umeéni®, ktery — parafrazi ndzvu jedné ze studii Paula Ricoeura — stale svého

vypravéée (a tedy i sviij konec) hleda.'*®

Dostava-li se material vytvarného uméleckého dila, jeho ,,hmotny kontinuant®, mimo hru,
resp. odhaluje-li se jako mozny, avSak nikoli nezbytny prosttedek umélecké tvorby, zda se

ziejmé, ze umeni si vystaci s tim, bez ¢eho predstavitelné neni. Uméni tak splyva s myslenim,

147 1.
Ibid., s. 17.

18 Srov. Ricoeur, Paul (1991). Life: Story in a Search of a Narrator. In 4 Ricoeur Reader. Mario J. Valdés (Ed.),

Toronto: Toronto University Press, s. 425-437.
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s teoretickou interpretaci, ktera udili umélecky statut jak Zeuxidové malbé, ktera oklamala
(teoretickou interpretaci postradajici) ptaky, tak béznym objektim, které dodnes klamou
mnohé (teoretickou interpretaci postradajici) navstévniky soucasnych galerii.'” Pokud by
nam piipadaly ready-mades jako pftili§ okrajovy a teoreticky nad- ¢i pfeinterpretovany piiklad
pro teorii o rozsahu, jakou je Dantova, nabidne jeji autor jinou volbu: co bychom oznacili jako
,2umélecké dilo® Rembrandtova Polského jezdce, nebo zcela identickou barevnou plochu

vzniklou nahodile za pfispéni platna, barev a centrifugy? Nalezneme alespon jeden rozdil?

Vzhledem k hlavnim otdzkam, které si Danto klade, a na pozadi obou jeho hlavnich tezi
zaCinaji byt zfejmé i naroky na otiesené paradigma estetické koncepce uméni. Samotné ptimo
vnimatelné ¢i manifestni vlastnosti dila, véetné téch, jez se realizuji v estetické zkuSenosti
(prozitku), nejsou postacujicim a dokonce ani nutnym kritériem pro rozliSeni mezi
uméleckymi dily a béZznymi objekty. Aby pojem estetické zkuSenosti (prozitku) vykonal ukol
odliseni uméni a ne-uméni, nase zkuSenost (prozitek) by se méla lisit ,,v zavislosti na tom, zda
se jedna o responzi vici uméleckému dilu, nebo vici pouhé véci, kterou nelze od tohoto dila

150
rozeznat®.

Podle Danta vyvstdva zasadni problém: ,Nemuzeme se dovolavat [téchto odli$nosti] ...
abychom na nich zalozili nasi definici uméni, jelikoz [nejprve] potifebujeme definici uméni,
abychom identifikovali ten druh estetickych responzi, jez jsou ndlezit¢é vzhledem

w3l Pojmy estetické zkuSenosti (prozitku),

k uméleckym dilim a nikoli k pouhym vécem.
postoje nebo estetické kvality nenabizeji moznost odvodit distinkci, kterd by zahrnula jak
umeéni tradi¢ni, tak uméni soucasné. Dokonce se ukazuje, jak se snazi dale dolozit Danto, Ze
tato estetickd koncepce je se svymi klicovymi pojmy pouze neopravnénou hypostazi urcitych
historicky omezenych (a tedy proménlivych) podminek (konvenci) umélecké prezentace.
Jestlize se tyto podminky proméni, tak jak se tomu stalo v prubéhu dvacatého stoleti, prestane
byt nejen platna ona diive hegemonni koncepce, ale na povrch se dostane i jiz diskutovana

skute¢na esence umeéni.

190 soupefeni dvou maliit (5. st. pi. Kr.) referuje Plinius Stardi ve své Historia Naturalis. Podle této reference
Zeuxis z Herakleie strhne zavoj ze svého obrazu, na ktery se vzapéti slétnou ptaci, nebot’ jsou na ném velmi
dovedné namalovany hrozny. Poté zada svého soka — Parrhasia z Efezu — aby u€inil totéz. V tu chvili vyjde
najevo, Ze zavoj je rovné¢z jen namalovany a Parrhasios vitézi, nebot’ dokazal oklamat i ¢lovéka. Vidime, Ze
ocen¢na je vySsi dokonalost iluze, pfestoze tato dokonalost vychazi najevo az po selhani smysld v rozliSeni mezi
realitou a jejim obrazem a nasledném rozpoznanim tohoto selhani.
i? Danto, Arthur C. (1981). The Transfiguration of Commonplace. Harvard University Press, s. 94-95.

Ibid.
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Estetikové se po dlouhou dobu domnivali, jak tvrdi Danto, zZe naleznou jisty uzitek v pojmu
psychické ¢i estetické distance, kterou méla byt minéna specialni izolace, vloZzend mezi nas a
objekt nasi pozornosti, a to zménou ¢i transformaci naseho bézného, praktického postoje.
Piivod tohoto vymezeni klade Danto opravnéné do Kantovy doktriny vkusovych soudd, v niz
hraje pojem nezainteresovanosti zasadni roli coby jeden ze ¢ty defini¢nich momentii souda
vkusu — dnes bychom fekli spiSe estetického soudu. Nicméné vyjadiuje vzhledem k tomuto
kantovskému vymezeni nediivéru, pfesnéji feCeno, nezda se mu opravnéné hajit pojeti, podle
n¢hoz by mély ,,existovat dva odli$né postoje, jeZ 1ze zaujmout k jakémukoli objektu s tim, ze
rozdil mezi uménim a realitou je nakonec mén¢ rozdilem v druhu véci nez v druhu postoj, a

tedy nikoli otazkou, k emu se vztahujeme, nybrz otazkou, jak se k tomu vztahujeme*."**

Tato v druhé poloving dvacatého stoleti velmi rozsifend psychologizace pojmu estetického
postoje a estetické zkuSenosti nachazi — tak jako u Goodmana a dalSich — ohlas 1 u Danta.
Podle této donekonecna opakované ,karikatury nejuzsiho z Kantovskych formalismi* (jak
vystizné poznamenava Shusterman), ktera byva povsechné oznacovana jako ,,formalismus* —
at’ uz se jedna o Kantovu Kritiku estetické soudnosti, pojeti signifikantni formy Clivea Bella
nebo pojeti psychické distance Edwarda Bullougha, vznikaji estetické kvality a hodnoty
naprostou izolaci od objektu vnimani a naslednym pasivnim kontemplovanim jeho jevové
formy bez jakékoli konceptualni, interpretacni pfimési. Neni divu, ze Danto, jemuz jde o
rozliSeni objektl majicich své misto pfedevsim v siti ucelnosti, které definuji prakticky svét,
od jejich uméleckych, co do materidlu nerozliSitelnych prot&jskt, shledava takové pojeti

neuspokojivé.

»Vzdy je mozné,“ tvrdi Danto, ,suspendovat prakti¢nost, necinné pftihlizet, zaujmout
nezaujaté stanovisko k objektu, vidét jeho tvary a barvy, s potéSenim zakouset a obdivovat jej
pro n¢j samotny, oddélujice jej od vSeho zietele k uziteCnosti. Protoze se ale jedna o postoj
kontemplativniho odstupu (detachement), jenz muze byt zaujat k ¢emukoli, jakkoli
nezvyklému (pomyslete na to, jak ndstroje vypadéavaji ze svych Zeugganzes praktického
zachazeni a povySuji se na objekty estetické kontemplace), je mozné na cely svét pohlizet

z [hlediska] estetické distance jako na spektakl, komedii ¢i cokoli jiného. Ale prave z tohoto

132 Danto, Arthur C. (1981). The Transfiguration of Commonplace. A Philosophy of Art. Cambridge,
Massachusetts: Harvard University Press, s. 22.
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duvodu nemuzeme vysvétlit vztah (connection) mezi uméleckymi dily a realitou na zékladé

této distance, ktera je vzhledem k tomuto vztahu kolma.*'*?

Podle tohoto vykladu, tim, Ze se ,,odd¢lujeme od praktické stranky véci“ (Bullough), nebo
nase zalibeni ,,nespojujeme s predstavou existence objektu* (Kant), opoustime jeho prevazné
praktické kategoridlni zafazeni, uvoliiujeme dany objekt z kontextu, jenz mu dava jeho

154 ;. . . .. vr 7 .
>* Nepoznavame jej, ani jej nepouzivame jako

vyznam nebo mu udili urcitou funkci.
prostfedek k dosazeni néjakého jiného, vnéjSiho cile. Jediné, co podle Danta cestou této
teoretick¢ reflexe ziskavdme, je distinkce mezi nezainteresovanou kontemplaci a
konceptualné vazanou percepci. Vzhledem k tomu, ze do tohoto typu postoje, jak pfiznava
Danto, lze ,,pfepnout” kdykoli a vii¢i ¢emukoli, tato distinkce ndm v ptipad¢ dvou totoznych
objektl, uméleckého dila a jeho neuméleckého protéjSku, nepomiize. Osy distinkce mezi

uméleckym a neumeéleckym a distinkce mezi estetickym kontra neestetickym se nejen

neptekryvaji, nybrz jsou na sebe kolmé.

V tomto bodé¢ se Dantovo feSeni na moment pfiblizuje Dziemidokovu. Obé osy zde rovnéz
déli pole vSech lidskych artefaktd na umélecka dila surcujici estetickou hodnotou, na

umélecka dila, pro néz je esteticka hodnota irelevantni, a dale na esteticky vyznamné bézné

objekty a bézné objekty esteticky nevyznamné.

Zajimavy je ale nasledujici posun v Dantové argumentaci. Ackoli je pojem estetického
postoje (a snim s velkou pravdépodobnosti i pojem estetické zkuSenosti) shledan pro
vymezeni uméleckého dila neuspokojivym, je patrné, ze neni zpochybnén piedmét tohoto
pojmu, tzn. neni zpochybnén vyznam a piisobnost toho, co tento pojem popisuje. Podle Danta
navic existuji 1 ptipady, ,.kdy by dokonce bylo chybné a nelidské zaujimat esteticky postoj a
vkladat mezi nas a uréité skute¢nosti psychickou distanci“.'”> PohliZet naptiklad na policejni
nasili nebo na vybuchy bomb jako na zvlastni dramatické vyjevy je podle Danta tézko
obhajitelné. ,,Z paralelnich divodu, tvrdi vSak dale Danto, ,.existuji véci, které by bylo takika

amoralni reprezentovat v umeéni, a to pravé proto, ze jsou timto vloZeny do urcité distance,

'** Ibid.

1% Srov. Bullough, Edward (1998). ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip. In Estetickd
distance véera a postvcera. Praha: Spole¢nost pro estetiku, Sv. 2, s. 13; Kant, Immanuel (1975). § 2, In Kritika
soudnosti. Praha: Odeon, s. 52.

'3 Danto, Arthur C. (1981). The Transfiguration of Commonplace. Harvard University Press, s. 22.
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kterd je z moralniho hlediska nespravna.*

Podle Danta neni spravné tvorit (uméni) tam, kde
jsme osobné zaujati, ,,nebot’ to stavi divaky pravé do toho druhu odstupu, ktery méa pojem
distance za cil popisovat.“'>’ Jak sam Danto pfiznava, vyse feené udéluje pojmu distance
nikoli okrajovy vyznam, pifesto se tim, co tento pojem popisuje, dale nezabyva. Nelze totiz od
tohoto pojmu o¢ekavat pozadovanou distinkci, ,,ackoli by bylo mozné tvrdit, Ze umélecké dilo

je objektem, vigi némuz je naleZité zaujimat esteticky a nikoli prakticky postoj."®

Rad¢ji tento problém zrekapitulujeme. Vzhledem k mimoumeélecké extenzi toho, co pojem
estetického postoje (v tomto ptipadé estetické distance) popisuje, jej nelze udajné vyuzit pro
vymezeni hranice mezi uméleckym a neuméleckym. RozliSeni mezi estetickym a
neestetickym protind mnohem S§ir$i oblast, nez je svét uméleckych dél. Danto ale nenachazi
pro pifedmét tohoto pojmu jen ur€itou empirickou evidenci, on dokonce piipousti jeho
moznou konceptudlni vazbu k tomu typu recepce, ktery je ndlezity vzhledem k uméleckym
dilam. Dokonce bychom se méli mit na pozoru pied tim, aby se ,,cokoli* stalo centrem
uméleckého zdjmu, nebot’ tato transfigurace neproménuje pouze objekt, ale zasadnim
zpusobem modifikuje 1 nd$ vztah k nému — coz lze Gidajné nahlizet v nékterych ptipadech jako

nemoralni ¢i nelidské.

Dantovi je zda se najednou ziejmé, ze onen prasecik dvou os neni nahodilym atributem
umeéleckého dila, ale prece jen se néjakym zplsobem jeho ,,esence” tyka. Pro¢ bychom se
jinak méli mit na pozoru pred vtazenim nékterych ozehavych témat do ,,umeélecké
reprezentace™? Pokud by se to tykalo jenom urcitého, jakkoli vymezeného ,,estetického® typu
umeéleckych dél, stadilo by davat pozor na to, jaky typ uméleckého podani je k danému tématu
vhodny, a neobédvat se uméleckého uchopeni jako takového. Pfed Dantem tak vyvstava
problém, jak tento nepohodlny a, jak se zd4, nikoli nahodily moment priseciku obou os,

praniku aktu identifikace uméleckého objektu a ,,nastupu estetické distance®, vysvétlit.

Zde by se nabizel urcity krok zpét, smérem k revizi moznosti pojmu estetického postoje, jenz
je za distinkci estetického a neestetického v tomto piipadé zodpovédny. Nezbytnd korekce
neustale opakovaného zuzeni estetického postoje na pouhou izolaci objektu a analogické

zuzeni nezainteresovanosti na jednorozmérny vztah lhostejnosti vii¢i vnimanému stavi

156 Ibid.
57 1bid.
158 Ibid.
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protnuti obou os do jiného svétla. Pfinejmensim u dvou zminénych pojeti, Kantova i
Bulloughova, je navzdory odlisnosti vychodisek minéna vzdy ptredevsim specificka modalita
z4jmu, diky niz se oteviraji moznosti, jez jsou za béznych okolnosti vylouceny pro zaujeti
jiného (napf. praktického ¢i teoretického) zajmu a jim fizené selektivni percepce. Otazka by
potom zn¢la, jak se tento vertikalni ptechod z roviny praktického, teoretického atd. pojimani
objektu (i tyto postoje 1ze k uméleckému dilu nepochybné zaujmout) na rovinu reflektujiciho

¢i distancovaného posuzovani lisi v riiznych oblastech lidské aktivity, v uméni a mimo n¢j.

Danto se vSak po tomto zavahani vraci zpét ke zminéné ,,formalistické karikature™ a takto
interpretovany pojem se mu opravnéné zda v konfliktu s fadou empiricky ovéfitelnych faktt,
napt. stim, ze uméni plnilo v dé&jindch nejriznéjsi, prakticky velmi dulezit¢ funkce —
didaktické, politické, nebo pouze uvolnovalo napéti. Z tohoto hlediska by mél byt pojem
estetické (Ci psychické) distance adekvatni pouze vzhledem k nékterym obdobim a stylim.
Ur¢ité nebylo cilem vrcholného baroka, tvrdi Danto, uvadét divdka do stavu nezaujaté
kontemplace, tento vytvarny sloh usiloval naopak o vyvolani duchovniho pohnuti."”’
Pomineme-li fakt, Ze podobny rejstiik funkci, které mize umeéni nést (a tedy 1 postoju, jez lze
k nému zaujmout), je pfedstavitelny v jakékoli dob¢, ukazuje Danto svou piichylnost k vyse
uvedenému zuzeni. Esteticka koncepce uméni (resp. pojem estetického postoje vymezujici
urcity typ zkuSenosti) je adekvatni pouze pro takovému umeéni, které divaka ,,nerusi* ze stavu
nezaujaté kontemplace a nijak se mu nesnazi jeho odstup komplikovat. Danto se tak po této
odbocce vraci k Dziemidokové verzi, na rozdil od néj vSak osu distinkce estetické/neestetické
ponechéava zcela stranou a vénuje se vysvétleni onoho nepohodIného, ale evidentniho priniku

mezi adekvatni recepci i 1épe interpretaci umeleckého dila a jeho distancujicim pisobenim.

Jak tedy vysvétlit ono distancujici, presnéji feceno od redlného vlivu ostatniho svéta nas
odd¢lujici ptisobeni kazdého uméni, kterého se Danto obava? Bylo by opét nesmysIné obavat

se néceho takového, pokud by Slo pouze o zalezitost nékterych styli, skol ¢i obdobi.

Podle Danta je neopravnéné postulovat specificky typ postoje, ktery by byl za
transsubstanciaci hmotného objektu na objekt umélecky zodpovédny. V tomto ohledu se
Danto hlasi ke kritice George Dickicho, pfesnéji feceno k jeho hojné komentovanému

odhaleni ,,myti¢nosti estetické distance, které¢ spada do onoho obdobi, kdy se analyticti

19 Ibid., s. 23.
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estetikové pokouseli zbavit estetiku nanosu piedchozi metafyzické spekulace. Dlvod této
aliance (Danto—Dickie) je zfejmy: podle Dickieho je divodem nasi distance, tzn. divodem
toho, ze se pfimo neangazujeme pfi naSem kontaktu s uméleckymi dily, fakt, ze zachovavame
nalezity odstup, znalost konvenci uméleckého svéta a nikoli néjaky ,.mysteriozni druh
postoje’. Abychom véd¢li, Ze se scéna, jiz jsme svédky, odehrava v divadle, staci se ujistit,
,7¢ se neddje ve skute¢nosti“, potvrzuje Danto.'® Nejprve pfichazi rozpoznani konvenci
uméleckého svéta, na néz reagujeme zaujetim adekvatniho postoje. Napt. konvenéni hranice
divadelniho prostoru plni funkci, ,.kterd je analogickd uvozujicim znaménkim, kterd slouzi
k pfemisténi ¢ehokoli, co je obsazeno v bézné hovorové fe€i, a tim k neutralizaci obsaht
s ohledem na postoje, které by bylo nalezité¢ zaujmout v pfipadé, Ze by ta sama véta byla
minéna vazng“.'® Kdo takovymto zptisobem cokoli prohlaiuje, &ini tak proto, aby nenesl za
obsah svého prohlaseni takovou odpovédnost, ktera by byla na misté, pokud by sva slova

minil vazné.

Paralelni rysy lze podle Danta rozeznat v celé oblasti uméni: ,,Obrazové ramy nebo podia u
divadelnich pfedstaveni dostatecné informuji zasvécené¢ho jedince o konvencich, které
naznacuji, aby nereagoval vici tomu, co uvozuji, jako by to bylo skute¢né; a umélci je
vyuzivaji pravé za timto ucelem a porusuji (violate) je pouze tehdy, bude-li jejich zamérem

I IR o . < s \: 162
vytvareni iluzi nebo vytvoreni urcité kontinuity mezi umeénim a zivotem.* 6

Podle Danta neni pochyb o tom, ze pojem mimesis se postupné zuzuje na projekt vytvareni
iluzi, ¢ehoz se mé&l v 10. kapitole své Ustavy obavat uz Platon. Dokonce i sama napodoba
vSak fakticky ,,inhibuje* — jsou-li pfislusné konvence ziejmé — ptesné ta presvédceni, kterd
bychom zastavali v pfipad€é, Ze bychom si téchto konvenci zjakéhokoli divodu nebyli
védomi. Je to tedy divéra ve srozumitelnost konvenci, co umoZziuje umélci napliiovat
program napodoby az k jeho nejzazs§imu bodu, tzn. snazit se v ramci piisluSnych uvozovek

v sy I ’ . IR EE A4 x|
uéinit jim vytvafeny objekt co nejblizsi realits. '

Zakladni cil mimetické tvorby 1ze proto formulovat néasledujicim zptisobem:
,,UCIinit cokoli takto uvozeného podobné realité natolik uspokojivé, Ze je zaruCena spontanni

identifikace imitovaného, pficemz samy uvozovky garantuji, Ze nikdo nebude vysledek

190 Thid.
1! Ibid.
192 Thid.
193 Thid.
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zaménovat za realitu.“”" Omyly sice existuji, pfesto jsou uvozujici konvence umélecké

. I 1 v ¥ v 1w sox ’ r ’ 1
prezentace efektivnimi inhibitory naseho presvéd&eni o realité vnimaného, tvrdi Danto.'®

Problém s distanciaci, kterou vykazuje pfechod od redlné véci k ,realné véci“ jako
uméleckému dilu, se zda byt vyfeSen. Uvedené uvozovky jsou coby srozumitelné konvence
jednim z kli¢ovych faktorti svéta uméni, ktery konstituuje umeélecky objekt jako umélecky.
Tyto konvence se v zavislosti na zménach svéta uméni (jako jedna z jeho hlavnich
komponent) proménuji, a zda se proto neopravnéné postulovat na zaklad¢ historicky vazané¢ho
souboru konvenci — napft. takovych konvenci, které¢ odpovidaji nezaujatému a lhostejnému
postoji — jakysi transhistoricky, universalni typ postoje, aplikovatelny na veskerou uméleckou
produkci od maleb v jeskyni v Lascaux az po dnesek. Vse, co je vysvétlitelné skrze estetickou
koncepci uméni a jeji klicové pojmy (esteticky postoj a estetickd zkuSenost), je vysvétlitelné
skrze pojem svéta uméni a konvenciondlni interpretani rdmce, které s sebou nese. Konkrétni
podoba tohoto konvencionalniho interpretacniho ramce je proménliva, nicméné je nezbytné —

ma-li existovat umeéni jako specificka lidska aktivita — aby zde néjaké konvence byly.

Abychom byli schopni rozli§it uméni od pouhych ,,Casti* reality, musime se orientovat v
prostfedi svéta uméni, které je tvofeno urCitym teoretickym klimatem (teoretickou
interpretaci) a konkrétnimi umeélecko-historickymi okolnostmi neboli stdvajicimi konvencemi
svéta uméni. K uméleckym objektim nezaujimame stejny postoj jako k objektim redlnym
proto, protoze jsme dostatecné pouceni o tom, jaky postoj mdme zaujmout. Jedna se Cisté o
zménu zameéteni pozornosti z jednoho souboru aspektti na jiny, kdy pfislusnym ukazatelem
nam je adekvatni teoretickd interpretace. Tato, slovy Richarda Shustermana,
,hermeneutizace* estetické zkuSenosti coby jadra estetick¢é koncepce uméni, kdy jsou
zakouSené, pocitované zkuSenosti (prozitky) fakticky ignorovany, resp. skrz naskrz
determinovany, a zcela podfazeny kritériim adekvatni teoretické interpretace, dochazi ve

zpochybnéni (diskutované koncepce), zd4 se, prozatim nejdale.'®

' Ibid., 5. 23-24.

1 Ibid. Tyto uvozujici rysy jsou samoziejmé zadouci tim vice, ¢im je vy$si mira predpokladaného realismu a
naopak. Cim je mira mimeti¢nosti niz§i, tim méné je tieba téchto uvozujicich prostiedkd. Pouli¢ni divadlo klade
tedy dliraz na zjevnost svych kostymil a masek, zatimco herci v kamenném divadle si mohou, dostatecné
oddé¢leni od reality proscéniem, dovolit realistictéjsi obleCeni. VSe funguje podle Danta, jak ma, a obcasna
selhani na stran¢ divakt nas neopraviji k postulovani specifickych ,,nezainteresovanych® stavli mysli.

1% Srov. Shusterman, Richard (1997). The End of Aesthetic Experience. The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 55 (1) s. 38.
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Poslednim bodem této podkapitoly vénované Dantové koncepci filozofie a d&jin uméni by
mélo byt zodpovézeni otdzky, jak je tomu z hlediska této koncepce s problémem estetické
hodnoty coby konstitutivniho faktoru uméleckého dila. Na zékladé odhaleni specificky
kognitivni podstaty uméni — a tedy i1 zkuSenosti uméleckého dila — bychom mohli
konsekventné odkéazat na odpovidajici transformaci estetické hodnoty v hodnotu kognitivni.

Nicméné, prave v této souvislosti narazime na dalsi citliva mista Dantova pfistupu.

Predevsim jsou ti, ktefi pfijimaji Dantovu druhou, radikalngjsi tezi opirajici se o jeho osobitou
teleologii zapadniho uméni, vystaveni otazce, jakou kognitivni hodnotu Ize oc¢ekéavat tam, kde
jiz zadny pfirtstek vyznamu, smyslu ¢i ,,pozndni esence* neni mozny. Vyvoj uméleckého
poznani totiz postupoval dopiedu spolu s odkryvanim ¢i demaskovanim pravé ontologické
povahy celého podniku (uméni) a poté, co byl tento proces zavrSen, Ize nez obdivovat, citovat
nebo recyklovat jeho nejvyznamnéjsi faze. Kognitivni hodnota takového pocinédni je vSak ve

srovnani s predchozi dynamikou ,,poznavani‘ ovladajici cely proces zjevn€ minimalni.

Dantovi ale zajistila dostate¢ny véhlas uz jeho teze prvni, tykajici se urcujici povahy svéta
umeéni, a existuje mnoho takovych, ktefi ji akceptuji, aniz by nasledovali jejiho autora az
k zavérim teze druhé. Vzhledem k nepopiratelnému vlivu tohoto zadkladniho kamene Dantova
pojeti, at’ uz v oblasti teorie Ci filozofie uméni nebo v ostatnich regionech ¢i ,,kon¢inach*
svéta uméni, maji nékteré v tomto pojeti obsazené problémy spojené s otdzkou hodnoceni

zavazné implikace.

Svét, o némz je fec, je totiz stejné jako SirSi svét, jehoZ je soucasti, soustavou vzijemné
propojenych, nicméné strategicky rozdilnych, tzn. zcela odlisné zajmy sledujicich aktivit
(pozic), které drzi pohromad¢ diky sdileni urcitych konvenci a kritérii své vlastni tispé$nosti.
Na zékladé ¢eho obhdjit onu rozhodujici roli, kterou Danto pfisuzuje v ramci této soustavy
teoretické interpretaci (kterd navic, jak vime, v urCité chvili splyva s uméleckou tvorbou)?
Jinymi slovy, na zaklad¢ jaké evidence jsou kritéria a konvence teoretické interpretace
nadiazeny kritériim a konvencim ostatnich strategickych ucastniki svéta uméni, predevsim
pak komerénim, kuratorskym, manazerskym a jinym z4jmim udrzujicim celou soustavu v

chodu?

81



Vime, ze podle Danta se uméni vyvazuje ze zavislosti na jakychkoli specifickych strukturach
jeveni (ve smyslu manifestnich vlastnosti artefaktu) a prestava byt oblasti — redukujeme-li
pojem estetina na pouhé vnimani harmonie barev a tvari — v niz je dominantni estetickd
funkce. Takto problematicky pojaty esteticky postoj a k nému komplementarni esteticka
funkce jsou jako faktory udé€lujici objektu zdlraznénim urcitych aspektii zvlastni status
(odlisny od prakticky uchopovanych ¢i teoreticky pojimanych objektli) nahrazeny adekvatni
teoretickou interpretaci a pfislusnymi konvencemi svéta uméni. Instituce svéta umeéni, resp.
jeji opé€rné body — teoretickd interpretace a konvence uchovavané a uréované ostatnimi
Ciniteli svéta uméni — nastavuji hranice prezentovatelného a predstavuji zakladni nabidku,
v niz se pak odehrava nejen recepce umeni, ale i sama umélecka tvirci aktivita. Jak tika sam
Danto, umélci konvence vyuzivaji pravé za ucelem odliSeni uméni od reality a porusuji je
pouze tehdy, chtéji-li vytvaret iluzi, nebo néjaky jiny typ zdanlivé kontinuity mezi realitou a

uménim.'®’

Jestlize Danto ponechava vztah ¢i vzajemny pomér roli mezi teorii a ostatnimi komponentami
svéta uméni znané nedourcené, na Danta navazujici instituciondlni a sociologické teorie
umeéni (k nimz se Danto, nutno pfiznat, pfili§ nehlasi — coz neplati o jejich vztahu k Dantovi)
divodné zdlraznuji spiSe vliv a motivace ostatnich strategickych ciniteli svéta uméni.
Producent teoretické interpretace (at’ uz je jim umélec ¢i filozof) se z tohoto hlediska stava

nikoli klicovou, nybrz pouze jednou z mnoha roli, potfebnych k provozu celé instituce.

Dosud bézné akceptovand predstava, podle niz je umélecky vykon, tvarci aktivita umélce
ohniskem a jadrem celé¢ho svéta uméni, od nichz se vse ostatni odviji, a pomocné aktivity od
kritiky ptes teoretiky a kuratory az po prodavace listkil poskytuji pouze vice ¢i méné potiebny
servis, se pouhym posunutim perspektivy snadno proméni. Kdo je v onom posthistorickém
svété otevienych moznosti ten, kdo urcuje, o ¢em se bude mluvit, jaké ndméty bude galerijni,
vystavni politika preferovat, jaké granty, v jakém rozsahu a na jaky druh uméni se budou
vypisovat atd.? Jsou-li rozsah 1 wvnitini hodnotova struktura svéta uméni natolik
determinovany vzorcem odvozenym z panujici atmosféry teorie a konvenci zépadniho
uméleckého kdnonu, stava se jiz zminény vyrok Roberta Smithsona z poloviny Sedesatych let,

tykajici se toho, kdo stanovuje ve svété uméni onen koridor mozného a kdo je onou

167 1bid., s. 23.
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Skinnerovou krysou, kterd v ném béh4, aktudlni nejen pro umélce, ale 1 pro ty, ktefi umeéni

,pouze* konzumuji.

Vzhledem k prvni Crowtherové ose normativity, kterd spocivd ve faktorech a kritériich,
pomadhajicich ndm rozlisit uméni od ostatnich druhd kulturni praxe (a zpravidla je nad né
povysit), 1ze poukazat na dva problematické body. Za prvé, pokud je za distinkci uméleckého
a neuméleckého objektu zodpoveédna teorie spolecné s ostatnimi aktéry svéta umeéni, vznika,
jak jsme naznacili vySe, velké nebezpeci, Ze se role teorie vyprazdni a stane se ptinejlepSim
podpiirnou funkci ostatnich kontextualnich faktorti. Pokud jde o Dantovo pojednédni druhé osy
normativity, tj. distinkce tviiré¢i hodnoty mezi jednotlivymi dily, je opét tato otazka po
vyCerpani kreativniho potencidlu (tj. odhalovani podstaty umeélecké Cinnosti) irelevantni.
Tacitné vylucovaci, jinymi slovy normativné excesivni (tj. fadu zjevnych faktl piehlizejici)
charakter Dantovy teorie zde za¢ina byt patrny. Paul Crowther tuto skutecnost stru¢né shrnuje
slovy: ,,Vice nez 30 000 let umélecké produkce celého svéta v transkulturnim rozsahu je [z
hlediska Dantovy teorie] redefinovano a kolonizovano na zakladé (pfinejlep§im) marginalniho

zépadniho paradigmatu kreativity.«'®®

Pokud by nékdo namital, fika v této souvislosti dale Crowther, ze pravé v Dantové vizi
posthistorického, a tudiz ¢emukoli otevieného stavu svéta uméni dochézi sluchu a vidu
kulturné minoritni ¢i politicky angazované umeéni, jeZ nebylo zprostfedkovatelné skrze
tradicn¢j$i umeélecké formy, je tato namitka rovnéz problematickd. Vfiazenim do
institucionalniho rdmce tvofeného svétem zapadniho uméni se do znacné miry stird
komplexni socialni ¢i dokonce ritudlni kontext, v némz nachdzi dané¢ minoritni dilo svij
smysl, stejné jako jsou dobie minéné snahy tzv. angaZzovaného uméni rekontextualizovany

169

v objekt kulturni konzumace. > Dantova teorie se tak vedle naznacenych historickych a

konceptualnich nejasnosti navic ukazuje jako tacitné ¢i skryté vylucujici.

168 Crowther, Paul (2003). Cultural Exclusion, Normativity, and the Definition of Art, The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, 61 (2), s. 125.
1% Srov. ibid.
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VI. Kulturologické teorie

Této posledni skuping, zpochybnujici oba hlavni pilife estetické koncepce uméni, vénuje
Dziemidok, podle jehoz piehledové studie jsme zvolili na§ postup, opét velmi maly prostor.
Naprostd vétSina predstavitell obou skupin teorii — kognitivni 1 kulturologické —
nezpochybiiuji univerzalitu estetické koncepce uméni oteviené, védom¢, a cCasto ani
konzistentng, tvrdi Dziemidok.'” Jak jsme se pokusili ukazat v piedchazejicich dvou
podkapitolach vénovanych tzv. kognitivnim teoriim, je toto tvrzeni opravnéné, nicméné nikoli
ve smyslu, v jakém jej soud¢ podle jeho zavérti mini Dziemidok. Pochybnosti o historické 1
konceptualni adekvatnosti a konzistenci v piipadé téch kritik estetické koncepce uméni, které
Dziemidok oznacuje piimo jako kulturologické, se zde z velké ¢asti piekryvaji s predchozimi

,vInami“ zpochybnéni. 7

Sam Dziemidok v dobé zvefejnéni své studie pravdépodobné
netusil jaké popularity a rozsahu se tento posledni kriticky smér s razantnim rozvojem tzv.

kulturnich a vizuadlnich studii docka.

Ani kulturologické teorie netvoii jednotnou ,frontu”. Dziemidok do ni opét klade velmi

ruznorodou smeés, coZ nutno pfiznat, vtomto piipad¢ vskutku odpovida skutecnosti:

nalezneme zde instituciondlni teorii estetika a filozofa George Dickieho, €lanky teoretika

pocitacové estetiky Timothy Binkleyho, (neo)marxistické koncepce Poznanské Skoly a dalsi
« 172

»filozofy kultury*.” '~ Tento vycet jisté neaspiruje na vycerpavajici Uplnost, a je proto dilezité,

ze navzdory mnoha zasadnim rozdilim specifikuje Dziemidok dva zakladni spolecné rysy.

Za prvé, kulturologické koncepce pojimaji, tvrdi Dziemidok, uméni jako kulturni fenomén (!)
a pouzivaji k tomu kategorii jako je ,socidlni praxe®, ,uméleckd praxe®, ,,svét uméni®,
»socialni instituce®, ,kulturni entity, ,kulturni kontext“, ,,uméleckd konvence®, ,,socidlni
hierarchie hodnot®, ,,axiologicka preference®, ,,pravidla kulturni interpretace atd. Za druhé,

v opozici proti naturalistickym, psychologistickym a individualistickym koncepcim uméni,

1" Dziemidok, Bohdan (1988). Controversy about the Aesthetic Nature of Art. The British Journal of Aesthetics.
28 (1), s.

"I Neni divu, Dantovy teze souvisejici s uréujici roli ,,svéta uméni“ a jeho instituci, dale vyuzité

v tzv. instituciondlni teorii uméni George Dickieho, jsou zdrojem argumenti mnoha autorl z oblasti kulturnich
nebo vizualnich studii.

12 Ibid. Sem Dziemidok fadi Jerzy Kmitu, Terezu Kostyrko a Wiodzimierze fawniczaka.
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tito pfedstavitelé v rdmci svych teorii ,,dosti konzistentné eliminuji definice a teoretickou
zavaznost pojmu ,,estetické zkusSenosti a estetického postoje®, jez jsou nanejvys dulezité pro
estetickou koncepci uméni*.'” Nékteti tak podle Dziemidoka &ini explicitng (adkoli ne zcela
konzistentn€), jini naptiklad voli misto pojmu estetické zkuSenosti mén¢ kontroverzni termin
,zkusenost uméleckého dila“. Rada autorti radéji téchto pojmi spjatych s estetickou koncepci

umeéni dajné viibec neuziva.

Z téchto utrzkovitych informaci si pftili§ velkou pfedstavu o mife a zdvaznosti tohoto typu
zpochybnéni neudélame. Navic, opét je zvlastni s jakou samoziejmosti Dziemidok ponechava
bez komentafe prosté ztotoznéni pojmu estetické zkuSenosti a estetického postoje pouze s
,haturalistickymi, psychologickymi a individualistickymi koncepcemi uméni® ze strany
kulturologickych teorii. Pokusime se proto v n€kolika bodech tento smér kritiky uvedenych

pojmt shrnout a poukéazat na n¢které jeho vnitini rozpory.

IL.

Nejen vramci naturalistickych, psychologickych a individualistickych redukei pojmu
estetické zkuSenosti figuruje tato zkusenost (prozitek) jako typ percepéni aktivity vymezené
v protikladu k ostatnim typim (praktické, teoretické aj.), jinymi slovy percepcni aktivity
nesledujici jiny, ji vnéjsi ucel, nybrz vykonavané pro ni samu (for itself), a timto udélujici
ur¢itym objektim specificky typ funkce a hodnoty, ktery dominuje vSem ostatnim
potencidlnim funkcim a hodnotdm piislusnych, tj. uméleckych objekti. Tyto objekty pak
recipro¢né slouzi jako privilegované ,pfilezitosti k péstovani a rozvijeni tohoto typu

percepce.

Tento topos — vnimani, ¢i vykonavani urcité aktivity, popt. objektu tohoto vnimani ¢i aktivity
jen pro ni samu (for itself) — nalezneme v celych dé&jinach estetického mysleni a v tomto
smyslu jej nelze jednostranné odmitnout jako feorii ¢i koncepci, nebot svlj smysl a
opravnénost nachazi az v rdmci piislusné teorie a nelze jej proto od ni jednoduse oddé¢lit.
Dulezité¢ a z tohoto hlediska problematické je ovSem to, ze pouze v ramci vySe zminéného

druhu redukci by se méla prostiednictvim urcité varianty tohoto motivu specifickym

173 Ibid., s. 8.
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zpusobem manifestovat povaha zkuSenosti jako takové, nezneCiSténa zadnym vné&jSim,

partikularnim a tedy kontextualn¢ vazanym ucelem nebo zajmem.

Univerzalistické naroky takovych pojeti, piekracujici jakékoli (nejen) kontextualni hranice
jsou pak opravnénym zdrojem kritiky. Formalistické teorie tohoto typy jsou nepochybné
normativné excesivni, nebo jak fikd Crowther, tacitné vylucujici. Navzdory piipadné snaze
zahrnout do tohoto pojeti i umélecké projevy neevropskych civilizaci (Clive Bell), je tak
¢inéno na zdkladé neopravnéného hypostaze zvlastniho typu formalniho uspotédani objektu
nebo specifického typu psychologického plisobeni (Monroe C. Beardsley). Tato hypostaze ma
vSak pro konzistenci téchto teorii neblahé dusledky. Dochazi zde k opétovnému vynoieni se
urcujiciho typu véazanosti napi. ke specifické “harmonii tvarti a barev*, nebo k reintrodukci
svym zpusobem praktické funkce této zkuSenosti, probihajici jiz nikoli ,,pro ni samu®, nybrz
kvili psychologicky pojimanému prozitku. Cena za tyto kroky je v téchto ptipadech vysoka:
dochazi zde totiz ke ztraté schopnosti vysvétlit, co ¢ini danou formu, nebo dané

psychologické ptisobeni, specificky estetické.

Od poloviny minulého stoleti byla v estetické teorii a filozofii uméni pfedlozena fada
argumentl vyvracejicich tento typ formalismu. Mnoho vyznamnych autorti, ze zminénych
napt. Nelson Goodman a nakonec i Arthur C. Danto, ukazalo, ze pojem esteticna i umeni
dalece ptesahuje takto vymezené formalni kvality. Nicméné vehemence, s kterou byla tato
kritika vedena, pfispéla k vytvofeni do znacné miry imaginarniho nepftitele — spojované¢ho
praveé s pojmy estetické zkuSenosti (prozitku) a postoje — ktery zacal zit svym vlastnim
zivotem. Jak se pokusime v zavéru této studie ukazat, vySe uvedeny topos, tradicné
zodpoveédny za distinkei estetické/neestetické nemusi byt s timto typem formalismu fatilné

spjat.

K uvedené kritice vedené z pozic samotné filozofické estetiky se vSak v druhé poloviné
dvacatého stoleti ptidava fada dalSich, nové vznikajicich disciplin, povétSinou ptebirajicich
onen naturalisticko-psychologicko-individualisticky vyklad charakteru estetickych zkoumani.

K jiz zndmym argumentiim je tedy piipojeno n€kolik dalSich:

Za prvé by to méla byt proména samotné zkusenosti ¢i ,,obecné senzibility*, souvisejici mj. se
vznikem ,,novych médii“, vzhledem k nimZ se ndstroje tradi¢nich teorii, tj. jiz mnohokrat

diskutované opérné¢ body estetické koncepce uméni, mnohym jevi jako zastaral¢. Pravé
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z tohoto diivodu vklada W. J. T. Mitchell sam sobé jako hypotetickému reprezentantu novych,
do této kulturni fronty spadajicich studii, do ust otazku: ,,Pro¢ je disciplina, kterd se vénuje
nejvyznamnéj$im novym uméleckym formam dvacatého stoleti [filmova studia], tak Casto
marginalizovana ve prospéch obori, jez pochazeji z osmnactého a devatenactého stoleti?!”*
Za druhé, v pribéhu minulého stoleti se vynofila diive nereflektovand oblast nejriiznéjsich
,prostiedkujicich® ¢lankt. To, co se dfive zdalo transparentni, najednou vyvstava v podobé
nejriznéjSich variant diskurzivity, které poukazuji na socidlni ¢i kulturni determinaci
zakouSeného a zjevné tak problematizuji klicovy pojem estetické koncepce umeéni (estetickou
zkuSenost), definovanou nikoli ve formé Dziemidokovych ,,libych emociondlni zkuSenosti*
nebo ,,uspokojeni pochazejiciho z pohlizeni na krasné vyjevy*, nybrz zpravidla skrze dva

r It . v 1
komplementarni rysy — nezainteresovanost a bezprostiednost.'”

Osvobozenim se od pitimé vazby k subjektivni zkuSenosti na stran¢ jedné a k objektivnimu
oznacovanému na stran¢ druhé ukazuji tyto pfistupy, jak naivni je uvedend formalisticka
predstava, podle niz je to prvni i to druhé nezavislé na jazyku ¢i jinych znakovych systémech.
ZkuSenost subjektu se ukazuje skrz naskrz prostiedkovana riznymi jazykovymi systémy,
ideologiemi, mody reprezentace atd., a stdva se tak ptes svou zdanlivou autonomii spise jejich
produktem. Co bylo dfive prvotni, stava se odvozené a naopak. Tyto skute¢nosti vyvijeji na
»starou alianci védnich disciplin a tedy i na paradigma estetické koncepce uméni
pochopitelné znacny tlak. W. J. T. Mitchell tento tlak prezentuje jako vraZzeni klinu do
teritoria vymezeného starym spojenectvim a reakci ma byt obranny manévr podobny sevieni
klesti, jimz se estetika a predev§im d&jiny uméni udajné snazi tento klin (reprezentujici nové

v&dni discipliny) opét vytésnit.'’®

V Sirokém a neptfehledném terénu, v némz se esteticka teorie v druhé polovin¢ dvacatého
stoleti nachazi, lze rozlisit nékolik strategii. Prvnim, pomérné Castym zplsobem feSeni je
ponechat véci tak, jak jsou, tzn. pouze obstarat pro nové fakty nové teoretické discipliny a
pfipojit je k tém starym. Jak jsem vidéli, takové feSeni by s nejvétsi pravdépodobnosti privital
pravé Dziemidok. Tento pfistup pfili§ velkou explanacni silu nenabizi, nebot’ diive ¢i pozdé&ji

narazi na vnitini rozpory obsazené v nerevidovaném slouceni tradi¢nich a ,,novych* koncepci.

17 Mitchell, W. J. T., s. 166-167. Zmin&nou disciplinou jsou zde sice min&na vizudlni studia jako jeden ze
soucasnych nejvlivnéj§ich proudt kulturni (¢i kulturdlni nebo kulturologické) kritiky.

'3 K tomuto, jak se domnivame presngj§imu® vymezeni paradigmatického pojeti nejen estetické zkugenosti, ale
esteti¢na jako takového srov. kap VIII, s.

7 Mitchell, W. J. T. s. 167.
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Druhou cestou fesSeni je odstavit tradicni discipliny a jejich pojmy do ,,muzea ideji*, a to ve
svétle narGstajiciho objemu evidence, potvrzujici neudrzitelnost nékterych verzi téchto pojmd.
Tato cesta nabyva dvou podob ¢i ubird se dvéma odlisnymi sméry: podle prvniho z nich
tradi¢ni konceptudlni aparat estetiky svou tlohu jiz splnil, dnes je vSak jiz nepouzitelny,
nebot’ neodpovida potfebam soucasné situace; podle druhého svou ulohu plni nadale, ovsem
v negativnim smyslu, nebot’ ndm vnucuje piedstavu o jakési Cisté modalité vnimani, ¢imz
zakryva pravdu o jeho socidlnim a kulturnim prosttedkovani. Treti a nejslozitéjsi cestou je
zkouméani nevyuzitych ¢i potladenych potencialit tradi¢nich pojmi vzhledem k novym
skute¢nostem a ptipadny pokus o jejich rekonstrukci. Tento posledni smér feSeni se ovSem
netykd, nebo alespont neni dominantni v ramci diskutovaného druhu zpochybnéni estetické
koncepce umeéni, ale je spiSe pokusem o obhdjeni udrzitelnosti této koncepce. K tomuto typu

feSeni se vratime v zavéru této studie, nyni se pokusime kratce rozvést prvni dva (resp. tii)

sméry kulturologické kritiky.

III.

1. K prvnimu zptisobu feseni problému je obtizné cokoli dodat, nebot’ tento pfistup v zasadé
zadnym feSenim neni. Nejedna se v zasad¢ o teorii, tzn. o teorii jako hypotézu uspotradavajici
urcité pole vychozich fakti. Tento pfistup Zadny model uspofddéni nenabizi, pouze ptidava

k jiz existujicimu agregatu stavajicich teorii dalsi.

2.1. Prvni varianta druhého sméru feSeni se v mnoha bodech velmi blizi tomu druhu
vypraveni, které je v pozadi jak Dziemidokova pfistupu, tak i do jisté miry pfistupu Dantova.
Estetika jako v pravém slova smyslu moderni disciplina méla jako produkt mysleni své doby,
tj. osmnactého stoleti, podle tohoto vykladu klast diiraz na psychologické ustrojeni ¢lovéka se
vSemi esencialistickymi a universalistickymi ndroky osvicenstvi. Jeji klicové pojmy pak
instituci. Poté co se oblast krasného uméni prosadila mél vsak jeji pojmovy aparat zatuhnout
v dogmaticky skelet, ktery drzi pohromadé pravé diky dvéma zminénym rysim svého Casu
uzite¢ného pojmu estetické zkuSenosti (prozitku). Hlavni problém pak spociva ve skutecnosti,
ze divody opraviujici vznik a existenci téchto koncepci jsou jiz ddvnou minulosti. Samotna

umeélecka tvorba se stejné jako ostatni oblasti Zivota radikalné proménila, coz je reflektovano,
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vyjma estetiky, vSemi ostatnimi filosofickymi a pfedev§im nové vznikajicimi disciplinami

jako jsou napft. kulturni a vizualni studia.

Pokud jde o tento argument, podle n¢hoz je konceptudlni aparat estetiky vzhledem k rozvoji
nejen ,,novych umeéleckych forem®, ale i razantnimi rozvoji a silicimu vlivu novych médii
zastaraly, pak sdm o sobé neobstoji. Komplexn&jsi situace samoziejmé vyzaduje
komplexnéjsi rejstiik pristupi a zptisobu jejiho uchopeni, avSak pravé v uchopeni situace
spo¢iva hlavni problém. Klicové pojmy estetiky skuteéné nevznikaly v prostfedi rozvoje
novych médii, relevantni diskvalifikaci vSak mlze byt az neschopnost hlavnich estetickych
pojmtl usporadavat stdle se ménici pole faktdi, nikoli samotny poukaz na tuto proménu.
Rozrusovani, a tedy i otevirani hranic tradi¢nich obort, jez muze v posledku vést, jak

upozoriiuje  Mitchell'”’

, kjejich rozpuSténi vnovych védnich konfiguracich s velmi
nezfetelnymi hranicemi, neru$i, nybrz zvySuje potiebu korigovatelnych modelt pro
usporadani vztahli mezi vysledky vzajemné nespojitych analyz. Akademické oznaceni ptivodu

takového modelu je pak zjevné zalezitost druhotna.

2.2. Vramci druhé varianty druhého sméru teSeni ziskavaji tyto udalosti nejen mnohem
dramatictéjsi charakter, ale i zcela odliSny vyznam. Pfedchazejici pojeti je z tohoto hlediska
vlastné jen dodatecnou historickou extenzi podnes se odvijejictho sporu ohledné
smysluplnosti pojmil estetického postoje, zazitku a percepce, ktery byl vyvolan v druhé
poloviné minulého stoleti jednoznaénym odmitnutim téchto pojmi ze strany nékterych
predstavitell tzv. analytické estetiky, jak tvrdi asi nejvyraznéjsi predstavitel této kritiky
estetické koncepce uméni Pierre Bourdieu.'”® Tito ,,odprci viak podle této linie kritiky
necini ptfes veSkerou rozhodnost svého presvédCeni nic jiného nez to, Ze napoméahaji
k legitimizaci kritizovanych pojmil ¢i kuzndni jejich pozitivni role v d&jinach kultury.
Pozadované odstranéni udajnych anachronismii na pokracovani této tradice ve své podstaté
nic neméni, nebot’ ¢ird negace je opet pouze jednim ze zpusobu jak na tuto tradici navazat.
Mocenska struktura pole, k jehoz ustaveni byly vynalezeny totiz ziistava i po jejich odchodu

,,do penze‘ nedotcena.

7 Mitchell, W. J. T. s. 167.

178 Nejucelengjsi pojeti jeho pristupu je mozné najit v Bourdieu, Pierre (1984). Distinction : A Social Critique of
the Judgement of Taste. London: Routledge & Kegan Paul (pieklad francouzského vydani. z r. 1979); dale pak
napf. v Bourdieu, Pierre (2000). The Rules of Art : Genesis and Structure of the Literary Field, Stanford
University Press.
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Konceptudlni sit’, kterd prochazi estetickou koncepci uméni a pfedevs§im pojmem estetické
zkuSenosti a ktera vymezuje esteticno jako relativné autonomni oblast zkoumani, je ve sméru
této kritiky poklddana za teoretické ospravedlnéni t¥idné ¢i druhové zalozeného systému
preferenci, ktery od pocatku hraje v podobé zcela nezainteresovaného a uslechtilého zalibeni

nanejvys zainteresovanou roli v strukturdch moci zépadni spole¢nosti.

Vznik filozofického diskursu estetiky je ztohoto hlediska bytostné spojen se dvéma
komplementarnimi procesy. Prvni proces smétfuje k ustaveni autonomni sféry produkce
zvlastnich objektli vSeobecné ucty — krasného umeéni. Nejednd se o vysvobozeni lidské
tvofivosti ze sluzebnosti ndbozenskym, politickym ¢i jakymkoli jinym nez svym vlastnim
ucelim (jak tvrdi nékteré verze estetické koncepce umeéni, véetné vyse uvedeného prvniho
sméru kritiky), nybrz o pouhou rekontextualizaci objektli ndbozenské tcty ¢i respektu
k politické moci. Léaska k bohu a tcta k panovniku byla nahrazena laskou a tctou k umeéni.
Druhy proces vede k vytvofeni a soubéznému teoretickému ospravedlnéni specifickych
kompetenci a dispozic, které umoziuji vstup do oblasti ¢istého esteticna a tim pro urcitou
skupinu vyvolenych i participaci na poli kulturni produkce a spotieby. Pod rouskou
vkusovych diskusi osmnactého stoleti, kulminujicich v zalozeni nové ,,védy ¢istého vnimani®,

. , . . r s , S v -1
je tak demaskovana ideologie rodici se vladnouci t¥idy - burzoazie.'”

Ideologie vkusu, ktery ,klasifikuje, ¢imz klasifikuje toho, kdo klasifikuje®, zavadi distinkeci
mezi témi, ktefi jsou schopni rozliSit mezi krdsnym a osklivym a témi, ktefi toho schopni
nejsou.'®” Substancialnim vyjadienim a teoretickou legitimizaci této schopnosti se pak stavaji
teorie estetické zkuSenosti ¢i postoje. Piedstavitelé téchto teorii — nejvyznacnéji Immanuel
Kant — tidajné zasadnim zplisobem piispéli k zavedeni distinkce mezi nizkymi pozitky smysli
a praktickymi radostmi kazdodenniho Zivota na strané¢ jedné a kontemplativni,

. . r v r 1 1
nezainteresovanou libosti na stran& druhé.'®

' Terry Eagleton sleduje toto ,,zrozeni nové politické hegemonie® hloubgji, az k filosoftim tzv. vnitiniho &
moralniho smyslu, za jejihoz centralniho architekta povazuje Anthonyho Ashley Coopera (lorda Shaftesburyho).
Srov. Eagleton, Terry (1990). The Ideology of Aesthetic. Oxford : Blackwell, s. 36.

1% Bourdieu, Pierre (1984). Distinction : A Social Critique of the Judgement of Taste. London: Routledge &
Kegan Paul, s. 6.

181 Schopnost zakouset estetickou libost, vnimat uméni a posléze i ostatni kulturni a pfirodni objekty naleZitym,
tzn. nezainteresovanym zpusobem, se stava jakousi zndmkou ,,druhé, vyssi pfirozenosti®. Simultanné tim
dochazi k rozliseni v oblasti socialnich vztahti. Tato zdanlivé zddnym ucelem ,,nezkorumpovanad“ schopnost se
tak ukazuje jako konstitutivni element tfidniho rozdéleni spole¢nosti. Jeji produkt — zalibeni v krasném - je vSak
zakousen se v§i bezprostfednosti a esteti¢no se tak nadlouho stava projevem politického nevédomi.
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Kantova teorie estetické soudnosti figuruje v tomto pifibéhu jako védomy ¢i nevédomy odraz
jiz existujicich socidlnich rozdili a zaroven z hlediska dalsiho vyvoje jejich nejvlivnéjsi
opodstatnéni. Obecnym rysem navazujici tradice je ambice zmocnit se transhistorické c¢i
ahistorické esence estetické zkuSenosti, neopravnéné konstruované na zakladé singularni
zkugenosti jedince Zijiciho v ur¢ité dobé a v urditych socialnich vztazich.'®* Pozd&jsi varianty
tohoto ,.kantovského* zalozeni se z tohoto pohledu udajné odliSuji uz jen v rizném dirazu na
jiz diskutovany izolacionisticky a zaroven univerzalisticky moment popisovaného typu
zkuSenosti (nam zndmé oddéleni, vyfazeni se z okolniho svéta), suspenzi diskursivnich a
analytickych aktivit (potlaceni sociologického a historického kontextu), neosobni, oddélenou
kontemplaci (odstaveni minulych i budoucich z4jml) anebo lhostejnost viici existenci

pfedmétu.

Pokud jde o tuto druhou variantu druhého zplisobu feSeni, je situace mnohem zavaznéjsi,
nebot’ namitky jiz sméfuji ke konkrétnim estetickym pojmim a k jejich fungovani. Zasadni
vyhrady vychazeji z nékterych vyse zminénych teorii destruujicich piedstavu o ,,nevinnosti
oka* €i o jiné, jazykem a ostatnimi znakovymi reZimy nedotcené sféfe subjektivni zkusSenosti.
Pro takovou kritiku se zda byt centralni pojem estetického prozitku (a jim zastfeSené pojmy
estetické percepce, estetického postoje aj.), tradicné¢ vymezeny dvéma rysy — svou
bezprostiednosti a nezainteresovanosti — na prvni pohled idealnim tercem. Fakty predkladané
témito védnimi formacemi pak dosvédcuji zprostiedkovanost domnéle bezprostiedniho a
skrytou a hlubokou zainteresovanost dajné nezainteresovaného. Pies znacnou presveédcivost
tohoto zptsobu uchopeni nasi situace je zde obsazena nadm jiz z jinych oblasti kritiky zndma

redukce a jedno zavazné nebezpeci.

Ptitomna redukce spociva, jak jiz vime, ve zUzeni pojmu estetické zkuSenosti (prozitku)
pouze na jeho Cisté nezainteresovanou, a tedy 1 zcela bezprostiedni podobu (ndzor, jenz je
problematicky i v Kantové pojeti estetické soudnosti). Tato redukce izoluje pouze jednu, byt
zédsadni fazi (¢i moment) a zcela eliminuje jeji vazby k predchiidnému a naslednému stavu
nejruznéji strukturované, a tedy prostredkované zkuSenosti. S touto redukei pak souvisi i
zminéné nebezpeci, které svym zplsobem opakuje nedostatky ptedchoziho feSeni. Pouhy
diraz na socialni ¢i diskurzivni podminénost nasi zkuSenosti totiz vede opét k

jisté normativni verzi relativistického paradoxu, jenz <¢ini takovou pozici kognitivné

182 Bourdieu, Pierre (1987). The Historical Genesis of a Pure Aesthetics. The Journal of Aesthetics and Art
Criticism. 46 (2), s. 202.
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bezcennou.'® Jestlize mame k dispozici dosti hluboké stopy evidence potvrzujici moznost
prekracovani hranic nasi vlastni kulturni a socialni podminénosti, divodné se ptame, jakym
zpusobem lze tyto dvé oblasti faktli uchopit, nemame-li zlstat vézet uprostied nefesitelného

sporu dvou vzajemné se vylucujicich pozic.

Iv.

Normativni verzi relativistického paradoxu mame na mysli opét urcity exces, kdy se tvrdi vice
nez je mozné potvrdit, a to jak vinou urc¢itého vylouceni ¢i ignorovani nékterych faktd, tak pro

vnitini tenze, jez byvaji v této druhé, zavaznéjsi varianté kulturni kritiky obsazeny.

V ¢em ale nejprve spociva piinos té€ch teorii, které, jak piSe Dziemidok, uZivaji kategorii jako
je ,,socialni praxe®, ,,umélecka praxe®, ,,svét uméni®, ,,socidlni instituce®, ,kulturni entity*,
,kulturni kontext“, ,,uméleckd konvence®, ,;socialni hierarchie hodnot®, ,pravidla kulturni
interpretace” apod., a z jakych divodi je jejich terCem estetika, konkrétné pak pojmy

estetické zkuSenosti a estetického postoje?

Vyse zminény a zmnoha stran kritizovany ustiedni topos (pfinejmensim moderniho)
estetického mysleni miiZze za urcitych okolnosti zavdat pfi¢inu k domnénce, Ze se jim mini
takovd modalita naseho vnimani, kterd je, jak jsme jiz uvedli, nezneciSténa Zadnymi
konceptualnimi a praktickymi vazbami. Jako by se timto vnimanim minilo ,,vnimani samo*,
vniméni zbavené vSech zkreslujicich pfimési. Jednim z mala spojujicich ptedpokladi dosti
heterogenniho souboru teorii, které¢ jsou oznacovany jako kulturni (nebo coby jejich odnoz
jako vizudlni) studia, je zjiSténi, podle n¢hoz je kazda zkuSenost, zejména pak ta vizudlni —
hluboce podminéna koédy ¢i protokoly té kultury, zniz vzeSla, a to navzdory tomu,
ze z laického hlediska mize byt doprovazena dojmem bezprostiednosti. Paradox, na néjz je
upfena pozornost kulturnich a vizudlnich teoretikli 1ze podle W. J. T. Mitchella formulovat
riznym zpiisobem, znamend vSak vzdy zdliraznéni urcité hranice naseho poznéani. Nase vidéni

¢i percepce obecné (souhrnné bychom mohli fici zkuSenost) jsou jako takové nenahlédnutelné

'8 Radikélni varianta takového tvrzeni se ukazuje jako vniting rozporna, nebot’ predklada obecné platné tvrzeni,
které, aplikujeme-li na n¢j to, co tvrdi, pfestava byt obecné platné.
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— jak piSe vsouvislosti stzv. vizuidlnim obratem sam Mitchell: ,,naSe vidéni je samo

. . r O w . W . . W 14 W 14 r 1 4
neviditelné; nemizeme vidét, co je vidéni; nae bulva neni transparentni*.'®

Tento fakt je v pribéhu druhé poloviny dvacatého stoleti stdle vice potvrzovan riznymi
specialnimi védnimi obory a ptedevsim, nové se zacinaji reflektovat mozné disledky téchto
zjisténi. Pfed zdsadnim zpochybnénim metafyzické viry v nezavislost toho, ¢emu fikadme
skute¢nost, na jazyku (¢i jazycich), které pouzivame, se tato zjiSténi mohla zdat marginalni.
Po obratech, které¢ probéhly na poli poznani a v pfistupu k jazyku, se pak fakt kulturni
relativity stavd v humanitnich oborech vid¢i myslenkou, viici které se jevi jakakoli formulace
percep¢ni aktivity vykondvané pro ni samu za podminek vytazeni praktickych a teoretickych
z4jm1, nutn¢ jako navrat nad€je v pristup ke kulturné nezprostredkované realité¢ a uméni coby

jeji reprezentaci.

Podlehnout tzv. naturalistickému bludu, pfesvédceni o tom, ze skutecnost je takova jakou ji
vidime nezdvisle na tomto vidéni, je na Grovni bézné, nekritické evidence (v kazdodennim
zivot€) naprosto pochopitelné a do znacné miry nevyhnutelné nebo dokonce ,,ptfirozené*. Na
urovni evidence kritické, tj. na urovni védy ¢i filozofie, se to ovSem dnes muize zdat jako
snaha o zastieni faktl o kulturni vdzanosti, a to s vyraznymi rysy tacitniho kulturniho
vylucovani. Prezentuje-li se urcitd zvlastni, esteticka modalita percepce jako moznost vnimat
skute¢nost nezavisle na oné kulturni determinaci, resp. je-li podminkou tohoto typu percepce
jisté vykro€eni mimo tuto determinaci, ¢ini se tak nepochybné na zéklad¢€ urcité historicky 1
teritorialné omezené konstrukce reality. Pokud vyddvame tento druh vniméni jako cosi
zaznamenatelného ve vsSech kulturdch a dobach, vnucujeme udajné¢ svému okoli nejen
pfedstavu o urcité formé& percepcni aktivity, nybrz, podle této linie kritiky, 1 ji odpovidajici

formu privilegované a této aktivité odpovidajici produkce nazyvanou umeéni.

Jeden z hlavnich opérnych bodi estetické koncepce uméni — urcitd specificka modalita
vnimani ¢i zkuSenosti —se tak zdd byt vyvracen zjeho naturalistickych kofenli a zcela
ptelozen do kompetenci jednotlivych aktérti v rdmci poli produkce dané kultury, resp. do
systémi symbolickych prostfedkovani, které uzivaji. Distinkce mezi estetickym a

neestetickym jakoby ztracela spolu s kritickym vystfizlivénim z naturalistického bludu

'8 Mitchell, W. J. T. (2002). Journal of Visual Culture, 1 (2), s. 165-181, s. 166.
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jakoukoli oporu a stavala se tak véci historie. Chtéli bychom v této souvislosti nez poukézat

na urcity problematicky aspekt tohoto stfizlivéni.

Jiz minimalné dvé staleti se pozvolna probirdme v ramci naSi zipadni kultury z onoho
vpravd¢ metafyzického bludu a ,,univerzalizujici naturalismus osvicenstvi“,jak piSe Martin
Jay, se zacind smérem k soucasnosti stale vice rozkladat: ,,cokoli zbylo ze skute¢ného (the
real), jiz neni kladeno do oblasti, kterou bychom oznacili jako pfiroda, nybrz do toho, co
oznacujeme diakritickym terminem kultura, ptfesnéji fe€eno do plurality rGznych kultur

o . o 185
vzpirajicich se univerzalizaci®.

Zda se, ze pozbyva smyslu hledat pfesnou hranici mezi tim, co je v nds pfirozené a co
kulturni, nebot’, jak tento pfistup popisuje Martin Jay, ,,1 kdyby v kulturnim nakrasné cosi
ptirozeného zlstalo — jak tomu napovidd piivodné zemédé€lsky pojem kultivace — radikalni
kulturni relativista bude tvrdit, ze to nemtizeme nikdy uchopit jinak nez skrze urcité kulturni
prosttedkovani.“'* Jestlize tedy prohlasime ,.toto je vlastni celému lidskému druhu a odtud je
to zalezitosti kulturni diference, predpoklddame podle relativisty poznéni skutecnosti
ptesahujici evidenci, kterou jsme schopni pomoci naSich kulturnich prostfedkii poznani
poskytnout.'®” Vystiizlivénim z , naturalistického bludu“ se tak zda byt stav, kdy si plng
uvédomujeme nasi situaci, skrznaskrz determinovanou kody vlastni kultury. Celé se to

nakonec ale jevi jako zly sen.

Nejprve zakousime pocit volnosti pii zbavovani se nejriznéjSich aspektii iluzorni predstavy o
kone¢né poznatelnosti svéta ,,tam venku* (nebo alespont mezi a principi naseho poznani).
Tato pfedstava tuhne na urovni kritické evidence stale vice v dogmaticka tvrzeni v Pepperové
smyslu, tj. v tvrzeni, ktera postradaji potfebnou evidenci ke svému potvrzeni, a jsou tudiz
predkladana jako zcela a nezpochybnitelné samoziejma. Vysledkem tohoto vysvobozeni
z tenat naturalistického dogmatismu je stav, kdy nachdzime nové ptresvédceni o kulturnim
relativismu ¢i spiSe determinismu zkuSenosti vibec. Jak ale potvrdit toto zjiSténi, jsme-li
uzamcéeni v mezich naSeho kulturniho prostitedkovani a pravé uvedeny ndhled nutné

predpoklada urcitou formu kognitivni distance vic¢i tomu jak vnimdme ¢i zakouSime nés svét?

185 Jay, Martin (2002). Cultural Relativism and the Visual Turn, Journal of Visual Culture, 1 (3), s. 267-278, s.
272.

186 Jay, Martin, ,,Cultural Relativism and the Visual Turn®, Journal of Visual Culture, Vol 1(3), 2002, s. 267—
278, s. 272.

87 Timto neni nikomu upfeno, aby dosahl jakéhosi soukromého vhledu do pravé povahy véci, tento vhled nam —
ktefi jej nemame — vSak bude muset do né¢jakého jazyka prelozit.
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Néceho takového bychom neméli byt po totdlnim vysttizlivéni z naturalistického bludu
schopni a budujeme tedy obrazek, jenz je jen o trochu méné problematicky nez byl ten

pfedchozi.

Jakoby se kyvadlo dostavalo od polu, ktery W. J. T. Mitchell nazyva ,,naturalisticky blud*
(naturalistic fallacy) k opacnému podlu triumfujici kulturni determinismu. Ten Mitchell
oznacuje jak ,,blud naturalistického bludu® (naturalistic fallacy fallacy) a opravnéné tuto
tendenci poklada za pokus nahradit jedno dogmatické piesvédéeni druhym.'™ Pokud je tedy
naturalistickd interpretace pojmu estetické zkuSenosti nepfijatelnd, protoze tvrdi vice nez je
schopna potvrdit (coZ ma nemalé tacitné vylucujici disledky), potom je striktni popieni
jakéhokoli pojmu estetické zkusSenosti z hlediska kulturologickych teorii rovnéz nepfiijatelné,
a to pfinejmenSim ze dvou divodi. Za prvé, sohledem na vylouceni velkého mnoZstvi
kontrevidentnich fakth tj. faktG ptekraCovani stavajicich mezi nejriznéjSich systému
prostfedkovani jak v ramci jednoho kulturniho prostredi, tak mezi jednotlivymi kulturami. A
za druhé, pokud vykazuje tuto schopnost ménit thel pohledu a rekonfigurovat dané
uspotradani nasi kulturou sdilenych verzi svéta nejen véda a filozofie, ale i umeéni (pokladame-
li ovSem tyto formace za rizné verze svéta v Goodmanoveé smyslu), otevira se zde moznost
uvazovat o jemu (uméni) odpovidajici formé nadhledu, kognitivni distance ¢i ne-

zainteresovanosti na ptislusném systému prostiedkovani (souhrnné zkuSenosti).

'8 Mitchell, W.J.T. Ibid., s. 171, ,Blud prekonani naturalistického bludu (mohli bychom jej nazyvat blud
naturalistického bludu nebo naturalisticky blud®) neni pouze pfijimand idea, kterd ochromila rodici se disciplinu
vizualni kultury. Toto pole uvizlo uvnitf celého souboru s touto ideou souvisejicich pfedpokladii a predstav,
které se bohuzel staly spolecnou vybavou jak téch, kteti brani vizualni studia jako nebezpecny doplnék déjin
uméni a estetiky, tak téch, ktefi na n¢j utoci.”
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VII. Fakty, strategie, argumenty

Az dosud jsme se vénovali prvni z rovin, na niz se v druhé poloviné dvacatého stoleti
odehrdva podstatna cast kritické diskuse o smyslu a dal§i pouzitelnosti kli¢ového pojmu
modernich estetickych teorii — pojmu estetické zkusSenosti. Jako vychozi orientacni plan jsme
zvolili shrnujici studii Bohdana Dziemidoka. Jeji autor provedl, z perspektivy konce
osmdesatych let minulého stoleti, jednu z prvnich komplexnich reflexi tohoto (tehdy stale
jesté ve svych disledcich nepftili§ zfetelného) problému. Prestoze vétSinu jeho studie zaujima
pouhy vycet jednotlivych pozic ¢i spiSe jednotlivych ucastnikli celého sporu, pokusil se
Dziemidok zaroveii — podle svych vlastnich slov — vnést do celé diskuse #ad.'®” Tento tad je
pak pro Dziemidoka oporou jak pro urcity druh zévéru o aktudlnim stavu estetické teorie, tak

pro zvéazeni jejich dalSich moznosti.

V ptedchézejicich kapitolach jsme se tedy zaméfili na jednotlivd ohniska zpochybnéni
estetické koncepce uméni (jejimz je pojem estetické zkuSenosti jddrem), dospéli jsme vSak
v mnoha ohledech k odlisnym dil¢im zavérim. Misto shrnujiciho opakovéani jiz fe€en¢ho se
na tomto mist¢ pokusime o néco jiného. Za prvé, poukazeme na nekteré jiz v tuto chvili
ziejmé nedostatky Dziemidokovych zavérecnych tvrzeni; za druhé, pokusime se na zakladé¢
problematicky formulovany tad celé diskuse; a nakonec za tfeti, zavérem bychom chtéli
korigovat Dziemidokovu prognédzu tykajici se dal§iho osudu estetické koncepce uméni a

jejich kli¢ovych pojmi.

Nejdiive celkové zavéry. Dziemidok na konci svého zkoumani véfi, Ze stojime tvaii v tvar
pouze dvéma moznostem: ,,Bud’ rozsifit naSe chapani pojmu ,estetickych fenoménii* (hodnot,
objektl, zkuSenosti) natolik, ze ztrati svlij plivodni vyznam a specifi¢nost; nebo ptijmout fakt,

ze estetické kvality nejsou pro uméni jediné uméni-vytvarejici kvality. To znamena, ze

1% Dziemidok, Bohdan (1988). Controversy about the Aesthetic Nature of Art. The British Journal of Aesthetics.
28 (1),s. 1-17,s. 1.
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estetické hodnoty (v uzkém smyslu) nejsou jedinymi esencialnimi a specifickymi hodnotami

uméni.«'”°

Toto dilema, vnémz Dziemidok podle ocekavani voli moznost druhou, je podlozeno
nasledujicimi tezemi. (a) Pfedev§im soudoba umélecka praxe ukazala, Ze ,,je mozné vytvaret
takova umélecka dila, kterd budou uplné (nebo skoro uplné) postradat estetické hodnoty
jakéhokoli druhu®."! (b) Uméni je navic kulturnim fenoménem, a kulturni kontext ma tudiz
posledni slovo v urceni toho, co uménim je a co nikoli."”® A nakonec, (c) ackoli se udaly
vumeéni dvacatého stoleti uvedené zmény, ,nepfestdva byt uméni jako celek zdrojem
estetického uspokojeni“ — zaroven je ale pravda, ze ,,n¢ktera umelecka dila sou¢asného umeéni
ve skuteCnosti estetické uspokojeni neposkytuji nebo je poskytuji jen pro nemnohé vnimatele,
aniz by pfi tom ztratila svlij status uméleckych del“, uzavira pon€kud matoucim zpisobem

.o 193
Dziemidok.

Zacneme-li predkladanym dilematem, zjistime, Ze jiz samotnd jeho formulace je velmi
problematickd. Prvni stranou dilematu, kterou Dziemidok uvadi, je rozsifeni ,,zptisobu, jakym
je pojem estetickych fenomént (hodnot, objektli, zkuSenosti) chapan®, coz by mélo nutné vést
ke ztraté¢ ,,pivodniho vyznamu a specifi¢nosti tohoto pojmu. Jak jsme se pokusili ukéazat
v prvni, tieti a z¢asti 1 ¢tvrté kapitole, je pfipadna ,,ztrata piivodniho vyznamu a specifi¢nosti*

z4vislad na moznostech redefinice, které diskutovany hypoteticky model nabizi.

Nicmén¢, hlavnim predmétem Dziemidokova zdjmu je estetickd koncepce umeéni jako
paradigma urcité teoretické discipliny a toto paradigma je na pocatku celé analyzy vymezeno
odpovidajicim, tj. velmi obecnym zplsobem. Vzhledem k tomu, Ze toto obecné¢ vymezeni
oblasti uméleckych estetickych fenoménli Dziemidok znevyicenych divodi zdhy a bez
Jjakékoli argumentace zuzuje, rozhodné neni ,ztrata piivodniho vyznamu a specificnosti
nutnym duasledkem snahy o rozsifeni, rekonstrukci nebo redefinici estetického pojeti umeéni.
Nanejvys by bylo mozné fici, Ze snaha o rekonstrukci ¢i adaptaci subjektivisticky zalozeného
,sensualisticko-hédonistického modelu estetické zkuSenosti“ (nebo jeho objektivisticky
zalozeného formalistického protéjsku) je neproveditelnd, protoze se tento model ukazuje tvari

v tvar novym faktim jako neadekvatni.

0 1bid., s. 15.
1 Tbid.
92 Tbid.
193 Tbid.
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Snaha o rekonstrukci pojmi estetické zkuSenosti, postoje ¢i hodnoty vSak neni nezbytné
spjata ani sosudy sensualisticko-hédonistického modelu, ani modelu reduktivné
formalistického. Pokud Dziemidok zaménuje tyto modely podle potieby s ,estetickou

.....

nikoli marginalni verze téhoz.

Druh4 strana dilematu spoc¢ivé v ptijeti faktu, podle néhoz estetické kvality nejsou pro uméni
jedinymi kvalitami, které se podileji na jeho statutu coby dila uméleckého. Tento zavér je opét
pon¢kud zarazejici, nebot’ tento fakt lze pfijmout, a je pfijiman bez vyhrad, aniz by kvuli
tomu bylo nutné opoustét estetickou koncepci uméni. Jinymi slovy, role kontextu (vnéjsich
informaci, kategorii uméni, stylil, svéta umeéni atd.) spolukonstituujici statut uméleckého dila
neni v principidlnim rozporu s teorii, pro niz zlstavaji pojmy estetické hodnoty a estetické
zkuSenosti smysluplné. V paté kapitole jsme se pokusili ukazat, ze mezi pokusy o
nehédonisticka a neformalistickd vysvétleni toho, co uméni vramci estetického typu
zkuSenosti ¢ini, patfi napf. Goodmanova reinterpretace piisluSného pojmu. Tu ovSem
Dziemidok poklad4d bez dalSiho zdivodnéni za jednoznaéné zpochybnéni celé koncepce.
Tento postoj dava opét smysl pouze na pozadi zamény koncepce za jednu jeji neadekvatni

verzi.

Navic, Dziemidokovo nasledné vyvozeni ztéto druhé moznosti, podle n¢hoz estetické
hodnoty (v izkém smyslu!) nejsou jedinymi esencialnimi a specifickymi hodnotami uménti, je
pfinejmensim viceznacné. Neni ziejmé, zda Dziemidok ptekvapivé doufa, ze v Sirokém
smyslu by mohly esencidlnimi a specifickymi hodnotami ziistat. Pokud ano, neni pfili$
pochopitelna vySe uvedena obava pied rozsifenim ¢i redefinici zplsobu, jakym je pojem
,estetického fenoménu™ chapan. Pokud nikoli, dostavd se Dziemidok do mnohem

zavazngjsich potizi.

Je nepochybné Zadouci, jak jsme se snazili dolozit ve ctvrté kapitole, aby teorie ztistala
odpovédna faktim, tzn. aby neptizpisobovala zkoumané pole fakti sobé, nybrz aby byla
verifikovdna svou schopnosti tyto fakty zahrnout. Z takového hlediska je nezbytné pfipustit
hypoteticky charakter samotné konstrukce teorii. Esence ¢ili pravé a skutecné podstaty jsou
sice za stavu naSich kognitivnich schopnosti nepoznatelné, nicméné stile se muzeme

rozhodovat mezi lepSimi a hor§imi zplsoby vysvétleni. Existuji tedy zavazné teoretické
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divody pro otevienost vic¢i riznym alternativim teoretického uchopeni zkoumaného pole.
Uznani této plurality moznych vysvétleni je vedeno snahou o co nejotevienéjsi (co do
rozsahu) a nejkonzistentnéj$i (co do jemnosti rozliSeni) teorii. Stav, ktery Dziemidok
opravnéné pokladd za fakt, tzn. existence rtiznych a ptedevSim zcela kontradiktorickych
instanci jednoho faktu (umeéleckého dila), je vSak faktem pouze ve smyslu vysoce
problematické situace, ktera si teprve zada néjaké konzistentni vysvétleni, nikoli vysvétlenim
samotnym."”* O jakou evidenci, tj. o jaké teoretické potvrzeni se opird piesvédéeni, podle

n¢hoz estetické hodnoty nejsou ,,jedinymi esencidlnimi a specifickymi hodnotami uméni*?

Pokud tak Dziemidok ¢ini na zaklad¢ toho, ze produkty tradicniho uméni a tvorba nové
avantgardy vypadaji na pohled (¢i poslech apod.) jinak, potom je tento fakt identifikovan na
roviné predteoretické evidence (Ci preanalytickych dat) a jako takovy je pro svou
rozporuplnost teprve potencialni vyzvou k vytvofeni teoretického modelu, jenz by mél toto
heterogenni pole vlozit do vzajemnych souvislosti v co nejvétsim rozsahu a jemnosti. Pokud
Dziemidok ¢ini tento zavér na zaklad¢ zjisténi, Zze jiz existuji rizné teorie definujici tuto
problematickou situaci v rizném rozsahu a jemnosti, m¢l by omezit své tvrzeni na rtiznost
teorii, nikoli na rtiznost ,,esenci. V opacném piipad¢ totiz pfipousti, ze esence a specifi¢nost,
kterou uméni ma ¢i nemad, je pouze zalezitosti nominalné chépané definice, coz je pozice
velmi problematicka, protoze v posledku preskriptivni.'”®> Jako vlastni teoretické tvrzeni je
pak tento nahled neudrzitelny, nebot’ pfipousti dvé rovnocenné a zaroveil nekompatibilni
deskripce jednoho, v tomto piipadé umeéleckého faktu, coz konzistentni definici uméleckého

dila podstatnym zptsobem diskvalifikuje.'”

Uvedené dilema je tedy jako vysledek reflexe soucasného stavu jedné ze zasadnich diskusi na
poli estetické teorie druhé poloviny dvacédtého stoleti nepfijatelné. Pokud sestoupime

k podplrnym tezim, lze v tuto chvili fici nasledujici:

Ad (a) Soudoba umélecka praxe neukazala ,,moZnost vytvafeni d¢l bez jakékoli estetické
hodnoty*. Jak jsme se pokusili podrobné dolozit ve tfeti kapitole, tvorba nové avantgardy
nanejvys radikalné zpochybnila stavajici systém pfijatych estetickych norem. Piesto nelze

poprit tlak, ktery tyto posuny vyvijeji na existujici formy teoretické reflexe, a dokonce je

14/ tomto ohledu je Dantiv piistup metodologicky poctivéjsi. Srov. kap V.

193 Srov. kapitolu IV.

1% Srov. Pepper, Stephen C. (1935). The Root Metaphor Theory of Metaphysics. The Journal of Philosophy, 32
(14), s. 365-374, s. 366.
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mozné, ze mnohé predpoklady bude tfeba opustit. Pfesto, opét je tieba zdlraznit, Ze sama
formulace, podle niz nova dila ,postradaji estetické hodnoty jakéhokoli druhu®, je
problematicka, nebot’ hodnota je vzdy zalezitosti vztahu — jedna a ta sama véc muize nabyvat
riznych hodnot, pohlizime-li na ni z riznych hledisek — a nelze ji tedy pojimat jako jednou

provzdy danou vlastnost objektu.

Ad (b) Uméni je nepochybné kulturnim fenoménem, a jak byva v priabéhu dvacatého stoleti
stale vice zdiraziiovano, kulturni kontext zdsadnim zptsobem spolukonstituuje rozsah toho,
co je povazovano za umeéni a co nikoli. Nicméné, v Sesté kapitole jsme se pokusili ukdzat, ze
vlozit veskerou odpovédnost za vyznam a hodnotu uméleckych dél do rukou kulturni

determinace ma — pfinejmensim na teoretické urovni — neblahé dusledky.

Ad (c) Zavére¢na Dziemidokova nadéje ohledné koexistence dvou typt uméleckych del —

estetickych a neestetickych — jen znovu exemplifikuje vySe uvedené problémy.

Nalezeny tad, o ktery se uvedené teze opiraji nebo z n¢hoz piimo vychdzeji, formuluje
Dziemidok pomoci tfi oblasti — oblasti faktl, oblasti metodologickych argumentd
zpochybnujicich estetickou koncepci uméni a oblasti strategii zamétfenych na obranu této

koncepce.

IL.

Fakty:

(1) Fakt, ze objekt ma estetickou hodnotu, neni postacujici podminkou pro uznani tohoto
objektu za umélecké dilo, pokud existuji urcité ptirodni objekty a mimoumeélecké, ¢lovékem
stvofené produkty, které maji rovnéZ estetickou hodnotu. Jinak feceno, estetick¢é hodnoty
nemohou byt pojimany jako hodnoty specifické pro uméni, protoze je mizeme nalézt i mimo

umeni.

(2) Pokud jsou vSechny avantgardni produkty uznané jako umélecka dila vskutku uméleckymi
dily, estetické hodnoty nejsou pro ¢lovékem stvotfeny produkt nutné k dosazeni uméleckého

statutu.
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(3) Pokud jsou (1) a (2) spravné, potom fakt, ze ¢lovékem stvoteny produkt evokuje estetické
zkuSenosti, neni nutnou ani postacujici podminkou, aby byl piislusny artefakt uznan jako

umélecké dilo.

(4) Rovnéz nelze popfit, Ze se hodnoty, jez jsou specifické pro konkrétni formy umeéni (t;.
hodnoty specificky literarni, hudebni atd.), li§i v takovém rozsahu, Ze je nelze uchopit jednim

pojmem, a vytvareji tedy pouze jakousi falesnou estetickou pseudo-tiidu hodnot.

(5) Totéz lze tici o zkuSenostech vyvolavanych dily, které patii do jednotlivych oblasti uméni.
Rozdily mezi literarnimi zkuSenostmi a hudebnimi zkuSenostmi nebo zkuSenostmi, které
vyvoléavaji vytvarna umeéni, jsou natolik zasadni, Ze klast je vSechny do jedné ttidy estetickych

zkuSenosti je pochybné rozhodnuti.

(6) Estetické zkuSenosti vyvolané pfirodnim objektem (krajinami, lidskym télem) a
mimouméleckymi lidskymi produkty podle Dziemidoka vzdy ptinaSeji uspokojeni ¢i libost
(nebo naopak nespokojenost, Sok, znechuceni) z pfimo vnimanych objekti. ZkuSenosti
vyvolavané mnohymi druhy uméni (zvlasté literarnimi dily, divadelnimi pfedstavenimi a
filmem) jsou mnohem komplikovanéjsi a bohats$i a vétSinou vzdy zahrnuji kognitivni
komponenty, které jsou obcas Cist¢ intelektudlni povahy. Tvrzeni, podle n¢hoz pouze
estetické zkuSenosti jsou specifické a nalezité zkuSenosti pocitované bcéhem kontaktu
suméleckymi dily, je tedy pro Dziemidoka neudrzitelné. Rozdily mezi estetickymi
zkuSenostmi, tak jak jsou popisovany psychology, tj. jako odlisSné od kognitivnich,
nabozenskych, erotickych zkuSenosti apod., a zkuSenostmi vyvolavanymi nékterymi
mistrovskymi dily jsou co do povahy kvalitativni. Pokud tedy chdpeme estetickou zkuSenost
v jejim specifickém a tzkém vyznamu, potom se nejen zkuSenosti vyvolavané umeéleckymi
produkty nové avantgardy, ale také zkusenosti vyvolavané nékterymi druhy tradi¢niho uméni

neshoduji s paradigmatickou estetickou zkuSenosti.

Komentar:

Ad (1) Uznanim mimoumélecké extenze esteti€na lze vyvratit pouze teorii, kterd by hajila

nazor, podle n€¢hoz vyhradné¢ umélecka dila jsou instancemi estetickych objektl. Umélecka
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dila jako paradigmatické estetické objekty vSak nejsou pro estetickou koncepci vychazejici
z pojmu estetické zkuSenosti odvékym predpokladem, naopak, jejich vysadni postaveni se
v tomto ohledu omezuje pouze na ¢ast devatenactého a dvacatého stoleti. Fakt, Ze se mnozina
umeéleckych dél beze zbytku nepiekryvd s mnozinou estetickych objektl, neni dostatecnou
evidenci pro argument, podle né¢hoz zde nemohou existovat dvé rovnocenné ¢i navzijem
odvozené kompatibilni instance estetického objektu. Naopak, ta definice uméleckého dila jako
estetického objektu, ktera dokaze zahrnout adekvatni distinkci mezi uméleckym estetickym a
neuméleckym estetickym objektem, by méla byt poklddana za ,,pravdivéjsi® ¢i spravnéjsi ve
smyslu, ktery jsme se pokusili vylozit ve ¢tvrté kapitole. Estetické hodnoty tedy mohou byt
pojimany jako specifické pro uméni, prestoze je lze nalézt i mimo néj, stejné je kognitivni
hodnota specificka pro védu, ktera rovnéz neni jedinym producentem poznani. Hodnota je

vzdy véci vztahu, je konstituovana prostfednictvim relace mezi hodnoticim a hodnocenym a

neni, jak je implikovdno v Dziemidokové vyvozeni, jednou provzdy danym atributem.

Ad (2) V tomto pripad¢ se predev$im nejednd o fakt, ale nanejvys o velmi problematickou,
protoZe nepotvrzenou hypotézu. Pokud shroméazdime vychozi fakty, které nam nabizi pred-
teoretickd evidence (zddné fundamentalngjsi fakty dostupné nejsou — pokud ano, bylo by
nalezité¢ prislusny zdroj uvést), potom je zcela evidentni (at’ uz mame na mysli konec
osmdesatych let nebo soucasnost), ze dila nové avantgardy umeélecka jsou, nebot’ jsou jako
takova nejen tvofena, ale i vnimana a ocefiovdna. Dale je mozné dostatecné potvrdit fakt, ze
se naprosta vétSina dél nové avantgardy v rizné mife 1i$i od toho, co nazyvdme tradi¢énim
uménim (zavésny obraz, skulptura, klasick¢ hudebni formy apod.). Tvrzeni, podle né¢hoz
prvni ¢ast uméleckych dél estetické hodnoty postrada a druha nikoli, pak Ize vylozit dvojim
zpusobem: Bud se v ném tvrdi, ze pfislusny vnimatel nebyl schopen estetické hodnoty
konstituovat, a vtakovém ptipadé by se jednalo o neoprdvnéné normativni zobecnéni
individualniho estetického soudu.'” Nebo se zde tvrdi, Ze z hlediska uré&itého pojeti estetické
hodnoty (odvozeného ze sensualisticko-hédonistického modelu estetické zkuSenosti), podle
n¢hoz spociva estetickd hodnota ve ,,vyvolavani libych emocionédlnich zkuSenosti a
uspokojeni zalozenych na kontemplovani krasnych vyjevi®, dila nové avantgardy estetické
hodnoty postradaji. V takovém piipad¢ se ale takové pojeti uméleckého dila jako estetického

objektu diskvalifikuje, nebot’ je usvédceno z neschopnosti vysvétlit rozsahlé pole relevantnich

197 o i - o . . e e e

Tato namitka samoziejmé neupira estetickému soudu jeho narok na obecnost ¢i objektivitu. Pouze
poukazujeme na rozdil zdidraznény jiz Kantem: je kvalitativni rozdil mezi tvrzenim ,, Tato rize je krasna“ a
,,Ruze jsou krasné®.
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faktl, a je tfeba se obratit k teoriim jinym. Oba vyklady maji k tomu, co by bylo mozné

oznacit jako ,,fakt*, velmi daleko.

Ad (3) K tomuto bodu nelze fici vice, nez ze (1) a (2) spravné nejsou, protoze se jednd
nanejvys o velmi problematické, bez jakéhokoli potvrzeni deklarované fakty. Nasledné
tvrzeni, podle né¢hoz fakt, ze ¢lovékem stvoteny produkt evokuje estetické zkuSenosti neni
nutnou ani postacujici podminkou, aby byl pfislusny artefakt uznan jako umeélecké dilo, tedy
neni platné jako vyvozeni z ptfedchézejicich dvou premis. Nicméné, jiz na zdklad€ dostatecné
potvrzeného faktu mimoumélecké extenze estetina je zfejmé, Ze evokace estetickych
zkuSenosti nemtize byt postacujici podminkou uznani statutu uméleckého dila, nebot’ se tim
problematizuje distinkce mezi uméleckym a neuméleckym. O tom, zda je podminkou nutnou,
lze opét rozhodnout pouze zvdzenim pfislusného pojeti estetické zkuSenosti. Na zaklade
Dziemidokem redukovaného modelu zjevné nutnou podminkou neni, to ovSem nepotvrzuje

vyse uvedené esencialistické vyvozeni.

Ad (4) Odlisnost jednotlivych uméleckych druhti a jim odpovidajicich hodnot a zkuSenosti
skute¢né popfit nelze, nicméné z néjakého divodu je oznacujeme jako uméleckeé, tudiz jakousi
tiidu vytvareji. Pokud by Dziemidok vazné tvrdil, napt. po vzoru zpochybnéni moznosti teorie
v oblasti uméni Morrise Weitze, ze uméni nelze definovat, byla by to jist¢ namitka take vaci
estetické koncepci uméni, nicméné by ji bylo tfeba podlozit né¢jakymi argumenty — sama o
sobé evidentni neni. Znovu se tedy nejednd o dostate¢né potvrzeny fakt, nybrz o velmi

~r o7

problematickou, s dogmatickou skepsi hranicici hypotézu.

Ad (5) Z hlediska redukce pojmu estetické zkuSenosti na sensualisticko-hédonisticky model —
nebo napt. na formalistické pojeti signifikantni formy — je skute¢né obtizné vysvétlit, v ¢em se
zakousSena libost nebo kontemplovana signifikantni forma u jednotlivych uméleckych druht
lisi. Nicméné, tato odliSnost spiSe vyvolava otdzku, co maji tyto zkuSenosti spolecného,
paklize pfizndvame tomuto pojmu (zkuSenosti) teoreticky zavaznéjSi neZ pouze
psychologicky vyznam. Jinymi slovy, vyvolava otazku, co odliSuje zkuSenost spojenou
s recepci uméleckych dél od ostatnich zkuSenosti — smysluplnosti této otazky se nevzdavaji

ani favorizovani kritikové estetické koncepce Nelson Goodman a Arthur C. Danto.'”®

Dziemidokem predkladany ,,fakt“, Ze tyto zkuSenosti nemaji spole¢ného nic (nebo maji

%8 Srov. kapitolu V.
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spoleéného tak malo, Ze je nelze definovat), je opét nanejvyS hypotézou, které¢ schazi

potvrzeni.

Ad (6) Posledni predlozeny fakt je konstruovan na zakladé urcité formulace odliSnosti mezi
estetickymi zkuSenostmi vyvolavanymi mimouméleckymi, predev§im piirodnimi objekty, a
zkuSenostmi spojenymi s uménim. Rozdil téchto #ypii zkuSenosti by mél spocivat
v bezprosttednim, jednoduchém a emocionalnim charakteru téch prvnich a komplikovaném,
intelektualnim charakterii téch druhych. Pomineme-li pravdépodobné nezdmérné zpochybnéni
ptedchoziho faktu nezobecnitelnosti zkuSenosti spojenych s uméleckymi dily, je uvedend
specifikace odlisnosti (nikoli fakt odlisnosti) z nékolika divodl neudrzitelnd. Za prvé, jak se
pokusime ukazat ve zbyvajicich kapitolach, proti tendenci ptisuzovat estetické zkuSenosti
s prostfedim, v némz Zijeme, at’ uz se jedna o zkusenost uvnitt velkomésta nebo o zkusenost
pohybu krajinou, méné komplexni a intelektudlni rdz nez zkusSenosti s uménim, svédci znacny
objem evidence poskytované nejriznéjSimi environmentalnimi disciplinami v celé druhé
poloviné dvacatého stoleti. Za druhé, predpoklad, podle néjz by tento charakter méla
vykazovat pravé estetickd zkuSenost s mimouméleckym estetiénem, je mozné klast pouze z
hlediska mnohokrat zminované redukce. Toto zuzené pojeti vylucuje, stejné jako v piipadé
umeéni, obrovské mnozstvi predteoretické evidence, a je tudiz neudrzitelné. Korektni zavér by
vSak z pozice takto redukovaného pojeti zn€l: Pokud chiapeme estetickou zkusenost v jejim
specifickém a Gzkém vyznamu, potom se s ni neshoduje nejen zkuSenost s tvorbou nové
avantgardy, ale i s vétSinou tradi¢nich uméleckych d€l. Dziemidokiiv zavér se vSak tyka
paradigmatické estetické zkuSenosti, a i kdybychom rozuméli pojmu paradigma v jeho
nejsSirSim vyznamu jako zakladnimu ptredpokladanému vzorci ¢i souboru rysu, ktery prochézi
skrze nejriznéjsi teoretickd pojeti po urcité obdobi, pak je vySe uvedeny zavér, uc¢inény na

zékladé vskutku pfilis ,,specifického a izkého* vyznamu, neopravnény.

I1I.

Metodologické argumenty odpiirci:

(1) Koncepce estetické povahy uméni je chybna, protoze jako vSechny ostatni esencialistické

teorie je zalozena na chybném ptedpokladu, podle néhoz uméni obsahuje zjistitelnou

(definovatelnou) esenci (podstatu).
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(2) Koncepce estetické povahy uméni je chybna, protoze opomiji kulturni povahu uméni a
misto toho hleda odliSujici rysy v oblasti smyslové vnimanych vlastnosti uméleckych objekti

a v oblasti individualnich zkuSenosti recipienti uméni.

(3) Nejen umeni je kulturnim a historickym fenoménem: rovnéz estetické hodnoty, preference
a zkuSenosti jsou kulturn¢ determinovany. AvSak nejdulezitéjSim faktem je kulturni a
historickd determinace spojeni mezi estetickymi hodnotami a uménim. Byly zde doby
v d¢jinach uméni, kdy byly estetické hodnoty uméni nesmirné dulezité. Ale je mozné, Ze se
toto spojeni uvolni, je tedy tfeba priznat jak v teorii, tak v praxi, ze estetické hodnoty maji pro

uméni druhotady vyznam.

Komentar:

Ad (1) Tento argument odkazujici k antiesencialistickému naladéni prvni generace
analytickych estetikl je tfeba uptesnit. Vzhledem k tomu, ze pojem uméni uréitym zpiisobem
bézné pouzivame, rozliSujeme uméni a neuméni, je uméni definovatelné ve smyslu
deskriptivni korigovatelné definice, ktera zlistava odpovédna vici faktim. Problematicka by
byla pouze takova definice, jejiz ambici by bylo odhaleni neménné, jednou provzdy dané
esence uméni. Nedogmatické teorie estetické povahy uméni nemusi byt pouze pro snahu
definovat uméni prostfednictvim pojmu estetické zkusenosti chybné. Ve zavisi na schopnosti

daného pojmu estetické zkusSenosti vysvétlit zkoumané pole fakta.

Ad (2) Takovéa koncepce estetické povahy uméni, kterd nevylucuje evidenci o kulturni
vazanosti produkce i recepce uméleckych dél, nemusi byt chybna. Zaméfeni se na pouhé
smyslové vnimatelné ¢i manifestni vlastnosti navic také neni paradigmatickym rysem

estetické koncepce umeni.

Ad (3) Fakt kulturni vazanosti spojeni mezi estetickymi a uméleckymi hodnotami dosvédcuje
obrovské mnozstvi evidence poskytované v poslednich desetiletich nejriznéjSimi obory.
Dolozeni faktu, ze kulturni fenomény jako estetické a umélecké hodnoty jsou spjaté
s kulturou, pro niz jsou hodnotami, vSak neni argumentem proti estetické koncepci umeéni.

Naopak, omezeni se na tento vysek evidence muze vést k velmi problematickym konciim, na
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které jsme poukazali v Sesté kapitole. Piekonéani bludu o jakési pfirozené, €isté roviné vnimani
muze vést do pasti neméné rozporné, tj. pasti bludu opac¢ného, podle néhoz je veskeré vnimani
(tedy i estetické) danou kulturou striktné determinovéano. Zkusenost piekracujici hranice jiz
znamého, schopnost piekracovat historicky i1 geograficky aktualni meze ptedstavitelného,
tradi¢nich disciplin, jako je estetika. Pfed kazdou, tedy i estetickou teorii stoji pozadavek

zahrnout oba druhy evidence.

Je pravdépodobné, Ze podoba uméni, pro kterou je dominantni estetickd funkce, jednou
skon¢i, proméni se v cosi jiného nebo zanikne s kulturou, v které méa smysl. Dokonce je
mozné, ze se tak jiz déje. Stale se vSak jedna o hypotézy, které teprve ¢ekaji na potvrzeni, a
Dziemidokiv zavér, podle néhoz jiz maji estetické hodnoty pro uméni druhotfady vyznam, je

pon¢kud pied€asny, nebot’ se jednd pouze o jednu z verzi celé kontro-verze.

IV.

Principialni strategie obranci estetické koncepce uméni:

(1) Prvni strategie spociva v ptedloZeni nové, sofistikovanéjsi a vici kritice odolngjsi verze

estetické definice uméleckého dila a estetické teorie.

(2) Druha strategie se pokousi dokazat, ze produkty novych avantgard zbavené estetickych

24

je pochybny.

(3) Tteti strategie je obracenim té druhé a spociva v ukazovani toho, ze produkty a aktivity
nové avantgardy, navzdory tomu, co umélci sami tvrdi, nejsou zbaveny estetickych hodnot,
ale Ze hodnoty, jez obsahuji, jsou nového typu. Nové avantgarda ve skutecnosti rozSifuje a

obohacuje spektrum estetickych hodnot a rozviji estetickou sensibilitu svych recipienti.

Ctvrtd strategie spociva v kritizovani téch teorii uméni, které piimo ohrozuji estetickou

koncepci uméni.
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Komentar:

Ad (1) Strategie pokousejici se reflektovat proménlivé pole faktl na ptedteoretické tirovni
evidence a hypoteticky predklddat mozné zpisoby feSeni problematickych situaci je
opravnénou strategii nejen pro obrance estetické koncepce uméni. Pokusili jsme se vSak
ukazat, ze vad¢im motivem by neméla byt vyssi odolnost vici kritice, nybrz odpovédnost

vuci promeénlivému poli fakti.

Ad (2) Strategie pokousejici se upfit umélecky statut néfemu, co jej ziskdva primarné
nezavisle na teorii, popf. proti ni, je tacitné vylucujici, protoze, jak jsme se snazili ukazat ve
treti a Ctvrté kapitole, vydava za fakt vlastni neschopnost vysvétlit transformované pole faktu.

Jako takova je tato strategie dogmaticka, a tudiZ neadekvéatni.

Ad (3) Tteti strategie se v nicem zasadnim neodliSuje od strategie prvni. Pokud by se vSak
takova teorie orientovala pouze na umélecké piipady esteticna, mize se dostat do podobné
pozice jako teorie, ktera bude své definice konstruovat na zdkladé pouze klasické umélecké
tvorby. Dostala by se tim totiz velmi blizko nebezpeci tacitniho vylu¢ovani obrovského pole

neuméleckych estetickych fakti.
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Kontroverze druha: znovuzrozeni ptirodni krasy
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VIII. Kontroverze druha: Znovuzrozeni piirodni krasy

Z hlediska zpochybnéni estetické koncepce uméni jsme az dosud zvazovali nejznatelné;si
ohniska spojena tim &i onim zpisobem suméleckou praxi. Ctenat, ktery by do celého
problému vstoupil az nyni, by se mohl opravnéné ptat: Co tedy byl zpochybnéno a jakym
zpusobem? NaSe odpovédi by znély asi takto — zpochybnéna byla estetickd koncepce uméni
jako soubor teorii, které dominovaly umélecko-estetickému oboru rozpravy takika po celé
trvani tzv. moderni doby (¢i novoveku). Zpochybnéni se tyka dalsi platnosti ¢i vyuzitelnosti
klicovych pojmt této koncepce — predevs§sim pojmu estetické zkuSenosti — ve svétle novych
forem umélecké produkce a vysledki fady v druhé polovin€ minulého stoleti vznikajicich
teoretickych disciplin. Pokouseli jsme se ukazat, ze navzdory zjevnym proménam uvnitf
uméni jako po dlouhy cas privilegovaného pole zkoumani jsou prohlaSeni o ziejmé

diskvalifikaci estetické koncepce uméni bud’ undhlend, nebo teoreticky neopravnéna.

Nebude-li hypoteticky ¢tenat pftili§ obeznamen s estetikou coby mensSinovym filozofickym
zanrem, mizeme ocekavat otazku: A co vlastné ony teorie spadajici pod estetickou koncepci
o umeéni fikaji? Zde bychom museli pfiznat, Ze fikaji velmi odlisné véci, nicméné je spojuji
jisté ptedpoklady, a vtomto ohledu bychom se odvolali na pivodni neztizené vymezeni
Bohdana Dziemidoka. Podle tohoto vymezeni lze estetickou koncepci ¢i ,,paradigma‘ shrnout
dvéma body. (1) Hlavni funkci uméni je estetickd funkce, kterd v posledku spociva
v poskytovani specifickych, tj. estetickych zkuSenosti (odlisSnych od zkuSenosti kognitivnich,
metafyzickych, mordlnich, nabozenskych a erotickych). (2) Faktory, které jsou konstitutivni
pro umélecké dilo, jsou podle této koncepce estetické kvality a hodnoty, a jejich existence je
vysledkem kreativnich schopnosti a zru¢nosti umélci, kteti védi, jak zachazet s prostfedky

typickymi pro konkrétni formu uméni."””

Zde by se mohl hypoteticky &tenaf zarazit a opravnéné namitnout: Rikate, Ze pro teorii, ktera
spada pod estetickou koncepci (¢i paradigma), je urcujici, aby pojimala uméni nebo umélecka

dila skrze pojem estetické zkusenosti a estetické kvality a hodnoty jako faktory, které podle ni

19 Dziemidok, Bohdan (1988). Controversy about the Aesthetic Nature of Art. The British Journal of Aesthetics.
28 (1), s. 1.
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konstituuji umélecké dilo. Stézi bych o€ekaval néco jiné¢ho, zajimalo by mne spiSe, co podle
vas Cini tyto zkuSenosti, kvality nebo hodnoty estetickymi. Co to pro vas znamena,
prohlasujete-li o néem, ze je to estetické? Jak ja rozumim tomuto piivlastku, jedna se o
zkuSenost néceho piijemného, sladéného, harmonického a takové mi rozhodné soucasné a
vlastné ani mnohé star§i uméni nepfipadd. Zde bychom se zprvu zaradovali a poukdzali
bychom na na$i predchéazejici snahu dolozit, ze n¢ktefi kritikové estetické koncepce, napf.
Nelson Goodman, nékteti kriti¢ti sociologové nebo zéastupy kulturnich teoretikli — védomé ¢i
nevédomé — zuzuji pojem estetické zkuSenosti ,,v jeho tradicnim smyslu“ bud’ na
subjektivistickou verzi zkuSenosti zahrnujici 1ibé, pfijemné pocity a emoce, nebo na verzi
objektivistickou, ve smyslu nominalné rigidniho modelu zkusenosti, v jehoz pribéhu dochazi
k (ony pocity a emoce vyvolavajici) kontemplaci specifické, od veskerého obsahu, pojmi a

kontextudlnich souvislosti odd€lené, sladéné a sjednocené formy.

Da se ale ptedpokladat, ze by nase radost neméla dlouhého trvani. Pfedpokladejme totiz, ze se
nas hypoteticky c¢tenaf zamysli a dale se pta: Pokud tomu dobfe rozumim, pokladate za
chybny tento vyklad estetina nejen v piipadé¢ uvedenych filozofli, ale i v pfipadé mého
laického chapéni. Jaky by tedy m¢l byt ten spravny? A neptipada vam podezielé, ze vyklad
pojmu esteticna ¢i estetické zkuSenosti u vami kritizovanych autord se stim mym
neodbornym, jak se zda, shoduje, zatimco o tom vasem spravnéjSim jsem se toho jesté moc
nedozvédel? Odkud vlastné berete presvédceni, Ze existuje n&jaké lepsi vyjadieni toho, co je

estetické a co nikoli, existuje-li viibec n¢jaké?

Nase pozice v ramci tohoto hypotetického dialogu se zda velmi slaba, uvédomime-li si, jakou
vahu jsme vlozili na pozadavek zachovavani obou komplementarnich slozek kognitivni ¢i
poznavaci situace, a tedy i na roli, kterou v ni hraje ptedteoretickd sféra evidence jako vzdy
pritomny vnéjsek kritického poznani. Az dosud byl nasi Grovni problému c¢isté filozoficky
spor, a pokud chceme byt konzistentni s vlastnimi piedpoklady, je tieba dolozit, jakym
zpusobem tento problém vyristd z celku kognitivni situace. Nasim ukolem je tedy ztstat
v dialogu s tou sférou poznani, ktera davé jakémukoli jinému poznani divod i smysl, a
neutopit ji v pfemife argumentace shromazd’ované jako vyzbroj pro feSeni Cisté teoretického
sporu. Pokusime se o ponékud riskantni postup. Zacneme na rovin€ naSeho hypotetického
dialogu, nasledn¢ poukazeme na nékteré historické souvislosti a poté se opét vratime na

rovinu, z niz jsme vysli.
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IIL.

Je mozné, Ze termin ,esteticky” jiz v béZzném jazyce povétSinou ztratil souvislost s tim, co
znamenal pro vétsi ¢ast novovekeého estetického mysleni. Nakonec, tento termin byl pivodné,
tj. v poloviné osmndctého stoleti, vyuzit jako vysoce technicky pojem pro oznaceni v té dobé
jesté neustaleného pole vyznamu, a i na teoretické roviné se plné prosadil az v prubéhu
devatenactého stoleti. Jakym zptsobem jej az dodnes absorboval a ptetavil bézny jazyk, je
pozoruhodné, nicméné nikdo v tuto chvili nechce predepisovat béznému jazyku, jak ma
mluvit. Chceme pouze onoho hypotetického ctendfe odkazat na fakt, jenz je, jak se
domnivéme, sdilen dostate¢né obecné¢ na to, aby nasel svou reflexi nebo aby jej bylo mozné

vyjadfit v predteoretickém jazyce kazdodenniho zivota.

Existuji situace, kdy jsme dokonce i v prostiedi, které velmi dobie zndme a kde by nas
nemélo nic piekvapit, zni¢ehonic zaujati ¢i dokonce fascinovani rysem, ktery jsme diive
opomijeli. V tuto chvili nds ono zaujeti zaméstnava natolik, Ze se rozvoliuji ¢i dokonce
porusuji obvyklé vazby, které danému pfedmétu nebo souboru predméti davaji urcity smysl,
a vynotuje se tak pfed ndmi neoCekavané strukturované ,,seskupeni‘ vztahl. Soub&zné s timto
posunem navyklého vnimani se pokousime, pokud to situace dovoluje, stabilizovat a posléze
znovu vradit toto ,,vmezefeni* neznamého, ptesto usporadaného fragmentu, do SirSiho celku
situace, ktera ziskavd onim necekanym ,,vpadem* jakysi pozitivné problematicky charakter.
Co bychom chtéli zdiraznit, neni ani tak aktivni — dynamicky ¢i naopak postupné se
rozvijejici — charakter celé Cinnosti, jako spiSe skuteCnost, ze energii ke svému rozvijeni a
ur¢itému trvani ziskava ze sebe samé. Po tuto dobu neptedpoklddame zadny vnéjsi cil, kvuli
kterému se neocekdvanym pfedmétem naSeho zajmu zaobirame, ackoli mizeme vysledek této
¢innosti posléze néjakym praktickym ¢i teoretickym zplsobem vyuzit. V tuto chvili jsme
v dobrém slova smyslu zaujati timto znenadani se vynofiv§im pifedmétem jakoby ,,pro n¢j
samotny“. Nejednd se o absolutni odtrzeni od okolniho svéta — kdy bychom pouze vyménili
jednu situaci za druhou — ona plivodni situace zlistdva urcitym zpisobem neustale pfitomna, i
kdyz na urcity cas jakoby ustupuje naokraj naSi pozornosti. Onim problematickym
charakterem mame na mysli stav, kdy jsme jakoby na moment zaklesnuti mezi situaci, ktera
udavala smér a cil nasemu konani, a jakousi novou, necekanou situaci, kterou pro mnohost
moznych navazani a cil zatim nejsme ani s to uchopit. Potud lokalizace urcitého opakujiciho
se specifického momentu, jejz snad lze rozeznat i na Grovni predteoretické evidence. Nyni

ucinime velky skok na rovinu velmi hrubé historické reflexe.
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Ve dvacatém stoleti 1ze na poli estetiky, stejné jako v ostatnich oblastech védéni, sledovat
ustup velkych sjednocujicich teorii. Odvracenou stranou tohoto procesu bylo a je mnozeni se
nasledujici skutecnost. At uz se totiz tyto pfistupy zamétuji na nejriznéjsi estetické problémy
spojené¢ s uménim (¢i jeho jednotlivymi druhy), ptirodou, masovou kulturou atd., lze je
rozdelit do dvou skupin. A to na piistupy (teorie, sméry ¢i koncepce), které vychazeji z tzv.
tradi¢niho zaloZeni estetické zkuSenosti (percepce, postoje apod.), a piistupy, které se snazi

toto zaloZeni z riiznych diivodl piekonat.

Toto rozliSeni je pak podle naseho nazoru jednim a mozna jedinym fezem, ktery protina celé
pole soucasnych estetickych zkoumani. Zatimco tabor kritikd spojuje pfinejmensim ona snaha
o piekondni, zistava otazkou, co spojuje znacné heterogenni pole teorii pfekondvanych. Co je
minimalnim pojitkem tak ¢asto skloniované ,,tradi¢ni estetické koncepce®, nespokojime-li se
s tim, ze vSechny pod ni spadajici teorie pouzivaji odvozeniny terminu ,,esteticky*? Vratime-li
se vzhledem k ndmi sledovanému useku dvacatého stoleti o néco hloubégji, uvazoval pravé
Stephen C. Pepper na pocatku dvacatych let minulého stoleti o budoucnosti estetiky jako
védecké discipliny. Zdala se mu, obdobné jako mnoha jeho soucasnikiim, bezvychodné a
rozporuplné¢ zaklinéna mezi kritickou praxi, filozofickou spekulaci a empirickou
psychologickou redukci. Pepper si kladl otazku, na zaklad¢ kterého pojmu (ve smyslu vychozi

korigovatelné pracovni jednotky) by bylo mozné budouci ,,estetickou védu* vystavét.

Zakladnim pozadavkem pro tento pojem (pracovni jednotku) byla Pepperovi jeho snadna
srozumitelnost, proto uvazoval o ,,vice ¢ méné common-sensudlnim pojmu*.**® Pokud by
totiz byl pojem pfili§ nejasny ¢i temny, ,,pravdépodobné by zlstal nepovSimnut a ostatni by
jej nahradili jejich vlastnim oblibenym pojmem*.*”' Pak bychom nemé&li 7adny spole&ny
pracovni pojem, nybrz bychom ,,méli stejny chaos, jaky mame nyni®, pise z perspektivy prvni
Gtvrtiny dvacatého stoleti S. C. Pepper.””® Pro nas je dilezité, jakym zptisobem je tento

nejvhodnéjsi kandidat pro takovou vSem srozumitelnou zékladni ,,pracovni jednotku*

popisovan.

20 pepper, Stephen C. (1922). A Suggestion Regarding Esthetics. The Journal of Philosophy, 19 (5), s. 113-118.
! Ibid., s. 117.
2 Ibid.
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Touto pracovni jednotkou ,,je oceriovani véci pro ni samu v protikladu k jejimu hodnoceni
jako prostiedku k nééemu jinému. [Tato jednotka] byla oznaCovéana ruzné, jako ,vnitini‘,
,nezainteresovana‘, ,nezavisla‘, ,primarni hodnota‘. Jednoduse vymezuje takovy postoj, ktery

je opakem praktického postoje.“203

Pepper uvadi, Ze ji nalezneme skoro ve vSech velkych
estetickych koncepcich nehledé na odlisnost piislusnych filozofickych Skol, do nichz nalezeji.
Spory mezi nimi se podle jeho nazoru odehravaji az na roviné konkretizaci tohoto zakladu,
spole¢né jadro vychazejici z predteoretické ¢i preanalytické baze zlstava spole¢né. Pepperav
poukaz mifi k ,,zékladu nejmoderné;jsi estetické teorie* a vSe, co se ocekava od jednotlivych
teorii, je jeho osvétleni, jeho upfesnéni a zjemnéni. Cilem se pak Pepperovi nezdéla kone¢na
definice krasy, ale pojem, ktery zahrne nejriznéjsi estetické fakty, z néjz by pak bylo mozné

v vr o v ’ vr v r o . : o 204
pokracovat k dal$im zobecn&nim, popf. formulacim piislusnych zakont a principi.>

Cteme-li Pepperovy tvahy znasi perspektivy konce dvacatého a zatatku jednadvacatého
stoleti, nabizi se otdzka, jak se jeho o¢ekavani, kterd do tohoto zakladniho stavebniho prvku
moderni estetiky vkladal, naplnila. S jistotou lze fici, ze pro posledni generaci velkych
filozofi (¢i filozofii), do niz mizeme klast pfedchiidce a zakladatele pragmatismu na jedné
strané oceanu a fenomenologie, strukturalismu na strané¢ druhé, byl tento zaklad integralni
soucasti zkoumani estetickych jevl. Kratce, tzn. deset let pted zvetejnénim Pepperovych tivah
byla navic publikovana jedna z nevlivnéjsich praci napliujicich ptedstavu estetické koncepce
vytvofené na zékladé této ,,pracovni jednotky*, a to studie o psychické distanci jako faktoru
vuméni a predevsim jako estetickém principu od Edwarda Bullougha. Jestlize by si ctenar
spojoval tento topos s izolacionistickym naladénim nejen tehdejsi umélecké moderny, které
naslo jedno ze svych filozofickych vyjadfeni napt. v dile Josého Ortegy-y-Gasset, nalezneme
jej 1 u tak radikdlniho kritika kulturniho elitismu a odd€lovani sfér uméni a bézného Zivota,

205

jakym byl John Dewey.”” Postoupime-li smérem k soucasnosti, objevili bychom jej v dosti

odlisnych podobach v fad¢ zasadnich pojeti umeéni ¢i uméleckého dila, bez jejichz vlivu si lze
mysleni dvacatého stoleti stézi predstavit — v Heideggerové pojeti uméleckého dila, v hernim
principu Gadamerovy hermeneutiky, v Ricoeurovych analyzach tvorby vyznamu jak na
urovni slov, tak celych vyprédvéni, a nakonec i1 v ndmi diskutované kognitivistické

reinterpretaci estetické zkuSenosti Nelsona Goodmana. Ani pro Goodmana navzdory jeho

pohrdani formalistickym ,,prazdnym ziranim na potiSténou stranku® nespociva charakter

2 Ibid., s.117-118.
**Ibid., s. 118.
25 Srov. Dewey, John (1934). Art as Experience. London: George Allen and Unwin Ltd., s. 5.
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estetické zkuSenosti v poznani, které je vedeno potiebou téSit se znéj nebo jej jakkoli
instrumentalné vyuzit. Hlavnim cilem je opét ,,poznani pro poznani — poznani pro sebe samo®,

pfi¢emz ,,prakti¢nost, libost, nutkani a potteba komunikace se od toho odvijeji*.**®

Pokud bychom naopak sestoupili hloubé&ji, nasli bychom tento topos nejen jako spojujici
prvek vsech velkych a vicéi sobé navzajem vymezovanych teorii konce osmnactého a
predevsim devatenactého stoleti, od kone¢né faze kritického projektu Immanuela Kanta ptes
Hegelovu Estetiku, Schopenhauerovu idealizaci estetické kontemplace, az piekvapivé
po subverzivni kritiku Friedricha Nietzscheho. V ptfipadé, Zze bychom ptekrocili prah, od
n¢hoz je mozné mluvit o estetice jako samostatné discipliné, mohli bychom jej v urcité
nepiimé a pierusované linii ,estetického mysleni® stopovat az do starovéku.””” Neni v tuto
chvili nasim umyslem odkazovat na jakoukoli transhistorickou platnost tohoto motivu, pouze
chceme zdlraznit dvé skuteCnosti: za prvé, pokud si néjaky rys zaslouzi byt nazvan
paradigmatickym pro pojem estetické zkuSenosti, potom je jim toto ,minimalni pojeti
estetiCna®“, jez prochdzi (pfinejmensim) vSemi zasadnimi estetickymi teoriemi poslednich
dvou stoleti. Za druhé, jestlize bézny vyznam slova esteticky v soucasnosti rotuje spiSe kolem
¢ehosi libého, sladéného, vkusného apod., nelze nez tento fakt akceptovat. Presto se
domnivame, ze Pepperiv predpoklad bézné srozumitelnosti (a tedy i predteoretické faktické
ukotvenosti) oné ,,pracovni jednotky* ¢i ,,minimalniho pojeti esteticna“ ve smyslu percepcni

aktivity vykonavané pro ni samu stale plati.

Tento imaginarni rozhovor nemiize mit néjaky presvédéivy zavér, nebot jsme onoho
hypotetického, teoretickymi spory nezatizené¢ho Ctenaie sami stvofili. Nicmén¢, dejme tomu,
ze souhlasi. Cosi takového opravdu znam, fik4 nakonec, a Cas od €asu to zakouSim nejen na
ulici, ale 1 na vystavach souasného uméni. Jaky je ale potom rozdil mezi béZnym a prchavym
zachvévem zvédavosti vyvolanym starou rozpraskanou zdi a seridzni zkuSenosti uméleckého,
zamérné vytvoreného dila? Odvétili bychom prozatim z¢asti vyhybavym zptisobem. Odpoved’
na tuto otazku zavisi na teorii, kterd tuto ,,pracovni jednotku vyuziva. Pfesto je jiz v tuto

chvili zjevné, Ze oba zazitky by mély z takového hlediska cosi hluboce spole¢ného.

2% Goodman, Nelson (2007). Jazyky uméni. Ndstin teorie symbolii. Praha: Academia, s. 196.

27 Srov. Keller, Jane (1998). Disinterestedness. In The Encyclopedia of Aesthetics, Vol. 1., Michael Kelly (Ed.),
Oxford: The Oxford University Press, s. 59—-64. Dale k d&jinam pojmu estetické zkuSenosti s ohledem na
diskutovany rys srov. Tatarkiewicz, Wtadyslaw (1980). 4 History of Six Ideas: An Essay in Aesthetics. Kap. XI.
The Aesthetic Experience: History of the Concept, London: The Hague, s. 310-338; nebo Tatarkiewicz,
Wiadyslaw (1973). Aesthetic Experience: The Early History of the Concept, Dialectics and Humanism, 1., s. 19—
30; a Tatarkiewicz, Wtadyslaw (1974). Aesthetic Experience: The Last Stages in the History of a Concept,
Dialectics and Humanism, 1.
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III.

Jak jsme se pokusili na pozadi planu narysovaného Bohdanem Dziemidokem naznacit,
pfiblizné s polovinou minulého stoleti skute¢né ptichdzi nékolik vin zpochybnéni dalsi
pouzitelnosti tradi¢niho pojmového aparatu estetiky. Nékolikrat jsme zaroven zduraznili, Ze
Dziemidokova samoziejmd a nedolozena identifikace paradigmatického pojeti estetické
zkuSenosti s jednou jeho verzi, tj. ,sensualisticko-hédonistickym modelem*™ nebo s
formalistickou redukei ,kontemplace formalnich, od vseho obsahu oprosténych kvalit
objektu, neni opravnéna. Jak jsme ale ukdzali v Sesté kapitole, fada kritikli, na néz
Dziemidok pravem poukazuje, klicovy rys nebo ,,minimalni pojeti esteticna®, které spojuje
tradici estetickych zkoumani, lokalizuje 1épe. Cilen&jsi zpochybnéni paradigmatického vzorce
estetické zkuSenosti jako klicového teoretického nastroje tedy smeétuji k vySe zminénému
toposu (tj. k riznym verzim percep¢ni ¢i imaginativni aktivity vykondvané pro ni samu (for

. . i e e . .1y v . 208
its own sake)) oznaCovanému nejcastéji jako nezainteresovanost estetické zkusenosti.

Na poli soucasné estetiky se vedle vlivnych pojeti, ktera jako by cilen¢ navazovala na
Pepperovy v jistém smyslu naivni piedstavy o vychozi pracovni jednotce, jez pozdéji stmeli
nesourodou estetickou teorii, setkdvame s nazory, podle nichZ plni tento pojem jiZ jen
neblahou roli pfetrvavajiciho dogmatu, braniciho nejen ¢erstvym objeviim, ale omezujiciho 1
samotnou umeéleckou produkci. Napt. Arnold Berleant piSe doslova: , Ve svétle
intelektudlniho vyvoje XX. stoleti je lakavé se nezainteresovanosti coby falesné a
anachronické ideje zbavit. Tato idea je mozna historicky vyznamnd, nyni je vSak zjevnou
piekazkou estetickému porozumeéni. Jednoznatné odmitnuti nezainteresovanosti neni beze
smyslu, uvazime-li houzevnatost, sjakou si tato teorie udrzuje svij vliv na soucasna
zkoumani. Umélci ji jiz davno opustili, z hlediska estetického hodnoceni je irelevantni a
teoretikové ji stale vice napadaji.“ " Situace se z tohoto hlediska jevi natolik vazna, Ze pouze

opusténi stdle prezivajicitho estetického dogmatu nezainteresovanosti umozni, abychom

2% pro dalsi kritiku pojmu estetické zkusenosti a estetického postoje v souvislosti s timto rysem srov. Zuidevaart,
Lambert (1996). The Politics of Aesthetic Distance. In Advocacy in the Classroom. P. M. Spacks (Ed.), Palgrave
Macmillan, s. 232-237; a Hein, Hilde (1996). The Internalization of Disinterestedness. In Advocacy in the
Classroom. P. M. Spacks (Ed.), Palgrave Macmillan, s. 238-244.

299 Berleant, Arnold (1994). Beyond Disinterestedness. The British Journal of Aesthetics, 34 (3), s. 242-254, s.
243.
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,»havratili uméni a esteti¢no na jeho nedilné misto, jez zaujima ve vétSin€ lidskych kultur a po

vétsinu lidské historie*.>!°

Této myslence je ale pfi¢itino mnohem vice. Tato hluboce zakofenéna predstava, udajné
ztuhld v instituciondlné prosazované dogma, méla zpUsobit fatdlni marginalizaci estetické
dimenze pfirody. Znovuobjeveni zajmu o tuto oblast estetickych jevii na poli teorie je u
n¢kterych autord spojovano pravé se zasadni ,,rekonstrukei filozofické estetiky*, spocivajici
v odstranéni oné Pepperovy ,spolecné pracovni jednotky“. Zni vychézejici tradi¢ni
filozoficka estetika méla totiz tidajné k usttednimu pojmu (piirodniho krasna) relativné malo
co fici, nebot’ se piili§ opirala o zplostujici vymezeni ,kritéria estetické¢ relevance®, které

v posledku neinilo rozdil mezi estetickym objektem uméni a estetickym objektem piirody.?""

Pohlédneme-li na celou situaci, v niz se soucasna esteticka teorie nachazi, nelze se ubranit
dojmu urcitého schizmatu. Na jedné stran¢ je pro urcité autory evidentni, Ze uméni se pokousi
setiast, nebo dokonce setfdslo jho dogmatické ideje nezainteresovanosti, ¢imz pomohlo
znovuodhalit pole krasné a vzneSené piirody. Nanestésti maji tito autofi pomérné znacné
problémy s urenim toho, co €ini ony kvality pfirody krdsnymi nebo vzneSenymi, jednim
slovem estetickymi. Na stran¢ druhé jsou naopak ti, pro které je tato mysSlenka stale
smysluplna, i kdyz uz stézi pro vytvoreni n¢jaké sjednocené estetické védy. Naopak je pro né
tento topos €1 minimdlni pojeti tim, co by bylo tfeba z hlediska adekvétniho pojeti ptirodniho
estetiéna zachovat, nebo alespoii znovu promyslet.'? Ve zbyvajicich dvou kapitolach se
podivame blize na tuto druhou stranu v zasad¢ stejného piibeéhu, ve kterém tentokrat

nedochazi ke ,,smrti* urcité oblasti hodnot, ale spise k oslavé jejiho znovuzrozeni.

IV.

Jeste ptredtim je vSak potfeba ucinit nasledujici. Zkouméni divodi a okolnosti udajného

navratu k estetickym hodnotam piirody ptedpokladad, jak se domnivame, lokalizaci ptirodniho

*19 Berleant, Arnold (1994). The Persistence of Dogma in Aesthetics. The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 52 (2), s. 237-239, s. 238.

2 Carlson, Allen (1993). Appreciating Art and Appreciating Nature. In Landscape, Natural Beauty and the Arts.
Salim Kemal & Ivan Gaskell (Eds), Cambridge: Cambridge University Press, s. 199-227.

212 Srov. Seel, Martin, (1998) Aesthetics of Nature and Ethics. In The Encyclopedia of Aesthetics, Vol. 111,
Michael Kelly (Ed.), Oxford: Oxford University Press, s. 341-343; Seel, Martin (1996). Eine Asthetik der Natur.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag; nebo Gasché, Rodolphe (2002). The Theory of Natural Beauty and its
Evil Star: Kant, Hegel, Adorno. Research in Phenomenology. 32, s. 103—122.
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kréasna (¢i vzneSena — obecné estetickych kvalit pfirody) v ramci estetického pole jako oblasti,
ktera vymezuje ,,estetické fakty* (situace, zkuSenosti, prozitky, objekty atd.) od neestetickych.
Takova lokalizace ptredpoklada explicitni rozliSeni pfinejmensim Ctyf rovin, na nichz
paralelné, 1 kdyz ne stejnym tempem, naznacend linie promén zajmu probiha. Za prvé zde
mame (1) vztah lidské kultury a pfirody obecné; za druhé je zde uzsi chapani prvni roviny, tj.
(2) vztah c¢loveka k estetickym hodnotam piirody (k jeji krase, vznesenosti atd.); (3) vztah
Cloveka k estetickym hodnotdm uméni (vcetné uméleckého ztvarnéni ptirody) a cEtvrtou
rovinou je ta, z které nyni hovotime, tj. (4) mozné uchopeni vztahi mezi pfedchozimi tfemi

rovinami na urovni teorie.

Lze se odvolavat na néjakou stabilni hierarchii mezi témito rovinami? Pouhy odkaz na
zminéné promény poméru mezi rovinou (1), (2) a (3) nam kladnou odpovéd’ vyrazné ztézuje.
Je-li tato hierarchie uvnitt nestabilni, neexistuje alesponl néjaka pevna piida ¢i zdklad, na nichz
jeji promény probihaji? V tomto ohledu se mizeme nejcastéji setkat s odvolavanim se na
predél mezi zédkony ovladanou sférou ptirody, v jejimz ramci lze mluvit o faktech v pravém
slova smyslu (jako o tom, co je), a sférou kultury, ktera se tidi vice ¢i méné zjevnymi, avSak
korigovatelnymi a proménlivymi pravidly, ur€ujicimi (na rozdil od pfirody), jak by véci mély
byt. Tento pted€l mezi oblasti faktit a oblasti hodnot zhruba odpovida zazitému, b&zné
chépanému rozdéleni kompetenci celku naseho védéni — rozdéleni na ptirodni a humanitni ¢i
spolecenské védy. Toto rozdéleni ndm ale znaéné zuzuje manévrovaci prostor na nasi ctvrté
rovin€. Hlavni problém, ureni povahy estetického hodnoceni ptirody, nas totiz klade presné
do rozmezi, v némz zadna neproblematickd aliance neni mozna. Kdo je zde kompetentni —

ptirodovédec, antropolog, nebo filozof?

PtestoZze budou asi mnozi trvat na tomto svého casu produktivnim rozdé€leni, ukazuje se,
pfinejmensim v poslednim stoleti, ze redukce pfirodni sféry na to, co nete¢n¢ a nezavisle ceka
na své objeveni, neni bez hodnotovych konsekvenci. Sdm pojem ptirody postupné pozbyva
své masky pouze popisného pojmu a odhaluje (stejné jako pojem kultury) sviij (pfevazné
neblaze) hodnotici charakter. Ackoli pfiroda sama nepochybné transcendentni je, pro nas
pojem piirody je konstitutivni praveé vztah piirody a kultury, resp. interpretace piirodni sféry

skrze prostiedky dané kultury.

Na jedné strané je kazdé¢ urCeni tohoto vztahu imanentni dané kultufe, kterd takto

interiorizovanou relaci projektuje se vSemi hodnoticimi aspekty vné sebe sama. Na strané
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druhé, samotnd povaha vztahu jako takového neumoziiuje prohlasit jakykoli takto
projektovany vztah za konecny, nebot’ ten se sdm nutné dostava do vztahu s tim, co tato
projekce pomiji. Vzhledem k tomu, ze se vzdy nachdzime a snejvétSi pravdépodobnosti
budeme 1 nadédle nachazet wuvnit7 pfislusnych vztaht, a tedy uvnitf promén ¢&i procest
probihajicich na vySe uvedenych rovinach, je ndm upteno pohlédnout na celek téchto procest
zvngjsku. VSechny Ctyfi zde obsazené, vzajemn¢ se piekryvajici oblasti hodnot — vyznam zivé
i nezivé ptirody, estetické hodnoty pfirody, estetické hodnoty uméni a nakonec pravdivost ¢i
spravnost naSich teorii o vztazich mezi nimi — budou tedy vZdy hodnotami pro nds. Jsou-li
vSak zdkladem téchto oblasti vztahy, pak je nevyhnutelnd exteriorita vztahu jako takového

zaroven spojuje s tim, co se nachazi mimo tyto oblasti.

Je zfejmé, Ze abychom neupadli do pasti metafyzické spekulace, je tfeba se vyvarovat
jakychkoli tvrzeni o absolutnim ¢i kone¢ném zakladu fundujicim ptislusné procesy. To ovSem
neznamend, ze nam prislusné kulturné relativni zprostfedkovani ptirody nemtize poskytovat
dostatecné stabilni bazi uvazovaného druhu hodnoceni. Problém se tim ale pouze piesunuje na
druhou stranu. Rozmezi ¢i hrani¢ni oblast pfirody a kultury, v niz jediné lze uvazovat o
estetickém hodnoceni pfirody jako prirody, jsou nyni obsazeny vSudypfitomnou interpretaci
vazanou na jednotlivé kulturné relativni kontexty. Kazdym novym obnovenim tohoto vztahu,
kazdym novym vytyCenim hrani¢niho Gizemi je zaroven realizovéna, jak se zdd, moznost jeho
obsazeni. Zminénd nevyhnutelna exteriorita vztahu, nevyhnutelné vné kazdého uwuvnmitr,
neustdle unikd a zd4 se byt spiSe abstraktni tivahou, ktera se navic velmi nebezpecné

podoba nekone¢nému regresu.

Jestlize bez vyhrad, tzn. nekriticky pfijmeme myslenku, podle niz takto modifikované
rozliSeni pfirodniho a kulturniho zakldda moznost ¢i predchazi rozliSeni estetického a
neestetického, lze fici, Ze estetické hodnoceni pfirody bude vzdy hodnoceni ¢lovékem
interpretované, a tedy v zasad¢ artefaktualizované ptirody. Estetickym artefaktem par
excellence je vSak, alesponi v ramci nasi kultury, umélecké dilo, vychazejici navic z urcitého
historicky ustaven¢ho souboru pfedmétii. Slovy Jana Mukatovského je v oblasti uméni, na
rozdil od oblasti mimoumeélecké (mj. pfirodni), estetickd funkce dominantni. Mé-1i byt tento
kdnon v onom projektujicim sméru selektivnim kritériem esteticky vyznamnych ptirodnich
predmétd, je to s proklamovanym navratem estetiky a filozofie k ptirodé a jejim hodnotam,
jak si vzapéti ukdzeme, opét ponckud problematické. Dostdvame se totiz znovu na okraj

normativniho vylu¢ovani zna¢ného a navysost relevantniho pole fakta.
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Nicméné bylo by neopravnéné propadnout z téchto divodli ohledné moznosti poznani vztaht
mezi ¢tyfmi vySe uvedenymi rovinami naprosté skepsi. Zacnéme na ptedteoretické urovni,
ktera je, podle jiz zminéné Pepperovy poznamky, onou hladinou, na kterou nakonec vzdy

znasich ,hlubokych® teoretickych ponorii vyplaveme.*"

Na této Urovni se nam jevi
dostate¢né evidentni, neboli zifejma, existence dvou odliSnosti. Za prvé je to rozdil mezi tim,
co je produktem cloveéka ¢i lidské spolecnosti (kultury), a tim, ¢ehoz vznik a vyvoj nebo
individuacni princip jsou na ¢lovéku nezavislé. Jakkoli 1ze protiargumentovat invazi ¢loveka a
lidské kultury do ptirodniho prostiedi, at’ uz se jednd o manipulaci s velkymi ekosystémy typu
pralesa, krajiny ¢i ocednu nebo o experimenty s genetickym kdédem, neztrdcime ani v téchto
ptipadech dostatek evidence o tom, ze ne vSe je dilem clovéka, ne vse je Clovékem fizeno.
Druhou odlisnosti je rozdil mezi existenci krasnych, vznesenych ¢i jinak esteticky hodnotnych
objekti a existenci pfedmétl, které esteticky hodnotné nejsou. Rozdil mezi esteticky

vyznamnymi a esteticky bezvyznamnymi pfedméty pak nachdzime jak v ptirod¢, tak v oblasti

¢lovékem vytvorenych predméta.

Zde si dovolime pfipomenout ve ¢tvrté kapitole pojednavany vztah nekritické (ptedteoretické)
a kritické (teoretické) evidence tak, jak jej ve Sveétovych hypotézdach formuluje Stephen C.
Pepper.”'® Ve chvili, kdy zaéneme uvazovat o vzajemnych vztazich vyse uvedenych a na
common-sensudlni roviné stdle jeSt€¢ srozumitelnych distinkei  (pfirodni/kulturni,
estetické/neestetické kvality piirody, estetickd/neesteticka funkce uméni), zbavujeme se tim
sice naivni samoziejmosti, pozbyvame tak vSak i1 vysady pfereflexivni Urovné evidence, tj.

moznosti nechat véci byt tak, jak jsou, se vSemi obsaZzenymi rozpory a nesoulady.

Vstupujeme na tzemi kritické evidence, jehoZ hranice piekracujeme pravé uvédoménim si ¢i
reflexi obsaZenych rozporl. Ztracenou jistotu i evidenci ptedreflexivniho, nekritického
rozuméni svétu je pak sice mozné do znaéné miry nahradit eliminaci téchto rozpori

predlozenim dalsi, potvrzujici evidence v podobé hypotézy o mozném lepSim, tzn. méné

213 Srov. Pepper, Stephen C. (1932), Middle-Sized Facts, University of California Publications of Philosophy,
14, s. 3-28; nebo kap. IV.

214 pepper, Stephen C. (1942). World Hypotheses. A Study in Evidence. Berkeley and Los Angeles: University of
California Press, kap. III, § 1, s. 39-44.
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rozporném uspotadani téchto vztahl.. Takova hypotéza ¢i model pak mlze zpétn€ ovlivnit
nase porozuméni svétu a v lepSim piipadé prohloubit jeho poznani, resp. orientaci v ném.
Nikdy vSak nemtize nahradit sviij zdroj — oblast nekritické evidence — ackoli je snaha o takové
nahrazeni nejen hybnym momentem vzniku takové hypotézy nebo modelu, ale Casto i jeho
neskryvanou ambici. Sama o sob¢ je kritickd vyttibenost védeckého poznani zaroven jeho
vlastni slabinou, nebot’ je z tohoto diivodu nekonecné uzsi nez oblast nekritické evidence. Ta
podle Peppera zahrnuje nejen naSe artikulovand presvédéeni, ale rozmér naSeho
zkuSenostniho poznani v nejsirSim smyslu, tj. vSe, co vidime, slySime — vSe, na zaklad¢ ¢eho
se orientujeme napf. v urCitém prostoru a co do zadné mapy nelze pienést. Toto mnohem Sirsi,
a dodejme i mnohem star$i poznani, jez jsme si odvykli viibec za typ poznani pokladat, se
Casto necha poucovat a kontrolovat ze strany tzv. vyssiho, kritického poznani, jemuz ochotné
uvoliiuje své misto. Pfitom kritické poznéni nemuze ptezit bez respektu ke svému vlastnimu
zdroji, nebot’ ten je ve své existenci na svém kritickém protéjsku mnohem nezavislejsi, nez je

21
tomu naopak.*"’

Tyto uvahy pfed nds nevyhnutelné¢ kladou nasledujici otazky. Nevysta¢ime si ohledné
estetického hodnoceni pfirody bez oné ¢tvrté roviny, bez estetické teorie jako hypotézy o poli,
do néhoz uvedené typy fakti (estetické ptirodni objekty a umélecka dila jako artefakty, pro
n¢z by méla byt estetickd funkce konstitutivnim rysem) spadaji? Nejsou zminéna rozliSeni

dostatecné evidentni i bez této teoretické roviny, tj. bez ujasniovani si vztahti mezi nimi?

Vzdyt priroda se daleko méné nez kterykoli umélec, femeslnik ¢i designér stard ve svych
vytvorech o spory filozofl a jeji produkty budou s nejvétsi pravdépodobnosti pokladany za
vice ¢i méné esteticky hodnotné, at’ se o nich bude teoretizovat jakkoli. Neni mozné spokojit
se s rozliSenim uméleckych dél jako skupinou esteticky vyznamnych ptfedméti a rozliSenim
esteticky vyznamnych a nevyznamnych ptirodnich predméti? Vzdyt kazdy krok nad ramec
této ,,vSeobecné samoziejmosti* se z tohoto pohledu muze jevit nejen nadbytecny, ale pro
snahu nahradit vSeobecnou miru shody né¢im tudajné .,jistéjSim“ i povySeny a mentorsky

zaroven.

Pfipomenme, Ze se nam o néco vyse odhalil prostor, vnémz se pii zkoumani povahy

ptirodniho krasna nach4zime — prostor, v némz se kiizi kompetence naSeho védéni, a to nejen

5 Srov. Kap. IV.
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v rdmci kritického védeni, ale 1 v poméru védéni kritického a nekritického. Chceme-li totiz
pevnéji uchopit naSe intuitivni rozliSovani ptirodniho a artefaktudlniho esteti¢na, ztraci se
nam tato distinkce v jejim kulturnim zprostfedkovani. Existuje fada teorii, které konsekventné
dovad¢ji tuto problemati¢nost az k odhaleni iluzorni povahy naSeho ptedteoretického vhledu,
ktery je masivnd utvafen kulturnimi procesy, jeZ si v jejich vlivu ani neuvédomujeme.*'®
Navzdory presvédcivosti a opravnénosti takovych tezi se domnivame, Ze je nutné se zaroven
ptat, zda pfece jen neni mozné prokazat relevanci této oblasti hodnot predlozenim jiného
modelu, jiné hypotézy o uspofadani diskutovanych vztaht. Jak totiz hajit oblast pfirodnich
estetickych hodnot v ptipadé€, dostane-li se do konfliktu s jinymi oblastmi? Jak ,,potvrdime*
tuto evidenci proti jinym, napf. instrumentalnim, ekonomickym hodnotam, jez zpravidla
prichazeji dostateéné vybaveny nezbytnou potvrzujici teorii a vi¢i nimz se nas laicky obdiv ¢i

respekt vzhledem k esteticky vyznamnym jsoucniim jevi tak naivni a iraciondlni?

Potiebujeme teorii, 1épe feCeno potiebujeme fungujici, nedogmatickou Aypotézu ve smyslu
kritického potvrzeni nasi vychozi evidence, kterd ndm umozni jak obecné vymezeni estetické
hodnoty (tzn. estetického pole) v jejim vztahu k ostatnim hodnotdm (hodnotovym polim), tak
vnitini hodnotovou strukturu daného pole. Minimélnim divodem této potifeby pak neni
snadngjsi ,,obsazeni®, ovladnuti ¢i exploatace této oblasti, nybrz argumenty pro to, aby byly
napf. pfirodni ¢i kulturni objekty a situace umoznujici existenci téchto hodnot respektovany, a

to nejen v teorii, ale pfedevSim v praxi.

216 Srov. kap. VI
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IX. Vznik environmentalni estetiky

Dalo by se ptedpokladat, ze vznikne-li néjakéd novéa védecka disciplina nebo odvétvi, souvisi
tato skutecnost s vynofenim se néjakého nového pole ¢i typu faktl. Argumentovali jsme sice
ve ¢tvrté kapitole vzajemnou neoddélitelnosti faktii a teorii v procesu potvrzovani ¢i rozvijeni
jednotlivych hypotéz, nicméné ,,vynofeni se* nového zlstava, at’ uz se domnivame, ze fakty
svymi teoriemi spoluvytvafime, nebo Ze je pouze objevujeme. Co se tedy vynofilo v pfipadé
environmentalni estetiky? Samotné oznaceni této discipliny poskytuje dost informaci — zjevné
se jednd o estetiku zabyvajici se environmentem, tedy nejspiSe o zkoumani estetickych
zkuSenosti, kvalit a hodnot nejriznéjSich prostfedi. Je tomu skuteéné tak — presto ¢i prave
proto vyvstavaji nasledujici otazky. Co je na tom, ze esteticky ocefiujeme prostiedi, které
obyvame nebo navstévujeme, natolik nového, ze je ke zkoumani téchto faktii potieba
zvlastniho oboru? Turismus zaplavuje planetu plynule pfinejmensim od osmndactého stoleti a
zamérné 1 nezameérné upravovani prirodniho terénu rovnéz. Odhlédneme-li od toho, ze vznik,
vyvoj 1 zanik akademickych disciplin mlze byt fizen i jinymi procesy nez potvrzovanim
fakt, pro¢ dosavadni estetické teorie nestaci (nebo nestacCily) na to, co si jako sviyj kol

ptiblizné od sedmdesatych let minulého stoleti klade environmentalni estetika?

V této kapitole se pokusime podivat na celou situaci z hlediska tohoto nového odvétvi
estetické teorie, které samo sebe prohlaSuje za dédice svého Casu takika zapomenuté estetiky
ptirody. PoukdaZeme na n¢které ptili§ ukvapené ptijimané predpoklady a prehlizené dusledky.
Domnivame se totiz, ze i vuci té oblasti predteoretické evidence, kterou oznacujeme jako
estetickou zkuSenost ptirody a kterou si tak ochotné bere environmentalni estetika na starost,
dochéazi pifinejmensim k nebezpeci toho, co jsme v pfedchozich kapitolach oznacili jako
tacitni vyluCovani. Divody, jak uvidime, jsou pak velmi podobné t€ém, s nimiz jsme se

setkavali v souvislosti se sporem o estetickou povahu uméni.

Co se tyce rozsahu oblasti faktd, kterou se environmentalni estetika zabyva, lze jej vymezit,
jak tvrdi asi nejvyrazngjsi predstavitel a prikopnik tohoto odvétvi estetiky Allen Carlson,

pomoci tii ploch ¢i rovin. Za prvé, pfedmét environmentalni estetiky se rozprostira od
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panenské pfirody az na hranici nejtradicnéjSich uméleckych forem. V tomto fezu zahrnuje
environmentalni estetika divoké oblasti, venkovské krajiny a zakouti, méstskd panoramata,
obytné Ctvrti, trzisté, nakupni centra, skladky atd. Environmentalni estetika tedy zahrnuje fadu
riznych smérd zkoumani, jakymi jsou napf. estetika ptirody, estetika krajiny, estetika mésta a
urbanisticky design, ale také estetika architektury, a pokud bychom pocitali i negalerijni

W r o . v 14 r 21
umélecké instalace, potom i uméni samotné.*!’

Druha kontinuita ¢i rovina, z jejihoz hlediska 1ze charakterizovat environmentalni estetiku, se
tykd velikosti zkoumanych objektii ¢i jejich celki. Mnoho prostfedi (environmentt), kterd
jsou typickymi objekty estetického ocenéni (appreciation), je velmi rozlehlych: husty prales,
zdanlivé nekonecné pole psenice, centrum velkého meésta. Na druhé strané se ale
environmentalni estetika zaméfuje 1 na mald, intimngj$i prostfedi, jakymi jsou dvorek,
kancelat nebo pokoj, v némz Zijeme. Co do velikosti ,,environmentu pak nejsou vylouc¢ena
ani tak drobna prostfedi, s jakymi se setkavame tehdy, divame-li se na kamen, prohlizime-li si
plisent na chlebu nebo kdyz cestujeme s pomoci mikroskopu kapkou vody z jezera. I tyto
drobounké environmenty nas mohou zcela pohltit (engage), ackoli nas fyzicky neobklopuji,

, 218
tvrdi Carlson”".

Treti kontinuum je uzce spjaté s druhym. Rozprostira se v rozmezi mezi neobycejnym a
obycejnym, mezi exotickym a béZznym. Environmentalni estetika tak zahrnuje jak obycejné
scenerie, bézné pohledy, tak exotickd a tchvatnd prostiedi, jako jsou Viktoriiny vodopady
nebo rovnikovy prales. Dulezité je, ze nejen vyjimecné fascinujici zazitky, ale i naSe
kazdodenni zkuSenosti jsou vhodnymi a nalezitymi objekty estetického ocenéni a jako takové
nejen spadaji do rozsahu environmentdlni estetiky, ale také ,tim, jak se stavaji objekty
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estetického hodnoceni ¢i ocenéni, stavaji se jaksi méné obycejnymi*.

Podle environmentalni verze estetiky je zakladnim ptfedpokladem, ze kazdy environment,
ptirodni, venkovsky nebo méstsky, velky nebo maly, obyCejny nebo neobycejny, je bohatym
potencidlem estetické zkuSenosti, Carlsonovym slovy, estetického ocenéni (aesthetic
appreciation). Mimoumélecké esteticno je ztohoto hlediska rehabilitovdno jako neméné

bohaty zdroj pozitivni zkuSenosti, jako je uméni. Specifi¢nost tohoto typu estetického ocenéni

27 Carlson, Allen (2002). Aesthetics and Environment. The Appreciation of Nature, Art and Architecture.
London and New York: Routledge, s. xx.
218 1y
Ibid.
*" Ibid.
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by pak méla vyplyvat ze samotné povahy environmentl ¢i prostiedi, tzn. (1) z toho, Ze nas
obklopuji; (2) ze se jedna o neuspotradané a chaotické objekty hodnoceni; a (3) z toho, ze do

nich byvame (na rozdil od uméni) vrzeni bez potifebnych voditek ocenovani.

Az potud nelze nic namitnout. Naopak nejvétsi pfednosti ¢i nejvyznamnéjSim aspektem téchto
upiesnéni se zda byt takika neomezend inkluzivita pfedpoklddané teorie. Az na explicitné
umélecké prfedméty vazané kontextem svéta uméni by environmentalni estetika méla byt
schopna zahrnout kazdy esteticky fakt. Toto nastaveni environmentalni estetiky je oprdvnénou
reakci na tendenci drtivé vétSiny predchdzejicich estetickych teorii soustfedit se pouze na
pripady uméleckého estetiCna a ty ostatni bud’ ignorovat, nebo pokladat z riznych pomocnych
diivodli za teoreticky méné zajimavé. K tomuto stavu opomijeni nebo piimého odmitani
neuméleckych estetickych jevii vSak mélo podle Carlsona jako pionyra této nové discipliny

dojit nasledujicim zplisobem.

II.

V ramci zapadni civilizace prevladala podle Carlsona od starovéku tendence pohlizet na
uméni jako na zrcadlo ptirody. Myslenka estetick¢ého vnimani pfirody by vSak méla byt
mladS$iho data, méla by se postupné vynofovat s usvitem renesance a dal§i vyvoj tohoto
vztahu k pfirods mél byt nerovnomémy a episodicky.”?® Zpocatku, tvrdi Carlson, bylo
estetické ocefiovani pfirody stejné¢ jako jeho filozofické zkoumani ochromené

, v 7 221
nabozenstvim.

Ptiblizn€ v osmnéctém stoleti zacali britsti estetikové jako Joseph Addison nebo Francis
Hutcheson pojimat pfirodu spise nez uméni jako idedlni objekt estetické zkusenosti a vyvinuli
pojem nezainteresovanosti jako rozliSujici rys tohoto typu zkuSenosti. V pribéhu stoleti byl
tento pojem podle Carlsona rozpracovan zpusobem, ktery vyloucil z estetické zkuSenosti stale

se rozSifujici rozsah asociaci a konceptualizaci. Tento filozoficky pojem pak podle vSeho

2 Ibid., s. 3.

221 N4bozenska tradice idajn& nemohla povazovat p¥irodu neZ za bezcenny objekt estetického ocenéni, nebot’
,,pohlizela na pohofti jako na opovrhované hromady zbytkli zanechané povodni, divoké pustiny jako mista pro
potrestani a pokani, a v§echna dila pfirody jako nahrazky za dokonalou harmonii ztracenou vinou padu ¢lovéka“.
Bylo zapotiebi vzniku sekularni védy a obdobné sekularniho umeéni, aby mohla byt pfiroda osvobozena z téchto
vazeb a uéinéna pristupnou pro estetické ocenéni. ,,V zédpadnim svéte byla tedy evoluce estetického oceniovani
prirody provazana jak s objektivizaci pfirody, které dosahla véda, tak s jeji subjektivizaci, kterou vykonalo
uméni,” pise Carlson (ibid).

124



vyrazng€ ovlivnil sféru zité reality, nebot’ jim upfednostiiovany objekt estetické zkuSenosti —
britskd krajina — mél byt za pomoci nezainteresovaného estetického oceniovani odtrzen nejen
od nabozenskych asociaci, ale i od osobnich, mravnich a ekonomickych zajmi vnimatele.
Vysledkem bylo vSeobecné pfijeti specifického typu postoje, ktery pohlizel na pfirodni svét

okem ,,nikoli nepodobnym distancujicimu, objektivizujicimu oku v&dy“.*** Timto zptsobem

meéla tato tradice nejprve rozsifit rozsah ocenitelnych estetickych fenomént, a méla tak dat
zaklad ideji vzneSena. Prostfednictvim zkuSenosti vzneSeného pak bylo mozné vnimat

v

s potéSenim 1 ty nejhrozivéjsi ptirodni vyjevy, jakymi jsou pohofi, divoké pfirodni vyjevy

vvvvvv

apod. Drfivej§i pocity strachu a odporu mély byt nahrazeny nezainteresovanym,

distancovanym pohledem moderniho &lovéka®’.

Nicméné, pojem nezainteresovanosti polozil zdklady nejen pro vzneSeno, nybrz uvolnil pole i
pro dalsi, dosti odliSnou myslenku malebného. Tato mySlenka piijala a Siroce prosadila
spojeni mezi estetickym ocenénim piirody a subjektivnim vyjadienim ¢i pojetim piirody
v uméni. Termin ,,malebné“ (doslova znamenajici ,,malbé-podobné) odkazuje na modus
ocenéni, jimz je ptirodni svét rozdélen do uméleckych scenerii. Tyto scenerie smétuji, pokud
jde o jejich pfedmét nebo o jejich kompozici, k idedlim diktovanym umeénim, ptfedevsSim

poezii a krajinnou malbou.

Zatimco vSak nezainteresovanost a vzneSeno piirodu obnazily a objektivizovaly, souvisejici
idea malebného ji prevlékla do novych subjektivnich a romantickych obrazii. Ptiroda se tak
stala objektem umélecké reprezentace a jako takova se stala prevladajicim estetickym ideadlem
anglickych turistd, kteti potom houfné cestovali za malebnymi sceneriemi do Lake District a
do skotskych Highlands.”** P¥iroda byla touto cestou stale vice typizovana do malebnych, t;.
malbé podobnych vyjevii a vtomto bod€¢ zafalo teoretické zkoumdni estetickych kvalit
ptirody upadat a postupné se zajem filozofu zacal stile vice pfesouvat k tomu, co se v tuto

chvili, oproti ptfedchozim staletim, stava vzorem krasné (¢i vznesené) ptirody — k uméni.

Carlson navzdory velmi zhu$téné a nutné zjednodusujici historické deskripci popisuje ze

svého hlediska zv1astni obrat, ktery znamenal proménu paradigmatického objektu estetickych

222 1hid.
2 1bid,, 5. 3-4.
24 1bid,, s. 4.
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zkoumani.?*® Blizime-li se stile vice ke dvacatému stoleti, zacina estetika navzdory lidové,
bézné oblibé ptirodnich scenerii v devatenactém a dvacatém stoleti s obasnymi vyjimkami
skute¢né ptirodu jako relevantni zdroj faktii ignorovat. Zhruba v poloviné dvacatého stoleti
pak tato pokracujici slepota dostupuje svého vrcholu, z néhoz americky estetik Monroe C.
Beardsley uvadi svou velmi vlivnou ucebnici estetiky bez jakéhokoli zavahani slovy: ,,V
estetice by neexistovaly zadné estetické problémy, ve smyslu, v jakém hodldm vyznacit toto

pole zkoumani, kdyby nikdo nikdy nemluvil o umé&leckych dilech.***°

Tato doba ale jiz tésn¢ pfedchdzi momentu prozieni. Shrneme-li az dosud fecené, sleduje
environmentalni estetika sviij ptivod az kjedné z historicky vyznamnych konceptualnich
syntéz, kterou podle Carlsona do znacné miry umoznilo teoretické vyuziti pojmu
nezainteresovanosti. Tento pojem nejprve pomohl k vyvazani pfirody z konceptudlni
zavislosti, znemoziujici svobodné estetické ocencni. Nésledné ale pfispél k postupnému
omezeni tohoto pohledu, nebot’ se privilegovanym objektem estetického ocenovani a
posuzovani stala krajina, resp. jeji formalni, malebné¢ kvality masivné zvyraznované

uméleckou tvorbou.

Vyuziti tohoto centrdlniho pojmu meélo mit za nésledek vyzdvihnuti nezainteresovaného
estetické¢ho postoje, ktery dovolil vyvazani pozornosti z praktickych, kognitivnich, ale také
osobnich ¢i emociondlnich souvislosti ptirodniho prostfedi. To podle Carlsona na jedné strané
vyvolalo bohatou tradici estetického osvojovani si nejriznéjSich typit krajiny (od krasné,
malebné az po dramatickou, dramaticky ,,rozervanou® ¢i vzneSenou), zaroven se tim vsak
méla institucionalizovat bariéra mezi distancovanym divdakem a estetickym potencidlem
prostfedi, dalece pfesahujicim ocenéni ,,obrazovych kvalit, zahrnujicich smyslové vnimatelny
povrch a formélni kompozici“**’ Spolu s dal§imi faktory, zahrnujicimi pozoruhodnou
proménu paradigmatického objektu estetického prozitku, jimz se zahy stava umélecké dilo, a
stale radikalngjsi invazi clovéka do pfirodniho prostiedi, mél zajem o krajinu jako esteticky
objekt upadat a estetika pfirody-krajiny méla postupné degradovat v normativni disciplinu,

preferujici vyhradné urcity typ krajiny, ktery je ve shod¢ s nezainteresovanou, formalisticky

223 Pro odlinou verzi tohoto piib&hu srov. Dadejik, Ondfej & Zuska, Vlastimil (2007). Krajina jako maska
prirody: estetika subverze versus estetika konformity. Estetika, 44, (1-4), s. 28—44.

26 Beardsley, Monroe C. (1958). Aesthetics. Problems in the Philosophy of Criticism. New York: Harcourt,
Brace & World, Inc., s. 1. Tuto citaci uvadi ve své prilomove studii i Ronald W. Hepburn. Srov. Hepburn,
Ronald W. (1966). Contemporary Aesthetics and the Neglect of Natural Beauty. In B. Williams & A. Montefiore
(Eds.), British Analytical Philosophy: London: Routledge & Kegan Paul, s. 285.

27 Carlson, Allen (2001). Environmental Aesthetics, The Routledge Companion to Aesthetics, Routledge:
London, s. 423-436, s. 423-424.
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chépanou percepci. Estetika pfirody tak postupné zkostnatéla, tvrdi Carlson, v normativni
disciplinu preferujici ,,velkolepé scenerie, jez mohou byt snadno komponovany tak, aby

v / 7 r L1t : 22
zvySovaly své obrazové, smyslové a formalni kvality*.***

Navzdory tomuto upadku, diky slozité transformaci, jejimz prostfednictvim se teoretickd
pozornost piesunula od estetickych kvalit pfirody k uméni, ztstaly hlavni klicové elementy
této koncepce v platnosti a rozvijely se dale pfevazné v souvislosti s inovacemi, jez ptinasela
umeéleckd tvorba. Moderni reinterpretace nezainteresovanosti ve slavné Bulloughové studii
dala podle Carlsona této centrdlni myslence novy impulz na pocitku minulého stoleti.
Formalismus jako souhrn piistupti vyuzivajicich mysSlenku nezainteresovanosti se stal
dominujicim smérem prvni poloviny dvacatého stoleti. Tim byla pfiroda z tohoto hlediska
odsouzena piezivat na okraji teoretického zajmu az do Sedesatych let minulého stoleti, tedy do

doby, ktera tésné pfedchazi vzniku environmentalni estetiky.

V padesatych a v Sedesatych letech totiz mélo dojit, diky analytickému zpochybnéni a
pravdépodobné koneénému prokazani Skodlivého vlivu pojmu nezainteresovanosti a
formalismu viibec, ke ,,zméné v pojeti estetického oceniovani, kterd je natolik vyznamna, Ze je
o ni tfeba premyslet jako o zméné paradigmatu (a paradigm shift). Tato zména se vsak stale
vyluéné tykala svéta uméni a ponechéavala (na rozdil od uméni) pfirodu a neumélecky svét
vibec nadale pfinejlepsSim v podruci ,,distancované kontemplace smyslovych a formalnich
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kvalit. Nicméné prolomeni dogmatu nezainteresovanosti v uméni mélo znamenat novou

nadé&ji i pro znovuzrozeni teoretického zajmu o estetické kvality prirody.

Samotny vzestup environmentalni estetiky byl podle Carlsona iniciovan az vlivnou studii

230 . .
Vedle zdlraznéni

Ronalda W. Hepburna Soucasna estetika a opomijeni prirodni krdsy.
nepfijatelnosti redukce estetiky na filozofii uméni stanovuje Hepburn, na rozdil od vétSiny
analytickych estetiktl, zdkladni program pro diskuse ohledné estetiky pfirody a environmentu
vitbec pro cely zbytek druhé poloviny dvacatého stoleti, tvrdi Carlson.>' Obdobné jako na

jeho studii navazujici enviromentalni estetikové v Cele s Carlsonem, Hepburn tdajné odmitl

**Ibid., s. 424.

¥ 1bid., s. 425.

230 Hepburn, Ronald W. (1966). Contemporary Aesthetics and the Neglect of Natural Beauty. In B. Williams &
A. Montefiore (Eds.), British Analytical Philosophy: London: Routledge & Kegan Paul, s. 285-310.

31 Carlson, Allen (2002). Aesthetics and Environment. The Appreciation of Nature, Art and Architecture.
London and New York: Routledge, s. 5.
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ptedpoklad distancované kontemplace a smyslovych a formalnich kvalit implikovany ve

starém paradigmatu, a pomohl tim k Zivotu paradigmatu novému.**?

Nové odvétvi estetiky, stejné jako nové ¢i spiSe staronové pole fakti, je tedy podle této verze
spjato s pfekondnim myslenky, kterou mélo ve stejné dobé ukdzat jako nefunkcni nejen uméni
nové avantgardy, ale fada teoretickych snah v druhé polovin€ dvacéatého stoleti. Je az
s podivem, s jakou lehkosti a neochvéjnou jistotou se v této verzi piibéhu opakuji znacéné
problematickd zuZzeni a redukce, na néz jsme narazeli v predchozich kapitolach souvisejicich
se sporem o estetickou povahu uméni. Uchopeni celych dé&jin uméni od starovéku po
osmnacté stoleti onou metaforou zrcadla je sice efektni a v mnohém pravdivé, nicméné
vysledna imita¢ni redukce pojmu mimesis nejen vytvaii dojem falesné kontinuity, ale
podkopava plidu pro dalsi v mnoha ohledech zajimava tvrzeni. Nebudeme znovu poukazovat
na neadekvatnost redukce mySlenky nezainteresovanosti na ,,nezainteresovanou kontemplaci
smyslovych a formalnich kvalit®, kterou jsme se zabyvali v pfedchozi kapitole, a nebudeme
rovnéz vyvracet nezdivodnéné podiazeni vSech estetickych teorii, které ono tradi¢ni
,,minimalni pojeti esteticna®“ vyuzivaji, pod tento redukovany ,,paradigmaticky* model. Bylo
by vSak dobré ptipomenout, ze Edward Bullough jako autor studie, kterd méla pro svou
monomaniakalni zaméfenost na uméni znamenat jakysi formalisticky impulz pro dalSich
Ctyficet ¢i padesat let opomijeni ptirody, voli kli¢ovy ptiklad, na némz je expozice jeho pojeti
vystavéna, prave z oblasti pfirody. Tento fakt 1ze ptehlédnout jen velmi tézko, nebot” George
Dickie jako jeden z hlavnich pfedstaviteli analytické kritiky padesatych a Sedesatych let
minulého stoleti sam ironicky v¢lenil onu slavnou ,,mlhu nad motskou hladinou* do titulu

. , , , . o, v . , 2
jedné ze svych ,,staré paradigma vyvracejicich a &asto citovanych studii.***

III.

vvvvvv

vedena pfedevSim na poli environmentdlni estetiky zahrnovat odlisné pfistupy ¢i modely

estetického ocetiovani ¢i zkuSenosti pfirody. Tradi€néj$i modely, které jsou spojeny spiSe

32 Carlson, Allen (2001). Environmental Aesthetics, The Routledge Companion to Aesthetics, Routledge:
London, s. 427.

33 Srov. Dickie, George (1973). Psychical Distance: In a Fog at Sea. The British Journal of Aesthetics. 13 (1), s.
17-29. Bullough, Edward (1998). ,,Psychicka distance* jako faktor v uméni a esteticky princip. In Esteticka
distance véera a postvéera. Praha: Spole¢nost pro estetiku, Sv. 2, s. 12-31.
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s estetickym oceflovanim uméni, jsou podle Carlsona neadekvatni, neodpovidaji totiz tfem
vyse uvedenym specifickym rysim — nasi obsaZenosti v ocefiovaném objektu, jeho

chaoti¢nosti a absenci interpretacnich voditek.

Carlson ptedklada na prvni pohled otevieny rejstiik piistupii ¢i modelti, ukazuje se vsak, ze
vzhledem k jejich Casto tristni explanacni sile (napft. tzv. mystery model — model zalozeny na
prozitku tajemnosti, zdhadnosti pfirody) slouzi tato pluralita pouze jako pozadi k pfedvedeni a
zvyraznéni Carlsonova vlastniho pojeti, tzv. pfirodniho environmentalniho modelu (natural

2% Toto Carlsonovo vlastni pojeti je vybudovéano v pfimém protikladu

environmental model).
ke dvéma tzv. tradicnim modelim, které jsou v podstaté jen extenzi redukovaného a
normativné excesivniho pojeti nezainteresovanosti estetického postoje. Carlson v tomto
obtizné piijatelném pojeti rozliSuje dva modely, které nazyva objektovy a krajinny model
(object and landscape model). Jak 1ze ocekavat, prvni z nich vnucuje pfirodé¢ takovy typ
ocenéni, ktery je adekvatni vici sose, a druhy zase ten typ, ktery je podobny spiSe ocenéni
krajinné malby. Objektovy model se zaméfuje spiSe na ptirodni objekty a diktuje takové
ocenéni objektd, kterym bychom mohli oceniovat spiSe abstraktni skulptury, ,,mentalné¢ a
fyzicky je vyjimajice z jejich kontexti a prodlévajice u jejich formalnich vlastnosti“.**> Na
druhé stran€, krajinny model nasleduje tradici malebného a pojima ocenéni piirody, jako
bychom oceniovali malbu krajiny. To vyzaduje, ,,abychom na pfirodu pohlizeli jako na
dvoudimenzionalni vyjev, u n&hoz se opét zam&fujeme na formalni vlastnosti“.>** Ani jeden
z téchto modelli neuvazuje podle Carlsona vazné, naleZité ocenovani pfirody, nebot’ oba
modely zkresluji pravy charakter ptirody tim, ze do pfirody projektuji to, co ocekdvame od
uméleckych dél. Prvni z téchto modelii vytrhava piirodni objekty z jejich SirSich prostiedi

(environmenttl), zatimco ten druhy ramuje a zplo§tuje ptirodni objekty do scenerii.*’

Pravdépodobné bychom takové normativni rigidné¢ formalistické pojeti snadno nalezli, avSak
jak jsme snazili dolozit v pfedchozich kapitolach, bylo by nepfijatelné, nebot’ diskvalifikuje
samo sebe. VyluCuje totiz velké mmnoZstvi relevantnich faktd, neni schopno vysvétlit
estetickou zkuSenost ptirody jako prirody, a neni proto adekvétni a odpovédné k faktim.

Carlsonovi vSak tato konfrontace se dvéma co do autorstvi nespecifikovanymi a

34 Carlson, Allen (2002). Aesthetics and Environment. The Appreciation of Nature, Art and Architecture.
London and New York: Routledge, s. 5-11.

*bid., s. 6.

2 Ibid.

27 Ibid.

129



neadekvatnimi pfistupy slouzi ke zdiraznéni hypotetického faktu, podle néhoz to, co zaklada
moznost nalezitého estetického ocenéni pfirody, jsou kategorie, které by byly analogické
uméleckym zanrim, stylim a kategoriim. Jinymi slovy, abychom mohli teoreticky fundovat
onen dynamicky, nestaly charakter zkuSenosti estetickych kvalit pfirody, potfebujeme — tak
jako v uméni — védet, jaka pifiroda ve skutecnosti je. ,,Musime oceniovat pfirodu takovou, jaka
je ve skute¢nosti, tj. jako pfirodu a jako environment,” piSe doslova Carlson. Na otazku, ktera
v souvislosti s timto tvrzenim ihned vyvstane — jakéd tedy pfiroda ve skuteCnosti je — ma
Carlson pfipravenou odpovéd. Tento model ukladd, Ze musime oceniovat pfirodu ve svétle
naSich znalosti o ni, a ty ndm poskytuji pfirodni védy, a to pfedev§im environmentélni védy
jako geologie, biologie a ekologie. Ptirodni environmentalni model tak udajné zahrnuje jak

s wr 1w v ’ ~ 7 v 2
pravdivy charakter piirody, tak nasi b&Znou zkusenost s ni a porozuméni piirods.>*

Jist¢ je ditvodné piedpokladat, Ze ten, kdo je erudovanym odbornikem v oblasti kubistické
malby, muze prozit diferencovanéjsi zkusenost nez ten, kdo vidi kubisticky obraz poprvé.
Stejné tak je ale mozny opak: dynamicka povaha setkani se s né¢im novym tu miize stat proti
znudéné rutinni klasifikaci mnohokrat vidéného, stejné€ jako rozmrzelé nepochopeni umélecké
deformace proti hluboce podlozené interpretaci dané¢ho dila. Pro nés je vSak v tuto chvili
dilezité néco jiného. Odhlédneme-li od zna¢né problematického pozadavku ocenovat ptirodu
takovou, ,jaka ve skuteCnosti je*, je ochotné pfijeti védecké interpretace prirody jako
ukotvujiciho a prohlubujiciho faktoru estetické zkuSenosti ptirody pfinejmenSim dvojsecné.
Na jedné stran¢ nam diikladnéa znalost ,,pfibéhu* geologickych vrasnéni mize pti pohledu na
zemsky profil prohloubit estetickou zkuSenost, obdobné jako nam znalost d&jin uméni miize
prohloubit zazitek konkrétniho uméleckého dila. Na stran¢ druhé teoreticky fundovat
estetickou zkuSenost ptirody (Ci jakéhokoli jiného environmentu) na zékladé nasi podrobné
znalosti téhoz vylucuje obrovskou masu zkuSenosti, prozivané na zaklad¢ piekro€eni hranice
nejen toho, co zname podrobné, nybrz i toho, co jsme viibec schopni pod néjaky urcity pojem
podradit. Carlsontiv model neni ani tak normativné excesivnim modelem estetické zkuSenosti
¢i ocenéni prirody, on spiSe prestava byt modelem estetického ocenéni. Sdm Carlson pfiznava,
ze environmentalni model mlze byt povazovan za nepfili§ adekvatni estetickému ocenovani
piirody, protoZe nepojima tento typ ocenéni ,,iplné vystizng“.*’ A&koli nezkresluje, tvrdi

Carlson, tak jako (normativni) objektovy a krajinny model, pfirodu samu (tzn. uchopuje ji

3% Srov. Carlson, Allen (1979). Appreciation and the Natural Environment. The Journal of Aesthetics and Art
Criticism. 37 (3), s. 267-275.
> Ibid.
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»takovou, jaka ve skutecnosti je*), mize se zdat, ,,ze zkresluje nase oceniovani piirody. Jeho
diraz na védecké poznani dava tomuto ocenéni vysoce kognitivni charakter, stejn¢ jako cosi,

o v ’ . vowe L1 . 24
co mize byt posouzeno jako vylozené intelektualni kvalita.***’

v e Foax xt s g 241
Vzhledem k tomu, ze Carlson na jiném misté pfiznava i fakt,

podle néhoz je ptiroda vzdy
ptirodou pro ndas, a je tudiz vzdy predmétem lidské artefaktualizace a konceptualizace (byt’ by
tato konceptualizace byla védeckd), neni jeho model schopen vysvétlit ani jednu z distinket,
jimiz jsme se zabyvali v zavéru predchozi kapitoly. RozliSeni mezi ptfirodnim a kulturnim je
nejprve vloZzeno do kompetence védy, poté je vSak piekvapiveé zpochybnéno odkazem na dalsi
z adekvatnich modelt (tzv. ,,postmoderni model ocefiovani piirody),** podle néhoz se i
z hlediska védeckého vykladu ,jaka pifiroda ve skuteCnosti je* jednd rovnéz pouze o
interpretaci. Pokud Carlson tento alternativni model neptipousti, mél by prokazat, v jakém
smyslu se v pfipadé¢ védeckého vykladu ptirody o interpretaci nejednd, tj. co je onou na
interpretaci nezavislou faktickou bazi. Pokud platnost tohoto modelu pfipousti, nemtze dale

povazovat svij ptirodni environmentalni model za adekvatni.

Z naSeho hlediska je vSak vyznamnéjSi skutecnost, Ze hlavni ocekdvané a nereduktivni
rozliSeni mezi uméleckym a pifirodnim esteticnem je zavedenim pfirodniho
environmentalniho modelu zpochybnéno z¢asti ptiznanou neschopnosti vysvétlit distinkci
nejdilezitéjsi, tj. distinkci mezi estetickym a neestetickym. Domnivame se, ze je-li
Carlsonova verze dominantnim proudem environmentéalni estetiky, potom nenapliiuje
deklarované cile, nebot ftada jejich tvrzeni =zilstavd vroviné nepotvrzenych fakti.

V nasledujici kapitole se tedy pokusime vratit na zacatek, tzn. k textu, ktery mél udajny navrat

teorie ke zkoumani estetické dimenze naseho Zivotniho prostredi (vCetné pfirody) iniciovat.

> Ibid.

! Ibid., s. 10. K tomuto bodu srov. Dadejik, Ondfej & Zuska, Vlastimil (2007). Krajina jako maska piirody:
estetika subverze versus estetika konformity. Estetika, 44, (1-4), s. 28-44.

2 Carlson, Allen (2002). Aesthetics and Environment. The Appreciation of Nature, Art and Architecture.
London and New York: Routledge, s. 9-10.
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X. Zpét na zacéatek: Ronald W. Hepburn a esteticka zkuSenost prirody

Pohlédneme-li na d¢jiny moderniho estetického mySleni z perspektivy konce dvacatého
stoleti, k némuz stale naleZime, nalezneme malo ideji, jimz by byl pfisouzen tak dramaticky
osud jako ideji ptirodniho krasna. Pro celé osmnacté stoleti az po zavérecnou fazi Kantova
kritického projektu (Kritika soudnosti, 1790), — pro stoleti vzniku nejen estetiky jako svébytné
vétve filozofického zkouméni, ale i moderniho systému uméni, byla urcujici pravé krasa
pfirody a nikoli uméni. Je§té¢ pro Immanuela Kanta, klicovou postavu celého dal$iho vyvoje
estetického mysleni, byla nikoli krdsa uméni, ale ptirodni krésa ztélesnénim estetického
objektu, nebot’ ,,pfirodni krasa je krasna véc* a umelecka krasa neni nez ,,krasnd predstava o
n&jaké krasné véci“.** Ackoli se nejednd z pozice Kantovy estetické koncepce o kli¢ové
tvrzeni, které navic nedovoluje kvili zavedeni pojmu génia jednoduché rozliSeni, je zasadni
vyznam ucty k zivé i nezivé ptirod¢ v Kantoveé mysleni mimo vsi pochybnost. V nésledujicich
,pokantovskych® stoletich, jez lze z hlediska estetické teorie nahlizet jako vice ¢i méné
kriticky dialog s Kantovym vykonem, se vSak postaveni pfirodni krdsy (a nakonec 1
vznesenosti) postupné propadd, a to nejen na roving filozofickych koncepci, ale i v umélecké
praxi a bézném zivoté viibec. Paradoxni je, ze vétSina kritizovanych formalistickych teorii
prvni poloviny dvacatého stoleti, jimz byva Kant velmi zjednodusené ptisuzovan jako jejich
zakladatel, estetické hodnoty ptirody zpravidla zcela pomiji (nehled¢ na to, Ze tak ¢ini i teorie

antiformalistické).

V zavéru své prace o estetickém vnimani pfirody v novovéku, jenz je zaroven struénym
vyhledem do situace pfirodniho krasna ve dvacatém stoleti, nastifiuje Stibral nasledujici
trajektorii. Zajem o tuto oblast estetickych hodnot zaznamenal nejprve zna¢ny pokles (prvni
desetileti), ke svému minimu dospél ve vale¢nych a padesatych letech a od té doby postupné
opét nabyvé na sile.”** Uvédomime-li si vy3e uvedenou nadfazenost a v nékterych piipadech
takika hegemonii pfirodni krasy viaci krase umélecké v osmnactém a podstatné casti
devatenéactého stoleti, vyvstavaji dvé zékladni otazky: za prvé, co bylo pfi¢inou onoho

radikdlniho propadu z4jmu na pocatku minulého stoleti a za druhé, co je pfi¢inou jeho

243 Kant, Immanuel (1975). Kritika soudnosti, Praha: Odeon, s. 120.
4 Stibral, Karel (2005). Proc je piiroda krdsna? Estetické vnimdni pFirody v novovéku. Praha: Dokof4n, s.
131-132.
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deklarovaného znovuzrozeni.**> Odpovédi na ob& otazky nelze samoziejmé zcela oddélit a
ob¢ presahuji nase cile 1 moznosti. Na zavér se proto budeme nejprve jesté jednou vénovat
nékterym obecnym uvaham souvisejicim s moznostmi a omezenimi, jez pred nds pfi
zkoumani téchto otdzek klade nasSe historicka perspektiva, a poté se pokusime poukazat na
nckteré prehlizené motivy spjaté s obecné piijimanym momentem znovuzrozeni piirodni
krasy na poli estetickych teorii, jenz je pfipisovan jedné ze studii Ronalda Williama

Hepburna.

Karel Stibral klade zcela opravnéné mezi jednotlivé pti¢iny poklesu z4jmu o ptirodni krasno
vSeobecnou fascinaci moderni technikou a ideou pokroku, stim souvisejici modernisticky
odklon od tradi¢niho zplisobu zobrazovani a déle otevieny obdiv a vzyvani moderni techniky
u n&kterych avantgardnich uméleckych smért.>*® Jaké jsou vsak priciny tGdajného
znovuobnoveni tohoto zajmu, pokud se verze pfedkladana environmentalni estetikou ukazuje
jako nevérohodnd? Moderni technika nds snad prestala fascinovat, umélci se vraceji
k tradi¢nim zptsoblim zobrazovani a idea pokroku zcela ztratila svou platnost? Nikoli, i kdyz
je mozné zaznamenat jisté stiizlivéni — uméni, zdd se, opravdu vykazuje pii srovnani
s dobami avantgard jakousi ztratu orientace a sama idea pokroku uz také neni to, co byvala.

Snad jen nejnovéjsi technologie jsou obcas zdrojem nadSenych vizi budoucich moznosti.

5 Co se tyte onoho propadu, Ize jej nahliZet i jako jednu z kulmina¢nich fazi dlouhodobgjsiho a velmi
komplexniho historického procesu, jejz 1ze sledovat az k poc¢atku devatenactého, resp. konci osmnactého stoleti.
AZ v této dobé se vSak propad zajmu o estetické hodnoty ptirody zacina projevovat ve v§ech pro nas dulezitych
oblastech — v bézném, kazdodennim zivoté, uméni a teorii.

6 Uréity nezjem o piirodni krasno vyplynul podle Stibrala jiz ze zaméfeni moderny mimo napodobu vn&jsiho
svéta a sméfovani k abstrakci (Stibral, Karel, Ibid,, s. 132). Zde je ovSem nutné zdiraznit, ze nezajem o pfirodni
krasno je mozna adekvatnéjsi chapat spise jako pfic¢inu nez jako dusledek tendence k abstrakci. Reakci na
implementaci tradi¢nich modt reprezentace do zptisobil ,,pfirozeného* uspotradavani vizudlniho a socialniho
prostoru a tedy i do typd, pfikladii a vzort jednotlivych ptirodnich krds bylo hledani toho, co této artikulaci
vnimané reality unikd. Vztah moderniho malifstvi nebo uméni viibec k estetickym kvalitdm pfirody

¢i ptirodnimu krdsnu zistal z tohoto pohledu otevieny. Modernistické odmitani romantického sentimentalismu a
nostalgie po ztraceném pocatku, snaha o osvobozeni lidské imaginace od prirody vyjadiujici skrze uméni ideu
toho, co pfiroda neni, je tedy v protikladu s pfirodou pouze v uréitém, omezeném smyslu, resp. je v protikladu
viaci zavedenym, kultivovanym formam a symbolim ptirodni krasy a vznesena. Naopak usili o zachyceni toho,
co témto modiim reprezentace unika, jak pise J.-F. Lyotard, Usili prezentovat to, ¢eho nelze podat zadny ptiklad,
¢emu zadny symbol neodpovida, mize stale odkazovat napf. k neprezentovatelnému celku piirody, resp. k tomu,
co se vzpira vsazeni do kontextu a podminek prezentace. Pravé v této ,,negativni (Kantovymi slovy abstraktni)
prezentaci®, dodava Lyotard, je tfeba hledat hybny moment ¢i zrod ,,abstraktniho* malifstvi na pocatku
dvacatého stoleti (Lyotard, J.-F. (2002). Ndvrat a jiné eseje, Praha: Hermann & synové, s. 62—68). Zaméieni
,,mimo napodobu vnéjsiho svéta“ a ,,smefovani k abstrakci® totiz miize, jak proziravé dodava i Karel Stibral,
,,nas cit pro jevy v prirodé (jak pro urcité struktury, tak pro rytmus a hlubsi rad prirody) zrovna tak tfibit.*
(Stibral, Karel. Ibid., s. 132; kurz. O.D.).
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Zkoumani divoda a okolnosti tdajného navratu k estetickym hodnotam ptirody piedpoklada,
jak se domnivame, lokalizaci pfirodniho krasna (¢i vzneSena) v ramci estetické hodnoty
vubec. Jiz od pocatku vSak nardzime na jiz n€kolikrat zminény problém: estetické teorie se
pfinejmensim poslednich sto let orientuji vyhradné na svét umeéni a piipady ptirodniho krasna

figuruji ve vyctech moznych predméti estetické zkusenosti (pokud viibec) jen ,,do poctu®.

Domnivame se, ze je piijatelné tvrzeni, podle n¢hoz rozliSeni na prirodni a kulturni
fenomény, objekty, procesy atd. je neredukovatelné. Jestlize, pfirodni fenomény, objekty a
procesy zustanou vii¢i lidmi fizenym, produkovanym ¢i generovanym objektiim a procesim
transcendentni, musime se ptat, jakym zpiisobem ndm tato osa pietina pole estetickych fakti
¢i fenomént. Ackoli bude ,,pfirodni* oblast esteti¢na vzdy oblasti ¢lovékem interpretované, a
tedy v zasad¢ artefaktualizované ptirody, a ptestoze se kulturni a pfirodni procesy i fenomény
vzajemné prolinaji, neztracime smysl pro uvedenou distinkci. Slovy Martina Seela: ,,Nas
smysl pro krasu prirody je na této distinkci zalozen — stejné jako védomi toho, ze dochazi

X r . o 24
k nieni esteticky poutavé ptirody.***’

Vyjdéme tedy z faktu, Ze estetickym (a teoreticky nejpropracovangj$im) artefaktem par
excellence je, alespont v ramci nasi kultury, umélecké dilo, vychazejici z urcitého historicky
ustaveného souboru predmétii. Slovy Jana Mukatovského je v oblasti umeni, na rozdil od
oblasti mimoume¢lecké (mj. pfirodni), estetickd funkce dominantni. Pokud tedy méme
formulovat model estetického hodnoceni ptirody jako prirody a zaroven bychom neméli
stavét do popredi (nasimi kognitivné omezenymi moznostmi interpretované) funkce jiné,
zbyva se zamyslet nad tim, jak by tomu bylo s udrzitelnosti dominance estetického funkce i

v oblasti, kterd zlstane vzdy mimo nés rozvrh zdméri a cilii — v oblasti pfirody.

V tento moment vSak pfistupujeme k jadru naSeho problému, v némz se skryva zasadni a
komplikovany problém spiSe epistemologického nez estetického rdzu. Mame zde dvé
intuitivné nahlédnutelné, prekryvajici se sféry evidence. V ramci prvni sféry rozliSujeme
ptedméty artefaktudlni (kulturni) a pfirodni, v rdmci druhé esteticky vyznamné a esteticky
nevyznamné predméty. Prvni rozliSeni nachazi v d€jinach zdpadniho mysleni sviyj kriticky
komplement na roving filozofie, metafyziky ¢i védy, druhé rozliSeni nachazi své teoretické

zastteSeni v tradi¢nim pojmu krdsy ¢i v moderngj§im vymezeni oblasti esteticna. Nasim

7 Seel, Martin (1998). Nature: Aesthetics of Nature and Ethics, In Michael Kelly (Ed.) Encyclopedia of
Aesthetics, Vol. I1.: Oxford: Oxford University Press, s. 341-343, s. 342.
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problémem jsou dvé€ instance jednoho faktu, jez intuitivné chapeme jako odlisné, resp. na sebe
neredukovatelné — esteticky vyznamny kulturni objekt a esteticky vyznamny objekt piirody.
Antitetickd povaha obou oblasti zt¢zuje jejich uchopeni v ramci jednoho pole, nebot
logickym pozadavkem je soubézné uchopeni neredukovatelného rozdilu a zachovani estetické
identity ptisluSného faktu. Neni divu, jak pfipomina Donald C. Crawford, Ze v klasickych a
neoklasickych estetickych teoriich stézi najdeme ve vztahu piirody a uméni cokoli
dialektického, pfiroda zde ztélesiiuje model pro uméni, které je co do estetické hodnoty ci
krasy zavislé na jejim napodobeni.**® Jinymi slovy je zde rozdil redukovan na rozliseni
primarniho a sekundarniho pfedmétu estetického hodnoceni. Z tohoto pohledu moderni doba
tento pomér do znaéné miry pouze prevraci. U environmentalni estetiky jako jednoho z
vlivaych sméra zdaraziujicich po dlouhych casech ptehlizeni vyznam estetickych hodnot
ptirody miizeme pozorovat do jist¢ miry opravnénou nedivéru k jakémukoli ,,obecnému
estetickému kritériu®, tzn. zptsobu, jak odlisit esteticky objekt ¢i fakt od neestetického. Tato

Mrwe

nedivéra je zapricinéna pravé obavou pred redlnym nebezpecim redukce ¢i asimilace, které

v o v vy r . r R e rwr 24
s sebou, podle t&chto autort nezbytng, tradini obecné estetické kritérium relevance ptinasi.*’

Pokud nemlzeme omezit pojem krasy (¢i obecné estetické hodnoty) pouze na uméni nebo
pouze na pfirodu, zda se, ze mame jen dvé moznosti: bud’ uméni odvozuje, at’ uz pomoci
napodoby, exprese ¢i exemplifikace, své estetické hodnoty z mimoumélecké oblasti, tedy i z
oblasti pfirody, anebo je pfiroda pouhym ,,projekénim platnem* kulturné, v nasem piipade
umeénim, determinované schopnosti rozliSovat urcité estetické kvality, a jeji veSkery esteticky
puvab tak parazituje na na$i zkuSenosti se svétem uméni. Cenou, kterou je tfeba zaplatit,
pritakdme-li tomuto dvousmérnému modelu, je vzdani se intuitivniho ptesvédéeni o
neredukovatelném rozdilu pfirodniho a artefaktudlniho krasna. V kazdém piipadé¢ nemizeme
mit dvé zcela odlisSné a zéroven rovnocenné instance jednoho faktu, aniz bychom tim

nediskvalifikovali nasi teorii jako teorii o urcitém typu faktl, tedy jako estetickou teorii.

Zdénlivé nevyhnutelnd a hlavné nezadouci inferiorita jedné ¢i druhé oblasti je pro nékteré
soucasné teorie v Cele s environmentalni estetikou divodem odmitnuti naroku na obecné

vymezeni estetického pole a v souvislosti s tim 1 popudem ke hledédni ¢i rovnou k nastoleni

¥ Crawford, Donald W. (1983). Nature and Art: Some Dialectical Relationships, The Journal of Aesthetics and
Art Criticism, 42 (1), s. 49.

9 Tuto obavu miizeme nalézt u riznych autord, srovnej napi. Carlson, Allen (1993). Appreciating Art and
Appreciating Nature, In S. Kemal & 1. Gaskell (Eds.) Landscape, Natural Beauty and the Arts. Cambridge:
Cambridge University Press, s. 199-227; Carlson, Allen (2001). Environmental Aesthetics, The Routledge
Companion to Aesthetics, Routledge: London, s. 423-436.
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nového paradigmatu v pojeti estetického hodnoceni nejen piirody, ale 1 uméni.

Nespokojenost s asimilaci jednoho druhu hodnoceni na druhy je jisté mozné sdilet, ptesto je
v takovém ptipadé zadouci potvrdit je dalsi evidenci, tzn. uvést, z jakého divodu je nebo
muze byt takova asimilace chybnd nebo dokonce Skodlivd. Kazda teorie se piece snazi

vvvvvv

ptirodni estetické kvality jsou vici tém kulturnim jednoduse podiadnéjsi — protoze odvozené?

Jak uz bylo feceno, drtiva vétSina estetickych teorii dvacatého stoleti rada vyuziva piiklada ze
svéta umeéni, vedle n¢hoz esteticky 1 kriticky diskurs spojeny s pfirodou piisobi vice ¢i méné
zastarale. Neni se tedy co divit snaze aplikovat konceptudlni aparat, vyvinuty na zakladé
uméleckych objektti a uméleckého svéta vibec, na estetické pfirodni fenomény. Vychozi
uvahy o moznostech vysvétleni dramatickych osudii ptfirodniho krasna v poslednich dvou
stoletich nam tedy odhaluji terén, na némz se hodldme v nasledujicim textu pohybovat a jenz
je vymezen témito otdzkami: (1) Mizeme udrzet diferenci estetického hodnoceni ptirody a
uméni, aniz bychom tim redukovali jedno na druhé nebo podiazovali jedno druhému? (2)
Jestlize ano, je to mozné, aniZ bychom tim zpochybnili moZnost samotné estetické teorie —
jinymi slovy, je mozné udrzet takové dva typy hodnoceni v ramci jednoho estetického
pole?®!

Toto jsou otazky, které podle naseho nazoru na nejobecnéjsi rovin€ vymezuji znovuzrozeny
teoreticky zdjem o zkoumani estetickych hodnot ¢i kvalit pfirody. V zavéru celé prace se
proto jiz nebudeme zabyvat jednotlivymi piistupy, ale zamefime se na pocatek jejich rozvoje
— na moment znovuzrozeni (teoretického) zajmu o piirodni krdsu (vzneSenost ¢i obecné
estetickou hodnotu), za ktery je obecné poklddano uvefejnéni jiz zminéné Hepburnovy

pionyrské studie.

2% Srov. Berleant, Arnold (1986). The Historicity of Aesthetics 1. a IL., British Journal of Aesthetics, 26 (2) a (3),
s. 101-111 a's. 196—203.; (1994) Beyond Disinterestedness, British Journal of Aesthetics, 34, (3), s. 242—254;
(1999) Re-thinking Aesthetics, Filozofski Vestnik, 20 (2), s. 25—33.

3! Teorie, ktera zahrnuje dv& rovnocenné a zarovei nekompatibilni deskripce jednoho (v nasem piipadé
estetického) faktu, diskvalifikuje sebe sama jako teorii. Srovnej Pepper, Stephen C. (1935). The Root Metaphor
Theory of Metaphysics, The Journal of Philosophy, 32 (14), s. 365-374; ptelozeno jako Pepper, Stephen C.
(2006). Teorie metafyziky zalozena na zdrojové metafote, Estetika, 44 (1-3), s. 35-45.
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IIL.

Posledni velkou jednotici estetickou teorii byla podle Hepburna teorie exprese, do niz Ize
velmi volné zahrnout vyraz jako historickou fazi projevu absolutniho ducha, jako projev
nadindividudlni, metafyzické vile, jako projev modifikace viile k moci, projev ducha doby,
sebevyrazu umélce ve smyslu objektivace jeho prozitkd, emoci a technickych dovednosti

252 v ’ ’ ’ e e . r v 7 S ’
d.** At uZ s timto tvrzenim souhlasime & nikoli, zveda se pocatkem dvacatého stoleti

apo
proti znaéné zjednoduSené romantické predstavé umélce vyjadiujiciho v aktu své tvorby sebe
samotného ¢i své sepéti s prirodou odpor, jenz vede ke zdlraziiovani relevance inherentnich,
na svém okoli a puivodu nezéavislych vlastnosti estetického objektu. Z hlediska teorie by nemél
takto pojimany objekt Cinit mezi artefaktem a pfirodnim predmétem jakykoli rozdil, tzn.
nemél by zaklddat divod pro preferenci jednoho pfed druhym. Pfiddme-li vSak k tomuto
uvolnéni vztahu mezi samotnym vnimanym objektem a celkem, z néhoz objekt Cerpd svij

, , v P I v , . , e e1e, 2 .
smysl, vyrazné zmény na ostatnich rovinach umélecké a estetické senzibility””, je cesta

k uplnému vytésnéni piirodni krasy oteviena.

Tomuto mysSlenkovému proudu, jenZ se z hlediska teorie ostie vymezil vici ,,romantickému
bludu®, je posléze dano souhrnné a ¢asto nepfili§ adekvatni oznaceni formalismus a byva mu
dnes ne zcela opravnéné pric¢itano mnohé, mj. podil na nestastném osudu ptirodniho krasna

‘s , 254
ve dvacatém stoleti.

Pro nés je zajimavé, Ze tento velmi riiznorody proud, jinak téz
oznacovany jako tradicni, ztélesiiuje protipol fady novodobych teorii estetického hodnoceni
ptirody, navazujicich na ,,protiformalistické” teze pfichazejici v padesatych a Sedesatych
letech minulého stoleti prevazné z tabora anglo-americké analytické estetiky.”> A pravé do

256
1

této doby je kladena, jak jsme jiZ zminili a jak pfipomina i Karel Stibral®”, renesance zajmu

nejen estetickych teorii o estetické kvality pfirodniho prostredi.

2 Hepburn, Ronald W. (1966). Contemporary Aesthetics and the Neglect of Natural Beauty. In B. Williams &
A. Montefiore (Eds.), British Analytical Philosophy: London: Routledge & Kegan Paul, s. 287.

3 Mame na mysli pfedeviim zménu v postoji umélcii (nebo celého svéta uméni), projevujici se v odklonu od
tradi¢nich, akademickych modt umélecké reprezentace, a touto zménou umocnény posun ve vztahu ¢lovéka k
samotnym estetickym hodnotam pfirody.

% Srov. Dadejik, Ondiej, Zuska, Vlastimil (2007), Krajina jako maska ptirody: estetika subverze vs. estetika
konformity,. Estetika.

3 yedle jiz zmifiovaného environmentalniho modelu sem miiZzeme zatadit napt. tzv. estetiku zapojeni
(aesthetics of engagement), model ptedkladany pozitivni estetikou (positive aesthetics) aj. Struény piehled
soucasného mysleni o estetickém hodnoceni pfirody je mozné nalézt napt. v Carlson, Allen (1998) Nature:
Contemporary Thought, In Michael Kelly (Ed.) Encyclopedia of Aesthetics, Vol. I1.: Oxford: Oxford University
Press, s. 346-349; nebo Budd, Malcolm (2002), The Aesthetic Appreciation of Nature. Oxford: Oxford
University Press, s. 110-148.

*% Stibral, Karel. Ibid., s. 135.
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V ramci znovuzrozeni teoretického zajmu o pfirodni krasno ve dvacatém stoleti vy¢nivaji dva,
co do vzniku na sob¢ nezavislé texty. Dlouhé obdobi ojedinélych a okrajovych poznamek na
toto téma nejdiive pretind Hepburnova studie, mj. autora, jehoZ vaze mnohé k vyse uvedené
anglo-americké myslenkové tradici. Tato studie je zndma nejvice pod nazvem ,,Soufasna
estetika a opomijeni prirodni krasy“.>’ Jeji autor nejen reflektuje zvlastni nezdjem estetiki a
filozofii o tuto ,,staronovou‘ oblast hodnot, ale snazi se vzkfisit zdjem o ni vychozi analyzou.
Druhym textem, jenZ jako jeden z prvnich reflektuje a navic rozkladd hluboké pficiny a
pravdépodobné disledky neradostné situace ptirodni krasy jsou ptislusné pasdze posmrtné
publikované Estetické teorie Theodora Wiesengrunda Adorna.”® V obou piipadech vystupuje
do popiedi pro nas vyznamna distinkce piirodni a umelecké krasy, ale jiz na prvni pohled lze
zaznamenat patrny rozdil. Hepburnovi slouzi uméni spiSe jako neproblematicky komparativni
material, pro svou ustavenost a propracovanost vyuzitelny pro konstruovani chybéjiciho
modelu estetického posuzovani ptirody. Naopak Adornovo dialektické pojeti je stejné tak, ne-
li vice, zaméfeno na slozitou situaci, v niz se zjeho hlediska nachéazi pravé umeni. Tato
situace pak podle jeho nézoru hluboce souvisi s absenci dimenze, jeZ se modernimu ¢loveku
postupné vytratila ze zorn¢ho pole a jejiz jméno — pfirodni krdsno — jak piSe Adorno,
vymizelo.”” Tento rozdil zmifiujeme pouze proto, 7e pro linii mysleni o estetickych
hodnotéach ptirody, jejiz predstavitelé uvadeéji jako sviij inspiracni zdroj pravé Hepburnovu
studii, je urcitd neochota vidét ob¢ oblasti estetické hodnoty jako komplementarni (tj. v rdmci

jednoho pole), typicka.

Navzdory tomuto rysu nelze fici, ze by studie postradala komplexnost. Naopak, ve velmi
zhusténé a zaroven jemné podobé predznamenava vétSinu z pozdéji se prosadivsich koncepci

estetické hodnoty piirody — jak dokonce potvrzuji néktei jejich piedstavitelé.*® T&zko viak

7 Hepburnova studie vysla poprvé pod nazvem ,,Aesthetic Appreciation of Nature® (The British Journal of
Aesthetics, 2 (3), 1963, s. 195-209), a v této podob¢ byla pietisténa v antologii Aesthetics in the Modern World,
(H. Osborne (Ed.), London, Thames and Hudson, 1968, s. 49-66). Rozsifena verze tohoto textu se pod nazvem
,,Contemporary Aesthetics and the Neglect of Natural Beauty* stala soucasti antologie British Analytical
Philosophy (B. Williams & A. Montefiore (Eds.), London: Routledge & Kegan Paul, 1966), a v této podob¢ se
stala znamou. Pozdé&ji pak byla autorem za¢lenéna jako ivodni kapitola i do jeho knihy ‘Wonder’ and Other
Essays: Eight Studies in Aesthetics and Neighbouring Fields: Edinburgh: Edinburgh University Press, 1984, s.
9-35. Nadale budeme odkazovat k verzi z roku 1966.

258 Adorno, Theodor W., Esteticka teorie. Panglos, Praha, 1997, s. 85-107; ptivodné Asthetische Theorie,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1970, s. 97-122.

259 Adorno, Theodor W., Ibid., s. 88.

260 Srov. napt. Budd, Malcolm (2002). The Aesthetic Appreciation of Nature. Oxford: Oxford University Press, s.
110; Carlson, Allen (1998). Nature: Contemporary Thought, In Michael Kelly (Ed.) Enyclopedia of Aesthetics.
Vol. I, , New York: Oxford University Press, s. 346.
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rozhodnout, ¢emu presné¢ tuto kvalitu v ramci textu pfipsat, nebot zde nenalezneme ani
ucelenou hypotézu, ani souvislou linii argumentace. Sdm autor podle vlastnich slov nenabizi
nez prehled filozofické situace doplnény vybranymi piiklady.’®' Zaroven viak citlivé
poznamenava, ze jeho pokus je nezbytnym kompromisem, a to pravé mezi konceptudlnim
ptehledem a analyzou uvedenych piiklada. Estetik totiz z povahy své ¢innosti nemiize, pise
Hepburn, na jedné strané podavat pouze obecny, teoreticky vyklad, aniz by se pokusil
vztdhnout uvazovana pojeti ke konkrétnim estetickym prozitkim, a na stran¢ druhé
,monomaniakalni zabyvani se samotnou analyzou“ muze zpuUsobit ztratu zietele k celku
zkoumani (resp. ztrdtu vnimavosti k tomu, jak se analyza ptikladii projevuje na celkovém
pojeti).*®* Pravé citlivost k popisovanym faktim (v&etné jejich vybéru), mohli bychom fici
citlivost k nasi intuitivni, predteoretické sféte evidence, neoddélitelné spjata s otevienosti vici
moznému (nikoli kone¢nému) pojeti pozorovanych skutecnosti, tvofi, jak se domnivame,
nejvyssi hodnotu Hepburnova textu. Ta se ovSem, jak jsme se pokusili ukdzat v ptedchozich

kapitolach, u jeho nasledovnikii pon¢kud ztréci.

Hepburn nepftichazi, jak bylo feceno, s hotovou koncepci, ale uvazuje nejprve o moznych
zpusobech, jak popsat rGznost naSi estetické zkuSenosti s piirodou. Pro deskripci tohoto
zanedbaného predmétu estetickych zkoumani voli dvoji postup. Nejprve sam stopuje rozdily
mezi piirodnim estetickym faktem a jeho =z hlediska kritického diskursu mnohem
propracovanéjSim a respektovanéjSim uméleckym protéjSkem. Hepburn se opravnéné
domniva, Ze umélecké objekty vykazuji fadu obecnych charakteristik, které ptiroda nesdili.
Dulezitéjsi vsak je, ze absenci téchto rysi nepoklada, opét na rozdil od svych nasledovnikd,
pouze za prostiedek negativniho vymezeni estetické zkuSenosti ptfirody, nybrz za mozny
zpusob jejiho pozitivniho uchopeni. Tyto rozdily neukazuji na estetickou nevyznamnost
jednoho ¢i druhého, nybrz fada z nich podle Hepburna zakladd moznost porozuméni odlisné
povaze estetické zkuSenosti pfirody. Jedna se o typy zkuSenosti, jez uméni ,,nemuze
nabidnout v takové mife jako pfiroda a které v urcitych ptipadech nemtize nabidnout viibec,*

pise Hepburn.”®

Vysledky téchto vychozich pozorovani jsou pak rozvinuty na pozadi starSich
a soudobych teorii pfirodni krasy. Druhou cestou jak opatfit potfebnd data pro chybéjici
estetiku piirody, je v této studii obsazend revize soudobych srovnani estetického piistupu

k ptirodnim a uméleckym objektiim obsazenych v teoriich uméni. V obou smérech nalezneme

261 Hepburn, Ronald W. Ibid., s. 288.
22 1hid., s. 288-289.
23 1bid., s. 293.
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vyznamné vhledy, jez se dotykaji probléma klicovych pro zkoumani ptichazejici po
opétovném probuzeni zajmu o estetickou dimenzi ptirody. V této kapitole se vSak budeme
vénovat pouze onomu prvnimu Hepburnovu kroku — komparativni analyze pfirodnich

estetickych objektil.

V uvodu svého textu Hepburn tvrdi, Ze nelichotivy stav, v némz se z hlediska teorie pfirodni
krasno nachazi, je tieba napravit, a to ze dvou divodii: za prvé se tim estetika ¢i teorie viibec
zbavuje prilezitosti zkoumat dulezity a znaéné¢ komplexni soubor relevantnich dat. Za druhé
se v dasledku toho onen teorii ignorovany soubor zkuSenosti stdvd postupné stile méné
pfistupny, nebot’ ,,nejsme-li schopni nalézt smysluplny jazyk, kterym bychom tyto prozitky
popsali, byvaji zakouseny rozpacitym, nejasnym zptisobem, jakoby mimo mapu (off-the-map)
— a co se nachdzi mimo mapu, je zfidka navstévovano*, tika Hepburn.”** Piestoze nelze
pfecetiovat vliv teorie na bézny Zivot — tedy i na bézny, kazdodenni vztah k Zivotnimu
prostfedi — domnivame se, Ze Hepburnova dobie minéna poznamka ztélesituje jadro nasSeho

hlavniho problému.

Je totiz vlibec mozné vykroc¢it mimo jiz ,,obsazena“ Uzemi, zaméfit ony opusténé oblasti
nachazejici se ,,off-the-map*, a znovu je tak ptipojit k oblastem, nachéazejicim se ,,on-the-
map®, aniz bychom tim pouze nerozsifili kultivované tzemi, které mapa zachycuje, a
nepotvrdili tak nezvratnost naseho ud¢€lu, jehoz symptomem je pravé nostalgie po ztracené
krase ptirody? Doslovné vzato, vzhledem k tomu, ze aZ na nékolik malo zmensSujicich se
rezervaci je pfirodni terén nendvratné kultivovan, nase redlné mapy uz hrozivé a neznamé
oblasti na okrajich osidleného svéta neobsahuji. Environmentalni estetikové berou tuto situaci
s odzbrojujici samoziejmosti a rovnou navrhuji pouzivat naddle misto realit¢ jiz
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neodpovidajiciho pojmu prirody pojem adekvatngjsi, tj. $ir$i — environment.

Abychom vSak
nezneuzivali Hepburnovu metaforu, je tfeba zminit, Ze jeji autor ma na mysli spiSe mapu
kognitivni, a vymazéani nebo marginalizace estetického rozméru pfirody mize mit i v tomto
ptipadé negativni (i kdyz nepfimy) vliv jak na ptirodu samu, tak i na kvalitu naSeho lidského

zivotniho prostredi.

264 1y -

Ibid., s. 298.
265 Srov. Dadejik, Ondfej & Zuska, Vlastimil (2007). Krajina jako maska pfirody: estetika subverze versus
estetika konformity. Estetika, 44, (1-4), s. 28-44.
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Ptesto zistava v Hepburnové varovani jeden problematicky aspekt. Do jaké miry ¢i v jakém
smyslu muzeme tvrdit, ze je zadouci, aby naSe prozitky pfirodni krasy byly zakousSeny
nerozpacitym, jasnym zpusobem? Bude se pak stile jednat o prozitky prirodni krasy?
Pfipomenime jen, s jakou samoziejmosti se nam ve vztahu k pfirodnim objektiim, at’ uz jsou
jakkoli komplexni, vnucuji socio-kulturni, a zvlasté pak umélecké (ale i védecké) ramce
hodnoceni. Pokud bychom m¢éli ztotoznit hodnoceni prozitku piirodniho krasna s mirou
stability a jednoznac¢nosti vyznamu, ocitame se opét nebezpecné blizko normativnimu, a tedy
reduktivnimu urovani krasné (ale vzneSené, malebné, tajemné atd.) ptirody. Podivejme se,
zdali se v Hepburnové pritkopnickém kroku piece jen neskryva potencial pro zodpovézeni

otazky po nereduktivnim pojeti distinkce obou oblasti estetickych hodnot.

III.

Uvodnim Hepburnovym piikladem konstitutivni diference je stupef, v jakém je divak pohlcen
Ci obsazen v samotné pifirodni estetické situaci. Prilezitostné se sice divak mize vztahovat
k pfirodnim objektiim jako staticky, nezaujaty divak, daleko typictéji je vSak na rozdil od
umeéni, tvrdi Hepburn, t€émito objekty ze vSech stran obklopen. Divak sdm se navic muze
pohybovat, a pohyb se tak stavd vyznamnym prvkem estetické situace. Dochazi
k vzajemnému propojeni (involvement) divéka i objektu, a to vcetné aktl reflexe, diky nimz
divdk zakous$i sam sebe neobvyklym a intenzivnim (vivid) zptisobem. Tato neobvyklost pak

neni v prabéhu prozitku pouze prchavé zaznamenana, nybrz u ni divak prodléva, syti se ji.

Hepburn v jednom z klicovych odstavct zduiraznuje, Ze tento ptiklad poukazuje na nezbytnost
dikladné analyzy vyznamu jak ,estetického oddé€leni, odpojeni (detachement)”, tak i
»estetického vtazeni, zapojeni (involvement)“. Divék je podle Hepburna v ptirodni estetické
situaci na jedné strané esteticky ,,vytrzeny“ ze zité zkuSenosti v tom smyslu, Ze nevyuziva

. ) . L T . . 266
ptirodu, nemanipuluje s ni, ani nepromysli, jak s ni manipulovat.

Z druhé strany je vsak
»zarovenl hercem i divdkem, je soucasti krajiny i tim, kdo prodléva u tohoto byti, hrajic si
s pfirodou a nechévajic ptfirodu hrat s nim samotnym, vcetné jeho vlastniho védomi sebe

sama“.*’ Je ziejmé, Ze vztah téchto dvou poloh estetické zkusenosti ptirody, je-li u Hepburna

266 Carlsonovo tvrzeni o Hepburnové jednoznaéném odmitnuti momentu nezainteresovanosti postrada vzhledem
k samotnému Hepburnové textu (nejen v tomto pfipadé) jakykoli smysl.
7 Hepburn, Ronald W. Ibid., s. 289-290.
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pro jeji vymezeni pojiman jako konstitutivni, jiz od pocatku odporuje pro pfitomnost onoho
negativniho momentu odpojeni ¢i oddéleni se jakékoli piedstavé o zazitku ptirodni krasy jako
vyhradné¢ harmonického splynuti dvou ,kdysi davno*“ rozdélenych ¢asti jednoho
,prirozené¢ho* celku. Hepburn proziravé poznamenava, ze zkoumani téchto dvou poloh by
bylo zaludnéjsi (more slippery), nez je tomu v ptipadé¢ uméleckého dila — nicméné Zadouci.
V jeho stru¢ném popisu miizeme rozlisit tfi modality pfitomné v situaci zakouSeni piirodniho

krasna: oddeéleni (detachement), zapojeni (involvement) a vyvolani reflexe (reflexive effect).

Ackoli ma Hepburn tendenci klast prvni dvé modality spiSe vedle sebe jako dva riizné ptipady
a nevysvétluje jejich vztah k faktoru reflexe, lze v jeho poznamce ¢ist predpoklad hlubsich
vzajemnych vztahd. V takovém pfipad¢ by se otevirala moznost jejich uchopeni v ramci
jednoho procesu percepce ve smyslu miniméalniho vymezeni estetické zkuSenosti ¢i
estetického pole, jeZ je spoledné obéma sféram, piirode i uméni.”*® Do otéazky by se ale opét

dostavala pozadovana diference mezi obéma druhy estetické zkuSenosti.

Druhy piiklad vyzdvihuje nasledujici rys uméleckych objekti. Ackoli zdaleka ne vSechna
umeéleckd dila maji skutecny rdm ¢i podstavec, vSem je podle Hepburna spolecny specificky
zpusob, jimz se odd¢€luji nebo vyclenuji ze svého okolniho prostiedi (environment). Mohli
bychom fici, ze umélecka dila jsou ,,rdmovana®, resp. stavaji se umeéleckymi dily az zasazenim
do urcitého ramce (frame). Tento rdmec ndm jinymi slovy poméha v jejich odliSeni od jinych,

napt. piirodnich objektﬁ.269

Pomahad nam v rozpoznani formalni uplnosti samotnych d¢l a
rozpoznani vlastnosti, které nevzchazeji z jejich relace vzhledem k prostiedi, v némz se
nachazeji. Pfes mensi vyhrady je zde mozné s Hepburnem souhlasit, umélecka dila jsou
primarné ohranicené objekty, ackoli mohou z dne$niho hlediska tuto hranici problematizovat
a mohou ziskdvat mnohé z jejiho piekraCovani. Jejich vlastnosti jsou v zasadni mife

spoluuréeny jejich vnitini strukturou a souhrou jejich vnitinich elementd.*”

268y t&chto tfech bodech pripomind Hepburniv jiz klasickou koncepci Edwarda Bullougha obsazenou ve studii
,.Psychicka distance jako faktor v uméni a esteticky princip®. Pro explikaci faktoru sebereflexe srovnej studii
Vlastimila Zusky ,,Esteticka distance — dialog sebereflexe®. Oboji (1998). In Esteticka distance véera a
postvcera. Praha: Ceska spole¢nost pro estetiku, Sv. 2,'s. 12-31 a's. 3—11.

29 To neznamena, Ze by se krasa v piirodé nevazala k ur&itym objektiim. Neni viak pfedem dano 7adné
omezeni, co je a co neni adekvatni soucasti percepcniho pole.

270 Hepburn, R. W., Ibid., s. 290. Lze namitnout, Ze existuje fada uméleckych aktivit jako land art, street art,
nebo nejruznéjsi druhy performance véetné nejriznéjsich divadelnich ptedstaveni, které rusi nejen pevné
stanovené rozmezi ¢i hranici mezi dilem a tim co je jeho okolim, ale vtahuji divaka do svého déni. Tematizaci
hranice ¢i jejim piekracovanim se ji tato dila vSak nezbavuji.
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V kontrastu s uméleckymi dily vyvstava jista ,.bezrdmcovost* (framelessness) ptirodnich
objektd. Tato skuteCnost se zpocatku jevi jako nedostatek, v prirod¢ skutecné¢ postradame
pevné a predem stanovené hranice toho, co je tieba do percepéniho pole zahrnout a co jiz
nikoli. Tento ,nedostatek je vSak podle Hepburna kompenzovidn moznosti (dodejme
svobodné) zahrnout do objektu, a tedy 1 do estetického prozitku to, co se plivodné nachazelo
mimo vychozi hranice nasi pozornosti. Cokoli lezi mimo jakkoli problematicky ramec
uméleckého objektu, se obvykle nemuze, nebo nemélo by se stat relevantni soucdasti
estetického prozitku. Nahodné zahoukani vlaku, piSe Hepburn, je obtizné integrovat do
vystoupeni houslového kvarteta, nebot’ takovy vstup nezaddoucim zpisobem zasahuje do
naseho hodnoceni. Je-li v§ak estetickym objektem ptiroda, schazi jakykoli (pevny) ramec a
jakykoli zvuk ¢i jev prichdzejici zpoza ptvodnich hranic naSi pozornosti pred nas stavi
moznost jeho integrace a tim, dodejme, 1 moZznost nové reintegrace celé zkuSenosti. Tento
proces vSak probéhnout nemusi, dodava Hepburn. Je mozné ¢i dokonce pravdépodobné, ze
zpravidla zustdvame vic¢i této moznost uzavieni. Divody takové neschopnosti otevfit se
nestabilnimu charakteru estetického prozitku ptirody mohou byt rizné. Dodejme opét, ze
vyznamnou roli zde mtze hrat tlak rdmcii interpretace osvojenych napt. skrze nasi zkuSenost
s uménim. At uz se k takové vyzvé postavime jakkoli, poznamenava Hepburn, jsme postaveni
pfed moznost prozitku, jehoz prostfednictvim dochdzi k nahlému rozSifeni imaginace a
spoleéné¢ stim 1 kvyskytu ,percepénich piekvapeni“. Tento rys pak dcini estetickou

o . s y 271
kontemplaci ptirody ,,dobrodruzné otevienou*.

Bylo by ukvapené vtomto bod¢ soudit, ze estetickd kontemplace umeéni na rozdil od
kontemplace piirody ,,dobrodruzn¢ oteviena™ neni. Jak jiz bylo zminéno, R. W. Hepburn
pouze ohledavd pomoci uvedenych odliSnosti sféru nasi estetické zkuSenosti s pfirodou a
nezkouma, jakym zpiisobem se projasnéni této zanedbané relace (krdsa uméni—krésa ptirody)
zpétné promitd do naseho chéapani estetické zkuSenosti s uménim, poptipadé do naseho pojeti
estetick¢ho faktu ¢i pole viibec. Na zaklad¢ téchto prikladl je ptred¢asné usuzovat, jakym

zpiisobem bude mozné rozdil obou typi krasy uchopit.”’?

" Ibid., s. 291.

?">Na potize s odlienim uméleckych d&l a estetickych objekti v piirodé na zakladg piitomnosti, resp. absence
ramce, upozoriuje (soubézné s Hepburnovou analyzou) jiz Francis E. Sparshott. Neni pravdou, tvrdi Sparshott,
ze v prirodé nenachazime stabilizované vnimani ohrani¢enych objektti (at’ uz se jedna o ¢loveéka nebo o svét

je nutnou podminkou existence uméleckého dila, nebo fixované, neménné zaméteni pozornosti podminkou
percepce uméleckého dila. V obou sférach se vnimani objektu ukazuje jako vice ¢i méné proménliva interakce
mezi vnitfni koherenci pfedmétu a zamétenim divacké pozornosti. Jestlize podle Sparshotta tvrdime, Ze vnitini
koherence uméleckého dila (pritomnost ramu ¢i ramce) umoznujici jeho pozornostni izolaci, jej odlisuje od
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Podle Hepburna lze tento rozdil formulovat jako distinkci urcitého a neurcitého. V pripadé
malby jeji rdm zarucuje, ze kazdy element v dile je determinovan, co se tyce vnimanych kvalit
(v€etné emocionalnich) omezenym a definitivnim kontextem. Barva modifikuje jinou barvu,
forma modifikuje jinou formu — vSe se ale odehrava v uzavieném ramci vSech relevantnich
modifikatord, kazda barva ¢i charakter maji v ispé$né malbé kontextualné vazany charakter.
V ptirodé se stakovou determinaci nesetkdvame. JistéZe je esteticky dojem, jimz na nas
pusobi strom, spoluurovan svym kontextem, tento kontext ma vSak zcela jiny, mnohem
nestalejsi charakter. Je vzdy proménlivy, a to jak podle zmény zaostieni ¢i méfitka naseho
pohledu, tak vzhledem k procestim, jez v ném nezavisle na nas probihaji (napf. ptichézejici
bourka). ,Jakdkoli esteticka kvalita v pfirodé je prozatimni, korigovatelna vzhledem
k odlisnému, spiSe SirSimu kontextu, ale i kontextu uzsimu, zkoumanému ve vétsSim detailu.
Pozitivné vyjadieno vytvaii tento prozatimni, prchavy charakter ptirodnich estetickych kvalit
neklid, zvySenou pozornost a hledani vzdy novych hledisek a komplexnéjSich sjednoceni®,

pise Hepburn.273

Tteti a posledni ptiklad konstitutivni odliSnosti je podle Hepburna zalozena na spolecném
rysu obou druhii prozitku. U obou typt objektu miizeme rozlisit konkrétni esteticky ucinek,
pusobeni objektu a urcité obecné ,,zkuSenostni pozadi ¢i ,,pozad’ové” zkusenosti, které jsou
spole¢né vSem esteticky vyznamnym situacim a ,,jsou samy esteticky hodnotné* (are of
aesthetic value in themselves).*™* 1 zde mizeme sledovat vyznamny rozdil. Obéma objektim,
resp. prozitkim téchto objektl, je spolecny urcity typ potéSeni i pozitek (delight) plisobici
aktivity (exhilarating activity). V ptipad¢ uméleckého dila zakousime potéSeni ¢i radost nad
aktivnim uchopovanim smysluplnosti percepéniho celku. Pii této cinnosti jsme vedeni
riznymi ,,vestavénymi* (built-in) voditky a kontextudlnimi souvislostmi usméritujicimi nase

imaginativni akty. Jsme si navic védomi, ze tyto rysy byly do objektu jednoznacné vtéleny

prirodnich objekti, potom by cokoli, co je ramovano jednoduSe vykazovalo pozadovany stupen koherence.
Pokud nékdo je schopen zaméfit kus dfeva nebo motyli kiidlo, miZze jej vnimat jako umélecké dilo. Nékteré
vyjimeéné prirodni objekty tedy mohou vykazovat stejné kvality jaké vykazuji umélecka dila. V jakém ohledu
jsou ale vyjimeéné, pta se Sparshott. V tom, ze jsou krasné, popt. esteticky hodnotné? Potom se cely argument
zalozeny na bezramcovosti estetickych objekti pfirody hrouti. Podle Sparshotta nelze v tomto piipadé
argumentovat ani tim, Ze pfi estetickém ramovani nalezenych objektt aplikujeme na piirodni objekty vizualni
mody, jez jsme si mohli osvojit pouze zkuSenosti s uméleckymi dily. ,,Nebot’ kdykoli néco pozorn¢ vnimame,
vidime to izolovang na urc¢itém potlaceném pozadi®, piSe Sparshott. At uz se jedna o diferenci reduktivni ¢i
nereduktivni, nelze ji zdivodnit na zaklad€ ptitomnosti ¢i absenci ramce. Sparshott, Francis, E. (1965). The
Structure of Aesthetics. Toronto: University of Toronto Press, s. 92-93.

273 Hepburn, Ronald W. Ibid., s. 292.

7 Ibid.

144



jeho tviircem. Pokud pftislusny esteticky objekt neni artefaktem, nybrz piirodnim objektem,
muzeme podle Hepburna sledovat paralelni, avSak zajimavé odlisnou ,,pozadovou
zkuSenost®. Opét se jedna u urcity druh potéSeni, pfirodni formy rovnéz nabizeji prostor pro
uplatnéni ¢i Aru imaginace — ,,struktura listu pfipomind Zilkovani ¢i uspotfddany vzor, forma
mrakd formu pohofi, forma pohofi zase lidskou podobu*.?” Jako by nds toto déni opét tlacilo
k predstavé urcitého zaméru, jakési intence analogické predchozi situaci. Ackoli si v takovy
moment fada divakd dosadi tvirce adekvatniho vhledem k rozméru dila, Hepburn zcela
opravnéné pfipomina, ze abychom pocitovali toto potéSeni, neni teistické hledisko nezbytné
(a v nekterych ptipadech by mohlo byt vzhledem k ,,prozatimnimu, prchavému charakteru
ptirodnich esteticky kvalit, neklidu® a ,hledani vzdy novych hledisek a komplexnéjsich
sjednoceni dokonce kontraproduktivni). Prohlasujeme-li o pfirod¢, Ze je krasna nikoli ve
smyslu jedné z estetickych kategorii, soutadné s malebnym ¢&i komickym, nybrz ve smyslu
obecné estetické kategorie, odliSujici esteticky vyznamnou situaci od situace esteticky
nevyznamné, je ,,dulezitou soucasti vyznamu schopnost ptirodnich forem poskytovat tento

prostor pro hru imaginace.“*’®

Hepburn se ve shod¢€ s nasi vychozi, ptedteoretickou intuici domniva, Ze umélecké objekty
vykazuji fadu obecnych charakteristik, které ptiroda nesdili, a naopak. Dulezitéjsi vsak je, ze
absenci téchto ryst nepoklada, opét na rozdil od svych nasledovnikli, pouze za
prostfedek negativniho vymezeni estetické zkuSenosti ptirody, nybrz za mozny zpisob jejiho
pozitivniho teoretického uchopeni. Tyto rozdily neukazuji na estetickou nevyznamnost, a tedy

nedostatecnost ¢i podiadnost jednoho ¢i druhého, nybrz fada z nich podle Hepburna zaklada

moznost porozuméni odlisné povaze estetické zkusenosti ptirody.

Hepburnova komparativni analyza tedy pfinasi pro feSeni naseho hlavniho problému nékolik
dilezitych konstitutivnich opozic: (1) triadickou relaci mezi estetickym oddélenim,
estetickym zapojenim ¢i ponofenim se a faktorem reflexe, (2) vztah urcitosti a neurcitosti,
jenz se opird o ptfitomnost (resp. absenci) urCitého rdmce, a nakonec (3) rozdil v pozitku ¢i
libosti, kdy na jedné strané¢ pocitujeme radost nad uchopovanim smysluplnosti percepéniho
celku uméleckého dila, z urcitého ,,déni smyslu“ a na stran€ druhé pocitujeme paradoxné
radost z analogického procesu, jenz ovSem vykazuje absenci kontextualnich voditek

v pfedeslém vyznamu.

75 1bid.
776 Ibid., s. 293.
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Co se tyce prvniho vysledku Hepburnovy tentativni analyzy, dovolime si u€init krok, jenz je
v ném obsazen pouze implicitn€é. Reflektovany vztah mezi pohlcenim v pfirodnim prostfedi a
oddélenim ¢i odstupem, presnéji fe€eno ztrdtou z4jmu na piimé ¢i nepfimé manipulaci s timto
prostfedim, se nezdd byt tim, co samo odliSuje zkuSenost pfirodni krasy (nebo vzneSenosti) od
prozitku téchto kvalit v piipad¢ uméleckého dila. Jak je nakonec naznaceno i v Hepburnové
poznamce o komplikovanéj§im uchopeni tohoto vztahu v oblasti prirody, jedna se spise o
cosi, co je obéma druhiim estetické percepce spolecné. Pokud tedy hledame diferenci mezi
obéma druhy percepce, méli bychom ji hledat spiSe uvnitt pole vymezeného timto triadickym
vztahem. Ani druhy vztah se v podob¢, v jaké je Hepburnem piedkladan, nezdd byt délici
carou mezi obéma druhy estetické percepce. Jinymi slovy, nelze fici, ze vuméni jsou nam
ramce (at’ uz jimi myslime rdmce interpreta¢ni — Zanry, styly, kategorie apod. — ¢i fyzické)
vzdy plné k dispozici, zatimco ve sféfe ptirodniho estetiCna je postradame.”’’ Piekracovani
ustavenych rdmci interpretace a hodnoceni je dokonce v fad€ pojeti pojimano jako jedna z
hlavnich charakteristik déni uvniti svéta uméni, ,,historie uméni ma mnohem spise raz stalé
revolty proti normé&*“, pise napiiklad Jan Mukatovsky.?”® Pfestoze je stouto nestabilitou
souvisejici dynamicky vztah mezi wurcitosti a neurcitosti opét spoleCny obéma oblastem,
zacinaji pfece jen na takto vymezené pudé vystupovat zietelnéjsi rozdily. Rovnéz i1 vysledek
tieti Hepburnovy komparace pfinasSi rozdil uvniti pole, jez je spolecné jak uméni, tak i
ptirodé, tj. v rdmci schopnosti obou druhil estetického objektu vytvaret prostor pro uplatnéni a
rozvijeni emocionaln¢ a imaginativné bohaté percepce. Jestlize jsme v ptipadé uméleckého
dila vedeni vzdjemnou interakci vnéjSich voditek (tj. interpreta¢nich ramct) a voditek
vnitinich, vytvaiejici napéti mezi vnéjSim stylovym, zénrovym apod. zafazenim dila a
vlastnim naplnénim a piekroCenim téchto schémat v dile samém, vyvstavd nyni jiz
konkrétnéji poloZzend otazka: v jakych aspektech se tento, obéma oblastem spolecny
dynamizujici ¢i ozivujici princip 1isi v piipadé vnimani piirodniho krasna (nebo vzneSena).

Pro moznou odpovéd’ se znovu a naposledy vratime k Hepburnové textu.

7 Orientaci v piirodnim prostfedi nam naopak umoziuje §iroky rejstiik interpretacnich ramei, a to od ramet
ustavenych kazdodenni praxi ¢i pohybem v daném prostiedi po ramce piedkladané nejriznéj§imi specialnimi
védami.

278 Mukatovsky, Jan (1966). Estetickd norma. Studie z estetiky. Praha: Odeon, s. 74-77, s. 76.
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IV.

Jiz jsme upozornili na skute¢nost, ze Hepburniiv text vznikal v ¢ase a prostiedi, v nichz
dochéazelo ke kiizeni dvou protichidnych teoretickych tendenci. Predev§im to byly stale
vlivné anti-intencionalisticky zaméfené teorie zdiraziiujici vyhradné kvality imanentni
uméleckému dilu a déle rodici se smér uvazovani, jenz naopak vracel uréeni vyznamu a
hodnoty dila zpét do jeho vztahu k vnéj$im faktoriim (mezi néz patii prave i autorska intence).
Obéma tendencim navic nebyla cizi nedivéra ke spekulativnim, metafyzickym koncepcim.
V takové atmosféte je pochopitelna i Hepburnova opatrnost ¢i vahavost vzhledem k zaclenéni
vysledkl jeho komparativni analyzy ptirodniho krasna do jedné hypotézy. Hepburn tak
osciluje mezi vzajemné protichidnymi pozicemi, coz, nutno pfiznat, mé¢lo na vyslednou

podobu textu spise pozitivni vliv.

Ve starsi i soudobé literatuie Hepburn nachazi dva zplisoby pojimani pfirodni krasy. Prvni
z nich se zaméftuje, jak bylo feceno, na kontemplaci jednotlivych objektl v jejich individualité
a jedine¢nosti. Druhy zptlsob, typicky pro ,metafyzicky odvazngjsi ¢i ukvapenégjsi“ autory,
ukazuje prozitek ptirodni krasy jako zakouSeni tendence k idedlnimu ,,splynuti s ptirodou*

nebo jako tendenci vedouci k odhaleni ,jednoty* v piirodé.”

Na jedné strané Hepburn zdlraziiuje, ,,ze musime oteviené¢ odmitnout potiebu jednoty,
jednoty formy, kvality, struktury nebo ¢ehokoli jiného. Estetickou libost je mozné brat z Siré
plurality, ve hvézdiach na no¢nim nebi, v pta¢im zpévu, jenZ nema zacatek, stied ani
konec.“*™ Na stran& druhé se nemusi jevit pristup zahrnujici pojem jednoty nutné posetily &i
tmarsky. Neni nutné, tvrdi Hepburn, pfijimat dva odlisné, vii¢i sobé nevztazené typy estetické
vyznamnosti, jeden zaloZzeny na kontemplaci individudlni jedinec¢nosti a druhy, jenz sméfuje
k jakési velkolepé syntéze. Hepburn argumentuje, ze v prozitku izolované jednotlivosti
existuji netplnosti ¢i neuzavienosti, které vyvolavaji snahu, usili (nisus) o dosazeni druhého
polu, tj. jednoty. Ackoli je bezvyhradné ztotoznéni se s né¢jakym ur€itym idedlem Hepburnovi
podezielé, zdlraziiuje samotny fakt tohoto pohybu, jejz vnds energie vychdzejici

z kontemplace jedinecnosti a zaroven otevienosti vnimaného objektu vyvolava.

279 Hepburn, Ronald W. Ibid., s. 294.
%0 Thid.
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Brani-li ndm opatrnost v dogmatické identifikaci s jednim ideédlem, a tedy s jednim zptisobem
viazeni vnimaného objektu do uréité interpretace celku (my bychom mohli fict —
v jednozna¢ném pfijeti pfedem danc¢ho interpretacniho ramce), neni podle Hepburna
vyloucené uvazovat o pluralité takovych idedlli. Sdm pak navrhuje ¢tyfi moznosti, se kterymi
se lze pii sméfovani k jednoté, ¢i pfi uchopovani smyslu vyvolaného vjemem piirodniho

krasna, setkat.

Prvni z té€chto pojeti bylo naznaceno jiz diive. Jedna se o stale komplexnéj$i a adekvatné;si
prozkoumani kontextu, jenz determinuje vnimané kvality pfirodniho objektu ¢i scény. Jednim
z motivl je v tomto ohledu touha po dosazeni urcité integrity ¢i ,,pravdivosti* nasi estetické
zkuSenosti piirody. Z¢&asti jsme pak pohanéni védomim toho, Ze v ramci jakékoli estetické
zkuSenosti je to kontextudlni komplexita, kterd mnohém vice nez kterykoli jiny samostatny
faktor umoznuje jemné rozliSeni emocionalnich kvalit, a podili se tak ve vysoké mife na
estetické hodnoté¢ vnimaného objektu. Snahu o dosazeni takového kontextualniho uchopeni
nazyva Hepburn ,,popudem ¢i vyzvou k integraci®, konkrétné¢ vyzvou k zaznamenani a piijeti
néjakého tvaru ¢i zvuku, jenzZ se ptivodné nachazel mimo hranice nasi pozornosti, za esteticky
relevantni. ,,Vyzva* neni podle Hepburna pfehnané oznaceni, nebot’ srovname-li stereotypni
prozitky esteticky apatického a konvencniho jedince s bohaté¢ a jemné diverzifikovanymi
prozitky ,,esteticky odvazného* jedince, shledame, Ze jeho odvaha spociva pravé v odmitnuti
vénovat pozornost pouze tém rysum piirodniho objektu ¢i scény, které jsou pohotové
k dispozici. Tato odvaha implikuje otevienost vici riziku zapomnéni, shledani sebe sama
neschopnym udrzet jednotlivé prvky pohromad¢ v ramci kontemplace jednoho objektu, popft.
neschopnost konstituovat ztéchto prvka jakoukoli vyznamnéjsi estetickou zkuSenost.
Ptestoze estetické hledisko usiluje o zbaveni se konvencnich a umrtvujicich konceptualizaci,
neznamena to, Ze jsou veskeré interpretace, vSechna ,,vidéni jako* (seeing as) pteklopenim do

oblasti neestetického.?®!

Naopak nahlédnuti faktu, ze cokoli se pro nds stava predmétem
vniméni, vhimame v tomto modu (seeing as), otevira moznost rozvolnéni tohoto aspektového

vidéni, a tedy 1 moznost vidét cokoli jako néco jiného.

Nelze ptehlédnout, Ze jsou zde skutecné ptitomny vSechny konstitutivni relace, které Hepburn
vytézil ze své predchidné analyzy. Zbavujeme-li se na ziklad¢ fascinace pfislusSnym

ptirodnim objektem stabilnich konceptualizaci, ztracime do zna¢né miry kontrolu, a tedy i

21 1bid,, s. 295.
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distanci vic¢i danému prostiedi. Jsme-li vSak schopni se udrZet na roviné reflexe, obvyklé
interpreta¢ni ramce ustupuji do pozadi a pfed ndmi se v této mezefe otevirda moznost jiného
prozkoumavani ptirodniho kontextu, vnémz se nachazime, a tedy i prostor jiného
uspofddavani ¢i syntézy prvkl, do znaéné miry neptfedvidatelné¢ vstupujicich do
v pfipadé uméni, a skytd proto vétSi prostor pro tvorbu imaginativnich variaci. Na druhé
stran¢ je vSak mnohem nestalejsi, a proto vZzdy ohrozené jak vySe uvedenym roztfisténim, tak

snadnou redukci skrze projektované percepéni schéma.

Druhy pohyb smérem od kontemplace neinterpretovanych jednotlivosti je podle Hepburna
znam jako ,,humanizace® ¢i ,,spiritualizace™ prirody. Hepburn nevénuje tomuto pohybu pfili§

282 ,
“%< Mnohem vice

velkou pozornost, ,,jelikoz v déjinach estetiky existuje mnoho piiklada
pozornosti vSak vénuje tfetimu pohybu, jenZ se ve shodé s pfedchozimi vhledy jevi jako
CasteCna inverze jednostranného ,,zduchovnéni® duchaprosté ptirody. Hepburn v této
souvislosti uvadi nasledujici ptiklad. Kdo kontempluje ptirodni objekty, Casto shledava, ze
jeho emociondlni kvality jsou popsatelné prostiednictvim slovniku béZznych lidskych pocitii a
nalad. Casto vsak dospivame ke zji§téni, Ze tyto kvality timto slovnikem popsatelné nejsou.
Na jedné strané muzeme v prirod¢ nachazet tvary a zvuky, které ztélesiuji lidské emoce
(melancholie, Zivost, mirnost), a potud se nam zda ptiroda ,,zlid§téna“ nebo ,,humanizovana®.
Muze vSak nastat i opacny piipad. Konkrétni emocionalni kvalita miize byt sice analogicka
vici néjaké pojmenovatelné lidské emoci (feknéme sklicenosti), pfesna kvalita této emoce
vSak muze byt odliSna, napf. v intenzité ¢i ve svém zabarveni. V takovém piipadé nelze fici,
ze se jedna o ,,zlidSténou* prirodu, spise se déje opak. ,,Estetickd zkuSenost piirody mize byt
zkuSenosti takového souboru emoci, jez lidské situace jako takova bez podpory a doplnéni

oy 283
nemuze evokovat.

Byt ,,jedno® s ptirodou tak znamena uvédomovat si vlastni misto v krajiné€ jako nenadfazenou
formu v ramci jejich forem. Nejedna se o ptekonani ,,cizosti ¢i ,,jinakosti pfirody, ale
naopak o moznost vstoupit s touto jinakosti do svobodné hry, ,,modifikujici nd$ vlastni
kazdodenni smysl byti,* dodava Hepburn.*** Zajimavéa je Hepburnova konkretizace tohoto

velmi obecného tvrzeni. Ani v této oblasti nemusi byt estetické vnimdni omezeno na

282 Jako ptiklady Hepburn jmenuje pravé velké metafyzické koncepce devatenactého stoleti (G. W. F. Hegel, S.
T. Coleridge). Hepburn, Ronald W. Ibid., s. 296.

> Ibid., 5. 296-297.

*** Ibid., 297.
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,kontemplaci neinterpretovanych jednotlivosti* (zaroveni se vSak tento Mukatovského slovy
,bezpriznaky“ pdl ukazuje stile vice jako nezbytny), ale rozviji se vsit' ptibuznosti,
analogickych forem, ,,pfeklenujici anorganicky i organicky svét™ — ,,ve struktuie listu lze vidét
zilkovani €1 vétveni, nebo vSe najednou“.285 Prozitek ma tak povahu ,,mnohosti v malém*
(multum in parvo). Podle Hepburna se nemusi (a vSe svéd¢i o tom, ze by se na zakladé
predlozené evidence ani nemélo) jednat pouze o jednosmérny proces ,.humanizace ptirody*.
Na zékladé¢ oslabeni vlivu kazdodennich interpretacnich schémat dochazi spisSe k
»zptirodnéni® (naturizing) lidského divadka. Postrada-li pfiroda u tohoto druhu estetické
zkuSenosti svou cizost, mize to byt proto, Ze my sami se stdvame cizimi vzhledem k nasim
kazdodennim neproblematickym ptedstavam (notion) o nas samych, a nikoli z divodu

s v ’ R . sr oy e ooy I~ 2
,.asimilace piirodnich forem na nase jiZ existujici, obrazy & piedstavy*, pise Hepburn.?*

Na rozdil od prvnich tii druh pohybu smérem k jednoté ¢i sjednoceni, v nichz se patrani po
této jednoté odehravalo jakoby bezprosttedné kolem ,,ohniska“ konkrétni estetické percepce
(dosazeni co nejkomplexnéjsiho sjednoceni, uchopeni sit¢ afinit apod.), posledni, ctvrty typ se
vztahuje k tomu, co zlstava v piedchozich vyznamech ne-sjednocené, co postrada synoptické
uchopeni vzorce, jenz by daval jednotlivé formy do vzdjemnych vztahli nebo by vytvéatel jiny
druh sjednoceni. Tato mezni tvaha je vedena tematizaci toho, co Hepburn nazyva
,pozadovou kvalitou emoci a postoji“.*® Pravé nejistota ohrani¢enosti percepéniho pole pii
estetickém vnimani pfirody mize vést ke ,,sjednoceni* ve smyslu momentalniho, a dodejme
v kontemplaci neudrzitelného smazani rozdilu mezi vystupujicim obrysem a jeho pozadim,
k jisté radikalni otevienosti vi¢i neuchopitelnosti celku a kontingenci piirodniho déni.
Otazku, zdali bychom m¢li tento ¢tvrty typ pohybu pokladat za samostatny typ prozitku, nebo
za rozmér potencidlné pfitomny v estetické zkuSenosti jako takové, ponechavd Hepburn
otevienou. Nicméné bychom mohli vzhledem k jiz fecenému hledat nejvyssi intenzitu tohoto
pohybu na hran¢ mezi pohlcenim a distanci, mezi urcitosti a neurcitosti v estetickém rozmeéru

ptirody.

Timto vyctem jednotlivych aspektii tendence k vyznamovému sjednoceni estetického

ptirodniho objektu by viak nemél byt zakryt zdroj této ,,sémantické energie®.”*® Hepburnova

> Ibid.

2 Thid.

7 Ibid.

2% Termin je op&t vypijéen z dila Jana Mukafovského. Srov. Mukatovsky, Jan (2000). Zamé&rnost a nezamérnost
v uméni, Studie (1.), Brno: Host: Strukturalisticka knihovna, s. 360.
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analyza celého problému zacala u prosté kontemplace neinterpretovaného, nevztahového
objektu ve vsi jeho jednotlivosti a individuélni odliSnosti (individual distinctness). Z dal§iho
vykladu je ziejmé, ze k tomuto vychozimu bodu jakékoli estetické percepce se nelze dostat
nez skrze urcity moment negativity, spocivajici v potlaceni habitudlnich, interpretacnich
vzorcl. Timto pohybem se dostdvame zpét do svéta nikoli neinterpretovatelnych, nybrz
mnohoznaéné interpretovatelnych jevil, coz jesté vice zvySuje jiz ptritomné pohlceni v dané
situaci. Co vS$ak ¢ini tuto situaci estetickou, resp. co ji odliSuje od pouhé ztraty kontroly nad

situaci?

Hepburn tvrdi, ze v ptipad¢ onoho neinterpretovaného, nevztahového objektu se nejedna o
pouhy vychozi bod, jenz by byl naslednou snahou o nalezeni ,,jednot™ opustén ¢i ponechan
stranou. ,,Naopak, estetickd zkuSenost zlistdva spjata se svym zdjmem (concern) o konkrétni
(particular), 1 kdyz je spojuje Casto velmi dlouhym provazem. Tento provaz zde zlstava i
v pfipadé, Ze jej vyvoj a intenzita této zkuSenosti napina az k prasknuti, fika doslova
Hepburn.” Napéti, a tedy i ptitomnost tohoto lana jsou pocifovany az k bodu, za nimz
zvySujici se schopnost rozsifeni a zjemnéni nasich synoptickych uchopeni percepénich kvalit
zacina klesat. Napéti a pfitomnost tohoto provazu pocitujeme i tehdy, riskujeme-li rozostieni
a zruseni ndmi vnimanych piirodnich forem pod tihou toho, jak se Gporn¢ snazime vtésnat

nasi zkusenost do vnimani stereotypizovanych a zdomacnélych emocionélnich kvalit.

Pokud budeme brat tuto metaforu vazné, pak velmi ptipomina vySe uvedené, (v Hepburnové
textu pouze implicitné obsazené) obecné vymezeni estetického pole. Toto vymezeni lze na
zéakladé¢ textu urcit jako reflektovany percepcni proces, v némz se vystoupivsi kvalita daného
objektu, narusujici ustavené systémy organizace percepcniho pole, stadva potencidlem pro jeho
znovuusporadani, a tedy i1 rozSifeni. Hnaci silou tohoto procesu je pak nejen snaha o
vyznamové zaceleni mezery, vytvorené vpadem i objevenim se této kvality, ale predevsSim
vyuziti potencialu mnohoznacnosti, jenz je timto vpadem ¢i vynofenim se otevien a ktery

Hepburn ve shodé¢ s tradici estetickych teorii oznacuje jako prostor ,,hry imaginace®.

Dovoluje ndm vSak Hepburnliv text konzistentni formulaci nereduktivniho rozdilu mezi
pfirodnim a uméleckym esteticnem, jak bylo diskutovano v prvni ¢asti? Hepburn vpravdé

spise predklada a otevira jednotliva témata, pokusime se proto na zaveér pomoci si zkratkou.

289 Hepburn, Ronald W. Ibid., s. 299.
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Jiz n¢kolikrdt zminény Jan Mukatfovsky, uvazuje o vztahu zamérnosti a nezdmeérnosti
v uméni, poukazuje na skuteCnost, ze umeélecké dilo se stdva estetickym znakem (tj.
autonomnim znakem bez jednozna¢ného vécného vztahu), az je-li vyvazano z ptimého vztahu
jak ke svému ucelu, tak i k subjektu, jenz je jeho piivodcem. Takové dilo ¢i objekt se vSak
nezbavuje svého ucelného usporadani, spiSe vystupuje, jak piSe Mukatovsky, ,,zdmérnost

(X33

,sama o sob¢“, jakasi ,,Cista zdmé&rnost*. >’ Pouzijeme-li v tuto chvili Hepburnovy formulace,
pak se pravé zbavenim vazby ke svému cili a pivodci objekt stdva schopnym otevfit
imaginativni prostor moznych sjednoceni. Tento prostor je pak zavisly na udrzeni napéti mezi
»Cistou zadmérnosti®, feCeno kantovsky — mezi ucelné utvafenym objektem, za né&jz si
nedokazeme dosadit zaddny konkrétni ucel, a realnou potencialitou tvofenou systémy

interpretac¢nich ramca.

Toto napéti pak tvofi jiz zminény dynamizujici princip pohéanéjici proces vyznamového
sjednoceni. Je-li v pfipadé uméleckého dila pro vytvofeni onoho konstitutivniho napéti
potfeba vyvazat vnimany objekt zjeho vazby kucelu a phvodci, pfece jen se zcela
nezbavujeme védomi, Ze umeélecké dilo je predevS§im znakem ,urCenym k tomu, aby
prosttedkoval mezi individui“.**' V piipad& ptirodniho estetického objektu se cela situace
ukazuje spiSe opacnd, jsme nejprve konfrontovani s ucelnym usporddanim a veskera naSe
spekulace o jeho ptivodci a ucelu ziistane jen nasim omezenym pokusem o porozuméni svétu,
v némz sice Zijeme, ktery vSak nds a naSe nastroje porozuméni nekonecné ptesahuje. Je-li
tedy ono napéti konstitutivni pro obé oblasti, pak v zddném lidském uméni nedosahuje takové
intenzity jako ve svété prirody. V tomto smyslu ndm pak zazitek pfirodniho krasna ci
vzneSena dovoluje, na rozdil od uméni, alesponi na moment zakusit Hepburnem popisovany
stav, kdy se stdvame cizimi sami sob¢ vcetné nasSich kazdodennich, neproblematickych

pfedstav o nds samych. V tomto stavu pak mizeme prozit, alesponi na chvili, stav nezavislosti

na ¢loveékem skrznaskrz prefabrikovaném a interpretovaném svete.

29 Mukatovsky, Jan (2000). Zamérnost a nezamérnost v umeéni, Studie (I.), Brno: Host: Strukturalisticka
knihovna, s. 358-359.
! Ibid., s. 358.
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Abstrakty:

Mgr. Ondiej Dadejik, Katedra estetiky, FF UK, Praha

Kritika pojmu estetické zkuSenosti v druhé poloviné dvacatého stoleti

Dv¢ kontroverze: Konec uméni a znovuzrozeni ptirodni krasy

Abstrakt:

Tato disertacni prace se zabyva kritikou pojmu estetické zkuSenost na poli estetiky druhé
poloviny dvacatého stoleti. Cilem prace je obhajoba soudrznosti a potencialu pojmu estetické
zkusenosti z hlediska nastupujiciho dvacatého prvniho stoleti. Prace poukazuje na urcité
inkonzistence na stran¢ kritiky a pfedkladd nékteré argumenty na podporu udrzitelnosti
tradi¢niho rozliSujiciho rysu estetické zkuSenosti — nezainteresovanosti. Pozornost je
zamétena ke dvéma dominantnim diskusim moderni estetiky, které jsou postaveny na
ptehodnoceni a kritice pojmu estetické zkusSenosti, konkrétné ke sporu o estetickou povahu
umeéni a k tzv. znovuzrozeni teoretického z4jmu o estetickou dimenzi ptirody. Prace obsahuje
deset kapitol, kdy kazda je vénovana urcité strance pojmu estetické zkusenosti. Kapitoly jsou
usporadany kolem ,,jaderné kapitoly* (IV.), v niz je formulovano metodologické hledisko,
zaloZené na modelu deskriptivni definice (vychazejici prevazné z dila Stephena C. Peppera)

The Critique of the Concept of Aesthetic Experience in the Second Half of XX.
Century

Two Controversies: The End of Art and the Rebirth of Natural Beauty

Abstrakt:

The present thesis explores the critique of aesthetic experience in aesthetics of the second half
of the 20" century. The aim is to defend the consistency of the notion of aesthetic experience
and highlight its potential for aesthetics in the 21* century. The thesis points out certain
historical and conceptual inconsistencies in the critique, and advances some arguments in
support of tenebality of traditionally the main distinctive feature of aesthetic experience:
disinterestedness. We focus on two dominant discussions in modern aesthetics that both built
on re-evaluation and crititique of the concept of aesthetic experience, namely the controversy
about the aesthetic nature of art, and the so-called rebirth of theoretical interest in aesthetic
dimension of nature (and other living environments). The thesis comprises ten chapters, each
devoted to a particular facet of the concept of aesthetic experience. The chapters are arranged
around the 'nuclear chapter' (IV) that articulates the methodological point of view, based on
an open model of descriptive definition (drawn mainly from the work of Stephen C. Pepper).
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