3. Cas normalnich a ¢as revoluénich déjin uméni

Knihy pfiblizujici déjiny vytvarného uméni se zpravidla opakované opiraji o zlomové
okamziky vyvoje, v nichZ pozoruhodni tviirci pfichdzeji s novymi objevy. Vyklad vyvoje
uméleckych styli a sméru je pak ¢lenén na rizna obdobi, pro jejichz ohrani¢eni jsou nejcasteji
uzivany praveé vyvojové revolucni kroky, které umélci uskutecnili. Nejcastéji se jedna o
zménu v pouzivani vytvarnych postupti a zptisobii zobrazeni, mnohdy je to ale zména volby
zobrazovanych témat nebo zména zpiisobii, jakymi jsou vytvarna dila predkladana vefejnosti.
Dnes uz jsme pouceni sledovanim dlouhodobého vyvoje, takze jsme si védomi toho, ze
obvykle trva urcité obdobi, nez si vefejnost postupné ,,zvykne* na nejaktualnéjsi umélecka
dila. Z historie uméni rovné€z zname mnoho ptikladu, kdy na nejaktualnéjsi umélecké vyboje
zprvu reaguji zaporn€ nejen bézni divéci, ale 1 specializovani zajemci o vytvarné umeéni a
umeélci samotni. Maji revoluéni zmény v déjindch uméni opravdu tak velky vyznam pro
uméni samotné? Nejsou to jen vhodné a velmi viditelné okamziky, které 1ze dobfe a dirazné
interpretovat v teoretickych vykladech. A jsou viibec teoretikoveé schopni uméleckym diliim
porozumét a odpovidajicim zptisobem svych textech postihnout jejich skute¢nou podstatu?

3.1. Jistoty a omyly slavného galeristy

Pokud sledujeme teoretickou reflexi revolu¢nich uméleckych vykonli, neméli bychom
zapominat ani na bezprostedni reakce uméleckého provozu, tedy ani na tvorbu umélc, ktefi
na inovacni prvky navazuji svymi vlastnimi dily. Vzdyt’ déjiny uméni jsou tvoreny
uméleckymi dily a teoretické texty jsou jen jejich doprovodem. V kazdém obdobi do
umeéleckého vyvoje vstupuji mnoh¢ inovace a ukazuje se, ze podobnou zavaznost, jakou
vneslo do uméleckého déni samotné objevitelské dilo, mohou mit mnohdy i texty, kterymi je
dilo oborn¢ interpretovano. Ptame se tedy, jak citlivého odborného pochopeni se dostava
novatorskym diliim a jakou mirou publicity jsou tato dila doprovazena, kdyz pro jejich novost
a neznamost Casto jeste chybi odpovidajici vyjadifovaci aparat. Jak nové prvky pronikaji na
vystavy? Muzejni a galerijni kuratofi, galeristé, ktefi s uménim obchoduji, vytvarni publicisté
1 pfedstavitelé oborové teorie, kteti soustavné sleduji tvorbu umélcli, nezbytné musi hledat
néjaky vyvéazeny vztah mezi zdjmem o uznané, spolehlivé a klasické hodnoty — nebot’ dila
klasikti se vzdy dobte prodédvaji a na jejich vystavy hojné prichazi vefejnost, a mezi hledanim
jmen a vykont zcela novych a dosud neznamych a neuznanych. Vzdyt tfeba pro obchodniky
s uménim jsou prave objevy jesté nezndmych novych talentd tou nejveEtsi Sanci na tspéch a
zisk. Pokud se ohlédneme do obdobi, kdy se umélecky trh teprve rodil, uvédomime si, jak
nevhodné zjednodusSujici je kritické odmitani soukromych galerii jen proto, Ze s uménim
obchoduyji, a jak nepiesné je konstatovani, ze umélecké déni vidi galeristé a obchodnici
s uménim jen skrze komer¢ni ukazatele. Realita je pon€kud jina. Soukromi galeristé, kteti
dnes na uméleckych veletrzich maji hlavni slovo, byvaji zpravidla velkymi milovniky uméni a
maji mimotadny cit pro aktualni a vyrazné hodnoty. /' O tom, Ze obchod je jen jednou
soucasti provozu uméni, presvédciveé napovida piiklad jednoho z prvnich velkych galeristl
pocatku dvacatého stoleti. Pozoruhodné vysvétlujicim zptisobem promluvil o poslani galerista
a obchodniki s uménim Daniel Henry Kahnweiler, ktery v Pafizi navazoval na legendarniho
,»obchodnika s obrazy* Ambroise Volarda a byl hlavnim galeristou a propagatorem
nastupujicich kubist. UZ u Vollarda nachazime poznamky o velmi zésadnim podilu
obchodnikti na prosazovani novych uméleckych smérti — Vollard ve svych vzpominkach
napiiklad uvadi nesmirné kritickou reakci ,,revolucionaiti* obdobi impresionismu Renoira a
Cézanna, ktefi pred jeho o¢ima zasadné odmitli malby Vincenta van Gogha. /2 Galeristiv
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dobovy postieh potvrzuje, ze i mezi samotnymi umeélci dochazi k nepochopeni ¢i odmitnuti
nekterych novych tendenci. Pfitom on sam se snazil zprostiedkovat prodej obrazii nejen
impresionistickych, ale 1 obrazi maliti, ktefi pfichazeli s novymi objevy pozdé¢ji. Kahnweiler
ve stejném roce 1907, kdy Pablo Picasso maluje prvni kubisticky obraz Avignonské sle¢ny,
otevira svou galerii a snazi se prosazovat praveé kubistické malife. V kniznim rozhovoru

z roku 1961 je mimotfadné detailné rozkryto, jak nenahraditelny je ptinos obchodnikl

s uménim prave pro nastup ruznych novatorskych umeéleckych projevii. Kahnweiler nejdiive
kritizuje jiné obchodniky, ,.kteti dodavaji zakaznikiim zbozi podle jejich piani,* a dodava: ,,Ja
jako obchodnik s obrazy jsem naproti tomu chtél vystavovat, abych tak fekl, vefejnému
obdivu malife, které obecenstvo viibec neznalo a kterym bylo tieba teprve razit cestu. />

V tomto zaméru vidime nejen galeristovu vyznamnou roli v uméleckém provozu pfi
prezentaci novych dé€l a umélci, ale také z tohoto postoje jednoznaéné vyplyva, ze tento
obchodnik s uménim mél intuitivni cit pro kvalitu nové tvorby. MliZeme ho tedy povazovat za
urcity symbol role galeristl, ktefi sice usiluji o obchod a jsou motivovani i komerénimi
davody, ale sou€asné jsou excelentnimi znalci, kteti se dokazi orientovat i v tvorb¢, jez dosud
neni teoreticky reflektovana. Ale na stejnych strankach v knize M¢é galerie a moji malifi se
objevuji 1 limity intuice, s niz se galerist¢ uméeni vénuji, a slovutny obchodnik s obrazy se
podivuhodné piikie a odmitavé vyjadiuje o jednom z uméleckych prouda soucasnosti. Kdyz
se ho publicista Francis Crémieux pta, zda si mysli, Ze dnes$ni poucené;jsi publikum umi
obraziim porozumét lépe, Kahnweiler odpovida: ,,Nemyslim. Prazdnota, bezcennost
malovani, kterému se fik4 abstrakce nebo tachismus, je dokazana praveé tim, Ze je nikdo
neodmita.* /* Slavny a uznavany objevitel kubismu tedy v roce 1961 odmita gestickou
abstrakci jako ,,bezcenné malovani®. V t€ dobé¢ je to aktualni a nastupujici umélecky proud —
ptesné takovy, jakym byl v roce 1907 kubismus. Copak ztratil ve svych sedmasedmdesati
letech n¢kde;jsi citlivost pro aktudlni uméni? Co by fekl na to, ze v roce 2008 bude Jackson
Pollock stejné drahy jako Pablo Picasso? Nebo tusil néjakou vyvojovou souvislost, ktera se
dosud neprojevila? Kazdopadné nas uvedeny piiklad nabada, abychom k postojiim a
postuptim dnes$nich galeristl ptristupovali se v§i vaznosti, ale souc¢asné i s obezietnosti.

3. 2. Revoluce v uméni nebo v mysleni o uméni?

Nazev knihy Uméni bez revoluci? jsme zvolili proto, Zze znovu a znovu zkoumame
otazku, s jak radikalnim a pfevratnym novatorstvim ptichazeji jednotlivé osobnosti, o nichZ se
v encyklopediich u¢ime jako o prikkopnicich a objevitelich novych uméleckych smért.

V knize Struktura védeckych revoluci, kterou Thomas S. Kuhn vydal v piivodnim znéni
poprvé v roce 1962, nam tento teoretik predklada metodologii, jejiz zédklad spociva v rozliSeni
védy na ,,normdlni“ a ,,revolucni®. ,,Normalni“ véda probiha v obdobi, kdy pfislusnici daného
veédeckého oboru uzivaji ustalenou terminologii, znamé a ovérené vyzkumné postupy, fidi se
spole¢nymi metodologiemi, maji spole¢ny publika¢ni prostor pro prezentaci svych
badatelskych vysledku a opiraji se o urcité védecké objevy a védecka stanoviska, s nimiz jsou
vSichni obeznameni. Podle pfimého Kuhnova vyjadieni ,,znamend ‘normalni véda” vyzkum,
ktery je zalozZen piisn€ na jednom ¢i nékolika vysledcich védy, jez urcité védecké spolecenstvi
jistym zptisobem uznava po uréitou dobu jako to, co poskytuje zaklad pro jeji dalsi praxi.” />
A vysledky tohoto vyzkumu, které jsou v dobé ,,normalni* védy spole¢né dale vyuzivany,
jsou déle tlumoceny v ucebnicich, takze si je osvojuji zac¢atecnici 1 pokro€ili, tedy Sirsi
vefejnost. Kuhn jesté dodava, ze kdyz se na pocatku devatenactého stoleti zacaly ucebnice pro
védeckou problematiku vyrazngji objevovat a rozsifovat, t&ily se znatné popularité. /° Je
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nepochybné, Ze jeho teoretickd stanoviska mizeme vztahnout také na zptisoby, jak jsou
,»zacatecnici“ 1 ,,pokrocili* informovani o vytvarném umeéni a jeho historii a teorii. Prehledova
literatura vénovana teorii a dé¢jindm uméni miva obvykle rovnéz charakter svébytné ucebnice,
v niz se koncentrované dozvidame informacni zdzemi k obraziim a jejich vyvoji ¢i smyslu.

V dobé, kdy probiha ¢as ,,normalni védy*, jejiz postupy piislusné odborné spolecenstvi po
néjakou dobu uziva, mé véda ustalend paradigmata. V roce 1962 vyraz paradigma teprve
zaCind vyraznéji do védeckého jazyka vstupovat a v Thomasi S. Kuhnovi miizeme spatiovat
prakopnika, diky némuz se o deset let pozdéji slovo paradigma vedle descartovského, ale
nikoli descartovsky definovaného pojmu diskurs staly snad nejcastéji uzivanymi zékladnimi
pojmy postmodernich teoretickych tivah a texti. Kuhn jesté upfesiiyje, Ze pod pojmem
paradigma je zahrnut — v dob¢ ,,normalni‘“ védy — souhrn urcitych ustalenych zakond, teorii,
aplikaci ¢i pfistrojii i terminologie, coZ napomaha ,,soudrznym tradicim védeckého
vyzkumu.“ /7 Dokonce zjednodusend uvadi pfimou definici a pie, Ze ,,paradigma,

v ustaleném vyznamu tohoto slova, je n&jaky piijaty model nebo schéma.« /* Kdyz oviem
prichazi Cas ,,revolucni® védy, dochéazi ke zméné paradigmat. A védci se pomoci zmeénénych
vyzkumnych nastroji a novych metodologickych néhledl ocitaji v novém vyzkumném
prostiedi, ,.kde se diivérné znamé predméty ukazuji v odlisSném svétle a kde se s nimi poji
predméty dosud neznamé.* /° P¥itom mimo prostor laboratofe, tedy v laickém prostiedi mimo
ramec revolu¢né se ménicich paradigmat ,,pokracuji kazdodenni udélosti tak jako predtim.*

/', Zmény paradigmatu nicméné zpisobuji, Ze védci vidi odlisng svét svého védeckého
pasobeni.« /' Pokud si takto formulované zjednoduseni preneseme do prostoru vytvarného
uméni, pak mizeme konstatovat, Ze napiiklad obrazy a prezentace obrazi obvykla v urcitém
obdobi uz je neménnou historickou skute¢nosti, zatimco ,,revolucni zména paradigmatu, tedy
vyzkumného aparatu ¢i metodologického pfistupu najednou zpusobi, ze ty stejné a
dlouhodobé znamé skute€nosti zaéneme zasazovat do novych souvislosti a odkryvat jejich
slozky ¢i hodnoty, které jsme dosud nevnimali. Pfikladem tfeba mtliZze byt pouzivani rentgenu
k analyze historickych obrazl, kdy dosavadni ustalené paradigma znaleckych postupii bylo
revoluéné zménéno, coz prineslo pro mnoha dila zcela jiné teoretické hodnoceni. Objevily se
podmalby ¢i ptivodni vrstvy obrazu, jejichz studium mohlo ptinést nové poznatky o daném
obraze. OvSem samotny obraz, umistény v n¢které ze stalych muzejnich expozic, pfitom
zUstava stale stejny. Na ném se nezménilo nic. Kuhn nés tedy svym metodologickym
paradigmatem nabada k citlivéjSimu pfistupu k proménam s védomim, ze ¢asto jde jen o
promény paradigmatu a principu nahliZeni a interpretovani, nikoli o zménu samotné podstaty
a podoby uméleckych dél. Svébytnym praktickym piikladem, kdy ,,revolu¢ni* véda, tedy
zména paradigmatu, vede k novym faktickym definicim a objeviim, je prace Ameri¢anky
Svetlany Alpers, kterd ve spise Rembrandt jako podnikatel — jeho ateliér a obchod pouziva
ponékud netypickou metodu badani. Na rozdil od mnoha a mnoha teoretikl a znalci, ktefi se
pokouseli riznymi interpretaénimi postupy odhalit z podoby, rukopisu a barevnosti obrazi,
jaky je na nich podil slavného malife a v jaké mife na nich pracovali malifi z jeho dilny,
Alpers k interpretaci pfidava vysledky analytické prace v archivech, kde zkouma smlouvy a
zachovalé platebni doklady. Z téchto ,,marketingovych* dokumentaci pak odvozuje miru
autorstvi, naptiklad podle zadvaznosti objednavky, podle ¢asovych okolnosti ¢i podle
spolecenské pozice objednavatele. Nemusime jisté zdiiraznovat, Ze tato nova zjisténi
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neznamenaji zmeénu podoby obrazi, jakkoli v nékterych ptipadech doslo 1 k radikélnimu
upfesnéni autorstvi. /"2

Struktura védeckych revoluci je ovSem podstatné rozsahlejsim metodologickym
spisem, ktery pfinasi jest¢ dalsi vrstvy tivah o povaze €asu ,,normalni* a ,,revolucni* védy.
Proto i pfipadnd inspirace z Kuhnova spisu pro oblast teorie a d€jin uméni mize byt pfinosna
ve vice smérech. Na rozdil od jeho tivahy o normalnim a revolu¢nim ¢ase védy musime pfi
aplikaci pro dé&jiny uméni uvazovat nejen o roviné ryze umeénoveédného provozu, na némz se
podileji badatelé a teoretikové jako ptislusna odborna obornd komunita, ale musime uvazovat
1 nad provozem a d¢jinami uméni z pohledu Sirsi vefejnosti, protoZze v uméni vice nez
v kterychkoli jinych oborech je dilezita i ucast laické vetejnosti a divaka. Uméni totiz
napliiuje svoje funkce jen tehdy, kdyZ se uplatituje v onom dvojim kdédovani, o némz v roce
1977 mluvi ve své studii Jazyk postmoderni architektury Charles Jencks. /"> Nejen
postmoderni architektura, ale kazdé¢ umélecké dilo ma svou vypovéd, ale také celou svou
existenci namifenu stejné intenzivné smérem k odbornému spolecenstvi, jako k nejSirsi,

s teorii a d€jinami uménim jen minimalné obeznamené veiejnosti. Kdyz Kuhniv plivodni
vyraz normalni véda posuneme smérem k uméni a budeme mluvit o normélnich déjinach
umeéni, musime pocitat hned s dvojim rozsifenim tohoto pojmu. Vyrazem dé&jiny uméni tu
nemame na mysli pouze a jenom déjepis umeéni jako védni disciplinu, v niZ se skutecné
pohybuje jen odborné Skolené spoleCenstvi, ale myslime tim historii uméleckych dé€l nejen z
hlediska odborného badani, ale i z hlediska spolecenského plisobeni. Vzdyt’ s gotickou
vyzdobou kostell nebo s moderni architekturou se setkavame vSichni, na rozdil tfeba od
laboratornich badatelskych aktivit v jinych védnich oborech. A uzijeme-li pfivlastku normalni
dé¢jiny umeéni, rovnéz tim nemyslime jen rovinu uZziti tohoto pojmu pro badatelské aktivity
uvnitt odborného provozu. Mame tim na mysli 1 vefejnou funkci uplatnéni uméleckého dila,
které jako ,,normalni* oznaci neSkolena vetejnost tehdy, kdyz uz se odborné vnimani natolik
prolne s vnimanim laickym, Ze se urcity typ uméni stane v§eobecné znamou a v zdsad¢
pfijimanou ustalenou normou. Tady je kli¢ovy rozdil. Zatimco Kuhn pojmem normadlni véda
oznacuje ustalenost paradigmat znamych a uzivanych mezi védci, ptipadnym vyrazem
,hormalni déjiny uméni* mame na mysli takové umélecké projevy a jejich definovani v teorii
a d&jepise umeni, které jsou celkove pro danou spolecnost jiz dlouhodobé znamé a obvyklé.
Hned v nasledujici kapitole se budeme vénovat impresionismu, ktery je mozna mimotadné
vhodnym piikladem pro potvrzeni této teze. Dnes impresionistickou malbu vSeobecné
uznavame. Od doby jeho vzniku vSak trvalo celé jedno stoleti, nez se impresionisticka
»revoluéni* malba stala v o¢ich vetejnosti malbou ,,normalni‘.

A kdyz nastane Kuhnem definovany ¢as revolu¢ni védy, tedy v nasem ptipadé tdobi
revoluc¢nich déjin uméni, opét nejde jen o proces, kterého se ti€astni v pocate€nim obdobi
pouze odbornici, ale uz od prvniho okamziku je ona rand faze revolu¢nich déjin uméni
v pfimém a bezprostfednim kontaktu s vefejnosti. At v antické minulosti, v hloubi
nevyrovnanych spolecenskych seskupeni sttedovéku ¢i ve vzdélané Evropé konce
devatenactého stoleti se vzdy nejaktudlnéjsi projevy vytvarného uméni témeét okamzité v dobé
sveého vzniku dostavaji soucasné do kontaktu s béZnou divackou vetejnosti 1 s nejzaujatéjSimi
odborniky. RozliSeni na ,,normalni* a ,,revolu¢ni* déjiny uméni musime tedy od pocatku
koncipovat ve dvou rovinach. Jinak pro odbornou komunitu v roviné védeckého vyzkumu a
jinak v podobé vefejné prezentace uméleckych dél.

Nutné si ovSem uvédomime, Ze chceme-li k takovému definovani pfistoupit, v Zddném
pifipadé nevystacime pouze s charakteristikami vlastnich uméleckych dél a s uvazovanim o
zéméerech umélcti. Mohl by nam napomoci jiny termin z jesté vzdalené;jsi minulosti, totiz
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vyraz ,,Kunstwollen* uzivany v druhé poloviné devatenactého stoleti videniskym Aloisem
Rieglem ve smyslu ur¢itého dobového uméleckého ,,chténi* ¢i ,,ville®. Riegel tak definoval
pri¢iny odlisnosti dobovych uméleckych styli a mél na mysli uréitou zvlastni souhru
vlastnich subjektivnich zaméri umélce s vnitinimi souvislostmi uméni a dobovymi
spolecenskymi souvislostmi. Do zna¢né miry bychom mohli hledat urcité propojeni mezi
Rieglovym vyrazem ,, Kunstwollen* a Kuhnovym pojmem paradigma. Alespoii v tom smyslu,
kdy oba autofi mysli na urcity $irSi souhrn charakteristik, kterymi je vznik a fungovani ,,védy*
¢i,,dila* uren, podminén ¢i alesponi ovliviiovan. Praveé védomi, ze déjiny umeéni jsou
dé¢jinami soucasné odborné 1 $irsi vefejnosti, nas nutné vede k tomu, ze vedle interpretace
vlastnich uméleckych dél musime ve zvySené mite sledovat celkové spoleCenské souvislosti a
komunikac¢ni u€inek umeéni. Do téchto souvislosti patii pfedev§im provoz uméni jako souhrn
n¢kolika vrstev vzniku, existence a ptisobeni uméleckych dél.

3. 3. Tvorba ,,prvoobjekti‘ a tvorba ,,replik*

Pokud pfistoupime na metodologicka stanoviska Thomase S. Kuhna, musime se nové
a jinak pokusit o definovani inovacnich krokli ve vyvoji uméni. Kazd4 etapa v déjinach umeéni
je v nejcastéjsich interpretacich hodnocena podle toho, jaké nové hodnoty se ji podafilo
nalézt, definovat a prosadit do §irSiho povédomi. Rozhoduji pfi tom rizné aspekty a kvality,
naptiklad okolnosti obsahové, formalni, technologické, prozitkové ¢i komunikativni. Pravé
pro moderni a soucasné uméni je ptiznacné, Ze nejcastéj$imi kritérii jsou pozadavky na
ptvodnost a novatorstvi. Do protikladu k této ustalené tradici ¢i obvyklému pfistupu ale
vstupuje teze Zdenika Neubauera, ktery tika: ,,Zda se vSak, Ze prave tento jemny rozdil byl
hnaci silou novovékého dramatu: v§e moderni se prohlasovalo za pokrokové, a pfitom chtélo
byt definitivni.* /'* Pravé snaha odhalovat nové hodnoty, uchopit podstatu jevi, najit
vytiibeny vytvarny postup a pfinést obecnéji platné nové kvality — to jsou postoje patfici
modernismu. V Neubauerovée formulaci ovSem okamzité citime osten zpochybnéni a
uvédomime si, Ze stejné jako inovacni objevy nas ale na uméni vzdy poutaly prave ty ustalené
hodnoty, které jsme si jiz osvojili. Okouzluji nas tedy soucasné ,,normalni* i ,,revolucni*
charakteristiky uméni a jejich celkova souhra. Linearita modernismu sméfuje k obecnym
pravdam. Pluralitni vicepohledovost postmoderny nas ale nabada, ze ony pravdy mohou byt
soucasn¢ rtizné, ba n¢kdy 1 protikladné, a pfitom platné. Proto je uméni zvlastni zonou na
rozhrani. Do stejného mista miizeme vstupovat z riiznych stran. ,,Ukazuje se, Ze kazda
poznand pravda je vzdy jen pravdou toho, co ndm umoziuje spatfit, a tim vzdy zakryva to
ostatni,” ¥ikd Zden&k Neubauer. /* Tady je jedna z podstat umélecké tvorby — umélec nachézi
prostiednictvim detailll a dil¢ich sdéleni velké pravdy svéta, ale piitom si je védom, ze to je
jen svét otistény v jeho mysli, jeho vnitini svét jako te¢kavé zrcadleni prozitkili, poznani a
Gvah. /'

Jednim ze znak, jimiZ si teorie uméni pomaha pii definovani rozdilt mezi
postmodernou a modernou, je pojem originality. Ale dnes uz citime zkreslujici schemati¢nost
vyhrocené protikladného tvrzeni, Ze moderna pozaduje originalitu a novatorstvi, zatimco
postmoderna pojem originality odmita a bez uzardéni eklekticky cituje starsi styly, dila i
myslenky jinych umélct. Welschiv text Nase postmoderni moderna, v ¢eském prostiedi
studie Josefa Hlavacka Postmoderna a nase 60. 1éta 1 dalsi teoretické ndhledy nachazeji takové
rysy, které modernu a postmodernu spise sblizuji. Nejde jen o obecné teze ideovych a
vyznamovych uméleckych zaméra, ale prave 1 o aspekt originality, ktery — jakkoli trochu
schematicky — byval vzdy uzivan jako jeden z rozliSujicich znaki. Kdyz se ale spolu se
Zdenkem Pincem nad timto protikladem zamyslime, zjistujeme, ze kdesi v hloubi své

14 7den&k Neubauer. P¥imluvce postmoderny, 1994, s. 60
5 Tamtéz, s. 67
1 Srov katalog k vystavé Radek Horagek (ed.). Vladimir Havlik: Soft Spirit. Brno 2006



podstaty jsou moderna i postmoderna ve stejném prostoru. Tvorba totiz smétfuje k vysloveni
urcitych podstatnych stanovisek, coz Pinc definuje jako hledani néceho zakladniho a
dlouhodob¢ platného a dodava klicovy defini¢ni ndhled postmoderny, kdyz od uméni
pozaduje ,,ukazovat to v pluralité nejriizngjsich kontextt* /' Tvorba je tedy vzdy formou
interpretace a setkavame-li se s umélcem — autorem, pak vstupujeme do dialogu s tviircem,
ale v jedné osob¢ 1 s tlumoc¢nikem — interpretem jiz existujicich vetejné vlastnénych
skute€nosti a informaci.

Pozoruhodny metodologicky komentar k tolik citlivé otdzce originality a revoluc¢nosti,
najdeme v opét v dile vice nez piil stoleti starém, ve spise George Kublera The Shape of
Time. /'® Kubler na piikladu nékterych konkrétnich dé&l z d&jin uméni definuje pojem
,»prvoobjektl jako oznaeni urcité revoluéni inovace, coz spojuje naptiklad se zobrazenim
,usmivajiciho se* andéla na priceli katedraly v Remesi ¢i s Raffaelovymi stanciemi ve
Vatikéanu, a k tomuto pojmu piidavéa oznaceni ,,replika“ pro dalsi varianty a dalsi uzivani
pivodnich ,.prvoobjektii. /' JenZe na rozdil od obvyklého adorovani originalu, tedy
»prvoobjektu®, a kritiky plagiatorstvi, tedy vytvaieni ,,replik®, Kubler naopak vysvétluje, ze
pro umeéni jsou ,,repliky* nezbytné, protoZze napomahaji potvrzeni platnosti ,,prvoobjekti*,
ovefuji je v praxi a objevuji jejich inovacéni varianty. Jiz v roce 1962 se tedy Kubler vyjadiuje
v duchu postmoderni metodologie, kdyz je schopen stejnou zavaznost ptitknout prvotnimu
dilu, které v roli ,,prvoobjektu‘ otevira cestu k novému umeéleckému pojeti, k novému sméru
¢i proudu ve vyvoji umeéni, ale i ,,replice®, tedy dilu, které ptivodni ,,prvoobjekt® cituje,
opakuje, inovuje ¢i nove interpretuje. Témet o dvacet let pozdéji se v teoretickych textech
spjatych s rozvojem postmoderny budou objevovat formulace, které budou pochybovat o
absolutni pozici originalu a jeho nadfazenosti nad dily, ktera k nému vytvateji riizné variace ¢i
interpretace. A teprve v devadesatych letech dvacéatého stoleti se uskutecni fada vystav, které
se budou vénovat apropriaci a budou obhajovat postmoderni eklekticismus, tedy rtizné
citovani a ,,pouzivani* cizich ptedloh. V Novém muzeu Weserburg v Brémach se naptiklad
v roce 1999 uskutecnila vystava S komplikovanym ndzvem Originaly — opravdové — falesné,
ktera soustiedila ukdzky dél osmadvaceti umélct, ktefi se ve své tvorbé zabyvaji riznymi
formami zpracovani cizich ptedloh v podob¢ citaci, interpretaci, ale také kopii a riznych
forem apropriace, tedy osvojeni a nového pouziti. /%° Jiti Sevéik v roce 2002 v diskusnim
programu v Dom¢ uméni mésta Brna prohlasil, Ze ,,kopie je mnohovrstevnatéjsi a
komplexng&jsi nez original*. /*' Nasledné v roce 2004 rozpoutal novou vinu diskuse o
originalité, apropriaci a nové produkci dél jiz diive realizovanych tehdejsi feditel Centra
soucasné tvorby Palais de Tokyo v Patizi Nicolas Bourriaud ve své knize Postprodukce.
Jakkoli ovSem tento autor mluvi s obdivem o citacich a ,,replikach®, které ve své tvorb¢
pouzivali naptiklad Maurizio Cattelan ¢i Mike Kelley a mnozi dalsi, jakkoli vnasi do teorie
umeéni pojem dydzejing oznacujici formu uzivani a reinterpretovani cizich dél,
,.prvoobjevitelsky* pfinos Kublertv ve své studii ignoruje. /> Pokud bychom na tuto mirné
rozpornou situaci vztahli Kublerovu metodologickou tivahu o stejné zavaznosti ,,prvoobjektt

'7 Zdenék Pinc. Svét jako tvorba. In: Filozofické aspekty vytvarné vychovy, INSEA, Ustin. L. 1992, s.16, srov.
kapitola UVODDD

'® George Kubler. The Shape of Time: Remarks on the History of Things, Yale University Press, 1962, 136 s.,
ISBN 0300001444

¥ Srov. George Kubler, 1962, s. 19, ,,A Prime Object is an original - whether that be an actual object or an idea.
Replications are the reproductions of the Prime Object.”

*% Originale echt/falsch — Nachahmung, Kopie, Zitat, Aneignung, Filschung in der Gegenwartkunst. Neues
Museum Weserburg Bremen, 25. 7. — 24. 10. 1999 (Joseph Beuys, Mike Bidlo, Marcel Duchamp, Sherrie
Levine, Richard Pettibone, Sigmar Polke, Gerhard Richter, Sturtevant aj.)

2! Dil&i poznamky k principtim apropriace v sou¢asném vytvarném uméni uvadime v nasi knize v kapitole
Uméni a zlo€in, kde je pfipomenuta i vystava Interpretace neni zlo¢in, kterou s Jitim Kovandou a Karlem
Tutschem pfipravil v r. 2002 autor této knihy v Domé uméni mésta Brna.

** Srov. Bourriaud 2004, s. 6-11



1,,replik®, pak bychom mohli konstatovat, Ze Kubler vytvofil ¢tyficet let pied francouzskym
teoretikem ,,prvoobjekt* teoretického konceptu, ktery ovSem v Sir§i znamost vesel a SirSiho
vyuziti dosahl az jako ,.replika ve spise Bourriaudové. /*°

3. 4. Bronzova brana baptisteria jako vstup do nové doby

Jestlize Kublertiv spis Tvar ¢asu pfinasi pon¢kud nezvykly metodologicky pohled na
roli originality v d¢jinach vytvarného umeéni, jimz je vSeobecna tcta k revolu¢nim vyvojovym
kroktim ponékud relativizovana, v dile polského teoretika Jana Bialostockého nachézime
tento postoj v dalSim a detailnéjSim metodologickém rozpracovani. Kublerovy postoje
Bialostocki konfrontuje s teoretickym konceptem francouzského teoretika Fernarda Braudela
a jeho rozdélenim historickych Casti na dlouhotrvajici obdobi, na ¢as stiedniho trvani a ¢as
kratkého trvani. Propojeni nahledu téchto dvou teoretikli uplatiiuje pii interpretaci bronzovych
vrat Baptisteria sv. Jana ve Florencii, ktera jsou vedle Brunelleschiho stavby Ustavu
nevinatek uvadéna jako ,,prvoobjekt®, tedy jako vstupni inovaéni dilo otevirajici prostor
k néastupu renesance. Bialostocki poukazuje na zékladni a charakterizujici kvality Ghibertiho
bronzovych vrat a tyto charakteristiky poméfuje Braudelovou metodologii ¢asti riizného
trvani. Uvadi naptiklad, ze v kategorii vrat kostela musime Ghibertiho dilo vnimat v horizontu
¢asu ,,dlouhého trvani“, protoze je zde naplnéna obvykla funkce prostorového predéelu, kterou
splituji i vrata davno pied Ghibertiho epochalnim dilem. /** Cas ,,dlouhého trvani* Ize dle
Bialostockého na Ghibertiho vrata vztahnout rovnéz z hlediska nameétu, nebot’ zobrazeni
vyjevil ze Starého zékona je rovnéz dlouhodobé& probihajicim prvkem ve vytvarném uméni.
Cas ,.kratkého trvani* ale polsky teoretik vztahuje na dobu vzniku sledovaného dila. Vime, Ze
Ghiberti po vitézstvi nad Brunelleschim pracoval na tvorbé bronzovych vrat celych
pétadvacet let. To je v tomto teoretickém konceptu kratky usek. A ani zde nejde o revolucni
vyvojovy zlom. Teprve pouziti iluze perspektivniho zobrazeni v sochatském reliéfu vidi
Bialostocki jako inovaéni prvek, ktery ma ale sttednédobé trvani, protoZe na Ghibertiho objev
& ,,prvoobjekt” pak navazuji v dalich obdobich i jini umélci. /*°

Ptestoze jsme metodologii Jana Bialostockého uvedli jen velmi schematickym a
zkratkovitym zplisobem, mizeme se nyni zabyvat uvahou, jako by jeho zptsob hledani
vztahu inovativnich a dlouhodobych prvkl dopadl pii interpretaci dél moderniho a
soucasné¢ho uméni. PfedevSim nds zajima, jaka by byla proporce mezi prvky dlouhodobymi a
prvky ,.kratkého trvani“. U tolik obdivovaného Pabla Picassa, ktery je s obrazem Avignonské
sle¢ny opakované¢ interpretovan jako tviirce inovativniho malifského postupu a jako
prikopnik nového uméleckého sméru, bychom mozna kriticky dospéli k ponékud
netypickému stanovisku. Picasso neopousti klasicky zavésny obraz ani uziti malby jako
zobrazovaci techniky. Pokracovatelem tradice je i v tom, Ze na dvojrozmérné ploSe platna
stylizuje zobrazeni trojrozmérné predlohy — v tom je stejny, jako jeho predchudci v diivéjSich
staletich. Cas ,,dlouhého trvani“ mazeme také vztahnout na skute¢nost, ze malit zde svym
vlastnim vidénim zobrazuje stylizovanou podobu redlné ptedlohy, jejiz podobu abstrahuje,
tedy urcitym zpusobem zjednodusuje, aby byla zobrazitelna malifskymi prostfedky na platné.
Teprve ve zplsobu stylizace figuralnich tvard, v onom kubizujicim zjednoduSeni podoby
lidského téla do urcité geometrizujici raciondlni struktury mizeme spatfovat Picasstv
»prvoobjekt®. JenzZe pokud je inovativni rys jen v jedné jediné charakteristice, zatimco
v dalSich dilezitych rysech sledované dilo ,,jen pokracuje v jiz ustalené tradici, pak se ptame,
zda skutecné mizeme mluvit o dile revolucnim, o dile, které pfinasi novatorsky vyvojovy

 Dikazem je ostatné skute¢nost, Ze zatimco Kublerova kniha The Shape of Time z roku 1962 dosud do &estiny
tedy ve stejném roce jako original.

24 Srov. Bialostocki 1980, s. 52

25 Srov. Bialostocki 1980, s. 53-54



zlom. Ostatné u Ghibertiho bronzovych vrat nachéazi Jan Bialostocki také vlastné jen jediny
rys, kterym se toto dilo vymklo dosavadnimu vyvoji — iluzi perspektivniho zobrazeni. Ale byl
tento novatorsky ,,prvoobjekt* ditvodem, pro¢ cech florentskych obchodnikli oznacil
Ghibertiho jako vitéze a zadal mu zivotni zakdzku? Pro n¢ jako zadavatele bylo hlavnim
davodem Ghibertiho tsporné feseni odliti do bronzu pomoci jednodilné formy, ¢imz doslo k
usetfeni zna¢ného mnozstvi drahého bronzu. Ptesto s jeho vraty vstupujeme do nové epochy.

3. 5. Plédovani pro pluralismus aneb limity linedrniho ptistupu

Jednim ze zakladnich ryst vytvarného umeéni je jeho rozmanitost. V minulosti i nyni.
Lze ale s jistotou definovat ¢i rozpoznat hranici, kterd oddéluje dvé zékladni kategorie
umeéleckych dé€l? V jedné je tvorba jednotlivych umélct, ktera sice nese individualni rysy
jejich rukopisu, ale celkové zlistdva jen dilé¢im osobnim feSenim v rdmci dobového
spolecného proudu ¢i dobové nélady, zatimco ve druhé jsou naopak takova dila, ktera pro
jejich vyhranénou jedine¢nost a svébytné novatorstvi miizeme povazovat za dila revoluéni.

Pokusme se na nékolika vyznamnych soucastech uméleckého provozu poslednich
desetileti hledat miru novatorskych vybojli, pokusme se pravé ve jménu rozmanitosti uméni
pracovat s metodologickym paradigmatem moderny, kterd hleda zlomové inovacéni kroky a
jejich programovou a tvaroslovnou soudrznost, ale vedle toho soucasné vyuzivejme otevienou
metodologii postmoderny, kterd detaily, jedine¢né odliSnosti 1 riizné interpretujici citace
svobodné pfijima v jednom rozmanitém pluralitnim proudu. Novodoba unitas multiplex se
stietne s arte moderna, a z riiznych hli ndm tak napomuize pfemyslet o kontinudlnich a
diskontinudlnich prvcich ve vyvoji uméni. Mizeme dospét ke zjisténi, ze ve svétle takového
pluralitniho pohledu ziistanou déjiny uméni bez revoluci?

Princip linearnosti miZeme v dé&jinach vytvarného uméni nachazet opakované
v riznych obdobich 1 v riznych pojetich. Dokonce jsme schopni jej urcit v riznych typech
vlastni vytvarné prace umélct, ale také v jednotlivych interpreta¢nich konceptech teoretiki a
historiki uméni. Chceme-li ale pro uchopitelngjsi orientaci pouzit zdkladni zjednoduSeni, pak
muzeme mluvit o linearité zobrazeni, jiz mdme na mysli nejriznéjsi podoby ptimého piepisu
skute¢nosti do podoby vytvarného dila, a o linearité vyvoje, coz je pojeti d€jin uméni jako
linearniho sledu po sobé jdoucich vyvojovych kroki. V ramci konceptu linearity zobrazeni
pak miZeme rozliSovat jednotlivé autorské ptistupy, kompozicni a technologické principy, ale
samoziejmé predevSim zakonitosti vytvaieni vizualnich znaki jako vytvarnych forem
zobrazeni skutecnosti. Koncept linearity vyvoje v sobé zase mlize zahrnout nejobecné;jsi
pouceni o klasickém pojeti d&jin jako pojeti styld, ale také obvykly historicky koncept
piirozeného chronologického ptistupu k vnimani vyvoje.

Uz od pocatku ale vime, Ze oba tyto linedrni koncepty miizeme uchopitelné definovat
jenom tehdy, kdyz skute¢nou podstatu problémi piimérené zjednodusime. Uz renesancni
koncept obsahu uméleckého dila, jak jej zndme asi nejvyraznéji od Vasariho, v sobé
nezahrnuje pouze onu prvoplanovou rovinu vytvarného piepisu realné skutecnosti, ale také v
ném nachdzime Givahy o vnitinich odbocujicich podnétech, které tuto linearitu narusuji.
Jaroslav Vancat ve své praci Tvorba vizualniho zobrazeni poukazuje na zéklady tradi¢niho a
tradicionalistického vnimani uméleckého zobrazeni, kdyz zdlraziuje vyznam poznani
principl perspektivniho zobrazeni a vycvi€eni schopnosti talentovanych maliiii tohoto
principu vyuZivat. Tak podle Van¢ata vznika i tehdejsi koncept vniméni krasy a fadu. / *° Co
je v souladu s perspektivnim zobrazenim, co je tedy vérnym piepisem skutecnosti, je spravné
a krasné.

Také linearni pojeti vyvoje je od pocatku urcitym schematizovanim. Ostatné i v téch
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sami si dobfe uvédomuji rozmanitost a neuchopitelnost umélecké tvorby. Prikladem za
vSechny mohou byt poznamky Leona Battisty Albertiho, které ve svém technologicko
kanonickém spise O architektuie z roku 1452 popisuje presné stanovené stavebni zasady, ale
soucasn¢ pripousti moznost jejich nedodrzeni. Také Ernst H. Gombrich, kdyZ pétadvacet let
pred svym Plédovani pro pluralismus />’ psal jesté jako stritjce jednoho z linearnich modela
interpretace déjin uméni predmluvu k prvnimu vydani svého proslulého Piibéhu uméni, jasné
dava najevo snahu neztistat sevien néjakym nepropustnym faddem. Svou obranu proti
pravidlim, byt’ by si je stanovil sam pro sebe, sdéluje svym typickym vypravécskym stylem a
fika: ,,...mé posledni pravidlo bylo, Ze nechci dodrzovat Zadné pravidla, dokonce n¢kdy
porusim i své vlastni, a tenaf se jistd pobavi, kdyZ na to piijde. /** Od nejstarsich pramenti
aZ po soucasnost se tedy setkdvame s diikazy, Ze linedrni pojeti je pouZitelné jen dil¢im
zpusobem, jinak pii ném hrozi riziko nasilného zjednodusovani a schématického
usmérnovani. Tim ov§em neni feceno, Ze pluralitni model zddné sporn4 mista neobsahuje.
Ptesvédcivou oporou k naSemu novodobému plédovani pro pluralismus jsou ovSem
metodologicka stanoviska Wolfganga Welsche. Jakkoli je tento némecky teoretik predevsim
vniman jako autor ptehlednych analyz vyvoje postmoderny jako pojmu i uméleckého a
teoretického postoje, vedle svych spise historiografickych rozbori je 1 nositelem
pozoruhodnych koncepti. /2 Uz nazev jeho hlavni publikace Nage postmoderni moderna
napovida, ze autor neni protagonistou ¢i propagatorem postmoderny jako odlisného a
inova¢niho metodologického postoje. Naopak v jeho textech opakované nachazime uvahy,
v nichZ se pokousi objevit spojujici prvky mezi modernou a postmodernou. /*' Tento postoj
neni dan jeho smiflivosti ¢i snahou oslabit nebo znevazit rozdily obou historickych konceptu,
ale spiSe je vysledkem Welschova z4dsadniho paradigmatu, formulovaného v jeho hesle
radikalni pluralita. /** | Radikélni pluralita oznaGuje zintenzivnéni plurality, které prameni jak
z realnych procesi, tak ze silictho vnimani plurality samotné. Postmoderni pluralita jde az na
koten véci, tyka se elementarnich otazek, dotyké se vieho.* /** Teoretik si je oviem velmi
dobfe védom, k jak vyraznému znevazeni a deformovani principu plurality doslo v pribehu
mnohdy zkreslujici diskuse o postmoderné. Velmi ldkavym a v povrchnich textech zurnalistii
atraktivné znéjicim heslem byl slogan ,,anything goes®, kterym se zejména odpiirci
postmoderny snazili deklasovat hledani jedine¢nych pfistupti v protikladu k modernistickym
jednoticim pravidlam. Tento pojem dle Welsche ,,ni¢i pluralitu, na kterou se odvolava, ba
piimo ji hubi, protoZe libovoln€¢ kombinuje v§echno se v§im a sméSuje tak to, co je rozdilné,
do jedné indiferentni kase. Zaméfuje respekt viiéi viem formam mnohosti za lhostejnost.« /**
V publikaci Postmoderna - pluralita jako eticka a politickd hodnota Wolfgang Welsch do
kratkého shrnuti sumarizuje zakladni pouceni o historii pojmu postmoderna ze své diive)si
knihy Nase postmoderni moderna, kterd v originale vysla poprvé v roce 1987. V této
poznamce také koncentrované definuje postmoderni model radikalni plurality a fika:
,Postmoderni fenomény existuji tam, kde se uplatiiuje zadsadni pluralismus diskurst, modelt a
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" Ernst H. Gombrich. A Plea for Pluralism. In: Gombrich, Ernst H. Ideals and Idols. Essays on Values in History
and in Art. London. Phaidon 1979, s. 184-188 ale Plédovani je zr. 1971

2 Srov. Gombrich 1992, s. 8.
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32 Pfestoze s pojmem pluralita pracuje Welsch dlouhodobg, nejptesnéjsi definice i nejzietelngjsi interpretaéni
formulace najdeme v drobné knizce Postmoderna. Pluralita jako eticka a politicka hodnota. 1993, original
Pluralitét als ethisher und politisher Wert, Kéln 1988
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zpsobil jednant, a to nikoli jen v riiznych dilech vedle sebe, ale v jednom a tomtéz dile. /*°

Osobitou zajimavosti pro ceské prostiedi je, ze v této rozsahove drobné praci se autor pii
hledani predchtidcti formovani konceptu pluralitniho paradigmatu odvolava na dvé
mezivale¢né osobnosti pochdzejici z Brna. Welsch reprodukuje francouzského teoretika
Gastona Bachelarda, ktery se v roce 1940 interpretoval matematika Kurta Godela a jeho vétu
o neuplnosti z roku 1931, kterd podle n¢j objasnila, ,,ze skute¢na celistvost je nedosazitelna a
e na misto toho je potfeba vsadit na pluralitu rozdilnych systému a zptisobti chovani. /*¢
Dale Welsch cituje Roberta Musila z roku 1952, o némz tik4, ze ,,nepiekonatelnym
zpusobem* popsal nemoznost dosazeni tplné jednoty, kdyz literarnim obraznym zptisobem
vyjadfoval, ze po dosazeni ,,univerzalniho fadu lidstva* by nastaly takové véci jako ,,smrt
zamrznutim, mrtvolna strnulost, mési¢ni krajina, geometrickd epidemie!* />’

Welschovo diikladné ohledavani teoretickych kotfent ndstupu pluralitniho pfistupu a
jeho odiivodnéni nam poméha uvédomit si onu propastnou polaritu, kterou diskuse prelomu
osmdesatych a devadesatych let pfindsela. Neni divu, Ze ,.intentio lectoris® — zamér divaka
piinesl reakci mnohych milovnikii uméni v podobé velkého znepokojeni 1 odporu.
Postmoderna zboftila idedl jednoty, o ktery uméni i teorie usilovaly od doby renesance.
Vystavy a vytvarna dila koncipovana jako skladba izolovanych jednotlivosti nebyla pro bézné
publikum pftijatelna, protoze neodpovidala ustalené predstaveé o podobé uméni a o tkolech,
které by uméni mélo plnit. Rembrandt svym obrazem VyvrZeny vil z roku 1655, jehoz
syrovosti Sokoval soudobé zajemce o uméni, nezménil vlastné viibec nic. MoZna onu touhu po
harmonii, kterd uméni od pradavna provazi, jesté podpofil, ba vyburcoval. Znovu si
pfipomenime Gombrichovu tvodni poznamku, Ze 1idé od obrazi a uméleckych dél ocekavaji
to, ,,co by chtéli vidét ve skuteCnosti®, /*® takze velmi t&Zce nesou ztratu harmonie, kterou by
pochopitelné chtéli vidét radéji nez vyvrzené biicho dobytcete. Ostatné jakkoli Ztrata stfedu
Hanse Sedlmayra byla minéna s jinym zdmérem, jeji obecné vyznéni miZze mit platnost 1
v této nasi tvaze — divdci pied vytvarnymi dily pottebuji své ukotveni, opérné body, sviij
»stted®, ktery je pro né€ urcitou jistotou. S&m Sedlmayr ve své dalsi knize Revoluce moderniho
uméni, kterd poprvé vysla v roce 1955, tika, Ze poté, co ve své piedchozi knize definoval, co
umeéni celkové v poslednich dvou staletich ztratilo, musi v nové knize nejprve sdélit, ¢im
uméni je a &im se stava. /*° I on tedy znovu naznaduje, 7e i v uméni jsou nezbytné ustalené a
poznané jistoty, k nimz se zdmér divaka upind. V knize Nové uméni jako katalyzator, v niz
Angeli Janhsen na ptikladu tvorby vybranych umélcii sleduje inovac¢ni aspekty aktudlniho
umeéni, nachazime znovu nékolik formulaci, v nichz je diskurs souc¢asného uméni prezentovan
piedpoklady s vyhledy do budoucnosti. Jsou zde interpretovana dila takovych umekyi a
umélct, jako jsou Sophie Calle, Marina Abramovi¢, Christian Boltanski ¢i Erwin Wurm nebo
Richard Long a v jedné z tivodnich kapitol najdeme urcité ucelové ¢i zaZené pojeti
pluralitniho pohledu v naléhavé formulaci: ,,Nové uméni je stale vidét se starymi
piedpoklady. Muze byt zkouméno jen se starymi pfedpoklady.” V navazujicim odstavci je
pak propojenost ¢ast zkratkovité naznac¢ena formulaci: ,,...kazdy ¢as mysli na svou vlastni
budoucnost.* /*° Vzdalené zde je pfipomenut Bialostockého diiraz na vnimani ¢asu jako
propojujiciho faktoru, ale predevsim miizeme celou knihu Nové uméni jako katalyzator
vnimat jako jeden z ptikladii metodologického postoje, pii némz jsou nové umélecké projevy
interpretovany jako navazujici kroky propojené s uménim predchazejicich obdobi. Toto

3 Welsch 1993, s. 21

36 Tamtéz, s. 28-29

37 Tamtéz, s 35

3% Gombrich 1992, s. 15

9 Srov. Sedlmayr 1985, s 7
4 Srov. Janhsen 2013, s. 17



piirozené vnimani uméni raznych epoch jako jednotlivosti se vzajemnymi vztahy je
navazujici formou Welschovy pluralitni teorie. I Sedlmayrovi ale koncept ,,radikalni
plurality* mize nabidnout odpovéd’. Na roztiisténé pravdy souc¢asného umeéni potiebujeme
pluralitni kritéria, abychom ztraceny pomyslny stfed nachézeli v jednotlivostech, kdyz
univerzalni pravda platnd pro celek uz neni nikde k nalezeni.



