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Uvod

Kdyz nechal Marcel Duchamp v roce 1917 po neuspésném pokusu o vystaveni své slavné
Fontany (obr. 1) na ptehlidce Spolec¢nosti nezavislych umélcti v New Yorku toto dilo alespon
vyfotografovat pro Casopis Slepy muz, aby né¢jakym zptisobem zachoval jeho odkaz, prohlasil:
,Réad bych zdlraznil, ze vybér mych readymades nikdy nebyl diktovan estetickym hlediskem.
Byl zalozen na vizuélni indiferenci s totalni absenci dobrého ¢i Spatného vkusu... De facto

«l

naprosta anestezie.“’ Aniz by to Duchamp tusil, polozil touto provokaci — spolu s dal§imi
readymades — zdkladni kdmen umeéleckého sméru, ktery byl o nékolik desitek let pozdéji

na izemi Spojenych stati nazvan konceptualnim uménim.>

V roce 1963 jeden z prliikopnikd tohoto sméru, americky umélec Robert Morris, obdobnou
uvahu symbolicky vyjadtil v dile Dokument (vyhldseni konce estetiky), (obr. 2). Poté,
co neobdrZzel vcas platbu od objednatele dila Litanie, ,,0odstranil jeho estetické vlastnosti, a to,
co po této exekuci zbylo, vystavil spolu s nasledujicim textem: ,,Nize podepsany Robert Morris,
autor kovové konstrukce nazvané Litanie, zobrazené v Casti Piiloha A, odstrafuje z této
konstrukce veSkeré estetické vlastnosti a obsah a od uvedeného data deklaruje, Ze tato
konstrukce nemd zadné takové vlastnosti ani obsah. Datovano 15. listopadu 1963, Robert
Morris.

Jiny konceptualni umélec, Joseph Kosuth, v jednom ze zékladnich manifestii konceptualniho

uméni nazvaném Uméni ndsleduje filozofii I-III,> jiz zcela oteviend popiral jakoukoliv

! Marcel DUCHAMP, ,,Apropos of ,Readymades*“, dostupné online:
http://courses.ischool.utexas.edu/kimsmith/2009/fall/INF385H/Duchamp_Readymades.pdf (cit. 10. 6. 2017).
2 Viz napf. Yair GUTTMAN, ,,Conceptual Art: Conceptual Art and Philosophy*: ,,Spoustécim momentem
konceptualistii byla jejich interpretace Duchampovych readymades. Podle konceptualistii bylo Duchampovym
cilem zkoumani samotnych podminek umeéni.* In Encyclopedia of Aesthetics 3, New York: Oxford University
Press 1998, s. 422.

3 Joseph KOSUTH, ,,Uméni nasleduje filozofii I-111*, in Karel SRP (ed.), Minimal & Earth & Concept Art,
JazzPetit 1982, s. 270-298.



http://courses.ischool.utexas.edu/kimsmith/2009/fall/INF385H/Duchamp_Readymades.pdf

,konceptudlni vazbu mezi uménim a estetikou® a obdobné uvahy se zacaly objevovat
1 v soudobé estetické teorii, jak uvidime dale v této praci.

Co z vyse uvedeného vyplyva? Zda se, ze pokud mél Duchamp i ti, co jej nasledovali, pravdu,
pak je konceptualni uméni v zasadnim rozporu s estetickou teorii ¢i jakymikoliv estetickymi
uvahami, protoze tvofi zcela mimo esteticka kritéria. Potvrdilo by se tak to, co jiz v roce 1952
prohlésil umélec Barnett Newman, a sice ze ,,Estetika je pro umélce tim, ¢im je ornitologie pro
ptaky“.®> Jaky je tedy vztah mezi konceptudlnim uménim a estetikou &i estetickou teorii? Co
tvofi rozdil mezi tradicnim a konceptudlnim uménim a pro¢ nas konceptualni umeéni tolik
znepokojuje? Pro¢ mnozi z nés nepovazuji konceptudlni uméni vitbec za uméni a jak mu vlastné
mame rozumeét? Na tyto a dalsi souvisejici otdzky budeme hledat odpovédi v této disertacni
praci. Jejim hlavnim cilem bude analyza vztahu mezi konceptudlnim uménim a soudobou
estetickou teorii, pfesnéji feceno se zamétime na to, jakym zplisobem byl tento progresivni druh
umeélecké tvorby, jenz zazil svou nejvetsi slavu koncem Sedesatych a v sedmdesatych letech 20.
stoleti, reflektovan prostfednictvim vybranych estetickych textd v rdmci anglo-amerického
estetického diskurzu.

Naésledujici analyza ovSem nebude analyzou nestrannou, spiSe naopak. Bude analyzou vysoce
kritickou, s cilem ukdazat, pro¢ nejsou teorie, jez zde uvidime, teoriemi uspokojivymi. Na
druhou stranu ale, abychom téma préce zase trochu zuzili, bude tato kritika v podstaté sledovat
jedinou linii, a to postaveni téchto teorii vici dualistickému paradigmatu. Z jakého divodu?
Jednoduse feceno — dualistické paradigma, jehoz zakladnim postulatem je ostra distinkce mezi
hmotnou substanci a mySlenim, budeme sledovat prave proto, ze je pti¢inou toho, pro¢ uvedené
teorie reflektujici konceptualni uméni nelze povazovat za presvédcivé. V praci budeme

definovat celkem osm dil¢ich distinkei dualismu, které, dle mého nazoru,

41bid., s. 275.
5 Citovéano z Art Quotes, dostupné online: http:/www.art-
quotes.com/auth_search.php?authid=892#. XDFIIHqwXtE (cit. 6. 6. 2017).
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do rizné miry prispély k presvédceni o tom, Ze konceptudlni uméni je neslucitelné s estetickou
teorii. Tato prace ovSem nebude zaméfena pouze negativné. Pokusime se ukdzat nejen to,
na zéklad¢ jakych distinkci a pro¢ nelze konceptualni umeéni definovat prizmatem dualistického
piekracuje. Jak jiz vyplyva z nazvu této prace, timto hlediskem bude funkciondlné-normativni
teorie.

Zacnéme ovSem popoiadku. Tato prace je rozd€lena na osm cCasti. Prvni dvé se zaméii
na definici a teoretickd vychodiska konceptuélniho uméni, ve tieti az sedmé ¢asti pak budeme
prochéazet jednotlivé estetické teorie, budeme je komparovat s vychodisky konceptualniho
umeéni a na zavér kazdé z nich je budeme analyzovat z hlediska dualistického paradigmatu
a nabidneme interpretaci feSenych problému prostfednictvim funkciondlné-normativni teorie,
kterou nakonec shrneme v zavérecné osmé Casti. Z teorii, kterymi se budeme v této praci
vénovat, se budeme nejprve zabyvat teoriemi reprezentujicimi formalistické hledisko, dale
nabidneme antiesencialistickd vychodiska, instituciondlni teorii, teorie definujici umeéni jako
produkt kultury a praxe, estetické definice konceptualniho umeéni a funkcionalistické hledisko.
Tyto teorie predstavuji nejtypictéjsi smery anglo-americké estetiky druhé poloviny
20. a pocatku 21. stoleti, a to nejen ve vztahu ke konceptudlnimu umeéni. Jako posledni
z analyzovanych teorii bude prezentovéana teorie estetické funkce, normy a hodnoty Jana
Mukatovského, kterd a¢ nespadd do historicko-geografického kontextu pfedchozich teorii,
nabizi z pohledu této prace nejuspokojivéjsi teoreticky ramec pro piekonani dualistického
paradigmatu, a to proto, Ze definuje pojem estetické normy. Samotna funkcionalné-normativni
teorie, ktera bude praci uzavirat, bude ur¢itym prohloubenim a modifikaci Mukatovského teorie
a pokusi se ocistit jeji vychodiska od pozlstatkli dualismu. Na jejim zaklad¢é budeme v uplném

zavéru redefinovat samotné konceptudlni umeéni.



Pojd'me se na zakladni cile této prace podivat podrobné&ji. V prvni ¢asti zatneme stru¢nym
nastinem vyvoje konceptudlniho uméni jako historického sméru a uvidime, ze vlastné nepanuje
uplna shoda nad tim, co je a co neni konceptualnim uménim. Nacrtneme dvé hlavni vétve
umeélecké tvorby ve Spojenych statech 2. poloviny 20. stoleti, jez byva oznaCovéna za tvorbu
konceptualni, a ukdzeme, ze jiz zde se ve vztahu k estetické teorii vyskytuje urcity rozpor.
Najdeme zde totiz jak smér, ktery se vici estetice stavi negativné, jak jsme popsali vyse, tak
ovSem i proud, ktery se k estetické tradici zcela explicitné hlasi. Ackoliv se déle v této praci
zamétime vyhradné na prvni tendenci a budeme se snazit vystopovat pfi¢inu rozkolu mezi
estetikou a uménim, na uplny zavér této prace se vratime i k proudu druhému a u¢inime nektera
jemngjsi rozliSeni v rdmci samotného konceptualniho uméni.

Samotna argumentace proti dualistickému paradigmatu se bude odvijet od kritiky teoretickych
vychodisek konceptualniho uméni, které budou formulovany ve druhé casti prace a které
domnély rozkol mezi uménim a estetickou teorii, naznafeny v predchozich odstavcich,
zpisobily. Témito zakladnimi konceptualistickymi principy jsou princip piekroceni medialni
specificity a déle principy dematerializace a deestetizace umeéleckého objektu. Postupné
si budeme vSimat, Ze v samotnych téchto vychodiscich, na nichZ je ostra dikce konceptudlnich
umélcli namifend proti estetice postavena, se nachazi zasadni rozpor, protoZe jejich chapani
toho, co to vlastné estetika je, je chdpanim velmi zGzenym. ZjednoduSené feceno, budeme
tvrdit, Ze kdyby konceptudlni umélci védéli, jaké moznosti esteticka teorie nabizi, nemohli by
si myslet, Ze je s ni konceptudlni uméni v zdsadnim protikladu. A néco obdobného bude platit
1 pro teoretiky odmitajici konceptudlni uméni, kteti kdyby zaujali k uméni potazmo realité
vibbec dynamictéj$i stanovisko a opustili rigidni omezeni dana dualistickym uvaZovanim
zalozenym na urcitych distinkcich, v§imli by si mozZna, Ze konceptualni uméni neni pouze
povrchni provokaci, nebo takovou alespon nebylo ve svych pocatcich, ale daleko spise je

sofistikovanym prostfedkem jak otfast naSimi zab&hlymi percepénimi vzorci a ukézat, ze to,



co se tvari jako zcela neménné a co ziskalo autoritu objektivni nutnosti, neni ni¢im jinym
nez socialni konstrukei, jejiz skute¢ny status jsme ztratili schopnost vnimat.

Na to, na jakd vychodiska konceptualni umélci pii svém ,,atoku* vici estetice reagovali,
se zaméfime ve treti Casti pii prezentaci esencialisticko-formalistickych teorii, jez vidi
esencidlni vlastnosti uméni ve viditelnych vlastnostech uméleckych dél a jez podporuji
westetickou koncepci uméni®,® ¢&ili pravé tu myslenku, viiéi niz se konceptualni umélci stavi
negativné. Nejprve budeme prezentovat implicitni estetickou teorii Clementa Greenberga.
Tento vlivny umélecky kritik vehementné propagoval estetické hledisko, které ztotoziioval
s tradiénimi uméleckymi druhy, ¢imz z jeho teorie zcela pochopitelné vypadlo konceptudlni
uméni, které diky své odliSné morfologii nemohlo byt uzndno jako umélecky druh. Greenberg
vyzadoval Cistotu ¢i specificitu média a za umélecka, a tudiz estetickd, uznaval pouze takova
dila, kterd spadala do pfesné¢ vymezenych kategorii uméni — obraz lze ztohoto hlediska
povazovat za umélecké dilo vysoké estetické hodnoty, pouze pokud se jedna
o dvojrozmérmou kompozici barev a tvar na ploSe a pokud se tento objekt nezabyva
zobrazovanim vnéjsi reality, coz je pfedmétem jiného uméleckého zanru, jmenovité literatury.
Vizualni umélecké druhy jsou dle Greenberga percepcni, protoze barvy a tvary jsou percepcni,
a vizualni uméleckd dila jsou estetickd, pouze pokud jsou percepcni. Jestlize konceptudlni
umeéni kombinuje vyrazové prostiedky malif'stvi a literatury a zcela védomeé neni ani medidlné
specifické, ani percepéni, nemiiZe se jednat o aktivitu spadajici do sféry esteti¢na — tak miizeme
stru¢né shrnout vychodiska konceptualniho uméni namitrenda proti estetické teorii, které stavi
percepni do ostrého protikladu vii¢i konceptudlnimu. Pokusime se ale ukdzat, Ze jiz zde se
v podobnych tvahach nachazi chyba vychazejici z velmi redukovaného chapéni toho, co je to

estetika, pficemz toto chapani samotné je dusledkem dualistického ptistupu ke skutecnosti

¢ Termin ,,estetickd koncepce uméni“ zavedl v textu ,,Spor o estetickou podstatu uméni* polsky estetik Bohdan
Dziemidok. Vratime se k nému ve druhé ¢asti této prace pii definici principu deestetizace uméni. Viz Bohdan
DZIEMIDOK, ,,Spor o estetickou podstatu umeni‘, in Toma§ KULKA — Denis CIPORANOV (eds.), Co je
umeni? Texty anglo-americké estetiky. Filozoficka fakulta UK v Praze, Pavel Mervart 2010, s. 303-324.
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zalozeného na ostré distinkci mezi hmotnou substanci a myslenim. Percep¢ni rovna se hmotné
a estetické na jedné stran€, a nepercepCni rovna se myslenkové a konceptudlni na stran¢ druhé,
tak by Slo charakterizovat prvni a mozna nejzasadnéjsSi omyl konceptualismu vychdzejici
z dualistického paradigmatu.

Pojd'me ale dale. Ve treti ¢asti této prace predstavime dalsi teorii, kterd ma s konceptualnim
uménim problém a kterd byva podobné jako Greenbergova teorie povazovana za teorii
formalistickou. Jedna se o vlivnou koncepci amerického estetika Monroe C. Beardsleyho, ktera
ac¢ prekraCuje greenbergovskou distinkci mezi percepénim a konceptualnim, stile zlstava
svazana omezenimi vychazejicimi z dualistického paradigmatu. V kontextu Beardsleyho teorie
zpochybnime dalsi tfi distinkce dualismu — v prvé fad¢é ptjde o distinkci mezi fyzikalnim
a percepcnim objektem a dale o distinkci mezi uméleckym dilem a skutecnosti, jiz dilo
napodobuje, a nakonec o distinkci mezi dilem a subjektem, ktery ho vnima. Pokusime se ukézat,
ze dualistické paradigma, jez nds nuti ke skutecnosti pfistupovat jako k neutrdlni hmoté
oddélené jak od nas, tak od vyznamu, ktery zprostfedkovava, vnasi do estetické teorie
nefesitelné obtize, které nelze obejit jinak nez tim, Ze tento nas celkovy pfistup ke skutecnosti
zménime, coz v konecném disledku proméni i nd$ pohled na konceptudlni uméni, jehoz
pivodnim cilem bylo, dle mého nazoru, pravé tuto zménu percepce iniciovat.

V souvislosti s Beardsleyho distinkci mezi fyzikalnim a esteticko-percepénim uvidime,
ze ackoliv Beardsley na rozdil od Greenberga ve vizualnim uméleckém dile pfipousti vyznam,
ktery tak neni vyluénym hjemstvim literatury, samotnd jeho definice percepcéniho objektu, jez
ma tento vyznam zprostiedkovat, nemiize obstat, protoze vibec neni jasné, jak od sebe
percepcni a fyzikdlni objekt navzijem odliSit. Dalsi problém vyvstane také v souvislosti
s Beardsleyho snahou stanovit estetickou hodnotu — prostfednictvim kanonu jednoty,
komplexity a intenzity — objektivné. Rada bych ukazala, ze z vice dlivodl neni néco takového

mozné — jakékoliv vlastnosti Ize definovat pfinejlepSim intersubjektivné, 1 kdybychom



zohlednili pouze to, Ze jsou vytvoteny lidmi a uréeny pro lidi. Pokud jsou ale estetické vlastnosti
intersubjektivni, budeme se dale ptat, jakym zplisobem se mohou promitat do fyzikalniho
objektu, ktery ma jakozto neutradlni baze zarucovat jejich objektivitu? Nakonec dojdeme
k zavéru, ze o zadném fyzikalnim ¢i jinak neutralnim objektu vlastné viibec nelze hovofit
— umeélecké dilo je pouze percepnim objektem v Beardsleyho smyslu, ktery nema zadné
fyzikalni vlastnosti a nenapodobuje ani zadnou objektivni skutecnost, ale je intersubjektivni
entitou, ktera v nasi mysli délé urcité véci.

Nas navrh toho, jaké véci presné déla, si sice v detailech ponechame aZz na dal$i ¢asti prace,
v souvislosti s Beardsleym jiz ovSem naznacime, ze umélecké dilo je hodnotou bez neutralni
hmotné baze, ktera vznikd dvoustrannym stfetem mezi funkcionalné-normativnimi ramci, a to
na nejriznéjSich Grovnich, poc¢inaje samotnym smyslovym vnimanim. Distinkce mezi dilem
a skutecnosti, kterou napodobuje, i dilem a subjektem, jenz toto dilo vnima, bude seznéna
jakoZzto poplatna dualistickému paradigmatu, jehoZ zdkladnimi charakteristikami jsou staticnost
a oddélenost. Toto paradigma navrhneme nahradit pojetim reality jakoZto spojitého
a proménlivého silové-energetického pole, ve kterém se skute¢nost konstituuje jako soubor
hodnot, jejichz konkrétni manifestace zavisi na tom, prostfednictvim jakych funkcionalné-
normativnich rdmcii jsou tyto hodnoty identifikovany. Uvidime, Ze tim, Ze dualistické
paradigma pojima skutecnost jako neutralni hmotu a nasi mysl jako néco, co je od je od ni
oddélené a co k ni ptistupuje zvnéjsku, neumoziuje vysvétlit, jakym zplisobem je v dile vtélen
vyznam, ani to, jak se tento vyznam konstituuje v nasi mysli.

V souvislosti s konceptudlnim uménim vyjde v kontextu Beardsleyho teorie najevo, Ze i kdyz
Beardsley na rozdil od Greenberga explicitné nevyZzaduje dodrzovani principu medialni
specificity, jeho statické pojeti esteti¢na, jeZ pojima estetické vlastnosti a hodnoty jako néco
neménného a objektivniho, si nedokaze poradit s vyvojem uméni, ktery ptinasi takové formy

uméleckych dél, které se morfologicky 1isi od téch, jez jiz byly v minulosti jako uméni uznany.



Ve ctvrté Casti prace se presuneme k otazce definice uméni, ktera byla v ramci anglo-
amerického analytického diskurzu 2. poloviny 20. stoleti jednou z nejozehavéjsich,
a zam¢iime se na myslenkovy proud antiesencialismu, ktery se v anglo-americkém mysleni
objevil v pribéhu padesatych let a ktery si zacal vsSimat toho, ze na formalisticko-
esencialistickém pfistupu k estetickym ¢i uméleckym jeviim, reprezentovanym prave napiiklad
Greenbergovou ¢i Beardsleyho koncepci, néco neni v porddku. Antiesencialistické teorie,
z nichz zminime teorie Morrise Weitze, Williama E. Kennicka ¢i Paula O. Kristellera, jsou
charakteristické svym pfesunem pozornosti na analyzu jazyka a jazykovych pojmil, namisto
dosavadniho fenomenologického ¢i psychologizujiciho pfistupu, a jejich zékladnim
vychodiskem je piesvédCeni, Ze pro pojem umeéni nelze najit soubor nutnych a postacujicich
podminek aplikace, jak je to mozné napiiklad u matematickych pojmu, protoZe natolik
nesourodd mnozina jako je uméni, postrada jakoukoliv vlastnost ¢i soubor vlastnosti, jez by
byly spole¢né pro vSechny umélecké druhy a tvofily podstatu uméni. Definice uméni, jez je
podle antiesencialistll zakladem estetické teorie, je z téchto diivodl logicky nemozna, i kdyz
muze mit urcity prakticky dopad. Umeéni je pojmem s otevienou strukturou, protoze se vzdy
mohou objevit nové piipady, na néz neni mozné diky morfologickym odliSnostem dosavadni
pojem umeéni vychdzejici z esencidlnich vlastnosti aplikovat. PfisluSnost k uméni Ize
rozhodnout pouze na zaklad€ podobnosti s uméleckymi dily, jeZ jiZ byly jako uméni uznany

v minulosti.

I kdyz se zakladnim antiesencialistickym vychodiskem, a sice ze esencialistické teorie neni
kvili jejich neschopnosti vyrovnat se s vyvojem umélecké praxe mozné uznat, budeme
souhlasit, samotny antiesencialisticky navrh definice uméni na zéklad¢ podobnosti shledame
jako poplatny dualistickému paradigmatu. VSimneme si jednak toho, Ze 1 kdyz se
antiesencialisté prostfednictvim pojmu podobnosti snazi vyhnout staticnosti a chtéji néjakym

zpusobem popsat zménu, samotny tento pojem stale néjakou spole¢nou esencialni vlastnost



skryté predpoklada, a dale budeme kritizovat antiesencialistickou snahu o definici umeéni
prostiednictvim deskriptivnich pojmii, ¢imz narazime na v poradi patou distinkci dualistického
paradigmatu tematizovanou v této praci, a sice distinkci mezi deskriptivnim
a normativnim. Pokusime se ukazat, ze distinkce mezi deskriptivnimi a normativnimi pojmy je
distinkci faleSnou, protoze nic takového jako deskriptivni, neutrdlni ¢i objektivni fakt, ke
kterému by se deskriptivni pojmy mély vztahovat, neexistuje, podobn¢ jako neexistuje hmotna
skute¢nost slozend z fyzikalnich objekti. V souladu s funkcionalné-normativnim hlediskem
navrhovanym v této praci se jakakoliv skutecnost konstituuje normativné jakozto hodnota, a to
prostfednictvim  funkcionalné-normativnich rdmct, ¢ili  podle uritych  pravidel

a s prihlédnutim k ucelu, ktery tato hodnota v dany okamzik plni.

Na zavér ¢asti vénované antiesencialismu se kratce pozastavime u kritiky antiesencialismu, se
kterou pfisel Maurice Mandelbaum, ktery se domniva, Ze i pfesto, ze méli antiesencialisté
pravdu v tom, ze objekty, jez nazyvame uméleckymi dily, postradaji néjaky spolecny viditelny
rys, neznamena to, Ze by esencialni definice uméni nebyla mozna — jde ovSem o to, Ze tuto
spolecnou charakteristiku je nutné hledat na sprdvném misté. Onen hledany rys totiz dle
Mandelbauma neni né€im, co lze v uméleckém dile vidét, ale veSkeré uméni podle n¢j drzi
pohromadé néco, co v jednotlivych dilech neni zjevné, Cili néjakd skrytd charakteristika
¢i princip. [ kdyZ samotny Mandelbaum zadny takovy mechanismus nenabizi, ptedjima presun
pozornosti k nezjevnym vlastnostem umeéni, jehoz jsme nésledné svédky napiiklad
prostfednictvim instituciondlni teorie €1 jinych teorii odkazujicich ke kulturni praxi, které ¢asto
na Mandelbaumlv text pfimo odkazuji. Mandelabaumovo ptesvédceni také koresponduje
s vychodisky konceptualnich umélcti, jmenovité s principy dematerializace a deestetizace
umeéleckého objektu. Je ovSem nutné si vSimnout, Ze podobné¢ jako tato vychodiska ziistava
1 Mandelbaumovo hledisko poplatné dualistickému paradigmatu — esenci uméni jiz sice nadale

nebudeme hledat ve viditelnych vlastnostech, ale ve vlastnostech neviditelnych, jez jsou ovSem



opét pojaty esencialné, jako by byly oddélené od svého viditelného nosice, ktery bude v piimém
protikladu k formalistickym teoriim seznan jakozto naprosto nepodstatny. Uvidime ovSem, ze
tak, jako nelze za uménotvorné povazovat vylucné zjevné ¢i percepcni vlastnosti, tak za né
nelze prohlésit ani vlastnosti vyluéné nezjevné ¢i konceptualni. Na§ ukol naopak spociva
ve vysvétleni jejich vzajemné provazanosti, k cemuz bude nutné opustit dualistické paradigma,

jehoz zakladnim postulatem neni provazanost, ale oddélenost.

V navaznosti na vySe uvedené se v paté casti prace budeme zabyvat teoriemi, které pii snaze
o definici uméni hledaji uménotvorné vlastnosti uméleckych dél v jejich nezjevnych rysech,
a pii kritickych analyzach nasledujicich jednotlivé kapitoly se v souladu s funkcionalné-
normativni teorii budeme snazit vysvétlit, jakym zptsobem jsou zjevné a nezjevné vlastnosti
v uméleckych dilech navzajem propojeny. Nejprve ukazi, ze nez hlavni proponent
institucionalni teorie George Dickie ptisel koncem Sedesatych let 20. stoleti s vlastnim navrhem
instituciondlni teorie, zabyval se analyzou nékterych dilCich estetickych pojmu, jako je
naptiklad estetickd distance, esteticky postoj Ci esteticky zazitek ¢i estetické védomi. Jeho
zavéry byly vtomto ohledu vesmés velmi kritické — tradicni estetické pojmy podle néj
postradaji jakékoliv opodstatnéni, a to pfedevSim diky jejich psychologizujicimu zaméieni.
Jestli mé& mit dle Dickieho esteticka teorie né¢jaky smysl a ma byt védecky relevantni, je nutné
J1 zcela odpsychologizovat a zbavit roviny subjektivniho prozivani, a zamé&fit se misto toho

vyhradné na analyzu pojmt jazyka tak, jak jiz u€inili antiesencialisté.

Samotnou expozici institucionalni teorie zacneme teorii Arthura C. Danta, kterd pfisla s jejim
ustfednim pojmem, jimZ je pojem ,,svét uméni* &i ,,umélecky svét™. V ¢lanku ,,Svét uméni®’
Danto tesi problém toho, jak od sebe odliSit umélecké dilo od redlného objektu, pokud jsou

od sebe vizualné nerozliSitelné. Jako piiklad si bere umélecké dilo Krabice Brillo Andy

7 Arthur DANTO, ,,Svét uméni®, Aluze, 2009, &is. 1, s. 66-74.
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Warhola (obr. 3). Pfi hledani odpovédi na tuto otazku si vS§imd, ze za uméleckym dilem
jakéhokoliv typu vzdy stoji n€jaka teorie, jediné v jejimz ramci lze dané dilo identifikovat jako
dilo umélecké. Vizualné¢ neodlisitelné objekty, znichz jeden je uméleckym dilem
a druhy nikoliv, se tedy lisi tim, Ze umeélecké dilo se vztahuje k néjakému teoretickému
vysvétleni v pozadi, zatimco redlny objekt takovy vyklad postradd. Warhollova Krabice Brillo
je tak jako reakce na abstraktni expresionismus vtazena do kontextu uméleckého svéta,

ze kterého toto vysvétleni pochdazi, tj. k ptredchozimu uméni ¢i soucasné situaci v umeni.

Jiz v souvislosti s Dantovou teorii si ovS§em zacneme vS§imat toho, ze jakakoliv definice uméni
zalozend vyluéné na nevztahovych vlastnostech naprosto neodpovida zcela bézné praxi, a to
jak v pripad¢ tradi¢niho uméni, tak v pfipad¢ uméni konceptudlniho. Nejprve se budeme ptat,
jakym zpasobem probihd identifikace béznych objektli kolem nds, a dojdeme k zavéru,
ze objekty jako tfeba diim, zidle nebo zubni kartacek, vzdy identifikujeme na zaklad¢ toho, jaky
je jejich viditelny tvar. Dale si polozime otazku, ¢im je tento tvar determinovan, a zjistime, ze
je to jeho funkce. Diim mé tvar domu, protoze jeho funkci je poskytnout ptistiesi, a obdobné je
tomu 1 u Zidle a zubniho kartacku — tvar objektu vZdy manifestuje ucel, ktery pro nas jako lidi
dany objekt plni. A nejinak tomu bude i u uméleckého dila — tradiéni umélecké dilo jako
zaramovany objekt ur¢itého tvaru, ktery visi na zdi ve vySce o¢i, je, zjednodusené feceno, takto
tvarovan a umistén proto, Ze jeho ucelem je byt objektem k prohlizeni, pfesnéji feceno
k estetické reflexi. Jakykoliv obraz jiz samotnym svym ustrojenim manifestuje estetickou
funkeci, a kdyz jej vidime, vétSinou zcela automaticky vime, jak se k nému postavit, a zacneme
vice ¢1 mén¢ uspesne kontemplovat jeho obsah. K jeho identifikaci jako objektu urcitého typu
nepotiebujeme Zadnou teorii, 1 kdyz bez urcitého teoretického vysvétleni konkrétniho obsahu
dila se obvykle neobejdeme. Totéz plati i pro umélecka dila jinych druhil a zanr — vzdy je to
jejich tvar €1 grafickd forma, jez ndm bez vétSiho premysleni fekne, o jaky typ entity se jedna,

a automaticky spusti piislusnou estetickou reakci. I kdyz ptiznaky toho, ze pred sebou mame
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dilo konceptudlniho umeéni, prozatim zcela nevyzradime, budeme tvrdit, zZe
1 konceptudlni umélecka dila disponuji specifickymi morfologickymi ¢i kompozi¢nimi rysy,
které na pozadi estetické funkce manifestuji jejich ideu.

Na Dantliv pojem svét uméni navazeme samotnou instituciondlni teorii, jejiz Ctyfi verze v letech
1969-1984 vypracoval George Dickie. I kdyz Dickie jednotlivé verze své teorie pod palbou
kritiky 1 sebekritiky ménil, zlstaly v ni zachovany nékteré principy a vychodiska, jez ji
provazely po celou dobu. Jednd se zejména o dvé nutné a postacujici podminky, jeZ Dickie
ve své definici uméni stanovil. Jsou to jednak podminka arteficiality a za druhé socialni
podminka toho, Ze umélecké dilo musi byt néjakym zpiisobem vtazeno do kontextu sveéta
umeni, ktery je socidlni instituci tvofenou umélci, kritiky, kurdtory apod. V navaznosti
na antiesencialisty se také Dickie ve vSech verzich své teorie snazil o deskriptivni
¢i,,klasifikac¢ni* definici, jez m& uméni kategorizovat neutralné, bez ptihlédnuti k hledisku jeho
(estetické) hodnoty.

Pti kritice Dickieho teorie v této souvislosti dojdeme k zavéru, ze socidlné determinovany
status uméleckého dila neni mozné definovat esencidlné. I kdyZ ocenime samotnou Dickieho
snahu o to, vnést do definice uméni aspekt praxe, neni mozné si nevSimnout, ze v Dickieho
podminkach uméni se nachazi zasadni rozpor, ktery vychazi z dualistického paradigmatu, jez
pojima vztahové a nevztahové vlastnosti oddélené a nedokaZe adekvatné vysvétlit jejich
vzajemny vztah. Znovu se potvrdi, Ze proto, abychom se tohoto problému zbavili, bude nutné
zménit nas celkovy pfistup. Navrhneme, Ze principem, ktery dokdze poskytnout hledané
pfemosténi mezi nezjevnymi a zjevnymi aspekty uméni, je princip estetické normy, ktera
prevadi estetickou funkci do viditelného tvaru dila, na zaklad¢ kterého jej dokazeme
identifikovat jako objekt ur¢eny k reflexi, coz plati jak pro tradicni uméleckd dila, tak pro

konceptualni uméni.
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Tuto tvahu déle rozvedeme pii analyze teorie Noéla Carrolla ve druhém oddilu paté ¢asti prace,
ve kterém prejdeme k teoriim definujicim uméni jako produkt kultury a praxe a v némz budeme
definovat jeden ze zékladnich pojmt funkciondlné-normativni teorie, jimz je pojem
identifika¢ni normy. Na rozdil od institucionalni teorie se Carroll nesnazi nabidnout realnou
definici uméni, jez by na zaklad¢ nutnych a postacujicich podminek urovala jeho esenci, ale
definuje pouze urcitou praktickou pomiticku, ktera nam v bézné praxi pro odliseni umeéleckych
dél, predevsim téch spornych, postaci. Uvedenou pomickou je podle n& néjaké vysvétleni
¢i ptibéh vychazejici z umélecké praxe, ktery nazyva historickym ¢i identifikacnim narativem,
jenz urCitym zpiisobem reaguje na jiz uznana dila a vtahuje tak dany objekt do sféry uméni.

Pti kritice Carrollovy teorie navdZeme na ptedchozi poznatky a znovu se na pozadi
funkcionéalné-normativni teorie podivame na to, jakym zplisobem probihd identifikace objektl
v jejich béZzném kontextu. Zjistime, ze funkce, ktera se odrézi v jejich morfologii, tak ¢ini podle
ur¢itych pravidel ¢i norem, které tento ucel pfizplsobuji samotnym psychofyzickym
podminkdm clovéka. Napiiklad tvar Zidle jako objektu urceného k sezeni je piizplisoben
ustrojeni naseho téla, z n&jz vychazi i nase potieba sedét, pficemz praveé prostiednictvim jejiho
tvaru, ktery fixuje jeji funkci, ji dokdzeme identifikovat jako Zidli. A podobn& tomu je
iuumeleckého dila, jehoz tvar 1 zpisob prezentace jsou signadlem k tomu, Ze se jednd o esteticky
objekt. V této souvislosti zavedeme pojem identifika¢nich funkcionalné€-normativnich ramct,
které odrazeji funkci v identifikanich rysech objektli, na zdkladé kterych je dokézeme
rozpoznat jako objekty urcitého typu, a dotkneme se také antropologickych funkciondlné-
normativnich rdmci, které determinuji samotné nase smyslové vnimani, na jehoz zaklade
rozpoznavame identitu objektl jako objektii viibec, aniz bychom museli nutné védét, o jaky typ
objektu se jedna. Naznacime také, Ze rozpoznani objektd, jez jsme na zaklad€ jejich
morfologickych rysit identifikovali prostfednictvim antropologickych 1 identifikac¢nich

funkcionéalné-normativnich ramcti, neni né¢im, co by zcela zaviselo na naSem rozhodnuti, ale
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okamzikem identifikace jsme doslova nuceni ur¢itym zptisobem zmenit naSe chovani, protoze
objekty nejsou pasivni hmotou, ale maji povahu sily, jez nés pii jeji aktivaci k néfemu nuti,
na antropologické urovni naptiklad k tomu prochdzet prazdnymi misty v prostoru a vyhnout se
vSemu, co nam v tom piekazi, ¢i ve své jemnéjsi forme k zaujeti reflexivniho modu vnimani,
ktery je navozovan pravée estetickym identifikaénim funkcionalné-normativnim ramcem.
Patou cast prace uzavieme expozici a analyzou teorie Timothy Binkleyho. Ukazi, Ze v jeho
textu ,,Piece: proti estetice® se nachazeji dvé implicitni estetické teorie, z nichZ v té prvni
Binkley potvrzuje veSkeré omyly vychéazejici ze zGzeného pojeti esteticna zaloZené¢ho
na dualistickém paradigmatu, zatimco jeho druhd teorie do jist¢ miry pfedjima daleko
dynamictéjsi hledisko, v souladu s nimZ je uméni pojato jako konven¢ni a proménliva umélecka
praxe. Uvidime také, Ze 1 kdyZ je prvni Binkleyho teorie zaloZena na chybnych vychodiscich,
méla v nésledujicim diskurzu zaméfeném na konceptudlni uméni zna¢ny vliv, a lze dokonce
fici, Ze podobny zpiisob uvazovani ovliviiuje postoj ke konceptudlnimu uméni az do dneSnich
dnt. Dvéma teoriemi tohoto typu se budeme zabyvat v Sesté ¢asti této prace.

Byl to pravé Binkleyho text, ktery v ramci estetického diskurzu nejvyraznéjSim zptsobem
postavil konceptudlni uméni proti umeéni tradiénimu, ¢imz potvrdil mezi obéma druhy uméni
kategorickou distinkci, jiZ 1ze ve vztahu ke konceptualnimu uméni nazvat dalsi, v potfadi Sestou
distinkci vychazejici z dualistického paradigmatu. Oproti tomu budeme zastavat nazor,
7ze hranice mezi tradiénim uménim, udajné zaloZzenym na estetickych vychodiscich,
a konceptudlnim uménim, jeZ ma tato vychodiska svoji tvorbou radikaIné¢ popirat, zdaleka neni
tak ostrd, jak by se na zdklad¢ proklamaci samotnych konceptudlnich umélcti i nékterych
teoretikll, po¢inaje Binkleym, mohlo zdat.

Uvidime, Ze Binkley, podobné jako samotni konceptudlni umélci, reverznim zplsobem

odkazoval k redukovanému pojeti esteticna zalozenému na estetické teorii Clementa

8 Timothy BINKLEY, ,,Piece: proti estetice®, in KULKA — CIPORANOV, Co je uméni?, s. 277-302.
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Greenberga, ovSem zatimco Greenberg nahlizel na aplikaci (redukovaného) estetického
hlediska na umeéni pozitivné, a proto nemohl piijmout konceptualni uméni, které¢ nedodrzuje
princip medidlni specificity a nemuze byt proto estetické¢, Binkley vztah mezi uménim
a estetikou vnimal negativné, coz determinovalo i1 jeho ostrou distinkci mezi tradi¢nim
a konceptualnim uménim, které tak s estetikou nemtize mit nic spole¢ného. I kdyz jsou tyto dva
piistupy ve svych zavérech zcela odlisné, oba dva jsou meznimi vyjadienimi dualistického
paradigmatu, které ostie rozliSuje mezi neutralni hmotnou substanci a myslenim. Jednim z cilt
této prace je ukazat prave to, Ze ob¢ tato hlediska jsou chybna, protoze vychazeji z presvédceni
o oddélenosti mezi hmotou a vyznamem ¢i vzhledem a informaci, a Ze je nutné je nahradit
takovym metafyzickym ramcem, ktery akcentuje jejich provazanost. V této souvislosti vyjde
najevo, ze Binkleyho piresvédéeni, ze tradiéni uméni tvoii ve fyzikdlnich médiich
a vytvaii estetick¢é vzhledy, zatimco konceptudlni uméni tvofi mimo média a poskytuje
informace, nemuize byt spravné, protoze pokud pfistupujeme k uméleckym dilim jako
k hodnotam, jez vyvstavaji stfetem mezi funkcionalné-normativnimi ramci, jiz okamZzikem
identifikace uméleckého dila prostfednictvim estetického identifika¢niho funkcionélné-
normativniho rdmce, ktery determinuje jeho morfologické rysy, vhimame veskeré hodnoty, jez
jsme na zaklad€ tohoto ramce rozpoznali, esteticky, tj. v ramci reflexivniho modu vnimani, at’
JiZ se jedna o vzhledy ¢i informace.

Na Binkleyho prvni implicitni estetickou teorii navazeme v Sesté Casti této prace, kterd se
zaméti na dvé estetické teorie konceptudlniho uméni, které predstavuji sméfovani tvah
o konceptudlnim uméni po prelomu milénia. Obé& dvé tyto teorie budou vychéazet z Binkleyho
ostrého rozliSeni mezi tradi¢nim a konceptudlnim uménim, kdy tradiéni uméni je vazano na
percepni formu, zatimco konceptudlni umeéni je zcela dematerializovano. Budeme si ovSem
v§imat toho, Ze jelikoz jsou tyto teorie zuveden¢ho divodu, byt velice skrytym

a sofistikovanym zptsobem, poplatné¢ dualistickému hledisku, snazi se konceptualni uméni
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substancializovat, coZ je dle mého nazoru ptistup, ktery je v ptikrém rozporu s ptivodnim cilem
samotnych konceptualnich umélct. Timto cilem je zména percepce smérem k nedualistickému
pojeti skutecnosti pfistupujicimu k realité jako k souhrnu socidlnich konstrukci, namisto
intuitivniho a zautomatizovaného objektivistického pfistupu, ktery zaménuje socialné dana
pravidla a zdkony, 1 ,,materidlni* realitu jako takovou, jez z nich vychazi, za néco, co ma

objektivni a tudiz nepiekrocitelnou platnost.

Nejprve budeme analyzovat teorii Petera Goldieho a Elisabeth Schellekens, jez je prezentovana
v jejich knize Kdo se boji konceptudlniho umeéni.® Zamétime se predevsim na jejich pojem idea
idea a dale na definici percepcniho versus konceptudlniho a analogickou distinkci mezi
estetickym versus kognitivnim. Ustiednim motivem pojmu ,idea idea“, ktery Goldie
a Schellekens definuji, je presvédéeni o tom, ze konceptualni uméni netvoti v zadném médiu,
respektive Ze jeho médiem je samotnd idea, ¢imz autofi navazuji na Binkleyho, podle kterého

je konceptualni uméni zcela dematerializovano.

I kdyZ se ovSem Goldie a Schellekens k Binkleymu oteviené¢ hlasi, nesouhlasi s nim v tom, ze
by konceptudlni uméni navzdory svému dematerializovanému charakteru nemohlo byt
estetické. Konceptualni uméni sice na rozdil od tradi¢niho uméni, které disponuje estetickymi
hodnotami vychazejicimi z fyzikdlné-percepcni formy a je zdrojem estetického zazitku, ptinasi
hodnoty kognitivni a slouzi pozndni, je ovSem dileZité si v§imnout, Ze kognitivni hodnota
a poznani zprostiedkované konceptudlnim umeénim mayji, dle Goldieho a Schellekens, specialni
esteticky charakter. Tento druh poznani je charakteristicky tim, ze nas ptimo stavi do situace
zéazitku ideje, ¢imzZ se podstatné 1isi jak od poznani zprostfedkovaného zobrazivymi dily, tak od

poznani ziskaného na zakladé logické argumentace.

? Peter GOLDIE — Elisabeth SCHELLEKENS, Who s Afraid of Conceptual Art?, London and New York:
Routledge 2010, 152 s.
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Podobné¢ jako v ptipad¢ Beardsleyho 1 Binkleyho teorii si ale i v souvislosti s teorii Goldieho
a Schellekens budeme vSimat toho, ze tradicni uméleckd dila nelze ztotoziovat s fyzikalnimi
objekty ¢i fyzikalnim médiem, protoze Zadné neutralni objekty zaloZzené na fyzikalnich médiich
neexistuji — veskeré vyznamy se v dile prostfednictvim funkcionalné-normativnich ramcu
manifestuji jakozto hodnoty bez jakékoliv neutrdlni pevné baze. Podobné nelze ani povazovat
konceptualni umélecké dilo za dematerializovany objekt, jenz neni zprostfedkovan zadnym
médiem. Jak v pfipad¢ tradicniho percepcniho uméni, tak v pfipadé¢ dematerializovaného
konceptualniho uméni pijde shodn€ o manifestaci urcité ideje vyvstavajici jako soubor hodnot
sttetem mezi funkciondlné-normativnimi rdmci, jez spind ramec esteticky proméiujici
jakékoliv hodnoty identifikované jeho prizmatem na hodnoty urcené k estetické reflexi. V
tomto smyslu je veSkeré umeéni ,.konceptualni — jakékoliv umélecké dilo se prostfednictvim
funkcionalné-normativnich ramct konstituuje jako specificky hodnotové-vyznamovy celek bez

neutralni baze, ktery necini rozdilu mezi svymi ,,percepénimi* a ,,konceptudlnimi* vlastnostmi.

Kritizovat budeme také distinkci mezi estetickou a kognitivni hodnotu, jiz Goldie
a Schellekens predkladaji, a analogickymi druhy poznéni — jelikoz rozdil mezi tradi¢nim
a konceptualnim uménim nespociva v tom, Ze to prvni je zalozeno na své percepcni forme,
zatimco to druhé se konstituuje jako idea idea, ani rozdil mezi hodnotami, které tyto dva druhy
umeéni pfinaseji, se nemuize odvijet od toho, ze jedny jsou estetické a ty druhé konceptualni,

a totéz plati 1 pro poznani, jez z téchto hodnot vychazi.

Ukaze se, Ze ackoliv se Goldie a Schellekens zcela spravné pokouseji zaradit konceptualni
umeéni do estetického diskurzu, €ini tak na zakladé chybnych vychodisek navazujicich na
redukované pojeti esteti¢na, jeZ vychazi z meznich vyjadieni dualistického paradigmatu, jak je
formulovali Clement Greenberg a reverznim zpusobem i samotni konceptualni umélci ¢i

Timothy Binkley, na kterého autofi piimo odkazuji. I kdyz jsou tedy nékteré zavéry Goldieho
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a Schellekens totozné s témi, které sledujeme prizmatem funkciondlné-normativni teorie,

doprovazi je veskera uskali vychézejici z dualistického paradigmatu.

Snahu zahrnout konceptualni uméni do estetického diskurzu budeme sledovat i v souvislosti
s teorii Diarmuida Costella ve druhé kapitole sedmé casti prace. Podobné jako Goldie
a Schellekens je i Costello piesvédcen o tom, ze konceptudlni uméni disponuje specifickymi
estetickymi hodnotami a dokaze zprostfedkovat esteticky zazitek, a shodné s nimi rovnéz
vychazi také z binkleyovské kategorické distinkce mezi tradi¢énim a konceptualnim uménim.
Jeho strategie, jak ke svym piesvédcenim dochdazi, se ovsem od zptisobu argumentace Goldieho
a Schellekens zna¢né 1isi — Costello se zamétuje ptimo na samotny zdroj domnélého rozkolu

mezi uménim a estetikou, jimz je podle n¢j Greenbergiiv koncept medidlni specificity.

Tento koncept, kterym Greenberg odkazuje na Immanuela Kanta, Costello podrobuje dikladné
kritice a tvrdi, Ze Greenbergova interpretace Kanta se zaklada na chybé, kvili niZ konceptualni
umélci odmitli estetickou teorii zcela nepravem. Kdyby dle Costella Greenberg mylné
neztotoznil estetickou hodnotu s principem specificity média a za esteticka tudiz nepovazoval
pouze medialné specificka percepcni dila, ukazalo by se, Ze esteticka teorie, tak, jak ji pivodné
definoval Kant, ve skute¢nosti s konceptudlnim uménim, jez princip medidlni specificity
védomée naruSuje, v zadném protikladu nestoji. Pokud se ndm podaifi dokdzat esteticky
charakter ideovych vlastnosti konceptualniho uméni, budeme moci toto uméni uznat jako
plnohodnotnou soucést estetického diskurzu, tvrdi Costello. V této souvislosti analyzuje
Kantovy pojmy véazané versus volné krasy, smyslovych a reflektujicich soudu ¢i estetickych

ideji a jejich rozpinavosti a snazi se jejich prostiednictvim konceptualni uméni reinterpretovat.

I ptfesto, Ze budeme moci bez vyhrad piijmout Costellovu tezi, Ze uméni proto, aby bylo
estetické, nemusi byt medialné specifické, jako problematicky shledame Costellitv predpoklad,
ze konceptualni uméni lze povazovat za slucitelné s estetickou teorii pouze diikkazem toho, Ze

estetické jsou jeho dematerializované vlastnosti. Samotné prokazéani toho, Ze estetickymi
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nemuseji byt pouze percepcni vlastnosti, ale i1 vlastnosti konceptualni, totiz k definici
estetického nestaci — jakékoliv vlastnosti jsou ,,konceptualni® a mohou byt jakozto specifické
estetické hodnoty identifikovany prostfednictvim estetického identifikacniho funkcionalné-
normativniho rdmce, kdy nezélezi na jejich charakteru, ale na tom, na zaklad¢ jakého typu
vnimani byly s ohledem na své morfologické rysy tyto hodnoty rozpoznany. I kdyz tedy
Costello zcela spravné postiehnul, Ze esteticka funkce nemusi byt vyjadiena pouze prostiedky
tradi¢nich uméleckych druhll a Ze tyto prostfedky 1ze kombinovat, nezbavil se piedstavy, ze
konceptualni uméni je dematerializovéno a nevtéluje se tudiz do jakékoliv viditelné baze, ¢imz

zlstal svazan dualistickym paradigmatem.

V souvislosti s Costellovou teorii se také pokusime hloubéji prozkoumat samotné identifika¢ni
rysy konceptudlniho uméni, abychom ukézali, na zdkladé jakych morfologickych ptfiznakl se
v jeho ptipadé spousti estetickd funkce. Klicovym se v této souvislosti ukaze vysvétleni toho,
jakym zpiisobem se idea dila, jez ma byt prostiednictvim estetickych identifikacnich norem
v dile libovolného druhu ¢i typu rozpoznana, vtéluje do jeho nosice, pficemz je ovSem nutné
mit na paméti, Ze tento nosi¢ neni né¢im fyzikalnim ¢i neutralnim, ale ve vSech ptipadech tvori
pouze specifickou hodnotu, jiz lze identifikovat na pozadi n€kterého z antropologickych
funkciondlné-normativnich rdmcl tvoficich nase smysly. V této souvislosti budeme nejprve
analyzovat vztah mezi nosicem a ideou tradi¢niho obrazu 1 literarniho textu a nésledné se
zaméiime na samotné konceptudlni uméni, kde se ukédze, ze identifikacnim ramcem
konceptualniho dila je v mnoha piipadech samotny prostor galerie, jakozto budovy bez
praktického ucelu, ¢i n¢jaky signal toho, ze se jednd o zamér umeélce, vétSinou Stitek s jeho
jménem a nazvem dila, ktery odlisi umeélecka dila od jinych objektd, jez jsou v galerii umistény

a jez pii absenci tohoto signalu uméleckymi dily nejsou.

Uvidime, ze ackoliv se Costello svou kritikou principu medialni specificity dostal v pfekonani
dualistického paradigmatu doposud nejdale, svym Ipénim na distinkci mezi percepnim
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a konceptualnim a z ni vychazejici kategorické dualité mezi tradi¢nim a konceptualnim uménim
zustal vérny substancnimu hledisku, jez vnima skuteCnost jako souhrn neutralni hmoty
a jednotlivé typy objekti déli do druhti rozliSenych podle jejich podstaty, oddélen¢ od mysleni,
které k nim piistupuje zvnéjsku. Dynamictéjsi pohled na skute¢nost nabidneme v sedmé ¢asti
této prace, vniz se budeme zabyvat funkcionalistickymi teoriemi uméni a kde budeme
analyzovat nejprve teorii symbolickych systémit Nelsona Goodmana a v druhé kapitole pak

Mukatovského teorii estetické funkce, normy a hodnoty.

Nez vSak ktémto teoriim pfistoupime, kratce se zaméfime na samotné vymezeni
funkcionalistickych teorii, protoze naptiklad i Beardsley ¢i Goldie a Schellekens oznacuji své
teorie jako funkcionalistické, i kdyz tak ¢ini v ponékud jiném smyslu. V této souvislosti budeme
definovat dva druhy funkcionalismu, funkcionalismus staticky a funkcionalismus dynamicky,
kdy se ukdze, ze jak Goodmanova, tak Mukatovského teorie, jsou teoriemi dynamického
funkcionalismu, ktery ve srovnani s prvnim typem pfipousti vétsi proménlivost prostredki,
které jsou nositeli estetické funkce. Z hlediska dynamického funkcionalismu se esteticka
funkce nevaze k jednou provzdy danym morfologickym charakteristikdm tvoficim substanci
n¢jakého druhu, ale umoziuje daleko $irs$i miru morfologického vyvoje. V tomto smyslu teorie
dynamického funkcionalismu ptedstavuji urcity metafyzicky obrat smérem k nesubstanénimu

pojeti reality, jez piekracuje distinkce dané dualistickym paradigmatem.

Teorie symbola Nelsona Goodmana, jiz Goodman koncem Sedesatych let 20. stoleti predstavil
predev$im v knize Jazyky uméni,'® vychazi ze snahy definovat uméni jako specificky
symbolicky systém, ktery je do stejné miry epistemologicky platny jako véda; uméni 1 véda
maji vtomto smyslu své nezastupitelné misto vramci pozndni. Jakykoliv na§ pfiistup

ke skute¢nosti je podle Goodmana zprostiedkovan symbolickymi systémy — je nutné pfipustit

10 Nelson GOODMAN, Jazyky uméni: Nastin teorie symbolii, Praha: Academia 2007, 213 s.
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pluralitu moznych symbolickych hledisek, kdy zddné z nich nestoji v né¢jakém privilegovaném
postaveni. Neexistuji zadna neinterpretovand fakta ¢i svét o sob¢, ale v naSem chapani
skute¢nosti vzdy zalezi na hledisku vychazejicimu ze zptisobu symbolizace, ktery se méni

napfi¢ spoleCenskym i1 kulturnim kontextem.

Jakékoliv umélecké dilo je dle Goodmana symbolem vychazejicim z né€jakého symbolického
systému, symbolické systémy také tvoii jednotlivé druhy uméni. Ustfednim pojmem
jakéhokoliv symbolického fungovani je pojem reference — symboly neptsobi kauzalné, ale
jejich vyznam se vzdy vytvari az v souvislosti se symbolickym systémem, ke kterému odkazuji,
coz plati jak pro systémy vizudlni, tak pro systémy verbalni. Zakladnimi mody symbolizace
jsou denotace, exemplifikace a exprese, pfiCemz jednotlivé umélecké druhy se navzajem lisi
pravé mirou jejich zastoupeni. Funkci uméni je funkce estetickd, jiz ovSem nelze definovat
substancialné, ale pouze symptomaticky — Goodman v této souvislosti postuluje pét symptomui
estetiCna, jez odvisi od jednotlivych symbolickych modd a jez zvySuji pravdépodobnost
pritomnosti uméleckého dila, ale nezarucuji ji. Jejich charakteristickym znakem je to,
ze zamétuji pozornost na samotné dilo, které je v tomto smyslu jako specificky esteticky objekt

netransparentnim symbolem s esteticko-kognitivni funkci.

V souvislosti s Goodmanovym pojetim reference si postupné budeme vSimat, ze ackoliv se
Goodman snazi pfesunout pozornost k symbolickym systémtim jakoZzto ur€itym vyznamovym
strukturam, na zakladé kterych vnimame veskerou skutecnost, a zbavit se tak objektivni reality
0 sobé¢, neni ve svém usili zcela Gspésny. I presto, Ze jeho ustfedni piesvédCeni o nestalém
charakteru reality, jez se konstituuje na zakladé proménlivych symbolickych systémi,
shledame spravnym, budeme argumentovat, ze jeho pojem denotace stale predpoklada neutralni
skutec¢nost, na kterou symbol odkazuje, 1 kdyz této skute¢nosti Goodman ptiklad4d naprosto
minimalni vyznam. Znovu budeme tvrdit, ze z4dny symbol nemlze odkazovat

k vnéjsi realité, protoze neni jasné, co tuto realitu tvoti. Rekneme spise, ze aktualizuje urcité
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intersubjektivni hodnoty uloZzené v nasSi paméti ziskané prostiednictvim nejriznéjSich
funkciondlné-normativnich radmct, a dojdeme k zavéru, Ze i denotace je vlastné exemplifikaci
svého druhu, protoze jakékoliv dilo exemplifikuje pravé ty hodnoty, jez jsou v ném

prostiednictvim téchto ramct identifikovany, vCetné informaci o tom, co dilo denotuje.

Pti analyze symbolického modu exemplifikace dojdeme k obdobnému zavéru — i kdyz bude
mozné souhlasit s tim, ze vlastnosti, které objekt, naptiklad umélecké dilo, exemplifikuje, jsou
v n¢jakém vztahu k symbolickému systému, v jehoz ramci se exemplifikuji, budeme kritizovat
Goodmantv vychozi ptedpoklad, ze objekt néjaké vlastnosti skutecné vlastni, protoze i toto
presvédceni stale implikuje existenci neutralnich objektt s urcitymi pevné danymi vlastnostmi,

a totéz plati 1 pro vlastnosti, jez se exemplifikuji na zaklad¢ exprese.

Goodmantiv koncept exemplifikace a souvisejici pojem exprese tedy uzndme pouze zCasti
a uvedenymi zjiSténimi se pokusime rozkryt jejich implicitni poplatnost dualistickému
paradigmatu. V souvislosti s exemplifikaci 1 s ni souvisejici expresi si nakonec povSimneme
1 toho, Ze v Goodmanoveé pojeti neni zcela jasné, jaké vlastnosti objekt vlastni a jaké z téchto
vlastnosti jsou v referencni vztahu k symbolickému systému, prostiednictvim kterého se
exemplifikuji, a tento nedostatek se pokusime vytesit pomoci funkcionalné-normativni teorie.
V této souvislosti fekneme, Ze umélecké dilo exemplifikuje pravé ty vlastnosti, jez byly jako
specifické hodnoty rozpoznany prosttednictvim piislusného identifikaéniho funkcionalné-
normativniho rdmce, ktery jako jemna sila zamétuje nasi pozornost praveé na né, a to reflexivnim

zpusobem.

V kontextu Goodmanovy teorie budeme tematizovat i posledni z distinkci dualistického
paradigmatu, jimiz se v souvislosti s konceptudlnim uménim zabyva tato prace. Jde
o distinkci mezi skute€nosti a jazykem, od niZ se odviji i samotna anglo-americka analyticka
tradice pocinaje antiesencialismem. Jestlize tvrdime, ze neexistuje skutecnost o sobé&, ale ze

muizeme hovofit pouze o hodnotach, jez se v jakémkoliv okamziku aktualizuji stfetem mezi
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funkciondlné-normativnimi ramci, samotna distinkce mezi skute¢nosti a jazykem, ktery k ni
pristupuje zvnéjsku a je od ni oddé€leny, ztraci své opodstatnéni. Jazyk budeme chapat jako
specificky funkcionalné-normativni systém, ktery slouzi k orientaci
ve vyznamovych hodnotach ulozenych v nasi paméti, ziskanych prostiednictvim nejraznéjsich
funkciondlné-normativnich ramcti, a k jejich komunikaci, pficemz tyto hodnoty jazyku
piedchazeji a jazyk tedy v tomto smyslu netvofi néjakou privilegovanou strukturu, ktera se
zvngjSku vztahuje k objektivni skutecnosti, ale je spiSe velice sofistikovanou pomucku, ktera

nam umoziuje tyto hodnoty podle urcitych pravidel 1épe ¢i hiife zformulovat a sdélovat.

V dalsi teorii dynamického funkcionalismu, na kterou se zamétime v této praci, budeme blize
specifikovat pojem estetické normy, ktery predstavuje urcity silové-energeticky princip, jehoz
absence bude v radmci sledovaného anglo-amerického estetického diskurzu pfi snaze
o uspokojivou definici konceptualniho uméni shledana naprosto kritickou. Je to totiz prave
princip estetické normy, ktery tvofi urCité premosténi mezi zjevnymi a nezjevnymi
¢1 konceptualnimi a percepénimi vlastnostmi uméni, jejichZ rozliSeni vychdzi z distinkéniho
pojeti reality, na némz stoji 1 samotnd vychodiska konceptudlniho umeéni. Tento princip
definoval jiZ ve tficatych letech 20. stoleti Jan Mukatfovsky, a to v ramci své teorie estetické
funkce, normy a hodnoty. Ackoliv jeho teorie pochéazi z naprosto odliSného geograficko-
historického kontextu, nez ostatni teorie tematizované v této praci, a z pochopitelnych divoda
se ani nezabyvd konceptudlnim uménim, svymi vychodisky 1 pojmovym ramcem
do sledovaného anglo-amerického diskurzu velmi dobfe zapada a doddva mu néco, co pfi
jistych modifikacich dokdze odstranit obtize, na které narazime v kontextu této prace. 1 kdyz
1 Mukatovského teorie v jistych ohledech implikuje dualistické hledisko, jehoz zakladni
charakteristikou je odd€lenost, pravé svym bytostné dynamickym pojetim esteti¢na, které je
spolecensky determinovano, a pifedevSim svou definici materidlovych, technickych

a druhovych norem 1 antropologickych principti, Mukafovsky stoji jiz pouze krucek
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od takového pojeti reality, v némz nejsou jako socialné podminéné a tudiz proménlivé shledany
pouze nevztahové aspekty vychazejici ze substance mysleni oddéleného od hmoty, ale také

samotna materidlni skutecnost tak, jak ji vnimame v jeji celistvosti.

Jelikoz ovSem nad ramec Mukatovského teorie shledame, Ze funkce nikdy nevystupuje
izolovang, ale vzdy se poji ke zpisobu, jakym se manifestuje, spiSe nez o funkci a normé zvlast’
budeme hovofit o funkcionalné-normativnich ramcich a budeme také mit na paméti, ze je
s nimi nerozlu¢né spjata i hodnota. V kontextu funkciondlné-normativni teorie z Mukafovského
materidlovych, technickych a druhovych norem odvodime identifika¢ni funkcionalné-
normativni rdmce, a jeho definici antropologickych principi rozSifime az
na uroven samotného smyslového vniméni, kdy budeme hovofit o antropologickych
funkcionalné-normativnich ramcich. Mukatfovského estetické normy v uzsim slova smyslu,
které podle n¢j predstavuji samotnou oblast hodnoceni uméleckého dila na zaklad¢ libosti
¢1 nelibosti, kterou vyvolava, shrneme pod hlavicku kulturné-spolecenskych funkciondlng-

normativnich ramct a ptislusnych hodnot.

V navaznosti na expozici a analyzu Mukatovského teorie shrneme v osmé ¢asti této disertacni
prace samotnou funkciondlné-normativni teorii. Za€neme definici reality jako spojitého silové-
energetického pole, jez implikuje Mukafovsky svymi definicemi estetické funkce, normy
a hodnoty jako silovych ¢i energetickych principi, a v némz se realita konstituuje jako soubor
hodnot bez neutralni pevné baze, jejichz aktudlni povaha zavisi na funkcionalné-normativnich
ramcich, prostiednictvim kterych jsou tyto hodnoty s pfihlédnutim k jejich konkrétnimu acelu

identifikovany.

Pti snaze o vysvétleni toho, jakym zptsobem se funkcionalné-normativni rdmce konstituuji,
si pov§imneme, Ze existenci vSech ¢lovékem vytvorenych objektl pfedchazi néjaka potieba,
touha, ¢i idea, jiz tyto objekty manifestuji. Naptiklad zidle odpovida na nasi potfebu sedét,

umélecké dilo potom na potiebu reflexe. Veskeré objekty v tomto smyslu na nejriiznéjSich
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urovnich manifestuji sviij ucel, ktery pro nas jako pro lidi plni; tento vztah mezi ndmi a objekty
nazveme funkc¢ni korespondenci. Jakykoliv objekt je vytvofen tak, ze koresponduje s néjakou
nasi pottebou, touhou ¢i ideou, jez mu predchazi, kdy samotné tyto potfeby, touhy a ideje se
nechovaji pasivné, ale lze je pojimat jako sily, které po zpétné identifikaci objektu
prostiednictvim identifikacnich norem pusobi tak, aby ucel, ktery libovolny objekt manifestuje,

byl naplnén.

Samotné funkcionalné-normativni rdmce rozdélime na ramce antropologické, identifikacni
a kulturné-spolecenské. Zopakujeme, ze antropologické ramce determinujici nase smyslové
vnimani nas primarn¢ informuji o neprostupnosti objekti, identifika¢ni ramce vysilaji signaly
o typu téchto objektli a méni nase chovani pozadovanym zptisobem vzhledem ke specifickym
ucelim, a prostiednictvim kulturné-spole¢enskych ramct identifikujeme samotnou povahu
hodnot, jez se prizmatem antropologickych a identifikacnich rdmct manifestuji. Kulturné-
spolecenské ramce rozdélime na ramce informacni a emocionalni, jeZ dohromady tvofi rdmce

stylové, a budeme rovnéz hovofit o ramcich sekundérnich.

Na uplny zavér této prace se vratime zpét k problematice, jiz jsme zahdgjili tento vod,
a pokusime se zformulovat odpovéd’ na vychozi otazku, jaky je vztah mezi konceptudlnim
umeénim a estetickou teorii. Vymezime v této souvislosti tfi typy konceptudlni kompozice,
jmenovité kontextudlni, serialni a procesudlni kompozici, a pokusime se ukézat, na zakladé
jakych identifikacnich rysh se pfi vnimani dél konceptudlniho uméni spousti estetickd funkce.
Rekneme, Ze zpochybnéni sluditelnosti konceptualniho uméni s estetickymi principy je
piesvédcenim vychéazejicim z dualistického pojeti esteti¢na, kdy je konceptudlni dilo pokladano
za dematerializovany objekt, jehoz cilem je zprostiedkovani konceptudlni ideje a jehoz
percepéni baze tvotici jeho morfologické rysy neni podstatnd (na rozdil od d¢l tradi¢nich

uméleckych druhi).
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Narazime zde také na posledni distinkci dualistického paradigmatu, jez bude v této praci
naznacena, ktera ovSem nesouvisi pouze s konceptualnim uménim, ale s pojmem umeéni vibec.
Touto distinkci je dualita mezi uménim a zivotem. VSimneme si toho,
ze 1 v samotném konceptu umeéni jako takovém je stopa dualismu, ktera determinuje spojeni
estetické funkce jako dominantniho sily pravé s objekty urcitych morfologickych ryst, jez
nazyvame umeéleckymi dily. Protoze je totiz estetickd funkce coby latentni sila potencialné
vSudypfitomnd, 1 samotné spojovani této funkce pravé s uménim v sobé nese urcité znaky
oddélenosti. Tato oddélenost potom do jisté miry brani tomu, abychom se naucili reflexivnim
zpusobem pfistupovat k Zivotu jako takovému a postiehli tak socialni i antropologickou

determinovanost nejen uméni, ale veskeré reality v jeji totalite.

Praci uzavieme s tim, ze ackoliv pravdépodobnym cilem konceptudlniho umeéni bylo
zpochybnit dualistické pojeti skutecnosti, které zakryva jeji vysostné intersubjektivni charakter
determinovany nejruznéj§imi spoleCenskymi normami, a realitu, véetné¢ nejriznéjSich
socialnich instituci, nahlizi substancné a objektivisticky, popfeni estetiky jako takové nebylo
z tohoto pohledu nutné, protoze vzdy zalezi na tom, jakym zplsobem je estetickd teorie

vymezena.
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1. Co je konceptualni umeni?

I presto, ze pokud se fekne ,.konceptualni uméni®, vétSina z nas si dokaze predstavit né¢jaké
konkrétni dilo, naptiklad jiz zminénou Duchampovu Fontdnu, ¢i néjakou uméleckou provokaci
ze soucasné doby, hranice tohoto sméru nejsou zdaleka tak jasné, jako je tomu u vétSiny
ostatnich uméleckych smérd. Rika se v této souvislosti, Ze existuje tolik definic konceptualniho
uméni, kolik je konceptualnich umélcd.!! V nejzazsim ptipadé jsou jako ,.konceptudlni* prosté
oznacovany veskeré umeélecké aktivity ¢i dila, které jsou kontroverzni a vyuzivaji ke svému
vyjadreni n¢jaké netradi¢ni médium. Je tomu ale tak? Co je konceptualni uméni a kde jsou jeho
hranice? Hledani odpovédi na tyto otazky bude predmétem nasledujicich dvou casti této prace.
V jejich pribéhu budeme dochazet k nékterym jemnéjSim rozliSenim, které potom rozvineme
na uplny zavér prace, kde budeme hovofit o serialni, kontextualni a procesualni kompozici, coz
nam poskytne uréitd voditka k tomu, jakym zplisobem mezi nejriznéjsimi uméleckymi

aktivitami 2. poloviny 20. stoleti rozliSovat.

1.1 Déleni konceptualniho umeéni

Z obecného hlediska 1ze pojem konceptualni uméni pouzivat bud’ jako oznaeni pro umélecka
dila urcitého historického obdobi, kdy toto uméni prozivalo svlij nejvétsi rozkvét (coz je

piiblizn& obdobi od poloviny Sedesatych do zacatku sedmdesatych let),!? &i jako oznadeni pro

' GOLDIE — SCHELLEKENS, Who's Afiaid of Conceptual Art?,s. 9.

12 Napiiklad Lucy R. Lippard hovofi o letech 1966—1972. Viz Lucy LIPPARD, ,,Escape Attempts*, in Lucy
LIPPARD (ed.), Six years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972, New York: Praeger 1973,
s. vii—xxii. Benjamin Buchloh povaZzuje za pocatek ,,protokonceptudlniho* umeéni pfiblizné rok 1962,
kulmina¢nim rokem je podle n&j rok 1969. Konceptualni umeéni v pravém slova smyslu se z jeho pohledu
objevuje v roce 1965 a jeho prvni vina konc¢i rokem 1975. Viz Benjamin BUCHLOH, ,,Conceptual art 1962—
1969: from the aesthetic of administration to the critique of institutions®, in Alexander ALBERRO — Blake
STIMSON (eds.), Conceptual Art: A Critical Anthology, Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press 1999,
s. 516-521.
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soubor urcitych umeéleckych postoji a tviir¢ich principi, které se sice rozvinuly v tomto obdobi,
ale daji se vyuzit kdykoliv.

Vedle toho 1ze konceptualni uméni délit také na zéklade jeho vyrazovych prostiedkii. Nejcastéji
se hovofi se o vizudlnim konceptudlnim uméni a nepercepcnim konceptudlnim uméni.>
Do kategorie vizualniho konceptualniho umeéni jsou zatazovana dila, ktera nepouzivaji slovni
symboly (nebo jsou v nich tyto symboly marginalni), tzn. takova, v nichz je sice podobné¢ jako
u druhého typu nejdilezitéjsi nepercepéni ideova slozka, ale n€jaky obraz ¢i objekt je v nich
stale pritomen (patii sem naptiklad Duchampova Fontdna, objekty Sol LeWitta (obr. 4) ¢i Dub
Michaela Craig-Martina (obr. 5)), oproti ¢emuz stoji Cist€ nepercepcni dila, kde je obraz
¢i objekt zcela neptitomen, a kterd vétSinou sestavaji pouze z néjakého slovniho vyjadireni (sem
patii napt. Vsechny véci, které znam Roberta Barryho (obr. 6) nebo fotografické dokumentace,
v niz jsou konkrétni vizudlni slozky nedilezité (napt. Barryho Inertni plyn (obr. 7)). Podle
tohoto déleni existuji jesté dila smisena, ktera sice sestavaji ze slovnich vyjadieni, ale vizualni
slozky v nich rovnéz néjakym zplisobem hraji roli (napt. Stokrat Zit a umrit Bruce Naumana

(obr. 8)).

V této praci bych mimo jiné rada ukazala, ze obdobné déleni na zaklad€ percepcniho versus
nepercep¢niho charakteru je polozeno na chybném piedpokladu, a sice ze muze existovat
konceptualni tvorba, ktera neni percepcni ¢i ktera tvoti mimo fyzikalni média. Toto zavadéjici
piesvédceni v dalsi ¢asti této prace shrneme pod hlavi¢ku principu dematerializace uméleckého
objektu, ktery budeme déale v této praci kritizovat pro jeho poplatnost dualistickému
paradigmatu. Ukézeme, Ze jakékoliv dilo konceptualniho uméni, at’ jiz vizuélni, nepercepcni ¢i

smiSené, je normativnim vyjadienim idey umélce, jez se manifestuje jako specificka esteticka

13 Viz napt. Gregory CURRIE, ,,Visual Conceptual Art®, in Peter GOLDIE — Elisabeth SCHELLEKENS (eds.),
Philosophy & Conceptual Art, Oxford: Clarendon Press 2009, s. 33—50. Diarmuid COSTELLO, ,,Kant and the
Problem of Strong Non-Perceptual Art“, The British Journal of Aesthetics, Vol. 53, No. 3, s. 277-298.
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hodnota ve svém viditelIném nosici, a ze tudiz nelze hovofit o jakékoliv tvorb¢, jez by postradala

své smyslové vyjadieni.

Konceptudlni uméni Ize odlisit také na zaklad¢ tématu. Lze tak mluvit o sebereflektujicim,
filozofickém, socidlné-politickém a autobiografickém konceptualnim uméni.'* Sebereflektujici
konceptualni uméni se vztahuje k samotnému pojmu umeéni ¢i né¢jakym zptisobem komentuje
dosavadni vyvoj uméni nebo zpochybiiuje tradiéni umélecké konvence a instituce ¢i piedstavy
o tom, kdo je umélec ¢i umélecké dilo (patii sem naptiklad opét Duchampova Fontdna ¢i dilo
Pierra Manzoniho Podepsana a datovand paze zeny (obr. 9) i jeho Umélcovo hovno (obr. 10)).
Se sebereflektujici konceptudlnimi dily uzce souvisi dila se socidlné-politickym zaméfenim,
ktera sice neuto¢i na umeélecké instituce, ale né¢jakym zptisobem komentuji $irsi spolecenské
déni mimo uméni, eventudlné se snazi upozornit na n&jaky spolecensky problém (viz napf.
Pochcany Kristus Andrese Serrana (obr. 11) ¢i Prostor uzavieny vinitym plechem Santiaga
Sierry (obr. 12) — prace, kterd upozoriiovala na frustraci prozZivanou pii ,,nemoznosti se nékam

dostat z ekonomickych nebo politickych diavoda‘ °).

V souvislosti s timto druhem konceptualni tvorby se v pritb¢hu tohoto textu ukaze, ze otazka
jeho umeélecké statusu, ktery byva Casto zpochybiiovan, bude otazkou dominance estetické
funkce — budeme tvrdit, ze proto, aby bylo mozné v néjakém okamziku povaZzovat dané dilo
za dilo umélecké, je nutné zarucit dominanci jeho estetické funkce, coz bude u fady tzv.
aktivistickych dél konceptudlniho uméni faktorem mozné spornym, nikoliv vSak principalné
nedosazitelnym. Jestlize je ukolem estetické funkce na zaklad¢ urcitych spolecensky
etablovanych kompozi¢nich pravidel navodit reflexivni modus vnimani, ktery se muze

vztahovat ke skute¢nostem jakéhokoliv typu, neni divod predpokladat, Ze by se naptiklad

14 Viz GOLDIE — SCHELLEKENS, Who s Afraid of Conceptual Art?, nebo také Elisabeth SCHELLEKENS,
,,The Aesthetic Value of Ideas”, in GOLDIE — SCHELLEKENS, Philosophy & Conceptual Art,s. 71-91.

15 Citovano z Peter GOLDIE, ,,Conceptual Art and Knowledge®, in GOLDIE — SCHELLEKENS, Who's Afraid
of Conceptual Art?, s. 163.
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n¢jaky implicitni komentar k soudobému déni nemohl stat pfedmétem reflexe v ramci
umeéleckého dila. Nevyplyvd ztoho ovSem, jak tvrdi samotni konceptualni umélci,
ze konceptualni uméni nema nic spolecného s estetickou teorii — pokusim se ukazat, ze pokud
budeme estetickou teorii modifikovat v souladu s nedualistickym pojetim skute¢nosti, nebude

mit s konceptualnim umeénim zadny problém.

Dalsi typ, filozofické konceptualni dila, se néjakym zptsobem vztahuje k filozofickym teoriim
¢i teoriim vyznamu, patii se predevsim vétSina dél Josepha Kosutha, o kterém jesté bude fec,
¢i napt. Cogito Ergo Sum umélkyné Rosemarie Trockel (obr. 13). Rada bych ukazala, ze
i v tomto piipad¢é bude pro umélecky status platit podminka dominance estetické funkce, jiz,
jak uvidime, zarucuji nejen urcité kompozic¢ni rysy dila, ale i kontext, ktery se v ptipadé
konceptualniho uméni v mnoha piipadech stava pifimo soucasti kompozice. Budu
argumentovat, ze rozdil mezi uménim a teorii ¢i filozofii nespociva v predmétu, kterym se tyto
discipliny zabyvaji €1 ktery zobrazuji, ale pravé v kompozi¢nich prosttedcich, které jsou uzity
k jeho vyjadieni. Cokoliv, véetné filozofickych tezi se v tomto smyslu miZe stat pfedmétem

reflexe.

Kromé vyse zminénych tfech skupin hovoti Ize jesté hovoftit o autobiografickém konceptudlnim
umeéni, kam patii naptiklad dila souc¢asné britské umélkyné Tracey Emin (obr. 14). V kontextu
této prace lze podobné jako v ptedchozich ptipadech fici, ze neexistuje divod, pro¢ by
prostiedky vyjadtujici ¢i ilustrujici osobni prozitky ¢i zazitky jakéhokoliv typu nemohly byt
reflektovany v ramci estetického vnimani, pokud se drzi ur¢itych kompozi¢nich principtl, jez

jsou spolecensky uznany.

K vySe uvedenym zptsobim déleni je nutné dodat, Ze hranice mezi jednotlivymi skupinami
a podskupinami samoziejmé nejsou ostré a Ze néktera dila také mohou spadat do vice kategorii.
Tak, jako neexistuje jasna hranice mezi vizualnimi a nepercepcnimi dily, nelze ptesné odlisit

ani napiiklad filozoficka dila od sebereflektujicich, protoze napfi. dila Josepha Kosutha vedle
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svého filozofického zaméieni svymi vyrazovymi prostfedky rovnéz zpochybiuji umélecké
konvence potazmo instituci uméni, ¢i neni mozné jasn¢ odd¢lit dila socidlné-politicka
a sebereflektujici, protoze jakékoliv dilo komentujici umélecké instituce je zaroven také dilem

socialné-kritickym.

Jak jiz bylo feceno, za konceptualni byvaji ¢asto povazovany veskeré umélecké praktiky, které
vyuzivaji netradi¢ni média. Nejasny je z tohoto pohledu napiiklad pfechod mezi konceptudlnim
uménim a minimalismem a oba sméry byvaji n¢kdy ztotozinovany (napi. v pripadé dila Sol
LeWitta), a podobnym zplsobem nejisté je i postaveni dél skupiny Young British Artists,
napiiklad umélce Damiena Hirsta (obr. 15), jehoz dilo a¢ byva Casto zatazovano pod hlavicku
konceptudlniho uméni, vykazuje spiSe rysy vizualniho uméni s kontroverznim obsahem.
O ambivalentnim postaveni ptivodnich happeningi padesatych let budeme hovoftit jeste

za chvili.

Do téchto nejasnosti bych rdda vnesla trochu svétla na zavér této prace, kde na zakladé
poznatkd, k nimz dojdeme v jejim pribéhu, nabidneme jesté dals$i zpisob kategorizace
umeéleckych aktivit 2. poloviny 20. stoleti, a to na zdklad¢ jejich kompozice, kdy budeme
hovofit o seridlni, kontextualni a procesualni kompozici. Uvidime v této souvislosti, ze 1ze
definovat jak konceptudlni uméni v uz8§im slova smyslu, které vyuziva spiSe prvni dva typy
kompozice, tak 1 konceptudlni umeéni pojaté o dost Siteji, které vyuziva kompozici procesualni,
pfiCemz samotna kategorie konceptudlniho uméni miZe z tohoto hlediska skutecné zahrnovat
daleko vétsi cast umeéleckych aktivit daného obdobi, které jsou vétSinou povazovany za
kontroverzni. Abychom ovSem toto rozliSeni mohli provést, bude nutné se nejprve zbavit jistych
konceptualnich omezeni danych dualistickym paradigmatem, kterd neumoznuji adekvatné
vysvétlit vztah mezi ideou dila a jejim smyslovym vyjadienim. Ukdzi, ze hlavnim problémem
uspokojivé definice konceptualniho uméni v ramci anglo-amerického diskurzu 2. poloviny 20.

stoleti je ostré rozliSeni mezi percepénimi a konceptualnimi vlastnostmi uméni i dalsi distinkce,
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jez vychazeji ze zadkladni duality mezi hmotnou substanci a myslenim. Po jistych revizich
zékladnich metafyzickych vychodisek bude ziejmé, ze konceptualni uméni ve skutecnosti neni

s estetickymi vychodisky v tak zdsadnim protikladu, jak by se na prvni pohled mohlo zdat.

1.2 Dve vetve konceptualniho umeni

1.2.1 Konceptualni umeni namirené proti estetice

Jak jiz bylo zminéno Givodem této prace, v ramci samotné umélecké tvorby pocatki 2. poloviny
20. stoleti, kterd byvéa oznacovana za konceptudlni, 1ze definovat dvé tendence, z nichz jedna je
namifena proti estetickym vychodisklim, zatimco ta druha nikoliv, pfi¢emz plvodni intence
konceptualniho uméni, které navazuji na odkaz Marcela Duchampa (1887-1968), se kloni spiSe
k prvni varianté. V souvislosti s tvorbou namifenou proti estetice jsme jako zasadni dilo zminili
Duchampovu Fontanu (viz str. 1), jez byvéa povazovana za prvni konceptudlni dilo viibec a jez
byla sou¢asnym uméleckym svétem prohlasena za nejvyznamnéjsi umélecké dilo 20. stoleti. '
Ptipomenime, Ze tento provokativni readymade, obycejny, obraceny pisoar, opatieny podpisem
R. Mutt, mél byt v roce 1917 prezentovan na vystavé Spolecnosti nezavislych umélcti v New
Yorku, na vystavu ale nebyl pfijat, a to 1 presto, ze podle pravidel méla byt na exhibici
akceptovana dila vSech umélct, kteti zaplati vstupni poplatek. Po nepfijeti nechal Duchamp
Fontanu alespon vyfotografovat Alfredem Stieglitzem a jeji fotografie byla téhoz roku
zvetejnéna v Casopise Slepy muz. Pravé na tento provokativni akt se ¢asto odvolavali samotni

konceptualni umélci v Sedesatych letech 20. stoleti.

I kdyZ Fontana nebyla ani jedinym ani prvnim Duchampovym readymade, aZz zde Duchamp
zacal pouzivat hotové objekty konceptudlnim zplsobem, tj. nikoliv jako objekty cenéné pro

jejich vizualni vlastnosti, ale jako pfedméty vyuzité v sémantickém smyslu, kdy se objekt stdva

16 Petr FISCHER, ,,Duchamptiv Pisoar nejvlivné&j$im dilem 20. stoleti* (BBC 2. 12. 2004), dostupné online:
http://www.bbc.co.uk/czech/worldnews/story/2004/12/041202_uk_art pckg.shtml (cit. 3. 6. 2017).
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nositelem urcitého sdéleni nezavislého, &i jen z&asti zavislého, na své vizualni podobég.!”
K dalsim Duchampovym dilim, které spadaji do této kategorie, patii napiiklad jeho L. H. O.
0. Q. zroku 1919 (obr. 16), coz je obycejna levna pohlednicova reprodukce Mony Lisy, na niz
je ikona klasického uméni opatfena knirkem a bradkou a titulkem L. H. O. O. Q., cozZ pfi Cteni
ve francouzstiné hovorové znamena ,,mé horko v zadku®, ¢ili ,,je to dévka®, variaci je potom
L. H. O. O. Q. oholena zroku 1965, v niz byly knirek i bradka odstranény a jedna se tudiz

o zmenseninu Mony Lisy v ptivodni podobé pouze s uvedenym napisem (obr. 17).!8

Kolébkou hlavniho proudu konceptudlniho uméni, jenz byl od svych pocatkli namifen proti
estetice, se v Sedesatych letech 20. stoleti stal New York, jeho ideje se ale brzy zacaly Sifit po
celych Spojenych statech. Mezi nejzndméjsi postavy spojované s timto druhem tvorby patfili
umélci, jako jsou Sol LeWitt, Robert Morris, Joseph Kosuth, Bruce Nauman, Lawrence
Weiner, Robert Barry, Mel Bochner, Dan Graham, Douglas Huebler, Vito Acconci ¢i On
Kawara. Mimo USA je znama ptivodné¢ britska skupina Art & Language, ktera vznikla v roce
1967 a ktera v sedmdesatych letech ziskala mezinarodni ptesah. Patfili do ni naptiklad Terry
Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin, Harold Hurrell a pozd¢ji také Mel Ramsed, Ian

Burn ¢i jiz zminény Joseph Kosuth.

Samotny pojem ,,konceptualni umeni* poprvé pouzil v roce 1961 americky hudebnik a teoretik
Henry Flynt v eseji ,,Konceptové uméni“.!” Konceptudlni uméni je podle ng&j ,,[...] v prvé fadé

uménim, jehoz materidlem jsou ,koncepty*, tak, jako je napiiklad materidlem hudby zvuk.*.?°

17 Vice o déleni Duchampovych readymades viz napt. Paul N. HUMBLE, ,,Duchamp’s Ready-Mades: Art and
Anti-Art“, British Journal of Aesthetics, Winter 1982, Vol. 22, No. 1, s. 52-63. Humble d¢li readymades na: 1)
asistované readymades, 2) neasistované readymades a na 3) pektoralni feCové akty, kam patii za a) antiuméni a
za b) vtipy. Fontana a dalsi readymades, jez inspirovaly vznik konceptualniho uméni, patfi mezi piktorialni
fecové akty a antiuméni, u kterych dle Humbla prevlada nihilisticky aspekt primarné namifeny proti konvencim
uméni, z ¢ehoz plyne, ze nemaji status uméeleckych del.

BViceoL H. O.0.Q.aL. H O.O. Q. oholend a jejich disledcich pro estetickou teorii viz BINKLEY, Piece:
proti estetice, s. 277-302. Tomuto textu se budeme podrobnéji vénovat v paté ¢asti této prace.

9 Henry FLYNT, ,,Concept Art*, dostupné online: http://www.henryflynt.org/aesthetics/conart.html (cit. 3. 3.
2016).

20 Ibid.
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I kdyz nazev ptivodné pouzil v souvislosti s hudbou, jiz koncem Sedesatych let se termin zacal

pouzivat pifedevsim pro tvorbu vychézejici z tradice vizualniho uméni.

Vedle vychodisek samotného Duchampa konceptudlni umélci navazovali rovnéz na
neodadaistické tendence, které od padesatych let na americkém kontinenté¢ prosazoval umélec
Robert Rauschenberg. Jiz v roce 1953 Rauschenberg svym dilem Vygumovana de Kooningova
kresba (obr. 18) vyjadril svij odpor vuc¢i abstraktnimu expresionismu, ktery zde byl
prominentnim umeéleckym smérem ztélesiujicim tradici zalozenou na estetickych
vychodiscich. Tento smér masivné prosazoval vlivny umélecky kritik Clement Greenberg,
o némz jesté bude fec, vici némuz, i vici jim prosazovanym umeéleckym smériim, predevsim

prave abstraktnimu expresionismu, se konceptualni umélci stavéli negativng.

Dilezitym byl pro konceptudlnim uméni také minimalismus, ze kterého konceptudlni umélci
ptejali nékteré kompoziéni principy (napi. seridlni kompozici), vyuzivani prefabrikatd
(readymades) a také diiraz na nemateridlni ideu ,,za* dilem. Lze fici, Ze prvnimi konceptudlnimi
umeélci na izemi USA byli minimalisté, hovofi se v této souvislosti o tzv. protokonceptudlnim
umeéni, jehoz nejvyznamnéjSimi predstaviteli byli umélci Sol LeWitt (obr. 4) a Robert Morris
(obr. 2) a také fotograf Edward Ruscha (obr. 19),?! ktery byl jednim z hlavnich proponentt

seridlni kompozice.

Obdobné¢ jako Rauschenberg ¢i jiz zminény Barnett Newman, i Morris a LeWitt vystupovali
proti estetickym vychodiskiim. Morris své protiestetické naladéni vyjadril v jizZ zminéném dile
Dokument (vyhlaseni konce estetiky), (viz str. 1), kde ztotoznil estetické vlastnosti s vlastnostmi
percepcnimi, LeWitt zformuloval své uvahy o konceptudlnim uméni v zasadnich manifestech

,,Odstavce o konceptualnim uméni“ (1967)%? a ,,Véty o konceptudlnim uméni** (1969), 2 v nichz

2 BUCHLOH, Conceptual art 1962—1969, s. 516-521.
22 Sol LeWITT, ,,Odstavce o konceptualnim uméni*, in SRP, Minimal & Earth & Concept Art, s. 322-328.
23 S0l LeWITT, ,,Véty o konceptudlnim uméni®, in SRP, Minimal & Earth & Concept Art, s. 329-333.
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hovofil zejména o dematerializované povaze konceptudlni tvorby, u niz neni dulezité to, jak
dilo vypada, ale jeho idea. Paradoxné sdm svou tvorbu povazoval pouze za konceptualni
s malym ,,k“, kde byla sice idea ustiedni, ale jeho dila byla stale vytvofena v konvencnich
materidlnich forméch, na rozdil od konceptualniho uméni s velkym ,,K*“, jez se soustiedilo
vyhradné na neviditelnou myslenku za dilem.?* LeWitt vytvaiel soubory monochromnich,
vizualn¢ nepftilis zajimavych krychli, které fadil do geometrickych utvara podle pfedem piesné
stanoveného planu, aniz by ve chvili samotné tvorby dila jeho kompozici jakkoliv svévolné
upravoval: ,,Umélcova vile je podfizena jim samym vyvolanému procesu sméfujiciho

od myslenky k zavrieni prace.*?

Ve svych textech tedy LeWitt definoval zédkladni distinkci mezi percepénimi a konceptualnimi
slozkami dila, pficemz pouze ty druhé povazoval v uméni za dtlezité. Percepcni ¢i materialni

aspekty dila podle n¢j hovoii pouze k citu, zatimco konceptudlni slozky k rozumu:

Konceptualni uméni by mélo hovorit spise k rozumu pozorovatele a zaméstnat ho, nez k jeho oku
nebo citu. Fyzi¢nost trojrozmérného pfedmétu se tim dostavad do rozporu s jeho neemotivnimi
intencemi. Barva, povrch, textura a forma jen zduraziuji fyzické aspekty dila. VSechno, co obraci
pozornost k fyzi¢nosti, nds odvadi od porozuméni myslence, a je pouzito jako expresivni prostfedek
[...]. Myslenku Ize vyjadtit také Cisly, fotografiemi, slovy nebo libovolnym zptisobem, ktery umélec
zvoli, pfi¢emZ forma neni dilezita.?

Tvrdil také, ze ,,mySlenka sama, 1 kdyz neprovedena vizudlng, je také uméleckym dilem, jako

jiny hotovy produkt.«*’

Meédiem, které sehralo pii vzniku konceptualniho uméni zésadni roli, byla fotografie. Jelikoz

byla konceptudlni dila ¢i akce Casto vytvafeny v exteriéru ¢i bez ucasti publika, jedinym

24 LIPPARD, Escape Attempts, s. Vii.

25 LeWITT, Véty o konceptudinim uméni, s. 329.

26 LeWITT, Odstavce o konceptudlnim umeéni, s. 327.
27 1bid., s. 325.
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zptisobem jak bylo mozné jejich myslenku prezentovat, se stala fotografickd dokumentace. 2
Konceptualni fotografie je typicka seridlni kompozici, kdy dilo sestava z vice snimku
potizenych podle pfedem ur¢eného algoritmu, u nichz ptilis nezalezi na jejich vizualni strance,
ale praveé na tom, ze se tohoto predem urceného planu piesné drzi. Tyto snimky jsou potom
typicky fazeny vedle sebe, pod sebou, ¢i za sebou (napiiklad v rdmci knihy). K prikopnikiim
konceptualni fotografie patifil americky fotograf Edward Ruscha. Jeho dilo Dvacet Sest
benzinovych stanic (obr. 19) zroku 1963 vyslo jako kniha, kterd sestdvala z 26 fotografii
benzinovych stanic potizenych podél dalnice vedouci z jeho domova v Los Angeles do domu
jeho rodi¢ii v Oklahomé, opatfenych stru¢nymi popisky s ndzvem konkrétni benzinky a jeji
lokaci. ,,Jednou z klicovych strategii budouciho uméni, kterou Ruscha inicioval v roce 1963,
bylo, Ze jako referent pouzil bézné objekty (tj. architekturu), jako médium reprezentace zvolil
fotografii a vyvinul novou formu distribuce (tj. komeréné produkovanou knihu jako protiklad

klasickym livre d artiste).*

MozZna nejvyznamnéj$i postavou amerického konceptualniho uméni se stal Joseph Kosuth
a nejznaméjsim dilem amerického konceptualismu jeho Jedna a t7i Zidle (obr. 20). Kosuth do
déjin uméni 1 estetiky vstoupil nejen svou lingvisticky zaméfenou tvorbou, ale také hojné
citovanym textem Uméni ndsleduje filozofii I-111,>° ktery vysel v roce 1969. V tomto textu
Kosuth navazal na vSechny dosavadni tivahy o povaze konceptudlniho uméni a pokracoval
v tivahach o dematerializaci objektu ¢i ideové povaze umeéni. Byl také ortodoxnim zastancem

myslenky o neslucitelnosti konceptudlniho uméni s estetikou:

Je tedy tfeba oddé¢lit estetiku od umeéni, protoze estetika se zabyva ndzory na vnimani svéta v obecné
roving€. V minulosti patfila mezi dva vyrazné body funkce uméni jeho dekorativni hodnota, takze
kterékoliv filozofické odvétvi, pojednéavajici o ,krasnu‘ a tim i o vkusu, muselo se nevyhnutelné
zabyvat i uménim. Z této ,zvyklosti‘ se vyvinula pfedstava, ze existuje konceptudlnim vazba mezi
uménim a estetikou, coZ neni pravda.’!

28 Vice o vztahu mezi konceptualnim uménim a fotografii viz Stépan GRYGAR, Konceptudlni uméni a
fotografie, Praha: Akademie muzickych uméni 2004, 119 s.

2 BUCHLOH, Conceptual art 19621969, s. 520.

30 KOSUTH, Uméni ndsleduje filozofii I-11I, s. 270-298.

31'Ibid, s. 275.
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Umélecké dilo podle Kosutha neni hmotnym artefaktem, ale je ,,analogické analytickému
tvrzeni®,*? které je zcela nezavislé na vnéjsi skutecnosti, ,.tj. neposkytuje z hlediska vazby
na uméni zadnou informaci o kterémkoliv faktu.“** Funkci uméni podle Kosutha neni potéseni
oka, ale uméni cili na rozum a v tomto smyslu ,,nasleduje filozofii“. Vyznam uméni spociva
v umélcovych idejich, které ,,mohou byt hodnoceny jako uméni bez ovéfovani mimo jeho

ramec.***

1.2.2 Konceptualni umeni a esteticka zkusenost

Az doposud jsme se zabyvali uméleckou tvorbou vychdzejici z duchampovské tradice a tradice
minimalismu, jejiz zafazeni pod hlavicku konceptualniho uméni je vice méné neproblematické
a vramci d¢jin uméni nad nim panuje shoda. Ponc¢kud sporny je z tohoto hlediska status
happeningii, performanci, environmentdlniho uméni, land artu, bodu artu, intervené¢niho umeéni
¢i postaveni mezinarodni umélecké skupiny Fluxus.*> A&koliv tyto sméry &i tendence sdilely
s pavodnim konceptualnim uménim popsanym v minulé¢ podkapitole nékterd shodna
vychodiska, zejména piekraCovani hranic mezi zavedenymi umeéleckymi druhy ¢i médii, 1isi se
od n¢j absenci protiestetickych vychodisek, na nichZ je vySe zminéné konceptualni uméni
vystavéno. Nekdy se v této souvislosti pouziva pojem intermédia, ktery pro umeéleckou tvorbu
typickou zejména pro mezinarodni hnuti Fluxus v roce 1965 pouzil ¢len této skupiny Dick
Higgins.>® Ackoliv se intermedialni tvorba nedrzi pravidel tradi¢nich uméleckych druhti, neni
na rozdil od konceptudlniho uméni vychéazejiciho z duchampovské tradice namifena proti

estetice. Artikulaci vazby mezi uménim a estetikou bud’ ignoruje, jako napiiklad zminény

32 Ibid, s. 275.

3 Ibid, s. 281.

34 Ibid, s. 283.

3 Do skupiny Fluxus patfili napiiklad umélci Dick Higgins, Yoko Ono, Joseph Beuys, Charlotte
Moorman, Emmett Williams, Wolf Vostell, Nam June Paik ¢i cesky umélec Milan Knizak.

36 Dick HIGGINS, ,,Synesthesia and Intersenses: Intermedia®, Leonardo, Vol. 34, No. 1, s. 49-54.
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Higginstv text, nebo se v nékterych piipadech snazi estetickou zkuSenost pifimo

zprostiedkovat.

Naptiklad americky umélec Allan Kaprow, prikopnik happeningl v padesatych a Sedesatych
letech 20. stoleti, ktery podobné jako konceptudlni umélci neuznéval tradiéni uméleckd média
a instituce a vzpiral se komercializaci uméni, védomé navazoval na pragmatickou filozofii
a estetiku Johna Deweyho a jeho koncept estetického prozitku, se kterym se Kaprow seznamil
béhem vysokoskolskych studii (vystudoval d&jiny uméni).?” Prostfednictvim svych happeningti
se snazil o estetickou zkusenost téch nejobycejnéjsich véci, jako je naptiklad vystup na ojeté
pneumatiky (obr. 21) ¢i €isténi zubl. Do svych happeningl se také snazil zapojovat divaky
s cilem prenést schopnost estetického prozivani na SirSi obecenstvo. Jako alternativu ke
komodifikovanému komerénimu uméni nabidl Kaprow uméni kazdodenniho, nematerialniho
prozitku, ktery boii hranice mezi uménim a zZivotem. V jeho umélecké tvorbé byl akcentovan
moment pifimého kontaktu s ur€itym materialem, coz je aspekt, ktery v lingvisticky ladéné

konceptualni tvorbé zminéné vySe zcela chybi.

Estetickych konotaci v dile dal§iho umélce, Josepha Beyuse, ktery také byva ¢asto oznacovan
jako konceptuélni umélec, si v§ima naptiklad Thierry De Duve. Vlivny némecky umélec a jedna
z nejvyraznéjSich postav hnuti Fluxus podle De Duva svymi vyroky ,,kazdy mize byt umélec*
a ,.kazdy Clovek je kreativni bytost védomé navazoval na romantické myslenky osvobozeni
ducha a predstavivosti, které¢ prezentoval napt. Fridrich Schiller v Listech o estetické vychove

¢i basni ,,Umélec* z konce 18. stoleti. **

O nejednoznacném postaveni skupiny Fluxus svédci také skuteCnost, Ze i samotni americti

prakopnici konceptudlniho uméni, jmenovité Barry, Kosuth a Wiener, vehementné odmitali

37 Robert C. MORGAN — Wolf KAHN - Irving SANDLER, ,,Allan Kaprow the Happener®, The Brooklyn Rail,
May 2006, http://brooklynrail.org/2006/05/art/allan-kaprow-19272006 (cit. 2. 3. 2016).
38 Thierry DE DUVE, Kant after Duchamp, Cambridge, Massachusetts, London: MIT Press 1996, s. 290.
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jakoukoliv souvislost s hnutim Fluxus, které podle vlastnich slov na pocatku Sedesatych let ani
neznali (a to 1 pfesto, Ze Clen a jeden z jeho teoretikti Henry Flynt pojem konceptudlni uméni
zavedl, jak jiz bylo feceno).*® To oviem nic neméni na skute¢nosti, Ze nékteii teoretici

happeningy i Fluxus pod hlavicku konceptualniho uméni zafazuji.

Otazkou tedy je, zdali jako konceptudlni oznac¢ime pouze lingvistiky zaméfené uméni explicitné
namifené proti estetickym vychodiskiim, nebo kategorii rozsifime na veskerou uméleckou
tvorbu mimo tradi¢ni média. K jisté odpovédi by nds mohlo piivést prave rozliseni zminénych
umeéleckych aktivit na zaklad¢ jejich kompozice, které nabidneme na uplny zavér této prace.
V jejim prubéhu se také ukaze, Ze je to prave dualistické pojeti skutecnosti a z néj vychazejici
distinkce mezi percepcnim a konceptualnim, ktera brani uplnému pochopeni tendenci uvnitt
samotné¢ho konceptudlniho umeéni, jez jsou z tohoto pohledu mylné rozliSovany na zakladé
povahy jejich nosi¢e namisto hledani ryst charakteristickych pro urcity druh kompozice.
Protidualisticky pfistup ke konceptudlnimu uméni ndm také ukéze, Ze odmitnuti estetickych
konotaci, ke kterému pfistoupila fada konceptudlnich umélcti a se kterym se setkavame
az dodnes, at’ jiz z hlediska umélcu ¢i teoretikd, je odmitnutim neopravnénym a zbyte¢nym, a

to z toho diivodu, Ze vychazi z velmi redukovaného chapani esteti¢na.

3 BUCHLOH, Conceptual art 19621969, s. 533.
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2. Teoreticka vychodiska konceptualniho umeéni

Teoretickd vychodiska prvniho typu konceptudlniho uméni, jez vychazi z duchampovské
tradice i tradice pozdniho minimalismu, 1ze shrnout do tfech zékladnich teoretickych principa,
z nichz pii své tvorbé konceptudlni umélci vychazeli, na které se zaméiime v této Casti prace.
Témito principy jsou princip piekroceni medialni specificity a dale principy dematerializace
a deestetizace uméleckého objektu. Po jejich stru¢né expozici budeme tyto principy v dalSich
Castech této prace komparovat s jednotlivymi estetickymi teoriemi a budeme zkoumat, do jaké
miry s nimi koresponduji ¢i nekoresponduji, na zédkladé ¢ehoz budeme vyvozovat nejrizné;si

Zavery.

2.1 Princip prekroceni medialni specificity

,PresvédCeni o medidlne specificité predurCuje, ze kazdd uméleckd forma maé svoji vlastni
doménu vyjadieni a zkoumani. Tato doména je charakterizovana povahou média, jez utvari
objekty té které umélecké formy.“** Myslenka, Ze kazdy umélecky druh ma n&jakou specifickou
vlastnost ¢i soubor vlastnosti, jez jsou podminkou jeho identity, byla jednim z hlavnich

teoretickych vychodisek, vii¢i némuz se konceptualni umélci vymezovali negativng.

Princip medidlni specificity, podle kterého jsou urcité vyrazové prostiedky vlastni vyhradné
jedinému uméleckému médiu (druhu), ma koteny sahajici az do 18. stoleti, do doby, kdy vznikl
koncept krasnych umeéni. Jednu z jeho nejzndméjSich formulaci predstavil Gotthold Ephraim

1

Lessing ve spise Laokoon aneb o hranicich malifstvi a poezie,*' vnémz je na zakladé

vyrazovych prostiedkll polozena ostra dé€lici ¢ara mezi malifstvim a poezii. Malifstvi je podle

40 Noél CARROLL, ,,The Specificity of Media in the Arts*, The Journal of Aesthetic Education, University of
Illinois Press, Winter 1985, Vol. 19, No. 4, s. 6.

4! Gotthold Ephraim LESSING, ,,Laoko6n alebo o hraniciach maliarstva a poézie®, in Laokodn a iné estetické
Studie, Bratislava: Slovensky spisovatel 1961, 495 s.
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Lessinga podfadnéjSim druhem uméni, protoZze na rozdil od poezie neumi zachytit Cas
a nedokéze tudiz predstavit zobrazovany d¢j v celé jeho §ifi. Je omezeno pouze na zobrazovani

prostoru:

Usuzuji takto: jestli je pravda, Ze malifstvi na svoje napodobovani skutecnosti pouziva zcela jiné
prosttedky, tj. znaky, nez poezie — totiz malifstvi télesa a barvy rozmisténé v prostoru, zatimco
basnictvi artikulované zvuky vnimané v ¢ase, a pokud je nesporné, Ze vyjadfovaci prostiedky musi
byt v uzké souvislosti s vyjadfovanym, potom znaky ptifazené vedle sebe mohou vyjadrovat pouze
predméty nebo jejich casti, jez jsou i ve skutecnosti vedle sebe, zatimco znaky nésledujici za sebou
mohou také vyjadfovat pouze pfedméty nebo jejich ¢asti nasledujici za sebou i ve skute¢nosti.*?

Malitské znaky jsou dle Lessinga znaky pevné spojenymi se skutecnosti, Cili znaky

materidlnimi, zatimco jazykové znaky jsou arbitrarni a na skute¢nosti nezavislé.*?

I kdyz ne vSichni estetici 18. stoleti s Lessingem piesvédceni o omezeném postaveni malifstvi
pro jeho zuzenou schopnost zobrazit ¢as sdileli a o moznostech a schopnostech obou
umeéleckych druht se vedly spory, je jisté, ze myslenka medidlni specificity nebyla pouze
ojedinélym vystielkem, ale stala se nezpochybnitelnym vychodiskem, at’ jiz bylo konkrétni
presvédceni o povaze maliistvi i poezie jakékoliv.** Toto vychodisko se vtélilo do samotné
podoby malifskych i1 basnickych konvenci a zlstalo v podstaté nepiekrocitelné az do nastupu
americkych avantgard po 2. svétové vélce. Konvence tohoto déleni urCovaly naptiklad to,
Ze obraz je vymezen urCitym tvarem, piipadné¢ rdmem a maé urcitou nefragmentovanou
kompozici umoziujici zachytit pravé jedinou chvili, zatimco basen je specifickou skladbou slov

zapsanou na papir, je umoziuje prinik prostorem i ¢asem.*’

4 Ibid., s. 72.

4 Ibid., s. 82.

4 Vice o vztahu mezi malifstvim a poezii viz Toma§ HLOBIL, Jazyk, poezie a teorie ndpodoby (Piispévek

k déjinam britské a némecké estetiky 18. stoleti), Univerzita Palackého v Olomouci 2001, 167 s.

45 Ve 20. stoleti byly Lessingovy teze o nesluéitelnosti jednotlivych uméleckych druhii rozvedeny naptiklad v
textu Irvinga Babbitta The new Laokoon, an essay on the confusion of the arts, Ci eseji ,,Towards a Newer
Laocoon “ Clementa Greenberga, o némz jesté budeme hovofit za chvili. Viz Irving BABBITT, The new
Laokoon; an essay on the confusion of the arts, Boston Houghton Mifflin company 1924, 258 s. Clement
GREENGBERG, ,,Towards a Newer Laocoon “, west.slcschools.org,
http://west.slcschools.org/academics/visual-arts/documents/Laocoon.pdf (cit. 10. 3. 2016).
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I presto, ze jiz v ramci predvalecnych avantgard zaCaly byt konvence tradi¢niho malifstvi
masivné naruSovany, naptiklad kubisté a futuristé porusili dogma jediného okamziku (zacali
zobrazovat jeden objekt ve vice Casovych sekvencich) a padlo samotné dogma realistického
zobrazeni, aZ v rdmci novych avantgard*® zac¢alo byt samotné pfesvédéeni o medialni specificité
napaddno zcela oteviené¢ a systematicky. Naptiklad minimalismus, ktery konceptualnimu
uméni piedchazel, explicitné narusoval hranici mezi malifstvim a sochaistvim,*’ performance
a happeningy hranici mezi divadlem, vizudlnim uménim i dal§imi Zanry, a nakonec

konceptualni uméni samotné déleni uméni na vizualni a jazykova i prostorova a ¢asova.

Princip medialni specificity se tedy stal jakousi normou, podle niz vSichni tvofili, ale jejiz
normativni charakter nebyl védomé reflektovan — obraz mél byt zardmovanou plochou s urcitou
kompozici a pfedmét, ktery toto dogma nedodrzel a nespadal pritom do zadné jiné presné
vymezené umélecké kategorie, nebyl obrazem a tudiz ani uménim. ,,Pocinaje Greenbergem
zacali obh4jci medidlni specificity prosazovat nazor, ze rozdily mezi médii tvoii métitko toho,
jak by uméni mélo ¢i nemélo byt udélano. A kdyz je specificnost média prekrocena, medialné

specificky kritik se domnivé, Ze ma diivod k tomu, hodnotit dané dilo negativng.«*®

Z tohoto pohledu se princip medialni specificity proménil z deskriptivniho nastroje v néstroj
normativni, ktery ve formeé skrytého pfikazu umélciim fikal, co a jak maji ¢i nemaji délat. Tento
koncept také svymi dily znovu a znovu nevédomé potvrzovali umélci az do druhé poloviny
20. stoleti, protoze byl vtélen do samotné morfologie d¢l jednotlivych uméleckych druhii —

apriory skute¢né neexistuje diivod, pro¢ by naptiklad obraz musel byt singularni zardmovanou

46 Terminem ,,nova avantgarda® jsou oznatovany umélecké sméry &i aktivity, jeZ vznikly piiblizné v 50. az 70.
letech 20. stoleti ve Spojenych statech. Radi se sem napiiklad happeningy, performance & umélecké instalace,
nebo umeélecké sméry jako hard edge painting, color field painting, land art, minimalismus, konceptualni uméni
aj.

47 O vztahu malii'stvi, sochafstvi a minimalismu viz napt. Robert MORRIS, ,,Poznamky o sochafstvi®, in SRP,
Minimal & Earth & Concept Art, s. 354-389. Minimalismus pro jeho tidajné miseni riznych druht uméni
(malifsvti a divadla) kritizuje také formalisticky umélecky kritik Michael Fried, ktery vychazel z Greenberga, viz
Michael FRIED ,,Uméni a objektovost®, in Tomas POSPISZYL (ed.), Pred obrazem. Antologie americké
vytvarné teorie a kritiky, Praha: OSVU 1998, s. 47-71.

48 CARROLL, The Specificity of Media in the Arts, s. 6.

42



entitou a musel zobrazovat jediny okamzik, nebo proc by oproti Greenbergovym piesvédcenim
nemohl byt realisticky, jak uvidime v nasledujicich odstavcich. Pfesné to mél na mysli Kosuth,

kdyz prohlasil: ,,Jestlize malujete, akceptujete tim jiz povahu uméni (a to bez pochybnosti). <4’

Tim, kdo princip medidlni specificity nové zformuloval a zacal pfiblizn€¢ od ctyficatych let
20. stoleti nekompromisné obhajovat, byl jiz zminény umélecky kritik Clement Greenberg.
Podobn¢ jako Lessing rozliSujici mezi malif'stvim a poezii na zaklad¢ jejich schopnosti zobrazit
¢as, Greenberg trval na tom, ze pro status umeleckého dila je nutné spliovat ur¢ité podminky
a patfit do néjaké presné vymezené kategorie. Jeho kritérium sice nebylo ¢asové, ve svych
uvahach ale zasel jest¢ dale — z malifstvi podle néj maji byt vylouceny veskeré zobrazivé slozky
a malifstvi se ma soustiedit pouze na materialni formu, kterd predstavuje to, co je malifskému

médiu skutecné vlastni.

V textu ,,K nové&jsimu Laokodntovi® (1940),%° ktery se jiz svym nazvem na Lessinga odvolava,
Greenberg fika, Ze realisticka ¢i imitativni malba je pouhym napodobenim konvenci literatury
¢1 snahou vyrovnat se literarnimu zanru a ze malifstvi méd byt zcela ,,Cisté* a oprosteéné
od zobrazovani veskeré vné&jsi skutecnosti. Jakakoliv sluZzebnost malifstvi je dle Greenberga
nepfipustna a kazdy zanr se ma vyjadifovat vyhradné prostiednictvim specifického média.
Malitstvi dle Greenberga dospélo ke své pravé az prosttednictvim abstraktniho uméni, vSechny

pfedchozi Zanry byly stale v podruéi jinych druht uméni:

Svij prvni a nejdilezitéjsi ukol spatiovala avantgarda v nutnosti uniku od ideji, jez do uméni vnasely
ideologické konflikty spolecnosti. Ideje ovSem znamenaji jakykoliv vnéjsi pfedmét obecné. [...]
Znamenalo to novy a vétsi diiraz na formu a také piesvédceni o nezavislém poslani riznych obort,
disciplin a femesel, absolutné autonomnich, které si narokovaly platnost pro n¢ samotné, a ne pouze
jako prostiedkti komunikace. Bylo to signadlem revolty proti dominanci literatury, ktera se
svrchované zabyvala vnéj$imi piedméty.”!

¥ KOSUTH, Uméni nasleduje filozofii I-111, s. 278.
30 GREENGBERG, Towards a Newer Laocodn.
S Ibid., s. 4.
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V textu ,,Modernisticka malba‘>?

z roku 1960, ktery je v souvislosti s konceptem medialni
specificity asi nejznaméjsi, Greenberg jakozto vlastnost konstitutivni pro malifstvi definoval
plosnost: ,,Je to pravé ploSnost, ktera je vylu¢na jen v malifském umeni [...] Protoze plosnost
byla jedinou podminkou, o kterou se malba ned¢lila s zZddnym jinym uménim, modernisticka
malba se na nic nesoustiedila tak, jako pravé na ni.“>® Greenberg se v této souvislosti odvolaval
na Kanta a princip medidlni specificity ptipodobnil k jeho tidajnému konceptu ,,sebekritiky*
discipliny: ,,Ztotoziiuji modernismus s mohutnou, téméf rozjitfenou sebekritickou tendenci,
kter4 zaCina u filozofa Kanta. [...] Zéklad modernismu, alespoii jak to ja chdpu, spociva v uziti

charakteristickych metod dané discipliny ke kritice discipliny samotné.*>*

Greenbergem definovany princip medialni specificity tedy de facto urc¢ité umélecké aktivity
vykazoval za hranice uméni a naopak do poptedi stavél vybrané umélecké sméry, které sdm
Greenberg prostiednictvim své kritické praxe vefejné prosazoval, coz mélo samoziejmé vliv
na konkrétni atmosféru ve svét€é umeéni, kdy byly proti sob&é postaveny Greenbergem
propagované sméry, predevsim abstraktni expresionismus, ale 1 hard edge painting ¢i color field

painting na jedné stranég, a pravé konceptualni tendence v uméni na stran€ druhé.

Na principech dematerializace a deestetizace uméleckého objektu bych v nasledujicich dvou
kapitolach rada ukézala, jakym zptsobem konceptualni umélci v prevraceném slova smyslu
na Greenbergem vymezeny koncept medidlni specificity reagovali, a v dalSich ¢astech prace
uvidime, Ze pokud k celému problému pfistoupime z hlediska funkciondlné-normativni teorie,
distinkce mezi tradicnim a konceptudlnim uménim nebude zdaleka tak ozehava, jak by se mohlo

na prvni pohled zdat.

52 Clement GREENGBERG, ,,Modernistickd malba“, in Tomas POSPISZYL (ed.), Pied obrazem. Antologie
americké vytvarné teorie a kritiky, Praha: OSVU 1998, s. 35-46.

3 Ibid., s. 37.

4 Ibid., s. 35.
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2.2 Dematerializace objektu

S principem medialni specificity Gzce souvisi mySlenka dematerializace objektu, presnéji
feCeno je tato mysSlenka pokusem o jeho radikalni pfekonani. Ve studii ,,Dematerializace
uméni“ zroku 1967 Lucy Lippard a John Chandler pisi: ,,V Sedesatych letech zacal
antiintelektudlni, emociondlné/intuitivni ~ proces  umélecké tvorby  ustupovat
ultrakonceptudlnimu umeéni, které se témét vyluéné zamétovalo na myslenkovy proces. [...]
Tento trend vyprovokoval hlubokou dematerializaci uméni, a pokud bude pokracovat, mtuze

skon¢it tim, Ze se objekt stane zcela zastaralym. >

Vizudlni objekt mél byt nahrazen Cistou ideou ¢i informaci, kterd ani nemusi byt materidlné
ztvarnéna. Vyhranénym zptisobem feceno: ,,MySlenky samy mohou byt uméleckymi dily. [...]
Ne vSechny myslenky museji byt provedeny fyzicky“.*® Nebo: ,,Umélecké dilo neni né¢im,

na ¢em se musi nutné pracovat; je to ve své podstaté n&jaky napad*.>’

Konceptualni umélci se tedy snazili pfekonat konvence dané principem medidlni specificity,
jenZ se proménil na nepsanou normu, kterd méla byt dodrZovéna, jak jsme vidéli vyse.
Konceptualni tvorba se pro né stala jakousi ,,myslenkovou* tvorbou mimo fyzikalni média, ¢ili
tvorbou mimo zastaralé konvence ztélesiujici zkostnatélou instituci uméni, at’ jiz mély jejich

intence otevien¢ angaZzovany obsah ¢i nikoliv.

Ptedstava, ze je konceptudlni tvorba dematerializovanou tvorbou mimo fyzikdlni média se,
alespon implicitné, v Sedesatych a sedmdesatych letech 20. stoleti objevuje v textech mnoha
umélci 1 teoretikli. Zminéni Lippard a Chandler naptiklad jiZz tim, Ze povaZzuji ukol
konceptualnich umélcti spo€ivajici v dematerializaci objektu za Usp&Sné€ splnény a nijak

»myslenkovy proces* blize nespecifikuji, implicitné ptedpokladaji, Ze omezeni dana povahou

3 Lucy LIPPARD — John CHANDLER, ,,The Dematerialization of Art“, in ALBERRO — STIMSON,
Conceptual Art: A Critical Anthology, s. 46-50.

36 LeWITT, Véty o konceptudinim uméni, s. 329.

STBINKLEY, Piece: proti estetice, s. 296.
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»zastaralych® médii skutecné byla pfekonana a ze konceptualni umeéni v tomto smyslu
piedstavuje kategorialné odliSnou tvorbu nezavislou na jakychkoliv materialnich vlastnostech.
Také Peter Goldie a Elisabeth Schellekens, ktefi ztotoznuji pojem média s fyzickym médiem,

38 a Timothy

se domnivaji, Ze konceptualni uméni svoji ideovou povahou tvofi ,,proti médiim
Binkley explicitn¢ tika: ,,Uméni je ve dvacatém stoleti ¢im dal tim vic ne-estetické. Jeho
konvence se rozvoliuji natolik, ze se hranice mezi jednotlivymi dily stiraji. Ne¢ktera dila jsou
vytvofena v multimédiich, jind (podobné jako dila Duchampova) nelze zatradit pod ramec viibec

7adného média.«>’

S myslenkou dematerializace uméni, i kdyz neptimo, operuji také umélci ¢i teoretici, kteti
rozliSuji mezi percepénimi a konceptudlnimi vlastnostmi dila. Naptiklad Diarmuid Costello
rozliSuje mezi silnym a slabym konceptualnim uménim, pti¢emz silné konceptualni umeéni je od
jakychkoliv spojitosti se svym materialnim nosi¢em zcela oprosténo, zatimco slabé
konceptualni uméni, kam podle néj patii naptiklad Duchampova Fontdna, je do jisté miry
na svém vzhledu zavislé, ale nikoliv do té miry, jako tradicni uméni. Kategorie silného
konceptualniho uméni zahrnuje ,,jakékoliv dilo, které ackoliv je zachyceno v néfem, co je

piistupné smysltim, nelze skrze smyslovy objekt identifikovat jakozto umélecké dilo. “%°

Binkley v obdobném smyslu klade ostrou délici ¢aru mezi vzhledem a myslenkou (informaci).
Konceptudlni uméni ma byt podle n€j na vzhledu zcela nezavislé a relevantné hodnotit jej lze

pouze na zaklad¢ informace, kterou piinasi:

Uméni (hlavné to, které povazujeme za tradiéni umeéni) pracuje zejména se vzhledem. Znat umeéni
je v tomto piipadé totéz jako védet, jak vypada. A védet, jak uméni vypadd, znamena prozit vzhled,
vnimat, jak se obraz jevi. Na druhou stranu existuje i uméni, které v prvé fad¢ operuje s idejemi.
Poznat umélecke dilo tohoto typu znamena pochopit jeho myslenku a pro pochopeni myslenky neni
nutné proZit smyslovy vjem, nebo dokonce mit vilbec n&jaky prozitek.®!

8 GOLDIE — SCHELLEKENS, Who's Afraid of Conceptual Art?,s. 18.

3 BINKLEY, Piece: proti estetice, s. 291.

% COSTELLO, Kant and the Problem of Strong Non-Perceptual Art, s. 277.
81 BINKLEY, Piece: proti estetice, s. 280.
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Konceptualni do protikladu k percepnimu stavi i LeWitt: ,,Uméni, které je primarné¢ urceno
k podrazdéni oka, by se spise dalo nazvat perceptualnim nez konceptudlnim. Sem patii vétSina

optického, kinetického, svételného a barevného uméni.“*?

V souladu s principem dematerializace estetického objektu je tedy konceptualni dilo nezavislé
na materiadlnich vlastnostech a nevaze se k zadnému materidlnimu médiu ¢i fyzikdlnimu
objektu. V krajni formulaci je ¢ist€¢ myslenkovym objektem, ktery Uto¢i na rozum a jehoz
percepcni vlastnosti jsou zcela nedilezité. V této praci bych mimo jiné chtéla ukazat, ze tato
predstava je chybna, protoze v jakémkoliv uméleckém dile, at’ jiz tradi¢nim ¢i konceptudlnim,
je material prostiednictvim estetické normy propojen do specifické formy a konceptualni
a percepcni slozky dila tudiz od sebe nelze oddélit. Jinymi slovy, rozdil mezi tradi¢nim
a konceptudlnim uménim nespociva v jejich odlisné podstate, kdy je tradié¢ni uméni materialni,
zatimco konceptudlni uméni myslenkové, ale dli v néfem jiném. KliCové budou v této
souvislosti pojmy estetické funkce a estetické normy — rada bych ukazala, Ze jakékoliv
umelecké dilo se konstituuje prostfednictvim estetického funkciondlné-normativniho ramce
jako estetickd hodnota a je manifestaci své ideje promitnuté do specifickych identifikac¢nich

ryst, na zéklad¢ kterych je rozpoznano prave jako hodnota se specifickou estetickou funkei.

2.3 Deestetizace umeni

Za jisté vyusténi ptedchozich dvou principl, 1 kdyz nikoliv nutné, lze povazovat princip
deestetizace uméni, ktery také stoji za zakladnimi otdzkami, jez si klade tato prace. Jak jiZ bylo
zminéno, v samotné oblasti uméni jej jako prvni vroce 1917 vyjadiil Marcel Duchamp
prostiednictvim své Fontany, vroce 1953 pak Robert Rauschenberg v dile Vygumovana

de Kooningova kresba ¢iv roce 1963 Robert Morris v dile Dokument (vyhlaseni konce estetiky).

2 LeWITT, Odstavce o konceptudlnim uméni, s. 323.
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Zcela explicitné popiral ,,konceptudlni vazbu mezi uménim a estetikou 1 Kosuth v zasadnim
manifestu konceptualniho uméni Uméni ndsleduje filozofii I-111.°* Jadrem tohoto principu je
piedstava, Zze konceptudlni uméni ¢i dokonce uméni jako takové nema nic spolec¢ného

s estetikou.

Konceptudlni uméni z tohoto pohledu ostie vystupuje proti tomu, co jsme slovy polského
estetika Bohdana Dziemidoka nazvali ,estetickou koncepci uméni“,** kterd je zakladem
moderniho pojeti uméni. Tato koncepce se nejzietelnéji ukazuje na tradi¢nich pojmech, jako
jsou naptiklad estetickd funkce, zazitek, vlastnost ¢i hodnota — umeélecké dilo z tohoto pohledu
disponuje prevazné estetickymi hodnotami, je predmétem vkusu ¢i vkusového soudu a jeho
cilem je poskytnuti estetického zazitku, tj. zazitku vyvstavajiciho na zékladé jeho estetickych
vlastnosti ¢i hodnot. Jelikoz konceptudlni uméni podle konceptualnich umélci i nékterych

teoretikl, at’ jiz v negativnim ¢i pozitivnim slova smyslu, estetickymi kvalitami nedisponuje

a estetické zazitky neposkytuje, nepatii do sféry esteticna.

Tim, kdo estetickou koncepci umeéni v ramci uméleckého diskurzu propagoval, nebyl nikdo jiny
nez konceptudlnimi umélci neoblibeny kritik Clement Greenberg, ktery prosazoval nejen
myslenku, Ze uméni ma byt medidlné specifické, ale tvrdil rovnéZz to, Ze uméni musi byt
medidlné specifické, aby mohlo byt esteticky hodnotné.®® To mimo jiné znamena, Ze medialné

specifické umélecké dilo ma vysokou miru estetické hodnoty, zatimco takové dilo, které

63 KOSUTH, Uméni nasleduje filozofii I-111.

% Viz pozn. 6. Dziemidok shrnuje estetickou koncepci uméni takto:

,,1. Hlavni funkci uméni je esteticka funkce, ktera ve své podstaté spoéiva v poskytovani specifickych zazitka
(rozdilnych od kognitivnich, metafyzickych, moralnich, nabozenskych ¢i erotickych zazitkt), jez jsou
kvalifikovanym (tedy kompetentnim) vnimatelem prozivany ve vztahu s uméleckym dilem (ve zkratce —
estetickych zazitka.

2. Zékladnimi rysy uméleckého dila jsou estetické vlastnosti a hodnoty, které byly vytvoteny jako vysledek
tviircéi schopnosti a zru¢nosti umélct, ktefi védi, jak zachazet s médii typickymi pro jednotlivé druhy uméni.
Tyto hodnoty se vyjevuji a jsou aktualizovany (n€ktefi teoretici tvrdi, Ze to je jediné tehdy, kdy se skutec¢né
ukazuji) pouze pfi estetickém zazitku vnimatele. Estetické hodnoty tvotici zaklad uméni jsou tak pfimo
propojeny s estetickymi zazitky.“. DZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu umeni, s. 304.

% Viz Clement GREENBERG, ,, The Necesssity of Formalism®, New Literary History, 1971, Vol. 3, No. 1, s.
171-175. Vice viz také Diarmuid COSTELLO, ,,Kant podle Greenberga aneb osud estetiky v soucasné teorii
umeéni®, Sesit pro umeni, teorii a pribuzné zony, 2009, ¢. 67, s. 44—66.

48



kombinuje vyrazové prostiedky piiznacné pro vice uméleckych druhti, ma estetickou hodnotu
nizkou nebo vibec zadnou. Estetickd hodnota se z tohoto pohledu vaze pouze k takovym
vlastnostem uméleckych dél, které definuji jejich medialni specificnost, coz v pripad¢ malifstvi
znamena, ze esteticka hodnota vychazi z materialnich vlastnosti barev a tvart na plose, zatimco
estetickd hodnota literatury vychazi zideji zprostiedkovanych literarnim  dilem.
Dematerializovana konceptudlni dila, kterd princip medialni specificity nerespektuji, tedy,
zjednoduSené feceno, estetickou hodnotou nedisponuji, nebo jen do velmi omezené miry,
a nemaji ani estetickou podstatu.®® V samotném anglo-americkém estetickém diskurzu byl
hlavnim propagéatorem estetické koncepce uméni Monroe C. Beardsley, ktery tvrdil,
ze ,,Umélecké dilo je né¢im, co je vytvareno za i¢elem, aby bylo obdateno schopnosti uspokoyjit
« 67

esteticky zajem®,”’ a pravé z divodu jeho neestetické povahy podle néj neni mozné uznat

konceptualni uméni za uméni.

Obracenym zplisobem v textu ,,Deestetizace* dal$i vlivny umélecky kritik, Harold Rosenberg,
popisuje proces vyprazdiiovadni od estetického obsahu vramci raného minimalismu
a konceptudlniho uméni. Rika: ,,Odmitnuti estetického nakonec vyvrcholilo eliminaci
umeéleckého objektu, ktery byl v rdmci konceptudlniho uméni nahrazen ideou dila nebo zvésti

o tom, Ze n&jaké idea byla dovrsena.*%®

Ze samotnych estetikli mySlenku deestetizace uméni velmi vyrazné prosazoval jiz n€kolikrat
zminény Binkley. V textu pfiznacné nazvaném ,,Piece: proti estetice, piSe, Ze ,,Umeéni se ve

20. stoleti [...] osvobodilo od estetickych méfitek a Casto pracuje ptimo s myslenkami, které

nejsou zprostiedkovany pomoci estetickych vlastnosti.“%* 7° I kdyz bez jednoznaéného zavéru,

% Ibid.

7 Monroe C. BEARDSLEY, , Esteticka definice uméni*, in KULKA — CIPORANOV, Co je uméni?, s. 244.

% Harold ROSENBERG, ,,De-aestheticization, in ALBERRO — STIMSON, Conceptual Art: A Critical
Anthology, s. 221.

% BINKLEY, Piece: proti estetice, s. 278.

70 Zajimavé je, ze Lippard a Chandler, kteii pojem dematerializace zavedli, sice identifikuji estetické

s vizualnim, spojitost konceptualniho umeéni s estetikou ale nepopiraji zcela: ,,Dematerializované umeni je post-
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0 spojeni mezi uménim a estetikou polemizuje také Dziemidok, ktery oznacuje konceptualni
umeéni 1 dalsi sméry novych avantgard za radikalni popfeni tradi¢nich estetickych vychodisek.
Nové avantgardy, z nichz nejvyraznéjsi je prave konceptualni umeéni, podle néj postavily
estetickou teorii pfed dilema, kdy je nutné bud’ uznat, Ze uménotvornymi vlastnostmi nejsou
pouze vlastnosti estetické nebo rozsifit chapani estetickych jevi nad jejich ptivodni vyznam

a specifi¢nost. !+ 72

I kdyZ nov¢jsi teorie zabyvajici se danou problematikou se vétSinou pfiklangji k druhé varianté
a hledaji nejriiznéjsi zptsoby, jak konceptualni umeéni a estetickou teorii propojit (na nékteré
z nich se zamétime v Sesté ¢asti této prace), presvédceni, ze konceptudlni umeéni nema esteticky
charakter, nejenze stale pretrvava v bézném védomi, ale podporuji jej i néktefi soucasni
myslitelé.”” Jednim zcili této prace bude ukazat, Ze celd predstava nesluditelnosti
konceptualniho uméni s estetickou teorii vychazi z prilis uzkého pojeti esteti¢na zalozeného na
dualistickém paradigmatu,’® které v padesatych a Sedesatych letech 20. stoleti v anglo-

americkém uméleckém kontextu masivné prosazoval pravé Clementem Greenberg.

estetické pouze ve svém diirazu na ne-vizualni. Estetika principu je stale estetika, jak dokazuji ¢asté vyroky
matematikli a védct o krdse rovnice, vzorce ¢i feseni. IN LIPPARD — CHANDLER, The Dematerialization of
Art, s. 48.

"I DZIEMIDOK, Spor o estetickou podstatu uméni, s. 303-324.

21bid., s. 324.

73 Tento postoj zastava napiiklad pfedni britsky filozof Roger SCRUTON v dokumentarnim snimku Why Beauty
Matters. Louise LOCKWOOD, Why Beauty Matters [dokumentérni film], Velka Britanie, BBC Two, 2009,
dostupné online: http://www.bbc.co.uk/programmes/b00p6tsd (cit. 21. 3. 2018). Viz také Tomas KULKA,
Umeni a ky¢, Praha: Torst 2000, s. 163—180.

74 Dualistickym paradigmatem v této prici nazyvame soubor presvédcent, které vychdzeji z fundamentalniho
deleni skute¢nosti na zakladé jeji hmotné podstaty versus mysleni, jez jsou pojimany neprostupne a oddélené.
Vnéjsi skutecnost je z tohoto hlediska souborem hodnotové neutralnich, materialnich ¢i fyzikalnich objektt

s jejich objektivné danymi vlastnostmi, které podléhaji objektivnim zakonlim a jeviim a existuji nezavisle na vuli
¢loveka. Mysleni, které se projevuje ve forme jazyka, je vici této skutecnosti né¢im vnéjsim, co jako specificky
lidsky pfistup ke svétu tuto skutecnost popisuje, ale nikterak se do ni pfimo nepromita.

Tvrdime, Ze dualistické paradigma tvoii zakladni strukturu naseho piistupu ke skutecnosti a na zcela nevédomé
urovni ovliviiuje nase chovani i jednani ve vSech smérech. Tento pfistup ovSem zakryva bytostné socialné
determinovanou povahu reality, kdy k nejriiznéj$im socialnim institucim ¢i zakoniim pfistupujeme jako k danym
a objektivnim faktiim, aniz bychom si vétSinou uvédomovali, ze jde o pouhé socidlni konstrukce, které nemaji
zadnou absolutni platnost. V ramci estetické teorie usti dualistické paradigma, zalozené na fundamentalni
dualité mezi neutraln€ pojatou hmotnou substanci a myslenim i dalSich dualistickych distinkcich, do fady dil¢ich
zaveru a tezi, na které se kriticky zamétime v této praci.

Z hlediska dualistického paradigmatu lze také skutecnost na zaklad€ jejich materidlnich ryst délit do skupin ¢i
kategorii, jezZ spojuje jejich totozna podstata dana praveé témito rysy. Ve sféfe umeni tyto kategorie tvoii

50



Uvidime ale, Ze z tohoto paradigmatu se nevymanili ani Greenbergovi kritici, ktefi se snazili k
umeéni piistupovat piesné z opacnych vychodisek. Jinymi slovy — jak v principu medialni
specificity, tak v protichtidnych principech dematerializace a deestetizace uméleckého objektu
se nachazi fada vnitinich rozport, které¢ maji spolecného jmenovatele, jimz je prave dualistické
paradigma zalozené na ostré distinkci mezi materidlni podstatou a myslenim. Pokud toto
paradigma opustime, ukdze se, i ptes ostrou rétoriku odpurct a obhdjcti konceptualniho umeénti,
ze konceptualni umeéni s estetikou v zadném skutecném rozporu neni. Predstavime v této
souvislosti funkcionalné-normativni pojeti umeéni, které vychazi z Mukafovského teorie
estetické funkce, normy a hodnoty, a které¢ definuje konceptualni uméni v estetickych pojmech,

¢imz mezi tradi¢nim a konceptualnim uménim zachovava kontinuitu.

2.4 Shrnuti

V prvnich dvou ¢astech této disertacni prace jsme se nejprve zabyvali historickym vyvojem

a kontextem vzniku konceptualniho uméni v Sedesétych letech 20. stoleti, naznacili jsme mozné

jednotlivé druhy uméni — tuto vysostné dualistickou piedstavu jsme v minulé kapitole definovali jakozto princip
medidlni specificity a dale v této praci toto presvédceni uvedeme do souvislosti s esencialismem, jez se prave

z uvedenych divodi jevi jako bytostné dualisticka koncepce.

Ackoliv se dualisticky pfistup ke skute¢nosti vétsinou dava do souvislosti s novovékym racionalismem,
jmenovité byva v tomto kontextu zminiovana distinkce mezi res extensa (véc rozprostranénd) a res cogitans (véc
myslici), kterou v Principech filozofie zavedl René Descartes, presvédceni, jez povazuje vnéjsi svét za nezavisly
na ¢lovéku a od clovéka odde€leny, ma svij pavod jiz v feckém mysleni, konkrétné v mysleni feckych atomisti,
ale jedna z jeho variant doprovazi i kirestanstvi, které ostie rozliSuje mezi t€lem a duchem. Vice viz René
DESCARTES, Principy filozofie, Praha: Filosofia 1998, 179 s. K vyvoji a kritice dualistického paradigmatu viz
také David BOHM, ,,Fragmentation and Wholeness®, in Wholeness and the Implicate Order, Routledge, London
and New York 1980, s. 1-26.

V této praci se tedy nebudeme zabyvat nejbéznéjsim pojetim dualismu, ktery se zaméfuje na souvislost mezi
télem a mysli a fesi dualitu télo-duse, ale budeme zkoumat pojeti zamérené na vztah mezi vnéj$im svétem a jeho
chapanim prostfednictvim nasi mysli. V jadru tohoto dualistického pojeti je presvédceni o oddélenosti mezi
fyzikalnimi a mentalnimi entitami, v kontextu této prace se jedna zejména o dualitu mezi vnéjsi skute¢nosti
pojimanou jako souhrn pevnych neutralnich objektd na stran¢ jedné, a jazykem, myslenim ¢i jinymi
vyznamovymi strukturami na stran€ druhé. Ve filozofii lze toto pojeti dat do souvislosti s nékolika typy piistupu
ke skutecnosti — zejména s predikatovym dualismem, dualismem vlastnosti, substancnim dualismem ¢i ur€itymi
druhy materialismu i idealismu. 1 kdyz se tyto pfistupy lisi v diirazech, kdy je za zékladni povazovano bud’
mysleni, nebo hmota, spolecné je jim zakladni pfesvédceni o jejich vzédjemné neprostupnosti. Vice viz Howard
ROBINSON, "Dualism", in Edward N. ZALTA (ed.), The Stanford Encyclopedia of Philosophy, Fall 2017
Edition, dostupné online: https://plato.stanford.edu/archives/fall2017/entries/dualism/ (cit. 12. 1. 2019).

51


https://plato.stanford.edu/archives/fall2017/entries/dualism/

zpusoby jeho dé¢leni a uvedli jsme dva hlavni proudy umélecké tvorby 2. poloviny
20. stoleti, z nichZ ten prvni je explicitn¢ namifen proti estetickym vychodiskiim, zatimco ten
druhy estetické hledisko bud’ ignoruje, nebo se zcela oteviené snazi zprostiedkovat estetickou
zkuSenost, naptiklad v névaznosti na estetickou teorii Johna Deweyho. Vid€li jsme,
ze konceptudlni uméni vzniklo jako védoma reakce vuci tradiénimu umeéni, z ¢ehoz se odvijely
1 jeho morfologické rysy — obraz ztratil podobu specifické kompozice na dvojrozmérném
platné, zacaly se uplatiiovat readymades, serialni kompozice ¢i pismo jakozto prvek vizualniho

umeni.

V této souvislosti jsme déale analyzovali principy prekroceni medidlni specificity i pojmy
dematerializace a deestetizace uméleckého objektu, kdy byly v naznaku zminény i nékteré
teorie z oblasti analytické estetiky, kterymi se budeme podrobné&ji zabyvat v nésledujicich
Castech této prace. Vidéli jsme, ze konceptudlni dilo je dilem, které védomé prekracuje dogma
medialni specificity, jeZ v rdmci uméleckého diskurzu s odkazem na Kantovu estetickou teorii
i koncepci G. E. Lessinga prosazoval Clement Greenberg. Rekli jsme také, ze v souvislosti
s konceptudlnim uménim se velmi Casto hovoii o dematerializaci uméleckého objektu —
konceptualni dilo je v tomto smyslu povaZzovéano za entitu, jeZ postrada neutralni hmotnou bazi
a je pouze ni¢im nezprostiedkovanou myslenkou ¢i ideou. Na princip dematerializace také
neziidka, 1 kdyZ nikoliv nutné, navazuje myslenka deestetizace umeni, coz je predstava, podle
které nema mit konceptudlni umeéni nic spolecného s estetickymi vychodisky. Na zavér ivodni
¢asti prace byla nabidnuta teze, Ze za potizemi s definici konceptudlniho umeéni stoji dualistické

paradigma postavené na ostré distinkci mezi hmotnou substanci a myslenim.
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3. Formalisticko-esencialistickeé teorie

V piedchozi ¢asti této prace jsme nekolikrat zminili jméno Clementa Greenberga a jeho teorii
jsme uvedli do souvislosti s takovym estetickym pfistupem, ktery lze nazvat estetickym
formalismem. Na tomto misté bych rdda jeho estetickd vychodiska shrnula do nékolika
zakladnich tezi, a to za tim ucelem, abychom je nasledné srovnali s podobnym teoretickym
hlediskem, s teorii amerického estetika Monroe C. Beardsleyho, kterd v ramci anglo-
amerického diskurzu ptedstavuje jednu z nejvlivnéjsich a velmi diskutovanych formalistickych
teorii. Cilem bude ukézat, ze i kdyz piekoname Greenbergovo striktn¢ dualistické stanovisko
ostfe rozliSujici mezi materidlni a myslenkovou podstatou, ¢i teoretickd vychodiska
konceptualnich umélct, ktefi na Greenberga v prevraceném smyslu slova navazali, a pripustime
v malif'stvi referenci, neznamena to jesté, ze jsme se tim dokazali dualismu zcela zbavit. Pro
adekvatni vysvétleni vztahu mezi percepcnimi a konceptualnimi vlastnostmi bude totiz nutné
piekonat jest¢ dal§i distinkce, znichz nékteré budeme tematizovat pravé v souvislosti
s Beardsleym. Zaméfime se v této souvislosti na Beardsleyho definici fyzikalniho versus
percepcniho objektu, budeme se zabyvat jeho koncepci napodoby, kdy ma umeélecké dilo

imitovat vnéjsi skuteCnosti, a nakonec se zaméfime i1 na jeho pojeti estetického zazitku, ktery

se pii recepci uméleckého dila odehrava v mysli divéka.

Pti kritice Beardsleyho teorie prozatim v ndznaku uvedeme funkciondlné-normativni pojeti
skute¢nosti zaloZzené na principu intersubjektivity, kdy je umeélecké dilo pojiméano jako
manifestace specifickych intersubjektivnich hodnot bez neutrdlni baze, které nenapodobuje nic
vnéjSiho, ani k nicemu vnéjSimu neodkazuje a v mysli divdka se konstituuje jako hodnota

dvoustrannym stfetem mezi funkciondlné-normativnimi ramci.”> Uvidime, Ze bude nutné

75 Funkcionalng-normativnimi rdmci jsou v tomto textu minény zakladni struktury lidského védomi, které maji
povahu silové-energetickych principti, které na nejrtiznéjsich trovnich poradaji vstupni smyslova data podle
urcitych pravidel determinovanych ucelem, za kterym byla tato data identifikovana. Jako urcité sily
funkcionalné-normativni rdmce propojuji vinimanou skutecnost s nasi mysli, v niz se identifikovana data
konstituuji jako hodnoty pravé dvoustrannym stfetem mezi témito ramci. Funkciondlné-normativni rimce tvofi
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opustit pfedstavu reality jako souboru pevnych, neutralnich objektt, ktera je vic¢i nam vné;jsi,
a predstavime pojeti skutecnosti jakozto silové-energetického pole, kde jsou hmota i mysleni
urcitymi projevy energie, ktera se manifestuje jako soubor hodnot, jejichz povaha se méni
v zavislosti na aktualnim ucelu. Umeélecké dilo bude v této souvislosti pfedstaveno jako
specificka funkcionalné-normativni hodnota a uméni jako aktivita, pro niz je ustfedni esteticka
funkce, jejimz zakladnim cilem je navozeni reflexe. Konceptudlni umélecké dilo pak bude
z tohoto hlediska specifickou aktualizaci této funkce, podobné jako je tomu u uméleckych dél

jinych uméleckych druhi ¢i Zanra.

3.1 Percepcni versus konceptualni — Clement Greenberg

Pojd'me tedy nejprve stru¢né shrnout zdkladni Greenbergovy teze, z nichZ nékteré jsme
naznacili v pfedchozi ¢asti tohoto textu v souvislosti s definicemi principli medialni specificity,

dematerializace estetického objektu a deestetizace uméni:

1) Greenberg s odvolanim na Kanta tvrdil, Ze v ramci modernismu je Ukolem kazdého
umeéleckého druhu vlastni sebekritika, kterd spociva v uziti charakteristickych metod dané
discipliny ke kritice discipliny samotné a kterd vede k hledani takovych vyrazovych prostredk,

jez jsou kazdému uméleckému druhu vyluéné vlastni. Umélecké druhy v tomto smyslu museji

-----

dokazeme prostfednictvim nasich smyslt identifikovat. Identifikovana data jsou potom urc¢itymi
intersubjektivnimi hodnotami, pticemz funkcionalné-normativni ramce determinuji jejich specifickou povahu.
Nase mysl je prostiednictvim funkcionalné-normativnich ramct strukturovana od té nezékladnéjsi vrstvy, kdy
hovotime o antropologickych funkcionalné-normativnich ramcich tvoficich nase smysly a pfislusnych hodnotach
(vizualnich, auditivnich atd.), pies identifikacni ramce urcujici povahu téchto hodnot s pfihlédnutim k néjakému
ucelu (kdy rozpoznavame napiiklad zidle jako objekty-hodnoty urcené k sezeni ¢i umélecka dila jako objekty-
hodnoty urcené k reflexi), az po ramce kulturné-spolecenské, které urcuji jemnéjsi nuance hodnot vyvstavajicich
na pozadi pfislusnych identifikacnich ramci (v piipad€ umeleckého dila se bude jednat o jeho obsah).
Zakladnim funkcionalné-normativnim ramcem je také nase pamét, jez je fundamentdlnim silové-energetickym
principem, ktery tvofi podlozi vySe zminénych ramct a usouvztaziiuje a strukturuje opakovanou zkusenost

s nasim okolim ziskanou pravé témito ramci. Koncept funkcionalné-normativnich rdimct budeme priubézné
rozvijet v kritickych analyzach navazujicich na expozice jednotlivych teorii, jimiz se zabyva tato prace, a
nakonec ziskané poznatky shrneme v jeji osmé ¢asti v samostatné kapitole vénované prave funkcionalné-
normativnim ramectm (viz str. 226-244).
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byt mediadlné specifické. 2) V malifstvi je vyluénym prostfedkem ploSnost, ktera je rozvijena
piedevsim v ramci abstraktniho uméni. Relevantnimi vlastnostmi se tak stavaji barvy a tvary
na plose. 3) Vyrazovym prostiedkem literarnich zanrt je jazyk, jehoz tukolem je
zprostiedkovani ideji. 6) V piipadé, ze malifstvi zobrazuje externi ideje pomoci reprezentace,
zasahuje do sféry, kterd mu nepftislusi. 7) Estetickd hodnota se vaze pouze k t¢ém vyrazovym
prostiedklim, které jsou charakteristické pro ten ktery umélecky druh. 8) V malifstvi se

esteticka hodnota vaze k materialni formé, ¢ili ke vztahiim barev a tvart na plose.

Z vyse uvedenych tezi jsme vyvodili nékolik zavért. Predevsim jsme si v§imli, Ze Greenberg
ostfe odliSuje percepéni a konceptudlni kvality a v ramci principu medidlni specificity
v malifstvi nepfipousti referenci, coz jsme identifikovali jako specifické vyjadieni
dualistického paradigmatu. Zakladnim tuskalim tohoto vychodiska je neschopnost rozpoznat
a vysvétlit, ze percepcni a konceptualni vlastnosti jsou nejen v uméleckych dilech natolik
prostoupeny, ze je nelze navzajem odliSit. Rozdil mezi tradi¢nim a konceptudlnim uménim

tudiz nespociva v jejich odlisné esenci, ale v nécem jiném, jak uvidime déle.

Rekli jsme také, Ze pokud Greenberg piipustil estetickou hodnotu pouze u medialné
specifickych uméleckych druhti, ¢imZ de facto ztotoznil estetické hledisko pouze s urc¢itymi
druhy uméni, radikalné tim oklestil moznosti esteticke teorie, a uvedli jsme rovnéz, Zze zminéna
uskali se nevztahuji pouze ke Greenbergové teorii, ale ovliviiuji 1 samotnd vychodiska
konceptualniho uméni, jmenovité principy dematerializace a deestetizace estetického objektu,
které tudiZz reverznim zplsobem vychézeji z redukovaného a od zékladu chybného pojeti

estetina, se kterym ptiSel Greenberg.

V dalsi kapitole této prace bych rada uvedla jinou formalistickou teorii, kterd sice mozna neni
tak radikélni jako ta Greenbergova, protoZze nema problém s obrazovou referenci, presto ale
uvidime, ze je omezena dualistickym paradigmatem, jeZ nejenze chybnym zplsobem nahlizi

na vztah mezi percepénimi a konceptudlnimi aspekty uméni, ale také na relaci mezi objektem
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a tim co ten tento objekt zobrazuje, i relaci mezi dilem a tim, jak je vnimano. Nabidneme v této
souvislosti teorii Monroe C. Beardsleyho, kterd a¢ predstavuje mnohem sofistikovanéjsi verzi
formalismu, nez je formalismus Greenberga, stale ma diky uvedenym dualistickym distinkcim

potize s konceptualnim uménim.

3.2 Skutecnost oddélena od vyznamu a subjektu — Monroe C. Beardsley

Vramci anglo-americké analytické estetiky byl jednim z nejvyznamnéjSich zastanct
formalistického ptistupu k uméni Monroe C. Beardsley. Hlavnim znakem tohoto teoretického
postoje byla snaha soustfedit se na umélecké dilo jako takové a vyloucit z jeho recepce
1 hodnoceni veskeré externi faktory, predevsim jakékoliv informace tykajici se historického ¢i
socialniho kontextu dila ¢i jeho autora, i subjektivniho dopadu dila na vnimatele. Toto
vychodisko mélo svij pivod v literarni kritice, konkrétné¢ v neforméalnim hnuti tzv. ,,nové
kritiky*, jez byla v anglo-americké oblasti dominantnim pfistupem k literatute ve Ctyficatych
a padesatych letech 20. stoleti. Formalisticky pfistup k literatufe byl reakci na biograficko-
historickou kritiku pozdniho 19. a pocatku 20. stoleti, kterd kladla diraz na biografii autora
a snahu vysvétlit dilo v souvislosti se socidlnimi okolnostmi jeho vzniku. Beardsley byl v ramci
anglo-americké estetiky jednim z prvnich, ktefi se snazili pfistup namifeny proti biografické
kritice uplatnit i v souvislosti s vizualnim uménim.”® Své vychodiska shrnul nejucelengji v roce
1958 v knize Estetika: problémy ve filozofii kritiky,”” jejimz cilem bylo stanovit objektivni

kritéria estetického hodnoceni platna pro veskeré druhy uméni.

76 Vice viz Jeannine JOHNSON, , New Criticism*, in Encyclopedia of Aesthetics 3, New York: Oxford
University Press, 1998, s. 349-353.

77 Monroe C. BEARDSLEY, Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism, New Y ork: Harcourt,
Brace&Co 1958, 614 s.
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Ustiedni otazkou, kterou se Beardsley ve zminéné knize zabyva, je problematika estetické
hodnoty odrazejici se v kritickych soudech pronasenych pii konfrontaci s uméleckymi dily.
Jeho cilem je nalézt univerzalni kritéria estetické hodnoty platné jak napfti¢ jednotlivymi druhy
umeni, tak historicky. Zakladni bazi estetické hodnoty je pro Beardsleyho ve vsech ptipadech
esteticky objekt, ktery se jakozto specificky percepcni objekt vytvéaii na zakladé svého

hmotného nosice, tj. na zaklad¢ fyzikdlniho objektu, se kterym jej ale nelze ztotoznit.

Na rozdil od fyzikdlniho objektu, ktery je hodnotové neutrdlni, vnimame esteticky objekt
prostfednictvim pfimého zazitku, ze které¢ho jsou ovSem vylouceny veskeré externi informace,
at’ jiz se jednd o vyroky vztahujici se k fyzikalnim vlastnostem dila, jako je naptiklad vyjadieni
jeho vahy ¢i rozméru, ale také informace odkazujici k okolnostem jeho vzniku, tj. nejrizné;jsi
$iri historické ¢i socidlni souvislosti, ¢i intence autora,’® a k estetickému objektu nepatii ani

subjektivni vklady ze strany vnimatele.

Fyzikalni baze hudby se sklada z jevii popsatelnych slovnikem fyziky. Pojem ,fyzikalni‘ sice mize
byt zavadgjici, ale t&7ko se bez n&j objedeme. Zidli nazyvame fyzikalnim objektem, ale pokud na ni
nahlizime jako na néco hnédého, tvrdého ¢i hladkého apod., jedna se o percepéni objekt, protoze jde
0 néco, co lze vnimat. Kromé percepcni zidle ale existuje i fyzikalni zidle, tj. takova zidle, jejiz
vlastnosti nejsou pfistupné pfimému vnimani, ale zjistime je prostiednictvim vazeni, méfeni, fezani,
hofeni apod.”

Nebo:

Kdyz kritik tekne, ze Tizianovy pozdni malby maji silnou atmosféru a zivé barvy, mluvi
o estetickych objektech. Pokud ale fekne, Ze Tizian celé platno natiel nacervenalou podmalbou, a
poté, co jej nanesl barvami, jej pfetiel prithlednou glazurou, hovoii o fyzikdlnim objektu. Tento
rozdil je velice vyznamny, protoZe pii popisu percepéniho objektu nefikdme viibec nic o tom, jak
byl vytvoren jeho fyzikalni zaklad, tj. jestli byl obraz namalovéan, pocakéan, posprejovan, vytvoren
foukéanim, rozprskavanim, fotografovanim, vyrytim nebo jestli byl nakreslen ¢i se jedna o pouhou
skvrnu. Dilezity je pouze viditelny vysledek.®

78 Vice viz také William K. WIMSETT — Monroe C. BEARDSLEY, ,,The Intentional Fallacy*, The Sewanee
Review, Jul. — Sep. 1946, Vol. 54, No. 3, s. 468—488.

7 BEARDSLEY, Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism, s. 32.

80 Ibid., s. 34.
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Cim je ovSem dle Beardsleyho tvofena samotnad estetickd hodnota? DileZitymi
charakteristikami, které hraji pfi estetickém hodnoceni napii¢ uméleckymi druhy roli, jsou
podle n&j naptiklad uplnost &i koherence,’! ale i dalsi souvisejici vlastnosti, které se v tom
nejobecnéjsim smyslu daji shrnout pod tfi zdkladni estetickd kritéria, jez Beardsley nazyva
»kanony estetického hodnoceni“. Témito zakladnimi kanony jsou mira jednoty, komplexity
a intenzity,®? kterymi konkrétni esteticky objekt ¢i umélecké dilo disponuje a na které lze

redukovat veskeré soudy pronasené pti konfrontaci s uméleckymi dily:

Klasifikace objektivnich zdivodnéni, kterou jsme provadéli az doposud, ukazuje, ze pfinejmensim
valna vétsina z nich mize byt podfazena tiem obecnym kanonim: Kanonu jednoty, Kénonu
komplexity a Kénonu intenzity. Jinymi slovy, objektivni rysy alespon vétSiny her, basni, obrazu ¢i
hudebnich kompozic, které jsme zafadili pod Specidlni kanony, mohou byt podminecné
ospravedInény jakozto standardy, protoze, jak fikajic, sjednocuji, zkomplexiuji a zintenziviji rysy
piislusnych uméleckych dél, a to bud’ samy o sobg&, nebo ve spojeni s dalsimi rysy.®

Vyluéné k témto vlastnostem se také vztahuji tzv. ,objektivni zdlvodnéni®, tj. ptisluSné
hodnotici vyroky tvofené afektivnimi pojmy. ,,Zdivodnéni nazyvdm Objektivnim, pokud
odkazuje k n¢jakému rysu, tj. kvalité¢ nebo interni relaci ¢i souboru kvalit a relaci, uvnitt
samotného dila, nebo k n&jakému vyznamovému vztahu mezi dilem a vn&j$im svétem. %
Estetickd hodnota vychazejici z urCitych ryst estetickych objekti 1 ptislusné hodnotici soudy
jsou tudiz striktné objektivnimi veli€inami nezavislymi na jakychkoliv informacich
vztahujicich se k okolnostem vzniku dila, jeho psychologickych, sociologickych ¢i historickych
interpretacich, ¢i subjektivnich vkladech ze strany vnimatele. Je diileZité si v§imnout, ze ackoliv
jsou pro Beardsleyho jakékoliv externi informace v rdmci estetického hodnoceni irelevantni,

reference neni vylou€ena zcela, protoZe soucasti estetické hodnoty jsou i referencni vazby

odkazujici k vyznamovym slozkam dila.

81 Tbid., s. 192.
82 1bid., s. 165-209; 454-489.
8 Ibid., s. 466.
84 1bid., s. 462.
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Tento problém je aktualni obzvlast’ v ptipad¢ literatury, u které neni zcela jasné, jak od sebe
navzajem odliSit percep¢ni a fyzikalni vlastnosti literarniho textu, protoze ve striktnim slova
smyslu je zde percepcni objekt tvoien tiskafskou Cerni na papire. Podle Beardsleyho se ovsem
esteticky objekt v ptipad¢ literarniho textu vytvaii az nad trovni toho, co slova textu oznacuji,

¢imz jsou zobrazované déje ptimo predvedeny védomi.

Jak je to ale sreferenci v pfipadé malifstvi? Ani zde Beardsley nehovoii jednoznaéné
ve prospéch syntaktickych vztahti na ukor vztahii sémantickych, na rozdil od Greenberga, a jak
bychom mozna mohli ¢ekat — v obraze hraji roli jak relace barev a tvari na platn¢ a jejich
emociondlni vazby, tak predmét, ktery obraz zobrazuje, pokud je reprezentativni.
V reprezentativnim obraze tak ptichazeji ke slovu tfi dimenze formy: za prvé se jedna o vztahy
elementi samotné¢ho designu a jeho lokalni kvality, za druhé jde o predmét, ktery obraz
reprezentuje — ptame se napiiklad na to, jestli je zobrazeny charakter konzistentni apod., a za
treti piijde o vztahy mezi designem a pfedmétem, tj. o to, zdali je predmét adekvatng zobrazen.®

V nereprezentativni malbé bude relevantni pouze bod ¢islo jedna.

Z obecného hlediska Beardsley charakterizuje svoji definici uméni jako definici funkcionalni
¢1 instrumentdlni, jeZ se vyznacuje vymezenim urcité schopnosti, jiz jsou schopny naplnit
vSechny umélecké druhy. ,,JelikoZ moje definice vymezuje ,estetickou hodnotu‘ jako nésledek
ucelu ¢i instrumentalniho zaméteni objektu smérem k ur€itému typu zdzitku, nazyvam ji

instrumentalni definici ,estetické hodnoty*.«%¢

Ukolem ¢&i funkci uméni je v tomto smyslu navozeni specifického estetického zazitku, ktery je
z hlediska divaka charakterizovan pocitovanymi kvalitami vyvolanymi estetickymi
vlastnostmi dila. Estetickd hodnota spociva pravé ve schopnosti poskytnout esteticky zazitek,

jehoz sila je odvisla od tii zakladnich komponent estetické hodnoty, tj. od miry jednoty,

85 1bid., s. 466.
8 Tbid.
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komplexity a intenzity dila: ,,Vyrok ,X ma vétsi estetickou hodnotu nez Y* znamena, ze ,X ma
schopnost poskytnout esteticky zazitek vétsiho rozsahu (vétsi hodnoty) nez zazitek poskytnuty
Y. <87 Prostfednictvim estetického zaZitku se tak kvality objektu odrazeji v kvalité zazitku
subjektu, 1 kdyz je tfeba si uvédomit, Ze stejné tak, jako jsou estetické vlastnosti dila oprosténé
od externich informaci o dile, je stejnym zplsobem objektivizovan i subjektivni esteticky

zazitek %8

I kdyZz se Beardsley ve sledované knize nezabyvéa problematikou konceptudlniho uméni ¢i
dalSich kontroverznich uméleckych smérii a ani nepfimo se nezabyvé tfemi vychodisky
konceptualniho uméni, za néz jsme oznacili principy prekroceni medidlni specificity a koncepty
dematerializace a deestetizace uméleckého objektu, je patrné, ze konceptualni umeéni diky své
odli$né morfologii nezapada do Beardsleyho estetické teorie, a to i pfesto, ze Beardsley neni ve

svych tezich, pfedevSim v otdzce reference, zdaleka tak radikalni jako Greenberg.

Z jeho teorie totiZz jednoznacné vyplyva, Ze cokoliv, co vybocuje z morfologie, kterou
Beardsley implicitné ptfepoklada pro ten ktery umélecky druh, a co nezapada do Zadné
zmoznych podmnoZin uméni, neni uménim. Tuto domnénku potvrzuje v textu , Esteticka
definice uméni*,*® v némz tvrdi, Ze pro absenci estetického zdméru i pro jeho neschopnost
uspokojit esteticky zajem neni konceptualni uméni uménim: ,,Neni-li napiiklad pravdépodobné,
ze by urcity malif mohl byt pfesvédcen o tom, Ze uzavienim galerie a umisténim vzkazu na jeji
dvefe by mohl wvytvofit néco schopného uspokojit esteticky zajem, neméme davod

predpokladat, Ze by uvedenymi aktivitami vytvéaiel umélecké dilo*.”

87 Ibid., s. 531.

88 Ke kritice Beardsleyho teorie jakoZto funkcionalni definice uméni se jesté vratime v sedmé &asti této prace a
nebude tudiz pfedmétem nasledujici kritické analyzy.

$Monroe C. BEARDSLEY, , Estetick4 definice uméni, in KULKA — CIPORANOV, Co je uméni?, s. 237-254.
%0 Ibid., s. 245.
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11.

Zkusme se nyni na Beardsleyho teorii podivat vice do hloubky a pfi té pfilezitosti ji srovnat
s Greenbergovymi vychodisky. Vidéli jsme, ze Greenberg striktn¢ vyzadoval Cistotu média —
pro kazdy umélecky druh byla podle n¢j esencidlni urcita definujici kvalita, diky ¢emuz byla
z malifstvi vylou€ena reference a obraz byl redukovan na hmotny objekt, jakysi substrat barev
a tvart, bez sémantickych souvislosti. Toto vychodisko jsme oznacili jako dualistické, a to
proto, ze predpoklada existenci neutralni hmoty a percepcni a ideové aspekty dila pojima
oddélené. Oproti tomu bylo ukazano, ze ackoliv Beardsley vyloucil z estetické hodnoty externi
informace, intenci autora ¢i historicky a sociologicky kontext dila, zdkladni reference, tj. to,
k ¢emu slova odkazuji, zlstala zachovéana. V nékterych textech Beardsley dokonce hovoii
o nedélitelnosti formy a obsahu’! a i sémantické aspekty jsou podle ngj dilezitym aspektem
estetické formy, a to u vSech druhii uméni. Beardsley také na rozdil od Greenberga trva na tom,
ze percepCni objekt neni totozny s objektem fyzikdlnim, 1 kdyz se vytvaii na jeho zaklad¢ —
estetické vlastnosti dila, které spoluvytvareji estetickou hodnotu dila, a které jsou vnimany
v ramci estetického zazitku, se vzdy vytvareji az nad trovni hmotného nosice dila. I kdyz ale
nelze percepCni a fyzikalni objekt ztotoznit, vlastnosti, které na zaklad€ obou vyvstavaji, maji
objektivni povahu, tj. jsou neménné a plati za jakychkoliv podminek. Je ale néco takového

mozné?

Viimnéme si nejprve, Ze jiz samotné Beardsleyho rozliSeni mezi fyzikalnim a percepénim
objektem neni zcela presvédCivé — jestlize ma fyzikalni objekt zahrnovat jevy ,,popsatelné
slovnikem fyziky*, zatimco na percep¢ni objekt nahlizime jako na néco, ,,co lze vnimat®,
muzeme se ptat, jak je tomu napiiklad s vnimanim barev? JestliZze je barevnost predméta, jiz

dokaZeme zachytit pii konfrontaci naSeho zraku s okolim, ddna vlnovymi délkami svétla, jez

! Viz napi. BEARDSLEY, ,, Aesthetic Experience Regained®, The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
Autumn 1969, Vol. 28, No. 1, s. 3—11.
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odrazeji okolni pfedméty, pak ji Ize popsat jak prostfednictvim méfeni, jehoz hodnoty zaviseji
na vlnové délce odrazeného svétla, tak jako néco, co vnimame prostiednictvim naSeho zraku.
Jedna se tedy o fyzikalni nebo percepcni velicinu? A dale — pokud uzname barevnost, diky niz
dokazeme prostiednictvim zraku odliSovat jednotlivé predméty od sebe, za percepcni velicinu,
jediné, co by mohlo tvofit fyzikalni objekt, by byla jeho materialni baze bez barvy a tvaru,
jakasi neidentifikovatelna hmota, ktera ovSem nesmi byt pfistupna percepci, coz ale neni dost
dobfe mozné — jakykoliv pfedmét vzdy vnimédme minimalné prostfednictvim hmatu, ktery je
zékladem percepce. Jakoukoliv fyzikalni veli¢inu, diive nez ji zatneme méfit, musime nejprve
smyslové vnimat, zc¢ehoz lze usuzovat, ze mezi fyzikdlnim a percepénim objektem
v Beardsleyho smyslu lze rozliSit pouze velice tézko. Ackoliv tedy Beardsley nad ramec
Greenbergovy implicitni estetické teorie definuje percepcni objekt jako entitu, ktera se jakoZto
urcity esteticko-vyznamovy celek vytvaii az nad materialni zékladnou dila s jeho fyzikdlnimi
vlastnostmi, ve skute¢nosti se neposouva o mnoho dal nez Greenberg, protoze nelze presné
urcit, co je perceptni a co je fyzikalni. Podobné jako Greenberg piedpoklada i Beardsley
existenci vyznamové neutralni hmoty, z niz jsou tvofeny fyzikalni objekty, coz neni ni¢im
jinym nez specifickym vyjadifenim dualistického paradigmatu, jehoZ prizmatem pojimame

hmotu a vyznam odd¢lené.

Mame tu vSak jest¢ dalSi potiz, a sice, Ze jak vlastnosti fyzikalniho objektu, tak vlastnosti
objektu esteticko-percep¢niho, jsou dle Beardsleyho dany objektivneé. Pokud bychom barvy
a tvary povazovali za vlastnosti fyzikalniho objektu, nemusel by to byt az zas takovy problém
— 1 kdyz se konkrétni kombinace barev a tvar v kazdém dile méni, 1ze je z tohoto hlediska
povaZzovat za urcité neutrdlni esence, které ziskavaji svilj vyznam az diky referenci, jiz dané
dilo zprostfedkovava. Vidéli jsme sice, Ze barvy a tvary dost dobte jako fyzikalni pojimat nelze,
ale 1 kdyby to $lo, stale tu zlstava otazka, jestli 1ze objektivné pojimat samotnou referenci?

Vsimnéme si, ze Beardsley v tomto kontextu rozliSuje mezi objektivnim vyznamem dila, ktery
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je soucasti estetického objektu, a vyznamem vychazejicim ze subjektivnich, socidlnich

¢i historickych faktort. Lze ovSem jednotlivé vyznamy takto rozliSovat?

Beardsley tvrdi, ze objektivni vyznam dila, pokud je zobrazivé, se v ném vytvafi na zakladé
podobnosti se skutecnosti — vyznam dila je objektivni do té miry, do jaké koresponduje se
skute¢nosti, jiz dilo napodobuje, a jakékoliv dals§i vyznamy jsou vici dilu externi. Mizeme se
ale ptat, co vlastn¢ dilo napodobuje? Pokud je zobrazivé, napodobuje urcity vysek vizualni
skute¢nosti v ur€itém case a na uréitém misté, urcity déj, ptirodu, lidi, nebo n¢jaké kulturni
objekty, ptipadné jejich kombinaci. VS§imnéme si ale, ze v mnoha ptipadech se jedna o entity,
jejichz identita je rozpoznatelna pouze s odvolanim na socialni ¢i historicky kontext, bez jehoz
znalosti mize byt pochopeni toho, co dilo napodobuje, netiplné, jako tieba v ptipadé zobrazeni
n¢jakého ptistroje. Jak tedy rozlisit vyznam, ktery je objektivné dan, od toho, ktery je viici dilu
externi, pokud v mnoha piipadech nelze vyznamovy obsah dila zjistit jinak nez dikladnym
prozkoumanim externiho kontextu dila? A mizeme se také ptat, jestli mizeme viibec mluvit
0 nécem pevném a statickém, co by Slo s objektivni platnosti napodobovat, pokud je samotna
skute¢nost v neustalém vyvoji, proménuje se a vytvari nové a nové formy? A lze viibec hovotit
o objektivnim vyznamu, pokud se estetické objekty vztahuji pouze k lidskému védomi, nikoliv
napiiklad k védomi vcel, slonti ¢i ryb? Zda se totiz, Ze o vyznamu miizeme maximalné fici, ze
je intersubjektivni, nikoliv objektivni. Jak se ale muze intersubjektivni vyznam promitat
do fyzikélniho objektu, jez ma byt jakozto neutrdlni entita jakéhokoliv vyznamu prost, a jak se

muze promitat do percepcni objektu, ktery se podle Beardsleyho na fyzikalni objekt vaze?

Vypada to spiSe, Ze to, s ¢im jsme v pripadé¢ uméleckych dél konfrontovani, viibec neni zadny
fyzikalni objekt, na jehoz zakladné by se vytvarelo néco percepcniho, ale ze je zde pouze
esteticko-percepcni objekt bez neutrdlniho zékladu, ktery jiz v sobé nese urCity vyznam, jez
vychazi ze souvislosti vychdzejicich z externich informaci majicich sviij piivod mimo dilo.

Jinymi slovy — umélecké dilo nemtze vychéazet nebo byt zalozeno na néjakém neutradlnim

63



fyzikalnim objektu, protoze zde neni zddna neménna baze bez chuti a zépachu, jez by jako
neutralni zdklad nesla n¢jaké vyznamy, ale je urCitou mnohatroviiovou vyznamovou
intersubjektivni entitou, v niZ jsou vyznamy jakozto specifick¢é hodnoty vychazejici z nasi

paméti nedélitelné propojeny s tim, co vidime.”?

Ume¢élecké dilo, pokud je zobrazivé, ani nemiize napodobovat neutralni vnéjsi skutecnost, jez
by zarucovala objektivitu zprostiedkovanych vyznamt, protoze viibec neni jasné, co by tuto
kontextudlné¢ nekontaminovanou objektivni skute¢nost mélo tvofit. SpiSe se zda, ze je-li
umeélecké dilo zobrazivé, prostfednictvim své ideje simuluje to, co umélec vidél, coz jsou urcité
intersubjektivni hodnoty ziskané mimo jiné prostfednictvim jeho zraku, které neodkazuji nikam
ven mimo dilo, ale pouze k tomu, co se v umélcové hlavé na zakladé zraku konstituuje, pficemz
pomoci urcitych normativnich prostiedkd jsou analogické hodnoty aktivovany v nasi mysli.
A pokud dilo zobrazivé neni, simuluje pouze takovou ideu, jez se jako specifickd vyznamova
hodnota vaze k samotnym barvam a tvarim dila. Tyto hodnoty jsou v dile vtéleny, ovSem
nikoliv jako ve fyzikalnim objektu, protoze i samotny objekt tak, jak ho vidime, i vlibec to, ze
ho vidime, lze také povazovat za intersubjektivni hodnotu.” Jde tedy o dvoustranny vztah mezi
divakem a dilem, nikoliv o trojclennou relaci, kdy by vedle toho dilo odkazovalo jesté n€kam

ven.

%2 Pojem hodnoty je jednim ze zakladnich pojmi funkciondlné-normativni teorie. Jakékoliv vlastnosti ¢i soubory
vlastnosti, jeZ jsou obvykle povazovany za objektivni, jako by patfily danému materidlnimu objektu, povazujeme
za hodnoty, ¢imz je implikovano, Ze realita nema zadnou pevnou neutralni bazi, ale konkrétni kvalita hodnot,
které vnimame, se mize ménit. Hodnoty, které se méni ¢lovék od ¢loveka, kulturu od kultury i1 napfic
zivoc¢isSnymi druhy, vyvstavaji sttetem mezi funkcionalné-normativnimi ramci, které determinuji povahu
jednotlivych piistupi k realité, ktera je primarné urc¢ena funkci ¢i Gcelem, za kterym jsou dané hodnoty
identifikovany, a to prostfednictvim norem, diky nimz jsou jakozto specifické typy hodnot pro ten ktery typ
vnimani rozpoznany. Postupné se v této praci sezndmime s antropologickymi, identifika¢nimi a kulturné-
spolecenskymi funkcionalné-normativnimi rdmei a hodnotami, jez z nich vychazeji (vice viz pozn. 75).

% Dale v této praci budeme v této souvislosti hovofit o antropologickych, identifikaénich a kulturng-
spolecenskych funkcionalné-normativnich ramcich a z nich vychazejicich hodnotach, kdy antropologické ramce
tvofi nase smysly, identifikacni rémce konkretizuji ucel dané entity a kulturné-spolecenské ramce upiesnuji jeji
konkrétni vyznam.
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Podivejme se ale v této souvislosti jesté na jednu véc. Beardsley tvrdi, ze zakladni funkci uméni
je zprosttedkovani estetického zazitku, ktery je vyvolan estetickymi vlastnostmi dila, pfi¢emz
estetickd hodnota dila odvisi pravé od hodnoty zprostfedkované timto zazitkem. Objektivni
esteticka hodnota dila, tj. mira jeho jednoty, komplexity i intenzity, determinuje kvalitu ¢i silu
toho, co v ramci percepcniho objektu prozivame jako jednotné, komplexni, ¢i intenzivni. I kdyz
ma Beardsley pravdu v tom, ze kvalita dila n¢jakym zptisobem ovliviiuje kvalitu toho, co pii
jeho vnimani pocitujeme, jeho vysvétleni, Ze se tak d&je v ramci esteticko-percepcniho objektu
neni dostatecné, protoze jednak samotné vymezeni percepcniho objektu neni udrzitelné, jak
jsme videli, a Beardsley za druhé nijak nevysvétluje, jak se mize néco vnéjsiho, co je velmi
uzce svazano s fyzikalnim objektem, dostat do naSi mysli. Jinymi slovy se miiZzeme ptat, kde je
mezi Beardsleyho fyzikalné-percepénim objektem néjaky most ¢i mechanismus, ktery by
proménoval vnéjsi vlastnosti objektu na vlastnosti psychologické? Jak se z vnéjsi entity stane

entita psychologicka?

Jestlize jsme se v pfedchozich odstavcich pokusili definovat, jakym zpisobem se vyznam
vtéluje do objektu, jenZ je pojaty jako hodnota bez pevného neutrdlniho zakladu, 1 v tomto
piipad¢ lze ftici, ze umeélecké dilo se v naSi mysli konstituuje jako mnohatroviiova
intersubjektivni hodnota, a psychologicky subjekt, ktery dilo vnima, v tomto smyslu neni ni¢im
jinym, nez unikatni kombinaci intersubjektivnich funkcionalné-normativnich ramci, na jejichz
zéklad¢ jednotlivé hodnoty dila vystavaji. Déle v této praci budeme argumentovat, ze klicovym
je v tomto smyslu pojem estetické normy, ktera specifickym zpisobem pievadi vnéj$i vyznamy
do nasi mysli, a to na tfech zakladnich urovnich — antropologické, identifika¢ni a kulturng-

spolecenské.

Prozatim muzeme uzaviit, ze umélecke dilo neni ani v zddném separovaném vztahu viici tomu,
co napodobuje, ani v n¢jakém externim postaveni vii¢i vnimajicimu subjektu. Lze jej povazovat
za intersubjektivni hodnotu, jez na tfech zékladnich turovnich vznika stietem mezi
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intersubjektivnimi funkcionalné-normativnimi ramci. Jak distinkci mezi uméleckym dilem
a vné¢jsi skutecnosti, tak distinkci mezi uméleckym dilem a vnimajicim subjektem, se dale
budeme snazit pteklenout pomoci funkcionalné-normativni teorie, podle niz se veskera
skute¢nost v nasi mysli konstituuje intersubjektivné jako soubor hodnot bez neutralni baze, jez
vyvstavaji sttetem mezi funkcionalné-normativnimi rdmci. Realita z tohoto hlediska neni né¢im
neutralnim a neménnym, ale je energii, kterd se neustale pieskupuje a méni v zavislosti na
funkcionéalné-normativnich ramcich, prostfednictvim kterych se konstituuje a je vnimana jako
soubor relevantnich hodnot, pfi¢emz tu samou véc lze vnimat naprosto odliSnym zplisobem,
coz ndm mimo jin¢ ukazuje pravé konceptualni uméni — Zidle je jednou objektem k sezeni
a jindy objektem estetické reflexe, v zavislosti na tom, zdali je identifikovana prostfednictvim

praktického ¢i estetického funkcionalné-normativniho ramce.

Z obecného hlediska lze fici, Ze Beardsleyho teorie si nedokaZe poradit s takovymi druhy
umeéni, které morfologicky neodpovidaji tomu, co jsme za uméni zvykli povazovat. I kdyz
Beardsley explicitné nepostuluje zadny pozadavek medialni specificity, tak, jak jsme videli
u Greenberga, dualistické pojeti skute¢nosti, které¢ jeho uvahy determinuje, tento pozadavek
skryté prepoklada. Jestlize je totiz estetickd hodnota objektivné ddna na zdkladé urcité
konfigurace percepc¢nich vlastnosti dila, jez vyvstavaji na zaklad¢ vlastnosti fyzikalnich, a ma
nadc¢asovy charakter, ktery nepodléhd moédé €i vyvoji, znamena to, ze tato objektivni percepcni
forma se neméni nebo se méni pouze v ur¢itém rozsahu, ktery nepiekracuje esenci konkrétniho
umeéleckého druhu. JestliZe z tohoto hlediska pted sebou vidime néco, co neodpovida zddnému
ze zab&hnutych zpiisobi, jak objektivni percepcéni forma obvykle vypada, nemizeme tuto véc

zcela pochopitelné zatadit do n¢jaké smysluplné kategorie, v tomto ptipad¢ kategorie umeni.

Vyplyva z toho, Ze abychom se dokazali vyrovnat s n€jakou morfologickou zménou ve vyvoji

uméni, coz je obzvlasté aktudlni pravé v piipad¢ konceptudlniho umeéni, je nutné opustit
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piedstavu, ze se proménlivé vyznamové ¢i konceptudlni slozky uméleckého dila vtéluji
nejsou hmota a vyznam pojimany substancné a tudiz oddélené. Na druhou stranu ale, abychom
zachovali smysluplnost kategorie uméni, ktera proménlivost jeho forem zastieSuje, budeme
tvrdit, ze vSechny formy umeéni, aby je bylo mozné uznat jako formy umeélecké, maji spolecny
ubéznik, jimz je esteticka funkce s cilem navozeni reflexivniho modu vniméni, ktera se
do jednotlivych forem uméni specifickym zptisobem promitad. Rada bych ukézala, ze esteticka
funkce se v tomto smyslu odrazi nejen ve forméch tradi¢nich uméleckych druhi, ale stejné tak
1 v morfologickych rysech konceptudlniho uméni, jehoz cilem je, podobné jako v ptedchozich
ptipadech, navozeni reflexe. Z tohoto hlediska je jak tradi¢ni, tak konceptudlni umélecké dilo
specifickym pfevedenim ideje umélce, ktera se jakozto viditelnd hodnota konstituuje na zaklade
urcitych pravidel danych relevantnimi funkciondlné-normativnimi ramci a ktera necini rozdilu
mezi percepénimi a konceptudlnimi vlastnostmi uméni, protoze vesSkeré vlastnosti jsou

pojimany jako hodnoty, bez neutralniho zékladu, které aktualizuji n€jaky vyznam.

3.3 Shrnuti

Implicitni estetickou teorii Clementa Greenberga i estetickou teorii Monroe C. Beardsleyho 1ze
nazvat teoriemi formalisticko-esencialistickymi, protoZe predpokladaji, Ze esteticko-percepcni
forma, na jejimz zdklad¢é se konstituuji estetické vlastnosti ¢i estetickd hodnota, je dana
objektivné a promitd se do viditelnych morfologickych ryst vizudlnich uméleckych druhd,
nebo alespon do zptsobu, jakym se zobrazované déje predvadéji naSemu védomi, v pripadé
Beardsleyho definice literatury. Estetickd forma tedy z tohoto pohledu tvoii esenci uméni

¢1 konkrétniho uméleckého druhu.
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Vidéli jsme, ze Greenberg vyzadoval od jednotlivych uméleckych druhii striktni dodrzovani
principu medialni specificity, coz mu neumoznilo pfijmout konceptudlni uméni jako svébytny
umélecky druh, protoze prostiedky esencialni pro jednotlivé druhy uméni kombinuje. Podle
Greenberga pouze medialn¢ specifickd umélecka dila disponuji estetickou hodnotou, coz bylo
konceptualnimi umélci v ptipadé vizualnich uméni vykladéano tak, ze do sféry esteti¢na spadaji
pouze takové umélecké druhy, jez svoji morfologii odpovidaji bud’ malifstvi, nebo sochafstvi,
takZze konceptudlni uméni nemlize mit s estetikou nic spoleéného. Svym pozadavkem mediélni
specificity Greenberg zalozil ostrou distinkci mezi percepénim a konceptudlnim, kdy
z percepcnich slozek vyloucil veSkerou referenci, coz jsme identifikovali jako z4sadni chybu,
kterd vytvofila bazi pro velmi zizené pojeti esteticna vychdzejici z mezniho vyjadieni
dualistického paradigmatu. Na tato greenbergovska vychodiska reverznim zptisobem navazali
konceptualni umélci svymi deklaracemi o tom, Ze konceptualni umélecké dilo, které princip
medialni specificity védomé nedodrzuje, je zcela dematerializovanym objektem, ktery nema

nic spole¢ného s estetikou.

Dalsi formalistickou teorii, jiz jsme v této Casti prace prezentovali, byla teorie Monroe C.
Beardsleyho. I kdyz tato teorie predstavovala zna¢né sofistikovanéjsi verzi formalismu, protoze
piekonala Greenbergovo fyzikalistické pojeti estetickych vlastnosti a hodnot, i ona ziistala
svazana omezenimi danymi dualistickym paradigmatem, coz ji v konecném dusledku
neumoznilo pfijmout konceptualni uméni s jeho odliSnou morfologii jako svébytny druh uméni,
jenz se od tradi¢nich uméleckych druhti ve svych fundamentalnich ptedpokladech nijak vyrazné
nelisi. Nejprve jsme si v§imli, Ze samotné Beardsleyho rozliSeni mezi fyzikalnim a percepnim
objektem neni uspokojivé, protoze nelze presné urcit, které vlastnosti uméleckého dila jsou
vlastnostmi pfistupnymi k vnimani a které k méteni, na zédklad€ cehoz jsme dale zpochybnili

samotné pojeti reality jakoZto souboru pevnych neutralnich objektli a zacali jsme si vSimat,
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ze zakladni tskali Beardsleyho teorie vychazi z toho, ze nedokdze vysvétlit, jakym zpiisobem

se vyznam vtéluje do fyzikalniho objektu, ani to, jak se tento vyznam konstituuje v nasi mysli.

Dospéli jsme k prozatim pracovni tezi, jiz budeme dale rozvijet, Ze jelikoz realitu nelze pojimat
jako néco neutralniho a objektivniho, co je od nas oddélené, ani umélecké dilo se v nasi mysli
nekonstituuje s odkazem na jeho fyzikdlni vlastnosti, ale vyvstavad jako soubor hodnot
prostfednictvim proménlivych funkciondlné-normativnich rdmcii, a to na tfech zékladnich
urovnich — antropologické, identifikacni a kulturné-spolecenské. V souvislosti se zamérem
prekonat dualistické rozliSeni mezi hmotnou substanci a myslenim se také dale pokusime
navrhnout pojeti reality jakozto spojitého silové-energetického pole, v némz hraje ustiedni roli
pojem energie, jejiz povaha se meéni v zavislosti na tom, prostiednictvim jakych funkcionalné-

normativnich je identifikovana, a to pravé jako soubor hodnot.

V dalsi ¢asti této prace bych se rada zamétila na mysSlenkovy proud antiesencialismu, ktery se
v anglo-americké estetice zacal objevovat zhruba od poloviny 20. stoleti. I kdyz se
antiesencialisté explicitné¢ nevztahovali k textliim, na které jsme zaméfili pozornost v této ¢asti
prace, jejich kritika je relevantni 1 vzhledem k nim. Antiesencialist¢ primarné kritizovali
veskeré estetické teorie, které se pokouSeji definovat uméni pomoci souboru nutnych
a postacujicich podminek aplikace pojmu umeéni urcujicich esenci uméni, tj. takovou vlastnost
nebo soubor vlastnosti, jez jsou charakteristické pouze pro uméni a na jejichz zdkladé se

umeélecka dila odliSuji do jinych druhti objekta.
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4. Konceptualni umeéni a definice umeéni — antiesencialismus

4.1 Lze umeéni definovat a ma esteticka teorie néjaky smysl? Morris Weitz, William E. Kennick,

Paul O. Kristeller

Ackoliv se konceptudlni uméni ukdzalo jako neslucitelné s estetickou teorii snad ve vsech
dil¢ich otazkach, které se v ramci anglo-americké estetiky ve 2. poloviné 20. stoleti fesily, od
debaty tykajici se estetickych vlastnosti a pojmit az po otazku estetick¢é hodnoty, mozna
nejvyraznéj$im zpiisobem konceptudlni uméni a piibuzné sméry ovlivnily debatu tykajici se
definice pojmu uméni, ktera stala pii zrodu samotné analytické estetiky v padesatych letech
minulého stoleti, pficemz pravé analytickd estetika pfedstavovala dominantni smér anglo-
amerického estetického diskurzu daného obdobi. I kdyz konceptuélni tendence byly v té dobé
jesté ve stadiu zrodu, svébytnost umélecké praxe neunikla ani tém teoretikiim, kteti se zacali
zabyvat definici pojmu umeéni, 1 kdyz jejich zévéry byly v tomto ohledu spiSe negativni.
Antiesencialisticky proud v estetice hldsal nemoznost definice pojmu uméni casto praveé

z divodu riznorodé a proménlivé povahy umélecké praxe.

Neoavantgarda otevira dvefe experimentalni, vesmés silné¢ konceptualizované a protiestetické,
s tradi¢nim uménim tézko slucitelné tvorbé, kterd poskytuje vyznamnou empirickou oporu
protidefiniénim argumentim antiesencialisti i dulezitou vyzvu pro pozd&jsi teoretiky, usilujici
formulovat novou univerzalni definici uméni.*

Nebo: ,,KdyZ se zaméfime na kanonické dé€jiny filozofie uméni v anglicky mluvicim svété —
tak, jak jsou zachovany v mnoha knihéch a antologiich — je tézké se ubranit domnénce, Ze tyto
d&jiny byly formovany avantgardou.“®> A nakonec z pozic samotného antiesencialismu: ,,[...]
samotny expanzivni, dobrodruzny charakter uméni, jeho neustalé promény a nové kreace ¢ini

logicky nemoZnym stanovit jakykoliv soubor vlastnosti, jez by ho definovaly.*

% Denis CIPORANOV, , Definice pojmu uméni a analyticka estetika®, in KULKA — CIPORANOV, Co je
umeni?, s. 41.

% Noél CARROLL, , Historical Narratives and the Philosophy of Art*, The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 1993, Vol. 51, No. 3, s. 313.

% Morris WEITZ, ,,Role teorie v estetice, in KULKA — CIPORANOV, Co je uméni?, s. 84.

70



V navaznosti na uceni Ludwiga Wittgensteina ranni analyti¢ti filozofové a estetici pfesunuli
pozornost od psychologizujicich ¢i fenomenologicky ladénych estetickych teorii k analyze
jazyka a toho, jak se urCité pojmy uzivaji, a dosli k zavéru, ze ne vSechny objekty, které
nazyvame stejnym jménem, ve skuteCnosti sdileji néjakou spole¢nou vlastnost. Pro pojem
uméni podle nich nelze najit soubor nutnych a postacujicich podminek aplikace, protoze natolik
nesouroda mnozina jako je uméni, postrada vlastnost nebo soubor vlastnosti, které¢ by byly
spole¢né pro vSechny umélecké druhy a tvotily podstatu uméni. Tradicni estetické teorie, které
se o néco takového pokouseji, se dle antiesencialistii snazi o véc, ktera je z podstaty véci
odsouzena k nezdaru — definice uméni je logicky nemoznd a jakékoliv teorie, ktera o ni usiluje,
muze mit sice urcity prakticky vliv v tom, ze poukazuje na néjaké dosud opomijené rysy umeéni,

ale z logického hlediska nema valny smysl.

Cilem této ¢asti prace bude vedle expozice samotnych antiesencialistickych vychodisek a jejich
zatazeni do kontextu sledované problematiky potvrdit i to, Ze teorie z predchozi ¢asti prace jsou
teoriemi bytostné esencialistickymi, a znovu se také ukaze, Ze jednim ze zakladnich tskali
takovych teorii je prave skutecnost, Ze se nedokazi vyrovnat s proménami umeélecké praxe, a to
piedevsim proto, ze se snazi umélecké jevy definovat na zakladé neménnych substanci, coz
vychdzi z objektivistického pojeti skute¢nosti zalozené¢ho na dualistickém paradigmatu. I kdyz
ovSem lze s antiesencialistickou kritikou vtomto ohledu souhlasit, uvidime, ze ani
antiesencialist¢ sami nedokazali dualistické paradigma zcela piekonat — kritizovat budeme

v této souvislosti jejich pojem podobnosti a distinkci mezi deskriptivnimi a normativnimi

pojmy.
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Za prukopnika antiesencialistickych tendenci byvéa povazovan Paul Oskar Kristeller, na jehoz
text ,,Moderni systém uméni: studie z dé&jin estetiky* se pozd¢jsi antiesencialisté Casto
odvolévali. Kristeller jako jeden z prvnich tematizuje urcity nesoulad mezi uméleckou praxi

a estetickou teorii, kdyz tvrdi:

Zvysené uvédomeni si rozdilnych technik pro rizné druhy uméni vedlo mezi umélci a kritiky
k nespokojenosti s konvencemi estetického systému, ktery vychazel ze situace, jez davno piestala
existovat, tj. z estetiky, jez se marné snazi skryt skute¢nost, Ze systém krasnych uméni, na kterém je
zalozena, neni ni¢im vic nez hypotézou a Ze vétSina jejich teorii je pfevzata z jednotlivych
umeéleckych druhii — obvykle z poezie — které nejsou pfenosné na zbyvajici druhy.®’

Dal8i znamy antiesencialista, Morris Weitz, ve svém hojné citovaném textu ,,Role teorie

v estetice*?®

v této souvislosti hovoti o pojmech s ,,otevienou strukturou®, jejichZz vyznam se
méni v zavislosti na proménlivé praxi a tvrdi ,,ze esteticka teorie je z logického hlediska
marnym pokusem definovat to, co definovat nelze, stanovit nutné a postacujici vlastnosti toho,
co zadné nutné a postacujici vlastnosti nema, chapat pojem uméni jako uzavieny, zatimco jeho

skute¢né uzivani odhaluje a vyzaduje otevienost.«*

Antiesencialisté vychazeli z Wittgensteinovy analyzy pojmu hra a dosli k zavéru, Ze oteviené
pojmy, jez pro svou aplikaci jako sviij protéjSek v realité postradaji objekty s totoZnou esenci,

jsou aplikovany na zakladé rodovych podobnosti.!® Podle Weitze umélecka dila

97 Paul Oskar KRISTELLER, ,,The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1),
Journal of the History of Ideas, University of Pennsylvania, Jan. 1952, Vol. 13, No. 1, s. 46.

% WEITZ, Role teorie v estetice, s. 51-64.

% Ibid., s. 59.

10 Ve svych Filosofickych zkoumdnich se Wittgenstein pta, co maji spoleného jevy, jeZ nazyvame stejnym
pojmem. V§ima si, ze naptiklad u takového pojmu, jako je ,,hra“, nelze vymezit soubor spolecnych vlastnosti
které by byly spolecné vSem typam her. Tim, co je podle né&j spojuje, je pouze urcita sit’ podobnosti: ,,Minim
deskové hry, karetni hry, mi¢ové hry, bojové hry atd. Co ty vSechno maji spolecného? — Neftikej ,Néco
spole¢ného mit museji, jinak by se jim nefikalo ,hry‘ — nybrz podivej se, jestli je tu néco, co je spolecné jim
vSem. — Nebot’ kdyZ se na n€ podivas neuvidis sice néco, co by bylo v§em spole¢né, ale uvidis vselijaké
podobnosti, ptibuznosti, a sice fadu takovych podobnosti a pfibuznosti.“ Viz Ludwig WITTGENSTEIN,
Filosoficka zkoumani, Praha: Filosofia 1998, § 66.
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nerozpoznavame na zakladé logické nutnosti, ale pouze s odvolanim na praxi a jiz uznana

paradigmaticka dila, tzn. status uméleckych d¢€l zavisi na podobnosti k dilim minulosti:

Sam pojem ,uméni‘ je pojmem otevienym. Stale se objevuji nové podminky (Ci piipady) a
bezpochyby se dal objevovat budou. Vynoii se nové umélecké formy a nova hnuti, jez budou na
zainteresovanych osobach (obvykle profesionalnich kriticich) vyzadovat rozhodnuti, zda se ma tento
pojem rozsifit ¢i ne. Pro jeho spravné pouzivani mohou estetikové stanovit podminky podobnosti,
nikdy v3ak podminky nutné a postacujici.!®!

William E. Kennick, ktery rovnéz hovoii o pojmech s ,,otevienou texturou*!%

a ,,rodovych
podobnostech,'® tvrdi, e pro identifikaci ¢i hodnoceni uméleckych dél neexistuji zadna
univerzalni pravidla a ze pouzivani pojmu uméni ¢i umélecké dilo je zcela nezéavislé na
spole¢nych vlastnostech. ,,0dd¢lit objekty, které jsou uméleckymi dily od téch, které jimi
nejsou, dokdzeme proto, Ze umime anglicky. To znamenad, ze vime, jak se spravné uziva pojem

,uméni‘ a aplikuje souslovi ,umélecké dilo**.!%4

I pfes uvedend omezeni ale dle Weitze 1 Kennicka estetickd teorie zalozenid na definici
esencialnich vlastnosti neni zcela bezcenna, jen si je tfeba uvédomit jeji pravé misto a hodnotu.
Podle Weitze, i kdyz neni esteticka teorie redlnou definici esencidlnich vlastnosti uméni, ma
svou hodnotu spocivajici ,,v pokusu zavést a obhajit kritéria, ktera pfedchozi teorie zanedbaly
nebo dezinterpretovaly*,' Kennick obdobnym zplisobem hovoii o tom, Ze i pfes svou
omezenost esteticka teorie zdlraznovanim urcitych podobnosti pomaha vidét umeélecka dila
v novém svétle. Timto zplisobem nés naptiklad ,,signifikantni forma* Clive Bella uci vidét

urcité vlastnosti nejen v modernich dilech, na které je primarné zameétena, ale i v dilech

star§ich.!0°

101 Thid.

102 William E. KENNICK, ,,Does Traditional Rest on a Mistake?*, Mind, Oxford Journals, Jul. 1958, Vol 67, No.
267, s.322.

103 Thid., s. 323.

104 Thid., s. 321.

105 WEITZ, Role teorie v estetice, s. 63.

106 KENNICK, Does Traditional Rest on a Mistake?, s. 324-325.
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I kdyz je antiesencialisticka kritika zamétena predevsim na teorii umeéni obecné, bez reflexe
nezustavaji ani jednotlivé umélecké druhy a rozdily mezi nimi. Kristeller ukazuje historickou
genezi pojmu ,.krasnych uméni®, ktery se ustavil v 18. stoleti prostfednictvim francouzskych,
britskych 1 némeckych myslitelii, a tvrdi, Ze spojeni mezi krasou, kterou pozdéji nahradila
estetickd hodnota &i estetické vniméani obecné, a uménim ma4 historicky charakter. °7 Nejedna
se tedy o nutné spojeni dané n¢jakou spole¢nou esenci, ale o spolecensko-historicky produkt.
Az do 18. stoleti se krasa povazovala za metafyzickou hodnotu a nebyla vétSinou spojovéana

s ivahami o uméni ¢i jednotlivych uméleckych druzich.

Obdobnym zptsobem arbitrarni je podle néj i status jednotlivych uméleckych druhti — malifstvi,
sochafstvi, architektury, hudby a poezie — které byly v 18. stoleti zahrnuty pod spolecnou
hlavi¢ku ,.krasnych uméni“. Za uméni ve smyslu néjakého druhu c¢innosti byly v riznych
dobéch povazovany rizné obory, tvrdi Kristeller, z nichz nékteré¢ davno pozbyly své nékdejsi

postaveni, jiné naopak v pivodnim seznamu uméleckych druhti zcela chybély.!%

Jednotlivé druhy uméni jsou bezesporu tak staré jako lidska civilizace. Ov§em zptisob, jakym jsme
zvykli je davat dohromady, a to, jaké misto jim pfipisujeme v ramci schématu naseho Zivota a
kultury, je pomérné nedavného data. [...] V pribéhu d&jin se méni nejen obsah a styl jednotlivych
uméleckych druht, ale také jejich vzajemné vztahy a jejich misto v obecném systému kultury, stejné
jako je tomu u naboZenstvi, filozofie nebo védy.!'%”

Strucné feceno se Kristeller snazi dokazat, Ze samotny obsah pojmu uméni, jeZ je tvofeno
jednotlivymi uméleckymi druhy, je z historického hlediska proménlivy, a rovnéz to, Ze spojeni
mezi uménim a krasou, estetickou hodnotou ¢i vnimanim, neni nutné, ale historicky podminéné.

Vymezenim jednotlivych kategorii v rdmci uméni se zabyva také Weitz, podle kterého nejenze

107 Paul Oskar KRISTELLER, ,,The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (1),
Journal of the History of Ideas, University of Pennsylvania, Jan. 1952, Vol. 13, No. 1, 5. 496527 a
KRISTELLER, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (II), s. 17-46.

108 Napiiklad piivodni seznam sedmi volnych uméni pochazejici z 5. stoleti zahrnoval obory, jako jsou
gramatika, rétorika, dialektika, aritmetika, geometrie, astronomie a hudba, zcela chybélo naptiklad malifstvi,
které se do sféry volnych umeéni propracovalo v podstat€ az v renesanci a poezie byla zahrnuta pouze pomoci
ptibuznych obort gramatiky a rétoriky. KRISTELLER, The Modern System of the Arts: A Study in the History of
Aesthetics (1), s. 505.

109 KRISTELLER, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics (II), s. 45.
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neni mozné uzaviit pojem ,,uméni“ jako takovy, ale oteviené jsou i jednotlivé umeélecké
podkategorie, druhy ¢i zanry, jako jsou naptiklad pojmy ,,roman®, ,tragédie”, , komedie®,
»,malba®“, ,opera®. ,,Otazka ,Je tato kolaz malba, nebo ne?‘ se neodvolava na zadny soubor
nutnych a postacujicich vlastnosti malby, ale na to, zda se rozhodneme — jak se skutecn¢ stalo

— roz§ifit pojem ,malba‘ tak, aby zahrnul i tento piipad.«!°

DalSim podstatnym momentem antiesencialistické kritiky je jeji o snaha o podani deskriptivni
definice umeéni, kterd se nevztahuje k hodnoté uméleckych dél. Naptiklad podle Weitze 1ze
vyrok ,,X je umélecké dilo* pouzit jak v deskriptivnim, tak v hodnoticim smyslu. Deskriptivni
uziti se vztahuje k vlastnostem danym na zaklad¢ vzajemnych (rodovych) podobnosti (nikoliv
k vlastnostem definovatelnym na zaklad¢ nutnych a postacujicich podminek, jak by tomu bylo

v ptipadé jinych domén nez je uméni).

Tyto vlastnosti, podle nichZ jsme schopni umélecké dilo rozpoznat, Weitz nazyva kritérii

rozpozZnani:

Polozme si nejprve otazku, jaka je logika vyroku ,X je umélecké dilo®, uzivame-li jej deskriptivné.
Za jakych podminek bychom tento vyroku pouzili spravné? Neexistuji zde zadné nutné a postacujici
podminky, jsou tu vSak podminky podobnosti, tedy trsy vlastnosti, z nichz pfi popisovani
uméleckych dél zadna nemusi byt nutné pfitomna, avSak vétSinou pfitomna je. Nazvu je ,kritérii
rozpoznani‘ uméleckych del.!'!!

Hodnotici uziti vyroku ,,X je umélecké dilo* oproti tomu nevychazi z vlastnosti danych na
zaklad¢é podobnosti s paradigmatickymi dily, ale spiSe pfipisuje status uméleckého dila tém
objektlim, které maji urcité predem definované vlastnosti dané teorii, v jejimz ramci je vyrok
pronasen. Pronést vyrok ,,X je uméleckého dilo* potom miize naptiklad znamenat to samé jako
fici ,,X je UspeSnym sladénim®, pokud uspésné sladéni v ramci dané teorie predstavuje
specifickou hodnotu. Hodnotici uziti potom miiZe velice snadno tvafit jako uziti deskriptivni,

1 kdyZ jeho hodnotici podstata nam ziistava skryta.

U0 WEITZ, Role teorie v estetice, s. 59.
1 Tbid., s. 61.
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11.

Kdybychom méli antiesencialistickou teorii stru¢né shrnout, Ize fici, zZe ji lze v zaklad¢ rozdélit
na dvé casti — na Cast negativni a cast pozitivni. Z negativniho hlediska antiesencialisté
kritizovali dosavadni estetické teorie za jejich pojeti substance a chtéli ukazat nemoznost
esencialni definice pojmu umeéni. Z pozitivniho hlediska potom pro definici uméni navrhli
puvodné Wittgensteinliv pojem rodovych podobnosti, ktery mél kritizovanou substanci
nahradit. Uméni v tomto smyslu nelze definovat pomoci vy¢tu nutnych a postacujicich

podminek, ale pouze na zéklad¢ podobnosti s jiz uznanymi paradigmatickymi dily.

Podivejme se nejprve na negativni ¢ast antiesencialistické kritiky a uved'me ji do souvislosti
s tématikou sledovanou v této praci. Jak jiz bylo feceno, antiesencialisté vychazeli z toho,
7e uméni nelze definovat na zékladé pevné dané¢ho vyctu nutnych a postacujicich podminek,
a to pfedevsim proto, Ze umeéleckd praxe je ze své podstaty proménlivd, a tudiZ na ni nelze

aplikovat objektivné ur¢ené podminky, jez by korespondovaly s jeji nestdlou povahou.

Pfipomenme pfi této prileZitosti koncept medialni specificity a greenbergovsky formalismus,
proti kterému se konceptudlni umélci tak ostfe vymezovali. Greenberg hledal n&jakou vlastnost
nebo soubor vlastnosti, které by byly konstitutivni pro ten ktery umélecky druh a pro malifstvi
jako takovou vlastnost definoval plosnost. V souladu s vyse feCenym je patrné, Ze jeho snaha
vychdzela z esencialistickych pozic, i kdyZ Greenberg nevztahoval své zavéry na uméni jako
takové, ale pouze na jednotlivé umelecké druhy. Lze tici, Ze optikou antiesencialistii Greenberg
,suzaviel“ diléi pojmy uméni esencidlni pro jednotlivé umélecké druhy, coz mu diky
specifickym morfologickym pfedpokladiim znemoznilo pfijmout konceptualni uméni, protoze
toto uméni postradalo n&jakou rozpoznatelnou esenci, podle které by jej bylo mozné zatadit

pod ramec néjakého uznaného uméleckého druhu.
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Jesté zjevnéjSim zpisobem z esencialistickych pozic vychazel i Monroe C. Beardsley — jeho
usili najit univerzalni kritéria estetické hodnoty, kterda se nemeéni napfi¢ spoleCenskym
¢i historickym kontextem, za které identifikoval kanon jednoty, komplexity a intenzity,
je usilim Cisté esencialistickym, a neni divu, ze ani Beardsley se diky teoretickym omezenim
danym vlastni teorii nedokdzal vyrovnat s vyzvou konceptudlniho uméni. I kdyz v otazce
jednotlivych umeéleckych druhti nebyl tak explicitni jako Greenberg, Ize fici, Ze jeho teorie
implikuje danost urcitych morfologickych piedpokladi, které jsou pro piislusnost k nekteré
z podtiid uméni nutné. Z uvedeného lze také ucinit obecny zavér, Ze veskeré teorie, jez hledaji
néjakou formu, kterd mé univerzalni platnost a neméni se, jsou teoriemi esencialistickymi.
Abychom se esencialismu vyhnuli, museli bychom vysvétlit, jakym zplisobem se spolecensky
kontext do této formy promita, coz se ale ani Greenbergovi, ani Beardsleymu vzhledem
k proklamované existenci neménnych kritérii nepodafilo. Pozdé&ji v této praci bude v této
souvislosti pfedstaven pojem estetickych norem, jejichZ ukolem je pravé pievod urcitych
hodnot vyvstavajicich na pozadi spolecenského kontextu do konkrétni podoby dila, z ¢ehoz

bude vyplyvat i bytostna proménlivost estetické hodnoty.

Greenberg nepfijal konceptudlni uméni, a to z toho divodu, Ze morfologicky nespliovalo
podminky, které¢ urCil pro malifstvi ¢i dalS§i druhy uméni; jeho substancidlni definice mu
neumoznila pfijmout novy umélecky druh. Podobné zavéry jsme ucinili také u Beardsleyho
teorie. Ackoliv si tyto definice explicitné nenarokovaly autoritu n¢jakého zakona ¢i pravidla,
jez by se mélo dodrzovat, ve skutec¢nosti mély implicitné normativni rozmér, coz je prave to,
co esencialistickym definicim vytykal Weitz a co jsme vidé€li jiz v souvislosti s konceptem
medialni specificity, kdy prosta deskripce néjakého uméleckého druhu na zikladé nutnych
a postacujicich podminek skryté vykazovala morfologicky neodpovidajici objekty za hranice
uméni. Zuvedeného vyplyva, Ze esencialistické teorie skuteCné naradzeji na vyvoj

a morfologické promény uméni a stiet né¢jaké implicitni esencialistické normy — ktera se tvari
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jako objektivni popis — s konkrétnim uméleckym dilem mize vést k jeho odmitnuti. I kdyz
mozna nelze fici, jak tvrdi Weitz, ze by n¢jaké teorie piimo znemoznovaly vyvoj umeélecké
praxe, protoze tyto dvé oblasti jsou do znacné miry nezavislé, urcité lze souhlasit s tim,
ze esencialistické teorie, které, at’ jiz explicitné ¢i pouze implicitn€, kladou morfologické
podminky, nemohou ze své podstaty do sféry uméni zahrnovat 1 dila, ktera této morfologii

neodpovidaji, a v tomto smyslu skute¢né¢ mohou na uméleckou praxi narazit.

Vsimnéme si také, Ze v souvislosti s vySe uvedenym se potvrzuje implicitni zavér z minulé ¢asti
této prace, a to sice to, ze esencialistické teorie, které hledaji néjakou neménnou vlastnost ¢i
soubor vlastnosti spolecnych dané tfidé objektll, vychazeji z dualistického paradigmatu, jez
pojimd vné&js$i svét jako néco neménného a oddéleného, k ¢emu pfistupujeme zvenci
prostfednictvim nasi mysli. Vid€li jsme ovSem, Ze je to prave tento model, ktery konceptualni
uméni zpochybnuje, diky ¢emuz jsme nuceni hledat dynamictéjsi hledisko, které dokaze
néjakym zplsobem absorbovat zménu, aniz bychom ztratili smysluplnost jednotlivych
kategorii uméni. Muzeme také fici, Ze antiesencialisticky proud v anglo-americké estetice
ptedstavuje prvni krok k teoretickému pfekonani dualismu, 1 kdyZ nelze tvrdit, Ze by v tomto

ohledu antiesencialisté byli zcela ispéSni.

Podivejme se jest¢ na pozitivni Casti antiesencialistické kritiky, kterd souvisi s konceptem
rodovych podobnosti. Pfipomenime, ze jednim =z antiesencialistickych vychodisek bylo

presvédéeni o existenci deskriptivnich versus normativnich pojmt.''? Weitz tvrdil,

12V ramci anglo-amerického estetického diskurzu inicioval zajimavou debatu na toto téma Frank Sibley
¢lankem ,,Estetické pojmy*, ktery v ptivodni anglické verzi pod nazvem ,,Aesthetic Concepts® vysel v roce 1959.
Sibley zde normativni (hodnotici) pojmy, které né¢jakym zplisobem zapojuji nas vkus, nazyva pojmy estetickymi,
a stavi proti nim pojmy mimoestetické, které se vztahuji k fyzikalnim vlastnostem umeéleckého dila (sem tadi
naptiklad predikaty vztahujici se k barvam, tvarim, velikosti apod.). Specifikum estetickych pojmil podle ngj
spociva v tom, Ze se nefidi zddnymi pravidly a nelze Zadnym zptisobem urcit jakoukoliv spojitost mezi nimi a
pojmy mimoestetickymi, jinymi slovy nelze fici, na zéklad€ jakych mimoestetickych vlastnosti se ndm umeélecké
dilo jevi naptiklad jako krasné, protoze aplikaci pojmu ,.krasny* vzdy odpovida jina konfigurace
mimoestetickych vlastnosti a jakékoliv umélecké dilo je v tomto smyslu jedinecné.

78



ze prostifednictvim deskriptivnich pojmu piistupujeme ke skutecnosti z neutralniho hlediska,
oproti tomu hodnotici hledisko zprostiedkované normativnimi pojmy v sobé nese prvek
subjektivniho hodnoceni ¢i ptistupu, i kdyz se tak mtze dit skryté ¢i nevédomée. Navrhl v této
souvislosti koncept rodovych podobnosti, od nichz se ma pozadovany deskriptivni popis
odvijet. Vidéli jsme ale, ze kdyz se Greenberg ¢i Beardsley pokouseli o deskriptivni definici,
¢ili popis né¢jakych neménnych esenci umeéni, jejich snaha byla odsouzena k nezdaru, protoze
se snazili aplikovat neménné kritéria na néco, co se meéni a jakékoliv objektivni a neménné
definici tudiz vzpird. Antiesencialisté sice nestanovili pozadované deskriptivni kritéria do stejné
miry pevné, ale uvedenou obtiz se snazili obejit pojmem podobnosti, ¢ili pojmem, ktery a¢ ma
jakozto deskriptivni pojem popisovat stalost, umoziiuje zménu. Zda se ovSem, zZe samotna tato
snaha neni zcela konzistentni, protoze popsat zménu prostiednictvim pojmi, které maji svym

deskriptivnim charakterem implikovat neménnost, prosté nejde — od pojmil jazyka neni mozné

ree
1

t.113

chtit, aby mély ,,objektivni* platnos

Na zakladé vyse uvedeného se zd4, ze antiesencialisté, aniz by si toho byli védomi, se sami

z esencialismu, a tudiZ 1 dualistického paradigmatu, nevymanili, protoZe i kdyZ jako esencidlni

Aniz by byl v ramci této praci prostor na polemiku se Sibleyho vychodisky, lze fici, ze funkcionalné-normativni
teorie, kterou zde rozvijime, je v zdsadnim protikladu k Sibleyho tezim — analogicky k zjisténi ohledné povahy
fyzikalniho versus percepéniho objektu, jez jsme rozvijeli v souvislosti s Beardsleym (viz str. 61-63), fikame
nejen to, ze estetické a mimoestetické pojmy od sebe nelze dost dobie rozlisit, ale budeme tvrdit také to, ze
pokud umélecké dilo definujeme jako soubor hodnot, které vyvstavaji stietem mezi funkcionalné-normativnimi
ramci, veskeré relevantni mimoestetické skutecnosti budeme vnimat esteticky jako specifické estetické hodnoty
urcené k reflexi, a ostatni mimoestetické vlastnosti budou z estetického vnimani zcela automaticky odfiltrovany.
Mimoestetické pojmy potom nebudou ni¢im jinym, nez hodnotami identifikovanymi na zaklad¢ jiného nez
estetického funkciondlné-normativniho ramce, které maji vzhledem ke skute¢nosti naprosto stejné postaveni jako
hodnoty estetické a neodkazuji tak k zddnému pevnému neutralnimu objektu, ze kterého by vychazely. Vse jsou
pouze hodnoty identifikované na pozadi specifickych funkcionalné-normativnich ramct a estetické a
mimoestetické pojmy jsou proto do stejné miry normativni. K této problematice se budeme v této praci

z ruznych uhli opakované vracet. Viz Frank SIBLEY, ,,Estetické pojmy®, in Vlastimil ZUSKA (ed.), Uméni,
krasa, Seredno. Texty z estetiky 20. stoleti. Univerzita Karlova v Praze, Nakladatelstvi Karolinum 2003, s. 23—48.
113 Analogicky k ptedchozi poznamce naopak tvrdime, Ze jakakoliv definice je nutné normativni — pojmy zde
pojiméame jako hodnoty vychdzejici z néjakého Sirsiho funkcionalné-normativniho ramce a jakykoliv slovni
popis tak reprezentuje urcity Sirsi systém hodnot, nikoliv objektivni pravdu ¢i n€jakou esenci jako takovou.

I takovéa definice jako ,,vSe je zména“ nereprezentuje nic jiného, nez specifické pojeti reality s dirazy na urcité
hodnoty (identifikované prostiednictvim rozli¢nych funkcionalné-normativnich rdmcii). V tomto smyslu jsou
metafora néjakého ptistupu ke skutecnosti. Jazyk je z tohoto pohledu néstrojem dosti nedokonalym a vzdy mu
,,néco unika“.
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neoznacili néjakou konkrétni vlastnost, kterd by meéla tvofit estetickou podstatu vesSkerého
umeéni, jejich koncept rodovych podobnosti jednak néjakou takovou vlastnost nebo soubor
vlastnosti skryté prepoklada, a za druhé, jiz samotna snaha o hodnotové neutralni popis, Cili
deskriptivni definici, je néim, co vychazi z esencialistickych pozic, protoze cilem takové
definice nemuze byt nic jiné¢ho, nez hledani skutec¢nosti, kteréa je hodnotové neutralni, ¢imz jsme
zpet u dualistického paradigmatu. Tak, jako nelze hovofit o objektivni a neutrdlni realité,
nemtiZeme mluvit ani o jejim nestranném popisu ¢i deskriptivni definici. Oproti tomu tvrdime,
ze jakakoliv definice je normativni v tom smyslu, ze reprezentuje urcity pohled na svét, ktery
je determinovan — jak jsme jiZ naznacili a uvidime 1 dale — antropologickymi, identifikacnimi
a kulturné-spolec¢enskymi funkciondlné-normativnimi rdmci a ptislusnymi hodnotami, které na

jejich zakladé identifikujeme.!!*

VztaZzeno ptimo ke konceptudlnimu uméni, svym tvrzenim o logické nemoznosti estetickych
teorii jakoZto adekvatnich popisii estetickych ¢i uméleckych jevil antiesencialisté anticipovali
myslenku deestetizace uméleckého objektu a zpochybiiovali také relevanci estetické teorie jako
takové, 1 kdyz ji ponechali uré¢itou praktickou platnost. Stéli tak blizko konceptualnim umélctim
i pfibuznym teoretiklim a byli také v rdmci anglo-amerického estetického diskurzu prvnimi,
kdo explicitné tematizoval diskrepanci mezi estetickou teorii a umeéleckou praxi. Podobné jak
jsme ale uvedli v souvislosti s mySlenkou deestetizace uméleckého objektu, jejich negativni
zavery vzhledem k estetické teorii se odvijeji od ptilis uzkého pojeti estetiCna, které¢ vychazi
z dualistického paradigmatu, jez neumoziuje vysvetlit vyvoj umélecké praxe a morfologické

promény uméni, aniZ by jednotlivé kategorie umeéni 1 uméni obecné ztratily morfologickou

114 Vimnéme si také, Ze zvlastni dileZitost z tohoto pohledu zaujimaji antropologické ramce tvofici nase smysly
— zadna definice nemtize byt ,,deskriptivni ¢i ,,objektivni* jiz jen z toho divodu, Ze ma jako tvrzeni jazyka
antropologicky zaklad a je srozumitelna pouze lidem, a to jest€ pouze v urcitém jazykoveé-geografickém okruhu,

nikoliv napiiklad véelam, rybam ¢i slonim.
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souvztaznost a vnitini logiku, 1 kdyz pouze relativni. Abychom se dokézali této obtize zbavit,
bude nutné vystoupit z dualistického pfistupu ke skutecnosti zalozeného na nejriznéjSich
distinkcich a vysvétlit, jakym zpiisobem se socialni charakter uméni odrazi piimo ve viditelné
form¢ dila, k cemuz pouzijeme Mukaiovského pojem estetické normy a nasledné nastinime
samotnou funkciondlné-normativni teorii, jez vychazi z pojeti reality jakozto spojitého silove-
energetického pole, v némz se skuteCnost konstituuje jako soubor hodnot, jez méni svou kvalitu
v zavislosti na tom, prostfednictvim jakych funkciondlné-normativnich ramct jsou tyto

hodnoty identifikovany.

4.2 Presun k nezjevnym vlastnostem umeéni — Maurice Mandelbaum

Podivejme se jeSté ve strucnosti na ¢lanek Maurice Mandelbauma ,,Rodové podobnosti
a zobectovani v uméni“,!'> ktery podrobuje kritice Weitzovo pouziti pojmu rodovych
podobnosti. Clanek to neni rozsahly, ale je vyznamny tim, Ze anticipuje teorie, které budeme
sledovat v dalsi ¢asti této prace. Mandelbaum zde ukazuje na moZznost hledani podobnosti mimo
oblast viditelné morfologie, ¢imz otevird cestu vztahovym definicim zaloZenym na nezjevnych
vlastnostech, budeme hovofit o instituciondlni teorii a o definicich, jez vymezuji umelecké dilo
jakozto produkt kultury a praxe. Svymi zavéry se Mandelbaum pfibliZzuje vychodiskiim
konceptudlniho uméni, jmenovité konceptim dematerializace a deestetizace uméleckého

objektu, jelikoz pfesouva pozornost od percepcnich vlastnosti k vlastnostem konceptualnim.

Mandelbaum tvrdi, ze Weitz Spatné pochopil Wittgensteinovo vymezeni rodovych podobnosti,
protoze podobnost mezi Cleny jedné tfidy 1ze hledat pouze v néjaké charakteristice, ktera neni

na prvni pohled zjevnd. Ani vSechny hry ve Wittgensteinové smyslu nemaji podle

115 Maurice MANDELBAUM, ,,Rodové podobnosti a zobectiovani v uméni*, in KULKA — CIPORANOV, Co je
umeni?, s. 65-85.
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Mandelbauma néjaky spole¢ny viditelny rys — tak se naptiklad nepodoba tenis a karetni hra —
ale poji je dohromady néco, co nelze vidét pouhym okem. Ackoliv tedy entity propojené
spolecnym nazvem skutecné¢ mohou postradat shodnou vlastnost zjevného charakteru,

minimaln¢ jednu spole¢nou vlastnost tyto entity vzdy maji, alesponn metaforicky.

Timto rysem je dle Mandelbauma skute¢nost, ze vSichni ¢lenové jednoho rodu maji totozny
rodokmen, ¢ili stejny geneticky zaklad. Ackoliv se nejedné o nic, co bychom mohli vidét na
prvni pohled, a Mandelbaum v tomto ptekracuje piivodni Wittgensteinovu definici, spole¢ny
geneticky zaklad je skute¢né tim, co propojuje vSechny entity jednoho druhu a co je spolehlivé
odliSuje od entit druhu jiného. Tim, co tedy musime u entit z jedné rodiny, jako je naptiklad
umeéni, hledat, neni néjaka vlastnost nebo soubor zjevnych vlastnosti, jak pozadovali

antiesencialisté, ale né¢jaky neviditelny vztahovy rys, ktery vSechny tyto entity spojuje:

Myslenka, Ze by se esencialni povaha uméni méla hledat v takovychto vztahovych atributech, se
jevi nad€jnou, pripomeneme-li si nékteré z mnoha tradi¢nich teorii uméni. Uméni bylo napiiklad
charakterizovano jako urCitd zvlastni forma komunikace ¢i exprese, specificky prostfedek
uspokojeni potieb nebo jako zptitomnéni pravdy ve smyslové formé. Takové teorie nepfedpokladaji,
ze je v kazdé basni, malb¢, hie nebo sonaté obsazena specificka ingredience, ktera je ¢ini uméleckym
dilem, nybrz za jednotici prvek téchto jinak velmi rozliénych objektt povazuji spise predpokladany
nebo existujici vztah mezi jejich uréitymi vlastnostmi a ¢innostmi nebo zdméry jejich autord.!'®

Mandelbaum sice nenabizi konkrétni fteSeni, anticipuje ale nejriznéjsi sociologické
¢i kulturologické definice uméni zaloZené na nezjevnych vztahovych vlastnostech, které
vznikaji v néasledujicich dekadach. Zajimavé je, jakym zptsobem tento text stvrzuje dualistické
paradigma — 1 kdyz podobné jako konceptualni umeélci Mandelbaum opousti hledisko
viditelnych vlastnosti coby esencidlnich pro estetické ¢i umélecké jevy, koncept vztahovych
vlastnosti zcela explicitné vymezuje opét esencialné, akorat z druhé strany, ¢ili ze strany
nezjevnych ryst, namisto toho, aby vysvétlil jejich vzajemnou souvislost s rysy zjevnymi.
V nésledujicich ¢astech této prace se opakované potvrdi, Ze je to praveé dualistické paradigma,

které znemoznuje vysvétlit status jednotlivych uméleckych druhii véetné konceptudlniho umeéni

16 Ibid., s. 72-73.
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takovym zpiisobem, aby byla zohlednéna jejich vnitini vztahovd provazanost bez ztraty
morfologické soudrznosti. Uvidime, Ze ackoliv je uméni propojeno totoznou funkéni
charakteristikou, viditelnad forma se specifickymi morfologickymi rysy je pro jeho spravnou

identifikaci nutna.!"”

V této Casti prace jsem nastinila zakladni rysy antiesencialistického myslenkového proudu,
ktery ovladal anglo-americké estetické mysleni v padesatych letech 20. stoleti. Vychézeli jsme
z textd Paula O. Kristellera, Morrise Weitze a Williama E. Kennicka. Antiesencialismus, ktery
navazoval na dilo pozdniho Wittgensteina, pfiSel s tvrzenim, Ze dosavadni estetické teorie, které
se snazi definovat spolecnou esenci uméni na zdkladé nutnych a postacujicich podminek
aplikace pojmu uméni, se pokouseji o néco, co je logicky nemozné. Uméni podle
antiesencialist zddnou spole¢nou esenci nemd a charakter pojmu uméni zavisi na nécem,
co lze nazvat ,,rodovymi podobnostmi“. Pojem umeéni je pojmem s otevienou strukturou,

protoze umélecka praxe neustale vytvari nova umelecka dila, jez se od téch predchozich mohou

morfologicky lisit.

117 Je oviem nutné zddraznit, Ze uvedenou funkéni charakteristiku, jiz je esteticka funkce spocivajici v navozeni
reflexivniho modu vnimani, nelze chapat esencialné ve smyslu, ze by esence umeéni jednak byla neménna,
objektivni ¢i transhistoricka, a za druhé je také nutné fici, Ze tato funkcni charakteristika neni v zddném piipadé
oddé€lend od své viditelné baze, jak predpoklada Mandelbaum. Umélecka dila sice maji spole¢nou funkéni
charakteristiku, ta se ale manifestuje v jejich smyslové bazi, bez niz neni mozna ani identifikace umeleckého dila
jako objektu uréeného k reflexi, ani nasledné navozeni této reflexe.

Je také dulezité si uvédomit, ze esteticka funkce je potencialné vSudypiitomna (cokoliv lze podridit reflexivnimu
modu vnimani) a Ze je pouze zalezitosti konvencniho Gzu naseho kulturniho okruhu, ze jsme zvykli ji propojovat
prave s urCitymi identifikacnimi rysy, které ji zarucuji dominanci v rdmci objektu, ktery nazyvame uméleckym
dilem. Jinymi slovy, ackoliv ma schopnost reflexe antropologicky zéaklad, to, na zakladé¢ jakych identifikacnich
rysi je aktivovana, je dano spolecenskou dohodou. Naptiklad ve vychodniho tradici je reflexe intencionalné
vyvolavana v souvislosti s nejriznéj$§imi medita¢nimi technikami, ¢ili zcela mimo oblast uméni, a na druhou
stranu objekty, jez jsme u nas zvykli povazovat za umélecka dila, jsou v ramci t€ samé tradice povazovany za
nabozenské predmeéty, jejichz funkce neni primarné esteticka, tj. reflexivni. V tomto smyslu neexistuje zadna
zjevna ani nezjevna esence umeni, protoze nase schopnost reflexe se miize principialn€ pojit naprosto s cimkoliv,
a skute¢nost, ze my ji propojujeme praveé s uméleckymi dily danych morfologickych ryst, ma pouze relativni a
kulturn€ podminénou platnost.

Z uvedeného vyplyva, Ze pojem ,esteticka funkce®, tak, jak jej budeme definovat v tomto textu, si ne€ini narok
na deskriptivni popis esence umeéni, ale je pouze normativni charakteristikou, ktera ukazuje, jakym zptisobem je
mozné na umelecké Ci estetické jevy nahlizet (viz pozn. 113). Obdobny zptlisob chapani skutecnosti se take,
mimo jiné a dle mého nazoru, snazi navodit konceptualni umeéni.
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Daéle jsem se pokusila promitnout antiesencialistické zavéry na doposud analyzované teorie.
Vidéli jsme, ze jak teorie Clementa Greenberga, tak teorie Monroe C. Beardsleyho, jsou
teoriemi esencialistickymi a antiesencialisticka kritika se tedy do jisté miry vztahuje 1 na n¢.
Zam¢rili jsme se piedevsim na morfologicka omezeni, ktera oba autofi svymi teoriemi na uméni
uvalili a kterd jim neumoznila piijmout konceptualni uméni jakozto svébytny typ uméni, coz
jsme opét uvedli do souvislosti s dualistickym paradigmatem. VSimli jsme si také, Ze uc¢inéné
zavéry lze vztahnout na morfologicky typ esencialistickych teorii obecné — pokud né&jaka teorie,
at’ jiz explicitné ¢i implicitné, pevné definuje morfologii jednotlivych uméleckych druhti, bude

mit problém vyrovnat s vyvojem umélecké praxe, pokud je tato morfologie porusena.

Zabyvali jsme se také antiesencialistickym rozliSenim mezi deskriptivnimi a normativnimi
definicemi a pfislusnymi pojmy, kdy deskriptivni definice maji byt hodnotové neutralni a maji
se tudiz analogicky vztahovat k neutralnim, objektivné danym skutecnostem. VSimli jsme si,
ze samotny pozadavek deskriptivni definice pojmu umeéni, kterd by ,,objektivnim* zplisobem
vymezovala jeho proménlivé rysy vychazejici z rodové podobnosti, je pozadavkem paradoxnim
— nelze na jednu stranu od pojmut vyzadovat fixni vyznam a na stranu druhou chtit, aby tyto
pojmy bylo mozné aplikovat na skutecnosti, které se neustale vyviji a méni. Jazyk, jakkoliv
jednoznaény ¢i presny, v tomto smyslu nedokaze z podstaty své povahy pojmout realitu v jeji
totalit€. Ucinili jsme v této souvislosti zavér, ze veSkeré definice a pojmy jsou normativni,
protoze predstavuji pouze urcité hodnoty identifikované na pozadi SirSich hodnotovych struktur

(funkcionalné-normativnich ramci) reprezentujicich néjaké pojeti skutenosti.

Na zavér jsme ve strucnosti uvedli teorii Maurice Mandelbauma, ktery se na problém pokousel
nahlédnout z druhé strany a oteviel tak cestu takovym definicim uméni, které se zaméiuji
nikoliv na morfologii, ale na vlastnosti, které nejsou v uméleckém dile vidét. Tento zdmér nas
ale bohuzel neposunul o mnoho dale, protoze ackoliv je diraz kladen na vztahové vlastnosti

uméni za dilem, toto hledisko je opét esencialistické, protoze opomiji vzajemnou propojenost
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vztahovych a zjevnych rysi uméni, a tudiz se nevymanilo z dualistického paradigmatu. Na tuto

e

uvahu masivné navazeme v nasledujici Casti této prace
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5. Konceptualni uméni a definice uméni — teorie zalozené na nezjevnych vlastnostech

Pojd’me se tedy nyni zamé&fit na takové teorie, které za definujici povazuji vztahové vlastnosti
uméni, jez se nevazi k viditelné morfologii dila. Za nejznamé;jsi a nejpropracovangjsi z téchto
teorii, ktera byla v anglo-americkém estetickém diskurzu ve druhé poloviné Sedesatych
a v sedmdesatych letech velmi vlivnd, Ize povazovat instituciondlni teorii, kterou prosazoval
predevsim americky estetik a filozof George Dickie. Tato teorie je postavena na pojmu svet
umeni, ktery do estetického diskurzu zavedl jiny teoretik, Arthur Danto. Institucionalni teorii
bude vénovana prvni oddil této Casti prace. Ve strucnosti ukazeme také Dickieho kritiku
estetickych kategorii, jiz se Dickie zabyval v prvni poloviné Sedesatych let, na niz jeho
institucionalni teorie navazuje.

Dalsi oddil se bude zabyvat historickou teorii uméni, kterou od konce sedmdesatych let
prosazoval Jerold Levinson a o néco pozd¢ji i Noé€l Carroll. Pro Levinsona je ,,umélecké dilo
predmétem, jehoz intenci je byt-nahlizen-jako-umélecké-dilo, a to nékterym ze zptisobti, jakym
je n&jaké jiz uznané dilo vniméno jakozto umélecké*.!'® Mezi zptlisoby, jimiz mize byt dilo
nahliZzeno, dale dle Levinsona patii naptiklad schopnost byt vnimano s plnou pozornosti,
kontemplativng, se specidlnim zfetelem ke vzhledu &i s emocionélni otevienosti.!’ Je patrné,
ze historicka definice uméni navazuje na antiesencialisticky koncept rodovych podobnosti
a odrazi take presun pozornosti ke vztahovym vlastnostem anticipovany Mandelbaumem.

Na Levinsonova vychodiska navazuje Noé€l Carroll, na jehoZz teorii se v této praci zamétime
podrobngéji. Tato teorie byla vybrana proto, ze 1 kdyz se Levinsonové definici v lecCems podoba,
je oproti ni novéjSiho data a prosazovanym pojmem ,identifika¢ni narativ 1épe zapada
do dil¢ich konceptil sledovanych v tomto textu, konkrétné je tento pojem srovnatelny s pojmy

»identifika¢ni norma* ¢i ,,identifika¢ni funkcionalné-normativni ramec*, které¢ jsme jiz stru¢né

118 Jerrold LEVINSON, ,,Defining Art Historically*, British Journal of Aesthetics, 1979, No. 19, s. 234.
119 Ibid., s. 237.
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nacrtli v souvislosti s kritikou Beardsleyho teorie. Uvidime, ze zadkladnim uskalim Carrollova
zpusobu identifikace uméni je fakt, Ze jeho pojem identifikacni narativ ignoruje hledisko
morfologickych vlastnosti, kdyz za identifika¢ni rys uméni, pfedevsim toho sporného, povazuje
n¢jaky pribeh ¢i vysvétleni, které vtahuje konkrétni dilo do uméleckého kontextu. Timto
pojetim Carroll za uménotvorné deklaruje nezjevné rysy uméni, coz znaci, jak jiz bylo
naznaceno, poplatnost dualistickému paradigmatu.

Rada bych zde také predstavila teorii amerického filozofa a umélce Timothy Binkleyho.
Ackoliv se nejednd o teorii umeéni v pravém slova smyslu, protoze nenabizi explicitni definici
umeéni, na jeho deklamativni text ,,Piece: proti estetice bych se chtéla zaméfit detailngji,
protoZze v ramci dal$i debaty ohledné statusu konceptualniho uméni, kterou budeme sledovat
v nasledujici ¢asti prace, mél tento text znaény vliv.

Svym charakterem by do této ¢asti prace také nepochybné spadala i teorie zndmého logika,
filozofa a estetika Nelsona Goodmana. Jeho zisadni knihu Jazyky umeéni,'*® ktera vysla v roce
1969, lze povazovat za urcité vyvrcholeni anglo-amerického mysleni ve vySe naznaceném
sméru — svym dirazem na piisluSnost uméleckych dél k ur¢itym symbolickym systémiim se
Goodman stavi do jedné fady s teoretiky, kteti jako konstitutivni pro uméni zacali hledat
vztahové vlastnosti a odkazovali k néjakému sociologickému ¢i kulturologickému kontextu za
dilem. Expozici této teorii si ale dovolim ponechat aZ na sedmou ¢ast této prace, a to ze dvou
divodi. Jednak proto, Ze svym komplexnim charakterem a dirazem na funkciondlni charakter
uméni Goodmanova teorie do zna¢né miry presahuje fadu teorii, které ji ¢asové az nasledovaly,
a za druhé proto, Ze se tato teorie v mnoha ohledech podoba Mukatovského teorii estetické
vychodisko pro vysvétleni konceptudlniho uméni — Goodmanovu teorii bych proto rada

prezentovala v jeji tésné blizkosti.

120 Nelson GOODMAN, Jazyky uméni: Néstin teorie symbolii, Praha: Academia 2007, 213 s.
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5.1 Instituciondlni teorie umeni

5.1.1 Kritika esencialisticko-formalisticke koncepce

Jak jiz bylo feCeno, piesun pozornosti ke vztahovym vlastnostem, ktery v poloviné Sedesatych
let pfedjimal Maurice Mandelbaum, vychazel z kritiky antiesencialismu, ktery hledal defini¢ni
rysy umeéni v fiSi viditelné morfologie, naptiklad zplisobem, jaky jsme demonstrovali na
teoriich Clementa Greenberga a Monroe C. Beardsleyho. Mandelbaum upozornil na to, ze je
nutné¢ se divat jinam a obratit pozornost k nezjevnym charakteristikim uméni. Definice
postavené na tomto presunu se ale — podobné jako antiesencialismus — dostaly do opozice
k dosavadnim estetickym teoriim, coZ rovnéz korespondovalo s myslenkou deestetizace uméni,
¢ili s pfedstavou nékterych soudobych umélct i teoretikii, Ze uméni nemé nic spole¢ného
s estetikou. Lze fici, Ze urcitd nediivéra k tradi¢nim estetickym teoriim, kterd v mnoha ohledech
pretrvava az dodnes, ovladala od padesatych az zhruba do osmdesatych let 20. stoleti anglo-
americkou filozofii uméni a byla také podstatnym hybatelem déni v samotném umeéni, coz se
ukézalo nejvyraznéji pravé v ptipadé konceptudlniho uméni. Antiesencialisté, jejichZ kritiku
estetickych teorii jsme vidéli v minulé €asti prace, se ale vymezovali spiSe vaci ur€itym
fundamentélnim pfedpokladiim dosavadnich estetickych teorii, nikoliv vii¢i konkrétnim dil¢im
konceptim estetiky.

Postavou, kterd se naopak zaméfila na kritiku detailnéjSich estetickych kategorii, byl americky
filozof George Dickie, ktery nez pfiSel se samotnou institucionalni teorii, podrobil kritice
tradi¢ni estetické pojmy, jako jsou estetickd distance, esteticky postoj ¢i esteticky zazitek,
a estetickou teorii se také snazil oprostit od psychologizujicich tendenci — zpochybnioval

jakoukoliv existenci estetického védomi jako takového.!?! Ve své institucionalni teorii ale na

121 iz George DICKIE, ,,Bullough and the Concept of Psychical Distance®, Philosophy and Phenomenological
Research, 1961, Vol 22, No. 2, s. 233-238; George DICKIE, ,,Is Psychology Relevant to Aesthetics?, The
Philosophical Review, 1962, Vol. 71, No. 3, s. 285-302; George DICKIE, ,,The Myth of Aesthetic Attitude®,

in Joseph MARGOLIS (ed.), Philosophy Looks at the Arts, Philadelphia: Temple University Press 1987, s. 100—
116 (ptivodné: American Philosophical Quarterly, 1964, Vol. 1, No. 1, s. 56—65); George DICKIE, ,.Beardsley’s
Phantom Aesthetic Experience®, The Journal of Philosophy, 1965, Vol. 62, No. 5, s. 129-136.
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druhou stranu na rozdil od antiesencialistd netvrdil, ze esencialni definice uméni neni mozna —
naopak, pokud je zbavena neuziteCnych pojmii a zaméfeni na zjevné vlastnosti, uméni
esencidln¢ definovat Ize, a to na zéklad¢ souboru nutnych a postacujicich podminek.

I kdyz Dickie zlstal vérny nazvu ,,estetika®, snazil se z ni odstranit vesker¢ tradi¢ni obsahy,
zcela ji odpsychologizovat a zbavit roviny subjektivniho prozivani:

Neexistuji zadna mystéria tykajici se ur€itych aspektti uméni, se kterymi by estetici a kritici museli
Cekat na vysvétleni psychologii, aby mohli svoji praci délat 1épe. To, co museji estetici a kritici
odpracovat, totiz vyzaduje Cisté mysleni a tvrdou analyzu, ale ne¢eka na zadné védecké vysvétleni.
[...] Ne&kteii filozofové, jako naptiklad Bullough,'?? hovofili o estetickém védomi &i o estetickém
zazitku a ukol estetiky vid€li v introspektivnim a experimentalnim zkoumanim védomi [coz je
$patng].'?

To, proti ¢emu se Dickie obracel, byly tedy jednak urcité estetické pojmy a kategorie, jako
napiiklad esteticky postoj, distance, zazitek i estetické védomi a za druhé experimentalni
zkoumani na poli estetiky a introspekce. Esteticka distance a z ni vychazejici esteticky postoj
byly pro Dickieho nepfitelem cislo jedna. Tyto jevy podle né& nekoresponduji s zadnym
psychologickym mechanismem, v jehoZ ramci divék proziva n¢jakeé estetické obsahy, ale pokud
se pii recepci umeni distancuje od objektu, pouze ,,nésleduje pravidla hry uméni; presnéji
fe¢eno: ,Divej se, poslouchej a tak dale, ale nesmi§ do uméleckého dila vstoupit. “““!?* Jinde
Dickie tvrdi, ze daleko spiSe nez o né&jaky specidlni psychologicky jev se piipadé estetického
postoje ¢i estetické distance jednd o béZnou pozornost a miru jejiho zameéfeni, ktera si
nezaslouzi vlastni oznaceni.'?

Ve stru¢nosti lze fici, ze Dickie na jednu stranu postavil tradi¢ni estetické kategorie,

psychologické aspekty uméni a zjevné vlastnosti umeéleckych dél, a na stranu druhou

,»objektivni* lingvistickou analyzu a vlastnosti nezjevné, a 1 kdyz se jednoznacné postavil na

122 7Zde ma Dickie na mysli znamy ¢lanek Edwarda Bullougha ,,,Psychicka distance’ jako faktor v uméni a
esteticky princip*. Viz Edward BULLOUGH, ,,,Psychicka distance’ jako faktor v uméni a esteticky princip.®,
Estetika, 1995, Vol. 32, No. 1. (pavodné: Edward BULLOUGH, ,,,Psychical Distance’ as A Factor in Art and
An Aesthetic Principle®, British Journal of Psychology, 1912, Vol. 5 Part. 2.).

123 DICKIE, Is Psychology Relevant to Aesthetics?, s. 297.

124 Ibid., s. 298.

125 DICKIE, The Myth of Aesthetic Attitude, s. 114.
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stranu nezjevnych vztahovych ryst, de facto podobné jako Mandelbaum pievracenym
zpusobem znovu stvrdil dualistické paradigma, které stoji v zakladu sporu o konceptudlni
uméni. Pfipomenime, Ze stejnym zpiisobem se v ramci pojmu deestetizace uméni k problému
postavili 1 konceptudlni umélci, ktefi podobné jako Dickie negativné pfistupovali
i k psychologickym aspektim uméni.'? Jiz ale bylo fe¢eno, Ze timto zptisobem je do teorie
umeéni Ci estetické teorie implicitné zavedeno velmi redukované pojeti esteti¢na, které brani
pohlizet na estetické a umélecké jevy nezavisle na dichotomii mezi zjevnymi a nezjevnymi
vlastnostmi umeéni i nezavisle na dalSich dichotomiich vychazejicich ze zdkladni dualistické
distinkce mezi hmotnou substanci a mysSlenim. Dickie tedy, ackoliv se snazil zbavit tradi¢nich
estetickych pojmil a kategorii a na téchto procisténych zakladech vystavét vlastni teorii umeénd,
stdle ziastal s formalisticko-esencialistickym pojetim svdzan — jeho negace tradi¢nich
estetickych kategorii totiz v sobé skryté, i kdyz negativnim zplsobem, nese zdkladni

formalisticko-esencialistickd vychodiska vychézejici z dualistického paradigmatu.

5.1.2 Identifikace uméleckého dila v kontextu teorie — Arthur Danto

L

Podivejme se nyni na samotnou institucionalni teorii. Ustfednim pojmem této teorie je pojem
,»Svet uméni“, jehoz autorstvi, jak jiz bylo feceno, nepatii Georgi Dickiemu, ale Arthuru

Dantovi, ktery jej predstavil v &lanku ,,Svét uméni“ vroce 1964.'”7 Clanek se primarné

126 Vzpometime si v této souvislosti na umélecké performance a happeningy (viz str. 37-39), u nichZ nebylo
zcela jednoznaéné, zdali se Fadi pod hlavi¢ku konceptualniho uméni &i nikoliv. Rekli jsme, Zze Allan Kaprow
zcela védome v navaznosti na estetickou teorii Johna Deweyho postavil svou tvorbu na konceptu niterného
estetického prozitku a nabadal divaky k subjektivnimu estetickému zakouseni i téch nejobycejnéjsich vécei, jako
je napriklad ¢isténi zubli. Svymi vychodisky Kaprow navazoval také na tvorbu abstraktnich expresionistl (obr.
22), ktefi stejné jako on kladli dlraz na prozitek procesu umélecké tvorby, ktery mél divak pii recepci
umeéleckého dila rekonstruovat, €ili jej znova prozit. Neni Zadnym tajemstvim, ze prave odpor vici abstraktnimu
expresionismu byl vedle jiz zminénych vychodisek jednim z hlavnich motorti konceptudlniho umeéni. Jiz jsme
také tekli, ze ackoliv byvaji performance a happeningy ¢asto povazovany za souc¢ast konceptualniho umeéni, sami
konceptualni umélci s k t€émto smérim pfilis nehlasili a z vyse uvedeného je patrné, pro¢ tomu tak je —
konceptualni umélci se analogicky s diirazem filozofie uméni na jazyk snazili odpsychologizovat uméleckou
tvorbu a postavit ji na ,,objektivnich* vychodiscich, jez neguji subjektivni psychologicky prozitek.

127 Arthur DANTO, ,,Svét uméni, Aluze, 2009, &is. 1, s. 66—74.
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zaméiuje na vydobytky soudobého uméni a pta se, jakym zptisobem Ize odlisit umelecké dilo,
napfiiklad postel Claese Oldenburga (obr. 23) ¢i Krabice Brillo (obr. 3) Andy Warhola
od redlnych objektl, z jejichz vérnych napodobenin tato dila sestavaji. Jinymi slovy se Danto
pté, jak rozliSit umeéni od reality, pokud jsou od sebe vizudlné neodliSitelné. VSima, si, ze
za um¢leckymi dily, jejich vnimanim 1 hodnocenim, na rozdil od realnych objektt, vzdy stoji
n¢jaka teorie, ktera je dokaze adekvatné vysvétlit.

Za realistickymi obrazy stala teorie imitace, kterd v ramci avantgardniho uméni ptestala platit
a byla nahrazena teorii reality, jejimz cilem jiZ neni realitu imitovat, ale vytvaret novou. Takto
vznikaji naptiklad abstraktni ¢i monochromni obrazy i konceptudlni dila, kterd je mozné
identifikovat pouze na jejim zaklad¢, jinak jim zlstane status realnych objekti. V tomto smyslu
Danto rozliSuje mezi prostym indentifikatorem ,,je* ¢i je identifikace a je umélecké identifikace,
kdy pouze druhy identifikator vztahuje objekt k umélecké teorii, zatimco ten prvni urcuje jeho
identitu jakoZto redlného objektu, ktery se nemusi od uméleckého dila vizualné nijak lisit. ,,[...]
v dnesni dobé si ¢lovek viibec nemusi v§imnout, ze se pohybuje na ptidé uméni bez toho, Ze by
mu to teorie sdélila. A ¢astecny dliivod, pro¢ tomu tak je, spociva v tom, Ze se tento prostor
stdva uméleckym prave diky teoriim uméni, nebot’ jednim z tkolu teorie, krom toho, ze ndm

«128

pomaha rozlisit umeéni od ostatnich véci, spociva v tom, Ze uméni umoznuje.*“ “°, fika Danto,

nebo také: “Vidét néco jako umeéni vyZaduje cosi, co nemize oko odhalit — atmosféru umélecké
teorie, znalost d&jin uméni: svét uméni. 1%

Za veskerymi zménami v uméleckém déni také dle Danta stoji néjaké konkrétni teoretické
vysvétleni — Warholova Krabice Brillo je vtomto smyslu uméleckym dilem, protoze se

n¢jakym zplsobem vztahuje k pfedchozimu umeéni ¢i souCasné situaci v uméni (napf.

k abstraktnimu expresionismu):

12 Ibid., s. 67.
129 Ibid., s. 71.
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To, co nakonec ¢ini rozdil mezi krabici Brillo a uméleckym dilem sestavajicim z krabice Brillo, je
urcita teorie umeéni. Je to tato teorie, ktera krabici povysi do svéta uméni a ktera zabrani, aby zase
sklouzla na uroven realného objektu, kterym ve skutecnosti je (ve smyslu je odlisném od je umélecké
identifikace). Bez této teorie samoziejmé krabici povazovat za uméni nebudeme. K tomu abychom
ji vidéli jako soucast svéta umeéni, si musime osvojit hodné z teorie umeéni, stejné jako notnou cast
nedavné historie newyorské malby.!30

Kazdé umeélecké dilo je dle Danta vtomto smyslu néjakym tvrzenim, které jej vtahuje
do kontextu uméni a vztahuje k jinym uméleckym dilim. Tuto mySlenku Danto rozvadi i
¢ 131

v textu ,, Transfigurace vS§edniho®,”" kde tikd, ze kazdé umélecké dilo je nutné o nécem a ma

né&jaké sémantické uréeni.!'*?

1I.

Odpovidaji ovsem Dantova tvrzeni nasi praxi? Je tomu skute¢né tak, ze obrazy rozpoznavame
pouze diky svym znalostem teorie a d¢jin uméni? A je mozné, aby teorie uméni nejen
vysvétlovaly, ale dokonce umoznovaly? Podivejme se nejprve podrobnéji na druhou otazku,
jejiz zodpovézeni zaroven poskytne voditka k odpovédim na otdzky zbyvajici. Potfebujeme
tedy k identifikaci uméleckého dila znat teorii uméni?

Zkusme si predstavit, ze na zdi visi obraz, ktery jsme praveé UspéSné rozpoznali jako obraz. Stalo
se tak diky tomu, Ze jsme znali n¢jaké teorie a déjin umeéni nebo z jinych divodi? Je mozné,
ze pokud bychom nevédéli, jak obraz vypada, nebo Ze to, co visi na zdi, je obraz, asi bychom
nebyli schopni jej identifikovat a povazovali bychom jej za flek na zdi, a je také mozné, ze nase
znalost toho, co je to obraz, je ovlivnéna, 1 kdyz nevédomé, n¢jakou teorii ¢i vychazi z naSich
znalosti d¢€jin uméni.

Na druhou stranu ale, pokud Dantovu teorii trochu rozSitime a budeme tvrdit, Ze veskeré

objekty, nikoliv pouze uméni, Ize identifikovat vyhradné v ramci relevantnich teoretickych

130 Thid., s. 72.

131 Arthur C. DANTO, ,,The Transfiguration of the Commonplace®, The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
1974, Vol. 33, No. 2, s. 139-148.

132 [hid., 5. 141-142.

92



kontextli — s ¢imz by Danto patrn¢€ souhlasil — a zamé&fime se na jiny typ objektti, napiiklad na
domy, mizeme se ptat, zdali jsme dim rozpoznali jako dim na zaklad¢ znalosti urcité teorie
v pozadi. Odpovéd’ bude zaporna — i kdyz ditm rozpozname jako dim pravdépodobné okamzité
a bez premysleni, mize se stat, ze kdybychom si ndhodou nebyli jisti, o jaky druh objektu se
jedna, zjistime to nikoliv teorii, ale spiSe jistou praxi — na zéklad¢ zkuSenosti pfijdeme na to, ze
kdyz vstoupime dovniti, nezmokneme a ze je vevniti teplo. Identita domu tedy neni dana teorii,
ale jeho funkci, respektive tim, jak je prostfednictvim urcitych stavebné-architektonickych
principl pfizpisoben svému Ucelu, coz zjistime prostfednictvim praxe — musime zjistit, co
a jak funguje, k ¢emuz zadné teorie neni tieba. Sta¢i k tomu lidské télo vybavené standardnimi
organy a smysly a nemusime k tomu ani umét ¢ist. Tvrdime tedy, Ze je to pravé tvar objektu,
ktery prostfednictvim nejriznéjSich norem materializuje jeho specifické funkéni uréeni, proto
vypadé diim jinak neZ zubni kartaCek a zubni kartacek jinak nez zidle.

I kdyZ obraz neni ani diim, ani zidle, ani zubni kartacek, a jeho funkce je od nich odlisna, 1ze
fici, ze 1 jeho podoba vcetné okolnosti toho, jak je prezentovan, je specifickym zplisobem
prostiednictvim urc¢itych kompozi¢nich principl pfizplisobena svému ucelu. Obraz rozpozname
nikoliv s odvolanim na néjakou teorii v pozadi, ale pravé na zéklad¢ urcitych morfologickych
voditek, kterd prevadéji jeho ucel do viditelné reality i presnéji feceno — obraz identifikujeme
prostfednictvim manifestace pravidel, které transformovaly estetickou funkci do konkrétni
formy. Pokud nebudeme funkci obrazu znat, nebudeme jej nesjpis schopni identifikovat, i kdyz
lze fici, Ze vyslednd podoba obrazu, jeho tvar, zpisob jeho umisténi na zdi i fakt, Ze je
zaramovan, jsou natolik propojené s jeho funkci, Ze ndm samotna prezentace obrazu poskytne
dostate¢na voditka k tomu, abychom jeho ucel i bez predchozi znalosti urcili spravné,
a zacneme se na n¢j bezucelné divat, prohliZet si ho a kontemplovat jeho obsah, nikoliv si s nim
Cistit zuby nebo se na ném pokouset sedét. Lze fici, ze 1 pro konceptualni uméni plati to samé,

1 kdyz v tomto ptipadé mize byt identifikace méné¢ snadna. V tuto chvili postaci fici, ze
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jakékoliv umélecké dilo lze identifikovat na zakladé urcitych morfologickych ryst, v nichz je
prostiednictvim specifickych tviircich pravidel fixovan zakladni ucel dila, at’ se jiz jedna o dila
vytvarnych ¢i slovesnych uméni ¢i konceptudlniho uméni, jak uvidime déle. Jinymi slovy —
nezjevna funkce umeéleckého dila se pfimo odrazi v jeho morfologii a je s ni neodd¢litelné
propojena. Na tomto misté muizeme také pripomenout Kosuthtiiv vyrok, Ze prostiednictvim
readymades se ,,povaha uméni piesunula z otdzky morfologie na otazku funkce“,'*? i kdyz
Kosuth v zésad¢ zastava, podobné jako Danto, v zajeti dualistického paradigmatu, protoze
o morfologii a funkci uvazuje oddélen¢.

I kdyZ m4 tedy Danto pravdu v tom, Ze rozdil mezi dvéma vizualné nerozliSitelnymi objekty,
znichz jeden je uméleckym dilem a druhy nikoliv, spo¢iva v né€em vici témto objektim
vnéj$im, nejednd se o néjaky vagné vymezeny teoreticky princip, ale o zcela konkrétni
kompozi¢ni techniku, napt. kontextudlni kompozici, kdy se objekt s pivodné praktickym
ucelem stava soucasti SirSiho estetického funkcionalné-normativniho ramce, ktery tuto
kompozici determinuje, jako v ptipadé Kosuthovy zidle.

Miuzeme uzavfit, Ze role, jiz Danto pfipsal teorii, nemlZe spocivat v poskytnuti identifika¢niho
ramce a teorie v tomto smyslu neni podminkou umeéni (teorie umeéni neumoznuje, jak tvrdi
Danto), ale dokaze jej 1épe ¢i hlite vysvétlit a miize také determinovat obsah dila, nikoliv v§ak

jeho identitu jako objektu ur¢eného k reflexi.

133 KOSUTH, Uméni ndsleduje filozofii I-1I1, s. 279.
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5.1.3 Umeni jako institucionalni praxe — George Dickie

L

V této kapitole bych rada ukazala, jakym zptisobem na Dantiv pojem ,,svét umeni* navazal
George Dickie. Jiz bylo feceno, Ze ackoliv Dickie stale pouzival oznaceni ,,estetika, snazil se
ze své teorie uméeni odstranit veskeré pojmy a koncepty, které by estetickou teorii spojovaly
s n¢jakym specialnim psychologickym mechanismem ¢i subjektivnim stavem védomi, at’ se jiz
jedné o estetickou distanci, esteticky postoj ¢i esteticky zazitek. V letech 1969, 1971, 1974
a 1984 Dickie nabidl celkem ¢tyfi verze své instituciondlni teorie, kdy kazda nasledujici
néjakym zpusobem reagovala na kritiku té pfedchozi. VSechny navazovaly na jeho ptedeslé
uvahy o umeéni a estetice a vychazely také z Dantova pojmu ,,svét uméni“. Obdobné jako
Mandelbaum ¢i Danto se i Dickie pii definici uméni zaméfil na jeho nezjevné vlastnosti.
Dickieho instituciondlni teorie vychdzi z polemiky s Weitzovym pojetim otevienych pojmi. Na
rozdil od Weitze vSak Dickie tvrdi, Ze uméni Ize definovat esencialné, a to na zaklad¢ jeho
nezjevnych charakteristik, a proto neni mozné, Ze by pojem uménim byl pojmem otevienym,
1 kdyz oteviené jsou jeho jednotlivé podkategorie, jako naptiklad roméan, tragédie, socha nebo
malba. ,,Pokud vSechny nebo alespon nékteré podkategorie uméni nemohou byt definovany,
jak si myslim, a ,uméni definovat Ize, pak ma Weitz ¢astecné pravdu.«'**

Co je ale onou hledanou nezjevnou podminkou ¢i souborem podminek umeéni, na jejimz zaklade
l1ze uméni definovat, pta se Dickie a odpovida, Ze jednou z nich zcela jisté¢ bude arteficialita.
Jakékoliv umélecké dilo je artefaktem, ktery byl umélcem bud’ ptimo vytvoten, nebo je alespont
soucasti n€jakého jeho zdméru. Druhou podminkou je pak podminka socidlni — zde se Dickie

odvoléva na Danta, od néjz prebird pojem sveét umeéni. Umélecky svét podle néj poukazuje na

134 George DICKIE, ,,Defining Art*, American Philosophical Quarterly, 1969, Vol. 6, No. 3, s. 253.
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,bohatou strukturu, do niz jsou umeélecka dila vetkana: poukazuje na institucionalni povahu
umeni. '3

Umélecké dila jsou tedy jednak artefakty a za druhé sdileji urcity spole¢ny institucionalni
ramec, ktery sestava z umélci, divaka, kritikt ¢i kuratord, z nichz kazdy ma svoji presné danou
roli, jiz determinuje praxe. Kazdy umélecky druh ¢i zanr vytvaii specificky instituciondlni
systém ¢i podsystém, ktery je nutnym podlozim pro identifikaci uméleckého dila daného zanru:
,»Sveét umeéni se sklada z celé fady systému: divadla, malifstvi, sochafstvi, literatury, hudby atd.,
pticemz kazdy z nich poskytuje institucionalni rdmec pro udélovani statusu uméni objektim
v ramci své domény. 13

Na zaklad¢ svych tvah o povaze umeéni a estetiky Dickie piedkladad jednotlivé verze

institucionalni teorie, jejichZ spole¢nou charakteristikou je jejich esencialni charakter.

Prvni verze zni:
Umeélecké dilo v deskriptivnim smyslu je: (1) artefakt (2) kterému urcitd spolecnost nebo

spole¢enska skupina udélila status kandidata na ocenéni. !’

Druha verze:
Umeélecké dilo v klasifikacnim smyslu je (1) artefakt, (2) kterému néjakd osoba nebo osoby
jednajici ve jménu urcité spoleCenské instituce (svéta umeni) udélila status kandidata

na ocenéni.'38

135 George DICKIE, ,,Co je uméni? Institucionalni analyza“, Aluze, 2008, €. 2, s. 83. (plivodné: George DICKIE,
,,What is Art?: An Institutional Analysis®, in Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, Ithaca — New
York: Cornell University Press 1974, s. 19-52).

136 Thid., s. 84.

137 DICKIE, Defining Art, s. 254.

138 George DICKIE, Aesthetics: An Introduction, Indianapolis: Pegasus 1971, s. 101.
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Tteti (nejcitovanéjsi) verze:
Umélecké dilo v klasifika¢nim smyslu je (1) artefakt, (2) jehoz souboru aspektii byl udélen
status kandidata na ocenéni osobou (€1 osobami) jednajici jménem urcité spolecenské instituce

(svéta uméni).'?’

Ctvrta verze:

(1) Umélec je ¢lovek, ktery se s porozuménim podili na vytvareni uméleckého dila.

(2) Umélecké dilo je artefaktem urenym k prezentaci pro publikum uméleckého svéta.

(3) Umélecky svét je souhrnem systémt uméleckého svéta.

(4) Um¢élecky systém je rdmcem pro prezentaci uméleckého dila umélcem publiku uméleckého

svéta. 140

Vedle samotnych podminek arteficiality a socidlni podminky piislu§nosti uméni k uméleckému
svétu se Dickie ve vSech verzich snazi rovnéz o deskriptivni definici uméni — v ndvaznosti
na Weitze se pii definici uméleckého dila vyhyba hledisku hodnoty vychazejici z naSich
preferenci.

Jak jiZ bylo feceno, jednotlivé verze Dickieho institucionalni teorie prochazely ¢etnou kritikou
1 sebekritikou a kazda nasledujici méla byt vylepSenim predchozi. Napiiklad u prvni definice
samotny Dickie reflektuje, ze kdyz hovoii o ,,spolecnosti ¢i spolecenské skupine*, mohlo by to
byt vyklddano tak, Ze umélecké dilo nemiize tvofit individudlni umélec, ale pouze néjaka
skupina lidi.'*! Tento nedostatek fesi v nasledujicich verzich své teorie, oviem aby se vyhnul
absurdnimu zavéru, ze umélecké dilo mlize vytvoftit jakdkoliv ,,0soba ¢i osoby*, nikoliv pouze

osoba ¢i osoby k tomu né&jakym zptsobem kvalifikované, je nucen do své definice inkorporovat

139 DICKIE, Co je uméni?, s. 84-85.

140 George DICKIE, ,,The Institutional Theory of Art“, in N6el CARROLL (ed.), Theories of Art Today,
Madison: The University of Wisconsin Press 2000, s. 96.

141 Tbid., s. 93.
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pojem ,,svét umeni‘, ¢imz se ale tato definice stava kruhovou (protoze k definici urcitého pojmu
(uméni) je pouZit samotny tento pojem), coZ je také jednou z nejéastéjsich vytek viici ni.'*? Aby
se této namitce Dickie v posledni instanci vyhnul, oteviené se ke kruhovosti piiznava a v knize

s pfiznaénym nazvem Kruh uméni'®

vramci posledni verze dokonce z kruhovosti déla
samotny zaklad definice a slovo ,,uméni ¢i ,,umélecky* vyuziva v kazdé¢ z jejich podminek.

Celou zalezitost nasledné ospravedliuje takto:

Z mého pohledu nelze nutné a postacujici podminky specifikované institucionalni teorii pochopit
nezavisle na instituci uméni — instituci, v niz se pohybujeme od raného détstvi. Nikdy nebylo mym
zamérem podat realnou (nekruhovou) definici [...]. To, co nam institucionalni teorie fika o uméni
jakozto o uméni, je néco, co vime a jiz jsme v&déli od détstvi, ackoliv zformulovat tuto znalost neni
snadné.!'#

Zajimavou kritiku institucionalni teorie provadi Richard Wollheim,'® ktery stavi Dickieho
institucionalni teorii pfed nasledujici dilema: bud’ maji zastupci svéta uméni n¢jaké divody
k tomu, aby uréitému objektu udélili status kandidata na ocenéni, nebo to délaji zcela
bezdivodné. Jestlize néjaké divody maji, pak by je mél Dickie uvést, a pokud je nemaji, pak
prosté jeho teorie nedava smysl.

Vedle zminéné kruhovosti a logické nesoudrznosti byva také kritizovano samotné
institucionalni ukotveni Dickieho teorie. Napiiklad Noél Carroll zkouma Dickieho pojem
instituce a pta se, zdali je viibec moZzné pro oblast uméni definovat néco takového, ¢emu
obvykle jako instituci rozumime. Dickieho ,,svét uméni* srovnava s béznymi institucionalnimi
systémy, jaké zname napftiklad z oblasti prava ¢i ndbozenstvi, ve kterych jsou jasné definované

a oficialn¢ stvrzené role jednotlivych aktért, a uzavird, ze miizeme maximalné fici, ze role

142 Viz napf. Timothy BINKLEY, , Deciding about Art*; in Lars Aagaard MOGENSEN (ed.), Culture and Art,
Nyborg: 1976, s. 90—109 nebo Noel CARROLL, ,,The Institutional Theory of Art“, in Philosophy of Art: A
Contemporary Introduction, London: Routledge 1999, s. 224-240.

143 George DICKIE, The Art Circle: A Theory of Art, Chicago: Spectrum Press 1997, 116 s.

144 Ibid., s. 103.

145 Richard WOLLHEIM, ,,The Institutional Theory of Art“, in Art and its Objects, Cambridge: 1980, s. 157—
166.

98


https://books.google.cz/books?id=5t-zPAAACAAJ&dq=inauthor:%22George+Dickie%22&hl=cs&sa=X&ved=0ahUKEwi9_9mU1-zbAhXFL1AKHYntDQgQ6AEINjAC

zastupcti uméleckého svéta jsou ur¢eny neformalné, coz je ale piesny opak toho, co ocekavame

od instituciondiniho ramce. '4°

11

Podivejme se ale jesté na jeden zplisob kritiky institucionalni teorie, ktery souvisi s Dickieho
rozliSovanim mezi deskriptivnim a normativnim pouzitim pojmu uméni a ktery také stoji
v pozadi vSech vySe zminénych kritickych argumentl, od kruhovosti az po institucionalni
zakotveni, podobnou argumentaci jsme naznalili jiZ v souvislosti s antiesencialismem
1 formalisticko-esencialistickymi teoriemi, kdyz jsme poukazovali na problemati¢nost snahy
vymezit n¢jaké neutrdlni esence umeni ¢i definovat deskriptivni pojmy, jez tuto neutralitu
implikuji. ,,Ve vSech verzich své teorie, jsem chtél formulovat to, co jsem zpocatku nazyval
,deskriptivnim® a pozdégji ,klasifikacnim‘ smyslem pojmu ,umélecké dilo‘. Z toho plyne,
7e jsem vzdy snazil definovat hodnotové neutrélni vyznam uméni.“,'*” tvrdi Dickie.

Soubor nutnych a postacujicich podminek aplikace pojmu uméni, ktery dale ve své definici
predklada, ma tento neutralni vyznam uméni specifikovat, jinymi slovy lze fici, Ze neutralni
pojem uméni se mé vztahovat k jeho neutralni esenci, protoze esence je z hlediska esencialisty
esenci pravé proto, Ze je dana neutrdlné, objektivné, nezdvisle na lidské vili, bez zasahu
jakéhokoliv subjektivniho ¢i intersubjektivniho faktoru, a analogicky objektivni je 1 jeji popis,
pokud kni pfistupujeme prostiednictvim spravné sady pojmi, CcCili prostiednictvim
deskriptivnich pojmd.

Jak jiz ale bylo feceno, pro Dickieho je soucésti esence uméni i samotnd instituce svéta umeéni
a objekt je uméleckym dilem, protoze mu byl jeho status zastupcem umeéleckého svéta jednou

provzdy pfidélen — umélecké dilo ma tedy podle Dickieho sviij socidlni status objektivné:

146 Noél CARROLL, ,,Art, Practice and Narrative*, The Monist, Vol. 71, No. 2, s. 142.
147 Ibid., s. 97.
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»Skutecnost, ze artefakt visi v galerii ¢i ze probihd vystoupeni v divadle a podobné, je
dostateénym signalem toho, Ze status byl konferovin.!*8

Je ale mozné, z hlediska samotného esencialismu, aby esence byla vymezena socialn¢? Nema
byt esenci pravé proto, Ze je dana ve vécech nezavisle na zasahu Clovéka ¢i néjaké socialni
instituci? Zda se, Zze v samotném zakladu Dickieho teorie je néco Spatné€, coz lze ale fici 1 o
jakékoliv jiné esencialistické definici uméni, protoze, jak jsme jiz vidéli, umélecké dilo jakozto
lidsky produkt prosté nemtize byt v tomto smyslu neutralni. Znovu se tedy vracime ke stejnému
problému, na ktery jsme narazili jiZ v souvislosti s Beardsleyho pojmem fyzikalniho objektu,
kdy jsme tekli, Ze nelze uvazovat o objektivni a hodnotové neutrdlni realit¢ bez ohledu na
intersubjektivné sdilené hodnoty, které se na vSech trovnich vnimani aktivizuji naptiklad pii
konfrontaci s uméleckymi dily. A k obdobnému zavéru jsme dospéli 1 pfi kritice
antiesencialismu, kde bylo feceno, ze snaha o deskriptivni definici uméni je snahou pfedem
odsouzenou k nezdaru, protoze nelze od pojmil na jednu stranu vyzadovat fixni vyznam a na
stranu druhou tyto pojmy aplikovat na skute€nosti, které se neustale vyvijeji a méni. VeSkeré
pojmy jsou v tomto smyslu normativni, protoZze odkazuji k n¢jaké SirSimu systému hodnot,
v ramci kterého jsou aktualizovany.

Pfipomenme, Ze Dickie stanovil pro status uméni dvé podminky — arteficialitu a socialni
podminku, pfi¢emZ oba aspekty se snazil vymezit objektivné. Socialni status dila povazoval
za néco oddeleného od jeho arteficialni baze, aniz by si uvédomil, ze identita dila vychazejici
z SirSiho normativniho kontextu je pravé prostrednictvim estetickych norem jiz v tomto objektu
pevné zakotvena. Socidlni a arteficidlni aspekty dila od sebe v Zadném ptipad¢ nelze oddélit,
protoze nedava smysl hovofit o né¢em, jako je artefakt ¢i fyzikalni objekt bez socidlnich vazeb
a na druhou stranu ani socidlni charakter uméni nelze vymezit objektivné, ale pouze

intersubjektivné a normativné.

148 DICKIE, Defining Art, s. 254.
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Ackoliv se tedy Dickie snazil rozsifit dosavadni estetické teorie tak, aby mohly demokraticky
zahrnovat 1 sporné piipady umeéni, pii své snaze byl uspéSny pouze zc€asti, protoze poplatnost
dualistickému hledisku mu nedovolila estetické a umélecké jevy nahlédnout spojité, kdy jsou
zjevné a nezjevné, ¢i morfologické a socialni vlastnosti uméleckych d€l nerozlucné propojeny.
I kdyz se Dickiemu zcela spravné podafilo do definice uméni vnést aspekt praxe a rozsitit tak
rozsah dosavadnich estetickych teorii nad rdmec zjevné morfologie uméleckych dél, nedokazal
se vzdat objektivistického, neutrdlniho pojeti skutecnosti vychazejiciho z dualistického
paradigmatu. K uméleckému dilu stale pfistupoval jako k hmotnému artefaktu, coz mu
neumoznilo uspokojivym zpiisobem vysvétlit jeho socidlné determinovany status. Mizeme
také znovu zopakovat, Ze onim hledanym principem, ktery umoziiuje vysvétlit vzajemnou
propojenost mezi nezjevnymi a zjevnymi aspekty umeéni, bude princip estetické normy jakozto
energetického principu, ktery jako formativni sila na pozadi specifické estetické funkce prevadi
nezjevné ideje dila do viditelné formy, kterou zpétné€ identifikujeme na zékladé morfologie dila

prostiednictvim nasich smysli jako estetickou hodnotu.

Na zavér analyzy institucionalni teorie se jeSt¢ podivejme na to, jak si tato teorie stoji ve
srovnani se tfemi vychodisky konceptualniho uméni, jeZ jsme definovali ve druhé ¢asti této
prace. Mnoh¢é jiz bylo implikovano. Z hlediska konceptu medialni specificity, ktery se
konceptualni umélci snazili diskvalifikovat, 1ze fici, ze v rdmci instituciondlni teorie se umeénim
muze stat cokoliv (za timto ucelem také byla stvofena), a tudiz jde snaha konceptudlnich umélcii
1 zastancl instituciondlni teorie ruku vruce. Danto vysvétluje piisluSnost k uméni
prostiednictvim konceptu teorie, Dickie klade diiraz na hledisko praxe a ani u jednoho z nich
nemusi objekt pro pfislusnost k néjaké tfidé umeéni spliiovat jakakoliv morfologicka kritéria.

Umeéni tedy z tohoto pohledu nezéavisi na svém vzhledu a nemusi byt medialné specifické.
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Co se tyCe dematerializace objektu, odpoved’ jsme jiz naznacili — jak Danto, tak Dickie definuji
umeéni z hlediska jeho skrytych vlastnosti a o konceptualnich dilech tedy uvazuji jako o zcela
dematerializovanych entitich bez specifické morfologie. Pokud se zaméfime posledni
sledované vychodisko konceptualniho uméni, jimz je deestetizace uméni, Ize fici, Ze oba autofi,
piredevsim ale Dickie, se podobn¢ jako antiesencialisté vici estetickym teoriim vymezuji
negativné, stejn¢ jako oni ovSem vychazeji ze zuzeného pojeti estetiCna, které je omezeno
dualistickym paradigmatem, cozZ s sebou obnasi vSechna tskali a problémy, o nichz jsme jiz
hovotili.

V dalsi ¢asti této prace bych chtéla ukéazat dvé teorie, které na piesun pozornosti k praxi uméni
naznaceny instituciondlni teorii do zna¢né miry navazuji. Nejprve ukazi teorii Noéla Carrolla,
kterd jiz zcela oteviené€ definuje uméni jako kulturni praxi a poté se podivame na teorii Timothy
Binkleyho, jez méla znacny vliv na dalsi diskurz zaméteny na konceptudlni uméni, ktery

predstavime v Sesté Casti této prace.

5.2 Umélecké dilo jako produkt kultury a praxe

5.2.1 Pribéh jako identifikator uméleckého dila — Noél Carroll

L

Podobné jako v ptedchozich ptipadech jsme analyzu Dickieho institucionalni teorie zakoncili
poukdzanim na dualistické paradigma, z n¢hoZ vychazela, aniz by si toho Dickie byl védom.
Tematizovali jsme v této souvislosti Dickieho snahu vybudovat esencialni teorii s odkazem na
instituciondlni praxi a vidé€li jsme, ze Dickie se pokousel o néco, co je z podstaty véci nemozné,
protoze nelze vybudovat hodnotové neutrdlni definici, jez v sobé zahrnuje socialné
determinovanou podminku. Rekli jsme také, Ze totoznou kritiku lze vztahnout na jakoukoliv
esencialni, potazmo deskriptivni definici uméni viibec, protoze zadny lidsky produkt nelze

definovat bez odkazu na hodnoty vychdzejici z praxe. Totozny problém reflektuje také Noél
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Carroll a pteklada jej do snahy filozofie uméni definovat uméni ahistoricky, na zaklad¢
,realnych definic* bez odkazu k vyvijejici se praxi:

Znamena to, Ze stale se vracejici otazkou filozofie uméni vlastné ve skute¢nosti je poskytnout néjaké
prostfedky k identifikaci nového a nové vznikajicitho uméni jako uméni, a to obzvlasté toho
revolu¢niho. Rezistence vici splnéni tohoto ukolu mize pramenit z toho, Ze z filozofickych pozic
jsme zvykli pfistupovat k problémiim z pozice vé&nosti, situované nékde v Zemi nikoho.'*’

Zda se tedy, ze pokud chceme uméni definovat s ohledem na to, co se v ném skutecné déje,
bude nutné rigidni objektivistické hledisko opustit a uvédomit si, ze umeéni se nesklada
z zadnych neutrdlnich, socialné¢ a historicky neposkvrnénych esenci, ale je nutné k nému
pristupovat jinak.

Pfipomenime, ze jinymi slovy to samé tvrdili i antiesencialist¢ — na nemoznost definice
na zaklad¢ nutnych a postacujicich podminek poukazovali s odvolanim na proménlivost
umélecké praxe. Nabidli v této souvislosti koncept morfologické podobnosti s jiz uznanymi
dily (rodové podobnosti), ktery se ale ukazal jako neuspokojivy, a byl nahrazen teoriemi, které
akcentuji nezjevné vlastnosti uméni. V predchozi ¢asti jsme uvedli instituciondlni teorii, ktera
se sice snazila zbavit hlediska morfologie a odvolavala se k umélecké praxi, ale dosli jsme
k zavéru, Ze ani ona se nedokdzala zbavit dualistického paradigmatu v pozadi, které
znemoznuje vysvétlit, jakym zplsobem se vuméleckém dile promitd jeho socidlné
determinovany status i obsahy a vyznamy majici sviij ptivod mimo né;.

Carroll si v§echna tato uskali dobfe uvédomuje, a proto od zacatku tvrdi, Ze jeho teorie zalozena
na pojmech historicky Ci identifikacni narativ, si nenarokuje status realné definice na zaklade
nutnych a postacujicich podminek a nesnazi se umeéni definovat z néjakého neutralniho
hlediska. ,,Pokud uzndme, ze hlavnim cilem filozofie uméni je najit metodu pro identifikaci
umeéleckych d€l, je nutné si ujasnit, Ze neexistuje zadny apriorni diivod, pro¢ by tento kol

musel byt spInén prostiednictvim teorie zformulované do né&jaké definice.“!>° I kdyz se Carroll

19 CARROLL, Historical Narratives, s. 314.
150 Ibid.
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zbavuje jednoho ze zakladnich vychodisek instituciondlni teorie, souhlasi se zamétfenim této
teorie na nezjevné vlastnosti. Navazuje také na antiesencialismus, ze kterého piebird samotny
koncept rodovych podobnosti a v ur€itych ohledech je jeho ,,teorie” podobna také definici, jiz
podava Danto, 1 kdyz tato podobnost neni oteviené reflektovana.

Vidéli jsme, zZe pro Danta byla identifikacnim ramcem uméni néjaka podptrna teorie a ze kazdé
umeélecké dilo pro néj predstavovalo néjaké tvrzeni, coz jej vtahovalo do kontextu umeéni.
Analogicky je pro Carrolla alternativou k realné definici néjaké vysvétleni ¢i zdlivodnéni, které
vztahuje dilo k historickému kontextu, tj. dava jej do souvislosti k uméleckym dilim
¢i vychodiskiim, jejichz umélecky status jiz byl uznan:

Navrhuji, ze presvédéivym alternativnim hlediskem, na zaklad¢ kterého identifikujeme dilo jakozto
dilo umélecké — pokud je otazka jeho uméleckého statusu aktualni — je historicky narativ, ktery
vtahne zkoumaného kandidata do souvislosti s déjinami uméni takovym zptiisobem, ktery ukaze, ze
jeho sporné vlastnosti jsou souéasti vyvoje daného uméleckého druhu. Tyto pfibéhy nazyvam
,identifika¢nimi narativy* [...]."!

Identifika¢ni narativ ale nefunguje tak piimocare, jako tomu bylo v pfipadé¢ rodovych
podobnosti — vztah inkriminovaného uméleckého dila k diliim minulym se nemusi zakladat na
morfologické podobnosti, ale pfedevsim v piipadé spornych dél rovnéz na existenci n¢jakého
racionalniho zdivodnéni, které nemusi mit s timto kritériem nic spole¢ného. Celkové se
identifikace mize odehravat na zaklad¢ trech zakladnich strategii, i kdyz mohou existovat
i strategie jiného typu. Jsou jimi opakovdni, zesileni a odmitnuti.'** Strategie opakovani
odkazuje k formalnim, figurdlnim ¢i tematickym podobnostem, ,kdy zakladni narativni
techniky a Z4nrové konvence vypravéni ziistavaji beze zmén.“!>® Zesileni je strategii, ktera
rozsifuje jiz existujici prosttedky k dosaZeni cilit dané umeélecké formy, a naposledy strategie

odmitnuti se snazi popfit prostfedky a hodnoty tradice, jez dilu t€sné pfedchazi.

1 Tbid., s. 315.
152 CARROLL, 4rt, Practice and Narrative, s. 146—147.
153 Ibid., s. 146.

104



Neni tomu ale tak, jako v pfipad¢ institucionalni teorie, ze by se uménim mohlo stat naprosto
cokoliv — v ramci strategie odmitnuti je nejen nutné, aby se objekt ,,liSil od toho, co mu
piedchazelo, ale musi byt také interpretovatelny v néjakém smyslu v opozici nebo tplné popirat
piedchazejici umélecké sméfovani“.'** Konkrétné piibéh konceptualniho uméni dle Carrolla
vznikl naptiklad na zdklad¢ ,,odmitnuti uméleckého objektu jako komoditniho fetiSe
i odmitnutim trhu s uménim, protoZe na ném nebylo co prodat.*!1>>

Je patrné, Ze Carrollova teorie v riznych smérech navazuje jak na antiesencialismus, tak na
institucionalni teorii, 1 kdyZ pivodni vychodiska téchto teorii modifikuje. S antiesencialisty
Carroll souhlasi v tom, Ze uméni nelze definovat na zédklad€ nutnych a postacujicich podminek,
a prichazi proto s o dost mék¢im identifikaénim kritériem — pro identifikaci uméleckého dila
staci racionalné zdivodnény piibéh, ktery néjakym zptisobem komunikuje s jiz uznanymi dily
¢i zénry. Timto Carroll navazuje na antiesencialisticky koncept rodovych podobnosti, ktery ale
podle n¢j funguje nikoliv pouze na zdkladé morfologické souvztaznosti, ale s odvolanim i na

jiné strategie. Z institucionalni teorie Carroll pfebira diiraz na skryté relace uméni a uméleckou

praxi, i kdyz odmitd samotné institucionalni zakotveni uméni.

11

Na prvni pohled neni Gplné€ jednoduché s Carrollovymi zavéry nesouhlasit. Jakakoliv kritika je
jesté ztizena tim, Ze nemad jit o ,redlnou definici uméni a Carroll nema v imyslu nebo
nepiedstira, ze by chtél podat néjaké uplné a vycerpéavajici vysvétleni pevné vzdorujici
logickym argumentiim. Jeho teorie je v tomto smyslu velmi lidskd. Ano, pro kazdé umélecké
dilo jisté existuje néjaky piibéh, ktery dokaze v kritickych ptipadech objasnit jeho tvirci
vychodiska a tim osvétlit néjakou souvislost, kterou jsme pfedtim nevidéli. Lze sice namitnout

(¢ehoz si je Carroll védom), Ze tim nefikdme, co uménim je a co d€ld uméni umeénim (protoze

134 Ibid., s. 147.
155 CARROLL, Historical Narratives, s. 325.
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to, pro¢ je uménim piedchtidce naseho ptipadu, ¢i jeho piedchiidce atd., zlistane nevysvétleno),
a ze definice je de facto kruhova, Carroll ale vzdy miize oponovat, ze se nejedna o realnou
definici, ale pouze o popis toho, jak identifikace ve skute¢nosti probihd — za normadlnich
okolnosti nepatrdme po esencidlni povaze umeéni, ale v kritickych pfipadech nam né¢jaké
smysluplné vysvétleni a odkaz na jiz uznana dila postaci.

Pokud tedy nelze Carrollovu teorii napadnout logickymi argumenty, zkusme to udélat v jejim
stylu — podivejme se na to, jak identifikace uméleckych dél probihd ve skutecnosti, bez naroku
na esencialni definici, mnohé¢ jiz bylo fe¢eno. Pti podobné uvaze si okamzité musime vS§imnout,
ze v devadesati deviti procentech ptipadi umélecka dila neidentifikujeme na zdkladé néjakych
ptibéhd, ale okamzité, na prvni pohled. At jiz obraz visi na zdi, je opfen o zed’ nebo pohozen
v kufru auta, okamzité vime, aniz bychom dokonce museli vidét jeho pfedni stranu, ze jde
s nejvetsi pravdépodobnosti o obraz, ¢ili umélecké dilo. A podobné je tomu napiiklad i u basné
— vétSinou nam staci jediny pohled a vime, Ze se jedna o baseii a nikoliv tfeba o roman, u¢ebnici
¢i védecké pojednani. Obraz poznéme, protoze jde o (vEtSinou) zardmovany objekt urcitého
tvaru a basen proto, ze jeji text ma urcitou grafickou formu, kterd ji odliSuje od ostatnich druht
textd. Samoziejmé, miZeme se splést a povazovat napiiklad reklamni slogan za basen, ale
z takového omylu nés vyvede detailnéjsi studium dané entity — basent ma vétSinou néjaky nazev
a n¢jakého autora, na rozdil od sloganu, a ma také jiné kompozi¢ni charakteristiky, byva delsi
a vétSinou je také prezentovana v urcitém kontextu — obvykle v basnické sbirce, kde bychom
slogan téZko nasli. Zkratka a dobfe, byt po podrobnéjsim ohledani, ve vétSin€ piipada se
nestane, Ze bychom nevédéli, co je basen a co slogan, co je obraz a co naptiklad fotoportrét
prezidenta, a nepotfebujeme a nezndme k tomu zadny ptibeh ¢i vysvétleni, prosté to vidime.
Jak je tomu ale u kritickych ptipadii? Timto zpisobem pozname obraz, sochu, fotografii, film,
basen, roman, zkratka dila tradi¢nich druht a zanrd, co ale naptiklad Duchampova Fontdna,

ktera postrada néjaké znamé, rozpoznatelné charakteristiky? Dale v této praci uvidime, Ze ani
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v kritickych ptipadech se identifikace uméni od zavedenych zanra a druhii vyrazné nelisi. Jak
jsme jiz tekli, 1 konceptudlni uméni ma jisté morfologické charakteristiky dané specifickou
kompozici, které jej konstituuji coby svébytny umélecky druh, a podle nichz Ize konceptualni
dilo identifikovat jakozto objekt s dominantni estetickou funkci ¢ili umélecké dilo.

Tvrdime tedy, Zze umclecka dila identifikujeme na zaklad¢ jejich morfologie, jez je
determinovana jejich estetickou funkeci, a ze se tak ve vétSiné pripadi déje témer okamzité, aniz
bychom museli znat ptibeh, ktery stoji za danym uméleckym dilem. Lze také fici, ze do
samotného ucelu objektu, a tedy i1 do jeho tvaru, se promitaji specifické pozadavky podminéné
néjakou naSi potfebou urcujici, jakym zplsobem objekt zpétné identifikujeme, piipadné
pouzijeme. Vyslednd identita objektu je tak ptizplisobena specificky lidskym podminkam, a to
jak podminkam psychologickym, tak podminkdm vychazejicim z fyzickych piedpokladi
¢lovéka. Zidle je zkonstruovana tim zptisobem, aby si na ni &lovék specifickych fyziologickych
ryst pro naplnéni jejiho ucelu mohl sednout, zubni kartacek ma tvar pfizplisobeny tichopu ruky
a tvaru Ust a obraz je vytvofen a prezentovan tak, aby co mozna nejlépe umoznil nezaujatou
kontemplaci a eliminoval ptfipadnou zdménu s jinym typem objekti. Byl udélan tak, aby jej
bylo mozné zachytit lidskym zrakem, a visi v urcité vysce, protoze je pfizpiisoben prumérnému
vzrustu Cloveéka. Vybizi k prohliZeni, nikoliv k posezeni, a je uren vyhradné pro ¢lovéka,
nikoliv pro slona.

Jakym zptisobem tedy samotnd identifikace probihd? 1) Na nejhlubsi Grovni lze fici, Ze samotna
identifikace néjakého objektu jakoZto objektu vibec, prostfednictvim zraku, pro nds
predstavuje zakladni hodnotu, ktera ndm umoznuje orientovat se v prostoru, abychom védéli,
kam jit a kterym mistim se vyhnout; pozdé&ji v této praci zavedeme v této souvislosti pojem
antropologickych funkcionalné-normativnich rdmci. 2) Identifikovat druh konkrétniho objektu
dale znamena na zdkladé urcitych morfologickych rysti rozpoznat jeho tucel, ktery je

prostfednictvim specifickych norem pieveden do tvaru objektu, ptipadné rozpoznat, ze objekt
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zaddny specificky ucel nemd, hovofime v této souvislosti o identifikacnich funkcionalné-
normativnich ramcich. Déle v této praci také uvidime, ze to, zdali rozpozname funkci n¢jakého
objektu, zdaleka nezdvisi na nasi liboviili, protoze funkce neni né¢im pasivnim, ale piedstavuje
urcitou silu, ktera s ndmi okamzikem svého rozpoznani néco d¢€la, at’ si to prejeme ¢i nikoliv.
3) A naposledy — identifikovat obraz jakoZzto obraz znamena pochopit jeho estetickou funkci,
coz se déje na zaklad¢ estetického identifikacniho funkcionalné-normativniho ramce. Funkci
obrazu je byt objektem k reflexivnimu prohlizeni, takZe naSim ukolem pii stfetu s estetickou
funkeci je kontemplovat nabidnuté obsahy, respektive samotna esteticka funkce nas jakozto sila
nuti k estetické reflexi. !>

Identifikace objektl, véetné uméleckych dél, tak neprobiha s odvoldnim na néjaky ptibc¢h
¢i vysvétleni, ale na zakladé pochopenti jejich funkce, kterd je prostfednictvim urcitych norem

ptevedena do jejich morfologie. JelikoZ je funkce nerozlucné spjata se zplisobem a pravidly,

prostiednictvim kterych je manifestovana, spiSe nez o norméach a funkcich separované

136 V kontextu vyse feeného se zcela piirozené nabizi otizka, jakym zplisobem je esteticka funkce
identifikovana v mimoumélecké oblasti, napfiklad v pfipadé pfirodniho esteti¢éna. Na uvod naseho vysvétleni
pfipomenime poznamku 117 (viz pozn. 117), kde jsme fekli, ze esteticka funkce je potencialné vsudypiitomna —
naprosto cokoliv se miize stat predmétem reflexe. Tato funkce jako sila, jez je aktivovana napf. v nasem zorném
poli, je potencialné pfitomna ve veskeré viditelné skutecnosti, i kdyz pouze v objektech, které nazyvame
uméleckymi dily, je dominantni, pficemz tato dominance se projevuje praveé piitomnosti estetické¢ho
identifikaéniho funkcionalné-normativniho ramce, ktery je manifestovan napf. zaramovanim obrazu, jez
signalizuje, Ze dand entita je intencionalné reflexivni (zasadni roli pfi urovani identity objektl ovSsem mutize hrat
i kontext (viz str. 158—159)). V této souvislosti Ize fici, Ze tvar objektu, napt. obrazu ¢i zidle, je determinovan
prave tou funkci, jez je v daném piipad¢ dominantni — naptiklad i u zidle je esteticka funkce potencialné
pfitomna, ale jelikoz zidle nema4 tvar obrazu, neni zde dominantni. Je ov§em nutné zdiiraznit, Ze dominance
estetické funkce fixovana identifikacnimi rysy né&jakého objektu je pouze relativni — i zidle se mlize stat soucasti
napf. konceptualni kompozice, kde ztraci svou primarni funkci objektu k sezeni, a dokonce i obraz mtize byt
identifikovan prostednictvim jiné funkce, nez estetické, napi. funkce nabozenské. Dominance estetické funkce
tedy v zaddném ptipadé€ neni né¢im absolutnim — estetickd funkce je sila rizné intenzity, kterd bojuje o nasi
pozornost, pii¢emz to, jestli svlj boje vyhraj, se mize lisit jak na kulturni, tak i individualni Grovni, a mize byt
dokonce rozdilné i v ramci singularni recepce v ¢ase. U uméleckych dél ma esteticka funkce v nasem kulturnim
okruhu relativné vysokou Sanci na vitézstvi, a to dokonce do té miry, Ze zde vykonava svoji praci vétsinou zcela
neuvédomeéle.

V piipadé¢ néjaké prirodni scenérie to znamena, Ze esteticka funkce je zde potencialné pfitomna, i kdyz neni ani
intencionalni, ani dominantni — pfirodni vyjev neni zaramovany obraz. To, jestli je identifikovana, zavisi na
funkcionalné-normativnich rdmcich, prostiednictvim kterych ji rozpoznava subjekt, coz je dano Sirsim kulturnim
kontextem, individualnimi dispozicemi (které nejsou ni¢im jinym nez unikéatni kombinaci funkcionélné-
normativnich rdmci) i pfitomnosti urcité morfologické konfigurace, se kterou si estetickou funkci obvykle
spojujeme. V tomto smyslu spiSe uspéje zapadajici slunce nad motem, nez pohled do kontejneru nacpaného
odpadky. Principidln¢ Ize ale esteticky reflektovat naprosto cokoliv, i kdyz v nékterych piipadech to miize byt
extrémné naro¢né, napiiklad v ptipadé n&jaké védecke teorie.
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hovoifime o funkcionalné-normativnich ramcich. Tyto ramce vychéazeji ze samotného
fyziologicko-psychologického ustrojeni ¢lovéka a odrazeji se v identifikacnich rysech objekti,
na zéklad¢ kterych je dokazeme rozpoznat. Identifikace néjaké entity jakozto objektu vitbec pro
nas predstavuje primitivni hodnotu, kterda nam coby lidem umoznuje orientaci v prostoru
a identifikace objektu, napiiklad uméleckého dila, jakozto objektu svého druhu, ktera probiha
na zéklad¢ jeho morfologickych rysl, je pro nas hodnotnd ptedevSim proto, abychom si
uvédomili, co s danym objektem délat, zdali si ho prohlizet nebo si na n¢j sednout. Jinymi slovy
lze ftici, ze objekty, vcetné¢ uméleckych dél, identifikujeme na zakladé¢ funkcionalné-
normativnich identifika¢nich rdmci, které se manifestuji v jejich identifikacnich rysech a které
tfidi tyto objekty s ohledem na jejich relevanci pro interakci Cloveéka se svétem, jez vychazi
z jeho intersubjektivné sdilenych, psychologickych i fyziologickych ptedpokladd. Je ovSem
nutné mit na paméti, Ze funkcionalné-normativni ramce odrazejici se v identifikac¢nich rysech
objektli nas ve skutecnosti nestavi pred rozhodnuti, co z danym objektem délat, ale okamZikem
jejich identifikace nés jakozto sila pfimo nuti ke zméné chovani ¢i vnimani, pficemz tato sila,
kterd na Grovni jemné energie usmériiuje nasi pozornost, neni aktivovdna ni¢im jinym nez
spolecenskou dohodou.

Pokud tuto tvahu pfesuneme zpét na pole umeéni, lze fici, Ze pokud prostiednictvim urcité
grafické formy ptipadné i dalSich signalti rozpozndme bésen nebo roman, identifikovali jsme
jejich funkci a zacneme je nezaujaté Cist. Zcela automaticky budeme nabidnuté obsahy
reflexivné prozivat, aniz bychom byli nuceni k n¢jakému praktickému jednani, a analogicky,
pokud pomoci urcitych identifikacnich rysii rozpoznidme obraz, stane se piedmétem
reflexivniho prozitku, nikoliv spoustéCem néjakého jednani. Z uvedeného vyplyva, ze
identifikace uméleckého dila, ¢i jakéhokoliv jiného objektu, musi mit normativni charakter —
identifika¢ni rysy nam totiz netikaji, ¢im je dany objekt ve skutecnosti, ale to, jakou hodnotu

pro nds jakozto lidi tento objekt m4, coz determinuje nas piistup k nému. Ackoliv se tedy ke
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kazdému uméleckému dilu zcela jist¢ poji néjaky narativ, ktery vysvétluje jeho existenci
v kontextu umeéni, tento narativ miize byt mozna narativem historickym, nikoliv vSak
identifika¢nim, protoze to, podle ¢eho umélecké dilo rozpozname, neni vysvétleni okolnosti
jeho vzniku, jakkoliv zajimavé, ale jeho morfologické rysy, jez jsou determinovany jeho funkei.
V souvislosti s konceptualnim uménim muazeme také prozatim uzavfit, ze to, co budeme nadale
hledat, je n¢jaky viditelny signal, analogicky ramu ¢i tvaru dila, podstavei ¢i grafické formée

basné, ktery by nés upozornil na to, ze esteticka funkce je pfitomna.

5.2.2 Konceptudalni dilo jako nosic informace — Timothy Binkley

L

AZ doposud jsme se v této Casti prace zabyvali instituciondlni teorii a teorii Noéla Carrolla a
vidéli jsme, jak byla posunuta antiesencialistickd vychodiska a jakym zplsobem Ize
specifikovat identifikani rdmec uméleckych dél zaloZzeny na nevztahovych vlastnostech. Nyni
bych rada piistoupila k textu Timothy Binkleyho ,,Piece: proti estetice,'>” ktery a¢ nepredklada
definici uméni v pravém slova smyslu, mél v nasledné debaté tykajici se konceptudlniho uméni
znany vliv. Jeho jedinecnost spociva v tom, Ze na jednu stranu dosti explicitnim zpisobem
stvrzuje vSechny zakladni omyly konceptudlniho umeéni vychazejici z dualistického
paradigmatu, ale na stranu druhou také pfichazi se zajimavymi postiehy tykajicimi se
normativniho charakteru uméni (proto je také Binkleyho studie rozdélena na dva oddily
a zafazena do této Casti prace). Ackoliv jako celek neni Binkleyho text z uvedenych divodi

zcela konzistentni, nelze mu upfit jistou udernost a rétorickou piesvédcivost, kterd nejspis také

wrwe

157 BINKLEY, Piece: proti estetice, s. 277-302.
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L1
Hned v Gvodu, pii snaze definovat, co je to estetika, Binkley ztotozinuje estetické hledisko se

schopnosti estetického hodnoceni, ¢ili s vkusem:

vvvvvv

teoretickych uvah, jez maji své kofeny v osmnactém stoleti, tedy v dobé, kdy byla vynalezena
kategorie ,vkusu‘. V tomto druhém vyznamu je ,estetika® zkoumanim specifické lidské Cinnosti
zahrnujici vnimani estetickych vlastnosti jako jsou krasa, harmonie, exprese, jednota nebo Zivost. '8

Estetika je zaméfena na zkoumani vzhledu s jeho estetickymi vlastnostmi a nezabyva se
jakymikoliv konceptudlnimi ¢i sémantickymi aspekty uméni. Byvd myln¢ zaménovana
s filozofii uméni jako takovou, ale ve skuteCnosti se netyka pouze uméni, nybrz specifického
druhu estetického vnimani a zabyva se studiem vnimanych véci ¢i estetickym prozitkem, ktery
lze zakousSet pii konfrontaci s ¢imkoliv. Byt pfedmétem estetiky tedy neni ani nutnou ani
postadujici podminkou uméni, tvrdi Binkley.!*

Svym zaméfenim na vkus, estetické vnimani a vzhled estetika stoji v ptikrém protikladu ke
konceptualnimu uméni — cilem konceptualniho umeéni je sdé€lit informaci, nikoliv nabidnout
vzhled s jeho estetickymi vlastnostmi k estetickému prozitku. Na piikladu Duchampovy
L. H O. O. Q. (obr. 16) Binkley ukazuje, Ze v ptipad¢ konceptualniho uméni je jakykoliv
prozitek vzhledu zcela nepodstatny, na rozdil od origindlni Mony Lisy — abychom pochopili
Monu Lisu, musime ji skutecné vidét a esteticky prozit, zatimco u Duchampova dila nam postaci
pouze popis. Totéz plati pro dilo L. H. O. O. Q. oholena (obr. 17). Ackoliv toto dilo sdili
analogické vlastnosti s Monou Lisou (Ci totozné vlastnosti s jeji moznou reprodukci), nelze jej
na rozdil od Mony Lisy pochopit pfimym prozitkem vzhledu, ale pouze popisem.

Estetika se tedy neslucuje s konceptudlnim uménim predevs§im proto, ze konceptualni uméni
nedisponuje zddnymi estetickymi ¢i materidlnimi vlastnostmi, ale sdé€luje urcité informace.

Z hlediska estetiky 1ze umélecké dila identifikovat na zéklad€ jejich fyzikalnich vlastnosti,

158 1bid., s. 277.
159 Ibid., s. 278.
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na nichz se konstituuji samotné vlastnosti estetické, tedy ty, které jsou predmétem vkusu.

Z hlediska estetiky tedy identifikujeme umélecké dilo extenzionalng,

ale konceptualni umeéni
timto zpuisobem identifikovat nelze, protoze totozny fyzikédlni objekt mlze v zavislosti
na kontextu vyjadifovat rozdilné myslenky ¢i informace, Cili byt dvéma uméleckymi dily
zaroven (viz L. H. O. O. Q. oholend a Mona Lisa, pokud je pro ucely argumentu povazujeme
za totozny objekt). Piesnéji feceno, L. H. O. O. Q. oholend a Mona Lisa jsou ,klasifikovany
jako dvé rizna dila [pieces] v ramci umélecké praxe®,'¢! a konceptualni dilo Ize tudiz
klasifikovat pouze intencionalné, s ohledem na konkrétni kontext a obsah. Misto tradi¢ni
rukod€lné zrucnosti v ramci konceptudlniho uméni nastupuje pravé klasifikace — umélec jiz
objekt nevytvafi, ale klasifikuje, tj. pteskupuje rtizné vyznamy a nepracuje se vzhledem, ale s
vyznamy.

V souvislosti s vychodisky ,,estetiky* Binkley také hovoii o konceptu média — médium je pro
néj virtudlnim souborem moznych fyzikalnich vlastnosti, které¢ determinuji identitu uméleckych
dél. Kazdy umélecky druh operuje na poli specifickych fyzikdlnich vlastnosti, které zarucuji
identifikaci objektli v jeho ramci. Jelikoz je u konceptudlniho uméni uréujici informace, nikoliv
vzhled, na zéklad¢ kterého by bylo mozné rozpoznat n&jaké médium, konceptualni uméni
netvofi v Zzadném médiu, pohybuje se mimo média:

Velka ¢ast uméni nachazi prostiedky svého vyjadreni v estetickém prostoru, ale neexistuje zadny
apriorni divod, pro¢ by se uméni mélo omezovat pouze na vytvafeni estetickych objektd. Namisto
estetick€ého prostoru miize byt vyjadieno v prostoru sémantickém, takze jeho umélecky vyznam
nebude vtélen do fyzikalniho objektu ¢i udalosti v souladu se specifickymi konvencemi média.'®?

Konceptudlni uméni je tedy ¢imsi efemérnim bez moZnosti k tomu pfistoupit smysly, co nelze
nijak rozpoznat ani vnimat, protoze to postradd fyzikalni rysy, ale pouze sdé€luje vyznamy

a informace. Je ovSem néco takového mozné?

160 1bid., s. 297.
161 1bid., s. 298.
162 Ibid., s. 293.
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L1

Srovname-li Binkleyho teze s vychodisky samotnych konceptualnich umélct, které jsme
zkoumali ve druhé ¢asti této prace, na prvni pohled je zde zjevna fada shod, od pojeti tradi¢niho
umeéleckého dila jakozto materidlniho objektu, pies distinkci mezi percepcnimi
a konceptualnimi vlastnostmi, az po ztotoznéni estetického hlediska s vkusem ¢i estetickym
hodnocenim krésy. Lze fici, Ze Binkley bez vyhrady pfijima a stvrzuje vSechna tfi vychodiska
konceptualnich umélci, kterd zde sledujeme. Binkleyho teorie ovSem také v pfevraceném slova
smyslu koresponduje s vychodisky Greenberga, stim rozdilem, ze zatimco Greenberg
povazoval vyhradni aplikaci estetického hlediska na uméni za fakt pozitivni, Binkley tu samou
véc vidi negativné. Zatimco Greenberg vykazoval za hranice uméni veSkera dila, ktera
morfologicky nespliiovala podminku medialni specificity, Binkley tvrdi, Ze 1 kdyZ se uméni
timto pravidlem nefidi, neznamena to, Ze se nejedna o uméni, ale spise to, Ze uméni nemusi nic
spole¢ného s estetikou, kterd jej zbytecné omezuje.

Z uvedeného vyplyva, ze ackoliv Binkley a konceptualni umélci stoji k formalisticko-
esencialistickym vychodisklim v protikladu, zékladni premisy té€chto piistupli jsou shodné.
Neptekvapi nds, Ze tyto premisy tvoii zdklad toho, co jsme identifikovali jako dualistické
paradigma, jehoZ jsou Greenbergova i Binkleyho teorie meznimi vyjadienimi. Greenberg
pozadoval absolutni ztotoznéni malifstvi s plochou obrazu, veskeré referencni aspekty vykazal
mimo jeho oblast a estetickou hodnotou redukoval na medidlné specifické druhy uméni,
Binkley naopak upfel konceptualnim vlastnostem jakoukoliv materidlni existenci vibec
a umeéni se snazil odloucit od estetické teorie. Ackoliv ob¢ tato hlediska ¢ini zcela protichtidné
zavery, ani jedno z nich nedokaze diky omezenim danym dualistickym paradigmatem, které
ostfe rozliSuje mezi percepéni hmotou a myslenim, vysvétlit, jakym zplisobem se percepcni

a konceptudlni aspekty v uméleckém dile navzajem propojuji.
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Binkley ziistal dualistickému vychodisku vérmny 1 tim, ze postuloval existenci fyzikalnich
objektt, na jejichz zéklad¢ se konstituuji objekty estetické. Jak jsme ale vidéli jiz v souvislosti
s Beardsleym, samotné piesvédCeni o existenci fyzikadlnich objektl stoji na dualistickém
zéklad¢, protoze predpoklada existenci objektivniho svéta sestavajiciho z neutralnich hmotnych
objektti, jez se skladaji zneménnych esenci, u nichz nelze vysvétlit jejich socidlné
determinovany status. Z pfedchozi analyzy pojmu identifikacnich norem piedstavené
v souvislosti s teorii Noéla Carrolla také vyplyva, Ze neni mozné pifijmout Binkleyho zavér
podle kterého ,,estetika“ identifikuje umélecka dila na zakladé fyzikalnich vlastnosti, od kterych
se odvijeji vlastnosti estetické, protoze veskeré ,fyzikdlni* vlastnosti v sob&é v ramci
umeéleckého dila jiz nesou sviij socidln€ a antropologicky vymezeny esteticky ucel, jinymi slovy
— esteticka funkce prostfednictvim estetické normy pretvaii vSechny relevantni vlastnosti na
vlastnosti, jeZ v ramci uméleckého dila jiz funguji esteticky, tj. socidln¢, a nemohou tudiz byt
objektivni ani hodnotové neutrdlni. Identifikace uméleckého dila se tak odehrava se stdlym
ohledem na identifika¢ni pravidla, kdy jiz okamzikem jeho rozpoznani jakoZto objektu
s estetickou funkei jsou vSechny jeho relevantni vlastnosti vnimény jako estetické, coz znamena
mimo jiné i to, Ze samotna identifikace dila konstituuje primitivni estetickou hodnotu, ktera je
kladna, protoZe identifikacni pravidla byla dodrZena.

V kontextu sledovaného to jednak znamend, Ze Binkleyho distinkce mezi fyzikdlnimi
a estetickymi vlastnostmi ¢i extenzionalni a intenciondlné¢ urenymi identitami neplati,
a predevsim pak to, ze jak konceptudlni, tak klasick4 dila identifikujeme stejnym zplisobem,
tj. s ohledem na jejich funkci a pravidla, na jejichZ zéklad¢ byla vytvotena, a kterd se promitaji
do jejich morfologickych rysii.

Jiz bylo feceno, Ze vzhledem k naznaenym potiZim vychazejicim z dualistického pojeti reality
se jako pfijateln&jsi jevi pfistupovat ke skutecnosti nikoliv na zaklad¢ distinkce mezi hmotnou

neutrdlni esenci a mySlenim, ale spiSe jako k ur¢itému silové-energetickému poli, kde konkrétni
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povaha identifikovanych hodnot zavisi funkcionalné-normativnich ramcich, prostfednictvim
kterych jsou tyto hodnoty rozpoznany, pficemz samotné smyslové vnimani tvoii rovnéz
primitivni funkciondlné-normativni rdmce, které determinuji zakladni povahu toho, jak
vnimame skute¢nost v jeji celistvosti, vCetné faktu, Ze objekty jsou pro nds neprostupné.
V ramci tohoto pojeti identita objekth ¢i prislusnych kategorii neni trvala, ale pouze relativné
stala — jakékoliv entity se mohou prostiednictvim funkciondlné-normativnich rdmct vyssich
fadi stat soucasti dalSich normativnich celkli, coz je mimo jiné jednim z principt

konceptualniho uméni.

1L

Je patrné ve vSech smérech, ze Binkley radikalnim zplsobem z0zil estetiku dle dualistickych
vychodisek, a proto z jeho pohledu nebylo mozné ptijmout konceptualni uméni pod ramec
estetické teorie. Zajimaveé je, Ze se v Binkleyho textu, opét implicitné, nachazi teorie jesté jedna,
kterd tento ramec piekracuje, a na uméni pohlizi podobnym zpisobem, ktery prosazujeme
v tomto textu (proto byla také Binkleyho studie zafazena pravé do této ¢asti prace). Binkley si
této duplicity neni védom, coZ €ini jeho text pon¢kud nejednoznacnym, i kdyZ normativni
pojeti, ke kterému v jistych ohledech smétuje, je zde spiSe okrajovou zélezitosti zminénou na
zaver textu v nékolika letmych poznamkach.

Binkley napftiklad piSe: ,,Estetika pouzivd konvence médii ke klasifikaci a identifikaci
uméleckych dél, ale diky svému pojeti podstaty uméni nedokéze adekvatné rozpoznat plné
konven¢ni strukturu, kterou je uméni prostoupeno. Je to tim, Ze estetika nevnimé médium jako
sit’ konvenci, ale spiSe jako uréity druh substance (malba, dievo, kamen, zvuk,...).“!®* Nebo:

,2Duchamp zavedl novou konvenci klasifikace, ktera umoziuje tvoftit ne-estetické uméni. Je

vvvvvv

163 Ibid., s. 290.
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pouzivanim téch médii, kterd riznymi zplsoby oznaduji estetické vlastnosti.“!®* Jinde také
Binkley namisto formalisticko-esencialistického pojeti uméni, které v predchozich tvahach
shrnul pod hlavicku estetiky, uméni definuje jako kulturné podminénou praxi a aby se zbavil
konotaci s esencialismem, nehovoii o uméleckych dilech, ale objekt uméni nazyva pouze
,dilem* [piece] (z Cehoz také vyplyva nazev celé studie): ,,,Umélecké dilo‘ evokuje objekt.
,Dilo‘ [piece] evokuje véc klasifikovanou v ramci praxe. [...] Umélecké dilo je pouze ,dilem*
[piece] (uméni), objektem specifikovanym v ramci praxe.*

Z uvedeného vyplyva, ze zddné umélecké dilo nelze identifikovat na zdklad¢ fyzikalnich esenci
(malba, dfevo, kdmen, zvuk,...), ale pouze s odvolanim na konvence ustavené praxi. Tyto
konvence dle Binkleyho zahrnuji jak tradi¢ni, tak konceptudlni uméni, z ¢ehoz je patrné
Binkleyho sméfovani k univerzalnimu pojeti uméni zalozenému na konvenéni strukture, kterd
zarucuje dilim napfic¢ druhy a Zanry identitu. Toto pojeti, a¢ definované spiSe v naznacich, nez
jako konzistentni teorie, se ze vSech teorii doposud nabidnutych v této préci, jevi jako nejvice
vyhovujici, protoZe naznacuje pojeti uméni jakoZto funkciondlné-normativni praxe, které
sledujeme v této praci. I kdyz Binkley nespecifikuje zddny mechanismus, kterymi se konvence
uméni fidi, ani netik4, jakym zplsobem se konvenc¢ni faktor promitd do morfologie dila, a uz
vilbec nemluvi o funkcich a ucelech, Ize fici, Ze jeho postfeh o pln€ konven¢nim charakteru

uméni je krokem spradvnym smeérem.

V této Casti prace jsme se zaméfili na dv¢ teorie, které definuji uméni jako produkt kultury
a praxe. Nejprve jsem predstavila teorii Noéla Carrolla, pro kterého byl klicovy pojem
,»identifika¢ni narativ, a vidéli jsme, jak se identifikace uméleckého dila jeho prostfednictvim
vztahuje k n&jakému historickému kontextu ¢i kulturni praxi. Déle jsme analyzovali text

Timothy Binkleyho ,,Piece: proti estetice®, v némz se nachazeji dv€ implicitni definice uméni,

164 Ibid., s. 300.
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které jsou ve vzajemném protikladu. Prvni definice nahlizela na uméni prizmatem dualistického
paradigmatu a identifikovali jsme v ni veSkeré priibézné definované omyly, které z ného
vychazeji. Druha definice, i kdyz velmi opatrnym zplisobem, anticipovala pojeti uméni jakozto
normativni praxe.

Pojd'me na tomto mist¢ jesté ve strucnosti shrnout, jakym zptsobem se uvedené teorie staveji
ke trem vychodiskim konceptudlniho uméni, které zde sledujeme. Je patrné, ze zavéry
vychazejici z téchto teorii se v tomto ohledu nebudou nijak podstatné lisit od zavérd, ke kterym
jsme dospéli na konci kapitoly zaméfené na institucionalni teorii.

Podivejme se nejprve na princip specificity média, jenz se konceptualni umélci snazili svou
tvorbou piekrocit. Carroll nekladl na morfologickou specifi¢nost Zadné naroky — jedinou
podminkou, kterou pro identifikaci prostiednictvim narativu stanovil, bylo to, Ze tento narativ
musi vztahovat zkoumany umélecky jev k umélecko-historickému kontextu néjakym
raciondlnim zplsobem, €i Ze tento piibéh musi byt néjakym zptsobem doloZitelny. Vyplyva
z toho, ze podle Carrolla umélecké dilo nemusi byt medialné specifické, protoze zalezi na
kvalité ptib&hu, nikoliv na morfologii. Binkley, v souladu se svoji prvni teorii, naopak definoval
medialni specificitu jako nutnou podminku identifikace uméleckého dila, ale pouze pro
zavedena umélecka média. Tvrdil, Ze fyzikéalni vlastnosti, na zakladé kterych se konstituuji
morfologické rysy specifické pro tradicni druhy vizualniho uméni, jsou nezbytné k tomu,
abychom tradi¢ni dilo rozpoznali jakoZzto umeélecké dilo daného druhu. Oproti tomu
konceptuadlni uméni medialné specifické byt nemusi, protoze neméa hmotnou podstatu a neni
zde tudiZ nic, na zakladé€ ¢eho by identifikace byla moznd. V ramci své druhé teorie se Binkley
timto problém nezabyval, jelikoz ale nenabidnul zddny mechanismus, ktery by ptevadél
konvence dila do dané formy, lze predpokladat, Ze podminka medialni specificity, oproti

pfedchozimu ptipadu, naplnéna byt nemusi.
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Z hlediska konceptu dematerializace objektu budou zavéry analogické. Jelikoz pro Carrolla ani
pro Binkleyho v ramci jeho druhé teorie nejsou kladeny zadné naroky na morfologii, je mozné
dematerializované objekt uznat jakozto objekty umélecké. V ptipad¢ Binkleyho prvni teorie to
bude pochopitelné platit pouze pro konceptudlni umeéni, které nema hmotnou podstatu, nikoliv
pro umeéni zavedenych uméleckych druhti, kde jsou naopak fyzikalni vlastnosti nutnou
podminkou pfislusnosti k n¢jaké tfidé umeni.

Vyse uvedené také implikuje, jak si sledované teorie stoji v konfrontaci s principem
deestetizace. Pfipomenime, ze zakladnim vychodiskem tohoto konceptu je teze, ze uméni
nemusi mit esteticky charakter a nemusi spadat do kategorii vymezenych tradi¢ni estetikou.
Carroll se timto tématem oteviené nezabyval, jeho teorie je ale postavena na pojmech, které
maji s tradicnimi estetickymi kategoriemi maloco spolecného, a je tudiz jasné, Ze uméni
a estetika se z jeho pohledu navzijem nutné nepiekryvaji. Binkley byl v tomto smyslu zcela
explicitni — konceptualni uméni podle n¢j nema s estetikou nic spole¢ného, na rozdil

od tradi¢niho uméni, které je naopak estetické ve v§ech smérech.

5.3 Shrnuti

Pata cast této disertacni prace zkoumala dva typy definic uméni druhé poloviny 20. stoleti, které
se zam¢fovaly na jeho nezjevné vlastnosti. Nejprve byla uvedena institucionalni teorie, zabyvali
jsme se teorii Arthura C. Danta, kterou vSe zacalo, a pfedevsim texty hlavniho proponenta
institucionalni teorie, George Dickieho. Poté jsme se zaméfili na teorie Noéla Carrolla
a Timothy Binkleyho, kteti se snazili uméni definovat jako kulturné zavislou praxi. Pied
samotnou analyzou institucionalni teorie jsme se také kratce zabyvali Dickieho kritikou
estetickych kategorii, ze které jeho teorie vychazi, a vidéli jsme, jak Dickie kritizoval pojmy,

jako jsou esteticka distance, esteticky postoj, esteticky zazitek i estetické védomi a snazil se
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jakékoliv estetické zkoumani odpsychologizovat. V ndvaznosti na antiesencialisty Dickie také
zdurazioval nutnost zaméteni estetiky na jazykovou analyzu pojmui.

Po kratké expozici Dickieho pocatecnich tivah jsme ptedstavili Dantiiv pojem ,,svét umeéni®,
ktery se pozdéji stal zakladem Dickieho institucionalni teorie. Nezjevnou strukturou, ktera
zajistuje identifikaci uméleckych dél, se pro Danta stala néjaka podptrna teorie. V souvislosti
s timto poznatkem jsme ovSem zjistili, ze 1 kdyZ teorie zcela jist¢ dokdze uméni vysvétlit,
netvofi jeho podminku, protoze uméni lze daleko spiSe neZ s ptihlédnutim k néjaké teorii
identifikovat na zdklad€ praxe, a to vétSinou na prvni pohled. To néas dovedlo k pojmu tcelu
a zjistili jsme, ze umélecké dilo je nerozlu¢né spjato se svoji funkei, ktera se promita do jeho
morfologie. Na zdklad¢ uvedeného jsme ucinili zaver, Ze jakékoliv teorie, které za identifikacni
povazuji vylucné nezjevné vlastnosti, se nutné¢ myli, protoze pii identifikaci uméleckého dila
hraji roli jak jeho viditelné morfologické rysy, bez nichz neni adekvatni rozpoznani jakéhokoliv
objektu jako objektu ur¢itého typu mozné, tak nezjevny ucel, ktery tyto rysy spina
a ptizpusobuje je psychofyzickym podminkam c¢loveka.

Na Dantlv pojem ,,svét uméni“ navazal George Dickie, vidéli jsme celkem ctyfi verze jeho
a postacujicich podminek — arteficialita a socialni status uméleckého dila udéleny v kontextu
uméleckého svéta. Pokracovali jsme ve sméru kritiky, ktery jsme naznacili jiz v souvislosti
s Dantem. Nejprve jsme se zaméfili na nékteré znamé kritické pfipominky k ni a poté jsme
provedli analyzu Dickieho rozliSeni mezi deskriptivnimi a normativnimi pojmy, kterou jsme
zapocali jiz v souvislosti s antiesencialismem i formalisticko-esencialistickymi teoriemi.
V tomto kontextu jsme ucinili zavér, ze prostifednictvim deskriptivnich pojmu, které mayji
z podstaty vlastni definice implikovat stilost, neni mozné definovat néco, co se méni a vyviji.

Veskeré pojmy jsou vtomto smyslu normativni, protoze pouze aktualizuji hodnoty
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identifikované prostfednictvim néjakého Sirsiho funkciondlné-normativniho rdmce a neexistuje
zde jakakoliv privilegovana sada pojmd, kterd by dokézala popsat né¢jakou esenci ¢i svét o sobé.
Tento poznatek jsme rozsifili a zjistili jsme, Ze zasadni chybou, kterou udélal Dickie, byla snaha
neutralné definovat objekt, ktery ma socialn¢ determinovany charakter. Vyplynulo z toho,
ze svym pokusem presunout definicni vlastnosti k vlastnostem nezjevnym, Dickie
esencialismus nezachréanil, protoze samotnd predstava neménné esence definujici néjaky
kulturni statek, at’ jiz je tato esence jakéhokoliv druhu, neni udrzitelna. Zopakovali jsme také,
ze stejnd obtiz se tykd i1 formalisticko-esencialistickych definic, vcetné té Greenbergovi
a Beardsleyho, a znovu se potvrdilo, Ze jakékoliv esencidlni definice uméni neni z vyse
uvedeného diivodu metodologicky mozna.

Zaméfili jsme se na hlubsi pficiny celého problému a vyslo najevo, Ze za sledovanymi potizemi
je dualistické pojeti skuteCnosti, které nedokaze vysvétlit, jakym zpisobem se zjevné
morfologické a nezjevné socidlni vlastnosti uméleckého dila navzajem propojuji. Namisto néj
jsme nabidli pojeti reality jakozto proménlivého silové-energetického pole, v némz se nezjevné
vlastnosti promitaji do vysledné podoby uméleckého dila prostfednictvim ucelu, a kde se
pomoci nejriznéjsich funkciondlné-normativnich rdmeii identita objektii mize ménit.

Po kritice instituciondlni teorie jsme pfistoupili k teorii Noéla Carrolla. Nejprve jsme vidéli, jak
se Carroll vzdal ndroku na vytvofeni realné¢ definice postavené na zakladé nutnych
a postacujicich podminek — analogicky k naSim zjisténim si v§imnul nemoznosti reflektovat
vyvijejici se praxi prostfednictvim né&jakého neménného hlediska — a nabidnul tezi,
ze identifikaénim rdmcem uméni je historicky ¢i identifikaéni narativ, ktery slouzi jako
praktickd pomticka pfi ur€ovani identity uméleckych dél. V této souvislosti jsme zkoumali,
jestli praxe skute¢né uvedenym zplsobem funguje, a v ndvaznosti na poznatky zjiSténé pfi
analyze instituciondlni teorie se potvrdil zavér, Ze objekty lze identifikovat vyhradné

s odvolanim na jejich morfologii. Carroll tudiz ud¢lal stejnou chybu jako Dickie — ziistal svazan
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dualistickym pojetim skutecnosti a neuvédomil si provazanost mezi zjevnymi a nezjevnymi
vlastnostmi umeéni. Jako alternativu ke Carrollovu pojeti identifikace jsme predstavili pojmy
identifikac¢nich norem ¢i identifika¢nich funkcionalné-normativnich ramct, které na zakladé
specifickych morfologickych ryst kategorizuji objekty jakozto objekty svého druhu, ¢i dokonce
objekty jako objekty viibec, a naznacili jsme, Ze tyto radmce stvrzujici pfitomnost estetické
funkce piichazeji ke slovu i v piipadé konceptualniho uméni.

Na zavér paté Casti prace jsme se vénovali textu ,,Piece: proti estetice Timothy Binkleyho.
Rekli jsme, Ze v tomto textu se nachazeji dvé implicitni teorie uméni a estetiéna, které stoji
ve vzajemném protikladu. Zacali jsme definici, ktera navazovala na vychodiska samotnych
konceptualnich umélci, jez jsme v prvni Casti této prace shrnuli pod pojmy piekroceni medidlni
specificity a dematerializace a deestetizace uméleckého objektu. Podobné jako konceptualni
umeélci Binkley ztotoznil estetiku s vkusem, malifskou esenci pojimal neutralné, deklaroval jeji
zavislost na vzhledu, a ostfe oddéloval materialni (fyzikélni) a konceptudlni (ideové) vlastnosti
umeéni. Jeho teze vyustily v pfesvédceni o neslucitelnosti ¢ehokoliv estetického s moznosti
sdélovat informace, pfi¢emZ prav€ schopnost sdélovani informaci dle Binkleyho zlstava
doménou konceptudlniho umeéni, které tudiz nemize mit estetickou podstatu. Binkleyho
implicitni teorii jsme také komparovali s teorii Clementa Greenberga a zjistili jsme, Ze ob€ dvé
predstavuji mezni, 1 kdyZ opacnd vyjadieni dualistického paradigmatu.

Nakonec jsme ukézali Binkleyho druhou definici uméni, ktera byla sice nabidnuta spiSe
v naznaku, ale doposud se nejvice pfiblizovala funkciondlné-normativnimu pojeti esteti¢na,
které sledujeme v této préci. V souladu s touto teorii Binkley tradi¢ni i konceptudlni uméni
definoval s odvolanim na umélecké konvence a kulturni praxi uméni, ktera se odehradva mimo
esencialné vymezené vlastnosti a kterd tudiz ur€itym zplsobem piekracuje dualistické pojeti

skute¢nosti.
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Pti zkoumdni jednotlivych teorii jsme se také vzdy kratce vénovali jejich srovnavani
s vychodisky konceptudlniho uméni, které jsme definovali v prvni ¢asti prace, jmenovité slo
o principy prekroceni medialni specificity a dematerializace a deestetizace uméleckého objektu.
U vsech zkoumanych teorii této Casti prace zamétenych na nezjevné vlastnosti uméni jsme
vidéli, Ze s konceptudlnim uménim nemaji problém, protoze se pii hledani identifikacnich
vlastnosti odklonily od morfologie dila. Neni se ani ¢emu divit — vSechny tyto teorie byly
vytvofeny praveé se zamerem, aby konceptudlni umeéni mohlo byt zahrnuto do sféry uméni.

To samé lze fici 1 tak, Ze jsme byli svédky toho, jak konceptudlni uméni pfinutilo estetickou
teorii k ur€itym revizim, i kdyz hlediska, kterd jsme doposud zkoumali, se neukizala jako
uspokojiva. Pii zkoumdni jednotlivych teorii jsme nékolikrat narazili na mozné ptic¢iny tohoto
stavu — dualistické pojeti skutecnosti, které¢ vézi v jadru teorie konceptudlniho umeéni i vSech
dalSich doposud zkoumanych teorii, nedovolilo pfistupovat ke skutecnosti s piihlédnutim
k provéazanosti mezi zjevnymi a nezjevnymi vlastnostmi uméni, které jsou v rdmei uméleckého
dila nerozlucné spjaty, a to prostfednictvim estetického funkcionalné-normativniho ramce,
ktery determinuje jejich viditelnou podobu.

Teorie, které jsme doposud v celé této praci zkoumali, byly vytvofeny zhruba od padesatych
do osmdesatych let minulého stoleti (s vyjimkou Carrollovy teorie, kterd je nové€jsi). Tyto teorie
tvofily v ramci anglo-americké analytické estetiky urcitou ucelenou debatu, jednotlivé texty
na sebe velice casto kriticky navazovaly, pfipadné se snazily vylepSovat to, co bylo
v ptedchozich teoriich opomenuto. I ptesto, ze debata ohledné statusu konceptudlniho uméni
ptestala byt zhruba od osmdesatych let 20. stoleti na pofadu dne, a konceptudlni uméni bylo
ptijato jakozto standardni uméleckd technika, kterd se vyucuje na vysokych uméleckych
Skoléach, adekvatni teorie konceptualniho umeéni, ktera by jej zasazovala do SirSiho filozofického

¢i metafyzického kontextu i do bézného povédomi, stale chybi. Lze se domnivat, ze diivodem,
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pro¢ tomu tak je, by mohla byt pravé poplatnost dualistickému paradigmatu, které dodnes
neprestalo nasemu pristupu ke skute¢nosti dominovat.

V dalsi ¢asti této prace bych se rada zaméftila na dvé teorie konceptualniho uméni novéjsiho
data, které na rozdil od teorii piedstavenych doposud piimo nesouviseji se snahou o definici
uméni. Sleduji spiSe otazky vztahujici k samotnym specifikim konceptudlniho uméni
a predevsim se snazi konceptualni uméni zaradit zpét do estetického diskurzu. Uvidime ale,
7ze ani ony se nedokazaly vyprostit z omezeni danych dualismem, protoze, podobné jako
Binkley, vzaly pfili§ vdzné samotnd teoretickd vychodiska konceptualniho uméni, ktera
negativné navazala na Greenbergovu redukovanou estetickou teorii, coZ vedlo k naprostému
rozklizeni mezi perceptnimi a konceptudlnimi vlastnostmi uméni i mezi tradi¢nim

a konceptudlnim uménim viibec.
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6. Esteticke teorie konceptualniho umeni

Jiz n¢kolikrat bylo v této praci zminéno, ze zékladni chybou tvah zaméfujicich se na
konceptudlni uméni je ostré rozliSeni mezi percepénim a konceptualnim i rozliSeni mezi
zjevnymi a nezjevnymi vlastnostmi umeni, jez vychazeji z dualistického paradigmatu, které ma
na jednu stranu za ndsledek ztotoznéni vizudlniho uméni s fyzikalnim médiem a na stranu
druhou pojeti konceptudlniho dila jakozto dematerializované ideje. Uvedli jsme, ze v anglo-
americkém uméleckém diskurzu tento pfistup prosazoval Clement Greenberg a pfevracenym
zpisobem na né¢j navazali i samotni konceptudlni umélci prostfednictvim svych manifesti
a témito manifesty se dale inspiroval naptiklad Timothy Binkley. Miuzeme fici,
ze greenbergovska vychodiska s dualistickym zdkladem se stala integralni soucésti uvah
o konceptualnim umeéni, aniz by je kdokoliv zpochybnoval, a lze se také domnivat, Ze jejich

prizmatem c¢asto nahlizime na uméni dodnes.

V této ¢asti prace bych se rada zaméfila na dvé teorie konceptualniho uméni novéjsiho data,
které sice shodné¢ piijimaji princip dematerializace objektu, v dalSich dvou konceptualistickych
vychodiscich definovanych ve druhé ¢asti této prace se ale od presvédceni konceptualistii do
vetsi €1 mensi miry odchyluji. Obéma témto teoriim jde o zahrnuti konceptualniho uméni do
sféry estetiCna, tj. snazi se rozsifit ¢i interpretovat estetické jevy tak, aby mohly zahrnovat

1 dematerializované entity a nikoliv pouze entity percepc¢ni, o jejichZ estetickém charakteru

nemaji pochybnosti.

Nejprve predstavim teorii Petera Goldieho a Elisabeth Schellekens, jejichz esteticka
interpretace konceptudlniho uméni je postavena na tezi, Ze konceptudlni uméni dokaze
zprostiedkovat specialni druh zkusenostniho poznani jaké-to-je,'®® pro né&jz je charakteristické

spojeni kognitivni a estetické hodnoty, a dale teorii Diarmuida Costella, ktery se pokousi se

165 Peter GOLDIE — Elisabeth SCHELLEKENS, Who s Afraid of Conceptual Art?, London and New York:
Routledge 2010, 101-104 s.
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rehabilitovat kantovsky pfistup k estetice a konceptualni uméni vysvétluje prostiednictvim

vybranych Kantovych pojmi. !

Na prikladu téchto teorii také uvidime, jaké otazky a problémy se v soucasné estetice
v souvislosti s konceptudlnim uménim fesi — debata jiz neni zamétena na snahu definovat pojem
umeéni s cilem zahrnout i sporné ptipady na zéklad¢ jejich nezjevnych vlastnosti, ale spise
na konkrétnéjsi otazky, které v souvislosti s konceptudlnim uménim vyvstavaji, a principy,
kterymi se fidi. Konceptualni uméni je jiz uznano jakozto svébytny typ uméni ¢i umélecky druh,
jemuz se esteticka teorie musi néjakym zptisobem ptizptisobit, ma-li byt teorii uméni, ktera drzi
krok s uméleckou praxi. Svymi zavéry jsou tyto teorie znaénym posunem od samotnych
vychodisek konceptudlnich umélct i teorii sledovanych v minulé ¢asti této prace, které sice
akceptovaly konceptualni uméni jakozto druh uméni, neuznavaly ale jeho estetickou povahu.
Uvidime ovSem, Ze sledované teorie i pies jejich chvalyhodnou snahu nedokéazi adekvatné
vysvétlit, jaky je vztah mezi ideou a jejim viditelnym nosi¢em, za ¢imz stoji jejich poplatnost
principu dematerializace objektu vychazejici z dualistického paradigmatu. Ob& dvé takeé
povazuji vysvétleni estetického charakteru dematerializovanych entit za dostatecné pro pfijeti
konceptualniho uméni do estetického diskurzu, aniz by si uvédomily, Ze otdzku konceptudlniho
umeéni nevyresi propojeni referencnich vlastnosti s esteticnem, protoZe veskeré uméni je

referencni a nic neni estetickym ani diky, ani navzdory svému referen¢nimu charakteru.

Zakladnim problémem teorie konceptudlniho umeéni je totiz vyfeSeni otdzky funkce a zaméru
konceptualniho dila v souvislosti s jejich viditelnou manifestaci, k cemuz je ovSem nutnd
zména dualistického paradigmatu na paradigma, které neklade ontologickou distinkci mezi
percepcnimi a konceptudlnimi vlastnostmi uméni. Opét v této souvislosti nabidneme

funkciondlné-normativni teorii uméni a piisluSné pojeti reality jakozto silové-energetického

166 Viz zejména COSTELLO, Kant podle Greenberga, aneb Osud estetiky v soucasné teorii umén.
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pole. Umélecké dilo je v tomto smyslu viditelnou manifestaci své ideje, jez se konstituuje

prostiednictvim nejriiznéjSich funkcionalné-normativnich rdmct, které spina esteticky ramec

determinujici identifikacni vlastnosti dila, coz plati pro veskeré druhy uméni véetné umeéni
, y

konceptualniho.

6.1 Konceptudalni dilo jako idea idea — Peter Goldie a Elisabeth Schellekens

V minulych dvou castech této prace jsme se zabyvali teoriemi uméni, které pochdzeji
z padesatych az osmdesatych let minulého stoleti, a zaznamenali jsme piiklon ke snaze
definovat uméni s odvolanim na jeho nezjevné rysy. VSimli jsme si také, ze vSechny tyto teorie
byly do vétsi ¢i mensi miry skeptické vii¢i konceptiim tradi¢ni estetiky, coz jsme ovsem
kritizovali jakozto poplatnost pfili§ uzkému pojeti esteticna, které vychazi z dualistického
paradigmatu. V této kapitole bych rada nabidla nov¢jsi teorii, kterd se na rozdil od pfedchozich
teorii s estetickou teorii nerozchazi a naopak se snazi tuto teorii ptizpusobit tak, aby zahrnovala
1 sporné piipady konceptudlniho uméni. Cilem ovSem bude ukazat, Ze ani tato teorie se
nedokazala dualismu zbavit a n€které jeji zavéry jsou tudiz chybné. Zaméfime se na knihu Kdo
se boji konceptudlniho umeéni?'®’ autorti Petera Goldieho a Elisabeth Schellekens, ktera
piedstavuje uceleny a Ctivy prehled o soucasném piistupu ke konceptudlnimu uméni a zaroven

nabizi vlastni teorii, pfileZitostné se také obratim k ¢lankéim , Estetickd hodnota ideji“!®

a ,,Konceptudlni uméni a poznani.'®

167 GOLDIE — SCHELLEKENS, Who's Afraid of Conceptual Art?
168 Elisabeth SCHELLEKENS, The Aesthetic Value of Ideas, s. 71-91.
169 Peter GOLDIE, Conceptual Art and Knowledge, s. 157-170.
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Jak napovida jiz nazev knihy, Goldie a Schellekens povazuji konceptualni uméni za néco,
co predstavuje urcitou vyzvu umeéni, ¢ili takovy druh tvorby, ktery je v pfikrém rozporu s nasSim
béznym chapanim uméni:

Neni to samoziejme poprvé, kdy je inovativni uméni shledano siln¢ provokativnim. Surrealismus,
futurismus a dokonce i impresionismus byly ve své dobé povazovany za hluboce pobuiujici [...].
Navzdory Soku vyvolanému takovymi sméry, jako byl naptiklad impresionismus, je ale vétSina
uméni nakonec absorbovana do kategorie, o které nyni smyslime jako o tradi¢nim umeéni. Pokud se
nauc¢ime porozumét tomu, co tato nova dila vyjadiuji a pochopime jejich metody, vétsinou je
akceptujeme a dokonce se nam zaénou libit, jako v pfipad¢ impresionismu. Pokud se ovSem
konceptualni uméni v tomto ohledu od ostatnich uméleckych sméri li§i, bude nutné zjistit, v ¢em je
vyzva vyvolana timto uménim tak radikalni, Ze stale odolava asimilaci do dé&jin (vice ¢i mén¢)

tradiéniho uméni.'7°

Negativni chapani a hodnoceni konceptualniho uméni neni nécim ojedinélym ¢i piekonanym,
ale podle autord predstavuje ten nejbézné&jsi pristup, ktery je v nas hluboce zakofenén a na
zékladé¢ predsudki vychazejicich z hodnoceni tradi¢niho uméni nds ovliviiuje na zcela
nevédomé trovni. V ¢em tedy specifikum konceptualniho uméni spoc¢iva? Goldie a Schellekens
shrnuji zakladni charakteristiky konceptudlniho uméni do nékolika bodt, jsou jimi:
1) sebereflexivita a ironie — konceptudlni uméni ma velice ¢asto podobu ironického komentaie
k d€¢jindm samotné¢ho umeéni; 2) protidefinicni charakter — konceptudlni umeéni se stavi proti
bézné definici uméni a zpochybiiuje tradiéni chapani umeéni a umélecké tvotivosti; 3) zaméreni
proti médiim — tradi¢ni umélecké druhy pouZzivaji jako své vyrazové prostiedky fyzikalni média
specificka pro ten ktery druh uméni, tzn. vSechny typy uméni vyuzivaji specifickd média, ktera
jsou  jim  vlastni, zatimco konceptualni  uméni  tvofi mimo média;
4) dematerializace uméleckého dila — konceptualni dilo neni povazovano za materialni objekt,
na ktery si miZeme sihnout, vidét ho nebo citit. Zatimco tradicni umélecké dilo je
zprostiedkovano fyzikalnim médiem (napf. olejem na platn€), v konceptudlnim dile hraji
fyzikalni vlastnosti zcela odliSnou ulohu, protoze slouzi jako pouhy prostredek ptistupu

k samotnému dilu, které ma dematerializovany charakter; 5) zaméreni proti estetice — zatimco

170 GOLDIE — SCHELLEKENS, Who's Afraid of Conceptual Art?,s. 6.
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v tradi¢nim dile estetickd hodnota vychéazi z percep¢nich vlastnosti dila zprostfedkovanych
fyzikalnim médiem, coz zaklada jeho souvislost s estetikou, konceptudlni uméni s estetikou nic
spolecného nema, protoze zde nejsou estetické vlastnosti, ke kterym by bylo mozné sméiovat

estetické hodnoceni;!”!

6) umeni jako idea idea — u tradicniho uméni je idea umélce
zprostiedkovana fyzikdlnimi vlastnostmi dila, ale jelikoz v konceptualnim uméni je médiem

samotna idea, ktera sekundarné pievadi specificky zamér ¢i ideu umélce, umélecké dilo Ize

nazvat idea idea."’?

Z uvedenych divodui se konceptualni uméni radikaln€ odlisuje od tradi¢niho uméni:

S kofeny sahajicim az k Duchampovi, které stale ovliviuji dneSni produkci, je patrné, Ze
konceptualni uméni ma urcité rysy, které jsou pro n¢j typické — protidefinicni zaméfeni, tvorbu
mimo média, dematerializovany a antiesteticky charakter, lingvistickou, esoterickou a ironickou
povahu a je sebereflexivni. Mame ovSem za to, Ze tim, co stoji v srdci konceptudlniho umeéni, a
k ¢emu mnohé z téchto charakteristik sméfuji, je idea idea. V tradicnim umeéni, jako je malba, je
médiem pro vyjadfeni umé€lcovy vize, tj. jeho zameéru, fyzikalni médium — barvy na platné, které na
néj byly naneseny specidlnim zplsobem. V konceptualnim umeéni neexistuje fyzikalni médium,
médiem je idea.

Po definici hlavnich charakteristickych rysti konceptudlniho uméni jej Goldie a Schellekens
konfrontuji s antiesencialistickymi teoriemi a institucionalismem a snazi se ukazat, proc tyto
teorie nejsou uspokojivé. Antiesencialismus kritizuji ve dvou zdékladnich smérech:
1) problematicky je jednak pojem rodovych podobnosti zalozeny na viditelnych vlastnostech,
protoZe konceptualni uméni zcela zjevné postrddd poZzadované percepcni charakteristiky,
a 2) za rozporuplné lze podle autorli rovnéZ povazovat tvrzeni, Ze uméni nelze definovat
esencialné na zaklad¢é vyc¢tu nutnych a postacujicich podminek, protoze takova definice se
neslucuje s inovativnim charakterem uméni — pokud si vezmeme naptiklad tezi umélce Donalda

Judda ,.kdyz n¢kdo néco prohlési za uméni, je to uménim®, Ize fici, Ze samotnéd proklamace

171 Na rozdil o ostatnich bodi s touto tezi Goldie a Schellekens nesouhlasi — i kdyZz m4 oproti tradiénimu uméni
konceptualni umeéni naprosto odlisny charakter, 1ze jej definovat v estetickych pojmech, jak uvidime dale.

172 1bid., s. 12-33.

173 1bid., s. 33.
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o uméleckém statusu néjakého objektu tvoii nutnou i postacujici podminku umeéni, a tudiz podle

Goldieho a Schellekens antiesencialisté nemohli mit pravdu.!™

V souvislosti s kritikou instituciondlni teorie se autofi zamétfuji na tdajnou hodnotovou
neutralitu institucionalni definice — neni podle nich mozné, aby umélecké dilo bylo vytvoieno
bez jakéhokoliv naroku na jeho kvalitu a tudiz i hodnotu, protoze uméleckym dilem se nestava
jakykoliv objekt, ktery za néj byl kymkoliv prohlaSen, ale pouze objekt deklarovany
kvalifikovanym umélcem, a tudiz n¢jaky aspekt hodnoty vzdy musi byt pii tvorbé ptitomny,

jinak by totiz umé&lcem mohl byt naprosto kdokoliv.!”

Goldie a Schellekens také zkoumaji funkcionalni charakter uméni a zamétuji se na takové
definice, jez se snazi ,,uméni definovat na zaklad¢ toho, k jakému tucelu je minéno ci
zamysleno®.!”® V§imaji si, Ze v klasickém vymezeni je uméni charakterizovéano svou schopnosti
vyvoléavat estetickou libost ¢i urCité pocity a emoce, které vychazeji z fyzikalnich vlastnosti
dila, coZ 1ze shrnout pod hlavicku estetického prozitku. Podminkou estetického prozitku je
z tohoto pohledu pouze ptimy stiet s percepnimi vlastnostmi, ¢i alespoil piima konfrontace se
zobrazovanymi obsahy v pfipad¢ literatury, coz ovSem neni v ptipad¢ konceptualniho uméni
mozné, protoze toto umeéni nezprostiedkovava fyzikalni médium, ale idea, a tudiz zde

neexistuje pozadovana baze, na zakladé€ které by esteticky zazitek mohl byt navozen.

V podobné souvislosti autofi cituji Binkleyho, souhlasi s nim ale pouze ¢aste¢né¢:

Centralni myslenkou Binkleyho ¢lanku (ktery se piizna¢né jmenuje Piece: proti estetice) je teze, ze
pojem estetického neni vyCerpan pojmem umeéleckého. L. H. O. O. Q. neni v Zadném piipadé
estetickym dilem (jak samotny Duchamp prohlaSoval), ale neznamena to, ze se nejedna o umeni
a ze toto dilo nemd uméleckou podstatu. [...] Na pojem esteticna se budeme muset podivat
podrobnéji a pokusime se zjistit, jestli tento pojem nakonec nemtize zahrnovat moznost, jestli ideje
(naptiklad Duchampovy), nemohou byt estetické.!”’

174 1bid., s. 46.
175 1bid., s. 48.
176 Tbid.

177 Ibid., s. 74.
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Podle Goldieho a Schellekens totiz neni rozkol mezi konceptualnim uménim a estetikou

¢i estetickym prozitkem nutny — vzdy zéleZi na tom, jakym zptisobem tyto pojmy definujeme.'”®

V kontrastu s Binkleyho teorii podle Goldieho a Schellekens neexistuje zadny diivod, pro¢ by
esteticky prozitek nemohl vyvstat v souvislosti i s jinymi nez percepénimi vlastnostmi dila
&i mimo ramec p¥imého vnimani (jako v piipadé literatury): ,,Ustiedni myslenkou je skuteénost,
ze ideje dila mohou disponovat ur¢itym druhem estetické hodnoty, ktera je odlisné od hodnoty,
na kterou se zamétuje tradicni estetika. Presnéji feceno, zdrojem estetického potéSeni neni v
piipadé téchto [konceptualnich] uméleckych dél percepcni zazitek.“!” 1 kdyz tedy konceptualni
uméni tvofi mimo média (neni medidlné¢ specifické) a mad dematerializovanou povahu,

neznamena to, Ze proto musi byt anti-estetické.

V ¢em ale podle Goldieho a Schellekens specificnost estetické hodnoty konceptudlniho uméni,
¢i prislusného estetického zéazitku, spociva? ,,Nemohou byt estetické vlastnosti ideji spiSe
otazkou trefnosti, tj. vychéazejici ze zdzitku nezli percepeni?*, '8 ptaji se autofi a v§imaji si,
ze estetické vlastnosti ideji ziskavaji sviyj status metaforicky — rozdil mezi tradi¢né pojatymi
estetickymi vlastnostmi a estetickymi vlastnostmi konceptualniho uméni (prozitkovymi) se
tedy odviji od miry jejich doslovnosti versus metafori¢nosti. Metafora doslova obarvuje naSe

vnimani ideji a stavi je do roviny zazitku:

Ptijméme tvrzeni, Ze ideje mohou mit estetické vlastnosti, které nejsou ptistupné pfimému vnimani.
Pokud je pravdivé, ideje mohou byt esteticky hodnotné diky specifickému druhu estetického
prozitku, ktery zprostfedkovavaji. Kdyz se napfiklad divame na Duchampovu Fontdnu, libost,
kterou pocitujeme, nevychazi (nebo by alespoii neméla vychazet) z percep¢nich vlastnosti pisoaru,
lesku porcelanu apod., ale vyvolava ji znacna vynalézavost (a nejspis také nestoudnost)
Duchampovy ideje a také zpiisob jeji realizace.'®!

Zazitkova hodnota ideji, kterd v rdmci konceptudlniho dila tvofi jeho estetickou hodnotu, pred

nas také stavi otdzku rozdilu mezi touto hodnotou a hodnotou kognitivni, kterd je z bézného

178 Ibid., s. 49.
17 1bid., s. 98.
180 1bid., s. 101.
181 Ibid., s. 104.
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pohledu pro ideje specificka. ,,VétSina filozoft se shodne na tom, ze jednim z dulezitych druha
umeélecké hodnoty je kognitivni hodnota. Kognitivni hodnota je takovd hodnota uméleckého
dila, kterd néjakym zpltisobem tém, ktefi piijdou s dilem do kontaktu, sdéluje ¢i piinasi
poznani.“!8? Kognitivni hodnota uméni je podle Goldieho a Schellekens obsaZena nejen
v dilech konceptualniho uméni, ale tykéa se i tradi¢nich zobrazivych d¢€l, coz je demonstrovano
na ptikladu obrazu Pijak absintu Edgara Degase (obr. 24), ktery specifickym zptisobem ukazuje
osamélost Zivota. Schellekens definuje kognitivni hodnotu tradi€niho umeéni jakoZto hodnotu
vychazejici z toho, co dilo zobrazuje, tedy z faktii, kterd jsou obsazena naptiklad ve vyobrazeni
urcité historické udélosti, jako v dile Poprava cisare Maxmilidna (obr. 25). Kognitivni hodnota
v zobrazivych dilech podle ni stoji v ostrém protikladu k jejich estetick¢ hodnoté, kterd je

aktualizovana harmonii kompozice & emociondlni intenzitou zobrazené scény. !>

Co se tyCe konceptudlniho umeéni, kognitivni hodnota zde neni né¢im nahodilym, co vedle
estetické hodnoty muze, ale nemusi byt pfitomno, jako je tomu u tradi¢niho uméni, ale tvofi
samotnou jeho podstatu. Otazka této hodnoty je obzvlasté aktualni pro filozoficka dila jako jsou
Kosuthova Jedna a tri Zidle (obr. 20) nebo Cogito Ergo Sum (obr. 13) umélkyné Rosemarie
Trockel, ktera vyzaduji urcité predchozi filozofické znalosti a zvlastni intelektualni uchopeni.
Ptitomna je ale 1 u ostatnich konceptualnich dél — naptiklad dilo Prostor uzavieny vinitym
plechem Santiaga Sierry (obr. 12), kdy se divaci namisto avizované vernisaZe vystavy
v londynské Lisson Gallery dockali galerie uzaviené vlnitym plechem, podle Goldieho
a Schellekens nabizi k prozitku frustraci z nemoznosti se nékam dostat, coz lze také povazovat

184

za urCity druh poznani.'** ,,Uzavieny prostor nés stavi do specidlni pozice reflexe zkuSenosti

182 Ibid., s. 124.

183 SCHELLEKENS, The Aesthetic Value of Ideas, s. 73.

134 Ibid., s. 124. Zminénému dilu Goldie také vénuje samostatny ¢lanek, viz GOLDIE, Conceptual Art and
Knowledge, s. 157-170.
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toho, jaké to musi byt, kdyZ se né¢kam nelze dostat z ekonomickych ¢i politickych diavodi;

muzeme reflektovat to, kolik lidi na svété se nachazi v takto zoufalé situaci.*'®

S kognitivni hodnotou konceptualniho uméni tedy souvisi i urcity zplisob poznani, tj. estetické
poznani. Jeho specifikum spociva vtom, ze se jedna o poznéani nikoliv prostiednictvim
argumentace, ale poznani jakeé-to-je, které se nevaze se k faktim, ale k uréitému prozitku,
vnémz se kognitivni hodnota misi s hodnotou estetickou. Oproti kognitivni hodnoté
zprostiedkované idejemi, jeZ jsou soucasti né¢jaké propozice ilustrujici realitu a odkazujici k ni,
je v pripad¢ konceptualniho uméni nutny piimy prozitek ideji, do néjz vstupujici i estetické
faktory, tj. faktory hodnotici zplisob jejich utvoreni. Uméni v tomto smyslu konfrontujeme
v ramci zvlastniho ptistupu, kdy reflektujeme urcité ideje ¢i pocity, napiiklad zminény pocit
frustrace a vzteku.!®® V ptipadé filozofickych dél potom specifickd kognitivni hodnota spo&iva
ve zpiisobu, jakym tato dila kladou diileZité filozofické otazky.'®” Konceptualni uméni je tedy
specifické jak svoji estetickou hodnotou, ktera ma zvlastni zkuSenostni charakter, tak svoji
hodnotou kognitivni, kterd zprosttedkovava jedinecné poznani jaké-to-je nebo nam predklada
zasadni filozofické otazky. Specificka kognitivni hodnota je také dle autort jednim z hlavnich
cilti konceptudlniho uméni — pomaha nam prozit naSe spolecné lidstvi a sdilet jak pozitivni, tak
negativni hodnoty nenahraditelnym zptisobem.!®® Je oviem mozné estetickou a kognitivni
hodnotu i z nich vychazejici poznani takto definovat a obstoji viibec samotné vymezeni

konceptualniho dila jakozto ideje ideje?

185 Ibid., s. 126.
186 Tbid., s. 126.
187 1bid., s. 129.
188 Ibid., s. 132.
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11.

Pti analyze uvah ptedlozenych Goldiem a Schellekens je nejprve dilezité si vSimnout, ze autofi,
s vyjimkou teze o estetickém charakteru konceptudlniho uméni, zcela explicitné piejimaji
vychodiska Timothy Binkleyho, kterym jsme se vénovali v minulé ¢asti této prace. Lze tudiz
fici, ze kritika, kterd byla uplatnéna v souvislosti s ,,prvni* teorii Binkleyho se z velké Casti
vztahuje i k nim — zasadni chybou, kterou jsme v tomto kontextu definovali, bylo ostré odliSeni
mezi tradi¢nim a konceptualnim uménim na zakladé jeho dematerializované povahy, coz bylo
identifikovano jakozto poplatnost dualistickému paradigmatu. Pfipomenme, ze Binkley
v souladu s myslenkami konceptualnich umélcti vychazel z ptilis uzkého pojeti esteti¢na, které
prevratilo vychodiska Clementa Greenberga, na zaklad¢ ¢ehoz pritknul médiu tradi¢niho

malifstvi percepcné-materialni povahu a proti malifstvi postavil konceptudlni umeéni, které

pouze prenasi informace bez zavislosti na jakémkoliv fyzikalnim médiu.

Vyplyva z toho, Ze zakladni rys konceptualniho uméni, za ktery Goldie a Schellekens prohlésili
princip umeéni jakozto dematerializované ideje ideje (viz str. 128), ma dualistické konotace
a z hlediska funkcionalné-normativni teorie tudiz nemuize byt spravné vymezen. Jiz nékolikrat
jsme v této souvislosti zminili, Ze dualistické paradigma neumoznuje vidét propojenost mezi
zjevnymi a nezjevnymi aspekty umeéni a nedokaze vysvétlit, jakym zplisobem se idea dila odrazi
v jeho form¢, coz mimo jiné také znamend, ze zadné umélecké dilo nemiize existovat mimo
svlj viditelny nosic, at’ se jiz jedna o tradi¢ni ¢i konceptudlni umeéni. Jestlize maji tedy dle
Goldieho a Schellekens onémi rozliSujicimi vlastnostmi mezi tradi€nim a konceptualnim umeéni
byt na jedné strané€ fyzikalni médium a na stran¢ druhé dematerializovana idea idea, plynou

z toho veskera uskali souvisejici s dualistickym paradigmatem.

Na uvedeny problém se podivejme jest€¢ jednou, z ponékud jiné¢ uhlu. Podle Goldieho
a Schellekens je konceptudlni dilo idea idea, kterd neni zprostfedkovana zadnym fyzikalnim

médiem, ale idejemi samotnymi, na druhou stranu u klasického obrazu jsou jeho estetické
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vlastnosti ztotoznény s jeho materidlni formou. Lze ale vibec jakékoliv umélecké dilo
zaménovat s jeho hmotnou bazi? Pfipomenime v této souvislosti, Zze dokonce Beardsley pro
vSechny umélecké druhy nad trovni fyzikalniho objektu definoval percepcni objekt (viz
str. 57), ktery s nim sice ur¢itym zpiisobem souvisi, ale nelze jej s nim ztotoznit. Aniz bychom
museli pfijmout Beardsleyho vymezeni fyzikalniho objektu, 1ze souhlasit s tim, Ze to, co
u obrazu ve skutecnosti hodnotime, nejsou jeho materialni vlastnosti, jak vyplyva z mezniho
vyjadieni dualistického paradigmatu, ale idea dila, které se konstituuje az na trovni asociaci
a pocitl, které tento nosi¢ aktivuje. Nutné je ovSem dodat, Ze ani samotny nosi¢ neni ni¢im
objektivnim ¢i fyzikalnim, ale je pouze souborem specifickych hodnot vyvstavajicich
prostfednictvim zraku jakozto zdkladniho antropologického funkcionalné-normativniho ramce,
ktery determinuje jejich viditelnost, tj. jejich identifikaci jakoZto viditelnych objekth urcitého
typu.!®® To samé lze Fici i tak, Ze pii recepci uméleckého dila se nevztahujeme k barvam
a tvarim na ploSe, ale prostfednictvim nejriiznéjSich funkciondlné-normativnich ramct
identifikujeme urcité jednoduché i komplexnéjsi hodnoty, které dohromady vytvareji ideu dila,
jez je vtélena do jeho viditelné baze. Barvy a tvary tak nehodnotime jako materialni kvality, ale
vztahujeme se k ur¢itym intersubjektivné sdilenym konotacim, které tyto kvality pfedstavuji —
nehodnotime naptiklad barvu jako takovou, ale pocity a asociace, které dand barva aktivuje

a které jsou soucasti idey dila.

Jak je ale tato idea konstituovana? Zopakujme, Ze identifikacni normy, o kterych jsme mluvili
v minulé ¢asti prace (viz str. 107-110), slouzi k rozpoznani specifické funkce dila, jiz je funkce

esteticka, a aktivuji ji, dalsi Sir§i kulturné-spolecenské normy pak prostfednictvim reference

slouzi k zpfedmétnéni a nésledné identifikaci ideje umélce, kterd se v nasi mysli konstituuje

139 Samotny zrak a dokonce i hmat jsou tedy v tomto smyslu zakladnimi funkcionalné-normativnimi ramci,
prostfednictvim kterych identifikujeme pevné viditelné objekty jako objekty viibec. Jak jiz bylo feceno, jejich
primarni funkei je slouzit orientaci v prostoru a identifikovat mista, kterym je nutné se vyhnout, abychom
nezakopli ¢i nenarazili. Cela véc je velice prosta — kdyZ zavieme o¢i, skute¢né€ nebudeme schopni objekty
identifikovat a orientaci ztratime. Identifikace objektu jakozto neprostupného objektu je tedy specifickou
hodnotou slouzici prostorové orientaci.
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jako soubor hodnot vychazejicich z SirSiho spoleCenského kontextu. Rozdil mezi tradi¢nim
a konceptudlnim uménim tak nespociva v jeho percepc¢nich versus konceptualnich kvalitach,
ale ve specificnosti funkcionalné-normativnich ramct, které prevadeji umeélcovu piedstavu
do viditelného celku, se spolecnym jmenovatelem estetické funkce. Tento celek ovSem neni
v zadném prtipad¢ celkem fyzikalnim ¢i objektivnim — je pouze intersubjektivni hodnotou
vytvofenou clovékem pro clovéka, jejiz hodnotové znaménko se, i pies relativné staly
antropologicko-identifika¢ni rdmec, bude ménit v zavislosti na tom, prostfednictvim jakych
funkcionéalné-normativnich ramcti k dilu pfistupuje subjekt. V tomto smyslu je tedy jakékoliv
umeélecké dilo ,.konceptudlni — je pfevedenim urcitych ptedstav ¢i ideji prostiednictvim
zékladniho identifikaéniho funkciondlné-normativniho urceni, které je estetick¢ s cilem
navozeni reflexe, do viditelného celku, a vice ¢i mén¢ Uspésna identifikace téchto piedstav
jakozto specifickych hodnot zavisi na individudlni, byt’ intersubjektivné zalozené, zkuSenosti
subjektu, jeZ je dana funkcionalné-normativnimi ramci. Konceptuélni kvality tedy nemohou byt
onim znakem, ktery odliSuje konceptudlni uméni od tradi¢niho — pfitomnost reference je totiz
zékladem jakéhokoliv uméni vibec, ba lze dokonce fici, Ze stoji v pozadi veSkeré nasi
konfrontace se skutecnosti, kterd se odehrdva na zdkladé¢ nejriznéjSich funkcionalné-

normativnich ramct, jez predurcuji identitu objekti kolem nas a determinuji na$ ptistup k nim.

V souvislosti s vySe uvedenym se jeste¢ podivejme na definici estetické a kognitivni hodnoty,
kterou Goldie a Schellekens piedkladaji, a na z ni vychdzejici zavéry ohledné estetického versus
teoretického poznani. Podle autorii estetickd hodnota tradiéniho uméni vychazi z materialnich
vlastnosti dila nebo alespoii z obsahti dila pfedvedenych pfimému vniméni, v pfipadé literatury.
Vyjadiuji ji  nejriznéj$i  vkusova  adjektiva, ktera se vztahuji k barevnym

a tvarovym kvalitdm na ploSe. Kognitivni hodnota tradi¢niho uméni, kterou podle Goldieho
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a Schellekens disponuji pouze zobraziva dila, vedle toho vychazi ze skutecnosti, ke kterym dilo

odkazuje, naptiklad z vyhodnoceni n¢jaké historické udalosti.

Estetickd hodnota konceptualniho uméni, kterou Goldie a Schellekens definuji v kontrastu
s totoznou hodnotu uméni tradi¢niho, oproti tomu vyvstava pti konfrontaci se samotnou ideou,
jakozto dusledek specidlniho pfistupu k ni. Pfi estetickém hodnoceni konceptudlniho uméni je
nutny zazitek ideje, kdy hodnotime nikoliv tradiéni estetické vlastnosti vychazejici
z materialnich vlastnosti, ale kvality, jako jsou naptiklad vtip, trefnost apod. Esteticka hodnota
je v konceptudlnim umeéni Gzce svazana s hodnotou kognitivni a piedstavuje specialni hodnotu
Jjakeé-to-je, jez se odlisuje od kognitivnich hodnot vychazejicich z diskurzivniho mysleni tim, ze

namisto argumentace nabizi ideu k reflexi.

Podle Goldieho a Schellekens tedy kognitivni hodnota vychazi z ideji a je zadkladem poznani,
a v ptipad¢ konceptualniho uméni se k ni vaze jesté prozitkovd hodnota esteticka, zatimco
tradiéni uméni zalozené na percepcni formé, které nepracuje s idejemi, poskytuje vyluéné
estetickou hodnotu a Zadné poznani nepiindsi, pokud se nejednéd o zobrazivé uméni. Je tomu
ale tak? Odpovéd’ na tuto otazku bude analogicka pfedchozim tivaham — tak, jako se ideje
nevztahuji pouze ke kvalitdm, které¢ autofi definovali jakoZto konceptudlni, ani poznani nelze
vztadhnout vyluéné k nim. Rekli jsme, e veskeré uméni je ,,konceptualni®, a jestlize souhlasime
s tezemi, Ze kognitivni hodnota uméni se specifickym zpiisobem odliSuje od analogické
hodnoty napf. teorie a ze ,,kognitivni hodnota je takova hodnota uméleckého dila, ktera néjakym

zplisobem tém, kteii piijdou s dilem do kontaktu, sdéluje ¢&i p¥inasi poznani,'”°

neexistuje
zadny davod, pro¢ by poznani nemohlo piinaSet i tradicni umélecké dilo, dokonce

1 kdyz je nezobrazivé, tj. abstraktni. Mizeme tedy shrnout, ze pokud uzname, ze zékladni

190 Ibid., s. 124.
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charakteristikou kognitivni hodnoty je specificky piinos poznani odlisny od diskurzivniho

mysleni, nelze z jeho sféry vyloucit ani ,,percepcni‘ vlastnosti tradi¢niho umeéni.

V ¢em ovsem specificnost poznani, které uméni ptinasi, spociva, a v ¢em se tento druh poznani
1181 od diskurzivniho mysleni, které je charakteristické pfedevsim pro teorii? Ani v tomto ohledu
bohuzel neni mozné uznat vétsSinu zaveérti Goldieho a Schellekens, protoze se odvijeji od jejich
mylného ztotoznéni kognitivni hodnoty s hodnotou ideji definovanych jakozto protiklad
k percepcnim vlastnostem dila, jez vychazi z dualistického pojeti skutecnosti — jak bylo pravé
feceno, poznani se vztahuje k veskerym vlastnostem uméleckého dila pojatym jako specifické
hodnoty, které jsou ve svém souhrnu vyjadienim idey umélce, at’ jiz jsou tyto hodnoty
,percepéni® ¢i ,.konceptualni. Co ale naopak prijmout lze, je poznatek, Ze v estetickém poznani
pujde o specificky typ reflexe, i kdyz nebudeme zcela souhlasit s definici, kterou Goldie

a Schellekens v této souvislosti predkladaji, vratime se k tomu za chvili.

V souvislosti s analyzou teorii zaloZenych na vztahovych vlastnostech jsme hovofili
o identifikaci uméleckych dél a nabidli jsme tivahu, Ze identifikace uméleckého dila se odehrava
prostfednictvim identifikanich norem, diky kterym dokéZeme na zékladé morfologie dila
detekovat jeho estetickou funkci, coZ nam dava informaci o tom, jak s danym objektem naloZzit.
Bylo také feceno, Ze jiz okamzikem rozpoznani uméleckého dila jakozto objektu svého druhu,
tj. objektu s estetickou funkei, jsou vSechny jeho relevantni vlastnosti identifikované na pozadi
piislusného identifikacniho ramce vniméany jako vlastnosti estetické, a naznacili jsme 1 to,
ze esteticky identifika¢ni funkciondlné-normativni rdmec manifestujici se v morfologii dila,
prave diky kterému vnimame vlastnosti rozpoznané v dile jako estetické hodnoty, funguje jako
sila, kterd nas nuti tyto hodnoty vnimat reflexivnim zpisobem. Vnimani hodnot
identifikovanych v dile jako hodnot estetickych tak nezavisi na nasi libovilli, ale na tom, ze
esteticky identifika¢ni ramec tento zptisob vnimani, momentem rozpoznani funkce skrz jeho

morfologické identifikacni rysy, automaticky navozuje. Jak ,,percep¢ni®, tak ,,konceptualni®
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vlastnosti, jejichz ptivodni funkce byla jina nez estetickd, tedy ziskavaji v ramci estetického
funk¢niho urceni sviij esteticky status a v okamziku identifikace dila jsou vnimany jakoZzto

samoucelné hodnoty urcené k reflexi, a to bez jakéhokoliv naSeho zasahu ¢i snahy.

Hodnota ¢i spise hodnoty uméleckého dila tedy nejsou nécim objektivnim, co je v dile jednou
provzdy déno, ale jedna se o urcité energetické konstrukce, které vyvstavaji okamzikem jejich
identifikace prostfednictvim identifika¢nich, antropologickych 1 kulturné-spole¢enskych
funkcionalné-normativnich ramct, jez jsou i pfes mozné spolecné aspekty pro rtizné divéky,
socialni skupiny ¢i kultury do rtizné. Spise nezli o hodnotach je tedy lepsi mluvit o aktu
estetického hodnoceni, coz implikuje nestalost a proménlivost. Poznani, které dilo na zakladé
tohoto hodnoceni pfindsi, at’ jiz vychazi z ,,percepénich® (barvy) ¢i ,,konceptudlnich™ (ideje)
vlastnosti, je v obou piipadech co do svého charakteru identické — jednd se o poznani, které
vychazi z obsahti dila tvoficich jeho ideu, jez se konstituuje prostiednictvim estetického
identifika¢niho funkcionalné-normativniho ramce, diky némuz vSechny relevantni vlastnosti
vnimame esteticky. Estetickd hodnota tudiZ neni né¢im, co by se vazalo k néjakym specifickym
a jednou provzdy definovatelnym vlastnostem, ¢i by se dalo vyjadfit vybranym druhem
adjektiv, ale je to jakdkoliv hodnota aktualné¢ vyvstdvajici na zdklad¢ estetického
identifika¢niho funkcionalné-normativniho rdmce, jehoz prizmatem je dilo v urcitou dobu,

na ur¢itém misté a ur€itym individuem reflektovano.

Co je ale charakteristickym znakem reflexivity estetického vniméani ¢i poznani? Lze fici,
ze UCelem uméleckého dila neni nas né&jakym zpisobem pohnout k néjakému jednani
¢i teoretizovat o néjakém tématu, ale reflektovat jeho obsahy, prosté je pozorovat a pokud
mozno se jimi nenechat strhnout k reakci ¢i ptistupu, které jim pfipisujeme mimo esteticky

kontext. Samoucelnost objektu dand jeho morfologickymi identifikaénimi rysy navozuje
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reflexivitu, podobné jako nas Zidle vybizi k posazeni.'”! Co to znamena? Zde si miZzeme
vypomoci klasickym schématem estetické distance,'? podle kterého se pii recepci estetického
objektu (objektu vnimaného v ramci estetického funkciondlné-normativniho urceni) nase
védomi rozstépuje na reflektované a reflektujici — reflektovana cast védomi se specifickym

zpusobem vztahuje ke kvalitdm objektu a reflektujici ¢ast k casti reflektované, Cili k naSim

vlastnim reakcim vici objektu:

Pfi vztahovani se k estetickému objektu, respektive pii nastupu recepce estetického objektu, dochazi
k pravé zminénému rozstépu na védomi reflektujici a reflektované, kdy predmétem reflektujiciho
védomi je vztah reflektovaného védomi k jeho pfedmétu — nosiéi estetického objektu. Pro estetickou
recepci je tedy zcela zasadnim faktor sebereflexe vnimatele [...].'%

Lze tedy ftici, ze v pfipadé poznani zprostiedkovaného uméleckym dilem, se jedna
o sebepoznani nasich reakci vici urcitym podnétim, kdy v idealnim piipad¢ vlastni reakce
nezaujaté pozorujeme, tzn. nechavame je odeznit, aniz bychom se v idealnim piipadé nechali
vyprovokovat k reakci, jiz podnét vyvolava v ptivodnim kontextu. I kdyz tedy Goldie
a Schellekens méli pravdu, kdyz tvrdili, Ze pti recepci uméleckych dél se jedna o specidlni typ
reflexe ideje ¢i ideji uméleckého dila, mylili se jednak v tom, Ze tento modus vniméni je
charakteristicky pouze pro konceptualni uméni (vynechali tradi€ni uméni, které je podle nich
zéavislé na své percepcni forme a tudiz Zadné ideje nezprosttedkovava, pokud neni zobrazive),
a samotny pojem reflexe za druhé nevymezili — kvili omezenim danym dualistickym
paradigmatem — zcela pfesné, protoze reflexe se podle nich vztahuje k vnéjSim objektiim,
nikoliv k samotnym obsahlim nasi vlastni mysli, jejichz identifikaci prostfednictvim
nejraznéjSich funkciondlné-normativnich ramceiti poznavame hodnoty Sir§iho intersubjektivniho

veédomi.

Y1 Lze rovnéZ fici, Ze tak jako je zidle zt€lesnénim nasi potieby sedét, je umélecké dilo manifestaci potieby
reflexe. V osmé Casti této prace v této souvislosti zavedeme pojem funkcni korespondence.

192 Viz napt. Vlastimil ZUSKA, Estetika — iivod do soucasnosti tradicni discipliny, TRITON 2001, s. 36-76.
193 1bid., s. 42.
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O co ale jde v pripad¢ teoretického poznani, napiiklad védeckého? Je evidentni, Ze rozsah
normativnich ramci, které zde ptichazeji ke slovu, bude mnohem omezenéjsi, nezli v piipadé
estetické reflexe. Idedlem védeckého poznani je ,Cisté™ poznani zprostiedkované
deskriptivnimi pojmy, pfedevsim jazyky logiky ¢i matematiky zformulovanymi do urcitych
obecné platnych definic a zdkont, jejichz cilem je co nejvyssi mozna jednoznacnost vici
vylucuje napiiklad zapojeni jakychkoliv emociondlnich ¢i kulturné-spolecenskych

funkcionéalné-normativnich rdmct (pokud samy nejsou piedmétem védeckého vyzkumu):

V ptirodovédé se pokousime odvodit specialni z obecného; jednoduchy jev se ma pochopit jako
dasledek jednoduchych, obecnych zékond. Obecné zakony, jsou-li slovné formulovany, mohou
obsahovat jen né€kolik malo pojmd, nebot jinak by zdkon nebyl jednoduchy a obecny. [...]
V piirodovédé proto musi byt zakladni pojmy v obecnych zakonech definovan y s nejvyssi piesnosti
a to je moZné jen pomoci matematické abstrakce.!**

A obdobné v teoretické fyzice:

[...]se snazime porozumét skupindm jevt tim, ze zavadime matematické symboly, které 1ze uvést do
vztahu k faktim, totiz k vysledkim méfeni. Pro symboly pouzivaime pojmenovani, kterd objasiuji
jejich vztah k méteni. Timto zplsobem souvisi symboly s béznou feci. Pak vSak spojuje symboly
prisny systém definic a axidémi a koneéné ptirodni zakony se vyjadiuji rovnicemi mezi symboly.
[...] Takovym zplusobem vyjadiuje matematické schéma uvazovanou skupinu jevt, pokud pravé
vystaéi vztah mezi symboly a méfenimi.!®3

O védeckém c¢i teoretickém poznéni Ize tedy fici: 1) ze se nevztahuje k objektivni skute¢nosti,
ale k tomu, jak se tato skutecnost jevi lidskému védomi jakoZto disledek méteni ¢i pozorovani,
a 2) ze pravdivost védeckého vyroku lze ovéfit porovnavanim mezi vysledkem méfeni
¢1 pozorovani a jazykem logiky a matematiky, jehoz hlavnim rysem je jednoznacnost.
V kontextu sledované problematiky to znamend, Ze zékladni charakteristikou védeckého
¢i teoretického funkcionalné-normativniho rdmce je stale porovnavani vybranych vstupnich dat

ziskanych antropologicky determinovanym zplsobem s ur€itym typem jednoznacné

194 Werner HEISENBERG, ,,Re¢ a skute¢nost v moderni fyzice, in Fyzika a filosofie, Praha: Aurora 2001,
s. 126.
195 Ibid., s. 126.
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definovanych symboli, které tvoii specificky funkcionalné-normativni rdmec, pii snaze

vyloucit veskeré informace, které jsou vii¢i tomuto schématu redundantni.

Jestlize je tedy cilem estetického poznani reflexe obsahti ziskanych prostfednictvim
nejriznéjsich (i kdyz nikoliv vSech) antropologickych a kulturné-spole¢enskych funkcionalné-
normativnich ramct, cilem teoretického poznani je stalé porovnavani vysledkli méfeni
a pozorovani s omezenym poctem funkciondlné-normativnich ramci, které se tidi daleko
prisnéjs$im pravidly. VSimnéme si, Ze jak v ptipad¢ estetického, tak v pripad¢ teoretického
poznani se nevztahujeme k objektivni skutecnosti, ale pouze k tomu, jak se nam tato skutecnost
jevi jako soubor intersubjektivnich hodnot zprostfedkovanych relevantnimi funkcionalné-

normativnimi ramci.

Kdyz tedy Goldie a Schellekens hovofili o poznani jaké-to-je, které je typické pro uméni, méli
castecné pravdu, protoze mnozstvi funkcionalné-normativnich ramct, které jsou relevantni pii
recepci uméleckého dila i jeho konstituci v nasi mysli, skutecné dokaze simulovat zivotni
realitu a ukdzat nam, jaké to je, v daleko SirSim méfitku neZli v tomto smyslu redukované
poznani zprostfedkované teorii. Jak jiz bylo feceno, nemylili se ani v tom, Ze v piipadé umeéni
se jedna o specidlni typ reflexe, i kdyZ si neuvédomili, Zze v uméleckém dile nereflektujeme
objektivni skutecnost, ale naSe intersubjektivni vnimani této skutecnosti, €ili sami sebe ¢i spise
hodnoty identifikované na zakladé funkciondlné-normativnich rdmcti, které tvofi specificky

lidské védomi.

Stejn€, jako nebylo mozné piijmout zavéry Goldieho a Schellekens ohledné rozdilu mezi
tradicnim a konceptudlnim uménim na zéklad¢ jejich percepcni podstaty versus podstaty
jakozto ideje ideje, a vidéli jsme, Ze veskeré umeéni je ,,konceptualni®, protoze jeho vnimani se

vztahuje nikoliv k fyzikélnimu objektu (ktery neexistuje), ale konstituuje se prostiednictvim
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ruznych funkcionalné-normativnich ramcii jakozto soubor intersubjektivné sdilenych hodnot,
tak neni rovnéz mozné analogicky uznat rozdily mezi estetickou a kognitivni hodnotou
a prislusnymi druhy poznani, jak je autoii definuji. Esteticka hodnota totiz neni né¢im trvalym,
co by bylo mozné vyjadfit uréitymi adjektivy, ¢i co by se v urcitych piipadech néjakym
zpusobem vazalo ke kognitivni hodnoté, ale jedna se o jakoukoliv hodnotu vychazejici
z obsahii, které¢ jsou v dany okamzik identifikovany na zakladé estetického funkciondlné-

normativniho ramce.

I kdyz samotnou snahu Goldieho a Schellekens zaradit konceptualni uméni do rédmce
estetické¢ho diskurzu je nutné hodnotit jednoznacné pozitivné, vétSinu jejich zavért bohuzel
neni mozné piijmout, a to — jak jinak — diky poplatnosti dualistickému paradigmatu. Goldie
a Schellekens nekriticky pfijali vétSinu tezi Timothy Binkleyho, aniz by si uvédomili, ze v jeho
teorii se nachdzi nékolik zcela zasadnich rozpori. I kdyz neuznali jeho vyfazeni konceptudlniho
umeéni z estetického diskurzu, akceptovali fadu jeho zavadéjicich dil¢ich predpokladi, které
vyustily v jejich mylné presvédCeni o charakteru konceptualniho uméni jakozto ideje ideje,
a také do chybného rozliSeni estetickych a kognitivnich hodnot uméleckého dila 1 ptislusnych
druhti poznani. Casteéné jsme souhlasili naopak s jejich definici estetického poznani jakozto
poznani jake-to-je, které je charakteristické svou reflexivni povahou, 1 kdyz jsme uptesnili, ze
se spiSe nezli o reflexi vnéjsi skuteCnosti se jedna o reflexi intersubjektivnich hodnot, které
identifikujeme v nas$i mysli. Poznani jaké-to-je jsme se také pokusili preformulovat v pojmech
funkciondlné-normativni teorie, kterou sledujeme v tomto textu, a na tomto zaklad¢ rozlisit

estetické poznani od poznani teoretického.
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6.2 Kantovska interpretace konceptualniho umeni — Diarmuid Costello

O moznosti pozitivniho propojeni mezi konceptudlnim uménim a estetickou teorii je vedle
Petera Goldieho a Elisabeth Schellekens piesvédcen i Diarmuid Costello. Podobné jako jejich
teorie predstavuji 1 jeho vychodiska jednu z moznosti sméfovani teoretickych uvah
o konceptualnim umeéni konce prvniho a pocatku druhého desetileti 21. stoleti. Svou teorii
Costello predklada v nékolika textech, jeZ spojuje snaha o vysvétleni konceptualniho umeéni
v pojmech Kritiky soudnosti Immanuela Kanta, '° zaméfime se zde na Costellovy texty ,,Kant

po LeWittovi: k estetice konceptualniho uméni“,'®’ , Kant podle Greenberga aneb osud estetiky

«198 ree 199

v soucasné teorii umeéni a ,,Kant a problém silného konceptudlniho uméni®.

Jako vzdy nejprve Costellovu teorii struéné shrneme. Zacneme Costellovou kritikou principu
medialni specificity, jejz do anglo-amerického diskurzu uméni prostiednictvim své teorie
1 kritické praxe vnesl Clement Greenberg. Stoji za pfipomenuti, ze zdkladem konceptu medidlni
specificity je Greenbergovo piesvédceni, ze esteticky hodnotnd a tudiz s estetikou souvisejici
mohou byt pouze medidlné specifickd uméleckd dila, coZ znamend, Ze v malifstvi se esteticka
hodnota vytvati v souvislosti s jeho percepcnimi vlastnostmi, zatimco pro literaturu jsou
konstitutivni ideje. Spole¢né s Costellem budeme analyzovat ustfedni momenty tohoto principu
a predstavime Costellovu tezi, Ze cely greenbergovsky koncept je chybné nastaven, protoze
Greenberg Kanta dezinterpretoval. Pokud se nam dle Costella podafi prokézat, ze v souladu
s pavodni Kantovou estetickou teorii uméni nemusi byt medialné specifické, bude mozné
propojit konceptualni umeéni s estetickym diskurzem. V této souvislosti budeme definovat
puvodni Kantovy pojmy vazané (pulchritudo adhaerens) versus volné  krasy

(pulchritudo vaga), smyslovych a reflektujicich soudt, estetickych ideji ¢i jejich rozpinavosti,

196 Immanuel KANT, Kritika soudnosti, Praha: Odeon 1975, 271 s.

197 Diarmuid COSTELLO, ,,Kant after LeWitt: Towards an Aesthetics of Conceptual Art*, in Philosophy &
Conceptual Art, s. 92—115.

198 COSTELLO, Kant podle Greenberga, s. 45-66.

199 COSTELLO, Kant and the Problem of Strong Non-Perceptual Art, s. 287.
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které se Costello snazi aplikovat na konceptualni uméni, a budeme se zabyvat také Costellovym
rozliSenim mezi slabym a silnym konceptualnim uménim, které se vaze na Kantovo dé¢leni
uméni na uméni myslenek, intuice a pocitk. Pti kritice Costellovy teorie se jako vzdy
zaméiime predevSim na jeji postaveni vzhledem k dualistickému paradigmatu a budeme
zkoumat jeho definici konceptudlniho uméni jakozto uméni myslenek ¢1 hybridni formy mezi

uménim myslenek a intuice.

Jak jiz bylo fe€eno, pravé Greenberg je dle Costella hlavnim vinikem toho, Ze esteticka teorie
byla vramci konceptudlniho diskurzu zamitnuta — mlze za to predev§im skutecnost, Ze
v souladu s Greenbergovou teorii konceptudlni umélci ztotoznili kantovské paradigma

s estetikou jako takovou, a odmitnutim Greenbergova formalismu museli zavrhnout i estetiku:

Za obecné¢ rozsifené piehlizeni estetiky v postmoderni teorii uméni mtize uspé$na snaha Clementa
Greenberga jako uméleckého kritika a teoretika vyuzit diskurz estetiky, zvlaste estetiky kantovské,
pro modernistickou teorii. Tim Greenberg predurcil pozdé€jsi vnimani a nasledné odmitnuti estetiky
obecné a Kantovy estetiky konkrétng. %

Potiz ovSem spociva v tom, tvrdi Costello, Ze Greenberg Kanta dezinterpretoval — pokud se
nam podafi jej uvést na pravou miru, ukdze se, Ze jeho esteticka teorie, potazmo estetika jako

takova, viibec v Zadném protikladu ke konceptudlnimu umeéni nestoji.

Co tedy Greenberg dle Costella ptesné zptsobil? PfedevSim to, fikd Costello, Ze na zéklade
udajného Kantova konceptu sebekritiky discipliny, vyzadoval specificnost média, kterou
ztotoznil s estetickou hodnotu typickou pro modernistické uméni, na rozdil od postmoderniho
umeéni véetné umeéni konceptualniho. Jinymi slovy esteticky hodnotna a s estetikou souvisejici

jsou pro Greenberga v Costellovych ocich pouze medidlné specifickd dila vychazejici

200 COSTELLO, Kant podle Greenberga, s. 46.
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z modernistické tradice: ,,Kdyz tedy Greenberg vyhlasil modernismus za snahu o dosazeni
estetické hodnoty v umeéni, ztotoznil s touto snahou i specificnost média — prosté proto,
ze uméni je modernistické praveé tehdy, kdyz se pokousi splynout se specifi¢nosti vlastniho
média.“?*! Kdyby se nam tedy podafilo prokazat, Ze toto vychodisko je chybné, protoZze
dezinterpretuje sviij zdroj, bude mozné plvodni Kantovu teorii s konceptudlnim umeénim
propojit, ¢imz bude také rehabilitovan samotny diskurz estetické teorie pro postmoderni umeni,

ktery byl pravé diky Greenbergové chybé v intepretaci Kanta zcela zbyte¢né zahozen:

Ve skute¢nosti chei hajit [ ...] daleko siln€jsi tvrzeni, totiz ze mnohd, ne-li rovnou vSechna umeélecka
dila, kterd svét umeéni, na zaklad¢ formalistické koncepce estetiky zdédéné od Greenberga,
prohlasuje za anti-esteticka, plsobi na mysl zplsoby, které bychom mohli nazvat estetickymi
v Kantové smyslu.2?

Je tedy spojeni mezi estetickou hodnotou a medialni specificitou nutné a nemohla by byt
esteticky hodnotna i konceptualni dila, kterd medialné specificka zcela zdmérné nejsou?
Je tomu skute¢né tak, jak tvrdi Greenberg, ze by Kant vyzadoval ,,Cistd, medialné specificka
umeélecka dila? Na ¢em Kant stavi své pojeti estetického soudu a jaké je jeho teorie uméleckych
druhti? Pti hledani odpovédi na tyto otazky se Costello vraci ptfimo ke zdroji a v§ima si, ze Kant
definuje dva druhy krasy a pfislusnych soudii — estetické soudy smyslové vychazejici z volné

krasy a soudy reflektujici vychazejici z krasy vizané.**

Jaky je mezi nimi rozdil? Pokud néco, at’ jiz je to uméni ¢i ptiroda, hodnotime volng,
abstrahujeme od vSeho, co o konkrétnim objektu ¢i objektech daného druhu vime, tvrdi
s odkazem na Kanta Costello. Naopak k zavislému ¢i vdzanému hodnoceni se vaZze 1 pojem

daného objektu, ¢ili to, jakym zplisobem objekt napliuje svij tcel. ,,Idea vazané krasy — vazané

201 Ibid., s. 47.

202 Ibid., s. 66.

203 Rozliseni Kantovy volné versus vazané krasy byla jiz od roku 1790, kdy vysla Kantova Kritika soudnosti,
vénovana znacna pozornost. Interpretace jednotlivych analyz téchto Kantovych pojmi je zcela nad ramec tohoto
textu, zaméfime se proto pouze na zaveéry, k nimz v kontextu specifické problematiky konceptualniho umeéni
dochazi Diarmuid Costello. K interpretaci Kantovych pojmil volné versus vazané krasy v ramci anglo-
amerického estetického diskurzu vice viz napt. Paul GUYER (ed.), Kant's Critique of the Power of Judgment:
Critical Essays, Rowman & Littlefield Publishers 2003, 280 s.
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(¢i ,adherentni‘) k pojmu toho, ¢im ma dilo byt — spiSe omezuje, nez neguje, rozsah volné
krasy*“.?%* Napiiklad pti volném hodnoceni krasy riize tuto kvétinu posuzujeme, aniz bychom
brali v potaz jakékoliv externi informace, tedy to, o jaky druh rostliny se jedna ¢i jaka je jeji
funkce, zatimco pii zadvislém hodnoceni krasy riize hraje roli jak volné posuzovani, tak to, jak
krasny je urcity druh razi, rize jako takové, ¢i to, do jakym miry a jakym zptsobem ruze
napliiuje svij ucel jakozto kvétina urcitého druhu.>> Analogickym zptisobem posuzujeme
1 umeélecké dilo, které je ze své podstaty omezovano pojmem ,,uméni®, tj. skutecnosti, Ze se
jednéd o umély, nikoliv pfirodni vytvor. Jinymi slovy umélecké dilo vzdy posuzujeme jakozto
produkt umélce, ktery je omezen pojmem umélcova zdmeru. ,,[Esteticky] soud se vztahuje
k tomu, ¢eho si myslime, Ze se chtél umélec dosahnout, a tudiz i k tomu, o ¢em si myslime, ze
dané dilo je.“?% Do estetického hodnoceni uméleckého dila v Kantové smyslu se tak
prostfednictvim zfetele k ucelu dila dostava 1 posuzovani umélcova zdméru, tj. faktor estetické

ideje dila, tvrdi Costello.

Greenberg ale podle néj tyto nuance Kantovy teorie ptehlédl a zcela nespravné na uméni vztahl
zavery tykajici se volné krasy, nikoliv krasy vazané, ktera jedind je pro tento ptipad relevantni,

coz mu dale neumoznilo pfipustit existenci estetickych ideji:

Greenberg nedokazal podrzet rozdil mezi ,volnou‘ a ,vazanou‘ krasou ve treti Kritice. Kantiv
vyklad &istého estetického soudu, tedy o estetickém pocitu vyvolaném ,volnou‘ (¢i pojmem
neomezovanou) krasou, se Greenberg snazi vztadhnout na umélecka dila a ignoruje tak, jak se od té
doby stalo pravidlem, vSe, co Kant fika o géniu a estetickych ideach; namisto toho za paradigma
uméni povazuje piirodni krasu a dekorativni motivy [...].2”

Pravé estetické ideje’*® dle Costella piedstavuji to, co je piizna¢né pro umélecka dila, a co se

vztahuje k jejich zdméru ¢i obsahu. V tom nejobecnéjSim smyslu umélecka dila reprezentu;i

204 1bid., s. 60.

205 COSTELLO, Kant and the Problem of Strong Non-Perceptual Art, s. 287.

206 Ibid., s. 288.

207 bid., s. 54.

208 O vymezeni pojmu Kantovych estetickych ideji plati to samé, co bylo fedeno o jeho rozliseni mezi volnou a
vazanou krasou v poznamce 203 (viz pozn. 203) — analyza jednotlivych intepretaci tohoto pojmu by vydala na
samostatnou studii. Zabyvat se zde proto budeme vyhradné Costellovou interpretaci, jeZ je zamétfena na
konceptualni uméni. Vice k tématu viz GUYER, Kant's Critique of the Power of Judgment: Critical Essays.
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ideje ve smyslové formé. Reprezentuji bud’ pojmy, se kterymi se sice 1ze potkat 1 ve zkuSenosti,
avSak v umeéni se vyskytuji v takové plnosti, jiz ve zkuSenosti nemohou dosahnout, jako je
naptiklad idea lasky, zavisti ¢i smrti, nebo takové pojmy které jsou ve zkusSenosti z principu

209 Zptsob, kterym umélecka

nevyjadritelné, kuptikladu ideje vécnosti, nesmrtelnosti ¢i Boha.
dila takovy obsah znazornuji, se vyznacuje tvoiivym ,rozpinanim‘ piedstavovanych ideji
pomoci nepfimych prostiedkd, kterymi jsou uméleckd dila nucena ideje zt&lesiovat.“?!° Tyto
nepiimé prostfedky Costello v ndvaznosti na Kanta nazyva estetickymi atributy, které se svou
podstatou 1i8i od atributii logickych. Estetické ideje tak sice stimuluji mysl, ovSem méné
strukturovanym zptisobem nez ¢&ini diskurzivni poznani.?!! To, co ¢ini pochopeni t&chto ideji
estetickym, je pocit kognitivniho povzneseni, které vyvoldvaji, a které dokaze rozsifit
pfedstavivost i na takové pojmy, které jsou prostiednictvim diskurzivniho mysSleni
nepiistupné.?!? | Se zadnou z t&chto ideji se nelze primo &i zcela setkat ve zkuSenosti zptisobem,

jakym se potkdvame s b&znymi pojmy. Jejich UspéSnost se poméfuje rozsahem asociaci

a myslenek, které jejich materialni nosi¢ vyvolava.*'* Timto zptisobem ideje ,,urychluji mysl*

vvvvv

mysleni, coZ ma sviij Gicel pro poznani.*!*

Co se tyce konfrontace Kantovy teorie s abstraktnim uménim, které je zajimavé pro sviyj zcela
,hekonceptudlni* charakter, Costello se ji zabyva v okamziku, kdyZ analyzuje Kantovo pojeti
krasy vazané k pojmu. Jelikoz se pojem ¢i ucel v ptipadé¢ uméleckého dila vztahuji k pojmu
,Lumeni®, Cili k zaméru umélce, a predstavuji to, o cem dilo je, vyvstava otazka, jaky je v tomto

ohledu status abstraktniho uméni, které nemé zadny predmét. Abstraktni umeéni si stoji velice

podobnym zplsobem, jako jakékoliv jiné uméni, tvrdi Costello. Hodnotit jej volné by

209 COSTELLO, Kant and the Problem of Strong Non-Perceptual Art, s. 289.
210 COSTELLO, Kant podle Greenberga, s. 63.

211 Ibid.

212 COSTELLO, Kant and the Problem of Strong Non-Perceptual Art, s. 289.
213 COSTELLO, Kant after LeWitt, s. 102.

214 Ibid.
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znamenalo posuzovat jej jako ptirodni produkt, naopak vazané hodnoceni jesté navic vyzaduje
minimaln¢ vztah k umélcovu zaméru, tedy k tomu, ¢eho se umélec prostiednictvim svého dila
snazil dosdhnout a k tomu, coz dilo uvadi do souvislosti 1 s jinymi druhy pojmt nez je pouze

pojem ,,uméni‘.

Rekli jsme, Ze Costello si od Kanta vypujéil zakladni tezi, e umélecka dila reprezentuji ideje
ve smyslové formé, ¢cimz prekrocil Greenbergovo senzualistické ¢teni Kanta, které pfitomnost
ideji ve vizudlnim uméni vylucuje. Nefekli jsme ale jesté presné, jak si dle Costella v ramci této

nové interpretce konceptualni uméni stoji. Podivejme se na to.

JiZz bylo uvedeno Ze Costello rozliSuje mezi slabym a silnym konceptudlnim uménim (viz
str. 46). Slabé je podle néj takové konceptudlni uméni, které ma 1 pres svllj diiraz na ideje urcité
vazby k percepéni form¢. Slabym konceptudlnim dilem je napiiklad Duchampova Fontdna,
jejiz esteticka idea se vyjevuje prostfednictvim objektu (pisoaru), z né&jz sestava. To, co v jejim
pfipadé esteticky hodnotime, neni ladnost kfivek pisodru, ale brilantnost urcitého gesta
&i performance, které Duchamp provedl.”'® Rekli jsme ale, Ze z hlediska hodnoceni vazané
krasy, hraje roli jak hodnoceni zdmé&ru/ideje dila, tak hodnoceni jeho percep¢nich vlastnosti. Je
tomu tak 1 Fontany a dé¢l ji podobnych? Costellova odpovéd’ je kladna — 1 kdyZ je primarni
pozornost pii hodnoceni Fontdny zamétena na ideu, kterou zprostiedkovava, urcitou roli hraji
1jeji percepcni vlastnosti, minimalné proto, abychom ideu se v§emi jejimi konotacemi dokéazali
uspésné identifikovat. ,,Jsme zde postaveni pied faleSnou dichotomii: bud’ hodnotit tdernost

ideje dila, nebo eleganci jeho tvard. Tento vybér je ale chybny, protoze nepocitd s moznosti,

215 1bid., s. 281.

148



Ze to prvni je vnitiné¢ propojeno s tim druhym, a to takovym zplisobem, Ze pro spravné

posouzeni dila musime uchopit oba aspekty i jejich vzajemny vztah.“?!¢

Jestlize tedy prostiednictvim konceptu estetickych ideji jakozto ideji pfevedenych do smyslové
formy neméame problém s adaptaci slabého konceptudlniho uméni, jak je tomu s konceptualnim
umeénim silnym? Costello nejprve vysvétluje, co timto pojmem mini a jako ptiklad tohoto typu
umeéni uvadi jiz zminéné dilo Roberta Barryho Vsechny veci, které znam (obr. 6). Co Cini
podobnou formulaci formulaci estetickou?, pta se. Urcité to neni jeji vzhled, zptisob zapisu
nebo typografie, ale spiSe ekonomicnost, elegance ¢i bystrost myslenky které zde esteticky
pusobi, coz nevyzaduje percepci smyslovych vlastnosti, odpovida. Silné konceptudlni uméni
srovnava s literaturou, u niz je ve smyslové formé rovnéz pouze zachyceno pismo,
prostfednictvim kterého je idea zprostfedkovana k estetickému posouzeni, ale které ji samotnou
netvoii. 2! Vtomto ohledu se silné konceptudlni uméni i literatura 1isi od slabého

konceptualniho uméni, protoze v ném je percepéni nosic¢ stale néjakym zptisobem dilezity.

Costello v této souvislosti analyzuje, co konstituuje a co je specifické pro estetiCnost ideji
zprostiedkovanych pismem, a v§ima si, Ze Kantiiv koncept uméni jakoZzto vyjadreni estetickych
ideji je v ur¢itém rozporu s Kantovou predchozi tezi, podle které je umelecké dilo manifestaci
ideje ve smyslové forme. V této souvislosti Costello formuluje silnou a slabou verzi Kantovy
teze a tvrdi, Ze neni aZ zas tak podstatné to, jestli je tato forma smyslova, jako v silné verzi,
¢i zda je definovana pouze obecné, jak je tomu u verze slabé, ale spise to, ze obé& tyto verze maji
spolecného jmenovatele. Timto jmenovatelem je podle né&j skutecnost, Ze v obou piipadech
umeélecka dila zprosttedkovavaji stejny typ ideji (napf. jiz zminéna laska, zavist ¢i smrt nebo
také vécnost, nesmrtelnost ¢i Biih), jejichZ esteticky charakter neni konstituovan povahou jejich

nosice, ale tim, o jaké ideje se jedna, a také tim, jakym zptisobem jejich estetické atributy piisobi

216 Ibid., s. 282.
217 1bid., s. 283-284.
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na mysl divaka a rozsiiuji jeho poznavaci schopnosti. ,,To, co je urcujici na zpiisobu, jakym
umeélecka dila zprosttedkovavaji ideje, je dusledkem jejich obsahu [...] Jakakoliv esteticka
prezentace tak ,imaginativné rozsifuje prezentované ideje a provokuje ,vice mysleni® (viel zu

denken veranlasst) nez by dokazala diskurzivni prezentace.“?!'

Podivejme se jeSté ve strucnosti na dal$i Costellovo rozliSeni. Costello piebird Kantovo
rozd€leni uméni na uméni myslenek, intuice a pocitkli, kdy prvnimu druhu odpovida literatura
(Kant hovoii o poezii), druhému vizudlni uméni a zahradnictvi a tfetimu hudba a ,,uméni
barvy“. Akceptuje také Kantiiv zavér, Ze zatimco vizualni umeéni zprostiedkovava predstavy
intuici ve smyslové form¢, uméni myslenek pfimym zplisobem podnécuje vyssi kognitivni
schopnosti.?!” Konceptualni uméni si v rdmci tohoto rozlideni stoji podle toho, o jaky jeho typ
se jedna. Slabé konceptudlni uméni Costello povazuje za kombinaci uméni myslenek a intuice,
zatimco silné konceptudlni uméni je pro n€¢j uménim myslenek, ackoliv vychézi z tradice
vizualniho uméni. Neznamena to ale, ze Ize silné konceptualni uméni povazovat za druh
literatury? Costello se domniva, Ze nikoliv, protoze svému smyslu silné¢ konceptudlni uméni
dostoji pouze v konfrontaci s tradici vizualniho uméni, takZe i v tomto ptipadé se vlastné jedna
o jakysi hybrid mezi uménim myslenek a intuice, 1 kdyz tato souvislost se vétSinou projevuje
pouze tim, ze je takové umeéni prezentovano v galeriich a muzeich, ¢ili na mistech, kde se

obvykle setkdvadme s vizualnim uménim, nikoliv s literaturou.

1I.

Na Costellovu kantovskou interpretaci konceptualniho umeéni by jisté bylo zajimavé navazat a

zkoumat origindlni Kantovy teze, ¢i je srovnavat se samotnou Costellovou teorii, na to ale

218 Ibid., s. 288.
29 1bid., s. 297.
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bohuzel neni v ramci této prace prostor. Domnivadm se ale, ze nebude chybou zaméfit se na
Costellovu teorii bez ohledu na to, jakym zptisobem samotny Costello Kanta interpretoval,
a Costellovy teze budeme brat jako svébytnou teorii konceptualniho uméni. Podivejme se ve

stru¢nosti na ni.

Pro srovnani pfipomenime nejprve estetickou teorii konceptudlniho uméni Petera Goldie
a Elisabeth Schellekens, s niz jsou Costellova vychodiska v mnoha ohledech shodné. Vidéli
jsme, ze Goldie a Schellekens piejali fadu tezi Timothy Binkleyho, jehoz teorii jsme oznacili
jakozto mezni vyjadreni dualistického paradigmatu, i kdyZ v jednom zasadnim bod¢ vykro¢ili
nad jeji ramec — pfipustili propojeni mezi konceptualnim uménim a estetickym diskurzem, i
kdyz v ostatnich dil¢ich otdzkach, jako jsou naptiklad dematerializace estetického objektu,
ztotoznéni vlastnosti barev a tvard s vlastnostmi percepénimi ¢i protidefiniéni charakter

konceptualniho uméni, zastali Binkleyho dualistickému hledisku vérni.

Pti kritice teorie Goldieho a Schellekens jsme se zaméfovali zejména na distinkci mezi
tradicnim a konceptualnim uménim, ktera se podle autorti odviji od percepcniho versus
ideového charakteru uméni (pro konceptualni uméni byl v této souvislosti byl zaveden pojem
idea idea), a také na rozdily mezi estetickou a kognitivni hodnotou a analogickymi druhy
poznani. I kdyz jsme ocenili zatazeni konceptudlniho uméni do estetického diskurzu, které
Goldie a Schellekens provedli, jejich vychodiska jsme v mnoha ohledech seznali vychodisky

dualistickymi, v souladu s nimiz je skute¢nost pojimana oddélen¢.

Jak si ovSem v tomto ohledu stoji Costellova teorie? Je jeho pojeti konceptudlniho uméni
pojetim dualistickym a posune nas kantovska interpretce konceptudlniho uméni mimo rdmec
dualismu? Zda se evidentni, Ze pfedevsim Costellova kritika konceptu medialni specificity,
ktery z dualistického paradigmatu vychdzi, je jeho neoddiskutovatelnym piekrocenim, které
nenajdeme v teorii Goldieho a Schellekens. Costello si zcela spravné v§ima, ze dodrZeni

Greenbergova pozadavku medidlni specificity nemiize byt podminkou uméleckého dila.
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Uméleckym dilem dle Costella nemusi byt pouze objekt jiz definovaného uméleckého druhu,
ale miize se jim stat jakékoliv entita, ktera zprostiedkovava estetické ideje a tim specifickym
zpusobem podnécuje naSe poznavaci schopnosti. Konceptudlni uméni, které vyjadiuje ideje
a nedrzi se percepCni sféry, kterd je mu dle greenbergovského vymezeni esteticna vylucné
piislusna, ma tedy dle Costella i piesto esteticky charakter, protoze esteticky diskurz vymezeny
Greenbergem oblast esteticna zbytecné zredukoval, a to s idajnym odvoldnim na Kantovu
estetickou teorii. Ackoliv nemusime zcela souhlasit se vS§emi Costellovymi zavéry, v tomto
ohledu Ize jeho vychodiska jednoznaéné ptijmout — umélecké dilo skute¢né nemusi spadat do
tradi¢nich Skatulek, protoZe to, ¢im se uméni ptfedevs§im vyznacuje, je jeho ucel (ktery se ovSem
v souladu s funkcionalné-normativni teorii podle urcitych pravidel promitd do viditelnych
identifika¢nich ryst uméleckého dila, které podobu téchto Skatulek s relativni stalosti

determinuyji).

I kdyz ale Costello ptekonal koncept medidlni specificity, neznamena to jesté, Ze se tim
dualistického paradigmatu zbavil zcela. Jak jsme fekli jiz v souvislosti s teorii Goldieho
a Schellekens, samotna piipustnost reference pro esteticky diskurz nas totiz dualismu nezbavi
— stale tu zlistava percepcni objekt tradi¢niho uméni vychazejici z jeho fyzikalniho média, ktery
implikuje rozliSeni reality na objekty s hmotnou a objekty s myslenkovou podstatou. Kdyz tedy

Costello tvrdi:

Ze se o konceptualnim uméni tak jednohlasné tvrdi, Ze je anti-estetické, pouze ukazuje, s jakou
rychlosti se estetickd dimenze umeéni ztotoznila s afektivni reakci na vizualni vlastnosti, izolované
od ideji, jez tyto vlastnosti maji zprostfedkovat. VéEtSina umeéni, o kterém se mélo za to, ze je vici
estetické analyze nepratelsky naladéno, ukazuje — proti takovému tvrzeni — nikoli limity estetické
teorie jako takové, ani limity Kantovy estetiky konkrétné, ale omezeni greenbergovské formalistické
estetiky, neschopné se vyrovnat s kognitivni dimenzi uméni.,?*

ma sice pravdu v tom, Ze greenbergovsky formalismus stoji v pozadi odmitnuti estetické teorie

jakoZzto teorie platné pro konceptudlni uméni, myli se ale tim, Ze samotné vysvétleni estetického

20 1bid., s. 66.
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charakteru ideji dokaze esteticky diskurz v tomto ohledu zachranit a fici nam néco nového —
veskeré umeéni je totiz konceptualni a kognitivni, véetné¢ uméni percepéniho, a tudiz Costellovo
propojeni estetického diskurzu s konceptualnimi idejemi nas piti hledani toho, co dé€ld umeéni

uménim, neposouva dal.

Nemohla by ov§em onim rozli§ujicim znakem uméni byt vdzana krasa, ktera je charakteristicka
tim, Ze je jednak omezovana samotnym pojmem ,uméni“, ktery determinuje povahu
umeéleckych dél jakozto umélych vytvort, a za druhé také zamérem umélce, ktery tento pojem
dale specifikuje? Costello v této souvislosti hovoti jak o konceptualnim uméni, tak o uméni
napi. abstraktnim, coZ znamend, ze zamér umeélce se néjakym zplsobem promitd i do
percepcnich vlastnosti dila, jako jsou barvy a tvary, a mohl by se tudiz vztahovat k veskerému
uméni. V kontextu funkcionalné-normativni teorie by to mohlo znamenat, ze identifika¢ni
normy, tj. Kantiv pojem uméni, determinuji samoucelnost uméleckych d¢l, zatimco idea
¢1 zamér dila se prostiednictvim detailngjSich estetickych norem promitaji do jeho konkrétnich
formalnich rysa. Zda se, ze Costello touto dil¢i tvahou mifi spravnym smeérem, totiz k pojeti
umeéni, které neni rozdéleno na umeéni s percepcni versus uméni s konceptualni podstatou,
bohuzel ale vztah mezi zdmérem a smyslovou formou nijak dale neupfesiiuje, vyjma zcela
obecného tvrzeni, Ze se tak d¢je nepiimo. Ackoliv Ize tedy Costelltiv koncept umélcova zaméru
rovnéZ povazovat za urcité prekroCeni dualismu, vztah mezi zamérem uméleckého dila a jeho
viditelnou manifestaci, ktery je pro pochopeni fungovani reference v uméni nezbytny, neni

vysvétlen.

Dalsi uvahou, ktera by nés v tomto smyslu mohla posunout dale, je tvrzeni, ze umélecké dilo
se vyznacuje ,.tvofivym ,rozpindnim‘ pifedstavovanych ideji pomoci nepfimych prostiedk,

kterymi jsou umélecka dila nucena ideje zt&lesnovat.”, 2*! kde Costello k4, Ze nezalezi

221 COSTELLO, Kant podle Greenberga, s. 63.
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na povaze nosice, ale pouze na ucinku vyvolaném dilem, ¢imz se uméni 1isi od diskurzivni
prezentace (viz str. 149). V souvislosti s funkciondlné-normativni teorii by to §lo interpretovat
tak, Ze toto ,rozpindni“ se odehrava na zadklad¢ relevantnich kulturné-spolecenskych
funkciondlné-normativnich ramct, prostfednictvim nejriznéjsich referenCnich vazeb, které
jsou v diskurzivnim mysleni nepiipustné, tak, jak jsem se pokusila ukazat v souvislosti s teorii
Goldieho a Schellekens (viz str. 139-140). Estetické ideje, které jsou pro uméni relevantni, zde
ovSem Costello podava vyctem — piipomenime napi. ideje lasky, zavisti, smrti, vécnosti,
nesmrtelnosti ¢i Boha, coz vzhledem k nasim uvaham neobstoji — vidéli jsme, ze uméni mize
ztélesiiovat jakékoliv ideje, zalezi pouze na tom, zdali jsou tyto ideje rozpoznany v ramci
estetického funkcionalné-normativniho ramce a podle kterého konkrétniho estetického ramce
se tak déje. I kdyz se tedy kantovské rozpindni pfedstav charakterizujici uméni miize odehravat
na zaklad¢ uméleckého dila libovolného druhu, Costello opét nenabizi zddny mechanismus,
ktery by vysvétlil pfevod rozpinanych ptedstav do specifické morfologie jednotlivych

umeéleckych druhti a jejich nédslednou identifikaci.

Costellovo postaveni vzhledem k dualistickému paradigmatu tedy neni v mnoha ohledech zcela
jednoznaéné. Costello sice na jednu stranu piipousti, Ze umeéni nemusi byt medialné specificke,
definuje univerzalni pojmy umélcova zaméru, estetickych ideji ¢i jejich rozpinavosti, na stranu
druhou ale konstantné mluvi o percep¢ni vlastnostech, smyslové formée, a vizualni umeéni podle
n¢j zprosttedkovava pouze nizsi typ intuitivniho poznéni, jenz je pravé na smyslovou formu
vazan. 1 kdyZ tedy jeho uvahy na mnoha mistech mifi spravné a Costello se ze vSech dosud
sledovanych teoretikli na cest¢ k prekonani dualistického paradigmatu dostal zatim nejdale,
neni v tomto ohledu zcela dasledny. Jelikoz jsou totiz barvy a tvary, podobné jako slova,
nositeli ur¢itého vyznamu, neni mozné mluvit o zadnych smyslovych vlastnostech, které by

byly zachyceny pouze nékterym znaSich smysli a neprosSly dalsi urovni mentalniho

zpracovani, tj. nebyly ,,kognitivni‘.
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I presto, ze tedy Costello na mnoha mistech anticipuje pojeti reality, které piekracuje jeji
dualistické vymezeni, a urCit¢ lze souhlasit sjeho zavérem, Ze Greenberg Kanta
dezinterpretoval a piedev§im s ohledem na princip medialni specificity byl mnohem
radikaIngjsi nez samotny Kant, pfedevSim v textu ,,Kant a problém silného konceptualniho
uméni*,*?? ktery je z analyzovanych texti nejnovéjsiho data, se Costello k dualismu opét,
pon¢kud piekvapiveé, vraci. RozliSuje zde mezi slabym a silnym konceptudlnim uménim
a zabyva se také ptisluSnymi druhy poznani. Zopakujme, Ze za slabé 1ze podle néj povazovat
takové konceptudlni dilo, u néjz stale hraje roli jeho percepéni forma, jako je naptiklad
Duchampova Fontdna, zatimco u silného dila je smyslovd forma zcela nepodstatnd, jako
napiiklad u dila Vsechny veci, které znam Roberta Barryho; silné konceptualni uméni se v tomto
ohledu podobé literatuie. V piipadé slabého konceptudlniho uméni je pti konstituci jeho
estetické hodnoty dilezitd jak percepcni forma, tak kvality ideje a jejich vzdjemny vztah,
u silného uméni se esteticka hodnota odviji pouze od kvalit ideje, hodnotime zde naptiklad jeji

ekonomicnost, eleganci ¢i bystrost.

Costello v ndvaznosti na Kanta rozliSuje také mezi uméni myslenek, intuice a pocitkt, kdy
prvnimu druhu odpovidé literatura, druhému vizudlni uméni a zahradnictvi a tfetimu hudba
a ,,umeéni barvy*, a akceptuje také Kantiv zavér, ze zatimco vizudlni uméni zprostredkovava
predstavy intuici ve smyslové form¢, uméni myslenek pfimym zpisobem podnécuje vyssi
kognitivni schopnosti. V tomto kontextu Costello definuje slabé konceptualni uméni jako
kombinaci uméni myslenek a intuice, zatimco silné konceptualni umeéni je podle néj spise

uménim myslenek, ackoliv vychazi z tradice vizualniho uméni.

JiZ n€kolikrat bylo v této praci feceno, Ze relevantni vlastnosti uméleckého dila nelze v Zadném

pfipadé ztotoZznit s fyzikdlnim objektem a ze zamér jakékoliv uméleckého dila se

222 COSTELLO, Kant and the Problem of Strong Non-Perceptual Art.
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prostiednictvim funkcionélné-normativnich ramct konstituuje az nad urovni toho, co je v ném
viditelné, pricemz ovSem samotna viditelnost piedstavuje také primitivni funkcionalné-
normativni ramec, ktery nas informuje o mistech v prostoru, kterym je radno se vyhnout,
abychom nenarazili. Dilo tedy neni fyzikalnim objektem, ale na druhou stranu nemuze byt ani
dematerializovanou entitou, protoze pfinejmensim cokoliv, co je v tom nejobecnéj$im smyslu
vidét, méa prostorovou existenci. Zakopnout mizeme o obraz, o knihu a dokonce i1 o dilo
konceptualniho uméni. V tomto ohledu tedy nelze hovofit o existenci smyslovych versus
mySlenkovych uméleckych dél, protoze veSkerad dila jsou vtélenim jejich ,.konceptualniho*
zdméru do hmatatelného nosice, diky kterému dokézeme tento zdmeér identifikovat. V této
souvislosti se ovSem nelze vyhnout otazkdm, co piesné tvoii u jednotlivych uméleckych druhti
¢i typt konceptualniho uméni jejich viditelny nosi€ a jakym zpiisobem je do nich idea vtélena?

Zkusme na né€ najit odpovéd'.

Obecné se ma za to, Ze zatimco nosi¢em obrazu je platno vydélené ramem, pfipadné barvy
na ném nanesené, nosi¢em verbalnich zanrt je jazyk, ktery je v literatufe reprezentovan
pismem. Costellova definice slabého a silného konceptudlniho umeéni s timto presvédcenim
koresponduje — ¢im vice je dle Costella dilo fyzikalng&jsi a ¢im vétsi v ném roli v ném hraji
barvy a jejich vzajemny vztah, tim je slabsi, a ¢im vice pracuje s vyznamem, tim je siln&jsi
a tudiZ méné zavislé na jakémkoliv fyzikdlnim nosi¢i. VSimneme si, Ze uvedené schéma
odpovida také dualistickému paradigmatu — obraz ma materidlni nosi¢, zatimco nosi¢em

vyznamu je pojmovy, dematerializovany jazyk, ktery nemd fyzikalni ukotveni nebo je toto

ukotveni nepodstatné. Je tomu ale skutecné tak?

Podivejme se jeste jednou na Costelliv ptiklad silného konceptualniho uméni, jimz je Barryho
Vsechny veéci, které znam. Dle Costella se jednd o zcela dematerializované uméni myslenek,
1 kdyz s uménim intuice ma toto dilo spole¢né to, zZe bylo prezentovano na zdi galerijni

mistnosti, tj. v kontextu, kde jsme zvykli se setkdvat s vizudlnim uménim. Je ovSem toto dilo
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dematerializované? Rekli jsme, Ze jakékoliv umélecké dilo je vtélenim svého konceptualniho

zaméru do viditelného nosice. Co tedy tento nosi¢ tvoii?

Standardni odpovéd’ by byla, Ze nosic¢ tohoto dila tvofi pismo na zdi, podobn¢ jako je nosi¢em
literarniho textu pismo v knize, ale ve skutec¢nosti je tomu spise tak, ze nosi¢em je zde, zcela
prozaicky feceno, samotna zed’, a v pfipad¢ literarniho textu to je samotny papir. Nosi¢em textu
je tedy papir, nosic¢em literarniho textu papiry v knize a nosicem konceptudlniho textu papir
vystaveny v galerii nebo samotnd zed galerie. Na nékolika mistech tohoto textu (napsané¢ho
na papife) jsme se také odvolavali ke grafické formé textu jakozto k identifikacnimu znaku
toho, o jaky druh textu se jednd. Lze tedy fici, ze zatimco identifikacnim ramcem textl jsou
knihy, identifikatnim rédmcem specifického literarniho zanru je jeho grafickd forma
a identifika¢nim ramcem konceptualniho textu je napt. zed’ galerijni mistnosti, jez je soucasti

jeho kompozice.

Je ovSem nutné zopakovat, ze nosi¢ nelze od zdméru, ktery reprezentuje, funkéné oddélit —
samotny nosi¢ umeéleckého dila je integralni soucasti funkciondlné-normativniho urceni ideje,
JiZ manifestuje, a stava se tak estetickym ¢initelem. Tak jako nema smysl hovofit o funkci napf.
automobilu bez jeho viditelné baze, tj. samotného automobilu, tak nejde mluvit ani o textu
bez knihy nebo jiné baze, kterd tento text ,,nese*, naptiklad zdi galerie. Ve vSech ptipadech se
nosice funkce stdvaji soucasti piislusného funkcionalné-normativniho ramce, prostiednictvim
kterého je dana véc vnimana. Esteticky identifika¢ni funkciondlné-normativni ramec méni
vesker¢ vlastnosti textu v€etné nosice, ktery tento text zprosttedkovava, na specifické estetické
hodnoty, podobné jako funkcionalné-normativni ramec, diky kterému identifikujeme automobil
jako objekt k plnéni funkce nékam se dostat, determinuje vSechny jeho identifika¢ni vlastnosti

na vlastnosti ¢i spiSe hodnoty, které slouzi tomuto ucelu.
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Jak jsme jiz tekli, Barryho VSechny véci, které znam neni textem v knize, ale textem
prezentovanym na zdi galerie. Analogicky jako v ptipadé literarnich zanrti bychom sice mohli
fici, ze zed tvoii jeho nejzazsi identifikacni ramec, ale kdybychom tak ucinili, pfipravili
bychom se o dulezitou informaci, a to sice, ze toto dilo, podobn¢ jako fada dalSich
konceptualnich dé¢l, si narokuje hodnoceni v ramci tradice vizualniho umeéni, jak upozornil
Costello. Jeho identifikaénim ramcem je tudiz i samotna galerie, a to nejen jako “fyzikalni®

nosic, ale také jako vyznamovy kontext.

Hovofili jsme o tom, ze jakdkoliv myslenka se muze stat uméleckym dilem, pokud ji
identifikujeme v ramci estetického funkcionalné-normativniho urceni, prostfednictvim jistych
kompozi¢nich rysi. Ve standardnim piipad¢ jsou identifikacnim ramcem obrazu platno a ram,
které proménuji vSechny relevantni vlastnosti vyfiltrované estetickou normou na vlastnosti
estetické, tj. nabizeji je k samoucelné kontemplaci. Toto tvrzeni ale neni zcela piesné — i kdyz
ram a platno ve vSech ptipadech zarucuji, ze estetickd funkce je pfitomna, jest€¢ to nemusi
znamenat, ze je dominantni. Naptiklad portrét Slechtice vystaveny nad krbem jeho venkovského
sidla, ma sice estetickou funkci (ma urcitou kompozici, zaramovani a nejedna se o objekt k jidlu
ani k sezeni), ale v tomto piipadé je jeho dominantni funkci funkce reprezenta¢ni — prezentaci
na tomto mist¢ ndm mayjitel portrétu chce ukazat, ze je vlivny a vlastni danou nemovitost.
OvSem ten samy portrét, pokud jej presuneme do galerie, svoji reprezentacni funkci ztrati
a stane se soucasti estetického funkcionalné-normativniho ramce. I tedy na prvni pohled zcela
neutralni zalezitost, jako je umisténi néeho v galerii, tvofi souc¢ast finalni identity obrazu, ¢ili
soucast jeho funkcionédlné-normativniho uréeni. Kdyz jdeme do galerie, vime, pro¢ tam jdeme,
s ¢im se tam s nejvetsi pravdépodobnosti setkdme a co tam mame d€lat — budou tam jisté
objekty, na které¢ se mame divat. Jde o budovu bez praktické funkce, ve které se neda bydlet
a nejedna se ani o obchod, hotel ¢i kancelaf — 1 samotna galerie jako urcité misto v prostoru

tedy determinuje samoucelnost ¢i praktickou bezucelnost objektl, které se v ni nachazeji,
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podobn¢ jako misto nad krbem venkovského sidla Slechtice pifedurcuje reprezentativni funkci
zde umisténych portrétl. A to samé lze fici 1 o encyklopedii uméni — ta sama fotografie portrétu
Slechtice ma jinou funkci v knize o umeéni a jinou v knize fotografii, ktera prezentuje dané sidlo
Slechtice, 1 kdyz to neznamend, ze zde fotografie ztratila svoji estetickou funkci zcela — pouze
neni dominantni. Kontext uméleckého dila tedy v tomto smyslu tvoii nedilnou soucast jeho
identity a hraje zasadni roli pii ur€ovani funkcionalné-normativniho ramce, na zéklad¢ kterého

ma byt dilo vniméno a hodnoceno.

Costello se tedy absolutné nemylil, kdyz tvrdil, Ze v ptipad¢ dila Vsechny véci, které znam je
dilezita skutecnost, ze dilo bylo vystaveno v galerii, neuvédomil si ale, Ze tento kontext tvoii
dilezitou soucast identity tohoto dila jakozto dila konceptualniho uméni. MysSlenka v dile
obsazena, at’ jiz je jakakoliv, se kontextem své prezentace v galerii stdva soucasti estetického
funkcionalné-normativniho rdmce, ¢imz ziskava estetickou funkci a pii jejim posuzovani se
do hry skute¢né dostava, jakozto zvlaStni vyznamova rovina, cely kontext vizualniho uméni,

ve kterém toto dilo nabyva svého zamyslen¢ho smyslu.

Jak je tomu ale se slabym konceptudlnim uménim? Vratme se jest¢ jednou k Duchampové
Fontané, které dle Costella tvoii slabé konceptudlni dilo, tj. hybridni formou mezi uménim
intuice a uménim myslenek. Mame zde obraceny pisoar umistény v galerii, ktery néjakym
zpusobem provokuje zavedené umélecké instituce a je opatien podpisem R. Mutt s vrocenim
1917. Dle Costella neni estetické hodnoceni tohoto uméni vycerpano jeho percepénimi rysy,

nemén¢ dulezita je zde i1 brilance urcitého gesta a jejich vzajemny vztah.

Uvedli jsme, Ze kontext tvofi dileZitou soucast funkciondlné-normativniho rdmce umeleckych
dél. V souvislosti s VSechny veéci, které znam bylo feeno, Ze umisténi v galerii spoluptsobi
jakozto nosi¢ urcitého vyznamu pfti rekonstituci ideje dila. Nejinak tomu bude i v ptipadé
Duchampovy Fontany — kontext galerie se prostfednictvim estetického funkcionalné-

normativniho ur€eni stava plnohodnotnou soucasti jejiho zdméru. Uvedli jsme, Ze esteticky
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funkciondlné-normativni rdmec méni vSechny relevantni vlastnosti dila na vlastnosti, které
vnimame esteticky. Jak pisodr, tak galerijni kontext se tedy stavaji estetickymi Ciniteli a tvofi
vyznamovou rovinu dila, kterd se konstituuje nad arovni jeho viditelného nosice (pfipomenime
ale, ze 1 samotny nosic je zprostiedkovan normativné¢ prostiednictvim zraku jakozto zadkladniho
funkciondlné-normativniho ramce, ktery slouzi k orientaci v prostoru a identifikaci objektit).
Vsimnéme si, ze jakozto soucast estetického funkcionalné-normativniho urceni pisoar ztratil
svou praktickou funkci, Costello v této souvislosti hovoii o ,,anulaci uéelu“.??* Na druhou
stranu z n&j ale ziistala urCitd sémantickd rovina, ktera pti konfrontaci s kontextem vizuédlniho
uméni reprezentovanym galerii vytvaii zamysleny zdmér dila.?** Ideou dila, kterou lze
na zaklad¢ urcitych referencnich vazeb identifikovat diky jejich viditelnému nosici, je tedy stiet
mezi vyznamovymi konotacemi pisodru a vyznamovymi konotacemi galerie jakoZto mista
uréeného pro prezentaci vizualniho uméni. Zopakujme ovSem jesté jednou, Ze nosic dila neni
v z4dném piipadé mozné oddélit od ideje, kterou manifestuje, protoZze samotnym okamzikem
identifikace dila nosi¢ vnimame jakoZto soucast estetického funkcionalné-normativniho rdmce
(viz str. 107-109), jenZ proméiiuje vSechny vlastnosti jim vyfiltrované na vlastnosti estetické,

tj. vyprazdnéné od jejich plivodniho tcelu a urcené k estetické reflexi.

Neznamena to ale, ze jakykoliv pfedmét umistény v galerii automaticky ziskava estetickou
funkci — proto, aby se jednalo o ume¢lecké dilo, je jeste¢ nutny né&jaky dalsi identifikacni rys,
ktery nds upozorni na to, Ze pied sebou mame entitu urcenou k reflexi. Timto signalem je Stitek
se jménem autora a s vrocenim. Je tomu skutecné tak, ze aby byl objekt vtazen do piislusného
funkciondlné-normativniho ramce, v nékterych piipadech stac¢i néjaky signal o tom, Ze jej

vytvoril umélec. Takze nejen galerie jakoZto kontext pro prezentaci uméleckych dél, ale 1 stopa

223 Ibid., s. 281.

224 Anita Silvers v této souvislosti hovofi o uréitém sémantickém & konceptudlnim napéti mezi konceptualnim
objektem a jeho kontextem, které je podle ni hlavnim tvir¢im principem konceptualniho umeéni. Anita
SILVERS, ,,The Artworld Discarded, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 34, No. 4, Summer
1976, s. 452-453.
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umélce muze byt soucasti funkcionalné-normativniho urceni, jehoz cilem je navozeni reflexe,
ktera anuluje piivodni funkci obsazenych objekti a méni je na nosice urcitého vyznamu, které
v urité dobé a na urditém misté funguji esteticky.??> Lze fici, Ze pravé uvedena vyznamova
rovina, ktera jakozto soucast estetického funkcionalné-normativniho rdmce zlstava z objektu
po anulaci jeho ucelu, je charakteristickym rysem konceptudlniho uméni. VSimnéme si ale,
ze ani v tradicnim umeéleckém dile situace neni vyrazné odlisnd, i kdyz to neni na prvni pohled
tak zjevné, protoze i barva vytla¢end z tuby na platno ziskéva svij esteticky status az jakozto
soucast estetického funkciondlné-normativniho rdmce, tj. konkrétniho obrazu, a idea dila se
konstituuje az nad rovni asociaci a pocitd, které dané barva vyvolava. Relevance specifickych

hodnot, které v jednotlivych druzich uméni identifikujeme, je ddna normativné.

Pokud tedy Costello tvrdil, ze rozdil mezi silnym a slabym konceptualnim uménim se
konstituuje na zaklad¢ jeho dematerializovaného versus fyzikéalniho charakteru, mylil se v obou
smerech. To samé samoziejmée plati také pro rozdil mezi tradi¢nim umeénim, které je podle né;
percepéni par excellence, a konceptualnim uménim viibec, a analogicky zavadégjici je také
Costellovo rozliSeni mezi uménim myslenek a uménim intuice, které piebral od Kanta. Jiz
v souvislosti s teorii Goldieho a Schellekens jsme ukazali, Ze dilo nelze zaménovat s jeho
materidlnim nosi¢em, protoZe jeho vyznam se prostfednictvim nejriiznéjSich funkcionalné-
normativnich rdmct u vSech druhti uméni vytvari az nad tUrovni toho, co je vném

prostfednictvim zraku jakoZto zdkladniho funkciondlné-normativniho ramce vidét, a nyni jsem

225 Domnivam se, Ze Duchamp umistil na Fontdnu vrogeni 1917 pravé proto, aby upozornil na jeji zavislost na
konkrétnim umisténi v ¢ase a prostoru. V tomto smyslu, dle mého nazoru, neni pravdou, jak postuloval Binkley a
jak zopakovali i Goldie a Schellekens, Ze konceptualni uméni poskytuje informace nezavisle na fyzikalnim
médiu, a je tudiz ,,objektivnéjsi“ nez tradi¢ni obraz. Myslim si, Ze je to pravé naopak — piesny smysl Fontdny je
mnohem vice zavisly na originalnim kontextu, jimz byla, respektive méla byt vystava Spolecnosti nezavislych
umeélct v New Yorku v roce 1917, nez obraz fixovany ramem. Veskeré dalsi reprodukce Fontdny jsou pouze
odvozeninou jejiho ptivodni zaméru, i kdyz obvykle postaci pro porozuméni tomu, jak to Duchamp myslel. R&m
obrazu v tomto smyslu piedstavuje daleko pevnéjsi fixaci umelcova zaméru nez konceptualni dilo, i kdyz i tato
fixace je pouze relativni — soubor funkcionalné-normativnich ramcti, predevsim téch kulturné-spolecenskych,
prostiednictvim kterych je dilo identifikovano, se lisi cloveék od ¢loveéka a je velice pravdépodobné, ze jakékoliv
dilo jiz ve chvili, kdy opusti ruku umélce, je alespon v jemnych detailech vnimano jinak, nez jak bylo autorem
zamysleno.
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se pokusila vysvétlit, Ze dilo na druhou stranu nemutze byt ani dematerializovano, pokud
spravné definujeme to, co tvoii jeho viditelny nosic¢, kterym u uméni zprostfedkovaného textem
neni pismo, jak se ma obvykle za to, ale samotny prosttedek, ktery toto pismo nese (papir nebo
zed’), pripadné kontext, ve kterém je tento prostiedek prezentovan. Jestlize je tedy nosiCem
obrazu platno a jeho konceptudlni rovinu tvoii barvy a tvary na ném nanesené, které specifikuji
jeho zamér, nosi¢em silného konceptudlniho dila je papir nebo zed’, nosi¢em slabého
konceptudalniho dila napt. readymade nebo fotografie a nosi¢em literarniho dila kniha s listy
papiru a specifickou grafickou formou, kterd determinuje jeho Zanr. U vSech téchto typt miiZe
zésadni roli hrat i kontext, ktery se stava soucasti estetického funkcionalné-normativniho urcéeni
dila. V konceptualnim uméni hraje ditleZitou roli specifickd vyznamova rovina jakoZzto soucast
ideje dila, kterd se konstituuje normativné. Ve vSech uvedenych piipadech se jedna pouze
o specifickymi prostfedky zachycenou predstavu, kterd se prostiednictvim relevantnich
funkcionédlné-normativnich ramct, jezZ spind ramec esteticky, vice ¢i méné Gspésné reaktivuje
v hlavé divaka ¢i Ctenafe. Rozdil mezi ,,percepénimi® a ,konceptudlnimi® vlastnostmi
neexistuje, protoze veskeré vlastnosti jsou konceptualni a diky estetickému funkcionéalné-
normativnimu urceni v rdmci konkrétniho dila ziskévaji esteticky status. V tomto smyslu Ize
fici, ze jakékoliv umélecké dilo, potazmo libovolny lidsky produkt, je manifestaci svého ucelu
¢1 zaméru zprostfedkovaného funkcionalné-normativnimi ramci, u néjZ neexistuje rozdil mezi
jeho percepénimi a konceptudlnimi kvalitami, protoze vSe je ,.konceptudlni“. Dodejme,
ze zachycené ideje, které piislusné funkcionalné-normativni rdmce aktualizuji, jsou u vSech
druht uméni do stejné miry autonomni — neodkazuji ven ke skutecnosti, ale pouze k
intersubjektivné sdilenym, na mnoha Urovnich normativné zprosttedkovanym hodnotam
uloZenym v nasi paméti, pficemZ pamét’ jako primarni ibéZnik reference neni ni¢im jinym, nez

specifickym funkcionalné-normativnim ramcem slouzicim k usouvztaziiovdni a strukturaci
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ruznych druht hodnot, které jsme ziskali prostfednictvim nasich smysli, tj. antropologickych

funkcionadlné-normativnich ramcii (viz pozn. 261).

6.3 Shrnuti

V této Casti disertacni prace jsem prezentovala dvé teorie, jejichz shodnym cilem bylo definovat
konceptualni uméni v estetickych kategoriich. Navéazali jsme na ,,prvni“ teorii Timothy
Binkleyho z minulé ¢asti prace, jiz jsme seznali teorii striktné dualistickou. Teorie Goldieho
a Schellekens, jeZ zde byla pfedstavena v prvni kapitole, na Binkleyho teze v lec¢ems navazala,
1 kdyZz nesouhlasila s jeho odmitnutim konceptudlniho umeéni jakozto plnohodnotné soucésti
estetina. I pfesto ale, Ze tato teorie pfijala konceptudlni uméni pod ramec estetického diskurzu,
byla vystavéna na dualistickém zaklad€, protoze implicitné akceptovala princip medialni
specificity 1 koncept fyzikalniho média a postulovala princip zcela dematerializované ideje
ideje. Costellova teorie analyzovana ve druhé ¢asti nebyla v tomto ohledu tak rigidni — Costello
koncept medidlni specificity masivné kritizoval a n€kterymi kantovskymi pojmy se pribliZil
takovému pojeti esteticna, které nestoji na dualistickych distinkcich. Ani tato teorie ovSem
nepostradala dualistické podlozi — ztotoZnila estetické vlastnosti s vlastnostmi percepénimi
a tim, Ze je postavila do ostrého protikladu k dematerializovanym vlastnostem konceptualnim,

implicitné pfedpokladala jejich fyzikalni charakter.

Tak, jako tomu bylo na zavér kazdé z predchozich ¢asti této prace, zkusme jesté komparovat
analyzované teorie se tfemi vychodisky konceptudlniho umeéni, které jsme definovali ve druhé
casti této prace, zavéry jsou nabiledni. Ob¢ teorie maji za cil propojit konceptudlni uméni
s estetickym diskurzem, takZze u obou muzeme rovnou vytadit bod ¢islo tfi — konceptualni

uméni nevytvaii deestetizované entity a lze jej definovat v ramci estetickych kategorii.
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Konceptuadlni uméni disponuje specifickym druhem estetické hodnoty, ktera se poji s jeho

hodnotou kognitivni a ktera nevychazi z jeho percepc¢nich vlastnosti.

Shodné budou rovnéz zavery tykajici se principu dematerializace uméleckého objektu — jak pro
Goldieho a Schellekens, tak pro Costella je konceptuélni dilo dilem dematerializovanym, které
je nezavislé na jakémkoliv fyzikdlnim médiu nebo je role tohoto média nepodstatna. Goldie
a Schellekens v této souvislosti hovoii o konceptudlnim dile jakoZzto ideji ideji, Costello
rozliSuje mezi silnym a slabym konceptudlnim uménim, kdy u toho prvniho je percepéni
médium nepodstatné, u toho druhého neexistuje zadné. Lze tedy fici, Ze ob¢ teorie rozliSuji
mezi percepéni a konceptudlni podstatou, a jsou tudiz v tomto ohledu poplatné dualistickému

paradigmatu.

Rozdil mezi obéma teoriemi je patrny v jejich piistupu k principu ptrekroceni medidlni
specificity. Goldie a Schellekens tento princip explicitné netematizuji, ovSem diky akceptaci
principy dematerializace objektu, ktery ve srovnani s konceptudlnim uménim tradi¢nimu umeéni
piipisuje zcela odliSné charakteristiky, 1ze usuzovat, Ze implicitné prepoklddaji piisluSnost
jednotlivych druhit uméni ke specifickym fyzikdlnim médiim s pfesné vymezenym polem
pusobnosti. Costello je s ohledem na toto téma pon€kud nejednozna¢ny — 1 kdyZ princip
medialni specificity oteviené kritizuje a piebirda Kantiiv koncept estetickych ideji, které se
uplatiiuji 1 v souvislosti s konceptudlnim uménim, stale se drzi hlediska percepcnich vlastnosti,
které jsou relevantni v tradicnim umeéni, jez se vtomto ohledu zasadn¢ odlisuje
od konceptudlniho uméni 1 literatury. Obdobnou nejasnost 1ze vysledovat také v Costellove

rozliSeni mezi silnym a slabym konceptualnim uménim.

Na tplny zaveér této Casti prace budiz feceno, ze jestlize uvedené teorie reprezentuji soucasny

pohled na konceptudlni uméni v rdmci teoretického diskurzu, lze fici, ze teoreticky piistup
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k uméleckym jeviim je dodnes stale siln€ ovlivnén dualistickym paradigmatem, i kdyz zejména
v teorii Diarmuida Costella je patrna snaha toto paradigma piekonat a nabidnout univerzalni
pojeti uméni, jez prekracuje dualisticky princip medialni specificity. Je dilezité si vSimnout,
ze ackoliv se obé uvedené teorie snazi definovat konceptudlni uméni v ramci estetickych
kategorii, z pozic dualistického paradigmatu stale vnimaji realitu oddélené na zaklad¢ distinkce
mezi jeji hmotnou podstatou a myslenim, ¢imz konceptudlni uméni nutné substancializuji jako
svébytny umélecky druh vymezeny urcitymi pevné danymi vlastnostmi, coz je ovSem, dle mého
minéni, v pfikrém rozporu s pivodnimi intencemi samotného konceptudlniho uméni. Mazeme
se totiz domnivat, ze svymi provokacemi namifenymi proti rigidni instituci uméni chtél
Duchamp, i ti, co na n¢j v Sedesatych letech 20. stoleti navazali, podnitit zménu percepce
s cilem uvédoméni si toho, ze instituce umeéni — potazmo dalsi instituce, jimiz jsme obklopeni
— neni ni¢im jinym, nez socialni konstrukei, kterou neni hiichem zproblematizovat ¢i dokonce
zesmésnit. Na druhou stranu je ale nutné mit na paméti, Ze pfi snaze o zménu vnimani, jiz chtéli
konceptualni umélci vyvolat, neni nutné zavrhnout esteticky diskurz jako takovy — zalezi totiz
na tom, jak jej definujeme. Jestlize ovSem konceptudlni uméni zaradime pod ramec estetické
teorie tim zplsobem, ze jej budeme definovat na zdkladé¢ jeho objektivné dané,
dematerializované esence, ztrati tim sviij revolucni potenciél a jeho snaha a rozbourani zaZitych
percepCnich vzorcli smérem k nesubstanénimu a nedudlnimu pojeti skuteCnosti se mine
ucinkem.

vvr .

V dalsi casti této prace pristoupime k dynamictéjSimu pojeti reality a budeme se zabyvat
funkcionalnimi definicemi uméni, konkrétné teorii Nelsona Goodmana a dale teorii Jana
Mukatovského, které postupuji v navrZzeném ukolu jesté dale. Ob¢ dvé tyto teorie se budou
snazit definovat uméni nikoliv na zaklad¢ jeho objektivné dané esence, at’ jiz percepcni
¢1 dematerializované, ale jako vysostné socialné¢ podminénou aktivitu, a umélecké dilo jako

symbol ¢i znak. Uvidime ovSem, ze 1 v jejich pfipadé¢ nebude diky omezenim danym
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dualistickym paradigmatem mozné tento tikol zcela naplnit, protoze ani jedna z téchto teorii se
nebude schopna zbavit piesvédceni o tom, Ze skutecnost kolem nas ma materialni podstatu,
ktera je hodnotoveé neutralni. V kontextu funkcionalné-normativni teorie se ukaze, ze veskera
skute¢nost véetné¢ toho, ze objekty vnimame neprostupné, neni ni¢im jinym nez tokem hodnot
bez objektivni baze, a ze zde neni nic pevného a neutralniho, co by nebylo minimalné hodnotou

determinujici naS pohyb a mohlo tudiz mit zcela univerzalni platnost.

166



7. Funkcionalni pojeti umeni

Oproti v§em doposud zkoumanym teoriim jsou tedy funkcionalistické teorie, jez nabidneme
v této Casti prace, uréitym vykrocenim nad ramec dualismu, protoze se umélecké jevy —
potazmo skutecnost jako takovou — pokouseji vysvétlit socidln€, diky ¢emuz je mozné realitu
chépat na zaklad¢ vzajemné provazanosti mezi proménlivymi vyznamy a jejich nosici, coz
namisto objektivistického piistupu ke skuteCnosti akcentuje pluralitu pfistupli. Z tohoto
pohledu realita neni né¢im jednou provzdy danym a neménnym, ale vzdy zalezi na socialné ¢i

kulturné determinovaném hledisku, prostfednictvim kterého ji interpretujeme.

Jak jsme jiz ovSem tekli vySe, ani jedné ze teorii, jez budou prezentovany v této Casti prace, se
nepodaii dualismu zcela zbavit, protoze obé dvé prepokladaji, ze umelecké dilo odkazuje ven
ke skutecnosti, jez je od néj oddélend, coz implikuje jeji neutrdlni charakter ve smyslu pevné
neutralni baze, v opozici k niz se umélecké dilo konstituuje jako specificky vyznamovy celek.
V kontextu funkcionalné-normativni teorie se ukaze, Ze veSkera skuteCnost vcetné toho,
Ze objekty vnimame neprostupné, neni ni¢im jinym neZ soucasti neutuchajiciho toku hodnot
bez pevné neutralni baze, které¢ se konstituuji prosttednictvim funkcionalné-normativnich

ramc, a ze zde neni nic vnéjsiho, k cemu by umélecké dilo odkazovalo.

7.1 Dva druhy funkcionalismu

ree
1

Vyrazy ,,funkcionalismus® ¢i ,,funkcionalni® jsme v této praci pouzili mnohokrat a vicekrat
jsme také hovofili o funkcich ¢i ucelech. Nepocitdme-li zasadni souvislost téchto pojmi
s funkciondlné-normativni teorii, kterou zde sledujeme, podrobnéji jsme o tomto pojmu mluvili
celkem dvakrat. 1) Pfi analyze Beardsleyho teorie bylo fe€eno, Zze Beardsley oznaCuje svou

teorii uméni jako funkciondlni ¢i instrumentdlni, jelikoz veskeré druhy uméni jsou podle n¢j

charakterizovany spole¢nou schopnosti vyvolat esteticky zazitek (viz str. 59), ktery je zde
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definovan jakozto nasledek specifick¢ého funkciondlniho zaméteni objektu, konstituujici se
v mysli subjektu coby soubor estetickych hodnot vyvolanych estetickymi vlastnostmi dila,
a 2) jsme pojem funkcionalismus explicitné zminili v souvislosti s definici konceptualniho
umeéni Goldieho a Schellekens (viz str. 129), ktefi z obecného hlediska vymezili funkcionalni
teorie umeéni jako takovou teorie, které se snazi uméni definovat na zakladé toho, k jakému
ucelu je zamysleno. Timto Ucelem je potom pro n€, podobné jako u Beardsleyho, schopnost
vyvolat esteticky zézitek, ktery je urCitou emociondlni responzi subjektu vychazejici
z percepéné-fyzikalnich vlastnosti dila. Goldie a Schellekens ovSem rozsifili plsobnost
estetického zadzitku nad ramec percepCnich vlastnosti — esteticky zazitek specifického
zkuSenostniho typu, s pfidruzenym poznanim jaké-to-je, podle nich dokdze vyvolat

1 konceptudlni uméni na zakladé svych dematerializovanych vlastnosti.

I kdyz se obé zminéné funkcionalni definice v n€ktery detailech zna¢né lisily, jejich spole¢nym
jmenovatelem je schopnost libovolného uméleckého dila na zéklad€ jeho specifickych
vlastnosti vyvolat esteticky zazitek, Beardsley hovofil o percep¢nich vlastnostech odvislych od
vlastnosti fyzikalnich, podle Goldieho a Schellekens v pfipad¢ tradicniho umeéni esteticky
zazitek vyvstava na zdklad¢ percepCnich kvalit dila, jez jsou s fyzikdlnimi vlastnostmi
identické, a pro piipad konceptualniho umeéni je vyvoldn ideovymi vlastnostmi dila
nezprostfedkovanymi jakymkoliv médiem, naptiklad vtipnosti nebo trefnosti zamyslené¢ho
konceptu. V obou teoriich se esteticky zazitek vaze k esencidlnim vlastnostem dila, at’ jiZ jsou
percepéni, jako v pfipadé Beardsleyho, ¢i konceptudlni, jako u Goldieho a Schellekens.
V ptipadé¢ Beardsleyho percep¢nich vlastnosti esteticky zazitek vyvolava specifickd morfologie
dila, kterd vychazi z kanonu jednoty, komplexity a intenzity modifikovaného pro jednotlivé
umelecké druhy, Goldie a Schellekens v pfipad¢ tradicniho uméni hovoii o fyzikalnich
vlastnostech, tedy o barvach a tvarech na ploSe, zatimco u konceptudlniho uméni maji podle

nich vlastnosti relevantni pro esteticky zazitek dematerializovanou povahu bez specifické
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morfologie a jsou podany vy¢tem. Protoze jsou u obou teorii vlastnosti, jez vyvolavaji esteticky
zazitek, pojaty esencialné a staticky, Ize pfislusné pojeti funkcionalismu nazvat statickym

funkcionalismem.

Pohled na to, co je to funkce, ktery nabidneme v této Casti praci v souvislosti s teoriemi Nelsona
Goodmana a Jana Mukafovského, je ovsem ponékud odli$ny.?? Uvidime, Ze funkce zde neni
pojiména esencialné, tedy tak, ze by byla pevné spjata s né¢jakymi vlastnostmi, ale je do znacné
miry nezavisla na morfologii. Jinymi slovy — objekt spada do urcité kategorie, pokud dokaze
naplnit urcity ucel, a to bez ohledu na to, jak vypada. Mohou existovat nejriznéjsi manifestace
totozného ucelu, jejichz adekvatnost Ize pométovat pouze tim, nakolik jsou schopny svému cili
dostat. Na rozdil od statického funkcionalismu se zde ptipousti jistd dynamika, jejimz
ubéznikem je funkce daného objektu, nikoliv specifickd morfologie.??” Neznamena to ovSem,
ze morfologické rysy jsou irelevantni zcela — u teorie Nelsona Goodmana uvidime, Ze
morfologie je do jisté miry omezena symptomy esteti¢na, které implicitné determinuji podobu
umeéleckého symbolu, 1 kdyz Goodman morfologii nijak bliZe nespecifikuje, u Mukarovského

obdobny morfologicky regulativ tvofi estetické normy.

Funkcionalismus, ktery zde definujeme, tedy na rozdil od statického funkcionalismu postrada

objektivistické rysy, 1 kdyz ptipousti relativni stalost identity objektl urcitych tiid. Tento druh

228

funkcionalismu, nazvéme jej dynamickym funkcionalismem,**® se od prvého typu odliSuje

226 Obdobnym zpiisobem, v souvislosti s typy formalistického uvazovani, mluvi o dvou druzich funkcionalismu
také Peter Steiner v knize Rusky formalismus. Metapoetika. Peter STEINER, Rusky formalismus. Metapoetika,
Host 2011, s. 16-17.

227 Dalsim métitkem potom bude schopnost dany ugel prostiednictvim n&jakého zavedeného pravidla
identifikovat, coz znamena, Ze objekty neni mozné vytvaret libovolnég, ale pouze s ohledem na néjaka zavedena
intersubjektivni pravidla, podle kterych se objekty daného ucelu obvykle tvori.

228 Toto pojeti vychézi z definice funkcionalismu Ernsta Cassirera, ktery na pocatku 20. stoleti do filozofického
diskurzu samotny pojem funkce zavedl. V knize Substance a funkce a Einsteinova teorie relativity (1914)
Cassirer rozliSuje mezi substan¢nimi a funkénimi pojmy, kdy jako substancni definuje takové pojmy, které
vztahuji objekty ke kategorii vyssiho fadu ¢i obecning na zdkladé n&jaké spolecné vlastnosti. Prave tato vlastnost
¢i soubor pevné danych, generickych vlastnosti, které jsou typické a nezaménitelné pro ten ¢i onen druh, tvoii
podstatu ¢i substanci druhu. Timto zpiisobem se naptiklad od sebe 1isi jednotlivé biologické druhy — kazdy

z nich m4 jiné vlastnosti a jinou podstatu. Funkénimi pojmy oproti tomu nazyva takové pojmy, jeZ maji
odpovidat hledisku soudobé teorie relativity. Na rozdil od substan¢nich pojma, funkéni pojmy neptedpokladaji
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piedevsim tim, Ze se dokaze 1épe vyrovnat se zménami, napiiklad s vyvojem umeélecké praxe,
ktery, jak se opakované ukazuje v této préaci, je jednim z hlavnich argumentl proti
esencialistickym vychodiskiim. I kdyz samoziejmé i z esencialistického hlediska je mozné nové
druhy aktivit, které si narokuji umélecky status, po peclivém zvazeni pfijmout do rodiny uméni
aditivnim zptisobem a definovat nové fyzikalni médium, na jehoz zakladé se originalnim
zpusobem vytvaii esteticky zazitek, pravé na piikladé konceptualniho umeéni je vidét,
ze esencialisticky pfistup, z n€jz vychazi i norma mediélni specificity, ma zna¢né problémy
s takovymi druhy aktivit, které se této normy, at’ jiz védomé ¢i nevédomé, nedrzi. Konceptualni
umeéni nas v tomto smyslu nabada ptistupovat k realité¢ nedualistickym zpiisobem a namisto
statického pojeti skutecnosti nds nuti pfijmout ramec, ktery ptipousti vétsi dynamiku uméni.

Prave pojeti dynamického funkcionalismu je v této souvislosti horkym kandidatem.

V dalsich dvou kapitolach této ¢asti prace budou prezentovany dvé funkcionalistické teorie
dynamického funkcionalismu, které se ovSem i pies své spolecné vychodisko v mnoha
ohledech navzijem liSi. Teorie uméni Nelsona Goodmana piedstavuje teorii, pro niz jsou
zékladnimi strukturami, prostfednictvim kterych pfistupujeme ke svétu, symbolické systémy.
Uméni je specifickym zptisobem symbolizace, status uméleckého dila ov§em neni pevné dany
— totozny objekt miize status uméni nabyt a zase pozbyt, v zavislosti na symbolickém systému,
ke kterému se vztahuje. Teorie esteticke funkce, normy a hodnoty Jana Mukatovského pak bude
teorii, ktera nejenze ptipousti funkéni dynamiku a proménlivost uméni, ale jako jedind z teorii

zminénych v této praci také definuje pojem estetické normy, jez tvoii most mezi percepnimi

podstatu pevné danou v objektech néjakého druhu, ale pfistupuji k objektim prostfednictvim funkce, ktera je
zafazuje do urcité skupiny (série) na zakladé pfedem daného hlediska. Dilezité je, Ze série se daji vytvaret zcela
volné, pouze na zaklad¢ toho, s jakym kritériem (hlediskem) k realité pfistoupime; v objektech neexistuje zadny
soubor privilegovanych vlastnosti, na jejichz zaklad¢ by se urcita skupina tvotila. Objekty jsou pak v tomto
smyslu na zaklad¢ jinych ptifazujicich funkci volné vytazitelné do riznych sérii, jejich identita neni pevné dana
,.podstatou’. Viz Ernst CASSIRER, Substance and Function and Einstein’s Theory of Relativity, Dover
Publications Inc. 1953. Dostupné z: https://archive.org/details/substanceandfunc033163mbp (cit. 5. 8. 2017).
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a konceptudlnimi vlastnostmi uméni 1 nékterymi dalSimi protipdly v praci tematizovanych

distinkci.

7.2 Umeélecke dilo jako referencni symbol — Nelson Goodman

Ackoliv z ¢asového hlediska méla byt teorie symboli Nelsona Goodmana, kterou se budeme
zabyvat v této kapitole, pfedstavena jeste¢ pied prezentaci teorii Noéla Carrolla ¢i Timothy
Binkleyho, tedy pfiblizné ve stejné fazi jako instituciondlni teorie George Dickieho, ¢inime tak
az nyni. Pfipomenime, Ze Goodmanova teorie poprvé ucelené prezentovand v knize Jazyky
umeéni?® v roce 1968, se rodi rok ptred prvni verzi Dickieho institucionalni teorie (1969), tedy
do doby, kdy estetickému diskurzu vladl antiesencialismus, jenz jiz ovSem podléhal kritice. Lze
fici, Ze Goodmanova teorie vznika v atmosfétfe silné nedivéry vici tradicnim estetickym
konceptiim a kategoriim, v kontextu, kdy nad smysluplnosti samotné discipliny vladnou zna¢né

pochybnosti.

Goodmanova teorie symbolickych systémi piedstavovala v tomto kontextu ur€ity zvrat — svou
komplexni teorii uméni jakozto symbolického systému, ktery si co do své epistemologickeé
relevance nezada se systémy jinymi, Goodman navratil estetice Cast ztracené reputace a ukazal,
ze estetickd teorie je srovnatelnd s jinymi filozofickymi disciplinami, jako jsou napfiiklad
filozofie jazyka, etika ¢i filozofie védy. V otazkach estetiky se stal jednim z nejcitovanéjSich
filozofl 20. stoleti.?3° Na druhou stranu si ale nelze nev§imnout, Ze v debaté, kterou jsme az
doposud sledovali v tomto textu, se Goodmanovo uvazovani nijak zvlast’ neprojevilo, coz je
také divodem pro to, pro¢ jej pfedstavujeme az nyni — jestlize je ustfednim motivem

Goodmanovy teorie dynamicky pfistup k realité, ktery akcentuje rtiznorodost a proménlivost

229 Nelson GOODMAN, Jazyky uméni: Nastin teorie symbolii, Praha: Academia 2007, 213 s.
230 Viz Tomas KULKA, ,,0 Goodmanové teorii uméni*, in GOODMAN, Jazyky uméni, s. 5.
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jejich interpretaci, pak neni mozné objekty, vCetné umeéleckych dé€l, pojimat esencialné
s odvolanim na jejich percep¢ni ¢i dematerializovanou podstatu, ale tuto proménlivost je nutné
n¢jakym zplusobem zohlednit. Jestlize jsme tedy teoriim pfedstavenym v minulé ¢asti prace
vytykali to, Ze konceptualni uméni substancializuji, tento problém by se nemél tykat
Goodmanova funkéniho hlediska, protoze toto hledisko je zcela védomé namifeno proti
jakymkoliv statickym definicim na zdklad¢ nutnych a postacujicich podminek, a namisto toho
nabizi dynamické pojeti, v némz je umélecké dilo chdpano jako proménlivy symbol. Aby to
ovSem nebylo tak jednoduché, rada bych argumentovala, Ze dokonce ani Goodman se ptiznaka

dualistického paradigmatu, jez tuto stati¢nost determinuje, nedokézal zcela zbavit.

I kdyz v ramci analytického estetického diskurzu Goodmanova komplexni esteticka teorie
predstavovala znaény posun, svymi filozofickymi vychodisky nebyla v SirSim kontextu
analytické filozofie ni¢im zcela ojedinélym. Goodman se fadi mezi tzv. postanalytické filozofy
,,druhého kola obratu k jazyku*, 23! jejichz Givahy jsou v navaznosti na Wittgensteinovo pojeti
jazykovych her?®? charakteristické odklonem od logického atomismu a piislu§né
korespondencni teorie jazyka a naopak ptiklonem k chdpani jazyka jakozto vyznamové
struktury, kterd realitu nepopisuje, ale vytvari. [ kdyz podobné jako v rdmci plivodni analytické
filozofie 1 estetiky, poCinaje antiesencialismem, povazuji 1 filozofové druhého kola jazyk
za uUstfedni strukturu, prostfednictvim které vnimame svét, snazi se prekrocit omezeni dana
takovym pojetim jazyka, které jej chape jako sadu nalepek, jez urCitym zplsobem odrazeji
realitu a koresponduji s ni — struktura jazyka ma byt z tohoto pohledu totozna se strukturou

svéta. Podle filozofii druhého kola obratu je ovSem jakémukoliv jazykovému vyroku nutné

21 Viz Jaroslav PEREGRIN, ,,Obrat k jazyku a analyticka filozofie®, in Obrat k jazyku: druhé kolo (Jazyk,
mysleni a svet v nazorech postanalytickych filosofit), Praha: Filozofia 1998, dostupné online:
http://jarda.peregrin.cz/mybibl/HTMLTxt/467.htm (stazeno 20. 9. 2017). Mezi postanalytické filozofy se vedle
Goodmana fadi naptiklad i Willard Van Orman Quine ¢i Gottfried Sellars (oba jiz v padesatych letech 20.
stoleti), a dale pak Thomas Kuhn, Hillary Putnam, Richard Rorty ¢i Donald Davidson.

232 Viz pozn. 100. Viz také Ludwig WITTGENSTEIN, Filosofickd zkoumdni, Praha: Filosofia 1998, 294 s.

172



rozumét nikoliv porovnanim s vnéjsi skutecnosti, jejiz existenci maji za problematickou, ale 1ze
jej ovetit pouze s ohledem na jeho postaveni v ramci Sirsi jazykové struktury, ktera je tak
z hlediska piistupu ke skutecnosti primarni. Jazyk v tomto smyslu zasadnim zplsobem
ovlivitluje nase vniméni reality a promita se do samotné struktury vnéjsi skutecnosti,
nekoresponduje s ni, ale determinuje to, co a jak jsme schopni vnimat. [ v tom nejprimitivnéjsSim

aktu vnimani je tak pfitomny akt interpretace.?33

Nelson Goodman mezi postanalytickymi filozofy zastava vyznamné misto,?3* oproti ostatnim
filozofim druhého kola obratu vsSak vedle verbalnich jazykd za specifické vyznamové
struktury, ¢i pfesnéji feCeno symbolické systémy, povazuje i jazyky uméni. Uméni je pro néj
plnohodnotnym systémem symbolizace, jednotlivé druhy uméni se 1i$i pouze syntaktickymi
a sémantickymi charakteristikami symbolti, které vyuzivaji. Na to, do jaké miry se Goodmanovi
dafi objektivisticka vychodiska skutecné prekonat, se zamétime v kritické analyze, ktera bude
nasledovat po expozici samotné Goodmanovy teorie. V kontextu celé Goodmanovy teorie se
opét potvrdi, Ze to, co v anglo-americkém diskurzu pro adekvatni definici konceptualniho
uméni predev§im chybi, je pojem estetické normy, kterd tvofi ur€ity most mezi nezjevnymi
aspekty uméleckych dé€l a jejich viditelnou manifestaci, a s konecnou platnosti uzavieme,
ze pravé norma jakozto urcity energeticko-silovy princip tvoii zdklad pro plné ptrekonani
dualistického paradigmatu. Na zavér analyzy Goodmanovy teorie budeme také definovat
posledni distinkci dualismu tematizovanou v této praci, jiz bude distinkce mezi jazykem
a skuteCnosti, kterd stoji v samotnych zdkladech analytické filozofie i1 estetiky a kterd také

podstatnym zptsobem zasédhla do ivah o povaze konceptualniho uméni.

233 Tbid.
24 Ibid.
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Jak jiz bylo fefeno, svou teorii Goodman piedstavuje v knize Jazyky uméni,>>> Kktera
v anglickém originale pod nazvem Languages of Art?*® poprvé vySla v roce 1968. Budeme
vychézet nejen z ni, ale také z knihy Zpiisoby svétatvorby?¥” (anglicky Ways of Worldmaking,?3®
1978), v niz Goodman svou teorii symbolickych systému rozviji, a odkazovat budeme také na

Clanek Routes of Reference?®® vysvétlujici fungovani reference v jemnéjsich detailech.

Ustfednim motivem Goodmanovy teorie symbolickych systémil jsou pojmy symbolu
a reference. Jakdkoliv skutecnost ¢i umélecké dilo jsou dle Goodmana referen¢nimi symboly
se specifickymi charakteristikami svého symbolického fungovani. V explicitni opozici
k estetickému formalismu tedy Goodman nechape umélecké dilo libovolného druhu jako
fyzikalni ¢i objektivni entitu o sob¢, ale jako symbol, jehoZ vyznamovou rovinu nelze v Zzddném
piipadé ztotoznit s jeho fyzikalni bazi. RozliSuje celkem tii zplisoby symbolizace, denotaci,
exemplifikaci a expresi, na jejichz zaklad€ se vytvateji specifické symbolické systémy piislusné
pro jednotlivé druhy, styly ¢i Zanry umeéni. Symbolické systémy mohou byt verbalni, obrazové,
zvukové, pohybové apod., kdy kazdy znich vyuZiva arbitrarnich symbolli rozdilnych
syntaktickych a sémantickych charakteristik. Jakykoliv na§ kontakt se skuteCnosti je
zprostfedkovan symbolickymi systémy, Zadna objektivni neinterpretovana realita dle
Goodmana neexistuje. ,,Vnimani a interpretaci od sebe nelze odd¢lit, jsou dvé zcela provazané

operace. 240

235 Nelson GOODMAN, Jazyky uméni: Ndstin teorie symbolii, Praha: Academia 2007, 213 s.

236 Nelson GOODMAN, Languages of Art: An Approach to a Theory of Symbols, Hackett Publishing 1968, 277
s.
237 Nelson GOODMAN, Zpiisoby svétatvorby, Bratislava: Archa 1996, 152 s.

238 Nelson GOODMAN, Ways of Worldmaking, Indianapolis: Hackett Publishing 1978, 142 s.

239 Nelson GOODMAN, ,,Routes of Reference®, Critical Inquiry, 1981 (Autumn), Vol. 8, No. 1, s. 121-132.
240 GOODMAN, Jazyky umeént, s. 24.
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Jak ovS§em zminéné mody symbolizace funguji? Stejn¢ jako Goodman za¢neme denotaci, ktera
je relevantni pro to, ¢emu bé€zné rozumime pod pojmy zobrazeni a popis. Obrazy jsou dle
Goodmana stejné nezavislé skutecnosti, jako jeji popisy, ¢imz Goodman napada tradi¢ni pojeti

umeéni jako napodoby skutecnosti:

Ma-li obraz né&jaky objekt zobrazovat, musi jej oznacovat, zastupovat, odkazovat k nému, a zadna

mira podobnosti nestaci pro ustaveni pozadovaného vztahu reference. Toto je prosty fakt. Podobnost

neni pro referenci ani podminkou nutnou. Témét cokoli mize zastupovat téméf cokoli jiného. Obraz,

ktery zobrazuje, stejné jako text, ktery popisuje — k danému objektu odkazuje, piesnéji feceno jej

denotuje. Podstatou zobrazeni je denotace, a ta na podobnosti nezavisi.?*!
Pokud to ale neni podobnost, jak je piesné vztah zobrazivého dila ke skute¢nosti ustaven? Zde
Goodman nabizi dvé zakladni moznosti: 1) obraz bud’ piimo denotuje né&jaky objekt, naptiklad
zobrazuje né¢jakého muze, ptresnéji feceno ,,zobrazuje x jako muze i zobrazuje x tak, aby
vypadalo jako hora, nebo zobrazuje fakt, Ze x je meloun*,>*2 nebo 2) je alespon ur¢itym druhem
obrazu, pokud zadny konkrétni denotat neexistuje, Goodman v této souvislosti hovoii
0 zobrazeni toho-ci-onoho. V tomto ptipad¢, ktery se tykd mnohondsobné ¢i fiktivni denotace,
tak nefikdme, ze obraz zobrazuje néjakého muze (mnohondsobna reference) ¢i jednorozce
(fiktivni reference), ale pouZijeme jednomistné predikaty ,,muZe-obraz* ¢i ,,jednorozce-obraz®,
které neodkazuji ke konkrétni skutecnosti, ale tfidi obrazy podobnym zpiisobem jako naptiklad

(139-91

predikaty ,,zidle* &i ,,sttil“.243 | Ma-li obraz zobrazovat n&jakého muze, musi ho denotovat, mize

vSak byt muze-zobrazenim, aniz by cokoliv denotoval.“?4*

Kombinaci obou moznosti je déale zobrazeni-jako, kdy zvazujeme piipad, Ze obraz zobrazuje
napi. dospélého Winstona Churchilla jako dité nebo jako dospélého.?* Nejedna se ani vyluéné

o denotaci ¢i druhové zatazeni, ale o komplexni informaci o obraze, ktery denotuje, ale zaroven

241 Ibid., s. 22.
242 Ibid., s. 25.
24 Ibid., s. 33-37.
24 Ibid., s. 36.
25 1bid., s. 36.
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je obrazem urcitého druhu: ,,Zatimco se tedy prvni piipad tyka jen toho, co obraz denotuje,
a druhy pouze toho, o jaky druh obrazu jde, tieti ptipad se tyka jak denotace, tak druhového

zatazeni. <246

Podobné jako popisy, které tfidime prostfednictvim rtiznych verbalnich oznaceni a zarazujeme
je pod né, lze i obrazy tridit pomoci nejriznéjSich obrazovych charakteristik, a jakékoliv
oznaceni, at’ uz verbalni ¢i obrazova, opét zatazujeme pod znacky jiné, verbalni i neverbalni.
Zobrazeni je tedy podobné jako popis tfidénim objektl, nikoliv jejich napodobou. Jak je tomu
ovSem se samotnym popisem? Verbalni diskurz se dle Goodmana tyka takovych druht
oznacovani, jako je napfiklad pojmenovani ¢i deskripce, ,kde se slovo nebo fetézec slov
vztahuji k jedné nebo vice vécem, udalostem apod.“.24” I pfesto ale, Ze slova obvykle vnimame
v ramci vét, Goodman hovofi o denotaci predikatt, nikoliv vét, protoze napiiklad otazky ¢i
ptikazy jakozto vétné celky ve striktnim smyslu nic nedenotuji, i kdyz predikaty, ze kterych se
skladaji, jsou denotativni. ,,Terminy nebo fraze nebo predikaty Casto nepotiebuji vic nez
piidavek vétné sily, aby se staly vétami, a debata o tom, co véta denotuje, n€kdy neni ni¢im

jinym nez eliptickym oznacenim pro to, co denotuji jeji ¢asti.“ 248

Denotace, jeZ je zdkladem pro popis a zobrazeni, ovSem neni jedinym modem symbolizace,
ktery v uméni ptsobi, dal§imi moznostmi jsou jesté exemplifikace a exprese. ,,Mam pied sebou
obraz stromt a Gtestl u moie, namalovany v tlumené Sedi a vyjadiujici bezmezny smutek. Tento

popis poskytuje informace trojiho druhu: fikd néco o tom, (1) jaké véci obraz zobrazuje,

246 Ibid., s. 37-38.
247 Nelson GOODMAN, Routes of Reference, s. 122.
248 Ibid.
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(2) jaké vlastnosti ma a (3) jaké pocity vyjadiuje.“?*° Jestlize se prvni bod vztahuje k jiz

zminéné denotaci, druhy bod se tyka exemplifikace a tieti exprese.

Na rozdil od denotace, kterd ustavuje vztah k vnéjsi skutecnosti, exemplifikace urcuje, jaké
vlastnosti obraz symbolizuje, a zaroven tvoii zaklad pro expresi, jez neni ni¢im jinym nez
metaforickou exemplifikaci. Souvisi ovSem také s konceptudlnim uménim — Goodman jejim
prostfednictvim vysvétluje pravé status spornych ptipadii uméni, stejné jako symbolicky

charakter veskerého nezobrazivého uméni, napiiklad abstraktniho uméni.

Obraz stromu a utesi u mote namalovany v tlumené Sedi tedy jednak denotuje to, co zobrazuje,
a za druhé také exemplifikuje predikat ,,Sedy*. Jaké vlastnosti obraz symbolizuje, tedy zavisi
na tom, jaké predikaty jej denotuji. ,,Rici, Ze obraz denotuje p¥isluiné vlastnosti nebo predikaty
lze pouze prevracené, tedy jako kdyZ fikame, Ze mistni noviny ,ziskaly nové vlastniky‘. Obraz

nedenotuje Sedou barvu, nybrz je denotovain predikatem ,Sedy*.«2>0

Jaké vlastnosti tedy obraz ¢i objekt exemplifikuje? Vezméme si piiklad krejc¢ovského vzorku,
fikd Goodman, ktery exemplifikuje napt. barvu, textilni vazbu, tkanivo a vzor, ale nikoliv svoji
velikost, tvar, ¢istou vahu ¢i cenu.?*! Exemplifikuje nékteré ze svych vlastnosti, ale nikoliv
vSechny. Lze fici, ze exemplifikuje praveé ty ze svych vlastnosti, které jsou v né¢jakém vztahu

reference k systému, v jehoZ rdmci jsou popisovany:

Exemplifikace je vlastnéni vlastnosti plus reference. Mit né¢jakou vlastnost, ale nesymbolizovat ji znamena
Jji pouze mit, zatimco symbolizovat, ale vlastnost nemit znamena odkazovat néjakym jinym zptsobem nez
exemplifikaci. Vzorek exemplifikuje pouze ty vlastnosti, které ma a k nimz zaroven odkazuje. [...] Je-li

vlastnéni inherentni, o referenci to neplati: které konkrétni vlastnosti symbolu jsou exemplifikovany, zavisi

na tom, jaky systém symbolizace uzivame.?>?

2% GOODMAN, Jazyky uméni, s. 54.
250 Ibid., s. 55.

21 bid., s. 56.

232 1bid., s. 56-57.

177



Vyvstava ovSem otazka, zdali jsou denotovany vlastnosti nebo predikaty? Zakladni je podle
Goodmana exemplifikace predikatt a jinych oznaceni, protoze jakykoliv objekt ma nepreberné
mnozstvi vlastnosti, ale ne vSechny exemplifikuje: ,,Sokrates diskutujici v Athénach o filozofii
je rozumnym zvifetem, neopefenym dvounoZzcem a smeéjicim se savcem, ale z toho,
ze exemplifikuje prvni vlastnost, nevyplyva, Ze exemplifikuje i dal§i dvé.“?>3 V ptipadé
nejazykovych systémii ¢i vlastnosti, pro néz neexistuje pojmenovani, plati, ze exemplifikuji
urcita oznaceni, kterd funguji do zna¢né miry jako symboly jazyka, a to pfedevS§im v urCovani

smeéru reference.

Ackoliv jsou denotace i exemplifikace v Goodmanové pojeti samostatnymi a svébytnymi
zpusoby symbolizace, exemplifikace je ze své podstaty omezenéjsi — jestlize mezi oznac¢enim
a jeho denotdtem neexistuje jakykoliv vztah podobnosti, a cokoliv miize v tomto smyslu
zastupovat cokoliv jiného v zavislosti na symbolickém systému, u exemplifikace podobna
volnost neni mozna. Objekt exemplifikuje ur€itou vlastnost pouze v piipadé, Ze ji skute¢né ma:
»|...] aby mohlo naptiklad slovo denotovat ¢ervené predméty, nevyzadujeme vice, nez aby
k nim odkazovalo, av§ak aby mij zeleny svetr exemplifikoval n¢jaky predikat, nemtize k nému
jen odkazovat. Svetr musi byt timto predikdtem rovnéz denotovan, to znamena, Ze predikat

musi zaroven odkazovat ke svetru.*“2>*

Jestlize je exemplifikace vlastnénim vlastnosti v referencnim vztahu k daném symbolickému
systému, exprese je metaforickou exemplifikaci, kdy jsou analogicky exemplifikovany emoce
¢i ptisluSné predikaty, obraz tak naptiklad exemplifikuje smutek ¢i predikat ,,smutny*. Jakym
zpusobem se ovSem metaforicka exemplifikace 1i8i od exemplifikace doslovné? Jestlize obraz

vyjadiuje néjaké emoce, znamend to v prvé fadé, podobné jako v ptipadé doslovné

23 Ibid., s. 57.
24 1bid., s. 60.
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exemplifikace, Ze tyto emoce patii k obrazu a jsou obrazem vyjadieny a nejedna se tudiz ani o
emoce, jez prozival autor dila pfi jeho tvorbé, ani o ty, jez byly dilem vyvolany v divakovi.?>®
Obraz je tedy doslovné Sedy a metaforicky smutny — jak Sedost, tak smutek patfi ve stejném
smyslu k obrazu a jsou obrazem exemplifikovany: ,,Mit vlastnost v metaforickém smyslu jisté
neznamena mit ji doslovné, nicméné samotné vlastnéni, at’ metaforické ¢i doslovné, je skutecné.
Metaforické a doslovné je zapotiebi rozliSit v rdmci skutecného. Nazvat obraz smutnym

a nazvat jej Sedym jsou prosté riizné zpusoby klasifikace. 2>

Rozdil mezi doslovnym vyjadienim a metaforou podle Goodmana spociva v novosti versus
ustalenosti predikatu, ktery pouzivame k popisu dané vlastnosti. Metafora uziva stara ¢i
vyznamove¢ ustdlena slova neotfelym zptusobem, v doslovném vyjadieni na zakladé zvyku
aplikujeme na dané vlastnosti slova zcela automaticky, i kdyz je mozné, Ze i doslovné vyjadieni
je pouze zastaralou metaforou — hranice mezi nimi neni ostra a metafora miize zastarat a stat se

doslovnou.

Metaforick4 oznaceni ov§em nefunguji izolované, ale v rdmci urcitych kategorii. Znamena to,
7Ze novou extenzi neziskdvd pouze izolovany pojem, ale cely soubor souvisejicich pojmi
z daného symbolického schématu — dochdzi k pfenosu celého schématu pojmili na novou oblast,

tak mame napftiklad teplé ¢i chladné barvy nebo veselé a smutné obrazy.

Jednotlivé umélecké druhy ¢i Zanry tedy dle Goodmana vytvareji specifické symbolické
systémy, které se navzijem odliSuji zplisobem fungovéani reference, nckteré jsou vice
denotativni, jiné vice exemplifikacni atd. DuleZité ovSem je, Ze u vSech je vztah k realité

do stejné miry arbitrarni, nezdvisly na jakychkoliv kauzalnich souvislostech, napt. vztahu

25 Ibid., s. 51-53.
26 Ibid., s. 67.
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podobnosti. Samotny fakt, ze jsou umélecka dila referencnimi symboly, jesteé ovSem neni onim
faktorem, ktery by dokazal odlisit umélecka dila od ostatnich druha objektti, jez jsou soucasti
symbolickych systémli mimo uméni. Za timto ucelem Goodman postuluje pét symptomii
esteticna,?®’ které ovSem nejsou souborem nutnych a postacujicich podminek uméni, ale
piedstavuji pouze urcitd voditka, ktera pritomnost umeéleckého dila indikuji, ale nezarucuji ji.
Symptomy esteticna jsou: 1) sémanticka hustota (charakteristickd pro zobrazeni, popis
a expresi), 2) syntakticka hustota (typicka pro nejazykové systémy), 3) syntakticka plnost
(voditko pro rozliSeni schemati¢téjSich a méné schematickych systéma v rdmci syntakticky
hustych systémi; odliSuje naptiklad diagram od kresby, ve kter¢ je relevantni i nejmensi detail
zobrazené linie), 4) exemplifikace a 5) vicenasobnd a komplexni reference. Jejich
charakteristickym rysem je to, Ze zam¢tuji pozornost na dilo samotné a jeho vnitini vztahy,

spiSe nez na to, k ¢emu dilo odkazuje.?>®

Konceptudlnim uménim se Goodman zabyva v souvislosti se snahou vyftesit otazku ,,Co je
umeni?*, na niz ma poskytnout odpovéd’ prave jeho teorie symboli. Tato otdzka, kterd je podle
n¢j obzvlast naléhava a tisniva v konfrontaci s nalezenym, environmentéalnim ¢i konceptualnim
uménim, musi byt oddélena od otazky ,,Co je dobré umeni?* — definici uméni je tedy nutné
oprostit od jakychkoliv konotaci s estetickou hodnotou. Jsou kdmen zdviZzeny z polni cesty ¢i
zprohybany blatnik jakozto objekty vystavené v galerii, ¢i Oldenburgtiv vykop jamy v Central
Parku uméleckymi dily? A ¢im se tyto objekty odliSuji od obdobnych objektt ¢i aktivit, které

uméleckymi dily nejsou? 2°°

Goodman uvadi tyto aktivity do souvislosti se symbolickym modem exemplifikace — objekt se

muze stat uméleckym dilem, pokud v ur¢itém kontextu exemplifikuje urcité své vlastnosti, jez

BTV Jazycich uméni Goodman postuluje symptomy pouze &tyii, chybi posledni symptom — vicendsobna a
komplexni reference, kterou Goodman mezi symptomy esteti¢na fadi az ve Zpiusobech svétatvorby. Viz
GOODMAN, Zpiisoby svétatvorby, s. 80—83.

2% Ibid., s. 82.

2% Ibid., s. 79.
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jsou v jinych souvislostech irelevantni. Otazka tak nezni ,,Co je uméni?“, ale ,,Kdy je uméni?*
— totozny objekt, ktery normalné neplni zddnou symbolickou funkci, se mize stat umeleckym
dilem a fungovat jako symbol, pokud je naptiklad vystaven v galerii, kde exemplifikuje urcité
vlastnosti, napiiklad tvarové, barevné ¢i texturni, a symbolickou se mlze stat i urCita aktivita,
pokud se na ni zaméfujeme jako na exemplifikujici symbol. Objekt zde exemplifikuje takové
své vlastnosti, které¢ ,,pfedvadi, vybird, na které soustieduje pozornost, které zjevuje
a zvyraziuje v naSem védomi — ty, které ukazuje — zkratka jde o vlastnosti [...] vi¢i nimZ

vystupuje jako jejich vzorek. 260

1I.

V ptedchozich c¢astech této prace jsme mnohokrat zopakovali, Ze zakladem dualistického
paradigmatu je ostré rozliSeni mezi materidlni a hodnotové neutralni esenci a mySlenim, jez ma
celou tfadu dusledki promitajicich se do estetické teorie. Vedle zékladniho rozdéleni
na percepni a konceptudlni vlastnosti uméleckého dila jsme zminili napiiklad pojeti
uméleckych dél jako materialnich objekti s fyzikalni bazi a s nim souvisejici chapani reference,
podle kterého objekty imituji skutecnost, jez je viici nim vnéjsi. Tento model jsme sledovali
predevsim v souvislosti s Beardsleyho pojetim napodoby (viz str. 63—64), kdy jsme dosli
k zavéru, ze na obdobné koncepci musi byt néco Spatné — jelikoz jsme vzdy omezeni specificky
lidskym vniméanim reality, nelze hovofit o Zadnych fyzikalnich objektech, které by Slo
napodobovat, ale maximalné o hodnotéch, jez z reality identifikujeme na zéklad¢ funkcionalné-
normativnich rdmcti, a to od zdkladnich antropologickych tvoficich nase smysly, pies
identifikacni, aZ po S§irs§i kulturné-spolecenské. Z hlediska funkcionalné-normativni teorie se

tedy reference odehrava dvoustrannym stfetem mezi funkciondlné-normativnimi ramci, nikoliv

260 GOODMAN, Zpiisoby svétatvorby, s. 78.
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mezi divakem, uméleckym dilem a vnéjsi skutecnosti. Jak si ov§em s ohledem na prave feCené
stoji Goodmanovo pojeti denotace, jez mam klasicky koncept ndpodoby nahrazovat?
Je skutecné mozné ze zobrazeni vyloucit napodobu a muze byt tudiz denotace nezéavisla na
realité? Pfipomenme, ze podle Goodmana obraz realitu nenapodobuje, ale pouze k ni podobné
jako jazyk nekauzalnim zptisobem odkazuje a symbol tak lze posuzovat pouze v kontextu

daného symbolické systému, nikoliv porovnanim se skutecnosti (viz str. 175).

Podobné jako v piipad¢ analyzy nékterych predchozich teorii se zkusme podivat na to, co se pfi
konfrontaci s denotativnim zobrazenim skute¢né déje. Kdyz pred sebou vidime obraz konkrétni
osoby, naptiklad portrét Winstona Churchilla, na zéklad€ urcitych vizudlnich rysii rozpozname
namalovanou tvar a fekneme, o koho se jedna. Je pravdépodobné, Ze jsme s nim nesetkali
osobn¢ a ze jeho tvar identifikujeme pouze s odvoldnim na jiné obrazy — z podobné ivahy
nejspis pochdzi Goodmanovo presvédceni o arbitrarni povaze zobrazeni. Potiz ale spociva
v tom, Ze at’ jiz autor obrazu maloval Churchilla podle jiného obrazu ¢i podle skutecnosti, vzdy
vychazel z toho, co vid¢l, a sviij vizudlni vjem se snazil pfevést na platno tak, aby jej evokoval
v divdkovi. K vyslednému dilu také pravdépodobné dodal popisek ,,Winston Churchill®, aby
uptesnil, o jakou osobu se jedna. Zda se tedy, Ze to, co spojuje jméno Winston Churchill
s ur¢itou zméti barev a tvart, musi vzdy mit sviij zaklad v tom, co prostfednictvim naseho zraku
identifikujeme jako Churchilla, a 1ze rovnéz fici, Ze ten, kdo jej maluje, tak ¢ini prostfednictvim
exemplifikace, nikoliv denotace, protoze barvy a tvary jsou exemplifikovany, nikoliv
denotovany — jak tvrdi samotny Goodman, exemplifikace mé na rozdil od denotace tésny vztah
ke skutec¢nosti a objekt miize exemplifikovat pouze ty vlastnosti, které skute¢né¢ ma (viz str.
178). Portrét Winstona Churchilla tak v souladu s malifskymi konvencemi exemplifikuje
vybrané vizualni vlastnosti, které exemplifikoval 1 ,,skute€ny* Churchill nebo jiny jeho obraz
a nemuzeme tudiz fici, ze by vlastnosti zobrazivého dila néjakym zplsobem nesouvisely

s vlastnostmi jeho predlohy, 1 kdyz to samoziejmée neznamena, zZe reprezentativni symbol neni
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konven¢ni — je konvencni, protoZze je normativni a jeho arbitrarni povaha je s odvolanim

na prislusné identifikacni normy dana samotnou jeho morfologii.

Jako odpovéd’ na vychozi otdzku ohledné srovnani klasického pojmu napodoby a symbolického
modu denotace, miizeme tedy fici, Ze i kdyz se Goodman pomoci pojmu denotace snazi vyhnout
jakymkoliv odkaziim k objektivistickému pojeti skutecnosti, jiz pfedpoklada klasické pojeti
napodoby, nelze fici, ze je ve své snaze zcela ispé$ny, protoze popteni jakékoliv kauzalni vazby
mezi reprezentativnim obrazem a jeho ptredlohou, prost¢ nedava smysl. VSimnéme si ovSem
také, ze Goodmaniv pojem denotace objektivni realitu predpoklada i tim, ze pokud ma dilo
denotovat ,,skutecnost®, tato skute¢nost nemize byt ni¢im jinym nez stabilni bazi pro vyznamy
denotované dilem. Pokud tedy z hlediska Goodmanovy teorie dilo denotuje napiiklad stromy
a utesy u mote, musi zde existovat néco dilu vnéjsiho, co zarucuje stabilitu spojeni mezi témito
skute¢nostmi a jejich oznacenim, coz nemiize byt nic jiného nez stromy a tesy u moie pojaté

jako pevné a hodnotové€ neutralni entity, ke kterym zvnéjSku ptifazujeme ptislusné nalepky.

Abychom se totiz reality v jeji objektivistické podob¢ dokazali skutecné zbavit, museli bychom
fici, ze dilo realitu nejenze nenapodobuje, ale ani nedenotuje. Jak jsme jiz uvedli v souvislosti
s Beardsleym, vZdy jde o dvoustrannou relaci mezi nasi mysli a nasim okolim v ramci spojitého
silové-energetického pole, kde dilo na mnoha turovnich aktivuje urcité hodnoty ulozené v nasi
paméti a neodkazuje nikam ven.?®? Vné&jsi realita tu sice je, ale nikoliv ve smyslu pevné
neutralni baze zastit'ujici fixnost denotovanych vyznami, ale pouze jako naSe okoli priméarné

zachycené naSimi smysly, které vnimame jako soubor hodnot, jeZ se v urcitych ¢asech i mistech

261 Je oviem nutné zdaraznit, Ze ani pamét’ neni ni¢im absolutnim a oddélenym od vn&jsi skute¢nosti, ale je
pouze primarnim ubéznikem reference ¢i urcitym kumulativnim mistem silové-energetického pole tvoticiho
skutecnost, s funkci propojovat a usouvztaziovat vyznamové stopy ziskané prostrednictvim antropologickych,
identifika¢nich a kulturné-spolecenskych funkcionalné-normativnich rdmct na zakladé nasi konfrontace

s okolim. Je tedy urcitym silové-energetickym principem, jez strukturuje veskerou nasi zkuSenost a jez jako
primarni sila formuje povahu téchto ramct. Bez paméti nejenze bychom prostfednictvim identifika¢nich rameti
nedokazali rozpoznat objekty jako hodnoty uréitého typu, ale nedokazali bychom dokonce ani usouvztaznit
hodnoty ziskané na zaklad¢ antropologickych ramci, napiiklad veskeré vizualni hodnoty identifikované
prostfednictvim naseho zraku bychom bez zapojeni paméti neuméli vyhodnotit jako hodnoty pravé vizualni.
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ruznymi zpusoby manifestuji v myslich divak prostfednictvim funkcionalné-normativnich
ramc, tedy pii plném zachovani fundamentéalni proménlivosti skute¢nosti. Dilo tak nedenotuje
Winstona Churchilla, ale aktivuje v nasi mysli vizualni, identifikacni i dalsi hodnoty, které na
zéklad¢ funkciondlné-normativnich ramct identifikujeme jako Churchilla — jak Churchill, tak
jeho obraz jsou pouze komplexnimi hodnotami rozpoznanymi na pozadi antropologickych,

identifikacnich i kulturné-spolecenskych funkciondlné-normativnich ramei.

Jestlize se tedy Goodman prostfednictvim symbolického modu denotace, kdy cokoliv muze
denotovat cokoliv jiného, snazil piekonat objektivismus, uspél pouze z€asti, protoze tim, ze
denotativni symbol je podle n¢j oddélen od vnéjsi skutecnosti, k niz odkazuje, Goodman stale
predpokladd skuteCnost sestdvajici z pevnych neutralnich objektl, které urcitd oznaceni
denotuji, ¢imz ziistava svazan s jejim objektivistickym pojetim vychézejicim z dualistického
paradigmatu. Obraz neni oddé€len od skutecnosti, kterou denotuje, ale mize byt soucasti naseho
okoli, kde k niCemu vné&jSimu neodkazuje, ale pouze v urcitou chvili a na uréitém misté
simuluje, aktivuje ¢i normativné exemplifikuje nejriiznéjsi druhy hodnot, od antropologickych,
pies vizualné-identifikacni az po kulturné-spolecenské. A to samé bude samoziejmé platit 1 pro
popisy, které neodkazuji nékam ven ke skuteCnosti a predikaty tedy v tomto smyslu neoznacuji
véci, ale na pozadi funkcionalné-normativnich rdmct pouze aktivuji urcité hodnoty uloZené
v nasi paméti, a neni zde nic vnéjSiho, co by mohly denotovat. Pojmy ani obrazy tak neoznacuji
vnéjsi objekty, ale pouze urcité vizualni hodnoty, které prostfednictvim zraku jako tyto objekty

identifikujeme, a to na pozadi ptisluSnych ucela.

Podivejme se nyni na exemplifikaci. Pfipomenme, Ze zatimco popis nebo zobrazeni podle

Goodmana denotuji skute¢nost smérem od oznacujiciho k oznacovanému, exemplifikace
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zaklada symbolické fungovani v opacném smeéru, kdy jsou urcité vlastnosti piislusnymi
predikaty nebo jinymi oznacenimi denotovany. Obraz nedenotuje Sedou, ale je denotovan

predikatem ,,Sedy* ¢i exemplifikuje Sedost.

I kdyz se zakladnim obrysem Goodmanovy teorie exemplifikace 1ze souhlasit, protoze
exemplifikace na rozdil od denotace neptepoklada, ze dilo odkazuje nékam ven ke skutecnosti,
a zéaroven pripousti jistou dynamiku v zavislosti na symbolickém systému, prostfednictvim
kterého se dané vlastnosti exemplifikuji, bude nutné se detailnéji zaméfit na definici toho, co je
vlastn¢ exemplifikovano. Mélo by se jednat o vlastnosti, predikaty ¢i jind oznaceni
z nejazykovych systémd. Je ale néco takového mozné? Podivejme se nejprve na vlastnosti.
V souvislosti s jiz feCenym se totiz zd4, ze zadné neexistuji — jiz v predchozich uvahach jsme
debatu namisto vlastnosti posunuli ke specifickym hodnotdm identifikovanym prostfednictvim
funkcionalné-normativnich rameti, ke kterym patii i samotné smysly. N&jakou barvu, naptiklad
Sedou, z tohoto pohledu nelze povazovat za vlastnost, ¢ili néco objektivniho, co by objekt
skute¢né vlastnil, ale je hodnotou identifikovanou stfetem naSeho zraku se svétlem urcité
vlnové délky, které odrazi povrch objektu, coz pro nas primarné predstavuje specificky signal
slouzici pohybu naSeho téla v prostoru a samotné barva slouzi 1 k diferenciaci naseho vizualniho
pole. Nelze tudiz fici, ze néjaky objekt je ,,objektivne* Sedy ¢i exemplifikuje svoji vlastnost
Sedosti, ale fekneme spiSe, ze jeho Sedost ptredstavuje urcitou hodnotu, jiz prostfednictvim

naSeho zraku identifikujme na pozadi uvedenych ucelt.

Jak je to ovSem s predikaty? Nemohou byt exemplifikovana néjaka jazykova oznaceni? Lze
fici, ze podobn¢ jako denotativni zobrazeni ani jazyk neodkazuje k realité, ale k ur¢itym
hodnotam ¢i vyznamovym stopdm ulozenym v paméti, jez byly na zdklad¢ opakovani v nasi
mysli konstituovany prostfednictvim funkciondlné-normativnich ramci. Jazykové predikaty
z tohoto hlediska nejsou ni¢im jinym, nez specifickymi akustickymi stopami, jez se k témto
hodnotam poji. Skute¢nost, zdali k néjaké vizualni hodnoté¢ ptipojime jazykovy predikat, tedy
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nehraje z hlediska identifikace hodnot vyznamnou roli — primarné se tyto hodnoty konstituuji
mimo jazyk, a to pouze tim, Ze jsou za pomoci paméti rozpoznany na zakladé piislusného
identifika¢niho funkcionalné-normativniho ramce. Z tohoto hlediska tedy nedava piili§ smysl
hovofit o exemplifikaci jazykovych predikatii, protoze pti vnimani obrazu ¢i jakychkoliv barev

a tvarti obecné, je jazyk v redundantnim postaveni.

Muzeme tedy shrnout, Zze zatimco exemplifikace vlastnosti v sobé nese stopy objektivismu,
protoze predpoklada objekty, jez tyto vlastnosti skutecné vlastni, exemplifikace predikati
neobstoji rovnéz, protoze to, jestli pfi vnimani exemplifikované vlastnosti viibec pouzijeme
néjaky predikat, neni z hlediska identifikace dané vlastnosti ¢i spiSe hodnoty podstatné.
Opakované tvrdime, ze exemplifikovany nejsou ani vlastnosti, ani predikaty, ale hodnoty, a to

dvoustrannym stietem mezi funkciondlné-normativnimi ramci.?¢?

262 O fundamentalng hodnotovém charakteru uméni je pfesvédéen i Eddy M. Zemach v ¢lanku , Neexistuje
identifikace bez hodnoceni®, v némz tvrdi, Ze neexistuji neutralni kritéria rozpoznani uméleckych dél: , Kritéria
identity obecné, a kritéria vztahujici se na umélecka dila obzvlasté, predpokladaji hodnoceni.” Eddy M.
ZEMACH, ,Neexistuje identifikace bez hodnoceni, in KULKA — CIPORANOV, Co je uméni?, s. 219.

I kdyZ zde Zemach dochazi k nékterym obdobnym zavérim, které sledujeme v této praci, a tvrdi naptiklad,

ze neexistuje nic jako fyzikalni objekt prosty hodnoty, jez je vymezena zdmérem ¢i ticelem daného objektu,
samotné identifikacni kritérium, které v této souvislosti nabizi, nelze z pohledu této prace uznat presvédéivym.
Zemach tvrdi, Ze objekty identifikujeme na zaklad¢ sortdalnich termini, které zdiraznuji podobnost objektt jisté
ttidy s odvolanim na jejich totozny ucel: ,,Secteno a podtrzeno: identifikace spociva v ignorovani urcitych
rozdild a chapani nékterych prvkl jako soucasti jistych celkti. Mame-li na mysli konkrétni Gcel, nékteré rozdily
Nesledujeme-li zadny ucel, neni specifikovan zadny sortal, a neni tudiz mozné rozhodnout, které prvky jsou ¢i
nejsou soucastmi téze véci.“ Ibid., s. 223.

Vsimnéme si ovSem, Ze i kdyZ se Zemach, obdobné jako Goodman ve svém pojeti denotace (viz str. 182—184),
snazi zbavit objektivni reality sestavajici s fyzikalnich objektt, implicitné ji pfepoklada tim, ze sortaly odkazuji
ke skute¢nosti, kterd nemtize byt ni¢im jinym nez pevnou bazi sestavajici z objektl hodnotoveé neutralnich
vlastnosti, které zastit'uji vztah mezi danym sortalem a tou vlastnosti, jiz sortal s ohledem na dany ucel oznacuje.
Jak jsme jiz ale fekli v souvislosti s Goodmanovym pojmem denotace, pokud se chceme v této souvislosti
neutralni reality skutecné zbavit, bude nutné fici, Ze pojmy neodkazuji nékam ven k objekttim, ale pouze

k hodnotam ulozenym v paméti, které prostiednictvim zraku jako zakladniho funkcionalné-normativniho ramce
jako tyto objekty identifikujeme, a to s odvolanim na jejich morfologické rysy, které manifestuji konkrétni ticel
objektu, pfi¢emz tyto identifikacni rysy nejsou pevné danymi vlastnostmi, ale praveé pouze hodnotami
identifikovanymi na pozadi daného ucelu. Hodnoty se timto zplisobem vytvareji zcela mimo jazyk, a to jenom
tim, Ze n¢jaky objekt prostfednictvim zraku a na pozadi ptislusnych identifikacnich norem rozpozname jako
hodnotu urcitého typu, k cemuz nepotiebujeme k zadny ,,sortal* ani jakykoliv jiny termin. Lze fici, Ze zakladnim
uskalim Zemachova pojeti hodnoty je pfedpoklad, Ze pojmy jazyka jsou oddéleny od skutecnosti, jiZ oznacuji,
pricemz prave tento separovany vztah mezi jazykem a skutecnosti shledame na zavér této kapitoly dalsi

z distinkei dualistického paradigmatu (viz str. 194).
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Z Goodmanovych navrhli se naSemu pojeti nakonec neblize zda exemplifikace oznaceni, pro
ktera nemame predikat. I tato pon¢kud neuchopitelna oznaceni, naptiklad néjaky pohyb nebo
bezejmennou barvu, je ovSem nutné chapat jako hodnoty ¢i urCité vyznamové stopy ulozené
v paméti, jez se aktualizuji pii konfrontaci s prisluSnymi spoustéci prostiednictvim relevantniho
funkciondlné-normativniho ramce. OvSem abychom dokézali urcit, které konkrétni hodnoty se
v se pii jejich aktualizaci manifestuji, bude nutné zodpoveédét otazku, co tvoii referencni ramec,

ke kterému se exemplifikujici symbol vztahuje?

Goodman tvrdi, Ze to, které konkrétni vlastnosti symbolu jsou exemplifikovany, zavisi na tom,
jaky systém symbolizace uzivame. Uvadi v této souvislosti ptiklad krej¢ovského vzorku, ktery
exemplifikuje barvu, textilni vazbu, tkanivo a vzor, ale nikoliv velikost, tvar, vahu ¢i cenu,?3
konkrétné o obrazech v tomto smyslu tika, ze exemplifikuji takové vlastnosti, které predvadéji,

vybiraji, na které soustfed’uji pozornost ¢i které zjevuji a zvyraziiuji v naSem védomi. 264 Jaké

vlastnosti jsou tedy exemplifikovany?

Ponechme stranou to, k ¢emu jsme dospéli v pfedchozich odstavcich, a povazujme pro tuto
chvili za exemplifikované vlastnosti, nikoliv hodnoty. MlizZeme zacit krej¢ovskymi vzorky.
Za normalnich okolnosti tyto vzorky za ucelem piisluSného pouZziti exemplifikuji vizualni
vlastnosti vzoru latky, ze které byly odstfiZzeny. Pokud se ale zeptame, kolik stoji krejcovskeé
vzorniky, budou vzorky exemplifikovat svou cenu, nikoliv vzor. VSimnéme si, Zze vzorky
v obou piipadech exemplifikuji ty vlastnosti, které funk¢éné koresponduji s tim, co potiebujeme

védet, jinak feeno exemplifikuji takové vlastnosti, které plni hledany ucel.

V ptipadé obrazii tomu bude velmi podobné — jestlize obrazy povazujeme za samoucelné entity

265

urcené k reflexi s dominantni estetickou funkci,”®> samotné jejich morfologické rysy tento

263 Ibid., s. 56.

264 GOODMAN, Zpiisoby svétatvorby, s. 78.

265 Toto tvrzeni je pro ucel vykladu ponékud zjednodusujici, protoZe nefesi otdzku jinych moznych funkci
obrazl, naptiklad naboZenské, edukativni ¢i reprezentacni apod. Této problematiky jsme se jiz dotkli pfi analyze
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formativni €el manifestuji a esteticky identifika¢ni funkcionalné-normativni ramec pfi jejich
spravném rozpoznani jako sila samovolné provede v nasi mysli prislusSnou operaci, pticemz
veSkeré ostatni informace, které nejsou v dany okamzik relevantni, budou zcela automaticky
odfiltrovany. Z hlediska funkcionalné-normativni teorie tedy nemé smysl rozliSovat mezi
vlastnostmi, které objekt vlastni versus vlastnostmi, které objekt vlastni a které jsou zaroven
referen¢nim vztahu k systému, prostiednictvim kterého jsou exemplifikovany, protoze v dany
okamzik vzdy vnimame pouze exemplifikované hodnoty, které nejsou neseny zddnym pevnym
neutrdlnim objektem s uréitymi vlastnostmi, z néhoz by vychézely. Exemplifikovany jsou tedy
takové ,vlastnosti®, které se okamzikem identifikace dila prostiednictvim estetického
funkcionélné-normativniho rdmce automaticky manifestuji v jeho morfologii, a to jako
hodnoty. Jak jsme jiz fekli, podobné jako vnimame napiiklad vSechny identifika¢ni vlastnosti
automobilu jako hodnoty slouzici jeho funkci nékam se dostat, tak vnimame i vSechny
identifika¢ni vlastnosti obrazu jako estetické hodnoty navozujici reflexi (viz str. 157),
a ani v jednom z téchto ptipadii zde neni Zadny pevny neutralni objekt, na zakladé kterého by
se dané vlastnosti exemplifikovaly. Jde pouze o hodnoty, které identifikujeme prostiednictvim

naseho zraku jako hodnoty urcitého typu.

Zameime se jeSté ve strucnosti na expresi, kterd z exemplifikace vychdzi. Lisi se od ni pouze
tim, ze vlastnosti ¢i predikaty, jez jsou zde exemplifikovany, jsou metaforické, nikoliv
doslovné. Mluvime tak o smutnych obrazech a vysokych tonech, kdy predikaty ,,smutny*
a ,,vysoky“ byly jakoZto soucast SirSiho souboru predikati na novou referencni oblast
metaforicky pfeneseny zjiné sféry. Obdobné jako doslovné vlastnosti jsou 1 vlastnosti

metaforické vlastnostmi skute¢nymi, které patti k dilu a dilo je skute¢né vyjadiuje. Jiz na tomto

role kontextu pfi identifikaci dila (viz str. 158—159) a podrobnéji se ji budeme vénovat i dale (viz str. 249-251).
Lze ovsem fici, Ze i kdyZ morfologie obrazu nezarucuje ve vSech pfipadech dominanci estetické funkce, vzdy
signalizuje fakt, Ze esteticka funkce je pfitomna, i kdyz nemusi byt dominantni.
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mist¢ mizeme zopakovat, ze samotna teze o tom, ze umélecké dilo ,,skutecné vlastni*“ néjakeé
vlastnosti, je pozustatkem dualistického paradigmatu, a stejn¢ jako v piipadé doslovné
exemplifikace je tedy 1 u exprese vhodnéjsi mluvit o aktualizaci urCitych hodnot, ktera se

odehrava na pozadi zpisobu, jimz je dilo vnimano.

Podivejme se ale na tezi, ze emoce vyjadiené obrazem nejsou totozné s témi, jez pii tvorbe
prozival umélec, ani s témi, jez divak zakousi pfi jeho recepci. Jde o vlastnosti, které jsou dilem
skute¢n¢ vyjadreny a jsou tedy vlastnostmi dila, tvrdi Goodman. Lze ovSem vyjadfit a nasledné
pochopit n¢jakou emoci, aniz bychom ji museli nékdy prozit? Abychom mohli na tuto otazku
odpoveédét, bude nutné se zamyslet nad tim, co to jsou emoce, a nasledné uvidime, Zze Goodman
v tomto smyslu nemé¢l tak docela pravdu, protoze i kdyz emoce zobrazené uméleckym dilem
neprozivame v bézném slova smyslu, reflektujeme je, coz jsou druhy aktivit, které spolu

do jisté miry souviseji, ale nejsou totozné.

Nebude snad nijak kontroverznim zacit tvrzenim, Ze na zéklad€¢ zkuSenosti jsme si navykli
propojovat urcitou emoci s jejim spoustécem, a toto spojeni, 1 kdyz si jej nemusime plné
uvédomovat, se jako urcitd emocni stopa ulozilo do nasi paméti jako kumulativniho silového
ubézniku veskeré reference (viz pozn. 261). Mlizeme také fici, ze emoce jsou uréitym velmi
komplexnim vnitinim procesem, ktery se spousti ve chvili, kdy se setkdme s podnétem, jenz

danou emoci vyvolava a jenz aktivuje pfisluSnou emocni stopu.

Lze se domnivat, Ze umeélec si je téchto vazeb védom a prostfednictvim ideje dila se snazi
simulovat vybrané emoce v divdkovi. Neznamena to samoziejmé, Ze zobrazené emoce pii
tvorbé dila proziva v béZzném slova smyslu, ale zcela urcit¢ musi na zéklad¢ piedchozi
zkuSenosti konkrétni vazbu mezi spoustécem a emoci znat. Netfeba dodavat, Ze to co divak
nasledné v dile identifikuje, neni spousté¢ jako hmotny nosic, ale prave urcita reakce, jez se
k nému vaze — v tomto smyslu mizeme znovu zopakovat, ze jakékoliv umeélecké dilo je

konceptudlni a nelze jej zaménovat sjeho percepéni bdzi (viz str. 135). PieloZeno
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do jazyka funkciondlné-normativni teorie mizeme fici, ze esteticky funkcionalné-normativni
ramec proménuje v dile zobrazené emoce na hodnoty s estetickym funkciondlné-normativnim
urcenim, které divak nasledn¢ identifikuje v ramci reflexivniho modu vnimani, a to jako urcitou

vyznamovou stopu a soucasn¢ pii reflexi reakce, jiZ emoce vyvolava mimo kontext umeni.

Jaky je ovSem rozdil mezi prozitkem emoce a jeji reflexi? Pfipomeinime v souvislosti vymezeni
reflexivity, které jsme nabidli p¥i analyze teorie Goldieho a Schellekens (viz str. 139). Rekli
jsme, ze v ramci reflexivniho modu vnimani se nase védomi $tépi na reflektujici a reflektované
a je jakoby posunuto na vys$si uroven, ze které jsme v idedlnim ptipadé schopni nezaujaté
pozorovat nase vlastni reakce vuci ur€itému podnétu, aniz bychom se nechali strhnout
k jednani, které dané emoce aktivuji, pokud jsou prozivany v bézném kontextu. Lze fici, ze
v aktu reflexe dochazi kjistému odosobnéni emoce, kdy jsme schopni si ji uvédomit
a nahlédnout jeji nadosobni charakter, ¢imz obruSujeme hrany jejiho vétSinou zcela
automatického ucinku. ProZivame ji, ale zaroven ji nezaujaté pozorujeme. Reflexe naSich
vlastnich reakci vici ur€itym podnétim, které v naSem kulturnim kontextu zprostiedkovava
pravé umeéni, lze tedy povaZovat za prostiedek k tomu, abychom nahlédli intersubjektivni
a tudiz socialné determinovanou povahu reality vetné emoci, coZ nam mimo jiné muze

napomoci k tomu, abychom se naucili nebrat si ur€ité véci tak osobné.

Emoce tedy nejsou ani objektivni, ani subjektivni, ale jedna se o intersubjektivni hodnoty, které
umélec na zéklad€é vlastni zkuSenosti v uméleckém dile pomoci urcitych prostredki, jez
vyvolavaji kyzeny efekt, nabizi k identifikaci a reflexivnimu prozitku. Nemaji univerzalni
platnost — konstituuji se prostfednictvim funkcionalné-normativnich ramct, a jsou tudiz
kulturné ¢i alespon antropologicky determinovany. Nékteré z nich samoziejme mohou byt spise
subjektivni, v tom smyslu, ze jsou ojedin€lé, jiné nemuseji byt divakem spravné pochopeny.
Cim snéze budou identifikovatelné, tim budou univerzalngj§i. Maji oviem maloco spole¢ného
s predikaty, které pouzivame k jejich oznaceni, protoze jejich identifikace se podobné jako
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v ptipad¢ Goodmanovych doslovnych vlastnosti odehrava mimo jazyk. Nelze také fici, ze
emoce ,,patii k dilu* a nesouviseji tak s emocemi, které prozival umélec pti jeho tvorbé ¢i divak
pii jeho recepci. Je tomu presné naopak — stejné€ jako ostatni hodnoty nés i emoce identifikované
v dile prostfednictvim jejich reflexe upozornuji na to, ze to, co pfi recepci dila prozivame, ma
nadosobni charakter, a dilo tak na rGznorodém normativnim pozadi vice ¢i méné Uspeésné
propojuje jakékoliv hodnoty, jez jsme v ném rozpoznali, s hodnotami, které do nich

prostfednictvim ideje dila vlozil umélec.

Podivejme se jesté kratce na otazku identifikace uméleckych dél. Aby se Goodman vyhnul
objektivismu a umoznil funkéni dynamiku umeéni, navrhuje tezi, Ze umeéni nelze definovat
na zaklad¢é souboru nutnych a postacujicich podminek a nésledné identifikovat s odvoldnim
na néjaké jednou provzdy dané rysy, ale identifikace probiha pouze symptomaticky na zaklade
urcitych syntaktickych a sémantickych charakteristik — Goodman v této souvislosti postuluje
pet symptomil esteti¢na, které sice pritomnost uméleckého dila nezarucuji, ale zvySuji jeho
pravdépodobnost. Z ptredchoziho vykladu ovSem vyplyva, Ze 1 kdyZ je uméni proménlivou
kategorii a morfologické rysy jednotlivych druhti, styli ¢i zanr uméni se rizni a mohou se
vyvijet a ménit, v§e se odehrava na pozadi estetické funkce, kterd prostfednictvim piisluSnych
funkciondlné-normativnich ramcii morfologii jednotlivych kategorii uméni determinuje,
a1kdyz tedy tyto kategorie nejsou tvoreny objektivné, jejich morfologické znaky, jakoZto urcité
viditelné hodnoty sepjaté estetickou funkci v pozadi, jsou pti identifikaci uméleckého dila
nutnou podminkou toho, aby bylo dilo identifikovano adekvatné. To, na zaklad¢ ¢eho umélecké
dilo rozpozname, tedy nejsou ani néjaké objektivni rysy, ani vagné vymezené symptomy, ale
intersubjektivni hodnoty, které jsou viditelnou a mnohatroviiovou manifestaci ptislusnych

relativné velmi stalych pravidel.
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I kdyz ma tedy Goodman pravdu v tom, ze identifikac¢ni rysy uméni nemohou byt esencialni ¢i
objektivni, bez néjakého poukazu ke zcela konkrétnim, intersubjektivné zaloZzenym
a viditelnym znakim se pii identifikaci uméleckych dél neobejdeme — v tomto smyslu nam
Goodmanova teorie reference zalozena na tiech zakladnich modech symbolizace (denotace,
exemplifikace a exprese), nestaci, protoze otdzku morfologie opomiji. Diivodem, pro¢ tomu tak
je, je dle mého nazoru dualistické paradigma v pozadi Goodmanovy teorie, které neumoznuje
nahlédnout, Ze to, co je viditelné, nemusi byt ani hmotné, ani objektivni, ale je tvofeno
hodnotami, které vznikaji sttetem mezi funkcionalné-normativnimi rameci, kdy prostiednictvim

morfologickych rysi identifikujeme vnéjsi objekty jako hodnoty urcitého typu.

Co se tyce samotného konceptualniho uménti, které predevsim sledujeme v této praci, Goodman
jej zminil v souvislosti s exemplifikaci a pfesunem pozornosti z otazky ,,Co je uméni?* patrajici
po esenci uméni na otazku ,,Kdy je uméni?*, jeZ zdiraziiuje jeho funkéni dynamiku. Objekt,
napiiklad kdmen zdviZeny z polni cesty, se mlze stat uméleckym dilem, pokud v urCitém
kontextu exemplifikuje urcité své vlastnosti, ¢ili pokud zacne plnit néjakou symbolickou
funkci. Za takovych okolnosti prostfednictvim exemplifikace poutd naSi pozornost k tém
vlastnostem, jez jsou konstitutivni pro relevantni symbolicky systém, jimz by v tomto ptipadé

mél byt systém piislusny konceptudlnimu uméni.

Je ovSem takovato definice dostatecna? I kdyz je zcela jist¢ mozné souhlasit s tim, Ze kdmen
zdvizeny z polni cesty v daném piipadé nabyva uréitou symbolickou funkci, Goodman
nevysvétluje, na zdkladé ceho tuto funkci rozpoznadme a na zékladé ceho budeme schopni urcit,
které vlastnosti jsou v daném piipadé exemplifikovany. Pfislusné vlastnosti totiz nejsou
exemplifikovany proto, Ze by se samovolné zvyrazinovaly v naSem védomi, ale spiSe proto,
ze ptislusné normy, které determinuji morfologii dila, nés upozorni na to, Ze se kdmen nachazi

v kontextu uméni, a spusti pfislusnou funkci. Tyto normy proméni naSe vnimani ptivodné
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prirodniho objektu na vnimani estetické, které anuluje originalni kontext kamene, podobné¢ jako
je na obraze vymezeném ramem promeénén puvodni ucel barvy vymacknuté z tuby na Cinitele

s estetickym funkcionalné-normativnim urcenim.

Z ptislusnych  morfologickych ryst, které esteticko-identifika¢ni normy v ptipadé¢
konceptualniho uméni manifestuji a které tak signalizuji pfitomnost estetické¢ funkce, jsme
doposud podrobnéji hovofili o prostoru galerie, ktery v urcitych pripadech determinuje objekty
(pokud jsou opatteny Stitkem se jménem autora ¢i nazvem) v ni uzaviené jakozto objekty bez
praktického, teoretického ¢i jiného ptivodniho ucelu, ¢i o stopé umélce, kterd v nékterych

ptipadech postacuje k identifikaci uméleckého dila (viz str. 160—161).

Muzeme shrnout, Ze i presto, ze Goodmanova koncepce reference pro svoji funkéni dynamiku
ptedstavuje z hlediska definice konceptudlniho uméni velice slibny smér, je nutné jej doplnit
o dimenzi estetické normy, kterd se 1) v kone¢ném disledku promitd do morfologickych ryst
uméleckych dél, na zdkladé kterych je dilo na mnoha trovnich identifikovano jakozto soubor
relevantnich hodnot, a ktera 2) aktualizaci pravé téchto a nikoliv jinych hodnot usmériuje
referenci a nase vnimani. Z obecného hlediska lze fici, Ze ve srovnani s teoriemi, které jsme
predstavili v minulych ¢astech této prace, se Goodmanova teorie jako jedind ze jmenovanych
zcela védomeé snazi prekrocit distinkci mezi percepénim a konceptudlnim, kterd brani adekvatni
definici konceptualniho umeéni, a to tim, Ze postuluje symbolicky modus exemplifikace, jeZ ma
ptidélovat nepercepéni charakter i takovym vlastnostem uméleckych dél, jako jsou napiiklad
barvy a tvary, jez jsou v ptedchozich teoriich chapany jako percepcni. Ukdzali jsme ovSem, ze
tato snaha je UspéSnd pouze zCasti, a to piedev§im proto, Ze samotny piedpoklad vlastnéni
vlastnosti, nas dostava zpét k neutrdlnimu fyzikalnimu objektu, ktery tyto vlastnosti vlastni, coz

je reliktem dualistického paradigmatu.
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Dualismus jsme také detekovali v Goodmanové pojeti denotace, kdy ma symbol odkazovat
k vng&jsi skutednosti. Rekli jsme, Ze zdkladnim tskalim takto definovaného symbolického modu
je skutecnost, Zze Goodman povazuje umeélecké dilo za oddélené od reality, jiz denotuje, ¢imz
implicitné predpoklada skuteCnost sestdvajici z pevnych neutralnich objekta, které fixuji
denotovany vyznam. Namisto toho jsme navrhli pojeti reality jako spojitého silové-
energetického pole, v némz se denotované vlastnosti konstituuji jako hodnoty dvoustrannym

stietem mezi funkciondlné-normativnimi rdmci a neodkazuji nikam ven mimo dilo.

Na zavér lze také fici, ze dualistické paradigma je patrné i z Goodmanova pojeti jazyka,
respektive z redukce vniméni na aplikaci jazykovych predikat, jez vychazi z analytické
tradice. I kdyZ Goodman vicekrat ptipousti, ze v pfipad¢ nepojmenovanych vlastnosti nebo
u nejazykovych systémii mohou byt exemplifikovany i jiné nalepky, nez pouze pojmy jazyka,
predevsim jeho pojeti exprese jakozto metaforické exemplifikace, kdy je metafora chapéna cisté
lingvisticky, ukazuje na jazyk jako na né€co zakladniho a vychoziho, co stoji v popiedi nasi
konfrontace s uméleckymi dily ¢i skutecnosti viibec. Goodman, podobné jako ostatni analyticti
filozofové a estetici, ktefi se snazi k uméni 1 realité pfistupovat prostiednictvim analyzy
jazykovych pojmi, povazuje jazyk za strukturu, ktera je odd€lena od materialni skutecnosti
a pristupuje k ni zvngjsku, coz neni ni¢im jinym nez svébytnym vyjadienim dualistického
paradigmatu. Analytické vychodisko redukuje veskeré vnimani na ,,popis svéta®, namisto
Sirsiho pojeti vnimani, coz neumoziiuje jazyk nahlédnout jako pouhou pomitcku k orientaci
v hodnotach paméti vychazejicich z jejich identifikace na zéklad€ nejriznéjSich funkcionalné-
normativnich ramct. Analyti¢ti filozofové 1 estetici tak jazyk povazuji za urcitou
privilegovanou strukturu, jez n¢jakym fundamentalnim zptisobem formuje nasi mysl a dokaze
popsat skute¢né fungovani svéta, ¢imz, dle mého nazoru, znacné precenuji jeho skutecnou roli.
I kdyz Goodman nad ramec zdkladnich vychodisek analytické filozofie postuluje 1 moznost, ze

v ptipad¢ jazykli uméni jazyk nemusi byt verbalni, 1 v tomto piipad¢ tu stale zlistava struktura
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jazyka uméni, jez se nikterak nepromitd pfimo do materidlni struktury uméleckého dila, coz je

opét modifikaci dualismu.

K dualistickému paradigmatu odkazuje nakonec i Goodmanova snaha o hodnotové neutralni
definici uméni, coz z hlediska teorie, kterou zde sledujeme, neni mozné, jak jsme vidéli jiz
v ptedchozich ¢astech této prace. Tvrdime naopak, ze interakce s uménim ¢i svétem viibec se
odehrava vyhradné na pozadi hodnot zprostiredkovanych funkcionalné-normativnimi ramci

a ze aktualizace téchto hodnot zdaleka ptesahuje jazyk.

Jako naprosto krucidlni se v rdmci anglo-amerického diskurzu v této souvislosti ukazuje
absence pojmu estetické normy, ktera tvoii praveé onen hledany most mezi uc¢elem a ideou dila
na jedné strané a jejich viditelnou manifestaci na stran€ druhé, i mezi vné&jsi skutecnosti a nasi
mysli, coZz v konecném dusledku umoznuje prekonat dualismus a skutenost chépat jako tok
hodnot bez pevné baze. Stejné€ jako v teoriich, kterymi jsme se zabyvali v predchozich ¢astech
této prace, je 1 Goodman v zdkladnich rysech svého uvaZovani lapen omezenimi danymi
dualistickym paradigmatem, které nenabizi Zadny piechod mezi nezjevnymi a zjevnymi
aspekty umeéni i mezi uméleckym dilem a vnimajicim subjektem a skutecnost pojima oddélené.
Mechanismem, ktery tento pifechod umoziuje, je pravé estetickd norma jakoZto specificky
silové-energeticky princip, ktery detailnéji predstavime v dal$i ¢asti této prace pii analyze
estetické teorie Jana Mukatovského. V ramci expozice funkciondlné-normativniho pojeti
skuteCnosti v osmé cCasti této prace, jez vychazi z Mukatovského estetické funkce, normy
a hodnoty, potom normativni pojeti esteticna v ndvaznosti na jiz feené jeSté rozsifime

a doplnime.
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7.3 Teorie estetické funkce, normy a hodnoty — Jan Mukarovsky

., Vyznam [traktatu Esteticka funkce, norma a hodnota jako socialni fakty] pro moderni estetiku

Ize plnym pravem srovnavat s vyznamem Tractatus logico-philosophicus pro vyvoj moderni

logiky a filozofie. “ *

Az doposud jsme v této disertacni praci sledovali vyvoj anglo-amerického estetického mysleni,
ktery byl siln¢€ ovlivnén soudobou uméleckou praxi, konkrétné vznikem konceptudlniho umeént,
jez podnitilo Givahy o tom, kde se nachazeji hranice uméni. Jiz v pocatcich naSich tivah jsme si
vSimli toho, ze pokud budeme k uméni potazmo realité jako takové pfistupovat na zaklade
distinkci vychazejicich z dualistického paradigmatu, zapadneme do neteSitelnych obtizi
a konceptudlni uméni nebude mozné definovat pii zachovani jeho odkazu, jimz je zména
vnimani smérem k nedudlnimu pojeti skuteCnosti a odhaleni jejiho socidlniho charakteru.
Tematizovali jsme v této souvislosti pfedev§im distinkce mez 1 percepénim a konceptualnim,
deskriptivnim a normativnim 1 subjektivnim a objektivnim. Dostali jsme se az k estetické teorii
Nelsona Goodmana, kterd se v prekonani dualistického pojeti skuteCnosti dostala nejdale,
1 kdyZ 1 v ni jsme detekovali stopy objektivismu. Mezi fadky jsme také postupné rozvijeli
funkcionélné-normativni teorii, jeZ distinkce dualistického paradigmatu piekracuje, a to
pojetim skutecnosti jako promeénlivého silové-energetického pole, v némz se prostiednictvim
nejruznéjsich funkcionalné-normativnich ramct (k jejich zakladni definici viz pozn. 75, vlastni

vyklad viz str. 226-244) vice ¢i méné docasn¢ konstituuji nejriznéjsi intersubjektivni hodnoty.

Naznacili jsme také, Ze tato teorii vychazi z Mukatovského teorie estetické funkce, normy

* Kvétoslav CHVATIK, , Jan Mukatovsky, Roman Jakobson a Prazsky lingvisticky krouzek®, in Melancholie a
vzdor, Praha: Ceskoslovensky spisovatel 1992, s. 78.

196



a hodnoty, které budou vénovany nasledujici odstavce a obdobn¢ jako v piedchozich kapitolach

navaze kriticka analyza.

I kdyz estetickd teorie Jana Mukafovského vychazi ze zcela rozdilného geograficko-
historického kontextu nez teorie Nelsona Goodmana, obé teorie vykazuji fadu spole¢nych rysu.
Jejich hlavnim shodnym znakem je dynamické funkciondlni pojeti esteticna, v némz identita
umeéleckych dél neni ni¢im jednou provzdy danym, ale miize se ménit v zavislosti na kontextu,
Goodman v této souvislosti zdlraznuje kontext symbolicky, zatimco Mukarovsky hovoii spise
o spolecenskych faktorech, i kdyz oba aspekty spolu pochopitelné souviseji. Oba dva autofi
také shodné¢ vychazeji zkontextu sémiologie, Goodman se oteviené hlasi k Ernstu
Cassirerovi,?®® Mukatovsky coby jeden ze zakladateli Prazského lingvistického krouzku

navazuje na prukopnickou praci Ferdinanda de Saussura.?¢’

Existuji vSak zde i podstatné rozdily — zatimco proud analytické filozofie, k némuz patti
1 Goodman, navazuje svym zaméfenim na logickou analyzu jazykovych pojmi na logicky
pozitivismus, Prazsky lingvisticky krouzek a spolu s nim i Mukatfovsky vychdzeji z ruského
formalismu, ktery se spiSe neZ na Cisté filozofickd témata zamétoval na literarni védu. V této
souvislosti vyvstavd také jeden z viditelnych rozdili mezi obéma teoriemi. Goodman
v navaznosti na jiz zminénou tradici nabizi technicistné zaméfenou teorii s mnozstvim definic
a se snahou o vybrousenou logickou argumentaci, Mukatovského pfistup je pfistupem méné
rigidnim, s vét§im diirazem na konkrétni uméleckou praxi a ptiklady z ni, 1 kdyz jeho teorie
samoziejm¢ nepostradd mnozstvi zdvaznych filozofickych presaht. S tim také souvisi jista
ignorace problematiky morfologie ze strany Goodmana, zatimco Mukatfovsky mé v tomto
ohledu vétsi cit pro konkrétni umélecka dila, se snahou tematizovat pravidla, jimiZ se fidi jejich

tvorba i recepce. Nesmime ale zapominat, ze Mukatovsky ma oproti Goodmanovi vyhodu toho,

266 GOODMAN, Zpiisoby svétatvorby, s. 5.
267 Viz Ferdinand de SAUSSURE, Kurz obecné lingvistiky, Praha: Academia 1996, 466 s.
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ze jeho tvahy navazuji na fadu pojmu a koncepti, které jiz byly etablovany v ramci ruského
formalismu, jako jsou napiiklad zasadni pojmy struktura, funkce a znak, zatimco Goodman v je
anglo-americkém kontextu se svym pojetim umeéleckého dila jakozto symbolu a uméni jako
symbolického systému spise inovatorem, nepocitame-li praci Susanne Langer,?%8 kterd podobné
jako Goodman navazovala na Cassirera. A naposledy — na rozdil od Goodmana se Mukarovsky
nebrani fenomenologickym vliviim, jez se snazi umélecké dilo popsat na zaklad¢ jeho
psychologického pisobeni, a pfilezitostné se nevyhyba pojmim jako esteticky postoj
¢i prozitek a explicitné vyuzivd i pojem esteticky objekt, coZ jsou momenty, které jsou
Goodmanovu zaméfeni na analyzu jazykovych pojmi naprosto cizi, ba co vic, Goodman se

vici témto vliviim zcela explicitné vymezuje.

Jak Goodman, tak Mukatovsky ve svych teoriich pracuji s pojmy funkce a znak (symbol), kdy
funkce néjakym zplisobem souvisi s tim, jak dany symbol za urcitych okolnosti funguje.
Mukatovsky oproti Goodmanovi nabizi i pojem normy, ktera jakozto soubor urcitych pravidel
spoluvytvaii konkrétni povahu uméleckych dél, a anticipuje i to, Ze norma determinuje
samotnou identitu objekt jako objekti svého druhu, coz je zdsadni moment pro prekonani
dualismu, ktery v analytickém estetickém diskurzu zcela chybi. S normou uzce souvisi
i problematika estetické hodnoty, jiz se Goodman, poplatny vychodisktim analytické filozofie
snaZzi ze své teorie eliminovat, zatimco pro Mukatrovského tvoii hodnota vyvstavajici na zdkladé
normy jeden z pilifi jeho teorie, a jak jsme vidé€li, je to pravé pojeti vlastnosti jakoZzto
specifickych intersubjektivnich hodnot, které umoznuje zbavit se objektivismu vychazejiciho
z dualistického paradigmatu a nahradit jej pojetim reality jakoZto spojitého silove-
energetického pole. I kdyz ale Mukatovsky toto pojeti piedjima, nékterymi svymi zavéry i on

zustava vérny dualistickym vychodisktim, jak uvidime dale.

268 Viz Susanne LANGER, Feeling and Form: A Theory of Art, New York: Charles Scribner’s Sons 1953, 415 s.
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Svoji estetickou teorii Mukarovsky nejucelenégji predstavil ve studii ,,Esteticka funkce, norma
a hodnota jako socialni fakty“?®° z roku 1936, z niZ budeme vychazet, a dale také v fadé¢ dil¢ich
studii, ve kterych se vyjadiuje ke konkrétnim estetickym tématim. Zminime naptiklad studie

,,Mlisto estetické funkce mezi ostatnimi,?’? ,,Estetickd norma‘,2’! ,, M0Ze miti estetickda hodnota

v uméni platnost vieobecnou?“,2’? , Uméni jako sémiologicky fakt“,2’® | Problémy estetické

€274 X3 ¢ 275

hodnoty*“““’* ¢i ,,Problémy estetické normy*.

Podobné jako Goodman 1 Mukatovsky vychazi z pfesvédceni, ze identita uméleckych dél neni
jednou provzdy déna na zdklad€ pevné urcenych vlastnosti, ale zavisi na funkci, kterou objekt

za danych okolnosti plni:

Jakykoli pfedmét i jakékoli déni (at’ d&j prirodni, at’ ¢innost lidskd) mohou se stat nositeli estetické
funkce. [...] Neni pevné hranice mezi oblasti estetickou a mimoestetickou; neexistuji predméty a
déje, které by svou podstatou nebo svym ustrojenim byly bez ohledu na dobu, misto i hodnotitele
nositeli estetické funkce, a jiné, které by, opét pro své realni uzptisobeni, byly z jejiho dosahu nutné
vylougeny.?7®

Estetickd funkce tedy neni objektivni vlastnosti pfedmétu, ale ma povahu energie (je

,energetickou slozkou lidského jednani*)?’’

a jeji pfitomnost ¢i nepiitomnost v konkrétnim
piipadé zavisi spolecenském ¢i historickém kontextu: ,,... tyZ jev, ktery byl privilegovanym

nositelem estetické funkce v jisté dobé&, zemi atp., miZe byt této funkce neschopnym v jiné

dobé, zemi atd.*’®  kdyz se mize zdat, Ze umélecké dilo je charakterizovano zpisobem, jakym

269 Jan MUKAROVSKY, ,,Esteticka funkce, norma a hodnota jako socialni fakty“, in Studie z estetiky, Odeon,
1966, s. 7-65.

270 fan MUKAROVSKY, , Misto estetické funkce mezi ostatnimi®, in Studie z estetiky, s. 80-93.

271 Jan MUKAROVSKY, , Esteticka norma®, v: Studie z estetiky, s. 94-99.

272 Jan MUKAROVSKY, , Miize miti esteticka hodnota v uméni platnost vieobecnou?*, in Studie z estetiky, s.
100-110.

23 Jan MUKAROVSKY, ,,Uméni jako sémiologicky fakt, in Studie z estetiky, s. 111-115.

274 Jan MUKAROVSKY, ,,Problémy estetické hodnoty*, in Cestami poetiky a estetiky, Praha: Ceskoslovensky
spisovatel 1971, s. 11-34.

275 Jan MUKAROVSKY, ,,Problémy estetické normy*, in Cestami poetiky a estetiky, s. 35—48.

276 MUKAROVSKY, Estetickd funkce, norma a hodnota, s. 10.

277 Ibid., s. 81.

28 Ibid., s. 11.
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je udélano (tj. svou morfologii), neni tomu tak — vzdy zavisi na systému hodnot, ze které¢ho dilo
vzeslo, a je mozné, ze ptivodni funkce dila byly zcela jiné, nez jak se nam jevi z hlediska naseho
systému hodnot.?”® Esteticka funkce tak neni ni¢im jinym nez socialnim faktem a soucasti

,.kolektivniho védomi‘.28°

V cem ovSem specificnost estetické funkce spociva? Hlavnim jejim tkolem je dle
Mukatovského zaméfit pozornost na realitu, jiz se chopila a vydélit ji z béznych souvislosti,
tj. vytvofit urCitou autonomni kvazirealitu, jejiz zakladni charakteristikou je samoucelnost,

respektive ,,schopnost izolace predmétu estetickou funkci dotéeného*“28!

a ,,maximalni upoutani
pozornosti na dany predmét“.?82 Lze také fici, Ze esteticka funkce ¢ini ze skuteénosti, jichZ se
dotkla, autonomni znak, ktery mé pouze neptimy vztah ke skutecnosti. ,,Zpravidla funguje véc
vzhledem k né€emu, co je mimo ni, jakmile se vSak véci zmocni estetickd funkce, dochdzi
k popfeni tohoto normalniho piipadu: véc funguje vzhledem k sobé samé.*?8 Ostatni funkce
ovSem nezmizely, ale obratily se ,,dovniti véci — stavaji se soucasti stavby ¢i ustrojeni nositele
estetické funkce, tj. estetickymi Ciniteli. Samoucelna skutecnost dotcena estetickou funkci tedy

na sobé nese stopy pivodnich funk&nich souvislosti.?®*

Esteticka funkce ov§em malokdy vystupuje izolovangé, spise lze fici, Ze je v dynamickém vztahu
s ostatnimi funkcemi, snimiZ soupefi o nadvladu. Estetickd funkce miiZze spoluptisobit
predevsim s funkcemi praktickymi, ¢i s funkei sd€lovaci, teoretickou, ndbozenskou, magickou,
erotickou apod. Napfiklad ve filmu a fotografii vystupuje vedle funkce sd¢lovaci, v literatufe
vedle funkce sdélovaci i1 teoretické, v kostelni vyzdob& doprovéazi funkci nabozenskou

¢i magickou, v architektufe ¢i uméleckém tfemesle funkci praktickou a jako soucast mody

29 Ibid., s. 12.

280 Tbid., s. 20.

281 MUKAROVSKY, Estetickd funkce, norma a hodnota, s. 21.
282 Ibid.

283 Jan MUKAROVSKY, Problémy estetické hodnoty, s. 17.
284 Tbid.
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kooperuje s funkci erotickou. Oblasti, kde esteticka funkce pfevlada nad ostatnimi funkcemi, je
dle Mukatfovského umeéni. ,,V umeéni esteticka funkce je dominantni, kdezto mimo n¢, 1 je-li
pfitomna, ma postaveni druhotné.“?#> Nejedna se v8ak o dominanci absolutni, ale spiSe o ur¢ité
sméfovani k nadvlade, kdy je estetickd funkce v ur€itém napéti s funkcemi ostatnimi a snazi se
je podiidit. Znamena to, mimo jiné, ze ,,Nelze jednou provzdy stanovit, co je uméni a co
nikoli.*?8¢ Stejné jako v piipadé uréovani hranice mezi estetickymi a mimoestetickymi jevy

rozhoduje o dominanci estetické funkce spole¢nost v ramci niz je dilo pfijimano a hodnoceno.

Jakakoliv funkce, nejen esteticka, je dle Mukarovského ,,zpisobem sebeuplatnéni subjektu vici
vnéj§imu svétu“,2®” vychazi tedy z potieb Elovéka, nikoliv z objektu samého. ,,Funkce nesmé;ji
byt jednostranné promitany do objektu, nybrz musi byt pocitano predevsim se subjektem jako
s jejich Zivym zdrojem.“288 Clovék se viiéi vn&jsi realité mize uplatiiovat bud’ piimo, nebo
prostfednictvim jiné skutecnosti, vtomto smyslu Mukatovsky d€li funkce na funkce
bezprostredni a znakové, jez lze dale rozliSit na funkce zdaraznujici subjektivni versus
objektivni pol interakce. Bezprostfednimi jsou pfedevSim prakticka a teoreticka funkce,
ke znakovym funkcim se fadi funkce symbolicka a estetickd.?®® U funkce praktické, ktera
zdiraziiuje objekt, dle Mukafovského dominuje snaha o pfimou manipulaci s nim, zatimco
u funkce teoretické zdlraznujici subjekt, jde predev§im o poznani skute¢nosti bez snahy na ni
pusobit. Znakové funkce se oproti tomu nevztahuji piimo ke skutecnosti, ale odrazeji ji,
vytvareji dalsi realitu. ,,Znaky symbolické a estetické maji povahu objektu, kdezto znaky ve

funkci praktické a teoretické povahu nastroji.“?*° Znakova funkce, kterd ma v poptedi objekt,

je funkce symbolickd — ,pozornost je soustiedéna na ucinnost vztahu mezi véci

285 Ibid., s. 13.
286 Ibid., s. 14.
287 Ibid., s. 81.
288 Ibid., s. 85.
289 MUKAROVSKY, Misto estetické funkce, s. 88.
20 Ibid., s. 91.
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symbolizovanou a symbolickym znakem* 2! kdy napiiklad urdzka znaku je urazkou statu.

Za znakovou funkci zdlraziujici subjekt Mukarovsky oznacuje pravé funkci estetickou, i kdyz
subjekt zde neni pojiman jakozto individuum, ale jako clovek viibec, tj. socidlni tvor s uréitymi
antropologickymi ptedpoklady. Svoji svébytnost projevuje esteticky znak tim, ze poukazuje
ke skutecnosti jako k celku, nikoliv pouze k né¢jakému jejimu aspektu, jako je tomu u funkce
teoretické. Obecné lze fici, Ze ,,prakticka funkce vede k pfimému pusobeni na skutecnost,
esteticka k samoucelnosti aktu nebo véci, kterych se zmocni; teoretickd funkce zbavuje znaky,
kterych uziva, jakékoli iniciativnosti, ¢inic z nich co moZzné nehybné terminy, nebo dokonce
znacky, symbolicky znak je naproti tomu iniciativnost sama, je netoliko objektem, ale dokonce

objektem pusobicim.“?%2 Esteticka funkce je také typicka tim, Ze ji doprovazi esteticka libost.

Faktorem, ktery pisobeni estetické funkce reguluje, je podle Mukatovského estetickd norma.
,Pojem normy je neoddélitelny od pojmu funkce, jejiz realizaci norma uskuteciiuje. Jezto
takova realizace prepokladad cinnost sméfujici k jistému cili, je tfeba pfipustit, Ze omezeni,
kterym je tato ¢innost organizovana, ma samo o sobé také povahu energie.“??®* Normu tedy
nelze v Zadném ptipad¢ ztotoziovat s jeji kodifikaci, neni pravidlem v pravém slova smyslu,
ale jedna se o ,regulujici energeticky princip“,?®* ktery ,,dava pocitit svou pFitomnost
jednajicimu individuu jako omezeni volnosti jeho akce*?® a determinuje jak tvorbu, tak

vnimani umeéleckého dila. ,,Norma sama o sob¢ neni viibec slovni formule, nybrz ziva sila, jinak

feCeno: pocit nutnosti fidici pfimo, bez okliky pfes logické uvazovani (pfes subsumpci

21 Ibid., s. 88.

22 Ibid., s. 93.

293 MUKAROVSKY, Estetickd norma, s. 94.
2% Tbid.

295 Tbid.
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konkrétniho ptipadu pod obecné pravidlo) ten ktery druh hodnoceni, popiipadé jednani, které

€296

z hodnoceni vyplyva.

Podobné jako funkci povazuje Mukatovsky i estetickou normu za spolecensky fakt, ktery je
soucasti kolektivniho védomi. V uméni urCitého obdobi v jeden okamzik pilisobi rtzné
normativni systémy, které se mohou lisit jak napfi¢ spolecenskym vrstvami, tak v zavislosti na
véku ¢i pohlavi, ¢i s ohledem na S§irsi kulturni kontext: ,,Proménlivost normy a jeji zdvaznost
nemohou byt obé zaroven pochopeny a ospravedinény ani ze stanoviska ¢lovéka jako druhu,
ani ze stanoviska clovéka jako individua, nybrz toliko z hlediska clovéka jako tvora
spole¢enského.“?%” Normy se ovSem odliSuji nejen ze synchronniho hlediska, ale i z hlediska
diachronniho — v riznych dobach jsou na vysluni rizné kanony norem, které se Casem
proménuji a zastaravaji a po urcité dobé mohou byt modifikovany a znovu aplikovany v ramci
aktualniho déni, Mukatovsky v této souvislosti hovoii o kolobéhu norem. Z hlediska vnimatele
1ze na stejny piipad aplikovat rozdilné normativni systémy s rozdilnou vyslednou hodnotou.

,»Kazda spoleCenska vrstva, ale i mnoha prosttedi (napf. venkov — mésto) maji sviij vlastni

vvvvv €298

Na rozdil od jinych druhl norem prochdzeji dle Mukafovského estetické normy prudkym
vyvojem a maji velmi dynamickou povahu, kdy jednim z dalezitych faktori jejich pozitivniho
ucinku miize byt jejich poruSeni, ¢imz se normy lisi od zakont, jeZ jsou jednak kodifikovany
a za druhé vyzaduji bezvyjimeéné dodrzovéni. ,,Zivé umélecké dilo vzdy osciluje mezi
minulym a budoucim stavem estetické normy: pfitomnost, pod jejimz zornym uthlem je
vnimame, je pocit'ovana jako napéti mezi normou minulou a jejim poruSenim, ur¢enym k tomu,

aby se stalo soucasti normy budouci.*?%°

29 MUKAROVSKY, Problémy estetickd normy, s. 37.

27T MUKAROVSKY, Estetickd funkce, norma a hodnota, s. 23.
2% Ibid., s. 36.

2% Ibid., s. 30.
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I kdyz vysostnym tizemim estetickych norem je uméni, v némz dominuje esteticka funkce,
estetické normy zdaleka nejsou jedinym druhem norem, ktery se v uméni uplatiuje, a na druhou
stranu se tyto normy projevuji i mimo umeéni, v oblasti mimoumeéleckého esteti¢na. Estetické
normy tak vyznamnym zpusobem ovliviiuji napiiklad béznou fe¢, modu, architekturu, design,

umélecké femeslo apod., kde spoluptlisobi piedev§im s normami praktickymi.

Jaké druhy norem se ovsem uplatituji v uméni? Vedle samotnych estetickych norem, tedy
takovych, které v bézném slova smyslu tvoii vkus, tj. determinuji postaveni jednotlivych slozek
dila a miru libosti ¢i nelibosti, kterou v konfrontaci s nim pocitujeme, Mukatrovsky v kontextu
uméni hovofi jesté o normach materidlovych, technickych ¢i druhovych3® a nékdy piidava
i normy individudlni,®*? uréujici individualni styl autora, a normy praktické,3%? tj. napiiklad
etické, politické, nabozenské ¢i socialni, a esteticno podle néj ovliviiuji i tzv. antropologické

principy.

O materialovych, technickych a druhovych normach Mukatovsky hovoii jako o plvodné
estetickych normach, které jsou natolik zautomatizovany, Ze si jejich skutecny status ani
neuvédomujeme. Za materialové normy Mukatovsky povaZuje takovou soustavu nepsanych
pravidel, ktera reguluje material jest¢ pied vstupem do umeleckého dila. Jako ptiklad uvadi

303 gv§em i u takovych

jazyk, ktery tvofi systém norem, jeSté neZ se uplatni v literarnim dile,
uméleckych druhd, které pracuji pfimo se surovym materidlem, jako je naptiklad sochatstvi
¢i architektura, kde se uplatiiuji materialy jako kamen, kov, sadra, vosk, cihly, dfevo apod., je

nutné se Fidit ur¢itymi pravidly danymi prave vlastnostmi materialu.3%* Technickymi normami

Mukatovsky oznacuje ,,... ur¢ité nadvyky, petrifikované zbytky dlouhého vyvoje umeéni, které

300 Ibid., s. 97.

301 MUKAROVSKY, Problémy estetické normy, s. 43.

32 MUKAROVSKY, Estetickd norma, s. 97.

303 MUKAROVSKY, Problémy estetické normy, s. 41; Estetickd norma, s. 97.
304 MUKAROVSKY, Problémy estetické normy, s. 41.
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Jiz ztratily bezprostiedni uc€innost zivych estetickych norem a jejichz misto je — obrazné feceno
— u vchodu do vnitfku uméleckého dila [...] Nutnost jejich dodrzovani se zda zjevna.“3%
Zminuje urcitd metrickd schémata v basnictvi ¢i tradicni hudebni formy. Za poddruh norem

Yowvrw e

5,306 ¢o7 jsou jeste Sifeji pojaté zakonitosti druhd a styli

technickych povazuje i normy druhove,

predurcujici napt. vybér tématu, verSe, apod.

Vedle uvedenych druhi norem Mukafovsky definuje jesté tzv. ,,antropologické principy*, 3%
jez vychazeji ze samotného psychofyzického ustrojeni ¢loveka a tvofi jejich podlozi: ,,Esteticka
potence ovSem neni inherentni objektu: aby se objektivni predpoklady mohly uplatnit, musi jim
cosi odpovidat v ustrojeni subjektu estetické libosti.“3%® V ¢asovych uménich je timto
principem napf. rytmus vychézejici z rytmu srdec¢niho tepu ¢i dychédni, v umeénich prostorovych
jsou témito principy napf. ,,kolmice, horizontéla, pravy uhel, symetrie, jez lze vesmés vyvodit
z ustrojeni a normalni polohy lidského téla®,3%° v malifstvi se jedna o ,,komplementarnost barev
a nékteré jiné ukazy barevného a i intenzivniho kontrastu*.31° Z téchto zakladnich principt pak
vychdzeji prastaré normy, ,jeZ dlouhym zvykem nabyly samoziejmosti piipoustéjici

deformaci.«31!

V umeéni se ovSem uplatiiuji 1 normy mimoestetické, z ¢ehoZz mimo jiné vyplyva, Ze pii
estetickém hodnoceni uméleckého dila prichazeji ke slovu 1 mimoesteticka kritéria. Lze také
fici, Ze mimoestetické normy v uméleckém dile ptisobi jako soucast norem estetickych. Stejné
jako ostatni oblasti esteti¢na 1 normy, jez se uplatiuji v uméni, charakterizuje zna¢na nestalost:

,» Ve skute¢nosti neni neprodys$né stény mezi normou estetickou a normami jinymi. Pro jejich

305 Ibid., s. 97.
306 Tbid., s. 97.
307 MUKAROVSKY, Estetickd funkce, norma a hodnota, s. 25-26.
308 Ibid., s. 25.
309 Ibid., s. 26.
310 Tbid., s. 26.
31 Tbid,, s. 26.
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vzajemnou blizkost je napt. charakteristické, ze norma estetickd muize pfejit v normu jinou
a naopak.*“312 Kupiikladu né&jaka mravni norma realizovana v uméni se jako souc¢ast umélecké
struktury stdvd normou estetickou, a na druhou stranu, naptiklad né&jaky jazykovy jev, ktery

ptvodné vznikl na piidé uméni, se mize stat soucasti sdélovaci normy jazyka.33

Na pozadi estetickych norem se konstituuje estetickd hodnota, ktera tvoii posledni ¢lanek
Mukatovského estetické teorie. Nejvlastnéjsi oblasti estetické hodnoty je oblast s dominantni
estetickou funkci, tj. oblast uméni. Podobné jako v ptipadech estetické funkce a normy neni ani
estetickd hodnota realnou vlastnosti predmétu, ale soucasti kolektivniho védomi: ,,Mezi
subjektem a objektem je tfeba piepokladat kolektivni védomi, kde vlastné hodnoty existuji.* 314
Nebo jinymi slovy: ,,Hodnota je vztah mezi subjektem a objektem, regulovany kolektivnim

povédomim. 31>

Tim, co je v ramci nejrizngjSich prostiedi hodnoceno, neni hmotny artefakt, nybrz esteticky
objekt ¢i dilo-znak, tj. proménlivy majetek kolektivniho védomi, jehoZz hodnota z&visi na
nejriznéjsich spolecenskych, historickych i geografickych faktorech. Esteticka hodnota je tak
»-..vysledkem vzajemného setkani popudii vychazejicich z dila s Zivou estetickou tradici, jez
jest majetkem kolektiva.“31® M4 raz Zivé energie, kterd v sobé& spojuje hodnoty zavisejici
na normach minulosti s nové se rodicimi hodnotami vychazejicimi z jejich prekroéeni.3?” Mimo
umeéni je esteticka hodnota podfizena normé, tzn. naplnéni normy lze povazovat za synonymni

s hodnotou, zatimco v uméni byva norma casto porusSovéana, coz muze hrat roli v celkové

312 1bid., s. 39.

313 Tbid.

314 MUKAROVSKY, Problémy estetické hodnoty, s. 16.

315 Ibid.

316 MUKAROVSKY, Estetickd funkce, norma a hodnota, s. 104.

317" MUKAROVSKY, Miize miti estetickd hodnota v uméni platnost vSeobecnou?, s. 101.
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pozitivni hodnot¢ dila. Splnéni normy také doprovazi esteticka libost, esteticka hodnota vSak

v sob& miize zahrnovat i silné prvky nelibosti.318

I kdyz neexistuji neménna a objektivni kritéria estetickd hodnoty, rozsah jeji intersubjektivni
platnosti urcitym zplisobem posuzovat lze. Mé&fitky vSeobecnosti estetické hodnoty jsou:
1) rozsifeni v prostoru, tj. napfi¢ riznymi spoleCenskymi skupinami, 2) rozsifeni v Case, tj.
napfi¢ historickymi epochami a 3) evidence, ktera jednak fidi umélctv esteticky postoj pfi
tvorb¢ dila a ddva mu subjektivni jistotu, Ze dosahl objektivné adekvatniho feseni, a za druhé
poskytuje jistotu v tsudku i hodnotiteli.3!® Lze také ¥ici, Ze hodnota dila je tim trvalejsi, ¢im
vice dilo promlouva k antropologickym predpokladiim ¢lovéka, tj. k tomu, co je v ¢lovéku
obecné lidské — ,,ménlivost [estetické hodnoty] zalezi ve stale obnovovanych névratech k urcité
konstanté, totiz k obecnému ustrojeni*.32° Ani toto tvrzeni vSak neplati absolutné, protoze
vysledky, jichz bylo jednou uméleckym tvofenim dosazeno, mohou ztratit na hodnoté

opakovanim.

Podobné jako esteticka funkce spoluptisobi s funkcemi mimoestetickymi a esteticka norma si
podfizuje normy z mimoestetickych oblasti, ani estetickd hodnota nevystupuje izolované, nybrz

ve spojeni s jinymi druhy hodnot, které se vazi jak na obsahové, tak formalni slozky dila:

Rekli jsme vyse, Ze viechny slozky uméleckého dila, jak obsahové, tak i formalni, jsou nositeli
mimoestetickych hodnot, které uvnitt dila vstupuji do vzajemnych vztah. Umélecké dilo se
objevuje konec konct jako skute¢ny soubor mimoestetickych hodnot a jako nic jiného nez prave
tento soubor. Materialni slozky uméleckého artefaktu i zptisob, jakym je jich vyuzito jako tvarnych
prostfedkd, vystupuji vuloze pouhych vodici energii predstavovanych mimoestetickymi
hodnotami. Zeptame-li se v této chvili, kde ziistala esteticka hodnota, ukaze se, ze se rozplynula
v jednotlivé hodnoty mimoestetické a neni vlastné ni¢im jinym nez thrnnym pojmenovanim pro

dynamickou celistvost jejich vzajemnych vztahi. 32!

318 MUKAROVSKY, Estetickd funkce, norma a hodnota, s. 44.

319 MUKAROVSKY, Miize miti estetickd hodnota v uméni platnost vSeobecnou?, s. 105.
320 Ibid., s. 109.

32 MUKAROVSKY, Esteticka funkce, norma a hodnota, s. 60—61.
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Lze také fici, ze vSechny pivodné mimoestetické slozky vstupuji do aktivniho vztahu se
systémem Zzivotnich hodnot vnimatele, na jehoz zadklad¢ se vytvari estetickd hodnota dila.
Esteticka hodnota vytrhdva mimoestetické hodnoty zjejich ptivodnich souvislosti
a prostfednictvim uméleckého dila je uvadi do aktivniho vztahu s hodnotami vnimajiciho
kolektiva. Nadvlada estetické funkce a hodnoty, jez se podileji na autonomii uméleckého dila
¢i CasteCné autonomii skuteCnosti estetickou funkci dotcené, tedy neumrtvuji vztah estetického
faktu k zivotni realité, nybrZz naopak prostiednictvim vztahu k hodnotovému systému

spole¢nosti vnimatele tento vztah ozivuji.3?2

Umélecké dilo Mukatovsky chape predevsim jako znak, ktery presahuje sféru subjektivniho
obsahy, které ndlezeji védomi kolektivnimu. Nésledkem toho stavaji se problémy znaku
a vyznamu stale naléhavéjSimi, nebot’ kazdy duSevni obsah, ktery ptresahuje hranice
individualniho védomi, nabyva jiz faktem své sdélitelnosti razu znaku.“3?* Umélecké dilo tedy
nelze zaménovat s duSevnim stavem jeho autora ani s analogickym stavem divaka, ale je
intersubjektivnim znakem, ktery v ramci kolektivniho védomi zprostfedkovava urcité
vyznamy. Dilo-znak se ovSem vaZe na svlij smyslovy nosic, ,,dilo-véc®, jez funguje jako
vn¢jSkovy symbol, ,.kterému odpovidd v kolektivnim v&€domi urcity vyznam (jemuZ obcas
fikdme ,esteticky pfedmét’) dany tim, co maji spole¢ného subjektivni stavy védomi, vyvolané

dilem-véci u ¢lent uréité kolektivity*.324

Jakozto dilo-véc se umélecké dilo vztahuje k realité, jiz ma vyvolavat.3? I kdyz se oviem ne

vSechny umélecké znaky se k vngjsi realité vztahuji pfimo, jakymkoliv znakem je néco minéno,

322 Ibid., s. 61.

33 MUKAROVSKY, Uméni jako sémiologicky fakt, s. 111-116.
32 Ibid., s. 111.

325 Ibid., s. 112.
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protoze zékladni definici znaku je zprostfedkovani vyznamu mezi jeho vysilatelem a jeho
piijemcem. U uméleckych dél jakozto autonomnich znakl je realita, ke které odkazuji,
neurcit¢ho charakteru. Jedna se o ,,celkovy kontext zjevil takzvanych socidlnich, naptiklad
filosofie, politika, nabozenstvi, hospodarstvi atd.326 Umélecké dilo jako znak se tedy sklada
jednak ze smyslového symbolu, ktery je vytvofen umélcem, a dale pak z vyznamu umisténé¢ho
v kolektivnim védomi a ze vztahu k oznaCované véci, tj. z relace k celkovému kontextu
spolecenskych jevli. Umélecké dilo ma tudiz dvoji sémiologicky vyznam, autonomni
a komunikativni, pfi¢emz komunikativni vyznam, pfitomny piedevsim u syZetovych uméni, se
vztahuje k néjakym konkrétnim jeviim, zatimco autonomni vyznam vztahuje umélecky znak

k neur¢ité realité jako celku. 327

Mukarovského teorie estetické funkce, normy a hodnoty tvoii komplexni esteticky systém,
v jehoz jadru stroji pojem estetické funkce, jejimz ukolem je zamétovat pozornost na vnitini
strukturu skutecnosti, jichz se chopila. Jednou ze zékladnich charakteristik této funkce je jeji
nestalost — estetickd funkce neni trvalou vlastnosti objektu, ani se k Zddnym pevné danym
vlastnostem nevaze, ale jedna se o proménlivy energeticky princip, jehoZ ukolem je
specifickym zpiisobem usmériiovat nase vnimani. Objekt mtze estetickou funkci nabyt a zase
pozbyt, v zavislosti na socidlnim ¢i historickém kontextu. Vysostnym uzemim, kde mé esteticka
funkce dominantni postaveni, je uméni, i kdyZ ani status uméleckého dila neni ni¢im trvalym,

nybrz zavisi na socidlnich souvislostech, v jejichZ ramci je dana skute¢nost vnimana.

Proménlivy charakter méa i estetickd norma, ktera je neviditelnou omezujici silou ¢i
energetickym regulativnim principem, nikoliv psanym pravidlem, ovliviiyjicim uméleckou

1 mimoumeéleckou tvorbu i naSe vnimani a usudek. Stejné jako esteticka funkce je i esteticka

326 Ibid.
327 1bid., s. 113-114.
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norma spolecenskym faktem, ktery se méni jak dle synchronniho, tak dle diachronniho
hlediska. V jednu chvili vedle sebe ptsobi nejriiznéjsi druhy estetickych norem i kdnonti, které
mezi sebou soupeii o nadvladu a jsou v neustadlém pohybu, zastaravaji a znovu se vynoiuji,
stavaji se soucasti umélecké tvorby a uméni znovu opousti. Nejvyraznéji piisobi esteticka
norma pravé v umeéni, kde si podfizuje jiné typy norem, napiiklad nejrtiznéjsi praktické
1 moralni normy, které tak mohou ovlivnit celkovou estetickou hodnotu dila. Estetické normy
ve vlastnim slova smyslu ovSem nejsou jedinym typem norem, které se v uméni uplatiiuji.
Mukatovsky mluvi také o materidlovych, technickych ¢i druhovych normach i o norméch
individudlnich ¢i praktickych a znacnou dulezitost pfiklada i antropologickym principtm.
Vsechny tyto druhy norem spoluptisobi pfi tvorbé i hodnoceni uméleckého dila a s vyjimkou
praktickych norem, jez maji piivod mimo uméni, se nejedna o nic jiného nez ptivodné estetické

normy, jez jsou natolik zautomatizovany, Ze si jejich piivod neuvédomujeme.

S oblasti estetickych norem uzce souvisi 1 estetickd hodnota, kterd vyvstava na jejich zaklade.
Na rozdil od jinych oblasti lidské cinnosti, kde splnénim normy vznikd kladnd hodnota
(naptiklad v pfipad¢ moralnich norem), mtze v oblasti esteti¢na pozitivni hodnota vyvstat
1 v pfipad¢€, Ze je norma poruSena, coz plati pfedev§im pro oblast uméni, jehoz déjiny jsou
vlastné vyvojem naruSovani a piekraCovani stavajicich norem. Vedle prvku estetické libosti,
jez se vaze k naplnéni normy, tak umeéni €asto pracuje 1 s prvkem nelibosti, ktery v posledni
instanci miiZze zvysit celkovou pozitivni hodnotu dila. Estetick4d hodnota neni stalou vlastnosti
predmétu, ale je stejné jako v pfedchozich ptipadech soucasti kolektivniho védomi,
tj. intersubjektivnim faktem ¢i energii. Nelze tedy hovofit o objektivni existenci estetické
hodnoty, i1 kdyz existuji urcité faktory, které vSeobecnost estetické hodnoty zvysuji. Lze fici, ze
¢im vice umélecké dilo promlouva k antropologickym ptfedpokladim clovéka, tim ma jeho

estetickd hodnota vySs$i Sanci na vSeobecné rozsiteni.
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Jako soucasti kolektivniho védomi vytvareji esteticka funkce, norma a hodnota zvlastni
vyznamovou vrstvu, ktera se konstituuje mezi trovni hmotnych artefakti na jedné strané
a urovni individudlnich subjekti s jejich psychologickym nastavenim na strané druhé, i1 kdyz
s obéma do urcité miry souvisi. Dulezité je, ze ani estetickd funkce, ani norma ¢i hodnota nejsou
redlnymi vlastnostmi predméti, ale urcitymi silami ¢i energiemi, které se konstituuji az nad
materidlni bazi skutecnosti. Umélecké dilo Mukatovsky definuje jako znak, jehoz zakladni
charakteristikou je zprostfedkovani vyznamu mezi vysilatelem a piijjemcem. Umélecky znak
méa dle Mukafovského dva zakladni sémiologické vyznamy. Smyslovou rovinu znaku
Mukatovsky nazyva dilo-véc; na této roving dilo plni komunikativni funkci a odkazuje k néjaké
konkrétni skutecnosti. Dalsi rovinou uméleckého znaku je esteticky objekt ¢i dilo-znak, jehoz
vyznam se konstituuje na urovni kolektivniho védomi. Esteticky objekt jakozto autonomni

aspekt znaku odkazuje ke skutecnosti jako celku, nikoliv k né¢jakym konkrétnim faktim.

I kdyz se Mukatovsky ve své teorii z pochopitelnych divodi nezabyva konceptualnim uménim,
1ze z ni vyvodit ur€ité zavéry, jez vzhledem k této problematice implikuje. Zkusme se podivat
na zaklad Mukatovského teorie, jimz je pojem estetické funkce, a polozme si otdzku, zdali mize
n¢jaky objekt, naptiklad kdmen zdviZzeny z polni cesty nebo pisodr, této funkce nabyt a za
jakych okolnosti? Pfipomeiime, ze dle Mukarovského ,,jakykoli pfedmét 1 jakékoli déni (at’ dé;
pfirodni, at’ ¢innost lidskd) mohou se stat nositeli estetické funkce*,3?® a zavéry jsou nasnadg.
Z hlediska Mukatovského pojeti estetické funkce zjevné neexistuje diivod, pro¢ by uvedené
objekty ¢i jiné konceptudlni aktivity nemohly fungovat esteticky. Mohou vSak byt uménim,
tzn. muze v nich esteticka funkce byt dominantni? Bylo uvedeno, Ze esteticka funkce ziskava

svoji dominanci tim, ze zbavuje pivodni funkce objektu jejich plsobeni, pfesnéji feceno

328 MUKAROVSKY, Estetickd funkce, norma a hodnota, s. 10.
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esteticka funkce obraci ptivodni funkce objektu dovnitt a ¢ini z nich estetické Cinitele. Bez
vétSich potizi tak 1ze ucinit zavér, ze presné to je pripad konceptualniho uméni — vzpomenme
si v této souvislosti na uvahu uvedenou pti analyze Costellovy teorie (viz str. 160-161), kdy
jsme fekli, ze esteticky funkcionalné-normativni rdmec anuluje piivodni funkci napft. pisoaru,
zn¢jz za urCitych kompozi¢nich podminek ¢ini hodnotu se samoucelnym funkcionalné-
normativnim urcenim, kterou v ramci analogického funkcionalné-normativniho ramce
vnimame esteticky, podobnym zplisobem jako barva vymacknutd z tuby ziskava sviij esteticky
status az jako soucast zaramované plochy obrazu. Miizeme se tedy domnivat, ze z hlediska

estetické funkce by Mukarovsky s konceptudlnim uménim nejspis nemél problém.

Jak by tomu ovSem bylo z hlediska estetické normy, jez estetickou funkci reguluje, a také
hodnoty, ktera se na jejim zaklad¢ konstituuje? Miizeme zrekapitulovat, Ze v tom nejobecnéjSim
smyslu povazuje Mukarovsky estetickou normu za uréitou omezujici silu, kterd na jednu stranu
nuti umélce naplnovat estetickou funkci v ramci uméleckého dila ur¢itym zptisobem a na stranu
druhou bez logického zdiivodiovani vyvolava v divakovi pocit libosti ¢i nelibosti nad urcitymi
skute¢nostmi, které zatrazuje do SirSiho normativniho kontextu. Estetickd norma tedy predurcuje
vzajemné postaveni jednotlivych prvkl konkrétniho dila, tj. jejich kompozici, a determinuje
také nase hodnoceni dila, které jakozto smésice nejriznéjSich libych a nelibych pocitit vznika
sttetem mezi normativnim pozadim dila a normativnim nastavenim divéaka. Estetickd hodnota
dila, ktera se na se na pozadi estetické normy vytvari, podle Mukatovského vychdzi vylucné
z mimoestetickych hodnot a neni ni¢im jinym nez urcitou vyslednici vychazejici ze vztahi
téchto hodnot v rdmci konkrétniho dila konstituujicich se nad urovni jeho smyslové baze,
tj. v ramci estetického objektu. Rekli jsme také, ze Mukatovsky nerozlisuje mezi obsahovymi
a formalnimi slozkami dila, protoze veskeré aspekty dila slouzi pouze jako vodice energii, jez

estetickou hodnotu v koneé¢ném dasledku tvori.
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Mohou se tedy kamen zdvizeny z polni cesty nebo pisoar stat soucasti estetického objektu, byt
esteticky normovany a vytvofit tak bazi pro estetickou hodnotu? Stejné jako v ptipad¢ estetické
funkce neni, dle mého nazoru, zadny divod, pro¢ by tomu tak nemohlo byt. Estetickd norma
zatrazuje uvedené, pivodné mimoestetické objekty, jez slouzi jako vodicCe specifickych energii
(vyznamii), uritym zptisobem do vzdjemnych vztahti, ¢imz je konstituovan esteticky objekt,
a s ohledem na normy vnimatele nasledn€ vznika kladna ¢i zaporna esteticka hodnota. Esteticka
hodnota konceptudlniho uméni tedy stejné¢ jako u barev vymacknutych z tuby vychdzi
z normativné determinovanych vztahii mezi piivodné mimoestetickymi skute¢nostmi, které

v rdmci dila diky ptsobeni estetické funkce pozbyly svych plivodnich tceli.

11

Po struéném néértu Mukatovského teorie miizeme piistoupit k jeji analyze, v niz budeme
nejprve zkoumat jeji postaveni vzhledem k dualistickému paradigmatu a budeme sledovat
posun, ktery v tomto kontextu u€inila ve srovnani s Goodmanovymi vychodisky predestfenymi
v minulé kapitole. Vyzdvihneme dilezZitost principu estetické normy, kdy predevSim
materidlové, druhové a technické normy a také antropologické principy pfedjimaji takové pojeti
esteticna, v némZ se nezjevné normativni charakteristiky uméleckych dél pfimo promitaji
v jejich smysly zachytitelné bazi, a nakonec se budeme zabyvat problematikou estetické

hodnoty.

Rekli jsme, Ze jak Goodmanova, tak Mukafovského teorie jsou teoriemi dynamického
funkcionalismu, ktery je charakteristicky tim, Ze se funkce nevéaze k n¢jakym vyluéné danym
vlastnostem C¢i jejich konfiguraci, ale je pouze jakymsi Ubéznikem zajiStujicim identitu
umeleckého dila, kterd se méni v zavislosti na kulturné-spolecenském kontextu bez ohledu,

nebo pouze s Castenym ohledem, na specifickou morfologii. Aby se Goodman zbavil
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objektivismu, zavedl jednak pojem funkce a za druhé jakozto voditko pro identifikaci
uméleckych objektii navrhl ,,pét symptomil esteticna®, které i1 kdyz netvoti nutné a postacujici
podminky uméni, jsou urcitymi syntaktickymi ¢i sémantickymi charakteristikami, jejichz
pritomnost zvysuje pravdépodobnost toho, ze pfed sebou mame umélecké dilo. Tyto symptomy
jsou zalozeny na tfech zakladnich modech symbolizace — denotaci, exemplifikaci a expresi,
a specifickym ukolem uméni, ktery se na né vaze, je schopnost zamétit pozornost na samotny

objekt, nikoliv na to, k ¢emu prostfednictvim denotace odkazuje.

Pti kritice této teorie jsme se zabyvali otdzkou, zdali se objektivismu vychazejiciho
z dualistického paradigmatu skute¢n¢ dokazala zbavit, a i pfes znacny posun, ktery jsme oproti
pfedchozim zkoumanym teoriim v tomto ohledu zaznamenali, byla odpovéd’ v nékolika
ohledech zaporna — Goodman zistal poplatny dualistickym vychodiskim piedevsim svym
pojetim denotace, kdy symbol odkazuje k vnéjsi skutecnosti, a také tim, ze v jeho pojeti
exemplifikace objekt skutecné vlastni ty vlastnosti, které jsou v referencnim vztahu
k ptislusnému symbolickému systému. Za dualistické jsme oznacili rovnéz jeho pojeti jazyka,
ktery je vici skutenosti né¢im vnéjsim, co materialni skute¢nost popisuje, to samé plati také
pro jazyky umeéni, jez jsou v ramci Goodmanova pojeti podobné jako verbalni jazyk vici

uméleckym dilim v separovaném vnéj$im postaveni, a¢ nemuseji byt pojmové.

Jak si v tomto ohledu stoji Mukatovského teorie? Bylo feceno, ze estetickd funkce, norma ani
hodnota nejsou redlnymi vlastnostmi pfedmétd, ale ur€itymi silové-energetickymi principy,
které se sice vazi k smyslové zakladné dila, ale nelze je s ni ztotoznit. Mukarovsky opakované
hovoii o tom, ze pravé to, Ze hodnoty vnimané v rdmci uméleckého dila maji energetickou
povahu, znamena, Ze je nelze pojimat objektivisticky ¢i materialn€ — vlastnosti ¢i spise hodnoty,
které¢ v dile identifikujeme, nejsou ni¢im jinym neZ socidlné¢ determinovanymi fakty
kolektivniho védomi, jez tvori zvlastni vrstvu nachézejici se mezi clovékem a vnéjSim svétem.

Rekli jsme také, ze Mukafovsky rozliduje mezi dilem-véci a dilem-znakem, kdy dilo-véc jako
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komunikativni ¢ast uméleckého symbolu odkazuje k vnéjs$i skutecnosti, zatimco dilo-znak
funguje jakozto autonomni symbol s nejednoznacnym referentem, tj. odkazuje k celému

kontextu nejriznéjSich spolecenskych jevi.

Z uvedené¢ho vyplyva, ze i kdyz Mukatovsky popird objektivni existenci pevné¢ danych
estetickych vlastnosti ¢i hodnot a namisto toho pracuje s volnéj$im pojmem energie, podobné
jako Goodman stale piepoklada materialni svét, k némuz se symbol vztahuje prostiednictvim
reference, a rovnéz samotny symbol ma jako dilo-véc materidlni povahu. Obdobné¢ jako
napiiklad Beardsley (viz str. 64-65) tedy i Mukafovsky na jedné strané rozliSuje mezi
uméleckym dilem a skute¢nosti, k niz dilo odkazuje, a na strané¢ druhé také mezi dilem
a vnimajicim subjektem, jez jsou pojaty separovang, a stejné¢ jako Goodman nedokaze ani
Mukarovsky vysvétlit, jakym zptisobem se specificky lidsky pfistup ke skute¢nosti promita do

samotné struktury vnéjsich objektl, ¢imz zistava vérny dualistickému paradigmatu.

Na druhou stranu ale v této souvislosti pfipomenime Mukatovského pojeti materidlovych,
technickych a druhovych norem a také antropologickych principt, které jsou definovany jako
urcitd nepsana pravidla, jejichz materidlni vyjadieni vhimame natolik automaticky, Ze si jejich
esteticky piivod za béznych okolnosti viibec neuvédomujeme. Materidlové normy reguluji
materidl umeleckého dila jesté pred tim, nez se stane jeho soucasti — jejich prostfednictvim je
normovan napfiiklad jazyk, ale ur¢itymi zakony ¢i pravidly se fidi 1 materidl ostatnich uméni.
Technické a druhové normy Mukatovsky povazuje za hluboce vzita pravidla uméni, kterd
determinuji existenci samotnych druhii, ZanrG ¢i styld uméni, a naposledy antropologické
principy tvoii urcity intersubjektivni zaklad veSkerych dil¢ich estetickych 1 mimoestetickych
norem. Lze fici, Ze jsou to prave tyto typy norem, které determinuji samotnou smyslovou bazi
umeéleckych d¢€l, a pokud rozsifime Mukatovského pojeti antropologickych principti na samotné
smyslové vnimani, které ruku vruce doprovazeji identifikatni normy (analogické

Mukatovského materialovym, technickym a druhovym normam), lze fici, Ze normy, které¢ se
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tésn¢ vazi na prisluSné funkce, ovliviuji veSkerou nasi interakci s okolim vcetné faktu, ze
objekty prostfednictvim naSich smysli vnimame neprostupné. Umélecké dilo je v tomto smyslu
manifestaci estetické funkce, ktera se promita do vSech jeho aspektl a diky pfislusSnym normam

je ze strany divaka piislusSnym smyslem identifikovano jako specificka estetickd hodnota.

Nase srovnani dvou funkcionalistickych teorii tedy mizeme shrnout, ze ackoliv Goodman
1 Mukatovsky svymi zavéry smétuji k nedualistickému pojeti skutecnosti, ani jednomu z nich
se to nedafi zcela. Mukatovsky se ovSem svym pojetim estetické funkce, normy a hodnoty —
definovanymi jako specifické silové-energetické principy — dostava o kracek dale nezli
Goodman, protoze k principu estetické funkce ptipojuje i normu jako silu, jez ji reguluje, a také
hodnotu, jez na jejim zékladé vyvstava, ptfiCemz urcité typy norem i prisluSnych hodnot se
promitaji do samotné identity dila ur¢ené jeho morfologii. Mukarovského teorie tedy implikuje
takové pojeti reality, kdy to, jak véci véetné¢ uméleckych dél vnimame je produktem naseho
piistupu k nim, ktery je determinovan nasi lidskou podstatou. Vné&jsi realita jakoZto neutralni
materidlni baze nds v tomto smyslu neptfedchazi, ale je vnimana jako soubor specifickych
hodnot zachycenych prostfednictvim fundamentdlnich antropologickych funkcionalng-
normativnich rdmctli, a umeélecké dilo predstavuje hodnotu, kterd na zakladé své funkce
prostfednictvim morfologickych rysi jako sila determinuje naSe vnimani specifickym

zpiisobem.

I kdyz ov§em Mukatovského estetickd teorie pfedjima takové pojeti uméni, kdy se identita
uméleckych de€l na pozadi estetickych norem odrézi v samotném zpusobu, jak je na zakladé
jejich morfologie vniméame, ve vétSiné piipadi Mukatovsky hovoii o estetickych normach
v jejich bézném slova smyslu, tedy jako o urcitych regulativech hodnoceni samotného obsahu
uméleckych dél. Z tohoto hlediska je esteticka hodnota, stejné jako norma, na jejimz pozadi se

hodnota konstituuje, vysostné spolecenskym faktem, ktery vychazi jak z hodnot, jez dilo
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reprezentuje, tak z hodnotového zebticku pfijimajiciho kolektiva. Velice zajimavy je v této
souvislosti vztah estetické hodnoty k hodnotdm mimoestetickym, kdy Mukatovsky povazuje
estetickou hodnotu za ,,athrnné pojmenovani mimoestetickych hodnot dila, at’ jiz formélnich

¢i obsahovych.

Muzeme zopakovat, Ze estetickd funkce, jiz norma reguluje a doprovazi, ¢ini ze skutecnosti,
jichz se dotkla, autonomni znak, pficemz ostatni funkce z uméleckého dila nezmizely, ale
obratily se dovnitf dila a staly se soucasti jeho ustrojeni, tj. estetickymi Ciniteli. Umélecké dilo
s dominantni estetickou funkci tedy v sob¢ nese stopy pivodnich funkénich souvislosti svych
¢asti, 1 kdyz ptivodni funkce v ném piestaly ptisobit a coby uréité vyprazdnéné vyznamoveé
hodnoty se staly soucasti estetického znaku, tedy urCité autonomni kvazireality, jejimz
funk¢énim uréenim je reflexe. V kontextu funkcionalné-normativni teorie si mizeme vS§imnout,
ze tato kvazirealita je vymezena identifikaénimi funkcionalné-normativnimi ramci
(Mukatrovského materidlovymi, technickymi a druhovymi normami), jeZ se manifestuji
v morfologickych rysech dila, kdy momentem jejich rozpoznani zcela automaticky vnimame
nabidnuté obsahy reflexivné, tedy tak, aniz by plivodni funkce pisobily, i kdyz z nich ztstal
urcity jejich otisk. Netieba dodavat, ze jakykoliv obsah ¢i objekt se timto zptisobem muize stat
predmétem reflexe, at’ jiz jde o emoce, urcit¢ d¢je, postoje, filozofické teze, zidle, pisoary
¢1 barvy vymacknuté z tuby, pokud v ramci spolecenské dohody existuji ptislusné normy, jez
ve formé sily reflexi navozuji. Estetickd hodnota je tedy v tomto smyslu jakoukoliv hodnotou
aktualng vyvstavajici na zaklad¢ estetického identifikacniho funkcionalné-normativniho ramce,
ktera odrazi nejriznéj$i mimoestetické skutecnosti, ndzory a postoje, jez se stavaji predmétem
reflexe. Idea dila, jez ztéchto mimoestetickych skuteCnosti vychéazi, ale neni v rdmci

umeéleckého dila bézné prozivana, nybrz reflektovana (viz str. 139).
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Zkusme se jesté kratce zametit na dalsi Mukatrovského tivahu, jez se v jeho textech opakované
vraci, a sice na roli libosti ¢i nelibosti pfi vnimani uméleckého dila. Mukatrovsky dava libost
do souvislosti jak s estetickou funkci, kdy méa libost tuto funkci doprovazet, tak 1 s estetickou
normou a hodnotou — na rozdil od mimoestetickych oblasti nevyvstava libost jakozto kladna
esteticka hodnota pouze pfi naplnéni normy, ale mize vyvstat také pfi jejim nedodrzeni (viz

str. 210).

V této souvislosti je dulezité si vSimnout, ze mezi emocemi, které jakozto vyprazdnéné
vyznamové hodnoty vstupuji do estetické situace z mimouméleckych kontextt, do dila vstupuje
i takovy normativni kontext, ktery stavi dilo do souvislosti s jinymi dily, ¢imz vytvaii specifické
referencni pole, jez mize ménit emocionalni naboj v dile identifikovanych hodnot. V dalsi ¢asti
této prace tento kontext nazveme stylovym funkcionalné-normativnim ramcem (viz str. 237
—240). Timto zptisobem miize byt n¢jakd hodnota, jez si ze svého ptivodniho normativniho
kontextu nese zdporny emocionalni ndboj, identifikovana jakoZto hodnota kladna, protoze
v ramci néjakého stylového referenéniho pole mize mit pozitivni znaménko.3?® SpiSe nez
o nedodrZeni normy vyvolavajicim libost, jak o ném mluvi Mukatfovsky, je tedy lepsi hovofit
o celém novém normativni kontextu, v némz je poruseni normy vnimano pozitivné, coz je také
samoziejm¢ pouze socidlné podminény fakt, nikoliv objektivni podminka estetické hodnoty.
Znovu se tak potvrzuje zavér z predchozich odstavci, a sice Ze esteticka hodnota neni nécim
pevné danym, ani z ni¢eho pevné daného nevychazi, ale vzdy zavisi na normach, v ramci
kterych je dané dilo identifikovano jako soubor hodnot — ten samy fakt miize jednou pisobit

kladné a jindy zaporné€, bez naroku na absolutni platnost.

V této souvislosti je také dilezité si uvédomit, Ze miru libosti pocitovanou pii konfrontaci

s dilem nelze v zddném piipadé€ s estetickou hodnotou ztotoziovat —jakékoliv hodnota aktudlné

329 V nasledujici ¢4sti této prace budeme v této souvislosti hovofit o stylovych a sekundarnich funkcionalng-
normativnich ramcich a pfislusnych hodnotach (viz str. 237-240).
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identifikovana prostfednictvim estetického funkcionalné-normativniho ramce je vice ¢i mén¢
docCasné estetickou hodnotou, bez ohledu na to, jestli ma kladny, zaporny nebo neutralni
emocialni naboj.33° I kdyZz se vuméleckych dilech obvykle zobrazovaly skute¢nosti
vyvoléavajici libost, z ¢ehoz také nejspis prameni Mukatrovského presvédéeni o tom, Ze libost
doprovazi estetickou funkci, principadlné to neni nutné, jak ukazuje napiiklad prave
konceptualni umeéni, jehoz nékteré formy se snazily emocim explicitné vyhnout (viz napf.
tvorba Sole LeWitta ¢i Josepha Kosutha, obr. 4, 20). V kontextu funkciondlné-normativni
teorie to ale v zddném piipad€ neznamend, ze estetickd hodnota zde neni pfitomna, nebo Ze je

zde aktualizovana v mensi mife.

Analyzu Mukarovského teorie mliizeme uzaviit malym shrnutim. Jestlize jsme v pfedchozich
Castech této prace detekovali nutnost vymezeni takové teorie, kterd by jakozto zéklad pro
definici konceptudlniho uméni dokazala pfekonat dualistické paradigma a vytvofit most mezi
zjevnymi a nezjevnymi vlastnostmi uméni, Mukatovského teorie estetické funkce, normy
a hodnoty, jez byla ptedstavena v této kapitole, jako jedind dokazala tento ukol z velké Casti
naplnit, a to diky nasledujicim zjist€énim: 1) Mukatovsky svym pojetim funkce definované jako
energie a normy jako sily implikuje pojeti reality jakoZto spojitého silové-energetického pole,
namisto dosavadniho substan¢niho pfistupu zalozeného na distinkci mezi hmotnou substanci
a mySlenim ¢i percepénimi a konceptualnimi vlastnostmi uméni; 2) na rozdil od doposud
analyzovanych teorii vychazejicich z anglo-amerického estetického diskurzu je Mukatovského
pfistup k uméni zalozen na obecné&j$im pojeti vniméni, jez pfesahuje snahu analytickych
filozofl a estetikii definovat umeéni vyhradné jako zalezitost jazyka a estetickych pojmd, coz je

rovnéz modifikaci dualistického paradigmatu; 3) za zékladni rys esteticna Mukaiovsky,

30K otazce emocidlniho ndboje hodnot se vratime pii analyze emociondlnich funkcionalné-normativnich ramct
(viz str. 236-237).
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podobné jako Goodman, povazuje jeho proménlivost, coz souvisi s jeho pojmem estetické
funkce, jejimz ukolem je zaméfit pozornost na vnitini vztahy mezi skuteCnostmi, jichz se
chopila: jakékoliv objekty Ci skute¢nosti se mohou stat nositeli estetické funkce; 4) na rozdil od
Goodmana vsak Mukarovsky za plnohodnotnou soucast esteticna povazuje 1 systém estetickych
norem, které reguluji jak funkci, tak hodnotu umeéleckého dila, 1 kdyZz samotné promitnuti
estetického funkcionalné-normativniho urceni do jeho konkrétni morfologické manifestace je
v Mukatovského teorii spiSe implikovano, a to pojmy materidlovych, technickych a druhovych
norem a také antropologickych principti, jez tvoti zékladni estetické normy, jejichz esteticky
status si za béznych okolnosti neuvédomujeme; 5) estetické normy také nabizeji hledany
ub&znik reference, jehoZ absenci jsme shledali kritickou pfi analyze Goodmanovy teorie — je to
pravé mechanismus estetické normy, ktery na zéklad¢ identifikace objektu jakoZto objektu
svého druhu jakozto aktivni sila jednak proménuje relevantni vlastnosti (¢i spiSe zakladni
smyslové hodnoty identifikované prostiednictvim antropologickych ramct) objektu
na estetické hodnoty, které odrazeji naSe mimoestetické nazory a postoje, a za druhé usmérnuje
nasi pozornost reflexivnim zplsobem; 6) na zékladé¢ vySe uvedené¢ho lze ulinit zaveér,
ze Mukarovského teorie estetické funkce, normy a hodnoty pfedjima pojeti vlastnosti jakoZto
intersubjektivnich hodnot bez materialni (ve smyslu hodnotové neutralni) existence, jezZ méni
svoji identitu na pozadi funkciondlné-normativnich rdmct, jejichZ prostfednictvim byly
identifikovany; 7) coz vede k pojeti skutecnosti jakozto toku hodnot bez neutrdlniho hmotného
zakladu, a to jak na stran¢ objektu, tak na strané¢ subjektu, kdy konkrétni povaha
identifikovanych hodnot vyvstavd dvoustrannym stfetem mezi funkciondlné-normativnimi

ramci
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8. Funkcionalné-normativni pojeti skutecnosti

Z obecného hlediska lze fici, ze problémy feSené v ramci této prace se to¢i kolem dvou
zakladnich os. Jejim primarnim vychodiskem je problematika konceptudlniho umeéni, které
slovy samotnych konceptudlnich umélcti i spiiznénych teoretikii odmitalo jakoukoliv spojitost
s estetickou teorii, v ndvaznosti na coz se zabyvame jeho soudobou teoretickou reflexi. V této
souvislosti jsme shledali kritickym dualistické paradigma, které do vétsi ¢i mensi miry stoji
v pozadi vSech doposud piedstavenych teorii a ¢ini estetickou definici konceptudlniho uméni
velmi obtiznou, a to diky distinkénimu pojeti esteticna, jez se odviji od zékladni dualistické
distinkce mezi neutrdln¢ pojatou hmotnou substanci a myslenim. Definovali jsme v této
souvislosti celkem osm dil¢ich distinkci, které do vétsi ¢i menSi miry brani definici
konceptualniho uméni v intencich estetické teorie, jmenovité se jednalo o distinkce mezi
percepnim a konceptudlnim, fyzikdlnim a percepénim objektem, uméleckym dilem
a skute¢nosti, uméleckym dilem a vnimajicim subjektem, vztahovymi versus nevztahovymi
vlastnostmi uméni, deskriptivnimi a normativnimi pojmy, tradi€énim a konceptudlnim uménim

a nakonec jsme definovali také distinkci mezi jazykem a skuteCnosti, jez se promita

do samotnych zakladd anglo-amerického analytického piistupu.

Jako hlavni problém sledovaného estetického diskurzu jsme shledali absenci néjakého
pfemosténi mezi jednotlivymi poly uvedenych distinkei a definovali jsme v této souvislosti
princip normy, kterd je jakoZto formativni sila dokdZe na mnoha trovnich propojit. Namisto
zékladni distinkce mezi hmotnou substanci a mySlenim jsme ke skute¢nosti zacali ptistupovat
jako k fluidni energii, jejiZz konkrétni manifestace se méni v zavislosti na tom, prostfednictvim
jakych funkciondlné-normativnich ramci je tato energie identifikovana, a to jakozto hodnota
s pfihlédnutim ke konkrétnimu ucelu. Jako nejuspokojivejsi teorii, jenz toto nedistinkcni

hledisko predjima, jsme seznali teorii estetické funkce, normy a hodnoty Jana Mukatovského,

kterou jsme se v analytickych Castech jednotlivych kapitol této prace pokusili v kontextu
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feSenych problémii modifikovat a piizpusobit sledované problematice, a dosp€li jsme tak
k dil¢im formulacim funkciondlné-normativni teorie. Na tomto mist¢ nam nezbyva, nez

v$echna postupné rozvijena vychodiska této teorie shrnout, pfipadné podrobnéji vysvétlit.331

8.1 Skutecnost jako silove-energetické pole

Jako zasadni nedostatek estetickych teorii pfedstavenych v této praci jsme v nejriiznéjSich
souvislostech definovali dualistické paradigma, jehoz zakladnim postulatem je rozliSeni reality
na zaklad¢ jeji hmotné versus mysSlenkové substance. Namisto toho jsme navrhli pojeti

332 jehoz konkrétni piisobeni je zavislé

skute¢nosti jakozto spojitého silové-energetického pole,
na nejriznéjSich funkcionalné-normativnich ramcich, které jsou v neustdlém pohybu

a v jakykoliv moment se stietavaji jako soubor hodnot (viz str. 65-66).

Je ovSem nutné zdUraznit, Ze to, ze skutecnost lze povazovat za silové-energetické pole,
v z4dném piipad¢ neznamend, Ze se Cloveéku jako objektivni ¢i materidlni nejevi — lidské
védomi jako souhrn specifickych funkciondlné-normativnich rdmct nedokéZe interpretovat
okolni svét jinak, neZ jako soubor pevnych objektii, kterymi neni moZzné prostoupit, coz ale
neznamena, ze z hlediska jin¢ho typu v€domi ¢i jiné sily, naptiklad n&jakého vInéni, se ta sama
skute¢nost ¢i 1épe feCeno energie muze jevit naprosto jinym zplsobem. Jestlize dualismus
predpokladd skutecnost jako soubor pevnych objektli a mysl jako néco, co je vici této

skutec¢nosti vnéjsi, pojeti reality jakoZto silové-energetického pole tika, Ze vSe je energie, jejiz

31 Je nutné predeslat, Ze jednotlivé ¢asti funkcionalné-normativni teorie, jez budou nasledovat v tomto shrnuti,
nejsou fazeny na zaklad¢ stejného potadi, jak jsme k jednotlivym poznatkiim dochazeli v ramci ptedchozich
Casti této prace.

332V této souvislosti se nelze vyhnout otazce, jaky je rozdil mezi silou a energii. Lze fici, Ze i kdyZ se jedna o
témef identické veliCiny, které nas nuti k ur¢ité zmeéné chovani ¢i navozeni néjakého postoje, sila je spise
urc¢itym nucenim v pohybu, zatimco energie je sila pojata ze statického hlediska. V tomto smyslu napftiklad to,
co bézné povazujeme za hmotu, prohlasime spiSe za (statickou) energii, i kdyz ve své podstaté se rovnéz jedna o
vyslednici urcitych sil, které jsou v neustalém pohybu a které jsou jako hmota aktualné interpretovany
prostfednictvim relevantniho funkcionalné-normativniho ramce, jimz je v tomto pfipad¢ zrak, poptipadé hmat.
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aktualni manifestace zavisi na funkcionalné-normativnich ramcich, prostfednictvim kterych je
k ni pfistoupeno. Hmotna realita nas v tomto smyslu neptedchazi, ale je dusledkem naseho
piistupu k ni, jenz je na té nejzazsi urovni determinovan nasimi smysly, které tvoii zakladni
funkciondlné-normativni rdmce vyhodnocujici fundamentdlni hodnoty naSeho okoli

a umoznujici pohyb v ném.

V kontextu problematiky sledované v této praci, jiz je teoreticka reflexe konceptualniho umeéni,
Ize tici, ze dualistické paradigma nejenze stalo nejen v pozadi formulace jeho vychodisek, ale
z riznych uhli negativné ovlivnilo i jeho teoretickou reflexi, a v mnoha ohledech ovliviiuje
uvahy o uméni az dodnes. Hluboce vzité presvédceni o tom, Ze viditelnd realita je nécim
hmotnym a neutrdlnim, se vramci estetického diskurzu projevilo na mnoha rovinach,
tematizovali jsme v této souvislosti nejriiznéjsi distinkce, jejichz zékladni charakteristikou je
to, ze pojimaji realitu oddé€lené. Z hlediska pojeti reality jakozto silové-energetického pole
ovSem umeélecké dilo neni materidlnim objektem a nema ani materialni zéklad, ale je silovée-
energetickym ubéznikem, jehoz energie je pii identifikaci prostiednictvim zraku i dalSich
estetickych 1identifika¢nich a kulturné-spoleenskych funkciondlné-normativnich ramct

proménéna na specifické hodnoty, které vniméame esteticky, tj. v reflexivnim modu vnimani.

8.2 Funkcni korespondence, potireby, touhy a ideje; objekt jako sila

Zakladnimi strukturami jakékoliv interakce ¢lovéka s okolim jsou funkciondlné-normativni
ramce, které ovliviiuji nasi orientaci ve skute€nosti 1 nase chovani na vSech trovnich, a to 1 od
té zakladni, jiz je vnimani objekti jako pevnych téles. Uvedli jsme jiz ovSem, Ze 1 kdyz je
jakékoliv vnimani od zakladu ovlivnéno tcelem, za kterym se dané hodnoty v naSem védomi

konstituuji, ne vzdy je ndm jakoZto lidem tento Ui€el znam — je nutné pfipustit, Ze chod svéta je
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do zna¢né miry ovlivnén ucely ¢i silami, které presahuji lidské védomi. Lze tedy fici, ze prave

davod toho, pro¢ se nam objekty jevi jako neprostupna télesa, nezname.

Na druhou stranu se ale vétSina zivotnich procesii se d¢je za néjakym zjevnym ucelem, ktery
odpovida na n&jakou nasi pottebu, i kdyZ ani zde nemusime znat jeji finalni smysl. Rekli jsme
(viz str. 107-109), ze tvar objektu, ktery fixuje néjakou funkci, musi primarné odpovidat
antropologickym podminkam, s nimiz koresponduje — zidle, jejimz ucelem je poskytnout
¢lovéku odpocinek prostiednictvim sezeni, musi svym tvarem naplnéni této funkce umoziovat,
a podobn¢ je 1 obraz vytvarovan a prezentovan takovym zpisobem, abychom si jej mohli
pohodIné prohlédnout a nezaménili jej za zivotni realitu, kterd obrazem neni. Z uvedeného
vyplyva, ze existenci jakéhokoliv ¢lovékem vytvotfeného objektu pfedchazi néjakad potieba
¢i touha, kterd od cloveéka vychazi, a ze konkrétni podoba tohoto objektu umoznuje tuto potiebu
¢i touhu naplnit. To samé mizeme fici 1 tak, Ze jakémukoliv objektu predchazi néjaka
neviditelnd sila, kterd tento objekt prostiednictvim zékladniho identifika¢niho funkcionalné-
normativniho ramce definujiciho jeho tvar drzi pohromadé, a to prostiednictvim dalSich
funkcionalné-normativnich ramct, které odpovéd na tuto potifebu pievadeéji do viditelné
podoby, na zékladé které danou véc s odvolanim na jeji identifikacni rysy zpétné rozpoznavame

nékterym z naSich smysla.

Pottebu ¢i touhu Ize tedy definovat jako hybnou silu, ktera d€la urcité véci, jez zpétné
prostfednictvim identifika¢niho funkcionalné-normativniho ramce determinuje nase chovani,
¢i nds dokonce nuti k jeho zmén¢€, aby konkrétni potieba ¢i touha byla naplné€na. Timto
zpusobem obraz, jakozto urcitd sila manifestujici estetickou funkei, skutecné a doslova
navozuje reflexivni modus vnimani a Zidle ndm nejenomze umozZiuje posezeni, ale pii
aktualizaci dané potfeby, tedy napiiklad pokud se citime unaveni, nas okamzikem své

identifikace 1aka ¢i dokonce nuti k tomu, abychom si sedli, a to nikoliv pouze metaforicky.
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Objekty z tohoto hlediska nejsou pasivnimi ¢i neutralnimi télesy, ale jsou to sily, jez nas nuti

chovat se ur¢itym zptisobem.

Mezi nasimi latentnimi i aktudlnimi potfebami a okolim existuji nescetné silové vztahy tohoto
typu — v jakoukoliv chvili je naSe chovani determinovano, at’ jiz v pozitivnim ¢i negativnim
smyslu, ¢i neutrdlné, nekone¢nym mnozstvim obdobnych silovych impulsi. Namisto
dualistické distinkce mezi subjektem a objektem lze tento zvIastni vztah mezi ¢lovékem a jeho
okolim nazvat spiSe funkcni korespondenci, kdy nas objekty jakozto urcité silové-energetické
ubézniky, jez manifestuji nase potieby a touhy, pfi spravné identifikaci aktivné nuti ke zméné
chovani nebo navozuji urcité stavy, jako v ptipadé¢ uméleckych dél. Vzpomenme si v této
souvislosti na Mukarovského uvahu, ze jakékoliv funkce ,,je zptisobem sebeuplatnéni subjektu

€333

vaci vnéjsimu svétu a ze tudiz vychazi z potfeb ¢loveka, nikoliv z objektu samotného.

Funkce podle Mukatovského ,,nesméji byt jednostranné promitany do objektu, nybrz musi byt

pocitano piedevsim se subjektem jako s jejich zivym zdrojem. 334

Morfologie uméleckého dila tedy funkéné koresponduje s nasi pottebou reflexivniho modu
vnimani a konkrétni obsah dila je ztélesnénim ideje, jiz k reflexi nabidnul umélec, a to
prostiednictvim intersubjektivnich funkcionalné-normativnich ramct, které ovliviluji spojeni
urcitych vyznami s jejich nosici, pficemz ov§em ani tyto nosic¢e nejsou ni¢im hmotnym, nybrz
jsou zprostredkovany zakladnimi funkciondlné-normativnimi rdmci tvoficimi nase smysly
(viz str. 156—157). Je ovSem nutné pfipomenout, ze jakykoliv obsah vymezeny estetickym
identifika¢nim funkcionalné-normativnim rdmcem, ktery jako dominantni sila determinuje
identitu uméleckého dila a proménuje veskeré vizualni hodnoty zachycené prostfednictvim
zraku na hodnoty estetické, je konceptudlni, a to v tom smyslu, Ze se konstituuje pravé jako

hodnota, tj. nema materidlni podstatu a necini rozdilu mezi percepénimi (formalnimi)

33 Ibid., s. 81.
34 1bid.,, s. 85.
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a konceptualnimi (obsahovymi) vlastnostmi umélecké dila — jedna se pouze o hodnoty riznych

typt a trovni komplexnosti, které spolu neoddélitelné kooperuji.

8.3 Funkcionalné-normativni ramce

Jakékoli interakce Clovéka s jeho okolim je tedy determinovana funkcionalné-normativnimi
ramci, jez definuji jeho identitu jako lidské bytosti. Mizeme dokonce fici, ze ¢loveék neni
psychologickym subjektem s niternymi a nesdé€litelnymi obsahy své mysli, ale je tvofen
unikatni kombinaci funkciondlné-normativnich rdmci, které maji intersubjektivni charakter
(viz str. 65). Funkcionalné-normativni rdmce maji povahu sily vychazejici z potieb ¢i tuzeb
cloveka jako Zivocisného druhu, které determinuji i potieby a tuzby konkrétniho ¢lovéka jako
subjektu a které se promitaji se do interpretace jeho okoli, pfi¢emz stiet mezi okolim a uréitym
funkcionalné-normativnim rdmcem se konstituuje jako specifickd hodnota, ktera ve forme sily
néjakym zplsobem determinuje naSe chovani ¢i nastaveni mysli. Jsou urCitymi silové-
energetickymi principy, které coby ubézniky reference strukturuji veSkerou nasi zkuSenost,
a to dvoustrannou konfrontaci mezi ramci, které k ndm pfichdzeji zven¢i a ramci,

prostfednictvim kterych vniméme své okoli (viz str. 65-66).

Z nejobecnéjSiho hlediska lze funkciondlné-normativni ramce pfistupné clovéku rozdélit na
ramce antropologické, tvofici zédklad smyslového vnimani, identifikacni, jeZ impulsy ziskané
ze smysll na zdklad¢ specifickych identifikac¢nich ryst kultivuji a rozlisuji je do dalSich tiid
a podttid, a naposledy rdmce kulturné-spolecenské, které jakozto specifické hodnoty konstituuji
1 velice jemné detaily, jez jsou v referencnim vztahu se spoleensko-historickym kontextem.
Je ovSem nutné zdtiraznit, ze jakékoliv skute¢nost, informace ¢i dokonce pocit nebo emoce se
na zéklad¢ relevantnich funkcionalné-normativnich ramct konstituuje prave jako hodnota a nic

jiného, coz znamena4, ze 1 ten nejuniverzalngjsi fakt vychazejici ze zdkladnich antropologickych
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ramct muze byt v rdmci jiného typu védomi ¢i energie interpretovan naprosto jinak s ohledem

na konkrétni tcel, ktery v danou chvili zastava.

8.3.1 Antropologickeé funkciondlné-normativni ramce a antropologické hodnoty

V bézném zivotnim kontextu interpretujeme nase okoli jako vysek viditelné skutecnosti, v niz
se nachazeji konkrétni objekty s neprostupnou strukturou, coz souvisi s na$im vniméanim
prostfednictvim hmatu — to, ¢im nemtiZzeme prostoupit svym télem, interpretujeme jako vnéjsi
povrchy objekti, které 1ze také pojimat jako silu, jeZ néds nuti pohybovat se urcitym zpiisobem
a prostupovat prazdnym prostorem, nikoliv tam, kde néco je. Naprosty zdklad nasi interakce se
svétem tudiZ tvoii hmat jako primarni funkcionalné-normativni rdmec, ktery néas informuje
o povaze a aktualnim stavu okoli 1 pfitomnosti objekt, které vnimame jako neprostupné. 1 kdyz
tedy na té nejhlubsi tirovni hmat determinuje, Ze objekty, a to dokonce vcetné nds samych,
vnimame odd¢lené, mé tento smysl dosti uzké pole plisobnosti — miizeme jim vnimat pouze
takové okoli, kterého se bezprostfedné dotykame. Pro zlepSeni nasi orientace je na hmat uzce
navazan zrak, ktery dokaze interpretovat i signaly z vétsi dalky,*3> a to dosti pfesnym zptisobem
— spolehlivé ndm ukazuje mista, kterym se mame vyhnout, i kdyZ i zrak ma své limity, protoze
nevidime napftiklad dozadu, ve tmé¢, ¢i skrz néjaky predmét. Zrak tedy primarné umoziuje

bezpecny pohyb a umoznuje nam také snazsi identifikaci objektli v nasem okoli.

Svébytnym kanalem tvotficim dalsi zdkladni funkciondlné-normativni radmec je 1 sluch, ktery

dokaze zprostiedkovat signaly z vétSi vzdalenosti nez hmat ¢i zrak, ale nedokéaze je presné

335 Antropologické hodnoty lze také povaZzovat za uréité signély o specifickych vinovych délkéch, jez jsou
zachytitelné prostfednictvim nasich smyslovych organti, které jsou vystavény prave tak, aby dany typ signalt
dokazaly detekovat. Naptiklad lidsky zrak si mizeme v tomto smyslu pfedstavit jako urcity pfistroj ¢i bryle,
které nejde sundat, a zrak dal$ich Zivo¢isnych druht jako dalsi typy bryli zprostfedkovavajici signaly, jez se

v nejriznéjsich ohledech lisi (pficemz existuji 1 organismy ¢i sily, které brylemi nedisponuji viibec a které se
vyporadavaji s okolim na zakladé jinych nez vizualnich signala). Dilezité je, Ze skrz nesundatelné bryle nikdo
nedokaze vidét realitu tak, jak je o sobé, ale vzdy pouze tak, jak ji zprostfedkovavaji pravé bryle daného typu.
Podobné muizeme samoziejmé hovofit i o dalSich smyslech.
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lokalizovat a nedokaze zachytit ani existenci statickych objekt. Sluch tedy zpiesiiuje nasi
orientaci v prostoru a primarn¢ nas informuje o pohybu, ktery nemusi byt zachytitelny zrakem,
a to 1 na relativné velké vzdalenosti. Souvisi ovSem 1 s hmatem — sluch ndm davé informace
pouze o tom druhu pohybu, ktery vznika stfetem pravé takovych objektl, jez jako taktilni
hodnoty dokdzeme hmatem zachytit — nedokaze identifikovat pohyb naptiklad nejraznéj$iho
vinéni ¢i jinych sil zprostfedkovanych jinymi funkcionalné-normativnimi ramci. Se sluchem
uzce souvisi 1 schopnost mluvit ¢i vydavat né€jaké zvuky prostfednictvim vlastniho hlasu, coz
umoziuje artikulaci jakychkoliv obsahli védomi do slySitelné formys, tj. interpersonalni pienos

signdll na vétsi vzdalenost, kterd miize byt jesté zveétSena naptiklad prostfednictvim telefonu.

Mezi dalsi smysly se fadi jesté chut’ a Cich, které a¢ zcela jist¢ tvoti dal§i antropologické
funkcionalné-normativni rdmce, na jejichz zaklad¢ dale dokdzeme prostiednictvim paméti
identifkovat a usouvztaznit jednotlivé vjemy, tyto smysly obvykle netvofi vychodisko pro
esteticky funkcionalné-normativni ramec, ¢i alespon pro jeho dominanci. Jestlize je hlavnim
cilem estetického funkcionalné-normativniho ramce navozeni reflexivniho modu vnimani, coz
se odrazi v samotném ustrojeni objektu a jeho morfologickych rysech, lze fici, Ze pro ¢ichoveé
a chutové vjemy nebyla praxi ustavena Zadna pravidla, kterd by zde samoucelnost fixovala,
i kdyz z podstaty véci nic takovému pocinani nebrani — teoreticky neexistuje diivod, pro¢ by
¢ichovy nebo chutovy vjem nemohl byt prezentovan samoucelné. Bylo by ovSem pfili§ ptikré
odmitnout estetickou funkci u téchto dvou smysli zcela — mlZe byt pfitomna napiiklad
v kosmetice ¢i kulinafstvi, 1 kdyZ zde obvykle nehovofime o pfitomnosti uméleckych dél, tzn.

otazka dominance této funkce je v obou téchto ptipadech prinejmensim diskutabilni.

Prostfednictvim  antropologickych  funkciondlné-normativnich ramct jako urcitych
formativnich silovych principi, jez se vazi pfimo na naSe fyziologické ustrojeni, tedy tiidime
vstupni hodnoty na vizuélni, auditivni, ¢ichové ¢i chutové s jejich specifickymi cili, pfi¢emz
vSem témto rdmcim piedchdzi hmat, jenz coby zakladni funkciondlné-normativni rdmec
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determinuje samotnou konstituci hmoty jako souboru taktilnich hodnot i existenci ¢loveka
vubec, 1 kdyz funkciondlné-normativni urceni téchto skutecnosti nam jakozto lidem neni
znamo. Aktivace antropologickych hodnot jde také vétSinou ruku v ruce s hodnotami

identifikacnimi, jez jsou propojeny s paméti a myslenim a jez rozlisuji vstupni hodnoty na dalsi

wewvr

Samotnou pamét’ Ize ovSem také povazovat za specificky funkcionalné-normativni ramec,
urcity fundamentalni antropologicky silové-energeticky princip ¢i primarni ubéznik reference,
ktery strukturuje vstupy ze vSech ostatnich antropologickych funkcionalné-normativnich
ramct, a to tak, ze dokéze usouvztaznovat jednotlivé vstupni hodnoty na zaklad¢ nasi predchozi
zkusenosti s hodnotami obdobného typu. Bez paméti bychom nejenze nedokazali identifikovat
objekty jako objekty urcitého druhu, ale nedokazali bychom pravdépodobné ani usouvztaznit
vstupni hodnoty ziskané nasimi smysly a povazovat tak naptiklad veskeré vizualni hodnoty
ziskané prostfednictvim nasSeho zraku jako hodnoty pravé vizualni, taktilni hodnoty za taktilni,
¢1 dokonce bychom nedokézali identifikovat nds samé v nasem vlastnim téle (viz pozn. 261).
Je také nutné podotknout, Ze standardné antropologické rdmce nepracuji izolované a nezavisle
jeden na druhém — v kazdém okamziku identifikujeme, védomé ¢i neuvédoméle, nepieberné

mnozstvi nejriznéjSich hodnot, jez spolu kooperuji a skladaji se v komplexnéjsi celky.

8.3.2 Identifikacni funkciondlné-normativni ramce a identifikacni hodnoty

Jak jiz bylo uvedeno, s antropologickymi rdmci uzce souviseji ramce identifikacni, které jsou
od nich za béznych okolnosti neodlisitelné (viz str. 107—109). Jestlize nas antropologické ramce
za ucelem orientace informuji o pfitomnosti urcitych entit, ve vétsiné piipadi jiz v okamziku
jejich rozpoznani jako napt. viditelnych ¢i slySitelnych hodnot také vime, o jaky druh hodnoty

se konkrétné jedna. Tak napiiklad vidime obrazy a slySime hudbu, i kdyz se samoziejmé
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neziidka stava, ze nejprve vidime néjaky objekt a slySime néjaky zvuk a teprve nasledné
rozpoznavame jejich identitu. Akt identifikace neni ni¢im jinym nez aplikaci mysleni, které
na zaklad¢ nas$i piedchozi zkuSenosti ulozené v paméti, jez jako fundamentalni siloveé-
energetické princip strukturuje veSkerou naSi zkuSenost, tfidi skutecnosti podle jejich
funkciondlné-normativniho urceni, kdy na zdkladé morfologie rozpoznavame jednotlivé

hodnoty jakozto hodnoty urcitého typu.

Identita jakékoliv entity je tedy déna jednak jeji funkci a odpovida také morfologickym
pravidlim toho, jak se funkce s ptihlédnutim k danému ucelu obvykle do vysledného objektu
prevadi, coz zavisi na nasich fyziologickych podminkéch i dalSich zakonitostech tak, jak se
nam jevi prostfednictvim antropologickych funkcionalné-normativnich ramct. Identita
napiiklad zidle tedy na jednu stranu vychazi z jeji funkce a na stranu druhou také odpovida

pravidlim toho, jak jsou zidle obvykle délany,33®

coz primarné¢ vychazi z hmatu
determinujiciho existenci objektl véetné nds samych jako neprostupnych entit, a také z naseho

fyziologického ustrojeni, znéjZ pochazi naSe potieba sedét, jiz Zidle svou specifickou

morfologii napliuje.

Nasledné rozpoznani identity jakéhokoliv objektu vychézi z jeho manifestnich rysi, které coby
soubor hodnot prostfednictvim pfislusného funkcionalné-normativniho ramce vyjevuji dany
ucel, jenz funkéné koresponduje s n€jakou nasi touhou ¢i potiebou, at’ jiz je tato potieba
fyzického ¢i mentalniho razu. Je ov§em nutné pfipomenout, Ze identifikace se zdaleka ne vzdy
odehrava prostfednictvim jazyka, tj. tak, Ze bychom museli identifikovany objekt explicitné
pojmenovat, ale v béZném kontextu probiha zcela automaticky. Prosté prostupujeme prostorem
a vyhybame se nejriiznéj$im objektiim, o jejichZ identité sice vime, ale nikoliv na zcela védomé

urovni. A podobnym zplisobem je tomu i s dal§imi typy hodnot — na zéklad¢ identifikacnich

336 Tzn. pokud zidle sice dokaze naplnit svoji funkci, ale je udélana néjakym neobvyklym zptisobem, nemusime
Ji, alespon na prvni pohled, rozpoznat jakoZto objekt ¢i spiSe hodnotu urcenou k sezeni.
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ramct jsme schopni rozpoznat nejen nejriznéjsi druhy objektt a rozlisit Zidle od knih a obrazii,
ale jejich pomoci identifikujeme také nejrizné;jsi druhy zvuk, textt ¢i udalosti probihajicich v

case.

Funkciondlné-normativnim identifikacnim rdmcem, ktery nds v této praci zajima nejvice,
je ramec esteticky, jehoz funkci je navozeni reflexivniho modu vnimani, a ktery se coby
dominantni sila prostiednictvim estetickych norem promitda do vysledné morfologie
umeéleckého dila tak, aby byla zaru¢ena pohodlnd kontemplace nabidnutych obsahi, pfi
maximalizaci vyloueni moznosti zamény s objekty v jejich bézném kontextu. Specifikem
tohoto ramce je jednak proména veSkerych primarnich hodnot na hodnoty s estetickym
funkcionalné-normativnim urcenim, pficemz u primarnich hodnot je anulovan jejich ptivodni
ucel, i kdyz zn¢j ztstala uréitd vyznamova stopa, a za druhé navozeni reflexe. Objekty
s dominantni estetickou funkci nazyvame uméleckymi dily, estetickd funkce ovSem velice ¢asto
nestoji v izolovang, ale poji se 1 s jinymi funkcemi, nej€astéji funkei praktickou, sdélovaci,

reprezentacni, pfesvédcovaci, teoretickou apod., s nimiZ soupeti o nadvladu.

Ditlezité¢ je si uvédomit, ze i kdyz rizné funkce disponuji riznymi manifestnimi rysy,
identifika¢ni podlozi n€kterych funkci mizZe byt do jisté miry shodné. Nespleteme si sice obraz
se zidli, protoZe jejich rozdilnd morfologie nam to nedovoli, ale mezi obrazem jakoZto nosi¢em
estetického obsahu a obrazem jakoZto nosi¢em napi. naboZenského obsahu panuje na urovni
identifika¢nich norem morfologické shoda. Jak v tomto piipad€ rozpozname, Ze jde o umélecké
dilo? Na prvni pohled by se sice nabizelo rozliSeni na zakladé tématu a fekneme, Ze obrazy ve
funkci ndbozenskych objektl se vyznacuji ndbozenskou tematikou, zatimco estetické objekty
se zamétuji napt. na krasu, ale dle jednoho z fundamentalnich presvédceni funkcionalismu, se

hodnotou vyvstavajici z estetického funkcionalné-normativniho uréeni muze stat cokoliv,
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a tudiz 1 nabozenské téma muze byt predmétem reflexe. Jak tedy, jeSt¢ jednou, odliSime

esteticky obraz od obrazu nabozenského?

Lze fici, ze estetické identifikaéni normy, které se manifestuji v zardmovaném objektu se
specifickou morfologii, jenz nazyvame obrazem, v obou ptipadech zarucuji jeho praktickou ¢i
teoretickou bezucelnost — z obrazu se nestane zidle ani teorie, i kdyz za urcitych podminek na
ném lze sed¢t a teorii mize velice dobfe ilustrovat. Jak napt. krajinomalba, tak ndbozensky
obraz jsou objekty uréenymi ke kontemplaci, a v jistém smyslu je tedy v obou piipadech
ptitomny prvek reflexe, i kdyz nabozensky obraz ma jesté ptidavnou funkci, a to sdélit ndm
a presvédit nas o pravdivosti uréitych ndbozenskych obsahtl. Rekli jsme ale, Ze typologie
obsahu neni kritériem estetické funkce, protoze ta se mize dotknout ¢ehokoliv, ¢imz se znovu
dostavame ke zjisténi, ze nejen u konceptudlnich dé€l, ale 1 v pfipadé béznych obrazi, je
nedilnou soucasti jejich identity kontext, jak jsme jiz uvedli na ptikladu portrétu Slechtice
(viz str. 158-159), ktery maze v urcitou chvili zarucit dominanci estetické funkce, jakkoliv
muze byt pfechodna. Obraz s ndbozenskou tematikou ve svém piivodnim kontextu skutecné
vedle svého estetického ticelu pro mnoho lidi dodnes zastava ndbozenskou funkei, pokud nevisi
v galerii, jakoZto mistu estetické kontemplace, ale v kostele ¢i ptibytku véficiho, kde slouzi
jako urcita ptipominka nabozenskych pravd. Pro velkou ¢ast z nas ovSem takovyto obraz své
plvodni naboZenské funkce pozbyl a slouzi jiz pouze jako esteticky objekt, pficemz z jeho
nabozenského obsahu ztistala urcita vyznamova stopa vyprazdnéna o silu svého piivodniho

ucelu.

Identitu objektu tedy nelze v Zadném piipad¢ urcit zcela jednoznacné a absolutné, protoze zavisi
Casto na velice jemnych hodnotovych rozdilech vychazejicich z daného kontextu, které se
vyznacuji znacnou promeénlivosti a které determinuji, kterd z funkci je v daném okamziku
dominantni. Dokonce i takova umélecka dila, o jejichz estetickém statusu méalokdo pochybuje,

jako jsou napftiklad dila amerického abstraktni expresionismu, se mohou stat soucasti né¢jakého
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sekundarniho funkcionalné-normativniho ramce, tfeba propagandy, aniz bychom si této
souvislosti museli byt na prvni pohled védomi.?3” Vyplyva z toho, Ze ackoliv identita objektu
zavisi na jeho morfologickych rysech, pro uptesnéni identifikace vétSinou potfebujeme jeste
néjaké piidavné informace, které se v primarni identité¢ dila nijak neodrazeji a které zasazuji

dilo do dalsiho kontextu, bez jehoz rozpoznani bude naSe pochopeni dila netuplné.

Dulezité je si ovSem v této souvislosti uvédomit, ze jelikoz estetickou funkci povazujeme
za dominantni silu, kterd nas nuti vnimat hodnoty sepjaté identifikacnimi rysy dila uréitym
zpisobem a podfizuje si mimoestetické skutecnosti, z nichz vyprazdiuje jejich ptivodni ucel,
ne vzdy se ji podafi svou bitvu o dominanci v konkrétnim dile konkrétnim vnimatelem vyhrat,
¢i dominovat mimoestetickym hodnotam zcela. Je aktivnim faktorem, ktery méni nase vnimani,
ale v zavislosti na naSich mimoestetickych postojich nemusime byt vzdy schopni dané hodnoty
reflektovat nebo reflexi udrzet a dané dilo pak budeme mit problém povazovat za dilo
umeélecké. Identita uméleckého dila se tak méni nejen v zéavislosti na vnéjSich faktorech,
ale také v zavislosti na normach, prostfednictvim kterych k dilu pfistupuje divdk — vyse
uvedeny obraz s naboZenskou tematikou bude vnimat jinak ateista a jinak clovék nabozensky
zalozeny, protoze u kazdého budou aktualizovany odlisné hodnoty, a pro jednoho bude uménim

s dominantni estetickou funkci a pro druhého nikoliv a neni na tom viibec nic Spatného.

8.3.3 Kulturné-spolecenské funkciondlné-normativni ramce a hodnoty

Umélecké dilo 1ze chépat jako hodnotu, jez se konstituuje na tiech navzajem se prolinajicich

rovinach. Prvni Uroven je tvofena antropologickymi funkcionalné-normativnimi ramci,

337 Neni tajemstvim, Ze v padesatych letech byla pravé dila amerického abstraktniho expresionismu v rAmci
studené valky vyuzivana k propagandistickym uceltim. Viz SAUNDERS, Frances S., ,,Modern Art Was CIA
,Weapon‘“, in Independent, 22. 10. 1995, dostupné online: http.//www.independent.co.uk/mews/world/modern-art-
was-cia-weapon-1578808.html (cit 9. 7. 2018).
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na jejichz zakladé vyvstavaji takové druhy hodnot, kterym bézné€ rozumime jako fyzikalnim
nosi¢im umeéleckého dila. Na antropologické ramce jsou Uizce navazany ramce identifikacni
pojici se s aktem mysleni, které slouzi k identifikaci objektii jakozto specifickych hodnot a které
tyto objekty tfidi do jednotlivych kategorii, a to na zaklad¢ jejich funkcionalné-normativniho

urceni, jez se odrazi v jejich morfologii.

Poslednim typem hodnot jsou hodnoty kulturné-spolecenské, které¢ urcuji jesté jemné;jsi nuance
toho, co a jak vdile vnimame. Stejn¢ tak ovSem, jako se prolinaji hodnoty identifika¢ni
s hodnotami antropologickymi, tak se s obéma témito druhy prolinaji i hodnoty kulturné-
spoleCenské. Jestlize tedy néjaké umélecké dilo na zéklad¢ urcéitého normativniho podlozi
povazujeme za kubistické a také tieba za krasné, za standardnich podminek jej vnimame nikoliv
nejprve jako viditelnou entitu, poté jako umelecké dilo a nésledné jako kubistické a krasné
umeélecké dilo, ale vétSinou jej okamzité vnimame jako krasné kubistické dilo, i kdyz to
samoziejm¢ neplati absolutné — nez dilu porozumime a pochopime jej, mize néjakou dobu

trvat.

Co ovSem kulturné-spolecenské funkcionalné-normativni ramce a hodnoty tvofi? Z obecného
hlediska Ize fici, ze kulturné-spoleCenské ramce vychéazeji z naSich postojii a nazorl, jez
zastavame mimo sféru uméni, ale jak jsme jiz fekli, do hry vstupuji 1 dalsi faktory, naptiklad
naSe znalost jinych uméleckych dé€l. V této souvislosti 1ze kulturné-spolecenské funkcionalné-
normativni ramce rozdélit do dvou zékladnich skupin, které dohromady tvofi skupinu tteti.
Miizeme tak hovofit o ramcich a hodnotach informacnich a emocionalnich, jez se skladaji
v hodnoty stylové. Naposledy je umélecké dilo Casto posuzovano rovnéz na zakladé
sekundarnich funkcionalné-normativnich ramcii, o nichz jsme c¢astecné hovoftili jiz
v souvislosti s identifika¢énimi normami, které zasazuji dilo do dalSich kontextl nad rdmec jeho
puvodni funkce. Nesmime ovSem zapominat, ze veSkeré hodnoty, které z uvedenych ramct

vychdazeji, se v ramci uméleckého dila konstituuji na zakladé estetického identifikacniho ramce,
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ktery je proménuje na hodnoty, jez vnimame esteticky jakozto soucasti ideje dila urcené
k reflexi. Pojdme se nyni na jednotlivé typy kulturné-spolecenskych funkcionalng-

normativnich rdmct ve stru¢nosti podivat.

Informacni kulturné-spolecenské funkciondlné-normativni ramce a hodnoty

Pfi analyze funkcionalistické teorie Nelsona Goodmana jsme se mimo jiné zabyvali jeho
pojmem denotace, kde jsme zkoumali, jakym zplisobem obrazové dilo odkazuje ke skutecnosti
(viz str. 182—184), na obdobny problém jsme narazili rovnéz pii rozboru Beardsleyho pojmu
napodoby (viz str. 64). Rekli jsme, Ze umélecké dilo, &i jakykoliv jiny symbol, neodkazuje ven
ke skutecnosti, ale exemplifikuje urcité hodnoty zprostiedkované funkciondlné-normativnimi
ramci, a to od antropologickych az po kulturné-spolecenské. Hlavnim ukolem uméleckého dila
je zprostfedkovat jeho ideu k reflexi, umélecké dilo je z tohoto hlediska nedélitelnym celkem,
jehoz veskeré slozky se diky estetickému funkcionalné-normativnimu ramci konstituuji
konceptualné prave jakozto soucasti ideje dila, kdy nezalezi na tom, jestli jsou ,,percepcni‘ nebo

,konceptualni®.

Namisto Goodmanovy denotace jsme navrhli pojem normativni exemplifikace — jakykoliv
obrazovy ,,denotativni‘ symbol pomoci ur€itych pravidel exemplifikuje ¢i simuluje jednak
tvarové a barevné kvality toho, co vidél umélec (viz str. 182), a za druhé také urcité dalsi
hodnoty, naptiklad to, Ze jsme hodnotam, které vidime a které identifikujeme jako hodnoty
urcitého typu, vitbec zvykli pfidélovat arbitrdrni jména, nazvy ¢i je opatiovat rokem vzniku,
coz nam znac¢n¢ zjednodusuje orientaci ve skutecnosti a stavi dilo do SirSiho spolecenského
kontextu. Denotativni symbol se tak timto zpilisobem stavd antropologicko-historickou
hodnotou, ktera exemplifikuje urcité skutecnosti vydélené¢ umeélcem ztoku udalosti

identifikované v dané dob¢ a na daném mist¢€. Prostfednictvim exemplifikovanych hodnot dilo
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manifestuje ideu dila, ¢imz nabizi k reflexi postoje a nazory, jez umélec, at’ jiz védomée
¢i neuvédomele, zaujimal k udalostem, které dilo zobrazuje. Tyto hodnoty jsou prostifednictvim
estetického funkcionalné normativniho ramce zbaveny svého primarniho kontextu, at’ jiz je
jakykoliv, a jakozto urcit¢ vyznamové stopy se stavaji estetickymi hodnotami, jejichz
emocionalni znaménko bude zaviset na nazorech a postojich toho, kdo dilo reflektuje. Misto
estetické hodnoty je tak piesnéjsi hovoftit o aktu estetického hodnoceni, protoze esteticka
hodnota, jakoZto jakékoliv hodnota identifikovana a nasledné reflektovana prostfednictvim
estetického funkciondlné-normativniho ramce, v zadném piipadé neni ni¢im stalym
¢i objektivnim, ale méni se v zdvislosti na kontextu nebo na tom, s jakym nazory a postoji je
k dilu ptistoupeno (viz str. 231-233). Informacni funkcionalné-normativni ramce, tedy zasazuji
néjakou vdile identifikovanou informaci do Sir§tho  spolecensko-historického
¢i fundamentélng¢jSiho antropologického kontextu, a pokud jsou rozpoznany na zakladé ramce

estetického, ktery determinuje morfologii dila, stavaji se specifickymi estetickymi hodnotami.

Emocionalni kulturné-spolecenské funkcionalné-normativni ramce a hodnoty

V souvislosti s Goodmanovou i Mukatovského teorii jsme také hovotili o emocich, které se na
pozadi estetického funkciondlné-normativniho rdmce stavaji predmétem reflexe — podobné,
jako je v uméleckém dile anulovan ptivodni ucel jednotlivych slozek dila, z nichZ zlstala pouze
uréitd vyznamova stopa, jako v piipadé¢ Kosuthovy zidle ¢i barvy vymacknuté z tuby, ani
emocionalni hodnota, jez byla v dile identifikovana, netsti v jeho ramci do ptisluSné reakce ¢i
jednéani, ale je pouze otiskem plvodni emoce proménénym estetickym funkciondlné-
normativnim ramcem na estetickou hodnotu, jejiz obsah je kontemplovan (viz str. 189—-191). Je
ovSem nutné mit na paméti, Ze emocionalni hodnota se vaze jak k ,,percepénim* vlastnostem

dila, naptiklad barvam ¢i tvarim, tak k tomu, co dané dilo zobrazuje, pokud je ,,denotativni®,
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a predmétem reflexe se tak mnohdy stavaji i naSe velmi komplexni postoje a nazory majici sviij

puvod mimo uméni, nikoliv pouze barvené a tvarové kvality dila.

Aby ovsem situace nebyla tak jednoduchd, je dobré si v§imnout, Ze v rdmci emociondlnich
hodnot, jez jsou v dile identifikovany a reflektovany, spoluptisobi i dalsi faktory. VSimnéme si,
az doposud jsme o emocionalni hodnoté dila hovotili jako o nééem jedinecném, co vychazi
pfimo z konkrétniho dila. OvSem na zakladé i pomérné bézné zkuSenosti si lze v§imnout, ze
identifikace hodnot v dile nevychdzi pouze z dila jako takového, ale je v ni zahrnut i jisty
moment komparativity — to, jestli ideu dila reflektujeme jako libou ¢i nelibou do urcité miry
vychazi také ze srovnani dila s dily obdobného typu. Mlizeme fici, Ze faktorem, ktery v uvedené

souvislosti pfi reflexi hodnot spoluptisobi, je styl.

Stylové kulturné-spolecenské funkciondlné-normativni ramce a hodnoty

Informacni a emocionalni funkcionalné-normativni rdmce fixované estetickym identifikacnim
ramcem vytvareji to, Cemu fikdme styl. Urcity styl zavisi na specifickém mixu informacnich
a emocionalnich hodnot, jejichZ konkrétni manifestace determinuje pfisluSnost k danému stylu.
Styl tvoifi gramatiku dila a je urcitym filtrem, ktery podle specifickych pravidel uptesiiuje
parametry toho, jaké hodnoty se v dile konstituuji, a v tomto smyslu tvofi svébytny normativni
ramec. Lze fici, ze stejné jako jakykoliv jiny funkcionalné-normativni rdmec je i styl ur€itym
referen¢nim silové-energetickym polem, které¢ vymezuje §ifi moznosti toho, jaké hodnoty s nim
mohou byt v referen¢nim vztahu, jinymi slovy — styl jakozto ub&znik reference determinuje,
jaké hodnoty mize dilo manifestovat tak, aby je bylo mozné identifikovat jako hodnoty dané¢ho
stylu. Hranice stylu nejsou ostré, mohou se posouvat a ménit s novym piipady, styly se mohou

ptelévat do jinych styli a jejich normativni kontext miiZze byt piekracovan. V souladu

s Mukarovskym lze fici, ze pravidla stylovych norem, jakozto specifickych estetickych norem,
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jsou velmi volna, jejich poruseni neni trestano a zachézeni s nimi nabizi ve srovnani s jinymi

typy normativnich kontextti zna¢nou svobodu.

Ume¢élecké dilo tedy normativné exemplifikuje takové stylové hodnoty, které jsou ve vztahu
reference k relevantni stylové norme jako k urcité sile v ramci referen¢niho pole, jedna z jejichz
moznosti se v ném prostfednictvim pfisluSnych funkcionalné-normativnich ramct manifestuje.
Zatimco estetické identifika¢ni normy proménuji jimi ohrani¢ené hodnoty na hodnoty estetické,
jez jsou vnimany v ramci reflexivniho modu vnimani, stylové normy blize specifikuji povahu

téchto hodnot.

Stylové normy ovSem také ovliviiuji samotné estetické hodnoceni dila a jejich prostfednictvim
se do hodnoceni dostdva komparativni prvek. Abychom pochopili mozZnosti stylu, musime znat
dostate¢né mnozstvi d€l v daném stylu, na jejichz zaklad¢ se konstituuje dand norma, jez
determinuje, které z moznosti manifestovanych v konkrétnim dile, jsou v jejim rdmci ptipustné,
a které nikoliv. Stylova norma tedy spoluvytvafi emocionalni naboj hodnot, které jsou v jejim
ramci identifikovany, zjednoduSené lze fici, Ze moznosti, které jsou v rdmci normy pfipustné,
jsou hodnoceny kladné€, zatimco pokud je néjakd hodnota identifikovana v rozporu s danou
normou, vhimame ji s negativnim znaménkem. Mezi t€émito dvéma poly ovSem se ovSem
konstituuje fada dalSich emocionalnich hodnot, pro které nemame slovni vyjadfeni — vznika
naptiklad urc¢ité napéti, pfijemné napéti, zhnuseni, porusSeni, Mukafovského poruseni
vyvolavajici libost (viz str. 203, 210) apod. Diilezité je, ze identifikujeme-li néjaké hodnoty
v referencni vazbé ke stylové normé, prostrednictvim které¢ se manifestuji, emocionalni dopad
téchto hodnot vychézi do urcité miry z emocionalni skaly konstituované na zaklad¢ vSech d¢l,
jez v daném nebo podobném stylu zname — estetické hodnoceni dila se tedy odehrava

1 s odvolanim na jina dila.
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Mizeme zrekapitulovat, Ze estetické hodnoty dila se konstituuji na zakladé tiech hlavnich typt
funkciondlné-normativnich rdmctl, jimiz jsou antropologické, identifikacni a kulturné-
spolecenské ramce. Prostfednictvim antropologickych ramct, jez tvofi nase smysly,
identifikujeme umélecké dilo jako fundamentalni smyslovou hodnotu, jejiz charakter je
uptfesnén identifikaénimi rdmci, prostfednictvim kterych rozpoznavame dilo na zakladé¢ jeho
morfologickych ryst jako hodnotu svého druhu, kdy momentem jeji identifikace za¢ne piisobit
esteticka funkce. Tato funkce prostiednictvim identifikaénich norem jednak vyprazdni ptivodni
funkciondlné-normativni ur€eni vSech hodnot, které jsou v jejim ramci identifikovany,

a jakozto vyznamové stopy je promeéni na estetické hodnoty, a za druhé jako sila navodi reflexi.

Hodnoty, jez jsou prostfednictvim estetick¢ého funkciondlné-normativniho ramce jakozto
vyznamova stopa v dile reflektovany, odrazeji nase emocionalni reakce i komplexnéjsi nazory,
postoje ¢i asociace, jeZ tyto hodnoty mély ve svém pivodnim kontextu, ¢imz se do estetického
hodnoceni promitaji 1 mimoestetické faktory. OvSem zpiisob, jakym se estetick¢ hodnoty
v uméleckém dile manifestuji, je rovnéz spoluvytvaren stylem, ktery jakozto urcity silove-
energeticky princip na zaklad¢€ znalosti jinych uméleckych d¢€l zpiesiiuje charakter veskerych

hodnot, kter¢ jsou v dile reflektovany.

Je ovSem dulezité si uvédomit, ze tyto kroky neprobihaji odd€lené v Case, ale odehravaji se
naraz — pii recepci dila ve stejném okamziku reflektujeme jak nase mimoestetické postoje,

reakce a nazory, tak hodnoty dila, jez jej na zaklad¢ stylovych norem srovnavaji s dily jinymi.

L v 338 &

Lze to také fici tak, ze reflexe probihd skrz stylové normy, imz jsou naSe reflektované

338 Kendall L. Walton v této souvislosti v ¢lanku ,,Ketegorie uméni“ hovoti o vaimdni v kategoriich. Tvrdi, Ze
umélecké dilo nikdy nevnimame jako dilo o sobg, ale v ramci percepcnich kategorii, na zaklad¢ kterych jej
hodnotime napft. jako dilo urcitého stylu, obdobi apod. Vlastnosti uméleckého dila, které tradi¢né povazujeme za
mimoestetické, naptiklad jeho barvy ¢i tvary, tak mohou hrat pti jeho vnimani ¢i hodnoceni vyznamnou roli,
pokud vymezuji kategorii, v niz dilo vnimame. Viz Kendall WALTON, , Kategorie uméni®, in ZUSKA, Umeéni,
krasa, Seredno, s. 23—48.

I kdyz s Waltonovymi zavéry 1ze v mnohém souhlasit, Mukatovského pojem normy, ktery je v nékterych
ohledech s Waltonovymi kategoriemi analogicky, je dle mého nazoru vhodnéjsi, a to pfedevsim proto, Ze
Mukarovsky svym akcentem na provazanost mezi funkci, normou i hodnotou nabizi komplexni feseni toho,
jakym zplisobem se normativita v uméleckych dilech konstituuje, zatimco Walton napiiklad viibec nezohlednuje
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postoje neoddélitelné od stylu, prostiednictvim kterého jsou identifikovany a ktery do urcité
miry méni jejich emocionalni dopad, ¢ili miru libosti ¢i nelibosti, kterou pii konfrontaci s dilem

reflektujeme.

Sekundarni kulturné-spolecenské funkcionalné-normativni ramce a hodnoty

Jiz jsme mluvili o tom, Ze samotné umélecké dilo aktualizované svymi identifikaénimi rysy,
se muze dostavat 1 do dalSich funkciondlné-normativnich kontextii. V této souvislosti jsme
uvedli ptiklad dél abstraktniho expresionismu, kterd se mohou stat soucasti néjakého
sekundarniho funkciondlné-normativniho ramce, naptiklad propagandy (viz str. 233), ¢i ptiklad
portrétu Slechtice, ktery ma v galerii estetickou funkci, zatimco nad krbem Slechticova sidla mé
1 funkci reprezentacni (viz str. 158—159). Vedle urcitych fixnich identifika¢nich ryst zde tedy
existuji 1 faktory, které se mohou ménit, at’ jiz jde o vlastnictvi ¢i cokoliv, co se s danou entitou
déje nad rdmec jeji primarni identity. Umélecké dilo tak mtlize byt naptiklad soucasti urcité
sbirky, byt v aktualnim vlastnictvi néjaké vyznamné osoby, mit urcitou cenu na trhu s uménim
¢i vazit tolik a tolik, coz mlze byt informace dilezitd naptiklad pii jeho pievozu. Tyto
informace, které nejsou soucasti estetického identifika¢niho funkcionalné-normativniho ramce,
zafazuji dilo do néjakych novych souvislosti, které mohou, ale nemuseji byt zcela zjevné.
V tomto kontextu mluvime o sekundarnich funkcionalné-normativnich ramcich, jez se odlisuji
od ramcl primdrnich, které piimo souviseji s morfologickou identitou dila. Mohou ovsem
sekundarni funkcionalné-normativni rdmce a z nich vyplyvajici hodnoty ovlivnit estetické

hodnoceni dila?

pojem ucelu, jez je z hlediska funkcionalné-normativni teorie ve spojeni s normami zcela zasadnim pro
prekonani dualistickych vychodisek.
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Odpovéd bude znit, jak kdy a jak které, coz je opét dano normativné, ¢ili zvykem, nikoliv
z podstaty véci. Naptiklad informace o vaze umeéleckého dila se obvykle nestava soucasti
estetického funkcionalné-normativniho ramce a je tedy pi1 hodnoceni dila irelevantni. Je tomu
ale stejn¢ kuptikladu s cenou dila na trhu s uménim ¢i jeho ptislusnosti k néjaké vyznamné
sbirce? Lze fici, ze informace tohoto typu, at’ se nam to libi nebo ne, v bézné praxi estetické
hodnoceni dila ovliviiuji, a to tak, ze podobné jako stylové normy jakozto ur¢ity normativni
referen¢ni rAimec méni hodnotovou $kalu, na zakladé¢ které identifikujeme aktuélni hodnoty dila.
Jinak budeme kupftikladu vnimat dilo, o kterém budeme védét, Ze je drahé ¢i ze je soucasti
néjaké vyznamné sbirky — tyto informace postavi dilo do nového referen¢niho pole, které
vytvari nova o¢ekavani a mirn€ pozméni emociondlni naboj hodnot, jez jsou na jeho zékladé
reflektovany. Rdmce tohoto typu samoziejmé lze ignorovat, coz zavisi Cisté na preferencich
konkrétniho vnimatele, kazdopadné€ je dobré si uvédomit, ze nékteré sekundarni informace

o dile mohou hrat pfi jeho hodnoceni urcitou, nikoliv nevyznamnou roli.

Zajimavym problémem jsou v této souvislosti otdzky autorstvi a vroc€eni dila. Informace o tom,
kdo dané dilo vytvofil, 1 informace o roku jeho vzniku stoji na pomezi primarnich
a sekundarnich funkcionalné-normativnich ramci. VSimnéme si v této souvislosti, Ze oba dva
typy téchto informaci se velice €asto objevuji pfimo v prostoru vymezeném ramem obrazu,

z ¢ehoz lze usuzovat, ze pro nase hodnoceni maji zvlastni dalezitost.

Stejné jako v pfedchozim piipadé Ize fici, ze tyto informace stavi dilo do specifickych
normativnich kontextl vytvarejicich urcité referencni pole, které pozménuje emocionélni naboj
hodnot, jez jsou v jeho ramci reflektovany. Podobné jako je tomu u stylovych norem, které
nejsou ni¢im jinym nez referenénim polem moznosti, které pii konkrétnich aktualizacich
povazujeme za piipustné, tak 1 informace o autorovi ¢i roku vytvoieni dila vytvareji normativni
moznosti toho, co pi1 hodnoceni konkrétniho ptipadu uméleckého dila pozitivné identifikujeme

pravé v ramci dané normativni struktury. TotoZzny obraz s rozdilnym vrocenim by pusobil
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naprosto jinak a mél zcela jinou hodnotu, protoze odlisnd datace vytvari odliSny normativni
kontext a zcela jiné pole moznosti toho, co identifikujeme s kladnym emocionalnim
znaménkem, totéz bude platit o autorstvi — co u jednoho autora povazujeme za Uspéch, se
u jiného muze pohybovat v mezich priméru. Lze fici, ze hodnoceni dila je velice komplexnim
jevem, v némz se aktualizuje mnozstvi normativnich kontextli, v€etné kontextli zasazujicich

dilo do kategorie dé€l urcité doby ¢i urcitého autora.

V ramci uvah o sekundérnich funkcionalné-normativnich rameich je nutné se jeste na chvilku
pozastavit nad otazku jejich rozliseni od ramci priméarnich. Rekli jsme, Ze primarni ramce jsou
vymezeny ramci identifika¢nimi a manifestuji se v identifikacnich rysech umeéleckého dila,
sekunddrni rdmce potom maji tvofit nové kontexty, do kterych je dilo se specifickymi
identifika¢nimi rysy zasazeno. Dfive v této praci jsme ovSem uvedli, v souvislosti s ptikladem
portrétu Slechtice, Ze 1 klasické dilo ziskava svoji finalni identitu aZ skrze kontext, ktery se miize
meénit, coZ je také jednim z hlavnich znakd konceptualniho uméni, kde kontext zcela oteviené
tvori soucast identifika¢nich rysi dila (viz str. 159—-161). Znamena to mimo jin€, Ze neexistuje
nic jako ,,dilo o sob&*, které by bylo objektivné fixovano svymi primarnimi identifika¢nimi
ramci, ale Ze identita uméleckého dila jakozto hodnoty s estetickym funkcionalné-normativnim
uréenim vyvstava vzdy az na zdkladé externich funkciondlné-normativnich ramei, které jsou
pii konkrétni recepci dila aktuadlné ve hie. Ptejme se tedy jesté jednou, jak odliSit primarni
identifikaéni ramce od ramct sekundarnich, pokud tvrdime, ze umélecké dilo nelze
identifikovat jinak, nez na zakladé sekundarniho kontextu, protoze neexistuje zadny objekt

o sobg, ktery by bylo mozné bez né&j identifikovat?

Na uvedenou otazku se nabizeji dvé odpovédi: 1) Primarni a sekundarni ramce, které
povazujeme za relevantni, pii aktualni recepci dila nerozliSujeme, i kdyz o nich Ize mluvit

separované, podobné jako tomu je mezi ramci antropologickymi a identifikacnimi. Dilo
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nevnimame oddélen¢ nejprve jako viditelnou entitu a pak jako umeélecké dilo, krasné dilo
a drah¢ dilo od urcitého autora, ale prosté jako krasné drahé umeélecké dilo urcitého umeélce
s dalSimi charakteristikami, jez vystavaji na zaklad¢ sekundarnich ramci, které jsou pro nas
dalezité; 2) 1 kdyz je kontext nedilnou soucésti identifikace, a to obzvlasté¢ v piipadé
konceptualniho umeéni, to samé nelze fici o sekundarnich ramcich, o nichz jsme hovofili
v predchozich odstavcich. Informace o pfislusnosti k urcité sbirce, cené dila, vaze, autorstvi ¢i
vroceni zcela jisté netvoii identifikacni rysy dila, které, na rozdil od téchto informaci,
do mnohem vétsi miry vychazeji ptimo z antropologickych funkcionalné-normativnich ramcii
— skutecnost Ze néco visi na zdi ve vysce oci, daleko spiSe navodi reflexivni modus vnimani
nez informace o tom, ze dané véc patii do néjaké sbirky, coZz muze byt sice informace relevantni

pro aktudlni estetickou hodnotu, ale neni to néco, co by pfimo souviselo s identitou dané véci.

Pokud bychom tedy chtéli byt zcela piesni, museli bychom odliSit mezi sekundarnimi
identifikacnimi ramci a sekundarnimi kulturné-spolecenskymi ramci, pticemz ty prvni, 1 kdyz
nezaru€uji objektivni existenci uméleckych dél ¢i estetickych hodnot, dokazi prostfednictvim
jistych identifikacnich ryst zajistit jejich relativni stdlost, zatimco ty druhé se mohou
proméiovat, aniz by véc, ktera je jejich prostfednictvim identifikovana, zmeénila své
identifikacni rysy. Jisté je, Ze jak hranice mezi primarnimi a sekundarnimi rdmci, tak hranice
mezi identifikacnimi a kulturné-spolecenskymi ramci neni v Zzadném piipad¢ ostra, na druhou

stranu ale 1ze vyty¢it jistou demarkacni linii, kterd odvisi pravé od schopnosti konkrétnich ryst

danou véc identifikovat jakoZto hodnotu se specifickou funkei.

Vsimné€me si, ze konceptudlni uméni tvoii v této souvislosti specialni ptipad, protoze jeho
identifikacni rysy jsou v mnoha piipadech mnohem méné zjevné, nez je tomu u klasickych
uméleckych dél, naptiklad obrazli fixovanych rdmem. Jinymi slovy, primarni identifikacni

a sekundarni kulturné-spolecenské ramce jsou v ptipadé konceptudlniho umeéni daleko huie
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rozlisitelné, coz miize byt pravé onim diivodem, pro¢ konceptudlni uméni i otazka toho, co tvori
konceptualni dilo, zplsobuji takové zmatky. Pravdépodobnost zamény Kosuthovy zidle
s objektem ur¢enym k sezeni je mnohem vyss§i nez u obrazu, ktery visi na zdi, z ¢ehoz mizeme
ucinit nikoliv kontroverzni zavér, ze dila konceptudlniho uméni jsou mnohem vice zavisla na
kulturnim kontextu, nez je tomu u klasickych obrazi, které maji spise antropologicky zaklad,
1 kdyz mozné je, ze je to pouze otdzka zvyku — na zidli postavenou v ramci divadelni hry na
divadelnim poddiu se také neposadime, protoze vime, ze je v danou chvili souc¢asti umeéleckého
dila. Kosuthovym zidlim jsme si mozn4 jesté pouze nezvykli takto rozumét, protoZe neumime
automaticky chapat kontext jako souc¢ésti identifikacniho ramce, coZ ndm znemoziuje vidét, co

tvoti objekt konceptudlniho uméni.

Upresnéme v této souvislosti, ze i kdyz jakykoliv esteticky objekt povazujeme za aktivni silu,
ktera navozuje reflexivni modus vnimani, nutnou podminkou toho, aby tato sila zacala ptisobit,
je identifikace funkcionalné-normativniho ur€eni jejiho nositele. Pokud konceptualni dilo
nerozpozname jako hodnotu s estetickou funkci, tato funkce neza¢ne plnit sviij ukol — jestlize
n¢jaky signdl neni rozpoznan a adekvatné pochopen, je to to samé, jako kdyby neexistoval,
podobné jako je tomu naptiklad u radiovych vin, pro jejichz aktivaci také potfebujeme oboji,
tj. jak vysilac, tak ptijimac. Abychom tedy konceptudlni dilo rozpoznali jako dilo umélecké, je
nutné védét, kde a jak hledat jeho identifikacni rysy, které navodi plisobeni estetické funkce,

jinak toto dilo v nasi mysli nebude moci odvést svoji praci.

8.4 Skutecnost jako tok hodnot

Na zdkladé¢ tvah o konceptudlnim uméni rozvijime v této praci kritiku dualistického
paradigmatu, ptes kterou jsme se dostali k funkciondlné-normativni teorii, jez modifikuje

Mukatovského teorii estetické funkce, normy a hodnoty. Ve tieti az sedmé Casti této prace jsem
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se pokusila ukazat, Ze na bazi dualistického paradigmatu neni mozné konceptudlni umeéni
adekvatn¢ definovat, protoze toto paradigma vychazi z materialistického pojeti skutecnosti, jez
povazuje hmotu za souhrn nehybnych substanci, coz komplikuje vysvétleni jak morfologickych
promén umeni, tak jeho socialné ¢i kulturné determinované povahy. Dualistické paradigma také
ostie rozliSuje mezi percepcnimi a konceptudlnimi vlastnostmi uméleckych d¢l, diky cemuz
neni mozné vysvétlit propojenost mezi zjevnymi a nezjevnymi vlastnostmi umeéni, ani to, jak
se idea dila odrazi v jeho form¢. Namisto dualistického vychodiska jsme navrhli pojeti
skute¢nosti jakozto spojitého silové-energetického pole, v némz jsou objekty pojiméany nikoliv
jako pasivni entity, ale jako aktivni a proménlivé sily, které vychazeji z funkei a zdméra, jez
odpovidaji na nase specifické potieby, které¢ pro nds na zaklad¢é funkcni korespondence tyto

objekty plni.

Zdtraznéna byla v této souvislosti dilezitost norem, které¢ determinuji nasi interakci s okolim
na vSech Urovnich, a to pfedevS§im tim, Ze se jejich prostfednictvim manifestuji identifikacni
rysy objektl, jejichZ rozpoznanim se spousti ptislusna reakce. Normy jsou ovSem s funkcemi
natolik t€sné propojeny, Ze spiSe nez separované o normach a funkcich hovoifime
o funkcionalné-normativnich ramcich, jejichz dvoustrannym stietem jsou jednotlivé rysy

objektli identifikovany, a to jakozto proménlivé hodnoty.

Identita objektii neni z hlediska funkcionalné-normativni teorie pojimana substancné, tj. tak, ze
by se konstituovala na zakladé néjakého fixniho souboru vlastnosti, ale objekty povazovany za
hodnoty, jejichz povaha se miize ménit v zavislosti na funkciondlné-normativnich ramcich,
prostiednictvim kterych je knim pfistoupeno, a to od relativné rozsahlych rozdila
determinovanych primarnimi ramci, aZ po velmi subtilni odli$nosti, jez jsou dany kulturné ¢i
dokonce na individualni trovni. Realita z tohoto hlediska neni ni¢im objektivnim ¢i stalym,

1 kdyZ ma urcité rysy relativni stability dané antropologicky, ale konstituuje se jakozto soubor
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hodnot, které se méni v zavislosti na funkcionalné-normativnich ramcich, v jejichz kontextu

jsou tyto hodnoty identifikovany.

Z triady funkce, norma a hodnota je funkce relativné nejstalejSim cinitelem. Jakékoliv funkci
v tom nejobecnéj$im smyslu predchazi néjaka potieba ¢i touha, na néz tato funkce odpovida.
Zakladni potfeby i touhy jsou dany antropologicky, coz zarucuje jejich relativni neménnost,
alespont v rdmci lidského druhu. Normy, které jakoukoliv funkci ¢ini manifestni, se mohou
ménit do té miry, do jaké je zachovana funk¢ni determinace jejich nositele, a to tak, aby bylo
dodrzeno pravidlo funkéni korespondence 1 dalsi pravidla a zakony, naptiklad fyzikalni, jez
ovSem uzce souviseji s antropologickymi funkcionalné-normativnimi ramci, prostfednictvim
kterych byly identifikovany. Aby se ovSem néjaky vzorec chovani ¢i tvorby stal normou, je
nutné jeho opakovani — norma je normou pouze tehdy, pokud je do jisté miry rozsifena, a to jak
synchronné, tak diachronn¢. Proménlivym faktorem jsou i hodnoty — lze fici, ze realita neni
ni¢im materialnim, stabilnim ¢i objektivnim, ale je neustdlym tokem hodnot, které se
v kazdi¢ky okamzik, v klidu 1 pfi jakémkoliv pohybu, védomé 1 neuvédoméle konstituuji
prostiednictvim antropologickych, identifikacnich 1 kulturné-spolecenskych funkcionalné-
normativnich ramct, jez jsou intersubjektivné lokalizovany. Z tohoto hlediska neexistuje ani
objektivni realita, ani psychologicky subjekt, tak, jak je obvykle chapan, protoze veSkera
skutecnost je pouze proudem hodnot bez pevného zakladu, jez vznikaji stfetem mezi

funkcionalné-normativnimi ramci.

8.5 Konceptudlni ument ve svetle funkcionalné-normativni teorie

Na tomto misté nam nezbyva, nez se pokusit o stru¢né zformulovani odpovédi na otazku
polozenou v ivodu této prace, a sice, jaky je vztah mezi konceptudlnim umeénim a estetikou ¢i

estetickou teorii. V pribéhu této prace bylo mnohokrat zdaraznéno, Ze distinkéni pojeti
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estetiCna, jez vychazi z dualistického paradigmatu, Cini estetickou definici konceptualniho
umeéni z mnoha ditvodl velmi obtiznou. Pokusila jsem se ukézat, ze proto, abychom jej dokazali
adekvatn¢ vymezit, pfi snaze o zachovani jeho odkazu, jimz je zména percepce smerem
k nedualnimu pojeti reality, musime nabidnout takové pojeti esteti¢na, které se dokaze vyrovnat
s morfologickymi proménami uméni bez ztraty smysluplnosti zastfeSujiciho pojmu umeéni
1 jeho souvislosti s estetickymi vychodisky. Tento kol se ovSem neobeSel bez toho, aniz
bychom museli ptedefinovat cely naS postoj ke skutecnosti s cilem ukdzat jeji vysostné

normativni a intersubjektivné determinovany charakter.

Nabidli jsme v této souvislosti funkcionalné-normativni teorii, které realitu pojima jako soubor
hodnot bez pevné neutralni baze, jez jsou v neustilém pohybu a jez se na pozadi
antropologickych, identifika¢nich a kulturné-spolecenskych funkcionélné-normativnich ramct
promitaji do veskeré smysly vnimatelné skutecnosti. V rdmci funkcionalné-normativni teorie
zadné objekty nemaji absolutni identitu, 1 kdyz existuji ur¢ita morfologicka voditka, ktera jim
zarucuji relativni, vétsi €1 mensi, stalost, a to na pozadi funkce, kterd je v nich v danou chvili,
na daném misté a pro daného vnimatele dominantni. To samé plati 1 pro umélecka dila, jejichz
dominantni funkci je navozeni reflexivniho modu vnimani — morfologické rysy dila
libovolného druhu manifestuji jeho estetickou funkci, kterd za¢ne ve formé sily ptsobit ve
chvili jeho rozpoznani jako uméleckého dila, tj. vyprazdni piivodni funkce hodnot, jez jsme
v ném identifikovali, a simultdnné navodi reflexi, coZ plati jak pro tradi¢ni dila, tak pro dila

konceptualniho uméni.

Aktivace této sily je Cisté spolecenskou dohodou, kterd ma urcité antropologické pozadi, jeZ na
té nejzazsi roviné vymezuje pole jeji pusobnosti. Pokud se tedy lidé n&jakym zpisobem
,dohodnou* na vzniku urcité estetické identifika¢ni normy, naptiklad ve form¢ obrazu urcitého
tvaru, estetickd funkce se automaticky spusti pokazdé, kdyz jsme rozpoznali identifikacni rysy,
které ji manifestuji. I kdyz pravé v ptipad¢ obrazi diky sile zvyku tento proces probiha zcela
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nevédome, je dilezit¢ mit na paméti, ze 1 za tradicnim uménim vzdy stoji systém velice
sofistikovanych konvenc¢nich norem a ani tradi¢ni umélecké dilo tudiz neni uménim z podstaty
véci €i objektivné. I zde jde o spolecenskou dohodu, jejiz skute¢ny charakter jsme diky jejimu

zautomatizovani prestali vnimat.

Nedualni pojeti skutecnosti, ke kterému konceptualni uméni vede, v tomto smyslu nejenze
ukazuje, ze vnéjsi realita se neskladd z zddnych neutrdlnich hmotnych esenci, ale rovnéz
neuprosné¢ rozkryva hegemonii socialnich instituci, které nejsou ni¢im objektivnim
s neomezenou autoritou, ale pravé pouze institucemi ¢i socidlnimi konstrukcemi, jejichz
konvencni status si vétSinou neuvédomujeme, i kdyz pro orientaci ve skute¢nosti je o ném vice
nez dobré védet. Konceptualni uméni nam tika, ze skute¢nost neni pouze tim, co vidime, ale ve
hie je také tada sil a faktorti, které nemuseji byt na prvni pohled zjevné. Neni pisoar jako pisoar.
Neni ovSem nutné dodavat, ze tento vhled neni v Zddném rozporu s estetickymi vychodisky
a ze tedy popfeni estetiky ze strany konceptudlnich umélcti i nékterych teoretikti bylo krokem

neopravnénym a zcela zbyte¢nym.

Kdyz se Duchamp vroce 1917 pokusil vystavit svou Fontanu na piehlidce Spole¢nosti
nezavislych umélcti v New Y orku, nejenze poukazal na normativni charakter tradi¢niho uméni,
jez jsme mylné zacali chapat substancné, ale ukazal ndm také, ze realita neni vzdy tim, za co
nam ji nékdo predkladd. Svou myslenku mohl Duchamp vyjadiit jinak a mohla také zistat
ojedinélym vysttelkem, aniz by si ji kdokoliv v§imnul. OvSem tim, ze ve druhé poloving 20.
stoleti na Duchampa navazali americti konceptudlni umélci, kteti pochopili a ocenili silu jeho
gesta, v pfimé opozici k tradicnim normam vznikla nové esteticka norma, ktera byla az zhruba
do osmdesatych let 20. stoleti velmi ziva. Je ovSem nutné fici, Ze 1 tato norma nakonec zastarala,
ztratila svlij revolucni potencidl, a ke konceptualnimu uméni jsme zacali pfistupovat

substancné, jak jsme vidé€li na ptikladech teorii Goldieho a Schellekens ¢i Costella. Nad timto
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stavem ovSem neni nutné zoufat — je vic nez pravdépodobné, ze jiz v tuto chvili nékde vznika

nova norma s obdobnou ambici, jakou mélo konceptualni uméni ve své ptivodni podobé.

Bez jakéhokoliv naroku na uplnost ¢i vyCerpavajici vycet se nyni mizeme pokusit definovat
estetickou normu ¢i normy determinujici konceptudlni umeéni a ukazat zpisoby konceptualni
kompozice, jimiz se esteticka funkce — anulujici ptivodni funkce v dile identifikovanych hodnot
a navozujici reflexi — manifestuje v rdmci dila konceptuélniho uméni. Jak jiz bylo naznaceno,
v konceptudlnich dilech, pfi spravné identifikaci jejich manifestnich rysu, estetickou funkci

spousti kontextudlni, seridlni ¢i procesudlni kompozice. Podivejme se na to, jak.

8.5.1 Kontextuadlni kompozice

Ve struéném nastinu vyvoje konceptudlniho uméni uvedeném v prvni ¢asti této prace bylo
fec¢eno, ze konceptudlni uméni mimo jiné vychdzi z minimalismu, ze kterého pifejalo nékteré
tvlarci principy, naptiklad serialni kompozici, vyuzivani prefabrikat (readymades) a kontextu
v ramci kompozice dila, ¢i diiraz na nemateridlni ideu ,,za* dilem (viz str. 34). Lze take fici, ze
minimalismus byl v rdmci americkych avantgard jednim z prvnich smért, ktery se vymezoval
vuci principu medialni specificity, a to tim, Ze naruSoval hranici mezi malifstvim a sochafstvim.
Vyuzival sice trojrozmérné objekty, ale jinym zplisobem, nez je tomu u tradi¢niho sochaftstvi —
minimalistické objekty jsou komponovany piimo v konfrontaci s prostorem, v némz jsou
vystaveny, aniz by byly z okoli vydéleny podstavcem. Naptiklad americky minimalista Donald

Judd tento minimalisticky princip pojmenoval trojrozmernou tvorbou a popsal jej takto:

Malifstvi a sochafstvi jako forma ustrnulo. Zna¢na ¢ast jeho vyznamu je nevérohodnd. Pouziti tfi
rozmeri neni pouzitim dané formy. Nebylo jest¢ dost asu a nebylo vytvofeno dost dé€l k tomu,
prostorem [...]. Osvobozeni se od problému ilusionismu a od doslovného prostoru v a okolo textury
a barev, je vitanym zbavenim se jednoho z pozoruhodnych a problematickych piebytkt evropského
umeéni. Cetné limity obrazu uz neexistuji. Tvorba muze byt tak silna, jak jen je myslitelné. Skutecny
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prostor vypovida opravdu silngji a urcitéji nez barva na ploché roviné. Zcela jisté na sebe mize ve

tfech rozmérech brat cokoliv jakoukoliv myslitelnou formu — pravidelnou nebo nepravidelnou — a

mit jakykoliv myslitelny vztah ke sténé€, podlaze, stropu, prostoru, mistnostem nebo k vné&jsimu

svétu, k niCemu a ke viemu. Je mozné pouzit jakykoliv materidl tak, jak je, nebo pomalovany.33°
Samotné konceptudlni uméni tento minimalisticky princip pfejalo a modifikovalo tak, Ze
prostor galerie je vyuzit nejen jako nosi¢ urcitych hodnot v tradici vizudlniho uméni
(geometrické abstrakce), ale také jako vyznamova soucast samotné ideje konceptualniho dila
— naptiklad Duchampova Fontana dostava svému smyslu pouze v kontextu uméni, jejz galerie
reprezentuje (viz str. 159—160), a zcela urcité by neméla ten samy smysl, kdyby byla vystavena
napiiklad venku. Mluvime tedy v této souvislosti o kontextudlni kompozici. Kontextualni
kompozice se alespon do urcité miry uplatiuje v souvislosti s jakymkoliv konceptualnim dilem,
i kdyz nemusi byt na prvni pohled tak zjevna jako u Fontdny — jak jsme jiz ukazali na prikladé
Barryho dila Vsechny veci, které znam, jeho vystaveni v kontextu vizualniho uméni je nedilnou

soucasti vyznamu jeho ideje (viz str. 159).

V této souvislosti lze také fici, Ze hranice mezi minimalismem a konceptudlnim uménim
spociva praveé v aktivaci specifickych stylovych funkcionalné-normativnich rameii, které jsou
pro oba druhy odli$né — minimalistické dilo 1ze velmi dobie chapat jako geometricky abstraktni
obraz ve tfech rozmérech (obr. 26), kdy pfi jeho vnimani vychdzime z norem platnych pro
geometrickou abstrakci, kde jsou dilezité emocidlni hodnoty identifikované prostfednictvim
barev a tvarii, zatimco u konceptudlniho uméni je tento princip upozadén a do popiedi se

dostavaji jiné vyznamové kontexty. Hranice mezi obéma druhy ovSem neni ostra.

At jiz je ovSem duraz kladen na tradici vizudlniho uméni ¢i nikoliv, je patrné, Ze identita
konceptualniho (i minimalistického) dila vyvstava az pti konfrontaci s jeho okolim, které mize,

ale nemusi byt ohrani¢ené.?*® U totozného objektu se miize jeho okolni kontext ménit, ¢imz

339 Donald JUDD, ,,Specifické objekty*, in Minimal & Earth & Concept Art, s. 247.
340 Neohrani¢enym kontextem je mysleno prostiedi venku, kdy je objekt rovnéz konfrontovan se svym
bezprostfednim okolim. Hovofime v této souvislosti o land artu (obr. 27).
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dilo caste¢né zméni svoji identitu. Je ovSem dulezité ptfipomenout, Ze to samé plati i pro tradicni
umeéni (viz str. 158—159). I kdyz ram obrazu, ¢i alespoii jeho tvar, proptijcuji hodnotam, které
jsme jejich prostfednictvim rozpoznali, relativné stdlou identitu, ani zde neni tato identita
absolutni — kontext mtze ve vSech ptipadech ménit nuance hodnot, které v dile identifikujeme,
a hranice uméni v tomto smyslu nejsou ostré. Umeéni se tak mulze prolinat napiiklad
s architekturou, designem, reklamou, propagandou, ndbozenstvim, védou, modou apod.,
a estetickd funkce se neustale misi s jinymi funkcemi, chvili dominuje a v jinou chvili svou
dominanci ztraci. Identita ¢ehokoliv, co ve svém okoli rozpoznavame, neni nécim jednou
provzdy danym, ale je pouze soucasti neustalého toku hodnot, které¢ v proménlivych kontextech
vyvstavaji a zase zanikaji, ukladaji se do nasSi paméti, nebo kolem nas pouze prochézeji, aniz
by zanechaly vyraznéjsi stopu. Neexistuje nic, jako je ,,véc o sob&* Ci ,,absolutni pravda®, ale
jakakoliv hodnota je vzdy svazana s kontextem, na jehoz pozadi je identifikovana. Pravé na tuto
relativitu nds upozoriiuje konceptudlni uméni — umeéni neni a nikdy nebylo néim absolutnim,
ale s ménicim se kontextem, at’ jiz doslovnym ¢i vyznamovym, se méni i identita ¢i hodnota
toho, co kolem sebe vidime, uméleckd dila, v nichz aktuidln€ dominuje esteticka funkce,

nevyjimaje.

Je ovSem dulezité si uvédomit, ze kontextualni kompozice v mnoha ptipadech pro zaruceni
dominance estetické funkce typické pro umélecka dila nestaci — ne vSechny objekty umisténé
v galerii jsou uméleckymi dily. Jejich esteticky charakter v danou chvili a na daném misté
zaru€uje az néjaky signal o tom, Ze se jedna o intenciondlni akt, coZ mlze byt bud’ Stitek se
jménem umélce, ¢i1 v mnoha ptipadech pro spusténi estetické funkce postaci néjaky vyrazny

kompozicni rys dila, naptiklad serialni kompozice, jez je pro konceptudlni umeéni typicka.
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8.5.2 Serialni kompozice

Kontextualni kompozice mize byt bud’ jednoduchd nebo komplexni, kdy v nékterych ptipadech
nemusi byt jasné, kde jsou hranice dila, tj. zdali je objekt komponovan pouze v zavislosti
na okoli, jez je mu bezprostiedni, ¢i v souvislosti s dal§imi prvky daného prostoru (obr. 28).
Komplexni kontextudlni kompozice, at’ jiz minimalisticka ¢i konceptudlni, byva velice Casto
serialni, pricemz samotna serialni kompozice muze byt bud’ trojrozmérnd, coz je typické pro
minimalismus, nebo plo$na (obr. 29). Pro tento typ kompozice je charakteristické, Ze na rozdil
od tradi¢ni malitfské i sochaiské kompozice nema dominantu. Jejim zakladnim principem je
pravidelné opakovani — objekt je strukturovan serialné, pokud jsou jeho plocha nebo objem

rozdeleny do pravidelné opakujicich se a ostie ohrani¢enych jednotek.

Je ovSem dulezité si uvédomit, Ze o seridlni kompozici v pravém slova smyslu ov§em hovotime
az ve chvili, kdy objekt nejenZze ma pravidelnou a opakujici se strukturu, ale podléha také
principu seridlniho fazeni — tzn. samotnd napln této struktury vychdzi z n&jakého predem
daného algoritmu, ktery ji dodava jednotici tematicky prvek.34! Napiiklad konceptualni umélec
Mel Bochner princip seriality popisuje takto: ,,Serialismus vychazi z myslenky, Ze sled urcitych
clenli (Gsekl) je u kazdého dila zaloZen na Ciselné ¢i jinak pfedurcené derivaci (progresi,
permutaci, rotaci, obratu) jednoho nebo nékolika ptedchozich tsekll v témze dile*.34? Princip
serialniho tfazeni tedy predpoklada urcity jednoduchy systém, ktery predurcuje pravidelny
rytmus seridlni struktury, ¢imZ se seridlni uméni, at’ jiz minimalistické ¢i konceptualni, spiSe

podobd hudbé nezli vytvarnému umeéni ¢i literatufe (coZz neni nezajimavé vzhledem

341 Napiiklad mozaika miZe mit sice serialni strukturu, ale nepodléhd principu seridlniho Fizeni, nybrz se #di
jinymi vytvarnymi principy (obr. 30).

342 Mel BOCHNER, ,,Seridlni uméni, systémy, solipsismus*, in Minimal & Earth & Concept Art, s. 116. Jako
ptiklad Bochner uvadi instalaci Dana Flavina nazvanou The Nominal Three: to Willam of Ockham z roku 1963,
k niz pfipojuje nasledujici vzorec: 1 + (1 + 1)+ (1 + 1+ 1).
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ke konceptualistickému principu prekroceni medidlni specificity): ,,Narativni struktura

seridlniho uméni funguje spiSe jako hudba, nezli jako literatura.343

Vedle samotného terminu série se v souvislosti s typem kompozice zaloZzené na opakovani
Casto hovofii také o strukturach ¢i systémech3** — vzdy jde o to, ze vybér jednotlivych elementi
dila se fidi néjakym predem danym pravidlem, které je nadfazeno jejich vizualni strance. Prave
v této souvislosti LeWitt prohlésil: ,,Druh uméni, kterym se zabyvam, budu oznacovat jako
konceptualni. U konceptudlniho uméni je myslenka neboli koncept nejdilezitéjsim aspektem
prace. Pouziva-li umélec konceptudlni formu uméni, znamend to, ze vSechny plany
a rozhodovéani se Cini pfedem a realizace je Cist¢ mechanickou zalezitosti. Myslenka se stane

strojem, ktery déla uméni. 34

Historicky vychazi seridlni kompozice z kompozice miizkové, se kterou pocatkem Sedesatych
let experimentoval Andy Warhol (obr. 31). Do tfech rozmért ji o né€co pozdéji prenesli ranni
minimalisté, zastanci tzv. protokonceptualniho uméni, zejména Sol LeWitt a Robert Morris (viz
str. 34, obr. 4, 32). I kdyz ne zcela zjevnym zpiisobem seridlni kompozici vyuzival i Joseph
Kosuth (obr. 20). V ramci fotografické tvorby byl prikopnikem principu seriality umélec
Edward Ruscha (viz str. 34, obr. 19, 33), jiz ve tfeti ctvrtin€ 19. stoleti vSak ve svych studiich
pohybu seridlni fotografie vytvairel Eadweard Muybridge (obr. 34). Ve druhé poloviné
Sedesatych let se serialni kompozice jiz pevné usadila ve slovniku vizudlniho tvaroslovi
a vyuzivala ji celd fada minimalisth i konceptualnich umélct a v riznych modifikacich je
vyuzivana az do dne$nich dnl (obr. 35). Jako jeji jednoznacna ptednost se ukazala jeji
schopnost pfenést na jedno misto udalosti, které se odehraly v rliznych casech i rGznych

mistech, ¢imZ je mimo jiné naruSen princip medidlni specificity. Schopnost serialni kompozice

343 Sol LeWITT, citovéno z: https://www.brainyquote.com/search_results?q=sol-+lewitt (cit. 11. 3. 2019).
344 Viz napt. GRYGAR, Konceptudlni uméni a fotografie, s. 47.
345 LeWITT, Odstavce o konceptualnim uméni, s. 322.
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pronikat prostorem i ¢asem sofistikovanym zptisobem vyuzival napiiklad japonsky umélec On

Kawara (obr. 36).

Podobné jako jsme ovSem jiz zminili v souvislosti s kontextualni kompozici, ani pfitomnost
serialni struktury jesté nezaruCuje skutecnost, ze pred sebou v dané¢ dobé a na daném misté
mame umélecké dilo — naptiklad dlazba na podlaze galerie ma zcela jisté seridlni strukturu, ale
to zni jeSté nedéld uméni. I kdyz i zde je esteticka funkce potencidlné ptitomnd, neni
dominantni. I dlazba se sice muze stat predmétem estetické reflexe, kdy je potlacena jeji
puvodni funkénost, ale jelikoz postrada identifikacni rysy konceptualniho dila, nenazyvame ji
uméleckym dilem. Lze fici, Ze onim hledanym rysem, ktery odliSuje umélecké dilo od dlazby
¢i jinych serialné strukturovanych objekti, je podobné jako v pfipadé singularni kontextualni
kompozice informace o jeho zdmérnosti, jinymi slovy, seridln¢ strukturované entity jsou
uméleckymi dily pouze v ptipadé, Ze jsou soucasti ideje umélce, coz nemusi byt vzdy na prvni
pohled zjevné, ¢imz se dostdvame k poslednimu typu konceptualni kompozice, jiz je

kompozice procesudlni.

8.5.3 Procesudlni kompozice

Rekli jsme, Ze jak pro piipad kontextualni, tak pro ptipad seridlni kompozice plati, Ze ve vétsing
piipadi je identifikaénim ramcem piislusnych uméleckych dé€l galerie, at’ jiz v €isté vizualnim
smyslu, kdy je galerijni prostor vnimén v kontextu norem platnych pro geometrickou abstrakci,
¢i také ve smyslu sémantickém, kdy hraji roli 1 dalsi konotace, jez galerijni kontext vyvolava,
jako v ptipadé¢ Duchampovy Fontdany. 1 kdyZz i zde existuji ur¢ité mezni piipady, kdy si

napiiklad uklize¢ka splete umélecké dilo s nepofadkem,3*® pfi pohledu na minimalisticka

346 Naptiklad v roce 2014 uklizetka omylem vyhodila do koSe ¢asti uméleckych dél na vystavé moderniho uméni
v italském Bari. Mezi odstranénymi objekty byly kousky susenek roztrousenych po zemi. Jina horliva uklizecka
v roce 2011 v dortmundskému muzeu pecliveé vycistila od barvy ¢ast uméleckého dila Kdyz prosakuje strop
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¢i konceptualni dila prezentovana v galerii vétSinou nemame pochybnosti o tom, ze se jedna,
¢1 by se alespont mélo jednat o uméni, jakkoliv se ndm tato myslenka muze zdat pochybna.
Diivodem je to, Ze na minimalismus i konceptualni uméni jsme si jiz vice méné zvykli
a estetickd funkce vétSinou automaticky piejde ve forme sily ze své potenciality do aktualniho
modu, aniz bychom byli explicitn¢ informovani o intencionalni povaze daného objektu, a to

pouze na zakladé rozpoznani dané kompozice.

Jestlize tedy morfologie obrazu zarucuje relativné stalou lokalizaci estetické funkce, o néco
méng to plati pro kontextudlni a seridlni kompozici, ale kontext galerie vétSinou dokaze, jakozto
esteticky identifikaéni funkciondlné-normativni ramec, rovnéz zarucit jistou stabilitu. Cela
situace se ovSem stava o néco slozitéjsi v pripadé, kdy je né&jaky objekt, jenz si narokuje status
umeéleckého dila, prezentovan mimo kontext galerie, naptiklad venku. Také v pripadé néjakého
participativniho dila, kuptikladu happeningu, kdy se divak aktivné stdva soucasti dila, mize byt
velice tézké estetickou funkci vibec identifikovat, diky ¢emuz nemusime umét danou
skute¢nost vnimat jako umélecké dilo, tj. reflexivné. Z priikkopnickych dél v tomto kontextu
uved’'me naptiklad dilo Dvojity negativ Michaela Heizera (obr. 37), coz byly dva vizualné
nepiili$ zajimavé ptikopy vykopané na stoloveé hofe Mormon v roce 1969, nebo dila anglického
umeélce Richarda Longa, kterd sestavala z prostych linii v travé kopirujicich jeho prochazky
ptirodou (obr. 38). Z happeningii Ize vedle jiz zminénych akci Allana Kaprowa (viz str. 38, obr.
21) uvést naptiklad happeningy Milana Knizaka, ktery v pribéhu Sedesatych let coby ¢len

mezinarodniho hnuti Fluxus pofadal nejrizné;si akce v Praze (obr. 39). Ze soucasné doby

umeélce Martina Kippenbergera, a dalsi v roce 2001 odstranila dilo Damiena Hirsta sestavajici z popelniku, hrnkt
od kavy, prazdnych lahvi od piva a pomackanych novin. V roce 1999 také jeden ze sponzorti Turnerovy ceny
udajné ustlal postel Tracey Emin (obr. 14) na vystavé kandidati na ocenéni. Takovych prikladi by se jisté naslo
vice.

Viz ,,Uklizecka v galerii vyhodila do smeti umélecka dila za ctvrt milionu®, idnes.cz, 20. unora 2014, dostupné
online: https://www.idnes.cz/kultura/vytvarne-umeni/uklizecka-vyhodila-umeni.A140220 114137 vytvarne-
umeni_ob (cit. 29. 3. 2019). Nebo ,,Némecka uklizecka si spletla vytvarné dilo s nepotadkem a vyhodila ho®,
idnes.cz, 3. listopadu 2011, dostupné online: https://www.idnes.cz/revue/zajimavosti/nemecka-uklizecka-si-
spletla-vytvarne-dilo-s-neporadkem-a-vycistila-ho.A111103_160428 zajimavosti_nh (cit. 29. 3. 2019).
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do této kategorie bezesporu spadaji i akce umélecké skupiny Ztohoven, naptiklad vyvésSeni
obtich rudych trenyrek namisto prezidentské standarty nad Prazskym hradem (obr. 40). Otazka
tedy zni, jakym zplGsobem ziskava esteticka funkce dominanci a je nasledné rozpoznana

divakem u d¢l tohoto typu?

Vratme se v této souvislosti na zacatek tohoto textu, kde jsme v jeho prvni ¢asti stru¢né
ptedstavili jednotlivé typy konceptudlniho uméni a kde jsme uvedli, ze vedle konceptualni
tvorby, kterd navazuje na Duchampiiv odkaz a explicitné se vymezuje vic¢i estetickym
vychodiskim, je v déjindch uméni druhé poloviny 20. stoleti patrny i proud, ktery esteticka
vychodiska naopak piijima, i kdyZ na druhou stranu oznaceni tohoto druhu tvorby jako tvorby
konceptualni neni zcela jednoznacéné (viz str. 37-39). Hovofili jsme mimo jiné prave
o happeninzich Allana Kaprowa, ktery se védomé nechal inspirovat estetikou Johna Deweyho
a v ramci své tvorby se snaZil prolomit hranici mezi uménim a Zivotem. Jako problematické
jsme vedle happeningii shledali i status performanci, environmentalniho umeéni, land artu, body
artu, interven¢niho uméni, €1 postaveni zminéné skupiny Fluxus. Pfipomenme ovSem jeste, Ze
1 kdyz se oba dva zminéné proudy umelecké tvorby rozchazely ve svém postoji k estetice,
shodné u nich bylo pfekroCeni principu medidlni specificity i1 poplatnost principu
dematerializace uméleckého objektu. Anijeden z nich se nedrZel pravidel, jezZ vymezuji tradi¢ni
umelecké druhy, a u obou také podstata umeleckého dila spoc¢ivala v idey ¢i procesu umélecké

tvorby, nikoliv v samotném materialnim vystupu.

Naznacili jsme jiz vicekrat, ze faktorem, ktery v meznich piipadech odliSuje uméni
od mimoumélecké reality je stopa umélce. V souvislosti s kontextudlni i seridlni kompozici
jsme fekli, Ze se mize jednat o Stitek s jeho jménem a ndzvem dila, na zaklad¢ kterého rozlisSime
napftiklad seridlni dilo od dlazby na podlaze galerie. Pokud je ovSem dilo prezentovano mimo

kontext galerie, o jeho estetickém potazmo uméleckém statusu nerozhoduje Stitek, ale pouha
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informace o tom, ze dana skutecnost ¢i situace je intencionalnim aktem umeélce, ktery mize byt
manifestovan jeho pfitomnosti, ale i ex post. I kdyz zde tedy mohou chybét jakékoliv jiné
identifikacni rysy, pouze signal o umélcové zaméru miize vtahnout danou entitu do kontextu
uméni a navodit reflexi. Umélec tedy v tomto piipadé nevytvaii objekt vymezeny néjakymi
identifika¢nimi rysy, ale jako identifika¢ni faktor slouzi on sam a prosté¢ nam jenom ukazuje,
jaky modus vnimani mame v daném piipadé zaujmout. Jelikoz se z mimoumelecké skuteCnosti
stdva umeélecké dilo procesem jeho recepce, pti Castecné €i uplné absenci jinych identifika¢nich
ryst, mizeme v tomto smyslu hovoftit o procesudalni kompozici. Netfeba dodavat, ze dominance
estetické funkce bude v ramci této kompozice nééim velmi nestdlym a vydéleni ji dotéenych
skute¢nosti z toku vnéjsi reality mize byt pouze docasné, coz ale neznamena, Ze se, v danou

chvili a na daném misté€, nejedna o umélecke dilo.

Vsimnéme si, ze v tuto chvili se nachazime na samotné hran€ mezi uménim a mimoumeéleckou
skute¢nosti, ¢i jinak feceno, mezi uménim a Zivotem. Umélecké dilo téméf splyva se svym
okolim a jedinym signadlem, jenzZ jej od n&j v ramci recepce odliSuje, je pokyn umélce, ktery
nam fika, jakym zptisobem mame k dané skutecnosti piistoupit. Pfipomeiime ale v této
souvislosti, Ze esteticka funkce neni ni¢im absolutnim, a to ani v pfipadé konceptualnich d¢l,
ani pro piipad tradicniho uméni, ale je Zivym faktorem, ktery musi svou bitvu o dominanci nad
ostatnimi funkcemi vyhrat a podfidit si je, coz se miize liSit kontext od kontextu i vnimatel
od vnimatele (viz str. 233). I kdyz tedy leckdo mtize brat naptiklad vyvéSeni trenyrek nad
Prazskym hradem jako prostou urazku hlavy statu, jelikoz byl dany akt dilem umélct, jedna se
o umeélecké dilo s procesudlni kompozici, 1 kdyz esteticka funkce zde pravdépodobné bude

bojovat o svou dominanci s funkci sdélovaci.

Kapitolu vénovanou procesualni kompozici i celou tuto praci mizeme uzaviit jesté¢ jednou

tivahou. Rekli jsme, Ze esteticka funkce je jako latentni sila potencialng viudyptitomna. Cokoliv
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lze podiidit reflexivnimu modu vnimani a je pouze zalezitosti konven¢niho Uizu naseho
kulturniho okruhu, Ze jsme zvykli ji propojovat pravé s témi identifikacnimi rysy, které ji
zarucuji dominanci v ramci objektu, jejz nazyvame uméleckym dilem (viz pozn. 117).
Principialné tedy lze tedy esteticky reflektovat i samotny zivot mimo umeéni, 1 kdyz na zakladé
zvyku to obvykle nedélame, coz je, podle mnohych, na skodu véci.

Viibec nas v této souvislosti nepiekvapi, ze John Dewey, ktery prostfednictvim Kaprowovych
happeningii i1 jeho teoretickych esejli slouzil jako inspira¢ni zdroj pro zminény druhy proud
umélecké tvorby druhé poloviny 20. stoleti, distinkci mezi uménim a Zivotem masivné
kritizoval. Tvrdil, Ze uméni by se nemélo izolovat od Zivotni reality a k uméleckym dilim
bychom neméli pfistupovat jako k vnéjSim, separovanym a komodifikovanym objektlim,
ale méli bychom se snazit o jejich v€lenéni zpét do nasi bézné zkusenosti, a to prostfednictvim
estetického zazitku, ktery je jejich vlastnim uréenim:

KdyZz jsou umélecké objekty oddéleny od okolnosti jejich vzniku i od zazitka, které
zprostifedkovavaji, vznikne kolem nich zed’, ktera ¢ini jejich vlastni hodnotu, ktera je doménou
estetické teorie, témét neviditelnou. Uméni je uzavieno do oddélené fiSe, kde je separovano od
asociaci zprostfedkovanych jeho materialy i od jinych asociaci vychazejicich z ostatnich oblasti
lidské ¢innosti, snaZeni a uspéchi. Pred témi, kdo se jali psat o filozofii krasnych uméni, tak stoji
zasadni tkol. Timto ukolem je znovuobnoveni kontinuity mezi procisténymi a zintenzivnénymi
formami zazitkd poskytovanych uméleckymi dily a kazdodennimi udalostmi, ¢innostmi a trapenimi,
ktera konstituuji nasi b&Znou zkuSenost.3¥

Jak jsme jiz tekli, Kaprow, ktery se Deweyho vychodiska snazil uplatnit pfimo v umélecké
praxi, se prostfednictvim svych happeningt snazil v divacich iniciovat estetickou zkuSenost
téch nejobycejnéjsich véci ¢i innosti:

V souvislosti s happeningy padesatych let jsem si byl jisty, Ze chci ,,délat uméni, které by se
odliSovalo od jakéhokoliv znamého zanru (nebo jakékoliv jejich kombinace). Povazoval jsem za
dulezité délat néco, co nebylo pouze dalsim druhem malby, literatury, hudby, tance, divadla ¢i opery.
[...] Jestlize happeningy nevychazely z konvenci téchto uméleckych druhli, nalezly nescetné
alternativy v kazdodennich ¢innostech: ¢isténi zubt, spéchani na autobus, myti nadobi po vecefi,
otazka, kolik je hodin, oblékani pted zrcadlem, volani ptiteli ¢i mackani pomeranct. Misto vytvareni
vngjs$iho obrazu nebo udalosti, kde je zobrazen nékdo jiny, bylo cilem vytvofit si vlastni prozitek té
samé véci. Byl to rozdil mezi pozorovanim nékoho, jak ji jahody na pddiu, a tim, kdyZz jime jahody
u sebe doma. Délat zZivot, védomé, pro mé bylo neodolatelnou predstavou. OvSem kdyz Zijete

347 John DEWEY, Art as Experience, First Perige printing 1980, s. 3.
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uveédomeéle, zivot se stava dosti zvlastnim — zaméteni pozornosti zméni véc, jiz pozorujete — takze

moje ranné happeningy nebyly tak ,,redlné*, jak bych si pfedstavoval.34®
Vsimnéme si ovSem, ze i pies sympatie, které k vyse uvedenym vychodiskiim miizeme chovat,
se v nich nachéazi urcity paradox. Jak Dewey, tak Kaprow se zde na jednu stranu snazi
o prolomeni hranice mezi uménim a béZnou zkuSenosti, na stranu druhou ale stéle
predpokladaji, Ze umeéni je separovanou oblasti, jiz je vlastni esteticky zdzitek ¢i specifické
zaméfeni pozornosti. Jinymi slovy — nelze chtit zruSit hranici mezi uménim a zivotem a zaroven
pozadovat, aby umeéni stale bylo uménim, protoze pokud tuto linii skuteéné prolomime, obé&
kategorie splynou a uméni se stane Zivotem samym. ** A to plati jak o Kaprowovych
happeninzich, tak o vétSin€é dél zminéného druhého proudu umélecké tvorby, které se pohybuji

na hrané mezi uménim a béznou zkusenosti.

Z hlediska funkcionalné-normativni teorie lze fici, ze pokud se Kaprow snazil o to, v divacich
néjakym zplsobem iniciovat estetické prozivani béznych ¢innosti (reflexivni modus vnimani),
stale to musel byt on, kdo udélil pokyn ke zméné procesu recepce, kdy se z béZznych udalosti
stavaji estetické hodnoty, coz je podstatou procesudlni kompozice. Dané udélosti se pak
na ur¢ity okamzik staly uméleckymi dily a pak zase pfijaly svilj bézny status zpét. Jestlize
ovSem tvrdime, Ze esteticka funkce je coby latentni sila potencialné vSudyptitomna, Ize fici, Ze
kdyby pfi recepci té samé udalosti pokyn k reflexi primarné neinicioval umélec a my bychom

piesto danou udalost vnimali reflexivné, bez pfitomnosti identifika¢nich rystt uméni, naSe

348 Allan KAPROW, ,,Performing Life*, in Jeff KELLEY (ed.), Essays on the Blurring of Art and Life, Berkeley
— Los Angeles — London: University of California Press 1993, s. 195.

349V této souvislosti 1ze za velice zajimavy povazovat postieh plivodem indického neurovédce Vilayanur
Subramanian Ramachandrana, ktery Zije ve Spojenych statech. V knize Mozek a jeho tajemstvi Ramachandran
popisuje, jak se v ramci studijniho pobytu na néjakou dobu vratil zpét do Indie a ve volném case prochazel
starobyly Sivitv chram v Mailappuru. K tomu Ramachandran poznamenava: ,,Kdyz jsem si v chramu prohlizel
kamenné a bronzové sochy (neboli ,,modly*, jak jim fikavali Angli¢ané), najednou me¢ napadla zvlastni
myslenka. Na Zapad¢ se s nimi setkate vétSinou v muzeich a galeriich a mluvi se o nich jako o indickém umeéni.
Jenze ja v jejich blizkosti vyrtstal a modlil jsem se k nim a nikdy jsem se na n¢ jako na vytvarna dila nedival.
Jsou tak pevné v€lenény do konstrukce indického zivota — jejich uctivani, hudba a tanec —, Ze lze t€Zko urcit, kde
kon¢i uméni a kde za¢ina kazdodenni Zivot. U nas na Zapad¢ takové sochy vnimame jako samostatné, vyclenéné
¢lanky byti, ale v Indii tomu tak neni.* Vilayanur Subramanian RAMACHANDRAN, Mozek a jeho tajemstvi.
Praha: dybbuk 2013, s. 232.
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reflexe by nebyla ni¢im jinym nez meditaci. Velmi zjednodusené lze totiz fici, ze zaujeti pozice
pozorovatele, ktery zurCité neosobni roviny védomi nezaujaté reflektuje veSkerou svoji

,,béZnou‘ zkusenost, je jednim z hlavnich cilti meditaéni praxe (viz pozn. 117).3°°

Pokud jsme tedy v rdmci naseho kulturniho okruhu na zakladé specifického konvenéniho tizu
zvykli spojovat estetickou funkci coby dominantni silu s objekty urcitych identifika¢nich ryst,
at’ jiz se jednd o morfologii tradicniho uméni ¢i o néktery z typti konceptudlni kompozice,
umeéni se nemuize stat zivotem ¢i mimouméleckou skutecnosti, i kdyz je samoziejmé mozné,
ze se nas idea néjakého dila dotkne natolik silng, ze jej vnimame, jako by to byl zivot sam. Lze
v této souvislosti ucinit zaver, ze jiz v nasem chapani uméni, tradi¢niho i konceptualniho, je
v tomto smyslu mozné detekovat stopu dualismu a hranice mezi uménim a zivotem tak tvori
jednu z jeho distinkei, protoze jiz v samotném vytrzeni estetické funkce, jako sily, z funkéni
homogenity a z toku bézné zkuSenosti, a jeji konvencni nasmérovani ke specifickym

morfologickym rystim jednotlivych druht uméni, se nachazi pfiznak oddélenosti.

JestliZze jsme na zacatku této prace slibili, Ze rozliSeni konceptualniho uméni na zéklad€ jeho
kompozice nam vedle lepsiho pochopeni samotnych tendenci uvniti konceptudlniho uméni
pomuze i1 k zodpovézeni otazky, zdali 1ze umélecké aktivity druhého proudu umélecké tvorby
druhé poloviny 20. stoleti povazovat za konceptudlni (viz str. 39), nemtizeme nez konstatovat,
7e jsme se v tomto smyslu neposunuli o mnoho déle. Na jednu stranu ano a na druhou stranu

nikoliv. Kdybychom totiz za konceptudlni prohlésili pouze konceptudlni uméni vyrustajici

330 Naptiklad Osmo v knize Bdéld pozornost povazuje ,,bdélou pozornost* za zaklad meditativniho ptistupu ke
skutecnosti. PiSe: ,,Pozorovani nemize byt spojeno s mysli, protoze mysl nemize byt pozorovatel. Kdyz zacnete
bdéle pozorovat, mysl se stane objektem pozorovani, nikoliv pozorovatelem. Vidite, jak hlavou proplouvaji
myslenky, touhy pfedstavy, vzpominky, sny — stejné jako byste pozorovali film. Ale neztotoziujete se s nimi.
Pozorovani je v podstate neztotoziiovani‘. Osha, Bdeld pozornost, Beta 2016, s 70. Buddhisticky mnich
Nyanaponika Théra obdobnym zptisobem hovoti o ,,prosté pozornosti: ,,Je-li proces pozorovani zamefen na
naSe smyslové vnimani, je omezen na prosté zaznamenavani pozorovanych faktl, aniz by na n€ clovek reagoval
jakymkoliv ¢inem, slovem nebo myslenkovym komentafem, jakym je jejich vztah k ,ja*“. Nyanaponika THERA,
Jadro buddhistické meditace, DharmaGaia 2013, s. 39.
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z opozice vuci estetickym vychodiskim reprezentovanym teorii Clementa Greenbrega, které
vyuziva kontextudlni ¢i serialni kompozici, nelze si nev§imnout, ze i u nékterych dél tohoto
typu je pro identifikaci dila nutnd stopa umélce, kterd je zakladem procesualni kompozice
(ke spornym piipadiim viz pozn. 346). Kdyz ale budeme na druhou stranu za konceptualni
povazovat jak prvni, tak druhy proud, z tohoto rozliSeni se implicitn¢ vytrati pravé jejich

rozdilny postoj k estetice.

Apendix: Funkcionalné-normativni pojeti skutecnosti a kvantovd teorie

Jednim z hlavnich cill této prace bylo ukazat, Ze pro to, abychom se uspokojivym zplisobem
dokazali vypotadat s otdzkami, které nastolilo konceptualni uméni, bude nutné pteformulovat
naSe metafyzickd vychodiska a vystoupit z konceptualniho rdmce vymezeného dualistickym
paradigmatem, které je bazi pro redukované pojeti esteticna se viemi jeho implikacemi. Vidéeli
jsme, Ze pii rozlicnych pokusech definovat konceptualni uméni jeho prizmatem jsme narazeli
na nejriznéjsi obtize, jez nebylo mozné v daném kontextu objasnit. Pro jejich vysvétleni jsme
navrhli funkciondlné-normativni teorii vychéazejici z Mukarovského teorie estetické funkce,
normy a hodnoty, ale v Zadném piipadé samoziejmé nelze tvrdit, Ze tato teorie je novym
paradigmatem ¢i néjakym zplsobem dualismus nahrazuje. MiiZeme se ale ptat, jestli néjaké

metafyzické vychodisko nahrazujici dualismus existuje?

Na zéklade¢ jistych podobnosti se 1ze domnivat, Ze timto hledanym paradigmatem by mohla byt
kvantova teorie, jez vznikla v kontextu fyziky v prvni polovin¢ 20. stoleti. Tato teorie zkouma
chovani elementarnich c¢astic a jednim z jejich hlavnich poznatka je pfesvédCeni o tom,
ze pocinani ¢astic menSich nez atomy se nefidi stejnymi pravidly, podle kterych se chovaji
Castice vetsi, atomy ¢1 molekuly, ¢i jimiz se fidi chovani viditelnych objektl a sil, na néz se

vztahuji zdkony klasické mechaniky. Kvantové teorie tedy tvrdi, Zze samotna viditelnd hmota,
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JiZ 1ze méfit a pozorovat s odvolanim na zakony mechaniky, se na tirovni elementéarnich ¢astic
chova zptisobem, ktery nelze v intencich mechanistické teorie vysvétlit. Chovani elementarnich
castic 1ze popsat maximaln¢ na zaklad¢ pravdépodobnostnich rovnic, kdy nikdy neni zcela jistg,
jakym zpiisobem se bude dana c¢astice chovat, ale Ize to urcit s jistou mirou pravdépodobnosti
danou relevantni Skdlou moznosti. VSimnéme si, ze to, co je nezjevné a jehoz chovani nelze
piesné predpokladat, se odrazi v tom, co je zjevné a co se — po identifikaci prostfednictvim
antropologickych funkciondlné-normativnich rdmct — chova deterministickym zplsobem.

Fyzik David Bohm, ktery se v knize Jednota a implikovany rdd>? zabyva filozofickymi

konsekvencemi kvantové teorie, v této souvislosti mluvi o implikovaném versus explicitnim
Fadu, kdy nezjevné, jakozto implikované, jez se fidi kvantovymi zakony zaloZenymi
na pravdépodobnosti, se projektuje do specifického explicitniho rddu, ktery se projevuje
jakozto skutecnost, jak ji béZné chapeme a jez také podléha klasickym zakonim fyziky.
Implikovany fad je propojen s fadem explicitnim, z ¢ehoZ dle Bohma vyplyva, Ze ke skute¢nosti
nelze nadéle pfistupovat na zaklad¢ distinkce mezi védomim a hmotou, ale obé oblasti tvoii
nedélitelny celek, ktery je propojen pravé strukturou implikovaného fadu a ktery ma povahu

energie.

Implicitni fad tedy pfedchazi hmotné skute¢nosti a je podobné jako védomi, jednim z jeho

projevu:

Pro novou obecnou formu vhledu navrhujeme zékladni tezi, ze veSkera hmota ma povahu
vychazejici z univerzalniho toku, ktery nelze explicitné vymezit, ale lze jej poznat pouze implicitné
prostfednictvim explicitn¢ definovatelnych forem a tvarQ, nékterych stalych a jinych nestalych, jez
lze pravé z onoho univerzalniho toku vyvodit. V tomto toku mysl a hmota netvofi oddélené
substance, ale lze je povazovat spiSe za rozdilné aspekty nedélitelného a nepierusovaného pohybu.
Timto zptisobem mtizeme na vSechny aspekty existence nahlizet jako na od sebe neoddélené, ¢imz
1ze ukoncit fragmentaci, jez se skryva za souasnym atomistickym ptistupem ke skutecnosti, ktery
nas vede pouze k dal§imu odd&lovani vieho od vieho ve vech smérech.3>?

31 David BOHM. Wholeness and the Implicate Order, Routledge, London and New York 1980, 284 s.
332 1bid., s. 11.

262



Namisto pojeti skutecnosti jakoZto néceho statického a objektivné daného, jez 1ze d€lit na mensi
a mensi Castice, tedy Bohm hovoii o skutecnosti jako neustalé zmeéné ¢i pohybu, které nemaji
zadnou pevnou zékladnu a které nejsou nic¢im jinym nez tokem vice ¢i mén¢ stalych, nikoliv
ovsem objektivnich, forem vychazejicich z implikovaného tadu, ktery propojuje vnitini a vnéjsi
v nerozlu¢ny celek. O skutec¢nosti je v tomto smyslu uvazovano nikoliv jako o separovanych

substancich hmoty a védomi, ale jako o mori energie (,sea” of energy)33 ktera se

prostiednictvim nejriznéjsich forem pieskupuje v neustalém holopohybu (holomovement).3>*

Vsimnéme si, Zze funkcionalné-normativni teorie, podle které je vnimani skutecnosti zalozeno
na proménlivé aktualizaci hodnot prostfednictvim nejriznéjSich funkcionalné-normativnich
ramct, nahlizi na skute¢nost velmi podobnym zptisobem — formy podle ni nejsou objektivné
dany, i kdyz zejména diky antropologickym funkcionalné-normativnim rdmctiim maji alespon
n¢které z nich jistou relativni stalost, ale konstituuji se jakozto hodnoty, které¢ podobné jako
Bohmovy formy explicitniho fadu, k nicemu neodkazuji, nybrz manifestuji néco, co je
piesahuje. Podle Bohma je timto skrytym kontextem implikovany fad, z hlediska funkcionalné-
normativni teorie je to normativni podlozi vychazejici z potieb Cloveka, jez jako silovy
regulativ jakymkoliv formdm ptedchazi. V obou ptipadech tedy skutecnost neni né€im stalym
a objektivnim, ale je zaloZena na proménlivé interakci mezi védomim a tim, co toto védomi
aktualné zachycuje ¢ aktualizuje. Clovék ztohoto hlediska neni subjektem oddélenym
od svého okoli, ale je pouze ur¢itym silovym bodem vyvstavajicim na zdklad¢é nejriznéjsich
intersubjektivnich funkcionalné-normativnich ramei, jeZ ho propojuji nejen s ostatnimi lidmi,
ale prostfednictvim funkéni korespondence 1 s dal§imi hodnotami jeho okoli, a prostfednictvim

paméti 1 s hodnotami, které¢ nemuseji byt aktualizovany bezprostredné.

333 Ibid., s. 192.
3% 1bid., s. 152.
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Podobnym zplisobem jako Bohm i dalsi kvantovy fyzik Werner Heisenberg mluvi o zméné jako
zékladnim aspektu nového chéapani reality vychazejicich z kvantové fyziky 1 teorie relativity,
jez podle n€j nahrazuji pristup ke skutecnosti zalozeny na kartezianském dualismu. Zakladnim
latkou, na jejimz zaklad¢ se konstituuje realita, je podle néj energie, jez je zaroven silou

uvadéjici skutecnost v pohyb:

Energie je opravdu latka, z niz jsou vytvofeny vSechny elementarni ¢astice, vSechny atomy a tudiz

vSechny véci vlibec, a soucasné je energie rovnéz hybnou silou. Energie je substance, nebot’ jeji

celkovy soucet se neméni a elementarni ¢astice lze z této substance skute¢né vytvofit, jak je ziejmé

z mnoha experimentu, pfi nichZ elementarni ¢astice vznikaji. [...] Energii lze povazovat za pfi¢inu

viech promén ve svéts. 3>
I kdyz Heisenberg v této souvislosti nehovoii o mysleni, mizeme fici, ze i mysleni lze
povazovat za silové-energeticky princip, jez prosttednictvim paméti usouvztaznuje nejruznéjsi
hodnoty ziskané prostfednictvim antropologickych, identifika¢nich i spolecensko-historickych
funkcionalné-normativnich ramci, a determinuje i manifestaci cloveéka v jeho téle, jez neni
ni¢im jinym, nez souborem funkcionalné-normativnich rdmctt umoznujicich pohyb v prostoru
vyplnéném neprostupnymi objekty. Jinymi slovy — skutecnost je silové-energetickym polem,
jehoz pohyb je uréovan stfetem mezi nejriznéj$Simi funkcionalné-normativnim ramci, které se
projevuji jako sily, a samotny ¢lovek jako individualita je jakoZto integralni soucast tohoto pole

unikatnim silové-energetickym Ubé&znikem rovnéz tvorenym témito ramci, které aktualizaci

konkrétnich hodnot determinuji jeho chovani, a to na vSech arovnich.

Jak kvantova teorie, tak i funkciondlné-normativni teorie vychdzeji z presvédceni, ze fiSe
zjevného 1 fiSe nezjevného jsou ruiznymi projevy energie, kdy se nezjevné ve zjevném
manifestuje, a to podle urcitych pravidel. V obou teoriich je na energii nahlizeno jako na silu,
jez déla urcité véci a jez je pri¢inou pohybu a zmény, které coby zdkladni charakteristiky

skute¢nosti nahrazuji jeji statickou definici povazujici hmotu za pevnou substanci a mysleni

355 Werner HEISENBERG, ,.Kvantova teorie a poc¢atky uceni o atomu®, in Fyzika a filosofie, s. 36.
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za néco, co je od ni separovano. Ob¢ teorie nahliZeji na skutecnost jako na spojity pohyb bez
pevného zékladu, a to jak na stran¢ objektu, tak i1 na stran¢ subjektu; podle funkcionalng-

normativni teorie se skutecnost v naSem védomi konstituuje jako proménlivy tok hodnot.
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Zaver

V této praci jsme hledali odpovéd’ na otazku, jaky je vztah mezi konceptudlnim uménim
a estetikou ¢i estetickou teorii. Vychazeli jsme z piesvédceni fady konceptudlnich umélct
i n¢kterych teoretikll, které se v navaznosti na tvorbu Marcela Duchampa zacalo objevovat
koncem padesatych let minulého stoleti, a sice Ze konceptudlni uméni nema s estetikou ¢i
estetickou teorii nic spolecného. Na pozadi tohoto tvrzeni jsme sledovali piibéh teoretické
reflexe konceptudlniho umeéni v anglo-americké estetické teorii druhé poloviny 20. a pocatku
21. stoleti a postupné jsme zjistovali, Ze tento domnély rozkol mezi progresivni uméleckou
praxi a estetickou teorii je zalozen na zizeném chapani toho, co to estetika je, pfiCemz toto
chéapani samotné vychazi z dualistického paradigmatu, jez predstavuje jeden z fundamentalnich
ramctt mozného pristupu ke skute¢nosti. Jednim z hlavnich znakl tohoto pristupu je ostré
rozliSeni skute¢nosti na hmotnou substanci versus mysleni, kdy prostfednictvim mysleni
piistupujeme k hmotné realit¢ zvnéjSku a hmotu pojimame jako vyznamoveé neutralni substrat
oddéleny od vyznami, jez zprostfedkovava. V tomto kontextu jsme se dotkli celkem osmi
dil¢ich distinkci dualismu, které do znané miry pfispély k odmitnuti estetiky ze strany

konceptualnich umélcti i pfevracenému neuznani konceptualniho umeéni estetickou teorii.

Paralelni ptib&h, ktery jsme v této préci rozvijeli, byl veden snahou o to, dualistické paradigma
néjakym zplisobem nahradit a definovat konceptualni umeéni tak, aby zlstal zachovan jeho
puvodni odkaz. Cilem konceptudlniho uméni — at’ jiz explicitnim, ¢i pouze implicitnim — totiZ
bylo nabourat naSe zazité percepcni vzorce vymezené dualistickym paradigmatem, na zakladé
kterého ptistupujeme k vnéjsi realité jako k né¢emu danému, co ma objektivni charakter a co
existuje nezavisle na nas, a navodit takové vnimani reality, v ramci kterého bychom si
uveédomili, Ze svét kolem nas je pouhou siti socidlnich konstrukci, o kterych neni hiichem

pochybovat ¢i je dokonce ménit.
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V této souvislosti jsme namisto dualistického hlediska v kritickych analyzach navazujicich
na jednotlivé analyzované teorie postupné¢ prezentovali funkcionalné-normativni teorii
vychazejici z Mukatovskeé teorie estetické funkce, normy a hodnoty, a jako hledany most mezi
protikladnymi pély v praci detekovanych distinkci jsme pouzili Mukarovského pojem estetické
normy. Vid¢li jsme, Ze je to prave tento princip, ktery jakozto urcita formativni sila determinuje
naSe vnimani uméleckych d¢l jako objektti s dominantni estetickou funkci, kdy nezalezi na tom,

zda se jedna o dilo tradi¢niho ¢i konceptudlniho uméni.

Na vychozi otazku této prace jsme tedy odpovédéli tak, ze pti své o snaze o zménu percepce
smérem k nedudlnimu pojeti skutecnosti konceptualni umélci zavrhli estetickd vychodiska
neopravnéng, protoze vzdy zalezi na tom, jak jsou tato vychodiska vymezena. Konceptualni
dilo jsme definovali jako specifickou estetickou hodnotu, jejiz estetické funkcionalné-
normativni uréeni se, podobné jako u tradi¢nich uméleckych d¢l, promitda do jeho
morfologickych ryst. V této souvislosti jsme na zavér prace definovali tfi typy konceptudlni

kompozice, na zdklad¢ které se v konceptualnich dilech spousti esteticka funkce.

Pojd'me si nyni ve strucnosti oba dva piibéhy sledované v této praci zrekapitulovat. Zacneme
struénym shrnutim analyzovanych teorii anglo-amerického estetického diskurzu druhé
poloviny 20. stoleti a pocatku 21. stoleti, kdy se zaméfime zejména na jejich poplatnost

dualistickym distinkcim, na které jsme v praci narazili, a nasledovat bude kratké resumé

samotné funkcionalné-normativni teorie.

Jako zakladni dualitu, jez zasadnim zplisobem zproblematizovala adekvatni estetickou definici
konceptualniho uméni, jsme shledali distinkci mezi percepénim a konceptudlnim. Jiz pfi
definici konceptualistickych vychodisek ve druhé casti prace, kde jsme vymezili princip

piekroceni medialni specificity a principy dematerializace a deestetizace uméleckého objektu,
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jsme si vSimli, ze pokud konceptualni dilo definujeme jako Cist¢ dematerializovany objekt,
ktery neni zprostfedkovan jakymkoliv médiem, skryté tim pfijimame dualistické hledisko,
podle kterého jsou hmotna neutralni substance a mysleni né¢im oddélenym, z ¢ehoz vyplyva,

ze zcela dematerializovany objekt je principialné mozny.

Vidéli jsme také, Ze uvedena konceptualistickd vychodiska prevratila implicitni estetickou
teorii vlivného uméleckého kritika Clementa Greenberga, pfedstavenou ve tfeti ¢asti prace,
ktery tvrdil, Ze proto, aby né&jaky objekt byl uméleckym dilem a zaroven tak mohl spadat do
oblasti esteti¢na, musi spliiovat podminku medialni specificity, ¢ili musi ptisluset k nékterému
z tradi¢nich umeéleckych druhti. Vizudlni uméleckd dila s vysokou estetickou hodnotou tak
musela byt Cisté percepéni a nezobrazovat zadné vnéjsi ideje, coz bylo dle Greenberga vylu¢nou
doménou literarnich zanrt. Jestlize z tohoto hlediska konceptualni dilo podminku medialni
specificity nespliiuje, neni umeéleckym dilem a nemd nic spolecného s estetikou. Jak
Greenbergova formalisticka vychodiska, tak pievracena teoretickd vychodiska konceptuédlniho

umeéni jsme shledali principy striktn€ dualistickymi, 1 kdyz tvrdily pfesny opak.

V paté casti této prace jsme se k distinkci mezi percepénim a konceptualnim vratili, a to
v souvislosti s teorii Timothy Binkleyho, ktery zradikalizoval konceptualistické principy a ostie
proti sob¢€ postavil tradi¢ni uméni na jedné stran€, jez zavisi na svém percepénim médiu a jehoz
cilem je zprostiedkovani vzhledu k estetické percepci, a konceptudlni uméni na stran¢ druhé,
které mélo byt zcela nezavislé na jakékoliv fyzikalni form€ a mélo podle Binkleyho pouze
sdélovat informace, bez jakékoliv souvislosti s estetikou. Vidéli jsme ovSem, Ze podobné jako
konceptualni umélci 1 Binkley pouze ptevratil Greenbergova formalisticka vychodiska, ¢imz

zlstal poplatny dualistickému hledisku.

Na Binkleyho teorii v Sesté ¢asti prace navazal Peter Goldie a Elisabeth Schellekens, ktefi
1 kdyz se snazili pfijmout konceptudlni uméni do estetického diskurzu, ptrevzali Binkleyho

presvédceni o zcela odlisné povaze tradi¢niho a konceptudlniho uméni, ¢imz podobné jako on

268



zustali svazani dualistickym paradigmatem. Ke stejnému zavéru jsme dospéli 1 v souvislosti
s nasledn¢ predstavenou teorii Diarmuida Costella, ktery se na konceptualni uméni snazil
aplikovat kantovskd vychodiska. Jak teorie Goldieho a Schellekens, tak Costellova teorie
estetickou hodnotu konceptudlniho umeéni definovaly jako hodnotu vychazeji z jeho
dematerializovanych vlastnosti, jez je esencialné odlisna od estetické hodnoty tradi¢niho uméni
odvijejici se od percepCnich vlastnosti tradi¢nich uméleckych dél. I kdyz se tedy obé dvé tyto
teorie snazily vymezit konceptudlni uméni v estetickych pojmech, definovaly jej esencialné,
¢imz se postavili proti samotnému, vice ¢i méné skrytému vychodisku konceptualniho uméni,
JimZ je zména percepce smérem k nedudlnimu pojeti skute¢nosti. Samotné rozliSeni tradi¢niho
versus konceptudlniho umeéni na zaklad¢ jejich odlisné esence jsme také oznacili jako dalsi

z distinkci dualismu.

S dualitou mezi percepénim a konceptudlni uménim do rlzné miry souvisely
1 antiesencialistické teorie, institucionalni teorie ¢i teorie Noéla Carrolla predstavené ve Ctvrté
az Sesté ¢asti prace. I kdyz se tyto teorie shodné snazily ptizptisobit morfologickym proménam
umeélecké praxe a definovat konceptudlni uméni 1 jiné sporné praktiky soudobého uméni jako
umeéni, popiraly jejich vazbu s tradi€nimi estetickymi vychodisky. Svoji snahou o definici
uméni na zakladé jeho nezjevnych charakteristik a bez jakéhokoliv zohlednéni morfologie
umeéleckého dila se ovSem ani tyto teorie nevymanily z dualistického pojeti esteticna, které
klade distinkci mezi percepéni estetické vlastnosti dila a jeho vlastnosti dematerializovang, jez
z tohoto hlediska estetické nejsou. VSem témto teoriim jsme shodné vytykali, Ze neobjasnily
vzajemnou provazanost mezi zjevnymi a nezjevnymi charakteristikami uméni, kdy to, co je
zjevné a v dile viditelné, povazovaly za néco oddéleného od toho, co v ném zjevné a viditelné
neni, at’ jiz to je socialni ¢i historicky kontext dila, ¢i jeho vyznam. Snazili jsme se ukéazat ptesny
opak, a sice, Ze to, co je nezjevné, at’ jiz jde o n¢jaky ucel, zdmér, postoj, ¢i ideu, se vzdy

manifestuje v tom, co lze zachytit nékterym z naSich smysli, a funkéné s nim koresponduje.
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Jestlize jsme u uvedenych teorii kritizovali jejich neschopnost vysvétlit provazanost mezi
zjevnymi a nezjevnymi charakteristikami uméleckych dél, u antiesencialismu
1 institucionalismu jsme kritizovali 1 jejich snahu definovat uméni prostfednictvim
deskriptivnich pojmi bez ohledu na jeho hodnotu, jez je doménou pojmt normativnich. VSimli
jsme si totiz toho, Ze pokud chceme umeéni popsat pomoci deskriptivnich pojmi, nesnazime se
vlastné o nic jiného, nez o popis objektivni a hodnotove neutralni esence, k niz se tyto pojmy
vztahuji, coz neni ni¢im jinym nez reliktem dualistického paradigmatu, na zéklad¢ kterého
pojimédme vnéjsi realitu jako néco vyznamové neutralniho, k ¢emu zvnéjSku piistupujeme
prostiednictvim adekvatni sady pojmu. U distinkce mezi deskriptivnimi a normativnimi pojmy
jsme tedy detekovali jeji skryté dualisticky charakter a konstatovali jsme, Ze veSkeré pojmy
jsou normativni, protoze se nevztahuji k vnéjsi neutrlni realité, ale pouze ke zplsobu, jakym

ptistupujeme ke svému okoli, jenz je od samotné tirovné smyslového vnimani dan normativné.

Pti analyze Dickieho teorie jsme narazili jesté na dalsi piibuzny problém. Vidéli jsme, Ze Dickie
se snazil o esencidlni a zaroven deskriptivni definici umeéni, kdy pro status uméleckého dila
stanovil dvé nutné a postacujici podminky — podminku arteficiality a podminku ptislusnosti
ke svétu uméni sestavajicitho z umélci, kuratort, kritik@i apod. Svou druhou podminku tedy
Dickie definoval socialng, coZ jsme ovSem shledali vnitin€ nesoudrznym — esencialni definici
umeéni nelze v Zadném piipad€ socidlné vymezit, a to ani z hlediska samotného esencialismu.
Tento rozpor 1ze ovSem vztahnout na veSkeré esencialistické definice umeéni viibec, a dokonce
1 na definice deskriptivni, jez jsou ve vySe uvedeném smyslu rovnéz definicemi skryté
esencialistickymi. Jako pfi¢inu tohoto paradoxu jsme opét shledali dualistické paradigma,
na pozadi kterého neni mozné vysvétlit, jakym zplisobem se socidlni charakter uméni promita
do viditelné baze uméleckych dél. Rekli jsme naopak, Ze umélecké dilo je socialni &i spise
intersubjektivni na vSech jeho urovnich, v€etné skutecnosti, Ze se v nasi mysli konstituuje jako

smyslovy, napiiklad viditelny objekt.

270



S dalsimi distinkcemi jsme se setkali také v souvislosti s teorii Monroe C. Beardsleyho, jiz jsme
se jako formalistickou teorii zabyvali v navaznosti na expozici Greenbergovych
formalistickych vychodisek jiz ve tieti ¢asti prace. Vidé€li jsme, Ze Beardsleyho teorie, ktera
shodné¢ jako teorie Greenbergova diky morfologické odlisnosti neuznavala konceptudlni uméni,
piedstavovala ve srovnani s Greenbergovymi vychodisky mnohem sofistikovanéjsi verzi
formalismu. Podle Beardsleyho umé¢lecké dilo nelze ztotoziovat s jeho fyzikalni bazi, jak Cinil
Greenberg, ale konstituuje se jako specificky percepcni objekt aZ nad jeji Grovni. V této
souvislosti jsme si ovSem v§imli toho, Ze Beardsleyho distinkce mezi fyzikdlnim a esteticko-
percepcnim objektem neni udrZitelnd, protoze tyto objekty od sebe za prvé neni dost dobie
mozné odlisit, a za druhé, samotny piedpoklad existence fyzikdlniho objektu vychazi
z dualistického paradigmatu, na zdklad¢ kterého vnimdme vnéjsi objekty jako substrat neutralni

hmoty odd¢€lené od vyznami ¢i kvalit, které zprosttedkovava.

Vedle distinkce mezi fyzikalnim a percepcnim objektem jsme v kontextu Beardsleyho teorie
definovali 1 dalsi distinkce, a sice dualitu mezi uméleckym dilem a skutecnosti, jiz dilo
napodobuje, a také dualitu mezi dilem a vnimajicim subjektem. Rekli jsme, Ze pokud je
umelecké dilo reprezentativni, nemtiZze pii imitaci vidéného napodobovat vnéj$i skutecnost ve
smyslu objektivni baze, protoze viibec neni jasné, co tuto skutecnost tvofi. Jako ptijatelnéjsi se
v tomto smyslu ukdzalo fici, Ze umélecké dilo odkazuje k urcitym intersubjektivnim hodnotam
identifikovanym prostiednictvim naseho zraku, které identifikujeme jako urcité objekty, a neni

zde nic objektivniho, co by bylo mozné napodobit.

Posledni distinkei tematizovanou v souvislosti s Beardsleym byla distinkce mezi uméleckym
dilem a subjektem, ktery jej vnima. Zjistili jsme v této souvislosti, ze jestlize ma esteticky
zéazitek subjektu n¢jakym zpisobem vychazet z miry jednoty, intenzity a komplexity
uméleckého dila, jez je bazi pro jeho estetickou hodnotu, Beardsley nevysvétluje dostatecné,
jak se vnéjsi kvality konstituuji v nasi mysli. Subjekt a objekt estetického zazitku tak povazuje
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za odd¢lené, coz je opét modifikaci dualistického paradigmatu. Jako hledany most mezi
umeélecky dilem a subjektem jsme v této souvislosti nabidli Mukatfovského pojem estetické
normy a z n¢j vychazejici pojeti funkcionalné-normativnich ramcii, jejichz prostfednictvim
identifikujeme umeélecké dilo jako specifickou hodnotu vznikajici stfetem mezi funkcionalné-
normativnimi ramci, které¢ jsou vici ndm vnéjsi, a témi, na pozadi kterych pfistupujeme

ke svému okoli.

V sedmé ¢asti prace jsme prezentovali funkcionalni definice uméni, které nabizely dynamictéjsi
pohled na umélecké a estetické jevy a uméni se snazily vymezit s ohledem na jeho proménlivou
povahu, jez neni ukotvena esencialné, ¢imz vykrocily nad ramec dualismu. OvSem jak u teorie
Nelsona Goodmana, tak uteorie Jana Mukafovského jsme zjistili, ze stile zlstavaji
s dualistickym vychodiskem v uréitych ohledech spjaty. Pti analyze Goodmanovy teorie
reference jsme v této souvislosti dospéli k zavéru, ze i kdyz se pti definici zobrazivého
vizualniho symbolu Goodman snazi vyhnout objektivismu, a to tim, Ze popird kauzalni
souvislost mezi dilem a napodobovanou skutecnosti, svym tvrzenim, ze umélecké dilo k této
skute¢nosti odkazuje, 1 kdyz ji pfimo nenapodobuje, stale zlstdva omezen dualistickym
paradigmatem. Dualismus jsme potom detekovali 1 v souvislosti s dal§imi Goodmanovymi
symbolickymi mody, exemplifikaci a souvisejici expresi, a konstatovali jsme, ze i Goodmantiv
predpoklad, Ze objekt exemplifikuje ty vlastnosti, které skuteéné vlastni, je poziistatkem
dualismu, protoze zde piedpokladime néjaky neutradlni objekt s urcitymi vlastnostmi,

ke kterému zvné¢jsku pristupujeme prostiednictvim daného systému symbolizace.

V souvislosti s Goodmanem jsme také tematizovali posledni z distinkci, jeZ znemoziiovala
adekvatni definici konceptualniho uméni v estetickych intencich. Touto distinkci byla dualita
mezi jazykem a skuteCnosti, kterd rovnéZz tvoii samotné vychodisko anglo-amerického

analytického diskurzu. Jazyk je v tomto smyslu povazovan za urcitou privilegovanou strukturu,
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ktera dokaze zvnéjsku popsat skutecné fungovani svéta, coz ovSem opét neni ni¢im jinym, nez

variaci dualismu.

Zavérecnou teorii, jiz jsme se v praci zabyvali, byla Mukatovského teorie estetické funkce,
normy a hodnoty. I kdyz jsme v pribéhu této prace opakované zdiraziovali, Ze je to prave
Mukarovského princip estetické normy, ktery tvofi onen hledany most mezi vnéjsi skute¢nosti
a naSi mysli, 1 mezi vnéjsi skutecnosti a vyznamem, ktery pro nas mé néjaky objekt, naptiklad
umélecké dilo, ani Mukatovsky se zcela nezbavil dualistickych konotaci. Stale totiz prepokladal
hmotné ukotveni estetického objektu v dile-véci a obdobné jako Goodman uméleckd dila
povazoval za znaky, které odkazuji k vnéjsi skutecnosti, aniz by zohlednil, Ze normativni
charakter ma samotné¢ naSe smyslové vniméni, prostiednictvi kterého wvnéjsi objekty
identifikujeme. Svym pojetim materidlovych, technickych a druhovych norem
i antropologickych principti ale Mukatovsky stal jiz pouze kricek od takového pojeti reality,
v némz nejsou jako znakové a normativni shleddny pouze vyznamové aspekty umeéleckého dila,
ale také samotné dilo-véc jako hodnota identifikovana prostfednictvim nasich smysli, potazmo

samotna materidlni skutecnost tak, jak ji vnimame v jeji celistvosti.

Pfi analyze jednotlivych teorii pfedstavenych v této praci, se ukazalo, Ze pokud chceme
dualistické pojeti reality a z n¢j vychazejici koncepci esteti¢na skute¢né zpochybnit, bude nutné
je né¢im nahradit. V této souvislosti jsme vysli pravé z Mukarovského teorie a navazali jsme
na jeho zjisténi, ze zejména funkce a norma, ale pfi jistych modifikacich i hodnota, maji povahu
sily €i energie. V navaznosti na to jsme nabidli pojeti reality jako fluidniho a proménlivého
silové-energetického pole, v némz se jakdkoliv vnimand skutecnost konstituuje jako soubor
hodnot stfetem mezi funkciondlné-normativnimi ramci, které jsou zdékladnimi silové-
energetickymi principy strukturujicimi veskerou nasSi zkuSenost, pfiCemz tyto ramce jsme

rozdélili na antropologické, identifikacni a kulturné-spolecenské.
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Antropologickymi ramci jsme oznacili samotné nase smysly, jejichz stfetem s nasim okolim se
v nasi mysli konstituuji ptislusné hodnoty, naptiklad vizualni slouZzici lepsi orientaci v prostoru,
¢i auditivni, jeZ nas dokazi informovat o pohybu, ktery nemusi byt vidét, ale 1 jiné hodnoty.
Ukazalo se také, ze specifickym antropologickym funkcionalné-normativnim rdmcem je
1 pamét,, jez jako fundamentalni silové energeticky princip €i urcity primarni ubéznik reference
usouvztaznuje veskeré vstupni hodnoty ziskané antropologickymi ramci, na zéklad¢€ podobnosti
s ptedchozi zkuSenosti, na hodnoty pfisluSejici pravé témto rdmcim. Kdybychom totiz
nezapojili pamét, nemohli bychom ani védét, Ze naptiklad vizualni hodnoty, jez jsme v urcity

okamzik identifikovali, jsou hodnoty pravé vizualni.

Rovnéz jsme konstatovali, ze ruku v ruce s antropologickymi rameci jdou i rdmce identifikacni,
které prostfednictvim antropologickych ramct tfidi primarni smyslové hodnoty s ohledem
na jejich ucel, ktery se manifestuje v morfologickych rysech objektt, které tak identifikujeme
jako hodnoty urcitého typu. Timto zplisobem na zéklad¢ tvara objektii rozpoznavame zidle jako
objekty urcené k sezeni, ¢i umelecka dila jako hodnoty urcené k estetické reflexi. Dospéli jsme
ovSem rovnéz k zavéru, ze objekty okamzikem jejich rozpoznani jako objekti urc¢itého typu
nefunguji pasivné, ale jsou to aktivni, konven¢né ustavené sily, jeZ nas s ohledem na jejich ucel
nuti zménit naSe chovani — naptiklad vyhybat se neprostupnym mistim okoli nebo zaujmout
estetickou reflexi. Vztah mezi nami a objekty, které se v nasi mysli konstituuji jako hodnoty
napliujici néjaky ucel vychazejici z naSich specifickych potteb, jsme nazvali funkéni

korespondenci.

Nakonec jsme hovofili o ramcich kulturné-spolecenskych, které na pozadi identifikacnich
funkciondlné-normativnich rdmct, jeZz coby dominantni sila determinuji morfologii objektt,
v nichZ se manifestuji, blize specifikuji jemnéjsi nuance toho, co v jejich ramci vnimame. Tyto

ramce ustavuji kulturné determinovany vyznam identifikovanych hodnot, pficemz
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v uméleckém dile jde o jeho obsah. Na zavér prace jsme je rozdélili na rdmce emocialni

a informacni, jez dohromady tvoii ramce stylové, a definovali jsme také ramce sekundarni.

Samotny esteticky funkciondlné-normativni ramec jsme definovali jako silu, ktera se coby
dominantni faktor manifestuje v morfologii uméleckého dila a kterd okamzikem své
identifikace prostfednictvim jeho morfologickych ryst v mysli divdka jednak vyprazdiuje
puvodni ucely v dile rozpoznanych hodnot, a za druhé navozuje reflexi. Reflexi jsme potom
vymezili jako takové nastaveni mysli, kdy se nase védomi $tépi na reflektujici a reflektované
a kdy jsme v idedlnim pfipadé schopni nezaujaté pozorovat nase vlastni reakce na podnéty
identifikované v dile, jez pravé prostrednictvim jejich reflexe ztraceji silu ucinku, ktery maji
mimo kontext uméni. Zdtraznili jsme ovSem, Ze estetickd funkce je zivym faktorem usilujicim
o nadvladu nad funkcemi mimoestetickymi a ze ne vzdy se ji v rdmci daného dila ¢i v mysli
daného divaka podafi svou bitvu o dominanci vyhrat. V uméleckém dile spoluptisobi esteticka
funkce s funkcemi jinymi, kdy o jeji dominanci Casto rozhoduje kontext, ktery se v ptipade
uméni miize stat soucasti samotné identity dila, jakkoliv relativni. Identita dila se ovSem muze

menit 1 s ohledem na normativni pozadi, prostfednictvim kterého k nému pftistupuje divak.

Tradi¢ni obraz jsme v praci opakované definovali jako objekt vymezeny jeho tvarem,
zaramovanim 1 zpuisobem prezentace, které jako specifické identifika¢ni rysy usnadnuji
kontemplaci v obrazu nabidnutych obsahli, pfi eliminaci moZnosti zamény s jinymi typy
objektli. Morfologie obrazu tak manifestuje jeho estetické funkcionalné-normativni urceni, kdy
rozpoznanim této funkce prostfednictvim jeho identifikacnich rysii estetickd funkce coby
dominantni sila vyprazdni identifikované obsahy o jejich ptivodni Gi¢el a navodi reflexi. Rekli
jsme ovSem také, ze totéz plati i pro konceptudlni uméni, a na zaveér prace jsme v této souvislosti
definovali kontextudlni, seridlni a procesualni kompozici, na jejichz zékladé¢ se

v konceptudlnich dilech jako konvencné vymezena sila spousti esteticka funkce.
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V souvislosti s procesudlni kompozici jsme na konci prace také tematizovali posledni
z distinkci dualistického paradigmatu, jiz jsme se v praci dotkli. Slo o distinkci mezi uménim
a zivotem. Rekli jsme, Ze i v samotném konceptu uméni jako takovém je stopa dualismu, ktera
determinuje spojeni estetické funkce jako dominantni sily pravé s objekty urcitych
morfologickych ryst, jez nazyvame uméleckymi dily. Principialné lIze totiz reflektovat
1 samotny zivot, vici kterému se umeéni jako urcita oddélena kvazirealita konstituuje, a pokud
je hranice mezi nimi naruSena ¢i dokonce prolomena, uméni se rozplyvd a pii udrzeni

reflexivniho modu vnimani se stava meditaci.

Na uplny zavér prace jsme v jejim dodatku uvedli funkcionalné-normativni teorii do mozné
souvislosti s kvantovou teorii, jiz 1ze povazovat za urcité piekonani dualismu. Kvantova teorie
namisto pevné hmoty definuje vnéjsi skutecnost jako fluidni energii, jez se coby formativni
princip manifestuje v nejriznéjsich viditelnych formach, coz je i jednim ze znakti funkcionalné-
normativni teorie. Funkciondlné-normativni teorie namisto distinkéniho pfistupu pojima
skute¢nost jako tok hodnot v ramci spojitého silové-energetického pole, které se kazdym
okamzZikem vnasi mysli konstituuji prostfednictvim antropologickych, identifika¢nich

1 kulturné-spolecenskych funkcionalné-normativnich ramct.
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