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l. 1. Podékovani

Obdobi psani diserta¢ni prace patfilo jednozna¢né k tém nejtéz§im, jakymi jsem doposud

V zZivot¢€ prosla. Piesto to bylo také obdobi radostné, protoze v sob¢ zahrnovalo vyzvu a metu,
jiz je tfeba dosahnout a onen intenzivni pocit zavazku ¢i piimo svazku s tim, kdo mé timto
obdobim provazi a vede. Muj skolitel, pan profesor Vlastimil Zuska, byl po celou tu dobu se
mnou a takika nikdy mé neopoustél. Sviij mentalni prostor v mé hlavé okupoval s naprostou
samoziejmosti po celé ty roky a nyni mi bude zcela jisté schazet. Chtéla bych mu podékovat
za laskavé, dlouhé¢ a trpélivé vedeni, cenné, kritické a konstruktivni ptipominky, ochotu
procitat jiz prvni nacrty prace a za to, Ze to se mnou nikdy nevzdal. Mockrat Vam dekuji,
pane profesore.

Hned na poc¢atku doktorského studia se mne ujal Tomas Kulka a proved]l mne tématy
anglo-saské estetiky a filosofii Nelsona Goodmana. Vdé¢im mu za neocenitelné rady
praktického i teoretického razu, za ochotu procist a opoznamkovat prvni verzi prace a za to,
ze mi zachoval pfizen i v dobach zmitanych vSemi témi rozervanymi ,,disertatnimi* pocity.
Mockrat mu za to dékuji.

Dékuji také celé své roding za podporu v dobé, kdy mé zcela ovladl mateisky pud a
laska k ditéti, ktera mi nedala spat, natoz psat. Za to, ze jste kus té lasky vzali na sebe a

umoznili mi pracovat, psat a studovat Vam vsem mockrat dékuji.



1. 2. Uvod

Hlavni myslenka ptfedkladané prace vychazi z presvédceni, ze v rdmci teorie umeni se lze
smysluplné zabyvat vztahem umeéni a poznéni a Ze tematizace tohoto vztahu by mohla byt pro
soucasnou teorii vizualniho uméni piinosem. Prvni tezi o smysluplnosti a opodstatnéni
zkoumani umeéni ve vztahu k pozndni lze prokazat pomérné snadno poukazem na historii a
soucasnost zkoumani tohoto vztahu. Druh¢ tvrzeni, ze zkoumani uméni pomoci jeho vztahu

k poznani mize byt pro teorii uméni pfinosem, a zvlasté pro soucasnou teorii souc¢asného
umeéni, bude zapotiebi prokazat a bude to o to t€zsi, o co snazsi se miize zdat prokazani teze
prvni. Hledani ptesvédcivého argumentu ve prospéch hypotézy o piinosu spojeni uméni

a poznani pro soucasnou teorii uméni bude hlavnim cilem predklddané prace.

Myslenkova osa textu bude vychdzet z n€kolika ptedpokladu, které budou
Vv jednotlivych kapitolach rozpracovany. Prvnim bude nazor, ze vztah uméni a poznani
umoziuje nékolik riznych teoretickych ptistupti a ze vyzdvizeni jednoho z nich na pozadi
téch zbylych, bude pro zamyslena zkoumani prospésné. Pokusime se zformulovat tfi piistupy
ke zvolenému tématu uméni — poznani. Tyto pfistupy logicky vyplyvaji ze zaméteni na jeden
Z ¢lent trojuihelniku autor — umélecké dilo — vnimatel a jsou implicitn€ obsaZeny v tradi¢nich
1 soucasnych teoriich.

Uvazované tfi pristupy se zaméiuji na riizné typy poznani, tj. na druhy z ¢lenti vztahu
uméni a poznani. Soustiedi se vzdy na poznani ve vztahu k jednomu z vrcholi uvedeného
trojuhelniku a zaviseji tak na riiznych typech poznani, o kterych miZzeme uvazovat. Ty lze
struné charakterizovat takto: (1) poznani, jez ma (musi mit) umélec (aby mohl tvofit); (2)
poznani, jez mizeme ziskat z uméleckého dila a (3) poznani, jez musi mit vnimatel, aby mohl
dilu (spravné) rozumét. * VSechny tfi typy poznani jiz nasly své teoretické ukotveni, ale zajem
vzbuzuje duraz, ktery na tieti z nich, klade soucasna praxe uméleckého provozu. Ta jeho
dilezitost zdiraziiuje v nebyvalé mite. Zamétfeni na divaky, komentované prohlidky a tzv.
wzprostiedkovani uméni* tvoti hlavni napli doprovodnych programii soucasnych vystav.
Domnivam se, Ze roli divaka nebylo nikdy vénovano tolik pozornosti na tolika trovnich déni
svéta umeni jako je tomu dnes. Tento fenomén se pokusime popsat jako ,,obrat k divakovi®.

Na tento tteti typ poznani, tj. poznani coby pfedpoklad vnimani uméni, se zaméfime i my a

1 Zminéné roviny se piirozené prolinaji a hranice mezi nimi nejsou statické, ale dynamické. Uvedené druhy
poznani se prolinaji a vzajemné ovliviiuji. Jednotlivé piistupy od sebe nelze zcela izolovat a jejich oddéleni bude
slouzit pouze k ti¢elim naseho teoretického zkoumani. Tyto pfistupy se navic nevycerpavaji zaméfenim na
poznani, ale mohou se rozrustat diky zaméfeni na druhy ¢len vztahu uméni — poznani, tj. na umeéni. V textu se
zaméfime predev§im na soucasné vizualni uméni a jeho divaky.



vyuzijeme ho k ovéfeni hypotézy diserta¢ni prace.

Nejprve se zaméfime na to, CO se ve svété umeni aktualné déje a v ¢asti ,,Vnimavost
vici soucasnému déni v uméni‘ predstavime nékolik obratt, ke kterym v uméni doslo.
Popiseme edukativni obrat, ktery klade souvislost uméni a poznani do centra svého zajmu a
zkouma jak edukacni potencidl vystav, tak SirSi ranek témat, ktera tematizovany vztah nabizi.
Tento obrat Gizce souvisi s dal§imi obraty, kterym budeme vénovat pozornost a popiSeme je.
Vsechny uvedené obraty se pokusime zastiesit pojmem ,,obrat k divakovi®. Pro argumentaéni
celistvost navrhovaného pojmu piedstavime stru¢né uz v této casti nékolik faktort, které
k obratu k divakovi vedly, a které ovlivnily podobu sou¢asného uméni. Podrobné je poté
predstavime v dal$i ¢asti nazvané ,,Faktory ovliviiujici podobu sou¢asného umeéni a jeho vztah
k poznani*. Nasledny podrobny popis téchto faktort se opira o ptedpoklad, Ze podoba
soucasného umeéni je pii¢inou ,,obratu k divakovi“ a ze k soucasné podob&é uméni vedly mezi
jinymi i tyto faktory. Na vztah uméni a poznani se tedy zaméfujeme na zakladé vnimavosti
k aktualnimu déni v uméleckém provozu i v disciplinach, které se uménim zabyvaji. Logickou
osu naSich uvah tak tvoii jakasi smycka. Hledame zpusob, jak porozumét soucasnému umeéni
a volime zkoumani uméni v jeho vztahu k poznani, a to z toho diivodu, Ze v souc¢asném umeéni
Se prave tento vztah dostava do poptedi. Pohybujeme se tak ve smycce uzaviené, piesto vSak
prostorné.

Prvnim z faktorti, ktery popiSeme, a na ktery se zaméiime diky piijatému predpokladu,
Ze uméni je nerozlu¢né spjato s kulturou, ve které vznika, bude vizualni kultura. Nejprve
popiSeme obrat, ktery s vizualni kulturou uzce souvisi, ,,obrat k obrazu®, a pokusime se
odhalit hlubsi zaklady této kultury, ve které dominuji obrazy. Pro vizuélni kulturu je
charakteristické technické produkovani obrazu a jeho medialni Sifeni. Upozornime na to, ze
obrazy produkované novymi médii provazejici ¢loveka takika na kazdém kroku, zasadnim
zpiisobem ovliviiuji jeho rozumeéni skute¢nosti a vyzaduji ,,novy zplisob* vidéni a vnimani.
Na nase mysleni kladou pozadavky, jez se daji nazvat ,,mySleni obrazem®. V kultute, jiz
dominuji vizualni média jako fotografie, film, video, televize a internet, je kvantita a intenzita
obrazi produkovanych médii tak obrovskd, Ze méni nas zptisob vidéni skutecnosti. Vizualni
kulturu spolu s jejimi teoretiky popiseme jako prostor, v némz ve velkém koluji obrazy, ¢i
V pojmoslovi teoretikt této kultury, ,,vizualni sd€leni* a ,,vizualni informace®. Probihé zde
7iva ,,obrazova komunikace* a ,,sdileni* ¢i ,,sdélovani obrazem*. Rozvoj a dostupnost
technologii, které byly dfive ur€eny jen malokomu (naptiklad nejriznéj$i zaznamové piistroje
jako fotoaparaty a kamery) ptispél k nartstu ,,obrazovych sdéleni* a rozvoji ,,obrazového

sdileni* a jejich Sifeni prostfednictvim v§em dostupné vypocetni techniky propojené
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virtualnimi sitémi kdykoli a kamkoli. Nasi kazdodenni zkuSenost sdilime pomoci obrazi,
kterymi ji zaznamenavame a pro ostatni i pro sebe vizualizujeme. Komunikujeme pomoci
obrazt.

Snahy o zkoumani témat spojenych s vizualni kulturou se zacaly objevovat nejen v
metodikach vzdélavani medialnich a vytvarnych vychov, kde se projevily naptiklad dirazem
na rozvijeni tzv. vizudlni gramotnosti (tyto discipliny ji povazuji za nezbytnou ke smysluplné
komunikaci v souc¢asné kultufe a tento termin se zde také poprvé objevuje), ale i V jinych
disciplinach, a vytvareji tak Sirokou interdisciplinarni oblast badani. V1iv ,,novych médii* a
produkovanych obrazl neustale vzrista a promita se do vSech oblasti Zivota. Vizudlni kulturu
proto budeme teoreticky zkoumat a odhalime ji coby prostor, ve kterém souc¢asné uméni
ziskava své charakteristické znaky.

Vizualni kulturu se pokusime obh4jit jako kulturu hodnotnou a nikoli ,,niz8i*.
Zaméfime se na samotné zaklady rozliSeni ,,vyS$i“ a ,,niz8i* kultury a ukédzeme, Ze 1 pfes své
masové rozsifeni a popularitu, neni vizudlni kultura kulturou ,,niz8i“. V zavérecné casti
vénované vizualni kultufe pak uvedeme jeji vlivy na soucasné umeéni a popiSeme naroky,
které klade na divaka. To je také hlavni diivod popisu vSech uvedenych faktorti ovliviujicich
soucasné umeéni. Zkoumame faktory, jez ovliviiuji podobu souc¢asného umeéni, a snazime se
odhalit, jaké naroky tato podoba na divaky klade, a jak na tyto naroky reaguje soucasny
umeélecky provoz.

Odhalujeme tedy kauzalni propojenost mezi podobou sou¢asného umeéni a diirazem na
jeho zpfistupnéni, a tedy zaméfeni na divaky a jejich aktivni ptistup. I kdyz uméni ze své
podstaty s divakem pocita vzdy a aktivni piistup k dilu vehementné deklaruji jak teorie a
filosofie percepce obecné, tak konkrétné strukturalismus, fenomenologie, sémiotika €1
hermeneutika, kategorie ,,aktivni divak* v soucasnosti doznédva novych vyznamu a rozmérti,
které se vylévaji z dosud definovanych biehi. Tyto promény popiSeme a v kategorii
soucasného ,,aktivniho divactvi“ rozli§ime dva typy, coz nam také umozni zavére¢né
definovani navrhovaného pojmu ,,pouceny esteticky postoj*. Uvedenou pfic¢innost mezi
podobou soucasného uméni a diirazem na jeho zptistupnéni zformulujeme nasledujicim
zpusobem. Podoba soucasného umeéni je pti¢inou mnoha obratli v soucasném uméleckém
provozu a také ,,obratu k divakovi®. Faktory, jezZ ovlivnily sou¢asnou podobu uméni, maji vliv
na zvyznamnéni role poznani ve vztahu k divakovi, nebot’ zvysily naroky, jez toto uméni na
divaky ma. Uméni se stava hire pristupnym z diivodu a pficin, které se snazime odhalit.

Dalsi z téchto pficin je technika postprodukce, kterd sili od devadesatych let dvacatého

stoleti, a pozadavky na divéky jesté zdlrazituje a umoctuje. Techniku postprodukce zevrubné
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popiSeme zvlasté proto, ze se stala dominantni uméleckou technikou a jeji teorie v podani
Nicholase Bourriauda vlivnou soucasnou teorii umélecké tvorby. Existuji sice podobné
koncepty jako koncept intertextuality, aluze i citace a jini autofi, ktefi se podobnym
procesim v umélecké tvorbé vénuji, ale Bourriaudova Postprodukce se v poslednich
desetiletich stala pravdépodobné jednou z nejvlivnéjSich a nejaktualnéjsich publikaci na toto
téma. Postprodukcni umélec v jeho podani nepracuje se ,,surovym materidlem* ale vyuziva
vSech dostupnych produkti kultury, které znovu vyuzije, recykluje a viadi do nového
kontextu. Jde tak spise o vymysleni uzivaciho protokolu, o0 mozZnosti nového pouziti jiz
hotového produktu nez o tvorbu nového. Mezi disledky uzivani metody postprodukce patii
naptiklad to, ze dila vznikla touto metodou nesou sdéleni, jez ma vice vyznamd (i ve srovnani
s ,,tradi¢nimi* uméleckymi dily, ktera jsou také viceznac¢na), maji vice obsahovy vyznam, k
jehoz rozlusténi je mnohdy zapotiebi zndt vyznam pitvodniho, vyuzitého dila. VyuZziti
techniky postprodukce klade na divaky vyssi naroky (v pifipad¢, Ze neznaji puvodni dila a
jejich viceznacnost), nebot’ postprodukéni umélecké dilo je slozeno z jiz existujicich dél, ktera
disponuji vlastnimi obsahy, vyznamy a smyslem v radmci déjin umeéni. Postproduk¢ni
umélecké dilo tyto obsahy a vyznamy zamé&rné& posouva a vyuziva a vytvaii vlastni jedinecny
obsah, ktery je mnohdy mozné smysluplné rozlustit aZ na zaklad¢ znalosti d€l a materialt
ptvodnich.

Poslednim faktorem, ktery uvedeme, a ktery ovliviiuje podobu sou¢asného uméni
vV nami zkoumaném ohledu a pfispiva k zohlednénym obratiim, jez motivuji naSe zkoumani, je
institucionalni povaha uméni. Institucionalizaci uméni pfedstavime na zaklad¢ institucionalni
analyzy uméni George Dickieho, vii¢i jehoz dal$im nazorim v oblasti estetiky se sice
vymezujeme kriticky a nesouhlasné, ale jeho analyzu institucionalni povahy uméni
vyuzivame pro platné popisy aktualnich procesi ve svété umeni. Tuto teorii sice Ize
povazovat za nekonzistentni a tudiz v zav€rech za chybnou, pfesto obsahuje nosné momenty,
na které se soustfedime nejen my, ale 1 provoz sou¢asného uméni, ktery je potvrzuje svym
pocinanim. Na slabiny Dickieho teorie v ¢asti, které ji vénujeme, upozornime. Nejde nam o
obhajobu této do znacné miry kontroverzni studie, ale 0 moznost vyuziti motivii, které
rezonuji i v soucasném uméleckém déni. Instituciondlni teorie uméni se stala teorii, jez
Vv poslednich desetiletich podstatnym zptsobem toto déni ovlivnila a stala se ozivujici silou
uméleckého provozu. Instituciondlni povaha uméni sebou pfinasi rozSifovani a rozvolnéni
podminek uziti pojmu ,,uméni“ a umozituje povazovat za umeéni i1 takové predmety a pociny,
které by diive bylo mozné za uméni oznacit jen velmi tézko ¢i viibec. Uménim se stalo Siroké

spektrum artefaktti, poc¢ini a mySlenek a umélcem téméi kdokoli z rozli¢ného spektra tviirca.
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Naroky, které instituciondlni povaha uméni na recipienty klade, jsou patrné, nebot’ uménim se
dnes mize stat cokoli, at’ uz je Dickieho teorie platna ¢i nikoli.

V piedkladané praci postupujeme od v§imavosti k aktualnimu déni, k hledani pficin
tohoto déni a jejich popisu. Nasledné se zamérujeme na teorie, které se zkoumanym vztahem,
k jehoZ zvyznamnéni ptispély uvedené faktory, zabyvaji. Dalsi ¢ast diserta¢ni prace S nazvem

ree
1

,Filozoficka vychodiska teorie vztahu uméni a poznani““ odhaluje teoretické zaklady tohoto
vztahu v dile Platona a Aristotela a poté se zevrubné vénuje estetickému kognitivismu, sméru,
ktery vztah uméni a poznani stavi do centra svého zajmu. V této Casti predstavime druhy
poznani, které jsou v ramci estetického kognitivismu tematizovany a uvedeme namitky
takzvanych anti-kognitivistl jak proti témto druhiim, tak proti celému sméru. Piedstavime
svébytnou podobu estetického kognitivismu ve filosofii Nelsona Goodmana a v zavéru se
zamétime na pojem ,,vizualni gramotnost®, ktery poznani, jak ho esteticky kognitivismus
tematizuje, uchopuje v praktické roving.

Predstavenim teorii estetického kognitivismu se pokusime provéfit zakladni
ptredpoklad prace, tezi o ptinosu kognitivniho ptistupu k umeéni a jeho relevanci
pro soucasnou teorii uméni. Dospéjeme vSak k tomu, Ze esteticky kognitivismus tematizuje
pouze druhy z uvedenych druhli poznéni a nereaguje na promény v soucasném sveété umeéni a
,obraty* ke kterym zde doslo. Jeho pfinos pro nami sledovany cil, tak neni uspokojivy.

V zévérecné Casti ,,Estetika soucasného umeéni* se proto pokusime odhalit, v ¢em by
mohl pfinos tematizovani vztahu uméni a poznani spocivat, kromé pouhého odhaleni, Ze toto
téma je v soucasnosti tématem velmi aktudlnim a Ze hlavni teoreticky smér, ktery se timto
vztahem zabyva, je nev§imavy k jeho aktuadlnim proméndm. Budeme upozoriiovat na
dualezitost tietiho typu pozndni, tj. toho, které se poji s recipientem umeéleckého dila, a
pokusime se podpofit argumenty teorii pfijimaného tvrzeni, ze dialog dilo — vnimatel neni
automaticky a samoziejmy, ale vyzaduje aktivni pfistup divéka, a je k nému zapotiebi urcité
poznani, jez je nutné péstovat. Zameiime se na estetiku, ktera ma jedinecny potencial byt
zcela soucasnou teorii soucasného umeéni a byt dokonce nastrojem jakési divacké osveéty.
Estetika totiz mlize souc¢asné uméni nejen dobie analyzovat a pojmové uchopovat, ale pomoci
svych pojmt mize také dlazdit cestu, ktera by mohla k sou¢asnym formam umeéni vést jak
teoretiky, tak predevsim divaky. Mnoho z pojmové zakladny estetiky se jiz stalo spolecnym
dusevnim vlastnictvim obyvatel svéta uméni a osvojeni si novych pojmil a jejich Sifeni 1 do
odlehlejsich mist uméleckého déni, by nebylo nic ptekvapivého. Predstaveny navrh na
zménu/aktualizaci jednoho ze zékladnich, silnych a do jisté miry i kontroverznich pojmu

estetiky ,,esteticky postoj*, ktery by mohl tuto cestu k sou¢asnému umeéni dlazdit, se mize
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zdat téméf kacitfsky a troufaly. Navrzenim pojmu ,,pouceny esteticky postoj nam vsak nejde
o zasah do bohatstvi a d&jin ,,Cisté* estetiky, o revizi jednotlivych myslenkovych néstroji ¢i o
kritiku pojmového rodinného stfibra tohoto oboru. Jedna se o navrh v ramci toho, co miizeme
nazvat ,,aplikovand* estetika — estetika uzita coby nastroj mysleni jedné dil¢i oblasti — uzita
estetika, estetika sou¢asného uméni.

V zavérecné Casti se vratime k dosazenym vysledktim dil¢ich kapitol a pfipomeneme
procesy a aktivity v sou¢asném umeéni, které smétuji k cili poucit divaka a pfipravit ho na
percepci souc¢asného uméni. Zamétime se na pojmovou vybavu estetiky a vyuzijeme jedné
konkrétni moznosti, Kterou nabizi pojem ,,esteticky postoj“. Ve vyznamu tohoto pojmu, ktery
budeme zkoumat od jeho pocatka az do dnesnich vyznamovych uréeni, odhalime pro nase
potieby jako podstatnou moznost rozhodnout se pro zaujeti estetického postoje. ,,Pouceny
esteticky postoj* pak budeme definovat jako ten postoj, ktery uvedenym aktivitam
uméleckého provozu vychazi vstiic a zahrnuje v sobé schopnost rozhodnout se pro jeho
zaujeti. Navrhovany pojem bude zaloZen na aktivité divaka, ktera pfijima snahy uméleckého
provozu o jeho pouceni a zaroven v sob& zahrnuje aktivitu i na jiné Grovni, v oblasti
rozhodovani. Pfesvéd¢ime se o tom, Ze tato moznost je teoreticky mozna a obhajitelna a
mnozi sou€asni teoretici estetického postoje ji povazuji nejen za redlnou, ale i za zasadni. Za
zé4sadni ji budeme povazovat 1 my pro navrhovany pojem ,,pouceny esteticky postoj, jenz by
nejen upozornoval na nesamoziejmost estetické percepce, ale 1 na moznost, nebo dokonce
nutnost se pro tuto percepci rozhodovat. Navrhovany pojem bude explicitné upozoriovat na
fadu pfijatych predpokladi percepce umeéni a fadit je k sob&. Neobjevi sice nic revolu¢né
nového, ale bude reagovat na revolu¢ni promény role divakd v soudobém umeéni.

Zamgéfteni na ochotu esteticky recipovat, vytvaret esteticky objekt a védomé se
rozhodovat pro zaujimani estetického postoje, ktery je navic otevieny a ochotny nechat se
poucit, aktivné se poucovat a vyuzivat dalsi informacni zdroje o dile, je podle mého nazoru
klicem k nalezeni hledaného ptistupu k soucasnému umeéni a zdkladem navrhovaného pojmu
,pouceny esteticky postoj““. Pfinos tematizace vztahu uméni a poznani pro teorii soucasného
vizualniho uméni tkvi podle mého nazoru pravé zde. V zaméfeni na aktivitu divakd, na
poznani, jimz musi disponovat a na moznosti zaujimani estetického postoje. V teorii
soucasného vizualni umeéni otevird zameéteni pozornosti smérem od dila k divakovi moZnost
pristupu, v némz by se teoretické usili zaméfilo na podminky divacké tcasti na uméni a
zdiraznilo potiebu divacké pripravenosti, poucenosti ¢i informovanosti, a predev§im na
potfebu aktivniho ziskavani této poucenosti, bez které se soucasné vizuadlni umeéni stava takika

nesrozumitelnym a nepfistupnym.
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I1. Metodologie a postup

Il. 1. Metodologie

Metoda zkoumani zvoleného motivu vztahu uméni a poznani bude vychazet z moznosti
kvalitativniho vyzkumu. Motiv vzdjemného vztahu uméni a poznani se v souc¢asném déni
svéta umeéni vehementné ,,dere na povrch® z mnozstvi ostatnich faktora, jez toto déni
ovliviluji. Postup zpracovani témat bude zaloZen na citlivosti k tomuto déni a na zkoumani
smérem od sledované skute¢nosti k teorii, jez dané téma zpracovava, az ke

kone¢nému navrZeni moznosti teoretického piistupu k sou¢asnému uméni vychézejiciho

z tematizace uvedeného vztahu a navrzeni pojmu ,,pouceny esteticky postoj“. Vyuzijeme
induktivni metodu a budeme postupovat od pozorovani a kladeni otazek, k teorii a moznostem
jejich zodpovézeni. Konkrétné se od sledovani podoby soucasné umélecké produkce a
vymezeni faktord, které tuto podobu ovliviiuji, posuneme smérem k teorii disponujici
prostiedky k vysvétleni vztahu uméni a poznani. Touto teorii bude esteticky kognitivismus,
ktery teoreticky uchopuje uméni v ndmi sledované souvislosti. K piedstaveni zvolenych témat
vyuzijeme predev§im metodu interpretacni a kritické analyzy, ktera je vyuzita jak pti bliz§im
prozkoumani faktort, které ovliviiuji podobu soucasného umeéni, tak pii predstaveni forem
estetického kognitivismu.

V préci postulujeme tii faktory ovlivitujici podobu souc¢asného uméni. Vizualni
kulturu, institucionalizaci uméni a postprodukci. Pfi jejich predstaveni a rozboru vyuzivame
predevsim deskriptivni metodu, avsak jejich vybérem a jeho zdiivodnénim vytvarime diléi
hypotézu: konkrétné tyto faktory ovliviiuji podobu soucasného umeéni a maji vliv na
zvyznamnéni souvislosti uméni a poznani. Uvedena dil¢i hypotéza je vymezenim nékolika
pficin ovliviyjicich soucasné uméni, ale nikoli snahou o nalezeni pficin vSech.

Teorie estetického kognitivismu, k niz metodicky dospivame a jez se vyslovné zabyva
vztahem uméni a poznani, nabizi teoretické prostiedky pro zkoumani sledovaného motivu.
Dtikladnym rozborem podob, jez miiZe esteticky kognitivismus nabyvat, se pokousime
provétit zékladni hypotézu, Ze souvislost mezi uménim a poznanim miize byt ve snaze o
porozumeéni souc¢asnému umeni piinosem. Kriticky predstavujeme teorie, jez se proti
estetickému kognitivismu vymezuji a vysvétlujeme diivody této kritiky. MoZnosti a pfinos
estetického kognitivismu pro teorii sou¢asného umeéni v zavéru tohoto tematického celku

hodnotime.
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Cilem badani je poukézani na aktualnost zvoleného tématu a na ptinos, kterym je jeho
zohlednéni v teorii soucasného uméni. Systematickym rozborem estetického kognitivismu,
jenz se timto vztahem vyslovné zabyva a zamyslenou moznost aktualni teorie umeéni tak
samoziejm¢ vytvari, nedochazime k uspokojivému dosazeni zvoleného cile a navrhujeme
proto dalsi moznost. V posledni ¢asti predkladané prace vyuzivame nejprve, tak jako i na
jinych mistech, metodu kompilace, abychom sklddanim myslenek a zavért pivodnich texti
dosahli smysluplného predstaveni ,,domaciho stiibra“ estetiky, jimz zakladni estetické pojmy,
které blize predstavime, bezpochyby jsou. Poté vSak prechdzime k vlastnimu teoretickému
navrhu pojmové tpravy jednoho z nich, pojmu ,,esteticky postoj®, pii kterém nacrtavame
takovou jeho podobu, ,,pouceny esteticky postoj*, jeZ by mohla byt pfinosem ve snaze o

porozuméni soucasnému umeni a vedla by k dosazeni cile predkladané prace.

II. 2. Kritéria vybéru uméni a poznani

Vztah uméni a poznani tvoti znaéné Sirokou teoretickou oblast a nabizi n¢kolik rovin
mozného piistupu, které se oteviraji v zaméteni na jeden ¢i druhy pél tohoto vztahu, tj. bud’
na umeéni, nebo na poznani. Je proto zapotiebi zvolit druh uméni a typ poznani, kterymi se
chceme zabyvat. Neznamena to vSak, ze se budeme zabyvat jen jimi, protoZe v ramci
ohledavani teoretickych kotenil tohoto vztahu narazime na dal$i nami nevybrané druhy uméni
(pfedevsim na literaturu) i typy poznani (zvlasté to, jeZ se poji s uméleckym dilem). Zminéné
moznosti ptistupu k zohlednénému vztahu se tedy oteviraji v zavislosti na tom, jaky druh
umeéni a typ poznani si vybereme. Kritéria tohoto vybéru budou ovlivnéna pfedevsim onou
avizovanou citlivosti k aktualnosti nékterych témat.

Zaméiime-li se nejprve na uméni, oblast naseho zajmu mizeme zuzovat ¢i rozsifovat
Vv zavislosti na tom, jakym druhem uméni se budeme zabyvat. Vybereme-li si takovy typ
umeéni, na kterém by bylo snadné zkoumany vztah a jeho piinos pro teorii uméni obhajit, nebo
zda naopak budeme zkoumat takové druhy uméni, které se mohou ve vztahu k poznani jevit
jako problematické a platnost kognitivniho p¥istupu se pokusime ovéfovat na nich.?

V predkladané praci nam pujde o soucasné vizualni umeéni, na které se nebudeme moci
v jednotlivych ¢astech zaméfit vyhradné, abychom mohli sledovat celé mysSlenky a
predstavované teorie, ale v celku prace to bude pravé zajem o soucasné vizualni uméni, ktery

bude stat v pozadi ostatnich dil¢ich zajmu. Toto uméni sice neplni roli piikladu, na némz by

2V ramci teorii estetického kognitivismu, ktery se vztahem uméni a poznani zabyva, lze vysledovat obé
strategie.
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bylo snadné piinos tematizace vztahu uméni a poznani obhajit, ani neni prikladem uméni,
které by tvofilo ,,prubiisky kamen* kognitivnich pozic (tak jako napt. hudba), na druhou
stranu Ize jeho vztah k poznani povazovat za ,,ptirozeny“. Téma poznani se k nému podle
mého nazoru V aktualnim déni pfirozené poji. Vybér uméni tak vychéazi z vnimavosti

k soucasnému stavu ¢i spiSe déni ve svEété umeni, a také z presvédéeni, Ze i soucasné umeéni,
jakkoli se mize zdat nepfistupné (v hor§im piipadé a dosti ¢asto piimo nehodné pozornosti),
stoji za to teoreticky ,,0sahavat“ a zkoumat.®

Vystavba modelu soucasného vizudlniho uméni, kterym se chceme zabyvat, vSak bude
obtizné&jsi nez rozvrzeni typl poznani, a proto se zamétime spiSe na hledani pficin této podoby
nez na jeji popis. Rozhodli jsme se zabyvat sou¢asnym uménim, v soucasnosti se formujicim
a d¢jicim. Chybi nam proto déjinny odstup a Sirsi teoreticky zpracovany a ovéreny prostor, ve
kterém bychom se mohli pohybovat. Sou¢asné uméni je prekotnym a rychle se ménicim
dénim, které utvari raz soucasného svéta umeéni. Koloto¢ souc¢asného uméleckého déni se
navic toc¢i tak rychle, Ze na prvni pohled vypada jen jako jakési podivuhodné mihani.

Ke sledovani a hodnoceni sou¢asného uméni nemame k dispozici voditka v podobé
manifestd, programovych prohlaSeni ¢i jednoticich ideji. Nezkoumame konkrétni historicky ,,-
ismus*, ktery lze v ramci ,,-istickych* charakteristik hodnotit, vysvétlit a definovat.

Vybér druhu poznani bude vychazet z predpokladu, Ze ve vztahu k uméni nékolik
druhit mozného poznani vymezit lze. Pokusime se postulovat tii typy poznani, o nichz Ize
v souvislosti s uménim uvazovat. Tyto tii typy vychazeji z tradi¢niho trojuhelniku: autor —
umélecké dilo — recipient a Ize je vysledovat napfi¢ teoriemi uméni.* Prvnim z nich je
poznani, jez se vaze k autorovi a je zdrojem umeéni, tj. poznani, které autorovi umoziuje
umeélecké dilo vytvofit. Jedna se o poznani, které musi mit umélec, tvlirce uméni, aby mohl
umélecka dila tvofit. Teoreticka pozornost zde neni obracena k dilu a jeho vlastnostem, ale
k umélci a jeho znalostem.

Tento typ lze rozsifit jesté o v soucasnosti popularni variantu ozna¢ovanou napiiklad
jako Arts-based Research nebo Arts-led Research ¢i tfeba A/r/tography, ktera zohlediuje
pfedevSim samotny proces tvorby. Vytvarny projev fadi mezi zplsoby lidského poznavani
svéta, pficemz podminkou tohoto poznani je aktivni tvorba artefaktl, tvorba uméleckych dél.

Teoretickd pozornost je zde tedy také obracena k umélci a jeho tvorbé, ale poznéni, o které

3 Dil¢ kapitoly budou sledovat argumentaéni linie dal§ich autort, kteff uvadgji vlastni pifklady uméni a nami
zvolena oblast uméni tak bude doplnéna a rozsifena i o dalsi druhy.

4 Domnivéam se, Ze V sou¢asné teorii uméni je tento tradi¢ni trojuhelnik jiZz nedostatujicim, nebot’ v ném neni
zahrnut kurator jako nezbytna souéast sou¢asného uméleckého provozu. Text neméa ambice fesit problematiku
kuratorstvi, a proto typ poznani, jeZ se vaze k postavé kuratora, nebudeme oddélené promyslet.
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zde jde, je poznénim, jez ze své tvorby umélec ziskava a nikoli to, které ke své tvorbé musi
mit.

Druhym typem je poznéni, jehoz zdrojem je uméni, tj. poznani, jez jsme diky uméni
ziskali (za predpokladu, ze nejsme umeélec/kyn¢). S timto typem poznani se setkavame
Vv teoretickém vymezovani druhti poznani, jez mizeme diky uméni ziskat a v hledani zptsobti,
jakymi nam ho uméni muze piedavat. Teoreticka pozornost se zde obraci k uméni a jeho
vlastnostem. Esteticky kognitivismus, kterému se budeme vénovat v paté ¢asti predkladané
prace, se témet vyhradné zaméfuje na tento typ poznani.

Poslednim typem je poznani, které tvoii pfedpoklad percepce uméleckého dila, tj.
poznani, které musi mit recipient dila, aby mohl dilu rozumét. Tradi¢né je toto poznani
tematizovano jako dovednost ¢i kompetence a zahrnuto v pomérné komplikovaném a
nejednozna¢ném pojmu ,.kompetentni vnimatel*. Teoreticka pozornost se zde obraci k
vnimateli a predpokladiim vniméani uméni.

Pokusili jsme se vymezit tyto tfi typy poznani ve vztahu k uméni:

1 a) Poznani, jez je zdrojem uméni, tj. poznani, které autorovi umoziuje umélecké dilo
vytvofit.

1 b) Poznani, jehoz zdrojem je aktivni uméleckd tvorba, tj. poznani, které autor ziskal z tvorby
umeéleckého dila.

2) Poznani, jehoZ zdrojem je uméni, tj. poznani, jez jsme diky uméni ziskali.

3) Poznani jako ptredpoklad percepce dila, tj. poznani, které musime mit, abychom dilu
rozumeéli.

Vé&dénim, které¢ musi mit umélec, aby mohl uméni tvofit, se zabyvaji jiz klasicti fecti
filosofové. Platon a Aristoteles k tomuto poznani sice piistupuji v ramci svych teorii zcela
rozdilng, ale oba se jim teoreticky zabyvaji. Zaméteni na druhy typ poznani 1ze také spatfit jiz
u Platona a Aristotela ale pfedevsim v soucasnosti, v teoriich estetického kognitivismu.
Ptfevazna ¢ast soucasné diskuse v ramci estetického kognitivismu se zabyva praveé timto
typem a rozborem jednotlivych druhil poznani a zptisobu, jakymi ho uméni vnimateli
poskytuje.® Tieti typ — poznani, jez musi mit vnimatel, aby mohl dilu (spravné) rozumét — je
zfetelné tematizovan napiiklad v pedagogickych disciplinach (vytvarna vychova, medialni
vychova apod.), jez zkoumaji ,,vizualni gramotnost®, a je v nebyvalé mife zdliraziiovan v

soucasné praxi uméleckého provozu. Zaméteni na divaky, komentované prohlidky a

® Ve velmi rozsahlé diskusi jsou zastanci kognitivismu obhajovany jako podstatné a ddleZité rozliéné druhy
poznani, které jsou pak odpirci kognitivismu napadany a charakterizovany jako neziskatelné, banalni ¢i
nepodstatné.
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»zprostfedkovani uméni* tvoti hlavni napln doprovodnych programi soucasnych vystav.
Naprosta vétSina soucasnych vystav (nikoli pouze vystav sou¢asného uméni) je kuratorem ¢i
kuratorskym tymem vybavena ,,tiskovou zpravou®, kterad divakiim objasnuje kuratorsky
zamgér, popisuje Ci piimo vysvétluje jednotliva dila, predstavuje autory a nabizi dalsi
informace. Jedna se o trend v soucasné praxi vystavovani uméni, ktery se nerozlucné poji se
soucasnym uménim. Tento jev nize diikladné popiseme a budeme charakterizovat jako ,,obrat
k divakovi.

V piedkladané praci tedy zminime v§echny uvedené typy poznani, zaméfime se vSak
na tfeti z nich. V zavéru prace se pokusime odhalit moznosti jeho tematizace Vv estetice a
nabidneme jeho konkrétni pojmové ukotveni v ramci pojmu ,,pouceny esteticky postoj*.
Pfedbézny vybér tohoto typu poznani vychazi z citlivosti k soucasnym obratiim ve svéte
uméni. Hlubsi kofeny piesvédéeni o dulezitosti tietiho typu poznani pak tkvi v chapani
soucasné¢ho uméni jako institucionalizovaného, kulturniho produktu ,,vizuélni kultury*,
ovlivnéného technikou postprodukce, jez je z hlediska pozadavkl na divaka uménim

narocnym a vyzaduje jisty typ pfipravenosti, poucenosti a poznani.

Il. 3. Diivod zkoumani vztahu souc¢asného uméni a poznani

Hlavnim diivodem zkoumani vztahu uméni a poznani a mozného ptinosu takového zkoumani
pro teorii sou¢asného umeéni je vnimavost vi¢i soucasnému déni v umeni a sledovani
,obrati®, ke kterym zde dochazi. V zékladu zkoumani zvoleného tématu tak stoji presvédcent,
ze aktualni ,,obraty®, jez zdsadnim zpiisobem ovliviiuji podobu svéta umeéni, jsou projevem
aktualizace a zvyznamnéni pravé tohoto vztahu.® ,,Obraty*, jez popiseme a pokusime se viadit
pod spole¢ny jmenovatel ,,obrat k divakovi, v nebyvalé mitfe zohlednuji jak roli a vyznam
poznani, jez se v riznych rovinach s uménim poji, tak roli recipientd, ktefi jsou aktivné
zapojovani do procesu tvorby umeéni a zohlediiovani v moznosti jeho percepce.

Tyto obraty vnaseji do zaméru zkoumat vztah uméni a poznani dulezity prvek.
Ukazuji, jakym smérem se zkoumani tématu poznani ve vztahu K uméni posouva ¢i kde se
aktualné odehrava. Upozoriiuji na posun od dilo-stfedného piistupu k uméni smérem
k zaméteni na roli recipienta pii konstituci vyznamu a smyslu uméleckého dila. Tento posun

neni v teorii ni¢im novym a je jiz dobie teoreticky ukotven.” Soucasny ,,obrat k divakovi je

6 M6dni pojem ,,turn® se dnes hojné uziva v riiznych védnich odvétvich a nevyhyba se ani sféfe uméni a
umélecké teorie, kde je mozné setkat se s celou plejadou téchto ,,obrati*.
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vSak zajimavy V tom, Ze se spustil a odehrava piimo v praxi uméleckého provozu. Zkoumame
tak mozna motiv z kategorie ,,vé¢ného navraceni t€hoz", ktery ve své nyné&jsi podobé mifi

k vrcholu a dost mozna ho jiz v dnesnim tempu promén dosahl a na své aktualnosti jiz pomalu
ztraci. Presto je to motiv dostatecné silny na to, aby orientoval nas nasledny postup.

,Obrat k divakovi“ je vysledkem dalekosahlejSich promén v uméni a umeéleckém
provozu. Reaguje na institucionalizaci uméni, na nové metody umélecké tvorby, na soucasné
kulturni ukotveni uméni a dalsi vlivy, které uréuji jeho podobu. Nevidany zajem o divaky Ize
spatfit napii¢ obory. Jednim z nejvyraznéjSich projevii tohoto zajmu je ,,edukativni obrat
Vv kuratorstvi, ve kterém je také vztah uméni a poznani explikovan nejvyrazné&ji. Pojmy
,»poznani* a ,,vzdélavani“ se diky tomuto obratu dostavaji pfimo do centra teoretické
pozornosti a v kolobéhu souc¢asného uméni zaujimaji vyznacné postaveni. Ani tento obrat
vSak nebyl prvni v sérii soucasnych obratli smérem k divakovi a ke zvyznamnéni vztahu
umeéni a poznani. Obratem, na néjz ,,edukativni obrat* navazuje, je ,,socidlni obrat*
zkoumajici techniky participativniho uméni, a s nim spojeny posun v chapani uméleckého
dila.® Také dalsi izce propojené obraty jako napiiklad ,.eticky obrat®, , komunitni obrat“ a
,,obrat ke spolupraci obraci svou pozornost K roli divaka v sou¢asném uméleckém déni a
zdiraziuji motiv ,,aktivniho* a ,,pouc¢eného® ptistupu k umeéni. V prvni ¢asti pfedkladané
prace se proto pokusime byt vnimavi k soucasnému déni, tyto obraty popsat, zastiesit je
navrzenym pojmem ,,obrat k divakovi® a vice objasnit divody, které nas ke zkoumani vztahu

soucasného umeéni a poznani vedly.

estetiky. Hlavni pfedstavitel této $koly vypracoval komplexni teorii vnimani, pro niz také vytvofil nezbytnou

vvvvvv

zakladni predpoklad, Ze vyznam dila zavisi na interpretacnich volbach a aktivitach recipienta.
8 Jeden ze zmifiovanych posuni je napiiklad posun od monumentu k do¢asné spoledensko-umélecké akci.
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II1. Vnimavost viaci sou¢asnému déni v uméni: ,,obraty*

I11. 1. ,,Edukativni obrat*

Davodem pro zkoumani sou¢asného umeéni ve vztahu k poznani je vyrazny obrat v praxi
uméleckého provozu, pro néjz existuji hned dva vyrazy: ,,edukacni* a ,,edukativni“ a mini se
jim piedevsim zaméieni pozornosti na vzdélavaci potencial vystav a na edukacni moznosti
uméleckych projektt.’ Uméni a poznani jsou v soudasnosti vzajemné propojeny ,,pfirozens*.
V uméni a umélecké praxi dochazi k obratiim, které téma poznani posouvaji do poptedi
teoretického zajmu, a které v uméleckém provozu znamenaji skute¢né ,,obrat* k novym
praktikdm. Je-1i toto téma vyrazné, aktualng Zivé a ve svété uméni se odehravajici na mnoha
urovnich, od zajisténi chodu vystavni instituce po umélecké projekty a uméleckou kritiku, pak
nejenze ho teorie mize zkoumat a popsat, jak to jiz ¢ini, ale mize se v ném pokusit najit i
mozny kli¢ ¢i odrazovy mustek k vlastnim pokustim o aktudlni teorii uméni a K posuniim za
stavajici hranice a pojmové limity. K zahrnuti tématu poznani do vlastnich metod zkoumani a
k nalezeni cesty spojeni uméni a poznani, které by bylo ptinosem pro zkoumani umeéni.
Upozornit na moznost takového spojeni a pokusit se nalézt cestu, jak ho vyuzit pti zkoumani
soucasného uméni je také cilem této prace.

Téma uméni a poznani se v soucasnosti dostava do popiedi v umélecké teorii i
v uméleckém provozu. Téma ,,poznani ve vztahu k uméni nabyva nejéastéji formy
tematizovani moznosti ,,edukace* a projevuje se jako ,,doprovodné vzdélavaci aktivity*,
,moznosti prostiedkovani uméni®, ,,komentované prohlidky* apod. Za témito oznac¢enimi se
skryva vyuziti moznosti spojit téma poznani s uménim. Velmi vyrazné se spojeni téchto témat
projevuje v oboru kuratorstvi, kde soucasné s nim dochazi také k posunu chapani funkce
tohoto oboru a ke zménam ve strategiich vystavovani uméni. Ty se dnes vice soustied’uji
praveé na vzdélavaci aktivity. Pro tyto zmény Se zacal uplatiiovat termin ,,edukativni obrat®.
V oblasti vystavovani uméni, na niz se kuratorstvi soustiedi, dochazi k vétsimu zaméteni
pozornosti na moznosti prostiedkovani uméni a do praxe je prevadeéno stale vice aktivit, které
se pohybuji na pomezi vystavovani umeéni a mozZnosti vzdélavani. Rtizné typy doprovodnych
programi vystav, jakymi jsou naptiklad komentované prohlidky, setkavani s odborniky,
symposia ¢i workshopy, které¢ byly diive pouze ,,doprovodnymi‘, podplirnymi aktivitami se

Vv soucasnosti dostaly do centra zajmu. ,,Otazku edukace v Sirokém slova smyslu fesi snad

9V textu budeme pro terminologickou jednozna¢nost uzivat pouze druhy z uvedenych vyrazi.
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kazda instituce, ktera se v soucasnosti vénuje prezentaci umeéni. Na teoretické 1 praktické
roving je toto téma jiz delsi dobu ,ve vzduchu® a je tézké ho ignorovat jiz jen proto, ze
pozadavky na rozsiteni vzdélavaci slozky instituce nebo tzv. rozvoj publika a zaclenovani
ruznych znevyhodnénych skupin do provozu uméleckych instituci se pfinejmensim
V evropském prostiedi stale vyraznéji stava soucasti oficialné formulovanych kulturnich
politik a na né navazujicich priorit grantovych dotaci.“? Téma, které takto jiz delsi dobu
nejen ,,visi ve vzduchu®, ale je velmi aktivné az freneticky ,,sndSeno na zem* je pochopitelné
zpracovavano také teoreticky.

Za vyznamné a doposud hlavni teoreti¢ky tohoto ,,0bratu 1ze povazovat Claire Bishop
a Irit Rogoff, které trend zaméfeni pozornosti na vztah uméni a vzdélani systematicky
zpracovavaji ve svych esejich, textech a publikacich.!! Za volngjsi ramec mnozicim se
diskusim o ,,edukativnim obratu® pak lze povazovat sbornik textt Curating and the
Educational Turn z roku 2010, ktery se tento obrat pokousi zohlednit z riznych perspektiv a
mnoha odlisnych kontext.}2 V eském teoretickém prostiedi vzbudila $irsi zajem o
,edukativni obrat™ panelova diskuse a jeji video-zaznam ,,Edukativni obrat v praxi®, jez
prob&hla na AVU v roce 2013.% Tato diskuse, jejiz zaznam dnes &itd nékolik set zhlédnuti,
tvoii nejhojnéji citovany informaéni zdroj o tomto obratu v éeském prostiedi.

,Edukativni obrat® se projevuje zejména zvysSenym zajmem umélci 1 kuratori o
zkoumani vztahu mezi uménim a vzdélanim. Zajmem o projekty, které se metodami a
zajem je mozné sledovat od pocatku nového tisicileti, pficemz ,,bod zlomu*, od kterého je
mozné hovofit o probihajicim ,,edukativnim obratu* se v ¢eském a zahrani¢nim prostiedi lisi.
Obecné lze fici, ze u nas k nému dochazi o néco pozdéji v reakci na svétové umelecké déni.
Za ptedchtidce umélct, ktefi jsou dnes v souvislosti s ,,edukativnim obratem* zminovani, je

povazovan Joseph Beuys a jeho pedagogické experimenty. Postava Josepha Beuyse se stala

W Kottovd, K., Instituce a divik. Faktory oviiviwjict divacky prozitek uméni v kontextu soucasnych instituct,
diserta¢ni prace, FF MU Brno, 2015, s. 75, dostupné na http://is.muni.cz/th/320568/ff_d/Instituce_a_diva_k.pdf.
1 Trit Rogoff pfedevsim v textu ,,What is a Theorist“, piivodn& publikovaném v néméiné jako ,,Was ist ein
Kunstler, dostupné na
http://www.Kit.ntnu.no/sites/www.kit.ntnu.no/files/What%20is%620a%20Theorist%20by%20Irit%20Rogoff.pdf.
Claire Bishop vénovala tomuto tématu samostatnou kapitolu ,,Pedagogic Projects: How do you bring a
classroom to life as if it were a work of art* v knize Artificial Hells. Srov. Bishop, C., Artificial Hells.
Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, London — New-York, 2012, s. 241-275.

12 Srov. O’Neill, P., & Wilson, M., (Eds.), Curating and the Educational Turn,Open Editions/de Appel, London
2010. Voln¢ dostupné na http://betonsalon.net/PDF/essai.pdf.

13 Tato konference s ndzvem ,,Mezi tvorbou a vyrobou. Promény umélecké prace* se konala na jaie 2013 na
AVU. Je pofizen jeji video zaznam, ktery je dostupny na https://www.youtube.com/watch?v=ou-WanzT8QQ.

14 Edukativnim obratem se v Geském prostfedi zabyva Jan ZaleSak. Srov. Zalesak, J., Uméni spoluprdce, AVU,
Praha 2011.
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pro ,,edukativni obrat“ jakousi ,,historickou ikonou*, kterd svymi ¢iny pfedznamenala cestu

ree
1

,edukativnimu uméni“. Jeho nejznamé;si projekt ,,svobodné univerzity* — Free International
University for Creativity and Interdisciplinary Research, zalozené v roce 1973 a fungujici az
do poloviny devadesatych let — patii k zasadnim ,,historickym** momentim uméleckého
spojeni uméni a edukace. Hlavni heslo tehdejsiho Beuysova experimentu: ,,kazdy je umélec*,
dnes znovu oziva a v soucasném ,,edukativnim obratu* ziskava podobu v pon¢kud mirng&jsim
prohlaseni: ,,kazdy mize byt umelcem*™ ¢i ,,kazdy mize na uméni participovat®.

V mnoha ohledech se vsak podle Bishop Beuysovy umélecko-edukativni projekty od
téch soucasnych lisi. V prvni fadé byly jeho projekty zavislé na charismatické postavé tohoto
umélce, diky které také hranice mezi edukaci, uménim a one-man show zistavala velmi
nejasnou. Dnes se naproti tomu umélci daleko méné ¢i viibec prezentuji jako hlavni ¢i
centralni postavy projektu a kladou daleko vétsi diiraz na vzajemnou spolupraci.’® Beuys byl
dle kritiky ,,pfili§ progresivni a pftili§ provokativni®, zcela odmital jakékoli vnitini
institucionalni pfedpisy a nabizel studentiim napiiklad celodenni konzultace, nebo na né
piimo fyzicky ttoéil, pokud to bylo podle né&j pro véc nezbytné.!® Beuys spatfoval v diskusi,
nejen se studenty, jakysi kvazi-spiritualni moéd komunikace. Ve svych uméleckych projektech,
ve kterych vyuzival fe¢ jako umélecky prostiedek, se pak pokousel odhalit samotnou podstatu
feci. Pfedznamenal tim jednu ze soudasnych cest. Re¢ ¢&i edukaci lze vyuzit jako umélecky
prostiedek a dnes zejména i jako uméleckou formu.

I jini umélci pfispéli svymi dily k tomu, aby se téma vzdélavani dostavalo stale vice do
souvislosti s uménim a uméleckym vyuzitim. Kromé¢ Josepha Beuyse se ve své praci na
edukaci jako na hlavni motiv soustiedili napiklad Lygia Clark, Jef Geys a Tim Rollins.!” Byl
to vSak Joseph Beuys, ktery na sebe a své projekty strhl pozornost ,,historické paméti®, jez
hleda kofeny ,,edukativniho obratu“. V nacrtnuté historii tohoto ,,obratu® je nezbytné zminit
jesteé jeden zasadni moment. Manifestu 6, ktera probéhla v roce 2006 v Nikosii. Pravé sem
také Bishop umistuje zminény ,,bod zlomu*. Od pocatku nového tisicileti bylo podle ni
mozn¢é sledovat velky nartst pedagogickych projekta realizovanych umélci 1 kurétory, ale
Manifesta 6 byla ,,momentem, kdy tento trend zacal akcelerovat.“!8 Manifesta 6 byla

prehlidkou pedagogickych projektl a potvrzenim nartstu jejich poctu v ramci uméleckych

15 7a ikonickou postavu je v tomto ohledu v ¢eském prostiedi povazovana Katefina Seda a jeji participativni
projekty, které sice ,,fidi* umélkyné, ale se vsi snahou nevynikat, byt spoustécem a nikoli centrem uméleckého
déni.

16 Srov. Bishop, C., Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, London — New-
York, 2012, s. 245.

7 1bid., s. 243

18 1bid., s. 241.
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projektii. Silné spojeni uméni s poznanim zde bylo mozné sledovat na mnoha turovnich a ve
vice rovinach, jak jsme je v ivodu vymezili. Kromé¢ jiného zde byl vénovan prostor i procesu
uceni a poznavani svéta vlastni uméleckou tvorbou a zaméteni na postavu autora bylo patrné
v uméleckych projektech i v tiskovém prohlaseni, jez se stalo jakymsi manifestem
Manifesty.*®

Jednou z pfi¢in tohoto nartistu zajmu o vztah mezi uménim a edukaci, byl dle autorky
z4jem samotnych umélcd, ale ptispél k nému také vyvoj ve vyssim vzdélavani.?® Od té doby
podle Bishop vzrista pocet umélct 1 kuratort zapojenych do uméleckych projekta, které
vyuzivaji edukaci jako hlavni formu i metodu prace.

Dnes mtizeme za nejvyraznéji uzivané metody vyuziti a posilovani eduka¢niho
potencidlu uméleckych projektii povazovat ,,outsourcing* — privadéni odbornikt z riiznych
teoretickych oblasti do prostfedi vystavnich instituci a ,,lecture performance®. Tyto metody,
jez posiluji spojeni mezi uménim a jeho edukativnim potencidlem Se svou formou se pohybuji
na hranici akademické a umélecké ¢innosti. Za projevy ,,edukativniho obratu pak lze
povazovat Cetné a stale se mnozici seminaie, prednasky, panelové diskuse, setkavani s umélci
a odborniky ¢i zakladani tematickych knihoven a Citaren v prostiedi vystavnich instituci.
Vsechny tyto aktivity dnes patii k samoziejmé praxi vystavniho provozu, V jehoz ramci jsou
velmi peclive feseny jak typ formatu akce i vybér publika, tak strategie 1akani napiiklad
,»star§i* generace Ci sledovani aktuélnich trendl. V ¢eském prostiedi se ,,edukativni obrat*
poji predevsim s fungovanim dvou, v tomto ohledu ,,pionyrskych®, vystavnich instituci —
Tranzit Display a Dox. Zde lze rozsifeni téchto forem ¢innosti a zaméteni na zkoumani vztahu
mezi uménim a vzdélavanim zietelné sledovat v praxi. ,,Edukativni obrat* zde aktivné probiha
Vv ramci bézného vystavniho programu a o jeho existenci se Ize kdykoli snadno piesvédgit.?!
Tento obrat se pochopitelné tyka také mnoha dalsich, ceskych vystavnich instituci, které voli
podobné metody i strategie.

Jednim z nejhojnéji a nejcastéji citovanych textd, které se objevuji v souvislosti s
,.,edukativnim obratem*, je kapitola z knihy Artificial Hells Claire Bishop.?? V textu Bishop
zietelné formuluje sledovany jev a upozoriiuje na velky nartst pedagogickych projektii
realizovanych od poc¢atku nového tisicileti umélci a kuratory. Kromé popisu projekti, které ze

souvislosti uméni a vzdélani ¢ini svou hlavni napln, hleda sirsi souvislosti a pficiny tohoto

19 Srov. http://manifesta.org/wordpress/wp-content/uploads/2010/07/NotesForAnArtSchool.pdf

20 Bishop Vv této souvislosti hovoii o akademickém kapitalismu. Srov. Bishop., C., ,,The New Masters of the
Liberal Arts: Artists Rewrite the Rules of Pedagogy, Modern Painters, September 2007, s. 86-9.

2L Srov. http://www.dox.cz/cs/, http://www.tranzitdisplay.cz/

22 Pedagogic Project: ,How do you bring a classroom to life as if it were a work of art‘?* in Bishop, C.,
Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, London — New-York, 2012, s. 241
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obratu.?® Téma vztahu uméni a vzdélavani je v jejim uvazovani klicové. Bishop se také proto
ptiznava k tézkostem, které ji pfi zpracovani tohoto tématu provazely, nebot se nejblize
dotyka oblasti jejiho uzsiho profesionalniho zajmu a tivah. Tyto ,,vnitini tézkosti* jsou patrné
Z citlivé pozornosti ke vSem odstiniim spojeni umeélecké a pedagogické ¢innosti. Bishop si
v§ima paradoxi, které prolinani uméleckych a pedagogickych projektil vytvaii.?* Nové
tendence v uméni vytvareji kromé jiného dle autorky tlak na pfehodnoceni konceptu
»divactvi® jak mu tradién€ rozumime a sméfuji diky technikdm participativniho uméni
k novému konceptu ,,uméni bez divaki‘, ve kterém je tvurce kazdy. Je ovSem patrné, ze
takovy pozadavek je neredlny. Kazdy tviircem byt nemtize. Je nemozné, aby v kazdém
vznikajicim projektu byl kazdy tviircem. Tento a jiné paradoxni momenty, které Bishop
uvadi, vsak jen zahajuji argumentacné presvédcivé teoretické predstaveni uméleckého vyuziti
edukace. Bishop se neomezuje jen na konkrétni ptiklady uméleckych projekti nékolika
umélci, ale hleda jejich obecnou rovinu, kterou nachazi v problematice teorie vzdélavani.
Kritizuje soucasny stav ovlivnény Bolonskym procesem a ohledava kofeny souc¢asné podoby
vzdelavani sahajici az do osmnactého stoleti k dilu Friedricha Schillera a Immanuela Kanta.
Za podnétné v jejich tivahach kromé jiného povazuji napiiklad zdiraznéni ¢asto opomijeného
problému umélecko-edukativnich projektl a participativniho uméni, totiz pfekonani propasti
mezi ,,prvnimi* a ,,druhymi* divaky uvazovanych projektti a zkoumani ,,pfenositelnosti*
téchto projekta do prostiedi vystavnich instituci.

,,Edukativni obrat®, ktery je v soucasnosti jak v uméleckém provozu, tak v teorii
uméni velmi aktualnim a Zivym tématem upozoriiuje na moznost spojeni uméni s poznadnim a
vybizi k hlubs§imu promysleni zaklada a pfic¢in nejen tohoto ,,obratu®, ale ptedevsim tohoto
spojeni. Soucasny ,,edukativni obrat®, ktery jiz ,,delSi dobu visel ve vzduchu®, vSak nevisel ve
vzduchoprdzdnu a je vysledkem dalSich procesti v soucasném uméni. ,,Edukativni obrat* uzce

souvisi se ,,socidlnim obratem® a participativnimi tendencemi v umeni.

I1L. 2. ,,Socialni obrat* a ,,eticky obrat“

V ,,socidlnim obratu‘ nenachazi zkoumané spojeni uméni a poznani tak zfetelné zhmotnéni

2 Bishop se soustiedi na tyto étyfi umélce a jejich projekty: Tania Bruguera, Paul Chan, Pawel Althamer a
Thomas Hirschhorn.

24 Pokud pedagogickou praxi povazujeme za uméleckou, nardzim v mysli na nasledujici konflikty: zatimco
umeéni je vytvareno k tomu, aby bylo vidét, vzdélavani zadny viditelny obraz nema. Divaci nejsou studenti a
studenti nejsou divaci. Pfesto, Ze se ve svém vztahu k umélci, nebo k uciteli castecné kryji a také déjiny
participativniho uméni nas podnécuji k tomu pfemyslet o téchto kategoriich vice plasticky.* Bishop, C.,
Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, London — New-York, 2012, s. 241 —
275.
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jako v ,,edukativnim obratu®, piesto jiz zde Ize zahlédnout pocinajici zmény a ,,obraty*
Zpisobujici, ze se do popredi teoretick¢ho zajmu dostavaji témata, ve kterych jiz spojeni
umeéni a poznani své misto nachazi. Hlavnim tématem, které se v tomto podlozi ,,edukativniho
obratu‘ vynofuje, je zaméfeni pozornosti na divaky. To zde nachazi jednu ze svych podob —
zéajem o aktivni zapojeni divakt do uméleckych projekti.

Pojem ,,socialni obrat* poprvé pouzila Claire Bishop v roce 2006 ve svém textu ,,The
Social Turn: Collaboration and Its Discontents® pro ¢asopis Artforum. Bishop se v
soucasnosti stala velmi vyznamnou teoretickou ,,obrati* v uméni a tedy i ,,socidlniho obratu*
a jeji texty peclivé mapuji soucasné promény ve svété umeéni. ,,Socialni obrat™ charakterizuje
jako vlnu uméleckého zajmu o kolektivitu, spolupraci a zapojeni ostatnich do uméleckého
déni a tvoteni. I kdyz tyto praktiky a umélecké projekty nejsou dle Bishop ve svét€¢ umeni,
ktery nahlizi jako pfedev§im trzné orientovany, ptili§ viditelné, povazuje je za ¢im dal
,produkt* — participativni umélecké dilo se dle autorky dostaly do centra déni svéta uméni a
ovliviiuji jeho chod a podobu. V tomto ohledu se nejedna o nijak objevny postieh, ovsem
hlubsi analyza jak participativniho dila, tak jeho viazeni do SirSich souvislosti ,,socialniho
obratu‘ pozveda autor¢ino myslenkové usili nad uroven pouhého ,,postiehu®.

Participativni dilo Bishop nepovazuje za ,,dilo* v tradi¢nim slova smyslu. Pficemz
»tradicni chape v duchu svého nazirani svéta umeéni spise jako ,,smeénitelné na trhu,
obchodovatelné, hmotné apod.* Participativni dilo, protoze je spiSe spole¢enskou udalosti,
diskusi, publikaci, workshopem ¢i performanci a obchodovat s nim v trzné zaméteném svété
umeni je t€Z8i nez obchodovat s jednotlivym umélcem a jeho dilem, se tak dle autorky
vymyka z tradiénich ramct chapani ,,dila“.? Pfesto pravé participativni dila zaujimaji dle ni
ve svété¢ umeni centralni misto. Aby autorka tento posun do centra déni vysvétlila, zamétuje
se na moznosti svéta umeéni a na konkrétni institucionalni rdmce, které umoziuji vznik
novych uméleckych forem ¢i kvalitativni a kvantitativni posun téch stavajicich. Bishop
uvazuje o vzniku novych instituciondlnich ramci svéta umeéni, diky kterym se participativni
dilo dostava do stiedu zajmu a déni. Bishop témito novymi ramci mini (1) velky rozmach
novych bienale, ktera v nebyvalém poctu vznikaji na donedavna okrajovych mistech. (2)

Vznik pozice auteur-kuratora, jenz fesi moznost spoluprace s umélci a rozsifeni kompetence

% O t&chto , tradi¢nich ramcich* by $lo jisté polemizovat a odhalit, Ze oznadeni ,,tradi¢ni je natolik propustné,
ze 1 participativni dilo by mohlo byt za tradi¢ni oznaceno. Rozbor participativniho dila, jeho charakteristik a
déjinného viazeni vSak neni nasim cilem a spokojime se s pojetim autorky. Sledujeme jiny, $irsi cil, v némz

vvvvvv

charakteristiky a vyznamova urceni dil¢ich pojmu.
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instituce z mista pro konani vystav na misto vzdélavani, spole¢nych debat a seminait. (3)
Vznik veletrhi uméni, jez jsou ,,dalsim novym férem pro performativni socialni projevy
zapojujici skutecné lidi“. A nakonec (4) vznik zprostiedkovatelskych instituci, které se
zaméfuji na produkci doasnych uméleckych projektii ve vefejném prostoru.?®

Dale autorka v duchu svého pojeti svéta uméni charakterizuje ,,socialni obrat* pomoci
tematizace prechodu od viditelného k neviditelnému, od zteteln¢ viditelného uméleckého
objektu k huite zachytitelnému uméleckému projektu. Pomoci pfechodu od monumentalnich
soch umisténych ve vefejném prostoru k docasnym, pozdé&ji ,,neviditelnym* umélecko-
spole¢enskym akcim zapojujicim divaky.?’ Uvazovany piechod vnim4 jako Kritiku jednoho
typu uméleckého ,,vyuziti* vefejného prostoru a obrat k vyuziti jinému — socidlnimu. ,,Miwon
Kwon ve své vyznamné studii o site-specificité v Severni Americe tvrdi, ze socialné
kolaborativni uméni bere jako vychozi bod kritiku ,heavy-metalového* charakteru sochy ve
vetejném prostoru a oslovuje misto spiSe jako socialni, nez formalni nebo fenomenologicky
systém. Podle Kwon odstranéni Tilted Arc (1981-87) od Richarda Serry z Federal Plaza
v New Yorku znamenalo pfechod k diskurzivnéjsim modeliim site-specificity, jejichz
exemplarnim ptikladem se ve Spojenych Statech stalo New Genre Public Art: doCasné
projekty, které ptimo zapojuji divaky — zvlasté predstavitele skupin povazovanych za
piehlizené — jako aktivni ucastniky produkce procesualni, politicky uvédomélé komunitni
udalosti nebo programu. V téchto projektech se intersubjektivni vyména stava ohniskem — a
médiem — uméleckého zkoumani.“?® Tyto angazované praktiky ve vefejném prostoru, na néz
Bishop cili, se v teorii uméni skryvaji pod oznacenim: ,,socialn¢ angazované umeni,
komunitni uméni (community-based art), experimentalni komunity (experimental
communities), dialogické uméni (dialogic art), uméni pobiezni oblasti (littoral art),
participativni (participatory), intervencni (interventionist), uméni zalozené na prizkumu

(research-based) nebo kolaborativni (collaborative) uméni*. 2° Pod vSemi témito oznadenimi

% Srov. Bishop, C., Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, Verso, London — New-
York, 2012, s. 241.

27 Tato pozd&jsi ,,neviditelnost* je tématem, na n&jz se Bishop také soustiedi a zkouma ho. Zabyva se
,.prenositelnosti“ téchto projekt do prostor vystavnich instituci a zkouma podminky vnimani dila ,,prvnich* a
,,druhych divakt. Teoretické vyfesSeni téchto problémi povazuji za st€Zejni misto pti zkoumani participativniho
uméni.

28 Srov. Bishop, C., ,,The Social Turn: Collaboration and Its Discontents* Artforum, 2006, s. 178-83. dostupné na
http://www.artforum.com/inprint/id=10274. Cesky v ptekladu Jany Selové jako ,,Rizeni reality. Spoluprace a
participace v souc¢asném uméni* dostupné na http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit1-2-bishop.pdf,
s. 10-11.

2 Srov. Bishop, C., ,,The Social Turn: Collaboration and Its Discontents* Artforum, 2006, s. 178-83. dostupné na
http://www.artforum.com/inprint/id=10274. Cesky v pekladu Jany Selové jako ,,Rizeni reality. Spoluprace a
participace v souc¢asném uméni* dostupné na http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit1-2-bishop.pdf.
s. 11.
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1ze spatiit pokusy 0 socialni vyuziti vefejného prostoru a jeho teoretické uchopeni, které
Bishop charakterizuje jako ,,socialni obrat®.

Pfechod k socialné angazovanému uméni a novym druhiim uméleckych dél (typickych
pro uméni od devadesatych let), je podle Bishop soucasti konkrétni historické linie. Témto
,,socialné orientovanym praktikam‘ nebylo dle ni vénovano dostatek historické pozornosti a
teoretického zpracovani, které by z jednotlivych linii vytvofilo celkovou tapiserii.*® Zietelné
oziveni téchto ,,socialnich® praktik v sou¢asném uméni vsak teoreticky zajem bezpochyby
podnitilo. Za stézejni moment teoretického uchopeni ,,socialniho obratu* Bishop povazuje
,heduvéru k vizualnimu® €1, kritiku vizuélna® a v prvni fad¢ upozoriuje na teoretické analyzy
Guye Deborda. Ty dle ni také tvofi jeden z nejcitovangjsich zachytnych bodu ,,socialnim
obratem‘* podnicené revize dé¢jin uméni. ,,Kreativni energie participativnich praktik podle
ptiznivctl socidlné angazovaného uméni znovu polidstuje — nebo alespoii vysvobozuje
Z odcizeni — spolecnost paralyzovanou a roztfiSténou represivni instrumentalnosti
kapitalistické vyroby. Sdileji také Debordovu nedtivéru k vizualnimu.*3! V podobném duchu
Bishop upozoriiuje na tuto nedivéru k ,,vizualnimu* slovy nizozemské umélkyné. ,,Jednim
diivodem, pro¢ umélce uZ nezajima pasivni proces mezi ukazujicim a divajicim se, je
skutecnost, ze takovou komunikaci si zcela ptivlastnil komer¢ni svét. Koneckoncti dnes
muiZeme piijimat estetickou zkusSenost na kazdém kroku. V sou€asné spolecnosti tak chybi
prostor pro kreativitu a komunikaci a ume¢lci kladou diiraz na obnoveni socialniho pouta.
Vzhledem k tomu, Ze trh nasycuje téméf cely na$ obrazovy repertoar, za¢ina ptevladat pocit,
7e uméleckd produkce se uz nemiize todit kolem konstrukce predmétii ke spotiebg. 32
Formuje se tak dle autorky konstruktivni socialni zména vytvareni ,,dematerializovanych,
protitrznich a politicky angazovanych* projektii. Tyto umélecké projekty se mohou vzajemné
velmi lisit, ale vSechny, které Bishop v uvodu textu zmifuje a které miZzeme do stejné
kategorie zafadit i my, Spojuje spole¢na vira v kolektivni, kreativni jednani a nedtivéra k
,,Vyrob¢ vizualnich pfedmétti ur€enych ke spotiebe*.

Pro socialné orientované umeélecké projekty je podle Bishop typicka prace s dvojim

30 pocatek této historické linie umistuje k dadaistickym experimentiim a situationistickym dérives. Jeji soucasti
jsou pak také kolaborativni happeningy, akce, vylety, debatni krouzky a praktiky soucasného socidlniho umeni.
31 Srov. Bishop, C., ,,The Social Turn: Collaboration and Its Discontents* Artforum, 2006, s. 178-83. dostupné na
http://www.artforum.com/inprint/id=10274. Cesky v ptekladu Jany Selové jako ,,Rizeni reality. Spoluprace a
participace v souc¢asném uméni* dostupné na http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit1-2-bishop.pdf.
s. 12.

32 Srov. Bishop, C., ,,The Social Turn: Collaboration and Its Discontents* Artforum, 2006, s. 178-83. dostupné na
http://www.artforum.com/inprint/id=10274. Cesky v pfekladu Jany Selové jako ,,Rizeni reality. Spoluprace a
participace v souc¢asném uméni* dostupné na http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit1-2-bishop.pdf.
s. 12.
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gestem opozice. Jednak se stavi proti dominantnim pozadavkiim trhu rozsifenim jediného
autorstvi do kolaborativnich aktivit a za druh¢ kritizuji sou¢asné uméni zalozené na objektech
jako elitaiské a konzumni. Spole¢né je pro n¢ také presvédceni, ze uméni by nemélo
zéasobovat trh, ale ,,investovat svlij symbolicky kapital do konstruktivni socialni zmény*.

Popisovany ,,socialni obrat“, jak jej definuje Bishop, nachazi své zietelné paralely
Vv avantgardnim uméni prvni poloviny 20. stoleti a jeji vyzvy ke stirdni rozdilu mezi uménim a
zivotem. Bishop si je té€chto paralel védoma a ptiznava, ze je pro ni velmi lakavé oznacit
soucasné ,,socialni“ projekty za dnesni avantgardu. Navzdory tomu vsak spiSe upozoriiuje na
nebezpeci, které tento ,,ptiklon k zivotu® a ,,odklon od uméni“ s sebou nese a ktery tkvi
V jednotném a plosném hodnoceni uméleckych dél pouze na zakladé miry tohoto ,,pfiklonu‘.
Varuje piedtim, aby vSem socialné kolaborativnim praktikam byla ptipisovana stejna
dilezitost jakozto uméleckym gestiim. V takové situaci je pak nemozné, aby existovala
nezdafena, netispésna, nudna ¢i nedomyslena dila, nebot’ v§echna shodné plni svou socialni
ulohu a jsou v rovné mife podstatna vzhledem ke své sociélni roli, naptiklad k posileni
socialniho pouta apod. Zde Bishop spatfuje hlavni uskali ,,socialniho obratu® v uméni. Svym
ptiklonem k sociélni roli se miize uméni zcela odklonit od své role kulturni. Situace ve Velké
Britanii, na niz upozoriiuje a kde je politicka rétorika shodna s rétorikou zastupcti socialné
angazovaného uméni, je dle autorky piikladem tohoto ,,0dklonu‘ a tskali ,,socialniho
obratu“.® Varuje také pred podtizenim hledisek produkce a recepce uméni statistickym
métitkim zavislym na politické logice a mechanismim vetejného financovani. ,,Produkce a
recepce umeni jsou tak pfizpisobeny politické logice, pro niz je z hlediska zajisténi vetejného

..... «34

Se ,,socialnim obratem® tizce souvisi ,,eticky obrat*, ktery se také poji S naznacenou
problematikou hodnoceni uméleckych dél a s uméleckou kritikou. Tento obrat se vyznacuje
vznikem dichotomie mezi ,,neetickym®, ryze autorskym uméleckym projevem a ,,etickym*
dilem, na némz participovali druzi. Pfipadné dichotomii ,,aktivni‘ a ,,pasivni* moznost
piistupu k uméleckému dilu. Skalu ,,etického* urcuje vymezeni toho, kdo jsou tito ,,druzi®“. Na
prvnim misté€ stoji umélecké dilo, na némz se podileli ,,skutecni lidé*, na poslednim takové,

které vytvoril umélec sam. Motiv ,,zaméfeni na divaky* se skryva i v tomto obratu. Zaméteni

33 Obg dvé skupiny zde shodné fesi otazku, co miize uméni udélat pro spolecnost. Shodné odpovédi se soustiedi
na zvyseni zaméstnanosti, snizeni kriminality apod. Na vSe uvedené kromé vytvareni kultury pro kulturu
samotnou.

34 Srov. Bishop, C., ,,The Social Turn: Collaboration and Its Discontents* Artforum, 2006, s. 178-83. dostupné na
http://www.artforum.com/inprint/id=10274. Cesky v pekladu Jany Selové jako ,,Rizeni reality. Spoluprace a
participace v souc¢asném uméni* dostupné na http://vvp.avu.cz/wp-content/uploads/2014/08/sesit1-2-bishop.pdf.
s. 14.
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na divéky (a rizné podoby tohoto zaméfeni — jejich informovani, lakani, vzdélavani ¢i aktivni
zapojeni) jsou podle mého nazoru sjednocujicim momentem vsech uvazovanych ,,obratti‘.
Lze dokonce uvazovat o jakémsi obecném obratu, o ,,obratu k divakovi“. Zaméfeni pozornosti
na divéky, ,,obrat k divakiim* se déje v jisté podob¢ na vSech trovnich uméleckého provozu
najednou. Je tematizovan teoreticky, ale zaroven se jaksi ziveln¢ ,,sam déje* v uméleckém

provozu.

1. 3. ,,Obrat k divakovi“

Za soucasny ,,0brat k divakovi® 1ze povazovat duraz kladeny na divaky souc¢asného uméni.
Tento diraz se projevuje ve vsech zminénych obratech zaméfenim pozornosti na aktivity, jez
smé&fuji k prostiedkovani uméni a podpoie vizualni gramotnosti divakd, ¢i K jejich participaci
a pfimé ticasti na kolob&hu svéta uméni. *°* V sou¢asném uméleckém provozu miizeme
sledovat nebyvalé zaméfeni pozornosti na divaka a o¢ividné zvyznamnéni jeho role v praxi i v
teorii. Toto zvyznamnéni ma podle mého nazoru obecnéjsi charakter a Ize ho odlisit jak od
strategii participativniho uméni — stirani rozdilu mezi tvofenim a pfijimanim uméleckého dila,
zapojeni ,,opravdovych® lidi do uméleckého projektu apod., tak od ,,edukativniho obratu*
zaméten¢ho na spojeni umeéni a vzdélavani. ,,Obrat k divakovi® neznamend pouze snahu o
participaci divaka na umé&leckém projektu, nebo na umélecko-vzdélavacich akcich, o jeho
zapojeni do konkrétniho uméleckého projektu ¢i vystavy, ale jakysi $iri a celkovy zajem 0
roli divéka ve svéte uméni. V uz§im smyslu mize ,,obrat k divakovi* znamenat skute¢né
pouze rozvijeni kognitivniho potencialu divaki, rozvoj ,,vizualni gramotnosti* ¢i snahu o jeho
participaci na uméleckém projektu, v §ir§im pak, jakékoli zaméfeni pozornosti na jeho Gcast
ve svété uméni, jeho roli v ném a promeény této role v soucasném umeni.

V uméleckém provozu mizeme tento dliraz na divaka souc¢asného uméni spatfit
napiiklad ve snaze o jeho informovanost o konkrétnim uméleckém projektu a jeho kontextu,
¢i ve snaze 0 jeho informovanost 0 existenci svéta uméni viibec. V oblasti vystavovani uméni
se Vv poslednich letech zajem o recipienta umeéni zvysil v nebyvalé mife. Domnivam se, Ze
nikdy nebylo roli divaka vénovano tolik pozornosti na tolika trovnich déni svéta umeéni jako
je tomu dnes. Nebyvala pozornost se vénuje moznostem aktivniho zapojeni divakt do akei
vystavnich instituci ve formé galerijnich animaci, komentovanych prohlidek, workshopii ¢i

jinych neptfebernych aktivit, které maji divakovi uméni zpiistupnit, a které ho maji do

35 Zaméfeni na ,,vizudlni gramotnost* a jeji aktualni zkoumani v ramci pedagogickych disciplin je také diivodem
zkoumani sou¢asného umeéni ve vztahu k poznani. Pojem ,,vizudlni gramotnost* bude rozebran a vysvétlen nize.
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instituce naldkat. Témér kazda vystava je dnes neodmyslitelné opattena tiskovou zpravou,
tedy jakymsi vysvétlujicim komentatrem, ktery popisuje kuratorsky zameér a cil, predstavuje
jednotlivé umélce a objasiiuje jejich dila, motivy tvorby, Zivotni pfibéhy, ptipadné nabizi dalsi
informace o vystavni instituci. Také edukaéni potencial kazdé vystavy je dnes peclive feSen a
zkouman jako zminény ,,edukativni obrat®.

Soucasnym ,,obratem k divakovi“ tak minime celkovy a obecny duraz, jaky je kladen
na divaka v souc¢asném umeéleckém déni, a ktery se projevuje ve svych dil¢ich podobach jak
(1) peclivym feSenim moznosti participace divaki na uméleckych projektech, tak (2)
nabidkou aktivit, které maji divaky do instituce nalakat a konkrétni umélecka dila jim
zpiistupnit nebo takovych, které maji (3) rozvinout jejich celkovou vizualni gramotnost a
kognitivni schopnosti nezbytné k recepci sou¢asného umeéni. Tento obrat se projevuje
V podobé Siroké nabidky galerijnich animaci, komentovanych prohlidek, tiskovych zprav,
workshopti a doprovodnych programii. Divakiim jsou ve vSech myslitelnych forméch
nabizeny informace o kontextu vzniku vystavy, Zivotech umélct a jejich tvorbé, o SirSich
souvislostech, do nichz je konkrétni vystava zasazena, o kuratorskych zamérech, o kuratorech
samotnych a 0 mnohém dal§im. ,,Obratu k divakovi® proto lze rozumét také jako snaze o
pouceni, informovani ¢i vzdélani divaka v oblasti teorie uméni. V tomto ohledu souvisi
uvazovany obrat uzce s pedagogickym usilim o rozvoj ,,vizualni gramotnosti‘, které
V soucasné praxi svéta umeéni ziskalo konkrétni podobu a ptekrocilo ramec Cisté
pedagogického oboru ¢i oblasti plisobeni. Z tradi¢niho trojihelniku umélec — umélecké dilo —
divék je to dnes podle mého nazoru piedevsim divak, ktery je v popiedi teoretického i
praktického zajmu kolob&hu umeéni.

Jednou z pfi¢in tohoto ,,obratu‘, zaméfeni pozornosti smérem k divakim je
pravdépodobné také institucionalni charakter soucasného umeéni a prakticka nezbytnost
obhdjit existenci uméni a umélecké instituce a snaha zajistit jeji plynuly chod a finan¢ni
zajisténi. Pocet divakd, ktefi instituci navstivi, je v tomto ohledu podstatny a do jisté miry
pochopitelny faktor. Metody volené instituci k tomu, aby divaky pfilakaly, jiz tak samoziejmé
nejsou a odhaluji ptedpoklad sdileny jak teoretiky, tak ,,praktiky* uméni, ze sou¢asné umeéni
je zapotiebi zpiistupiiovat a vysvétlovat. Ze sou¢asné uméni ma takovou podobu, ktera
vysvétleni potiebuje a divaky je k uméni zapotiebi pfildkat. Ze uéinnou metodou lakani je
vysvétlovani a aktivni zapojovani do déni.

Zkusme odhalit kauzalni propojenost mezi podobou souc¢asného umeéni a dirazem na
jeho zptistupnéni, a tedy zaméteni na divaky. Posledni krok této pti¢innosti 1ze zformulovat

takto: podoba souc¢asného umeéni je ptic¢inou ,,0bratu k divakovi®. Predstupné pak: faktory, jez
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ovlivnily sou¢asnou podobu uméni, maji vliv na zvyznamnéni role poznani ve vztahu

k divakovi. Uméni se stava hiife pfistupnym z konkrétnich diivodu a pficin. Z téchto piicin,
nékteré maji konkrétni dopad na soucasné déni, na ,,0brat k divakovi“. Otazku, jez se zde
vynotuje — které faktory, jez ovlivnily podobu soucasného uméni, maji dopad na nami
zohlednény obrat? — se pokusime podrobn¢ zodpoveédét v nasledujici Casti ,,Faktory
ovlivityjici podobu souc¢asného uméni‘. Pfedstavme je vSak nyni pro argumentacni celistvost
navrhované myslenky ,,obratu k divakovi“ alesponl V minimalni podobé, ktera bude zaroven
uvodem jejich néasledného SirSiho rozboru. Domnivam se, ze podobu soucasného umeéni
ovlivnily ve zkoumaném ohledu, a mély vliv na aktudlni ,,obrat k divakovi®, tyto tii faktory:
a) postprodukce, b) vizualni kultura a ¢) institucionalizace uméni.

Postprodukce coby metoda umélecké tvorby, jeZ je dnes hojné, nikoli vyhradné,
vyuzivana, se do poptedi dostava na pocatku devadesatych let a podle mého nazoru je jiz za
zenitem svého uziti. Pfesto je to metoda, kterd stadle vyznamné ovlivituje uméleckou produkeci
a jeji podobu. Ve zkoumaném ohledu je podstatné, ze zvyznamiuje potiebu zaméfeni na téma
poznani ve vztahu k uméni. Jedna se totiz o metodu vyuzivani jiz vytvoreného kulturniho ¢i
umeéleckého ,,materidlu“. Hlavnim teoretikem této metody se stal Nicolas Bourriaud, ktery
ptenesl pojem ,,postprodukce* ze svéta filmového primyslu do svéta teorie uméni, kde jim
vysvétluje sou¢asnou umeéleckou produkci diirazem na Gpravy a reprodukovani jiz existujicich
dél.

Bourriaud na ¢etnych piikladech dokazuje, Ze se tato metoda od poc¢atku devadesatych
let 20. stoleti zacala uplatnovat také v umélecké tvorbé. Mnoho umélct se zacalo zabyvat
interpretaci, reprodukovanim, novym vystavovanim ¢i jinym vyuzivanim dél ostatnich
umeélci nebo kulturnich produktii. Svét uméni si tak a pfisvojil formu vyuziti jiz hotovych
objektd k tvorbé dila vlastniho. Tato technika se stala pro soucasnou tvorbu vyznamnou
pfedevsim diky kulturnim podminkam a diky internetu, ktery ji usnadniuje. Bourriaud zavadi
jakousi typologii postprodukce a piesvédcive popisuje pét typu postprodukéni tvorby, které i
pies formalni riznorodost maji spolecny prvek, jimz je vyuzivani jiz jednou vytvofenych
forem. Pro soucasné uméni je dle Bourriauda typické, Ze nehleda vlastni formy, ale pietvaii a
»programuje* formy jiz existujici. Umélci dle néj ptestali pracovat se surovym materialem,
ale pouzivaji to, co uz tu jednou je. ,,Pohybuji se v prostiedi jiz existujicich forem, jiz
vydanych signalt, jiz postavenych budov, v prostiedi tras vyty¢enych jejich predchtidci, takze
umélecké pole (mohli bychom vsak dodat i televizi, film nebo literaturu) nepovazuji za jakési
muzeum obsahujici dila, jez se slusi citovat ¢i piekonavat, jak by tomu chtéla modernisticka

ideologie nového, nybrz za jakési obchody plné néstrojii k pouziti, za databaze faktd, s nimiz
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Ize manipulovat, jez lze piebirat a znovu uvadét na scénu.“® Tito umélci tak jiz nepracuji se
surovinami, ale s objekty, které jiz na kulturnim trhu obihaji a nesou informace, které do nich
vlozili jini lidé.

Mezi disledky vyuzivani metody postprodukce patii to, ze dila vznikld metodou
postprodukce nesou sdéleni, jez ma vice vyznamit, maji vice obsahovy vyznam, maji jakousi
,,dvoji podobu®. Jednu, kterou do nich vlozili tviirci dila ptivodniho a postprodukéné
vyuzitého a druhou, ktera je vysledkem tvorby postprodukéniho umélce. Vyuziti techniky
postprodukce tak klade na divaky vyssi naroky, nebot’ postprodukéni umélecké dilo je slozeno
Z jiz existujicich dél, kterd disponuji vlastnimi obsahy, vyznamy a smyslem v ramci déjin
umeéni. Postprodukéni dilo pak tyto obsahy a vyznamy zamérné posouva a vyuziva a vytvari
tak vlastni jedine¢ny obsah, ktery je mnohdy mozné smysluplné rozlustit az na zakladé
znalosti d€l a materiali ptivodnich. Dusledkem ztizeni pfimého pfistupu k obsahu dila pak
muze byt pravé ,,obrat k divakovi®, kterym tak soucasny umélecky provoz reaguje na naroky
vnimani postprodukénich dél.

Umeéni postprodukce vznika v kulturnim prostedi, jez poskytuje témto novym ¢i
pfesnéji feceno dnes zvyznamnénym formam uméleckych aktivit spole¢ny ramec. Timto
kulturnim prostfedim minime ,,vizualni kulturu®. Vizualni kultura tvoti podle mého nazoru
podlozi soucasného (postprodukéniho) uméni a povazuji ji za druhy faktor, ktery ovliviiuje
jeho podobu. Za v§emi definicemi vizudlni kultury 1ze spatfit spole¢ny predpoklad, Ze
schopnost ,,divat se* se stala pozadavkem doby a téma pohledu, divani se a sledovani se stalo
stejné dileZitym jako téma feci, mluveni a interpretace. V tomto ohledu I1ze soucasnou kulturu
definovat jako kulturu vizualni.

Priisecik vSech definic vizualni kultury lze spatfit v nasledujicim tvrzeni: ,,dnesni svét
je zcela zaplaven obrazy*. Zaplavé obrazil je dnes nemozné uniknout. ,,Na planeté, jeZ je
zbrazdéna ,informacnimi délnicemi‘, neni ani potencialng, natoz ve skute¢nosti mozné, aby
cokoli, co se kdekoli na svété piihodi, neproniklo do naseho védomi.“®” Také my denné
zaznamenavame a pohled kamer si pfivlastiiujeme. Pofizujeme snimky, kterymi
komunikujeme, ,,archivujeme* okamziky, pofizujeme dikazy, bavime se, kopirujeme a
ukladame data. VSechny tyto ,,informace* nakonec mizeme viadit do mnozstvi dalSich
obrazli a sdilet je na internetu. Vizudlni kultura je soustfedéna okolo vizualnich technologii a
internetu. NaSe kazdodenni zkusenost je dnes obrazy zcela prosycena a ovladana vizualnimi

technologiemi. Tato vizualizace kazdodenniho Zivota v§ak nutné neznamena, Ze vime, na co

36 |hid.
37 Bauman, Z., Tekuté casy. Zivot ve véku nejistoty, Academia, Praha 2008, s. 15.
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se vlastn¢ divame. Schopnost analyzovat vidéné totiz neni samoziejmou soucasti vidéni. Pti
nadbytku vizuélnich zkusenosti je tato schopnost zcela nepostradatelna. Mnohdy nemame ani
tuSeni, na co se pravé divame. Tematizace vztahu mezi moznosti vizualizovat a vidéné
interpretovat je klicovym momentem pii zkouméani vizualni kultury.

S tematikou zobrazovani a jejim teoretickym zpracovanim se Sice setkavame v celych
dé&jinach umeéni, avsak teoretici vizualni kultury povazuji za zasadni odhaleni, ze dnes se nam
vnucuje nevyhnuteln€ a s bezprecedentni silou na vSech urovnich kultury, od filosofickych
systému az po produkci masové kultury. VSichni shodné upozoriuji na to, ze vysvétleni nasi
kazdodenni vizuélni zkuSenosti neni mozné jiz jen v rdmci textuality a hledaji proto jiné a
nové formy teoretického zpracovani nasich ,,vizualnich zkuSenosti“. Masova nadprodukce
obrazi a jejich nekontrolovatelné Siteni se staly problémem doby. Doba, v niz dominuji
vizualiza¢ni technologie, piesycenost obrazy a nadbytek vizualnich zkuSenosti se velmi
odliSuje od doby nedavné, kdy byly obrazy jesté vzacné a byly ¢asto chdpany jako predméty
obdafené magickou moci. Zmény ve vztahu k uméni sice jesté nemuseji byt patrné a zcela
zietelné, ale jestlize se dnes vyjadfovani obrazem, jez patfilo tradi¢né k doméné uméni a jako
takové bylo nahlizeno, stalo béznou soucasti komunikace a sdélovani, je takika nemyslitelné,
7e by se obeslo bez jakéhokoli dopadu na sféru uméni, jeho tvorbu a vnimani. V zaplave
obrazil je bez znalosti kontextu takika nemozné rozlisit ty, jeZ patii do oblasti uméni a ty, jez
do ni nepatii. Pfi¢inu zaméfeni na divaky a uvazovaného ,,obratu proto miizeme spatfit i zde.
Poskytovani znacného mnozstvi informaci se tyka také podpory schopnosti rozliSovat rizné
kontexty, a zvlasté schopnosti rozpoznat kontext ¢i instituci svéta umeéni.

Pravé znalost kontextu se ukazuje jako zasadni k rozliSeni uméni od neuméni.
Institucionalni teorie uméni vzesla z tradice analytické estetiky jiz poskytla odpovéd’ na jinou
ptibuznou otazku uméni dvacétého stoleti. Nikoli na otdzku, jaky je rozdil mezi obrazem a
obrazem, ale na otazku, jaky je rozdil mezi predmétem a predmétem. Jaky je rozdil mezi
pisoarem a pisoarem. Mezi pisoarem — Fontdnou Marcela Duchampa a pisodrem — sanitarni
keramikou vyrobenou tieba dokonce ve stejném vyrobnim provozu, na stejné vyrobni lince.
Odpovéd’, jez institucionalni teorie nabizi je prozaickd. Rozdil mezi nimi tvoii pouze
prislusnost ke konkrétni oblasti zivota. Ke svétu umeéni ¢i k praktickému pobyvani. To, zda se
pisoar nachdzi v galerii ve vystavni sini nebo v galerii na toaletach. Institucionalni teorie
amerického estetika Georga Dickieho, ktera je pravdépodobné jednou z nejjasnéjSich
formulaci institucionalniho charakteru svéta uméni, nebyla pouze odpovédi Duchampovi, ale
snahou o obecnou teorii umeéni a stala se velmi diskutovanou, pfinejmensim v rdmci anglo-

americké estetiky druhé poloviny dvacatého stoleti.
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Mezi disledky institucionalni teorie, jeZ se od dob svého vzniku stacila jiz dostat do
poveédomi nejen iniciacni skupiny svéta uméni, ale i do jeho vzdalenéjSich soucésti a nalezla
své prakticky vyuzitelné modifikace, patii napiiklad ochota jedné skupiny povazovat za
umeéni naprosto cokoliv a neochota té druhé, se s tim smifit.

Situace divéka je tak dnes pomérn¢ komplikovana a domnivam se, ze praveé na tuto
situaci uvazovany ,,obrat k divakovi® reaguje. Uménim mize byt cokoliv. Umélecké dilo
muize vypadat jako jakykoliv jiny obraz z proudu obrazu, které 1ze spatfit na obrazovkach a na
jakémkoli myslitelném povrchu. Muze byt vytvofeno z jinych uméleckych dé€l, z predméti
kazdodenni potieby, z ¢ehokoli. Mlze byt cimkoliv a pouhé odhaleni vizudlniho uméni
jakozto uméni vyzaduje jisté schopnosti a ,,zkusené oko*. Jeho ocenéni a porozuméni mu
vyzaduje schopnosti, na jejichz posileni je souasny umélecky provoz zamétfen. Obraci se
proto k divakovi a vénuje mu peclivou pozornost. Mezi nastroje tohoto ,,obratu patii jiz
zminéné galerijni animace, tiskové zpravy, informacni letdky, komentované prohlidky, a dalsi
nespocetné aktivity. Za ,,obratem k divakovi“ stoji ptedpoklad, Ze k vnimani sou¢asného
umeéni je zapotfebi nejen pozorny pohled a soustfedéni, ale také ucast a kognitivni usili.
Predpoklad, ktery miizeme poeticky formulovat tak, ze zadné dilo se ze sebe nevydava samo a
snadno. Kazdé potiebuje nés Cas, soustfedeni, a noveé ziejme i mnozstvi informaci a znalosti,
kterymi samo oZije. ,,Obrat k divakovi® je snahou svéta uméni o prostiedkovani mezi
soucasnym umeénim a divakem stojici na predpokladu, Ze toto ,,pfemosténi‘ mezi nimi je
mozné pouze jako ,,vtazeni“ divaka do svéta uméni a jeho ,,pouceni o chodu a podob¢ tohoto
svéta. V souCasném uméleckém déni se tak v podobé tohoto a dalSich uvedenych obrath
dostava souvislost mezi uménim a poznanim do popiedi. Z tohoto diivodu se také snazime
odhalit dal$i rozméry a souvislosti vztahu souasného umeéni a poznéni a provétit mozny
pfinos tematizace tohoto vztahu pro teorii sou¢asného umeéni.

Teoreticky zajem o téma vztahu uméni a poznani dostava v soucasnosti jednoznaény
impulz a ,,materidl* ke zkouméani. A naopak. Cestu k teoretickému zkoumani vztahu uméni a
poznani muze podnitit vnimavost vii¢i souc¢asnému déni. Mize vést od sledovani aktualnich
fenoménti ke zkoumani jejich hlubsich kofent. Soucasné déni piimo vybizi k teoretickému
prozkoumani vztahu umeéni a poznani. Toto téma je v soucasném provozu umeni a v umelecké
teorii tématem silnym a lze o n&j proto opfit snahu o hlubsi promysleni sou¢asného uméni.
Vnimavost vii¢i vSem soucasnym promeénam a ,,obratim® ve svété umeéni a v nich obsazenym
kli¢ovym motiviim posiluje mé presvédceni, ze téma uméni a poznani je pro soucasnou teorii

umeéni tématem nosnym.
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V. Faktory ovliviiujici podobu souc¢asného uméni a jeho vztah k poznani

V této Casti se pokusime predstavit nékteré faktory, jez ovlivnily uméni v nami sledované
souvislosti, tj. ovlivnily podobu uméni takovym zpisobem, jez zvyznamnil jeho vztah

k poznani. Domnivam se, ze uvedené faktory podtrhuji dlezitost zkoumani vztahu umeéni a
poznani, a to nejen dulezitost zkoumani kognitivni funkce uméni a druht poznani, jez nam
umeélecka dila poskytuji a na néz se zamétuje vétsina teorii zabyvajicich se sledovanym
vztahem, ale také na diilezitost zkoumani dalsich vrstev tohoto vztahu. Tyto vrstvy se ukazuji
v zamé&feni na zbyvajici vrcholy zminéného trojuhelniku, které tvoti umélci a divaci, resp.
druh poznani, jez se k nim vaze. Zkoumani poznani, jez se poji s postavou umélce a vaze se K
jeho techné, genialitu, originalnost apod. je v soucasnosti teorii i praxi uméleckého provozu
natolik upozadéno, Ze je lze povazovat za marginalni. Daleko vétSimu z&jmu se t&s§i druha
varianta poznani, jez se k umélci vaze. Poznani, jeZ mu z jeho tvorby plyne. Naproti tomu a o
to diraznéji vystupuje do poptedi posledni z uvedenych vrstev — poznani, jez se vaze

k postavé divaka a jeho dispozicim, schopnostem vnimat a porozumét souc¢asnému umeéni.
Domnivam se, Ze krom¢ zkoumani kognitivni mohoucnosti uméni je v soucasné podob¢ svéta
umeéni dilezité také zkoumani kognitivni dispozice divaka. Souc¢asné uméni klade na divaky
nové naroky, jimz musi teprve pfivyknout. Tato nutnost pfivykani je v déjinach uméni,
béZnym a opakujicim se motivem, ktery ale pfesto, ¢i pravé proto odhaluje néco podstatného
o uméni a vybizi ke zkoumani svéta, v némz vnika. V této ¢asti se pokusime piiblizit podlozi
vzniku téchto narokl a popsat faktory, jez soucasné umeéni ovlivnily a podileji se na
zvyznamnéni vztahu umeéni a poznani.

Duvod pro podrobnéjsi vysvétleni pojmu vizualni kultura, institucionalizace umeni a
postprodukce tedy tkvi v pfedpokladu, ze prave tyto faktory umeéni ovlivnily zpisobem, jenz
vyzdvihuje dileZitost spojeni umeéni a pozndni. Nasledujici Cast je zaloZena na téchto
ptedpokladech.

(1) Domnivam se, Ze umeéni je kulturnim jevem a nese proto stopy kultury, v niz vznika a jez
je jakymsi podlozim, které jeho existenci umoziuje.

(2) Podlozi soucasného vizualniho umeéni Ize podle mého nazoru alespon ¢astecné teoreticky
uchopit pomoci uvedenych tfi faktora.

(3) Celek prace se pokousi upozornit na nezbytnost jisté poucenosti €i ptimo nabyti
konkrétniho védéni coby pfedpokladu vnimani sou¢asného uméni a potazmo umeéni viibec.

Ptiblizeni kontextu kulturniho, teoretického a ,,technického* podlozi soucasného umeéni je
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nejen cestou, ale zaroven i dosaZzenim jednoho z cili ve snaze o poskytnuti ur¢itého poznani, a

tak dil¢im pokusem o naplnéni smyslu prace.

I'V. 1. Vizualni kultura

Hlavnim ubéznikem této kapitoly je predpoklad, ze uméni coby kulturni jev, je jevem vizualni
kultury. Vizualni kultura tvoii podlozi, jez umoznuje existenci sou¢asného vizualniho umeéni.
Vizualni kultura je zaméfena na schopnost ,,divat se*, jez se stala hlavnim pozadavkem doby.
Ptiblizenim pojmu ,,vizualni kultura® se pokusime tento ptfedpoklad podpofit a rozsitit o dalsi
zaveéry ve vztahu k soucasnému uméni. Logickou osu pokusu o teoretické uchopenti ,,vizualni
kultury* budou tvoftit nasledujici teze, které se pokusime v uvedeném potadi rozvést a
provérit.

(1) Soucasnou kulturu 1ze definovat jako kulturu vizualni. Téma pohledu, divani se a
sledovani se stalo dnes stejn¢ dilezitym jako téma feci, mluveni a interpretace. Souhlasim

s teoretiky vizualni kultury a spolu s nimi se domnivam, Ze schopnost rozumét obraziim se

Vv soucasnosti stala podobné potiebnou a dileZitou jako schopnost Cist a psat.

(2) Priklanim se k defini¢énimu uréeni pojmu ,,kultura®, ktery zahrnuje $irokou oblast lidskych
¢innosti a odkazuje jak k tém, které vyzaduji jistou intelektualni vybavenost aZ po ¢innosti
bézné kazdodennosti. Vizualni kulturu tak nelze podle mého nazoru chéapat jako projev
,NiZ81“ €1 ,,upadlé* kultury. Definice zaloZend na pojeti kultury jako souboru aktivit a
odkazujici spiSe k celkovému zpiisobu Zivota a k Siroké skale ¢innosti a komunikace ve
spolecnosti, umoziuje pochopit soucasnou, masovou a popularni formu komunikace a
vizualniho vyjadfovani jako legitimni aspekty kultury, jiz spolu s jejimi teoretiky vnimam
jako kulturu vizudlni.

(3) Vizualni kulturu povazuji za podlozi souc¢asného vizualniho umeéni a jejich vzajemny
vztah za podstatny pro déni souc¢asného svéta uméni a uméleckého provozu. Vizualni kultura

ovliviiuje podobu uméni a klade nové pozadavky na divaky i umélce.

IV. 1. 1. Vizualni kultura a ,,obrat k obrazu“

Zaplave obrazi, sd€leni a informaci je dnes nemozné uniknout. ,,Na planeté, jez je zbrazdéna
,informac¢nimi dalnicemi‘, neni ani potencialn¢, natoz ve skute¢nosti mozné, aby cokoli, co se
kdekoli na svété ptihodi, neproniklo do naseho védomi. Neexistuje zadna terra nulla, nejsou

zadna prazdna mista na mentalni mapé, Zadné nepoznané nebo dokonce nepoznatelné krajiny
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&i populace.“*® V podobé elektronickych obrazii k nam pronikaji zpravy o Zivotech lidi, se
kterymi se nikdy nesetkdme, informace o mistech, do kterych se nikdy nevypravime, zaznamy
udalosti, které nikdy neprozijeme a o kterych vétime, ze se udaly tak, jak jsou zaznamenany.
,Lidska bida a zoufalstvi kdesi daleko a tam¢jsi odlisné zptsoby zivota stejné jako lidska
rozmafilost a cizi zivoty kdesi upln¢ jinde pronikaji v podob¢ elektronickych obrazii do naSich
domacnosti, a to stejné piesvédcive a drasave, jako by se jednalo o nestésti nebo ostentativni
rozhazovaénost téch, které denné vidame za okny a potkdvame ve svém mésté.«%

Technické obrazy, jez nds provazi na kazdém kroku, ovliviiuji nase vnimani reality a
zdroje informaci, zprav a poznani a méni nas vztah k obraziim obecné¢, nasi divéru a
o¢ekavani, ktera ve vztahu k jakémukoli obrazu mame. M¢éni i nase piijimani uméni, nebot’
,,umélecké obrazy“ se mnohdy v ni¢em od téch viudyp¥itomnych nelisi. ,,Zijeme v dobé
nic¢ivé premiry obrazd, jez se 1iSi od doby — ne o mnoho starsi — v niz obrazy byly tak vzacné,
ze byly povazovany za vyjimecné cenné, hodné peclivého zachazeni, a dokonce obdafené
magickou moci.“? Obrazy nas dnes zastihuji v§ude a neustdle, jednotlivé &i v sériich, pfimo
¢i vytrZzeny z proudu obrovské zéplavy obrazil, jez denné proudi z digitalnich fotoaparath a
internetu, z novin, ¢asopist, televize, billboardl a z obrazovek v obchodech. V obrovském
piivalu obrazil se utvari nas ptistup ke skutecnosti, ke kultute a k uméni.

Americky teoretik uméni W. T. J. Mitchell se pokusil tuto skutecnost popsat jiz v roce
1992 a pouzil k tomu termin ,,obrat k obrazu®“. Popisoval jev, kterym se pokusil
charakterizovat celou novou epochu zapadni kultury.41 Jeho myslenka ,,obratu k obrazu*
vychdazela z pojeti d&jin filosofie Richarda Rortyho, podle kterého jsou celé dé€jiny filosofie
sérii takovychto obrat.*? Rorty popisuje antiku a stfedovék jako zaméfené na véc, filosofii
osmnactého a devatenactého stoleti jako soustfedéné na ideu a soucasnou filosofii jako
zaujatou slovy. Posledni obrat v Rortyho pojeti d&jin, ,,lingvisticky obrat* se stal patrnym i
v dalSich spole€enskych védach. ,, Textualita® se dle Rortyho stala st€Zejnim pojmem pro

studia uméni, médii a kultury a své zdzemi nasla v sémiotice a lingvistice. Spole¢nost se podle

néj stala textem a ptiroda a pfirodni védy ,,diskurzy*.

38 Bauman, Z., Tekuté c¢asy. Zivot ve véku nejistoty, Academia, Praha 2008, s. 15.

% Ibid.

40 Covering the Real, Kunstmuseum Basel, 2005, s. 309.

41 Srov. Mitchell, W., T., J., ,,The Pictorial Turn* in Picture theory, The University of Chicago Press, Chicago
1994, s. 11-34.

42 Koncept ,,obratu“ je v mnoha disciplinach popularni i dnes. V mediciné se hovofi o ,,obratu k ¢lovéku®.
,,Prostorovym obratem® je minén interdisciplinarni fenomén posunu vnimani prostoru (space) k jeho vnimani
coby mista (place). Autorka prace se pokousi poukazat na ,,obrat k divakovi“ v ramci provozu souc¢asného uméni
apod.
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Podle Mitchella vSak ,,lingvisticky obrat* nebyl poslednim obratem v soucasnych
déjinach. Ve spolecenskych a ptirodnich védach, ale také v celé oblasti nasi kultury doslo
jesté k jednomu obratu, kterym Ize soucasnost charakterizovat. Naznaky tohoto obratu autor
spatiuje jiz v sémiotice Charlese Peirce a pozdé&ji v Jazycich uméni Nelsona Goodmana.
jazyka jako nezbytného, paradigmaticky zékladu pro uchopeni smyslu. Tento obrat Mitchell
identifikuje také s fenomenologickym zkoumanim imaginace a vizualni zkusenosti ¢i s
»gramatologii““ Jacquese Derridy. S obratem pozornosti od ,,fonocentrického* pojeti jazyka k
jeho vizuélni strance, s vyzkumy modernity, masové kultury a vizualnich médii Frankfurtské
Skoly a s vysledky filosofie Michela Foucaulta. Zde vSude Ize dle Mitchella spatiit zéklady
pro zatim posledni obrat v zapadni kultufe, ktery nazyva ,,obratem k obrazu®.

K tomuto prozatim poslednimu obratu doslo podle Mitchella béhem obdobi, pro néjz
se ujalo oznaceni ,,postmoderna®. Pro postmoderni dobu je podle n&j charakteristicky
nasledujici paradox, ktery podtrhuje zménu obecného pfistupu k obraztim. Na jedné strané je
tato doba érou videa, kybernetickych technologii, elektronické reprodukce a vyvoje novych,
fantastickych forem vizuélni simulace a na stran¢ druhé je to doba plna strachu a obav z moci
novych obrazi, technologii a elektroniky obecné. Strach z toho, Ze obrazy a vyspéla
technologie nakonec své tviirce a uzivatele zni¢i.** Obdobné a ze stejnych diivodi se
postmodernu pokousi charakterizovat také teoretik vizualni kultury Nicholas Mirzoeff a
definuje ji jako vizudlni krizi kultury zptsobenou usilim moderny a moderni kultury
vyporadat se s vlastni vizualiza¢ni strategii.* Tato krize je dle n&j vizualni krizi a nikoli krizi
zalozenou na textu (vénuje nemalé Usili tomu, aby své teze v radmci teorie ,,vizualni kultury*
obh4jil a potvrdil) a i on tak charakterizuje soucasnost jako éru obrazu a minulost jako dobu
textu.

Autorovy vize ni¢ivé moci obrazil jsou mozna az prili§ pesimistické a jeho obavy
Z hrozby, kterou podle néj soucasna éra vizudlnich médii a technologii pfedstavuje (doufejme)
ponékud prfemrsténé. Na druhou stranu vSak nelze popfit, ze jeho pokus o teoretické uchopeni
soucasné podoby naseho vztahu k technologiim a vizualnim zobrazenim, je pomérné

presveédcivy a podporu nalézéd v bézné lidské kazdodenni zkuSenosti, v niZ nas videa,

43 Mitchellem popsany paradox, kterym se pokusil charakterizovat dobu nedavnou, evokuje v d&jinach
opakovany jev idolatrie a ikonoklasmu, ktery neni fenoménem pouze postmoderni doby. Mitchell vsak uvadi, ze
nasi soucasnou situaci ¢ini zavaznéjsi skuteCnost, ze se potencialni moc obrazu stala realnou, Ze jiz nejde o
pouhou moznost a vyplod fantazie, ale o skute¢ny stav.

# Mirzoeff, N., Uvod do vizudlni kultury, Academia, Praha 2012, s. 15.
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technické obrazy a elektronické reprodukce provazeji na kazdém kroku a jejich moc a vliv na
nase vnimani skutecnosti jiz dnes nelze smysluplné popirat.

,»Obrat k obrazim* jakozto zaméfeni teoretické pozornosti k zobrazenim neznamena
podle Mitchella névrat k teorii mimésis, korespondencnim teoriim reprezentace ¢i metafyzice
,pritomnosti obrazu, ale spiSe jakési ,,postlingvistické* a ,,postsémantické* odhaleni obrazu
jakozto souboru interakci mezi vizualitou, ptistroji, institucemi a t€lem. Odhaleni, ze téma
pohledu, sledovani, divani se a hledéni je stejné tak zadvazné jako téma feci, mluveni a

vvvvvv

dnes se nam vnucuje nevyhnutelné, s bezprecedentni silou a na vSech trovnich kultury, od
nejpropracovangjsich filosofickych tavah az po nejnevkusnéjsi produkci masové kultury.<*®

Mitchell se podle mého nézoru snazi ve svém konceptu ,,obratu k obrazu* upozornit na
skute¢nost, zZe nasi soucasnou vizualni zkusenost jiz neni mozné zcela vysvétlit pouze v rdmci
»textuality* a pokousi se proto nalézt novy zptisob jejiho teoretického zpracovani. Zkoumani
,»vizualnich zkuSenosti* by mélo nalézt své misto v ramci celkové kritiky vizualni kultury,
ktera je nevyhnutelna a nutna také z toho diivodu, Ze tradi¢ni strategie pro omezeni vlivu a
Sifeni obrazi jiz nefunguji. Produkce obrazii a jejich nekontrolované Sitfeni se stejné jako
produkce a nekontrolované §ifeni informaci staly jednim z problému doby.

,Obrat k obrazu®, ktery W. T. J. Mitchell popsal a definoval na pocatku devadesatych
let, naSel své rozpracovani v novych disciplinach zabyvajicich se vizualni kulturou, ve
vizualnich ¢i medialnich studiich a ve vychovach vizualni gramotnosti. Autor ke své
myslence, Ze obrazy jsou naléhavym teoretickym problémem, jenz je nutné fesit, s odstupem
casu pon€kud zklamané dodava, Ze se v kritice kultury, spolecnosti a politiky stala urcitym
kligé.*® Ze sice pronikla do mnoha oblasti kulturnich studii a do obecného povédomi o kultuie
vilbec, ale stala se pouze jakymsi zaiikadlem ve formé& prohlaseni ,,image is everything*.*’

,Obraz je v§im* se vsak stalo také mantrou a ,,startovnim polem* hlubsiho rozboru
kultury ve formé zkoumani fenoménu ,,vizualni kultury*. Viceznaénym povzdechem ,,obraz
je vSim* zacind svlij rozbor vizualni kultury také jeji vyznamny soucasny teoretik Nicholas

Mirzoeff.*® Dnesni svét je dle Mirzoeffa obrazy zcela zaplaven. ,,Moderni Zivot se odehrava

45 Srov. Mitchell, W., T., J., ,,The Pictorial Turn® in Picture theory, The University of Chicago Press, Chicago
1994, s. 15.

46 V roce 2008 na definici ,,obratu k obrazu® navazal jeji autor ¢lankem ,,Cloning Terror: The war of images*,
kde také uvadi, ze dalsi rozpracovani jeho ,,starsi“ myslenky lze spatfit v dile Gottfrieda Bohmeho a jeho ,,obratu
k ikoné* ¢i ve ,,vizualnim obratu®.

47 Srov. Costello, D., Willsdon, D., (eds.), ,,Cloning Terror: The war of images® in The life and death of images.
Ethics and Aesthetics, Tate Publishing, London 2008, s. 180-207.

48 Text tohoto autora povazuji za myslenkové podnétnéjsi a originalngjsi tvod do tzv. vizualni kultury neZ dnes
jiz ikonickou knihu Studia vizudlni kultury. Srov. Mirzoeff, N., Uvod do vizudini kultury, Academia, Praha 2012
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na obrazovkach. Zivot v industrializovanych zemich je pod neustavajicim a stale
intenzivnéj$im dohledem kamer — hlidaji nas v autobusech, obchodnich centrech, na dalnicich
a mostech, u bankomatd. “*® Mirzoeff zahajuje svijj text velmi struénym a zdanlivé banalnim
tvrzenim a vyc¢tem mist, kde se néekdo diva, kde jsme sledovani, kde je naSe ¢innost nékym ¢i
nécim zaznamenavana, vysilana a pozorovana. Pti bliz§im pohledu vSak zjistime, ze vycet
téchto mist je velmi omezeny a lze ho né€kolikanasobné rozsifit; a navic, ze popisuje nasi
vlastni zivotni strategii. My sami dnes ¢im dal ¢astéji zaznamendvame, zvefejiiujeme a
pozorujeme a pohled kamer si riznymi prostiedky piivlastiiujeme. ,,Cim dal vice lidi si jejich
pohled (minéno kamer, pozn. autorky) riznymi prostiedky pfivlastiiuje, at’ jiZ pomoci
obycejnych fot'akt, videokamer ¢i webovych kamer. NaSe prace i volny Cas se zaroven stale
vice soustfed’uje kolem vizualnich médii, po¢ita¢a, DVD.“*® Zaznamenavame fotoaparaty,
kamerami, webkamerami a nase ¢innosti se podle autora stale vice soustied’uji okolo
monitort, piechravacu a televize, kolem vizualnich médii obecné.

Vizualni kultura je dle autora soustfedéna okolo vizualnich technologii, pomoci nichz
spotiebitel odhaluje vyznamy a ziskava informace nebo pozitky. Tuto interakci autor popisuje
jako vizuélni udélost. Vizualni technologii rozumi jakoukoli formu aparatu vytvofeného pro
béZny pohled nebo pro posileni bézného vidéni. MiZe ji byt olejomalba stejné jako televize ¢i
internet. Nase kazdodenni zkuSenost je podle Mirzoeffa zcela prosycena obrazy a ovladana
vizualnimi technologiemi. ,,Lidské zkuSenost je vizualngjsi a vizualizovanéjsi nez kdy
predtim; bézné se setkavame se satelitnimi snimky 1 1ékafskymi zabéry vnitiku lidského
t&la.“*! Vizualizace kazdodenniho Zivota, jiz autor v ivodu doklada nékolika priklady
(zaznamenani tnosu ditéte primyslovou kamerou, bombovy ttok zachyceny nahodnym
divakem), a kterou miizeme dokazovat mnoha ptiklady vlastnimi, nés vSak stavi pted ukol,
ktery povazuji pfi zkoumani vizualni kultury za zdsadni moment — rozeznat, na co se vlastné
divame. ,,Vizualizace kazdodenniho zivota totiZ neznamena, Ze nutn€ vime, na co se vlastné
divame.*®? Schopnost analyzovat vidéné se stava pfi nadbytku vizualnich zkusenosti zcela
nepostradatelnou. Mnohdy nemame ani tuseni, jakym obraziim pravé vénujeme nas pohled.
Tento vztah mezi moznosti vizualizovat a vidéné interpretovat, ukazuje podle autora, jak
diilezité je vénovat studiu vizudlni kultury nalezitou pozornost a podle mého nazoru je

tematizace tohoto vztahu zasadnim momentem pii zkoumani vizualni kultury.

a Sturken, M., Cartwright, Studia vizudIni kultury, Portal, Praha 20009.
49 1bid., s. 13.

%0 Ibid.

51 Ibid.

52 |bid., s. 14.
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Zorientovat se Vv prostiedi, ve kterém Zijeme, dnes miize byt v jistém ohledu slozité a
narocné, protoze ,,v éie obrazovek rozhoduje, jak se divame*. Zkoumani vizualni kultury je
v tomto ohledu dulezité a tematizace fenoménu ,,vizualizace potfebna pro lepsi rozuméni
vizualiza¢né-komunika¢nim strategiim doby. ,,Pravé nepomér mezi nadbytkem vizualni
zkuSenosti v postmoderni kultuie a schopnosti analyzovat vidéné ukazuje, jak vhodné a
potfebné je zkoumani vizualni kultury. Pfestoze se jednotliva vizualni média obvykle
zkoumala oddélené, nyni je nezbytné interpretovat postmoderni globalizaci vizudlni sféry jako
v$ednodenni jev.“®® Tohoto jevu si v3ak jiz viimli badatelé z irokého spektra oblasti (d&jiny
umeéni, filmové a medialni studia, sociologie a dalsi piibuzné obory) a pro tuto Sirokou oblast
zacali shodné uzivat oznaceni ,,vizuélni kultura®“. Z této kultury se stal interdisciplinarni
fenomén.>*

Fenomén ,,vizualni kultura® tak dnes zahrnuje celou fadu medialnich forem od uméni
ptes televizi, film, reklamu az po vyuziti vizudlnich dat ve vSech oblastech védy, primyslu,
lékatstvi, prava apod.* Struéné jej Ize shrnout takto. Vizualni kultura se projevuje obrazy,
monitory a svételnymi billboardy, se kterymi se 1ze bézné setkat, a které se nam v podobé¢
kratkych textl a barevnych zabérh snazi poskytnout, co nejrychleji, co nejvice informaci pii
na$i minimalni pozornosti.’® Svét je aZ po okraj zaplnén obrazy. ,,Kazdy myslitelny povrch
kolem nds — od palubni desky naseho auta po mobilni telefon — pfedstavuje prostor, kam lze
potencialné umistit vizualni plochu.*®” Potencialné kazdé misto miize nést n&jakou vizualni
informaci. ,,N4§ zivot ovladaji stale vice obraznost a komunikac¢ni technologie (dratoveé i
bezdratové), které umoznuji globalni $iteni myslenek, informaci i politickych nazori.
Myslenky a informace koluji po celém svété ve vizudlni formé a obrazy hraji Gstiedni roli
v politickych konfliktech a vyznamech. Zijeme tedy v éte, kdy vice nez jindy zaleZi pravé na
vizualité — je zdrojem zobrazeni, informaci, politiky, provokace, hry a zabavy a
v celosvétovém méfitku slouzi i jako pojitko mezi lidmi.“®® Diiraz na vizualni podobu
informaci a jejich mediélni pfeddvani v soudobé spole¢nosti nema dle teoretikli vizualni
kultury v celé historii zapadni kultury obdoby. Tato charakteristika byva piesvéd¢ive
dokreslovana ptiklady vSudyptitomnosti obrazl a ,,vizualnich informaci®, popisem

feinformovanosti a prehlcenosti ,,vizualnimi sdélenimi‘ a nakonec upozornénim, na které
f t hl t 1 dél « k , ha kt

53 1bid.

54 Ugebnici“ vizualni kultury se stala kniha Studia vizudlni kultury. Srov. M. Sturken a Cartwright. Srov.
Sturken, M., Cartwright, Studia vizudlni kultury, Portal, Praha 2009.

%5 Srov. Sturken, M., Cartwright, Studia vizudlni kultury, Portal, Praha 2009

% Informace se diky médiim pohybuji zavratnou rychlosti po celé zemékouli a jejich spotieba se stava

v konzumni kultufe jednou z jejich nejvétsich spotiebnich funkei.

57 Sturken, M., Cartwright, Studia vizudalni kultury, Portal, Praha 2009, s. 13.

%8 |bid.
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klade diraz i Nicolas Mirzoeff a které povazuji za kli¢ové pro studium vizualni kultury, Ze
schopnost rozumét témto obraziim, je dnes potfebna a nezbytna a v jistém ohledu stejné
diilezita jako schopnost rozumét textiim, jako schopnost Cist a psat.

V ramci této kultury vznikéd soucasné umeéni, kterému se chceme vénovat. Zkoumani
vizualni kultury by tak mohlo pfinést vysledky, z nichz by mohla teorie soucasného uméni
cerpat a pouzit je ve svlij prospéch. Piesto byva tato kultura, pro niz je charakteristicka
,»zaplava obrazi“ n€kdy nazirdna jako projev kulturniho upadku a produkty vizualni kultury
jako produkty niz$i hodnoty, nehodné hlubsiho z4jmu a zkoumani. Masové rozsifeni
vizuélnich technologii v§ak nemusi nutné¢ znamenat upadek kultury a produkty vizudlni
kultury Ize podle mého nazoru zkoumat jako projevy hodnotné. Domnivam se, ze popsana
vizualni kultura coby podlozi soucasného vizualni uméni neni kulturou nizsi a ze samotné

rozliSovani na ,,vys§i“ a ,,niz§i* kulturu dnes pozbyly smyslu.

V. 1. 2. Vizualni kultura neni niz§i kulturou

Populdrnost a masové rozsiteni ,,vizualizace* a vizualnich médii, vSudyptitomnost obrazil,
obrazovek a nejriiznéjSich videi mohou svadét k nazirani vizualni kultury jako kultury ,,nizsi“.
Zkoumani vizualni kultury by se tak tykalo jen jakychsi ,,nizSich* projevii sou¢asného
kulturniho prosttedi a jako takové by mohlo byt nazirano jako marginalni. Doned4vna tradi¢ni
déleni kultury na ,,vy$$i“ a ,,niz8i“ vSak podle mého nazoru neni v soucasnosti nadale
udrZzitelné a pojem kultura obsazeny ve zkoumaném fenoménu ,,vizudlni kultury* neodkazuje
k ,,niz§im*, upadlym ¢i nevyznamnym kulturnim projevim.

Podivejme se v kratkosti na obsah pojmu kultura a jeho vyznamové promény. Pojem
kultura® je tézko definovatelny a jeho vyznam se dle teoretikii kultury ¢asem méni.>® Jedna
se 0 pojem s prchavou a zna¢né nestalou vyznamovou zakladnou, ktery jakoby unika
pevnému defini¢nimu sevieni. Tradi¢né€ byla kultura vnimana jako synonymum pro ,,vysoké*
umeéni, tj. pro klasicka dila malifstvi, literatury, hudby a filosofie. Matthew Arnold, jenz
polozil zéklady pro kritiku popularni kultury, ji definoval jako ,,to nejlepsi, co bylo ve

spole¢nosti mysleno a fe¢eno®. Tedy jako néco vyhrazeného elité, vzdélanému a

inteligentnimu obecenstvu.®® V tomto smyslu zahrnuje pojem , kultura® dila, jakymi jsou napf.

%9V tomto smyslu o ném hovofii naptiklad britsky teoretik Raymond Williams ve svych Klicovych pojmech.
Srov. Williams, R., Keywords: A Vocabulary of Culture and Society, New York, Oxford University Press, 1983.
80 Sturken, M., Cartwright, Studia vizudalni kultury, Portal, Praha 2009, s. 12.
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Rafaelovy obrazy a Chopinovy val¢iky a opomiji umélecké artefakty kulturni produkce
,,niz§itho* postaveni a ,,niz§ich® vrstev.

Vznik rozli$eni kultury na ,,vys$si* a ,,niz$i“ mizeme podle teoretika Pavla Zahradky,®:
zieteln€ vysledovat az v druhé poloviné 19. stoleti v Evropé a Spojenych statech
americkych.®? Teoretické rozliseni kultury na ,,vysokou* a ,,nizkou* poprvé zavedl zminény
Matthew Arnold, kdyZ na konci Sedesatych let devatenactého stoleti rozlisil uméni na tzv.
,,nizké*, popularni, typické pro nevzdélané ¢i polovzdélané pracujici vrstvy a umeéni
,,vysoké®, jez srovnava s kulturou nejvyssich spole¢enskych vrstev.®® Diskuse o rozdilech
mezi popularni, nizkou a intelektudlni, vysokou kulturou poté silng ozila az ve tficatych letech
20. stoleti ve Spojenych statech americkych a byla ovlivnéna ptredevsim predstaviteli
filosofické Frankfurtské Skoly, ktefi sem imigrovali v dob¢€ zrodu nacistického Némecka
Z Evropy. Nicméné¢ se dle Zahradky toto téma objevuje i na konci devatenactého stoleti v
pojeti amerického sociologa Thorsteina Veblena, ktery se zaméfil na prohlubovani socidlnich
rozdila v americké spolecnosti prostiednictvim rozdilt kulturnich a ,,pauza* v diskusich na
toto téma tady nebyla tak velika.%*

Pojem kultury a jeho vyznamové rozliSeni na kulturu vysokou a nizkou ma tedy podle
autora své koteny v dobé prelomu 19. a 20. stoleti. Na konci 20. stoleti se podle n¢j pomalu
vytraci a na zac¢atku 21. stoleti ho teoretici zcela opousti a pojmu kultura pfipisuji jiné
vyznamy. V soucasné dobé podle n¢€j prevlada nazor, ze rozliseni na kulturu ,,vysokou* a
,»hizkou* ztratil piivodni vyznam a diky medializaci a popularizaci ptivodné ,,vysoké* kultury
doSlo k naprostému promiSeni ,,estetickych preferenci®. ,,Mezi pti¢iny, které zpisobily zménu
v kulturni spotieb¢ a ve strategii udrzovani kulturniho rozdilu /Ize tadit/ za prvé strukturalni
zmény: vzrast Zivotni Urovng; lepsi ptistup ke vzdelani; medializaci a popularizaci vysoké

kultury, ktera zptisobila jeji devalvaci jako nastroje socidlni exkluze; vétsi socialni a

81 Pavel Zahradka se timto rozlisenim, které dle n&j viak jiz neni aktualni, podrobné& zabyva a jeho publikaci
povazuji v ceském prostedi za vhodny uvod do této problematiky. Srov. Zahradka, P., Vysoké versus popularni
umeéni, Periplum, 2009

62 Historickymi a socialnimi pfi¢inami vzniku této kulturni hierarchie se zabyval americky historik kultury
Lawrence Levine ve své knize Highbrow/Lowbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy in America (Vysoké a
nizké: vznik kulturni hierarchie v Americe). Levine ukazuje, ze pfed druhou polovinou 19. stoleti neexistovala

v Americe hierarchicka koncepce kultury.* Srov. Zahradka, P., Vysoké versus populdrni uméni, Periplum, 2009,
S. 75.

83 Jednim z prvnich, kdo se problematikou vysokého a popularniho uméni zacal zabyvat, byl britsky kritik
kultury Matthew Arnold. V roce 1869 vysla jeho kniha Culture and Anarchy (Kultura a anarchie), ktera polozila
zaklady pro estetickou kritiku popularni kultury a do poloviny 20. stoleti vyznamnym zptsobem ovliviiovala
nazory odbornikli nejen na jeji estetickou, nybrz také na jeji kulturni a spolec¢enskou hodnotu.“ Srov. Zahradka,
P., Vysoké versus populdrni umeéni, Periplum, 2009, s. 16.

%4 Srov., ibid.
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divody jsou pak ,,odklon od rasovych, genderovych, etnickych a ndbozenskych predsudki a
vyvoj ve svété umeni, jez se idi pozadavkem originality a inovace, jez zaptiCinuje zahrnuti
rozmanitych predméti s riznymi estetickymi vlastnostmi mezi umélecka dila.*6®

Pojem ,.kultura® je tedy pojmem komplikovanym a jeho vyznam prochézi vlastnimi
d&jinami a proménami. V soucasné dob¢ ztratil dle autora vyznam toho ,,nejlepsiho, co bylo
ve spole¢nosti mysleno a feceno® a uméni ztratilo ptivlastek ,,vysoké* na ukor vyznami
novych a aktualnich. Jeden z nejaktualnéjSich vyznamua pojmu kultury odkazuje podle Pavla
Zahradky spise k celkovému zptisobu Zivota a nastoleni jeho fadu a k Siroké Skale ¢innosti a
komunikace ve spole¢nosti. ,,Ke klasifika¢nim systémiim a symbolickym vyrazovym a
komunikacnim prostiedkim, které nam slouzi k nastoleni urcitého zivotniho fadu, patii
popularni hudba, ti§ténad média, uméni a literatura stejné jako sport, vafeni, fizeni auta, vztahy
a sptiznénost s uréitymi lidmi nebo skupinami lidi.*“ Pojem kultury dnes tedy spiSe zahrnuje
nejsirsi spektrum lidskych ¢innosti a odkazuje k nejvyssim stupntim lidské aktivity vyzadujici
intelektudlni vybavenost az po ¢innosti bézné kazdodennosti. Tato definice zalozend na pojeti
kultury jako souboru vSech téchto aktivit umozituje pochopit masovou, popularni formu
komunikace, estetického hodnoceni a vizudlniho vyjadieni jako legitimni aspekty kultury, jiZ

se pokousime charakterizovat jako kulturu vizuélni.

IV. 1. 3. Vizualni kultura a uméni

Pojmu ,,vizudlni®, jenz pojem ,,kultura® definicné urcuje, mizeme rozumét jako vyrazu
odkazujicimu k oblasti optické, zrakové. ,,Vizualni kultura® pak v uvedeném smyslu znamena
zpusob zivota zalozeny na vizualnich zndzornénich a komunikaci. ,,Vizudlni kulturu pak
definujeme jako praxi sdilenou v ramci skupiny, spolecenstvi ¢i spolecnosti, jejimz
prostiednictvim vznikaji vyznamy na zaklad¢€ vizualnich, sluchovych a textovych znazornéni
a na zakladé toho, jak se zptisob divani podili na rozvijeni symboliky a komunikace.“®’ Mezi
aspekty této kultury mizeme vradit jak ty, které se projevuji vizualni formou — malby, kresby,
grafiky, fotografie, film, televize, video, digitalni obrazy, animace, komiks, reportdzni
fotografie, zdbava, reklama, obrazy a védecké obrazy, ale také jeji tradi¢ni slozky, jez od téch

vizualnich nelze oddélovat a kterymi jsou jazyk fe¢ a text. ,,Rada teoretikii v oblasti vizualni

8 bid., s. 103.

8 Pavel Zahradka se zde pfidrzuje ¢lanku R. Petersona ,,Understanding Audience Segmentation: From Elite and
Mass to Omnivore and Univore* in Poetics, 1992, ro¢. 21, ¢. 4., s. 254.

57 Sturken, M., Cartwright, Studia vizudalni kultury, Portal, Praha 2009, s. 13.
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kultury zaroven pifipomina, ze klast diiraz na vizualitu ve vizualni kultufe neznamena obrazy
oddélovat od psani, feci, jazyka a dalsich modelii zobrazovéani a zkusenosti.“®® Domnivam se,
ze teoretici vizualni kultury zcela opravnéné uvadeéji, Ze obrazy jsou Casto s texty ¢i
mluvenym slovem nerozlucné spojené. Piesto je v pojmu vizualni kultury kladen diiraz
piedevsim na Sirokou oblast a Skalu obrazii a vizuality, jez puasobi ve sféte kultury a formuji
nas pohled na svét. Pojem vizudlni kultury tedy chdpejme jako komplex a Siroké spektrum
lidskych ¢innosti, pfi nichz hraji nezastupitelnou roli obrazy, vizualni komunikace, média,
internet a obecné vSechny obrazy, se kterymi jsme kazdodenn¢ konfrontovani.

Takto charakterizovana vizualni kultura je podle mého nadzoru podlozim, ve kterém se
rodi a vznika soucasné touto kulturou podminéné umeéni. Vizualni kultura je podlozim
soucasné¢ho uméni. Vizualni uméni vznikajici v dobé€, v niz mizeme sledovat fenomén
obrazové komunikace, obrazového sdélovani, ,,0bratu k obrazu* ¢i ni¢ivé ptemiry obrazd,
muze byt také nazirano jako jeden z projevu téchto fenoménd ¢i jako kriticka reakce na né.
Souvislost mezi vizualni kulturou a podobou sou¢asného vizualniho uméni lze zkoumat
z ruznych hledisek. Za dulezité povazuji skutecnost, ze tuto souvislost opodstatnéné sledovat
a zkoumat lze. Otazkou zistava, zda jeji tematizace mize pfinést odpovédi na otazky
souvisejici se sou¢asnou podobou umélecké tvorby a specifiky jeji recepce. Pokusme se proto
na ni alespon ¢aste¢né odpovédét a sledovanim této souvislosti odhalit nékolik konkrétnich
situaci, do nichz vizualni kultura stavi soucasné vizualni uméni, umélce a divaky.

Doba, v niZ dominuji vizualiza¢ni technologie a myslenky a zkuSenosti obihaji svét ve
vizualni formé, a ktera se tak radikalné 1i8i od doby nepfili§ vzdalené, ve které byly obrazy
jesté velmi vzacné, s sebou pochopitelné piinasi zmény ve vztahu k uméni. Vyjadiovani
obrazem tradi¢né patiilo k doméné umeéni a jako takové bylo nahlizeno. Dnes se stalo béznou
soucasti komunikace a sdélovani. Rozli$it bez znalosti kontextu v zaplaveé obrazi ty, jez patii
do oblasti uméni, dnes neni mozné, a to ani pro ,,zkuSené oko kompetentniho divéka*, natoz
pro nezkusSené oko nezkuseného divaka. Domnivam se, Ze divakiim souc¢asného uméni piinasi
jejich kulturni zdzemd jistou vyhodu diky tomu, Ze schopnost rozumét obraziim a
komunikovat jejich prostiednictvim dnes patii mezi zakladni kulturni poZadavky a jeji
osvojeni je tak nejen nezbytné, ale na jisté urovni také samoziejmé. Na stran¢ druhé vsak toto
kulturni zdzemi klade na divéky vétsi naroky, nebot’ nepieberné mnoZzstvi obrazového
materidlu, kterému je dnes kazdy vystaven, provétuje tuto schopnost mozna az neimérné. To

se podle mého nazoru promita také ve vztahu k uméni a k ochoté vénovat mu Cas a pohled.

% 1bid., s. 14.
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K ochot¢ zabyvat se dalSimi obrazy v dob¢ jejich niCivé piemiry.

Za dulezitou povazuji také skutecnost, ze ackoli vSechno soucasné vizudlni uméni
nevoli ,,obraz* jako formu vyjadieni. Takika vSechno uméni je ve form¢ ,,obrazu® dostupné a
Ize se s nim takto setkat. Valna vétSina uméni je dnes zaznamenana a ve form¢ katalog,
webovych obrazaren ¢i osobnich portfolii prostiedkovana Sirokému publiku a ve formée
obrazu §ifena jako ,,obrazova zaplava“ spolu s bezpoctem dalSich vSudyptitomnych a
dostupnych obrazli. S mnohymi uméleckymi projekty a koncepty se lze sezndmit az pomoci
jejich zdznamu a Casto je tento zaznam vlastnim uméleckym dilem.

Do nové situace stavi vizualni kultura také umélce. Domnivam se, ze dostupnost a
snadnd ovladatelnost vizualizacnich technologii, spolu s rozvolnénim praxe vystavovani, které
vysvétlime nize, umoziuje vstoupit do svéta soucasného umeéni takika komukoli a kdokoli
muze vystavit prakticky cokoli. Nedomnivam se, Ze by tomu tak skutecné muselo byt a
umélcem by se dnes stal kazdy, ale jiZ sama mozZnost ,,byt umélcem* podle mne radikalné
piehodnocuje postaveni, roli a nase o¢ekavani ve vztahu k umélci.®® Domnivam se, ze
umélcem se dnes sice muize stat kdokoli, ale ze existuje podstatny rozdil mezi témi, kteti do
svéta uméleckého déni vstoupi a stanou se umélci a t€mi, kteti do néj nevstoupi a umélci se
nestanou. Tento rozdil vSak jiz netkvi v oblasti nasi techné, nasi technické dovednosti, ale
V oblasti naseho rozhodovani a rozhodnuti se pro urcity zptisob zivota, pro jisty zptsob
vyjadifovani a komunikace. Rozdil mezi sou¢asnymi umélci a neumélci spatiuji v tom, zda si
¢lovek zvoli jeden zplisob komunikace a organizace zptsobu Zivota ¢i zda se rozhodne pro
jiny."

Vztah k sou¢asnému vizualnimu umeéni se podle mého nazoru utvaii v tomto napéti
mezi vSudypiitomnou vizualni podobou komunikace a jejim ,,vyuzitim* v umélecké tvorbé¢.
Teoretické zkoumani vizualni kultury, které tvoti podloZi tohoto vztahu, by proto mohlo
ptinést vysledky, z nichz by mohla ¢erpat teorie, soucasna praxe umeéleckého provozu,
umélecka kritika, a nakonec také divaci. Je-li totiz v soucasné vizualni kultufe nezbytné
vénovat pozornost tomu, na co se divame, pak se tento pozadavek nutn¢ dotyka také

souc¢asného vizualniho umeéni.

8 Nase nejistota ohledné vystavenych artefaktii: ,,Takové fotky taky umim udélat.“ apod.
0 Toto rozli$eni v sob& nezahrnuje zadny hodnotici soud. ,,Neumé&lci* nejsou $patni umélci a naopak oznadeni
,~umélci* neznamena dobii umélci. Rozliseni se tyka pouze pfislusnosti k urcité skupiné.
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I'V. 2. Institucionalizace uméni

Institucionalni definice uméni stoji za zminénym rozvolnénim vystavni praxe, stala se teorii,
jez v poslednich desetiletich podstatnym zptisobem ovliviiuje umélecké déni a je ozivujici
silou uméleckého provozu.”* Rozsifovani a rozvolnéni podminek uZiti pojmu ,,uméni®, které

s sebou tato definice pfinesla, umoznilo oznacit za uméni i takové predméty a pociny, které by
diive bylo mozné za uméni oznacit jen velmi tézko ¢i viibec. Uménim se stalo Siroké
spektrum artefaktti, po€inli a myslenek a umélcem témét kdokoli z rozli¢ného spektra tvirci.
Institucionalni definovani uméni se stalo v sou¢asném uméleckém provozu vSeobecné
pfijimanym piedpokladem a soucasni aktéfi svéta uméni mu jiz zcela uvykli.

Institucionalni teorie uméni byla rozvijena od Sedesatych let 20. stoleti v anglo-
americkém filosofickém prostiedi a zdsadnim zptisobem ovlivnila pfemysleni o uloze umélce,
o vlivu umisténi na umélecké dilo, o autonomii uméleckého dila a kone¢né i o uméni jako
takovém. Kuratofi, teoretici i umélci dnes nékdy hovofti o ,,éfe po institucionalni kritice®, o
dnes jiz ,,mirn¢ zvétralé institucionalni kritice™ o tom, ze ,,zapadni umélci od devadesatych let
analyzuji svoji situaci v oboru umeéni se stiizlivou hlavou ve $lépéjich tzv. institucionalni
kritiky*, apod. Piesto ¢i pravé proto je jeji vliv a aktudlnost stale patrna.

Instituce, kam patfi galerie, divadla, muzea, jejich feditelé, novinéfi, teoretici, umélci
ale také ,,kazdy, kdo se citi byt jejim ¢lenem* (¢lenem instituce svéta umeéni), ovliviuji to,
jaké uméni je divakiim nabizeno a jaké uméni vznika. Galerijni a dalSi umélecké provozy jsou
udrzovany v chodu diky této instituci, pro niz se vzil pojem Arthura Danta ,,svét uméni*.”?
Institucionalni ukotveni uméni je podle mého nazoru pro soucasné umeéleckého déni stejné
dualezité jako jeho podlozi ve vizudlni kultufe a uzivani techniky postprodukce a v této ¢asti se
proto pokusime jeho zéklady a podobu pfiblizit.

U zrodu instituciondlni definice uméni stdla snaha o ptesnou definici pojmu uméni.

V padesatych letech 20. stoleti se potieba presného definovani pojmi ¢i jejich redefinovani
objevila i v jinych védnich disciplinach i humanitnich naukach. Souviselo to s velkym

pokrokem a vyvojem technologii, jez zaCaly zasahovat jak do pracovnich postupt

"L Do &eského filosofického prostiedi se texty vyznamnych autor( angloamerické estetiky dostaly v roce 2010
diky piekladatelské a edi¢ni ¢innosti Tomase Kulky a Denise Ciporanova v knize Co je uméni? Podobny soubor
textl pak nabizi sbornik Josepha Margolise The philosophy looks at the Art. Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co
Jje uméni, Texty angloamerické estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2010.; Margolis, J., (ed.),
Philosophy looks at the Arts, Philadelphia: Temple University Press, 1978.

72 Jak jsme jiz vyS$e upozornili, pojem Artworld vnesl do umélecké teorie Arthur Danto. Srov. Danto, A., ,,The
Artworld*, The Journal of Philosophy 61, 1964, s. 571-584.

44



jednotlivych disciplin, tak také do b&zného Zivota lidi.”® Do vytvarného uméni zasahl vyvoj
novych technologii naptiklad tim, Ze technické vynalezy piivodné uréené pro valecné tcely
byly uzivany i pro vyrobu uméleckych dél. Rychle schnouci barvy, lepidla a nejriiznéjsi
stavebni materidly se staly béZznou soucasti vyrazovych prostiedkti umélcii. Umélci také jiz
neproblematicky uzivali realné pfedméty jako soucast dél ¢i jako samostatna umélecka dila.
Rozvoj techniky a vyuziti novych médii, jakymi byly fotoaparaty, snimaci zatizeni, radio a
televize postupné vedl k potfebé reflexe nahlych a piekotnych zmén, k nimz v uméleckych
tvur¢ich postupech dochazelo. Nutnost nové definovat uzivané pojmy se tedy nevyhnula ani
teorii uméni, kde snaha o definovani pojmu umeéni vedla mimo jiné k jeho instituciondlni
definici.

Ruku v ruce s institucionalni definici uméni, ktera umoznila povazovat za uméni
takika cokoli, doslo ve svéteé umeni také k institucionalnimu pfijeti konceptualismu. Proudu
V umeéni, jez v dobé¢ institucionélni analyzy dominuje a na néjz také institucionalni analyza
umeéni reaguje. Dveé vystavy znamenaly v tomto ohledu zlom. Prvni z nich s nazvem ,,When
Attitudes Become Form* se konala v Bernské Kunsthalle v roce 1969. Druha ,,Dokumenta 5
byla tradi¢né uspofadana v Kasselu v roce 1972. Ob¢ byly ptipraveny kuratorem Haraldem
Szeemanem a jsou oznacovany za plivod, ale také zenit tvorby a pfijeti konceptudlniho uméni.
,»Lyto dvé vystavy vyznacuji — ve svych ptivodnich opomenutich stejné jako ve svych
koneénych zahrnutich — zménu orientace, ktera byla patrnd na konci Sedesatych a na pocatku
sedmdesatych let v riznych centrech uméleckého déni (New Yorku, PafiZi, Londyné,
Diisseldorfu)“’* Byla zde vystavena dila, jeZ jsou povaZzovéna za zdkladni modely evropského
konceptualniho uméni a jeho strategii a institucionalni analyza zde nalezla svou ,,hmotnou

zakladnu®.

73 Tato potieba se objevila s naléhavou nutnosti napiiklad také v Iékatstvi. V padesatych a Sedesatych letech 20.
stoleti se mediciné diky novym technologiim zacaly dafit transplantace organt. Vznikla tim potieba stanovit
piesné hranici smrti, tj. nadefinovat tento pojem tak, aby bylo eticky a medicinsky mozné odebirat z darca
organy. Nikdy pfedtim tato potfeba nevyvstala a jedinou obavou bylo, aby neboztik nebyl pohiben diive.
Vymyslela se proto dimyslna zatizeni opatfena zvonkem ¢i praporkem vyvedend ze zemé na povrch, jimiz by
mohl pohibeny jednak dychat a za druhé dat védét, Ze je nazivu. Kdybychom pfesnou hranici smrti nestanovili a
tento pojem dukladné nedefinovali, mohlo by se v krajnim piipadé stat, ze odebereme organy z zivého téla, coz
je z hlediska Iékatské etiky nepfipustné, nebo bychom naopak ¢éekali pfili§ dlouho a odebrani by sice bylo eticky
v potadku ale pro 1ékaiské ucely jiz zcela bez uzitku. Vedle nabozenskych a filosofickych definic smrti, tak
vznikly i ty legislativni a 1ékai'ské, které maji zarucit etickou spravnost 1ékatskych zasaht, jez technologie
umoznuji.

"4 Forster, H., Kraussov4, R., Bois, Y.-A., Buchloh, B., H., D., Uméni po roce 1900, Modernismus,
Antimodernismus, Postmodernismus, Slovart, Praha 2007, s. 554.
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IV. 2. 1. Nedefinovatelnost uméni (Morris Weitz)

Institucionalni definici uméni pfedchézela a ,,odstartovala® otdzka po moznosti definovani
umeéni viibec. Tuto otazku si v roce 1956 polozil Morris Weitz v textu ,,The Role of Theory in
Aesthetics* a rozvifil tim hladinu tehdejsich diskusi. " Ve svém ¢&lanku se pokusil dokazat, Ze
hlavnim zdmérem estetiky je urcit podstatu uméni a formulovat ji jako definici, pficemz
definici chape jako soubor nutnych a postacujicich vlastnosti definovaného predmétu.
Takovou definici podle n&j hledaly vSechny velké teorie uméni, ale kazda z nich spatfovala
kyzeny soubor nutnych a postacujicich vlastnosti v néem jiném. Zatimco pro jednu byla
definujici vlastnosti signifikantni forma — kombinace v§eho, co na platné miizeme vidét, tj.
linie, barvy, tvary a objemy, dalsi teorie spatfovala poZzadovanou vlastnost ve vyjadieni emoci
V obecném, smyslim pfistupném médiu. Proponent dalsi teorie by dle n&j vSak odmitl coby
definujici vlastnosti jak emoci, tak jedine¢nou formu a za potifebnou vlastnost by oznacil
zvlastni tvuréi, poznavaci a duchovni akt.

Podle Morrise Weitze se teorie snazi definici uméni nalézt proto, aby ndm umoznila
odpovidajicim zpiisobem na néj reagovat a odliSovat Spatna dila od dél dobrych. ,,Mnozi
teoretikové tvrdi, Ze jejich usili neni pouhym intelektudlnim cvicenim, nybrZz naprostou
nutnosti pro to, abychom mohli uméni rozumét a spravné je hodnotit. Rikaji, ze pokud
nevime, co je to umeni, jaké jsou jeho nutné a postacujici vlastnosti, nemiizeme na ngj
odpovidajicim zpiisobem reagovat a nemiizeme ani zdivodnit, pro€ je urcité dilo dobré ¢i
lepsi nez jiné.“’® Zde je mozné namitnout, Ze ackoli mnohdy ¢i dokonce vétsinou nezname
definujici vlastnosti uméleckych dél, z nichz se té€Sime a jakymi mohou byt naptiklad
Chopinovy valciky, naSe reakce pii jejich poslechu budou jen zfidka nepatti¢né, nevhodné ¢i
dilu neodpovidajici. Pokud je v tomto pfipad€ odpovidajici reakci poslech a zazitek z néj, pak
na umélecké dilo miizeme odpovidajicim zplisobem reagovat i bez znalosti jeho nutnych a
postacujicich vlastnosti. Na otdzku odliSovani d€l dobrych a Spatnych se vSak tato ndmitka jiz
nevztahuje a nevztahuje se ani na situace, v nichz neni jasné, Ze to, na co praveé reagujeme, je
uméni. V tomto piipadé€ nase reakce pochopitelné neadekvatni byt mize a mnohdy také je.
Reseni by v§ak poskytla jiz znalost toho, Ze se jedna o uméni. Domnivam se, ze v&dét, co je

umeni, je i v tomto ptipad¢€ pro nasi reakci nadbytec¢né. Jednd se vSak jen o subtilni ndmitku,

S Weitz, M., ,,The Role of Theory in Aesthetics* in: The Journal of Aesthetics and Art Criticisms, vol.15, 1956,
s. 27-35. Cesky ,,Role teorie v estetice” v Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co je uméni, Texty angloamerické
estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2010, s. 51-64.

6 Weitz, M., ,,Role teorie v estetice* v Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co je uméni, Texty angloamerické
estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2010, s. 51.
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ktera na celkové vyznéni a vyznam tohoto textu nema zadny vliv.

Esteticka teorie chtéla podle autora vzdy slouzit jako zdklad pro hodnoceni a kritiku

uméleckych dél a jeji zakladni soucasti tak bylo hledani spravné teorie o podstaté umeni.
Morris Weitz ptichazi s neo¢ekavanou otazkou, zda je takova teorie viibec mozna. ,,Je
esteticka teorie ve smyslu pravdivé definice ¢i souboru nutnych a postacujicich vlastnosti
uméni mozna?*’’ Autorova odpovéd,, Ze nikoli, byla jisté prekvapujici, ale podle n&j by ji
m¢ély dokazovat dokonce i samotné déjiny estetiky. Ve svém kritickém ¢lanku se pokousi
ukazat, ze vSechny velké teorie chapou mylné samu logiku pojmu umeéni a jejich snaha o
ur¢eni pojmu uméni pomoci jakékoli pravdivé definice je jiz pfedem ur¢ena k nezdaru.
., VSechny estetické teorie se principialné myli tim, Ze povazuji spravnou teorii za moznou,
¢imz zésadné dezinterpretuji logiku pojmu umeéni. Jejich hlavni teze, ze ,,uméni* je pojem
piistupny realné ¢i jakékoli pravdivé definici je mylna.“’® Takové tvrzeni muselo zakonité
vyvolat vlnu reakci, protoze podryvalo samu podstatu teoretické prace v oblasti uméni.

Autor se pokousi dokazat, ze teorie, jez by v pozadovaném smyslu byla definitivnim
uréenim podstaty uméni, nemiize byt v estetice nikdy nalezena a doporucuje filosofim, aby
otazku po tom, co je to uméni, nahradili otdzkami jinymi, jejichZ vyfeSeni by pfineslo veskeré
mozné porozuméni uméni. Estetickd teorie se podle néj pokousi definovat to, co v Zadaném
smyslu definovat nelze. ,,Pokus odhalit nutné a postacujici vlastnosti umeni je logicky Spatné
postaveny z toho prostého diivodu, Ze takovy soubor vlastnosti a jeho nasledna formulace
nikdy nemohou byt nalezeny. Uméni, jak logika tohoto pojmu ukazuje, nelze vymezit
souborem nutnych a postacujicich vlastnosti.*"

Vsechny velké teorie uméni jsou podle Morrise Weitze v riiznych ohledech
neadekvatni. Kazda z nich, jeZ se pokousi vyCerpavajicim zpisobem formulovat definujici
rysy uméni, nechdva stranou nékteré vlastnosti zasadni pro teorii jinou. Jedny podle n¢;j
zduraziuji pfili§ malo vlastnosti, dalsi jsou pfiliS obecné a jiné zase stoji na pochybnych
zékladech. Z toho vyvozuje, Ze 1 kdyby bylo mozné soubor hledanych vlastnosti nalézt, Zadna
esteticka teorie ho dosud nenalezla a nesestavila ke spokojenosti vSech stran. Jmenuje nekteré
vytky vznasené mezi teoriemi navzajem — ze jsou kruhové, netiplné, pseudofaktické,
neovéfitelné, nejasné apod. a dodava, Ze vSechny uz byly vzneseny. Jeho kritika a hlavni
argument proti nim je vSak zasadnéjsi a daleko radikaInéj$i. Morris Weitz tvrdi, Ze esteticka

teorie jako takova je zcela nemoznd. ,,Mym zdmérem je jit dal, k mnohem zésadné;jsi kritice:

" 1bid.
8 1bid., s. 52.
 1bid.
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tvrdim, 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
nema4, chdpat pojem uméni jako uzavieny, zatimco jeho skute¢né uzivani odhaluje a vyzaduje
otevienost.“®

Diskusi, do niz vstoupilo mnoho dal$ich teoretiki, rozvifilo prave toto silné tvrzeni o
nemoznosti definovat pojem umeéni z ditvodu jeho otevienosti. Kdyz Morris Weitz zavrhl Gsili
o nalezeni souboru nutnych a postacujicich vlastnosti potiebnych k urceni definice uméni jako
marné, poukazal tim na moznou nesmyslnost filosofického tdzani po tom, co je to uméni. Tato
otazka se diky nému méla stat pro dalsi teorii uméni zcela zbyte¢nou, nebot’ dle néj nevede
k Zadanému cili. Zakladni filosofické tazani by melo byt urc¢eno otazkou zamétenou na
uzivani pojmu umeéni, tedy jaky druh pojmu pojem uméni je a nikoli otazkou, co je to uméni.
Cilem filosofického tsili by se mé&lo stat vysvétleni vztahu mezi uzivanim pojmu a
podminkami, za nichZ je spravné pouzivame.®! Weitz navrhuje zménit otazku, co je to n&jaké
X7, na otazku, jak se toto ,,x“ uziva a jak funguje v jazyce? ,,V estetice je tedy nasim
zékladnim ukolem objasnit, jak se pojem uméni skute¢né uziva, podat logicky popis
uzivame.“® Nadale v estetice nema jit o hledani nutnych a postadujicich vlastnosti uméni, ale
o hledani podminek, za nichZ o uméni hovotime a odhalovani souvislosti ¢i podobnosti mezi
nimi. V duchu svého teoretického zazemi v analytické filosofii se autor ,,obraci k jazyku* a
feSeni spatfuje v jazykové analyze pojmu.

Morris Weitz se opira o dilo Ludwiga Wittgensteina a ¢erpa z jeho ,,nedavno
publikovanych® Filozofickych zkoumdni.® Vyuzitim Wittgensteinova zkoumani pojmu ,,hra*
se Weitz pokusi objasnit problém podstaty uméni. Odpoveéd’ na otazku, co je to hra, dle
Wittgensteina nepfinasi vycerpavajici soubor vlastnosti potfebnych K urceni definice hry, ale
spise soubor podobnosti a piibuznosti spoleény pro viechny hry. Zadné nutné a postacujici
podminky, jen komplikovana sit’ podobnosti, jez umoziuje, Ze pojem hry uzivdme spravng, tj.
vime, kdy ho pouzit. Védét, co je to hra, tedy neznamena znat redlnou definici ¢i teorii, ale
umét spravné priradit pojem ,,hra* kazdému dalSimu pomyslnému ptikladu, ktery by mohl byt
hrou nazvéan.

Exkurz do mysleni Ludwiga Wittgensteina provadi Morris Weitz proto, aby ukazal, Ze

8 bid., s. 56.

81 Zde se ukazuje autorovo silné ukotveni v tradici analytické filosofie.

82 |bid.

8 Filosofickd zkoumdni publikovana v roce 1953 jsou pro Weitze, ktery pise tento text v roce 1956 nedavnou
novinkou.
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problém podstaty umeéni se otazce podstaty her velmi podoba. Pokud totiz dle n¢j dikladné
prozkoumame, ¢emu vlastn¢ fikdme ,,uméni*, nalezneme nikoli spolecné vlastnosti, ale pouze
sité a spletence podobnosti. K tomu, abychom védéli, co je to uméni, tedy nepotiebujeme znat
definujici vlastnosti, ale pravé tuto sit’ podobnosti. ,,Védét, co je to uméni, neznamena
pochopit néjakou zjevnou ¢i skrytou podstatu, nybrz byt schopen rozpoznévat, popisovat a
vysvétlovat véci, jimz fikime uméni, na zakladé t&chto podobnosti.“3* Zminénou podobnost
mezi pojmy dle autora tvofi jejich oteviena struktura. Mizeme uvést mnozstvi ptiklada her, ¢i
umeéni, ale tento soubor piipadii nikdy nebude konecny a vycCerpavajici. Mizeme také uvést
jen né&které podminky, za nichz tyto pojmy uzivame, ale nikdy je nemlizeme uvést vSechny, a
to z velmi prostého diivodu, ze se mohou objevit podminky nové, dosud mozna ani netusené.
,,Otevieny pojem‘ pak znamena otevienost souboru podminek, za nichz ho uzivame. Tento
soubor musi byt pfistupny zménam a rozsifovani. Pokud neni a je mozné pro uzivani pojmu
urcit soubor nutnych a postacujicich podminek, jedna se o pojem uzavieny. Otevienost pojmu
vyzaduje dle autora urcity typ rozhodovani, protoze pfi jeho uzivani uz nezvazujeme a
neanalyzujeme fakta tykajici se vlastnosti dila, ale rozhodujeme se, zda je v nékterych
ohledech dilo podobné dilim jinym, za uméni jiZ uznanym. V uZivani pojmu umeéni je tedy
legitimni a Zadouci praxi tento pojem rozSifovat o nova uziti tak, aby zahrnoval i nové
piipady.

Toto prosté a v jistém ohledu jisté genidlni feSeni ptineslo také feSeni problému s dily,
o nichz bylo diive sporné ¢i velmi nejasné, zda uménim jsou ¢i nejsou. Jednoduse staci
roz$ifit podminky uZziti i na nové umélecké formy a hnuti. K takovému rozsiteni je zapotiebi
pouze naSeho rozhodnuti a nikoli hodnotovych vlastnosti dila. Volnost a otevienost
rozSitovani podminek uZiti spolu s neustalymi proménami uméni vSak dle autora zamezuji
tomu, aby byl nalezen jakykoli kone¢ny soubor vlastnosti nutnych ke stanoveni definice
uméni. Definice uméni je tedy dle Morrise Weitze logicky nemozna. Clanek Morrise Weitze o
nemoznosti definovat uméni jednak rozvifil diskusi, protoze pokud estetika nemuze definovat
piredmét svého zkoumani, dostava se do situace, jiz je tieba pro smysluplné pokracovani
estetické teorie vyfesit a za druhé podnitil vznik institucionalni analyzy Georga Dickieho,

ktery do této diskuse vstoupil.

8 1bid., s. 57.
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IV. 2. 2. Institucionalni analyza (George Dickie)

George Dickie predstavil svou instituciondlni teorii uméni v ¢lanku ,,What is Art? An
Institutional Analysis“.8% Zde Dickie polemizuje s Weitzovou tezi o otevienosti a
nedefinovatelnosti pojmu umeéni coby ,,rodového pojmu*, pod néjz spadaji jednotlivé druhy
uméni, jakymi jsou naptiklad roman, malba, kresba, socha apod. Podle Weitze je pojem
umeéni otevieny, nebot’ neni mozné nalézt jeho definujici vlastnosti. Podle Dickieho je tomu
naopak. Rodovy pojem uméni je pojmem uzavienym a oteviené zlstavaji jen pojmy druhové,
jez patii pod obecny, rodovy pojem uméni. Expanzivni a svobodné-tviiréi charakter umént,
jez dle Weitze logicky znemoziuje urcit podstatu umeéni a nalézt vyCerpavajici soubor jeho
vlastnosti, Dickie zohlediiuje v otevienosti pojmu uméni coby druhového pojmu. Ten mize
byt stale rozsifovan a hranice jeho uziti posouvany podobné jako to navrhuje Weitz. Patii sem
vSechny druhy uméni — literatura, malifstvi, sochafstvi, hudba, tanec, divadlo atd.
Nadrazengj$i pojem uméni, pojem rodovy, vsak takto rozsifovan byt nemize. U néj konkrétni
vlastnosti, pomoci nichz mizeme stanovit jasnou definici, nalézt Ize. Tato definice ndm
umoziuje zcela zasadni véc, kterou Weitz ve svém textu nezohlediiyje, totiz odliSit uméni od
vSeho ostatniho, od ne-uméni. ,,Znamena to, Ze je mozné, ze zadné, nebo jen nekteré
podskupiny uméni, jako jsou roman, tragédie, socha nebo malba nemohou byt definovany
nutnymi a postacujicimi podminkami a zaroven, Ze umélecké dilo coby rod vSech téchto
druhti takto definovano byt miZe. Je mozné, Ze tragédie nemaji zadné spolecné vlastnosti,
které by je v ramci umeni odliSovaly tfeba od komedii, a Ze zdroven vSechna umélecka dila
maji vlastnosti, které je odlisi od ne-uméni.“®

Tvrdi-li George Dickie, Ze pojem uméni je mozno definovat, tvrdi tim rovnéz, Ze je
mozné nalézt soubor nutnych a postacujicich vlastnosti pottebnych k tomuto definovani.
V ¢em se vSak jeho definice 1i$i od vSech ostatnich, jeZ ve svém ¢lanku zmitiuje Morris
Weitz? A proc¢ praveé definice nabizend timto autorem ma takovou Zivotaschopnost? NeZ na
tyto otazky odpovime, podivejme se nejprve podrobnéji na to, jak Dickie pii hledani vhodné
definice postupuje. Pro stanoveni nutnych a postacujicich vlastnosti rodového pojmu umeni
vyuziva myslenkovych prostfedkl a postfeht jinych filosofll, zejména Maurice

Mandelbauma, Richarda Sclafaniho, W. E. Kennicka, Arthura Danta a dalSich.

% Dickie, G., ,,What is Art? An Institutional Analysis, in Art and Aesthetics: An Institutional Analysis, Ithaca,
NY, and London: Cornell University Press, 1974, s. 19-52. Cesky: ,,Co je uméni? Institucionalni analyza* v
Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co je uméni, Texty angloamerické estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny
Kostelec 2010, s. 113-133.

% Dickie, G., ,,Co je uméni? Institucionalni analyza“ v Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co je uméni, Texty
angloamerické estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2010, s. 114.
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Prvni vlastnosti potiebnou ke stanoveni definice pojmu umeéni je vlastnost, jez neni na
prvni pohled vidét a jez dokonce neni vidét viibec. Pro jeji urceni si Dickie vypomaha
zajimavym postichem Maurice Mandelbauma k Wittgensteinovu pojeti her.®” Teze o
nedefinovatelnosti pojmu hra (ktera vedla Weitze k analogické uvaze o nedefinovatelnosti
pojmu uméni) je podle Mandelbauma mozna jen proto, Ze néco zasadniho z podstaty her
nezohlediiuje. Podle néj si Wittgenstein a pozd¢ji i Weitz v§imaji a ve svych tezich zohlednuji
pouze tzv. ,,zjevné“ vlastnosti her a umeéni. Jsou to ty vlastnosti, jez jsou snadno
postiehnutelné a nevyzaduji nijak zvlastni mySlenkové tsili. Mandelbaum je nazyva ,,zjevné
charakteristiky* a odliSuje je od tzv. ,,nezjevnych charakteristik®, jez na prvni pohled patrné
nejsou. Nezjevné vlastnosti jsou vSak v dilezitém smyslu podstatnéjsi, protoze dle autora jsou
pro vSechny piipady her spole¢né a mohou se tak stat zdkladem potifebnym k nalezeni
definice. Pravé tohoto Madelbaumova rozliSeni na zjevné a nezjevné vlastnosti Dickie
vyuziva ve snaze o stanoveni definice pojmu uméni. ,,Ackoli se Mandelbaum nepokousi o
definici uméni, naznacuje, ze pokud ptihlédneme k jeho nezjevnym vlastnostem, bude snad
mozné najit vlastnost(i) spolecné v§em uméleckym dilim, které by se tak mohly stat
zakladem definice uméni.“®

Pomoci rozliSeni dvou typtl vlastnosti urcuje Dickie jako prvni nezjevnou vlastnost a
nutnou podminku pro definovani pojmu umeéni — artefaktualnost. Prvni podminka, kterou
musi néjaka véc splinovat, aby mohla byt oznacena za umélecke dilo je tedy artefaktualnost.
Dilo musi byt vytvofeno uméle, lidskou rukou anebo alespon zasaZeno lidskou intenci. Mozné
namitky, ze nejriznéjsi typy pfirodnin také ¢asto oznaCujeme za umélecka dila, ackoli nejsou
artefakty, autor fesi rozliSenim nékolika vyznamt, v nichz pojem uméni uzivame. Prvni,
primarni vyznam je vyznam klasifika¢ni, druhy, sekundarni je vyznam odvozeny a tieti pak
vyznam hodnotici. Na vétSinu piipadil jako jsou samorosty, zajimava vyplavena dieva apod.
se vztahuji pouze druhé dva vyznamy, tj. odvozeny a hodnotici, tzn., Ze tyto pfedméty jsou
bud’to pouze podobné jiz existujicim a uznanym uméleckym diliim, anebo maji vlastnosti, jez
jsou hodnotné pro toho, kdo o nich pronasi hodnotici soudy (Ze jsou ,,hotovymi uméleckymi
dily*). Ani v jednom piipadé vSak nejde o umélecké dilo v klasifikaénim smyslu. Jde pouze o
zatazeni predmétu do konkrétni skupiny artefaktd. V klasifikacnim smyslu pouzivame podle
Dickieho oznaceni ,,umélecké dilo* jen velmi sporadicky, nebot” se jedna o prosté

konstatovani faktu. Naopak v hodnoticim smyslu pronasime soudy o uméni velmi Casto a to,

87 Vychazi z Mandelbaumova ¢lanku ,,Family Resemblances and Generalizations Concerning the Arts* in:
American Philosophical Quarterly, 1965, s. 219-228.

8 Dickie, G., ,,Co je uméni? Institucionalni analyza“ v Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co je uméni, Texty
angloamerické estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2010, s. 115.
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jak o skute¢nych uméleckych dilech, tak o ostatnich neuméleckych predmeétech.

Druhou nutnou podminkou ke stanoveni definice pojmu uméni je podle Dickieho také
nezjevna vlastnost, ale jeji nalezeni bude dle néj ,,natolik obtizné, nakolik bylo urceni
artefaktudlnosti snadné®. Pti ureni této podminky pouziva Dickie termin ,,svét uméni‘
(artworld) zavedeny Arthurem Dantem. Dickie ¢erpa pifevazné z jeho ¢lanku ,, The Artworld®,
kde Danto zkouma problém, jenz do teorie uméni vneslo umélecké uzivani readlnych
predméti.® Danto si v§iml, Ze po dlouhou dobu platna a velmi Zivotaschopna teorie napodoby
(mimésis) se stala diky uzivani realnych pfedmétt v uméleckém vyjadieni zcela nevyhovujici.
V okamziku, kdy uméni pfestava byt napodobivé, a dokonce vyuziva skute¢né predmeéty,
prestava byt teorie napodoby dostatec¢na. Praveé u této nedostatecnosti teorie mimésis se
zastavuje Arthur Danto: ,,Splést si umélecké dilo s redlnym objektem neni nic
pozoruhodného, je-li dilo pravé tim redlnym objektem, se kterym jsme si ho spletli. Jde o to,
jak se takovych chyb vyvarovat &i jak je napravit, kdyz uz se jednou staly.“*® Odpovéd nabizi
ve vyznamovém rozliSeni spony ,,je* ve vyrocich o uméleckych dilech. Existuje podle néj
totiz vyznam, ktery toto ,,je* ma a ktery neni vyrazem identity ani predikace. Je to vyznam,
ktery Danto oznacuje za ,,je* umélecké identifikace®. Osvojeni tohoto vyznamu vyzaduje
zménu naseho pohledu na skutenost. Autor hovoti o vyméné jednoho svéta za druhy.
Abychom byli schopni vidét néjaky konkrétni predmét jako umélecké dilo, musime si nejprve
osvojit toto ,,je umélecké identifikace®. ,,Vidét néco jako uméni vyzaduje cosi, co oko
nemuiZe odhalit — atmosféru umélecké teorie, znalost déjin uméni: svét uméni.“! To, co ndm
tedy umozni u€init rozdil mezi konkrétnim pfedmétem a uméleckym dilem, které z tohoto
predmétu sestava, je teorie umeni a jeji znalost, zména naSeho pohledu na skute¢nost a znalost
svéta uméni.

Pojem artworld se pro Dickieho stal zakladem k oznaceni rozsahlé¢ instituce, do niz
umélecka dila patii a definuje ho jako jakousi ,,zabéhnutou praxi®. Svét uméni ma dle
Dickieho své pevné jadro, okolo kterého se tato instituce ustavuje. ,,Jadro svéta uméni tvori
voln¢ organizovana, avSak sptiznéna skupina lidi véetné umélct (rozuméj maliit, spisovatela,
skladatelll), producent, fediteli a navstévnikli muzei ¢i divadel, novinait, kritiki pisicich do

nejriiznéjsich periodik, historiki, teoretikli a filozofii uméni a jinych osob.*% Vichni tito lidé

8 Danto, A., ,,The Artworld“, The Journal of Philosophy 61, 1964, s. 571-584. V textu pracuji s pozd&j$im
vydanim ve sborniku Philosophy looks at the Arts, Joseph Margolis (ed.), Philadelphia: Temple University Press,
1978, s. 132-145 a cituji dle ¢eského piekladu ve sborniku Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co je ument, Texty
angloamerické estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2010, s. 95-113.

% Ibid., s. 100-101.

% Ibid., s. 105.

92 Dickie, G., ,,Co je uméni? Institucionalni analyza“ v Kulka, T., Ciporanov, D., (eds.), Co je uméni, Texty
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zarucuji umelecky provoz, ,,udrzuji masinérii svéta uméni v chodu a umoziuji tak
pokracovani jeho existence®. Podle autora se ¢lenem této instituce stava kazdy, kdo se citi a
rozhodne byt jejim ¢lenem.

Svét uméni je podle Dickieho komplikovanou siti sloZzenou z riiznych systémt, jakymi
jsou naptiklad malifstvi, sochaistvi, architektura, literatura, hudba a mnohé dalsi. Kazdy z
nich poskytuje potiebné zdzemi k napInéni hlavni tlohy svéta uméni, kterym je dle Dickieho
udéleni statusu uméni. A prave status je dle autora druhou nezjevnou vlastnosti potiebnou
Kk urceni definice pojmu uméni. ,,Svét uméni se sklada z celé fady systémi — divadla,
malifstvi, sochafstvi, literatury, hudby atd., pficemz kazdy z nich poskytuje instituciondlni
pozadi pro udélovani statusu uméni objektiim v rAmci své domény.*“*® Udélovéni statusu viak
podle n¢j neni zalezitosti nijak novou. Um¢lci dle n¢j tomu, co vytvareli, udélovali status
odnepaméti. Kromé toho samoziejmé Cinili také mnoho jinych zjevnych tkont (naptiklad
napodobovali postavu, plnili zakdzky, zajiStovali si obZivu apod.) a prave t€m teoretici
vénovali pozornost. Samotnému faktu udélovani statusu vSak nikoli. Podle Dickieho tuto
nezjevnou vlastnost filosofové zcela ignorovali a soustiedili se na jiné vlastnosti dila. Zménu
pouze na zjevné vlastnosti, ale dilo zkouméame spiSe v jeho kontextu. Udélovani statusu tedy
neni vynalezem Georga Dickieho ¢i jinych teoretika. Tento instituciondlni mechanismus jiz
existoval, jen mu nebyla vénovana patfi¢na pozornost.

Je dalezité zminit, Ze instituce svéta umeéni v pojeti Dickieho neomezuje vyvoj,
kreativitu a svobodu umélecké ¢innosti i pfesto, Ze pojem uméni definuje a uzavira souborem
nutnych a postacujicich vlastnosti. Umoziiuje to bezpocet systémi, které 1ze umistit pod
rodovy pojem umeéni. Kazdy systém pak mize vytvaret nové subsystémy. Druhové pojmy
uméni jsou tedy dle autora pojmy oteviené, obdobné jako je tomu u Morrise Weitze. To
zarucuje svétu umeéni dostateCnou pruznost k tomu, aby do sebe pojal i velmi radikalni
umeéleckou tvofivost. Dickie uvadi, Ze pokud se ve svéteé uméni objevi naptiklad sochy
z odpadki, mohou byt diky této pruznosti bez problému pfifazeny k systému — socha.
Druhovy pojem staci pouze rozsifit o nové pripady. Nekteré nové soucésti svéta uméni mohou
otevieny vSem novym tvir¢im experimentim a uméleckym vyjadienim.

V okamziku, kdy Dickie dostate¢né popiSe instituci svéta uméni, miize konecné

piikrocit ke konecnému definovani pojmu uméni. Umélecké dilo definuje pomoci dvou

angloamerické estetiky 20. stoleti, Pavel Mervart, Cerveny Kostelec 2010, s. 123.
% Ibid., s. 121.

53



nezjevnych vlastnosti — artefaktualnosti a statusu uméni a udileni statusu svétem umeni.
,Umélecké dilo v klasifikacnim slova smyslu je (1) artefakt, (2) jehoz souboru aspektti byl
udélen status kandidata na hodnoceni osobou (¢i osobami) jednajici jménem urcité
spole¢enské instituce (svéta uméni).“** Tuto definici Dickie jesté rozviji. Druhou podminku
totiz chape jako kombinaci Ctyt dalSich vzajemné provazanych ¢asti, kterymi jsou: jednani
jménem instituce, udileni statusu, byti kandidatem a hodnoceni. Jednani jménem instituce se
muze dopustit i jediny ¢lovek. Instituce svéta uméni je instituci neformalni, proto nepotiebuje
K udileni statusu pravni systém ani nalezité obfadnosti ¢i pompu. Nedisponuje funkcionafi ani
patficnymi stanovami, které by zarucily formalni proces udé€leni statusu. K jeho udéleni
dochazi spise tak, uvadi Dickie, jako kdyz ¢len néjaké komunity ziska status moudrého muze
¢i obecniho blazna. Kandidatura neobsahuje zadné hodnotové vlastnosti pfredmétu a pojem
hodnoceni Dickie uziva v bézném slova smyslu jakéhokoli hodnoceni.

Rozsiteni druhé podminky ¢éaste¢né tlumi kruhovost definice, jez Dickie podal. Pokud
totiz definuje umélecké dilo jako artefakt, kterému byl urcitou instituci udélen status a status
je néco, co artefaktu udéluje tato instituce, jejiz existence je zalozena na udélovani statusu,
pak tato definice skutecné kruhové je. Dickie se vSak podle mého ndzoru opravnéné h4;ji tim,
ze 1 kdyby v jeho piipad¢ slo o kruhovou definici, nejednd se o kruh bludny, protoze tento
kruh neni maly ani neinformativni. Autor tedy pfiznava, ze se jedna o kruhovou definici, ale
ze k této kruhovosti dochézi jiZ ze samotné institucionalni povahy umeéni a na tu se mame
sousttedit predevsim. Diilezité podle n¢j je, ze podal dostatecné mnozstvi informaci k tomu,
aby tento kruh nemohl nikdo oznacit za bludny. ,,J4 jsem vSak v této kapitole vénoval nemaly
prostor popisu a analyze historickych, organiza¢nich a funkénich spletitosti svéta umeénti, a je-
li tento popis spravny, dozveédél se ¢tenai o sveété umeéni znaéné mnozstvi informaci. Kruh, ve
kterém se pohybujeme, tedy neni ani maly, ani neinformativni.*%

Dickie za svou definici kritizovan byl a v pozdéjSich ¢lancich ji v ur€itych ohledech
poupravil. Zmény se tykaly naptiklad toho, Ze systém svéta uméni udili status néjakému
artefaktu jen za piedpokladu, Ze tento artefakt byl vytvofen jiz s tim zamérem, ze bude
ptedstaven publiku. Termin ,,svét uméni* také nahrazuje naptiklad pojmem ,,kolob&h uméni*
(The Art Circle) apod. Presto se domnivam, ze i v dnesni situaci popisuje institucionalni
definice George Dickieho stav uméleckého provozu a podobu uméni smysluplné a Ze si stale
zachovava dostatecnou pruznost, svobodu a kreativitu umélecké tvorby neomezuje a

umoziuje umeéni teoreticky uchopit.

% Ibid., s. 122.
% |bid., s. 128.
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Definice Georga Dickieho umoziuje teoretické ukotveni i t€ém nejradikalnéjSim
uméleckym projeviim a viceméné uspokojivym zpisobem dokaze vysvétlit i umélecky pocin
vykopani a zakopani jdmy jednim ¢lovékem bez Gcasti divakli. Domnivam se, Ze Dickie
piivedl k Zivotu definici uméni umoznujici oznacit za umélecké dilo skutecné takika cokoli, a
to je také dlivodem, proc si tato teorie mize udrzet platnost dodnes. Definice popisujici, jak je
n¢jakému predmétu vytvoirenému lidskou rukou ¢i alespoii zasazenému lidskou intenci udélen
skupinou lidi pohybujicich se okolo umélecké praxe tvofeni, vystavovani, navstévovani ¢i
sbirani uméni status umeéni, je galerijni praxi neustale potvrzovana. Snadno v ni nalezne
teoretické ukotveni vSe, co lze dnes v galeriich spatfit. Plati totiz, Ze objekty vystavené ve
vystavnich institucich jsou uméleckymi dily jiz z toho diivodu, Ze jsou zde vystaveny. Takové
tvrzeni sice obraci naruby opravnény usudek, ze objekty jsou v galeriich vystaveny praveé
proto, Ze jde o umelecka dila, ale jedna se jen o prakticky disledek teorie, kterou vlastné
nemusime piijmout.%

Na druhou stranu je nutné doplnit, Ze dnesni umélecky provoz nelze institucionalni
analyzou samoziejmé popsat zcela. Nékteti umélci se snazi instituciondlni prostiedi, chapané
ovSem predevsim jako vystavni instituci, zdméerné opustit. Za touto snahou se mozna skryva
potieba a vira v moZnost podilet se na déni n¢kde, kde zatim domn¢lé jistoty a definice
neplati. Miize to byt jeden z diivodi umélecké tvorby ve vetejném prostoru, kde mizi
samoziejmost, Ze to, co je zde vystaveno, je uménim. Dal§im disledkem a v jistém smyslu
kritikou institucionalniho charakteru uméni, je vznik novych, nezavislych galerii, které
provozuji sami umélci. Kuratory téchto galerii se stavaji umélci, ktefi se chtéji
Z institucionalniho ramce vyprostit, ale vytvareji tak pouze své vlastni instituce, své vlastni
galerie a nové institucionalni ramce.’

Kiritika instituci se tyka také soucasné praxe zachazeni s uménim, jeZ se ptizpusobila
trzni ekonomice. S uménim se zachazi jako s komoditou sménitelnou na trhu pfinasejici zisk.

Aukéni siné a trh s uménim jsou jen jednou z podob této praxe zaméfené na zisk.? Nejen ve

%Soucasna vystavni praxe potvrzuje, Ze uménim se milZe stat naprosto cokoli, pokud je to vystaveno. Dnesni
kritika institucionalni definice uméni se tak Casto stava kritikou umeleckych instituci a nikoli ptivodni instituce
svéta umeéni, jak ji mél na mysli Arthur Danto a George Dickie.

9 Zajimavy je v tomto ohledu vystavni projekt Lenky Sykorové ,,Kone&né& spolu®, ktery se pokusil tyto malé,
nove vznikajici galerie zmapovat a informovat vefejnost o jejich fungovani a vyznamu. Vystava Kone¢né spolu
probéhla v Galerii Emila Filly od 7. 9. 2011 do 14. 10. 2011 a byla soucasti disertacni prace Lenky Sykorové

s nazvem ,,Umélci kuratory. Ceska nezavisla galerijni scéna po roce 1990,

% Skvélym uvedenim do tajii a praktik vyrabéni cen a ,,znackovych umélci“ je kniha Dona Thompsona - The
$12 Million Stuffed Shark: The Curious Economics of Contemporary Art. Srov. Thompson, D., The $12 Million
Stuffed Shark: The Curious Economics of Contemporary Art, Macmillan, 2010, ¢esky: Jak prodat vycpaného
zraloka (za 12 milionii dolarii), prapodivné zakony ekonomiky soucasného uméni a aukcnich domii, Kniha Zlin,
2010.
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vysSich patrech, ale uz v samotném zéakladu této pyramidy je s uménim nakladano jako s véci
pfinasejici zisk uméleckym provozim. Institucionalizované uméni ptinasi zisk a zivi ty, ktefi
se v instituci pohybuji. Uméni zavislé na instituci pak mimo jiné ovliviiuji faktory jako
schopnosti fesitelskych tymi, kuratorti a fediteld, poCty tspéSnych grantovych fizeni, vystav,
zahrani¢nich autort, doméacich autort, nav§tévnikd, oteviracich dni v roce, hodin v tydnu,
zameéstnancl, zapojenych instituci, statti apod. Pouze Gspésné splnéni pozadavkl systému
umoziuje realizovat umélecké projekty a diky nim ziskat penize na dalsi, a tak stale dokola.
Uméni produkované jakymsi instituciondlnim samospadem. Vystavni instituce vSak timto
samospadem mohou nabizet jen takové uméni, jeZ vyhovuje 1 systému, ktery je plati. Uméni,
jez ma byt, a ze své podstaty také je, bytostné svobodnym tviré¢im projevem, tak nékdy mize
stat v cesté ,,vyssi zajem™ instituce, ptipadné mize byt timto zajmem manipulovano. Moznost
cenzury neznamena jeji aktualni ptitomnost, avSak kritika institucionalniho charakteru uméni
muze smysluplné cilit jak na konkrétni projev cenzury, tak na jeji logické instituciondlni
ukotveni.

Institucionalni sevieni uméni mize vyvolavat obavu ze ztraty umeélecké svobody a
nezavislosti. Institucionalni teorie uméni by méla poskytnout odpovédi, jez by tyto obavy bud’
vyvratily, nebo naopak podpofily a vyvolaly nalezitou kritiku. George Dickie v prvni
poloving sedmdesatych let svym vlivnym ¢lankem analyzujicim uméni vSak odpovedél pouze
na teoretické otazky po nové moznosti definovani uméleckého dila a u toho jeho pokus a
odpovédi skoncily.

Se v§emi moznymi disledky a nedostatky se institucionalni definice uméni stala
hybnou silou a oZivujicim principem v uméleckém provozu poslednich desetileti a
podstatnym zptisobem urcovala a urcuje podobu soucasného umeéni. V soucasném uméleckém
provozu je vSeobecné ptijimana, byt v pon¢kud zuzujicim pohledu, ktery instituci svéta
uméni, jak ji m&l Dickie na mysli a jak ji pfevzal od Arthura Danta, povaZuje za vystavni
instituci. Pfesto je obecné pfijimanym pfedpokladem, Ze uménim se miize stat cokoli, co
instituce jako uméni vystavi. Tato situace pochopitelné stavi divaka do nesnadné pozice,
kterou jest¢ komplikuje technika postprodukce, jez se stala v poslednich desetiletich

technikou zasadni a jeZ naroky na divaka jeSté umoctuje.

IV. 3. Postprodukce

,Dnesni umélci formy spiS programuji, nez ze by je vytvareli: neptetvareji latku v surovém

stavu (bilé platno, hlinu atd.), nybrz pouzivaji to, co uz je dano.“ (Nicolas Bourriaud)
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Tuto ¢ast za¢iname vyjimecné citaci, protoze zcela jasn¢ ukazuje vyznam pojmu
postprodukce. Teoretikem této techniky umélecké tvorby se stal Nicolas Bourriaud, ktery
vnesl pojem ,,postprodukce” do svéta sou¢asného uméni pred zhruba patnacti lety.*®
Postprodukce, jak nize ukdzeme, neni sice v déjinach uméni ni¢im novym, ptesto ji lze
povazovat za podstatny rys soucasné tvorby ovlivitujici uméni v ndmi sledované souvislosti a
jeji nynéjsi podobu za korespondujici se soucasnym kulturnim prostredim.

Pojem ,,postprodukce se bézné pouzival a pouziva ve filmovém primyslu, kde
oznacuje veskeré nasledné zpracovani natoceného materidlu. BEhem tohoto procesu se
jednotlivé zabéry a scény fadi do nalezitého poradi, aby vysledny produkt poskytoval
smysluplnou filmovou vizi. Scény se béhem né&j upravuji ¢i krati, je k nim pridavan zvuk, ladi
se barvy a vytvéareji vizualni efekty. ,,Postprodukce je technicky pojem, pouzivany ve svéte
televize, filmu a videa. Oznacuje se jim veSkeré zpracovani nato¢eného materialu: stfih,
vkladani dalsich obrazovych ¢i zvukovych zdroji, titulkovani, hlasy mimo kameru (off),
zvlastni efekty.“1%° Kdyz tento pojem a jim oznadeny proces, ptivodné uréeny pouze pro
oblast filmu a videa, Bourriaud vnesl do svéta umeéni, vyvolal tim jednak do¢asnou vinu
reakci pohybujici se na obvyklé skale hodnoceni umeéleckych teorii, ale za druhé a
sou¢asného uméni, ktery ve svém textu sam na &etnych ptikladech vyuziva a provéfuje. 10 V
textu, kterym se pokusil o revizi a smysluplné vysvétleni soucasné umélecké tvorby diirazem
na Upravy a re-produkovani jiz existujiciho uméleckého materidlu a ,,produktt kultury*, tyto
praktiky povysil na hlavni zptsob umelecké produkce poslednich dvaceti let a pokusil se tak
uchopit soudasné uméni jako celek, coz povazuji spolu s jeho kritiky za odvazny pocin.%?

Postprodukce se podle autora stala v uméni od pocatku devadesatych let béznou
technikou, ke které se obracelo stale vétsi mnozstvi autort. ,,Od pocatku 90. let 20. stoleti se

stale vice a vice umélcl zabyva interpretaci, reprodukovanim, novym vystavovanim ¢i jinym

% Bourriuad vSak nebyl prvni, kdo na techniku reinterpretovani cizich dél upozornil. Radek Horacek uvadi, ze
jiz v roce 1962, tj. o Ctyticet let diive, obhajuje George Kubler ve své knize Tvar ¢asu reprodukovani primarnich
objektl jako potvrzovani jejich platnosti a nikoli jako plagiatorstvi. I Horacek vSak dodéava, ze az diky
Bourriaudové Postprodukci vesla tato technika v §ir$i znamost a koncept postprodukce dosahl vyssiho vyuziti.
Srov. Horacek, R., Uméni bez revoluci? Promény soudobého vytvarného uméni, Barrister & Principal, 2015, s.
30-31.

100 Bourriaud, N., Postprodukce, Tranzit, Praha 2004, s. 3.

101 Touto knihou autor navézal na knihu ptedchozi — Vztahovd estetika, ve které podrobil zkouméni ramec
novych forem uméleckého vyjadreni, ktery podle néj tvofi tzv. ,.kolektivni sensibilita®. Podobné jako

v Postprodukci i zde tematizuje internet jako kliCovy nastroj soucasné epochy informaéniho véku.

102 Srov. Pospiszyl, T., ,,Tancuj, biih je piece dydZej — mechanismy souc¢asného uméni a ivahy Nicolase
Bourriauda“ v Umélec, Divus, €. 2., 2004; dostupné na www.divus.cz/umelec/arcicle_page.php?item=1042

57


http://www.divus.cz/umelec/arcicle_page.php?item=1042

vyuzivanim dél ostatnich umélcti nebo kulturnich produkti, které jsou k dispozici.“1%® Uméni
zalozené za postprodukci se dle Bourriauda tzce vaze k objevu a rozsifeni internetu, kde jsou
tyto ,.kulturni produkty* a dila ostatnich umélct k dispozici predevsim. Jednim z
nejrozsitenéjsich ,,kulturnich produkti* soustiedénych na internetu jsou dle autora digitalni
obrazy, jez jsou zde nekonec¢né rozptyleny ale 1 soustfedény na konkrétnich serverech a v
jejich databankéch a fotobankach. Dobu, kterou s postprodukci spojuje, tak autor oznacuje za
,,dobu internetu‘ ¢i ,,informacni éru‘.

V ,,informac¢ni dobé* je podle autora druhotna manipulace s obrazovym materialem
témet tak vyrazna jako ve svété filmové tvorby a ukazuje tak dle néj na zménu role
umeéleckého dila v soucasnosti. ,,At uz se na tento vék (pokud viibec existuje jako jasné
odlisena epocha) divame jakkoli, ,informace* se Casto jevi jako druh nejzakladnéjsiho ready
made, jako data, kterd musi byt znovu zpracovéna a poslana dal, nékteti z téchto umélcii
podle toho pracuji — ,zinventarizuji a vyberou, uziji a stdhnou*, zreviduji nejen nalezené
obrazy a texty, ale také dané formy vystavovani a distribuce.“!% Dila druhych autord, ale i
zpusob jejich vystaveni a Sifeni jsou chapany jako informace, ¢i sdéleni, jez je mozné dale
pouzivat, ménit a §ifit. V pfistupu umélct k dilim jinych autord tak miiZzeme spatfit Sirsi a
vyznamnéj$i zménu v piistupu k uméni a umélecké tvorbé obecné — pouZivani hotovych
produktt a dél je pro soucasnou umeleckou produkci samoziejmou moznosti. ,,Kulturni
produkty* jsou tak znovu zpracovavany, pozménovany a poskytovany divaktim. S
uméleckym dilem je zachdzeno jako s materidlem, ktery je moZzno dale upravovat a pouZivat.

Ukazme konkrétnéji, jak pojmu ,,uméni postprodukce* rozumi autor a jak se jeho
pomoci pokousi vysvétlit sou¢asnou uméleckou tvorbu. Zasazovani dila do dél druhych
autoru ¢i prace s jiz existujicimi kulturnimi produkty, jez se v kulturnim prostfedi nachazeji a
nesou obsahy vloZené do nich jinymi lidmi, je hlavni charakteristikou techniky postprodukce.
Umélci dle autora jiz nepracuji se surovym materidlem, se surovinami, ale vzdy jiz s
,,pouzitou* formou. ,, Tito umélci jiz nepracuji se surovinami. Nevytvaieji novou formu ze
surového materialu, nybrz pracuji s objekty, které jiz obihaji na kulturnim trhu, tj. nesou
informace, které do nich vlozili jini lidé.“1%® O umélcich vyuzivajicich techniku postprodukce
podle autora plati také to, ze svou tvorbou rusi tradicni rozliSovani mezi ,,produkci a
konzumaci, mezi tvorbou a kopirovanim, mezi readymade a ptivodnim dilem*. Svét uméni si

tak dle autora ptisvojuje formy, které ,,dfive opomijel ¢i jimi opovrhoval®.

103 1pjd.

104 Forster, H., Kraussova, R., Bois, Y.-A., Buchloh, B., H., D., Uméni po roce 1900, Modernismus,
Antimodernismus, Postmodernismus, Slovart, Praha 2007, s. 665.

105 Bourriaud, N., Postprodukce, Tranzit, Praha 2004, s. 3.
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Neni tomu tak zcela. Mnohé z toho, co autor popisuje jako revolu¢ni prvky v tvorbé
soucasnych umélct, Upln€ nové neni a ve svété¢ umeéni se nachazelo jiz pred objevem
internetu. Uzivani jiz existujicich a pouzitych prvki v novém kontextu neni v umeéni ni¢im
novym. O recyklaci motivli a uméleckych technik jako znaku uméni viibec pise ve svém
kritickém ¢lanku o mechanismech soucasného uméni a filosofii Nicolase Bourriauda Tomas
Pospiszyl. ,, Tvirci kulturnich produkti se podobné vykradacskym zptisobem chovali
odjakziva, dnes to maji jen usnadnéné existujici technologii. Princip viak zlistava stejny.*1%
Autor uvadi piiklady modernistickych velikani, kteti pretvareli dila a motivy jinych autort.
Popisuje, jak Edouard Manet v devatenactém stoleti predélaval ve své tvorbé dilo
Velasquézovo a Veroneseho, jen mu to diky pouzité malifské technice trvalo daleko déle nez
dne$nim tvirctim, jez mohou uzivat program Photoshop. Auguste Rodin dle n&j dokonce
vytvarel komplikované smyc¢ky, aby mohl recyklovat sam sebe, a Pabla Picassa oznacuje za
,,Google* svétového malifstvi.

V tomto smyslu mizeme podle mého nazoru upozornit také na zpochybnéni tradi¢nich
forem tvorby uméleckého dila na pocatku dvacatého stoleti s nastupem dada a Duchampovy
Fontdny ¢i neodada personifikované postavami Rauschenberga, Johnse ¢i Cage. Duchamp
vystavujici pisodr a susak na lahve se stal pro svét uméni dvacatého stoleti zasadnim
milnikem a odstartoval celou epochu, ktera se k nému v riznych podobach neustale vraci a
dovoléava se jeho odkazu. V uméni postprodukce pak svym zptisobem miizeme podle mne
spatfit vyusténi tohoto zlomu, k némuz doslo jiz na poc¢atku dvacéatého stoleti. Uzivani jiz
existujicich pfedmétii tak ma svou vlastni historii.’” Mizeme dodat, Ze v reakci na
dadaistické uméni se objevuji také prvni manipulace a zasahy do fotografickych zaznamu
v podobé prvnich fotomontazi.1® Dé&jiny uméni od pocatku dvacatého stoleti nabizi
nepieberné mnozstvi umélct, ktefi pretvareli ¢i vyuzivali dila jinych autort ¢i pouzivali jiz
existujici redlné predméty. V postavé pop-artové umélce Andy Warhola a jeho krabic Brillo
pak miizeme spatfit pouze dalSiho umélce, jenz rozsitil repertoar uméleckych prostiedki
timto smérem. Uziti jiz existujicich pfedméth ¢i motivl tedy neni ni¢im tak zcela revolu¢nim,
jak Nicolas Bourriaud uvadi.

Domnivam se v8ak a v tomto ohledu s autorem souhlasim, ze se pro souc¢asnou tvorbu

vvvvvv

106 pospiszyl, T., ,,Tancuj, bith je ptece dydzej — mechanismy sou¢asného uméni a ivahy Nicolase Bourriauda“
v Umélec, Divus, €. 2., 2004; dostupné na www.divus.cz/umelec/arcicle_page.php?item=1042.

07 Jejiz pocatek mizeme umistit naptiklad k Duchampovi, kam je také ¢asto umistovan pocatek pojeti uméni
jakozto myslenky a pivod konceptualismu.

108 Mezi prvnimi, kdo zacal na fotomontaznich projektech pracovat byli napiiklad umélci Heartfield, Hausmann,
Hochova a Grosz. Soucasné s nimi je v Sovétském svazu rozvijeli napt. Gustav Klucis a Alexandr Rodéenko.
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mého nazoru také diky kulturnim podminkam, které k jejimu vyuziti pfimo vybizeji. Autoriv
text také poskytuje analyzy dél soucasnych umélci a dokazuje, ze existence celosvétove sité
s sebou pfinesla zmény v principu uziti dél druhych autorti a presvédciveé predstavuje techniku
postprodukce coby dominujici tendenci sou¢asné umélecké produkce.®

Ptedstavme nyni stru¢né typologii techniky postprodukce, kterou ve svém textu
Bourriaud zavadi a pokousi se ji tak odliSit od jiz existujicich a uzivanych forem pozd¢jsiho
zpracovani ciziho materialu, které se objevovaly v déjinach uméni diive. Technika
postprodukce muze mit dle autora jednu z téchto péti podob: a) nové programovani jiz
existujicich dél, b) pobyvani v historickych stylech a formach, c) uziti obrazii, d) vyuzivani
spole¢nosti jakozto repertoaru forem, e) vstup do svéta mody a médii.

Pod ,,novym programovanim jiz vzniklych dél* autor tadi takové umélecké pociny,

které znovu vytvéieji a predélavaji konkrétni umélecké dilo,1°

nebo takové, které umeélecké
dilo jinych autori zahrnou do dila vlastniho.'*! Druhy typ postprodukce: ,,pobyvani

V historickych stylech a formach®, je podle autora adaptovani struktury a formy n¢jakého
stylu, a nikoli konkrétniho dila, na vlastni vyjadfeni.}*? | Uziti obrazi“ podle Bourriauda
znamena pouZiti cizich ,,technickych obrazi* ¢i konkrétnéji (a Castéji) filmovych sekvenci ¢i
celych filmi, jeZ jsou n&jakym zplisobem pozménény a pietvoieny.!! Posledni dva typy
postprodukce: ,,vyuzivani spolecnosti jakozto repertoaru forem* a ,,vstup do svéta mody a
médii*, jsou si podle mého nazoru podobné a vychdzeji z obdobnych vychodisek. Umélci
podle Bourriauda vyuZivaji pro svou tvorbu kazdodenni témata a principy, na nichz funguje
soucasna spolecnost. Pouzivaji vizudlni formy, jez se s jednotlivymi systémy spoleCenského
zivota poji. Bouriaud uvadi piiklad umélce, ktery pouZziva loga nadnarodnich firem a

piedstavuje je jako samostatna umélecka dila.'** Umeélctim podle autora slouzi vizualni

stranky reklam, obchodnich spolecnosti, bank, galerii ¢i soutéznich potadi jako Siroky

109 Upozortiuje napiiklad na dila Maurizia Cattelana, Thomase Hirschhorna, Jasona Rhoadese &i Rirkrita
Tiravanji.

110 Jako piiklad uvadi video Fresh Acconci z roku 1995 autor Mikea Kelleyho a Paula MacCarthyho, ve kterém
umélci nechavaji interpretovat jiz vzniklé performance Vita Acconciho profesionalnimi herci a manekyny a
,obcerstvuji je tak a vytvareji nového, ,,svéziho* Acconciho.

11 Bourriad uvadi instalaci One revolution per minute z roku 1996 umélce Rirkrit Tiravaniji, do které jsou
viazeny dila autorti — Oliviera Mosseta, Allana Mc Colluma a Kena Luma.

112 Felix Gonzales-Torres tak dle Bourriauda uziva a pretvaii formy minimalistického uméni a po téméf tficeti
letech je viazuje do nového ramce a vlastniho politického nazoru. Autor uvadi celou plejadu autort a jejich dél.
Liama Gillicka, Dominiqua Gonzaleze-Forstra, Daniela Pflummse, Sarah Morris a Maurizia Cattelana, ktery
napiiklad svym dilem Sans titre (Bez ndzvu) odkazoval na styl perforaci Lucia Fontany. Zde je mozné uvést dila
umélet, kteti nejen adaptuji, ale také duplikuji ¢asti jiz existujicich dél a viazuji tak formy predchozich stylti do
vlastnich vyjadfeni a zpracovavanych témat.

113 Angela Bulloch napiiklad piedstavila na Benatském bienale v roce 2003 dilo, ve kterém nahradila zvukovou
stopu Tarkovského filmu Solaris vlastnim textem.

114 Jedn4 se o Daniela Pflumma. Podobné principy lze nalézt u Matthieua Laurettea ¢i Jense Haaninga.
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repertoar forem, jez mohou ve svych dilech pretvaret a upravovat a v takto pozménéné formée
prezentovat jako uméni. Svét mody a médii funguje podle néj obdobné. Poskytuje umélcim
rozséhlou paletu vizuélnich forem, jez je mozné pouzit a pietvotit. Modni trendy, televizni
soutéze a podobné, vizualné lakavé systémy tvoii bohaty zdroj forem, jez je mozné zpracovat.

Vsechny zminéné typy a praktiky postprodukce funguji na stejném principu, na vyuziti
jiz existujicich d€l, produkti a forem. ,,Dosvédcuji, ze jejich tviirci zamérné vkladaji sva
umélecka dila, do jiz existujici sité¢ znakli a vyznamt, misto aby je povazovali za nezéavislé ¢i
originalni formy. Tabula rasa pro umeélce jiz neexistuje, tviirci nepracuji na zéklad¢é dosud
nepouzitych materialti, nybrz se snazi nalézt zpasob, jak se za¢lenit do neséetnych
produkénich tokt.“M® Pro sou¢asné uméni je tedy dle Bourriauda typické, Ze spise, nez aby
hledalo vlastni formy, pietvati a ,,programuje formy jiz existujici. Umélci tak jiz nepracuji se
surovym materialem, kterému by vtiskli tvar, ale pouzivaji to, co uz tu jednou je a ma néjaky
tvar a podobu. ,,Pohybuji se v prostiedi jiz existujicich forem, jiz vydanych signald, jiz
postavenych budov, v prostfedi tras vytycenych jejich predchidci, takze umélecké pole
(mohli bychom vs$ak dodat i televizi, film nebo literaturu) nepovazuji za jakési muzeum
obsahujici dila, jez se slusi citovat ¢i ,pfekondvat®, jak by tomu chtéla modernisticka ideologie
,nového*, nybrz za jakési obchody plné nastrojii k pouziti, za databaze faktt, s nimiz lze
manipulovat, jez lze pfebirat a znovu uvadét na scénu.“1® Uméni postprodukce se netyka jen
vkladani vlastniho dila do dila ciziho €1 jiné manipulace a uziti uméleckych dél, ale uZiti
jakychkoli kulturnich a spolecenskych forem, jeZ funguji jako databanka zdroji a uméleckych
napadi, které je mozné pouZit.

Tato tvorba vSak dle Bourriauda nereaguje na tradi¢ni umeéleckou skepsi ,,vSe uz tu
bylo* a ptfedpona ,,post®, kterou k poymu ,,produkce* ptidava, neznaci jeho negaci.
vznikla dila, ale hledaji vlastni zplisob zobrazovani a vyjadfovani na zdklad¢ uzivani
existujicich forem. ,,Cinnosti, o kterych je zde fe¢ nespocivaji v produkovani n&jakych
,obrazli obrazli‘, coz byl manyristicky postoj, ani v nafcich na téma ,vSechno uz tady bylo®,
nybrz jde o to, vymyslet ,uzivaci protokoly* pro jiZ existujici zplisoby zobrazovani a formalni
struktury.“!'” Dle autora jde tedy o vymysleni ,,uzivacich protokolti* pro jiz existujici metody
zobrazeni a systémy forem. Uméni postprodukce se tak dle n€j snazi zmocnit kulturnich koda

a kulturniho dédictvi, jez se snazi opét ozivit a uvést do svéta soucasného umeni.

115 Bourriaud, N., Postprodukce, Tranzit, Praha 2004, s. 8.
116 | pid.
17 | bid.
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Za vrcholné dilo postprodukce, tak jak ji pfedstavuje Nicolas Bourriaud, povazuji film
The Clock svycarského umélce Christiana Marclaye piedstaveny v roce 2011 na 54.
Benatském biendle. Za svou dvaceti¢tythodinovou filmovou kolédz ziskal Marclay Zlatého lva.
Marclay slozil z tisict filmovych ukazek tematizujicich ¢as v podob¢ zabérti na hodiny,
hodinky, nadrazni hodiny, vézni hodiny, budiky apod. celodenni filmovou mozaiku, ktera
odpovida redlnému ¢asu. Cas, ktery ukazuji hodiny na zabérech, presné odpovida dobg, kdy
se divaci na film divaji. Piestoze je film slozen z tak velikého mnozstvi vzajemné
nesouvisejicich zabért, velmi presvédCivé vyvolava dojem pribehu, ktery je podle mého
nazoru navic napinavy, strhujici a stfidavé dojemny, romanticky ¢i tragicky. Tento celodenni
film o case slozeny pouze z dél jinych autorti povazuji za ikonicky ptiklad soucasné
postprodukéni tvorby. Tento ptiklad podporuje prvni predpoklad, Ze uméleckd technika
»postprodukce* hraje i dnes v umélecké tvorbé dulezitou roli.

Bourriaud srovnava tvorbu postprodukéniho umélce s dydzejem ¢i internetovym
surferem. VSichni dle n¢j hledaji vlastni cestu napti¢ kulturou uzivanim hotovych forem.
Umeélec se dle n¢j ,,aktivné zabydluje* v kulturnich formach, které pretvari a ,,posila dal®.
Umélecké dilo v dobé€ internetu nadale nefunguje jako jednou provzdy hotovy a zavrSeny
produkt, ale je otevieno dal§im zasahtim, zménam a vkladani vlastnich tvar.}*® Tento
moment je pro Bourriaudovo pojeti techniky postprodukce zasadni. V sou¢asném umeéni dle
né&j doslo ke zruseni hranice mezi konzumaci a produkci. ,, Tato ,kultura uziti‘ implikuje
hlubokou proménu statutu uméleckého dila. Umélecké dilo tu pfekonava svou tradi¢ni roli
jakési sbérné nadoby umélcova vidéni a napfisté funguje jako aktivni prvek, jako partitura,
jako ptizpusobivy scénaf, jako osnova s riznou mirou samostatnosti a materialnosti, nebot’
jeho forma miZe oscilovat v rozpéti od pouhé predstavy az po sochu ¢&i obraz.!!® Takové dilo
dle autora protifeci pasivni kultufe konzumentl a zboZi a umoznuje aktivni podileni se na
ozivovani a tvorb€ forem, jez tuto kulturu vytvareji.

Uméni postprodukce tak podle Bourriauda odkryva a poukazuje na zasadni momenty a
prvky kultury a uvadi je v podobé uméleckych dél znovu do obéhu. V té€chto dilech nejsou
pfetvareny pouze pfedméty nasi kazdodenni potieby, ale ,,véci, jez nasi kulturu vytvaieji.
Dilo postprodukce tedy obsahuje sdéleni o nasi kultufe a funguje jako nosi¢ informaci nejen o
ni, ale 1 o jejich produktech a mozZnostech jejich vyuziti. V prvni fad¢ tedy dle autora

poskytuje informace o kultufe, v niz vzniklo a jejiz ,,kody* pouziva. Vyuzitim dostupnych

118 Vznik socidlnich siti a v posledni dobé& zv143t& Facebooku moznosti uméni postprodukee rozsitil diky
hromadnému sdileni a pfetvareni ,,oblibenych® odkazi, dat, obrazii a videi.
119 Bourriaud, N., Postprodukce, Tranzit, Praha 2004, s. 12.
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vizualnich forem a produktt kultury, jakymi jsou umélecka dila, reklamy, design ¢i mdda tak
dilo postprodukce dle Bourriauda upozoriiuje na podstatné rysy svéta, v némz Zijeme.

Soucasné s trendem v uméni, jenz vyuziva jakoukoli formu, kod ¢i design se vynofuji
také otazky autorskych prav a tzv. dusevniho vlastnictvi. V dobé¢, kterd se nezdraha uzit
jakykoli existujici produkt, ndpad ¢i dilo nékoho jiného a vyuzit ho pro vlastni potiebu, je
nutné pro takové nakladani s ,,mySlenkami* druhych stanovit pravidla a poskytnout tak
ochranu autortim a jejich ,,nehmotnému vlastnictvi. Autorsky zakon, jenZ ma chrénit autora a
jeho dilo vSak nestaci reagovat na soucasné prekotné zmény v uzivani dat a jejich sménu,
upravu a Sifeni. ZvIlasté patrnou se tato situace stala naptiklad v oblasti grafického designu.
Navrhy vizualnich podob webovych stranek, katalogti, casopist, reklamnich a propagacnich
akci apod. nejsou prozatim dostatecné legislativné chranény a mohou byt zneuzity
,,zakaznikem* bez védomi autora. Postprodukéni uméni, které vyuziva prace jinych autort, je
Vv této oblasti mozné oznacit za nelegitimni praktiky. Legislativni, ale také etické otazky
postprodukéniho uméni mozna daji uméleckému ,,vymysleni uzivacich protokola* odpovédi,
jez budou mit vliv na jeho dalsi podobu.

Postprodukce, jak jsme ji zde popsali, zvySuje naroky na divaky sou¢asného uméni
tvorbou uméleckych dé€l, z jiz existujicich produkti, které disponuji vlastnimi obsahy,
vyznamy a smyslem v ramci déjin uméni. Postprodukéni dilo, jeZ tyto obsahy a vyznamy
zamérné posouva a vyuziva, pak vytvari vlastni obsah, ktery je mozné smysluplng rozlustit az
na zaklad¢ znalosti ptivodnich dél. Diisledkem ztiZeni pfimého piistupu k obsahu dila pak
muze byt potieba tematizovani souvislosti mezi uménim a poznanim a zminéné zaméieni
pozornosti smérem k divakiim, kterym soucasny umélecky provoz reaguje na naroky vnimani
postprodukénich dél. Domnivam se, Ze technika ,,postprodukce® ¢i jinymi slovy vyuZivani jiz
vytvofeného uméleckého materialu, kterd nabyla na vyznamu v pocatcich devadesatych let a
na Cas se stala zdsadni technikou umélecké produkce, hraje i dnes v umélecké tvorbé
dilezitou roli, kterd ovlivituje uméni smérem ke zvyznamnéni jeho vztahu k poznani. Vyuziti
techniky postprodukce klade na divaky vyssi naroky, nebot’ umélecké dilo vzniklé technikou
postprodukce je sloZeno z jiz existujicich dél, ktera disponuji vlastnimi obsahy, vyznamy a
smyslem. Vysledny produkt tyto obsahy posouva ¢i rozsituje, jindy ,,pouze vyuziva a vytvari
tak svij vlastni jedine¢ny obsah, ktery je mnohdy (nikoli pokazdé) mozné smysluplné
»dekodovat® az na zéklad¢ znalosti dél ptivodnich. Jednim z dusledki ztizeni ,,pfimého*
piistupu k obsahu dila pak mize byt nejen obecny fenomén ,,obratu k divakovi“, kterym podle
mého nazoru soucasny umelecky provoz reaguje na naroky vnimani soucasného umeéni, ale

vyjeveni vztahu uméni a poznani jako kli¢ového tématu pro teorii sou¢asného umeéni.
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V. Filozoficka vychodiska teorie vztahu uméni a poznani

Sledovali jsme podoby vztahu uméni a poznani v soucasné praxi uméleckého provozu a
popsali nékolik zde probihajicich ,,obrati®, ve kterych lze nartst jeho vyznamu zietelné
sledovat, a poté vybrali n¢kolik faktort, jez maji vliv na zvyznamnéni tématu poznani v
soucasném uméni a jez zvySuji naroky na divaky. Nyni se zaméfime na tematizaci tohoto
vztahu v teorii uméni. Pfedstavime soucasnou teorii, jez se vztahem uméni a poznani zabyva a
pro niz se ujalo oznaceni esteticky kognitivismus. Pokusime se tak mimo jiné obhajit
predpoklad, Ze tematizace vztahu umeéni a poznani je vV ramci teorie smysluplnd a ze v ni ma
své pevné misto. Poté provéiime, zda esteticky kognitivismus nabizi souc¢asné teorii uméni
vhodné pojmové a mySlenkové nastroje a zda jim provadéna tematizace vztahu uméni a
poznani je pro soucasné vizualni uméni pfinosem.

Nejprve predstavime zaklady piesvédc¢eni o moznosti spojit uméni a poznani
v klasické fecké filosofii, v mysleni Platona a Aristotela, K jejichz mySlenkam esteticti
kognitivisté ¢asto odkazuji ¢i na né pfimo navazuji. I kdyz se n€kdy toto odkazovani omezuje
pouze na konstatovani ,,jiz staii Rekové se domnivali“, je v celku debat estetického
kognitivismu patrné, jakou diilezitost jeho zastanci zdkladim mozZnosti teoretického spojeni
uméni a poznani v klasickém Recku prikladaji. Poté poskytneme piehled v zékladnich
koncepcich estetického kognitivismu coby sméru v teorii uméni, jenZ stavi ndmi zohlednény
vztah do centra svého zajmu. Estetickym kognitivismem se zabyvame piedevs§im z tohoto
dtvodu. Je to konkrétni, pomérné silny teoreticky proud, ktery spatfuje ve spojeni uméni a
poznani filosofickou cestu k uméni. Pro tuto cestu jsme se z vyse uvedenych divodd rozhodli
I my, a proto tento teoreticky smér, ktery v tematizaci vztahu uméni a poznani spatfuje piinos,
nyni predstavime. Na zavér provétime moznosti jeho uplatnéni a explanaéni silu v soucasné

Situaci uméni.

V. 1. Zaklady: Platon a Aristotelés

Teoretické zéklady presvédCeni o piinosu tematizace vztahu uméni a poznani miizeme nalézt
v klasické fecké filosofii. Konkrétn€ v mysleni Platona a Aristotela, ktefi se v rdmci svych
filosofickych tivah zabyvaji moznou roli uméni jakozto platného zdroje poznani a hledaji
odpovédi na to, zda se diky uméni né€emu ucime. Odpovidaji rozdilné a tento spor se v jistém

smyslu odrazi v celych déjinéch teorie uméni a svou aktualni podobu ziskal 1 v dneSnich
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diskusich o kognitivni funkci uméni. EsteticCti kognitivisté se Casto dovolavaji téchto zakladi
jako zaruky svého zajmu a jako ditkazu, e jiz staii Rekové spatiovali ve spojeni uméni a
poznani moznost teoretického uchopeni uméni. Je ziejmé, ze pro nami zohlednénou teorii
uméni, je pojeti uméni u Platona a Aristotela dilezité jen v souvislosti jeho vztahu k poznani.
V ramci estetického kognitivismu se tak mizeme setkat spise s odkazy na konkrétni mista

v dilech ¢i jednotlivé myslenky téchto filosofl, nez se souvislym rozborem a badatelsky
pfinosnym textem v oblasti klasické fecké filosofie. Nase predstaveni téchto zakladt bude
tedy sledovat stejnou souvislost a uméni v pojeti Platona a Aristotela predstavime v jeho
souvislosti s poznanim.

Za prvniho filosofa, jenz do teorie uméni vnesl pojem poznani, mizeme povazovat
Aristotela. Zakladni piedpoklad jeho filosofie spociva v piesvédceni, Ze umeéni nam poskytuje
poznani a Ze je poznanim umoznéno. Umélecka ¢innost podle Aristotela neni zaloZena pouze
na smyslovém vnimani, jak je tomu u Platona, ale na mysleni a poznani. Aristoteles vSak
vyuziva moznost spojit uméleckou ¢innost s poznanim smyslu, jak k tomu otevira filosoficky
prostor jiz platonismus. Zaklady takového spojeni je tedy nutné umistit jiz k Platonovi.

V Platonové filosofii, ktera dala sledované souvislosti uméni a poznani zaklad,
muizeme sledovat motiv vztahu zjevného a skrytého zjevu véci. Pojem vzhledu ma u Platéna
dvoji stranku. Tu, jezZ odhalujeme smyslovym vniméanim a druhou, ktera je ptistupna pouze
nasemu mysleni. Viditelnou stranku (fantasmatos) a stranku myslitelnou (eidos). Jejich vztah
charakterizuje relace zjevny — skryty. Skryty, mysleni pfistupny zjev, dava smysl tomu, co
vidime. Na zékladé tohoto rozliSeni pak mizeme tvrdit, Ze tomu, co vidime, rozumime jen
diky tomu, Ze znadme myslitelny zjev véci. Zde se otevira prostor pro hledani souvislosti mezi
umeéleckou Cinnosti, jeZ je u Platona zalozena na smyslovém vnimani a poznanim, které je pro
toto vnimani nezbytné. Sledovany motiv je tak latentné obsazen jiz zde.'?°

Platonovi vSak také vdécime za vztah k zobrazeni, jenz rozliSuje na jedné strané
skute¢nost a na stran¢ druhé obraz. Ve svém ontologickém tadu stavi uméni na misto daleko
vzdalené od skuteénych jsoucen a od pravdy a ptipisuje mu schopnost produkovat pouze
pochybna zdani védéni, pouhé napodobeniny zjevného vzhledu véci. Uméni vykazuje do
oblasti pouhé napodoby smysly vnimatelnych jevi daleko vzdéalenych pravdé. Pripisuje mu
vSak schopnost ¢loveka ucit v otazkach mravl a vychovavat jej. Uméni pfisuzuje vychovny

charakter a varuje pred tim, Zze Gasto vychovava $patné.*?!

120 Srov. Nitsche, M., Kalon Kata Logon [online], Filozofické fakulta, Univerzita J. E. Purkyng, 2006. Dostupné
z: http://ff.ujep.cz/kalon-kata-logon/.
121 J Platéna se pojmy jako obraz, odraz, vzor ¢&i zobrazeni objevuji v samotném jadru jeho filosofie, které je a
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Pro¢ vyhani basnika z idealni obce a pro¢ do ni odmita piijmout napodobovaci uméni,
Platon vysvétluje v desaté knize Ustavy. Uvadi zde své ontologické rozdéleni jsoucen a jejich
tviirct. Umélecka dila umist'uje az na tieti a nejvzdalenéjsi misto od skute¢né jsouciho, od
pravdy. Uméni malifské 1 basnické je dle n¢j pouhou napodobou jevii vnéjsiho svéta, které
jsou samy zalozeny a odvozeny od ptivodnich ideji. Ideu, ktera je trvald, neménna, vécna a dle
Platona nejvice redlna, miize svou moudrosti pochopit a promyslet pouze filosof a nikoli
umélec. Umélecké dilo se nachézi az na tetim a poslednim misté a vztahuje se pouze ke
druhému stupni véci. Je pouhou kopii kopie, stin stinu. Platon si v této knize Ustavy klade
klicovou otazku: ,,Napodobuje malif zjev nebo pravdu?* ,,Co z obojiho jest pii jednotlivé véci
ucelem malifstvi, zda-li vypodobniti to, co jest, jak vskutku jest, ¢i to, co se jevi, jak se jevi, a
zda-li tedy jest napodobenim zjevu, &i pravdy (fantasmatos é alétheias)?*'?? Odpovida, ze v
uméni nedochazi k zobrazeni skute¢né jsouciho, ale pouze jeho zjevu. Umélec napodobuje
vyluéné smysly vnimatelné jevy. Uméni ndm tak nemuiZe poskytnout zddné pravdivé poznani
a jeho kognitivni pfinos nemtzeme hledat v oblasti poznavani pravé podoby skutec¢nosti.
Ptesto nas vSak mize vzdélavat v oblasti mravi a etiky, a tak nam poskytovat znalosti
moralni.}? Uméni v Platonové pojeti tedy nemé kognitivni povahu ve smyslu poskytovani
pravdivého poznéni skute€nosti, ale miizeme mu piitknout vzdélavaci funkei v otazkach
etickych.

Popisu toho, jak by méli basnici skladat své basn¢, aby Clovéka spravné vychovavaly,
vénuje Platén druhou a téeti knihu Ustavy. Ve svém planu idedlni obce navrhuje dozirat na
skladatele baji, aby skladali pouze baje vhodné pro vychovu. Nékteré Homérovy baje
zakazuje vykladat, protoze ,,mlada duSe* dle n¢j jesté neni schopna rozeznat, co je pouhym
piimérem a vSse, co slysi, se do ni nesmazatelné¢ a nezménitelné otiskne. Doporucuje vypraveét
baje s jasnym a pozitivnim moralnim obsahem. ,,Naopak hled'me, jak bychom déti
presvédcili, Ze se nikdy nevyskytlo Zadné neptatelstvi obcana proti obcanu a Ze takové

MV

pocinani jest hiisné: takové véci musi jim vypravovati hned v mladi starci 1 stafeny a také
basniky tfeba donucovati, aby pro dospivajici mladez v tomto smyslu vytvareli své baje.«12*
Platon navrhuje, aby prvni vypravovani, jez lidé slysi, obsahovala pouze krasné a mravné

myslenky, a tim pfispivala k jejich vychoveé. Uméni v jeho pojeti ma vychovny charakter a

bylo v déjinach estetiky na tisickrat vy¢itano vyhnani basnika z idedlniho statu. Platon se k uméni (jakozto
mimésis) vyjadioval prakticky po cely Zivot. Roli uméni se zabyva ve I1., I11., a X. knize Ustavy, ale také

v dal8ich dialozich, zejména v dialogu /6n, Symposion a Hippias Vetsi.

122 Srov. Platon, Ustava. Praha, OIKOYMENH, 2003, 589b.

128 Timto druhem poznéni, jeho tematizaci a vymezenim, se zabyva jeden ze silnych proudii soutasné teorie
estetického kognitivismu.

124 Platén, Ustava, Praha, OIKOYMENH, 2003, 378d.
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podléha proto piisné cenzufe. V zavéru druhé knihy Ustavy Platon ustavuje dva zakony,
kterymi se maji basnici pfi tvofeni baji fidit a proti kterym se nesmi prohfesit, maji-li mit

v idealni obci své misto. % Také v dal$ich &astech Ustavy se Platon vénuje dohlizeni nad
basniky a umélci a doporucuje v obci ponechat pouze ty, ktefi ,,maji nadani stopovati povahu
krasného a ladného* a vytvareji tak obraz dobrych mravli a uz od détstvi vstépuji lidem
,krasné¢ myslenky*.

V diraze na spravnost a vhodnost vypravénych piibéhti a v uzakonéni trestli
plynoucich ze Spatné tvorby uméni miizeme spatfit, jakou diilezitost Platon vychovné roli
uméni prikladal. V sou€asnych teoriich a vymezenich toho, jaké poznani ndm umeéni miize
poskytovat, je jim tematizovany druh jednim z klicovych. Otazkam moralni znalosti je
v diskusich estetického kognitivismu vénovana zna¢néa pozornost. Platona tak mizeme (svym
zpusobem a v omezeném smyslu) oznacit za pfedchiidce varianty estetického kognitivismu,
ktera klade duraz na schopnost uméni vychovavat a poskytovat nam znalosti v oblasti etiky.

Aristoteles na vychovnou roli uméni diraz neklade. V jeho pojeti ndm uméni
poskytuje poznani obecné platnych principt. Je vysledkem tviir¢i ¢innosti umélce
napodobujiciho obraz, jenZ ma ,,ukryty v dusi®. Zakladni pfedpoklad Aristotelovy teorie
spociva v piesvédceni, Zze uméni ndm poskytuje poznani a je poznanim umoZznéno.
Napodobovani neni dle Aristotela zalozeno pouze na smyslovém vnimani, jak tomu bylo u
Platona, ale na mysleni a poznani. Aristoteles stejné jako Platon poklada vSechna uméni za
napodobovaci, piesto je uméleckd tvorba v Aristotelové pojeti umoznéna a podminéna jinym
zpusobem.

Zatimco pro Platona mimésis predstavuje napodobu smysly vnimatelnych jednotlivin,
zjevného zjevu véci, pro Aristotela mize byt do jisté miry idealizujicim zplisobem zobrazeni.
,Malif nebo jiny vytvarny umélec musi napodobovat pokazdé jednim ze tfi zptisob: bud’ jaké
véci byly, nebo jsou, nebo za jaké se pokladaji a jakymi se zdaji, nebo jaké byti maji.1?®
Napodoba je podle Aristotela nastrojem poznani, diky némuz si osvojujeme prvni poznatky.
Napodobovani je dle néj lidem vrozeno. ,,Zd4 se, ze basnictvi viibec vzniklo asi ze dvou
pficin, a to pfirozenych. Nebot pfedné jest napodobovani lidem vrozeno od malicka, a tim se

prave 1isi ¢lovek od ostatnich zivocichtl, ze si libuje v napodobovani a Ze si osvojuje prvni

125 Prynim z nich nafizuje, aby bohové nebyli li¢eni jako piivodci vieho, nybrz jen dobrého. Z1¢ od bohti
nepochazi. Jde o bytosti dobré a jako takové nemohou byt piic¢inou zla. Druhy zékon vychazi z presvédceni, ze
bth, ktery je dobry, je v nejmensi mozné mife pfistupny zméné a nema tudiz mnoho podob, jak basnici liéi.
Kazdy z boht je nejkrasnéjsi a nejlepsi a trva stale ve své jednoté a podobé. Druha zasada proto natizuje, aby se
o bozich nemluvilo jako o ,.kejklifich®, ktefi se proménuji a aby jim nebylo pfipisovano, Ze nas slovy ¢i skutky
obelhavaji. Dodrzovanim zakont budou dle Platona v obci vychovavani bohabojni a bohu blizci lidé. Pokud je
basnici porusi, nebude jim dovoleno hry pfedvadét a obec by je méla odmitnout.

126 Aristotelés, Poetika, Praha, OIKOYMENH, 1993, s. 41.
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poznatky napodobovanim.“*?” Clovék se dle Aristotela napodobovanim uéi podobné jako je
tomu Vv pojeti Platona. V podstatném momentu se vSak tato pojeti lisi. Podle Aristotela nam
uméni poskytuje poznani podstaty véci.

Klicovym pojmem je v tomto pojeti vzhled — eidos. V sedmé knize Metafyziky
Aristoteles rozliSuje druhy véci podle jejich vzniku. ,,Z véci, jez vznikaji (ta gignomena) (1)
Jedny vznikaji od ptirody (fysei), (2) druhé uménim (techné) a (3) jiné bezdécné (apo
tautomatii).*“*?® Prvni dva druhy se li$i pii¢inou vzniku. Ta jsoucna, jez maji p¥i¢inu sama
V sobé, nalezi fysis — véci pfirodni. Ta, jez maji pfi¢inu vzniku vné sebe samych, jsou techné —
véci umélé. Ty také ziskavaji sviij vzhled plisobenim vnéjs$i pfic¢iny a Aristoteles k nim
dodava. ,,Ostatni druhy vzniku nazyvaji se umélym tvotenim (poiésis), jez se déje bud’
uménim (techné) nebo schopnosti (dynamis) nebo myslenim (dianoia). (...) Pisobenim uméni
vsak vznika vSechno, ¢eho tvar je v dusi. Tvarem (eidos) nazyvam bytnost jednotlivé véci a
prvni podstatu.“*?° Tak se tvar (eidos) vieho, co uménim vznika, musi odrazet a byt obsazen
v dusi umélce. Tvar je tvorici pfi¢ina ¢i idea, vzor (paradeigma), se kterou umélec pracuje a
prenasi ji do latky. Uméni (techné) pasobi vznik véci tim, Ze ji vtiskne tvar. Tvar (eidos) je
dle Aristotela podstata, bytnost véci a je pfistupny smyslovému vnimani a smysly poznatelny.
Umélec tak poznava na zaklad€ nazieného tvaru podstatu, kterou vtiskava do svého dila.

Uméni v pojeti Aristotela mé kognitivni charakter odlisny od toho, ktery uméni
pfipisuje Platon. Poznani, jeZ nam dle Aristotela uméni poskytuje, neni v Zadném smyslu
banalni ¢i vzdalené podstaté véci. Uméni naopak umoZziiuje podstatu nazfit a na zakladé
tohoto nazfeni je také umoznéna jeho tvorba.'*

V Platonove a Aristoteloveé pojeti uméni, jez je tradi¢né predstavovano jako pojeti
mimetické, miizeme spatfovat zdklad kognitivniho ptistupu k uméni a zdroj, z n€hoz zapadni
zpisob premysleni o uméni vychdzi. Pfes bohatou historii a zasadni myslenkové zdroje ve
filosofii klasického Recka se dnes teoretickym zkoumanim vztahu uméni a poznani zabyvaji
piedevsim teoretici anglo-amerického filosofického prostiedi. Kognitivni ptistup k uméni,
jenz dostal podobu konkrétniho teoretického sméru, je v soucasné dob¢ spojen piedevsim s
teoriemi a debatami filosofli zaméfenych spise analyticky. Ackoli tematizace vztahu uméni a
poznani nepatii vyluéné do prostiedi anglo-americké analytické filosofie a toto téma mtZeme
nalézt v ramci filosofie kontinentalni, pojem esteticky kognitivismus, jak se tento teoreticky

proud nazyva, se uzce vaze k analytické filosofické tradici a anglo-americkym autortim.

127 |bid., s. 9.
128 Aristotelés, Metafyzika. Praha, Rezek, 1993, s. 193.
129 |bid., s. 194.

130 Pojem techné neoznacuje pouze uméleckou tvorbu, ale jakoukoli tvorbu, pii které je véci vtiskavan tvar.
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Soucasnou podobu estetického kognitivismu se pokusime nyni piedstavit.

V. 2. Esteticky kognitivismus

Existence estetického kognitivismu coby svébytného proudu v teorii umeéni ukazuje, ze
zkoumani uméni ve vztahu k poznani je pro teorii uméni ,,cestou’. Sife a rozmanitost
jednotlivych myslenek pak déavaji tusit, ze cestou vyslapanou. Teorie nabizené timto smérem
se téméf vyhradné soustied’uji na druhy typ poznani tak, jak jsme ho vymezili v Gvodu, tj. na
poznani, jez mizeme z uméni ziskat a jez se vaze k uméleckému dilu a jeho vlastnostem.
Piedstavenim estetického kognitivismu ukazeme konkrétni ,,systém® teoretického zkoumani
uméni skrze poznéani a naznacime $ifi a riznorodost témat, kterymi se Ize v ramci vztahu
uméni a poznani zabyvat. Neptjde nam Vv prvni fadé o ,,diskusi s kognitivismem, o obhajobu
¢1 vyvraceni argument(l, jimiz proponenti uvadéného sméru dokazuji sva tvrzeni, ani o
vyCerpani témat, kterd esteticky kognitivismus nabizi. Piijjde ndm o ptedstaveni dilezitého
sméru v ramci zvoleného tématu. Presto se pokusime jednotlivé teze i cely smér predstavit
podrobng¢ a kriticky.

Zaklady estetického kognitivismu se opiraji o predpoklad, Ze uméni je hodnotné coby
zdroj poznani. Diskuse se tykaji pfedevsim druhti poznani, jez mizeme z uméni ziskat a
zpusobd, jimiz ho uméni miize poskytovat. Oznaceni esteticky kognitivismus se nejcastéji
pouziva pro teorie anglo-americkych autort druhé poloviny 20. stoleti.’®! Zakladni otdzka
estetického kognitivismu zni, je uméni zdrojem poznani, a v§ichni zastanci na ni odpovidaji
shodné a sdileji spolecné piesvédceni, ze se z uméni miZzeme néCemu naucit. Odpovédi na
otazky, cemu se diky uméni u¢ime a jakym zpusobem, se jiz natolik li§i, Ze naproti
oc¢ekavanim a konsenzu v odpovédi prvni, vytvareji velmi barvity a rozmanity teoreticky
proud.

O shrnuti velkého mnozstvi témat, ktera esteticky kognitivismus nabizi, se pokusil
Berys Gaut. Jeho text ,,Uméni a poznani poskytuje prehledné shrnuti zakladnich

myslenkovych pozic zkoumaného pfistupu k uméni a také jeho nedostatkil, na néZ upozoriuji

131 Zastéanci estetického kognitivismu jsou napiiklad Nelson Goodman, Gordon Graham, David Novitz, Martha
Nussbaum, Peter Kivy, David Walsh, R. W. Beardsmore, Noél Carroll, Oliver Conolly, Bashshar Haydar,
Mathew Kieran, Eileen John a mnozi dalsi. Filosofové, ktefi se vici kognitivismu vymezuji negativng, jsou
napfiklad Jerome Stolnitz, Terry J. Diffey, Peter Lamarque, Stein H. Olsen, Douglas Morgan a Monroe C.
Beardsley. Diskuse teoretikll o kognitivni funkci uméni a o tématech spojenych s filosofii uméni a estetikou je
mozné sledovat nejen v jednotlivych knihach zminénych autori, ale také v ¢asopisech The British Journal of
Aesthetics a The Journal of Aesthetics and Art Criticism.
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teoretici, jez kognitivni funkci uméni zcela &i z&asti popiraji.t® Text Beryse Gauta
predstavime a vyuzijeme jako logickou osu pfehledu soucasnych teorii. Autor se v textu snazi
o vyCerpavajici vycet témat a argumentd na obou nazorovych stranach a dopousti se proto
velkého zjednodusovani a schemati¢nosti. Argumenty strucn¢é uvadi, aniz by je rozvade¢l ¢i
reflektoval jejich pfedpoklady a disledky. Jedna se o text popisny a nikoli polemicky.

V piipad¢€ vyctu druhli poznani je popisnost a absence kritického zhodnoceni nejvyraznéjsi.

V ¢asti, v niz Berys Gaut predstavuje kritiku kognitivismu, se jiz objevuji autorovy vlastni
myslenkové vklady a nazory. Uvedeny text se pokusime nejen predstavit, ale také kriticky
rozvést a doplnit.

Berys Gaut rozdé€luje kognitivisty na dvé skupiny podle toho, jakou otdzku si v ramci
svého zaméteni kladou. Velka cast soucasné debaty se podle néj zabyva klasickou formou
otazky, zda uméni mize poskytovat divakiim poznani. Autor ji nazyva otdzkou epistemickou
(epistemic question) a vSichni proponenti estetického kognitivismu na ni dle né&j odpovidaji
kladné. Ptes zdanlivou jednoduchost tazani i odpovédi se nejedna o bandlni tvrzeni a nabizené
teorie se velmi rizni podle toho, jaky druh poznani ndm uméni dle kognitivisti poskytuje.
Otazka, kterou se zabyva druha skupina proponentd tohoto sméru, se tyka souvislosti
kognitivni a estetické hodnoty dila a Berys Gaut ji nazyva otazkou estetickou (aesthetic
question).

Uvodni déleni 1ze povazovat za orientaéni (ndkteré autory je mozné zatadit do obou
skupin zaroven) a také v ném neni (nyni ani pozdé&ji) vysvétlen vyznam (¢i zptsob uZiti)
pojmi estetickd a kognitivni hodnota dila. Tyto hodnoty autor oddé¢luje bez blizsiho
vysvétleni v celém textu. Zde je mozné namitnout, ze Berys Gaut zcela opomiji dilezité
otazky tykajici se rozliSeni estetické a kognitivni hodnoty dila a podceniuje nezbytnost
vysvétleni jejich vyznami. Naznak vlastniho ndzoru na vztah téchto hodnot nabizi
V samotném zavéru textu, kde tvrdi, Ze schopnost poskytovat ndm poznéni je v né¢kterych

piipadech také estetickou prednosti uméni.'®® Nevysvétluje uz viak, ve kterych piipadech

vvvvv

wev

vyznam pro osobnost ¢loveka. Nijak se nedotyka (stejné jako vSichni autofi, které zminuje)

problematiky samotného smyslu estetickych zazitk ¢i jejich dulezitosti pro cloveka, pro jeho

132 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 436-451.

133 Kognitivismus totiz nese na bedrech dvoji bfemeno. Nejenze musi ukézat, Ze ndm uméni miiZze poskytovat
skute¢né poznani, ale musi také prokazat, ze prinejmensim v nékterych ptipadech je jeho schopnost poskytovat
nam takové poznani i jeho estetickou ptrednosti. Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of
Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford University Press., Oxford, 2003, s. 449.
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sebepoznani nebo pro moznost jeho zmény. Celkovy seznam druhti poznani a témat, jez autor
Vv textu shrnuje, se mize z pohledu kontinentalni filosofické tradice jevit plose a jednostranné.
Ptesto se je pokusme piiblizit s upozornénim, ze se jedna o text z oblasti anglo-americké
filosofické provenience, kde je esteticky kognitivismus coby smér postaveny na zkoumani

vztahu uméni a poznani doma.

V. 2. 1. Druhy poznani

Autor uvadi sedm kognitivisty tematizovanych druhi poznani. Sva tvrzeni doklada jednim ¢i
dvéma argumenty, které maji jeho vycet potvrdit. Popisu téchto druhti vénuje necelé dvé
strany textu, coz ukazuje jednak to, Ze jejich obhajobu nepovazuje za ptilis dilezitou a
existenci za viceméné samoziejmou a za druhé, Ze tento vycet je jen odrazovym mustkem pro
teoretické uvahy predstavené v Castech tykajicich se kritiky estetického kognitivismu.
Pokusme se jednotlivym druhtim poznani vénovat o néco vice pozornosti a nalézt argumenty,

které by jejich existenci potvrdily nebo by ji mohly, v podob¢ uvadéné Berysem Gautem,

.....

v

autor, avSak rozvinutéjsi tvahy naleznou své misto az pii pfedstaveni namitek anti-
kognitivista.

Prvni typ poznani autor charakterizuje jako poznani, jez se Gizce vaze k oblasti
literatury a tyka se znalosti vyznamil pojmil, jeZ uzivame. ,,Za prvé, n€kteti proponenti
estetického kognitivismu se domnivaji, Ze predevs§im literatura ndm poskytuje urcity typ
filosofického poznani, kterym je znalost pojm, jez uzivame. Konkrétn€ jde o pojmy moralni,
napiiklad pojem sympatie.“!3* Z ¥ad kognitivistli vybird Berys Gaut pro tento typ poznani
Marthu Nussbaum. Podle této autorky nam filosofie mize nabidnout jen nastin vyznamu
urcitych pojmu. Napftiklad nastin pojmu ,,dobry Zivot™. K uplnému pochopeni toho, co
znamena ,,dobry zivot* a konkrétnich pozadavk, jez na nas Zivotni situace kladou,
potifebujeme dle autorky moralni vizi, jeZ mizeme ziskat pouze z literdrnich d€l. Prvnim
typem poznéni, jenz Berys Gaut v teoriich estetického kognitivismu objevuje, je tedy
,pojmova znalost* ¢i znalost pojmu. Ziskat ji mliZzeme z literarnich d¢l, kterd ndm maji
umoznovat Iépe a plnéji pochopit, ,,0zivit* pojmy a schémata (dle Beryse Gauta piedevsim
moralni pojmy a schémata), jez nam nabizi naptiklad filosofie.

Moznosti ziskat poznani z literarnich dél se diikladné zabyva literarni véda, jejiz

13 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 437.
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piinos a vysledky autor v textu nijak nezohlediiuje.'*® Epistemologie literatury (&i kognitivni
naratologie) dikladné zkouma zpisoby a podminky, za nichz literatura obohacuje nase
poznani a popisuje prostiedky (tvorba fikce, stavba ptibehli, modelovani, myslenkové
experimenty, ozvlastnéni apod. 1*°), které ma literatura k dispozici.'®’ Tento typ poznani je
tematizovan a zkouman 1 jinymi disciplinami a Ize jej proto povazovat za teoreticky piitazlivy
a Gautovu tezi o jeho existenci za plausibilni. Domnivam se vsak, Ze prvné uvadény typ
znalosti se neomezuje jen na moralni pojmy a ziskdvani moralnich vizi, jak Berys Gaut uvadi,
ale tyka se obecn¢ znalosti, jez miizeme z literatury ziskat.

Autor se ivodni charakteristikou ziejmé snazi podpofit své tvrzeni, ze jednim
zZ nejvlivnéjsich proudu v soucasné diskusi estetického kognitivismu o druzich poznani je
diskuse o etické znalosti a moralnim poslani uméleckych dél. Toto poznani autor vymezuje
jako dalsi druh a poznamenéva k nému pouze nésledujici: ,,Mnoho kognitivistl tvrdi, ze
umeéni nds mize poucit o hodnotach, konkrétné hodnotach moralnich. (...) V poslednich
letech se pravdépodobné nejveétsi cast debaty o kognitivni hodnot€ uméni tyka otazky moralni
znalosti, kterou mizeme ziskat z uméni.“** Pokusme se zminénou diskusi kratce piedstavit a
autorovo strohé tvrzeni doplnit o jména autorti a jejich myslenky.

Uméni ndm podle tohoto nézoru estetického kognitivismu poskytuje védomosti o
podstaté naSich pfesvédceni a nazori na svét v oblasti nasich moralnich soudu, tj. v oblasti
etiky.'®® Za dtlezity prispévek k tematizaci moralni znalosti povazuji predev§im diskusi
Noéla Carrolla a autordi Olivera Conollyho a Bashshara Haydara. 24° Tato diskuse je souasti

Sirsi debaty, kterd na ¢as ovladala teoreticky prostor estetického kognitivismu. Struéné lze

135 Silny z4jem o zkouméani vztahu literatury a poznani mizeme sledovat nejen v anglofonni oblasti, na kterou se
zamétujeme, ale také v oblasti frankofonni. Mizeme citovat mnozstvi definic ,,poznavaci funkce uméni* ¢i
podrobné prozkoumat konkrétni teorii vybraného autora. Cilem textu vSak neni orientovat ¢tenate jak v oblasti
estetického kognitivismu tak v oblasti literarni védy ¢i epistemologie literatury. Na tyto teoretické oblasti zde
pouze upozoriiujeme a prenechavame vlastnimu zkoumani.

136 Zde je mozné upozornit na celou fadu autord, kteti se napft. tématem modeli ¢i my§lenkovych experimentt v
literatufe zabyvaji. Ptehledné shrnuti Ize nalézt napt. v knize Teorie modelit a modelovani. Srov. Berka, Karel.
Tondl, L., Teorie modelit a modelovani, Svoboda, Praha, 1967

137 Epistemologie literatury stejné jako esteticky kognitivismus trva na tom, Ze skrze umélecké dilo ziskavame
poznani. Epistemologie literatury sdili stejny predpoklad, ale zamétuje se vyhradné na literaturu.

138 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 438.

139 Z teoretik, ktefi se etickym poznanim zabyvaji, miizeme zminit Marthu Nussbaum, Eileena Johna, Mathewa
Kierana, Noéla Carrolla, Olivera Conollyho, Bashshara Haydara, Davida Novitze, R. W. Beardsmora, R. A.
Sharpa, R. Eldridge a dalsi. Cast texti Mathew Kierana je vénovana napf. kontroverzni oblasti obscénniho a
pornografického uméni. Zabyva se piredevsim tim, zda i tato dila mohou mit moralni hodnotu. Viz Kieran,
Mathew. ,,Art and Morality“ in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.). (2003) Oxford:
Oxford University Press. s. 451-470; Kieran, Mathew. ,,Pornographic Art* in Philosophy and Literature, VVol.
25, 2001, s. 31-45; Kieran, Mathew. ,,On Obscenity: The Thrill and Repulsion of the Morally Prohibited* in
Philosophy and Phenomenological Research 64, 2002, s. 31-35.

140 Conolly, Oliver., Haydar, Bashsar. ,,Narrative Art and Moral Knowledge*, The British Journal of Aesthetics,
Vol. 41, No. 2, 2001, s. 109-124.
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spor téchto teoretikli shrnout takto. Carroll ve svych ¢lancich obhajuje nazor, ze uméni,
konkrétné literatura, ndam pomahé pouze vice objasnit a vysvétlit nase jiz existujici moralni
znalosti (pre-existing moral knowledge), ale neposkytuje nam zadné nové. Naproti tomu
zminéna dvojice autort trva na tom, ze uméni nam poskytuje nové znalosti z oblasti etiky a
zéaroven muze ty jiz stavajici vice objasnovat.

Tato diskuse se stala soucasti $ir§i debaty mezi tzv. ,,moralisty* (moralists) a
,autonomisty* (autonomists).}*! Zatimco moralisté trvaji na tom, Ze v hodnoceni uméleckého
dila hraje podstatnou roli moralni povaha jeho obsahu, autonomisté haji umeéleckou autonomii
dila, tj. jeho nezédvislost na mravnosti ¢i nemravnosti obsahu. Podle autonomistii moralni
rozmér dila nijak nefiguruje v nasem ocenovani dila. Tyto dva postoje ve svych radikalnich
podobach ptivedly diskusi do patové situace, z niz mozné vychodisko nabizi az teorie
etického autonomismu (ethical autonomism) Roba van Gerwena. Gerwen se stru¢né fe¢eno
snazi obhdjit vyznam moralni stranky uméleckého dila, ktera vSak nepodmiiiuje jeho
nahlizeni coby uméni. 42

Diskuse o moralnim poselstvi uméleckych dél je i dnes mezi estetickymi kognitivisty
zivéa a z pohledu autorky pfedkladaného textu zajimava. Autofi uvadéji bezpocet predevsim
literarnich ptikladti, na nichZ se pokouseji sva piesvédceni obhajit, avSak nejcastéji citovanym
dilem nap#i¢ ¢lanky jednotlivych autordi je roméan Jane Austenové Emma. Cetnost vyskytu
tohoto ptikladu je opravdu piekvapiva, a proto alespon kratce uved'me jeden z Casto
uvadénych argumentii a namitku proti nému. Tvrzeni, kterymi se autofi snazi své teze
prokézat, jsou riznou mérou piesvédciva a neni nasim tkolem je vSechny ptedstavit. Uved'me
jen to nejcastejsi, jez lze struéné shrnout zhruba takto: Austenova v Emmeé vytvotila noveé
pojeti uméni, diky némuz se miizeme naucit vidét realné lidi na zaklad¢ autoréinych ponori
do lidské pfirozenosti a jejich naslednych popisti. Mizeme tak vidét mladou Zenu podobnou
Emmé Woodhousové a aplikaci toho, co vime diky Austenové pak vice rozumét néjaké realné
osobé. ,,Austenové portréty majici hloubku a ptresvédcivost, vytvareji charakteristiky, které
pasuji na lidskou psychologii a my pravdépodobné — nastésti ¢i nanestésti — najdeme ve svéte
velky pocet Em.* 13 Tento argument a jemu podobné se zaméfuji predevsim na ,.esteticky

hodnotné popisy postav* a ,,charakteristiky pasujici na lidskou psychologii. Pfi hodnoceni

141 Tato diskuse se odehrala na strankach ¢asopisu The British Journal of Aesthetics a na ¢as ovladla debatu o
kognitivni funkci umeéni.

142 Srov. Gerwen, von Rob. ,,Ethical Autonomism: The Work of Art as a Moral Agent*, Contemporary
Aesthetics, Vol. 2, 2004, dostupné z
http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.php?articlel D=217.

143 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 445.
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umeéleckého dila se vSak soustiedi pouze na jednu jeho €ast, na ,,esteticky hodnotné popisy
postav‘ a ,,charakteristiky pasujici na lidskou psychologii““. Mnohdy tak ztraceji ze zfetele
jednoho jeho stavebniho kamene. Jedna se o subtilni namitku proti mnohdy dikladné
propracované argumentaci, piesto povazuji za dtilezité upozornit na tuto argumentacni
metodu, jiz kognitivisté vyuzivaji.

Proponenti estetického kognitivismu nékdy vypracovavaji své teorie na podobné
uzkych zakladech, které lze pii ditkladném rozboru odhalit. Pfesto toto ,,odhaleni v ramci
probihajici diskuse nijak neznamena ,,zhrouceni‘ teorie, ale moznost jejiho doplnéni a
dopracovani jinym autorem. Zde se mimo jiné odhaluji kofeny, z nichZ tento smér vyrasta —
analyticka filosofie a analyticka estetika — a sdilena ,,vira v pokrok myslenky* a moznost
jejiho dopracovani. Jednd se tedy skute¢né o debatu, kterd probiha v rdmci n¢kolika
dilezitych periodik a sbornikl. Autofi mohou v rdmci svého teoretického postupu vyuzivat
myslenkové postiehy jinych autorti coby legitimni metodu své prace a mohou také jejich
myslenky a postiehy doplitovat. Poslednim rysem, ktery je soucasti tohoto dédictvi, ale
Vv piipadé€ estetického kognitivismu neni tak patrny, je ,,obrat k jazyku* a zamé&feni na
podminky uZivani pojmd.

Dalsi typ poznani, kterym se kognitivisté zabyvaji, je ,,védéni o0 moznostech
(knowledge of possibilities). ,,Jini zastanci estetického kognitivismu tvrdi, Ze uméni nam muze
poskytovat védeéni o moznostech, napiiklad toho, jak mize byt néjaka situace interpretovana,
jak miize na nékoho piisobit apod.“*** Toto védéni nékteii teoretici charakterizuji jako védéni
o tom, ze existuji rizné zpusoby vykladu jedné a téze situace ¢i jako védéni o tom, Ze stejna
udalost mtize na rizné lidi ptisobit riznymi zptsoby. I zde se mizeme nejcastéji setkat s
ptiklady z literatury. Uvadény roman lana McEwana Pokdni ma oziejmit, jak mize byt jisty
sled udalosti vniman réiznymi lidmi naprosto odlisné.!* V dile jedenactiletou divkou, jeji
star$i sestrou a jejim milencem. Nasledky riznych pohledi na stejnou véc jsou v tomto
ptipadé katastrofalni. Dle zastancl kognitivismu ndm uméni umoZznuje uvédomit si, Ze tato
moznost ¢i hrozba riznych vykladi existuje a poskytuje ndm o tom jisty druh védéni. Toto
védéni pak mizeme vyuzit k tomu, abychom piipadnym nasledkiim protichidnych
interpretaci dokézali ptedejit ¢i o nich alespon védéeli. O podobném druhu znalosti pise

napiiklad Hilary Putnam. **® Putnam toto poznani popisuje jako ,,védéni o mozném*

144 1bid, s. 437.
145 McEwan, lan. (2008). Pokdni. Praha: Odeon.
146 pytnam, Hilary. (1978). Meaning and the moral sciences, London: Routledge and Kegan Paul., s. 90-91.
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(knowledge of a possibility) a ma na mysli spiSe poznani na zakladé mozného nez védéni o
existenci riiznych moznosti vykladu. !4’

Vedle védéni o existenci riznych moznosti vykladu je dle Beryse Gauta mozné objevit
i typ poznani, ktery lze charakterizovat jako poznani toho, co skute¢né jest a nikoli toho, co je
pouze mozné.}*® | Né&kteii kognitivisté viak trvaji na tom, Ze uméni nam neposkytuje znalosti
o tom, co je pouze mozné, ale o tom, co skutecné jest.“'*® Autor na tomto misté upozoriuje na
Casta prohlaseni Sigmunda Freuda, ktery trval na tom, ze mnoho z jeho myslenek je obsazeno
Vv Shakespearovych hrach. Domnivam se, ze pokud byl Freud pfesvédcen o tom, Ze popisuje
skute¢ny stav véci a nachéazel-1i své myslenky v dile Williama Shakespeara, mohl umeéni
povazovat za hodnovémy zdroj poznani o lidské piirozenosti.’>® Pfesto povazuji takto
charakterizovany typ poznani za problematicky. Odpovéd’ na otazku, co skutecné jest, ¢i jaka
je prava podoba skute€nosti, neni jednoznacna a pfedem dané. Hledani pravé podoby
skute¢nosti neni snadné (ne-li ptimo marné) a je pfinejmensim stejn¢ ndrocné jako zkoumant,
zda ndm uméni mize prave takové poznani poskytovat. Povazovat skute¢nost za danou a
V umeéni pouze prezentovanou pokladam za zna¢né omezeny vykladovy model uméni i
skute¢nosti. ! Pfesto je i tento typ poznani kognitivisty tematizovan a zpracovavan a
Vv diskuzich o roli poznéni v uméni ma své misto.

Dalsi typ poznéani uvedeny Berysem Gautem je ,,prakticka znalost“. ,,Kognitivisté se
nékdy odklangji od pojmovych a vyrokovych znalosti a tvrdi, Ze uméni ndm muze poskytovat
znalosti praktické. Znalosti toho, jak ur¢ité véci vykonat.“2 N&kteti kognitivisté tak trvaji na

tom, Ze uméni ndm mulZe poskytovat praktickou znalost. Znalost toho, jak konkrétni véc

147 Tento typ poznani lze srovnat se znalosti, jez mizeme ziskat diky fikci &i se zkuSenostni znalosti nebo
virtudlni zkuSenosti, jak uvadi v zavéru svého vy¢tu druhti poznani Berys Gaut.

148 Jednim z teoretikti, ktery obhajuje nézor, Ze nas literatura miiZe uéit o tom, co doopravdy jest, je David
Novitz. Ve svych ¢lancich obhajuje nazor, Ze literarni i vizualni uméni ovliviiuji naSe sebepojeti a tim i nasi
predstavu o lidské povaze a ze individualni osobnostni vzory jsou pouze konstrukcemi vytvarenymi podobnym
zpusobem jako umélecka dila. Ukazuje, ze uméni ndm nejen poskytuje poznani toho, co skutecné jest, ale svym
zpusobem uméni tuto skutecnost také vytvati. Viz Novitz, David. ,,Uméni, narativ a lidska povaha“ in Aluze, ¢.
3, Olomouc 2009, s. 27 — 37.

149 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 437.

150 Sumarizaci Freudovych poznamek o Shakespearovi nabizi naptiklad Norman N. Holland v &lanku ,,Freud on
Shakespeare®, kde mj. uvadi, ze tato Freudova prohlaseni prameni pfedevsim z jeho nadSeného obdivu basnikt a
predevsim Shakespeara, kterého povazoval za basnického génia. Nicméné ani Berys Gaut ani Norman N.
Holland nepovazuji Sigmunda Freuda za proponenta estetického kognitivismu. Jedna se o pouhy postieh
dokreslujici hajenou pozici. Srov. Holland, Norman, N. ,,Freud on Shakespeare®, in: PMLA, vol. 75, No. 3, Jun.
1960. dostupné z http://www.jstor.org/pss/460328.

151 polemika by byla na misté s autorem primarniho textu a nikoli s Berysem Gautem, ktery tomuto typu poznani
vénuje pouze nékolik vét. I tomuto typu vSak budeme vénovat pozornost pouze v ramci jeho piedstaveni a nikoli
V podobé rozvinuté kritiky.

152 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 438.
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vykonat. Zde pon¢kud piedbéhnéme a uved'me rovnou argument odpirci kognitivismu, ktefi
podle mého nazoru spravné poukazuji na to, ze pokud by nékdo praktickou znalost ziskanou
uménim skutecné aplikoval do realného zivota, mohl by zjistit, Ze se jedna o znalost
zdanlivou. Lze také namitnout, ze pokud by kognitivisté redukovali uméni na praktické
navody, museli by byt také schopni teoreticky obh4jit rozdil mezi uménim a instruktazni
priruckou, ze které by bylo navic mozné tento typ poznani ziskat pravdépodobné¢ Iépe.

Debata o ,,praktické znalosti* se v§ak neomezuje jen na manualni dovednosti, jak by
se z Gautova textu mohlo zdat. Nékteii Gautem opomenuti autofi obhajuji 1 jiné typy znalosti,
které oznacuji za ,,praktickou znalost®. Jenefer Robinson tak popisuje druh emocionalni
znalosti, ktery povazuje za typ znalosti praktické. Robinson souhlasi s tim, Ze se z uméni

nééemu ucime a ze predevsim romany nam poskytuji dilezité¢ poznatky o svété, o povaze

vvvvvv

ziskavame, je vzdélani v emocionalni oblasti, které povazuje za druh praktické znalosti.!*

Podobny vyklad praktické znalosti 1ze nalézt u Petra Osolsobé, ktery ve schopnosti uméni
usmeérnit nase emoce spatiuje vlastni vyznam uméni. Pomoci vykladu Aristotelova pojeti
katharsis dokazuje, ze uméni ndm pomaha nalézt spravnou miru v emocionalnim prozivani,
coz povazuje za druh praktické znalosti.*>*

Domnivam se, ze volny vyklad pojmu ,,prakticka znalost* umoziuje do této skupiny
zafadit napfiklad 1 zminéného Petra Osolsobé ¢i druhy poznani, které tematizuje naptiklad jiz
Aristoteles. Naproti tomu omezena interpretace tohoto poznani coby znalosti, jak urcitou véc
vykonat, je vlastni spiSe odplrciim kognitivismu neZ jeho zastanctim.

Sesty druh poznani, ktery autor uvadi, spo¢iva dle n&j ve schopnosti uméni odhalovat
nam pravy vyznam nékterych udalosti. ,,Néktefi kognitivisté tvrdi, ze uméni nas mize naudit
odhalit pravy vyznam udélosti a trvaji na tom, Ze tato znalost je odlisna od jinych druhti
znalosti.“!* Uvedeny zéstupce tohoto ndzoru je R. W. Beardsmore, ktery tvrdi, Ze literatura
muiZe nékomu pomoci najit smysl v udalostech, ve kterych ho pfedtim postradal. Beardsmore
uvadi dva ptiklady, na kterych tuto schopnost uméni ilustruje. Prvnim je Zivotni zkuSenost
zakladatele utilitarismu Johna Stuarta Milla. J. S. Mill po svém nervovém zhrouceni tidajné
op¢t nalezl smysl zivota diky ¢etb¢ Williama Wordswortha. Druhym piikladem je zkuSenost

Edwina Muira, ktery se pry vyrovnal se svym Spatnym détstvim az diky vlastni literarni

153 Srov. Robinson, Jenefer. ,,L.’éducation sentimentale® in: Australasian Journal of Philosophy. Vol. 73, No. 2,
Jun. 1995.

154 Viz Osolsobg, Petr. (2013). Uméni a ctnost. Brno: Barrister a Principal.

155 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 438.
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tvorbé. Uméni mé podle Beardsmora schopnost poskytovat ndim poznani vyznamu a
smysluplnosti téch udalosti, které pro nas predtim smysl postradaly, a trvd na tom, Ze tento
druh znalosti je odli$ny ode vSech ostatnich druht znalosti a miizeme ho ziskat pouze diky
uméni. 1%

Poslednim druhem poznani, ktery ve svém clanku Berys Gaut uvadi, je ,,zkusenostni
znalost* ¢i ,,virtudlni zkusenost®. ,,Nékteii kognitivisté tvrdi, ze uméni ndm poskytuje
empirickou, zkusenostni znalost. Znalost toho, jaké je to byt zamilovan nebo trpét ztratou
ditéte apod. Uméni nam ji poskytuje tim, ze rozsifuje nase znalosti o udalosti, které bychom
nezazili nebo nepocitili. Jedna se tedy o jakysi druh ,virtudlni zkuSenosti‘, na které se
zkugenostni znalost zaklada.“*®” Tento druh znalosti Ize srovnat s poznanim, jez miizeme
ziskat z fiktivniho dila a souvisi s nim cela teoreticky bohata oblast fikce a fik¢nich svéta.
Téma fikce je dnes bohaté teoreticky zpracovavané a neni nasim cilem a zdmérem jej zde
rozvadét.1®® Tezi o existenci tohoto typu poznani viak miizeme opét prohlasit za plausibilni,
teoreticky pfitazlivou i pro jiné autory a discipliny a ukoncit tak Gautiv vycet druhi poznani
pritakanim, tak, jak jsme ho zacali.

Timto vycet druhil znalosti, jimiZ se kognitivisté dle Beryse Gauta zabyvaji, kon¢i.
Pfipomenme, Ze se jedna o autora anglo-americké filosofické tradice, ktery shrnuje vysledky
zkoumani svych kolegti. V tradici kontinentalni filosofie 1ze nalézt mnozstvi konceptt, které
by uvedené rozsitily ¢i upravily. (MozZnosti fenomenologie, vysledky zkoumani uvedenych
literarnich véd, téma — ¢i fenomén — fikce, Adornovo pojeti ,,non-konceptualniho* poznani,
tematizace moznosti sebepoznani diky uméni, zkoumani ,,vnitiniho svéta“ uméleckého dila,
vyuziti moznosti reagovat na jeho ,,nepfedmétné vyzvy a dalsi konstrukty kontinentalni
filosofie.) Ve vztahu k uvedenému zptisobu myslenkové prace (vystavba teorie v ramci
jednoho, ptipadné ne€kolika, ¢lanktl, argumentace zaloZena na systému odpovédi a reakci na
jiny text, diskuse vedend napfi¢ ¢lanky, vira v moznost rozpracovani a vylepSeni navrhované
teze) se vSak tyto ptistupy jevi jako myslenkové modely odliSného svéta mysleni, jako jiné
zpusoby pfistupu ke stejnému tématu. Srovnavani myslenkovych ptistupli obou tabort ke

zvolenym tématim, resp. k uvedenym typtim poznéni by podle mého nézoru nebylo pro celek

1%6 Srov. Beardsmore, Richard. ,,Learning from a Novel* in: Vesey, G., (ed.), Philosophy and the Arts: Royal
Institute of Philosophy Lectures, vol. V1., Macmillan, London 1973, s. 23-46.

157 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 438.

138 Viz napt. DoleZel, L., Heterocosmica, Fikce a mozné svéty, Praha, 2003; Zuska, V., Mimésis-fikce-distance,
k estetice XX. Stoleti, Triton, Praha, 2002.; Foit, B., Hrabal, J., (eds.), Od struktury K fikcnimu svétu. Lubomiru
Dolezelovi, Aluze, Olomouc, 2004.; Nové naptiklad Koblizek, T., Fenomeén fikce. Prispévek k fenomenologii
literatury, Togga, Praha, 2010.; Dolezel, L., Fikce a historie v obdobi postmoderny, Academia, Praha, 2008;
Cohnova, D., Co déla fikci fikci, Academia, Praha, 2009; Pavel, G., T., Fikcni svéty, Academia, Praha, 2012.
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piedkladané prace ptinosem. Cilem této Casti je (pouze) prokazat prvni tezi, ze se v ramci
teorie umeéni 1ze smysluplné zabyvat vztahem uméni a poznani a predstavit zvolenou
teoretickou oblast, kterd tento vztah zkouma. Pfidrzme se proto zapocatého postupu a
predstavme nyni kritiku pozic estetického kognitivismu, ktera tento smér ukaze i z jinych
perspektiv a vykresli tak jeho vérnéjsi podobu. Tato kritika je soucasti Gautova textu, jehoz
strukturu pouzijeme jako logickou osu.

Autor nazyva kritiky kognitivismu anti-kognitivisty a ma na mysli autory, ktefi s
estetickym kognitivismem jako celkem ¢i s jeho dil¢imi tezemi nesouhlasi. Jsou to vSak
autofi, ktefi se zabyvaji sou¢asnou podobou tohoto sméru a reaguji na konkrétni ¢lanky a
nazory jednotlivych autorti. V roli znalct a kritikli vstupuji (a patii) do teoretické oblasti
estetického kognitivismu. Z pohledu autorky se tak jedna o autory, kteti svou kritikou tomuto
sméru prispivaji, nebot’ upozoriiuji na jeho zcela konkrétni slabiny a nedostatky, které tak
mohou byt odstrafiovany a nahrazovany. Jejich kritika je nicméné vedena ze stejného
filosofického zdzemi podobnymi mysSlenkovymi a pojmovymi prostiedky. Presto ¢i prave
proto tato kritika trpi svymi nedostatky, nebot’ je vedena ze stejnych thli pohledu na véc a
nepiinasi tak jiné, Cerstvé podnéty do diskuse. Pokusime se proto o jeji kritické (avsak
struéné) predstaveni s védomim toho, Ze kritika kritiky mliZe byt ponékud tinavna a

tézkopadna cast dilci kapitoly.

V. 2. 2. Proti estetickému kognitivismu: esteticky anti-kognitivismus

Berys Gaut shrnuje ndmitky proti estetickému kognitivismu do Ctyt skupin. I zde se dopousti
znacného zjednodusovani. Argumenty anti-kognitivistli nerozvadi a do jednotlivych skupin je
rozfazuje jaksi ,,nahrubo®. Uvedeni teoretici jsou zatfazeni do jedné i vice skupin na zékladé¢
jednoho autorem vybraného argumentu vytrzeného z celku propracovangjsi kritiky. Autor
nesleduje celé argumentacni linie vybranych teoretikii a neptedstavuje je v celé jejich Sifi. Na
druhou stranu, je zcela ziejmé, Ze to neni jeho zdmérem a cilem. Ctenafe ,,uvadi do obrazu® o
moznych ndmitkach proti zkoumanému teoretickému proudu. Nic vice, avSak také o nic
méng. Jeho zobecnujici prehled povazuji pro nase omezené potieby za dostacujici. OvSem za
predpokladu, Ze se jeho pfedstaveni pokusime provést kriticky a s vlastnimi doplnénimi.
Prvni typ namitek se dle autora zaklada na predpokladu, ze veskeré poznani je
konceptualni a je mozné ho pievést do zékladni vyrokové formy. ,,Za prvé bychom méli
zvazit, ze ackoli divaci mohou hovoftit 0 moznosti ucit se z umeéni, nejsou v zasadé schopni

fici, co se vlastné naucili, nebo toho schopni jsou, ale to, co zmifiuji, jsou naprosté banality.
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Toto zjisténi probouzi vazné pochybnosti o tom, zda se opravdu naucili néco, co viibec stoji
za zminku.“™®® Zastupcem této skupiny je dle autora Jerome Stolnitz, podle kterého nas dila
literatury obohacuji pouze o banalni zjisténi. Dikazem, ktery Gaut uvadi, je Stolnitzova
fecnicka otdzka, jiz 1ze parafrazovat takto: co jiného nas Pycha a predsudek uci jiného kromé
existence bandlni, tvrdohlavé pychy a ignorantskych piedsudk, jez od sebe vzdaluji pohledné
lidi Zijici v Hertfordshiru v Anglii?*6°

V textu, ze kterého autor vybral pouze tuto pasaz, Jerome Stolnitz pokracuje sérii
namitek proti poznani, které nam dila literatury poskytuji a krom¢ zminéné ,,banality* uvadi
také jeho omezenou platnost pouze v ramci dila a jeho kontextu a upozornuje tak na
nedostatek jeho obecné platnosti. Pycha ¢i samoliba arogance (jak Stolnitz interpretuje
hybris), o které nas zpravuji fecké tragédie, ukazuje dle n¢j pouze to, Ze hybris je destruktivni
a muze nicit. Podle Stolnitze se vSak uz nedovidame, zda nicit pouze mize ¢i musi, zda nici
vSechny velké muze historie ¢i jen nékoho. Nevime udajné ani to, kdo tim velkym muzem a
hrdinou mimo ramec tragédie je a jak ho pozname. Zda je to Alkibiadés, Bismarck ¢i Sir
Winston neni podle Jeroma Stolnitze viibec jasné. Stejné tak romanova tvrzeni odhalujici
»psychologické charaktery odkazuji dle n&j pouze ke slecné Bennetové a panu Darcymu, z
¢ehoZ nijak nevyplyva, Ze se vztahuji také na vSechny ¢i alespoil vétSinu lidi z masa a kosti.
Dalsi podstatna namitka Jeroma Stolnitze tak mifi k absenci univerzalnosti poznani, jez nam
umeéni nabizi a jez je dle n&j nedilnou souc¢ésti vyznamu pojmu poznéni. Stolnitzovu kritiku
tak mizeme prozatim shrnout do tfi bodli: bandlnost poznani, jeho omezena platnost a
nemoznost pevést ho do vyrokové formy.6!

Berys Gaut zde v argumentaci proti kognitivismu nepokracuje, ale naopak uvadi
argumenty v jeho prospéch. Zde se tak poprvé explicitné objevuje autoriv vlastni teoreticky
nazor a postoj k estetickému kognitivismu. K vytce uvedeného teoretika uvadi, Ze jeho kritika
predpokladd mozZnost pievést vSe, co jsme se naucili do zakladni vyrokové formy. A za druhé,
7e kognitivisté netrvaji na tom, Ze to, co jsme se z uméni naucili, je do vyrokové formy mozné
pievést, ale naopak uvadéji typy poznani, jez se od takového typu poznani lisi. Uvadéji
napiiklad praktickou znalost, zkuSenostni znalost nebo schopnost poznat a ocenit to podstatné.
Tyto typy poznani se dle autora adekvatnimu vyjadieni ve vyrokové forme brani, avsak to

neznamena, Ze by nebyly cenné. Autortiv pohled mizeme doplnit o argumentaci, kterou ve

159 Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 439.

160 Srov. Stolnitz, J., ,,On the Cognitive Triviality of Art“, The British Journal of Aesthetics, Vol. 32, No. 3,
1992, s. 191-200.

161 | bid.
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svych textech v tomto duchu nabizeji Gordon Graham ¢i Gregory Currie. Gordon Graham
napfiklad takto kritizuje odptlirce kognitivismu Douglase Morgana: ,,Jednim z Morganovych
omylt, ktery ho v tomto ohledu zavedl, je myslet si, Ze ,kognitivni vyznam* teorie je nutné
vyjadiovat terminy vyrokové pravdy, to znamena jako singularni nebo univerzalni soudy o
tom, jaké véci jsou.“*®? A dodava, Ze znalosti pramenici z vidéni aktualniho svéta s ohledem
na svét fiktivni (hypochondra 1ze naptiklad vnimat na zaklad€ zkuSenosti s hypochondrem
panem Woodhousem Jane Austenové a diky tomu vice rozumét n¢jaké realné postave) jsou
druhem znalosti, jez se bézné vyrokové formulaci vymykaji a podle Grahama se podobaji
spise uceni z metafory.'®® Podobné argumentuje také Gregory Currie a uvadi, ze nékdo
napfiklad vi, jak jezdit na kole, ale je zcela neschopen fici, co je tim, co zna.*®*

Domnivam se, Ze Berys Gaut a zminéni kognitivisté by museli v obhajobé proti
Stolnitzovym namitkdm pokracovat prokdzanim, Ze z uméni mizeme ziskat pravé takovy typ
znalosti, jako je naptiklad jizda na kole a Ze ackoli neni pfeveditelny do vyrokové formy,
jedna se o jisty typ cenného poznani, ktery ndm muze uméni poskytovat. Dale by bylo
zapotiebi argumentovat ve prospéch existence tohoto ,,do vyrokové formy neptreveditelného®,
non-konceptualniho poznani a prokézat, Ze mu nechybi obecna platnost, kterou Stolnitz od
vyznamu pojmu ,,poznani““ vyZaduje, nebo prokazat, Ze pojem poznani lze definovat i bez
pomoci univerzalnosti jeho uplatnéni. A za tieti prokazat, Ze se nejedna o banalni typ znalosti.
Berys Gaut v tomto ohledu skute¢né poznamenava, Ze pokud Sigmund Freud tvrdi, Ze nalezl
své psychologické teorie obsazeny v Sofoklovi a Shakespearovi, pak at’ uz je o Freudovych

teoriich pravdou cokoli, banalni nejsou.%

Na ndmitku miftici k ,,bandlnosti* poznani, jez z uméni ziskdvame, 1ze dle mého
nazoru odpoveédet jesté takto: Zaprveé, 1ze zohlednit ¢asovy charakter poznani. V pfitomné
chvili, v okamziku, kdy znalost ziskdvame, nevime, o jaky typ poznatku se jedna. Zda se
jedna (jednalo) o banalni ¢i cenné poznani, se mize vyjevit az casem, v casovém odstupu.
Nekteré znalosti, jez jsme ziskali diky zkuSenosti s uménim, mizeme uplatnit az po dlouhé
dobé a zdanlivé banalni poznatek se mize proménit v poznatek cenny. Stolnitzovi miZeme
také analogicky namitnout, Ze nikdy nevime, pro koho, pro jakého ¢lov€ka z masa a kosti,

muze byt néjaky poznatek hodnotny a pro koho miize byt skute¢né€ zcela banalni. Pfipadné, co

konkrétné znamena banalni poznatek.

162 Graham, Gordon. Filosofie uméni, Brno: Barrister & Principal. s. 64.

183 Srov. Graham, Gordon. ,,Learning from Art“, British Journal of Aesthetics, vol. 35, s. 26 — 37.

164 Currie, Gregory. ,,Realism of Character and the Value of Fiction* in Levinson, Jerrold. (ed.) (1998).
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185 Srov. Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
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Stolnitzav pozadavek pievést veskeré poznani do vyrokové formy povazuji za piistup
striktniho analytického uvazovani, jenz nabizi izky pohled na skutecnost i moznost jejiho
poznavani a uchopovani. Redukce skute¢nosti na skute¢nost predmétnou, cele se davajici
nasemu mySleni k dispozici v podobé jiz hotového uceleného a ,,mrtvého* predmétu, jez lze
snadno pojmové vyjadiit, prehlizi udalostny a casovy charakter skutecnosti a v podstatném
ohledu pohled na skute¢nost, ¢lovéka a piirodu deformuje. Moznosti poznavani skute¢nosti a
zpusoby jejiho uchopovani se neomezuji jen na ty preveditelné do vyrokové formy,
opakovatelné, métitelné a jednoduse vyjadiitelné, ale existuji 1 jedinecné, neopakovatelné a
jen tézko slovy popsatelné druhy poznani. A ackoli se miiZze jednat o poznani platné a hluboké
(naptiklad poznani sebe sama ¢i toho, co mne samého piesahuje) jeho formulace ve vyrokové
formé, kterou ma na mysli Jerome Stolnitz, je dle mého soudu jen tézko proveditelna. To
ovSem neznamena, zZe by toto poznani nebylo komunikovatelné a zprostfedkovatelné jinak,
tteba prave prostiednictvim umeéni.

Druhy typ namitek se dle Beryse Gauta tyka absence konkrétniho zptisobu, jimz by
nam umeéni poznani poskytovalo. I kdyz tedy pfipustime, Ze se z uméni miizeme néCemu ucit,
neznamena to, Ze by existoval néjaky konkrétni zpisob predadvani poznani, ktery by mélo
k dispozici vyhradné uméni. Odpirci kognitivismu dle Gauta argumentuji tim, Ze neexistuji
zadné charakteristické umélecké pravdy a metody podobné t€ém védeckym. A tak zatimco
véda disponuje védeckymi experty, metodami a pravdami, jeZ mize poskytovat pouze ona,
umeéni Zadné obdobné experty, metody a pravdy, jez by mohly byt prostfedkovany pouze
uménim, nema. I tento typ namitky ¢i presnéji i tuto konkrétni namitku vznasi Jerome
Stolnitz. Jiné autory zde Gaut neuvadi. Stolnitz ji v textu, ze kterého autor Cerpa a de facto na
ném stavi zaklady svych ¢ty typi namitek, uvadi zhruba nasledovné. Ani metoda
poskytovani poznani ¢i ,,umélecké pravdy* (artistic truth) nejsou tématem seridzni teoretické
debaty a jejich tematizace v podstaté nedava smysl.®

Na tuto namitku odpovidd Gaut uvedenim nazoru Marthy Nussbaum, jez unikatnost
umeéleckého sd€leni a existenci prave takovych pravd, které nam muze piedavat pouze
literatura, obhajuje. Nussbaum trva na tom, Ze literatura je nezastupitelnd v poskytovani
,moralnich vhledi“. A Gaut dodava, ze pokud by byla jeji obrana nenahraditelnosti moralni
ptikladnosti konkrétnich literarnich dé€l spravnd, pak by mohl byt Stolnitziv utok odraZen tim,
ze ukazeme na existenci poznatki, které mize predavat pouze literatura. Na druhou stranu

muze byt platnost tohoto tvrzeni dle n¢j snadno zpochybnitelna, pokud budeme trvat na tom,

186 Srov. Stolnitz, Jerome. ,,On the Cognitive Triviality of Art* in The British Journal of Aesthetics, Vol. 32, No.
3,1992.s. 191. ,,But a ,method of artistic truth® is not matter for debate and hardly makes sense.*
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ze nikdo nebude schopen zcela porozumét otazkam etiky, nebude-li znat dila velké literatury.
A tak zatimco bychom mohli n€koho vinit za jeho moralni poklesky, nemizeme ho vinit za
neznalost literatury.

Tato namitka dle mého nézoru nabizi obhajclim kognitivismu dvé cesty. Za prvé,
kognitivisté piipusti, Ze uméni nedisponuje svymi nenahraditelnymi metodami a pravdami a
funguje jako jeden z informacnich zdroju. Z uvedené namitky také nijak nevyplyva, pro¢ by
mélo byt od uméleckého vyjadieni, které nam poskytuje néjaky druh poznani, vyzadovano,
aby nam poskytovalo néjaké jiné, ode vSech ostatnich se liSici, poznani, a pro¢ by mélo mit
néjakou zvlastni metodu. Za druhé, kognitivisté budou trvat na tom, Ze poznani poskytované
umeénim je odlisné ode vSech ostatnich druhti poznéni a ze jedina cesta k jeho ziskani vede
skrze uméni. Berys Gaut k tomuto bodu poznamenava, ze pokud by kognitivisté nelpéli na
nezastupitelnosti uméni v nékterych oblastech lidského vzdélani, uvedend namitka by ztratila
na vaznosti. Dodava, Ze hlavnim diivodem, pro¢ kognitivisté trvaji na tom, Ze poznani
poskytované uménim musi byt odlisné ode vSech ostatnich druhd poznani, je mozna strach z
toho, aby uméni nebylo oznaceno za nadbyte¢né. Kdyby bylo mozné dosdhnout stejného
poznani jinou metodou, napiiklad ¢tenim ucebnic, uméni by mohlo ztratit smysl, ktery v ném
kognitivista nekriticky sdili, totiz, Ze kognitivni hodnota uméni je jeho hodnotou jedinou.
Berys Gaut zde dle mého ndzoru zcela spravné upozoriuje na to, Ze existuji dalsi hodnoty
uméni, kvlili nimz se nékdo miiZze rozhodnout preferovat literaturu ped uc¢ebnicemi, a to i
tehdy, pokud by neexistovaly Zadné od ostatnich se liSici umélecké pravdy a poznani. V tomto
bod¢ s autorem souhlasim. Domnivam se, Ze tento spor obou tabori mé spole¢nou zakladnu
Vv pfecenéni kognitivni hodnoty uméni ¢i dokonce (v ptipadé€ kognitivistl) jeji vyzdvizeni na
hodnotu jedinou. Tim podle mého ndzoru proponenti obou nazoru ptili§ zuzuji pohled na
uméni a redukuji jeho smysl na jakysi néastroj, ktery by ndm mél pfedev§im a pouze
poskytovat poznani a budeme-li vychazet z Gautova vyctu jeho jednotlivych druhti, poznani
znacn¢ omezené. Pfesto povazuji cestu spojeni umeéni a poznani za cestu, jez vede k osvétleni
mnoha fazet umeéni, jez ziistavaji jinym ptistuptim skryty.

Tteti typ namitek dle Beryse Gauta zni nasledovné: z uméni se nemiizeme ucit,
protoze ndm neposkytuje zadné informace o aktualnim svété. Roméany by mély byt ¢teny tak,
jak ve skuteCnosti zacinaji: ,,predstavte si, ze*“ a nikoli ,,je to tak, ze*. Zastupcem této skupiny

je Terry J. Diffey se svou citaci ,,jak by mohlo byt umélecké dilo divéryhodné v oblasti fakti,
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ktera nam sdéluje, kdyz tu ze své podstaty neni od toho, aby sd&lovalo fakta“?'%” Tuto
namitku se Berys Gaut snazi oslabit dvéma argumenty a opé€t odhaluje své vlastni teoretické
presveédceni.

Za prvé, trva na tom, Ze i dila literatury nam poskytuji poznatky o aktualnim svété a je
mozné v nich nalézt velké mnozstvi ,,faktickych sdéleni o jeho stavu. Uvadi dva piiklady
téchto sd€leni a dodava, Ze at’ uz jsou myslena ironicky ¢i nikoli, Ize je povazovat za ,,sd¢leni
fakticka“ jako naptiklad toto: ,,je univerzaln¢€ uznavanou pravdou, ze svobodny muz, ktery ma
slusny majetek, musi chtit Zenu*. Dodéava, ze mozaika implicitnich faktickych sd€leni
obsazenych v ,,serioznich fiktivnich dilech® je navic velmi rozmanité. Za takové seridézni
fiktivni dilo poklada (jako i vSichni ostatni kognitivisté) roman Jane Austenové Ema a
implicitni faktické sdéleni v ném obsazené je zhruba toto: atraktivni, asertivni a rozmazlené
mladé damy mnohdy nejsou nejlepsi soudkyné svych vlastnich motivaci a svého chovéni.®®

Za druhé, poukazuje na to, Ze existuje také umeni, které neni fikct. ,,VSechno uméni
neni dilem fikce: vétSina portréti naptiklad je, nebo si déla ambice byt, vérnym zobrazenim
vzhledu zobrazovaného pfedmétu. Mnoho krajinomaleb je zaznamem aktualnich scén a nikoli
vymysli. Mnoho filmi je dokumentem a nikoli fikci. Kategorie literatury se dokonce 1isi od
kategorie fikce. Velké mnoZstvi poezie je vzpominkou nebo pozlstatkem lidské zkuSenosti a
nikoli pouze fikci.*%°,

Podle mého nazoru zde Berys Gaut argumentuje v zadsad¢€ spravné a k jeho tvrzeni
bych ptidala pouze n€kolik poznamek. Tato namitka podle mne mimo jiné ukazuje na posun,
ke kterému v debaté o uméni a poznani doslo, totiZ posun od tématu umeéni k tématu fikce.
Namitku, Ze se ,,z uméni nemtizeme ucit, protoze nam neposkytuje zadné informace o
aktualnim svété€*, by bylo mozné oslabit prokazanim toho, ze fikéni svét neni nezavisly na
svété aktualnim, a tudiz znalost o fikénim svété s sebou miiZze nést poznatky o svéte
aktualnim. V tomto ptipad¢ by kognitivni ptinos dila nemusel byt zpochybiiovan ani tehdy,
pokud by nékdo trval na tom, Ze neexistuje zddné umeni, jez by nebylo fikci, tedy Ze, vSechna
umélecka dila jsou fikce.1® V p¥ipadé opacném, pokud by ,,vechno uméni nebylo dilem
fikce®, jak tvrdi Berys Gaut, je mozné pii obhajovani kognitivni hodnoty dila postupovat
zpusobem obvyklym pro zkoumani kognitivniho piinosu dokumentarnich filmu, fotoreportazi

apod.
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Posledni namitka, ze uméni nam nedokaze poskytovat poznani spolehlivé a pravdive,
je podle mého nazoru v jistém ohledu namitkou zadvazné&jsi. Anti-kognitivisté (i zde se vSak
jedné o namitku Jeroma Stolnitze) podle Beryse Gauta argumentuji nasledovné: ,,Poznéani
neni pouze zalezitosti toho byt o néfem upiimné presvédcen. Nase piesvédceni o platnosti
urcitého poznani nesmi byt ziskané nahodné, musi byt odiivodnéné, nebo musi zaviset na
né&jaké epistemické teorii. Musi byt spolehlivé, nebo spliiovat jesté n&jaké dalsi podminky. 1’
Odptrci kognitivismu dle autora upozoriuji na to, ze uméni nedokaze tyto podminky splnit, a
1 kdyzZ je nékdo na zakladé zkusenosti s uméleckym dilem o nééem upiimné presvédcen,
nikdy neni opravnén véfit v platnost svého poznani pouze na zaklad¢ znalosti uméleckého
dila. Tato namitka mifi k tomu, Ze se na platnost a pravdivost naseho poznéni do jisté miry
spoléhame a jeho spolehlivost je tak vice versa ukotvena v naSem presvédceni o jeho platnosti
a pravdivosti. Spolehlivost poznéni ziskané¢ho z uméleckého dila je vSak podle nédzoru anti-
kognitivistl mala a nase piesvédceni o jeho pravdivosti je neopravnéné.

I tuto namitku se snazi Berys Gaut vyvratit ¢i pfinejmensim oslabit. Za¢ina tvrzenim,
ze 1 kdyby tato ndmitka ,,neodiivodnénosti* byla pravdiva, vSechny verze kognitivismu by to
vzhledem k rozmanitosti druhti znalosti, na které kognitivisté upozornuji, neoslabilo a dotkla
by se tak nanejvys nékterych verzi kognitivismu, nikoli v8ak vSech. Uvadi argument Hilary
Putnama, ktery se domniva, Ze ,literatura ¢lovéka uci o tom, co je mozné (vetné¢ moznych
interpretaci riznych situaci a toho, co by se stat mohlo), ale nikdy ndm neposkytne znalost o
tom, co se prihodilo skute¢ng, k ¢emuz slouzi empirické znalost vyzadujici testovani*.12
Platnost znalosti o0 moZnostech (zahrnujici znalosti riznych hypotéz o svét€) by tak dle autora
Stolnitzova namitka neoslabila. Podobné¢ by tato namitka dle n¢j neoslabila ani platnost
pojmove znalosti, nebot’ znalost nového pojmu nevyzaduje zadné empirické testovani.
Upozornuje vSak na to, ze i v této linii odpovédi existuji jisté hranice, za néz jit nelze, jako je
tomu v pripadé ,,praktické znalosti“. Spolehlivost poznani ,,védét-jak-na-to* je dle autora
skute¢né mala a pokud by Slo o né&jakou praktickou dovednost, mohla by byt uménim tak
zkreslena, Ze by se ¢lovek dle néj mohl zle zmylit, chtél-li by ji aplikovat v realném Zivote.

Berys Gaut se tedy nejprve soustfedi na to, aby prokazal, Ze ani tato namitka, pokud je
pravdiva, neohrozi kognitivismus ve vSech jeho variantach a poté piistupuje k provérovani
toho, zda pravdiva skutecné je. Domniva se, Ze se v nejlepSim piipade vztahuje pouze na

fiktivni umeélecka dila a nikoli na dila ne-fiktivni, nebot’ dle né¢j mame ,,stejné tolik diivoda

171 Srov. Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 441.
172 Srov., ibid.
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véfit, ze Holbeintv portrét dvou muzt v Ambasodorech je pfesny, jako jich mame k vife

v dobovy list popisujici jejich vzhled. Klade si v§ak otazku, jak je tomu s dily fiktivnimi?
Uvadi argument Davida Novitze: ,,budeme-li véfit, Ze fikce neposkytuje poznéni, ale pouze
navrhuje moznosti, pak to také musi byt pravda o obycejné ptirucce. Je totiz jasné, ze ptirucka
poskytuje znalosti o realném svété jen tehdy, mame-li opravnénou davéru v jeji spolehlivost.
Rozumi se vSak samo sebou, Ze znalost o jeji spolehlivosti jsme neziskali ze zkuSenosti

s knihou samotnou. Ziskali jsme ji z fady naprosto odliSnych zkuSenosti*“. Tento argument
mifi k tomu, ze pokud by poznani vyzadovalo zkuSenost s aktuadlnim svétem, pak by fiktivni
dila a dila odkazujici ke skute¢nosti (naptiklad pfirucky) stala na stejné epistemické opote.
Podle Novitze tedy neni diivod domnivat se, ze fiktivni dila nd&m nemohou poskytovat
poznani, stejné jako neni diivod se domnivat, Ze nam je neposkytuje ptirucka.

Tento argument povaZzuji za presvéd¢ivy v ramci Novitzovy teorie, ale jako opora
Gautovy snahy o vyvraceni anti-kognitivistické ndmitky o ,,nespolehlivosti® poznani z uméni
vyzaduje dalsi rozvinuti. Berys Gaut si toho je zjevné védom a poprvé v textu pokracuje
vlastni rozvinutéjsi argumentacni silou, ze které je jiz zcela zjevné patrna snaha o obhajobu
pozic kognitivismu. Dodéava tedy, Ze v pfipadé€ stejné znalosti ziskané napftiklad z ptirucky
existuje jakysi kontrolni mechanismus sloZeny z fady opravnénych a povolanych lidi, kteti
jeho pravost zaruc¢uji. Timto mechanismem, jenz by mél platnost a pravdivost poznani
zarudovat, je ,,institucionalni garance“!”, kterou umélecka dila na rozdil od uéebnic ¢i
odbornych ptirucek postradaji, a to i tehdy, kdyz jejich autofi explicitn€ uvadeji, ze
poskytované poznani je zarucené pravdivé. ,,V piipadé ptirucky zde totiz existuje néco, co
muzeme nazvat institucionalni garanci. Jeji presnost je fadn¢ kontrolovana lidmi, ktefi maji
znalost ptislusnych oblasti. V ptipad¢ fikce zde Zadna takova garance neexistuje. A to ani
tehdy, jsou-li v dile implicitni ¢i explicitni garantujici prohlaseni autora. Nikdo v ramci
instituce zvefejiovani takovych dél totiz nemusi tato tvrzeni ovérovat.“*’* Dodava, Ze se
jedna o obecnéjsi problém patiici do oblasti epistemologie — problém svédectvi. Zatimco
zkuSenost nam dle jeho popisu poskytuje aposteriorni znalost, jejiz vérohodnost je dana nasi
vlastni zkuSenosti, ktera nepotiebuje zadna dalsi svédectvi, v pripadé znalosti apriorni je
mnoho z nasich znalosti odvozeno z naseho spoléhani se na to, co nam feknou ti, o kterych
vétime, Ze o piislusnych oblastech patfi€né znalosti maji. Avsak i pfes moZnost garantovani a
kontroly poskytovaného poznani neexistuje dle Beryse Gauta mechanismus, ktery by

zajistoval, Ze k ni skutecné dojde. Tudiz vSe, co ,,institucionalni garance* poskytuje, je pouze

173 1bid., s. 442.
174 1bid., s. 443.
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to, Ze by k takovym kontroldm dochazet meélo, ale nedokaze jiz zarucit, ze k nim skute¢né
dochézi a byly kompletné& provedeny.l’® Ani tato garance, na niz odptrci kognitivismu
odkazuji v ptipad¢ znalosti ziskanych naptiklad z prirucek, tedy neni zarukou spolehlivosti a
pravdivosti poznani a ani pfirucky tak nemohou byt spolehlivym zdrojem naSeho poznani.
Krome¢ toho, dodava, i v ptipad¢ dél, ktera nemaji vyzadovanou ,,institucionalni

ree
1

garanci®, zde existuje néco jako garance autora, jakési ,,autorské svédectvi®. ,,AvSak i u
fiktivnich uméleckych dél miizeme nalézt néco podobného jako je institucionalni garance u
dél zobrazivych.“1"® V piipadé uréitych knih &i romant podle Gauta autofi sami dosvédéuji,
zZe to, co popisuji, se skutecné odehralo. ,,Autofi ndm n¢kdy ve svych dilech tvrdi, Ze to, o
¢em pisi, je pravdivé: ve Stolnitzoveé oblibeném piikladu s Bleak House nam Dickens
v piedmluvé tvrdi, Ze: ‘vSe, co je uvedené na téchto strankach o soudu v Chancery je v zasadé
pravdivé*.“’” A podobné je tomu dle autora s celymi Zanry, které se nas pokouseji informovat
o vécech, jez se skutecné udaly. Nékteré romany tak dle Gauta mohou slouzit jako dulezity
historicky zdroj informaci o zivot¢ lidi v urcité dob¢ a na ur¢itém misté, o némz bychom toho
jinak védéli velmi malo, nebo vibec nic. I dila nerealisticka, jak uvadi dale, tak dle n¢j mohou
byt naptiklad dileZitym dikazem o postojich a soudobych ndzorech na svét, jako v pfipadé
Illiady a Oddysey, jez povazuje za dilezité historické dokumenty o nazorech vladnouci vrstvy
v archaickém Recku.

V zé4véru své obhajoby Barys Gaut shrnuje: ,,Souhrnné lze fici, Ze ndmitka
,heodiivodnénosti“ ve své nejsiln€jsi formée tvrdi, Ze fikce ndm nemize poskytovat védéni, ale
nanejvyse pouze navrhovat hypotézy, protoZe na rozdil od dél ne-fiktivnich nejsou jeji tvrzeni

ree
1

predmétem institucionalni garance, kterd funguje jako druh svédeckého ovéteni® a strucné
odpovida poslednim argumentem. Na zdklad¢ pouhého prostudovani ne-fiktivniho dila,
nemuzeme tvrdit, ze toto dila ma institucionalni garanci a Ze vyzadované predchozi
provétovani dila skutecné probéhlo. Podle autora to zjistime pouze tehdy, pokud opustime
text, prozkouméame podminky jeho vzniku a odvoldme se na tuto nasi zkuSenost.

Z epistemického hlediska se tedy pii posuzovani spolehlivosti a odivodnénosti néjakého
poznani musi dle autora této zkuSenosti ptfidrzet jak fiktivni, tak nefiktivni dila. Odli$nosti

V institucionalni garanci vSak nicméné dle néj vysvétluji, pro¢ je ndmitka ,,neodiivodnénosti*

plausibilni, pfesto vSak zcela kompatibilni s estetickym kognitivismem.

175 Berys Gaut uvadi, Ze existuji naprosté podvody jako naptiklad Gdajné Hitlerovy deniky, jejichz autorem byl
némecky vytvarnik a padélatel Konrad Kujau, ale také chyby, které kontroloii jednoduse nezachyti.

176 Srov., Gaut, B., ,,Art and Knowledge* in The Oxford Handbook of Aesthetics. Levinson, Jerrold. (ed.), Oxford
University Press., Oxford, 2003, s. 443.
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Uvedena namitka proti spolehlivosti poznani poskytovaného uménim se podle mého
nazoru dotyka Sir§iho tématu spojeného s fiktivnim uménim — role imaginace pro lidské
poznani. Tato namitka totiz tvrdi, Ze dila fikce ndm nemohou poskytovat Zadny druh poznani,
protoze na rozdil od nefiktivnich dél, nejsou tvrzeni v nich obsazena garantovana a svédecky
ovéfena. Namitka anti-kognitivistii vSak zcela piehlizi celou oblast teoretického zkoumani, jez
se vénuje moznostem nasi imaginace. Kognitivisté téma imaginace pochopitelné také
zpracovavaji a Ize se setkat s nazory, ze i diky zcela smyslenym diliim, jez neprosla zadnym
systémem kontroly, se ¢lovék mize mnohé dozvédét, napiiklad o tom, po cem skute¢né touzi,
¢eho by si mél cenit, jaké to je ucinit néjakou zkuSenost, kterou sam nezazil, ¢i jaké by to bylo
byt nékym jinym apod. Uméni nam tak i bez institucionalni garance tohoto poznani mize
pomoci dozveédét se néco podstatného o sobé i o svéte. Zastancem tohoto nazoru je napiiklad
zminény Gregory Currie, jenz tvrdi, Ze rozvoj imaginace je dileZity pro nase uceni a poznani,
konkrétné v oblastech porozuméni druhym a orientaci v nasem vlastnim konani.® ,,Uméni
obecné a literaturu konkrétné mizeme povazovat za druh pomoci ve zlepSovani nasi
imaginace, a tak tedy jako zptisob, jak nAm pomoci uéit se o podstatnych aspektech svéta.“1"
Role imaginace, jeZ je podle zastanct kognitivismu pro lidské poznani a uc¢eni zésadni, je v
namitce proti spolehlivosti poznani zcela opomijena nebo zminéna pouze v negativnim
smyslu moznosti manipulace a klamani ¢tenafa.

Zde Gautliv seznam namitek proti kognitivismu konci. Zminime vsak jesté jednoho
autora, jenz svym textem polozil zdklady konkrétnimu proudu soucasné kritiky estetického
kognitivismu a nepochybné ovlivnil Jeroma Stolnitze, ktery je v Gautoveé podani hlavnim
predstavitelem estetického anti-kognitivismu. Je jim Douglas N. Morgan.

V uvodu textu ,,Must art tell the truth?* Morgan odpovida na otazku, zda ndm
umélecka dila mohou poskytovat pravdy o svéte, kladné, ale jeho popis toho, co ndm

umélecka dila poskytuji, ukazuje, Ze se dle autora jedna o pravdy trivialni.*&

»damoziejme se
mizeme z obrazi ze sedmnactého stoleti dozvédét o holandském zpuisobu Zivota, a Ze lidé
tehdy milovali jidlo a piti. Z portrétl se zase mizeme dozvédét, co lidé tenkrat nosili.

Z hudby, kterou Mozart napsal, zjistime, jaké nastroje mél tehdy k dispozici a z japonskych
haiku se nau¢ime néco o istoté a kontemplativnim Zivot&.“!8! Morganovi zde 1ze namitnout,

ze redukuje to, co se ,,miZeme z obrazi dozvedét” pouze na to, co je reprezentované

178 Currie, Gregory. ,,Realism of Character and the Value of Fiction* in Levinson, Jerrold. (ed.), Aesthetics and
Ethics: Essays at the Intersection, Cambridge: Cambridge University Press. 1998, s. 161-181.

1% 1bid., s. 163.

180 Morgan, Douglas. ,,Must art tell the truth?* The Journal of Aesthetics and Art Criticism. vol. 26, no. 1, 1967,
s. 17-29.

181 1bid., s. 17.
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v uméleckém dile, ale zcela piehlizi samu reprezentaci, kterou Ize navic pii zkoumani uméni
povazovat za podstatnéj$i. Autor vSak v textu uzce sleduje svij cil dokazat, Ze uméni nam
zadné pravdy o svété poskytovat nemiize a ivodni pozndmkou pouze ukazuje smér, kterym se
bude ubirat.

Argumentaci zahajuje poukazem na to, Ze za snahou spatiovat v uméleckych dilech
zdroj poznani je skryta ptirozena lidska touha po poznani, jez je dle autora tak velikd, Ze pro
ni takika neexistuji zddné hranice, které by omezovaly zdroje, z nichz mizeme Cerpat
znalosti. Témét kazdé dilo jakéhokoli uméni ¢i femesla je dle néj dobré, v nékterych
ptipadech i nezbytné, k naplnéni této ptirozené touhy, a proto tvrzeni, ze z umeleckych dél
muzeme ziskat n¢jaké pravdy o svéte, plati natolik obecné, ze je dle autora naprosto nic
netikajici a zcela nezajimavé.

Zasadni argument, pro¢ umélecka dila nemohou byt zdrojem néjakého hodnotného
druhu pravd o svéte, vychazi z Morganova pojeti pravdy. Pravda je dle ngj zalezitosti
pravdivych ¢i nepravdivych vyrokt a tvrzeni. V ptipadé dvou protichtidnych tvrzeni miizeme
jedno zamitnout jako nepravdivé a druhé oznacit za pravdivé. Dle Morgana tak musi existovat
moznost pravdu vyvracet a popirat. Slova, jez uzivame k vytvoreni téchto tvrzeni, je mozné
ptelozit do nejriznéjsich pfirozenych jazyki. To je dle autora bézny smysl, ve kterém pojem
pravdy kazdodenn¢ uzivame a jak mu ve svém textu nadale rozumi. Problém s uméleckymi
dily je jednoduse ten, Ze pravdy, o nichz mizeme predpokladat, Ze jsou obsazeny v né¢jakém
uméleckém dile, nemohou byt adekvatné popirany jinymi pravdami obsaZzenymi V jiném dile.
Jedno umélecké dilo tedy nemiize popirat druhé, a proto nemohou byt umélecké dila zdrojem
né¢jakého druhu pravd. Navic zadné umélecké dilo nemuize byt v piisném slova smyslu
pielozeno do zadného jiného jazyka.

Morgan ptiznava, ze pro svou kritiku uziva pojem pravdy ve velmi pfisném a
pedantickém smyslu a Ze je jisté¢ mozné ho uzit i v jiném poetickém ¢i estetickém smyslu
nevyrokove, nepopiratelné a nepieloZitelné pravdy, ale pfed timto uzitim v duchu svého
teoretického zalozeni varuje. Podle autorova ndzoru jsme zavisli na pravdé, na kategorizaci a
klasifikaci, kterymi sice dle néj ,,zabijime Zivouci krasu®, ale nezbytné je pottebujeme. Kvili
této zavislosti a z ni prameniciho obdivu k védé¢ mame tendenci vysvétlovat i uméni ve
smyslu kognitivniho vyznamu. To je dle autora zplisobeno také nazorem teoretikd, ktefi se
domnivaji, ze v pfipadé¢ uméni miazeme volit pouze mezi dekoraci na jedné stran¢ a
informativni pravdou na stran¢ druhé. Uméni mé vsak dle né&j 1 jiné dualezité kvality, které
muizeme ocenit ostatnimi smysly. Barvy, tony, tvary, velikosti a harmonie ndim mohou

poskytovat neocenitelny pozitek. Pohled na krasny obraz ¢i poslech dobrého hudebniho dila
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dle n&j nikdo nechce nahrazovat ¢tenim ucenych pojednani a adekvatnich teorii a ani by
nem¢l. Problém dle Morgana spociva v tom, ze se diky nasi zavislosti na pravde i k uméni
vztahujeme jako ke zdroji konkrétnich pravd. Z toho plyne i zasadni omyl, ktery autor
spatiuje v tdzani kognitivistl, jaky druh poznani nam umeéni poskytuje. Uvadi piiklad
hudebniho uméleckého dila. Pii poslechu Brahmsova ¢i Bartokova kvartetu zajisté citime
pohnuti, o¢ekavani, klesani a stoupani mysli, zklamani, nadseni, vibrujeme spolecné

s hudbou. Kdyby se nas v ten okamzik soused vedle nas zeptal, jaky druh poznani jsme z této
hudby ziskali, jaky druh znalosti mdme nyni a predtim jsme ho nem¢li, zfejmeé bychom ho dle
autora s opovrzenim odbyli. Podle Morgana jsou zde jiné stejné ditlezité kvality, o které nas
umeéni obohacuje a nemusime mu tak za kazdou cenu vnucovat schopnost poskytovat ndm
poznani. Dodéava, ze pokud budeme nadale rozliSovat mezi uménim, jez je bud’to pouhou
dekoraci nebo druhofadnou nédhrazkou za empirické poznéni, zablokujeme tim veskerou
nadé&ji na to, Ze porozumime jak své kultufe, tak sob¢ samym.

Morganova kritika stoji na presvédceni, ze kognitivni hodnotu umeéni je nutné
vyjadfovat v terminech vyrokové pravdy. Argumentace, jez se vztahuje k vymezeni pravdy a
toho, zda ndm ji uméni v zavedeném smyslu miiZe ¢i nemiZe poskytovat, je velmi koherentni
a pfesveédCiva. Za silny moment je mozné povazovat aplikaci autorovych tvah o kognitivnim
vyznamu uméni na hudebni umélecka dila. Otazku, zda nam také hudba mtze poskytovat
poznani, 1ze povazovat za prubiisky kdmen kognitivismu. Morgan ji zodpovida zaporné s
poukazem na jiné hodnoty uméni a v tomto ohledu lze s autorem souhlasit. Na druhou stranu
se jeho tvrzeni o hudbé omezuji pouze na tvrzeni o pravdé a nikoli o poznani, ackoli to z jeho
ptikladti neni zcela patrné. Dle Morgana se z hudebnich dél nemtzeme dozvédét nic, co by se
dalo vyjadfit pomoci vyrokovych soudii a co by bylo moZzné oznacit za pravdu ¢i nepravdu,
ale nijak to nedokazuje (na coz také kognitivisté upozoriiuji), Ze jsme se nemohli naucit néco,
co se takto vyjadrit neda. Ackoli jsou tedy jeho namitky platné a opodstatnéné, mimo
navrzeny ramec Uvah o pravde ztraceji podle mého nazoru silu a presvédcivost.

Nejdilezitéjsi ¢ast souasné debaty v ramci estetického kognitivismu, kterou jsme se
pokusili pfedstavit, se zabyva otdzkami epistemologickymi, tj. zda a jaké poznani ndm umeéni
poskytuje. V jejim ramci lze nalézt mnoho tematizovanych druhl poznani a argumentu, jez
maji zvoleny druh podpofit. V celku diskuse je patrna také snaha o nalezeni kone¢ného a
piesvédcivého argumentu o nezbytnosti uméni a jeho roli v naSem poznavani, kterd je odlisna
od snahy prokazat, Ze uméni je zdrojem poznani. Domnivam se, ze hracim motorem
estetického kognitivismu je skrytd touha dokazat, ze uméni je jedine¢né a ni¢im

nenahraditelné. Metody napliiovani této touhy jsou vSak zcela ve vleku zakladniho
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presvédceni, ze tuto jedinecnost a nenahraditelnost mizeme nalézt jen ve spojeni uméni
S poznanim.

Podle Beryse Gauta existuje jesté jedna, mensi, ¢ast estetického kognitivismu, pro niz
je charakteristické zkoumani kognitivni hodnoty dila ve vztahu k jeho hodnoté estetické. Toto
téma muze byt podle mého nédzoru dokonce zajimavéjsi nez vétSina probihajici debaty, ale
nedostateénym definovanim obou hodnot ¢i jejich neproblematickym oddélovanim. Tuto ¢ast
Gautova rozboru estetického kognitivismu pouze zmiiime, ale do jejiho popisu se jiz
nepustime. Jednak pro jeji ,,informativni* povahu a za druhé proto, ze esteticky kognitivismus
neni vlastnim ndmétem predkladané prace, ale pouze jednim z prvkia celkové argumentace, ve
které je téma vztahu uméni a poznani fesené estetickym kognitivismem sice nezbytné
provétit, ale nikoli zcela vyCerpat. Nakonec ani peclivé predstaveni zbytku Gautova pohledu
na esteticky kognitivismus by tento smér bezezbytku nevycerpalo.

Nasim ukolem nyni zlstava podpotit druhou, problemati¢téjsi tezi o smysluplnosti
tematizace vztahu uméni a poznani pro soucasnou teorii umeni, a proto zanechme uvodniho
dokazovani, Ze tato tematizace ma v teorii uméni své misto a opodstatnéni. Zastavme se jen
kratce u jedné z vyraznych podob estetického kognitivismu, kterou nalezneme v teorii
Nelsona Goodmana, a na kterou bychom méli podle mého nazoru pro jeji vyhranénost a

vyznacénost vV ramci teorie uméni, a nakonec i v ramci estetického kognitivismu upozornit.

V. 2. 3. Nelson Goodman

Jednu z vyraznych variant estetického kognitivismu, jak jsme se ho pokusili pfedstavit, 1ze
nalézt v teorii Nelsona Goodmana. V tivodu jejiho kratkého predstaveni si polozme nékolik
otazek, jejichz zodpovézeni by mohlo vysvétlit, pro¢ l1ze kognitivismus tohoto autora
povazovat za vyjimecny a hodny zvlastni pozornosti. Tyto otazky mizeme formulovat
nasledovné: Pro€ je kognitivismus Nelsona Goodmana jiny nez vSechny vyse uvedené
kognitivni teorie? V jakém smyslu je jiny a pro¢ se jim zabyvat?

Goodmantv teoreticky pfistup k uméni Ize povaZovat za odliSny a zajimavy jednak
Z toho diivodu, Ze sva teoretickd zkoumani soustiedi v prvni fad¢ na otazky epistemologické a
umeéni coby zdroj poznani tak odhaluje az ndsledné pii zkoumani zdrojt lidského poznani.
Jeho cesta ke kognitivni funkci uméni tedy vede opacnym smérem nez vSechny diive zminéné

teorie, které se pfimo zamétuji na moznosti uméni poskytovat ndm poznéni. A za druhé,
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ziskat na rovinu poznatklim, které¢ ndm nabizi véda. Uméni tak nazira jako stejny zdroj
poznani, za jaky tradi¢n€ povazujeme veédu.

Umeéni je dle Nelsona Goodman jednim z mnoha systémd, diky nimz se orientujeme
ve svete a rozumime mu. Jedna se o systém symbolicky, kterych kromé umeéni existuje cela
fada a patii mezi n¢ i véda. Vyjimecnost tohoto kognitivismu tak dle mého nézoru spociva
pravé v piirovnani uméni k védé a pfipsani mu stejné dilleZitosti pro nase poznani. ,,Ustiedni
tezi mé knihy je, Ze uméni musime brat stejné vazné jako védu, a to jako zptisob objevovani,
tvorby a rozsifovani védéni v Sirokém slova smyslu rozvoje porozumeéni. Filosofie uméni by
proto méla byt povazovana za nedilnou sou¢ast metafyziky a epistemologie.*'®2 Pasaz, ve
které uméni srovnava s védou a tvrdi, Ze umeéni je pro nase poznavani svéta naprosto
nepostradatelné stejné jako véda, patii dnes jiz k okiidlenym.

Nelsona Goodmana lze zatadit do tradice anglo-americké analytické filosofie a jeho
pojeti uméni z ni také vychazi. Sva zkoumani umeéni provadi v duchu svého filosofického
presvédceni jazykovou analyzou hlavnich pojmu, se kterymi pracuje estetika — dle Goodmana
tradi¢ni disciplina, jez se uménim zabyva (v duchu analytické tradice autor estetice rozumi
jako filosofii uméni). Ve svém pojeti estetiky se tak nejprve soustfedi na vyznam, tj. na
zpusob uziti, pojmu reference, ktery povazuje za klicovy v symbolickém systému uméni.
Referenci chape jako bézny vztah mezi symbolem a tim, co zastupuje, rozliSuje vSak
specifické druhy reference, které nasledné dikladné rozebira. Jeho ndstin teorie symbolii je
propracovanou teorii symbolickych systémd, jez se nevztahuje pouze na svét uméni, ale na
svét obecné.'® Uméni je dle autora jednim z mnoha symbolickych systémi, pomoci nichz se
vztahujeme ke svétu, podobné jako to ¢inime pomoci védy €1 béZzné zkuSenosti.

Teorie uméni, jez Goodman navrhuje, ovlivnila mnohé zazité vzory ve vnimani
uméleckych dél. Goodman vypracoval velmi piesvédcivé pojeti umeni, jeZ kromé jiného
vyvraci vnimani umélecké tvorby jako napodoby, v niZ hréla nezastupitelnou roli podobnost
zobrazovaného se zobrazenim. Sviij Gtok na klasickou doktrinu mimésis uvedl citatem, jez o
jeho pojeti uméni mnohé vypovida: ,,Uméni neni od toho, aby napodobovalo skutecnost. Jako
by jedné nebylo dost.“*®* Podobnost jako zaklad zobrazeni zcela odmitl. ,,M4-li obraz objekt
zobrazovat, musi jej oznacovat, zastupovat, odkazovat k nému a zddna mira podobnosti

nestaci pro ustaveni pozadovaného vztahu reference. Toto je prosty fakt. Podobnost neni pro

182 Goodman, Nelson. (1978). Ways of Worldmaking. Sussex: The Harvester Press Limited, s. 102. Cesky
v ptekladu Vlastimila Zusky: Goodman, Nelson. (1996). Zpuisoby svétatvorby. Bratislava: Archa.

183 Srov. Goodman, N., Jazyky uméni, ndstin teorie symbolii, Academia, Praha 2007.
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referenci ani podminkou nutnou.*“*®® Podle Goodmana miize téméf cokoli zastupovat téméef
cokoli jiného. Zobrazovani jako odkazovani k objektu, jenz obraz zobrazuje, jinymi slovy
jeden typ reference, na podobnosti nijak nezavisi.!8®

Odmitnuti podobnosti jako nutné, a v celych dé&jinach teorie mimésis neotiesitelné,
podminky pro zobrazeni otevielo moznost nového pojeti zobrazeni, jez umoziuje rozumet
umeéni nejen jako pouhé ndpodobé skutecnosti, ale jako skute¢nosti samotné. Jako zdroji
naseho rozuméni svétu, jenz se sdm aktivné spoluti¢astni na jeho tvorbé. ,,Je-li zobrazovani
tfidénim objektd, a ne jejich ndpodobou, charakteristikou, a nikoli kopii, pak nejde o pasivni
zaznam.*“1®" Tak jako zafazujeme a tfidime objekty podle nejriizngjsich verbalnich oznaceni,
tak je také mizeme tfidit a zafazovat pomoci oznaceni obrazovych. Hranice takového tiidéni
ovSem nejsou nijak piesné a stabilni. Nové kategorie mohou vystupovat do poptedi a starsi
ztracet platnost. Samy teoretické zasady takového tfidéni jsou dle autora mnohdy velmi
nejasné a Casto komplikovanéjs$i neZ samotna praxe. Objekty tedy miZeme tfidit jak pomoci
slov, tak pomoci obrazli. Obraz, jenz néco zobrazuje, vy¢leni urcitou tiidu predméti a do jiné
se sam zaradi. Obrazy jsou tak ,,spoluzodpovédné za nase chapani svéta a predméta, které
zobrazuji. ,, Tvorba obrazu se spolupodili na tvorbé toho, co ma byt zobrazeno.*'®® Zobrazeni
organizuji uspofadani naSeho chapani svéta, stejné jako popisy, které tiidéni skutecnosti
uskutecnuji verbalng. Obrazy tedy stejné jako slova uspotadéavaji svét. Toto silné tvrzeni
vrcholi zavérem: ,,Svét je produktem uméni a jazyka.“'®® Uméni tedy neni dle autora pouhé
napodobovani pfedmétll, jez se ve sveéte nachdzeji, ale aktivni tvorba systému, do kterého jsou
jednotlivé véci zafazovany a v ném chépany. Obrazy jako konstitutivni prvek naSeho
rozumeéni svétu hraji stejné dilezitou roli jako jazyk. Naroky, které Goodman klade na nase
mysleni, by se daly pojmout jako poZadavek mysleni obrazem vedle mysleni verbalniho.
Obrazy stejné jako verbalni popisy totiz umoziiuji poznani a podileji se na charakterizovani a
tvorbé svéta. Popis a zobrazeni jsou vSak pouze dva typy reference, které¢ Goodman ve své
teorii symbolt, uvadi. Dal§imi jsou naptiklad exemplifikace, notace ¢i exprese. Zmiiime jejich
funkce pouze v kratkosti.

Rozdil mezi expresi a exemplifikaci neni podle Goodmana v b&zné feci zcela patrny, a

185 bid., s. 22.

186 O myIn& vnimané roli podobnosti a slovy Stépana Kubalika ,,dekonstrukci* pojmu podobnosti pise Goodman
také ve své studii z roku 1970 ,,Sedm vyhrad proti podobnosti®. Srov. Goodman, Nelson. ,,Seven Strictures on
Similarity“ in Problems and Projects, Indianapolis and New York: Bobbs Merrill, 1972, s. 437 — 447; Cesky

v prekladu Jakuba Stejskala, Goodman, Nelson. ,,Sedm vyhrad proti podobnosti“ in Aluze 2/2008, dostupné na
www.aluze.cz/2008_02/07_studie_goodman.php.

187 Goodman, N., Jazyky uméni, Praha, Academia, 2007, s. 40.

188 1bid., s. 40.

189 1bid., s. 41.
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to ani ve velmi jasnych ptipadech. Spolecné se vSak odlisuji od dalSich zplisobii symbolizace.
Exemplifikace a exprese jsou dva typy symbolické funkce, kterymi pfedmét ¢i dilo predvadi
vlastnosti, jez vlastni bud’ metaforicky ¢i doslovné. V ptipad¢ exprese metaforicky, v ptipadé
exemplifikace doslovné (dilo tuto vlastnost mé). Vyznam pojmu exprese je vlastnéni
vlastnosti symbolu a jeho metaforické vyjadiovani. Zavedeni obrazného ¢i metaforického
vlastnéni néjaké vlastnosti autorovi umoziuje vysvétlit rozdil mezi doslovnym a obraznym
popisem. Tento typ reference uzivame, popisujeme-li umélecké dilo jako smutné ¢i radostné.
To, co je vyjadfovano, je vlastnéno a exemplifikovano metaforicky. Nepouzivame tedy vyraz
»smutny* ¢i ,,radostny* ve stejném smyslu jako ,,Sedy ¢i ,,barevny*. Tento rozdil v uziti
muzeme vysvétlit pravé pojmem exprese. Exprese je tedy metaforické vyjadiovani vlastnosti,
jez jsou symbolem vlastnény. ,,O symbolu se sice bézné tikd, ze vyjadiuje vlastnost vztahujici
se k nému nékterym z téchto zplsobt, ja vSak pojem ,exprese‘ vyhrazuji pro odliseni
hlavniho vyznamu, kdy vlastnost nalezi symbolu samému — bez ohledu na pfi¢inu nebo
uéinek, zamér nebo namet. <%0

Exemplifikace vyzaduje jak odkazovani k néjaké vlastnosti, tak také zpétnou denotaci
nosice této vlastnosti. Je to tedy vlastnéni vlastnosti plus zpétné odkazovani. ,,Vezméme si
krejcovskou vzorkovnici s malymi kousky latky. Ty funguji jako vzorky, jako symboly
exemplifikuji urcité vlastnosti. Vzorek vSak neexemplifikuje vS§echny své vlastnosti: je
piikladem barvy, textilni vazby, tkaniva a vzoru, ale ne velikosti, tvaru, ¢isté vahy ¢i ceny.
Neexemplifikuje ani vSechny ty vlastnosti, které sdili s danou roli nebo celou zésilkou latky,
jako tieba to, Ze byl vyroben v utery. Exemplifikace je vlastnéni vlastnosti plus reference.*!%
Exemplifikace tedy vyZaduje, jak vlastnéni urcité vlastnosti, tak jeji symbolizaci. Vzorek
muze exemplifikovat ty vlastnosti, jeZ ma, a k nimz odkazuje, avS§ak nikoli vSechny. Toto
upozornéni je velmi diilezité, protoze Spatné pochopeni tohoto typu symbolizace miize vést
k mnoha omyléim a nedorozuménim.'®> Goodman se proto snazi pojem exemplifikace nazorng

ozfejmit vdéénym piikladem.!%

190 1bid., s. 78.

191 1bid., s. 56.

192 Autor tato nedorozuméni nepopisuje v knize Jazyky uméni, ale az ve slavné kapitole knihy Ways of
Worldmaking ,,Kdy je uméni?“. Uvadi zde historku o ddmé a jejich netispésnych nakupech. Srov. Goodman, N.,
Ways of Worldmaking. Sussex, The Harvester Press Limited, 1978.

198 7ena si v obchodé vybira latku ze vzorniku a objednava s pozadavkem, aby latka odpovidala vzorku. Po
doruceni zasilky spatfi stovky utrzku latky presné takovych, jako vzorek ve vzorniku. V obchodé si stézuje, ze
chtéla latku v jednom kuse. Majitel dot¢ené pfipomina, Ze si prala latku ptesné takovou, jaky je vzorek a jeho
zaméstnanci do noci latku rozstiihavali tak, aby vzorku odpovidala. Zena poté potada veéirek. V cukrarné
vybrala jeden druh zakusku a objednala ho dostateéné mnozstvi pro padesat hostti. V den veéirku ji nakladni viz
dorucil jeden obrovsky zakusek. Telefonovala do cukrarny a stéZovala si. Majitelka rozhoicen¢ vysvétlovala, ze
dalo praci takovy zakusek vytvofit a ze jeji manzel, ktery vede obchod s textilem, ji dGrazné upozornil, ze
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Ponauceni z historky, kterou uvadi, podle Goodmana netkvi v tom, Ze se nemiizete
zavdécit vSem, ale ze vzorek je vzorkem jen nékterych svych vlastnosti a nikoli vlastnosti
vSech. Vzorek latky je tak vzorkem napftiklad barvy a vzoru, ale nikoli jiz velikosti. Vzorek
nemuze byt vzorkem vsech svych vlastnosti, protoze pak by byl vzorkem pouze sebe sama.
,,Souhrnn¢ feceno, je to tak, ze vzorek je vzorkem pouze nékterych svych vlastnosti — nebo je
exemplifikuje — a ze vlastnosti, k nimz ma vztah exemplifikace, se méni podle okolnosti a
mohou byt rozliSeny jako ty vlastnosti, jichz je vzorek vzorkem, pouze za ptislusnych danych
okolnosti.“1** Exemplifikovat je podle Goodmana vztahem podobnym vztahu ptatelstvi.
Skupinu svych ptatel nemohu identifikovat pomoci jedné, pfesné vymezitelné vlastnosti, ani
souborem takovych vlastnosti, ale tim, Ze ja vii¢i nim a oni vi¢i mn¢ zaujimaji tento vztah,
vztah pratelstvi.

Autorovo shrnuti typii reference zni nasledovné: ,,I kdyz se exemplifikace a exprese od
zobrazeni a popisu lisi a maji vzhledem k nim opaény smér, jde o Gzce souvisejici zplsoby
symbolizace. Témito riznymi zpiisoby muize symbol vybirat ze svého universa, organizovat je
a sam byt na oplatku utvaren ¢i pretvaren. Zobrazeni a popis spojuji symbol s vécmi, na néz
se vztahuje. Exemplifikace spojuje symbol s oznagenim, které jej denotuje a takto nepiimo
S vécmi (vEetné symbolu samého) v rozsahu tohoto oznaceni. Exprese spojuje symbol
S oznafenim, které jej metaforicky denotuje, a tudiZ nepfimo nejen s pfisluSnym
metaforickym rozsahem uziti tohoto oznaceni, nybrz 1 s jeho rozsahem doslovnym. A od
kteréhokoliv symbolu mohou vychézet rizné dalsi fetézce jak zakladnich referencnich vztahti
oznaéeni k vécem a dal$im oznadenim, tak vztahti véci k oznadenim.“*® Tyto druhy
reference, tedy v symbolickych systémech plni rizné funkce. Rzné typy symbolizace
umoziuji vysvétlit znakovy charakter riiznych druhit uméni. Naptiklad pojem exemplifikace
podle mého nazoru umoznuje pochopeni i jinak obtizn€ definovatelnych estetickych kategorii
a uméleckych pocint.

Poslednim typem reference je notace. Tento typ reference ma dle autora presné
sémantické a syntaktické podminky, za nichz je mozny. Jsou to jednoznacnost, syntakticka a
sémanticka oddé€lenost a rozliSitelnost. Tyto vlastnosti odliSuji notacni systémy od systémi
ostatnich. Uvedené podminky jsou na sob€ nezavislé a poruseni ¢i nesplnéni jedné
neimplikuje poruseni jiné. Notace umoziuje pohyb obéma smeéry, a to jak od véci ke znaku,

tak od znaku zpét k véci. Konkrétnéji napiiklad od popisu k realizaci a zpét od realizace

objednavku musi této pani dodat celistvou, v jednom kuse. Srov. Goodman, N., Ways of Worldmaking. Sussex,
The Harvester Press Limited, 1978, s. 63.

1% 1bid., s. 64.

19 Goodman, N., Jazyky uméni, Praha, Academia, 2007 s. 82.
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k popisu. Ptikladem znaku v nota¢nim systému je notovy zdznam. Notovy zaznam umoziuje
realizaci hudebniho dila a z této realizace je mozno opét zhotovit zdznam. Zakladni funkci
zaznamu je tedy moznost identifikovat hudebni dilo v jakémkoli provedeni, protoze i z n¢j
musi byt zpétné mozno zhotovit zdznam. ,,Primarni funkci notového zaznamu, bez ohledu na
to, zda podle né&j viibec kdy nékdo hral, je spolehliva identifikace dila napii¢ provedenimi. 1%
Notaéni zaznam tedy predevs§im definuje dilo a umoznuje oddélit ta provedeni, kterd jsou jeho
platnymi realizacemi od téch, ktera jimi nejsou. Pojem notace se tak stava zasadni i pro feSeni
jiného dulezitého problému estetiky, kterym je otdzka uméleckého falza. Goodman na ni ma
jednoznacnou odpovéd’. Umeélecka dila, jeZ nemaji notaci, je mozné padélat. U téch, ktera
notaci maji, se nejedna o padelky, ale o dalsi platné realizace dila. Zatimco se tedy miizeme
setkat se spoustou padélk Mony Lisy, jen téZko se setkame s padélky Chopinovych valciku.

Umeéni, u néjZ je mozna notace, Goodman nazyva uméni alografické. Uméni, jez
notaci nemd, uméni autografické. Kritérium identity se u tohoto uméni musi fidit jinymi
podminkami, naptiklad pIln¢ doloZenou historii dila apod. Notace je typ reference, jez
umoznuje velmi konkrétni a jasné déleni uméni na dva druhy. Toto d€leni a jeho disledky
jsou podle autora zasadni i pro dalsi teoretické otazky, jakymi je naptiklad problém
estetického hodnoceni. Notace totiz umoziuje rozlisit konstitutivni prvky dila, jez maji vliv
na jeho hodnoceni, od téch, které konstitutivni nejsou a pro hodnoceni dila zadny vliv nemaji.
Konstitutivni prvky alografickych dél uréuje notace. U autografickych dél mezi prvky
konstitutivnimi, které jsou u d¢€l alografickych pteveditelné diky notaci, a prvky, jez pro
posouzeni dila Zadny vliv nemaji, uz dle Goodmana rozliSovat neumime. Z toho ¢ini
Goodman zavér, ze konstitutivnimi prvky autografickych d¢l, jsou jednoduse prvky vSechny.
Némitka se v tomto bodé sama nabizi. Prohlaseni v§ech prvki autografického dila za
konstitutivni jen z toho diivodu, Ze nevime, které konkrétn€ to jsou, neni logicky
zdivodnitelné.

Kromé této logické neptesnosti, miizeme nalézt i fadu ptikladi, které ukazuji na
nepresnost vécnou Ci spise zobecnéni, jez opomiji Casté vyjimky z pravidla. V jasném
rozliSeni na dila s notaci a bez ni ma Goodman na mysli coby dila bez notace predevsim dila
vytvarnd. Existuji ovSem obrazy, které notaci maji. Pfikladem mohou byt n€ktera dila
amerického umeélce Sol LeWitta. Své obrazy geometricky rozdélil a do jednotlivych ploch
vepsal Cisla barev. Do vystavni galerie pak poslal pouze notaci obrazu, kde poté bez ucasti

autora vytvorili legitimni instanci dila, jez byla vystavena.’®” Piiklad je analogicky détskym

19 |bid., s. 107.
7V Sedesatych letech, kdy Goodmanova kniha Jazyky uméni vysla, byl Sol LeWitt jiz zndmym umélcem.
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omalovankam, ve kterych se po vybarveni piislusnych policek s ¢isly objevi obrazek.
Praktiky souc¢asného uméni Goodmanovo rozliseni d¢l s notaci a bez ni komplikuji neménég.
Do vystavnich instituci je mnohdy umélcem zaslan pouze koncept dila a realiza¢ni tym zde na
jeho zakladé dilo vytvoii. Uvedené ptiklady vSak pouze poukazuji na problemati¢nost
jakéhokoli déleni v uméni spise, nez aby toto déleni popiraly.

Vsechny predstavené typy reference plni v symbolickych systémech, ale také mimo
n¢, rizné funkce. Uméni je pouze jednim z mnoha symbolickych systém, kde se tyto funkce
uplatiuji. Vlastnosti téchto funkci jsou vlastnim klicem k uréeni Goodmanova pojeti umeni.
Nékteré vlastnosti funkci totiz Goodman oznacuje za ,,symptomy esteticna®. ,,Symptomy*
jsou vlastnosti funkci riznych typt referenci. A prave tyto symptomy maji dle autora
umélecky potencial. Ne vSechny typy referenci vSak maji i vSechny symptomy. Symptomy
esteti¢na jsou syntaktickd hustota, sémanticka hustota, relativni, syntakticka plnost,
exemplifikace a pozd¢&ji ve Zpusobech svétatvorby autor pridava také vicendsobnou a
komplexni referenci. I kdyz ,,symptomy esteti¢na“ maji umélecky potencial, nejsou dle
Goodmana nutnou ani postacujici podminkou pro esteticky prozitek. Je vS§ak mozné, Ze se
vV ném spolu s dal§imi symptomy budou vyskytovat. Tyto symptomy netvofii definici, natoz
vycerpavajici deskripci ¢i dokonce posvéceni. ,,Pfitomnost nebo nepiitomnost jednoho ¢i vice
téchto symptomt nevymezuje cokoli jako estetické, ani mira pritomnosti téchto rysti neurcuje

miru, v niz je n&jaky objekt nebo zazitek esteticky %

pojeti. V prvni fad¢ jde totiz o proZitek kognitivni, jenZ ma fadu symbolickych vlastnosti.
»Stanovili jsme, Ze esteticky prozitek je prozitkem kognitivnim, ktery se vyznacuje prevahou
uréitych symbolickych vlastnosti a je posuzovan standardy kognitivni Gi¢innosti.“%® Esteticky
prozitek je umoZznén symptomy esteticna, jez jsou vlastnosti vztahii fungujicich

v symbolickych systémech. Uméni je jen jednim z nich. Dal§im symbolickym systémem je
naptiklad véda, k niz bézné ptistupujeme jako ke zdroji pravdivych poznatki o svéte.
Goodman se nesnazi zrusit rozdil mezi védou a uménim, pouze poukazuje na to, Ze rozdily
mezi nimi tkvi jinde, nez se bézn¢ domnivame. ,,Z4dna z ptedchozich uvah nestira rozdil mezi
uménim a védou. Deklarace nerozlucné jednoty — at’ uz véd, uméni, umeéni a véd ¢i lidstva —
nas stejné jen upozoriuje na rozdily mezi nimi. Co zdlraznuji, je, ze ptibuznosti jsou hlubsi a
dualezité rozdily jiné, nez se obvykle predpoklada. Rozdil mezi uménim a védou neni rozdilem

mezi pocitem a faktem, intuici a isudkem, pozitkem a pfemitanim, syntézou a analyzou,

1% Goodman, N., Ways of Worldmaking. Sussex, The Harvester Press Limited, 1978, s. 63.
19 Goodman, N., Jazyky uméni, Praha, Academia, 2007, s. 199.
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pocitkem a myslenkou, konkrétnim a abstraktnim, vasni a jednanim, zprostfedkovanosti a
bezprostednosti ¢i mezi pravdou a krasou. Rozdil mezi védou a uménim spociva v pievaze
ur¢itych specifickych rysti symbold.“?% Uméni a véda se tedy lisi v charakteru symbold,

S nimiz pracuji. Vztahy mezi symboly a vécmi jsou vSak pro tyto systémy stejné.

Diusledky takového pojeti védy a uméni mohou mit dle autora dopad i mimo ramec
filosofie. Bézné se totiz domnivame, ze véda vyzaduje jiny typ nadani a odborné priipravy,
nez je tomu v umeéni. V jeho pojeti je tomu jinak. Véda i uméni funguji v rdmci symbolickych
systému. Referen¢ni vztahy, jak je Goodman popisuje, plati pro symbolické systémy obecné,
tedy jak pro védu, tak pro uméni. Vytvareji adekvatni pojmovy aparat, ktery urcuje podobu
vysledki jednotlivych symbolickych systémtl, a tim umoziuje jejich srovnatelnost a
mezioborovou ,.,komunikovatelnost®. ,,Jakmile pochopime, Ze uméni a védy pracuji se
symbolickymi systémy — Ze vytvateji, pouzivaji, ¢tou, transformuji a ovladaji — a v jakych
ohledech se tyto symbolické systémy shoduji a v jakych riizni, mizeme se pustit i do
pronikavych psychologickych tvah o tom, jak se prislusné dovednosti vzajemné posiluji ¢i
potladuji.<?°! Vysledky t&chto uvah by podle autora mohly zasadnim zpisobem zménit
vzdélavaci metody. Ukazuje se podle néj totiz, Ze n€které postupy vé€dy maji k jinym
védeckym postuptim dal nez k tém, které jsou vlastni uméni.

Goodmantv filosoficky systém ukotveny ve filosofii jazyka a ptedstaveny v Jazycich
umeéni byl pro estetiku konkrétnim impulsem. Novy zptsob mysleni a invence, se kterou autor
pfisel, nebyly piivodné uréeny umeélecké problematice ale oblasti logiky, epistemologie a
filosofie védy. Tento primarni zajem o Uplné jinou problematiku miiZe vysvétlovat novost a
invenci v piistupu k uméni. Protoze uméni chape jako jeden ze symbolickych systému,
pomoci nichZ se orientujeme ve svété a pomoci nichZ mu rozumime, Goodman k nému
pfistupuje v rdmci obecné teorie poznani a ptizptisobuje tomu také jazykovy aparat, ktery byl
do té doby pro otazky spojené s uménim zna¢né neobvykly.

Kognitivismus Nelsona Goodmana je tak v jistém smyslu $irs$i nez u dfive zminénych
teoretikll. Goodman totiZ nejprve zkouma zékonitosti, povahu a typy lidského poznani a
teprve toto zkoumani ho ptivadi k uméni jakoZto platnému zdroji poznani. Jak jsme uvedli na
zacatku, jeho cesta ke kognitivni funkci uméni vedla opaénym smérem. Mnoho zékladnich
problémil estetiky nahlizi jako problémy obecné teorie poznéni. Také zvyk uvazovat o uméni
V izolaci od ostatnich oblasti povazuje Goodman za zastaraly a chybny. Neuvazuje proto o

hledani odpovédi na jiz polozené otazky, protoze jsou dle né&j polozené na Spatnych

200 1pid., s. 201.
201 1pid., s. 201.

97



zékladech, ale rovnou reorganizuje a noveé promysli celé pole estetické discipliny. Stira
hranice mezi védou a uménim a snazi se ukazat, ze véda nema monopol na ziskavani platnych
poznatki o svété. Podle néj jde jen o zkostnatély zvyk a zdédéna schémata, ktera
epistemologii nedovoluji pfistupovat k obraziim stejnym zptisobem jako ke sloviim. VSechny
poznatky, o nichz uvazovala tradi¢ni epistemologie, musely byt formulovatelné do
pravdivostnich tvrzeni a pouze tato tvrzeni byla povazovéna za poznatky. Goodman se vSak
pokusil rehabilitovat neverbalni symboly, jez byly pro tradi¢ni epistemologii zcela
nepodstatné. Dle néj jsou i ony, stejné€ jako verbalni popisy, platnym zdrojem poznani.
Umélecka dila jako obrazy, sochy a sonaty, tak dle tohoto pohledu mohou do procesu
lidského poznani ptispivat stejnou mérou jako naptiklad védni poznatky, nebot’ maji stejny
epistemicky vyznam.

V zavéru se stru¢né podivejme na autorovo feseni epistemologické otazky po zplisobu
naseho poznavani svéta a ukazme si, jak se na tvorb¢ tohoto svéta dle autora sami aktivné
podilime. Tvorba a poznani jsou u Goodmana logicky spojeny v piesvédcéeni, ze to, co
existuje, spo¢iva v tom, co délame. Vysvétleme to podrobnéji. Poznani dle autora neni
V z4dném smyslu neutralni a nezavislé na pozorovateli. Jiz v Jazycich uméni hovoti o tom, Ze
kazda véc miZe existovat mnoha zpiisoby. Vybrat ten, kterym véc skutecné jest, vSak neni
nijak bandlni a na pozorovateli nezévislou zalezitosti. Objekt, ktery zkoumame, je tvofen
mnoha zpisoby, jak se naSemu poznani predklada. Napiiklad ¢lovek, kterého mame pied
sebou a ktery krom toho, ze je €lovékem, miiZze byt dle autora také shluk atomt, komplex
bunék, Sumat, pfitel, pijan, a jeSt€ mnohé dalsi. Jaky je pak tedy ten ,,pravy* zplisob, jakym
¢loveék prede mnou opravdu jest?

Pokud by tim pravym zptisobem bylo spojeni v§ech riznych zplisobt toho, jak se véc
vyskytuje, vysledkem by byl pouze dalsi zplisob tvofeny timto spojenim. Zpisob, jakym by
véce vskutku byla, by vSak byl dle Goodmana zcela nevhodny. ,,Vysledkem jakéhokoli pokusu
o spojeni vSech zptlisobu by byl jen dalsi ze zplisobii, jakym svét jest — a to zptisob obzvlast
nestravitelny. Dalsi z logickych odpovédi na otazku, co véc ve skutecnosti jest, je, ze se
jedné pouze o jeden mozny aspekt, jen jeden ze zplsobu, jakym véc jest. Ktery to vsak je?
Bez objektivniho kritéria jeho volby by se svét rozpadl do zcela subjektivnich verzi. Podle
Goodmana, tak ,,zfejmé ptjde spis o to, jak se objekt jevi normalnimu oku prostému
naklonnosti, odporu a osobnich z4jmul z vhodné vzdalenosti a ptiznivého uhlu pii dobrém

osvétleni, bez pomiicek a nezatizeny ivahou ani interpretaci.“?%? Problém tohoto pozadavku je

202 1pid., s. 24.
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nasnad¢. Normalni oko, prosté vSech naklonnosti a osobnich z4jmii, oko vskutku nevinné,
neexistuje. Ruskinlv pojem ,,nevinného oka* diikladné zpracovany Ernstem Gombrichem je
Godmanovy divérné znamy. ,,Oko vzdy pfistupuje k dilu poznamenané, posedlé vlastni
Minulosti a tim, co mu v dob¢ davné 1 nedavné podstrcily usi, nos, jazyk, prsty, srdce a
mozek. Nefunguje jako samostatny a sobéstacny nastroj, nybrz jako poslusna soucast
komplexniho a rozmarného organismu. 2%

Goodman spattuje v teorii nezaujatého smyslového vnimani a predstavé piivodni
skute¢nosti nezatizené interpretaci mylna piesvédceni, jez nazyva ,,mytus nevinného oka“ a
,»mytus o absolutné¢ daném*. Oba podle né&j vychazeji z pfedstavy, Ze poznani je zpracovanim
¢istého, surového materialu dodaného smyslovym vnimanim, kterého lze dosahnout
odstranénim ndnosi interpretace. ,,Jenze vnimani a interpretaci nelze od sebe oddélit, jsou to
dvé vzajemné zcela provazané operace. Ozyva se ndm tu kantovské diktum: nevinné oko je
slepé a neposkvrnéna mysl prazdna. Stejné nikdy nerozezname, co z vidéného je danosti a co
nasim vkladem. Nedok4zeme vydobyt obsah prostym sloupnutim vrstev vykladi.“?** Vnimani
a interpretaci od sebe podle Goodmana nelze oddélit. Vzdy jsme jiz ve vleku vlastnich
predsudkil a zkuSenosti.
domnivame. Dokonalé poznani, oprosténé od vseho, co do n¢j Clovek vklada diky své
zkuSenosti a vlastnim z4jmim, je nemozné a pokud by mozné bylo, bylo by naprosto
nesrozumitelné. Aby pro nés véc méla vyznam, musi byt dle Nelsona Goodmana soucasti
néjakého symbolického systému. Stejné je tomu se zobrazovanim. Néco zobrazit, znamena
né¢jakym zplsobem to interpretovat. Podle Goodmana tak naptiklad obraz nenapodobuje
objekt takovy, jaky je, ani vSechny zplisoby jakymi je, ani to, jak se jevi nevinnému oku. To,
jak obraz zobrazuje skutecnost, je pouhou verzi jeho vykladu. K témto vykladim ¢i
interpretacim pii zobrazovani teprve dospivame, nenapodobujeme je. Obraz zobrazované
nikdy pouze nenapodobuje, ale vzdy ho ukazuje jiz jako néco. ,,Obraz nikdy x pouze
nezobrazuje, nybrz zobrazuje x jako muze ¢i zobrazuje x tak, aby vypadalo jako hora, nebo
zobrazuje fakt, Ze x je meloun. Co by mohlo znamenat ,napodobeni faktu‘, by bylo tézké
pochopit, i kdyby néco jako fakty existovalo; chtit po mné, abych napodobil x jako to a to, se
tak trochu podoba pozadavku, abych néco prodal jako dar; a hovofit o napodobovani néceho

tak, aby vypadalo jako muz, je &iry nesmysl.<?% Podle Goodmanovy teorie se podilime na

203 1hjd.
204 1hid.
205 1pid., s. 25.
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tvorbé svéth, ve kterych Zijeme, ptemyslime a tvofime tak, ze tfidime a kategorizujeme prvky
nasi zkuSenosti tim, jak skute¢nost vnimame. Svét ma takovou podobu, jakou m4, protoze
myslime, jedndme a vnimame pomoci systémut symbold, kterymi ddvame nasim svétim tvar.
Véda je jen jednim z téchto symbolickych systémi, pomoci nichZ kategorizujeme nasi
zkusSenost. Uméni je dalSim takovym systémem a hraje proto nezastupitelnou roli v naSem
pobyvani ve svété a v jeho hlub§im poznani, které mu zaroven udéluje jeho podobu.

Pro poznani stejné jako pro zobrazovani néjaké véci tedy plati, Ze se nejednd o prosté
nahliZzeni a zaznamenavani danosti a fakt, ale v obou ptipadech jde spisSe o aktivni tvorbu
systémil, v nichz svét teprve chapeme. V Goodmanove pojeti se aktivné podilime na tvorbé
svétd, ve kterych Zijeme tim, Ze prvky nasi zkuSenosti kategorizujeme a tfidime. Svét, ve
kterém zijeme, ma takovou podobu, jakou ma, diky tomu, ze jej myslime, vnimame a tvofime
Vv ramci urcitého systému. V pojeti Nelsona Goodmana v rdmci urcitého systému symboli.

V tomto ohledu miizeme Goodmana povazovat za pokracovatele Immanuela Kanta, ktery

z ¢lovéka ucinil autonomniho tviirce svéta diky struktufe formujiciho lidského védomi. U
Goodmana toto védomi nahrazuje symbolicky systém. Tradi¢né bylo naSe poznani ur¢eno
systémem védy a jejimi poznatky. Ty vtiskly podobu naSemu vnimani svéta. V pojeti Nelsona
Goodmana je uméni dal§im symbolickym systémem, ktery nase poznani nejen obohacuje, ale
zaroven svétu vtiskava podobu, ve které ho poznavame. Goodman tak pfisuzuje uméni
svétatvornou moc, nebot’ zasadnim zptisobem tvoti svét, v némz Zijeme, a urcuje zpusob,
jakym ho chapeme a umoziiuje jeho plné a smysluplné vnimani. Jeho kognitivismus lze

Z tohoto ditvodu povazovat za ojedin€ly, hodny zkoumani a struéného ptedstaveni v rdmeci

teorie estetického kognitivismu.

V. 3. Vizuilni gramotnost

Srovnava-li Nelson Goodman uméni s védou a zdlraziuje-li, Ze uméni mame brat stejné
vazné jako védu, tj. jako zpusob rozsifovani naseho védéni a porozumeéni svétu, v némz
Zijeme, nuti nas tim mimo jiné poloZit si otazku, zda jsme schopni poznatky, jeZ ndm umeéni
pfinasi, pfijimat stejné a rozumét jim tak, jako rozumime tém, které nam poskytuje véda. Jsme
schopni rozumét uméni a ziskavat z n¢j zminéné druhy poznani tak, jak to umime diky
zkuSenosti a védnim disciplinam? Co tuto schopnost podporuje a jak se nazyva? Ktera oblast
teoretick¢ho badani se ji zabyva a existuje takova disciplina viibec? V této kapitole se
pokusme na tyto otdzky odpoveédét a rozsitit tak zkoumani estetického kognitivismu o dalsi

oblast a védni disciplinu, ktera se souvislosti uméni a poznani zabyva.
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Podivejme se nejprve na to, v cem se mohou poznatky védy liSit od poznatkli uméni, s
nimiz se pojem ,,vizudlni gramotnost™ poji. Zmiiime nékteré rozdily mezi poznatky védy a
poznatky uméni. Poznatky védy mtizeme charakterizovat jako jednoznacné, ovétitelné,
spocitatelné a méfitelné. Metody opakovatelné a zptusob mysleni piesny, objektivni. Svét
piedstaveny védnimi disciplinami jako svét jistot a exaktnich pravidel, algoritmi a pfesnych
hranic. Védecké mysleni jako mysleni vedené navody, ptedpisy a postupy, vedeno ke zvyku
Z nabizenych odpovédi vybrat pouze jednu spravnou a své vysledky testovat opakovanim
zavedenych metod. Naproti tomu skutecnost piredstavenou uménim mizeme charakterizovat
jako nejednoznacnou, nevypocitatelnou a nezmeétitelnou. Mysleni vede za hranice doslovného
vyznamu, pravidel a vzorcti. Odvadi ho od jistot k vlastnimu hledani a vidéni skute¢nosti.
Uméni nabizi mnozstvi riznych odpovédi, vice spravnych moznosti a nikoli pouze tu jedinou,
ovéfitelnou testem.

To, jak vnimdme svét a rozumime mu, je vysledkem souhry mnoha okolnosti.

K uréitému typu vidéni jsme vSak kulturné a historicky vedeni. V nasi déjinné situaci jsme
obecnym zaméfenim a systémem vzdélavani vedeni spise k ,,védeckému nazirani* svéta.

K pfijimani vysledkt v&dy a jejich aplikaci do vlastniho uvazovani jsme vyucovani od raného
détstvi a naSe mysleni je prostiednictvim vyuky sméfovano k tomu, aby skute¢nost vnimalo
predkladanym zptsobem. Velky duraz je kladen na faktografické znalosti jednoduse
ovéfitelné testem. Rozvoji tviir€iho, samostatného ptistupu k realité, podpote sensibility a
kreativity, jez se poji s oblasti uméni, je vénovadno méné pozornosti, ve spise ,,oddychovych
casech. Otdzka, zda jsme schopni pfijimat poznatky plynouci z uméni stejné jako poznatky
vedy, tedy neni otdzkou banélni. Rozvoji schopnosti ziskat poznani z uméni neni vénovana
stejnd pozornost jako schopnostem rozumét vysledkiim védy a uplatnit je a da se tedy
predpokladat, Ze pokud nejsou systematicky rozvijeny, jsou spiSe zanedbavany a proto (nikoli
nutné, ale pravdépodobn¢) zanedbané. Kdyz Nelson Goodman nabada k tomu, aby byl ve
vzdélavacich systémech na uméni kladen daleko vétsi diiraz, upozoriuje tim jednak na to, ze
uméni ndm poskytuje n&jaké podstatné a nikoli bandlni poznani a za druhé, Ze mu neni ve
vzdélani vénovana nalezitd pozornost.

Okolnimu svétu rozumime na zékladé toho, jak jsme se ho naucili vidét a pfijimat.
Mame-li mu rozumét jako svétu, v némz i uméni mé pro nase poznani nezastupitelnou tlohu a
kde dle vyse predstavené teorie Nelsona Goodmana uméni hraje stejné dulezitou roli jako
véda (a obrazy jako jazyk), je zapotiebi, abychom v takovém zplisobu nazirani byli
podporovani, vychovavani a vzdélavani. Diky takovému vzdé€lani a vedeni si miizeme osvojit

schopnost orientovat se ve svété a rozumét mu také na zéklad¢ poznatkli z uméni. Rozvoji
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této schopnosti se v ramci vzdélavani tradi¢né vénuji discipliny, které miizeme souhrnné
nazvat estetickymi vychovami (vytvarna, hudebni apod.) a nové také vizualni, medialni ¢i
intermedidlni studia. Prave tyto vychovy nam poskytuji potiebnou oporu ve schopnosti
ziskavat poznani z uméni a uméni rozumét. V ramci téchto vychov se poprvé objevuje pro
tuto schopnost termin — vizualni gramotnost (Visual Literacy). Shodou okolnosti ve stejném
roce, ve kterém vysly Jazyky umeni, v roce 1968.2%

Dalsim diivodem zkoumani souc¢asného umeéni ve vztahu k poznani, je tak zaméfeni na
tzv. ,,vizualni gramotnost* a jeji aktivni zkoumani tradi¢né v ramci pedagogickych disciplin a
nové v ramci interdisciplinarnich zkoumani, ktera se zabyvaji uménim. O Zivém zajmu o toto
téma sveédci fada publikaci, které se vizualni gramotnosti zabyvaji, ale také hojné uziti tohoto
pojmu, ktery jiz opustil hranice oboru, kterému piivodné slouzil, a stal se béznou soucasti
dalsich nové vznikajicich mezioborovych zkoumani uméni.?%’ Na ,,vizualni gramotnost* se
soustiedi také techniky, jeZ jsme uvedli v souvislosti s ,,obratem k divakovi“. Galerijni
animace Casto vede ,.kurator pro edukacni ¢innost®, ktery ma pedagogické vzdélani a také
znalost pojmu ,,vizualni gramotnost®. Pedagogické piisobeni ptivodné uréené pro vzdélavaci
procesy Vv ramci tradi¢nich vzdélavacich zatizenich se dnes pfesouva do prostor vystavnich
instituci a nese S sebou celou svou pojmovou i praktickou zakladnu. Pronikani pedagogického
pusobeni na pudu vystavni instituce mizeme zahrnout také pod ,,edukativni® ¢i ,,edukacni*
obrat, jenZ je tematizovan spiSe kuratory a teoretiky uméni a budeme mu vénovat pozornost
Vv nasledujici kapitole.

Vztah uméni a poznani, jenZ stoji v samotném centru zkoumani a zajmu
pedagogickych oborl a je tematizovan vytvarnou vychovou a souc¢asnymi interdisciplinarnimi

obory jako ,,vizudlni gramotnost*, je témito obory dnes vnasen 1 do oblasti aktivniho

uméleckého déni a provozu v podobé uvedenych aktivit zaméfenych na divaky.?%® Popisme

208 Poprvé tento pojem uzil spisovatel John Debes a pouzil ho k definovéani ziskdvani znalosti a zkuSenosti

z vizualnich uméleckych dél a zvySeni védomé pozornosti vici témto dilim. ,,Vizualni gramotnost™ se od té
doby stala klicovym pojmem oblasti uméni a vzdélavani.

27V geském prostiedi se vizualni gramotnosti zabyva predevsim teoreticka vytvarné vychovy Marie Fulkova.
Srov. naptiklad Fulkova, M., Diskurs uméni a vzdélavani, H&H, Praha 2008. Dalsim ¢eskym teoretikem
zabyvajicim se vizualni gramotnosti, ktery je zaroven prikopnikem galerijni animace a zprostiedkovani uméni u
nas, je napiiklad Radek Horacek. Viz Horacek, R., Galerijni animace a zprostredkovani umeéni: Poslani,
moznosti a podoby seznamovani

verejnosti se soudobym vytvarnym umeénim prostrednictvim aktivizujicich programit na vystavach. Brno:
CERM, 1998. V zahrani¢ni literatufe to je pfedev§im Anne Bamford, ktera se vizualni gramotnosti vénuje a
vytvofila také jakysi ,,zakladni“ a hojné citovany dokument o vizualni gramotnosti, ve kterém tento pojem
vysvétluje, odhaluje jeho historii, popisuje strategii vyuky apod. Viz. Bamford, A., ,,The Visual Literacy White
Paper* dostupné na: http://www.aperture.org/wp-content/uploads/2013/05/visual-literacy-wp.pdf. Mezi dalsi
vyznamné teoretiky se fadi napiiklad James Elkins a Susan Shifrin ¢i cela fada dalsich.

208 Poprvé se pojem ,,vizualni gramotnost objevuje v roce 1968 a uziva ho spisovatel John Debes, jak na to
upozoriuje jiz zminénd Anne Bamford ve svém stéZejnim dokumentu. Srov. Bamford, A., ,,The Visual Literacy
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strucné, jak tomuto pojmu uvedené obory rozuméji a jak ho uzivaji i v novych podminkach.

Dulezitost vizualni gramotnosti se ukazuje napfi¢ nejriznéjSimi disciplinami, ale také
V kazdodennim Zzivoté. Obrazy a vizualni zobrazeni jsou dnes vSudyptitomné. Tato sdéleni
nejen pasivné piijimame, ale neustale aktivné tvofime a Sifime. ,,Vizudlni symbolické systémy
jsou vSude. Napiiklad tanec, film, moda, ucesy, vystavy, sochy, bytovy design, osvétleni,
pocitacové hry, reklamy, fotografie, architektura a uméni jsou jen jejich piiklady.“ Pokud
bychom chtéli nasi dobu né&jak charakterizovat z hlediska vizuality, pak bychom mohli fici, ze
zijeme v dob¢ pieinformovanosti a prehlcenosti vizualnimi sdélenimi. Na vizualni informace
je kladen daleko vétsi diiraz nez kdykoli pfedtim. Vizudlni sdéleni tvoii dominantni ¢ast
komunikace napfi¢ u¢enim a vyukou. Vizualni gramotnost je tedy néco, bez ¢eho se v tomto
svété jen velmi tézko obejdeme. Pattfi¢nou vybavu k samostatnému a kritickému promysleni
tohoto svéta nam totiz poskytuje prave vizualni gramotnost. Neni proto divu, Ze teoretici
vzdélani a vychov dosli ke stejnému zavéru jako Nelson Goodman. Vizualni studia je
zapotiebi pevné ukotvit ve vzdélavacim systému. Abychom byli schopni rozumét uméni,
obraztim a ostatnim vizualnim sdélenim, ktera tvoii nas svét, je zapotiebi nase vzdélani
roz$ifit o nova studia, kterd budou tuto schopnost podporovat a rozvijet.

Vizuélni gramotnost znamend schopnost reagovat na nové podminky ve svéte, ve
kterém dominuji prostfedky vizudlni komunikace.?® K rozuméni takovému prostiedi je pak
nezbytné osvojit si gramotnost, kterd umoZznuje orientaci v obrazovém prostiedi a rozuméni
vizualnim sdélenim. Vizudlni gramotnost je teoretiky v Sirokém slova smyslu chapéana jako
schopnost vlastni a poucené vizudlni komunikace. V uzs$im uziti méa odkazovat ke specifické
dovednosti ,,odbornika na vizudlni komunikaci®, naptiklad grafického designéra, kterd je
charakterizovana jako ,,specidlni dovednost v zachazeni s pfedem danym znakovym
systétmem*. Vizualni gramotnost je dale definovana jako schopnost ¢i moznost poznani svéta
a sebe samych prostfednictvim obrazi. Vizualné gramotnému ¢lov€ku ma umoznovat chéapat
vyznam znakut, symbolt a obrazt v rychle se ménicim kontextu a diky ni ma umét s t€émito
znaky pracovat, a dokonce je tvofit a prenaset.?!? Nezbytnou sou¢asti této gramotnosti se ma
stat schopnost samostatné a kriticky pfemyslet a dovednost v¢as odhalit potencialné

manipulativni charakter obrazi diky znalosti o postupech tvorby, distribuce i recepce

White Paper* dostupné na: http://www.aperture.org/wp-content/uploads/2013/05/visual-literacy-wp.pdf., s. 1.
209 Sroy. Bamford, A., ,,The Visual Literacy White Paper* dostupné na: http://www.aperture.org/wp-
content/uploads/2013/05/visual-literacy-wp.pdf

210 Tento na prvni pohled naro¢ny poZadavek miize znamenat naptiklad pouze schopnost poslat MMS nebo
zvolit spravny emotikon. V dnesnim ,,rychle se ménicim kontextu“ a dobé ,,vizualiza¢nich* technologii je
komunikace obrazem béznou souéasti komunikace a podléha pravidltim jakékoli komunikace. Je mozné
komunikovat poucené ¢i laicky, dobfe ¢i htife.
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obrazovych sd¢leni.

Pojem ,,vizudlni gramotnost“ spojuje oblast vizualniho, obrazového a zrakového s
oblasti jazykového a textového. Co presné vSak takovy typ gramotnosti znamena a jak mu
mame rozumeét? Zakladni témata tykajici se vizudlni gramotnosti: historie, definice, vyznam,
dualezitost a strategie vyuky pfehledné shrnuje jiz zminénd Anne Bamford v jakémsi
,manifestu teoretiki vytvarné vychovy.?! Vizualni gramotnost definuje jako schopnost
zkonstruovat smysl z vizualnich obrazu ¢i z vizualnich sdé€leni (ability to construct meaning
from visual images). Podle Bamford by mél byt vizualné gramotny ¢lovék schopen
interpretovat vizualni umélecka dila, mé¢l by o nich dokazat hovofit, hodnotit jejich kvalitu,
vhodnost, platnost a také vliv na divaka. Byt vizualné gramotnym tak na jedné strané
znamena byt schopen rozumét a interpretovat vizualni uméni. Konkrétné: analyzovat a
interpretovat obrazy a pochopit jejich smysl v kulturnim kontextu, ve kterém byly vytvofeny a
existuji; analyzovat syntax obrazl zahrnujici styl a kompozici; analyzovat techniky uZzité
k tvorbé obrazu; hodnotit estetickou stranku dila; hodnotit dilo z hlediska jeho vlivu na divaky
a dosahnout interakce s obrazem, ,,pocitit ho 2

Na stran¢ druhé by vSak nemélo jit pouze o schopnost nazfit vyznam vizualniho
sdéleni a byt schopen ho sdélit ostatnim, ale také byt schopen komunikovat vizualnimi
prostfedky, tj. vizualni sdéleni aktivné tvofit.?!® Tato gramotnost tak zaroven odkazuje k
aktivni dovednosti a schopnosti nazieny smysl dale komunikovat a sdélovat vizualnimi
prostiedky. Tak jako se béZné dorozumivame pomoci feci a jazyka, vizualni gramotnost by
nam mela umoznit dorozumivat se také pomoci vizualnich sdéleni. Tato gramotnost tak dle
jejich teoretikli zahrnuje fadu schopnosti a dovednosti, které na jedné stran¢ umoziuji
individualni rozuméni vizualnim sdélenim a na strané druhé tato vizudlni sdéleni samostatné
tvofit a sdélovat druhym. Nejedna se tedy jen o ¢innost rozuméni, ale i o aktivni ¢innost
vlastniho vizualniho vyjadfeni.?!* Vizualné gramotny ¢lovék by mé&l byt schopen &ist a psat
vizualnim jazykem. To zahrnuje schopnost dekodovat a interpretovat vizualni sdéleni a tvorit
smysluplnou vizualni komunikaci.

Vizuélni gramotnost podle Susan Shifrin ziskavame jiz od ranného détstvi a poté

Vv pribehu celého zivota. K jeji kultivaci a rozvoji v ramci vzdélavani vsak slouzi hlavnég tzv.

211 Sroy. Bamford, A., ,,The Visual Literacy White Paper dostupné na: http://www.aperture.org/wp-
content/uploads/2013/05/visual-literacy-wp.pdf.

212 Srov., ibid.

213 Minimalni podobou této schopnosti je naptiklad schopnost vytvofit z hlediska grafického designu diistojny
informacni plakat o chystané schiizi pfedstavenstva Svazu zahradkait a jeho umisténi na webové stranky.

214 Visual literacy is about interpreting images of the present and past and producing images that effectively
communicate the message to an audience.” Bamford, A., ,,The Visual Literacy White Paper* dostupné na:
http://www.adobe.com/uk/education/pdf/adobe_visual_literacy_paper.pdf.
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esteticko-vychovné pfedméty a nové také vizualni, medialni ¢i intermedialni studia. ,,V
poslednich asi patnacti letech se pozornost znaéného poctu historikti umeéni, literarnich kritikt
a kulturnich historikd — i téch, kteti védomé piekracuji a spojuji takovéto discipliny v praxi —
obratila k otazkdm zkoumajicim povahu, definici (definice) a hranice vizualni kultury a
vizualnich studii.“?*® Tato studia pak sméFuji ptimo k tématu vizualni gramotnosti a zptisobu
jeji vyuky. ,,Jak napsal James Elkins, otazky pedagogiky a vizualnich studii vedou piimo

K otazkam vizualni gramotnosti.“?!® Podle Susan Shifrin podobu téchto studii ovliviuji
predevsim akademické diskuse o jejich podobé. Akademické debaty o zafazeni a misté
vizuélnich studii ve vzdélavacim systému a vychodiska téchto debat se dle ni pfimo vztahuji
ke kontextu a vychodiskiim rozpravy o tom, co je to vizualni gramotnost a jak ji mize byt
dosazeno. Vysledky této diskuse pak pfimo ovliviiuji podobu vyuky vizuélnich studii na
vysokoskolské urovni a jeji aspekty jsou dle autorky dilezité i pro pedagogické predpoklady a
postupy na Skolach stfednich a zékladnich, jez tvoii zaklad a primarni zdroj naseho
vzdelavani v oblasti vizualni kultury.

Autorka se zabyva zavedenim vyuky vizudlni gramotnosti na stfednich Skolach a
hovoti o tom, ze diskuse o jejim zavedeni je otdzkou zasadni pro posledni desetileti.
,»Nasledna otazka, zda si koncept vizualni gramotnosti, at’ uz ho definujeme jakkoli, zaslouzi
takovou pln¢ kvalifikovanou akademickou a ucebni akreditaci, jiz by mu poskytlo zatazeni do
statnich a mistnich standardu, je zasadni pro rozpravy poslednich dvaceti nebo tficeti let
tykajici se integrace vizualni gramotnosti do ucebnich cili a vysledk stfedoskolského
vzdélani ve Spojenych statech.“?!’ Tato snaha odrazi nutnost zavedeni nového konceptu do
vzdélavani s ohledem na soucasnou situaci a roli vizudlnich sdéleni v nasi kazdodenni
skutecnosti. Susan Shifrin detailn€ popisuje nazorové proudy a praxi v jednotlivych statech
Severni Ameriky a poskytuje tak cenny ptehled autorti, myslenek a pfistupt k tématu vizualni
gramotnosti v americké spolecnosti.

Stejné principy vSak plati i v eském prostiedi, kde akademicka debata teoretikt
vytvarné vychovy zasadnim zptsobem ovliviiuje podobu vzdélavani v oblasti vizualni
gramotnosti, které se dnes pfenasi i mimo Skolni a akademicka zatizeni a nalezlo své misto ve
vystavnich institucich. Akademicka diskuse o podobé oboru, jenz by m¢l poskytovat zakladni

vzdélani v oblasti vizuality, ovliviiuje nejen jeji redlnou podobu ve vzdélavacich programech

215 Shifrin, S., ,,Vizualni gramotnost v severoamerickych stfednich §kolach*s. 1. Dostupné na:
http://clanky.rvp.cz/clanek/c/ZVVGB/3020/VIZUALNI-GRAMOTNOST-V-SEVEROAMERICKY CH-
STREDNICH-SKOLACH.html.

216 |bid.

27 |bid.
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zékladniho a stiedniho vzdé€lani ale také podobu vyuky vysokoskolské, tzn. vyuku téch, ktefi
ji budou déle vyucovat. Vysledky téchto akademickych spori a debat jsou kodifikovany v tzv.
kurikularnich dokumentech, kterymi jsou v Ceské republice Rdmcové vzdélavact programy,
ve kterych je vizualni gramotnost prezentovana jako jedna z klicovych kompetenci, kterych
by mélo byt dosazeno.?*®

Vzdélavani v oblasti uméni je jednoznacné ukotveno v zasadnim dokumentu pro nase
vzdélani jiz na primarnim stupni. Toto vzdélani ma slouzit rozvoji nasi schopnosti orientovat
se ve sveéte vizualnich sdé€leni, ziskavat poznani z uméni a schopnosti komunikovat
uméleckymi prostiedky. Celd oblast vzdélavani v§ak v soucasné dob¢ prosla reformou, jez
souvisi s reformou celého evropského vzdélavaciho systému. V novém pojeti by vytvarna
vychova neméla byt vniména pouze jako oddychovy predmét, ale jako predmét
s nezanedbatelnym kognitivnim potencidlem. Pojeti vytvarné vychovy by se mélo vztahovat
nejen na oblast vytvarného umeéni, ale na vSechna znakové vyjadieni, ktera maji vizuélni
podstatu. Oblast zajmu vytvarné vychovy by se méla rozsitit na vnimani, tvorbu, interpretaci
a komunikaéni uziti viech vizualnich sdé&leni.?!® Pojem vizualni gramotnosti je zpracovavan
teoretiky, jez tvofi a ovliviiuji samotnou podstatu oboru, ktery ji v ceském prostiedi
prostiedkuje.

Spojeni uméni a poznani ziskdva v tematizaci vizualni gramotnosti jasnou podobu,

ktera jednak posiluje naSe rozuméni svétu jako mistu, v némz se dorozumivame nejen

jazykem, ale 1 obrazem, a za druhé, ukazuje toto spojeni jako dileZzité, aktualni a potfebné.

V. 4. Prinos estetického kognitivismu pro teorii sou¢asného vizualniho uméni

Esteticky kognitivismus, jak jsme ho zde pfedstavili a rozsitili o jeho variantu ve filosofii
Nelsona Goodmana a zaméfeni na souvislost uméni a poznani v teorii vytvarné vychovy a
novych interdisciplinarnich teoriich, je smér, ktery spatfuje ve spojeni uméni a poznani
moznost zkoumani uméni (a jeho hodnotu) ptedevsim skrz jeho schopnost poskytovat

divakim poznani. Zde tkvi hlavni pfinos tohoto proudu a zaroven hlavni nedostatek pro nami

218 Pro soucasné vzdélavani je diiraz na upeviiovani téchto ,.kli¢ovych kompetenci* (key competencies)
charakteristicky. Dosazeni kli¢ovych kompetenci je v kurikularnich dokumentech prezentovano jako vlastni cil
procesu uceni a vzdélavani.

219 Timto novym pojetim vytvarné vychovy se u nas zabyva pfedevsim Jaroslav Vand¢at. Srov. Vangat, J.,
Poznavaci a komunikacni obsah vytvarné vychovy v kurikularnich dokumentech, MAC, Praha 2003. Teorie
tohoto oboru se v§ak poji s mnoha dalS§imi jmény jako napf. Jan Slavik, Radek Horacek, Marie Fulkova, Igor
Zhot aj. Jan Slavik pojem vizualni gramotnosti napiiklad definuje nasledovné: ,,Vizualni gramotnost je obecna
schopnost divat se kulturnima oc¢ima, zohlediiovat a uvédomovat si kulturni prizmata, jejichz prostiednictvim
vnimame svét a ktera je od prvopocatki civilizace formovana uméleckymi projevy.
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sledovany cil. Esteticky kognitivismus i zohlednény pojem vizualni gramotnost se zabyva
predevsim poznanim, jez ndm poskytuje umélecké dilo. Z diskuse zcela vylucuje poznani, jez
se vaze k umélci a jeho tvorb¢ i to, jez se vaze k divakovi a jeho vnimani uméni. Vztah uméni
a poznani nahlizi jednozna¢n¢. Uméni je zdrojem poznani. Uméleckd dila rozsifuji nase
poznani o svété. Veskeré usili pak zminéni autofi vénuji vymezeni druhti poznani, jez nam
uméni poskytuje.

Pokud by se teorie estetického kognitivismu vibec zabyvaly sou¢asnym uménim (¢ini
to totiz pouze zcela vyjimecén¢), jejich piinos pro teorii souc¢asného uméni by mohl spocivat
v odhaleni kognitivniho pfinosu tohoto uméni, ve formulaci typu poznéni, jezZ nam soucasné
uméni poskytuje.??® Pro ndmi sledovanou souvislost, jeZ se zaméfuje na vztah uméni a
poznani, ale na stran¢ poznani se kloni k tomu, jez se vaze k divakovi, neni ptinos estetického
kognitivismu dostateény. Soucasna diskuse teoretikdl, jez se vztahem umeéni a poznani vV ramci
estetického kognitivismu zabyvaji a jez vstupuji do probihajicich debat, ustrnula
V teoretickém prostoru cizelovani vytyCenych tras a jiz danych mantinelti, které soucasné
uméni zcela prehlizi. Domnivam se, Ze jejich prekroceni, a to jak na strané poznani, tak na
strané uméni, kterym se esteticti kognitivisté zabyvaji, by bylo pfinosem jak pro soucasné
uméni, tak pro tento teoreticky smér. Esteticky kognitivismus pfesto povazuji za duilezity
smér, ktery miize byt pii zkoumani souc¢asného umeéni piinosem. Ukazuje totiz, Ze teoretické
spojeni uméni a poznani je nejen mozné, ale také v rdmci teorie umeni bohaté zastoupené
téma, jehoZ potencidl v§ak neni uvedenym smérem zcela vy€erpan. Jaké jsou moznosti vyuZziti
tohoto spojeni pro teorii sou¢asného vizudlniho uméni mimo pevny ramec predpokladu —
umeéni je zdrojem poznani — totiz zlstava zcela mimo zorny Uhel hlavniho teoretického sméru,
jez se souvislosti umeéni a poznani zabyva.

V tvodu jsme se pokusili odhalit témata, jezZ jsou v soucasném svété umeéni aktudlni a
byt vnimavi k procestim, ke kterym dochdzi v uméleckém provozu. Zaméfili jsme se na
aktualni déni a popsali hned n€kolik zde probihajicich ,,obrati*. Ve vSech jsme pozorovali
ziretelné zameéteni na divdka a jeho roli ve svété umeéni a formulaci ,,obrat k divakovi* jsme se
vSechny aktudlni obraty dokonce pokusili zastfesit. Odhalili jsme, Ze soucasny umélecky
provoz klade silny diraz na kognitivni dispozice a informovanost divaki a vyviji nebyvalou

snahu o jejich aktivni zapojeni do déni. Z tohoto diivodu, diky této vnimavosti k aktudlnimu

220 7a velmi zajimavou a cennou lze v tomto ohledu povaZzovat disertaéni praci Jakuba Stejskala, ,,Druh4 ptiroda.
Prispévek k socialni filozofii uméni.“, kterou sice nelze viadit do zohlednéné oblasti estetického kognitivismu,
pfesto s timto smérem sdili zakladni predpoklad, Ze uméni je zdrojem poznani. Srov. Jakub Stejskal, ,,Druha
ptiroda. Ptispévek k socialni filozofii uméni.*, diserta¢ni prace. Dostupné na:
https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/104539/.
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déni, 1ze poznani, jez se vaze k divakovi, povazovat za podstatné a v soucasnosti za stejné
dilezité jako to, na které se esteticky kognitivismus zaméfuje vyhradng. Ptinos pro teorii
soucasného vizualniho umeéni plynouci z tematizace vztahu uméni a poznani, lze tedy

V soucasnosti smysluplné hledat také v zaméteni na rovinu poznéni, jez se vaze k divakovi.
Jinymi slovy, zaméfeni na rovinu pozndni, jez se vaze k divakovi, je v soucasnosti aktualni a
pfinosné téma pro teorii souc¢asného umeéni.

Zamétime-li se na druhy ¢len vztahu uméni a poznéni, tj. na uméni, kterym se
esteticky kognitivismus zabyva, zjistime, ze v tomto ohledu je tento smér k ndmi zvolenému
umeéni jesté vice nev§imavy, nez tomu bylo v piipad¢ poznéani. Na stran¢ uméni se esteticky
kognitivismus kloni pfevazné K literarnim dilim. Svym zaméfenim se tak mnohdy velmi
napadné blizi literarni teorii, teorii textu Ci literarni estetice. Vice nez na vizudlni uméni se
zamétuje na umeni literdrni, ¢asto na starsi, klasicka dila. Pro potfeby estetického
kognitivismu jsou literarni dila vhodnymi pfedméty zkoumani, nebot’ jejich kognitivni pfinos
neni nemozné odhalit. V tomto ohledu se tedy esteticky kognitivismus blizi literarni teorii,
avsak ,,bohuzel“ se jiz neblizi recepénim literarnim teoriim a nezohlediiuje roli recipienta pfi
recepci umé€leckého dila. Téma zamé&feni pozornosti na recipienta uméleckého dila, které
teoriim estetického kognitivismu unikd, ma totiz v literarni teorii bohatou historii a neni zde
tématem novym ¢i neznamym, ba praveé naopak. Jiz v 60. letech 20. stoleti doslo v této
teoreticke oblasti k vyznamné zméné paradigmatu zkoumani. Literarni véda se odklonila od
,»dilo-sttedného* ptistupu k uméni, tj. toho, jenz se soustiedi na dilo a zkouma jeho vlastnosti,
jez jsou chapany jako hlavni ¢i dokonce jediny zdroj vyznamu dila, k pfistupu, jenZ se
zaméfuje na roli ¢tenafe a dilo chape jako vysledek interakce mezi étenafem a textem.??:

Esteticky kognitivismus ¢i obecné teorie vizualniho uméni tak vyznamny ,,obrat
k divakovi® jesté neprodélala, anebo ho prave prodelava. V 90. letech 20. stoleti zde sice
dochazi k ,,obratu k obrazim*, jez formuloval W. T. J. Mitchell, ale mini jim spiSe obecné
zaméteni na roli vizuality a vizualnich zkuSenosti a diiraz na potfebu zkoumani vizualni
kultury. ,,Obrat k obrazim* dle n¢j znamena odhaleni dilezitosti tématu sledovani, pohledu a
divani, ale neobraci se vyslovné pouze k vizualnimu uméni a podminkdm jeho recepce.
Zam¢éfuje se na roli vizuality a narist jejiho vlivu a vyznamu v Zivoté€ ¢lovéka. Tento obrat

vSak nezohlediiuje roli recipientl v takové mife, jako ,,obrat ke ctenafim® v literarni védé.

221 Tento ,,obrat ke &tenafi* se do popiedi zajmu dostal piedev$im diky piisobeni tzv. Kostnické $koly recepéni
estetiky. Tato skola, a pfedevsim jeji hlavni predstavitel Wolfgang Iser, vypracoval komplexni teorii vnimani,
pro niz také vytvofil nezbytnou pojmovou zakladnu. Nadéle se tedy ¢tenar stava nejdilezitéjsim bodem zajmu a
Ctenafsky orientované teorie spojuje zakladni predpoklad, Ze vyznam dila zavisi na interpretacnich volbach a
aktivitach recipienta.
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Reaguje spise na obecné projevy vizualni kultury a na §irsi jev vSeobecné zahlcenosti obrazy.

V teorii souc¢asného vizualniho uméni Ize pochopitelné nalézt motivy, jez se
pokousime zdtiraznit i my, tj. zaméfeni na poznani, jez se vaze k divakiim soucasného
vizualniho uméni, a je taktka nemyslitelné, Ze by zde obsazeny a zkoumany nebyly.??? Roli
divaka v procesu recepce vizualniho uméni se zabyvaji i tradi¢ni discipliny, jiz zminéna
recepCni ¢i pragmatickd estetika. VSechny tyto discipliny vSak spojuje vétsi ¢i mensi, ale vzdy
zieteln€ patrny, zéklad v teorii textu, filosofii jazyka a obecn¢ v textualité. Interpretacni
metody, jez tyto teorie vypracovavaji, maji zaklad v zaméfeni na aktivitu ¢tenaie a jeho
interakci s textem.?2 Novy zaklad, ktery by byl tvofen zkoumanim vizualni kultury, je teorii
teprve odhalovan, ,,osahavan‘ a rozvijen tak, jak je rozvijeno i zkoumani vizualni kultury.

Z téchto duvodl nebudeme Cerpat pouze z vysledki teorii estetického kognitivismu,
jak jsme je vySe predstavili a nezapojime se do rozkoSatélé debaty poznamkou o tom, Ze
V soucasnosti je mozné a dobré zaméfit se na kladeni i jinych otdzek, coz nyni ostatné ¢inime,
ale zamétime se na vysledky jiné discipliny, ktera by pro nase zdméry mohla byt vhodné&jSim
myslenkovym prostiedkem. Piesto, ze by nase prace mohla pokracovat posunutim diskusi
V ramci sméru, ktery jiz prostfedky ke zkoumani vztahu umeéni a poznani peclivé vypracoval,
pokusime se uplatnit dosazené poznatky o soucasné situaci ve svété umeéni na jinou
teoretickou disciplinu a stavajici diskusi posunout jinym smérem. Jednak z toho divodu, ze i
na druhé¢ stran€ zkoumaného vztahu uméni a poznani se esteticky kognitivismus miji s naSim
zajmem o soucasné vizualni umeéni a za druhé proto, Ze 1 kdyZ se disciplina, na kterou chceme
aplikovat vSechny dosavadni dosaZené vysledky, nesoustiedi vyhradné€ na ndmi zohlednény
vztah uméni a poznani, k promysleni soucasné situace, v niz se svét umeni nachazi,

vypracovala vhodnéjsi prostiedky.

222 Velmi vyrazné se tématem poznani ve vztahu k uméni zabyvaji soucasni teoretici vytvarné vychovy, kde je
spojeni uméni a poznani (ve formé vzdélani) tradicné feSeno a diky soucasné situaci ve svété umeni se tato
témata stavaji vice aktudlnimi i v Sir§im métitku. Teorie vytvarné vychovy poskytuje sou¢asnym badanim

V oblasti vizualni kultury a sou¢asného umeni piinosné podnéty a z jejich vysledkit mohou tézit i ostatni
discipliny. Zajimavym pfispévkem k tématu uméni a poznani, ktery tento vztah zkouma z roviny, ktera nam
unikd, tj. poznani, které mize ziskat umélec z procesu a vysledku vlastni tvorby, je v posledni dob¢ napiiklad
text Jana Slavika ,,Tvorba jako zplsob poznavani ve vytvarné vychoveé®. Srov. Slavik, J., ,,Tvorba jako zptisob
poznavani ve vytvarné vychove® in Kultura, uméni a vychova, ¢. 1,2013, dostupné na
http://www.kuv.upol.cz/index.php?seo_url=aktualni-cislo&casopis=3&clanek=14

223 Neuroestetika, jiz Ize viadit pod empirickou estetiku ¢i obecné pod experimentalni védu, a ktera se pohybuje
na pomezi hned nékolika disciplin teorii textu sice opousti, ale ani ji neni zdkladem studium vizualni kultury,
nybrz fyziologické funkce mozku a vlastnosti nervového systému, ze kterych poté odvozuje ptvod intenzivnich
prozitki, mezi které fadi i pocit libosti, prozitek krasy a obecné estetické prozitky.
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V1. Estetika sou¢asného uméni

V zévérecné Casti se pokusime odhalit, v ¢em by mohl spocivat pfinos tematizovani vztahu
umeéni a poznani kromé pouhého odhaleni, Ze toto téma je v soucasnosti tématem velmi
aktualnim a Ze hlavni teoreticky smér, ktery se timto vztahem zabyva, je nevSimavy k jeho
aktualnim proménam. Zaméfeni na estetiku, kK némuz vzapéti dospé&jeme, nebude ziejmé nijak
piekvapivé. Tato tradi¢ni disciplina ma jedine¢ny potencial byt zcela soucasnou teorii uméni.
Estetika mize souc¢asné uméni nejen dobie analyzovat a pojmové uchopovat, ale pomoci
novych pojmii upozoriiovat na zmény, k nimz v uméni dochazi.?** Mnoho z pojmové
zakladny estetiky se jiz stalo spole¢nym duSevnim vlastnictvim obyvatel svéta uméni a
0svojeni si hovych pojmu a jejich Sifeni i do odlehlejsich mist uméleckého déni, by nebylo nic
ptekvapivého. Nize pfedstaveny navrh na zménu/aktualizaci jednoho ze zakladnich, silnych a
do jisté miry i kontroverznich pojmu estetiky, pojmu esteticky postoj, ktery by mohl na tyto
promeny v souc¢asném umeéni upozornovat, se muze zdat téméf kacisky a troufaly. Nejde
vsak o zasah do bohatstvi a d&jin ,,¢isté™ estetiky, o revizi jednotlivych myslenkovych
nastroju ¢i o kritiku pojmového rodinného stiibra tohoto oboru. Jedna se 0 navrh v ramci toho,
co muzeme nazvat ,,aplikovana“ estetika — estetika uzita coby nastroj mysleni jedné dil¢i
oblasti — uzita estetika, estetika sou¢asného umeéni.

Zohlednéni tématu poznani ve vztahu k sou¢asnému uméni a moznost uplatnéni
nového pojmu (jakkoli by tento pojem byl nedokonaly), ktery by rovnou a explicitné
upozornoval na nesamoziejmost naSeho vnimani, nutnost vlastni aktivity a poucenosti
Vv piistupu k sou¢asnému uméni a na moznost rozhodnuti se pro zaujeti estetického postoje, by
podle mého nazoru byl pro teorii uméni pfinosem zalozenym na tematizaci zkoumaného

vztahu.

V1. 1. Moznosti estetiky

Domnivam se, Ze vhodnym néstrojem k promysleni souc¢asného uméni, na néjz by Sly
aplikovat nase predpoklady a dosazené vysledky, je tradi¢ni disciplina, ktera k promysleni
umeni, i celé sféry mimoumeéleckého esteti¢na, disponuje vhodnymi, propracovanymi a
provétenymi prostiedky a pojmovou zakladnou. Predstavme nyni strucné tuto disciplinu (¢i

spiSe jednu jeji ¢ast) a vysvétleme, pro¢ S ohledem na aktualni déni ve svété umeéni volime

224 Nové pojmy* jsou V teorii uméni b&zné. Teorie jimi reaguje na umélecké déni a promény umélecké tvorby.

110



prave ,,esteticky piistup* k sou¢asnému vizualnimu umeéni.

Estetika coby filosoficka disciplina vyvinula G¢inné nastroje pro teoretickd zkoumani
umeéni i celé sféry mimoumeéleckych estetickych jevi. Vystavéla Sirokou zakladnu pojmii, na
nichz svéa zkoumani stavi a jez tvoii zakladni stavebni kameny estetickych analyz. Tyto
pojmy, mezi néz patii esteticky objekt, esteticky postoj, esteticka distance, esteticka kvalita,
estetickda hodnota, esteticky prozitek, esteticka funkce, esteticka situace, vnimatel, autor,
artefakt, esteticky soud apod. jsou jakymsi rodinnym stfibrem tohoto oboru. Na téchto a
dalSich pojmech estetika stavi své teorie a vyuziva je pii zkoumani oblasti, jimz se vénuje.
Coby myslenkové konstrukty pomahaji tyto pojmy prostiedkovat mezi zkoumanou
skute¢nosti a tim, kdo ji zkouma a analyzuje. ,,Estetika je obdobn¢ jako ostatni védy téz
soustavou pojmu. Ty jsou myslenkovym vyjadienim zkoumané skute¢nosti samé, tedy
estetickych jevl. Pojmy jsou zaroven jednotky, z nichz se buduji dalsi utvary: soudy, vyroky,
formulace problémd, zakonil, teorie a hypotézy. Jejich vztahy a jejich celek jsou pak
néstrojem naseho poznani dané oblasti nebo jejich ¢asti.“??® Vsechny pojmy jsou dilezité,
nékteré jsou vSak zasadni a ty je zapotiebi znat a zkoumat dikladnéji. Tyto klicové pojmy
tvoii jakousi osu celého oboru. ,,DillezZité, ba ptimo zakladni misto zaujimaji v tomto poznani
nejobecnéjsi, klicové ¢i vychozi pojmy, tykajici se kazdého estetického jevu, které proto
oznacujeme jako estetické kategorie nebo zékladni estetické kategorie. Jsou vlastné jakousi
patefi estetické nauky.“??® Mezi tyto klicové pojmy, jez tvofi patef estetické nauky, patii
tradi¢né naptiklad pojem ,,krasa“, v soucasnosti nahrazovany pojmem ,.esteti¢no®, ¢i pojem
»esteticky prozitek®, jez slouzi jako jakési zastieSeni Sir§iho ranku témat. Patii sem vSak také
vSechny vyse uvedené pojmy, jez dohromady tvoti velmi Sirokou oblast estetickych
zkoumani.

Prestoze je predmét estetiky znacné Siroky (a navic jeho hledani patii mezi ukoly této
discipliny, protoze stejné jako filosofie, je estetika disciplinou sebereflektujici a zkoumani
jejiho vlastniho pfedmétu badani patii mezi jeji ukoly), je oblast uméni tradi¢ni oblasti, jiZ se
estetika vénuje. | soucasna Ceska estetika, ktera se sice na prvni pohled vice soustfed’uje na
analyzy mimoumeéleckych oblasti a profiluje se ¢astecné jako environmentalni estetika, vénuje
analyzam uméni a specifickym uméleckym problémum jako je napiiklad otazka fikce,
estetické hodnoty, uméleckého falza a mnoha dal§im peclivou pozornost a tato témata patii do

tradice ¢eského estetického premysleni.??’

225 Jz1, M., Prokop, D., Uvod do estetiky, Panorama, Praha 1989, s. 198
226 | bid.
227 Je vak také patrné, Ze soustavn&j§i promysleni souc¢asného vizualniho uméni zatim nenaslo v Ceské estetice
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Estetika se na rozdil od filosofie uméni neomezuje pouze na analyzy uméni a
uméleckych dé€l, ale vénuje se i takzvanému ,,mimouméleckému estetiénu®. Pro analyzu
soucasného vizualniho uméni tak ma k dispozici G¢inné nastroje mysleni a bohatou pojmovou
vybavu, ktera se jiz osvédcila pii zkoumani mimouméleckych jevi (tj., jevl, které nejsou
uménim a jako uméni ,,nevypadaji®). A pravé to muze byt pii zkoumani souc¢asného
vizudlniho uméni, které, jak jsme si ukdzali, mize nabyvat takika vSech tvarti, forem a podob,
pfinosem. Povazujeme-li soucasné uméni z vyse uvedenych divodl za hiie pristupné a méné
srozumitelné, pak schopnost estetiky vyporadat se s estetickymi jevy i mimo oblast uméni, je
pii zkoumani takového uméni nejen piinosna ale i nenahraditelna. Estetika disponuje
myslenkovymi prosttedky umoziujicimi analyzu estetického prozitku jakéhokoli estetického
objektu.??® Domnivam se, Ze v situaci sou¢asného uméni se tematizace a hlubsi pojmové
ukotveni schopnosti esteticky vnimat naprosto cokoli, stdva aktudlnim a pro teorii sou¢asné¢ho
vizualniho uméni zdsadnim. Podafti-li se k jiz existujicim a Gi€innym prostredkiim estetickych
analyz ptipojit vysledky dosavadniho badani a zohlednit téma poznani ve vztahu
k recipientiim soucasného vizualniho uméni, mohla by se estetika stat velmi aktualni
(zohlednujici aktualni ,,pohyby®, ,,obraty* svéta uméni) disciplinou ke zkoumani soucasného
umenti.

S ohledem na tyto aktualni ,,obraty*, jez zdtraznuji téma poznani v sou¢asném umeéni,
hledame tedy takovy esteticky koncept, ktery zohledni zaméfeni na souvislost uméni a
poznani, konkrétné poznani, jeZ se vaze k divakovi, tj., poznani ve smyslu nabyti jisté
»pripravenosti“ a ,,poucenosti, a ktery je mozné aplikovat v soucasné situaci svéta umeni.

V ramci estetiky se tedy pokusime najit koncept, jehoz ,,aktualizace* zohledni a explicitné
piipomene nutnost aktivni divacké ucasti, ktera by v soucasnosti méla byt také ,,aktivné
poucena®, informovana a ptipravena na recepci souc¢asného umeéni, jak nas o tom mimo jiné
presvédcuje tlak vyvijeny uméleckym provozem.

Nutnost aktivni divackeé ucasti pii recepci umeéleckého dila nebo estetického jevu
estetika formuluje jiz v rdmci své zakladni a stéZejni rovnice, jez stoji v samotném zakladu

oboru (pfinejmensim tak, jak je tento obor chapan v ¢eském prostiedi): esteticky objekt +

své pevné misto. O ,estetice sou¢asného umeéni* se da uvazovat v rdmei spiSe ojedinélych piispévki nez jako o
systematickém proudu badani. Pfesto se domnivam, Ze prave estetika ma k analyzdm soucasného vizualniho
umeéni jedine¢ny pojmovy aparat a vhodné myslenkové nastroje.

228 Téma tvorby estetického objektu ve védomi divaka je samostatnou kapitolou estetiky, jiz se budeme niZe je$té
caste¢né vénovat. Zde miizeme zminit napiiklad upozornéni Vlastimila Zusky na to, Ze estetickym objektem se
skute¢né muize stat cokoli, az na dvé oblasti, jeZ jsou vylouceny. Jejich vymezeni vychazi z vysledkt
fenomenologie. Estetickym objektem se nemize stat to, co se nemize stat pfedmétem pro védomi. Takovym
,hotovym®, celistvym pfedmétem vnimani se nemize stat svét (jako horizont vSech horizontl) a ja sam
(reflektujici ja se nemuze stat reflektovanym).
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vnimatel = esteticka situace/esteticky prozitek.??® Jinymi slovy nezbytnou sou¢asti kazdého
estetického prozitku je vnimatel a esteticky objekt, resp. artefakt, ze kterého svou aktivni
¢innosti vnimatel esteticky objekt ,,vytvari“. Esteticky objekt tedy ,,neni vidét™ a vznika az
aktivitou divaka, ktery musi byt schopen, zhustén¢ a tradicné, naptiklad ,,nezainteresované¢ho
pristupu‘ a ,,distancovani‘ se od ptedmeétu/obsahu, ktery vnima. Schopnost estetické distance
neni samoziejmou, ale nezbytnou slozkou celé rovnice.?*° Podminky, za nichz k estetické
situaci viibec mize dojit, tuto zakladni rovnici nejen umoziuji, ale také rozsifuji oblast
estetickych zkoumani. Podstatné pro nase ucely je, ze jiz v samotném zékladu, na
nejzakladnéjsi roving, estetika pocita s aktivitou divaka, s jeho schopnostmi a dovednostmi,
které jsou zékladem estetického vnimani. Bez schopnosti distancovat se ¢i zaujmout jiny nez
prakticky pfistup ke svétu, by k estetickému vnimani viibec nemohlo dojit. V zaméteni na tyto
podminky, jez pocitaji s aktivni divackou Ucasti, s jeho aktivnim pfistupem, lze spatfit
naznaky hledané cesty. Jednou z uvazovanych a zevrubné zkoumanych podminek estetického
prozitku je i tzv. ,,esteticky postoj*, resp. nutnost jeho zaujeti. Domnivam se, Ze pravé tento
pojem by mohl byt vhodnym kandidatem na navrhovany a troufaly pojmovy upgrade
rodinného stiibra estetiky a mohl by slouzit potfebam soucasné teorie uméni i uméleckého
provozu.

Pojem ,,esteticky postoj* (aesthetic attitude) souvisi s celou fadou dalSich estetickych
pojmi, ma bohatou historii, mnoZstvi vyklada a pojeti. Pfedstaveni a kritické rozebrani vsech
pojeti a souvisejici pojmu by bylo jako prelévani oceanu 1zickou. Piesto se do proudu ¢i
piimo viru estetickych pojmt a jejich vykladl odnékud vrhnout musime (s virou, Ze se opét
vynoiime) a vybrat z tohoto proudéni to podstatné, aby bylo mozné jeden vybrany pojem
»aktualizovat®™ ¢1 na jeho zaklad¢ navrhnout pojem novy, jiny, aktualné vhodny.

Nejvyraznéji se S pojmem ,,esteticky postoj* poji pojmy ,,esteticka distance®,
»esteticky objekt* a ,,esteticky prozitek. Tento trojlistek vSak zaroven tvoti zdkladni stavebni
kameny celé discipliny, jeji bohaté historie i soucasnosti. Jejich rozbor vede piimo do centra
jak soucasné estetiky, tak jejich déjin a vydal by na samostatny a rozsahly vykladovy slovnik.
Zacnéme proto jakymsi zZastiresujicim pojmem — , esteticky prozitek, ve kterém se ostatni
pojmy skryvaji i vyjevuji, a vSechny je pfedstavme jen v omezené a pro nase ucely nezbytné
mife.

D¢&jiny estetického mysleni nabizeji mnozstvi vykladd, definic i oznaceni pro

229 Myslenka aktivniho & poudeného piistupu k uméni neni vlastni pouze estetice. Koncepty zaméfené na aktivni
roli vnimatele pfi vnimani skuteénosti, nalezneme v dalsich filosofickych disciplinach.

230 Esteticka distance tvofi dynamicky ramec nutny pro nastup estetického prozitku. Téma ,.esteticka distance* je
v estetice tématem velmi bohatym. Vice k tématu estetické distance nize.
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konkrétni a specificky druh prozitku, jenz je odlisny od vSech ostatnich lidskych prozitka a
ma konkrétni, v déjinach mysleni proménlivé, podminky. Je jim ,,esteticky prozitek*.
Podminky nutné k tomu, aby se o tento specificky prozitek jednalo, se proménuji, ale v zasade
Ize v déjinach estetického mysleni spatfit dva obecné postulaty téchto podminek. V ruznych
podobach se linou napfi¢ estetickym myslenim a v soucasnosti Ize dokonce spatfit jakysi
rozstép této discipliny, ktery tyto postulaty piisobi. Slovnikem soucasné estetiky lze fici, ze
pro esteticky zazitek je rozhodujici, bud’to objekt se svymi (estetickymi) vlastnostmi a zadny
zvlastni postoj neni zapotiebi, nebo je rozhodujici zaujeti prave tohoto specifického postoje,
ve kterém lze esteticky recipovat takika cokoli. Bud’to je to tedy objektivni specificka
esteticka vlastnost objektu (tradicné napiiklad krasa) nebo specificky esteticky postoj
(charakteristicky naptiklad ,,nezainteresovanosti* a ,,distancovanim* od objektu), ktery je
nutnou podminkou navozeni estetické situace, estetického zazitku, estetického souzeni ¢i
estetického hodnoceni. Obecné estetickych prozitkd. 2!

Toto schizma je moznym odrazem zasadniho rozkolu na roving hlubsich pfedpokladi
a pfesvédéeni o zakladnim uspofadani svéta, 0 moznostech naseho vnimani a poznavani.
Dokladem rozkolu na jakési zakladni rovin€ naseho pfistupu ke svétu. Na roviné piedpokladu
existence objektivnich vlastnosti pfedmétu ¢i pfedpokladu proudu subjektivnich vykonti
védomi. Esteticka podoba tohoto rozkolu nabyva formy otazek: je esteticka vlastnost, stojici
v zakladu estetického prozitku, objektivni vlastnosti predmétu nebo subjektivnim vykonem
védomi? Mysli ji odhalujeme, nebo vytvatime? Jsou vlastnosti, jeZ maji pticinné vést
k estetickému prozitku, vlastnosti artefaktu nebo estetického objektu? (Existuji estetické
vlastnosti artefaktu? A muzeme je jednak vnimat a za druhé, museji nutné vést k estetickému
prozitku?) Tyto otazky jsou v ramci estetiky zkoumany, ale nemohou byt a nejsou vyieSeny
jednoznaéné.?® Oteviraji Sirokou oblast estetickych zkoumani a teoretickych navrhii. Také
obecna forma této otazky a jeji zodpovidani prozatim plsobi rozkol, a to nejen ve zpisobech
estetického uvazovani a estetickych analyz. Tento rozkol pfesahuje hranice estetiky, sahd do

d&jin filosofického mysleni a ma bohatou historii.?%

231 Tato debata je komplikované&jsi a variant moznosti definovani estetického objektu existuje cela fada. Monroe
C. Beardsley uvadi n¢kolik skupin alternativ definovani estetického objektu ¢i uméleckého dila, které zohlediiuji
ruzné definujici podminky nezbytné k rozliSeni estetickych objekti od objektl neestetickych. Uvadi s patficnymi
odkazy na texty a autory definice intencionalistické, postojové, afektivni, objektivni ¢i normativni. Srov.
Beardsley, M., C., Aesthetics, Problems in the Philosophy of Criticism, second edition, Hackett Publishing
Company, INC, Indianapolis, Cambridge, 1981., s. 73-74. V dal§im uvaZzovani se pfiklonime se skupiné
postojovych definic a esteticky objekt budeme definovat pomoci estetického postoje.

232 Ani experimentalni estetika a neuroestetika zatim nepfinesly presvéd¢ivé dikazy o ,,objektivité* krasy.

233 Naptiklad v etice je tento tradiéni rozkol zformulovan v tizani po piivodu mravnich zdkont. Odhalujeme je ¢i
vytvarime? Odpovédi na tuto otazku tvoii déjiny etiky.

114



Piedstavme jednu konkrétni moznost nalezeni odpovédi, ktera sice necili na obecné
podminky naseho poznavani a nenabizi tak zasadni rozfeSeni na roving epistemologie, ani
nemifi k odhaleni podstaty skute¢ného byti jsoucna, jez by pomohlo k vyfeSeni problému
z hlediska ontologie, ale v oblasti estetiky nabizi jasnou a piijatelnou odpoveéd’. P¥idrzme se
rozboru estetické situace a prozkoumejme jeji slozky a podminky, ve kterych se vyjevi jedno
z moznych rozieSeni tohoto rozkolu, které ma blizko k postojové definici, jiz se chceme
vénovat a K niz poté piikro¢ime. Toto opakovani zakladl soucasné estetiky, ke kterému
vyuzijeme dilo autora, jenz tyto zaklady v ¢eském prostiedi Vv soucasnosti polozil, nam snad
také umozni proplout estetickymi pojmy, vysvétlit je a vynofit se u estetického postoje, ktery
chceme zkoumat predevsim.

Kazda esteticka situace mé nutné dva Cleny. ,,Nejobecnéjsim vztahem, tedy vztahem,
existujicim v kazdé¢ estetické situaci, je relace esteticky objekt — vnimatel. Pojem, ktery
zastfeSuje oba Cleny tohoto vztahu — esteticky prozitek, pak zékonité tvoii predmeét
nejobsahlejsi ¢asti soudasné estetiky.“?3* Nutnou soucasti kazdé estetické situace je jednak
objekt a zadruhé vnimatel. Objekt (artefakt, nosi¢, objektovy pol) neni estetickym objektem.
,Hmotny substrat estetického objektu je jen zdkladem, bazi, na niz probiha tvorba estetického
objektu diky aktivitim vnimatele.“?*® Esteticky objekt tedy vznika az aktivitou vnimatele,
ktery odhaluje, nebo vytvari estetické vlastnosti objektu a vytvaii tak esteticky objekt. Téméet
jakykoli objekt se podle tohoto pfedpokladu muze stat objektem estetickym, pokud ho bude
nékdo esteticky vnimat a oceniovat. I obycejny kamen na cesté. Objekty, jeZ nazyvame
umélecka dila, v§ak pochopitelné maji vice vlastnosti, jez nas vybizeji k tomu, abychom je
ocenovali, vnimali je esteticky, vytvareli z nich estetické objekty a zaujimali k nim esteticky
postoj. ,, TTida predméti, kterym fikame umélecka dila, vSak ma nezvykle velké (oproti jinym)
soustiedéni kvalit, faktorii a vlastnosti, které provokuji prave k specifickému postoji vi¢i nim,
k postoji estetickému.* 2°® Toho schopna mysl tedy dokaze vytvofit esteticky objekt takika ze
vSeho, ale z uméleckého dila by ho méla byt schopna vytvofit vzdy, aby dilo dostalo svému
ucelu a smyslu.

Esteticky objekt ma dvé zasadni charakteristiky. Z ontologického hlediska je objektem
heteronomnim (zavislym na vnimajici a rozuméjici mysli) a jeho existence je ¢asové omezena
dobou, kdy ho vnimatel tvori. ,,VySe uvedeny ,nalezeny‘ kdmen v galerii mize snadno nabyt

postaveni estetického objektu, byt vniman esteticky, ale jako umélecké dilo nezaujme natolik,

234 7yska, V., Estetika, Uvod do soucasnosti tradicni discipliny, Triton, Praha 2001, s. 20.
235 |bid., s. 30.
236 |pid.
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aby si status estetického objektu zachoval dlouho; je vyznamové a hodnotove spiSe chudsi a
jeho trvani, tedy jeho ,zivot* jako ¢asového estetického objektu, jako recipovaného
uméleckého dila, bude ve vétsing piipadii (pro vétsinu vnimatelt) jepi¢i.<?% Existence
estetického objektu je asové omezena. Dulezitou analogii K pojeti estetického objektu coby
objektu Casovému muizeme najit ve filosofii Nelsona Goodmana. Kapitola ,,Kdy je umeéni?*
knihy Zpisoby svetatvorby méni ontologickou otazku hledajici podstatu umeéni (co je to
uméni?) na otazku (kdy je uméni?) zohlediujici pravé tuto zminovanou vlastnost estetickych
objektt. ,,Moje odpoveéd je, Ze prave tak, jako néjaky objekt mize byt symbolem — napiiklad
vzorkem — v uréité dobé a za urcitych okolnosti a jindy a za jinych okolnosti nikoli, tak mtize
byt urcity objekt nékdy, v nékterych tidobich, uméleckym dilem a jindy ne. Je tomu skute¢né
tak, ze Cisté diky tomu, Ze objekt funguje urcitym zptisobem jako symbol, mize se stat, kdyz
plni tuto funkci, uméleckym dilem. Kamen, leZici na polni cesté, neni normaln¢ uméleckym
dilem, ale mlze se jim stat, kdyz je vystaven v museu uméni. Na polni cesté béZzné neplni
zadnou symbolickou funkci. V museu uméni exemplifikuje jisté své vlastnosti — napft.
tvarové, barevné, texturni.“*® Pro tento pfedpoklad by se v sou¢asném uméleckém provozu
dalo najit mnoZstvi diikazi. Jednim z nich je i osobni zkusenost autorky prace.?®

Druha charakteristika estetického objektu, jeho heteronomni existence, zavislost na
vnimajicim védomi, ukazuje, Ze z ontologického hlediska neni esteticky objekt autonomnim
predmétem. ,, Typickym ptikladem heteronomniho objektu je jakykoli znak: znak je definovan
jako néco, co zastupuje (oznacuje) néco jiného, za urcitych okolnosti a pro n€koho. Takze
tieba dopravni znacka znamena ,Dej piednost v jizdé®, zastupuje tedy piisluSné zakonné
ustanoveni, odkazuje k Vyhlasce o provozu. A tento svij apel jakozto znak mize uplatnit
pouze vzhledem k interpretovi, ktery je kompetentni, tj. ktery umi znak ,ptecist*,
dekodovat.“?* Esteticky objekt stejné jako uvedend dopravni znacka, Nema své viem
piistupné, feknéme ,,objektivni* estetické vlastnosti. Jinymi slovy neni vidét. Vznika az diky
aktivit¢ vnimatele, ktery esteticky objekt vytvaii na zakladé svych znalosti, zkuSenosti,
védomosti, ocekavani, prani, preferenci, tuzeb apod. Podle estetickych teorii, kterych se zde
chceme pridrzet a dovolavat, vyzaduje esteticky objekt jiny typ vnimani, jakési pfepnuti do

jiného modu recepce. Esteticky objekt vyzaduje jiny zpisob recepce. Vnimatel se musi

237 | bid.

238 Goodman, N., Ways of Worldmaking, The Harvester Press Limited, Sussex 1978, s. 102. Cesky v piekladu
Vlastimila Zusky: Goodman, N., Zpiisoby svétatvorby, Archa, Bratislava 1996, s. 67

23 Touto ,,promé&nou‘ denné& prochézelo mé jizdni kolo opfené o sténu Galerie Armaturka v dobé od 13. 4. 2011
do 25. 5. 2011 v ramci vystavy Za dveimi. Mezi 10 a 18 hodinou bylo kolo opatfené popiskou, jez ho mylné
pfisuzovala Radkovi Janderovi, uméleckym dilem, které bylo takto vnimano a ocefiovano. Pred a po této dobé se
opét stalo dopravnim prostfedkem a bylo uZivano na cestu do galerie a z ni.

240 7yska, V., Estetika, Uvod do soucasnosti tradicni discipliny, Triton, Praha 2001, s 28.
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»prepnout™ do jiného (estetického) zptisobu vnimani, ktery zahaji tvorbu estetického objektu.

ree
1

Na moznost tohoto ,,pfepinani* vnimani poukazuji vysledky tvarové psychologie,
ktera formuluje fadu zadkont lidského vnimani (zdkon podobnosti, blizkosti apod.), a ktera
upozoruje na to, ze lidska mysl dokaze vnimat jen jednim zpisobem, a to vzdy figuru na
ur¢itém pozadi. Dokaze mezi nimi ,,piepinat®, ale nikoli vnimat figuru i pozadi najednou.
Toto ptepinani se tyka jak jednodussich objekti, tak i objekti slozitéjsich, mezi které patii
objekty estetické. ,,Piepinani kachna — kralik probiha na jedné a téze tirovni percep¢niho
zpracovani, naproti tomu piechod od stimulujiciho objektu k objektu estetickému znamena
ptechod na jinou, komplexn&jsi uroven zpracovani informace, interpretace a hodnoceni. 24!
Esteticky objekt vyzaduje schopného, kompetentniho vnimatele, ktery je schopen z hmotného
nosice, artefaktu vytvoftit esteticky objekt a odhalit/vytvofit jeho estetické vlastnosti. Esteticky
objekt vznika az aktivitou vnimatele a vlastnosti estetického objektu jsou vlastnosti objektu,
ktery byl vytvotfen toho schopnou mysli. Estetickou vlastnost stojici v zékladu estetického
prozitku (napiiklad tradi¢né — krasu) lze tedy povazovat za vlastnost estetického objektu, na
jehoz existenci ma nezbytny podil kompetentni mysl. Na otazku, zda je ona esteticka vlastnost
stojici v zékladu estetického prozitku, objektivni vlastnosti predmétu, nebo subjektivnim
vykonem védomi, 1ze odpovédeét, Ze se jedna o vlastnost estetického objektu, a tudizZ sice
mohla vzniknout na zaklad¢ ,,objektivnich vlastnosti artefaktu®, ale zaroven je nutné z logiky
véci subjektivnim vykonem védomi, které jedine¢ny, individudlni esteticky objekt vytvotilo
(¢i odhalilo).?*2

Zameéfeni na tuto kompetenci, schopnost (a2 domnivam se, Ze v soucasnosti hlavné i
ochotu) esteticky recipovat, vytvdret esteticky objekt ¢i zaujimat esteticky postoj, je podle
mého nazoru klicem k nalezeni hledan¢ho pfistupu k sou¢asnému uméni. Domnivam se, Ze
schopnost i ochota zabyvat se uménim, zaujimat k nému esteticky postoj, vytvaret z n¢j
estetické objekty, jsou soucasnym uménim i kulturnim prostfedim, ve kterém se divaci
pohybuji, silné provéfovany a ptitahuji proto k sobé teoretickou pozornost. Pitahuji i tu nasi,
ktera je zaujata konceptem estetického postoje coby predpokladu estetického vnimani

sou¢asného uméni.

241 |bid., s. 32.
242 K tomuto problému se jesté vratime a pii zodpovidani otazky po podminkéach postojové zmény ho zevrubné
popiSeme.
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V1. 2. Esteticky postoj

V ramci nasledujicich kapitol se pokusime probrat hojnym teoretickym materidlem o
estetickém postoji, jeho historii a definicemi a odpovédét na otazku, kterou pro nasledujici
postup povazuji za klicovou. Otazku, zda ma postojova zména vnitini ¢i vnéjsi podminky?
Zda je pro zaujeti tohoto postoje rozhodujici védomé rozhodnuti k jeho zaujeti ¢i zda se nam
prihodi, v ptipadg€, kdy jsme zasazeni (estetickou) kvalitou? A po jejim zodpovézeni provéfit,
zda tento pojem umoziuje zamyslenou pojmovou inovaci.

Nez se v8ak pustime do dalSiho a podrobnéjSiho defini¢niho urcovani a historického
exkurzu k pivodu zkoumaného pojmu, pozastavme na okamzik proud tezi o jiz konkrétnim
postoji — estetickém postoji — a zastavme se kratce u obecnéjsi ,,teorie postoji. Poukazme
v kratkosti na dva vyznamné myslitele, které v souvislosti se zkoumédnim ,,postojii“, a
konkrétné estetického postoje, nelze opomenout a jejichz vliv na estetiku ¢i v ramci estetiky
neni zanedbatelny — Edmunda Husserla a Jana Mukatrovského.

Ve filosofii je to tedy pfedevsim Edmund Husserl a fenomenologie, které se poji
S tematizaci ,,postojii“. Husserlova zkoumani se tykaji pfirozeného svéta a tematizovani dvou
postojii — piirozeného postoje a postoje fenomenologického.?*® Druhy z postojii je umoznén
tim, Ze je vypnut, uzavorkovan ten prvni. Tezi o pfirozeném postoji a moznosti jejiho
vyfazeni, vypnuti za¢ina Husserl druhou &ast svych ldeen 1.4 Své tvahy za¢néme jako lidé
pfirozeného Zivota, ktefi si predstavuji, soudi, citi, cht&ji v ,pfirozeném postoji‘.“?*® Vyfazeni
pfirozeného postoje, uzavorkovani generalni teze svéta, jakési viry ve svét se déje pomoci
epoché a vede k fenomenologickému postoji. Clovék opousti pfirozeny postoj a diky epoché,
uzévorkovani, doCasnému ,,zapomenuti‘‘ na svét, se ocita v jiném, fenomenologickém postoji.
,»Generalni tezi, kterd patii k podstaté ptirozeného postoje, vyfazujeme z plisobnosti; naprosto
vse, co V ontickém ohledu zahrnuje, ddme do zavorek: tedy cely tento pfirozeny svét, ktery je
stale ,pro nas zde‘, ,zde jsouci‘ a ktery zlstava stale jako védoma ,skutecnost’, i kdyz se ndm
zlibi, Ze ji dame do zavorek.*?*® Svét zde stale zlstava, jen ja se v ném jiz nenachazim ve

stejném postoji jako predtim. Diky tomu, Ze jsem provedl epoché, jsem v ném i nadale, jen

243 Pojem postoj viak pravdépodobné pochazi z psychologie, kde je charakterizovan jako nizor na uréitou véc,
predispozice k uréitému jednani, jako konstituujici sou¢ast osobnosti ¢i jako pfipravenost k ¢inu v souvislosti

s konkrétnim problémem. Soucasna debata o postoji a moznosti postojové zmény nabyla v psychologii velmi
vyraznych rozmért a je v tomto ohledu velmi podobna debaté€ v oblasti estetickych zkoumani. Srov. Richard E.
Petty, R., E., Wegener, D. T., Fabrigar, L. R., ,,Attitudes and Attitude Change* in: Annual Rewiev of Psychology,
1997. 48:609-47.

24 Srov. Husserl, E., Ideje k éisté fenomenologii a fenomenologické filosofii I, Praha, 2004.

25 |bid., s. 61.

246 |bid., s. 68.
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V jiném postoji. Sméfovani od ptirozeného postoje k fenomenologickému postoji,
k transcendentalni subjektivité, ve kterém se teprve odhaluje problematika pfedmétné
konstituce svéta (generalni teze svéta) védomim, je orientovano touto epoche, ktera vytadi,
uzavorkuje generalni tezi svéta. Epoché stojici v zékladu fenomenologické redukce miize mit
ruzné podoby a stupné. Tu, jiz Husserl urCuje jako zékladni pro moznost zaujeti
transcendentalni pozice, fenomenologického postoje, neni univerzalni pochybnost o v§em,
univerzalni epoché, ale fenomenologicka epoché. ,,Namisto kartesianského universalniho
pokusu o pochybovani bychom nyni mohli nechat nastoupit universalni £éroyn v nasem presné
uréeném smyslu. Z dobrého diivodu ale omezime universalitu této émoyn.<?*’ , JestliZe to
¢inim, coz je véci mé plné svobody, pak tedy neneguji tento ,svét’, jako kdybych byl sofista,
nepochybuji o jeho existenci, jako bych byl skeptik; ale uskute¢nuji ,fenomenologickou*
émoyn, ktera mi zcela zabraiiuje v jakémkoli soudu o ¢asoprostorové existenci.“?*® Po
védomém provedeni této fenomenologické epoché se nadéle ve svété nenachazim
V pfirozeném, ale fenomenologickém postoji, ktery jinak orientuje mé mysleni a nazirani
svéta. V ramci fenomenologie miizeme spatfit mechanismus, ktery byl objeven nejen
skeptiky, ale i empiriky osmnéctého stoleti v rdmci zkoumani vniméni krasy a sehral
vyznamnou tlohu pii formulovani konceptu estetického postoje. 24° Husserl si otazku, jiz
bychom v ramci fenomenologie mohli formulovat tieba takto — je mozné, ze se nam
fenomenologické epoché sama od sebe piihodi €i je nezbytné ji aktivné védomé zaujmout,
vyslovné neklade, nebot’ ptredpoklada, Ze epoché provadim, tudiZ se o ni aktivné snazim,
vykonavam ji. Pfechod z jednoho postoje do druhého je tedy vysledkem mé snahy. V ramci
teorii estetického postoje lze tento ptechod z jednoho postoje do druhého, jak se za okamzik
presvéd¢ime, nazirat dvojim zpusobem a takto jednoznacny neni. Nejprve vSak v kratkosti
predstavme teorii postoji Jana Mukarovského, kterého v ramci tematizace postoju v estetice,
nelze nezminit.

Do vSech estetikou poznamenanych mysli je zlatym pismem vryt text Vyznam estetiky,
ve kterém Mukatovsky popisuje ¢ty zadkladni postoje, které mize ¢lovek ke svétu
zaujimat.?>® Ve strukturalistické estetice se pojem postoj izce vaZe na estetické recipovani

estetickych objektil a je chapan jako urcity vztah ke svétu. Podle Mukatovského miize ¢lovek

247 Husserl, E., Ideje k cisté fenomenologii a fenomenologické filosofii I, Praha, 2004, s. 68.
248 |bid., s. 68-69.

249 Bylo by jist& zajimavé prozkoumat souvislosti d&jin skepse a vyvoje postojovych teorii v estetice, ale

.....

zodpovidani poloZzené otazky — zda je pro zaujeti estetického postoje rozhodujici védomé rozhodnuti ¢i zda se
nam prihodi, v ptipad¢, kdy jsme zasazeni (estetickou) kvalitou.
20 Srov. Mukaiovsky, J., ,,Vyznam estetiky* in Studie 1, Brno, Host, 2007 s. 63-74
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ke skute¢nosti zaujimat rizné postoje, které smétuji k riiznym cilim a predstavuji rtizné
celkové zaméteni €loveka, jeho schopnosti a pozornosti. Tyto postoje zaroven predstavuji
rozdilné vniméni znakovosti a hodnoceni vlastnosti véci z hlediska cili zaujimaného postoje.
Mukatrovsky popisuje Ctyii zakladni postoje: prakticky, teoreticky, magicko-
nabozensky a esteticky. V ramci téchto zékladnich postoji, je esteticky ten, ve kterém se
predméty stavaji znaky, jez odkazuji samy k sob¢ a neodkazuji k ni¢emu mimo sebe samotné.
V praktickém postoji jde predevsim o bezprostiedni pisobeni na skutecnost s cilem ji néjak
zménit, ,,a jen vzhledem k tomuto piedvidanému vysledku zatizujeme svou ¢innost a volime
jeji nastroje. Hodnotou pfi volbé néstrojl jsou ndm jen ty jejich vlastnosti, které se hodi
k dosaZeni o¢ekavaného vysledku ¢innosti — ostatni vlastnosti téchto nastroji jsou nam
lhostejné, ba pro nas ani neexistuji.“?*! Cilem teoretického, poznavaciho postoje je pak
zjistovani obecnych zakonitosti skutecnosti za i¢elem jejiho ovladnuti a G¢innéj$i manipulace
s ni. Tento postoj omezuje naSe vnimani skute¢nosti na tu jeji stranku, kterou chceme poznat.
Esteticky a magicko-nabozensky postoj Mukarovsky odlisuje od prvnich dvou dirazem na
roli znakovosti. Kazda skute¢nost, ktera vstupuje v dosah téchto postoji, se stava znakem
zvlastniho druhu. Rozdil mezi nimi spociva v povaze tohoto znaku. U magického ¢i
nabozenského znaku, ktery ztélesniuje néjakou tajemnou silu ¢i bozstvi, neni pozornost upiena
na znak samotny, ale prave na zastupované. Pii estetickém postoji, oproti tomu spoc¢iva hlavni
vaha pfimo na znaku. Zde vidi Mukatovsky specifi¢nost a jistou protikladnost estetického
postoje vici postojiim ostatnim. Esteticky znak ukazuje ,,na samu skute¢nost, ktera se stava
znakem: vystupuje pied o€i celé bohatstvi jejich vlastnosti, a tim i celé bohatstvi a cela
slozitost aktu, kterym ji pozorovatel vnima. Véc, ktera se stava estetickym znakem, odhaluje,
dava ¢lovéku pocitit vztah mezi nim samym a skuteénosti.“?>? Takovym estetickym znakem
se miize stat jakykoli jev, d¢j ¢i produkt lidské Cinnosti. Esteticky postoj umoziiuje nahlizet
skutecnost ze stale novych stran a tvoii podle Mukarovského Zzaddouci protivahu Zivotné
nutnému, avsak omezujicimu praktickému postoji. ,,Jen estetickd funkce dovede udrzovat
¢loveéku vii€i univerzu postaveni cizince, jenz vzdy znovu piichazi do kraji nezndmych
S pozornosti neotielou a nastrazenou, jenz vZzdy nanovo uvédomuje si sebe tim, zZe se promita
do okolni skute¢nosti, a okolni skute¢nost tim, Ze ji méii sebou.*?*® Esteticky postoj je tedy
hodnotici postoj, ve kterém se lovék zaméetuje na skutecnost a v jakémsi nimbu estetického

pobyvani se opdji estetickym pfedmétem a jeho kvalitami a zérovei tim obohacuje 1 celek své

21 Mukatovsky, I., ,,Vyznam estetiky* in Studie I, Brno, Host, 2007 s. 63-74, s. 64.
252 1phid., s. 66.
253 |pid., s. 68.
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osobnosti, méni se a rozviji. Mukarovsky se soustiedi na popis ¢tyt zdkladnich postoju, které
muzeme ke svétu zaujimat, ale explicitné se nezaméfuje na pti¢iny zmeény jednoho postoje ve
druhy, kromé formulace pfedpokladu sledovani riznych cili a schopnosti ptizptisobovat
témto ciliim postoje, které ke skutecnosti zaujimame. Zdiiraznil vSak vyznam a dilezitost
estetického postoje a estetick¢ho vnimani skutecnosti. Mukatovského pojeti estetického
postoje lze uvést jako jednu z formulaci vV ramci postojovych teorii, jejichz vyvoj, historii a
soucasnost nyni piedstavime.

Zékladni, zjednodusSujici a dostupna definice estetického postoje je nasledujici.
»Esteticky postoj je nastaveni nebo stav mysli, do které¢ho subjekt védomé a umysIné
vstupuje. Vysledkem je zapoceti procesu estetické zkusenosti. Kdyz subjekt zaujima esteticky
postoj, jeho zdmérem je mit estetickou zkuSenost urcitého objektu ¢i udalosti. Takovym
objektem ¢i udalosti mize byt cokoli. Vstupem subjektu do estetického postoje se jakykoli
objekt méni na esteticky objekt (tzn., ze esteticky postoj proméiuje redlny objekt na esteticky,
na zéklad¢ jakéhokoli redlného objektu mize vyvstat objekt esteticky). Vstup do estetického
postoje je subjektem kontrolovan, je to védomy a zamérny akt.“?** Tato definice prosta
bliz8iho ukotveni a zptesnujiciho autorského a jiného zabarveni je dostupna na internetu
V nejuzivanéjsi internetové interaktivni encyklopedii. Je jakousi tresti rozsahlé debaty a
historického vyvoje tohoto pojmu. Ledacos uz ale tika. Pfedn¢ to, Ze esteticky postoj mize
byt chapan jako postoj védomé ovlivnény, zamérny a kontrolovany a vyzadujici aktivitu
vnimatele, ktery se rozhodne esteticky postoj zaujmout. Nize uvidime, Ze v prub&éhu vyvoje
tohoto pojmu se diiraz na zamérnost a kontrolovatelnost zaujeti tohoto postoje explicitné
neobjevuje. Naopak jsou akcentovany ty situace, které nas k tomuto postoji vybizeji, a
Vv kterych se najednou ocitdme v jiném nez praktickém postoji. K poc¢atkiim postojovych teorii
patii snaha tento specificky a od ostatnich odli$ny postoj popsat a definovat, a proto zamé&feni
na situace, ve kterych ho ,,pfirozené* zaujimame, ptihodi se ndm. AZ pozdéji po vyznamovém
s pojmem esteticky postoj, které umoznuje ¢i podnécuje uvahy o moznosti védomého a
aktivni rozhodnuti k jeho zaujeti.

Dalsi z definic ukazuje zminované propojeni pojmu esteticky postoj S ostatnimi
estetickymi pojmy a vztahuje esteticky postoj k moznosti definovani estetického objektu.
Jinymi slovy definuje esteticky objekt jako objekt vnimany v estetickém postoji. ,,Je zde jesté

treti moznost definovani estetického objektu, ktera vychazi z uziti pojmu ptistupu ¢i postoje

254 Viz https://cs.wikipedia.org/wiki/Estetick% C3%BD_postoj
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k nému. MuZeme ji nazvat ,postojovou definici estetického objektu‘. Podle této formulace
musime nejprve rozlisit specialni typ postoje k vécem, esteticky postoj, a teprve potom
muizeme fici, Ze jakykoli smysloveé vnimatelny objekt se stane estetickym objektem diky
tomu, ze k nému piistupujeme nebo s nim zachazime jako s estetickym objektem diky zaujeti
estetického postoje.<?® Tato definice obsahuje moment, na ktery se chceme soustiedit, a
ukazuje, jak budeme esteticky postoj i esteticky objekt chapat, Ze objekt se stane objektem
estetickym, pokud ho vnimdame (rozhodneme se ho jako esteticky vnimat) v estetickém postoji.
Beardsley pro tuto moznost definovani estetického objektu uvadi piiklad — dvé mozna
vnimani stejného jablka. Mizeme mit o jedno konkrétni jablko bud’to ,,prakticky zajem®, ve
kterém nam ptjde napiiklad o ekonomickou hodnotu, zhodnoceni tispéchu letosni sklizné€ a
cervivosti, nebo miizeme ocenovat jeho (estetické) vlastnosti jako barvu, texturu ¢i chut’.

V druhém piipadé budeme se stejnym jablkem zachazet jinak, budeme ho nahliZet jako
esteticky objekt. Jablko a jeho vlastnosti tedy zdstanou pofad stejné, ménit se bude jen nas
pohled a postoj k nému. V tomto pojeti tedy estetické vlastnosti objektu odhaluji/vytvatim po
zaujeti estetického postoje. ,, Toto postojové rozliSeni je relacni, nic neni estetické nebo
neestetické samo o sobg.“?>® Esteticky objekt vznika az aktivitou vnimatele a je mozné ho
vytvaret z ¢ehokoli, uvadi Beardsley a bezprostfedné pokracuje, Ze pochopitelné existuji
predméty, ke kterym zaujimame esteticky postoj Castéji — umélecka dila — a jiné, ke kterym
tento typ postoje spiSe nezaujimame — baseballovy micek. Tato definice estetického postoje je
jedna z téch, kterych se chceme v nasledujicim postupu a zdraznéni moznosti aktivniho
rozhodnuti pro zaujeti estetického postoje pfidrzet. Pfedstavme vSak nyni historii, vyvoj a
soucasnost tohoto pojmu a postojovych teorii.

257

Historicky ptivod pojmu esteticky postoj neni zcela jasny. <> |, Pojem esteticky postoj

se objevuje v tisku az v pozdnim devatenactém stoleti a miizeme se domnivat, ze pied

vvvvvv «258
Pokusime-li se vSak hledat v historii a objevit zdroj tohoto pojmu, dosp&jeme ke skupiné
britskych myslitelt, ktefi se v osmnactém stoleti zabyvali ,,bezzdjmovosti*, krdsou a vkusem.
Mezi nimi zfetelné vystupuje postava lorda Shaftesbury, ktery se t€émito pojmy zabyval

podrobnéji a je literaturou vzpominan castéji nez ostatni z ¢lenti skupiny podobné

25 Beardsley, M., C., Aesthetics, Problems in the Philosophy of Criticism, second edition, Hackett Publishing
Company, INC, Indianapolis, Cambridge, 1981., s. 62.

256 |bid.

37 Kvalitni ptehled pojmu esteticky postoj, jeho definic, historie a teorii jeho zastanct i odpiircii ve dvacatém
stoleti zpracovala pro recenzovanou encyklopedii filosofie Alexandra King. Rozsahem i obsahem jeji text
presahuje hranice slovnikového hesla a ma charakter odborné piehledové studie. Ve snaze o podrobné;jsi
ptedstaveni tohoto pojmu se této studie na nékolika mistech ptidrzime. Viz http://www.iep.utm.edu/aesth-at/.
28 http://www.iep.utm.edu/aesth-at/#H2.
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smyslejicich autort. ,,Lord Shaftesbury je pravdépodobné prvnim, kdo se skutecné zabyval
konceptem bezzajmovosti.“?*° O lordu Shaftesbury coby prvnim teoretikovi toho, co dnes
nazyvame esteticky postoj, se zmifiuje také Monroe C. Beardsley ve své Estetice.?®® Beardsley
uvadi dvé kratké citace z Characteristics | (s. 296) a Il (s. 126-27), ve kterych se Lord
Shaftesbury soustfedi na prozitky krasy a jejich podminky a zieteln¢ odlisuje estetickou
kontemplaci od praktického zajmu.?!

V prvnim tryvku Lord Shaftesbury odlisuje potéSeni z krasy od potéSeni, které mame
z vlastnéni véci, a zduraznuje, ze i kdyz nékdo pocit'uje z konkrétni ¢innosti potéseni,
neznamena to, Ze tato ¢innost musi byt sobecka a vztahovat se k zdjméim ¢lovéka.?®? Ve
druhém jiz zteteln¢ odliSuje estetickou kontemplaci, v tomto ptipadé kontemplaci krasy
oceanu, od praktického zajmu.?%® V dalsi ¢asti uvadi podobné naptiklad obdobnou
kontemplaci krasy stromu.?%

Shaftesbury, ktery byl ovlivnén podobné jako jini myslitelé té¢ doby Lockovymi
zkoumanimi a analyzami zkuSenosti, zamétil svou pozornost na proces nazirani ¢i dosahovani
krasy a estetického nazirani a kontemplace. ,,Shaftesbury se vice zamé¢fil na tento proces a
diky tomu formuloval prvni ndznaky teorie, kterd méla mit pozdéji dlouhou a zfetelnou
historii. K problému, ktery je nyni ¢asto nazyvan ,esteticky postoj* se dostal diky zkoumani
psychologického egoismu, které se okolo konce stoleti vznaselo ve vzduchu.*?®® Otazkou
doby bylo, zda vSechny lidské ¢iny jsou sobecké a zndma Hobbsova odpoved’, Ze ano,

podnitila analyzy ,,psychologického egoismu® napfiklad Davida Huma ¢i Josepha Butlera.

Také lord Shaftesbury se touto otdzkou zabyval, ale v§iml si jednoho dulezitého faktu.

29 | bid.

260 Srov. Beardsley, M. C., Aesthetics from Classical Greece to the Present a Short History, The University of
Alabama Press, 1966, s. 181.

261 Beardsley cituje z vydani Robertson, J., M., (ed.), 2 vols., Shaftesbury: Characteristics of Men, Manners,
opinions, Times, etc. London, 1900 a uvedené strankovani odkazuje na toto vydani. Dnes je vSak dilo Lorda
Shaftesburyho véetné uvedenych citaci volné dostupné na http://oll.libertyfund.org/people/anthony-ashley-
cooper-earl-of-shaftesbury. Zde je zdigitalizovano vydani z roku 1732. V nasledujici ¢asti budu citovat z

této online dostupné verze a uvadet strankovani vydani z uvedeného roku. Ob¢ dvé citace jsou zde uvedeny v
druhém svazku (s. 104 a s. 396), a nikoli v prvnim a druhém svazku, jak uvadi Beardsley, ale je mozné, Ze
vydani z roku 1900, na n&jz Beardsley odkazuje, roztazuje Shaftesburyho Characteristics jinak.

262 And though the reflected joy or pleasure which arises from the notice of this plesure once percieved, may be
interpreted a self-passion or interested regard, yet the original satisfaction can be no other than what results from
the love of truth, proportion, order and symmetry in the things without.“ Viz.
http://oll.libertyfund.org/people/anthony-ashley-cooper-earl-of-shaftesbury. Vol. 1., s. 104

263 Tmagine then, good Philocles, if being taken with the beatu of the ocean, which you see yonder at a distance,
it should come into your head to seek how command it, and, like some mighty admiral, ride master of the sea,
would not the fancy be a little absurd? (...) Let who will call it theirs, (...) you will own the enjoyment of this
kind to be very different from that which should naturally follow from the contemplation of the ocean's beauty.*
Viz http://oll.libertyfund.org/people/anthony-ashley-cooper-earl-of-shaftesbury. (vol. 2., s. 396.)

264 Srov. http://oll.libertyfund.org/people/anthony-ashley-cooper-earl-of-shaftesbury. (vol. 2., s. 397.)

265 Srov. Beardsley, M. C., Aesthetics from Classical Greece to the Present a Short History, The University of
Alabama Press, 1966, s. 181.
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»Shaftesbury zfeteln¢ vidé€l jeden z dilezitych bodl: skutecnost, ze pocituje-li nékdo
uspokojeni z konkrétniho ¢inu, nemusi nutné znamenat, Ze tento ¢in je sobecky. V urcité
oblasti uspokojeni mysli neni sebestfednost viibec zahrnuta, ik Shaftesbury.*?® Beardsley
ukazuje, ze Shaftesbury ztetelné odliSuje estetické rozjimani od praktického zajmu o véc a na
vybranych pasazich Shaftesburyho dila dokazuje, ze prozitek krasy chape jako zcela odlisny
od touhy vlastnit. Zminuje také jeho prvenstvi v dalsi oblasti estetiky, ve zkoumani konceptu
vzne$ena. Silnym vlivem tohoto myslitele na dalsi esteticka témata a moderni estetiku se
zabyva i Jerome Stolnitz, ktery mu dokonce pfipisuje viid¢i postaveni v prvnich desetiletich
osmnéactého stoleti pii ustavovani estetiky coby samostatné discipliny.?®’ Pfisuzuje mu také
prvenstvi v dalSich oblastech, které se staly pilifi moderni estetiky. Podle Stolnitze byl
Shaftesbury viibec prvnim, kdo zac¢al analyzovat pojem ,,bezzajmovost*.2% I pfes nezajem a
nepochopeni u intelektualnich souputniki ve své vlasti, ktefi v jeho mysleni spatfovali ,,pouhé
blouznéni®, je podle nékterych zminénych souc¢asnych mysliteld vyznam lorda Shaftesburyho
pro soucasnou estetiku zcela zdsadni. Shaftesbury se, jak jiz bylo feeno vyse, soustredil
pfedevsim na to, aby popsal ¢i prokazal existenci zvlaStniho stavu, potéSeni, které mtizeme
pocitovat pfi vnimani krasy. Pojem esteticky postoj zde nachazi své prvni zaklady, ale nikoli
ona dimyslna defini¢ni ureni, jak je mizeme sledovat pozdé&ji.

Mezi uvazované britské myslitele patii kromé& zminéného lorda Shaftesburyho také
Francis Hutcheson, Joseph Addison, Archibald Alison a David Hume. Podle Davida Fennera
Archibald Alison, ktery sva dila psal zhruba ve stejné dobé jako Kant. Alison se dneSnimu
uziti estetick€ého postoje podle Fennera ptiblizil nejvice. Rozhodné vice nez Shaftesbury,
Hutcheson i Addison, uvadi Fenner, protoZe se vice zaméfil na subjekt a na aktivitu
vnimatele, ktera je pro estetickou zkusenost zasadni. Alison se dle Fennera domnival, ze
esteticky zazitek je umoznén schopnosti imaginace ¢i jisté asociace. Pouha ptitomnost krasy
k estetickému prozitku nesta¢i. K nému je zapotiebi i aktivity vnimatele. Fenner Alisona
interpretuje takto. ,,Divak se stava vice aktivnim ucastnikem. Zapojuje svou mysl, imaginaci a
pozorné rozjima, aby mél plné€jsi zkusenost povahy vnimaného objektu a jen tak ho miize
zazit plné esteticky. Bez této smysluplné imaginativni aktivity se nejedna o estetickou

zkugenost, ale jen o (mozné) pouhé potéseni.“?%° Fenner ze svého éteni Alisona vyvozuje dva

266 |hid.

267 Viz Stolnitz, J., ,,On the Significance of Lord Shaftesbury in Modern Aesthetic Theory* in: The Philosophical
Quarterly, VVol. 11, No. 43 (Apr., 1961), pp. 97-113, s. 98.

268 |hid., s. 100.

269 Srov. Fenner, D., The Aesthetic Attitude, Humanities Press, New Jersey, 1996, s. 35.
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zavery. Za prvé, ze se Alison zamétuje vice na subjekt a ze urcujici pro estetickou zkuSenost
nejsou jen objektivni vlastnosti objektu, ale predev§im zapojeni divdka a jeho imaginace a
asociaci. Za druhé, ze ¢lovék musi zvolit urity zptisob vnimani k tomu, aby mohl vnimat
esteticky. Podle Fennera se tak Alison blizi dne$Snimu uziti pojmu esteticky postoj vice nez
kdokoli pfed nim.2® My z tohoto Fennerova &teni Alisona miizeme obdobné vyvodit zavéry
diilezité pro nami sledovany motiv. Fenner (1) za podstatné charakteristiky v dneSnich
pojetich estetického postoje povazuje zapojeni a aktivitu divaka a zdlraznuje je proto u
Alisona a (2) explicitné uvadi moznost védomé a aktivni volby urcitého zpiisobu vnimani jako
moment zasadni i pro dne$ni uziti pojmu esteticky postoj.

Vliv mysliteld osmnactého stoleti na moderni estetiku a jeji pojmovou vybavu vSak
neni bezvyhradné pfijiman a vSemi teoretiky obhajovan. ,,Vztah mezi ,estetickym postojem*
a teoriemi vkusu britskych mysliteli osmnactého stoleti je predmétem sporu. Nekteii
filosofové jako Jerome Stolnitz sice trvaji na tom, Ze je zde zfetelna ndvaznost a Ze tito britsti
myslitelé se v pohledu na véc zcela shoduji s dalsimi klasickymi teoretiky estetického postoje,
jako je Kant a Schopenhauer. Jini, jako George Dickie, vSak argumentuji tim, Ze mezi t€émito
dvéma skupinami teorii existuje podstatny rozdil.“?’* Alexandra King dod4va, Ze at’ uz jsou
argumenty na obou nazorovych stranach této pie jakkoli pfesvéd¢ivé, mizeme se smysluplné
domnivat, Ze brit$ti empirikové ovlivnili mysleni Immanuela Kanta, a tak, at’ uz ptimo ¢i
nepiimo, ovlivnili 1 moderni estetiku.

Kanttiv mocny vliv na estetiku naproti tomu zpochybriovan neni a odrazi se i v historii
pojmu esteticky postoj a v jeho teoriich. Kritika soudnosti, v niz Kant formuloval zasady a
pravidla estetického posuzovani a definoval podminky, za nichZ je mozné estetické
osvojovani svéta, neni jen vyznamnou kapitolou dé&jin pojmu ,,esteticky postoj*, ale d¢jin celé
estetiky. Kantovo usili ukazat, za jakych podminek na stran¢ empirické pfirody a subjektu
samotného jsou vyvolany pocity libosti, vedlo k charakterizaci ,,Cistého estetického soudu*,
na jehoz definovani je Kantova esteticka teorie zalozena. Hned v prvnim paragrafu Kritiky
soudnosti Kant zdtraznuje, Ze esteticky soud neni soudem poznavacim, neslouzi tedy
k ziskani poznani a nemifi k objektu, nybrz k subjektu. ,,Abychom rozlisili, zda je néco krasné
nebo ne, nevztahujeme predstavu prostiednictvim rozvazovani k objektu kvili poznéani, nybrz
prostiednictvim obrazotvornosti (mozna také s rozvazovanim spojenou) k subjektu a k jeho

pocitu libosti nebo nelibosti. Soud vkusu tedy neni poznavacim soudem, neni tedy logicky,

210 Srov., ibid.
271 http://www.iep.utm.edu/aesth-at/#H2
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nybrz esteticky a tim rozumime takovy soud, jehoz motiv nemize byt jiny nez subjektivni.«?"

Dojem neni vztahovan jako pfi procesu poznavani k objektu, ale k pocitim subjektu, k jeho
pocitim libosti ¢i nelibosti. ,, Tento pocit zaklada zcela zvlastni rozliSovaci a posuzovaci
schopnost, jeZ nepiispiva ni¢im k poznani, nybrz jen srovnava danou piredstavu v subjektu

s veskerou schopnosti predstav, které si je mysl v pocitu svého stavu védoma.*?’® Schopnost
subjektu posoudit, zda na n¢j predstava pisobi libé ¢i nelibe, nazyva Kant vkusem. V druhém
paragrafu Kritiky soudnosti Kant toto zalibeni o¢isténé od vztazenosti k pfedmétu
charakterizuje jako nezainteresované. ,,Kazdy musi ptiznat, ze takovy soud o krase, ke
kterému se druzi sebemensi zajem, je velmi stranny a neni &istym soudem vkusu. Clovék
nemiize byt ani v nejmensim zaujat pro existenci véci, nybrz musi byt v tomto ohledu zcela
lhostejny, aby mohl byt soudcem ve vécech vkusu.“?’* Kant zde stavi nezainteresované
zalibeni proti zalibeni, jeZ je spojeno se zajmem. Esteticky soud je umoznén
nezainteresovanou libosti liSici se od libosti zainteresované. Prave tento aspekt estetického
soudu — nezainteresovanost — je pro postojové teorie zasadni a tvofi i v dneSnich pojetich
jednu ze zasadnich charakteristik estetického postoje.

Filosoficky nejpfitazlivéjsi je vSak na Kantove estetické teorii pravdépodobné problém
pravidel pro estetické souzeni, k némuz se pozdéji v Kritice soudnosti vraci a obsirné ho coby
problém antinomie vkusu fesi. Kladeni a rozfeSeni dvou protikladnych tezi o pravidlech
estetického souzeni — neexistuji objektivni pravidla, ale nemé ani subjektivni pravidla,
,»nhezaklada se na pojmech, zaklada se na pojmech® — tvofi vyznamnou ¢ast Kantovy estetické
teorie. ,,Ukazuje se tedy vzhledem k principu vkusu nasledujici antinomie: 1. Teze. Soud
vkusu se nezaklada na pojmech; nebot’ pak by se o ném dalo disputovat (rozhodovat podle
dikazt). 2. Antiteze. Soud vkusu se zaklada na pojmech; nebot’ pak by se, nehledé€ na jeho
riiznost, nedalo o ném ani pfit (&init narok na nutnou shodu druhych s timto soudem).*?"
Reseni této antinomie umirfiuje tezi i antitezi a ¢asteéné je usmifuje. Zaméfuje se na uziti
pojmu, na némz se soud vkusu zaklada a upravuje jeho vyznam. ,,Bereme totiZ pojem, na
némz se musi zakladat vSeobecnost soudu, v obou si odporujicich soudech ve stejném
vyznamu, ale pfesto o ném vyjadiujeme dva rtizné predikaty. V tezi by se tedy mélo fikat:
soud vkusu se nezaklada na urcitych pojmech; v antitezi ale: soud vkusu se zaklada preci jen

na, ttebaze neurcitém, pojmu (totiz o nadsmyslovém substratu jevil), a pak by mezi nimi nebyl

272 Kant, 1., Kritika soudnosti, Odeon, Praha 1975, s. 51.
273 | bid.

274 |bid., s. 52.

275 |bid., s. 148.
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rozpor. "

Z pohledu vyvoje teorii estetického postoje je zadsadni vyvazani estetického soudu
Z pout, jimZ jsou svazany poznavaci soudy a dliraz na nezainteresovanost estetického zalibeni.
I kdyz Kantova estetika z dnesniho pohledu jesté neni povazovana za skute¢nou teorii
estetického postoje (budeme-li ji chapat jako teorii, jenz zdiiraznuje nezbytnost zaujeti prave
tohoto postoje, v némz Ize recipovat prakticky cokoli jako esteticky pfedmét) je jeji vliv na
formovani vyznamu pojmu esteticky postoj a jeho teorii zjevna.

Dal§im vyznamnym vlivem na ustavovani vyznamu pojmu esteticky postoj pak bylo
mysleni Arthura Schopenhauera. ,,Je to sice otazka interpretace, ale zda se, Ze se Kant
nedomnival, ze jakykoli objekt, ke kterému pfistoupime v tomto rozpolozeni mysli, se stane
objektem estetickym. Mnozi argumentuji, ze skute¢nou teorii estetického postoje mizeme
spatfit az u Schopenhauera, ktery na nezainteresovanost klade jesté vétsi diraz.«?’’

V Schopenhauerové dile Svét jako predstava a viile se sice jeSté neobjevuje pojem
,»esteticky postoj®, nybrz ,,esteticka kontemplace®, ale jeji vyznam se jiz velmi podoba
vyznamu pojmu esteticky postoj ¢i se objevuje jako jedna z charakteristik, defini¢nich
podminek V teoriich estetického postoje. I kdyz ,,estetickou kontemplaci® nemtizeme
vytrhnout z celku Schopenhauerovy filosofie, miizeme poukazat na sty¢né body, které mély
vliv na pozdéjsi formulace ,,estetického postoje®. Pro stav estetické kontemplace je nezbytné
vypnuti ¢i vyFazeni zajmu a chténi a rozjimani véci pro ni samu. V tomto stavu ¢loveék podle
Schopenhauera dosahuje klidu a mizi nekone¢ny proud chténi. Poznani se vytrhuje ze sluzby
vili a pozornost se nezabyva motivy chténi, nybrz véci, jiz si v§ima bez jin¢ho zajmu.

Dale je podle Schopenhauera k estetickému zaZzitku v estetické kontemplaci nezbytny
bud’to vnéjsi podnét, nebo vnitini naladéni. A prave to je z naSeho pohledu dilezity moment
Schopenhauerovy ,,estetiky*. Jeji vliv na formulovani otdzky, zda je esteticky postoj postojem
aktivnim ¢i pasivnim, kterého si v§imaji i dalsi teoretici. ,,Jeho pojeti inspirovalo debatu o
tom, zda je esteticky postoj aktivni ¢i pasivni, zda mizeme sami zaujmout tento postoj a mit
estetickou zkuSenost ¢i zda se nam tato zkuSenost prosté ptihodi, kdyz zrovna hvézdy sviti
tak, jak maji.“?’8 Schopenhauer nenabizi jednoznaénou odpovéd’, kterd by se ptiklanéla na
jednu ¢i druhou stranu, tj. bud’'to k nezbytnosti vhodnych vnéjSich podnéth ¢i vnitiniho usili a
naladéni. Z jeho filosofie se da vy¢ist pouze to, Ze jedno ¢i druhé jsou nezbytné k tomu, aby

k estetické kontemplaci doslo. Dale uvadi pouze, ze néktefi v estetické kontemplaci nazfou

276 |bid., s. 148-9.
217 http://www.iep.utm.edu/aesth-at/#H2
278 |bid.
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svét jako vili a opusti svét predstav, vymani se z utrpeni, naztou Ideje a zaziji pocity blaha.
Jini uviznou ve svété predstav a utrpeni a esteticky nekontempluji. V prvnim ptipadé

k estetické kontemplaci dojde pravdépodobné proto, Ze jedno ¢i druhé (vnéjsi podnét, vnitini
naladéni), je pfitomno a v druhém k ni nedojde, protoZe ani jedno ani druhé pfitomno neni.
Schopenhaurova odpovéd’ na nasi otazku tedy neni jednoznacna, ale je jakousi kombinaci
obou moznosti. Schopenhauer se na ni také vyslovné nezamétoval a vénoval usili tomu, aby
estetickou kontemplaci dostate¢né charakterizoval. Nejvyrazngjsi charakteristikou estetické
kontemplace je pak jeji nezainteresovanost, vypnuti uvah o svété, a v ném obsaZzenych
motivl, chténi a pfani. Pravé tento dliraz na nezainteresovanost nejvyrazngji rezonuje

Vv soucasnych teoriich estetického postoje, ovsem bez toho aniz by adoptovaly i zbytek
Schopenhauerovy estetiky.

Ve dvacatém stoleti se vedle nezainteresovanosti, nezbytné defini¢ni podminky pojmu
esteticky postoj, objevuje dalsi, ktera se i ptes radikalni kritiku vyznamného teoretika stane
dusevnim bohatstvim soucasné estetiky. Touto podminkou se stdva koncept estetické
distance. Edward Bullough a jeho text ,,Psychicka distance jako faktor v uméni a esteticky

24

textll soucasné estetiky, ktery mé své vysadni postaveni i v soucasnych teoriich estetického

%

postoje. Bullough v tomto textu vysvétluje pii¢inu pohlceni divaka estetickym objektem a
jeho odpojeni, distancovani od jinych, praktickych zajmt pomoci psychické distance. 2°
Vytvafi tim vyznamnou kapitolu nejen v ramci zkoumani pojmu ,,esteticky postoj, ale, na
zéakladé€ Cetnosti referatli o tomto textu, citaci, zpracovani v ramci kvalifikacnich praci apod.
1ze fici, vyznamnou kapitolu d¢jin estetiky. Bullough ptichazi s konceptem psychické distance
jako nezbytného faktoru estetick¢ého vnimani, a stdva se tak zasadni postavou pro formulovani
obsahtl jednoho z kli¢ovych pojmil estetiky ,,estetické distance®. 22° Esteticka distance se pak
objevuje jako jeden z faktor nutnych pro nastup estetického postoje.

Nejvyznamngj$im pokusem o popieni konceptu estetické distance a nutnosti
estetického postoje, ktery polemizuje s Bulloughovym textem (¢i spise se studii o tomto textu)

je text George Dickieho ,,The Myth of the Aesthetic Attitude“.?®! Dickie cely proces a

komplexnost estetického prozitku po néstupu estetické distance redukuje pouze na pozornéjsi

279 Bullough, E.: ,,’Psychical Distance” As a Factor in Art and an Aesthetic Principle*. In: The British Journal of
Psychology V/2, 1912, str. 87 — 118, &esky: Bullough, E.:,, "‘Psychicka distance” jako faktor v uméni a esteticky
princip*. In: Estetika XXXII, 1995, ¢.1, str. 10 — 30.

280 Text Edwarda Bullougha je dnes tak notoricky znamy, Ze povazuji takika za nemistné ho zde znovu

predstavovat.
281 Dickie, G.: The Myth of the Aesthetic Attitude. In: American Philosophical Quarterly 1, 1964, str. 55 — 65.
Ptetisténo v: J. Margolis (ed.): Philosophy Looks At the Art. 3.vyd. Philadelphia 1987, str. 100 — 116
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soustiedéni na pfedmét a na zaméfeni pozornosti na jiné aspekty. Posun (shift) z jednoho
postoje do druhého podle néj neexistuje. Tvrdi, Ze sdm nikdy zadny proces distancovani a
nastup estetického postoje nezazil. Fenner uvadi, ze zavér, k némuz z feceného Kritici
Dickieho utoku dospivaji, ze Dickie tedy nikdy ani zadny esteticky zazitek nemél, je
piinejmensim podivny. Pfedpokladat, ze ¢lovek, ktery se tak vazné, a tak dlouho zabyva
uménim, nikdy nemél esteticky zazitek, povazuje Fenner pfinejmensim za divné. Druha
moznost, je pak ta, ze si Dickie postojovou zménu neuvédomuje, a ze se tedy déje, aniz by si
ji uvédomil. Tento z&vér by vsak teorii estetického postoje, ktera stoji na védomé aktivité
vnimatele, dostal do jesté vétSich nesnazi nez Dickieho ttok. Reseni, které voli Dewey a na
které Fenner upozorfiuje, je ukazat, Ze moznost postojové zmény, zména (shift) jednoho
postoje ve druhy, existuje a Ze se nejedna jen o soustfedénou pozornost a o vénovani
pozornosti jinym aspektim. Mizeme poukazat také na kritiku Vlastimila Zusky ,,Mytus o
myti¢nosti estetické distance®, ktera presvédcive ukazuje plauzibilitu Bulloughova konceptu
estetické distance i existenci estetického postoje a predstavuje jeho obhajobu smérem

k fenomenologickému pojeti postoje, ke kterému ma dle Zusky Bullough blize nez k pojeti
psychologickému, jak soudi Dickie.?®? Dickieho kritika existence estetického postoje a
estetické distance tak zda se nebyla pro postojové teorie kritikou zdrcujici. Patii vSak mezi
nejradikalnéjsi.

Podobnou radikalitu ovsem na druhé nazorové strané mizeme spatfit v teorii
estetického postoje Jeroma Stolnitze, kterou nyni predstavime jako jednu z vyraznych
soucasnych formulaci estetického postoje. Radikalita Stolnitzovy teorie spociva v tom, ze
esteticky postoj zde neni na stran¢ objektu ni¢im omezen. Jinymi slovy jej lze podle Stolnitze
zaujmout ke vemu, K jakémukoli objektu.?®® Stolnitzovu definici estetického postoje miizeme
formulovat jako nezainteresované a sympatické zameéteni pozornosti a rozjimani jakéhokoli
objektu jen pro n¢ samé.

Prvni nutnou podminkou Stolnitzovy definice estetického postoje je tedy
nezainteresovanost (disinterest). Stolnitz je Fennerem i Alexandrou King shodn¢ zdaraziiovan
praveé v souvislosti s jeho dirazem na tuto prvni podminku, na nezainteresovanost.
Nezainteresovanost je dle Fennera v ustavovani vyznamu pojmu esteticky postoj

nejvytrvalejsi kandidat na to, co esteticky postoj skute¢né charakterizuje. Od britskych

282 Srov. Zuska, V., ,,Mytus o myti¢nosti estetického postoje*. Dostupné z
http://mww.fysis.cz/filosofiecz/texty/zuska/mimesis/distance.htm

283 Jak jsme jiz vySe uvedli, jistd omezeni se plauzibilné formulovat daji. Poukézali jsme na dvé, ktera vychazeji
z vysledki fenomenologie. Ukazali jsme, Ze esteticky objekt nemizeme vytvorit z horizontu vSech horizontd, ze
svéta a z reflektujiciho ja.
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empirikil osmnactého stoleti az dodnes je to dle néj nejpopularnéjsi (the single most popular)
soucast pojeti estetického postoje a ,,v poslednich pétadvaceti letech byl prapor
nezainteresovanosti nejvyraznéji nesen pravé Jeromem Stolnitzem, jehoz pojeti podpofili
svymi pracemi Eliseo Vivas a M. W. Rowe.“?* Je to jednak kvilli pokradovani ve vyznamné
tradici, jiz je Stolnitz dédicem, proc je postava tohoto autora a jeho teorie estetického postoje
povazovana za vyznamnou, ale také proto, ze Stolnitz povazuje za cil estetické zkusenosti tuto
zkuSenost samu, a tim se dle Fennera z tradice, na niz své pojeti stavi, vymyka. ,,Pro Kanta
ma motivace k dosazeni cile epistemickou povahu, pro Schopenhauera je tato motivace
ontologicka. Pro Stolnitze je motivace estetickd, jednoduse dosazeni estetické zkuSenosti pro
ni samu.“?® Ani umélecky kritik nebo sbératel uméni ¢i student hudby, pokud nepfistupuji

k dilu pro né samo a pro esteticky zazitek z n¢j, ale z jiného divodu (nutnost naucit se noty,
oceniovani hodnoty sbirky, psani kritického ¢lanku), se vyfazuji z moZznosti zaujmout esteticky
postoj a dosahnout estetického prozitku. Esteticky postoj je dle Stolnitze jednoznacné
podminén nezainteresovanosti, zajmem pouze o esteticky zazitek samotny. 2%

Dalsi nutnou podminkou estetického postoje je zaméteni pouze na dilo a odhlédnuti od
osobnostnich rysii autora ¢i jak to Stolnitz vyjadiuje sympatické zameéteni pozornosti
(sympathetic attention). Posledni pak estetické rozjimani (contemplation), které mtizeme
spatfit jiz u Schopenhauera, oproti némuz vsak Stolnitz klade vétsi diiraz na aktivitu a usili
divéka. Tato kontemplace v jeho pojeti neni pouze jakési ,,relaxovani, piijemné posezeni a
nechani mysli poletovat si, kam se ji zIibi“.?8" Estetické rozjimani vyzaduje aktivitu a
mentalni Gsili, samostatné aktivni zapojeni, které se mize manifestovat napiiklad
poklepavanim do rytmu ¢i podobng. Stolnitz tedy klade dlraz na aktivitu, kterou musi
Vnimatel vyvinout.

Druhé defini¢ni podminka estetického postoje — sympatické zaméteni pozornosti
(sympathetic attention) — mize byt komplikovangjsi, nez se na prvni pohled zda a klast na
toho, kdo se chysta esteticky postoj zaujmout, neCekané vysoké naroky, a mozné daleko vyssi
nez zbylé dvé podminky, které jiz z d€jin pojmu esteticky postoj vV néjaké podob¢é zname.
Alexandra King rozvadi druhou podminku (sympathy ¢i sympathetic attention ) takto:

,,Clovék musi ignorovat osobni piedsudky a konflikty. Zji§téni, Ze umélec byl lakomec, by

284 Srov. Fenner, David, E. W., The Aesthetic Attitude, Humanities Press International, 1996, s. 71.

285 |bid., s. 72. Na tomto mist& bych s Fennerem polemizovala a provéfovala onu epistemickou povahu motivace
estetického prozitku u Kanta, ale pfesto se jeho Cteni Stolnitze pfidrzim a jeho teorii piedstavim Fennerovou
perspektivou. Jde o dil¢i argument zanedbatelny v celku sledované tematiky, ktery je také mozné pficist na vrub
Spatnému Cteni Fennera.

286 Srov. King, A., The Aesthetic Attitude, s. 11. Dostupné z http://www.iep.utm.edu/aesth-at/#H2

287 Srov., ibid.
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nemélo zménit esteticky postoj k dilu (...).“?% Domnivam se, Ze existuji i horsi zjisténi o
autorovi, kterd mohou ovlivnit nas postoj k uméleckému dilu. Autorova aktivni ucast
Vv zavrzeném hnuti ¢i spoluprace s nim. Stolnitz pro svij esteticky koncept vyzaduje etické
stanovisko, které by se dalo zformulovat nasledovné. Autorova ucast v moralné zavrzeném
hnuti neni davodem k zavrzeni jeho dila. Narok, ktery klade na divaka, pak takto: divak
zaujimajici esteticky postoj musi byt schopen od etickych aspektti pojicich se s autorem
odhlédnout a soustiedit se pouze na dilo samo. King pon¢kud lakonicky dodéava, ,,nikdo
netvrdil, Ze zaujmout esteticky postoj, bude snadné*.?%°

Posun a teoreticky podstatny moment Stolnitzovy teorie mizeme spatfit pravé zde, ve
formulovani tohoto pozadavku — odhlédnuti od postavy, charakterovych vlastnosti a osobni
historie autora. S touto podminkou se pokusim v zavére¢né kapitole polemizovat a vést
hranici mezi esteticky relevantnimi a esteticky nerelevantnimi externimi, dilu vnéj$imi,
poznatky, fakty ¢i informacemi, jinudy.

Evoluce pojmu nezainteresovanost od britskych empiriki osmnactého stoleti ptes
Kanta a Schopenhauera a od néj odvijejiciho se pojmu esteticky postoj, tak zda se vyvrcholila
ve dvacatém stoleti ve formulacich ,.teorie estetického postoje.2%° Podle Alexandry King se
vSichni proponenti této teorie snazi dosdhnout dvou cild. Zaprvé, poskytnout definici pojmu
esteticky postoj, ktery uzivaji naptiklad také k definovani pojmu esteticky objekt a za druhé,
vyjadfit se obecné k mistu estetického postoje v celku teorie uméni.?®! Teorie estetického
postoje sice stale nabyva riznych formulaci, ale ma dnes své vicemén¢ jasné hranice a
obsahova uréeni.?®? Debata o estetickém postoji je piesto v soucasnosti velmi obs4hla.?%
Nekteti soucasni autofi vstupuji do debaty se snahou kriticky se s bohatym dédictvim
vypotadat, pficemz toto vyporaddavani ma né¢kdy podobu odrazeni Dickieho utoku na existenci

estetického postoje a nalezeni slabin Dickieho teorie.?% Jini si v§imaji zjevnych podobnosti

estetického postoje s postoji ndbozné kontemplace a viry a zkoumaji jejich vztah.?%> Ne&ktefi

288 |hid.

289 Srov., ibid.

29 7a prominentni proponenty této teorie lze povazovat naptiklad Edwarda Bullougha, Jeroma Stolnitze ¢i
Rogera Scrutona.

21 Srov., ibid.

292 Jako hlavni proponenti estetického postoje jsou uvadéni Edward Bullough, Jerome Stolnitz, Roger Scruton,
Vincent Tomas a Virgil Aldrich. Mezi hlavni odptirce patii George Dickie.

298 Mezi soucasné autory, kteti vstupuji do debaty o estetickém postoji, patii naptiklad Richard P. Kulczak,
Sushil Kumar Saxena, Rik Van Nieuwenhove, Gary Kemp, David Cheetham, David Fenner a mnozi dalsi.

29 Jsou to napiiklad Gary Kamp &i Sushil Saxena. Srov. Kemp, G., ,,The Aesthetic Attitude* in British Journal
of Aesthetics, Vol. 39, No. 4, October 1999. Saxena, S., K., ,,The Aesthetic Attitude* in: Philosophy East and
West, Vol. 28, No. 1, 1978, pp. 81-90.

2% Jsou jimi David Cheetham ¢i Rik Van Nieuwenhove. Srov. Nieuwenhove, Van, R., ,,The Religious and the
Aesthetic Attitude* in: Literature & Theology, Vol. 18., No. 2, June 2004, pp. 174-186. Cheetham, D., The
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vytvofili spiSe piehledové studie tématu se snahou o ptehledné shrnuti velkého mnozstvi
témat a autort.?®® Z publikaci, které se tématem estetického postoje zabyvaji, pak mezi jinymi
vystupuje kniha Esteticky postoj Davida Fennera z roku 1996, na niz mnozi s doporu¢enim
odkazu;ji.?®’

Fenner poskytuje nejen historicky prehled vyvoje tohoto pojmu, ale sam tento pojem
aktivné provétuje. Nabizi jeho definici a formuluje ji nasledovné: ,,Esteticky postoj je tradicné
postoj, stav mysli, nebo zptisob vnimani, ktery je aktérem (divakem, subjektem, recipientem,
posluchacem atd.) dobrovolné a védom¢ zaujimén za ucelem (1) zménit divakovo vnimani na
estetické ve spojeni S estetickym objektem nebo udélosti a (2) za druhé zménit objekt
divakova vnimani pfedmétu z bézného kazdodenniho pfedmétu na predmét esteticky.“?%® Tato
definice i celé pojednané téma vsak potiebuje dle Fennera vysvétleni nasledujicich
ptedpokladii, o néz se postojové teorie opiraji. Na zédklad€é zkoumani historie a dne$nich pojeti
naléza ve formulacich estetického postoje pét zasadnich oblasti: esteticka zkuSenost, esteticky
objekt, rozliseni estetickych a neestetickych vlastnosti (Fenner tuto problematiku nazyva
Lockean-relationalism), rozliseni subjekt-objekt a zalozeni v subjektu. Tyto oblasti se daji
shrnout do nésledujicich tvrzeni: 1) Esteticky postoj je zaujiman za ucelem dosaZeni
estetického prozitku 2) Estetickym objektem muiZe byt jakykoli objekt nebo udalost, za
predpokladu, ze je divak vnima esteticky 3) Za ontologickou pohadkou o estetickych
vlastnostech, které vyvstavaji diky zaméfeni subjektu na vlastnosti objektu, se ve své podstaté
ukryva Lockiv koncept relacnosti. 4) Esteticky postoj vyuziva rozliSeni mezi subjektem a
objektem 5) Esteticky postoj mé zéklad v subjektu.?*®

Tyto slozky pak v uvedeném potadi rozviji a teprve poté ptikracuje k historii, vyvoji a
soucasnosti postojovych teorii, jak jsme je jiz predstavili. Jeho teoreticky postup je tak
obdobny jako ten, ktery jsme zvolili i my. Fenner ukazuje, ze pojem esteticky postoj je
nerozlucné spojen s dal$imi estetickymi pojmy, které pottebuji vysvétlit. Jeho rozplétani
klubka teorii estetického postoje pak vede ptes naért vyznamu pojmu esteticka zkuSenost,
esteticky objekt k teorii existence estetickych vlastnosti, rozliSeni subjektu a objektu az po

vyznam subjektu v teorii estetického postoje.3%

Encounter between Faiths and an Aesthetic Attitude®, in: HeyJ XLVIII, pp. 29-47, 2007.

2% Napiiklad Alexandra King ¢i Richard P. Kulczak. Srov. Kulczak R., P., ,,Experience and the Aesthetic
Attitude, 2001, dostupné na https://www.academia.edu/5286243/Experience _and the Aesthetic Attitude

297 David Fenner skute¢né poskytuje dobré shrnuti tématu véetné historie pojmu, sou¢asnych teorif a vlastnich
vhledl a komentart. Také on zacina historicky piehled u britskych empiriki 18. stoleti a pokracuje ke Kantovi a
Schopenhauerovi.

2% |bid., s. 3.

29 |bid., s. 4-5.

300 Nabizena vysvétleni nemaji podobu kritickych a hlubokych analyz, ale pouze voditek a struéného piehledu
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K nékterym oblastem, kterych si Fenner v§ima, a které¢ jsou podstatné pro zavérecny
pojmovy navrh, se vzapéti dostaneme. Nejprve vsak musime zodpovedét otazku, ktera nas
zkoumanim teorii estetického postoje vede. Piedstavme vSak v zavéru této kapitoly jesté tu,
kterou nabizi David Fenner.

Fenner si hned v Gvodu své knihy o estetickém postoji polozil obdobnou otazku: jsou
zvuky kosatek na albu s nazvem Pisné a zvuky kosatky hudbou, nebo pouze zajimavymi
ptirodnimi zvuky? Odpovéd’ podle Fennera zavisi na tom, jak chceme zvuky na albu slyset,
na tom, zda je budeme vnimat jako zoolog zabyvajici se komunikaci velryb, nebo jako né¢kdo,
kdo se oddéava zazitku z hudby a oceiiuje ji jako zajimavou. Rizné zajmy budou dle Fennera
generovat rizné zpusoby poslechu. A nasledné si pak poklada stejnou otazku jako v ivodu
my. ,,Je to tedy ten piipad, kdy to, zda nase zkuSenost se zvuky bude esteticka ¢i nikoli — zda
se V §irSim smyslu jedna o hudbu ¢i nejedna — zavisi ve velké mifte, nebo dokonce zcela na
tom, jak se posluchaé rozhodne tyto zvuky slyset?*3%! Jeho odpovéd je jednoznaéna. ,,Pokud
je tato zkusenost estetickd, zda se byt ziejmé, ze nikoli proto, co d€laji velryby (...), ale proto,
ze posluchac pristupuje k témto zvukiim s konkrétnim zamérem, a to dosdhnout estetického
prozitku.*3%? Zptisoby naseho poslechu umoziiuji slyset stejné zvuky jednou jako komunikaci
velryb a podruhé jako hudbu. Takto ndzorné se dostava do samotného stiedu zkoumaného
problému a nasledné¢ si klade otazku, co je to tedy za postoj, ktery zaujimame, abychom
dosahly estetickych prozitkt. Tuto otazku poté v publikaci zevrubné zodpovida a popisuje
VyV0j a vyznam pojmu esteticky postoj.

Odpovéd’, kterou Fenner nabizi je, Ze postojova zmé&na ma vnitini podminky, Ze pro
zaujeti estetick€ho postoje je zasadni védomé rozhodnuti zaloZené na aktudlnim zajmu.

S touto odpovédi jsme se jiz v pfedchozim vyctu teorii estetického postoje setkali a neni proto
nijak piekvapiva. Setkali jsme se ale 1 s druhou nabizenou alternativou odpovédi, tj. v tomto
postoji se najednou ocitame ve chvili, kdy hvézdy zrovna sviti tak, jak maji, ve chvili, kdy
jsme zasazeni estetickou kvalitou. V historickém piehledu se ukéazalo, ze druha z moznosti

byla formulovana zvlasté na pocatku vyvoje postojovych teorii a az pozdéji, kdy byl jiz

nazort. V piiblizovani pojmu esteticka zkuSenost, tak zbézné ptiblizi n¢kolik teorii (Cliva Bella, Johna Deweyho
a Beardsleyho) a uvadi je tim, Ze podobné jako rozliSujeme a naucili jsme se oznacovat néco jako Zluté a jiné
jako Cervené, nékteré zkuSenosti oznaCujeme jako estetické a jiné nikoli. Podobné, mozna jesté vice ndznakove
vysvétluje mozné vyznamy pojmu esteticky objekt. O vysvétleni nékterych zakladnich estetickych pojmi jako
jsou prave esteticky objekt a esteticky prozitek jsme se jiz pokusili a nevydame se proto znovu stejnou cestou
nyni spolu s Fennerem. Zastavime se v§ak u téch momentt predstavovani teorie estetického postoje, které jsou
podstatné pro nami polozenou otazku, kolem jejihoz zodpovidani se pohybuji i zbylé predpoklady, na nichz dle
Fennera postojové teorie spocivaji. Problematiky rozliseni esteticky relevantnich a irelevantnich vlastnosti se
jesté dotkneme v zavére¢né kapitole.

301 Fenner, David, E. W., The Aesthetic Attitude, Humanities Press International, 1996, s. 1-2.

302 |bid., s. 2.
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dostatecné popsan a diferencovan onen zvlastni druh prozitkd, které se 1isi od jinych, béznych
zkuSenosti, zacala se pozornost pfesouvat na subtilngjsi problémy, které se s nové
formulovanym postojem poji. Jak tedy toto dilema roziesit. Pro zaujeti estetického postoje se

rozhodujeme, nebo se nam piihodi? Je véci rozhodnuti €i zasazeni?

V1. 3. Rozhodnuti nebo zasaZeni?

Muze se pozorovatel sam rozhodnout Kk postojové zméné, k zaujeti estetického postoje, anebo
musi byt n&jak piekvapen, zasazen, dotcen estetickou kvalitou? Zvazujeme tu dva koncepty,
které od prvni chvile stavime proti sobé. Zvazujeme dichotomii — védomé rozhodnuti se pro
zaujeti estetického postoje proti existenci (nechténého) zasazeni estetickou kvalitou. Zasazeni
¢i prekvapeni estetickou kvalitou, ktera zptisobi postojovou zménu (§tronzo pii zaslechnuti
oblibené pisné béhem nakupovani) a védomé rozhodnuti (napiiklad védoma snaha recipovat
uméni v galerii sou¢asného uméni). V zakladu naseho dilematu se ukryva otazka, co
nastalo/existovalo v ramci estetické situace diive, esteticka kvalita nebo esteticky postoj?
Otazka, ktera tvoii jednu z vyznamnych oblasti zkoumani problematiky estetického
postoje.3%3

Fenner se na zaklad¢ svych zkouméani déjin tohoto pojmu a soucasnych variant
domniva, ze postojovd zména ma vnitini podminky, a zZe pro zaujeti estetického postoje je
zasadni védomé rozhodnuti zaloZené na aktualnim zajmu a doklada to svym piikladem
0 velrybich pisnich. S touto odpovédi jsme se setkali v déjinach pojmu esteticky postoj a
nalezly jeji souc¢asné podoby, napiiklad u Beardsleyho. ,,Muzeme fici, ze jakykoli smyslové
vnimatelny objekt se stane estetickym objektem diky tomu, ze k nému piistupujeme nebo
s nim zachazime jako s estetickym objektem diky zaujeti estetického postoje.<3** Objekt se
tedy stane objektem estetickym, pokud ho vnimame (rozhodneme se ho jako esteticky vnimat)
Vv estetickém postoji.

Setkali jsme se ale i s druhou nabizenou odpovédi, tj. v tomto postoji se najednou

303 Tu oblast, kterou Fenner popisuje jako ,,ontologickou pohadku o estetickych vlastnostech* a uvadi tfi mozné
typy odpoveédi. Prvni je, ze esteticka vlastnost je Cist€ vnimatelnou vlastnosti (ackoli ne v§echny vnimatelné
vlastnosti jsou vlastnostmi estetickymi). Druhd odpovéd’ zvazuje estetickou vlastnost v souvislosti s konkrétnim
vnimatelem — kritikem, ktery je schopny ji odhalit a zminit. Je to tedy jakékoli vlastnost, kterou kritik mize na
dile odhalit, spatfit ¢i zminit. Tyto vlastnosti mohou byt vnitini i vnéjsi. A konecné za tieti: ,,Estetickou
vlastnosti je (i) jakakoli vlastnost, ktera mize pfispét ¢i pfispiva k obohaceni a prohloubeni estetické zkusenosti
takovym zpusobem, ze motivuje v pokra¢ovani a obnovovani pozornosti vénované objektu a (ii) je pfistupna
vsem ¢i vétsing divakl a naznacuje existenci objektivniho zakladu této vlastnosti.“ Fenner povazuje teti

z moznosti za nejvice vhodnou a pouzitelnou v ramci postojovych teorii.

304 Beardsley, M., C., Aesthetics, Problems in the Philosophy of Criticism, second edition, Hackett Publishing
Company, INC, Indianapolis, Cambridge, 1981., s. 62.

134



ocitame ve chvili, kdy hvézdy zrovna sviti tak, jak maji. V historickém piehledu jsme ukézali,
ze druhd z moznosti byla formulovéana na pocatku vyvoje postojovych teorii a az pozdéji, kdy
byl jiz onen zvlastni druh prozitkd, které se lisi od jinych, béznych zkusenosti dostate¢né
popsan a odlisen, zacala se pozornost pfesouvat i na dalsi problémy, které se s nové
formulovanym postojem poji. Esteticky postoj tedy muze byt v ramci svych déjin i
soucasného vykladu chapan jako postoj védome ovlivnény, zdmérny a kontrolovany a
vyzadujici aktivitu vnimatele, ktery se rozhodne esteticky postoj zaujmout, ale i jako nahlé
ocitnuti se ve stavu estetického rozjimani, ve chvili, kdy jsme zasazeni néjakou ne¢ekanou
udalosti, napiiklad béhem prodlévani pod hvézdnou oblohou uzasneme nad svitem hvézd.
Tyto dva koncepty, které od pocatku stavime proti sob¢, neni podle mého nazoru
nutné uvazovat jako protichiidné a vzajemné se vyluéujici.>® Obé moznosti jsou mozné a
v dé&jinach uvazované. Zasazeni i rozhodnuti. MiZzeme byt zrovna tak necekané ovlivnéni
situaci, jako se miizeme k zaujeti estetického postoje védomé rozhodnout. Dulezité pro
nasledujici postup je, Ze moznost rozhodnout se pro zaujeti estetického postoje, je teoreticky
mozna a obhajitelna a mnozi soucasni teoretici estetického postoje ji povazuji nejen za
realnou, ale i za zasadni. Na této moZnosti je zalozen zav€re¢ny navrh na inovaci pojmu

esteticky postoj.

V1. 4. ,Pouceny esteticky postoj*

Navrh na zménu pojmu, jehoZ vyznam, historii a vyvoj jsme pravé popsali, uzavira logickou
smycku, ve které se pohybujeme. V soucasném uméleckém provozu je mozné zaznamenat
celou sérii obrati, které se zamé&fuji na roli recipientl v procesu tvorby a pfi vnimani
uméleckého dila a vyzdvihuji souvislost mezi uménim a poznanim. Tyto obraty jsou
diisledkem promén, k nimZ v uméni dochazi a jsou zaptic¢inény konkrétnimi faktory, jez
podobu soucasného uméni ovliviiuji. Na tyto promény reaguje umélecky provoz, ktery je
nasledné teoreticky zkouman. V ramci teorie jsou hledany prostiedky ke zkoumani a popisu
stavajici situace a jsou vymysleny nové. Teorie umeéni pracuje s celou fadou novych pojmi a

hleda a navrhuje nové kategorie, do nichz jsou umélecké projevy roziazovany. Jednim

305 Jeden z navrhi, jak vnimat zasazeni kvalitou je napiiklad tento: , Piekvapeni kvalitou miizeme rovnéz
pojmout jako naruseni plynulosti subjektivniho ¢asu, vnitiniho ¢asového védomi, podnétem, ktery narusi
dosavadni rytmus, vnitini ¢lenéni aktivaéniho vektoru dosavadniho, do doby naruseni aktualniho postoje.” Viz.
Zuska, V., Estetika, Uvod do soucasnosti tradicni discipliny, Triton, Praha 2001, s. 67. Nic nam viak podle
mého nazoru nebrani, abychom obdobné popsali i védomé rozhodnuti pro zaujeti estetického postoje. Je-li nas
mentalni Zivot fizen aktivacnimi vektory a sméfovanim k dosazeni aktualniho cile, pak zména sméfovani,
aktivace jiného vektoru nemiZze mit jen vnéjsi podminky, ale musi byt fizena zevnitf a zaroven mutze byt
naruSovéana zvenci.
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Z novych pojmt, ktery by tyto promény odréazel, by mohl byt i pojem ,,pouceny esteticky
postoj“.

Pro teoretické uchopeni sou¢asného umeéni jsou nové pojmy a nové kategorie
nezbytné. Teorii dnes napiiklad nestaéi ani tradi¢ni a po staleti zazité dé€leni uméni pomoci
uzitého média. Lev Manovich v této souvislosti upozorfiuje na to, Ze prostory vymezené
hranicemi n¢kolika (byt’ mnoha) médii, které doneddvna umoznovaly charakterizaci a
kategorizaci uméni odrazejici se mimo jiné i v organizaci jeho vystavovani, pojmenovani
umeéleckych ateliérti na uméleckych skolach ¢i v zaméfeni vystavnich prodejnich ptehlidek,
dnes pro tyto ucely prestavaji stacit. Sou¢asné uméni se vylilo z biehli uZzivanych médii a
rozléva se do nového svéta post-digitalni a post-internetové kultury, kde kategorizace a
nasledna charakterizace uméni na zdkladé média, za¢ina byt ¢im dal tim vice neadekvatni
skute¢né povaze a charakteru dila. Svét uméni podle Manoviche vkrocil do faze, kdy byla
ptetrzena tradi¢ni silnd spojnice mezi uméleckym dilem a uzitym médiem. Vznikaji sice stale
nové kategorie jako naptiklad ,,nové zanry®, ,,interaktivni instalace®, ,,interaktivni uméni‘ ¢i
,het art®, jsou to vSak jen prazdné slupky, které o dile nadale nic zasadniho nevypovidaji.

,» VSechno umeéni na internetu, uméni, které uZiva technologii internetu, je viazeno do jedné
kategorie ,net art‘. Ale na zakladé ¢eho bychom se méli domnivat, Ze vSechny umélecké
objekty, které sdileji internetovou technologii, maji néco spole¢né¢ho kromé predpokladané
recepce internetovych uzivateli.“*% Znalost zafazeni uméleckého dila do konkrétni kategorie
tak prestava byt voditkem nasich o¢ekavani, ktera v souvislosti s nadchézejici percepci uméni
mame, a mohou byt spiSe matouci.

Tuto znalost 1ze navic povaZzovat nikoli za pouhé voditko nasich o¢ekavani, ale za
zéasadni predpoklad estetického vnimani. Kendall Walton je naptiklad presvédcen o tom, ze
pokud nezaradime umeélecké dilo do spravné kategorie, nemiizeme spravn¢ nahlédnout jeho
estetické vlastnosti. Ve své studii ,,Kategorie uméni obhajuje nutnost spravného zatrazeni dila
do patiiéné kategorie, které je nezbytnou podminkou jeho estetické percepce.>*’ Kategorie
uméleckému dilu volime s pfihlédnutim k historickym faktim, které pomahaji urcit jeho
estetické vlastnosti, jak ov§em dodava, samy historické udaje nemaji na estetické vlastnosti
ptimy vliv. Walton je pfesvédcen o tom, ze pro estetickou percepci je vice nez dulezité naucit
se rozeznavat piislusné kategorie, ¢ehoz miizeme dosdhnout pouze cvikem, nikoliv na zakladé

vlastniho piesvédéeni o dostateénosti a spravnosti svého odhadu.®%® At uz znalost piisluiné

308 Srov. http://manovich.net/index.php/projects/post-media-aesthetics
307 Walton, K., ,,Kategorie uméni“ *“ in Uméni, krdsa, Seredno, Praha, 2003, s. 49-76.
3%8 Srov., ibid.
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kategorie povazujeme pouze za voditko naSich o¢ekavani, ktera vii¢i uméni mame, nebo za
nezbytnou podminku estetické percepce, v soucasné situaci se na ni nemtzeme bezpecné
spolehnout ani v jednom piipadé. S ohledem i na tuto situaci Manovich navrhuje novou ,,post-
medialni estetiku® a rozvrhuje ji program, kterym by se mohla fidit. Tato nova estetika
potiebuje také nové a vyznamove plné pojmy, na nichz sva zkoumani umeéni zalozi.

Rozostteni medialnich hranic, na néjz upozornuje Manovich, a rozliti uméni do vsech
myslitelnych forem a podob, na néjz jsme v kapitole o faktorech, jez souc¢asnou podobu
uméni ovliviuji, upozornili my, dotvaii slabnuti diirazu na jednoznac¢nost intepretace dila,
zahrnuti divakl do procesu tvorby a nebyvalé zaméteni na doprovodné aktivity, jez maji
divéaka na percepci uméni pripravit. Soucasné umélecké dilo pocita s divakem a nechava mu
dostatek prostoru, ktery divak vypliuje, at’ jiz v rovin¢ interpretacni, nebo formou spolu-
tviircovstvi. ,,Souc¢asné uméni zavisi na subjektu, ktery je recipientem, adresatem dila, a ktery
je povazovan za n€koho, kdo dilo spoluvytvafii, spiSe nez za opozdilce, ktery ptichdzi po jeho
produkci.“3% Sougasné uméni, které se fe¢eno s Manovichem, vyléva z bfehi tradi¢nich
kategorii, stavi do poptedi estetickou zkusenost explicitné zaloZzenou na aktivité divéaka.

I kdyZz umeéni ze své podstaty s divakem pocita vzdy a aktivni ptistup k dilu
vehementn¢ deklaruji jak teorie a filosofie percepce obecné, tak konkrétné strukturalismus,
fenomenologie, sémiotika ¢i hermeneutika, kategorie ,,aktivni divak® v soucasnosti doznava
novych vyznami a rozméru, které se taktéz vylévaji z dosud definovanych biehti. Pokusime
se tyto promény popsat a v kategorii souc¢asného ,,aktivniho divactvi rozlisit dva typy, coz
nam také umozni blizsi definovani zamysleného pojmu ,,pouceny esteticky postoj*.

re¢
1

Prvnim typem je ,participativni divactvi ¢ili aktivni ucast na tvorbé uméleckého dila.
Divak je v tomto ptipadé spolu-tviirce dila, a tudiz zaroven tviirce dila a nikoli ,,jen* divak.
Tato zména v postaveni divaka, v jeho posunu smérem ke spoluti¢asti na tvorb&é umeéni souvisi
S jednou vyznamnou revoluci v d&jindch soudobého uméni. V déjinach uméni dvacatého
stoleti bylo podle Radka Horacka revoluci necekané malo a rozhodné to nebyly ty situace,
které ve vyvoji uméni za revoluce bézné povazujeme. Promény v uméleckém vyjadfovani

Vv ramci jednotlivych obdobi byly spiSe navazovanim na piedchozi tendence nez revolu¢ni
proménou. Hordcek ve své knize Umeéni bez revoluci? Promény soudobého vytvarného umeni
presveédcive uplatiuje metodologie zkoumani promén v uméni, které po dikladném
prozkoumani argumentd, jez jsou uvadény na podporu revolucnosti jistych zmén, ukazuji, ze

tyto ,,zmény** vlastné nic tak revolucné novatorského neptinesly a v podstaté zddnou revoluci

309 Malik, S., ,,To d& rozum: pro¢ (a jak) znigit soucasné uméni* in Seit pro uméni, teorii a pribuzné zény, VVP,
Praha, . 21, 2016, 5. 118.
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nebyly.®1® Naproti tomu skuteé¢nou revoluéni proménou byla proména spoluticasti divaka na
vytvarné tvorbe. Akéni umeéni Sedesatych let pfineslo do umeéni skutecné novy prvek, kterym
je vyzadovani spolutcasti divaka na tvorbé uméleckého dila. ,,Skutec¢nost, ze akéni umélci a
jejich novodobi pokracovatelé vyzaduji od divaki jinou miru aktivity, ta je v déjinach umeéni
naprosto zasadni inovaci. A je to revolu¢ni proména jednoznacéné spjata s umeénim dvacatého
stoleti, nebot’ predchézejici formy spolutcasti divaka na vytvarné tvorbé patii bud’ do obdobi
pravékych pocatkil, nebo maji jen vyrazné ohrani¢eny raz. Divak jako spolutvirce — to je
nova skute¢nost, ktera se v riznych projektech dnesnich umélcu stale pevnéji potvrzuje a
provéiuje.“®! Divak jako spolutviirce je tedy forma aktivniho divactvi, ktera se jednoznaéné
,»Vvylila z bieht tradi¢nich kategorii a je Uzce spjata se soucasnym umeénim. ,,Z uréitého
metodologického thlu pohledu se jedna o nejvyznamnéjsi revoluci ve vyvoji uméni dvacatého
stoleti. Zadna distribuce &i propagace nebo prodeje uméleckych dél nepiinesla tak zavaznou
zménu.*!? Diiraz na participaci pii tvorbé vytvarného dila a ,,divak jako spolu-tviirce* je tedy
jednim typem ,,aktivniho divactvi‘.

Druhy typ této zmény a jeho charakterizace vyzaduje citlivost nikoli k tomu, co dé¢laji
umélci, ale k tomu, co délaji kuratofi, galerijni animatofi a prostfedkovatelé uméni obecné.
Vyzaduje citlivost k souc¢asnému déni v uméleckém provozu. Toto déni jsme popsali v ramci
charakterizace ,,obratu k divakovi* a definovali ho bud’to jako (1) peclivé feSeni moznosti
participace divakid na uméleckych projektech, (2) nabidku aktivit, které maji divaky do
instituce naldkat a konkrétni umélecka dila jim zpfistupnit nebo takovych, které maji (3)
rozvinout jejich celkovou vizualni gramotnost a kognitivni schopnosti nezbytné k percepci
souc¢asného umeni. ,,Obrat k divakovi® tedy znamena celkovy a obecny duraz, ktery je kladen
na divaka v soucasném uméleckém déni a zahrnuje v sob¢ i predchozi typ revolu¢niho
,participativniho aktivniho divactvi®. Spolu s nim vSak odhaluje dalsi rovinu této promény
role divaka v souc¢asném umeéni. Divaci by méli byt na percepci sou¢asného uméni aktivné a
dostatecné ,,piipraveni®, a to nejen zbézn¢, resp. mimobézné a mimochodem, tak jako se
ziskava naptiklad imunita, tzv. ,,promoienim®. Tak dlouho, a tak ¢asto je ¢loveék vystavovan
ur¢itému podnétu (v ptfipadé imunity mikroorganismiim) az si na n¢j zvykne, vytvoii si
imunitu, povazuje ho za bézny, rozumi mu. Obdobné, osvojeni si ,,bézné* kulturni

encyklopedie pfestava pro porozuméni soucasnému umeéni stacit. Tlak, ktery umélecky

310 Sroy. ,,Revoluce, nebo pokratovani pribéhu? Cas impresionisti* in Horacek, R., Uméni bez revoluci?
Promeény soudobého vytvarného uméni, Barrister & Principal, 2015, s. 41-45.

311 Horacek, R., Uméni bez revoluci? Promény soudobého vytvarného uméni, Barrister & Principal, 2015, s. 68.
312 |bid.
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provoz vyviji na poucovani divaka, to jen dokazuje. Tento diraz se projevuje v podobé Siroké
nabidky galerijnich animaci, komentovanych prohlidek, tiskovych zprav, workshopt a
doprovodnych programii. Snaha jisté ¢asti inicia¢ni skupiny svéta uméni, fe¢eno s Arthurem
Dantem, o pouceni, informovani ¢i vzdélavani divakl v oblasti teorie uméni, je dnes skutecné
nebyvala a lze ji povazovat za podobné revolucni jako snahu o zapojeni divakl do procesu
tvorby. Divakim jsou dnes v nejriiznéjsich formach nabizeny informace o vzniku vystavy,
tvorb¢ a zivotech umélci, o SirSich souvislostech, do nichz je vystava zasazena, o
kuratorskych zamérech, o kuratorech samotnych a o0 mnohém dal$im. Tento diraz lze
ztotoznit Se zminénym pedagogickym usilim o rozvoj ,,vizualni gramotnosti*, 1ze ho chapat
jako snahu o informovanost divaki o konkrétnim uméleckém projektu a jeho kontextu, ¢i jako
snahu o jejich informovanost o existenci svéta uméni vilbec. Uméni je dnes neodmyslitelné
doprovazeno tiskovymi zpravami, které nabizeji vysvétlujici komentat popisujici kuratorsky
zamer a cil, pfedstavuji jednotlivé umélce a objastiuji jejich dila, motivy tvorby, zivotni
piib&hy, ptipadné nabizeji dalsi informace o vystavni instituci. VSechny tyto aktivity sméfuji
k jedinému cili, poucit divaka, ptipravit ho na percepci sou¢asného umeéni. ,,Pouceny* je tedy
ten esteticky postoj, ktery témto aktivitdm vychazi vstiic a aktivné si vyhledava dalsi zdroje
informaci, které mu umozni dilu rozumét.

V tomto ohledu vychazime z ptedpokladu, ze 1,,vnéj$i* vlastnosti dila jsou esteticky
relevantni, potazmo z moznosti rozliSeni esteticky relevantnich a esteticky nerelevantnich
vlastnosti dila, tj., té€ch, které jsou pro esteticky prozitek ptinosné a téch, které tomuto zaZitku
ni¢im nepfispivaji. Ve svém tvrzeni explicitné piedpokladame existenci esteticky relevantnich
vlastnosti, které nejsou vlastnostmi dila. P¥idrzujeme se zde moznosti rozliseni na vlastnosti,
které jsou pro esteticky zazitek relevantni a na ty, které pro néj esteticky relevantni nejsou.
Pomérné prisné rozliseni v tomto ohledu nabizi ve své teorii naptiklad Jerome Stolnitz, ktery
jej pak aplikuje na problém estetické relevance dalsich, feknéme vnéjsich fakti o dile.
Vymezuje tfi podminky, za nichz i tato fakta a vnéjsi informace o dile esteticky relevantni
jsou. ,,Tato fakta jsou esteticky relevantni pokud (1) neoslabuji nasi estetickou pozornost (2)
tykaji se smyslu objektu ¢i toho, co objekt vyjadiuje a (3) zvysuji kvalitu estetické odezvy na
dilo.“3!3 Moznost formulovat esteticky relevantni externi fakta a informace, jez maji vliv ¢i
vyznamnou ulohu pfi zaujimani estetického postoje, je pro tematizovani pojmu ,,pouceny
esteticky postoj“ zasadni. Jakékoli vlastnost, kterda mize prispét estetickému prozitku

recipienta, by neméla byt predem zavrzena coby esteticky nerelevantni vlastnost a i znalost

313 Srov., ibid.

139



externich informaci o dile, autorovi, zamysleném vyznamu, smyslu a Géinku sdéleni by méla
byt zohlednéna jako vlastnost podstatna pro esteticky prozitek sou¢asného uméleckého dila.31
Zvlaste v ptipadé, ze toto dilo ovliviiuji faktory, jez jeho srozumitelnost ,,nepoucenému‘
divakovi v nebyvalé mife zté¢Zuji. Sou¢asné uméni je mnohdy spise typem komunikace nez
hmotny artefakt. ,,Nezavisle na vnitini diskusi mezi umélci, teoretiky a kuratory se na
soucasnych vystavach stale Castéji objevuji umélecké projekty, jejichz zakladem neni
vytvoreni obrazu ¢i sochy nebo jiného obvyklého vytvarného dila, ale spiSe navozeni ur¢itého
komunikaéniho stavu.“31®

Ve vyznamu pojmu ,,pouceny esteticky postoj* se tedy opirame o piedpoklad, ze
znalost je relevantni (knowledge is relevant) estetickou vlastnosti a muize ptispét estetickému
prozitku.3'® Za prvni ¢&i zakladni znalost v ramci navrhu na aktivni zaujimani ,,pou¢eného
estetického postoje povazujeme znalost, kterd mize esteticky proZzitek soucasného
umeéleckého dila viibec umoznit a na prvni pohled se mize jevit jako banélni. Jedna se o totiz
o tu vychozi znalost, Ze to, na co se pravé divam, je uméni. Tato znalost vSak v souasném
svété umeni, neni banalni viibec a mize tvofit zakladni predpoklad vnimani souc¢asného
uméni. Uméni muze dnes totiz nabyvat vSech myslitelnych forem, vyuzivat nejrozmanité;si
média a diky svému institucionalnimu charakteru, kulturnimu ukotveni ve vizualni kultufe a
diky technice postprodukce mlize vypadat jako naprosto cokoli. V uméleckém provozu dnes
navic panuji nové, odlisné kodexy ¢i kody (codes) vnimani (perception code), chovani
(behavior code) ¢i oblékani (dress code). Nejistota ohledné téchto pravidel oblékani, chovani
a vhodného vnimani mize mit dokonce za nésledek, ze tzv. ,,bézni lidé*“ nenavstévuji
vernisaze a nasledné vystavy soucasného vizualniho umeéni prosté z toho dtivodu, ze
jednoduSe nevédi, co maji ocekavat, jak se maji chovat, co si maji obléci, jaky postoj
zaujmout a jaky typ zazitku vlastn€ maji o¢ekavat. Znejisténi divakd, o které se umeéni mize
zamérné€ snazit se dnes d¢je 1 nezdmérné a na mnoha rovinach. Z¢&asti to l1ze vysvétlit na strané
divakul tihnutim k ovéfenému, zazitému, tradi¢nimu zptisobu vnimani uméleckych dél, které
je zformovano dlouhou tradici a ovliviiuje ho po staleti rozvijena teorie, jeZ uméni chape jako
napodobeni zjevné podoby skutecnosti. Tato teorie sice prestava byt vhodnym nastrojem
k vnimani uméni Uz s nastupem nezobrazivych tendenci, je vSak do zapadniho zptisobu

uvazovani o uméni hluboce vryta. Mysleni, jeZ tato teorie zaklada, klade na uméni pozadavek

314 Toto stanovisko neni objevné ani nové a podporu miize nalézt naptiklad v jiZ citovaném Fennerovi, ktery ve
svém uvodu Estetického postoje presvédCiveé popisuje znalost externich fakt coby esteticky relevantni vlastnosti
a své tvrzeni ilustruje na n€kolika piikladech. Srov. Fenner, D., The Aesthetic Attitude, Humanities Press, New
Jersey, 1996, s. 11-12.

315 Horagek, R., Uméni bez revoluci? Promény soudobého vytvarného uméni, Barrister & Principal, 2015, s. 62.
316 Srov., ibid.
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podobnosti toho, co spatiujeme na obraze s tim, co lze poznat ve skute¢nosti. Tohoto
pozadavku neni lehké se vzdat, protoze je ukotven velmi hluboko v zakladu naseho uvazovani
o uméni. Uméni, které se napodoby ziika a napodobivé neni, a které se navic ,,vylilo z mnoha
dalsich biehti*, se pro toto mysleni stava takika nepiistupnym.

Navrhovany pojem ,,pouceny esteticky postoj* je proto zaloZen na aktivité divaka,
ktera vychazi vstiic nabizenym informacim a snaham umeéleckého provozu o jeho pouceni.
Zaroven vsak v sob¢ zahrnuje aktivitu I na jiné urovni. Ve vyznamu tohoto pojmu
piedpokladame jesté jinou schopnost, kterd se vaze k vyse zminéné moznosti rozhodnout se
pro zaujeti estetického postoje. Pojem ,,pouceny esteticky postoj* tuto schopnost rozhodnout
se pro zaujeti estetického postoje predpoklada. Vyse jsme se presvédcili o tom, ze tato
moznost je teoreticky mozna a obhajitelna a mnozi soucasni teoretici estetického postoje ji
povaZzuji nejen za redlnou, ale i za zdsadni. Za zésadni ji povaZzujeme i my pro navrhovany
pojem, jenz by nejen upozorioval na nesamoziejmost estetické percepce, ale i na moznost,
nebo dokonce nutnost se pro tuto percepci rozhodnout. ,,Pouceny esteticky postoj* v sobé
zahrnuje rozhodnuti divéka, ze k danému objektu zaujme esteticky postoj a bude ho recipovat
esteticky. Zasadnim okamzikem ptedpokladu této moznosti rozhodnout se pro zaujeti
estetického postoje ke konkrétnimu uméleckému dilu je pravé ona poucenost. Na prvni
,hepouceny* pohled miize divak dilo zcela minout, anebo ho mize ,,vidét®, ale rozhodnout se,
Ze mu nebude vénovat pozornost. Pokud vSak zjisti, Ze toto dilo reaguje na téma, které ho
velmi vazné zajima, Ze se zabyva problémy, které divak sam fesi, i se jinak dotyka oblasti,
ktera jsou pro divaka dulezité, ale predtim je v dile nevidél a nerozpoznal, pak se spiSe
rozhodne zabyvat se jim, odhalovat ho a zaujmout k nému esteticky postoj.

Pojem ,,pouceny esteticky postoj* tak v sobé zahrnuje a od divaki vyzaduje dvoji
aktivitu. Jednak je to ochota vyjit vstfic aktivitam uméleckého provozu, jez se v mnoha
rozliénych formach pravé na divaky a jejich pfipravenost zaméiuji a za druhé schopnost
rozhodnout se pro zaujeti estetického postoje, 1 kdyz hvézdy pravé nesviti zrovna tak jak maji,
¢i jak bychom si ptali a jak jsme na to zvykli. Na oplatku mozna zjistime, ze mraky pro které
jsme jejich svit diive nevidéli, nehali je, ale nds. Navrhovany pojem ,,pouceny esteticky
postoj* explicitné upozoriuje na fadu piijatych predpokladi percepce uméni a fadi je k sobé.
Neobjevuje nic revolucné nového, ale reaguje na revoluéni promény role divakl v soudobém
uméni. Coby myslenkovy nastroj odrazi skute¢nost a pokud se v teorii uméni uplatni, pak ji
bude i1 vytvaret.

Zam¢éfteni na ochotu esteticky recipovat, vytvaret esteticky objekt a védom¢ se

rozhodovat pro zaujimani estetického postoje, ktery je navic otevieny a ochotny nechat se

141



poucit, aktivné se poucovat a vyuzivat dalsi informacni zdroje o dile, je podle mého nézoru
klicem k nalezeni hledaného pfistupu k sou¢asnému umeéni a zdkladem navrhovaného pojmu
,pouceny esteticky postoj“. Pfinos tematizace vztahu uméni a poznani pro teorii sou¢asného
vizualniho uméni tkvi podle mého nazoru pravé zde. V zaméfeni na aktivitu divakd, na
poznani, jimz musi disponovat a na schopnost rozhodnout se pro zaujeti estetického postoje.
V teorii souc¢asného vizudlni uméni otevira zaméteni pozornosti smérem od dila k divakovi
moznost pristupu, v némz by se teoretické usili zamétilo na divaky a podminky jejich divacké
ucasti na umeéni a zdlraznilo potiebu jejich pfipravenosti, poucenosti ¢i informovanosti, a
piedevsim potiebu aktivniho ziskavani této poucenosti, bez které se souc¢asné vizualni umeéni

stava takika nesrozumitelnym a nepfistupnym.
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VII. Zavér

V piedkladané praci jsme se zaméfili na vztah uméni a poznani a pokusili se odhalit pfinos
jeho tematizace pro teorii sou¢asného vizualniho uméni. Vychazeli jsme z piesvédéeni, ze
timto vztahem se V ramci teorie uméni smysluplné zabyvat Ize a Ze jeho tematizace bude pro
teorii uméni pfinosem. Divodem vybéru tohoto tématu byla citlivost k aktualnimu déni

Vv uméni a sledovani ,,obrati®, ke kterym zde doslo. Citlivé jsme si v§imali déni v sou¢asném
svéte umeéni a dosli k zédveéru, Ze sjednocujicim motivem vSech obratt, které jsme zkoumali, je
motiv zaméfeni pozornosti na divaky. Zavedli jsme pro néj pojem ,,obrat k divakovi®.
Zaméfteni na divaky (a rizné podoby tohoto zaméfeni jako napiiklad jejich informovani,
lakani do vystavnich instituci, vzdélavani ¢i aktivni zapojeni do tvorby uméleckého dila) bylo
ptitomno ve vSech uvazovanych ,,obratech®.

Zkoumali jsme faktory ovliviiujici podobu sou¢asného uméni a vybirali ty, jez
ovlivilyji jeho vztah k poznéani. Vychazeli jsme z ptedpokladu, Ze uméni je kulturnim jevem a
pokusili se definovat kulturni ukotveni sou¢asného umeéni. Jako kulturni podlozi soudobého
uméni jsme odhalili takzvanou vizualni kulturu a spolu s jejimi nejvyraznéjsimi teoretiky se ji
pokusili popsat. Vychazeli jsme z ptedpokladi, Ze soucasnou kulturu jako kulturu vizuélni
definovat lze, zZe téma pohledu, divani se a sledovani se stalo dnes stejné dillezitym jako téma
feci, mluveni a interpretace a Ze schopnost rozumét obraziim se v soucasnosti stala podobné
potiebnou a diileZitou jako schopnost Cist a psat. Tyto predpoklady jsme v kapitole ,,Vizualni
kultura® provéfili. Kulturu jsme definovali jako Sirokou oblast lidskych ¢innosti, ktera
odkazuje jak k tém, které vyzaduji jistou intelektudlni vybavenost az po ¢innosti bézné
kazdodennosti a odmitli tak chapani vizualni kultury jako projev kultury ,nizsi“ ¢i ,,upadlé®.
Prijata definice zalozena na pojeti kultury jako souboru aktivit a odkazujici spise k celkovému
zpusobu zivota a k $iroké skale ¢innosti a komunikace ve spole¢nosti nam umoznila pochopit
souc¢asnou, masovou a popularni formu komunikace, vizualniho vyjadfovéani a soucasné¢ho
vizualniho uméni jako legitimni aspekty vizualni kultury.

Dalsi faktor, ktery jsme zkoumali, byla institucionalizace uméni, jez v poslednich
desetiletich podstatnym zptuisobem ovlivnila umélecké déni. Institucionalni definice s sebou
pfinesla moZnost roz§ifovani a rozvolnéni podminek uZziti pojmu ,,uméni* a oznacit za uméni 1
takové predmeéty a pocCiny, které by diive bylo mozné za uméni oznacit jen velmi tézko ¢i
vibec. Uménim se stalo Siroké spektrum artefakta, poc¢inti a mySlenek a umélcem témet
kdokoli. Diky této teorii se stalo obecné pfijimanym predpokladem, ze uménim se mize stat

cokoli, co instituce jako umeéni vystavi. Snazili jsme se varovat, ze to divaky stavi do
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nesnadné pozice, kterou komplikuje i1 posledni uvedeny faktor ovliviujici sou¢asné umeéni,
kterym je technika postprodukce.

Postprodukce, jak jsme ji piedstavili, sice neni v d¢jinach uméni ni¢im novym, ale
tvori podstatny rys soucasné tvorby a ovliviiuje uméni v nami sledované souvislosti. Technika
postprodukce zvySuje naroky na divaky diky tvorb¢é uméleckych dél z jiz existujicich
produktt, jez disponuji vlastnimi obsahy, vyznamy a smyslem v ramci déjin uméni.
Postproduk¢ni dilo tyto vyznamy posouva a vytvaii vlastni obsah, ktery je mnohdy mozné
smysluplné rozlustit az na zéklad¢ znalosti ptivodniho dila. VSechny uvedené faktory, které
jsme popsali, umociiuji naroky, které soucasné uméni na divaky klade a stavi do poptedi nami
sledované téma vztahu uméni a poznani.

Tezi o smysluplnosti a opodstatnéni zkoumani uméni ve vztahu k poznani jsme
provétovali v tradicnich 1 soucasnych teoriich, jez se jim zabyvaji. Zaméfili jsme se na
filosofické vychodiska teorie vztahu uméni a poznani a zkoumali jeho zdklady u Platéna a
Aristotela. Nejvice pozornosti jsme vSak vénovali teoriim estetického kognitivismu, které
tento vztah stavi pfimo do centra svych zkoumani. Zminili jsme druhy poznani, které
proponenti estetického kognitivismu obhajuji a uvedli namitky, které proti nim vznaseji
takzvani anti-kognitivisté. Tuto teorii jsme chtéli vyuzit k analyzam soucasného vizualniho
umeéni, ve kterém se sledovany vztah dostal do popiedi zajmu teoretikti i umélci. Dosli jsme
vSak k zaveru, Ze esteticky kognitivismus neni pro teorii sou¢asného vizualniho uméni
vhodnou teorii, 1 pfesto, Ze se vyslovné zabyva motivem, ktery je v soucasném uméleckém
déni dominantni. Hlavnim nedostatkem estetického kognitivismu je izké zaméteni pouze na
druhy poznani, jez se poji s uménim, tj. na poznani, jeZ ndm z umeéni plyne. V tivodu jsme
v8ak vymezili dal$i druhy poznani, jez se k uméni poji a jako klicové v teorii soucasného
uméni jsme odhalili to, jez se poji s divaky. Dal§im podstatnym nedostatkem estetického
kognitivismu je teoretické ukotveni vsech argumentt podporujicich dilezitost vztahu uméni a
poznani v teorii textu. VSechny uvedené argumenty spojoval vétsi ¢i mensi, ale vzdy zietelné
patrny, zaklad v teorii textu, filosofii jazyka a obecné v textualité. Interpretani metody, jez
teorie estetického kognitivismu vypracovavaji, tak maji zaklad v zaméfeni na aktivitu ¢tenaie
a jeho interakci s textem. Zaklad, ktery by byl tvofen zkoumanim vizualni kultury, je pro
esteticky kognitivismus neviditelny. Diskuse teoretikd, jez se vztahem umeéni a poznani
Vv ramci estetického kognitivismu zabyvaji, ustrnula v teoretickém prostoru udrzovani
vytyCenych tras a jiz danych mantinelii @ sou¢asné uméni a déni v ném zcela piehlizi. Jaké
jsou moznosti vyuziti spojeni uméni a poznani pro teorii souc¢asné¢ho vizualniho uméni mimo

pevny ramec piedpokladu — uméni je zdrojem poznani — tak zlistava zcela mimo zorny uhel
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hlavniho teoretického sméru, jez se souvislosti uméni a poznani zabyva.

Z téchto duvodu jsme necerpali pouze z vysledki teorii estetického kognitivismu a
zamé&fili jsme se na vysledky jiné discipliny, ktera se pro nase zaméry ukazala byt vhodné&jsim
mySlenkovym prostifedkem. Jednak z toho diivodu, Ze i na druhé strané zkoumaného vztahu
umeéni a poznani se esteticky kognitivismus miji s nas§im zajmem o soucasné vizualni uméni a
za druhé proto, ze i kdyz se disciplina, na kterou jsme aplikovali vSechny dosavadni dosazené
vysledky, nesoustiedi vyhradné na ndmi zohlednény vztah uméni a poznani, k promysleni
soucasné situace, v niz se svét umeéni nachazi, vypracovala vhodnéjsi prostiedky. V zavéru
prace jsme dospéli k estetice coby vhodnému nastroji k analyze soudobého uméni a odhalili,
ze tato disciplina disponuje Sirokou a dobfe propracovanou pojmovou zakladnou vhodnou
k teoretickému uchopeni soucasného vizualniho uméni s ohledem na obraty, k nimz v umeéni
dochézi 1 na faktory, jeZ tyto obraty zptisobuji. Navrhli jsme pojem ,,pouceny esteticky
postoj“, ktery reaguje na revoluéni promény role divakl v soudobém umeéni, a tyto promény
popsali. Zaméteni na schopnost a ochotu (které jsou soucasnym uménim i kulturnim
prostiedim silné€ provéfovany) zabyvat se uménim, zaujimat k nému esteticky postoj a
vytvaret z néj estetické objekty, jsme odhalili jako hledany teoreticky pfistup k sou¢asnému
vizualnimu umeéni. Zaméteni na ochotu divaka esteticky recipovat, vytvaret esteticky objekt a
védom¢ se rozhodovat pro zaujimani estetického postoje, ktery je navic otevieny a ochotny
nechat se poucit, aktivné se poucovat a vyuzivat dalsi informacni zdroje o dile, je hledanym
klicem k aktualni teorii vizudlniho uméni, ktera bude citlivé reagovat na souc¢asné déni
V uméni.

Pokusili jsme se ptispét do slovniku soucasné estetiky ¢i do encyklopedie pojmu
soucasné estetiky a obohatit jeji slovnik o novy pojem, ktery muze slouzit jako kli¢ ¢i
odrazovy miustek k dalS$im pokustim a posuniim V teorii uméni. Nabizime tento pojem jako
pojem otevieny a piistupny dalSimu rozpracovani a obohaceni. Zahrnuli jsme téma poznani
do zkoumani soucasného umeéni a nalezli cestu mozného teoretického spojeni uméni a
poznani, které by mohlo byt pro zkoumani uméni pfinosem. Cilem této prace bylo na moznost

takového spojeni upozornit a nacrtnout cestu, jak ji pfi zkoumani souc¢asného umeéni vyuzit.
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IX. Abstrakty
Mgr. Barbora Rebikova, Katedra estetiky, FF UK, Praha

Uméni a poznani. Pfinos tematizace vztahu uméni a poznani pro teorii souc¢asného vizualniho
uméni

Abstrakt:

Diserta¢ni prace se zabyva vztahem uméni a poznani a zkouma, jaky pfinos by tato tematizace
mohla mit pro teorii sou¢asného vizualniho umeéni. Vybér tématu vychazi z citlivosti

k aktualnimu déni ve svété uméni, kde se tento vztah dostava do poptedi zajmu. Prace toto
déni predstavuje a ukazuje, k jakym obratliim v soudobém svété uméni dochazi a jakym
zpusobem je zvyznamnéna role divakil. Zabyva se podobou souc¢asného uméni, ktera k t€émto
obratiim vedla a ptedstavuje faktory, jez tuto podobu ovlivnily. V praci jsou predstaveny
predevsim ty faktory ovlivitujici podobu souc¢asného umeéni, které ovlivnily 1 naroky kladené
na divaky. Pozornost je poté vénovana filosofickym vychodiskiim zkoumaného vztahu a

V praci jsou predstaveny zdklady jeho zkoumani u Platona a Aristotela. Hlavni teoretické
diikladné pfedstaven. V ramci této teorie, jeZ se na vztah uméni a poznani vyslovné zamétuje,
vSak neni nalezena dostate¢na aktualnost ¢i uplatnitelnost na problémy soudobého umeéni.

V zavérecné Casti se proto prace zamétuje na estetiku a navrhuje novy pojem ,,pouceny
esteticky postoj*, jez by mohl byt pro teorii sou¢asného vizualniho umeéni pfinosem a naplnit
tak cil prace. Diserta¢ni prace je uspofadana do péti tematickych celki, které tvoii logickou
osu zvoleného zkoumani. Zavérecna Cast ,,estetika sou¢asného umeéni* je pokusem o naplnéni
jeho smyslu.

Klicové pojmy: uméni, poznani, soucasné umeéni, estetika, esteticky postoj

Art and Knowledge. Research of Relationship between Art and Knowledge and its
Contribution to Theory of Contemporary Visual Art

Abstract:

The dissertation deals with the relationship between art and knowledge and examines which
contribution this thematic might have to the theory of contemporary visual art. The choice of
the theme is based on the sensitivity to the current events in the world of art, where this
relationship is the main object of interest. This work presents and illustrates the turnovers in
the contemporary art world and how the role of the audience is emphasized. It deals with the
form of contemporary art that has led to these turnovers and represents factors that have
influenced this form. In the work there are presented mainly the factors influencing the form
of contemporary art, which influenced the demands on the audience. Attention is then devoted
to the philosophical origins of the studied relationship and in the essay there are presented the
basics of its exploration at Plato and Aristotle. The main theoretical centre of the studied
relationship, however, is aesthetic cognitivism, which is thoroughly presented in the work.
However, within this theory, which explicitly focuses on the relationship of art and cognition,
is not found any sufficient topicality or applicability to the problems of contemporary art. In
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the final part the thesis focuses on aesthetics and proposes a new concept of "informed
aesthetic attitude", which could be a benefit for the theory of contemporary visual art and thus
fulfil the aim of this work. The dissertation is organized into five thematic units, which form a

logical timeline of the chosen study. The final part of the "Aesthetics of Contemporary Art" is
an attempt to fulfil its meaning.

Key words: art, knowledge, contemporary art, aesthetics, aesthetic attitude
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