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Uvod

V prvnj ¢dasti tohoto pojedndni jsem zvdzil rizné piistu-
py Kk otdzce umeéleckého falza a vysvétlil, pro¢ nejsou
adekvaini. Navrhovana reSeni Beardsleyho, Kostle -a, Bel-
la, Goodmana, Sagoffa a Duttona jsou zalozena na riiz-
nych pojetich hodnoceni uméleckého dila. Talo pojeti si
v mnohém odporuji, nebol vyjadiuji, obzvlasté v otdzce
estetického vyznamu, rozdilné filosofické pristupy K umeé-
ni samému. Jednu véc viak maji spoleénou: vychazeji
z predpokladu, Ze hodnota uméleckého dila spocivd
v jeho hodnote estetické. KdyZ Beardsley pise, Ze hodno-
ta dila tkvi v mife jeho jednoty, komplexnosti a intenvily,
analyzuje hodnotu estetickou. Jeho zavér, ze vérni kopie
musi mit slejnou estetickou hodnotu jako origirdl, vy-
plvvd z predpokladu, Ze falzum mad stejnou miru jedno-
tv. komplexnosti a intenzity jako origindl. Gocdman,
ktery naopak tvrdi, Ze mezi origindalem a falzeni musi
byt esteticky rozdil, tento rozdil vidi v rozdilnych {yzikdl-
ni~h vlastnostech danych objektl, a to i v prip:dé, Ze

nejsou vizudlné rozeznatelné. Tento zavér je také pii-
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mym diisledkem piedpokladu, Ze pouze ty vlastnosti,
jejichz vyslednicl jsou vlastnosti estetické, jsou pro hod-
noceni uméleckého -dila rozhodujici. I Sagolfa, klery
shodné tvrdi, Ze origindl a falzum musi mit jinou este-
tickou hodnotu vyplyvajici z odliné historie jejich vzni-
ku, k tomuto zavéru vede predpoklad, Ze jedina rele-
vanini hodnota pro posouzeni uméleckého dila je jeho
hodnota estetickd. Totéz plati pro Duttona, ktery odvo-
zuje esteticky rozdil mezi origindlem a falzem z nestej-
1né ndro¢nosti provedeni obou zaméri.'

Nazvéme tento spoleény piedpoklad, tj., Ze hodnota
uméleckého dila spodivd v jediné hodnoté — hodnoté este-
tické — estetickym monismem. Je to nejrozsifenéjsi dok-
trina nejen v historii klasické estetiky, ale i moderni filo-
sofie umeni. Jakykoli pehled literatury o filosofii uméni
ukdze, 7e pokud se soudobi filosofové na nécem shod-
nou, je to nédzor, ze uméleckd hodnota dila spoc¢iva v je-
ho hodnoté estetické.? Jde nicméné o predpoklad mylny.

" Vyse zminéni filosofové by se mohii shodnout na tem, Ze v uméleckych dilech
&asto nalézame | dalsf hodnoty. Dila ¢asto vyjadiuji etické, nabozenske &i
ideclogické postoje, které mohou mit hodnoty etické, naboZenské &i ideologic-
ké. Tyto hodnoty véak povaZuji (dle méhe nazoru spravné) za hodnoty dopro-
vodné, kieré nepfispivaji k hodnoté uméleckého dila jako takového, a jsou
proto pro jeho hodnoceni nepodstatne.

2 vyjimky, které znam, Jscu Carolyn Korsymer, ,On Distinguishing ,Aesthetic’
from ,Artistic™, Journal of Aesthetic Education, ro€nik 11, . 4 (1977), s. 45-57;
Peter Kivy, The Corded Shell: Reflections on Musical Expression, Princeton,
Princeton University Press, 1980; Nicholas Walterstorf, Art in Action: Toward
a Christian Aesthetics, Grand Rapis, 1980, Goeran Hermeren, Aspects of
Aesthetics, Lund, Lund University Press, 1983; Bohdan Dziemidck, ,Aesthetic
Experience and Evaluation”, in J. Fisher (ed.) Essays on Aegsthetics, Phila-
delphia, Temple University Press, 1983, a ,Controversy about Aesthetic Natu-
re of Art®, British Journal of Aesthetics, roénik. 28, ¢ 1 (1988).

&3

To se pokusim prokézat a souc¢asné nastinit altcrnativni
piistup, ktery zde budu nazyval estetickym ¢ aodnoto-
vym dualismem.

Na prvni pohled se esteticky monismus jevi jako
rozumnd doktrina. Zdd se nabiledni, ze umélecka dila
jsou cenéna pravé pro své kvality estetické.’” Tvrzeni, Ze
dobrda umeéleckd dila maji vysokou hodnotu esietickou,
zatimco dila $patna ji maji nizkou (¢i zdpornou), se jevi
jako samoziejmé. Tvrdit opak, tj., Ze vysoce cenéna dila
nemusi byt esteticky hodnotnd, nebo ze dila, Klerd jsou
esteticky kvalitni, nemusi byt dobrym umenim, se na-
opak zd4 byt podivné, pokud jsme viibec ochotni pripus-
tit, ze nejde o protimluv. Pokusim se nicméné u'tdzat, zZe
na téchto zdanlivé paradoxnich tvrzenich neni nic div-
ného, a 7Ze leoreticka koncepce, z které vychazceji, je ne-
jen konzistentni, ale i pfirozend. Uvidime déle, zZe jsou
téz zcela v souladu s béznou praxi umélecke kritiky i his-
torie uméni. Analyza této koncepce vede téZ Kk teorii ume-
ni, jez podle mého ndzoru vysvétluje nase zakladni in-
tuitivai postiehy o podstaté uméni a jeho hodnocent
lépe neZ soudobé teorie zaloZené na predpokladu este-
tického monismu.

Piredpoklad, ze hodnota uméleckého dila spociva v jeho
hodnoté estetické, byl dosud pirevazné bran jako zdklad-
ni axiém vymezujici rozsah zkoumadni podstaly ument
a jeho hodnoceni. Je v historii estetiky tak zakoreneny,

¢ Tedy pokud je skutedné hodnotime jako uméni, jehoz hodnota tkvi v ném
samém, a ne jako nastroj etické, nabozenské, politické &i ideologické indoktri-
nace.



7e postupné témeér ziskal status apriorniho principu. Po-
divame-li se vSak na néj hlize, jeho samozrejmost se zac-
ne pozvolna vytrdcet. Je totiZz prokazatelné nespravny.

To, ze se predpoklad estetického monismu staj témeér
axiomatickym zdkladem moderni filosofie umeéni, je
nicméné dosti zvlastni. NemiiZe totiz predlozit primére-
ny obraz historie uméni, ani nebere v potaz praxi umeé-
iecké kritiky. To, Ze esteticky monismus byl témeér vieo-
becné prijat, je jesté podivnéjsi vzhledem k tomu, ze
historie uméni poskytuje mnoho priklada vysoce cené-
nych dél, kterd maji vdzné estetické nedostatky. I letmy
pohled na historii uméni, zvl4§té pak moderniho, uka-
zuje, Ze takova dila nejsou ani vyjimeénym, ani okrajo-
VVITL jevemn.

2.

Avignonské slecny

Vezméme si za priklad Picasstuv slavny ohraz Les demoi-
selles d’Avignon®. Stézi najdeme antologii uméni dvaca-
tého stoleti, v niz by nebyl reprodukovan. O tomto plat-
nu byle napsdno bezpocet disertaci a studenti déjin
moderniho uméni trévi jeho analyzou celé hodiny. Sou-
dobd kritika se shoduje v tom, ze Avignonské sleény jsou
jednim z nejdalezitéjsich dél v déjindch moderniho ma-

litstvi. John Golding napriklad pise:

Avignonské slecny jsou dilem, které se stalo pilitem ume-
ni dvacatého stoleti [...]. Je nepochybné, Ze tato malba
znamena nejen zasadni zvrat v Picassové malirskeé dri-
ze, ale 162 poédtek nové éry historie uméni.?

4 Tento piiklad jsem jiz pouZil pfi riznych pfilezitostech, napf: ,The Artstic and
Aasthetic Value of A", British Journal of Aesthatics”, roénik 21, &. 2 (1982);
,The Artistic and the Aasthetic Status of Forgeries”, Leonarde, roénik 15, €. 2
(1982); Kitsch and Arf ,University Park, Pennsylvania State University Press,
1966; Uméni a ky¢, Praha, Torst, 2000.

5 John Golding, Cubism, London, Faber and Faber, 1859, 5. 19, 47.
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V podstaté totéz ¢teme i v knize Franka Elgara a Ro-
berta Maillarda:

Avignonské sleény, tento velkolepy obraz, ktery jiz byl
tolikrdt popisovdan a interpretovin, je zdsadné dhlezity
v tom smyslu, ze jde o konkrétni vyslednici originalni
vize.?

To, Ze je tento obraz povazovdn za jedno z nejdiileZi-

téjsich del dvacatého stoleti, neni tireba ddle rozvadél.

Proto nds moznd prekvapi, ze ve své dobé nikoho ne-
nadchl, Sam Picasso s nim nebyl spokojen a jeho prile-
Itim se libil jesté méné. Fernand Olivier pise, Z¢ ,,poté, co
zhlédl Avignonské sleény, byl Braque naprosto zdeden®’
a John Golding vzpomina, Ze ,ti pratelé, kterym Ficasso
dovolil, aby si obraz prohlédli, citili velké zklamdni“®. Ro-

land Penrose popisuje ndvstévu Picassova ateliéru:

Reakci Picassovych prdlel lze charakterizoval jako zma-
tené, nicméné kategorické zamitnuti. Nikdo nebyl scho-
kvapenymi hosty, snazicimi se pochopit, co se stalo |...[,
zaslechl Picasso Leo Steina a Matisse, ktefi spolu disku-
tovali, Jediné vysvéleni, jez je mezi vybuchy smichu
napadlo, bvlo, Ze se Picasso pokousi vytvorit ¢tvity roz-
mér. Ve skuteénosti se vdak Matisse rozlobil. Jeho oka-

pen pochopit smysl tohoto nového odklonu. Mezi pre-

® Frank Eigar and Robert Maillard, Picasso, New York: Praeger, 1958, s. 56.
7 fFernand Clivier, Picasso et ses amis, Paris, 1973, 5. 120,
8 op. cit., 5. 47.



mzitou reakci bylo, Ze obraz pfedstavuje skanddlni
pokus o zesmé$néni moderny. Pfisahal, e najde zpa-
sobh, jak Picassa ,potopit’, aby tohoto nehordzného, po-
dlého triku litoval. Ani Braque nebyl o mnoho shovi-
vavejsi®

Picassovi prdtelé nebyli schopni v této podivné od-
chylce od zabéhnutych norem nalézt nic hodnotného.
»Nechdpali naprosto nic: jejich jedinou reakei byl ok,
zdéseni, litost, odpor a nervézni, nevrazivy smich®, pise
Patrick O’Brian', a Gertruda Steinovd dodavd, #e rusky
sheératel ,,Cukin, ktery tak obdivoval Picassovy obrazy
[...], Fekl téméT se slzami v o¢ich: jakd to ztrata pro fran-
couzské uméni.“!* Od Rolanda Penrose se také dovid4-
‘me, Ze ani kritikiim se obraz nelibil:

Kdyz se Apollinaire ptisel podivat na Demoiselles d’Avig-
non, vzal s sebou kritika Felixe Féneona, ktery byl znam
objevovanim mladych talentil, Jediné povzbuzeni, které
vSak mohl Picassovi nabidnout, byla rada, aby se nadile
vénoval vyhradné karikature.!?

Odmitnuti Avignonskych sleden bylo jednoznacné.
Nikdo nemél pro Picassa povzbudivého slova, a Picasso
tim byl idajné sam znac¢né zdrcen.

* Roland Penrose, Picasso: His Life and Work, New York, Schocken, 1962,
s. 126

' Patrick C’Brian, Pable Ruiz Picasso, London, Collins, 1976, s. 151.

" Gertrude Stein, Picasso, New York, 1951, s. 18,

2 Op. cit,s. 126.
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Vyvstdva otdzka, jak vysvéllit zdsadni rozpor mezi
dnesnf kritikou, popisujici Avignonské slecry v superlati-
vech, a jejich tehdejsim kategorickym zavrzenim. Zimé-
nil se od roku 1907 natolik vkus? Prehlédli Picassovi
pratelé néco, co pirehlédnout neméli? V téchto dohadech
bude asi néco pravdy, samy o sobé& vSak podstatu problé-
mu nevysvétluji. Sleény z Avignonu toliz nejsou jen «al-
§im pfikladem dila, které nebylo ve své dobé pochopeano
a které jsme se naudcili ocenovat az dnes. Picassuv pri-
pad je jiny nez znamé pribéhy malift (napf. van Gogh),
krdsa jejichz dél byla soucasniky naprosto nedocenéna.
V tomto piipadé totiz titiz kritikové, jejichz kladné hod-
noceni \»cwmﬁqz\mwﬁoa sleden jsem vyse ciloval, v jislém
zdsadnim smyslu ddvaji za pravdu téz Picassovym prite-
lam.

Samo o sobé nesnese toto dilo piisnéjsi pohled: kresha
je zbrkld, barvy nejsou sladéné a kompozice je zcela
zmatena., Postavy se vyznacuji pfehnanou gestikulaci
a je zde patrnd prilidnd snaha o efekt. s

Neni té7ké pochopit, pro¢ tento obraz tak zklamal Pi-
cassovy prdtele. Z mnoha hledisek je malba neuspoko-
jivd [...]. Za prvé je zde zFejma stylovd nesourodost.
I letmy pohled stadi na to, abychom vidéli, Ze Picasso
béhem tvorby nékolikrat zménil svou koncepci.'*

'8 F. Elgar a R. Maillard, op. cft., s. 56-57.
' J. Golding, op. cit., 5. 48.
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To jsou velmi tvrda slova. Vytky kritikd, ktefi patii
mezi nejvétsi odborniky na Picassovu tvorbu, viak roz-
hodné nelze povaZoval za néjakou ptredpojatost &i vy-
strednost. Podobné hodnoti Avignonské sie¢ny i Herbert
Read, ktery ve své Strucné historii moderniho umeéni pise:

Tento obraz je ve skute¢nosti stylisticky nejednotny a Pi-
casso sam jej nikdy nepovazoval za ,hotovy*.18

Otdzka tudiz zni: jak lze sloudit fafo tak rozporna hod-
noceni? Jak vysvétlit rozpor mezi chvédlou a obdivem
autort, ktefi soucasné vyndseji nad timtéz dilem zdrcu-

jicl kritiku? Ze by si protiredili?

‘To by byl zdvér undhleny! Zamysleme se nejprve nad
tim, zda se jejich chvila a obdiv t¥kaji téZe oblasti jako
jejich kritika. V&imnéme si, ze kdyZ Picassovo dilo chva-
li, mluvi o jeho originalits, velkém vyznamu, o tom, Ze
predstavuje ,zdsadni obrat“, ,zacdtek nové faze v d&ji-
nach umeéni®, Maji tim na mysli, Ze toto dilo mélo rozho-
dujici vliv na dalsi vyvoj moderniho uméni, Ze jde o ra-
dikdlné novy zpisob zobrazeni, o nové fedeni vizudlnich
mnoc__mgg_u 0 jiné pojetl perspektivy, atp. Dovoldvaji se
zde vyznamu Picassova dila v kontextu déjin moderniho
umeéni.

KdyZ na druhé strané dilo kritizuji, tykd se jejich kri-

“tika kompozice, sladéni barev, stylistické nesourodosti,
tj. estetickych vlastnosti dila. Zatimco prvai typ posou-

'S Herbert Read, A Concise History of Modemn Painting, London, Thames and
Hudson, 1959, s. 8.
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zen{ piredpokldda znalost dalsich konkrétnich umélec-
kych dél v jejich uméleckohistorickém kontextu, druhy
typ je zalozen na vizudlnich vlastnostech dila samého.
Oba druhy soudt se tykaji rodnoty Picassova dila, avsak
kazdy z nich k hodnoté jiné.

Jeden druh soudu (tradi¢né¢ oznacovany jako soud
esteticky) se vztahuje K estetické hodnoté. Je Lo len druh
soudu, ktery Beardsley analyzuje pomoei pojmi jednoty,
komplexnosti a intenzity. Pojmy esteticky soud a estetic-
k4 hodnota zde nebudu rozebirat, nebot je pouZivim ve
standardnim slova smyslu, ktery se nelisi od klasického
pojeti ¢i toho, jak se dnes bézné tyto terminy uzivaji. Je
zde viak jests dalsi druh soudu, ktery se vzlahuje k jiné-
mu druhu hodnoty. To, je-li dilo origindlni, zda vybocuje
z norem tradice, nebo predznamendvd ,zaciatek noveé
éry“, atp., predstavuje dilezité faktory pro jeho posuzo-
vani. Tyto faktory jsou v3ak podstatné jiné nez ty, o nez
se opird esteticky soud. Originalita dila, jeho netradic-
nost, pfipadné vyznam pro vznik nového udobi nemusi
mil nic spoleéného s jeho estetickymi kvalitami, tj. s mi-
rou jeho jednoty, komplexnosti a intenzity. Takovi dila
mohou byt esteticky dobrd i $patnd. Tyto dvé hodnoly se
samoziejmé mohou navzdjem ovliviiovat. Nicméne jde
o dva rizné typy hodnot: riizné druhy faktort zde hraji
riznou roli a jejich miru uréuji odlisné parametry. To,
zda je kompozice vyvaZend, barvy sladény, kontrasty pri-
méfené, pirehnané ¢i nevyrazné, zda je gradace imérna
tématu, ma-li dilo spravnou dynamic¢nost, vyjadruje-li
napéti, to jsou Cinitele urcujici jeho estetickou hodnotu.
Cim bylo dilo inspirovdno a ¢im je inspirujici, do jaké

]
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miry je originalni, zda ukazuje novy smér, v cem poru-
Suje tradici, jak byly jeho nové rysy vyuZity a rozvinuty
v dalgich dilech jinych umélet, to jsou faktory relevant-
ni k posouzeni jiného druhu hodnoty. Tento druh hodno-
ticich soudi budu nazyvat uméleckym soudem a hodno-
tu, ke které se vztahuje, hodnotou uméleckou.'®

18 Tarmin ,uméleckéa hodnota" byl jiZ v odborne literatufe pouZit, a to i v protikladu
s hodnotou estetickou. Pokud vim, nebyl véak tento pojem pouzit v tomtéZ?
vyznamu, jak je definovan zde. (Srov. Roman Ingarden, ,The Aasthetic m.ﬁa Em
Artistic Value®, in Harold Osborn (ed.) Assthetics, Oxford, Oxford University
Press, 1965; George Dickie, Evaluating A, Philadelphia, Temple University
Press, 1088. Rozliéeni mezi estetickou a umaleckou hodnotou se u :mxo:xm
autord objevuje i v Ceské estetice. Opét je viak uZivano v jiném vyznamu, nez
jak je pajlmano zde.
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3.

Umeélecka a esteticka hodnota

Vyse citované soudy soudobych kritikii jsou samoziejmeé
nejen konzistentni, ale i naprosto srozumitelné. Shoduji
se v tom, Ze Avignonské slecny maji i pres své estetické
nedostatky pro vyvoj moderniho uméni zdsadni vyznam.
Jak pisi Elgar a Maillard: ,,Tento slavny obraz byl dilezi-
ty spie pro to, co v ném bylo pfedznamenano, nez pro
to, ¢eho v ném bylo dosaZeno.“!” Jinymi slovy: zatimco
jeho estetickd hodnota nedosahuje obvyklého Picassova
standardu, uméleckd hodnota je srovnatelnd jen s malo-
kterym obrazem tehdejsi doby.

V ¢em tedy uméleckd hodnota spociva? Navrhuji
nasledujici neformdlni definici:

Umeélecka hodnota obrazi:

1. ohecny vyznam inovace exemplifikované dilem pro

,Svel umeni‘®, a

7 F. Elgar and R. Maillard, op. cit,, p. 58.
® PouZivam zde pojern ,svét uméni® ve smyslu, ktery mu dal Arthur Danto, ,The
Art World®, The Journal of Philosophy, rocnik 61, (1964) a ktery by! ddle pro-

99



m m.@oﬂmsam:mﬁogamomwwo ?ﬁam:%omﬁm:o_ao-cgm-
lecké vyuZiti.

Pro¢ takto slozitd formulace? Nelze umeéleckou hod-
notu jednoduse oznadcit za tvoFivost, originalitu ¢i novost
jako takovou? Odpoved zni, Ze originalita ¢i novost samy
o sobé nestadi. Kdybychom postfikali plaino namatkou
vybranymi barvami a vzniklé skvrny vielijak rozmazali,
vzniklo by dilo, jaké jesté nikdo pied ndmi nevytvoril.
Piesto by tento ,origindlni® vytvor uméleckou hodnotu
wemél. K tomu by bylo tieba, aby byl obecné, resp. své-
tem umeéni chdpan jako inovace, ktera néjakym zpiso-
bem predkldda Feseni aktudlnich uméleckych problé-
mi. Inovace musi ukazovat moznosti a otevirat cesty
Kk dalsfmu estetickému a uméleckému vyuzitl. Picassovy
Avignonské slecny tuto podminku spliuji. Pres své este-
tické nedostatky toto dilo v sobé jiz obhsahuje vSechny
zakladni prvky kubismu, které nasledné prokdzaly svij
potencidl pro dalsi esteticko-umélecké vyuziti. Byly téz
skute¢né dale propracovany, rozvedeny a esteticky sla-
dény v dilech Braqua, Grise, Légera, Delaunyho, Grei-
zese, Metzingera a predevsim v dal&ich pracich Picassa
samého.

Co déle vyplyva z navrzené definice umelecké hod-
noty? Z jeji prvni ¢ésti je zrejmé, ze uméleckou hodnotu

pracovan v 1zv. institucionalni teorii uméni Georgem Dickiem: .The Institutio-
nal Conception of Art", in B.R. Tilghman (ed.) Language and Aesthetics,
Kansas, University Press of Kansas, 1971; Aesthetics: An Introduction, Pega-
sus, 1974; Art and Aesthetics: An Institutional Analysis, Cornell University
Press, 1974; The Art Circle: A Theoty of Art, New York, 1984,
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nelze posoudit jen vizudlnim zkoumdnim dila samého.
Ani ta nejdikladnéjsi analyza neodhali, zda dilo prinasi
vyznamnou inovaci. Inovace neni imanentni estetickou
vlastnosti posuzovaného dila, ale slozitym vztahem mezi
dilem a relevantni tfidou predchdazejicich praci.' K po-
souzeni uméleckeé hodnoty tudiz nestac¢i dobry vkus, cit-
livost a bystré oko. Musime téz néco védét o jehe vyzna-
mu v kontextu déjin umeéni.*® (

. Z druhé ¢éasti definice vyplyvd, ze umélecka hodnota
dila nemtZe byt spolehlivé urcena bez casovéhao odstu-
pu. Abychom ocenili prinos dané inovace, musime vedeét,
jak byl jeji potencidl dale vyuzit. Dilo miZe byt velmi ori-
gindlni ve smyslu radikdlniho odklonu od prijatrch tra-
dic a norem, a piesto mize byt umeélecky bezvyznamné.
Nekteré inovace nikam nevedou. Mnozi ,umélci‘ tak zi-
stavaji ,nepochopeni svou dobou‘. Jak osidny miize byt
sarkasmus & ironie naznacené uvozovkami v ?{ﬁr,:c.x_\
vété, viak nejlépe ilustruje priklad van Gogha, kiery za
m<,m:o zivota neprodal jediny obraz. Svou dohou m_:.._c?
ﬂ_@ nepochopen byl. Pro nasledujici generace v§ik jeho
inovace jiz mluvily tak srozumitelnym jazykem, ze dnes
jen tézko chdpeme, jak je moZné, ze za svého Zivola tak
tragicky neuspél. Odtud by mélo byt jasné, Ze stanoveni
umélecké hodnoty je do znaéné miry hodnocenim histo-
rickym.

19 FroA ; ARt ; %
Regeno _.mwémg formaln( logiky: umeéleckou hodnotu nelze vyjadfit ednomist-
" nou Emexmo_ jako viastnost, ale pouze vicemistnou relaci.
Toto je daldi divod, proc¢ jsou formalistické koncepce uméleckého hodnoceni
nevyhovuyjici.
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Znamend to, ze nelze o umélecké hodnoté dnes vy-
tvofeného dila nic smysluplného Fici? Neni tomu tak
zcela. Zaprvé je zde urcitd asymetrie mezi pozitivnim
a negativnim posouzenim umélecké hodnoty. Nizkou
uméleckou hodnotu, vyplyvajici z nedostatku originali-
ty, mtizeme identifikovat ihned. Kritik, ktery poukaze na
umélcovo plagidtorstvi, neptvodnost € epigonstvi, je
zeela opravnén k negativnimu soudu o umélecké hod-
noté jeho dila.’ Problém se tykd kladného posouzeni
umeélecké hodnoty nového dila, resp. hodnoceni estetic-
kého potencidlu inovace, ktery se jesté plné neprojevil.
[ zde je viak casto citlivy teoretik schopen ,vidét* (¢i spise
vytugit) nové moznosti otevirajici cesty k dalsimu estetic-
kému zpracovani. Pfinos dila pro svel umeéni muize
~ intuitivné pochopit je§té predtim, nez se na umélecké
scéné jeho vliv skuteéné projevi.” I v téchto pifpadech
ptijde vak o to, cemu Anglicané rikaji ,educated guess®
(inteligentni odhad). Koneény verdikt patii historii. To
je zcela prirozené: pozitivni mira um élecké hodnoty dila
je do zna¢né miry kontingentni, Z4visi na tom, co bude
nasledovat. Proto soucasnd kritika odhali pozitivni ume-
leckou hodnotu jen vyjimeéné. Daleko Gastéji se stava,
Ze je vyznam inovace zprvu nepochopen. U Picassovych
Avignonskych sle¢en tomu snad ani nemohlo byt jinak.
Na zakladé jediného obrazu, ktery ma navic zavazné
estetické nedostatky, lze tézko extrapoloval principy ro-

21 ponechavam zde stranou hadnoceni riiznych postmodernich trendu zamémé
odkazujicich k dilim minulosti &i takzvané ,apropriace’.

2 Opjevovani novych talenilt a podporovani nadéjnych umslcl je éasto zaloZe-
no pravé na tomto typu intuitivniho odhadu umélecké hodnoty.

i
oy
3]

diciho se stylu a odhadnout jejich esteticky potencidl pro
ndsledny vyvoj uméni. Toho byl snad schopen pouze sam
Picasso, a i tak §lo v podstaté ,pouze‘ o urcitou vizi, ktera
mohla (ale nemusela) byt z historicko-uméleckého hle-
diska naplnéna. Picasso musel namalovat mnoho dal-
§ich kubistickych obrazi, aby pfesvédcil svého prvniho
nasledovatele Georgese Braqua, Ze ma smysl tylo nove
principy zobrazeni dale rozvijet.

To, Ze jsme dnes schopni ocenit uméleckou hodnotu
Avignonskych slecen, tudiZz neznamend, Ze mime lep&/
vkus ¢i bystiejsi oko neZ Picassovi pratelé. Nase vyhoda
spodivd v tom, Ze je mhZeme vidét s patfic¢nym casovym
odstupem, ve spravné historické perspektivé, anebo
spie retrospektivné. Dnes tento obraz vnimame ve vSeo-
becné zndmé a kladné hodnocené kategorii kubismu,
kterd se vytvorila a ustdlila aZz po vzniku Avignonskych:
sleden spoleénym usilim Picassa a jeho nasledovniki. |

O této retroaktivni strance stanoveni umélecké hod-
noty se mizeme presveddit nasledujici ,uvahou-kdyby*:
Predstavme si, Zze by byl Picasso kritikou svych pratel
natolik zdeptdn, Ze by zanechal jakychkoli dalSich poku-,
st 0 rozpracovani novych principtd zobrazeni, a jeho
Sleény by tak zustaly jedinym kubistickym® dilem. Ni-
kdo by ddle tyto principy nerozvadél a dilo samo by
nikoho neovlivnilo. Za téchto ckolnosti bychor asi dnes
dany obraz povazovali spie za kuriozitu nez za jedno
z mistrovskych dél dvacatého stoleti.

Zavislost umélecké hodnoty dila na daldim vyvoji umé-
ni je také dilezita pro pochopeni ¢astych posunu v hod-
noceni uméleckych dél. S ndstupem kaZzdé generace do-
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chdzi k prehodnocovani uzndvanych uméleckych dél
a k znovuobjevovani téch, jez byla pfedchozimi pokole-
nimi opomijena. Jiz David Hume, kterého zajimala otdzka
objektivity estetickych soudi,” si v8ima toho, Ze umélci,
kteii byli za svého Zivota slavni, jsou pozdeéji zapomenu-
i, a z méné slavnych se stanou velikdni. Tyto posuny
v posuzovani uméleckych dél jsou ¢asto uvadény estetic-
kymi relativisty jako dikaz subjektivni podstaty estetic-
kého hodnoceni a méniciho se vkusu. Jsou prezentovany
jako sociologickd fakta, jez nema smysl - z hlediska
estetiky — dédle analyzovat. Jsou to prosté rozmary mody.
Estetika je pak vnimdna jako oblast iraciondina fizena
emotivnimi principy, které se vymykaji uchopeni jakou-
koli estetickou teorii.

Tento skepticky pristup je opét diisledkem (byl moz-
nd nepffmym) monistické doktriny, kterd klade rovnitko
mezi hodnotu uméleckého dila a jeho hodnotu este-
tickou. Perspektiva estetického dualismu ndam oproti
tomu nabizi moZnost vidét, Ze i tyto ,posuny vkusu‘ ¢i
vrtochy médy* nemusi byt zcela ndhodné, Ze mohou mit
svou teoreticky uchopitelnou logiku. Predtim nez budu
tyto ,zmény mody‘ dédle komentovat, podivejme se jeste
na dalsi p¥iklady posunti v hodnoceni umeni.

2 David Hume, ,Of Standards of Taste’ and Other Essays. Ed. C. W. Lenz, New
York, Bobbs-Merrill, Library of Liberal Arts, 1985.
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4.

Retroaktivni posuny hodnot

Nepochopeni umeéleckého potencidlu Picassovich Avi-
gnonskych slecen neni v historii umeni nicim »yjimec-
nym. Vyboceni ze zabéhnutych zobrazovacich konvenci
doby se vzdy setkdvalo s nepochopenim a ostre negativ-
ni kritikou. Pripomenime si, Ze jména nové vzniklych
styli méla vétS§inou pivodné velmi hanlivé konotace.
Tak napriklad slovo ,goticky® bylo ptivodng pouZzivano
jako svnonymum pro ,barbarsky‘, a ,barokni‘ pdvodné
znamenalo néco jako ,pokfiveny* ¢i ,Spatné zformovany‘.
Také nazvy ,impresionismus‘ a ,kubismus‘ se prvné ob-
jevily jako hanlivé privlastky kritiky, jejichz ucelem bylo
novy smeér zesmesnit.

Jak nesnadné je rozpoznat a ocenit umeéleckou hod-
notu dél vzniklych v novém stylu, ilustruji skandaly,
které provazely prvni impresionistické vystavy. Dnesni-
mu milovniku umeéni se mlZe zdat az neuvérilelné, Ze
impresionismus, ktery je dnes povaZovan za zcela pre-
svéddéivy a realisticky zplisob zobrazeni, byl ve své dohé

naprosto nesrozumitelny. I samu Pariz dnes vid me oci-
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ma Toulouse-Lautreka, Moneta, Maneta, Renoira, Sis-
leyho, Pissarra ¢i Degase. Ocefiujeme, ¢eho dosahli, ne-
bot obdivujeme, jak vérné a piresné zachytili jeji jedinec-
nou atmosféru, takika samu podstatu jeji pariZskosti.
Jak ale vime, zdaleka tomu tak nebylo v dobg, kdy popr-
vé piedstavili svd dila vefejnosti. Ocituji jen jednu re-
cenzi, kterd je pro tuto dobu typicka. Pro denik Le Figa-
ro kritik Albert Wolf napsal:

Ulice Le Peletier ma skute¢né smiilu. Jako by nestacil
pozdr v Opeie. Dalsi pohromou je prave oteviend vysta-
va — tidajné vystava obrazl — v galerii Durand-Ruel [...].
Zvrdcenost domyslivosti a 3ilenstvi, které tam miZete
zhlédnout, jsou vpravdé otFesné. Zkusle v8ak panu Pis-
sarrovi vysvétlit, Ze stromy nejsou fialove a obloha nema
barvu madsla, Ze to, co maluje, nikde neexistuje a Zadny
inteligentni &lovék nemiZe takové nesmysly stravit. =
Muzete pana Degase pfivést k rozumu a vysveétlit mu,
ye v uméni jsou véci jako kresba, barva, technika a vy-
znam [...]. A mohli byste panu Renoirovi objasnit, 7e Zen-
ské télo neni rancem zahnivajiciho masa posetym zele-
nymi a fialovymi skvrnami, které ukazuji, v jakém
stadiu rozkladu se maso nachazi. 2*

Albert Wolf nebyl v téze situaci jako Picassovi prate-
16, kteii byli postaveni pred jediné dilo svého druhu.

Citovand pasdz pochdzi z recenze druhé impresionistic-
ké vystavy. Wolf mél tedy piedtim moznost zhlédnout jiz

2 Albert Wolf, Le Figaro 3. dubna 18786.
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Auguste Renoir,
Akt ozafeny
siuncem,

asi 18786,
Louvre, PaiiZ.

Fadu impresionistickych obrazi, na jejichz zdaklad¢ by si
byval mohl zformovat pojeti nového uméleckého stylu.
Presto, stejné jako Picassovi pratelé, ,nebyl schopen vi-
deét zadny davod pro tento odklon®. Také on ,nic nepo-
chopil.*

Viimnéme si téz toho, Zze Wolf nepoukazuje na Zadnée
estetické nedostatky vystavenych impresionistickych pra-
ci. Kritizuje je jako nespravna ¢i nesmyslna zobrazeni,
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kterd se pri¢i dobovym zvyklostem. Byl natolik zaskocen
porusenim klasickych norem zobrazeni, ze nebyl scho-
pen vidét, jak by tyto ,zvrdcenosti domySlivosti a silen-
stvi“ mohly byt esteticky rozvinuty. Nedovolaval se jejich
estetickych aspektd, protoze nechdpal jejich umélecky
vyznam - nové se rodici zdsady impresionistické esteti-
ky. Samozrejmeé existovali i lidé (i kdyZ to zprvu veétsi-
nou byli sami impresionisté), kieri jiz vidéli esteticky
potencidl principt rozlozeni objekitd na fragmentdlni
tahy stétce s paletou ¢istych prizmatickych barev zdiraz-
nujicich zvla§tnost dané chvile a u¢inek méniciho se
svétla.

‘Navzdory prvnim negativiim reakcim kritiky padly
myslenky. impresionistd na drodnou pudu. Atmosféra
umeélecké obcee tehdejsi PafiZe byla zna¢né neklidna. Ti
nejlepsi umélci jiz jasné citili, Ze tradice akademického
klasicismu se vycerpala, i to, Ze hnuti realist, vedenych
Gustavem Courbetem, je od samého pocatku ohroZeno
vyvojem techniky fotografického zobrazeni. Tento ne-
klid a ideovy kvas byl v8ak do zna¢né miry omezen na
tehdejsi avantgardni kruhy. Sir$i vefejnosti néjaky &as
trvalo, nez uméleckou hodnotu impresionistického no-
vatorstvi uznala. Novy ,ismus‘ se musel nejprve konsoli-
dovat produkeci dalSich a dalsich dél téhoz stylu. Jakmile
si v§ak verejnost na tyto nové principy zvykla, zacala téz
chépat jejich esteticky dopad, zacala ohdivovat krdsu
impresionismu, ¢i impresionistickou krdsu. Koncem deva-
tendctého stoleti méli jiz impresionisté své misto v Lowvru
a dnes se jejich dila v aukénich sinich prodavaji lépe
nez dila starych mistri.
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Véimnéme si 162 toho, Ze jakmile se umeéleckd hod-
nota impresionistickych novych postupit dos atecné
upevnila plnou realizaci svého estelického potencialu,
zatala byt i dfla jejich ,pfedchidct’ vidéna v jiné n svét-
le. Zvy$eny zdjem o dila Constablova, Corotova, Courbe-
tova, Delacroixova, Turnerova ¢i Whistlerova je dle zde
nacértnuté teorie alespoti zédsti disledkem toho, ze jsou
zpétné povazovani za ,impresionisty, kteff predesli svou
dobu’.

Vezméme napiiklad dilo Williama Turnera (1775-1851)%.
Pro¢ je Turnerovi, ktery byl za svého Zivota zcela prehli-
zen, vénovdn cely sdl londynské Tate Gallery? Casted-
nou odpoveéd najdeme porovnanim jeho obrazi s plainy
prikopnikd francouzského impresionismu. Vezméme
napriklad Turnertv obraz Dést, miha, rychlost z roku
1844 a pldtno Clauda Moneta nazvané Dojem, vy hdzeji-
cf slunce z roku 1872.%

Piestoze Turner vychdz{ z romantismu, jeho vidéni
svéta se dnes jevi jako zcela impresionistické.

Podobna piehodnocovani dél, kterd jsou z odstupem
dasu vidéna jako ,predchiidcovskd‘, jsou soucdsti uznani
kazdého umeéleckého sméru. Jakmile zac¢ne bt novy
umélecky styl éi hnuti vieobecné uznévano ¢i obdivova-

% Byl to podivny, uzavieny &lovek; na sklonku Zivota Zil osaméle a zemfel
neznamy, pod cizim jménem, v malém domku na bfehu Temze, kam shromaz-
dil vétsinu svych obrazdl, jez hodlal odkdzal své viasti®, piSe ¢ Turrerovi José
Pijoan ve svych Déjinach uméni, Praha, Balios, 2000, dil 8, s. 84.

% Byl to prévé tento Monetlv obraz, jeho? francouzsky nazev /mpression, soleil
fevan! dal podnét kritikovi Louisi Laroyovi k tomu, aby v revu Charivari
{25. dubna 1874) posmeééné oznadil tvlrce nového stylu za Jimprecionisty™.
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William Turner, Dést, miha, rychiost, 1844, National Gallery, Londyn.

no, hledaji se zpétné jeho prvky i v pfedchozich obdo-
bich. Jako souc¢asny pfiklad lze uvést Marcela Ducham-
pa, ktery se stavd éim ddle tim vice klicovym umélcem
dvacdtého stoleti v pfimé zdvislosti na tom, jak je rizny-
mi postmodernimi sméry citovdn coby jejich duchovni
otec.

Zajimavé jsou také zdsadni zmény v posuzovani dila
El Greca, které relativisté ¢asto uvddéji jako priklad roz-
martt maédy, jez nemaji zaddny raciondlni zaklad. El
Greco byl ve své dobé velkym mistrem. V osmnactém
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Claude Monet, Dojem, vychazejicf siunce, 1872, Musée Marmottan, Pafiz

a devatendctém stoleti v8ak byl povazovan za umélce
druhé & treti kategorie. Az na zac¢atku dvacatého stoleli
se opét zactind tésit vétdimu zdjmu. 7 hlediska esteticke-
ho dualismu maji tyto zmény svou logiku. El Gr:covy
svisle prodlouZené figury i prostor a experimenlovani
s kriklavymi‘ barvami nemohly byt povazovany za vy-
znammé inovace s estetickym potencidlem pro svét ument
devatenactého stoleti, oviddaného ideologii francouz-
ského akademismu. Z hlediska akademickych standar-

di1 pfisobily El Grecovy odchylky od zabéhnutych norem
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El Greco,
Zmrtvychvstan,
16805~1610,
Museo dsl
Prado, Madrid.

jako uméleckd nekompetentnost. Uméleckd hodnote El
Grecovych praci tak existovala pouze ve své potencialni
(nenaplnéné) formé, nebot tento potencial byl pro urié-
ni druhého cisarstvi zcela nepodstatny a neupotrebi el-
ny. Jakmile se viak prihldsila ke slovu riznda modei ni-
sticka hnutf, El Grecovo novatorstvi zac¢alo byt nahliz« no
z jiného zorného uhlu a diky tomu mohlo byt opét rcle-
vantni. Expresivni potencial jeho deformaci a origin: Ini
barevné kombinace byly koneéné plné docenény. El
Greco se stal dulezitym zdrojem inspirace. Estetické nor-
my modernismu z néj zpéiné udélaly moderniho umé ce.

To, co se ndm zac¢ind rysovat, je obraz dynami:-ké
a dialektické podstaty uméni a jeho historie. Mizene
vidét, Ze pfehodnoceni a zmény vkusu mohou mit sviij
raison d’étre a nemusi tedy byt povazovany za iracion:dl-
ni ¢i svévolné preference, které potvrzuji subjektivistic-
ké ¢i relativistické pojeti estetického hodnoceni.



5.

Dimenze umélecké hodnoty

Zdsadni otevirenost umélecké hodnoty a jeji zavislost na
historii uméni si z ponékud jiného ihlu mazeme ukazat
na kubismu. Jako umélecky smér je sice viceméné uza-
vienou kapitolou déjin moderniho uméni,*” jeho pojeti
formy a prostoru je v8ak dodnes Zivé. Vliv kubismu je
té7 patrny v mnoha pozdéjsich Picassovych dilech, kterd
jiz kubistickd nejsou. Napiiklad v jeho dalsim slavném
obrazu Guernica, ktery vznikl t¥icet let po Avignonskych
sleéndch. John Golding o ném piSe: ,/ Tak, jako je jasné,
7e Guernica neni kubisticky obraz, je prdavé tak zfejmé,
Ze by bez kubismu vzniknout nemohl. “*

Guernica je povazovéna za mistrovské dilo diky své
vyrazové sile. Tato monumentalni malba je zdroven
i velmi origindlni. Nepfedstavuje vSak pocatek nového
stylu; jeji originalita spoéivd pouze ve specifické kombi-
naci prvki, které Picasso pouZil ve svych predchozich

7 Historikové uméni datuji kubismus od roku 1907 do konce prvni svétove vaiky.
® Op. cit, s. 186.
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Pablo Picasso, Guernica, 1937, Museo del Prado, Madrid.

dilech. Umélecka hodnota Guerniky proto nedsahuje
umeélecké hodnoty Avignonskych slecen, pieddéi je vSak
svou hodnotou estetickou - je to prosté lépe nam ovany
obraz.” Rik4-li Elgar a Maillard o Avignonskych s eéndch,
Ze ,tento slavny obraz byl ddleZity spiSe pro to, co pred-
znamenal, nez proto, ceho dosdahl®, pak o Guern ce plati
opak: je dileZzitd pro to, ceho v ni bylo dosazen», spise
nez pro to, co predznamenala.

Umeéleckda hodnota Avignonskych slecen nespociva
pouze v tom, Ze jsou zde uplatnény zasady analytického
kubismu. Dalsim umociiujicim faktorem je, Ze kubis-
mus ovlivnil nejen dalsi jednotlivé umélce, alc i fadu
»-ismu” — celych umeéleckych hnuti. Z umeélen, k eri ku-
bisty nebyli, ale byli kubismen ovlivnéni, lze jrienovat

I

® Zadny kritik nikdy 2adné ssteticke nedostatky Guernice nevytknul.




Ernst Ludwig Kirchner, Divka na rmodré pohovce, 1907-1910,
Minneapolis Institute of Art.

naptiklad malife Ludwiga Kirchnera, Henriho Matisse,
Alexeje von Jawlenského, Umberta Boccioniho aj.; co se
sochaii ty¢e, vybavi se ndm Constantin Brancusi, Osip
‘Zadkin, Jacob Epstein, Marino Marini ¢i Alexandr Archi-
penko.

Jejich dila, kterd maji vysokou uméleckou hodnotu
sama o sobé, tak umeéleckou hodnotu Picassovych Avi-
gnonskych sleden dale posiluji, pfestoze jimi nejsou primo
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inspirovdna. Dal$im faktorem, kiery umocnuje 1 mélec-
kou hodnotu tohoto dila, je to, Zze vliv kubismu jc patrny
témér v kazdém modernistickém sméru, klery e vyvi-
nul po prvnl svétové védlce. U némeckého expr sionis-
mu a italského futurismu je to naprosto zrrejmé; v jinych
smerd je tento vliv méné primocary. Jistou vahu maéd i to,
jak mnozi historikové tvrdi, Ze kubismus pfipravil piidu
pro abstraktni malbu.

Dal&i umocnéni umeélecké hodnoty Picassov: ch Avi-
gnonskych sleden spociva v tom, ze principy exen nlifiko-
vané timto dilem presahuji hranice jednoho umeé 2ckého
zanru, Vliv kubismu je patrny nejen v malifst I a so-
charstvi, ale i v architektute, pramyslovém designu, na-
bytkarstvi a scénografii.

Lze predpoklddat, Ze kubismus i Avignonské slecriy maji
své misto v historii jiZz zajiSténo. ProloZe historie uméni
vsak jesté neskoncila (pomineme-li prognézu .rthura
Dantoa®) a stanoveni umélecké hodnoty je ze s € pod-
staty retrospektivni, neni tato otdzka nikdy jedno: a pro-
vzdy uzaviena: urCeni miry umeélecké hodnoty «tstdva
v principu vZdy otevrené. Ke stejnému zavéru lochdzi
John Golding, ktery v opac¢ném sledu pise:

Je velmi obtiZné, ne-li nemozné objektivié zhod 10tit roli
kubismu v dé&jindch uméni, nebot kubismus je & dle Zivy
a jeho vliv je dodnes viude patrny: zvldsté v nalifstvi

a v socharstvi, ale i v architektute, v uZitém a lkoiraerénim
uméni, i kdyz ne tak pfimo a zjevné. Nicméné nen’ pochyb,

* Arthur Dante, ,Konec uméni®, Estetika, rodnik XXXV, ¢.1 {1998) s. 1-18.
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7e i budoucim historikém se bude kubismus jevit jako
zasadni zvrat ve vyvoji zdpadniho uméni, jako revoluce,
kterd je ve svych dusledcich srovnatelna s témi, kieré zmeé-
nily smér evropského uméni, a jez dala vzniknout fadeé dél,
je7 jsou souméritelnd s mistrovskymi dily minulosti.”

Dalgim dokladem interdisciplindrni dimenze umélec-
ké hodnoty je Piet Mondrian, jehoZ pldlna mohou €7
slouzil jako priklad neptijatelnosti estetického monismu.
Kdyby méla byt hodnota jeho obrazt posuzovana pouze
z hlediska jejich estetické kvality, téZko bychom mohli
vysvétlit, pro¢ je Mondrian povazovén za tak vyznacného
umélee. Jeho $kolni prdce, které dnes kromé historikii
umeéni témeéi nikdo neznd, jsou esteticky bohat$i nez
abstrakini geometrickd pldtna, kterd ho pozdéji proslavi-
la. Kdyby hodnota téchto platen spocivala pouze v jejich
hodnoté estetické, zdkonité by musela vyvstat otdzka,
&im se tak zdsadné lif od mnoha dnes sériové vyrdbeé-
nych ubrust ¢i utérek na nadobi. Jeho obrazy jsou sice
kompoziéné vzorné vyvdzeny, postradaji v8ak komplex-
nost a expresivni potencidl. Jejich hodnota spociva te-
mét vyluéné v jejich hodnoté umeélecké. Krome toho, Ze
muze byt - spolu s Kandinskym, Malevicem a Kupkou
- povazovan za zakladatele abstrakini malby, exemplifi-
kuji jeho pldtna téZ principy a vzory, které se uplatnily
v priomyslovém designu, v ndbytkarstvi (Theo van Does-
burg) a ve funkcionalistické architekture (Bauhaus),
kterd se brzy rozsirila po celém svété. Mondrianovy Cisté

* Op. cit., s. 186-7.
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Frank Lloyd Wright, Kaufmanova vila, 1936, Bear Run, Pensylvanie.

prizmatické barvy a plochy definované primkami sviraji-
cimi mezi sebou pravy uhel vytvarely téz tvary a vzory,
které jako by byly stvofeny pro urbanistické vyuZziti. Troj-
rozmérnou aplikaci Mondrianovych principi muZeme
167 vidét na slavné Kaufmanové vile (znamé téz po 1 jmé-
nem ,Vodopad®) Franka L.loyda Wrighta, ktera je pova-
Zovdna za mistrovskeé dilo moderni architektury.

Lze tudiz rici, Ze pfestoZe je z estelického hlediska
daleko zajimav¢jsi Kandinskij, Mondrian jej preddi svou
umeéleckou hodnotou.
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Piet Mondrian, Obraz 1l, 1921-1925, shirka Maxe Billa, Curych.

Vysokou miru umélecké hodnoty lze pripsat i dilim
mnoha umélci v obdobi, kdy originalita nebvla povazo-
vdna za nedilnou sou¢dst uméleckého projevu a kdy
sdm pojem uméni mél jiné konotace, nez jak jej chépe-
me dnes. V dobé byzantské, v obdobi gotiky i renesance,
kdy vytvarné uméni slouzilo témér vyluéné zajmam cir-

Vasilij Kandinskil, imprese V (Park), 1911, soukroma sbirka

kve, nebyla jeho dominantni funkei funkce estetickd, ale
funkce didakticko-ideologickd - zprostredkovani biblic-
kych pFibéht negramotnym masam. I zde lze v8ak pou-
kdzat na vyznamné umélecké inovace, které mizeme
povazovat za vysoce hodnototvorné. Napiiklad objev prin-
cipt perspektivy v raném obdobf Quattrocenta, ktcry mél
zdsadni{ vliv na nasledny vyvoj malirstvi. Umilecka
hodnota této inovace spoc¢iva v rozvinultf jejiho « stetic-
kého potencidlu, ktery slouzil jako jedna ze zdv:znych
norem pro zobrazovdni po dal$ich vice nez pét sel let.
I odklon od zdvaznosti téchto principt, ktery prichazi
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a7 se Cézannem, je mozno chapat jako potvrzeni umé-
lecké hodnoty zavedeni perspektivy, nebot vyznam
porusen{ této normy lze zhodnotit pouze na pozadi
normy same.

Avignonské sleény nejsou zdaleka jedinym slavnym
obrazem se zavaznymi estelickymi nedostatky. Snidané
v trdvé od Edouarda Maneta je podobnym pripadem.
Tento obraz je slavny nikoli proto, Ze v roce 1863 zpuso-
bil skandal v Salonu odmitnutych — ten byl jiz zapome-
nut. V knihach o historii moderniho uméni ma vysadni
postaveni, protoZe je povazovén za prvni vyznamny od-
klon od tradice klasicismu a za prvni obraz, ktery vyhla-
Suje principy modernismu. StéZi lze najit knihu o mo-
dernim umeéni, v které by Snidané v trdvé chybéla.
Z estetického hlediska v8ak nejde o dilo vysokych kvalit.
Podobné jako u Avignonskych sle¢en jsou i zde estetické
nedostatky naprosto zrejmeé: @omr.ﬁ% jsou neprirozene,
a krajina, do niZ jsou zasazeny, je §patné namalovdna.
V¥znamny americky historik umeéni James Ackerman
o tomto obrazu pise:

Manetovi se moc nechtélo malovat venku. Jeho pole
a lesy jsou na mnoha mistech fadni a nerozhodné na-
maldvané a jeho postavy nevypadajl, Ze by kdy opustily
ateliér, ani Ze by v ném pobyvaly v tutéz dobu [...]; exal-
tovany obsah neni odpovidajicim zplisohem podpoien
formou.®

8 James Ackerman, ,On Judging Art without Absolutes®, Critical Inquiry, ro€nik 5,
¢. 3 (1979), 5. 456-7.
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Ackerman tak moznd dava v jistém (estetickém) smyslu
za pravdu rozhoféenému milovniku umeéni, klery v roce
1863 napsal do Gazette de France: ,Pan Manet mé piedpo-
klady k tomu, aby ho odmitla kterdkoli porota na SVELE«T

Bylo by moZné uvést dalsi priklady slavnych dél, ktera
vykazuji estetické nedostatky. Umélecka hodnota proste
tasto pievazuje nad hodnotou estetickou, a to zvlaste
v pFipadé moderniho uméni. Modernismus, Klery zaved!
pojem avantgardy, kladl na inovaci ohzvldsté silny du-
raz. V kazdém modernistickém sméru byli vice cenéni
ti, kdo razili cestu, i pokud jejich dila nebyla dokonale
zlvarnéna, nez pozdéjsi autori dokonalejsich dél, ktera
jiz _d,u_m vylvorena s nahromadénou zkudenosti predcho-
zich experiment(i.™

Tato koncepce hodnoceni uméleckého dila vSak ne-.
pfichdzi az s modernismem. Sir Ernst Gombrich pouka-
zuje na to, ze jiz Pilny pojimal historii malby a sochatstvi
jako ,historii invenci, kde byli jednotlivi umélci hodno-
ceni dle toho, ¢eho v tomto ohledu dosdhli: Polygndlus
byl prvnim maliiem, ktery zobrazoval tvdre s olevieny-
mi usty, takZe bylo vidét jejich zuby; sochar Pythagoris
byl prvni, kdo ztvarnil Zily a $lachy, a malif Nikids sc
zabyval svétlem a stinem.“*® Podobnym zptsobem rozli-
Suje Vasari, ktery mapuje historii umeéni v Itdlii od tri-
nactého do Sestndctého stoleti, mezi umeélci, kteri ,razi-

% Citovano z José Pijoan, op: cit., s. 243.

¥ ysiméme si, Ze tato vyzralejsi a esteticky dokonalejii dila se ¢aslo do antolo-
gii ani nedostanou a jsou vefejnosti méné znama. To ukazuje, Ze esteticka
dokanalost sama o sobé, bez originality, dnes mnoho neznamena.

¥ Ermst Gombrich, Arf and lflusion, Oxford, Pheidon, 1960, s. 9.



Edouard Manet: Snidané v travé, 1862, Louvre, Pafiz.

li cestu®, a mezi témi, ktefi zdokonalovali to, s ¢im prisli
jini. Gombrich cituje pasdZ, kde Vasari oceriuje dilo
malite Stefana, nikoli pro jeho estetické Kkvality, ale
(feteno nasi terminologii) pro jeho kvality umélecké.

Jeho perspektivni zkratky jsou sice nesprdvné [...], coZ
- lze vysvéllit jejich ndroénosti, nicméné si jako prvni,
kdo se tyto problémy snaZil fes$it, zaslou?{ vét&iho uzna-
ni a slavy ne# ti, kdo nasledovali v jeho 8lépé&jich spora-

vy

danéjsim a vyrovnanéj§im stylem,8

% Tamtéz, s. 9.
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Vasariho hodnoceni Stefana ma stejnou logickou formu
jako zavéry Goldinga, Elgara, Maillarda a Reada o Picasso-
vych Avignonskych slecndch: prestoze md dilo zavazne: este-
tické nedostatky, jeho vysokd uméleckd hodnota jej ¢ini
i v porovnani s mnoha esteticky dokonalymi dily vyznam-
néjéim. Nutnost rozlideni mezi estetickou a uméleckou
hodnotou tudiz prekracuje potreby chdpani modernismu.

Podivejme se jesté jednou na piipad Avignonskyel
sleden. Co se s nimi po navilévé Picassovych pratel v je-
ho ateliéru stalo? Picasso, jenz byl idajné jejich negativ-
ni reakci zna¢né deprimovin, uz na nedokonceném
obrazu ddle nepracoval. Pldtno sroloval a roli postavil
do kouta, kde stdlo zapomenuto po mnoho let. Kahnwei-
ler projevil o obraz zdjem, ale Picasso jej odmitl prodal,
Jeho opétovnému naléhdni ustoupil az o dvacet let poz-
dé&ji a obraz byl poprvé vefejné vystaven a7z v roce 1937,
tiicet let po svém vzniku.

Vyvstava zde nékolik otdzek. Pro¢ Picasso odmilal
obraz prodat? Vime, Ze s nim nebyl zdaleka spokojen; byl
vlastné nedokonéeny. Mohli bychom tedy fici. Ze nechtél
Avignonské sleény pustit do svéta a vystavil se tak Krilice
estetickych nedostatkt, kterych si byl patrné védom. Pak
ale vyvstdva druha otazka, pro¢ obraz nedokoncil? Pro¢
neptremaloval to, co povazoval za nevyhovujici, a nedo-
koncil obraz tak, aby s nim byl sam spokojen?’” A je zde

9 Kdyi se Kahnweiler zagal o koupi obrazu zajimat, Picasso mél jiZ techniku
Kubistické malby dokonale zvladnutu; namaloval jiZ mnoho dalsich kubis-
tickych obrazl, klerym nelze z estetického hiediska nic vytknout. ,Opravit'
Avignonské sledény by pro néj tedy nebyl problem.
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i treti nejasnost: pro¢ nakonec obraz prodal, takovy jaky
byl, se viemi jeho nedostatky?

7 tradi¢niho, monistického pohledu se Picassovo jed-
nani miiZze jevit jako iraciondlni. Z hlediska estetického
dualismu v8ak ma svou logiku.

Zacnéme s druhou otdzkou. Kdyby Picaso Avignonské
slecny domaloval (¢i pfemaloval), Feknéme v roce 1914,
kdy kubismus byl jiZz uzndvanym uméleckym stylem,
mohl by sice zvy§it (¢i ,opravit’) jejich hodnotu este-
tickou, anuloval by v8ak jejich hodnotu uméleckou.®
Dokonéené (&i ,opravené®) Avignonské slecny by pak uz
nebyly obrazem z roku 1907, ale z roku 1914. Dusled-
kem toho by byly vidény jako dilo, které §lo jiz pros§lapa-
nou cestou,-a ne jako dilo, které tuto cestu samo razilo.
Co se prvni otdzky tyce, kdyby Picasso souhlasil s vysta-
venim dila, které povazoval za nedokoncené, na jedné
z prvnich kubistickych vystav (Feknéme v roce 1908),
neptispél by ke kladnému prijetf nového stylu — mohl by
jej naopak ohrozit. ProtoZe jsou estetické nedostatky
Avignonskych slecen (zmatend kompozice, stylova ne-
sourodost, neladici barvy) skuteéné, jejich vystavent by
mohlo mit nepfiznivy vliv na Kkritiku, kterd tehdy jiz
pomalu zacinala vidét esteticky potencidl, ktery kubis-
mus obsahoval. I odpovéd na treti otazku ma svou logi-
ku. Kdyz byly Avignonskeé slecny v roce 1937, tedy v dobé,
kdy kubismus byl jiZz vieobecné uzndvan jako dalezity
umeélecky smér, poprvé verejné vystaveny, jejich estetic-

% To je téz pravdépodobné jednim z dlvody, proé se nam piici myslenka ,opra-
vovat' ¢i vylepSovat’ umélecka dila minulosti.
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ké nedostatky se staly nepodstatnymi — prave tak jako
jsou nepodstainé dnes. DuleZité bylo a nadale zusldva
to, Ze tento obraz z roku 1907 mohl byt vniman jako za-
sadni obrat v historii vytvarného umeéni dvacatého stole-
ti. Picasso tedy jednal (alesponi z naSeho hlediska) racio-
nélné.

Uvedme jesté jeden p¥iklad. V roce 1912 byl obraz
Marcela Duchampa Akt sestupujici se schodii odmitnut
porotou Salonu nezdvislych, kde prevaZzovali kubisté.
O rok pozdéji se tento obraz stal senzaci slavné newyor-
ské Armory Show. Z perspektivy estetického monismu
by musela byt alespoti jedna z téchto reakel povazovana
za chybnou. Problém vsak nevyvstane, pokud si uvédo-
mime, Ze estetickd kvalita neni jedinym meéritkem hod-
noceni uméleckého dila. Parizskd porota (sprdvné) od-
mitla Duchamptiv obraz pro vystavu reprezentujici
kubistické uméni — nebyl jednozna¢né kubisticky. Cilem
vystavy totiZz bylo dosdhnout uzndni pro novy umelecky
smér (a jeho uméleckou hodnotu). Duchampuv Aht sku-
te¢né neni reprezentativinim dilem ¢istého kubismu. Ide
spise o syntézu nékterych kubistickych prvkil s principy
futurismu. Akt sestupujici se schodii vsak dobre vyhovo-
val uceltim Armory Show, kterd méla predstavil ideje
evropského modernismu americkému publiku,

To, ze estetickd hodnota neni jedinym kritérie:n pro
vybér uméleckych dél, vi dobre kazdy kurator. Dobré
vystavy predstavuji nejen dila vysoké estetické kvality,
ale také vyvojové linie, rizné vlivy a dobovy kontext.
Nedostatecné zohlednéni faktort, které se vdzi na ume-
leckou hodnotu, md ¢asto za nasledek, Ze vystavy, které
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Marce!
Duchamp, Akt
sestupujici

se schodd,
1912,
Museum

of Art,
Filadelfie,

se soustfeduji pouze na kvalitu estetickou, byvaji pova-
Zovany za bezkoncepcéni.

Posledni pozndmka se tykd datovdni uméleckych dél.
Esteticky monismus nevysvétluje, pro¢ umélci sva dila
datuji a pro¢ nas datovani zajimd. Formalisté vyslovneé
tvrdi, Ze jakykoli odkaz tykajici se déjin vzniku dilt1 je
pro jeho hodnoceni nepodstatny. Formalistickd estclika
je dnednf filosofii umeéni odmitdna, jeji odplrei viak vét-
§inou nevysvétluji, v ¢em spociva raison d’étre datovani
umeieckych deél, pro¢ je datum v rohu obrazu diilezitou
informaci pro jeho posouzeni. Z hlediska hodnotového
dualismu je v8ak odpovéd nasnadé. Divak postavd pred
obrazem ‘a zkoumad jeho estetické kvality. Pak pristcupi
bliZe, aby se podival, kdy byl namalovédn. Jen tak muaze
dilo posoudit z hlediska toho, ¢eho zde bylo umélecky
dosaZeno. Datum ndm umoznuje zamyslet se nad viivy,
kterym byl umélec vystaven a které se mohou v dile pro-
jevovat, véimat si rysi, jez naopak mohly ovlivnit dila
pozdéjsi, a vidét tak dilo v celé komplexni skdle jeho do-
bového kontextu. To ve je zcela evidentné neodmys-
litelnou soucdsti hodnoceni umeleckého dila.



6.

Vzdjemné relace hodnot

Jaka je relativni vaha umélecké a estetické hodnoty a ja-
k¥ by mél byt jejich pomeér? Toto je tézka otdzka. Odpo-
véd na ni je navic, jak zahy uvidime, nevyhnutelné spo-
jena s ideologickymi dvahami o smyslu uméni a jeho
poslani. Osobné mdm za to, Ze idedlné by mélo umélec-
ké dilo maximalizovat jak hodnotu estetickou, tak hodno-
tu uméleckou. Tento pozadavek spliiuje napiiklad Rem-
brandt. Dodnes nds fascinuje nejen svym zasadnim

novaiorstvim v utvédieni prostoru pomoci souhry kon-

centrovaného svétla se stuptiujicimi se stiny (jez mélo
trvaly vliv na dal& vyvoj malifstvi), ale téZ tim, jak své
inovace dovedl k estetické dokonalosti. TotéZ plati o Dii-
rerovi, Carravagiovi, Michelangelovi, Leonardovi, Ver-
meerovi, Rubensovi a dal8ich starych mistrech. Gézan-
ne, Gauguin, van Gogh, Pissaro, Degas, Picasso, Matisse
¢i Modigliani mohou slouzit jako pozdéjdi piiklady. Ne
viichni vyznamni umeélci v8ak dosahuji nejvySsi mi

obou hodnot a pro kurdtory a redaktory umeéleckych an-

tologil je mnohdy obtizné najit ten spravny pomeér mezi

e

relativni vahou estetické a umeélecké hodnoty. Jc ziej-
mé, ze neexistuje Zadnd obecné platna formule, kt :ra by
relativni vdhu obou faktorti jednou a providy star ovila.
Z historie uméni se mizeme poudcit, Ze v riaznych obdo-
bich byl pomér mezi obéma hodnotami rizné akcento-
van. Uvedu zde pouze dvé obdobi, kiera se k této olidzee
stavi diametrdlné rozdilné,

Akademismus devatendctého stoleli spojoval jedno-
znatny diraz na estetickou kvalitu (chdpanou podle
dobovych norem) s naprostou lhostejnosti, ne-li antago-
nismem, kK umeéleckému novatorstvi.

Akademicti malifi se zjevné nesnaZzili o néjaky posun
prijatych estetickych norem. Byli presvédéeni, Zze [i7 vé-
di, co je to krasa: to, co lze spalfit v obrazech I avida
a Ingrese. Cim vice se dilo bliZilo tomuto idedlu, tim by-
lo krasnéjsi. A naopak, cokoli vybocilo z estetické 1.ormy
tohoto mimetického paradigmatu, bylo nezadouct.

7 dnesSniho hlediska se tento diraz na esteticky as-
peki na tikor hodnoty umélecké nejevi jako prilis s7astny
a jiména kdysi slavnych akademickych malirii jsou émér
zapomenuta. Pouze historikové uméni dnes vi, k:lo byl
Alexandre Cabanel (1823-1889), ktery byl povazo: dn za
nejvétsiho malire své doby. Jeho Zrozeni I'enuse zai.oupil
Napoleon IIl. a po jeho smrti presel obraz do sbirky

Louvru. Dnes se Zrozeni VenuSe mnohym jevi jako kye.™

% Clement Greenberg zachazi aZ tak daleko, Ze za ky¢ oznaluje vesk e aka-
demické umeéni: ,Je naprosto zfejmé, Ze ky¢ je akademicky, a nacpai . vsech-
no, co je akademicke je ky&" (,Avant-Garde and Kitsch®, Partisan Rev ew, ro¢-
nik VI, €. 5, Autumn 1939, Eesky — ,Avantgarda a kyZ", Labyrint revuc. & 7-8.
reénik 2000.)



Jacques-Louis David, Bonaparte pfi pfechodu Ajp, 1800, Musée Malmaison.

Soudoby Zeitgeist jde zjevné opaénym smérem. Du-
raz je téméf vyluéné kladen na novdtorstvi a experiment
a estetické aspekty ustupuji do pozadi. Inovace se stala
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absolutni hodnotou, synonymem pro umelecky pokrok.
Jazyk umélecké kritiky je ¢im ddl tim popisné §i, nor-
mativni pasdZe ¢i pojmy jsou vyjimkou. Tento t-end lze
vystopovat zpét k dadaismu a k Duchampové sla-né Fon-
tdné. Nicméné revolta proti nadvladé esteticke normy,
tradi¢né spjaté s pojmem krdsy, dosdhla svého vrcholu
s hnutimi jako napt. ,,bad painting” nebo ,arte jovera®,
kterda hldsala, Ze negativni estetickd hodnota n GZe byl
téz vidéna jako pozitivni umélecky pocin.

Nejkrajnéjsim projevem tohoto trendu je kon ceptual-
ni uméni, které se snazilo zcela potlacit vSechny « steticke
aspekty uméleckého dila. Zatimeo cilem ,bad painting®

‘a ,arte povera® bylo rozvratit estetickou hodnotu, concep-

tualisté se ji snazili zcela potlacit tim, Ze vyloudi csteticky
objekt jako takovy. Jak fikd jeden z vadcich teoret ki kon-
ceptualismu Joseph Kosuth: ,Konceptudlni un élec se
nezabyva formou, vyrazem ¢i ,morfologii’, ale ft rmulaci
propozic a tvrzeni“. Anebo, feceno slovy Ursuly M ryeroveé:

Zruseni wméleckého objekiu, které je typické pro kon-
ceptudlni uménti, zcela vyloudilo potreby ,stylu*, ,kvali-
ty“ a ,permanence” — nezbymeé modality tradi¢ni 1o uméni
[...]- Z hlediska konceptualismu jsou materid ni vlasl-
nosti a estetické kvality nepodstatné a vlastné zi yletné. "

V tomto duchu napriklad britsky konceptudlai ume-
lec Keith Arnat vystavil sam sebe ,jako svij nejlepsdi

v

a nejautentiétéjsi vytvor®, kdyz se postavil doorostied

4 Ursula Meyer, Conceptual Arf, New York, Praeger, 1977, 5. 12.
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Alexandre Cabanel, Zrozeni Venuge, 1863, Musée d'Orsay, Pafiz.

calerie s tabulkou nadepsanou: ,Jsem skuteény ume-
lec“, a Claes Oldemburg vykopal v newyorském Central
parku jamu, kterou pak opét zasypal. Harold Rosenberg
k tomu poznamendva:

Kritika vytvorii tohoto sebepopirajiciho umeéleckého smeé-
ru jako vizudlné nudnych ¢i nezajimavych maze vyvolat
pouze odpovéd, Ze na vizudlnich vlastnostech objekti
nezélezi, nebot poslanim uméni v dnedni dobé nenf vy-
volat smyslovou libost, nybrz poukazat na zakladni zkou-

mdani reality.”

* Harold Rosenberg, The De-Definition of Art, New York, Collier, 1973), s. 35.
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Jednostranny ditraz akademismu na hodnotu este-
tickou na ukor hodnoty umélecké se z dlouhodobého
hlediska ukdzal jako nestastny. Prirozené vyvstava otdz-
ka, jak bude s prisludnym ¢asovym odstupem posuzovan
opactny extrém konceptualistll. Na odpoveéd si samoziej-
meé budeme muset pockat. Nékteri kritikové vsak jiz
dnes povazuji tuto opaénou jednostrannost za kontra-
produktivni. T. S. Harskamp naptiklad soudi:

Vyluény poZzadavek byt soucasny, ktery se ¢aslo zvrhne
v kult v8eho nového, je pro uméleckou predstavivost
prdavé tak zhoubny, jako kdyZ se bezpodmineéné podvo-
lfme autorité tradice.*?

Postulat, ze umélecké dilo by mélo maximalizoval
jak hodnotu estetickou, tak hodnotu umeéleckou, ize do-
plnit omezujicim poZadavkem, Ze uréité minimurm kaz-
dé z téchto hodnot je nezbytnou podminkou pro to, aby
byl objekt viibec povaZovdn za umeélecké dilo. Kvaliini
fotograficka reprodukce ma viechny estetické vlastnosti
a tudiz i estetickou hodnotu obrazu, ktery reprodukuje.
Jeji uméleckd hodnota je v8ak nulovd. Proto také repro-
dukce nepovazujeme za umélecka dila.

Existuji i objekty s opa¢nou polaritou - kombinujict
vysokou hodnotu uméleckou s nulovou hodnotou este-
tickou? Napadaji mne jako piiklad umélecké maiiifesty
propagujici novd pojeti rodicich se styld. Manifesty

2 J. T. Harskamp, ,Contemporaneity, Avant-Garde”, British Journal of Aesthe-
tics, roénik 20 (1980}, s. 214,



mnohdy popisuji principy novych uméleckych sméru,
¢im7 casto zprostiedkovdvaji jejich uméleckou hodno-
tu. ProtoZe v8ak postrddaji hodnotu estetickou (pomine-
me-li jejich moZnou hodnotu literdrnf), nejsou ani ony
povazovdny za umélecka dila.
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1.

Nékolik dalSich ilustraci

V predchozich kapitoldach byla nutnost rozliseni mezi este-
tickou a uméleckou hodnotou dolozena ptiklady » historie
vytvarného umeéni. Pokud v8ak zasady esteticksho dua-
lismu plati pro vizualni uméni, mély by byt peuZitelné
i pro ostatni umeélecké Zanry. Neformadlni definice umé-
lecké hodnoty koneckonct k vizudlnimu umén: jimeno-
vité neodkazuje. Nebudu zde proto dokumentovat zakladni
princip obecného rozliseni mezi uméleckou a ecstetickou
hodnotou na pfikladech z jinych uméleckych «isciplin,
ale uvedu pouze nékteré z aspekti tohoto rozli§ ni. Vez-
méme nejprve nékolik prikladd z hudby, které j:ou dob-
rym dtikazem toho, jak rozvijeni estetického potencidlu
inovacl zpétné zvysSuje umeleckou hodnotu.#

Prvni priklad se tyka pocatka vyvoje opery, tj., prelo-
mu Sestnactého a sedmnéctého stoleti v pozd:é rene-

2 Za v&tiinu nasledujicich pfiklad vdésim rozhoverdm s prof. Ruth HaGCoheno-
vou z Habre|ské univerzity v Jeruzalémé. Netfeba dodavat, ze nen’ zodpovéd-
na za jakékoli mozné chyby.



